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Josquins Chanson ,Nymphes, Napées” als Bearbeitung
des Invitatoriums ,,Circumdederunt me”
und als Grundlage fur Kontrafaktur, Zitat und Nachahmung

von Martin Just, Wirzburg

Das bekannte Problem, den Autor einer Komposition zu eruieren und dabei falsche Zu-
schreibungen zuriickzuweisen, widerspriichliche Angaben zu kliren oder stilistische
Argumente einzusetzen, dringt besonders im Zusammenhang mit der Publikation von
Opera omnia auf vertretbare Losungen. Eine Komplikation ergibt sich immer dort, wo
der Verdacht besteht, daf einfache positive oder negative Resultate an den wirklichen
Sachverhalten vorbeigehen, wie etwa bei Werken, die nach Vorbildern entworfen sind.
Dort geraten wir in Schwierigkeiten vor allem, wenn die Nachahmung mehr oder
weniger deutlich mit Zitaten oder freieren Entlehnungen angereichert ist, die dem
Ganzen einen Hauch von Echtheit vermitteln. Daf} es die New Josquin Edition mit
derartigen Fillen des 6fteren zu tun haben wiirde, ist zwar grundsitzlich zu erwarten
gewesen — so spricht bereits Glarean vom "Jodoci aemulator Antonius Fevin”! —

aber erst in neuerer Zeit sind konkretere Beobachtungen angestellt worden, die dem
»Echtheitsproblem” bei Josquin wichtige Aspekte hinzufiigen?. Die im Titel genannte
Chanson haben bereits Marcus van Crevel (1940) und John Milsom (1982) griindlichen
Studien unterzogen. Ihre Argumente bekommen aber durch weitere Tatsachen und
neue Gesichtspunkte zum Teil eine andere Richtung. Die bisherigen Interpretationen
sollen daher zunichst noch einmal zusammengefafit werden.

*

Bei beiden Forschern geht es nicht einfach nur um die Chanson Nymphes, Napées,
sondern einmal um die Frage, welcher von den mit der sechsstimmigen Komposition
liberlieferten Texten der originale ist: Haec dicit dominus, Videte omnes populi oder
Nymphes, Napées; zum andern um den Zusammenhang mit den Motetten Sic Deus
dilexit mundum und Christus mortuus est, schlieflich aber auch um deren Autor. Als
Josquin zugewiesene Werke eroffnen die beiden letztgenannten den dritten Band des
Thesaurus musicus, der bei Montanus und Neuber 1564 in Nurnberg erschien; in
moderner Edition publiziert sie erstmals Franz Commer im achten Band seiner Collec-
tio operum musicorum Batavorum (1844 — 1858). August Wilhelm Ambros kommen-

! Glarean, Dodekachordon, Basel 1547, p. 354: ,Jodocus Pratensis Ave Maria ad eum instituit modum [den hypoionischen]
[...] Quam eximius ille adolescens et felix Jodoci aemulator Antonius Feum [Fevin] postea ita miratus, ut Missam ad eum
Instituit, summo ingenio, summa modestia, qua vix vidi quicquam compositius”.

2 Vgl. Norbert Boker-Heil, Zu einem frithvenezianischen Motettenrepertoire, in: Helmuth Osthoff zu seinem siebzigsten
Geburtstag, Tutzing 1969, S. 59ff.; oder Edgar H. Sparks, Problems of authenticity in Josquin’s motets, in: Josquin des Prez.
Proceedings of the International Josquin Festival-Conference |...], New York 1971, hrsg. von E. E. Lowinsky unter Mit-
wirkung von Bonnie J. Blackburn, London 1976, S. 345ff. Vgl. auch Patrick Macey im Bericht iiber das zweite Josquin-
Symposion, Utrecht 1986 (in Vorbereitung).
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tiert Sic deus dilexit im Vergleich zu anderen sechsstimmigen Motetten Josquins als
,weniger charaktervoll-bedeutend und mehr eine allgemeine ideale Manier reprisen-
tierend” und zihlt offenbar Christus mortuus est als Secunda pars dazu3. Marcus van
Crevel geht noch einen Schritt weiter, indem er Videte omnes populi als den urspriing-
lichen Text der Chanson ansieht und diese Version mit den beiden anderen Motetten
zu einem dreiteiligen Werk zusammenfaf3t, wobei allerdings nach dem einleitenden
Videte die Reihenfolge der beiden weiteren Teile gegeniiber dem Thesaurus zu ver-
tauschen ist*. Obwohl van Crevel seine Hypothese mit gewissen Reserven vortrigt,
denn es bleiben widerspriichliche Fakten, wurde sie von Gustave Reese und Helmuth
Osthoff akzeptiert. Reese spricht von der Antiphon Circumdederunt me, die in allen
drei Teilen als Cantus prius factus im Kanon erscheint, als einem "favorite cantus
firmus of Josquin’s”, und verweist auf die Tatsache, dafl Nicolas Gombert in seiner
Lamentatio fiir Josquin, Musae Jovis, die gleiche Choralweise als Cantus firmus ver-
wendet hat®. Osthoff empfindet das von van Crevel , ausgesprochene 'non liquet’ als
allzu vorsichtig” und sieht deshalb die Echtheit von Sic deus dilexit und Christus
mortuus est unter Hinweis auf ihre Zusammengehorigkeit mit dem unbezweifelten
Videte omnes (= Nymphes, Napées), als gesichert an®.

Inzwischen sind gegentiber der Interpretation Marcus van Crevels Bedenken geiu-
Bert worden, so etwa von Bonnie J. Blackburn, die darauf hinweist, daf} einmal aus
dem 16. Jahrhundert kein Fall bekannt ist, in welchem ein geistliches Werk weltlich
kontrafaziert worden wire, dafl zum anderen die einzige Quelle, die den Text Videte
omnes populi iberliefert — das Tenor-Stimmbuch Bologna, Civico Museo Biblio-
grafico Musicale, Ms. R 142 (= Bolc R 142)7 —, im zweiten originalen Index die Infor-
mation gibt: ”"Videte cioe nimphes”, wodurch offensichtlich von Videte auf den eigent-
lichen Text Nymphes, Napées verwiesen wird, den die mutmaflliche Vorlage fir die
Handschrift, RISM 154515, bietet®. Im tibrigen sind in dieser Quelle wenigstens vier
weitere Umtextierungen weltlicher Werke zu geistlichen nachzuweisen, so dafl sich
die Umarbeitung von Nymphes, Napées zu Videte omnes populi im Einklang mit der
benachbarten Uberlieferung befindet. Mit Nymphes, Napées aber als dem originalen
Text erweist sich die Komposition als ein einteiliges Werk. Damit wird auch die Echt-
heit der beiden anderen Motetten wieder fraglich. Sie werden zwar von Jeremy Noble

3 August Wilhelm Ambros, Geschichte der Musik 11, hrsg. und mit Nachtrigen versehen von Otto Kade, Hildesheim 1968
[Nachdruck der dritten verbesserten Auflage, Leipzig 1891], S. 226. Vgl. dort auch Anm. 1: ,Man sehe sie nebst ihrem
zweiten Theile 'Christus mortuus’ in Commer’s Mus. batav. VIII. Band."”

4 Marcus van Crevel, Adrianus Petit Coclico, Den Haag 1940, S. 102ff.

5 Gustave Reese, Music in the Renaissance, Revised Edition, London 1954, S. 235 und 255.

6 Helmuth Osthoff, Josquin Desprez, Band 2, Tutzing 1965, S. 94/95. S. 14: , Die Motetten 'Sic Deus dilexit mundum’
und 'Christus mortuus est’ lassen sich zwar frither nicht belegen [siehe jedoch weiter unten!], sind aber durch den Zusam-
menhang mit der Motette 'Videte omnes populi’ hinreichend gesichert”. Bei der ausfithrlichen Diskussion der Autorschaft
von Videte omnes (= Nymphes, Napées), in dessen Uberlieferung auch einmal der Name "”Chunradus Rupsch” (RISM
15371) auftaucht, argumentiert van Crevel teilweise umgekehrt: die Verwandtschaft zu "der Josquinmotette” Sic deus dilexit
dient als Beleg dafiir, dal Josquin auch Haec dicit dominus = Videte = Nymphes geschrieben hat; vgl. van Crevel, S. 109.

7 Fir die Handschriften-Sigel s. Census-Catalogue of Manuscript Sources of Polyphonic Music 1400— 1550, Vol. I—V,
1979ff. (= Renaissance Manuscript Studies 1).

8 Le septiesme livre contenant vingt et quatre chansons a cincq et a six parties, composées par feu de bonne memoire et
tres excellent en musicque Josquin des Pres, avec troix epitaphes dudict Josquin, |...], Antwerpen, T. Susato 1545. Vgl.
Bonnie J. Blackburn, Josquin’s Chansons: Ignored and Lost Sources, in: JAMS 29 (1976), S. 50ff.
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in Josquins Werkverzeichnis nicht unter den "Doubtful and Misattributed Works”
gefiihrt, aber doch mit dem Vermerk versehen: "authenticity of both questionable on
stilystic grounds”. Dem lief8e sich hinzufiigen, dafl schon ihre spite Zuschreibung an
Josquin zur Vorsicht mahnt. Die Frage, ob und in welcher Form sie zusammengehéren,
wird quasi offengelassen, denn sie erscheinen einzeln im Alphabet, werden aber als
"companion-pieces” einander zugeordnet?.

Eingehender mit Josquins Autorschaft befafit sich John Milsom, der bei der Frage
ansetzt, ob Circumdederunt me wirklich ein von Josquin bevorzugter Cantus prius
factus seil?. Er trigt die Argumente fiir und gegen van Crevels These von der Motetten-
trilogie Videte omnes — Christus mortuus — Sic deus noch einmal zusammen und
kommt ebenfalls zu dem Schluf}, daf Videte eine Kontrafaktur von Nymphes, Napées
ist. Sic deus und Christus mortuus betrachtet er — wie seinerzeit Ambros — als ein
Motettenpaar!!, sieht darin aber lediglich — anders als Ambros — wenig tiberzeugende
und sich an Nymphes, Napées anlehnende Ubungen in Josquins Technik, "far removed
from the spirit of Josquin’'s authenticated music.” Seine Argumentation geht von
der Quellenlage aus; er prift die finf in den Binden des Thesaurus musicus Josquin
zugeschriebenen Werke, die er alle als fir ihn zumindest zweifelhaft, wenn nicht gar
unauthentisch befindet12.

*

Die Quellenlage spricht aber noch klarer als von Milsom dargestellt gegen die Echtheit
von Sic deus und Christus mortuus, denn deren Uberlieferung in der Handschrift
Zwickau, Ratsschulbibliothek, Ms. 73 (= ZwiR 73, ist nicht aus dem Druck kopiert,
wie Milsom annimmt!3. Vielmehr hat Jodocus Schalreuter schon in den Jahren 1547
bis 1550, also etwa fiinfzehn Jahre frither, die Werke als anonyme Kompositionen dort
eingetragen!*. Dabei ist zu beachten, zum einen, daf sie als Nr. 3 und 4 der dritten
Serie (III/3 und III/4) in umgekehrter Reihenfolge wie in dem Druck erscheinen,
zum andern, dafl nur die Kanon-Stimmen vollstindig mit ihren zugeho6rigen Worten
"Circumdederunt me gemitus mortis” etc. textiert sind, wihrend die ibrigen lediglich
die Textmarke "Circumdederunt me” zeigen, und zum dritten, daf} den beiden Sitzen
eine weitere anonyme sechsstimmige Komposition mit einem Cantus-firmus-Kanon
Circumdederunt me gemitus mortis vorausgeht.

Obwohl Josquins Autorschaft in bezug auf die beiden Motetten hinlinglich abge-
wiesen ist, und deren wahre Existenz als Nachahmungen eines Werkes von Josquin
plausibel erscheint, mag es sich lohnen, auf Grund der neuen Quellenlage die Linien

Y Art. Josquin Desprez, in: New GroveD 9, London 1980, S. 729 und 731.

10 John Milsom, Circumdederunt: "A favourite Cantus Firmus of Josquin’s”!, in: Soundings 9 (1982}, S. 2ff.

1 Ebda., S. 5: ”Christus and Sic Deus form a natural motet pair”; und weiter unten: "The inevitable conclusion must be
that [...] Sic Deus and Christus constitute an independent motet pair”.

12 Es sind dies: Lugebat David Absalon, 8 voc., Sic deus dilexit, 6 voc., Christus mortuus est, 6 voc., In nomine Jesu, 6 voc.
und Ave Christe immolate (= Ave caro Christi cara), 4 voc.

'3 Milsom, S. 3: "ii. D-Z73 (probably copied from i. above [i. e. Thesaurus Musicus, RISM 15643])".

14 Vgl. zu ZwiR 73: Franz Krautwurst, Art. Schalreuter in MGG 11, Kassel 1963, Sp. 1594ff., und erginzend Wolfram

Steude, Untersuchungen zur mitteldeutschen Musikiiberlieferung und Musikpflege im 16. Jahrhundert, Leipzig 1978,
S 29ff.
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des bisherigen Bildes zu prizisieren und die drei anonymen Kompositionen genauer
zu betrachten. Um die Relevanz der Beziehungen zwischen den bisher genannten Bear-
beitungen des Cantus prius factus Circumdederunt me einzuschitzen, sollen auch
andere Bearbeitungen herangezogen werden. In der folgenden Liste sind die mir be-
kannten Kompositionen iiber das Invitatorium im 6. Modus, Circumdederunt me

(Psalm 17, 5 + 6 entnommen), verzeichnet !5,

Josquin Nymphes, Napées, 6 voc.; GA, WW Nr. 21

Anonymus Circumdederunt me, 6 voc.; ZwiR 73, II1/2

Anonymus  Christus mortuus (= ZwiR 73, III/3 und RISM 15643, Nr. 2, ,Josquin”),
6 voc.; GA, Mot. Nr. 87

Anonymus Sic deus dilexit (= ZwiR 73, III/4 und RISM 15643, Nr. 1, ,Josquin”),
6 voc.; GA, Mot. Nr. 86

Richafort Requiem, 6 voc., besonders Introitus und Kyrie; CMM 81, Vol. I (1979)
oder Chw 12416

Gombert Musae Jovis, 6 voc.; GA Josquin, 1. Afl. Klaagliederen, Nr. 3 oder CMM
6, Vol. IX (1974), S. 119—126

Heugel Circumdederunt me, 8 voc.; RISM 15407, Selectissimae necnon famili-
arissimae cantiones |. ..], Augsburg, M. Kriesstein, Nr. XCIIII

Morales Circumdederunt me, 5 voc.; MME XXXIV, Nr. LXX17

Encina Mortal tristura me dieron, 4 voc.; MME V, Nr. 4418

Anonymus Circumdederunt me, 4 voc.; Valladolid, Catedral Metropolitana,
Archivio de Musica, Ms. 5, fol. [i]’ -1

Anonymus Circumdederunt me, 4 voc., ibid. (= VallaC 5), fol. 70'—711

"Remi” Circumdederunt me, 4 voc.; BolC Q 19, fol. 55'— 5720

Eine Reihe von anderen Werken mit diesem Textincipit gehort nicht in diesen Zusam-
menhang; denn es handelt sich dabei entweder um den Introitus fir Dominica in
Septuagesima Circumdederunt me gemitus mortis mit dem lingeren Ausschnitt aus

15 Die nicht in Neuausgabe zuginglichen Werke sind im Anhang, Nr. 1—5, wenigstens mit ihren ersten Mensuren
mitgeteilt.

16 Hrsg. von Albert Seay, Wolfenbiittel (1976).

17 Cristébal de Morales. Opera omnia, Bd. 8, Motetes LI—LXXV, por Higinio Anglés, Roma 1971 (= MME 34), S. 88. Die
Motette ist singulir in der Handschrift ToleBC 21 tiberliefert.

18 La Miisica en la Corte de los Reyes Catélicos. Cancionero Musical de Palacio, Vol. 1, por Higinio Anglés. II Polifonia
Profana, Barcelona 1947 (= MME 5).

19 Herrn Kollegen Herbert Kellman, Urbana/Illinois, danke ich herzlich fiir das Entgegenkommen, mir die Einsichtnahme
in diese Quellen zu vermitteln.

20 S. Anm. 19. Vgl. Renaissance Music in Facsimile 1. Bologna, Civico museo bibliografico musicale, MS Q 19 ("The
Rusconi Codex"), Garland Publishing, Inc. New York. — Der Name "“Remi” erscheint in Notation; durch ein b-rotundum
wird eine darunter gezogene Linie im Hexachord lokalisiert, so daf die beiden Breven als die voces re und mi lesbar sind.
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Psalm 17, Vers 5—7, und einer Melodie im 5. Modus?! oder um das Responsorium
fur Dominica in Palmis Circumdederunt me viri mendaces mit der abweichenden Fort-
setzung im Text und der Melodie im 2. Modus?2.

Nur unter Vorbehalt ist Johann Heugels achtstimmiger Satz in der Liste genannt;
denn auch bei ihm setzt sich der Text anders fort, nimlich mit den leicht modifizierten
Versen 13 und 14 aus Psalm 21: "Circumdederunt me tauri multi, tauri pingues
circumdederunt me. Aperuerunt super me os suum, [sicut] leo rapiens et rugiens”.
Gegeniiber dem Wortlaut des Psalmes ist die erste Hilfte des Textes zu einer chiasti-
schen Wortwiederholung umgeformt, deren Sinn sich véllig auf die einzig verbliebene
Wortdifferenz konzentriert: "multi” und "pingues”?3. Aus dem Zusammenhang des
vollstindigen Psalms gerissen, der theologisch in besonderer Weise auf Christi Leiden
gedeutet wird?4, gewinnen die beiden Verse sogar Ziige von Parodie?®. Die Beziehun-
gen zum Invitatorium Circumdederunt me liegen einmal in der Wiederholung des
"circumdederunt me”, die hier allerdings nicht das Ganze, sondern nur den ersten Teil
einrahmt, ferner in den musikalischen Fakten, dafl der achtstimmige Satz sich aus
zwei Stimmen durch einen vierfachen Kanon ergibt, daf der Satz im 6. Modus verlauft
und daf der Superius deutlich den Anfang des Invitatoriums zitiert (s. Anhang, Nr. 1).
Es ist verstandlich, dafl der Autor bei einem solchen Kanon, d. h. bei einer so festen
Bindung an Repetitionen des Zusammenklangs, nicht an der Choralweise festhalten
konnte. So viel wird aber bereits an dem Anfang klar, dafl Heugel die Invitatoriums-
melodie im Sinne hatte; moglicherweise hat ihn sogar die weit bekannte Motetten-
kontrafaktur Haec dicit dominus (= Nymphes, Napées) auf die Idee gebracht, einen
Kanon zu schreiben, allerdings keinen Kanon als symbolisches Fundament einer
Motette, sondern einen Kanon, der als ,besonder ausserlesener kunstlicher lustiger
Gesanng” (RISM 15407, Titel) zur Unterhaltung in Gesellschaft dienen konnte?26,

21 Grad. Rom., S. 73. — Z. B. Stoltzers Bearbeitung, vgl. EIM 99, S. 23—25, oder den anonymen Satz in Budapest, National-
bibliothek Széchényi, Ms. Bartfa 24, fol. 12’—14. — Alexander Agricolas dreistimmige Motettenchanson L’eure est venue
— Circumdederunt me (in: CMM 22/IV [1966], Nr. 15) verwendet weder die Melodie des Invitatoriums noch die des
Introitus. Man darf daran zweifeln, daf sich in der Baf3stimme iiberhaupt eine Choralweise verbirgt; dagegen sprechen zahl-
reiche, den Klang stiitzende Quart- und Quintschritte, vgl. auch die Oktavsprungklausel in Mensur 19/20. Moglicherweise
kam es Agricola nur auf die Kombination der Texte an. Die originale Unterlegung bricht im ersten Teil des Virelais mit dem
Text des Invitatoriums ab (M. 22). Es muf offen bleiben, ob dieser Wortlaut, wie in der Edition, von Mensur 28 an wiederholt
werden soll oder ob nicht der fortschreitende Text des Introitus vom Autor geplant war.

22 U. a. Antiphonale Pataviense (Wien 1519). Faksimile, hrsg. von Karlheinz Schlager, Kassel 1985, fol. 37" (in: EdM 88,
Abt. Mittelalter, Bd. 25). Bearbeitungen gibt es z. B. von Balthasar Resinarius, vgl. Georg Rhau. Musikdrucke, Bd. 1, Kassel
u. a. 1955, Nr. 24, Thomas Popel in Bartfa [s. Anm. 21] 23, fol. 117’— 118 oder Henricus de 1a Court in Regensburg, Bischof-
liche Zentralbibliothek, Ms. A. R. 863—870, fol. 47'—49. — Anders als Agricola (s. Anm. 21) verwendet Loyset Compere
in seiner Motettenchanson Male bouche — Circumdederunt me (in: CMM 15/V [1972], Nr. 2) auch den Anfang der zum
Text gehorigen Choralweise: Circumdederunt me viri mendaces, wenn auch in paraphrasierter Form.

13 Psalmvers 13 lautet: "Circumdederunt me vituli multi, tauri pingues obsederunt me".

24 In Luthers Psalmglossen von 1513—1515 heifit es: "De crucifixione Domini et poenis eius in cruce ac tota die carnis
suae Psalmus XXI1." (Luthers Werke in Auswahl, Bd. 5, hrsg. von Erich Vogelsang, 3. Aufl., Berlin 1963, S. 58).

25 Vers 13 kommt in der Liturgie vor als Responsorium breve in Festo S. Columnae Flagellationis D.N.J. Chr. Das Fest
allerdings wird nicht iiberall gefeiert; vgl. Carming Scripturarum |. . .], gesammelt und hrsg. von Carolus Marbach, Hildes-
heim 1963 (Reprogr. Nachdr. der Ausgabe Strafburg 1907), S. 88.

26 Herrn Dr. Hans Haase, Musikabteilung der Herzog August Bibliothek Wolfenbiittel, verdanke ich die Vermittlung einer
Kopie aus dem Bestand der Bibliothek. Die beiden Stimmen erdffnen im Stimmbuch "Quinta et Sexta Vox” eine Reihe von
Kanons. Der Titel der Quinta vox lautet: "FVGA. Quatuor vocum: In eodem. Joannes Heugel. XCIIII". In der Sexta vox,
auf dem gegeniiberliegenden Recto, heifit es "FVGA, Quatuor: In eodem. Octo vocum”.
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Bei den tiibrigen aufgelisteten Werken haben wir es mit Text und Melodie im
6. Modus vom Invitatorium des Officium Defunctorum zu tun, wobei allerdings fest-
zuhalten ist, dafl in den neueren liturgischen Biichern an dieser Stelle ein anderer
Text vorgesehen ist?’. Die bemerkenswerte Tatsache, daBl Josquin und andere
kontinentale Autoren eine Melodievorlage benutzen, die allem Anschein nach aus
dem Sarum Use stammt, wird von Albert Seay mit der allgemeinen Praxis im nord-
lichen Europa bis zum Tridentiner Konzil erldutert?8. Deshalb rekurrieren die bis-
herigen Melodienachweise stets auf Quellen des Sarum Use, die zumeist aber auch
Abweichungen von den Cantus prius facti der Mehrstimmigkeit zeigen?®. Es fillt auf,
daf} in vielen Choralhandschriften und -drucken des 15. und 16. Jahrhunderts dies Offi-
zium im ganzen fehlt oder daf in einer gekiirzten Vigilia kein Invitatorium notiert
ist30, Um so hilfreicher ist ein Psalterium der Niirnberger St. Lorenzkirche von 1476,
das die Bestimmung der Choralweise eindeutig unter der Rubrik "Incipiunt vigilie
mortuorum. Invitatorium” festhilt3!. Sogar der Invitatoriumspsalm 94, Venite,
exsultemus, ist vollstindig in Noten des 6. Tonus mitgeteilt, und nach jedem Vers
die in der Invitatoriumspsalmodie tibliche vollstindige oder partielle Wiederholung
der Antiphon mit Stichwort und Noten angedeutet: nach dem 1., 3. und 5. Vers:
”Circumde.”, nach dem 2. und 4. Vers sowie nach dem abschliefenden Requiem
aeternam dona eis ...: "Dolo.”, und am Schlufl nochmals die ganze Antiphon?32.
Auch die Universititsbibliothek Wiirzburg verwahrt zwei Handschriften des Wiirzbur-
ger Domes aus dem 14. bzw. 15. Jahrhundert, in denen unter ”Incipiunt vigilie maiores
mortuorum. Invitatorium” bzw. unter "Vigilie maiores” das Invitatorium mit seinen
Psalmversen niedergeschrieben ist33. Die Choralweise weicht nur unerheblich von

27 Breviarium Romanum. Tomus prior, Romae etc. (1960), S. [223], Officium Defunctorum, Invitatorium: Regem, cui
omnia vivunt.

28 Albert Seay, in: Das Chorwerk 124, Vorwort, und Art. Requiem, in: MGG 11, Kassel 1963, Sp. 297 —298. — Zum Invita-
torium des Officium Defunctorum und zur Herkunft der Choralweise Circumdederunt me gemitus sei an dieser Stelle
folgendes erginzt: Der Kodex Hartker, ein monastisches Antiphonale aus der Wende zum 11. Jahrhundert, St. Gallen,
Ms. 390—391, bietet als Invitatorium "In vigil. defunctorum” den Text Regem vivorum acquiescentium dominum, vgl.
Antiphonaire de Hartker. Manuscrit Saint-Gall 390—391. Nouvelle Edition par Dom Jacques Froger, Berne 1970 (Paléo-
graphie Musicale, Serie 11/1), S. 390. In einem Nachtrag aus dem 11./12. Jahrhundert wird zur Vesper desselben Festes "In
Evangelio” die Antiphon Circumdederunt me niedergeschrieben, vgl. ibid., S. 393 und 394. Der Text fahrt zwar im Psalm 17
fort und bezieht weitere Teile von Vers 6 und 7 ein, nach Form und Anordnung der adiastematischen Neumen jedoch zu urtei-
len, konnte der textlich iibereinstimmende erste Teil bereits die Choralweise im 6. Modus des Invitatoriums meinen.

29 Vgl. Reese, S. 255, Anm. 389; Willem Elders, Plainchant in the Motets, Hymns, and Magnificat of Josquin des Prez,
in: Josquin-Kgr-Ber., S. 530.

30 Z. B. Breviarium Bambergense. Bamberg: Sensenschmidt [...] 10. Sept. 1484. 8°. Dort heifit es [keine Blatt- oder Seiten-
zihlung!] "Sequuntur vigilie seu vespere mortuorum”, und es folgt Psalm 114, dessen 3. Vers zwar im wesentlichen mit dem
Invitatorium (Psalm 17, 5+ 6) iibereinstimmt, aber doch hier nur im Zusammenhang des ganzen Psalmes vorkommt.
Spiter, im Commune Sanctorum, liest man lediglich ”Sequuntur breves vigilie mortuorum”, und ein Invitatorium fehlt.
Das hingt offensichtlich mit der Geschichte des Officium Defunctorum zusammen. ,Es war zunichst auf Laudes und
Vesper beschrinkt. Die Vigil (... urspriinglich kein Invitatorium), erst nur am Monatsanfang iiblich, folgte spiter (14. Jh.)";
L. Kunz, Art. Totenoffizium, in: Michael Buchberger, Lexikon fiir Theologie und Kirche, Freiburg 1930 —1938; vgl. auch
Valentin Thalhofer, Handbuch der katholischen Liturgik, 2. vollig umgearb. und vervollstindigte Aufl. von Ludwig
Eisenhofer, Freiburg 1912, Bd. 2, § 110: Das Officium defunctorum.

31 Landeskirchliches Archiv (LKA), Niirnberg, Ms. St. Lorenz 7 (olim 462), fol. XXIII. Vgl. dazu Karl Schlemmer, Gottes-
dienst und Frémmigkeit in der Reichsstadt Niirnberg am Vorabend der Reformation, Wirzburg 1980, S. 138.

32 Vgl. zu dieser Praxis: Peter Wagner, Einfithrung in die Gregorianischen Melodien III, IV. Kapitel: Die Psalmodie des
Invitatoriums oder Bruno Stiblein, Art. Invitatorium, in: MGG 6, Kassel 1957, Sp. 1389ff.

33 Universititsbibliothek Wiirzburg, M. p. th. q. 71, fol. 1; ibid., M. p. th. f. 171, fol. 2.
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der Niirnberger Fassung ab (s. Notenbeispiel 1; Varianten in der hoheren Oktave
notiert).

Wenn man auch kaum erwarten darf, daf} die in Niirnberg, d. h. in der Didzese Bam-
berg, oder die am Wiirzburger Dom, im Mainzer Einflufigebiet, benutzte Tonfolge
der von Josquin verwendeten Antiphon niherkommt als die Version des " Antiphonaire
Monastique” aus Worcester (13. Jahrhundert)34, so halten sich die Unterschiede doch

Notenbeispiel 1
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34 Paléographie Musicale X1I, Tournay 1922.
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in Grenzen, zumal wenn man einkalkuliert, daf} fiir den Kanon die Melismen auch
etwas reduziert sein konnten (vgl. gemitus mortis). Worcester und Nurnberg/ Wiirz-
burg unterscheiden sich vor allem dadurch, daf die jiingeren, deutschen Handschriften
Melismen in glattere Tonfolgen verwandeln (mortis und [circumde-] de- [runt]) und
Antizipationen zu schlichten Tonschritten simplifizieren (mortis, inferni, [circum-
dede-| runt).

Bereits an den aus der Mensuralfassung rekonstruierten Melodievorlagen zeigt
sich35, daf unter den insgesamt wenigen Werken die Zahl der mit Josquins Chanson zu
verkniipfenden recht hoch ist. Richaforts Requiem-Sitze und die erste anonyme Ver-
tonung aus der Zwickauer Handschrift (III/2) stimmen vo6llig mit Josquins Choral-
fassung iiberein, und die beiden Motetten des Thesaurus musicus (= ZwiR 73, 111/ 3
und 4) weichen davon nur mit einer Diskantklausel bei in-fer-ni ab. Gomberts Ton-
folge, die hier nach F transponiert ist, weist bereits gréfere Differenzen auf, vor allem
in der quasi versetzten Zeile dolores inferni. Der Superius bei Morales, der Tenor
bei Encina (hier von G nach F transponiert) sowie Superius und Altus der ersten Bear-
beitung aus der Handschrift VallaC 5, die enger zusammengehoren, bewegen sich in
den Rahmenteilen melismenreicher und bekriftigen die textliche Disposition durch
symmetrisch korrespondierende Melodieverldufe (a-b / b’-a’). Davon wiederum hebt
sich der Cantus prius factus der zweiten Bearbeitung aus VallaC 5 (fol. 70'-71) merk-
lich ab, indem er bereits bei dem Melisma iiber me zum d sinkt — dhnlich auch am
Schlufl — und den Abschnitt gemitus mortis frei gestaltet. Immerhin sind die Kon-
turen zu Beginn, trotz abweichender Textierung, und bei dolores inferni gewahrt.
Der Autor "Remi” schlieflich kommt den Choralfassungen und Josquins Version
in der ersten Hilfte wieder etwas niher. Er bezieht in seine Bearbeitung die ersten
beiden Verse des Invitatoriumspsalmes ein und wiederholt — wie bei der Nurnberger
Choralhandschrift beschrieben — nach dem ersten Vers die vollstindige Antiphon,
nach dem zweiten deren zweite Hilfte: dolores etc. Von kleineren Vereinfachungen
des Cantus prius factus in den repetierten Teilen abgesehen, durchlduft der Abschnitt
dolores inferni beim ersten Auftreten eine vollig fremde Tonfolge (a), wihrend die
untereinander identischen spiteren Wiederholungen wenigstens in ihrem Abstieg zum
¢ die Konturen der anderen Cantus prius facti nachzeichnen (b). Auch beim abschlie-
Renden Circumdederunt bieten die spiteren Repetitionen eine gestraffte Variante
(offene Noten).

Gewinnt man also bereits aus den Melodie-Vorlagen einen Eindruck von der niheren
oder ferneren Verwandtschaft zwischen den Kompositionen, so konnen weitere Merk-
male die Zusammenhinge verdeutlichen. Sechsstimmigkeit, Cantus-firmus-Kanon
und die Wiederholung der Schlufizeile der Antiphon fassen die ersten fiinf Werke der
Liste (s. oben) zu einer Gruppe zusammen. Ausgehend von Josquins Nymphes, Napées,
ist es schwer vorstellbar, daf die {ibrigen vier Kompositionen der Gruppe ohne dies

35 Vor allem bei Diskantklauseln kann man davon ausgehen, daf der Aufldsungston, die Penultima, nicht zum Cantus
prius factus zu zdhlen ist.
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Vorbild entstanden sein sollten. Fiir das Requiem Richaforts hat das Albert Seay bereits
im Vorwort seiner Edition grundsitzlich dargelegt. Es sind aber nicht nur Sechsstim-
migkeit, Kanon und Schluflzeilenwiederholung, die auf Nymphes, Napées zurick-
weisen. Richafort verwendet in den ersten beiden Sitzen, abgesehen von den kiirzeren
Pausen zu Beginn und in der Mitte, sogar den gleichen Kanon wie Josquin. Erst in den
weiteren Sitzen geht er zu freieren Strukturen tiber, verwendet Teile, Binnenwieder-
holungen und Auflockerungen des Cantus firmus. Schliefilich belegt das mehrfache
Zitat der Zeile C’est douleur non pareille aus Josquins funfstimmiger Chanson Faulte
d’argent einen Zusammenhang mit dem Werk seines mutmafilichen Lehrers, so daf’
sich der Schlufl aufdringt, Richafort habe das Requiem fiir Josquin bestimmt3¢. Eine
solche offene 'Hommage a Josquin’ ist klar als etwas anderes zu erkennen als was
in den tbrigen drei Kompositionen dieser Gruppe vorliegt.

*

Ehe wir uns mit ihnen allein befassen, werfen wir einen Blick auf die Kompositionen
von Gombert, Morales, Juan del Encina, "Remi” und den beiden Anonymi der spani-
schen Quelle. Sie bilden in ihrer Unabhingigkeit von der Chanson Josquins den Hinter-
grund, vor dem sich die satztechnischen Korrespondenzen zwischen den nah ver-
wandten Kompositionen deutlicher abzeichnen. Bei Gombert steht die Bestimmung
des Werkes aufler Zweifel: "In Josquinum a Prato, Musicorum principem, Monodia".
Ein unmittelbarer Zusammenhang mit Nymphes, Napées besteht aber nicht. Denn das
Invitatorium des Totenoffiziums als Cantus firmus einer Ninie zu verwenden, ist in
sich sinnvoll, und die Selbstindigkeit dieser Konzeption erweist sich einmal an der
fehlenden SchlufSwiederholung, zum anderen an der abweichenden Tonfolge und
Tenor-Konstruktion. Die Antiphon wird viermal vorgetragen, in doppelten, einfachen,
halben Werten und in Dreiermensur, d. h. grundsitzlich in Longen, Breven, Semi-
breven und dreizeitigen Breven. Beginnend mit der Stufe e, riickt der Cantus firmus
jedesmal hoher, iber g und a nach h. Die hypolydische Choralweise wird also offen-
sichtlich um der threnodischen Wirkung willen zweimal ins Phrygische versetzt, zu
Beginn und am Schluf3?’. Die Idee zu einer solchen Tenorbehandlung allerdings geht
wohl wiederum auf Josquin zuriick, und zwar auf dessen berithmte Psalmmotette
Miserere mei, in welcher der Tenor secundus den Ruf "Miserere mei, deus” als
pes descendens und ascendens durch die phrygische Oktave und nochmals von e’
abwirts bis a wandern 14t und dabei immerhin in der Secunda pars die Notenwerte
auch halbiert.

Die Struktur der fiinfstimmigen Motette von Morales 14t keinerlei Beziehungen zu
Josquins Werk erkennen. Der leicht gedehnte Cantus prius factus in der Oberstimme
wird von einem dichten Unterbau getragen, in welchem choralfreie Imitationen nur

36 Milsom, S. 4, weist dariiber hinaus auf Entlehungen vollstindiger mehrstimmiger Teile aus Josquins Chanson hin.
37 In der Version auf a wird dieser Charakter teilweise ebenfalls durch die akzidentielle Verwendung des b-molle hervor-
gerufen, vgl. M. 95ff.
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angedeutet sind (vgl. Tenor II und Bassus, Mensur 1 und 3; Mensur 27 ff.). Das Werk
gehort hochstwahrscheinlich zu den wenigen und kiirzeren Motetten, die Morales
wihrend seiner zweijahrigen Anstellung in Toledo geschrieben hat, zwischen August
1545 und August 154738, Sein letztes liturgisches Werk ist ein vierstimmiges Officium
Defunctorum, dessen Invitatorium allerdings den Text des Breviarium Romanum
verwendet: Regem, cui omnia vivunt . In einem Bericht tiber die Auffithrung des Offi-
ziums 1559 in Mexico City, anldflich der Commemoratio fiir Karl V. (1 1558), wird da-
gegen ausdriicklich erwihnt, daf die Vigil mit dem Invitatorium Circumdederunt me
und dem zugehorigen Psalm Venite, exsultemus in der Komposition des Cristobal de
Morales eroffnet wurde. Das mag bedeuten, dafl neben dem Invitatorium Regem auch
Circumdederunt me im spanischen Bereich und seinen abhingigen Regionen in
Gebrauch war.

Das bestitigt die Uberlieferung in VallaC 5. Auf dem gleichen Lesefeld namlich wie
die zweite Bearbeitung von Circumdederunt me (fol. 70’ -71) findet sich ein vierstim-
miger Satz Uber Regem, cui omnia vivunt. Venite, adoremus. Hier standen also
dem Benutzer beide Invitatorien zur Verfiigung. Der vergleichsweise freie Umgang mit
dem Cantus prius factus in dieser Bearbeitung von Circumdederunt me konnte seine
Begriindung in der starken Stilisierung und Vereinheitlichung des kompakten Satzes
finden (s. Anhang, Nr. 2). Der Superius erdéffnet den Satz mit einer Art von Intonation.
Alle vier Abschnitte enden in einer Kadenz auf F, wobei die erste und dritte, ... me
(M. 5—8) und [do-] lores inferni (M. 11 —13), nahezu gleich verlaufen, und die vierte,
[circumde-] derunt me (M. 18 —22), davon eine Augmentation auf doppelte Noten-
werte bildet. Lediglich der zweite Abschnitt, gemitus mortis, kontrastiert dazu als
dreistimmiger Satz der Oberstimmen.

Vergleichbar stilisiert ist der andere anonyme vierstimmige Satz, bei dem es aber der
Abschnitt dolores inferni ist, der als Superius-Altus-Duo den dichten Satzverlauf unter-
bricht (s. Anhang, Nr. 3). Der Zusammenhang wird dabei nicht nur vom Altus gestiftet,
der den Cantus firmus iibernimmt, sondern auch vom Superius, der als Gegenstimme
eine vereinfachte Variante des ersten Melodiebogens vortrigt: f'-g'-a’-b'-a’-g'-f'.
Die textliche und melodische Rahmenfunktion des Circumdederunt me greift auf
die Mehrstimmigkeit iiber. Mensur 2 bis 10 sind mit Mensur 22 bis 30 identisch, wobei
allerdings die recht fehlerhaft notierte Kopie eine wohl intendierte gleiche Textierung
verhindert. Die in beiden Bearbeitungen kompositorisch einleuchtenden Maflinahmen
zur Konzentration auf den Vortrag des Invitatoriums bewahren offensichtlich die litur-
gische Funktion der Choralweise; sie erlauben sogar die im Wechsel mit den Psalm-
versen notigen Teilwiederholungen. Da die Handschrift im dritten Viertel des 16. Jahr-
hunderts (mit einigen spiteren Erginzungen) in Valladolid fiir den Chor der Kathedrale
angelegt ist*0, darf man aus den beiden Bearbeitungen wohl schlieflen, dafl — trotz

38 Der folgende Exkurs iiber die Verwendung von Circumdederunt me in Spanien und Mexiko entnimmt die Fakten
folgenden Publikationen Robert Stevensons: Art. Morales in: MGG 9, Kassel 1961, Sp. 553ff.; Ders.: Spanish Cathedral
Music in the Golden Age, Univ. of Calif. Press 1961, S. 32 und 107/108.

39 Avila, Bibl. del Coro und Puebla (Mexico), Libro del Coro 3.

40 Vgl. Census-Catalogue V, S. 4f.
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einer gewissen Freizuigigkeit in der Verwendung — das Invitatorium zum Officium
Defunctorum Circumdederunt me in Spanien bekannt war, und zwar immerhin so gut,
dafl man es auch in anderem Kontext als symbolischen Cantus prius factus einsetzen
konnte. Seine Herkunft aus dem Sarum Use ist damit natiirlich nicht geleugnet; wohl
aber konnte die Verbreitung grofler gewesen sein als bisher angenommen, so dafs auch
Josquins Zugriff auf diesen Cantus prius factus nicht so tiberraschend ist.

Die Ubernahme des Invitatoriums in einen weltlichen Kontext liegt in Juan del
Encinas Villancico Mortal tristura me dieron vor. In dessen achtsilbige Verse sind zwei
sinntragende Worter daraus eingelassen: "dolores” und "circumdederunt”. Sie weisen
gleichsam auf den Cantus prius factus des Tenors hin, der lediglich die Textmarke
"Mortal tristura me dieron” gibt. Robert Stevenson sieht in dem Tenor die Melodie
eines in Spanien fur das Requiem tiblichen Kyrie. Seiner Beschreibung nach hat man
aber zu grofle Abweichungen in der Tonfolge zu konzedieren, und es muf sogar eine
andere Choralweise aushelfen*!. Die Anspielung im Text und die nahezu vollstindige
Ubereinstimmung des Tenors mit der Tonfolge in der Choralbearbeitung von Morales
(s. Notenbeispiel 1) aber sprechen unmifiverstindlich firr Circumdederunt me als Vor-
lage. Wie wir aus manchen Motettenchansons und weltlichen Cantus prius facti
in geistlichen Kompositionen schliefen kénnen, wurde die Verkniupfung oder Ver-
mischung profaner und sakraler Texte und ihrer zugehorigen Melodien offenbar nicht
als Diskrepanz empfunden. Gerade Texte aus der Liturgie der Passionszeit und aus
dem Officium Defunctorum wurden, paraphrasiert oder sogar unverindert, in welt-
lichen Gesingen zum starken Ausdruck von Verehrung, aber auch von Schmerz und
Leiden eingesetzt, z. B. Tristis est anima mea (Matth. 26, 38) oder O vos omnes
qui transitis (Klagelieder Jeremiae 1, 12)*2. Auch Josquins Nymphes, Napées gehort
in diesen Zusammenhang. Der Ausdruck bleibt zwar trotz einzelner Worter, wie
"plorer”, "je languis”, "désolation” etc., eher abstrakt, aber vor dem Klanggeriist des
Circumdederunt me gemitus mortis gewinnt die Aussage Gewicht und Tiefe.

Daf} Juan del Encina dhnliches mit Mortal tristura im Sinn hatte, diirfen wir aus der
Tatsache schliefen, dafl im Cancionero del Palacio ein Villancico mit dem Initium
Circumdederunt me dolores enthalten war. Die Musik ist zwar mit den Blittern 83
und 84 der Quelle verlorengegangen, der alte Index verzeichnet jedoch das Stiick*3.
Glucklicherweise ist der Text Encinas erhalten. Er stammt aus seiner Ekloge Pldcida
y Vitoriano, einem dramatischen Werk, das im August 1513 im Palast des Kardinals
Arborea in Rom aufgefithrt wurde. Darin bildet das Villancico das Invitatorium zur
"Vigilia de la enamorada muerta”44. Das Invitatorium des Officium Defunctorum
wird mehrfach evoziert. Der Refrain — quasi die Invitatoriumsantiphon — lautet:

41 Robert Stevenson, Spanish Music in the Age of Columbus, Den Haag 1960, S. 268ff. Dort wird auch das Villancico
noch einmal mitgeteilt.

42 S. Anm. 21 und 22 zu den Motettenchansons Agricolas und Comperes. Vgl. La Miisica en la Corte de los Reyes Catdlicos
4/1-2. Cancionero Musical de Palacio, Bd. 3A + B. Introduccion y Estudio [...] por José Romeu Figueras. Barcelona 1965
(= MME 14/1 und 2), "La parodia sagrada” S. 53ff.

43 vgl. MME 5, S. 35, Anm. 1.

44 Figueras, MME 14/1, S. 54, nennt dies Villancico "el caso mas extremoso de parodia sacra”. Seine weiteren Ausfithrungen
uber die textliche Herkunft und liturgische Bestimmung des Circumdederunt me sind in Einzelheiten zu korrigieren.
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Circumdederunt me / dolores de amor y fe, / iay!, circumdederunt me. Als Refrain
werden jeweils nur die beiden letzten Zeilen wiederholt, dhnlich wie beim Invita-
torium nach einzelnen Versen auch nur Teile der Antiphon repetiert werden. Die fiinf
Strophen der Dichtung zitieren am Anfang den Beginn der fiinf Doppelverse des gleich-
bleibenden Invitatoriumspsalms (Psalm 94), setzen sich dann jeweils in einem ,, unehr-
erbietigen Kommentar” des Psalmes fort45:

Venite los que os doléis / [...]
Quoniam el dios de amor / [...]
Quoniam ipsius est / [...]46
Hodie los que me 6s / [...]
Quadraginta annis pasiones / |[...]

<ZSgRHR"

Man darf sich wohl fragen, ob Josquin nicht von solchen Textkombinationen die An-
regung zu Nymphes, Napées erhalten hat.

Die Bearbeitung "Remis” im Rusconi-Kodex endet nach dem zweiten Versus und der
nachfolgenden Teilwiederholung des Invitatoriums mit einer mi-Klausel auf d. Das
legt den Gedanken an eine unvollstindige Uberlieferung nahe. Denn man erwartet
zumindest eine Secunda pars, die mit dem dritten Versus Quoniam ipsius est mare
beginnt oder gar eine Tertia pars mit dem fiinften Versus Quadraginta annis und dem
Requiem aeternam. Nichts deutet jedoch darauf hin, dafl in der Quelle Blitter verloren-
gegangen sind*’. Trotz ihres anscheinend fragmentarischen Zustandes ist die litur-
gische Bindung an der Prisenz des Chorals in Invitatorium und Psalm sowie an der
deutlichen Gliederung des Verlaufs erkennbar. Das Invitatorium und seine Wieder-
holungen erscheinen, dhnlich wie in den beiden anonymen spanischen Sitzen, im
pausenlosen, weithin homorhythmischen Satz, den Kadenzen nach mortis und inferni
interpunktieren (s. Anhang, Nr. 4). In den Wiederholungsteilen hebt sich auch hier
dolores inferni von den angrenzenden Partien ab als Alt-Bafl-Duo mit abschlieBender
mi-Klausel auf a. Den ersten Psalmvers gliedern alternierende hohe und tiefe Duos,
die sich motivisch an den sechsten Tonus der Invitatoriumspsalmodie anlehnen und
die mit den letzten Textworten in einen vollstimmigen, erst imitierenden, dann homo-
rhythmischen Satz miinden. Der zweite Versus verwendet den Tonus weithin als
Superius-Tenor-Geriist, wobei der Tenor den Cantus prius factus zunichst zu einer
Rezitation auf dem Ton ¢’ reduziert. In die Imitationed sind Altus und Bassus gelegent-
lich einbezogen. Auch diese Komposition kann die Verbreitung des Invitatoriums im
liturgischen Usus bestitigen, die fiir eine interpretierende Entlehnung vorauszusetzen
ist. Wo auch immer die Handschrift BolC Q 19 entstanden ist, in Frankreich*® oder

45 Pigueras, MME 14/1, S. 55. Zum Invitatoriumspsalm vgl. Liber Responsorialis, Solesmes 1895, S. 6ff.

46 MME 14/2, S. 497, ist der Textanfang als " ¢ Cuius spiritus est / ...?" mitgeteilt. Die korrekte Fassung findet man bei
den Addenda, S. 547 als Variante.

47 Auf fol. 57'—61 folgt von "Jo. Lheritier” die zweiteilige Motette Dum complerentur dies pentecostes.

48 Vgl. Edward E. Lowinsky, The Medici-Codex of 1518. Historical Introduction |...], Chicago and London (1968), S. 52ff.
(= Monuments of Renaissance Music 3). Die Person des Autors "Remi” bleibt ziemlich im Schatten. Lowinsky, S. 52,
Anm. 2, greift einen vagen Hinweis von Eitner (Quellenlexikon, Art. Remy) auf, wonach es sich um Jean Remy Descaudain
handeln konnte; zu diesem liefert Lowinsky weitere Daten: Cambrai 1509, zuvor St. Quentin; 1527 wird sein Schiiler
Johannes Lupi in Cambrai sein Nachfolger.
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— was plausibler erscheint — in Norditalien*’, wir befinden uns mit ihr eher im
Bereich von Josquins Wirkungskreisen als mit den spanischen Quellen, so daf sich
auch fir seine Verwendung des Invitatoriums eine Basis in der liturgischen Praxis
ahnen 1af}t, zumal da die Datierung auf fol. 1' 1518 adi. 10 de zugno”, selbst wenn
sie nur unter Vorbehalt fiir den ganzen Kodex gelten darf, die Quelle in die Lebenszeit
Josquins riickt.

*

Wenden wir uns wieder dem Werk Josquins und seinen Nachahmungen zu. Fiir Sic
deus dilexit erweist sich die Abhingigkeit von Nymphes, Napées oder von deren im
deutschen Sprachgebiet verbreiteter Kontrafaktur Haec dicit dominus besonders in der
Anfangsimitation und in den Mensuren 28ff., wo das Werk nochmals auf Josquins
Motive zuriickgreift>°. Gerade mit Hilfe der gleichen Motivik ist nun aber der Unter-
schied im Niveau noch etwas zu konkretisieren. Deshalb sollen wenigstens an die-
ser Stelle auch ein paar Merkmale der Chanson anhand des Superius, Mensur 1—19,
erldutert werden.

Notenbeispiel 2

nez plo - rer, ve - nez plo - rer ma dé- so- la- ti- on,

Die beiden Zehnsilbler mit der Zisur nach der vierten Silbe! ergeben durch die Repe-
tition des zweiten Versbeginns einen fiinfgliedrigen Aufbau, durch welchen der Oktav-
raum a-a' nach und nach erschlossen wird. Dabei erhéhen die ungleichen Lingen
der einzelnen Glieder den Zusammenhang, der nicht nur auf glatter Korrespondenz,
sondern auf variierender Fortfithrung, Steigerung und Entspannung beruht. Das ist im
Keim bereits innerhalb der ersten Phrase zu beobachten, deren beide Glieder durch den

49 Vgl. Leeman L. Perkins in seiner Rezension von Lowinskys Edition des Medici-Codex, in: MQ 55 (1969), S. 265ff.,
oder David Crawford, A Review of Costanzo Festa’s Biography, in: JAMS 28 (1975}, S. 107f.

50 Milsom, S. 8ff. Milsom hilt sogar fiir méglich, daf der Autor sich an Richaforts Introitus des Requiems anlehnt. Das
Werk war aber wohl im deutschen Sprachraum zu wenig bekannt, um hier ein Zwischenglied zu bilden.

51 Sowohl van Crevel (S. 119) als auch Milsom (S. 4) stellen die vier Verse der Chansons in acht Zeilen dar. Es handelt sich
hier aber um die besondere und ,im Spitmittelalter beliebte” Form der rime brisée oder rime renforcée, um einen Binnen-
reim, der die Zisur hervorhebt. Vgl. W. Theodor Elwert, Franzésische Metrik, Miinchen 1961, § 150; dort ist ein Beispiel von
Octavien de Saint-Gelais [1466 — 1502] zitiert, in welchem sogar ,,die Halbverse, hintereinander gelesen, einen vollstandigen
Sinn ergeben”. Das trifft fiir Nymphes, Napées allerdings nicht zu.



318 Martin Just: Josquins Chanson ,,Nymphes, Napées”

Terzfall definiert sind. Sie werden aber zugleich als variierte, aufgelockerte Sequenz
einander zugeordnet und beschleunigen im Ganzen die Bewegung von der Brevis her.
Dies Prinzip setzt sich in der zweiten Phrase fort. Mit ihrem Sekundanschluf} ¢'-d’
ist sie eine Intensivierung der ersten, deren abwirts gerichtete Tendenz f'-¢’ sie durch
e’-a bekriftigt. Nach einem etwas liangeren Anlauf miindet sie wieder in den Terzfall,
der riickwirkend die beiden Versteile zu einer Einheit bindet. Der nachfolgende melo-
dische Aufschwung kiindigt sich bereits im Anfangston der dritten Phrase an, dessen
Abstand zum vorhergehenden Zeilenschluf} kein totes Intervall ist, sondern den Quart-
sprung des nichsten Motivs quasi vorausnimmt. Die sequenzierende Repetition des
dreitaktigen Venez plorer intensiviert die neue Bewegungsrichtung in konzentrierterer
Art; zugleich erreicht sie die obere Tonraumgrenze a’, von wo die finfte Phrase zu dem
Strukturton e’ absinkt, damit die Anfangstendenz in ruhigerer Form wieder aufgreift
und den ersten Teil der Chanson abschlief3t.

Dagegen wird bei Sic deus der Impetus des imitatorischen Anfangs bereits dadurch
geschwicht, dafl das Quartsprungmotiv am Anfang steht und — ohne die sammelnde
Kraft vorhergehender Tonrepetitionen oder eines vorbereitenden Absinkens — weniger
begriindet und eher wie eine wohlfeile Floskel wirkt. Was dieser Anfang aber an Bewe-
gungsenergie dennoch mitbringt, wird bald aufgebraucht, denn nach dem zweimaligen
Quartsprung fillt jede Stimme iiber die Dreiklangsterz auf ihren Ausgangston zuriick.
Sie wiederholt diesen Vorgang sogar®?, so dafl der Fluf immer wieder zum Stillstand
kommt, z. B. Superius und Altus, Mensur 3—13:

Notenbeispiel 3

> t t } T T
—— 3
- — 5 5 T 1
b5 D q - 1 —X |
L ¥ T i \— | T "
T I T
Sic De - us di- le- xit mun - - dum, sic
0 5 2 2 _p o o
P—FP o — T s P—F
[ ¢ ) I 1 P T T L8] - # T i
I T I i T I | 1 =
L T * T | 1 =1 T u
} ! —
Sic De- us di- le- xit mun - - - dum, sic De -
1
0 0 y ) |
1 — 1
v—pP P - - | i v o
— &—6 1 1— o
| I T T
De - us di- le - xit mun - dum
H 0o P o
T P —-Y T © [ ]
PP  — Laj*
%:L' — T I T
1 1
} i t
us di- le- xit mun - - - dum

52 Im Rahmen seiner Interpretation deutet van Crevel diese Motivkombination sicherlich zu positiv als , Entwicklung des
Themas durch Integration einer Anzahl mehr oder weniger diffusen Vorformen” und unterschitzt die Qualititen der
melodischen Entfaltung bei Josquin; vgl. van Crevel, S. 132.
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Bei der Betrachtung von Christus mortuus est begniigt sich Milsom mit wenigen
Bemerkungen iiber die unvorteilhafte Lage der Kanonstimme im Superius, deren Man-
gel an Profil, Giber den uncharakteristischen, imitationslosen Verlauf der Nebenstim-
men und die Kirze des Ganzen. Zur Erklirung, wenn auch nicht zur Rechtfertigung des
geringen Umfangs 148t sich anfithren, daf schon die Anfangspausen bis zum Einsatz
der ersten Kanonstimme mit sechs Tempora kiirzer als in Nymphes, Napées und Sic
deus bemessen sind und dafl auch im weiteren Verlauf der Kanon durch keine lidngere
Mittelzdsur unterbrochen wird. Dennoch ist das Stiick nicht ohne Plan entworfen.
Die Anfangspausen des Kanons werden von einem vierstimmigen Satz bestimmt,
in dessen Oberstimme der Altus den Choralanfang nach Art der alten Tenormotette
vorausnimmt, Mensur 1 —7. Ignoriert man die Unterteilungen der gleichen Tonhohe,
so erhilt man im Altus — mit Ausnahme des d’ in der Ligatur me — die rhythmische
Kanongestalt des Tenor I. Ein weiteres, wenn auch leicht verzerrtes und wiederum
stark unterteiltes Zitat des Cantus prius factus trigt Tenor II in Mensur 12— 16 vor:
gemitus mortis. Cantus-firmus-dhnlich mutet ferner Tenor I in den Mensuren 29 —41
an, zumindest verfitlhren die Tonrepetitionen dazu, sich folgende breit flieende
Stimme daraus zu rekonstruieren:

Notenbeispiel 4

Die Konzeption ist also hochstwahrscheinlich nicht auf cantus-firmus-freie Imitation
neben dem Kanon gerichtet, sondern auf einen dichten klangvollen Satz, der gelegent-
lich den Kanon mit weiteren Zitaten begleitet.

Das Kriterium der Transparenz bzw. Satzdichte hat bereits Hermann Finck in seiner
Practica musica von 1556 bei der Charakterisierung des Josquinschen Satzes als Gegen-
bild zu dem Gomberts ins Spiel gebracht53. Ahnliche Differenzen mégen auch im Ver-
gleich des Pausenbestands der vier Gegenstimmen in Nymphes, Napées und in den drei
anderen Kompositionen zutage treten. Zum korrekten Vergleich sind die Pausen im
Verhiltnis zur Liange der Komposition zu sehen. Das ergibt in Prozentzahlen:

Nymphes, Napées 14,71 %
Sic deus dilexit 10,54 %
Christus mortuus est 7,50 %
Circumdederunt (ZwiR 73,111/2) 7,18 %

53 Hermann Finck, Practica musica, Wittenberg 1556, Repr. Hildesheim 1971, De Musicae Inventoribus, fol. Aij: "Floruit
tunc etiam Josquinus de Pratis, . . .: antecellit enim multis in subtilitate & suauitate, sed in compositione nudior, hoc est,
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Der Versuch, Sic deus dilexit mit einer Imitation zu beginnen, ist vor allem die Ur-
sache dafiir, dafl in diesem Stiick der Anteil der Pausen deutlich niher an den der
Chanson heranriickt, wihrend die anderen beiden Kompositionen nur einen halb so
groflen Anteil erreichen®.

Unter diesem Aspekt ist das anonyme Circumdederunt me (s. Anhang, Nr. 5) am
weitesten von Josquins Komposition entfernt. Dennoch sind auch an ihm individuelle
Qualititen zu beobachten. Ahnlich wie in Christus mortuus est geht dem ersten
Kanoneinsatz ein Choralzitat voraus, und zwar sowohl im Altus auf ¢/, Mensur 1—7,
bestehend aus der ersten und dem Anfang der zweiten Choralzeile, als auch etwas
verbreitert im Superius auf f’, Mensur 2—6, nur die ersten drei Toéne andeutend.
Weitere Choralzitate finden sich nicht, wohl aber der Versuch, mit dem Quartsprung-
motiv, das auch in Sic deus zur Anfangsimitation dient, und den synkopisch absteigen-
den Terzen die Stimmen untereinander zu verflechten (vgl. u. a. Bassus I, Mensur 3—7
und 10— 13). Anders als in Sic deus erscheinen im Verlaufe des Ganzen diese Motive
immer wieder, wenn auch gekiirzt oder in den Intervallen modifiziert (vgl. u. a. Bas-
sus I, 33ff., Altus, 41 —47, Tenor I, 41 —50). Der Autor hatte offenbar begriffen, wie
einfach es ist, mit diesem typischen Imitationsmotiv einem klanglich orientierten Satz
das Ansehen von polyphoner Einheitlichkeit zu geben. Neben diesen Motiven aller-
dings priagen traditionelle Bewegungsfiguren den Satz, die in der Regel ein Mensurpaar
umfassen und die innere Mensurgrenze durch eine Synkope iiberbriicken (vgl. 4 —11:
Superius, oder 12—17: Bassus I und Superius, Altus und Tenor I zunichst versetzt).
Diese vor allem aus der ilteren deutschen Mehrstimmigkeit bekannte Klangfiillung®°
fihrt allerdings nur aus, was bereits die Kanonstruktur dem Satz an Bedingungen
auferlegt (s. u.).

E 3

Unverkennbar ist die Anlehnung an Josquins Chanson in bezug auf Sechsstimmigkeit,
Tonfolge des Cantus prius factus und dessen Schlufizeilen-Wiederholung. In der Wahl
der Schliissel sowie bei der Kanonstruktur und deren Anordnung im Stimmenverband
beweisen jedoch die anonymen Nachahmungen Eigenstindigkeit. Die verinderten
Schliissel hingen offenbar nicht allein von der Verlagerung der Kanonstimmen ab.
Denn zum einen bleiben sie dabei gelegentlich auch unverindert, vgl. Christus und
Sic deus, zum andern erscheint die Kanonstimme in f-Lage bei Josquin im C*-Schliissel,
in den beiden anderen Sitzen, Circumdederunt me (II1/2) und Sic deus, im F3-Schliissel
(die Kanonstimmen gleicher Tonhoéhe untereinander):

quamuis in inueniendis fugis est acutissimus, utitur tamen multis pausis. ... Nostro verd tempore noui sunt inuentores,
in quibus est Nicolaus Gombert, Josquini piae memoriae discipulus, qui omnibus Musicis ostendit viam, imo semitam
ad quaerendas fugas ac subtilitatem, ac est author Musices plane diuersae a superiori. Is enim vitat pausas, & illius
compositio est plena cim concordantiarum tam fugarum”.

54 Die in ZwiR 73 iiberlieferte Version von Sic deus hat im Tenor II statt der Pausen, M. 47/48 und 552: 2 Sb b + Bra
bzw. in M. 55 Br c vorgesehen.

55 Fritz Feldmann spricht von , Longenfiguren”; vgl. Der Codex Mf. 2016 des Musikalischen Instituts bei der Universitdt
Breslau, Breslau 1932, Bd. 1, S. 49. Zur regelmifligen Taktgruppenbildung in der Mehrstimmigkeit des 15. Jahrhunderts
deutscher Provenienz vgl. Martin Just, Der Mensuralkodex Mus. ms. 40021 der Staatsbibliothek Preuflischer Kulturbesitz
Berlin, Tutzing 1975, Bd. 1 (= Wiirzburger Musikhistorische Beitrdge 1), S. 206f. und 213ff.
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Nymphes, Napées cl—CG—-Cct—Cc*—C*—F¢
Circumdederunt, 111/2 Cl—C¥—C*—F3 —F3 —F*
Christus, 111/3 Cl—-—C—-C—C*—F3 —Pp*
Sic deus, 111/4 Cl—C3—C¥—F3 —C*—F*

Wieweit der Gesamtklang zur Hohe oder Tiefe tendiert, geht aus der Schliisselung
allein nicht hervor. Danach miifite man bei III/2 einen tieferen Klang erwarten als bei
III/3 und III/4. Genaueres ist erst an ihrem Ambitus abzulesen (einzelne Randténe
vom Kernbereich abgesetzt):

Nymphes a/c’-c" g-f' B/c-f'/g' c-b c-f' F-f
/2 c'-d"/es"” b-a' c/f-f c-b B/c-c'/d" F/G-f>¢
/3 c’=b’ g-f' f-f'/g' d-c’ c-c' F-f
I1/4 c'-c” g-f' f-f'/g c-b c-c'/d’ F-f/a

Fiir Josquins Chanson laf3t sich summarisch festhalten, daf in dem Gesamtambitus
F-c¢” die Oktaven f-f' und c-c’ dreifach besetzt sind; zwei ausgreifende Neben-
stimmen decken jeweils den Gesamtraum des Kanons, c-f’, ab. Die drei anderen
Werke begniigen sich in ihren Nebenstimmen mit einem kleineren Ambitus, der iiber
die Norm einer Oktave selten hinausgeht. Das mag, zusammen mit dem oben konsta-
tierten geringeren Anteil an Pausen zu dem kompakteren, weniger beweglichen Ein-
druck des Ganzen beitragen. Allein Circumdederunt me (III/2) besetzt im Gesamt-
ambitus F-d'/es” die hohere Lage stirker und nimmt die Mittellage zugunsten der
Oktave c-c¢’ etwas zuriick. Die Raumverteilung von Christus und Sic deus ist nahezu
gleich, lediglich der Kanon in der Oberstimme ergibt den niedrigeren Spitzenton b’.

Die in Richaforts Requiem als Hommage motivierte Abhingigkeit von Josquins
Chanson erweist sich auch darin, dafl der Autor Intervall (Quinte: f + ¢’), Abstand
(drei Tempora) und Rhythmus des Kanons ebenfalls ibernimmt. Die drei anonymen
Sitze wandeln die Prinzipien dagegen ab:

Nymphes, Napées Quinte f + ¢/, 3 Tempora
Circumdederunt (III/2):  Quarte ¢ + f, 2 Tempora
Christus mortuus (III/3): Quarte ¢’ + f/, 2 Tempora
Sic deus dilexit (I11/4): Unterquinte ¢’ + f, 5 Tempora.

Gemeinsam ist den drei Nachahmungen, daf} sie den Kanon mit der Confinalis ¢
bzw. ¢’ beginnen. Das hat im Hinblick auf die Schlufigestaltung klangliche Konse-
quenzen. Christus mortuus und Sic deus verzichten auf ein Supplementum, da sich
bei dieser Konstellation ein V-I-Schluff ungezwungen ergibt und ein nachtrigliches
Pendeln zwischen dem F- und B-Klang verhindert. Circumdederunt me (I11/2) sieht ein

56 Den Tiefton F erreicht BassusII erst in dem freien Supplementum.
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Supplementum vor, muf} deshalb aber den Schlufiton ¢ im Bassus II abbrechen und
mit einer freien Fortsetzung das klangliche Ausschwingen zur IV. Stufe stiitzen. Die
Rhythmisierung der Choralweise und ihre Gliederung durch Pausen wechseln offen-
sichtlich, um die Kanonstrukturen zu differenzieren, selbst wo sie sich anscheinend
nur in der Oktavlage unterscheiden, vgl. III/2 und III/3. In den folgenden vier Noten-
zeilen sind die Kanonstimmen der drei Zwickauer Kompositionen mit der in Josquins
Chanson konfrontiert (Pausenwerte in Klammern auf den jeweiligen Dux bezogen,
Choralweise aber einhellig in f notiert):

Notenbeispiel 5

Nymphes —
= o = _
= =
P N—: T I
(16) — 8 ‘ 1) s 8 =4
ZwiR 73, III/2 — L . =
== SESEsset Bt 1
[©)] (2)
Christus mortuus 9 /E 75 lfg -
< o 1= =1—= 1 = © =1
Z 1 = 1 f Hi t =
== ] - | — I ] i §
(6) €3]
Sic deus =
H)—y—— = ——o— o & iﬁ I e = =
i “—Y t £ 1 8§ ==
(12) Cir- cum- de- de- runt me (5) ye- mi- tus mor- tis,

34 —~

o o —g=—o OO S —H=—qw—g oo ==

/.}‘, A-In O L = T | S EEES
10 1,5) (1,5)
(10) 7 , @ 6,5 s ) 6,5 "
42 45
b } —= == N - | 4= ‘= L | | | I | 1 ﬁL \BS) ¢ S [
) (2,5) (2,5)

- i — —Tr"
o oy o =—o OO =—— = e L e e —

i3 | |
b 1 8 — (V) 1= 118 T T T

(5) do-lo-res in-fer- ni (5,5 cir-cum-de-de-runt me, (1,5) cir-cum-de-de-runt me



Martin Just: Josquins Chanson ,,Nymphes, Napées” 323

Josquin ordnet den Kanon in korrespondierende Abmessungen: Nach sechzehn Men-
suren imitatorischer Einleitung folgen zweimal acht Mensuren mit den ersten Choral-
zeilen, die von einer Brevis-Pause getrennt sind. Mit Mensur 34 genau beginnt die
zweite Hilfte der Komposition: nach einer Pause von zehn Mensuren folgen erst vier,
dann zwei mal sechseinhalb Mensuren Kanon, die mit den jeweils vorausgehenden ein-
einhalb Brevispausen je acht Mensuren ergeben, d. h. insgesamt dreifig. Die fir das
Ebenmaf} von 2 x 33 nétigen drei Mensuren steuert der Comes bei.

Obwohl diese rationale Ordnung erst durch die Repetition der Schlufizeile zustande
kommt, wire es verfehlt, deren Sinn fiir das Ganze allein darin zu sehen. Josquin baut
vielmehr die vom Kanon bereitgehaltenen Moglichkeiten klanglicher Wiederholung zu
einer Schluf3steigerung aus. Ein F-Klang von zweieinhalb Mensuren bereitet einen
Quasi-Halbschluf} in Mensur 49 vor. Mit ihm beginnt ein regelmafiger Klangwechsel
uber die vier Stufen: C-F-B-g, oder besser, mit dem modalen Ziel am Schluf}:
B-g-C-F, aus dem erst nach der letzten Kadenz (M. 62) das Supplementum mit der
doppelten Dauer der Stufe B herausfiihrt. Innerhalb dieser stetigen Klangprogression
148t Josquin das auftaktige Quartsprungmotiv sich zunichst aus "Que|mes e-lspris”
und ”Cir-| cum—de-| de- [runt]” bilden, ehe die Stimmen paarweise im Brevisabstand,
dann zunehmend allein und im Semibrevisabstand die Klangfolgen mit Leben erfiillen:

48 50 52 54
S que | mes ... sont | plus .. ma- | la- ...
Sv cir- | cum- ..
Ct que | mes .. sont | plus ... ma- | la- ...
Qv cir- | cum- ..
T que | mes ... sont | plus .. ma- | la- ...
B que | mes ... sont | plus ... ma- | la- ...
55 56 58 60 62
S sont | plus .. ma- | la- ... sont | plus ... ma- | la- ..
Sv cir- | cum- ..
Ct que mes | ... sont plus| ... ma-la- .
Qv cir- | cum- ..
T sont | plus .. ma- | la- ... sont plus| ... ma-
B que | mes ... sont | plus ... ma- | la- ... sont | plus .. ma

Contratenor von Mensur 55 an, Tenor mit Mensur 60 deklamieren quasi gegen den
bisher allein giltigen Tempusschwerpunkt, und durch die Verkiirzung des Semibre-
vis-Auftaktes zur Minima-Pause + Minima — von M. 54/55 an — gewinnt das Motiv
an Sprungkraft, der Satz an Dichte.
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Der Verlockung, einen dhnlich wirkungsvollen Schlufl zu gestalten, mag der Autor
des Circumdederunt me (II1/2) erlegen sein. Es gelingt ihm aber nur ein dichter Satz
mit regelmifligen, zweitaktigen Klangfolgen, in welchem das bei Josquin so aktive
Quartsprungmotiv, trotz der rhythmischen Komplikation durch Synkopen, zu einer
melodisch wirkungslosen Klangfiillung verblafit. Auch sein zweiteiliges Supplemen-
tum lehnt sich an Nymphes, Napées an, vor allem in dem Abstieg der zweituntersten
Stimme zur Finalquinte. Grundsitzlich reduziert sich, was bei Josquin als zahlhafte
Disposition des Ganzen erkennbar ist, zu einer Regelmifigkeit auf kurze Distanz,
zu einer Gliederung in Mensurpaare, und zwar vornehmlich durch den Rhythmus der
Kanonstimme (vgl. Notenbeispiel 5), die, wenn sie sich nicht einfach in Longen be-
wegt, die kleineren Werte zu Zweiermensuren zusammenfafit, z. B. zwei Breven,
punktierte Brevis + Semibrevis, Brevis + zwei Semibreven etc. Ausnahmen bilden
lediglich die drei Mensuren bis zum ersten Kanoneinsatz und die Drei-Mensur-Gruppe
vor der Schlufizeilen-Wiederholung (Bassus II, M. 42—44). Die oben beschriebene
Verwendung von zweitaktigen Begleitfiguren befindet sich also durchaus im Einklang
mit der Kanonstruktur, die sich auch klanglich durchsetzt, weil der Kanon als tiefste
Stimme einen regelmaflig zweitaktigen Harmoniewechsel fast unumginglich macht.

Ein solches Ebenmaf} vermeidet Christus mortuus est (III/3) zum einen dadurch, dafy
der Kanon in die hohere Oktave verlegt wird, wodurch ein nunmehr freier Bafl fiir
beweglichere Klangprogressionen sorgen kann. Da nun aber eine der Kanonstimmen
Superius ist, reduziert sich die Moglichkeit, die obere Begrenzung melodisch flexibler
zu gestalten. Zum andern wird der rhythmisch-klangliche Gleichschritt dadurch um-
gangen, dafy der Rhythmus des Kanons gelegentlich einer grofien Dreiermensur folgt,
vgl. Beispiel 5, M. 9—14, 17 —37. Die Variante in der Tonfolge gegeniiber Josquins
Komposition und Circumdederunt me (IlI/2) kénnte sogar darin ihren Grund haben,
dafl durch die Kadenzformel bei in-fer-ni die Ultima den dreizeitigen , Grofitakt”
zumindest innerhalb der Kanonstimme besonders spiirbar werden lilt (M. 29)57.
Eine Gliederung in Mensurpaare macht sich dennoch an einigen Stellen bemerkbar,
vor allem dort, wo der dreizeitige , Gro3takt” der Kanonstimmen, dessen Wirkung
auf den Stimmenkomplex wegen des zeitlichen Abstandes von zwei Mensuren grund-
satzlich eingeschriankt bleibt, sich aus anderen Griinden weiter verringert: Die sechs
Mensuren vor dem Kanoneinsatz gliedern sich, dem Choralzitat im Altus folgend,
rhythmisch und klanglich in drei Mensurpaare. Der Kanonabstand fithrt zu einem
weiteren Mensurpaar (M. 7— 8); dem korrespondiert die Zasur nach der ersten Zeile,
die aus einer Longa-Pause besteht (M. 15/16). Dem Satzbeginn entsprechend kehrt die
Wiederholung der Schlufizeile, Mensur 38 —44/46, in die Zweiergruppierung zuriick.
Das ist nicht nur Zufall, denn die Repetition verbreitert die Silbe circumde-de-runt
eigens zu einer Longa (vgl. Mensur 34 mit 40/41 bei: x).

Bei Sic deus (I1I/4) wirkt der Kanonabstand von fiinf Tempora darin weiter, dafl auch
die nichsten gliedernden Pausen an dieser Distanz festhalten. Dadurch iiberschneiden

57 Daf} die Kadenzformel nicht schon in Circumdederunt 1II/2 auftaucht, kénnte dagegen seinen Grund in der tiefen
Lage des Kanons haben, bei der eine Diskantklausel zwar mdglich, aber doch weniger gebrauchlich ist.
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sich die Kanonstimmen kaum, 16sen sich zum Teil sogar nur ab (vgl. in der Partitur die
Mensuren 18 —21, 26/27, 32—33, 38/39, 43/44, 48/49). Die Schwichen einer Dispo-
sition, bei der eine der Kanonstimmen am Rande des Satzes agiert, sind hier wie in
Josquins Werk dadurch vermieden, daff der Quintkanon von Mittelstimmen vorge-
tragen wird.

*

Im Anschluf an die Detailbeobachtungen und -beschreibungen stellt sich die Frage, ob
die These Marcus van Crevels von der dreiteiligen Motette Videte omnes — Christus
mortuus — Sic deus in abgewandelter Form doch noch zu vertreten sei, nimlich in
jener Folge, welche die Quelle ZwiR 73 mit den Sitzen III/2 — 4 iberliefert. Hier hitten
wir, im Gegensatz zu van Crevel, das Faktum, daf} es wirklich eine Quelle gibt, welche
die drei Partes nacheinander notiert, und zwar auch Christus mortuus und Sic deus
in jener Position, die van Crevel erst durch eine Reihe von Uberlegungen rechtferti-
gen muf. Lediglich der Kopfsatz also wire gegen Josquins Videte omnes (= Nymphes,
Napées) auszutauschen. Die in dem verworfenen Triptychon quasi symmetrisch ange-
ordneten Umfinge von 66:46: 68 Tempora und die Kanonprinzipien, die einen sinn-
vollen Bogen ergeben, f-c’'/c¢'-f'/ c'-f, finden sich hier allerdings nicht wieder.
Mit 55 Mensuren Umfang negiert Circumdederunt me (I1I/2) jeden Gedanken an eine
symmetrische Anlage. Die Kanonfolge c-f / ¢’-f' / ¢'-f aber wire nicht ginzlich ohne
Sinn, der Bogen holt weiter aus, und alle Kanons beginnen mit der Confinalis. Die satz-
technische Zusammengehorigkeit der drei Stiicke wire sogar eher besser geworden.
Wir finden auch bei der neuen Konstellation das Quartsprungmotiv in den Ecksitzen,
dabei im ersten Stiick am Anfang und Schluff angewandt. Dariiber hinaus gibt es die
Gemeinsamkeit zwischen den ersten beiden Sitzen in den Choralzitaten der Neben-
stimmen. Die unbefriedigend scheinende Wiederholung der Kanonstruktur von III/2
und II/3 wird durch die versetzte Lage, vor allem aber durch die Erweiterung der
,Groftakte” von der Zweier- zur Dreiermensur hinreichend variiert.

Dennoch scheint der Gedanke an ein dreiteiliges Werk den Sachverhalten nicht ange-
messen. Wir haben zwar unsere Vergleiche immer auf das Original der Komposition
Josquins bezogen, auf die Chanson Nymphes, Napées, es ist aber zunichst davon aus-
zugehen, dafl im deutschen Sprachgebiet, wo die Nachahmungen entstanden sind, die
ebendort weit verbreitete Kontrafaktur Haec dicit dominus als Vorbild gedient hat8.
Marcus van Crevel hat ausfiihrlich nachgewiesen, dal Luther die Kontrafaktur Haec
dicit dominus gekannt hat und dafl sie zumindest in seinem Umkreis, wenn nicht
gar von ihm selbst, wegen ihres theologisch bedeutsamen Gegensatzes besonders
geschatzt wurde. Die Konfrontation des Kanons Circumdederunt me mit dem Text der

58 Die Kontrafaktur erscheint in folgenden Quellen: RISM 15371 Novum et insigne opus musicum, Nirnberg, Grapheus
1537; RISM 15584 Novum et insigne opus musicum, Niirnberg, Berg & Neuber 1558; BerlPs 40013; BudOS 2; CopKB 1872;
CopKB 1873; GothaF A 98; MunU 401; NurGN 83795; RegB B 211 —215; WeimB B; ZwiR 74/1. Die sechs Stimmbiicher
Zwickau, Ratsschulbibliothek, Ms. LXXIV,1 sind zwar erst im spiten 16. Jahrhundert in Zwickau entstanden (vgl. Census-
Catalogue V, S. 195f.), es ist aber doch festzuhalten, daf dies Werk als Kontrafaktur in dieser Region vorkam und wohl
bereits vor 1550 als Vorbild dienen konnte.
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Begleitstimmen wurde als Repridsentation von lex und evangelium, von mors und vita
interpretiert>. Das hat sicher, trotz mangelhafter Textdeklamation®, zur Verbreitung
dieser Version im deutschen Sprachraum beigetragen. Andererseits war es aber wohl
kein theologischer Impuls, der zur nachahmenden Komposition animiert hat. Eher ist
daran zu denken, daf auch im sichsischen Raum das Invitatorium Circumdederunt me
vertraut genug war, um als alleiniger Text zu dienen. Dieses Interesse allein am
Cantus prius factus wird immerhin einmal auch bei Josquins Satz durch die Uberliefe-
rung bezeugt. Die Handschrift der Universititsbibliothek Miinchen, Ms. 4° Art. 401
(= MunU 401), von Gsterreichischem oder Augsburger Ursprung aus den dreifliger Jah-
ren des 16. Jahrhunderts®!, tiberliefert das Werk nur mit der Textmarke Circumdede-
runt me in allen Stimmen. Es wire also moglich, da schon die Vorlage fiir die drei
Nachahmungen sich textlich auf den Cantus prius factus konzentriert hitte.

Wahrscheinlich war es primar die Qualitat des Werkes, seine Kanonanlage, rationale
Gliederung und wirkungsvolle Schluf3steigerung, die den Anstofl gegeben haben, etwas
dhnliches zu komponieren. Das aber kann nur heiflen, dafl zunichst wieder ein ein-
teiliges Werk entstand; denn der Gedanke, eine dreiteilige Anlage zu schaffen, konnte
weder aus dem Cantus prius factus noch, bei der Kontrafaktur als Vorlage, aus dem
Text der Begleitstimmen abgeleitet werden. Dreiteiligkeit hatte zu jener Zeit — das
bezeugt gerade die Handschrift ZwiR 73 — ihren Grund vornehmlich in der litur-
gischen Form des Responsoriums. Die Resultate unserer satztechnischen Untersu-
chungen legen nahe, die drei Kompositionen als drei Versuche an derselben Aufgabe
anzusehen. Die Beziehungen zwischen den drei daraus entstandenen Werken lassen
sich als Variierungen des Problems deuten, indem mal dieses mal jenes Element der
Vorlage stirker zu kopieren versucht wird: Kanon als Unter-, Ober- und Mittelstimme,
neue Rhythmisierung des Kanons, wechselnde Mensurgruppierungen, Motiv- und
Zitatverwendung in den Gegenstimmen. Eine solche Deutung schlief3t ein, als einfach-
ste Beantwortung der Frage nach dem Autor, dafl man ein und denselben Komponisten
fur die drei Nachahmungen postuliert. Die Variierungen der Prinzipien sind durchaus
als Verbesserung des jeweils vorangehenden Versuches aufzufassen: Von I1I/2 zu I11/3
die Verlegung des Kanons in die hohere Oktave und der Versuch, die allzu mechanische
Gliederung in Mensurpaare zu vermeiden, in III/4 die stirkste Anndherung an Josquins
Chanson bei der Kanonstruktur und der choralfrei imitierenden Einleitung. Das erste
Werk (III/2) mag sogar wegen seiner starken Traditionsgebundenheit von einer Uber-
nahme in den Thesaurus musicus, in dem bereits Werke Lassos publiziert sind, aus-
geschlossen worden sein. Im Bereich dieser Argumentation muf} schlieflich nach der
Authentizitit der Textierung von Christus mortuus und Sic deus dilexit im Thesaurus
musicus von 1564 gefragt werden.

Die textliche Einheit der von van Crevel zusammengestellten Trilogie ist zu Recht
bestritten worden®2 Aber selbst zwischen Sic deus dilexit und Christus mortuus est

59 Van Crevel, S. 113f.

60 Ebda., S. 117ff.

61 Vgl. Census-Catalogue 1I, S. 246f.
62 Milsom, S. 4f.
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ist der liturgische Zusammenhang nicht so zwingend, wie bei Partes eines Werkes zu
erwarten®. Jacquelyn A. Mattfeld hat zwar Sic deus als Capitulum ad Vesperas in
Commemoratione Passionis Domini und zwei mit Christus mortuus vergleichbare
Zeilen als Responsorium breve fiir die Komplet desselben Festes in einem Kélner
Druck von 1566 nachgewiesen®, die Bestimmungen liegen aber doch zu weit ausein-
ander; sie bilden kein liturgisch sinnvolles Paar. Auflerdem ist nicht zu iibersehen,
daf der Text Sic deus dilexit vielfach im deutschen Sprachgebiet mehrstimmig tiber-
liefert ist. Liturgisch bildet er die Antiphona ad Benedictus der Feria secunda infra
Octavam Pentecostes %. Zwei Bearbeitungen der Choralweise im achten Modus finden
sich sogar in der Handschrift ZwiR 73, als Nr. III/7, 6 voc., von der Hand Schalreuters
notiert, und Nr. IV/36, 4 voc., als Nachtrag einer weiteren Hand ®6. In der langen Liste
von wenigstens dreizehn sonstigen Werken dieses Textes fallen ein paar Fakten auf¢’:
Nicht alle verwenden die -Antiphon als Cantus prius factus, sondern setzen offenbar
den Text des Johannes-Evangeliums unmittelbar in Musik, wie an dem Textbeginn Sic
enim deus dilexit oder an den Secundae partes Non enim misit deus bzw. Sicut Moyses
exaltavit, die den angrenzenden Bibeltext einbeziehen, zu erkennen ist%. Soweit der
Text sich in dhnlichen Fillen auf Johannes 3, Vers 16 bis 21 beschriankt, ist das Werk
als Vertonung des Evangeliums vom Pfingstmontag einzuschitzen. Zwei Werke sind
nur als Kontrafakturen mit diesem Text versehen: die finfstimmige Chanson Incessa-
ment mon pauvre cueur von La Rue® und Josquins Tu solus qui facis mirabilia’®.

Die Beobachtungen lassen vermuten, dal dieser neutestamentliche Text in der
protestantischen Kirche eine besondere Bedeutung gehabt hat’!, dafl es nicht nur um
eine Antiphon der Pfingswoche oder um die Lesung am Pfingstmontag ging, wenn so
viel Vertonungen dieses Textes komponiert oder gar durch Adaptation eingerichtet
wurden. Es liegt deshalb nahe, auch das Sic deus dilexit aus dem im protestantischen
Niirnberg gedruckten Thesaurus musicus als Kontrafaktur des anonymen Circumdede-

63 Zum Vergleich betrachte man Josquins Motetten Pater noster (mit Ave Maria als Secunda pars) oder die mehrteiligen
Werke Vultum tuum deprecabuntur, Qui velatus facie fuisti u. a.

64 Jacquelyn A. Mattfeld, Some Relationships between Texts and Cantus Firmi in the Liturgical Motets of Josquin des Pres,
in: JAMS 14 (1961), S. 165; oder dies., Cantus Firmus in the Liturgical Motets of Josquin des Prez, Diss. Yale University
1959, S. 29f. Der Titel des Kolner Druckes lautet: Hymni et Collectae item Evangelia, Epistolae, Introitus, Gradualia,
Et Sequentiae &c. Quae diebus Dominicis & Festis sub precibus horarijs & et augustissimo Missae sacrificio in Ecclesia
Dei leguntur & Canuntur, Coloniae 1566, S. 521ff.: "De Passione domini. Horaria Commemoratio Passionis Domini
Nostri Jesu Christi thythmica, cum subiectis prophetiis & pijs precibus”.

65 Ant. Mon. S. 525. Bei van Crevel, S. 277, heifit es irrtiimlich ”Ad Benedictionem".

66 Auch Adrian Petit Coclico verwendet die Choralweise: Adrian Petit Coclico, Musica Reservata, Niirnberg, Montanus
und Neuber 1552, Nr. 25; vgl. van Crevel, S. 277.

67 BudOS 23; CopKB 1872; DresSL Glashiitte 5; DresSL Grimma 59a; GothaF A 98; LeipU 51; LiubBH 203; MunBS 1536;
RegB 940 —941; RegB B211—215; RegT 3/1; Wrocs 5 (”Andrea Gabriel.” und "Phil. Avenarius”).

68 Gregorius Pesthin [Peschin] in RegB B211—215, fol. 52—52’ [fol. 44a], 4 voc.; vgl. Peter Mohr, Die Handschrift
B211—215 der Proske-Bibliothek zu Regensburg, Kassel 1955 (= Schriften des Landesinstituts fiir Musikforschung Kiel 7),
S. 9, Nr. 26. — [Jacques Buus]| in BudOS 23, f. 102’— 103, 4 voc., 2a pars: Non enim misit deus, vgl. Hans Albrecht, Zwei

Quellen zur deutschen Musikgeschichte der Reformationszeit |[...], in: Mf 1 (1948}, S. 281, Nr. 161. — [Lafage] in DresSL
Grimma 59a, Nr. 15.
69 Bei Attaingnant — Trente sixiesme livre contenant XXX chansons |[. . .| le tout de la composition de feu Josquin des Prez,

Paris 1549 — lauft die Chanson unter Josquins Namen. Die Kontrafaktur wird in BerlPS 40013, Gotha F A 98, NurGN
83795 und WeimB B iiberliefert.

70 LeipU 51, f. 63—63' und f. 94'—95, anonym; vgl. Wolfgang Orf, Die Musikhandschriften Thomaskirche Mss. 49/50
und 51 in der Universitdtsbibliothek Leipzig, Wilhelmshaven 1977, S. 110 (= Quellenkataloge zur Musikgeschichte 13).
71 Das konnen auch Vertonungen des deutschen Textes Also hat Gott die Welt geliebt bekraftigen, u. a. von Buxtehude,
G. Drefiler, M. Franck (2x), Johann Knéfel, Hieronymus Praetorius, A. Raselius, J. Rosenmiiller, Heinrich Schiitz u. a.
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runt me I11/4 der Zwickauer Handschrift zu sehen’2 Bei Christus mortuus est handelt
es sich um eine freie Kompilation aus dem ersten Brief des Petrus 3,18 und dem Romer-
brief 4,25. Eine solche Zusammenstellung scheint nur in einem speziellen liturgischen
Konnex, nicht als Bibelstellen-Vertonung denkbar. Das erklirt vielleicht, daf} keine
weitere Komposition dieses Textes bekannt ist. Bis jetzt ist es auch nicht gelungen, die
Kombination im protestantischen Bereich Niirnbergs oder einer anderen deutschen
Region noch einmal nachzuweisen. Vielleicht geht die Suche nach liturgischen Bin-
dungen aber auch in die falsche Richtung. In Analogie zu der verbreiteten und theolo-
gisch zu deutenden Kontrafaktur Haec dicit dominus kénnten Montanus und Neuber
in den beiden Kanonbearbeitungen den fundamentalen Gegensatz von lex und gratia je
nochmals zum Ausdruck haben bringen wollen. Die musikalische Nachbildung hitte
damit in zwei neuen Textgestalten des theologischen Grundgedankens ihre Entspre-
chung gefunden: Circumdederunt me — Sic deus dilexit mundum bzw. Circumdede-
runt me — Christus mortuus est pro peccatis nostris. Dafl aber in beiden Motetten
eine nachtrigliche Textierung vorliegt, suggerieren die Schwichen der Deklamation’s,
wobei vor allem die Tonrepetitionen oft zur Unzeit einen Silbenwechsel erzwingen,
z. B. Sic deus, Mensur 14 —16: "ut filium” oder Christus, Mensur 35ff.: ”ob [nicht: ab]
justificationem nostram” 74.

Fur die New Josquin Edition bieten sich folgende Konsequenzen an: Die im dritten
Band des Thesaurus musicus Josquin zugewiesenen Motetten Sic deus dilexit und
Christus mortuus est werden nicht ver6ffentlicht, da sie aus quellenkritischen und
stilistischen Griinden als nicht authentisch gelten miissen. Dafl sie wahrscheinlich
als Werke ein und desselben unbekannten Autors Josquins Haec dicit dominus
(= Nymphes, Napées) oder einer nur mit Circumdederunt me textierten Version dieser
Chanson nachgebildet wurden, und zwar zusammen mit dem allein in ZwiR 73 uber-
lieferten Circumdederunt me, bedeutet aber nicht, dafl man sie als Partes eines mehr-
teiligen Werkes auffassen mufl. Eher deuten die Fakten darauf hin, dafl der Autor
die selbstgestellte Aufgabe jeweils unter neuen Bedingungen angegangen ist. Der Text,
unter dem wir zwei von ihnen kennen, diirfte spitere Zutat von Montanus und Neuber
in Nurnberg sein. Dennoch wird man bei der Rechtfertigung, dafy sie aus Josquins
Werkbestand ausgeschieden werden, die beiden Kompositionen unter ihrem Motetten-
titel bei den "Motets on Texts from the New Testament” als Einzelwerke belas-
sen, denn unter diesem Titel allein hatten sie irrtiimlich Eingang in den Werkbestand
Josquins gefunden.

72 Dabei diirfte kein Problem gewesen sein, beide Kompositionen fiir den Druck zu erwerben. Denn gerade die Beziehungen
der ,,Schalreuter-Handschrift” ZwiR 73 zu Niimberg scheinen sehr eng gewesen zu sein: von dem Niirnberger Autor Wilhelm
Breitengraser hat Jodocus Schalreuter in dieser Handschrift nicht weniger als zweiundzwanzig Kompositionen kopiert, mehr
als von jedem anderen Komponisten; in weitem Abstand folgen Thomas Stoltzer mit dreizehn und Ludwig Senfl mit zwolf
Werken; vgl. Krautwurst (s. Anm 14).

73 Bereits Milsom, S. 4, Punkt 4, macht beildufig auf die mangelnde Qualitit der Textdeklamation aufmerksam.

74 Zwei Stellen sind durch Zusammenziehung von Tonrepetitionen dem Text iiberhaupt erst nahegebracht, vgl. Sic deus,
Superius, M. 4 und 9. Dafl im Thesaurus eine dem Text angemessenere Rhythmisierung wenigstens versucht worden ist,
mag in Sic deus der Abschnitt ""non pereat vitam”, M. 37ff. belegen. Wihrend in A / T 11 / B Il der Rhythmus mit der Version
aller Stimmen in Zwickau 73 iibereinstimmt, ist im Superius, M. 372— 382 der Rhythmus dem Sprechen des "non pereat”
angepaflt: Sb|Sb/p + Mn|Sb statt: Sb/p : + Mn + Sb|Sb.
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Anhang 1: Johannes Heugel, 15407, Nr. XCIIII’5
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Anhang 2: VallaC 5, fol. 70'-7176
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Anhang 3: VallaC 5, fol. [i]' -177

mi -
|
N | BT T 1 L8] o I T 3 I © 5 7 | I T 1
el ) L. B ol — 1 B — . ! = ————1 — 8 —F I
1 LS S = — O -1 I | O = o S B |
o L) T 1 My 1 Lo} 1 1 1 | | 1 1 N
Cir - cum - de - de- runt me ge- mi -
A 15 Q) 20
T T 1= 1T = T — T ry 4
b 1 1 i - i 1 © 1 1 y O
» 1 ©
o 0
mi - tus mor - tis, do - lo - res in- fer - ni
)
) o } ol— 108 posel
T LA 1§ T = B I © T T8 [ 8 ] I L s [y 4
b ) - ¢ o 1 N | . | s & N S | y £
L 1 | 1 | 1 1 1 1 1 |
T 1 1 1 1 1 1 X § T 1
+ 1 1
mi - tus mor - tis, do - lo- res in - fer- ni
)
I ! T —5 1 1 | I i i
1 ) m—Y | i I | | 1 | ¥
> L I = T = | 1 -:‘qi
' ;- T | T
tus - mor - tis cir -
T —y I | - T il | T T o
0 y=== 1ol
LA | | T : § ) ¢ T I | — T
tus - mor - tis, cir -

77 Originale Schliissel: C2, C3, C3 und F4.



Martin Just: Josquins Chanson ,,Nymphes, Napées”

332

,Remi”, BolC Q 19, fol. 55'~5778

Anhang 4
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Anhang 5: ZwiR 73, Nr. Ill/2, Circumdederunt me, 6 voc., anonym/°
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Fortsetzung zu Anhang 5
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Fortsetzung zu Anhang 5
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Karel Goeyvaerts und Guillaume de Machaut
Zum mittelalterlichen Konstruktivismus in der seriellen Musik
der fanfziger Jahre*

von Martin Zenck, Bamberg
Fur Karel Goeyvaerts zum 65. Geburtstag

In der Musikwissenschaft sind die fiinfziger Jahre aus verschiedenen Griinden in An-
sitzen zum Gegenstand der Auseinandersetzung geworden. Vielleicht zum einen
deswegen, weil dieser Zeitraum mit seinen adsthetisch voneinander divergierenden
Normen als weit zuriickliegend nun erstmals eine distanzierte und objektivierbare
Darstellung erméglicht, zum anderen, weil Detailforschungen immer wieder zeigen,
wie grofl die Materialliicken noch sind, deren Erschlieflung erst eine auf das ganze
Dezennium zielende Geschichtskonstruktion zulassen wiirde.

Versucht man, die bisher verdffentlichten Arbeiten zur Musik der fiinfziger Jahre
nach thematischen Gesichtspunkten zu ordnen, so ergeben sich folgende Schwer-
punkte: neben allgemeinen, historiographisch orientierten Gesamtdarstellungen! die-
ses Zeitraums und neben den Biographien iiber einzelne Komponisten, die wie Pierre
Boulez?, Karlheinz Stockhausen® Karel Goeyvaerts?, Henri Pousseur® und Luigi
Nono® in dieser Zeit eine dominierende Rolle spielten, ist es erstens der Aspekt der

* Der vorliegende Text geht auf einen Vortrag zuriick, den der Verf. im Sommersemester 1988 an der Universitit Saar-
briicken gehalten hat. Er ist entscheidend bestimmt von einem lingeren Gesprich, das der Verf. mit Karel Goeyvaerts am
30. Mai 1987 in Kéln hatte iiber dessen Kompositionsunterricht bei Messiaen, der in seinen Kursen, entgegen der immer
wieder verbreiteten Ansicht, Kompositionen von Anton Webern nicht behandelte, womit sich die historische Ableitung der
seriellen Musik aus dem Webernschen Spitwerk als einseitig, wenn nicht als falsch erweist. Weiter stand im Zentrum
des Gesprichs die Bedeutung Machauts in den frithen fiinfziger Jahren und die gegeniiber Darmstadt dominierende Stellung
Kélns fiir die Durchsetzung und Akzeptanz der seriellen Avantgarde in dieser Zeit. — In diesem Sinn versucht der vorliegende
Beitrag, auch aus methodologischen Griinden, dies Gesprich im Sinne der "oral history” fiir die Musikgeschichtsschreibung
der fiinfziger Jahre fruchtbar zu machen, weil durch sie, wenn sie kritisch befragt wird, ein Diskurs zwischen den Werken,
Dokumenten, dem Komponisten und dem Geschichtsschreiber méglich wird, eine Moglichkeit der Objektivierung von
Historie also, die bei Vernachlissigung der "oral history” eingeschrinkt wiirde. (Das oben genannte Gesprich wird in Aus-
ziigen 1990 vom Westdeutschen Rundfunk in Kéln gesendet und in absehbarer Zeit als Transkription des Tonbandgesprachs
gedruckt werden.)

1 Vgl. Ulrich Siegele, Entwurf einer Musikgeschichte der sechziger Jahre, in: Die Musik der sechziger Jahre. Zwolf Ver-
suche, hrsg. von Rudolf Stephan, Mainz 1972 ( = Veréffentlichungen des Instituts fiir Neue Musik und Musikerziehung 12),
S. 11ff.; vgl. Hermann Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts, Laaber 1984 (= Neues Handbuch der Musikwissen-
schaft 7), S. 299ff.

2 Vgl. Theo Hirsbrunner, Pierre Boulez und sein Werk, Laaber 1985; vgl. Dominique Jameux, Pierre Boulez, Paris 1985.

3 Vgl. Robert Maconie, The works of Karlheinz Stockhausen, London, Boston 1976; vgl. M. Kurtz, Stockhausen. Eine
Biographie, Kassel 1988.

4 Vgl. Autobiografie Karel Goeyvaerts. Cahier van Het, hrsg. vom Centrum voor Muziek, Leuven 1983; vgl. auch Herman
Sabbe, Het Muzikale Serialisme als Techniek en als Denkmethode [. . .| Gesteund op een analyse van Werk van de Belgische
componisten Karel Goeyvaerts, Henri Pousseur en Lucien Goethals, Gent 1977, S. 43ff.

5 Vgl. Sabbe, S. 133ff.

6 Vgl. Un’autobiografia dell’autore da Enzo Restagno, in: Autori Vari. Nono, hrsg. von E. Restagno, Torino 1987, S. 3ff.
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verspiteten Schonberg- und Webern-Rezeption’, der in der Forschung auf ein Inter-
esse gestoflen ist, zweitens der eines kritischen Ansatzes einer Revision der Musik-
geschichte der fiinfziger Jahre® und drittens der Aspekt einer auf die damaligen Zentren
Darmstadt und Ko6ln gerichteten musikalischen Institutionengeschichte®. Aus diesen
drei thematischen Komplexen soll hier ein bisher weitgehend {ibersehener, scheinbar
nur neben- und beigeordneter Aspekt innerhalb der allgemeinen Webern-Rezeption
ausgewahlt werden, der zunichst mit der Formel ,Rezeption des mittelalterlichen Kon-
struktivismus in der seriellen Musik’ umschrieben sei. Es wird sich zeigen, dafl die
Konstruktionsprinzipien der isorhythmischen Motette fiir die Konstitution und Aus-
bildung der frithen seriellen Musik ebenso grundlegend wurden wie die komposito-
rische Aneignung des Webernschen ,Reihenverfahrens’.

Im folgenden wird zunichst teilweise unverdffentlichtes Material zu diesem Thema
vorgestellt: drei Manuskripte des Komponisten Karel Goeyvaerts, in denen er den frag-
lichen Zusammenhang zwischen Serialismus und Isorhythmie benennt. In einem
zweiten Schritt werden dann anhand von Goeyvaerts’ Darstellung zweier Werke von
Guillaume de Machaut und meiner Interpretation von Goeyvaerts' Sonate fiir zwei
Klaviere die geschichtlich weit voneinander entfernten Techniken der Isorhythmie
und des Serialismus aufeinander bezogen und schlie8lich in einem dritten Abschnitt
Uberlegungen vorgetragen, die die Darstellung zusammenfassen und verallgemeinern.

In einem Manuskript des Messiaen-Schiilers Karel Goeyvaerts, dem fir die Konzep-
tion der seriellen Musik zumindest die gleiche Bedeutung zugesprochen werden muf§
wie Karlheinz Stockhausen, werden die '”Color- und Talea”-Prinzipien’!? in einen

7 Vgl. Martin Zenck, Die theoretische und kompositorische Auseinandersetzung Henri Pousseurs mit Anton Webern,
in: Anton Webern II, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn, Minchen 1984 (= Musik-Konzepte, Sonderbd.),
S. 218ff.; vgl. Giselher Schubert, Zur Rezeption der Musik Anton Weberns, in: Die Wiener Schule heute. Neun Beitrdge,
hrsg. von Carl Dahlhaus, Mainz 1983 (= Veréffentlichungen des Instituts fiir Neue Musik und Musikerziehung 24), S. 63ff.;
vgl. GianMario Borio, Nono a Darmstadt. Le opere strumentali degli anni Cinquanta, in: Autori Vari. Nono, S. 77ff.

8 Vgl. Musik der fiinfziger Jahre. Versuch einer Revision. Sechs Beitrige, hrsg. von Carl Dahlhaus, Mainz 1985 (= Veréffent-
lichungen des Instituts fiir Neue Musik und Musikerziehung 26); vgl. weiter zur Uberlegung einer Umschreibung der Musik-
geschichte der fiinfziger Jahre die Ausfithrung von Giselher Schubert mit Blick auf die Beitrige von Theo Hirsbrunner
(Pierre Boulez’ Weg zum Serialismus), Reinhard Kapp (Die Schatten des Urbilds des Doubles. Vorsichtige Anndherung an
eine ,,Figur”: René Leibowitz|, Klaus Ebbeke (Zu Bernd Alois Zimmermanns frither Reihentechnik) und Ulrich Mosch
(Kommentar zu Boulez’ Briefen an Cage), in: Musiktheorie 2 (1987), S. 2.

9 Vom umfassenden Stand aus bleibt dies noch ein Desiderat der Forschung. Bisher liegen erst einzelne Beitrige itber Nono,
Madermna und Adorno in Darmstadt vor. Erst wenn der offizielle und private Briefwechsel Wolfgang Steineckes und derjenige
des damaligen Leiters der Abteilung ,Neue Musik” des Nordwestdeutschen und Westdeutschen Rundfunks in Kéln mit
einzelnen Komponisten in vollem Umfang der Forschung zuginglich gemacht ist, wird dies Projekt, das von der ,Kolner
Gesellschaft fiir Neue Musik” vorbereitet wird, realisiert werden konnen. Parallel dazu miifiten die Sendemanuskripte
(etwa von Bruno Maderna, Herbert Eimert, Karlheinz Stockhausen, Werner Meyer-Eppler, Luigi Nono, Pierre Boulez,
Wolfgang Steinecke) zu den damaligen , Musikalischen Nachtprogrammen” des NWDR und spiteren WDR veréffent-
licht und kritisch ausgewertet werden, um die auch problematischen Beziehungen zwischen der ,Darmstadter Schule”
(,Darmstidter Ferienkurse fiir Neue Musik”) und den auf Kéln zentrierten Aktivititen der Kélner Hochschule fiir Musik
und des Westdeutschen Rundfunks sichtbar und horbar zu machen.

10 Karel Goeyvaerts, Anton Webern — Ausgangspunkt einer Evolution (geplantes Manuskript fiir eine Sendung des NWDR
zum 70. Geburtstag Anton Weberns am 3. Dezember 1953. Statt dieses Manuskripts, das mit ,K. G. 18. VII 53" signiert ist
und das im folgenden als Anton Webern zitiert wird, wurde der unter Fufinote 11 angefithrte Text von Goeyvaerts gesendet).
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Zusammenhang gestellt, der von Webern ausgeht, theoretisch iiber die Isorhythmie
fuhrt und den Abschlufl in der heutigen Situation der seriellen Musik findet. Dieser
Text wurde 1953 im Zusammenhang mit anderen Beitrigen von Pierre Boulez, Luigi
Nono und Karlheinz Stockhausen unter dem Titel Junge Komponisten bekennen sich
zu Anton Webern!! zu dessen 70. Geburtstag geschrieben, zu einem Zeitpunkt also,
zu dem die wichtigsten Werke der seriellen Musik gerade abgeschlossen waren oder
sich in ihrer Entstehung befanden. Auf diesen fiir die Theorie der seriellen Musik pro-
grammatischen Text folgt dann 1957 bereits in der post-seriellen Phase ein umfangrei-
ches Manuskript mit dem Titel Die Kompositionstechnik im 14. und 15. Jahrhundert
in ihrer Beziehung zur Gegenwart, gesehen von Karel Goeyvaerts' In dieser ebenfalls
noch unpublizierten Arbeit, die auch in der einschligigen Literatur!? nicht angegeben
wird, fihrt Goeyvaerts Analysen an der Motette iiber den gregorianischen Choral
Et gaudebit cor vestrum und an der Messe Nostre Dame von Machaut sowie an den
Messen iiber "L'homme armé” von Dufay und Josquin durch. An ihnen wird, hier
thesenhaft zusammengefat, mathematische Geschlossenheit aufgezeigt und auf die
Situation der Neuen Musik nach 1950 tibertragen. Des weiteren ist die Beziehung zu
demjenigen bedeutsam, der diesen Text am 27. Mirz 1957 innerhalb des Musikali-
schen Nachtprogramms im NWDR verlesen hat. Es war kein geringerer als Karlheinz
Stockhausen, mit dem Goeyvaerts seit 1951 einen intensiven miindlichen und schrift-
lichen Dialog!* iber die rationale Fundierung des Komponierens und iiber den
,Geistesgrund’ einer dergestalt verfafBten Musik gefithrt hat. Stockhausen hat mit
der Lesung dem Freund Goeyvaerts nicht nur einen Gefallen getan, sondern einen
Zusammenhang dargestellt, der mit seinen eigenen Intentionen zumindest weitgehend
iibereinstimmte. Als auflerordentlich bedeutsam kann der Sachverhalt hervorgehoben
werden, daft nach der vom Klavier aus erfolgten Analyse der Color-Talea-Relation zwi-
schen Tenor und Contratenor abschlieffend das Kyrie aus Machauts Messe 15 sowie drei
Teile aus Weberns zweiter Kantate 1¢ wiedergegeben wurden. Damit erklang innerhalb
eines sonst ausschlief8lich der Neuen Musik vorbehaltenen Forums Musik des Mittel-
alters in Verbindung mit einem Text, welcher sich analytisch zwar ausschlieflich auf
Machaut, Dufay und Josquin bezieht, in seiner expliziten Asthetik jedoch die mittel-
alterliche Musikanschauung mit derjenigen des seriellen Denkens in Verbindung zu
bringen sucht, ohne diese Asthetik wiederum analytisch an einem seriell organisierten
Werk auszuweisen.

11 Pierre Boulez, Karel Goeyvaerts, Luigi Nono und Karlheinz Stockhausen unter dem Titel Junge Komponisten bekennen
sich zu Anton Webern am 12. November 1953 von 23.00—24.00 Uhr. Die als Manuskript erhaltene Einfithrung sprach
Herbert Eimert. Gesendet wurden die genannten Texte (WDR, Archiv-Nr. IV-9620-53) im Zusammenhang mit folgenden
Kompositionen: Polyphonie X von Boulez, die Sonate fiir zwei Klaviere von Goeyvaerts und von Stockhausen Kontrapunkte
Nr. 1. (Das genannte Manuskript von Goeyvaerts wird im folgenden als Junge Komponisten zitiert.)

12 Karel Goeyvaerts, Die Kompositionstechnik im 14. und 15. Jahrhundert in ihrer Beziehung zur Gegenwart, gesehen
von Karel Goeyvaerts (Sende-Manuskript des WDR Ko6ln vom 27. Mirz 1957, Archiv-Nr. IV-19426; zitiert als Die Kom-
positionstechnik).

13 Vgl. H. Sabbe, S. 428; vgl. auch Sabbe, Karlheinz Stockhausen. ...wie die Zeit verging..., Minchen 1981 (= Musik-
Konzepte 19, hrsg. v. H.-K. Metzger und R. Riehn), S. 74.

14 Vgl. Sabbe, Karlheinz Stockhausen, S. 82ff.

15 Mit dem "Ensemble vocal et instrumental”, Leitung: Roger Blanchet.

16 Mit dem Kolner Rundfunk Sinfonie-Orchester unter dem Dirigat Hermann Scherchens.
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Eine enge Beziehung zwischen den Manuskripten Anton Webern. Ausgangspunkt
einer Evolution von 1953 und Die Kompositionstechnik im 14. und 15. Jahrhundert
[...] ergibt sich jedoch erst aus der intensiven vergleichenden Interpretation beider
Texte. Als Bezugspunkte sind zunichst zu nennen:

1. Die in der Einleitung zur Machaut-Analyse von 1957 allgemein formulierte
Musikanschauung beriihrt sich mit der Musikauffassung, wie sie durch den Text iiber
Webern von 1953 einsichtig wird. Daraus wird eine doppelte Ubertragung erkennbar:
Konstruktionsprinzipien der seriellen Musik werden auf die Analyse der isorhyth-
mischen Motette angewandt, wie umgekehrt aus der ,Theorie der isorhythmischen
Motette' Ableitungen fiir das Selbstverstindnis der seriellen Musik gewonnen wer-
den, die weniger im Sinne einer nach auflen an die Offentlichkeit gerichteten histo-
rischen Legitimation zu verstehen sind, sondern vielmehr als konzeptionelle Selbst-
vergewisserung.

2. Die im Webern-Text allgemein genannten , Color- und Talea-Prinzipien”, die dort
als die ,zum Bewuftsein gekommenen Einzelbereiche” von Tonhéhe und Tondauer
des ,Klangs”!7 aufgefaflt werden, stehen nun in der Machaut-Analyse im Zentrum.
Dadurch wird die Isorhythmie auf dem Hintergrund der seriellen Idee als partielle Para-
metrisierung des Tonhohen- und Zeitverlaufs verstanden, welche dann tuber die
Webern-Rezeption von der seriellen Musik auf die iibrigen Ordnungsgrofien der Dyna-
mik und der Klangfarbe ausgeweitet wurde.

3. Zwischen den beiden Texten findet eine Entsprechung insofern statt, als der im
ersten Text im Zentrum stehende Komponist Anton Webern zwar im zweiten Text
nicht erwahnt wird, aber durch die Wiedergabe der zweiten Kantate am Schlufy der
Sendung dann doch den Hohepunkt einer Entwicklung markiert, die vom Konstruk-
tivismus der isorhythmischen Technik iiber die Kanontechniken der Niederlinder bis
hin zu den dodekaphon organisierten Kanons von Weberns zweiter Kantate verlauft.
Daffl Machaut und Webern aus der Perspektive der frithen fiinfziger Jahre ganz dicht
beieinanderliegen, ergibt sich aus zwei fur die damalige Situation des Komponierens
grundlegenden Fakten: 1950 war die Urauffithrung von Weberns zweiter Kantate!®
in Briissel, die Goeyvaerts erlebte und die ihn als erste Auffithrung!® eines Webern-
schen Werkes iiberhaupt stark beeindruckte; 1950 war auch das Jahr, in dem Otto
Gombosis berithmte Analyse von Machauts Messe in Musical Quarterly?® erschien,
nachdem sie 1949 von Guglielmus de Van im Corpus Mensurabilis Musicae?! ediert
worden war.

17 Goeyvaerts, Anton Webern, S. 2.

18 Am 23. Juni 1950 mit Ilona Steingruber und Otto Wiener unter der Leitung von Herbert Hifner.

19 Goeyvaerts: ,,Webern war mir schon seit einigen Jahren vorher bekannt, aber nur aus den Noten. Ich habe vorher nie
eine Auffithrung eines Webernschen Werkes gehort. Die erste Webern-Auffihrung war 1950, die Urauffithrung der zweiten
Kantate”. (Transkription des Gesprichs zwischen K. Goeyvaerts und M. Zenck, Ms., S. 4; im folgenden zitiert als
Goeyvaerts-Zenck).

20 Otto Gombosi, Machaut’s Messe Notre-Dame, in: MQ 36 (1950}, S. 204{f.

21 G. de Machaut, La Messe de Nostre Dame, in: CMM 2, hrsg. von Guillaume de Van, Rom 1949.
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II

Wie gezeigt, ist ein Zusammenhang zwischen dem mittelalterlichen Konstrukti-
vismus und der seriellen Musik anhand zweier Manuskripte von Goeyvaerts sowie im
Hinblick auf die zeitliche und inhaltliche Parallelitit der Machaut-Renaissance?? die
Aktualitit Weberns?? und die Genese der seriellen Musik24 um 1950 nachzuweisen.
Im folgenden sind nun einige der von Goeyvaerts an Machauts 6. Motette entwickelten
Aspekte zu diskutieren und dann im Zusammenhang seiner Sonate fiir zwei Klaviere
von 1950/51 zu fragen, was wir an ihr als einem , seriellen” Werk erkennen kénnen,
wenn wir Goeyvaerts Analyse der Isorhythmie in Machauts Messe zugleich als Selbst-
interpretation seiner Klaviersonate begreifen.

Entscheidend ist zunichst bei der Analyse von Machauts Motette Nr. 6 Et gaudebit
cor vestrum der Punkt, von dem Goeyvaerts ausgeht. Er sieht in der spezifischen Isolie-
rung des Tonhohen- und Tondauernverlaufs sowie in ihrer jeweiligen auskomponier-
ten Zuordnung ein Zeichen dafiir, dafl innerhalb der vier fiir den Klang konstitutiven
Ordnungsgrofien der Parameter der linearen Abfolge der Téne und der Parameter ihrer
exakt zeitlichen Fixierung nun bei Machaut im 14. Jahrhundert ins Bewuf}tsein des
Komponisten getreten seien. In der Selbstidndigkeit der melodischen Modelle, wie sie
als Colores im ersten und zweiten Teil der Motette hervortreten, als auch in ihrer Ver-
schrankung durch die rhythmischen Modelle der Taleae, deren zweite er als Variante
der ersten durch ein Vertauschungsprinzip begreift, erkennt er ein Ordnungsprinzip fir
die ganze Komposition durch eine flexible Interdependenz von Tonhohen- und Ton-
dauernstruktur:

,,So erreicht das Stiick, Machauts Motette Nr. 6, eine Geschlossenheit, die der mit heutiger
Satztechnik erreichten sehr verwandt ist. Das Variationsprinzip gegenseitigen Auswech-
selns einzelner Elemente — wie die vier Dauern in unserem Beispiel — schlief3t sich der
»color«-, also die Tonhohenbehandlung an [...]. Die Vereinigung von »color« und
»talea«Behandlung dient dazu, ein einmaliges, nicht weiter entwickelbares Ganzes her-
zustellen. Das ist wohl auch die allgemeinste Charakteristik der Nach-Webernschen Kom-
positionstechnik von heute” 25,

22 Im Gespriach (Goeyvaerts-Zenck, S. 7) hat der Komponist darauf hingewiesen, daf er Machauts Messe bereits in den
Analyse-Kursen von Messiaen in Paris 1947 kennen gelernt und spiter 1949/50 anhand der Ausgabe von Jacques Chailley,
Guillaume de Machaut. Messe Notre-Dame dite du Sacre de Charles V (1364) a 4 voix égales transcrites par Jacques Chailley,
Paris 1948 (La musique frangaise au moyen-dge. Répertoire de la Psallette Notre-Dame), erneut studiert habe; vgl. auch zur
Entdeckung Machauts durch die Neue Musik: Wolfgang Fortner, The Creation (1954/55) und die kritische Diskussion
seiner Aneignung der Isorhythmie bei Helmut Kithn, Die Harmonik der Ars nova, Minchen 1973 ( = Berliner musikwissen-
schaftliche Arbeiten 5), S. 110ff.

23 Der Zusammenhang zwischen der Entdeckung der zahlhaft-quadrivial bestimmten Musik des spiten Mittelalters und
der Musik des spiten Webern ist moglicherweise vor Goeyvaerts und Messiaen durch die Musik des spiten Webern vorge-
zeichnet worden; vgl. dazu den Verweis auf den Kontext von Weberns zweiter Kantate und Josquin durch die vorziigliche
und grundlegende Arbeit von Barbara Zuber, Erforschung eines ,,Bildes”. Der VI. Satz aus Anton Weberns Kantate op. 31,
in: Anton Webern I, Miinchen 1983 (= Musik-Konzepte, Sonderbd.), S. 119ff.

24 vgl. die Konzeption der ,Zeitreihe” bei Johannes Ockeghem in ihrer Voraussetzung fir Ernst Kreneks Lamentatio
Jeremiae Prophetae und die entsprechende Erérterung bei Wolf Frobenius, Krenek und Ockeghem, in: Ernst Krenek, hrsg.
v. Otto Kolleritsch, Wien-Graz 1982 (= Studien zur Wertungsforschung 15), S. 153ff. Der genannte Bezug ergibt sich auch
post festum aus Kreneks Ockeghem-Buch: Johannes Ockeghem, London 1953 (= Great religious Composers, hrsg. von
John J. Becker).

25 Goeyvaerts, Die Kompositionstechnik, S. 7.
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In diesem Zitat ist der unmittelbare Zusammenhang zwischen der seriellen und iso-
rhythmischen Kompositionsweise benannt, ohne daf er hier auch nach der Seite der
frihen Kompositionen von Stockhausen, Goeyvaerts, Boulez und Nono ausgewiesen
wire. Wichtig erscheint aber vorerst folgender Sachverhalt, den Goeyvaerts dann
spater bei der Analyse von Machauts Messe weiter ausfithrt: Die Parallele zwischen
beiden Kompositionstechniken liegt in einem Modell begriindet, das die Beziehungen
zwischen Tonhohe und Zeitdauer nach einem Prinzip ordnet, demzufolge innerhalb
fixierter Zuordnungen Abweichungen und Permutationen méglich sind, deren Funk-
tion nicht darin besteht, das geschlossene System zu storen, sondern es in seinen
Teilen und Abgrenzungen zu stabilisieren. Diese Uberlegung fithrt dann zu einem
zweiten entscheidenden Punkt, den Goeyvaerts immer wieder betont, den der ,,mathe-
matischen Geschlossenheit”. Aus der regelmifligen Wiederkehr der Abschnitte der
Taleae und ihrer Projektion auf die Colores ergeben sich strenge zeitliche Abmessun-
gen sowohl von einer Talea bis zur folgenden als auch proportionale Zuordnungen ins-
gesamt dadurch, dafl auf jeweils einen melodischen Abschnitt in jedem der beiden
Teile der Motette drei bzw. vier rhythmische Modelle verteilt werden. Mit , mathe-
matischer Geschlossenheit” umschreibt Goeyvaerts also die strenge, durch symme-
trische Verhiltnisse be m e s s e n e Form, in welcher jeder Ton seine Notwendig-
keit hat: im vorkompositorischen Sinn durch seine Herkunft aus dem Choral; im
melodischen durch seinen Zusammenhang mit den anderen Tonen des Colors und im
metrisch-rhythmischen durch die Perioden der Talea-Abschnitte.
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©O = positiver Dauernwert
== = negativer Dauernwert

Abb. 1: Machauts Motette Nr. 6 (Vertauschungsprinzip)

Auf Grund des benannten Zusammenhangs zwischen dem hier erdérterten Manu-
skript von Goeyvaerts aus dem Jahre 1957 und dem friheren von 1953 iiber Anton
Webern: Ausgangspunkt einer Evolution scheint es hier geboten, auf eine der Kom-
positionen von Goeyvaerts aus den frithen funfziger Jahren einzugehen und die Bezie-
hung zwischen isorhythmischer und serieller Kompositionstechnik ausdriicklich zu
machen, eine Beziehung, die Goeyvaerts von Machaut aus expliziert, im Hinblick auf
Werke der frithen seriellen Musik aber nur theoretisch entfaltet.
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Ein immer wieder als Titel zitiertes, aber bisher nur von Richard Toop26 und
Herman Sabbe?’” wenigstens in Ansitzen analysiertes Werk ist die Sonate fiir zwei
Klaviere, die im Winter 1950/1951 entstanden ist, deren Erstdruck aber erst 17 Jahre
spater 1968 erschien. 1974 erfolgte die zweite Auflage, aber immer noch an entlegener
Stelle. Erst mit der 1985 bei dem Centre Belge de Documentation musicale in Briissel
verdffentlichten Ausgabe kann davon die Rede sein, daf} dieses Schliisselwerk der
frithen seriellen Musik, das auf die zentralen Werke Stockhausens aus dieser Zeit —
wie auf das Kreuzspiel von 1951 — einen entscheidenden Einfluf} ausiibte, nun einen
Publikationsort gefunden hat, der seinem Rang und seiner Bedeutung auch entspricht.
Die Urauffithrung dieses Werkes erfolgte im Juli 1951 am Pariser Conservatoire durch
Yvette Grimaud und Claude Helffer, die deutsche Erstauffilhrung in einer eher
den Text buchstabierenden, als ihn realisierenden Interpretation durch das Duo Astrid
und Hans Otto Schmidt-Neuhaus im Winter 1951 des damaligen NWDR in Kéln. Der
zweite Satz wurde bereits wihrend der Kranichsteiner Ferienkurse 1951 in der Klasse
von Theodor W. Adorno, der den damals bereits schwer erkrankten Schonberg vertrat,
von Karlheinz Stockhausen und Karel Goeyvaerts vorgestellt. Im Kurs von Adorno
kam es dabei zu einem Eklat, weil Stockhausen auf Adornos Frage, wo denn hier
die Syntax, wo denn Vorder- und Nachsatz seien, antwortete, dafy es wohl absurd sei,
in einem abstrakten Gemailde ein Hithnchen finden zu wollen. (Dies erklirt auch
bereits duflerlich den Bruch zwischen der jungen Avantgarde und Adornos musiktheo-
retischer Position der Philosophie der Neuen Musik?® die 1949 nahezu parallel zu
den Standard-Werken itber Zwolftontechnik Qu’est ce que la musique de douze sons??’
und Introduction a la musique de douze sons3° von René Leibowitz erschienen war.
Diese Schriften von Adorno und Leibowitz erschienen den jungen Komponisten wie
Stockhausen, Boulez, Pousseur und Goeyvaerts tiberholt, weil die dort formulierte
Position einer orthodoxen, d. h. nur auf den Tonhohenverlauf bezogenen Auffassung
der Zwolftontechnik einer von den jungen Komponisten beabsichtigten Erweiterung
der Anwendung des Reihenverfahrens auf die anderen Parameter im Wege stand.
Auf Grund dieses Sachverhalts erscheint es dann nur zwingend, wenn in dem
Briefwechsel3! zwischen Stockhausen und Goeyvaerts zwar die kulturkritischen
Schriften Adornos, wie die 1951 erschienenen Minima Moralia, nicht aber mehr
die Philosophie der Neuen Musik von aktuellem Interesse war. An ihre Stelle traten die
Informationstheorie und Kybernetik auf der einen, Heideggers Holzwege und Sein und
Zeit auf Grund des fiir die serielle Musik entscheidenden Parameters der Zeitreihe auf
der anderen Seite.

In der Tat zeigt sich denn auch im Vergleich zwischen Goeyvaerts’ Sonate fiir zwei
Klaviere und den fiir die serielle Webern-Rezeption paradigmatischen Variationen fiir

26 Vgl. Richard Toop, Messiaen, Goeyvaerts, Fano, Stockhausen, Boulez, in: PNM 1974, S. 152f.
27 Vgl. Sabbe, Karlheinz Stockhausen, S. 7ff.

28 Theodor W. Adorno, Philosophie der Neuen Musik, Tiibingen 1949.

29 René Leibowitz, Qu’est ce que la musique de douze sons?, Litge 1947.

30 Ders., Introduction a la musique de douce sons, Paris 1949.

31 Vgl. Sabbe, Karlheinz Stockhausen, S. 80ff.
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Klavier op. 2732 von Anton Webern ein entscheidender Unterschied, der fur die Auf-
fassungsdifferenz zwischen dem orthodox-dodekaphonen und seriellen Verstindnis der
Musik Weberns konstitutiv wurde. Wihrend Webern bei aller Verkiirzung noch mit
sprachlichen Perioden und motivisch aufgefafiten Segmenten der zwélfténigen Grund-
gestalt der Reihe komponiert, wire es bei Goeyvaerts sinnlos, die Isolierung der Téne
zu Tonpunkten im Sinne der ,punktuellen Musik” als eine die Webernsche Verkiir-
zung weitertreibende Reduktion zu verstehen. Trotz des Traditionsbezugs durch die
theoretische Reflexion sowohl der Isorhythmie Machauts, wie wir noch sehen werden,
als auch des Webernschen Reihenverfahrens, findet bei Goeyvaerts die Setzung eines
Neuen statt, das mit der Negation von Tradition nicht mehr angemessen begriffen
werden kann.

Im Zentrum von Goeyvaerts’' Sonate steht nicht die Einbindung einzelner Téne in
einen metrisch-syntaktischen und motivischen Zusammenhang, sondern die unter-
schiedlich dichte Streuung von streng parametrisch determinierten Einzeltonen in
einen Verlauf, der sich zwischen den Extremen einer flieBenden und distinkt pulsieren-
den Zeit bewegt. Mit dem Gegensatz zwischen einer gedehnten, irrationalen, vom
Rubato bestimmten und einer streng gemessenen Zeitartikulation hat Goeyvaerts
denn auch sein op. 3 von 1952 bezeichnet. Es hat den Werktitel Opus 3 met gestreken
en geslagen Tonen. Der Unterschied zwischen der gedehnten und der geschlagenen
Zeit gilt zunidchst fur die einzelnen der vier Sitze der Sonate. Teil I und IV sind erfiillt
von unterschiedlich lang , gestreckten Tonen"”, Teil II und III von den , geschlagenen
Tonen"”. Die unterschiedliche Zeitartikulation wird jedoch nicht in dieser schemati-
schen Weise beibehalten, sondern noch innerhalb der jeweiligen Sitze in die Gegen-
sitze getrieben. Satz I entwickelt sich von der strémenden Zeit, unterbrochen von drei
Schnittstellen gestauter Zeit in den Gegensatz: Aus der flieRenden Zeit des Beginns ist
am Schluf} eine beinahe stehende Bewegung zwischen zwei Klingen geworden. Satz II
und III bilden durch den , Attacca”-Ubergang zwischen den Sitzen eine Einheit. Satz I
grenzt die einzelnen Tone durch Pausen, gegensitzliche Werte der Dauern und der
Dynamik, durch die Distanz der Register und die unterschiedlichen Anschlagsarten
scharf voneinander ab. Satz III scheint zunichst durch die proportionale Tempobe-
schleunigung das Fiirsichsein der einzelnen Tone zu verschirfen. Durch das raschere
Tempo verflieflen aber die Téne mehr ineinander, wodurch ab Takt 14 Beziehungen
zum ersten Satz entstehen. Der Schlufl von III verschirft aber dann wieder das Prinzip

32 Im Zentrum von Goeyvaerts Webern-Rezeption standen vor allem die Variationen fiir Klavier op. 27: ,,Zum ersten Male
zeigte sich diese Notwendigkeit 1936, als Webern die Klaviervariationen op. 27 schrieb. In der Geschlossenheit ihres Baus
schliefen die Klaviervariationen zwar bei Weberns vorheriger Produktion an. Die bezeichnungsvolle Neuheit ist hier aber,
da eine Klangstruktur gebildet wurde, in der alle nicht begriindbaren Elemente ausgeschlossen waren, die also nur noch als
Projection in Raum und Zeit, nicht mehr als Konstruktion anzusehen ist. |...] Der Aspekt »Projection in Raum und Zeit«
beschrinkt sich aber bei Webern nur auf kurze Fragmente, so wie die ersten 18 Takte (als »Thema« des 1. Stiickes anzu-
sehen) der Klaviervariationen. Das Ganze zeigt aber immer noch eine Konstruktion, ein Nebeneinanderstellen, also ein
»Geschehen« in die Zeit. Der Keim bestand aber, so daf eine normale Evolution zu dem heutigen Zustand leiten konnte, wo
das Musikwerk ein rein statisches Bild geworden ist” (Anton Webern, S. 2); im Gesprich (Goeyvaerts-Zenck) hat der Kom-
ponist auf die , Unberiihrbarkeit” von Weberns op. 27 hingewiesen, die er still las, aber nicht mit den Hinden spielte.
Vgl. weiter zu Goeyvaerts Webern-Bild: Karel Goeyvaerts, Damals und heute. Vortrag und Gesprdch bei den Darmstddter
Ferienkursen 1988, in: MusikTexte 26 (Oktober 1988), S. 16.
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der Trennung durch die Lagen- und dynamischen Kontraste, so dal der Schluf} von III
als gesteigerte Dissoziation der Zeitpunkte vom Beginn des zweiten Satzes erklingt.
Satz IV beginnt mit dem absoluten Gegensatz zum Ende von III und mit der vollstindi-
gen Identitat mit dem Ende des 1. Satzes. Von da aus erfolgt eine Bewegung in den dop-
pelten Gegensatz: zunichst in die die stromende Zeit von I steigernde, weite Riume
durchschwingende Zeit, dann mit Partiturseite 17 die Dispersion der geschwungenen
Linien zu Tonpunkten, welche aber im beziehenden Gegensatz zu II und IIl nicht mehr
impulshaft, sondern entdynamisiert sind.

Der kompositorischen Reflexion der , gestreckten” und , geschlagenen” Zeit, wie
sie sich im Sinne des beziehenden Gegensatzes sowohl auf die einzelnen Sitze als auch
in ihnen selbst abbildet, entspricht eine doppelte axial-symmetrische Konstruktion der
ganzen Sonate:
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Abb. 2: Symmetrieplan der Sonate von Goeyvaerts.

In die Mitte der Sonate, in Takt 25 des zweiten Satzes, ist eine Achse eingezogen, an
der uiber Kreuz eine Spiegelung erfolgt, so dafl der dritte Satz der Krebs des zweiten ist
unter dem strengen Prinzip der Vertauschung der beiden Klaviere (Klavier I spielt ab
Takt 1 des dritten Satzes die Retrograde des zweiten Klaviers aus dem zweiten Satz;
Klavier II iibernimmt den Endpunkt von Klavier I und spielt dessen Entwicklung
zuriick zum Anfang, womit das Ende von III identisch ist mit dem Beginn von II unter
der Wahrung des Stimmtauschprinzips) (vgl. Notenbeispiel 1).
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Betrifft diese Spiegelung die Mitte der Sonate und verbindet sie im streng symmetri-
schen Sinn die Sétze I und III, so wird sie auch in der Verkniipfung der beiden Aufien-
sitze wirksam. An exakt gleicher Position befindet sich neun Takte vor dem Ende des
ersten Satzes und neun Takte nach dem Beginn des vierten Satzes eine jeweils um den
Ton c zentrierte Klangachse, an der wie in der Mitte der Sonate eine Spiegelung iiber
Kreuz erfolgt (vgl. Notenbeispiel 2).

Die beiden Takte (I, 46 und 1V, 9) sind streng dreh-spiegelsymmetrisch. Das zweite
Klavier spielt im vierten Satz den Krebs des ersten Klaviers aus dem ersten Satz unter
der Voraussetzung der zusitzlichen Vertauschung der beiden Hinde. Das gleiche gilt in
umgekehrter Form fiir das erste Klavier. Daraus ergibt sich fiir den weiteren Formver-
lauf eine strenge Entsprechung der ersten 10 Takte des vierten Satzes mit den letzten
10 Takten des ersten Satzes bis jeweils hin zur Kreuzstelle, an der der Spiegel aufge-
stellt wird. Uber die Kreuzstelle hinaus bleibt dann die Krebsgingigkeit erhalten, ganz
parallel zur ersten Spiegelung in der Mitte der Sonate, nun aber mit dem entscheiden-
den Unterschied, da auf Grund der voneinander divergierenden Anzahl der Takte von
erstem und viertem Satz (55 Takte und 30 Takte) sich die strenge Krebsgingigkeit nach
und nach verliert, bis sie sich auflést. Die Spiegelung ist also an der jeweiligen Kreuz-
stelle am deutlichsten. Mit der Entfernung von der Spiegelachse nimmt dann auch die
Schirfe der Spiegelung ab.

Mit Ausnahme der Anfangstakte von Satz I und der Schlufitakte von Satz IV ist die
Form also streng spiegel-symmetrisch und die Bewegung zirkuldr. Der dritte Satz ist
der Krebs des zweiten, der vierte die Retrograde des ersten. Das Ende des dritten Satzes
kehrt in den Anfang des zweiten zuriick. Der Beginn des vierten Satzes lduft in den
Schluf} des ersten zuriick. Aber selbst die asymmetrischen Teile des Eroffnungs- und
Finalsatzes lassen sich aufeinander beziehen. Dem Prozef der zur Kreuzstelle hin
immer deutlicher werdenden Spiegelung im ersten Satz korrespondiert eine umgekehr-
te Entwicklung der Abnahme der Deutlichkeit in der Spiegelung nach der Kreuzstelle
im vierten Satz, bis sich die Konturen am Ende gianzlich verwischen.

Die Untersuchung der Spiegelungen zeigt, daf nicht nur die Tonh6hen abgebildet
werden, sondern zum grofien Teil auch deren Lage, also der Punkt im Raum an be-
stimmter Stelle. Dies gilt ebenso fiir die dynamischen Werte und die Anschlagsarten.
Dieser Sachverhalt verweist darauf, dafl die Ordnungsgr6flen der H6he, Dauer, des
Registers, der Dynamik und Klangfarbe bewufit als selbstindige und aufeinander bezo-
gene Eigenschaften des Einzeltons aufgefafit und als solche auch konzipiert worden
sind. Herman Sabbe hat darauf hingewiesen, dafl Goeyvaerts in der Sonate alle Werte
eines Tons um eine Mittelachse gruppiert hat und daf er diese Werte mit numerischen
Indices versehen hat, deren Gesamtsumme bei jedem Ton immer die ,synthetische
Zahl 7”33 ist. Da fur die Numerierung als Ausgangspunkt der Tritonus a-dis, das letzte
Intervall der Grundreihe in Takt 3, 1. Klavier, und der Tritonus c-fis gewihlt wurde,
der sowohl die Schnittstelle darstellt (wenn von a nach dis in der Gegenbewegung

33 Sabbe, Karlheinz Stockhausen, S. 9.
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gelesen wird) als auch das zentrale Intervall in der zweiten Grundreihe im zweiten
Klavier Takt 3 ist, hat Goeyvaerts damit im Sinne des seriellen Denkens aus dem
Material eine Ordnungsidee abgeleitet, die fiir alle Téne der Sonate, ihre Kreuz-
und Schnittstellen und auch fiir die Zeitproportionen des zweiten und dritten Satzes
konstitutiv wird.

An dieser Stelle sei wieder zu Goeyvaerts’ Manuskript iiber die Kompositionstech-
nik des 14. und 15. Jahrhunderts zuriickgekehrt. Nachdem er anhand von Machauts
sechster Motette Et gaudebit cor vestrum allgemein Verbindungslinien zur seriellen
Technik gezogen hatte, erscheint die dann im Manuskript folgende Darstellung von
Machauts Messe de Nostre Dame beinahe als eine Selbstinterpretation der Sonate fiir
zwei Klaviere, die oben in Ansitzen dargelegte Analyse vorausgesetzt.

Zunichst folgen beide Kompositionen keinem vorfindlichen Formschema, sondern
die musikalische Form ist eine zu erfindende, vor der Komposition nach einem be-
stimmten Plan zu Entwerfende. Gemeinsamer Ausgangspunkt fiir die Vorordnung ist
die Zahl sieben. Goeyvaerts weist darauf hin, dafl die Talea des Tenor im Kyrie I sieben
Longae umfafit und dafl das Kyrie I ein Vielfaches der Zahl sieben darstellt, nimlich
eine Gesamtdauer von vier mal sieben Longae, also 28 Longae umfafit. Das dem Kyrie I
korrespondierende finale Kyrie III zahlt ebenfalls 28 Longae. Dariiber hinaus spielt die
Zahl sieben eine weitere entscheidende Rolle. Goyvaerts unterscheidet bei den Taleae
ein variables Fragment mit der , symmetrischen Reihung”3* von jeweils 5, 6, 6 und
5 Tonen und ein konstantes mit jeweils 7 Tonen und gelangt zu dem Ergebnis: ,,sieben
ist in der Struktur dieses Kyrie fiirwahr eine wichtige Zahl”35. — Es ist genau die von
Herman Sabbe fir die Sonate fiir zwei Klaviere von Goeyvaerts reklamierte ,synthe-
tische Zahl” 36 sieben, welche partiell und teilweise global konstitutiv fiir die Ordnung
der Sonate ist: sieben ist die Gesamtzahl, die sich aus der Addition der einzelnen Para-
meter eines Tons ergibt; sieben ist auch die Zahl, deren Vielfaches die Metronoman-
gaben des zweiten und dritten Satzes ( ) = 84 und = 56) bestimmt, der beiden
Sitze also, die vom Material und von der Form in einem streng symmetrischen Ver-
hiltnis (Krebs und zweimal 25 Takte) stehen, wobei der dritte Satz eine proportionale
Beschleunigung des zweiten darstellt. Wenn Sabbe von der ,synthetischen Zahl” allge-
mein im Hinblick auf die frithen seriellen Werke von Goeyvaerts und Stockhausen ver-
merkt, dafl mit ihr ein ,,homdoostatisches System bezeichnet ist, das eine Verbindung
zwischen Parametern (Faktoren, Elementen) auf der Basis proportionaler Wertverhalt-
nisse” herstellt und daf die ,synthetische Zahl” einen Ausgleich von Tendenzen
(Dominanzen) und eine gleichgewichts-gewihrende Wirkung ermogliche?’, dann ent-
spricht diesem durch die ,synthetische Zahl” bedingten Musikideal einer schweben-
den, die Spannungen ausgleichenden Musik genau die Motette Et gaudebit cor vestrum

34 Goeyvaerts, Die Kompositionstechnik, S. 7.
35 Ebda., S. 6.

36 Sabbe, Karlheinz Stockhausen, S. 9.

37 Ebda., S. 21.
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und die Messe de Nostre Dame von Machaut, an der Goeyvaerts sich in den frithen
finfziger Jahren orientiert hatte und tiber die er am Ende seines Manuskripts iiber die
Kompositionstechnik im 14. und 15. Jahrhundert 1957 geschrieben hatte:

,,Gott sei Dank hat das Musikschaffen heute wieder bewuflt seine konstruktive Position
eingenommen. Wo diese Position sich zuerst noch auf kleinere Formen beschrinken muf3-
te, wird jetzt die Fihigkeit der Einzelelemente erprobt, reichere Ton-Konstellationen zu
ermoglichen. Dabei diene uns der Gleichgewichtssinn fiir die klangliche Wirklichkeit, der
sich bei den Musikern des 14. und 15. Jahrhunderts herausgestellt hat, als Leitfaden” 3.

11

Die Beziehung zwischen Goeyvaerts und Machaut, wie sie im Zusammenhang zwi-
schen zwei theoretischen Texten und seinem ersten opus, der Sonate fiir zwei Klaviere,
nachgewiesen wurde, lifit sich anhand des Aufsatzes Techniques meédiévales en
musique contemporaine: Histoire de la musique et sens culturel®® von Herman Sabbe
noch unterstreichen, der vor allem im Hinblick auf Goeyvaerts’ op. 2 die Anwendung
isorhythmischer Techniken identifizieren konnte. Charakteristisch fiir die Auseinan-
dersetzung der seriellen oder erweitert dodekaphonen Musik mit der , Ars nova” ist der
Bereich der ,Vorordnung”, der dann in der Komposition zu Strukturanalogien zwi-
schen der seriellen und isorhythmischen Technik fithrt. (Der moglicherweise gegebene
Zusammenhang dieses Vorgangs mit der Befassung Messiaens*’ mit Machaut und der-
jenigen Kreneks*! mit Ockeghem miifite noch gepriift werden.) Im Gegensatz dazu hat
es etwa bei Wolfgang Fortner*?, Bruno Maderna*} und Harry Birtwistle** den Versuch
gegeben, nicht auf der Basis von Strukturanalogien, sondern durch Bearbeitungen und
Transformationen ganz direkt auf einzelne Kompositionen konkret Bezug zu nehmen
(etwa auf die Motetten Machauts, den Hoquetus David oder einzelne Werke Josquins).
Aufschluflreich ist weiter ein mit Goeyvaerts’ Text von 1957 tiber die Kompositions-
technik des 14. und 15. Jahrhunderts indirekt in Zusammenhang stehendes fiktives
Gesprich von Bernd Alois Zimmermann, das 1964 unter dem Titel 600 Jahre Ars Nova
erstmals gesendet und erst kiirzlich im neuesten Heft der MusikTexte*> von dem
Zimmermann-Forscher Klaus Ebbeke veroffentlicht wurde. Im Zusammenhang

38 Goeyvaerts, Die Kompositionstechnik, S. 9.

39 Vgl. Revue Belge de Musicologie 34/35 (1980/81), S. 220ff.

40 Vgl. Fufinote 22.

41 Vgl. Fufinote 24.

42 Vgl. Wolfgang Fortner, The Creation (James Weldon Johnson) fiir mittlere Singstimme und Orchester, Mainz 1957,
entstanden 1954/55.

43 Vgl. den Hinweis auf Bearbeitungen von Werken Josquins durch Bruno Maderna: Massimo Mila, Maderna. Musicista
moderno, Torino 1976.

44 Harry Birtwistle, Hoquetus David, Wien 1969.

45 Vgl. den Abdruck unter dem Titel Uber die freundschaftlichen Beziehungen zwischen der ,bGsen neuen” und der
,guten alten” Musik, in: MusikTexte 24 (April 1988), S. 19ff.; vgl. auch den Hinweis auf den Zusammenhang zwischen
Zimmermanns und Goeyvaerts Rezeption der Isorhythmie: Klaus Ebbeke, Eigene Gedankenwelt. Der Musikkritiker Bernd
Alois Zimmermann, in: MusikTexte 24 (April 1988), S. 18.
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schliefllich mit den Aktualisierungsversuchen der Musik der Gotik in der Neu-Gotik 46
der zwanziger Jahre und in der Neo-Gotik#’ der vierziger Jahre wird deutlich, daf der
Bezug zum weit zuriickliegenden Mittelalter vor allem dort hergestellt wurde, wo es
darum ging, das belastende Erbe der Romantik, Spatromantik und ihren Ubersteigerun-
gen zu umgehen, um gleichsam nochmals, unbelastet von dem Druck der Geschichte,
von vorne zu beginnen. Dieser Versuch eines Neuanfangs zeigt sich besonders deutlich
in der Konstitutionsphase der seriellen Musik nach 1950, die auch entworfen wurde als
Ausdruck einer ,Neuen Welt” 48, deren reiner Konstruktivismus alle schmerzlichen
Spuren der Nachkriegszeit vergessen machen sollte. Die Frage, ob die ,Neue Musik”
nach 1950 in der radikalen Position der A-Historizitit nicht in eine problematische
Nihe zur angeblichen ,, Stunde Null” 1945 riickt, mochte ich hier ausdriicklich stellen,
eine Frage, die auch im Zusammenhang des ,Historikerstreits” von bedriickender
Aktualitit ist. Denn die mogliche Antwort konnte darin bestehen, dal die Ausein-
andersetzung mit der Vergangenheit heute immer noch notwendig ist, weil sie
weder nach 1945 noch nach 1950, auch nicht von der seriellen Musik aus, erfolgt ist.

*

Zusammenfassende Uberlegungen:

1. Isorhythmie und Serialismus stellen ein kompositionstechnisches Modell dar,
das die Beziehungen zwischen Tonh6hen und Tondauern (Klangfarbe, Dynamik und
Register) innerhalb fixierter Grenzen flexibel reguliert.

2. Das isorhythmische und serielle Modell fithrt zu einem einmaligen Werk, wel-
ches in den Teilen proportionierte Zeitverhaltnisse, im ganzen eine prizise Bemessung
der ideellen Gesamtdauer aufweist.

3. Die Analogie zwischen Serialismus und Isorhythmie liegt nicht nur in einem
bestimmten ,,Modell” (s. 0.) begriindet, sondern sie ist auch zutreffend im Hinblick
auf den zeitlich-logischen Ort des kompositorischen Prozesses, an dem dieses Modell
in Form der sukzessiven Stimmerfindung und in Form eines Determinationsplans fest-
legt, wie spiter die Komposition verlauft. Damit ist eine , Rangfolge kompositorischer

46 Vgl. Heinrich Besseler, Musik des Mittelalters und der Renaissance, Potsdam 1931 (= Handbuch der Musikwissenschaft,
hrsg. von Emst Biicken), dort vor allem das Kapitel Alte Musik und Gegenwart und die Seiten 22ff.

47 Vgl. bereits auf die zwanziger Jahre bezogen: Hans Mersmann, Modeme Musik seit der Romantik, Potsdam 1927,
(= Handbuch der Musikwissenschaft, hrsg. von Emst Biicken), dort das Kap. Alte und neue Polyphonie, bes. die Seiten
205ff.)

48 Vgl. diesen Begriff bei Hegel und Holderlin und seine Erorterung bei Martin Zenck, Kunst als begriffslose Erkenntnis,
Miinchen 1977, S. 163f. Dieser Begriff fiel im Gesprich (Goeyvaerts-Zenck). Fiir den Komponisten war die serielle Musik der
frithen fiinfziger Jahre von der Vorstellung bestimmt, dafl die Geschichte tiberhaupt gegen 1945 und 1950 zu einem Ende
gekommen sei, daf ,man danach jetzt zu einem Essentiellen gelangte, das nicht geschichtsbedingt war”. Der absolute
Neubeginn war dann fiir Goeyvaerts seine Sonate fiir zwei Klaviere vom Winter 1950/51, die er als seinen , Nullpunkt”
bezeichnete, weswegen alle Werke davor nicht in die Zihlung der opera aufgenommen wurden. Aus den Texten und aus den
Gesprichen ergibt sich ein fiir die Entstehung und Legitimation der seriellen Musik prototypischer Widerspruch von einer der
Geschichte enthobenen Substantialitit dieser Musik und ihrer historischen Ableitung aus Machaut und Webern.
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Entscheidungen” 4’ fixiert, welche dem Bereich der , Vorordnung”s9 eine grofere
Bedeutung zumessen als der Komposition.

4. In diesem noch vor der Komposition liegenden Bereich werden in der isorhyth-
mischen Motette®! und in der seriellen Musik folgende Schritte durchmessen (ausge-
lassen sind bei der Motette die Schritte der Textierung):

a) Wahl des cantus firmus — Erfindung oder Ubernahme der Reihe

b) Ordinierung des cantus firmus — Parametrisierung der Reihe

c) Ordinierung und Kolorierung — Konstruktion entweder weiterer Reihen oder
der anderen Stimmen Festlegung eines offenen oder determinierten

Permutationsplans, nach dem die Tone aller Rei-
henfiden ablaufen

d) Disposition der Zeilenschlul- — Disposition der Reihenverliufe im Hinblick
tone und Gerustsatz auf Zisuren, Spiegel-Achsen usw.

Komposition:

e) endgiltige Ausarbeitung — Ausschreiben der Reihenfiden; Austausch und
der Oberstimmen Verteilung von Ténen (Vermeidung von Oktaven,

Anstreben von Tritonus-Hiufungen) nochmalige
Uberpriifung der Verteilung der Tone auf die Regi-
ster im Hinblick auf die Dynamik

5. Isorhythmie und Serialismus sind von einem eindeutig quadrivialen Musikver-
stindnis bestimmt. Entscheidend sind mathematische Proportionen, geometrische
Figuren (Kreis, Spiegel, Kreuz) und nicht syntaktische und semantische Kategorien,
was nicht ausschliefit, dafl die spekulativen Symbole wie der Kreis ihrerseits wieder
auf einer anderen Ebene semantisiert werden konnten.

6. Unter dieser Voraussetzung ist es nur konsequent, dafs der Serialismus die Musik
Weberns von der Primisse der quadrivialen Musikanschauung>? aus rezipiert hat (und
nicht von der trivialen). Diese Umdeutung war beim mittelalterlichen Konstruktivis-
mus nicht notwendig: die Musik Machauts stand dem Serialismus niher als die Musik
Weberns.

7. Die quadrivial-mittelalterliche und quadrivial-serielle Musikanschauung ist von
der Objektivitit des Kunstwerks einerseits, der Abkehr von der Subjektivitat anderer-

49 Wolf Frobenius, Petrus de Cruces Motette ,,Aucun ont trouvé chant par usage/Lonc tans me sui tenu de chanter/ANNU-
NIANTES”. Franzésische Motettenkomposition um 1300, in: Analysen. Beitrige zu einer Problemgeschichte des Kompo-
nierens. Fs. fiir Hans-Heinrich Eggebrecht zum 65. Geburtstag, hrsg. von Werner Breig, Reinhold Brinkmann und Elmar
Budde, Stuttgart 1984 (= BzAfMw 23), S. 29ff. Frobenius hat bereits hier den Bezug zu Gottfried Michael Koenigs Komposi-
tionsverfahren hergestellt. Vgl. dazu ausfithrlich: Ders., Gottfried Michael Koenig als Theoretiker der seriellen Musik, in:
Gottfried Michael Koenig, Miinchen 1989 (= Musik-Konzepte 66), S. 77ff.

50 Karlheinz Stockhausen, Punktuelle Musik, in: ders., Texte zur elektronischen und instrumentalen Musik, Bd. 1, Kéln
1963, S. 18f. Bei Goeyvaerts geht die Vorstellung so weit, dafl der eine Komponist die serielle Verformung konzipiert, ein
anderer die Komposition ausformuliert.

51 Vgl. den Hinweis auf Aegidius von Murino bei Wolf Frobenius, Petrus de Cruce, S. 30f.

52 Vgl. in Beziehung zu Anton Webern: Martin Zenck, Weberns Wiener Espressivo. Seine Voraussetzungen im spdten Mittel-
alter und bei Beethoven, in: Anton Webern I, Minchen 1983 (= Musik-Konzepte, Sonderbd.), S. 180 und S. 206.
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seits gepriagt. Die ,reine’ Ordnung des Werks bildet den Kosmos ab. Dies fithrt zur
iibergeschichtlichen oder metahistorischen Position des mittelalterlichen und seriel-
len Konstruktivismus.

8. Trotz der aufgewiesenen Analogien zwischen dem jeweiligen Konstruktivismus
besteht eine graduelle, wenn nicht prinzipielle Differenz in dem Begriff der ,,Mate-
rie” 53, Wihrend das Mittelalter die Materie unter der Spannung von Potenz und Aktua-
lisierung verstand, wobei die Verwirklichung der Substantialitit nichts anhaben konn-
te, die verdndernde Geschichte keine Gewalt tiber die gleichbleibende Substanz hatte,
weist der Serialismus in diesem Punkt einen ungelosten Widerspruch auf. Goeyvaerts’
Manuskript von 1957 zeigt sich zunichst der mittelalterlichen Vorstellung von Mate-
rie verpflichtet, der zufolge die 'Seinsweise’ der musikalischen Materie aus der Ge-
schichte herausgehoben ist. Dieser A-Historizitdt widerspricht aber nach drei Seiten
hin eine ausdriickliche Historizitit: a) die geschichtliche Determination der Materie
(Color-Talea-Konzeption des Tons, Tonhohe und Tondauer als zum Bewufitsein
gekommene Eigenschaft des Tons) durch den Riickbezug auf Machaut und Webern;
b) die vor dem Serialismus liegenden Voraussetzungen von Mittelalter-Renaissancen in
der Neu-Gotik der 1920er Jahre und in der Neo-Gotik der 1940er Jahre; c) die Weise, in
der die seriellen Werke die Substantialitit der Klangmaterie verzehren, schliefit eine
weitere historische Bedingtheit ein, die das geschichtliche Ende des Serialismus buch-
stdblich mit jedem Werk vorwegnimmt.

9. Die in Punkt 8 formulierte Uberlegung hitte fiir die Darstellung der Musikge-
schichte von 1950 bis 1980 unter der Perspektive des Materialbegriffs einschneidende
Konsequenzen. Wenn Carl Dahlhaus®* behauptet, dal die noch fiir die serielle Musik
zutreffende Vorstellung Adornos von der ,geschichtlichen Tendenz des musikalischen
Materials” ihre Giiltigkeit erst mit der ,,Neuen Musik” der siebziger und achtziger
Jahre verloren habe, daf} diese uiber das geschichtliche Material frei verfiige, ohne
dessen historischen Forderungen nachzukommen, dann ist diese These insofern in
Zweifel zu ziehen, als bereits die serielle Musik zumindest teilweise (s. 0.) den Begriff
des Materials durch den der Materie ersetzt hat, der eben nicht mehr als geschichtlich
bedingt, sondern als Substanz, als aus der Geschichte herausragend und damit als
unverinderbar verstanden wurde. Dieser Uberlegung wiirde auch inhaltlich die oben
anhand des Briefwechsels zwischen Stockhausen und Goeyvaerts erhobene These
entsprechen, dafl Adornos Philosophie der Neuen Musik fur die serielle Musik der
frithen fiinfziger Jahre bereits ihre Aktualitit verloren hatte.

53 Vgl. Eleonore Fladt, Der artifizielle Prozef§ im Hochmittelalter, in: Mf 40 (1987), S. 216f.; vgl. Matthias Bielitz, Bemer-
kungen zum Problem des Materialbegriffs in der Musik und seiner antiken Tradition, in: Musiktheorie 3 (1988), S. 27ff.
54 Vgl. Carl Dahlhaus, Abkehr vom Materialdenken?, in: Darmstddter Beitrige zur Neuen Musik 19, Mainz 1984, S. 45ff.
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Antonio Cifra (1584 —1629) und die Hofkapelle
von Erzherzog Karl Joseph (1590 —1624) in Neisse/Schlesien

von Hellmut Federhofer, Mainz

Obwohl rund vierzig, teilweise allerdings unvollstandige Individualdrucke mit geistlichen und
weltlichen Werken von Antonio Cifra iiberliefert sind, fehlt bisher eine Monographie iiber Leben
und Schaffen dieses fruchtbaren romischen Komponisten der Palestrina-Nachfolge, der sein
Schaffen zugleich aber auch der konzertierenden Motette und Frithmonodie widmete. Das Cifra
bisher nur in bescheidenem Maf}e gewidmete Interesse duflert sich ferner darin, dafl — von weni-
gen ilteren Neudrucken einzelner Stiicke abgesehen — erst seit kurzem seine Ricercari e Canzoni
francesci (1619) in einer Neuedition vorliegen!. Nach Darstellung neuerer Lexika, wie RiemannL
(1959) und Brockhaus-Riemann-Musiklexikon (1978), vollzog sich sein berufliches Wirken aus-
schliefilich in Rom und Loreto. Damit stimmen detaillierte Angaben in Karl Gustav Fellerers
MGG-Artikel Cifra tiberein. Hingegen macht Jerome Roche auf eine Liicke fiir die Zeit unmittel-
bar nach seinem Ausscheiden als Kapellmeister an der Kirche Santa Casa di Loreto am 28.
Februar 1622 aufmerksam: ,On 28 October 1609 he became maestro di cappella of the Santa
Casa, Loreto, a position he occupied for the rest of his life except for the period from 1 March
1622 to 22 June 1626; for the last three years of this four-year period he was maestro of St. John
Lateran, Rome” 2. Nur in den letzten drei dieser vier Jahre ist Cifra in der genannten Stellung
nachgewiesen. Als Laterankapellmeister bezeugt ihn auch EitnerQ (Bd. 2, S. 442) erst 1623. Ort
und Charakter seiner unmittelbar vorhergehenden Tétigkeit bleiben dagegen fraglich.

Jedoch fillt auf, daf in dlteren lexikalischen Werken (WaltherL, GerberNTL, FétisB, EitnerQ)
stets mitgeteilt wird, da sich Cifra in Diensten des Erzherzogs Karl Joseph, des jungsten Bruders
Kaiser Ferdinands II., befunden habe. Diese Nachricht geht auf einen im Druck (Rom 1685) er-
schienenen Brief von Antimo Liberati an Ovidio Persapegi zuriick, in dem es tiber Cifra heift:
,,E da ambedue questi Nanini tra i molti scholari che ne deriuarono, i pit fauoriti, e famosi furono
Antonio Cifra, huomo di gran talento, il quale dopo hauer hauto diuerse insigni Cappelle, e
specialmente Maestro di Cappella del Serenissimo Arciduca Carlo d’Austria fratello dell’ Impera-
tore Ferdinando Secondo; mori poi Maestro di Cappella nella Santa Casa di Loreto, per il di cui
seruizio fece, e mando alla stampa diuerse mute di Salmi, di Mottetti concertati, e di Messe a
Cappella con molto suo honore"” 3. Fellerer bemerkt dazu: , Fiir die im Anschluf} an Liberati von
den meisten Lexikographen aufgenommene Mitteilung, Cifra habe auch in Diensten des Erz-
herzogs Karl von Habsburg, des Bruders Kaiser Ferdinands II., gestanden, 148t sich keine Bestiti-
gung beibringen” *. Diese Feststellung scheint offenbar dafiir verantwortlich zu sein, dafl dem
Zeugnis von Liberati in neuerer Zeit zumeist kein Glaube geschenkt worden ist®. Jedoch zu

1 Antonio Cifra, Ricercari e Canzoni francesi (1619), hrsg. von Francesco Luisi und Giancarlo Rostirolla, Kéln 1981
(= Concentus musicus 6).

2 Jerome Roche, Art. Cifra in: New GroveD, Bd. 4, London 1980, S. 314.

3 Wiedergegeben bei Gaetano Gaspari, Catalogo della Biblioteca del Liceo musicale di Bologna, Bd. 2, Bologna 1892, S. 201.
Neuerdings auch im Neudruck von Cifras Ricercari.

4 Karl Gustav Fellerer, Art. Cifra, in: MGG, Bd. 2, Kassel 1952, Sp. 1435.

5 Da Liberati in frithen Jahren im Dienst Kaiser Ferdinands III. und anschliefiend in jenem Erzherzog Leopolds stand, méchten
Luisi und Rostirolla seine Angaben zwar nicht bezweifeln, aber sie ziehen aus ihnen falsche Schliisse (S. VIIf.): ,Non
abbiamo documentazione che dimostri la relazione professionale del Cifra con Carlo d'Absburgo, fratello di Ferdinando II,
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Unrecht. Im folgenden werden daher die niheren Umstinde, die zu Cifras Berufung in die Hof-
kapelle von Erzherzog Karl Joseph fiihrten, rekonstruiert. Dazu ist ein Exkurs tiber diese und tiber
Cifras unmittelbaren Vorginger in Neisse erforderlich.

Erzherzog Karl Joseph, seit 1608 Bischof von Breslau, ab 1613 auch von Brixen, schlug in
Neisse/Schlesien seine Residenz auf. Er kam als jlingstes, nachgeborenes Kind Erzherzog Karls
von Innerdsterreich (1540—1590) am 7. August 1590 in Graz/Steiermark zur Welt und wurde fir
den geistlichen Stand erzogen. Gleich den meisten Habsburgern von Jugend auf mit Musik ver-
traut, erhielt er — samt seinen Geschwistern — Unterricht durch den am 1. Mai 1579 als Hof-
kapellbassisten und Notisten in die 1564 errichtete Grazer Hofkapelle aufgenommenen Georg
Kuglmann (t zwischen 1613—1616), der am Hof eine Vertrauensstellung genof3®. Bei der Errich-
tung (1608) des erzherzoglichen Hofstaates in Neisse nahm sich Karl Joseph jenen seines Bruders
Ferdinand, der — volljdhrig geworden — die Regierungsgeschifte 1596 in Graz iibernommen
hatte, zum Vorbild. Ahnlich wie an der Grazer Hofkapelle lag auch in Neisse das Amt des Hof-
kapellmeisters in der Hand eines Hofkaplans. In Graz war es der als Komponist venezianischer
Stilrichtung hervorgetretene Pietro Antonio Bianco (ca. 1540—1611)7, in Neisse Heinrich Wied-
mann (ca. 1585—1619)8, die beide Amter in einer Hand vereinigten. Letztgenannter ist als Kom-
ponist allerdings nicht nachgewiesen. Auch das Repertoire blieb in Neisse zunichst von jenem in
Graz abhingig. Bereits am 15. Januar 1609 empfing G. Kuglmann 175 fl. fiir , etliche Messen und
Magnificat in acht musicalische[n] biiechern[n]”, die fir die Hofkapelle von Erzherzog Karl
Joseph bestimmt waren®. Ende desselben Jahres wurde der Pfennigmeister am Grazer Hof neuer-
lich beauftragt, , Georgen Khuglmann Nottisten fiir die Erzherzogen Carln zu Osterreich praesen-
tirte Piiecher 300 fl.” zu bezahlen; wie Kuglmann selbst sagt, befanden sich darunter ,ein grofl
Ingrossirts buech cum Hymnis in totius anni festiuitatibus”, ,drei grosse biiecher daruntter
zwey mit Messen 4. 5. vad 6 vocum, das dritte aber mit Introit Alleluia auf alle fest des ganzen
Jahrs mit contra punct componirt. Item drei gedruckte bitecher mit Messen, die ich von neuen
iiberbintten hab lassen” 1.

Die Beziehungen zu Graz erfuhren auch spiterhin keine Unterbrechung. Als Erzherzog Ferdi-
nand zum Kénig von B6hmen gekront wurde (1617), besuchte er seinen Bruder in Neisse. Offen-
bar wurde damals zwischen beiden Briidern die Nachfolge des vermutlich bereits dienstunfihig
gewordenen Wiedmann besprochen. Denn schon Anfang Mirz 1618 trat an dessen Stelle der aus
Franken gebiirtige Georg Poss als Hofkapellmeister in Neisse. Seit 1597 oberster Hoftrompeter
am Grazer Hof, war er — wie er selbst geltend machte — ,neben der Music und Trumeterey”
viele Jahre hindurch , mit dem Componiern” ,nicht mit khlainer miiehe, arbeit vnd khopf-
brechung, so sonsten von kheinem beschehen”, beschiftigt!!. Der in Venedig geschulte und dort

a Vienna. Ma la notizia che ci da i Liberati non ¢ da scartare poiché sappiamo che anche questi trascorse un periodo di attivita
presso la medesima Corte, in un periodo di tempo posteriore, ed & possibile quindi che abbia avuto notizie dirette sulla
presenza del Cifra cola. In ogni caso, possiamo per ora soltanto ipotizzare una presenza di Cifra a Vienna nel periodo compreso
fra la data di dimissioni dalla Cappella Giulia e il 1608". Diese Vermutung ist insofern irrefithrend, als Erzherzog Karl Joseph
nicht in Wien, sondern in Neisse residierte und erst 1608 seinen Hofstaat begriindete. Es wird iibersehen, daf gleichzeitig
mehrere habsburgische Hofkapellen nebeneinander bestanden. Bereits vor itber 30 Jahren konnte ich die Richtigkeit von
Liberatis Angaben hinsichtlich von Cifras Titigkeit als Hofkapellmeister Erzherzogs Karl Joseph in Neisse bestatigen, jedoch
lediglich in einer unbeachtet gebliebenen Anmerkung meines Aufsatzes Graz Court Musicians and their Contribution to the
’Parnassus musicus Ferdinandaeus’ (1615), in: MD 9 (1955}, S. 182, Anm. 76.

6 Hellmut Federhofer, Musikpflege und Musiker am Grazer Habsburgerhof der Erzherzége Karl und Ferdinand von Inner-
Osterreich (1564—1619), Mainz 1967, S. 95.

7 Ders., Pietro Antonio Bianco und seine Vorgdnger Andreas Zweiller und Pietro Ragno an der Grazer Hofkapelle, in: Km]b 38
(1954), S. 55f.

8 Hermann J. Busch, Georg Poss, Leben und Werk, Miinchen 1972, S. 17f.; Joseph Thamm, Musikalische Chronik der Stadt
Neisse, Diilmen 1974, S. 53.

9 Federhofer, Musikpflege, S. 95.

10 Ebda., S. 95ff.

11 Ebda., S. 195ff. und Federhofer, Graz Court Musicians, S. 237. Vgl. ferner Busch.
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von P. A. Bianco aufgenommene Poss mufte Erzherzog Karl Joseph von Graz her bestens bekannt
gewesen sein, denn ,auf bit und anhaltung” desselben bei Erzherzog Ferdinand, nicht auf eigenes
Ansuchen oder Begehren, leistete er der Berufung nach Neisse Folge; der fiir Poss ausgestellte
Pafbrief , per 2 Wagen schwir nach Schlesien” ist mit 23. Februar 1618 datiert; er hatte sich , auf
Dominicam passionis aldortten” zu seinem Dienst einzufinden!?. Der damalige Grazer Hof-
kapellmeister Giovanni Priuli bezeichnete Poss als ,virtuoso per spatio di molti anni seruito
diligentemente in molte cose nella Musica et capella di sua Maesta” (Konig Ferdinand)'3. Ob-
wohl Instrumentalist, sind von Poss — aufler Widmungsmotetten — in Drucken und hand-
schriftlichen Chorbiichern nur meist vielstimmige Vokalwerke tiberliefert, die ihn mit den Er-
rungenschaften Giovanni Gabrielis engstens vertraut zeigen. Abschriften seiner Werke fertigte
auch der oben erwihnt Kuglmann in Chorbiichern an.

Bereits Wiedmann mufl iber ein beachtliches Instrumentarium verfiigt haben, wie aus einem
gereimten Bericht iiber eine von ihm geleitete Tafelmusik (1612) im Bischofshof zu Neisse
hervorgeht 4. Der Musikliebe Erzherzog Karl Josephs ist auch die ein Jahr spiter erfolgte Erwer-
bung jenes von Michael Praetorius erwihnten , Clavicymbalum universale, seu perfectum mit
77 Tasten fur 4 Octaven” zu verdanken, das sich bis dahin im Besitz von Karl Luyton (Prag)
befand !®. Der Erzherzog lief dieses Instrument durch seinen Kammerorganisten Urban Vielhauer
von Hohenau aus Prag nach Neisse transportieren, wo es vier Jahre spiter der Grazer Kammer-
organist und nachmalige Wiener Hofkapellmeister Giovanni Valentini, der sich in Begleitung
Erzherzog Ferdinands befand, bewunderte. Daf} sich unter derart giinstigen Voraussetzungen G.
Poss fur Erweiterung des Instrumenten- und Musikalienbestandes tatkriftig einsetzen konnte, ist
durchaus anzunehmen. Der betreffende Bestand wird aus einem bisher kaum ausgewerteten
,Inventarium oder verzaichnus aller posidifn, regaln, fliegeln oder clavizimblen und andern in-
strumenten, von pfeifen und seidenwerkh, sowohl aller und jeder biicher, gross und khlein, ge-
schriebener und gedruckter, Lateinisch und Wailschen concerten, so ihr hochfiirstliche durch-
laucht hochseeligster gedechtnus alhiero in der Neiss in ihrer erzherzoglichen capellen verlassen”
sowie aus dem unmittelbar anschliefenden , Verzaichnus der musicalischen instrumenten, so
in des herrn capellmaisters losament gefunden und in ein grossen casten seind eingeleget
worden”, ersichtlich!®. Umfang und Inhalt entsprechen weitgehend jenem Instrumenten- und
Musikalieninventar, das nach Ableben Erzherzog Karls von Innerosterreich aufgenommen wurde
(1590)Y7. Das Vorbild des Grazer Hofes wirkte sich auflerdem bei Planung des Hauptpositivs samt
Pedal aus, dessen ,,abriss, gross und linge” dem , Gritzerischen” nachgebildet war!®,

Obwohl Poss erst nach 1633 auf seinem Gut in Rothwaltersdorf starb, das als ,confisciertes
Rebellenguett” ihm wegen seiner dem Haus Habsburg treugeleisteten Dienste tiberlassen worden
war, sprach er bereits 1611 von seiner geschwichten Gesundheit und 1618 vom , herzue ruckhe-
ten und geschwechten Alter” . Wie lange er das Neisser Hofkapellmeisteramt innehatte, ist
allerdings unbekannt. Das obige ,, Inventarium’’ unterzeichnete er — samt Hieronimus Bonacina
und Niclas Nusser, die beide keine Musiker waren — bereits mit ,, George Poss, der Romisch kai-
serl. maj.diener und ihr hochfiirstlichen durchlaucht seelig rath und gewesener capellmaister”.

12 Federhofer, Graz Court Musicians, S. 236f.

13 Ebda., S. 237.

14 Busch, S. 17f.; Thamm, S. 54.

15 Vgl. dazu Adolf Koczirz, Zur Geschichte des Luython’schen Klavizimbels, in: SIMG 9 (1907—1908). S. 565ff.; Albertus
Antonius Smijers, Die kaiserliche Hofmusik-Kapelle von 1543—1619 (3. Teil), in: StMw 8 (1921), S. 204 ff.

16 Wiedergegeben in: Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen des Allerhchsten Kaiserhauses, Bd. 33, H. 6, Wien-
Leipzig 1916, S. LXXVI {. Das Original befand sich im K. K. Reichsfinanz-Archiv, Wien, wurde aber nach dem ersten Welt-
krieg an das Staatsarchiv Prag abgetreten. Vgl. auch Ludwig Burgemeister, Der Orgelbau in Schlesien, 2. Aufl. hrsg. von
Giinther Grundmann, Frankfurt 1973, S. 25f.

17 Federhofer, Musikpflege, S. 283—289.

18 Wie Anm. 16, S. LXXVIL

19 Federhofer, Graz Court Musicians, S. 237; Busch, S. 19.
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Das undatierte Nachlafinventar durfte spitestens Ende Februar 1625 angefertigt worden sein.
Als namlich Erzherzog Karl Joseph zum Vizekoénig von Portugal ausersehen war, brach er Ende
August 1624 nach Spanien auf, erkrankte jedoch dort und verstarb am 26. Dezember 1624 in
Madrid. Infolgedessen wird der letzte Absatz des Nachlaflinventars verstiandlich: ,Item was von
geschriebenen motetten, messen, psalmen, magnificat, madrigalen und andere dergleichen fiir-
nembe sachen, so ihr hochfiirstlichen durchlaucht seeligist hin und wieder verehret und uber-
schickt worden, hat Georg Piellmayer, camerdiener, in seinem ziemmer versperter, muess
solches bies zu seiner wiederhaimkunft aus Hispania verbleiben”. Jener Kammerdiener, dessen
Name richtig Georg Pichelmair (Piichlmayr) lautet, war zugleich erzherzoglicher Musiker und
gelangte mit G. Poss von Graz aus nach Neisse. Pichelmair ist zweifellos mit dem gleichnamigen
spateren kaiserlichen Tenoristen Kaiser Ferdinands III. in Wien identisch, dem er seine Sacra
Psalmodia (1637) widmete. EitnerQ (Bd. 7, S. 438) weist seine unvollstindig tiberlieferte Missa
super Dulcis Jesu in Breslau nach, die demzufolge wohl wihrend seiner Neisser Tatigkeit ent-
standen ist.

Bemerkenswert erscheint, dafy nicht Stefano Bernardi, 1611—1622 Kapellmeister am Dom
seiner Vaterstadt Verona, das Nachlaflinventar unterzeichnete, obwohl er dort zweimal als , jetzi-
ger’ Kapellmeister Erzherzog Karl Josephs Erwiahnung findet. Da es tiblich war, bei offiziellen
Hofreisen einen , Reisehofstaat” einzurichten, ist es nicht ausgeschlossen, dafl Bernardi den Erz-
herzog nach Madrid begleitete und — gleich Pichelmair — zur Zeit der Abfassung des Inventars
noch nicht nach Neisse zuriickgekehrt war. Jedenfalls befand sich des Erzherzogs oberster Hof-
kaplan und Dombherr zu Breslau, Caspar Carras, samt dem Beichtvater, dem Jesuiten P. Joannes
Mercurianus, die beide eine , Relation des Gottseeligen Abschids der Hochfurstl. Durchl: Ertz-
hertzog Carls” 2! dem Kaiser nach Wien iibersandten, in Madrid.

Die Erwidhnung von Poss als , gewesenem” und Bernardi als , jetzigem” Kapellmeister im
Nachlaf3verzeichnis legt die Annahme nahe, daf letztgenannter zu einem nicht niaher bekannten
Zeitpunkt unmittelbar Nachfolger von Poss geworden sei. Gegen diese Vermutung spricht jedoch
die im Nachlafliverzeichnis nachweisbare Erwihnung des Namens von Antonio Cifra im Zusam-
menhang mit der Inventarisierung von Musikalien: , Item von alten und neuen authoribus aller-
lai piicher von motetten, messen, psalmen, madrigalen, getrueckht, ein- und uneingebundenen,
zwo thruen voll, so alle von dem Antonio Cifra mit einem ordentlichen inventario eingeant-
wortt, welches inventari verlohren und jetzigem capellmaister Stephano Bernardo nichts einge-
antwortet auch sich nichts darumb wiel annemben”. Daraus geht hervor, dafl Cifra tatsichlich
der erzherzoglichen Hofkapelle angehorte, andernfalls wire er nicht mit der Inventarisierung be-
auftragt worden. Aber eben dieses Tatigkeitsmerkmal weist auf seine leitende Funktion hin, die
er in der Hofkapelle einnahm. Da er an der Kirche Santa Casa di Loreto vom 28. Oktober 1609 bis
zum 28. Februar 1622 als Kapellmeister nachweisbar ist, gegen Lebensende auf denselben Posten
auch wieder zuriickkehrte, diesen gewifl nicht mit einer niedrigeren musikalischen Position ver-
tauschte, kann geschlossen werden, daf nicht Bernardi, sondern Cifra als Hofkapellmeister in
Neisse die unmittelbare Nachfolge von Poss antrat. Die von ]J. Roche angedeutete einjihrige
Licke (ab 1. Mirz 1622) in Cifras Biographie 148t sich demzufolge zwanglos schlieflen. Bereits
Ende 1622 oder in den ersten Monaten des Jahres 1623 gab er sein von Liberati ausdriicklich
erwihntes Hofkapellmeisteramt in Neisse an Bernardi ab, dessen genaues Anstellungsdatum un-
bekannt ist, um einem Ruf nach Rom als Laterankapellmeister Folge zu leisten. Der genaue Zeit-
punkt des Ausscheidens Cifras aus der Neisser Hofkapelle ist unbekannt. Jedoch weisen ihn seine

20 Zu Pichelmair vgl. Federhofer, Musikpflege, S. 246f.

21 Abgedruckt, in: Christoph Khevenhiller, Relation des Gottseeligen Endes vnd Begrdbnus ihrer Fiirstl. Durchl. Carls, Ertz-
hertzogen zu Oesterreich, Wien 1625. — Ein Exemplar befindet sich in der Osterreichischen Nationalbibliothek Wien
(Sign. 147 242-B); Graf Christoph Khevenhiller war zu dieser Zeit Kaiserlicher Botschafter in Madrid.
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Madrigali a cinque voci con il basso continuo, libro sesto (Rom 1623) bereits als ,, Maestro di
cappella di S. Giovanni Laterano” nach?2.

Cifras Titigkeit in Neisse diirfte mit der kurz vor des Erzherzogs Ableben erfolgten Berufung
der Jesuiten in die Bischofsstadt zusammenhingen. Cifra leitete 1608 —1609 die Musik am Col-
legium Germanicum in Rom, wo um dieselbe Zeit der mit ihm fast gleichaltrige Johannes Lohr
(1583—1653) studierte, der bereits 1611 als erzherzoglicher Hofkaplan — neben Heinrich Wied-
mann — als Pfarrer zu Neisse, bischoflicher Rat, spiter als Propst des Neisser Kollegiatsstifts und
schliefllich als Dekan der Breslauer Kathedrale und dortiger Generalvikar nachweisbar ist. Sein
von ihm noch zu Lebzeiten 1645 in der Neisser Pfarrkirche angefertigtes Grabdenkmal weist ihn
zudem als Bibliothekar sowie Vorsteher des Musikchores und der Edelknaben aus?3. Infolge-
dessen duirfte er maflgeblich an Cifras Berufung nach Neisse beteiligt gewesen sein. Was diesen
bewogen haben mag, so rasch wieder nach Rom zuriickzukehren, ist noch unbekannt. Offenbar
reizte ihn die Stellung als Laterankapellmeister in Rom, die er allerdings nach drei Jahren eben-
falls aufgab, um nach Loreto zuriickzukehren. Der Wechsel Bernardis von Neisse nach Salzburg
war natiirlich durch das plétzliche Ableben des Erzherzogs verursacht worden und steht in keiner
Verbindung mit Cifras Abgang.

Ob Hofstaatsverzeichnisse und Ausgabebiicher, aus denen niherer Aufschluf iiber die Zusam-
mensetzung der erzherzoglichen Hofkapelle gewonnen werden konnte, noch in Breslauer Archi-
ven vorhanden sind, miifite an Ort und Stelle iiberpriift werden. In Neisse selbst befinden sich
keine diesbeziiglichen Unterlagen mehr?*. Die dortige Titigkeit von A. Cifra 1if8t sich jedoch
nicht mehr bezweifeln, sondern — entgegen fehlenden oder ungenauen lexikalischen Angaben
— auf die Zeit von Mirz 1622 bis zum Jahreswechsel 1622/23 oder wenige Monate spiter ein-
grenzen.

22 Eine gewisse Unklarheit ergibt sich dadurch, dafl — entgegen den iibrigen Stimmheften dieses Druckes, die alle 1623 als
Erscheinungsjahr angeben —, der Basso continuo die Jahreszahl 1622 trigt. — Zu dieser , particolarita editoriale riguardante
la data che figura sul frontespizio della parte del basso continuo (1622) e in calce alla dedicatoria (30. XI. 1622)" bemerken
Luisi und Rostirolla (S. XIV): ,,E probabile quindi che la composizione tipografica della raccolta fosse cominciata gia negli
ultimi mesi del 1622, ma potrebbe trattarsi anche di un errore del tipografo, come non raramente ¢ ravvisabile nelle edizioni
romane di questo periodo”. — In Ubereinstimmung mit den Angaben von Roche scheint es sich tatsichlich um einen Druck-
fehler zu handeln.

23 Thamm, S. 53.

24 Freundliche Mitteilung (Neisse, 7. Januar 1989) von Herrn K. Dola.
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BERICHTE

Brno/CSFR, 2. bis 4. Oktober 1989:
Musikwissenschaftliches Symposion ,Musica ac societas”

von Edelgard Spaude, Freiburg i.Br.

Nicht allein die alljghrlichen musikwissenschaftlichen Symposien, sondern auch die iber die
eigene Disziplin hinaus formulierten Themen sind in Brno beinahe schon zur Tradition gewor-
den. Auf eine weitgeficherte Umschau hin angelegt war denn auch wiederum die letztjahrige
Themenstellung, die eine grofle Zahl von Referenten herausforderte, sich mit einem dreiviertel
Jahrhundert Musik- un d Gesellschaftsgeschichte auseinanderzusetzen.

Jiri Vyslouzil, einer der Verantwortlichen fiir Programmgestaltung und Durchfiihrung dieses
Symposiums, sprach in seinen Begriiflungsworten ausdriicklich die Wechselwirkung des asthe-
tisch-kiinstlerischen Bereiches mit der wissenschaftlichen Diskussion an. Zudem sind musikali-
sche Werke, deren Stilmerkmale sowie die Intentionen der Komponisten stets im Kontext zu
sehen mit dem kulturellen, gesellschaftlichen und politischen Umfeld. Wie direkt diese Kriterien
sich bisweilen auf Kompositionen auswirken, zeigte das Referat des franzésischen Komponisten
Michel Philippot (Paris), der — angesichts der 200. Wiederkehr der Franzosischen Revolution —
darstellte, in welch unterschiedlicher Weise sich dieses Ereignis in Kompositionen niederge-
schlagen hat. Dafl Komponisten sich durchaus nicht im isolierten kiinstlerischen Vakuum bewe-
gen, sondern sehr wohl fur politische Strémungen sensibel sind, bewies Manfred Wagner (Wien),
der Beethovens Fidelio im Zusammenhang mit der politischen Haltung des Komponisten inter-
pretierte. Jiri Fuka¢ (Bmo) griff das Thema Beethoven im Blick auf dessen Rezeption auf, u. a.
aus der Sicht Friedrich Engels’.

Welch weites Feld der Musikgeschichte die angegebene Zeitspanne umschlofl, dokumentieren
die gewihlten Schwerpunkte. Es ging um Mozart (Wolfgang Ruf, Mainz; Max Becker, Berlin|, um
Quantz (Rudolf Pe¢man, Brno) genauso wie um Dittersdorf (Hubert Unverricht, Eichstitt) oder
E.T.A. Hoffmann (Peter Andraschke, Gieflen), der als Komponist die Frithgeschichte des Biih-
nenmelodrams mitbeeinflufit hatte.

Ein anderer Aspekt galt der Musik als Wesensmerkmal gesellschaftlichen Lebens. Uberlegun-
gen zur musikalischen Autonomie und Gesellschaftlichkeit der Musik (Klaus Mehner, Berlin)
steckten einen ungefihren Rahmen ab. Die Wandlungen, die sich in diesem spezifischen Bereich
im Laufe der Zeit vollzogen haben, bediirfen aber offensichtlich noch einer eigenen Geschichts-
schreibung, die sie aus soziologischer Fragestellung heraus analysiert und die Strukturen mitein-
ander vergleicht. Besonders die Wiener Referenten (Hartmut Krones, Otto Biba, Theophil Anto-
nicek) hatten sich dieses Themas angenommen. So wurde etwa das Quartettwesen behandelt,
dem im Wien des 18. Jahrhundert eine fast demokratisierende Rolle eigen war. Ausgebildete
Musiker — gleich welchen Standes — musizierten als ,Dilettanten” (verwiesen sei auf den
eminenten Begriffswandel, den allein dieser Terminus erfahren hat) sowohl 6ffentlich wie auch
privat miteinander. Die Anfinge des offiziellen Musikschulwesens in Wien haben, ungeachtet
mancher Kuriosititen, das kulturelle Feld ebenfalls nachhaltig bestimmt. Der Hinweis auf zahl-
reiche provinzielle Pflegestitten musikalischer Kultur, wo Kirchen- und Volksmusik die bestim-
menden Elemente waren, lieferte einen weiteren wichtigen Anhaltspunkt (Niels Martin Jensen,
Kopenhagen), den auch A. G. Jusfin (Leningrad) in einem Vortrag uiber das sozial-integrative
Moment der Chormusik im alten Ruflland bearbeitete.
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Ein mehr als komplexes und weit ausgreifendes Motto, eine nicht zu iiberbietende Fiille von
Vortrigen, von denen hier nur wenige Eindriicke vermittelt werden konnten sowie intensive
Diskussionen verlangten den Referenten dieses Symposiums ein grofles Mafl an Konzentration
ab. Als Gegenwert hierfiir boten sich jedoch vielfiltige Anregungen, die es weiter zu verfolgen
lohnt.

Dresden, 2. bis 7. Oktober 1989:
»,Kunst und Politik” — Symposion der 3. Dresdner Tage
far zeitgendssische Musik

von Detlef Gojowy, KoIn

Als das Thema dieses Kolloquiums festgelegt wurde, hatte man an den 40. Jahrestag der DDR-
Grandung gedacht und an den 200. der Franzosischen Revolution — die politischen und revolu-
tiondren Ereignisse, die das Thema so aktuell werden lieflen, kamen unvorhergesehen, wenn
auch nicht unvorbereitet. Denn schon in den vergangenen zwei Jahren waren die Kolloquien in
dem von dem Komponisten Udo Zimmermann geleiteten , Dresdner Zentrum fiir zeitgendssische
Musik” ein Ort der aktiven Auseinandersetzung mit stalinistischem Erbe und ideologischen
Tabus — ein Unterfangen, das Gunter Mayer (Berlin/DDR) mit seinem Eréffnungsbeitrag Poli-
tische Kunst heute konsequent fortsetzte, wenn er vom Scheitern der Moderne, der Utopien,
der Ideologien und der Abkehr von kollektiver Subjektivitit sprach: die frither , formalistisch”
gescholtenen Werke wiirden heute als die giiltigen erkannt.

Solche Art Freimut bestimmte auch den Ton der verschiedenen Diskussionsrunden mit promi-
nenten und jungen Kunstlern (nicht nur Musikern und Musikwissenschaftlern), darunter dem
Schriftstellerverbandsvorsitzenden Hermann Kant, das Problem diskutierend, wie man diese
Regierung zum Nachdenken bringen kénne. Unter dieser aktuellen Problematik trat die Erorte-
rung historischer Themen weitgehend in den Hintergrund — und wir beschrinken uns hier auf
diese.

In einer Gesprichsrunde mit Eberhard Rebling (Berlin/DDR) war die ,,Asthetik des Aufbruchs
— avancierte Kunst der 20er Jahre” Gegenstand von Analysen und Diskussionen von Jirgen
Schebera (,, GrofSe” Oper in Zeiten schwerster Krise und Kulturreaktion?! , Die Biirgschaft” 1932:
Schlufpunkt des Opemnschaffens von Kurt Weill in Deutschland), Friedbert Streller (Thesen zur
Novembergruppe in Deutschland) und des Berichterstatters (Zur Asthetik des Aufbruchs in den
20er Jahren). In einer Runde mit den Komponisten Silke Fraikin, Ulrike Geif}ler, Henry Koch und
den Musikwissenschaftlern Anke Giesa, Gisela Wicke und Thomas Schinkéth wurden die
Wurzeln heutigen genreiiberschreitenden Denkens im Bauhaus geradezu als DDR-eigenes Erbe
prisent (das in fritheren Jahren als biirgerlich-dekadent bekimpft worden war).

In der Gespriachsrunde , Musik und Politik, eine Herausforderung an die Musikwissenschaft"
unter Gerd Rienicker setzte sich Konrad Boehmer (Amsterdam) mit der Kunst der Franzdsischen
Revolution auseinander: Sie sei oberflichlich und sentimental gewesen — , vorgegaukelte Para-
diese haben die Erde schon immer zur Holle gemacht ..."”, und die giiltige Kunst sei zu jener Zeit
auflerhalb Frankreichs entstanden. Helga de la Motte (Berlin/West) ging in vier Thesen auf die
marxistische Widerspiegelungsisthetik bei Georg Lukacs und Zofia Lissa ein; Eva Sedak (Zagreb)
erliuterte multimediale Formen politischer Aussage im Werk Vinko Globokars.
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Eisenstadt, 19. bis 22. Oktober 1989:
Symposion , Die Projekte der Liszt-Forschung”

von Gebhardt Steinkopf, Stadthagen

Wenn in fiinfzehn Jahren zum fiinften Male ein Franz Liszt gewidmeter musikwissenschaftlicher
Kongref in Eisenstadt stattfindet, so ist dies in zweierlei Hinsicht bemerkenswert: Zum einen
wird hier das gewachsene wissenschaftliche Interesse an einer der zentralen Erscheinungen der
Musik des 19. Jahrhunderts deutlich, zum anderen ist es der finanziellen, ideellen und tatkrafti-
gen Unterstiitzung des Bundeslandes Burgenland und der Stadt Eisenstadt sowie ihrer Institutio-
nen zu danken, dafl dieses Forschungsinteresse iiberhaupt konkrete Gestalt annehmen konnte.

Aufgaben und Themenschwerpunkte des Symposions von 1989 umrif3 Detlef Altenburg in
seinem Eroffnungsvortrag (Auf dem Weg zu einem neuen Liszt-Bild): Dieser Kongref solle eine
Zwischenbilanz der neueren Forschungstendenzen ziehen. Im Mittelpunkt stiinden dabei philo-
logische Arbeiten, wie eine vollstindige neue Briefausgabe, ein neues thematisches Werkver-
zeichnis und die kritische Neuausgabe der Schriften Franz Liszts. Dringend nétig sei eine solche
vorldufige Bilanz, da die einzelnen Forschungsprojekte in verschiedenen europiischen Landern
betreut werden. Ein solches Symposion musse zum einen durch Erfahrungsaustausch die Einzel-
projekte zusammenbinden und zum anderen Anregung fiir weitere Forschung sein. Das Auf-
arbeiten der Quellen zum Leben und Werk Liszts, dies zeigten bereits die ersten Ergebnisse der
neueren Forschung, werde zu einem neuen, unverstellten und unverfilschten Bild des Kompo-
nisten fithren.

Die von Altenburg angesprochenen neuen Forschungstendenzen waren dann Gegenstand von
vier Round-tables. Das erste dieser Round-tables widmete sich dem am weitesten fortgeschritte-
nen Projekt: der Neuausgabe der musikalischen Werke. Imre Sulyok (Budapest) umrifl als Mit-
herausgeber Stand und Planung der Neuen Liszt-Ausgabe. Er stellte den gerade erschienenen VII.
Band der Ausgabe (Freie Bearbeitungen) vor und beschrieb anhand des gerade in Arbeit befind-
lichen Bandes der Bearbeitungen der Beethoven-Sinfonien grundsitzliche Probleme dieser Neu-
ausgabe. Mit allem Nachdruck setzte sich anschlieflend Rena Mueller (New York) fiir eine Neu-
bewertung der Skizzen Lisztscher Werke ein: Die genaue Sichtung und Untersuchung von Skiz-
zen, Entwiirfen und Korrekturen gibe konkreten Aufschlufl iiber Liszts Kompositionstechnik.
Die Hoffnung, diese duflerst interessante Problematik am Beispiel des Manuskripts der Dante-
Sonate vertiefen zu konnen, wurde zu aller Bedauern enttduscht, da der Referent, Wolfgang Marg-
graf aus Weimar, sehr kurzfristig seine fest zugesagte Teilnahme am Symposion zuriickzog und
nicht erschien.

Round-table II hatte das Projekt eines Thematischen Werkverzeichnis zum Gegenstand.
Grundsitzliche Uberlegungen zum Werkbegriff bei Liszt stellt zu Anfang Klaus Wolfgang Nie-
moller (Koln) an. Im von Liszt selbst verfalSten Werkverzeichnis von 1855 stehen ebenbiirtig
neben den Originalkompositionen die Bearbeitungen. Offensichtlich wird hier Liszts zeitun-
typisches Kunstwerk-Verstindnis. Beeindruckend waren dann die Darlegungen von Maria
Parkai-Eckhardt (Budapest) zur Konzeption eines neuen Werkverzeichnisses. Das wichtigste an
diesem zu erstellenden Verzeichnis scheint zu sein, daf} Parkai-Eckhardt den Versuch unter-
nimmt, sich der Wertung einzelner Werke (bei Liszt ganzer Werkgruppen) zu enthalten (das alte
Problem von Original und Bearbeitung bei Liszt oder das Problem der Fassungen) und, umfas-
send und philologisch sauber, unter Einbeziehung der bereits bestehenden Werkverzeichnisse
das Lisztsche Oeuvre in seiner Ginze und Uneinheitlichkeit zu erfassen. Serge Gut (Paris) erlau-
terte das Werkverzeichnis, das seiner 1989 erschienenen Liszt-Biographie angefiigt ist, riumte
aber gleich ein, daf} es sich keinesfalls mit dem umfassenden Vorhaben von M. Pérkai-Eckhardt
vergleichen lasse.
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In Round-table IIl wurde die Neuausgabe der Schriften Franz Liszts thematisiert. Detlef Alten-
burg, Motor und Mentor dieses groflen Vorhabens, legte zunichst Konzeption und Probleme der
historisch-kritischen Ausgabe der Schriften dar. Ausgangspunkt dieses arbeitsreichen Vorhabens
sei die Erkenntnis gewesen, dafl Lina Ramanns Ausgabe fiir wissenschaftliche Zwecke nicht zu
gebrauchen ist. So seien simtliche Texte durch Ramann bearbeitet worden. Folglich greift die
Neuausgabe auf die Originaltexte zuriick und druckt diese in der originalen Sprache ab. Fiir den
praktischen Gebrauch werden aber zu allen franzésischen Texten deutsche Ubersetzungen zu-
ginglich gemacht. Jeder Band wird mit einem umfassenden wissenschaftlichen Kommentar ver-
sehen, der Entstehungsgeschichte und Uberlieferung der Texte darlegt und dies in die jeweilige
biographische Situation Liszts einbindet. Welch enorme Arbeit in diesem Projekt steckt und zu
welchen neuen Interpretationen dies Anlafl geben kann, machten die folgenden beiden Referate
deutlich. Gerhard J. Winkler (Eisenstadt) fithrte anhand der Lohengrin- und Tannhduserschrift
aus, in welchem Dilemma sich Liszt als Interpret Wagners befand: Einerseits stellte er empa-
thisch Wagners neue Konzeption des musikalischen Dramas heraus, andererseits wird die Anders-
artigkeit Lisztschen kiinstlerischen Denkens bereits in diesen frithen Jahren sichtbar. Rainer
Kleinertz (Detmold/Paderborn) legte Liszts Bedeutung fiir die Wagner-Rezeption dar. Mit den
vier Aufsitzen zu Tannhduser, Lohengrin, Fliegender Hollinder und Rheingold verhalf Liszt
Wagner zu nationaler und internationaler Bekanntheit. Hingegen sei Liszt zu keiner Zeit ein
Apostel Wagners gewesen, sondern fruchtbarer und gleichrangiger Gegenpol zu einer die 2. Hilfte
des 19. Jahrhunderts bestimmenden musikalischen Grofle.

Round-table IV befafite sich mit dem Projekt einer Gesamtausgabe der Briefe. An den Ausfiih-
rungen von Claude Knepper (Paris) wurde erkennbar, dafl dieses Vorhaben iiber das Planungs-
stadium noch nicht hinausgetreten ist. Dies hingt sicherlich mit dem von Knepper zu hoch ange-
setzten Anspruch fiir dieses umfangreiche Projekt zusammen, samtliche Briefe (weit iiber 10 000)
in einer mehrsprachigen Ausgabe herausgeben zu wollen. Dezs6 Legany (Budapest) entgegnete
mit der Erfahrung eines langen Forscherlebens, dafl es mit Blick auf erreichbare Ergebnisse sinn-
voller ist, sich auf das Machbare zu begrenzen. Sammelausgaben der Lisztschen Korrespondenz
unter Einbeziehung und Uberarbeitung bereits herausgegebener Briefe wiren ein gangbarer Weg,
der der Sache, Hintergriinde des Lebens und Schaffens Liszts zu beleuchten, dienlich wire. In
diese Richtung geht auch Serge Guts Neuausgabe des Briefwechsels mit Marie d’Agoult.

Die begrenzte Teilnehmerzahl und die den Referaten unmittelbar folgenden Gespriche ver-
liechen dem Symposion den angenehmen und ertragreichen Charakter einer Arbeitstagung. Es
schlof mit einer Matinee im ORF-Landesstudio Burgenland, bei der Werke von Liszt und Wagner
dargeboten wurden, und der Prisentation des IV. Bandes der Neuausgabe der Schriften Franz
Liszts in dessen Geburtshaus in Raiding.

Innsbruck, 21. und 22. Oktober 1989:
Fachtagung ,,Musik und Tanz im Zeitalter Maximilians I. (1470—1520)”

von Rainer Gstrein, Innsbruck

Innsbruck zihlt zweifellos zu jenen Stidten, die der Rémische Kénig und spitere Kaiser Maximi-
lian I. (1459—1519) bevorzugt aufgesucht hat und zu der auch viele Mitglieder der kaiserlichen
Hofmusik in enger Beziehung standen. Dies war der Anlaf fiir das Innsbrucker musikwissen-
schaftliche Institut, das Zeitalter dieses Herrschers zum Gegenstand einer musikologischen
Tagung zu machen.
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Rund zwanzig Referenten aus Europa und Ubersee bemiihten sich unter der Leitung von Walter
Salmen in vier Sitzungen, den Fragenkomplex moglichst umfassend und von einem interdiszipli-
niren Ansatz ausgehend zu erfassen. Schwerpunkt der ersten beiden Sitzungen war Musik und
Musikleben im soziokulturellen Kontext der Zeit. Neue Quellen zum Festwesen wurden vor-
gestellt, das Chorbuch Mechelen, Stadtpfeifer und fahrende Spielleute, die Wohnverhailtnisse von
Musikern um 1500, die Musik der Landsknechte, Turnier und Tanzveranstaltungen sowie Auf-
fithrungspraxis und soziale Bedeutung der Neidhartspiele waren die Themen der weiteren Refe-
rate. Die dritte Sitzung stellte Fragen der musikalischen Auffithrungspraxis und insbesondere der
Ensemblebildung in den Mittelpunkt, mit Beitrigen zur instrumentalen Ensemblemusik in
Mitteleuropa um 1500, zur Alta Capella, zur Orgelkunst und mit einer Untersuchung zum Pro-
blem der tiefen Téne in deutschen Orgeltabulaturen. Der Erorterung organologischer Probleme
diente die letzte Sitzung. Die Referenten setzten sich mit dem Zink um 1500, der Ausbildung ver-
schiedener Instrumentengréfien, insbesondere der Baugrofle von Saitenklavieren im 15. Jahr-
hundert und der Organisation und den Methoden der Instrumentenherstellung auseinander.

Die Ergebnisse der Tagung stellen eine wichtige und seit langem fillige Ergdnzung zur bereits
wesentlich weiter vorangetriebenen Erforschung der Hofmusik des Kaisers mit ihren heraus-
ragenden Personlichkeiten Heinrich Isaac, Ludwig Senfl und Paul Hofhaimer dar. Ein Tagungs-
bericht soll im Laufe des Jahres 1990 erscheinen. In Planung ist eine Nachfolgetagung, auf der
ausschliefllich die Organologie thematisiert und ein Handbuch der Musikinstrumente um 1500
vorbereitet werden soll.

Michaelstein/Harz, 10. und 11. November 1989:
10. Symposium zu Fragen des Instrumentenbaus

von Ernst Suchalla, Fréndenberg-Strickherdicke

Das 10. Symposium zu Fragen des Instrumentenbaus in der Kultur- und Forschungsstitte
Michaelstein in Blankenburg/DDR stand unter dem Thema , Kopie oder Nachbau — Probleme
und Tendenzen des Musikinstrumentenbaus”. Ziel der Referate und Diskussionen sollte sein,
aufzuspiiren und festzuhalten, welche Stromungen sich bei dem Bau historischer Streich-, Holz-
und Blechblasinstrumente, aber auch ganz besonders der Tasteninstrumente durchzusetzen
beginnen: strenge Kopie oder nur Anlehnung an historische Modelle und ihre Weiterentwicklung
mit moderner Fertigungstechnik.

In seiner Begriifungsansprache konnte der Direktor und Hausherr Eitelfriedrich Thom auch
diesmal Giste aus vielen Lindern willkommen heifien: aus Dinemark, England, den Nieder-
landen, Polen, Schweden, aus der Tschechoslowakei und der Bundesrepublik Deutschland. Mit
Stolz erinnerte er an das anstehende kleine Jubildium zur zehnten Tagung iiber Instrumentenbau,
und Freude klang aus seinen Worten iiber die aktuellen politischen Verinderungen und Freiziigig-
keiten in der DDR; denn sein Institut ist dafiir schon seit Jahren Vorreiter, da hier Begegnungen
auf internationaler Ebene zur Selbstverstindlichkeit geworden sind.

Durch exakte Zahlen und Versuchsergebnisse erhirteten die wissenschaftlichen Referenten
ihre Resultate aus dem Gebiet der Akustik. Jobst Fricke (Koln) sprach iiber Instrumentenbau
nach den Gesetzen des Gehérs, Klaus Wogram (Braunschweig) erlduterte anhand von Lichtbil-
dern seine Modalanalytischen Untersuchungen an Musikinstrumenten, und Peter Spohr
(Frankfurt/M.) widmete sich dem Thema Konische Querflétenbohrungen — historische Ande-
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rungen und musikalische Auswirkungen. Sie alle aber mufiten zugeben, daf ihre Untersuchun-
gen immer nur fir den analysierten Teilbereich, nicht aber fiir das gesamte Klangverhalten des
Instruments exakte Aussagen liefern. Mit dieser Feststellung dimpften sie sogleich die Freude
und Erwartung der Instrumentenbauer, fiir die es anfinglich so schien, als gibe ihnen die Wissen-
schaft eine Handhabe zum Bau von Instrumenten mit idealen Klangeigenschaften. Doch die opti-
male Korrektur einer bestimmten Unzulinglichkeit auf einem Teilgebiet bewirkt in verhingnis-
voller Weise, dafl sich damit wieder andere Komponenten indern und man sich hiufig in mehre-
ren Teilbereichen der Konstruktion wieder von der erwiinschten Klangqualitit entfernt. Denn
der Klangkorper des Instruments bildet eine Einheit, und die immens vielen Analysefaktoren las-
sen sich vom Computer nicht oder noch nicht gleichzeitig erfassen. Trotz moderner Technik
bleibt also immer noch die Entscheidung fiir den besten Kompromiff dem menschlichen Gehér
vorbehalten.

Die Referenten der Instrumentenbauer standen — auch wenn ihnen die Formulierungen und
Definitionen 6fters nicht so leicht von der Zunge gingen — auf der Basis der Praxis und der lang-
jahrigen handwerklichen Erfahrung. Vielfiltig waren die Ansichten. Doch gerade die individuel-
len Kenntnisse der Materie von der eigenen Werkstatt her lieflen trotz oder vielleicht gerade
wegen vieler subjektiver Meinungen Spannung und Engagement in den sich anschliefenden Dis-
kussionen aufkommen. Subjektiv muflte daher auch die Einstellung zur Losung des anliegenden
Problems ausfallen. Themen wie die folgenden vermitteln ausschnittweise einen Eindruck von
der Vielfalt der Aussprache: Irrwege und Stolpersteine. Von den Schwierigkeiten beim Nachbau
historischer Tasteninstrumente von Martin Skowroneck (Bremen) oder von Nikolaus Damm
(Hirschhorn| Probleme beim Kopieren, Umbauen und Restaurieren oder von Friedbert Syhre
(Leipzig) Bemerkungen zu Nachbau oder Kopie von Blechblasinstrumenten. Einblicke dieser Art
in die Erfahrung und Praxis der Werkstatt eines Kollegen gaben allen Teilnehmern eine Fiille von
Anregungen, so dafl dieser Erfahrungsaustausch wohl den wichtigsten und bleibenden Eindruck
des Symposiums vermittelte. Unwichtig, daf sich die vielen personlichen Anschauungen kaum
auf einen Gesamtnenner bringen liefen und es am Ende keine Ideallésung zum Thema , Kopie
oder Nachbau' gab. Jeder aber sah sich bereichert im Wissen auf seinem speziellen Gebiet, was
der Hausherr mit den Worten ausdriickte: ,Nur die Summe des Zusammenwirkens kann uns
unserem Anliegen niherbringen.”

Beide Tage waren von musikalischen Darbietungen mit beachtlichem Niveau umrahmt. In
dieser Atmosphire konnten sich neben den Referenten aus dem Bereich der Wissenschaft und
diesmal vor allem der Praxis zahlreiche Zuhorer dufierst wohlfithlen.

Gdarisk, 16. bis 18. November 1989:
VIII. Internationale Tagung ,,Klaviermusik”

von Susanne Staral, Berlin

Die Musikakademie Stanisfjaw Moniusko in Gdanisk veranstaltete Mitte November 1989 ihre
8. Internationale Tagung , Klaviermusik”. Die wissenschaftliche Leitung lag in den Hinden von
Prof. Marek Podhajski, dem Direktor des Instituts fiir Musikforschung in Sopot.

Die Tagung war ausgezeichnet organisiert und stand auf hohem Niveau. Bereits zu Beginn
der Veranstaltung lag der Tagungsbericht gedruckt vor: Muzyka fortepianowa VIII (Band 46 der
Verdffentlichungen der Danziger Musikakademie). Die Beitrage sind in polnischer bzw. deut-
scher Sprache gedruckt, die Zusammenfassung jeweils in Englisch bzw. Polnisch. Uber polnische
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Klaviermusik referierten Tadeusz Przybylski (Ignacy Friedman — Klaviervirtuose und Kompo-
nist), Jan Kadjubiski (Frédéric Chopin als Pddagoge), Krystyna Konarkowska-Juszyrniska (Konzerte
von Josef Hofmann in Polen), Jolanta Bauman (Klavierquartette op. 61 von Wladyslaw Zelenski)
und Teresa Blaszkiewicz (7 Klavierpriludien von Jan Fotek). Zwei Autoren behandelten histo-
rische Aspekte der Klaviermusik und ihre Auffithrungspraxis (Eitelfriedrich Thom: Umwelt,
Instrumentation und Fragen der Auffiihrungspraxis bei Carl Ditters von Dittersdorf; Susanne
Staral: Die Klavierwerke Johann Christian Bachs: ein Uberblick iiber Editionen, Schallplatten,
Instrumentenwahl). Der zeitgenossischen Klaviermusik waren drei Beitrige gewidmet (Marek
Podhajski: ,,Celestial Mechanics” aus dem Makrokosmos IV von George Crumb; Jadwiga Paja:
., February Pieces” von Comelius Cardew; Malgorzata Wozna: Das Klavier in einigen Vokal-
zyklen von Olivier Messiaen). Den Abschluf} bildeten Aspekte der Komposition bzw. Pidagogik
(Krzysztof Bilica: Die Funktion des Klaviers bei der Kompositon historischer und zeitgenéssi-
scher Musik; Zvetana Tchiftchieva: Anregungen zu einem effektiven Klavierunterricht).

Das Sprachproblem war durch den gedruckten Tagungsbericht mit den Zusammenfassungen in
Englisch bzw. Polnisch gel6st. Die Referenten hielten sich an die vorgegebene Zeit, die lebhaf-
ten und interessanten Diskussionen fanden in wohltuend freundlicher Atmosphire statt. Im
Tagungsablauf waren geniigend Pausen vorgesehen, so dafl Zeit fiir Gespriche und Besichti-
gungen blieb. Die Teilnehmer aus Polen, Bulgarien, der Deutschen Demokratischen Republik
und der Bundesrepublik Deutschland werden die Tage in Gdansk, die durch zwei Konzerte kiinst-
lerisch umrahmt wurden, sicherlich in guter Erinnerung behalten.

Wien, 17. bis 20. November 1989:
,Wort-Ton-Verhaltnis im 20. Jahrhundert”
Symposion im Rahmen von ,,Wien Modern”

von Edelgard Spaude, Freiburg i.Br.

Das Thema , Dichtung und Musik” ist in letzter Zeit 6fter und gliicklicherweise immer dezi-
dierter gewordener Gegenstand von Untersuchungen und Diskussionen. Seitdem Literatur- und
Musikwissenschaft ihre Berihrungsingste voreinander zumindest ansatzweise zu iiberwinden
scheinen, ergibt sich hier ein reiches Feld an aufzuarbeitenden Problemen, und diese beherrschen
nicht den elitiren Raum einer weltfernen Gelehrtendiskussion, sondern erweisen sich in
den wechselseitigen Interpretationen als notwendig fiir theoretische wie auffithrungspraktische
Fragen.

Das Symposium, das in Wien von der Lehrkanzel , Musikalische Stilkunde und Auffithrungs-
praxis” initiiert und durchgefiithrt wurde, liel Raum fiir beide Ausrichtungen, wobei der Schwer-
punkt jedoch eindeutig auf der praxisorientierten Seite lag. Alle, denen diese Notwendigkeit bis-
her nicht bewuf}t gewesen war, wurden schon im Eréffnungsvortrag des Inhabers der Lehrkanzel,
Hartmut Krones, eines Besseren belehrt. Die Abqualifizierung, die die neue Musik (und dazu
gehort auch die atonale und jene der Wiener Schule, die immerhin schon fast acht Jahrzehnte alt
ist) erfihrt, bestimmt Lehrkanon, Priifungen und zwangsliufig damit die innere Einstellung von
Séngern und Instrumentalisten zu dieser Musik. Der Riickzug auf die ,Ideologie des polierten
Kulturklangs” (Frank Schneider, Berlin) scheint immer noch auf dem Vormarsch. Wie aber kon-
nen hier Probleme abgebaut, neue Auffassungen begriindet, Sichtweisen modifiziert werden?
Wie kénnen — ganz konkret — Liebe und Emotion von Ausfithrenden fiir neue Musik geweckt
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werden? Denn, so Peter Horst Neumann (Erlangen), ,Singen ist schwerer geworden in der neuen
Musik”.

Die Referatsthemen dieser Tagung zeigen, daf sich die Teilnehmer dem Problemfeld aus ganz
verschiedenen Blickwinkeln heraus genihert hatten. Das gemeinsame Schaffen Hugo von Hof-
mannsthals und Richard Strauss’ (Giinter Schnitzler, Freiburg) wurde durch einige wichtige neue
Erkenntnisse erhellt, Arnold Schonbergs Werke wurden diskutiert (Otto Kolleritsch, Graz; Peter
Horst Neumann, Erlangen) ebenso wie die zeitgendssischer Komponisten, u. a. Friedrich Cerhas
(Christian Ofenbauer, Wien), Karlheinz Stockhausens und Heinz Holligers (Peter Andraschke,
Gieflen), Gyorgy Ligetis (Constantin Floros, Hamburg) und Olivier Messiaens (Theo Hirs-
brunner, Bern). Einen authentischen Einblick in Schaffen und Intention der Komponisten der
zweiten Wiener Schule bot Peter Stadlen (London), der als Freund und Schiiler Anton Weberns
noch direkte Erfahrungen an Studierende und Referenten innerhalb von Workshops zu vermitteln
wuflte.

Im Begleitkonzert des Symposiums, das im vollbesetzten Brahmssaal des Musikvereins statt-
fand, wurde deutlich, daf zeitgenossische Musik nicht allein auf das Interesse einiger eingeweih-
ter Spezialisten st6f3t, sondern doch eine recht beachtliche Breitenwirkung erzielen kann. Ge-
konnt wurden vom Kammerchor und Instrumentalisten der Hochschule u. a. Werke von Anestis
Logothetis, Otto M. Zykan, Friedrich Cerha und Ernst Toch prisentiert.

Den Kongressen zum Wort-Ton-Verhiltnis, die in Wien Robert Schollum begriindete, wiinscht
man weitere Nachfolgetagungen.

Mainz, 18. November 1989:
Kolloquium ,Beitrage zur Kirchenmusik des 19. Jahrhunderts”

von Gabriela Krombach, Mainz

Das am 18. November 1989 in Mainz durchgefithrte Kolloquium unter dem Thema , Beitrige zur
Kirchenmusik des 19. Jahrhunderts” stand in Verbindung mit dem Forschungsprojekt der Fach-
gruppe Kirchenmusik zu , Theorie und Praxis der Kirchenmusik im 19. Jahrhundert”.

Neben Musikhistorikern kamen auch Vertreter der Kirchengeschichte und Kunstgeschichte zu
Wort. Friedhelm Jiirgensmeier (Mainz/Osnabriick) gab einen Uberblick {iber die Geschichte der
katholischen Kirche Deutschlands im 19. Jahrhundert, angefangen von den Auswirkungen der
Sédkularisation tber das Verhiltnis von Staat und Kirche bis zur Frommigkeitsgeschichte. In
seinem Beitrag Der architektonische Ort der Kirchenmusik im 19. Jahrhundert erlauterte Franz
Ronig (Trier) anhand zahlreicher Abbildungen, welche verschiedenen Méglichkeiten fiir die Auf-
stellung von Orgel und Kirchenmusikensembles es abgesehen von der riickwirtigen Empore gab.
Unter dem Thema Das Verhdltnis von Kirche und Schule im Hinblick auf die Kirchenmusik-
pflege im 19. Jahrhundert schilderte Manfred Schuler (Mainz/Freiburg) anhand von Schulverord-
nungen die Aufgaben, die Lehrern und Schiilern bei der Gestaltung der Kirchenmusik zufielen.
Rudolf Walter (Heidelberg) bot mit seiner Darstellung der Kirchenmusik an der Kathedrale zu
Breslau zu Beginn des 19. Jahrhunderts unter Einbeziehung von Inventaren, Rechnungen und
Auffiithrungsdaten einen detaillierten Beitrag zur Repertoireforschung an einer Domkirche. Der
Pflege des Choralgesanges waren die Darstellungen von Jiirg Stenzl (Fribourg/Schweiz) und
Hubert Unverricht (Eichstittt) gewidmet. Stenzl berichtete in seinem Referat iiber Die Praxis des
»&regorianischen Chorals” im 19. Jahrhundert am Beispiel peripherer Quellen tiber das Weiter-
leben der franzésischen Choraltradition des 18. Jahrhunderts in der franzésischen Schweiz, und
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Hubert Unverricht beleuchtete am Beispiel von Raymund Schlechts Bemiihungen um die Grego-
rianik. Zur Frage von Tradition — Reform — Restauration in der zweiten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts die Auseinandersetzungen um die Gestaltung der Editio Medicaea. Unter dem Thema
Die Idee der Reinheit bei Thibaut untersuchte Detlef Altenburg (Detmold/Paderborn) die litera-
rischen Quellen, an die sich der Heidelberger Rechtsgelehrte in seiner vielbeachteten Schrift
anlehnte, und Helmut Loos (Bonn) schilderte in seinem Beitrag Die musikalische Tradition
der Weihnachtsmesse und die Caecilianer die scharfen Angriffe der Caecilianer gegen die instru-
mentalbegleitete Kirchenmusik im spiten 19. Jahrhundert und versuchte ihre Hintergriinde zu
deuten.

Kéln, 1. und 2. Dezember 1989:

»,Musikalische Volkskunde heute” — Internationales Symposion
anlaBlich des 25jahrigen Bestehens des Instituts

far Musikalische Volkskunde

von Gunther Noll, KéIn

Anlafilich des Griindungsjubildums des 1964 an der ehemaligen Pidagogischen Hochschule
Neuss durch Emst Klusen gegriindeten und seit 1986 an der Universitit zu Koln beheimateten
Instituts fiir Musikalische Volkskunde fand ein Internationales Symposion zum Thema ,,Musi-
kalische Volkskunde — heute” statt, zu dem zahlreiche Giste aus dem In- und Ausland erschie-
nen waren. Ziel der Veranstaltung war der Versuch einer Bestandsaufnahme des gegenwirtigen
Forschungsstandes in der Bundesrepublik Deutschland und einigen anderen europiischen Lin-
dern, mit denen das Institut seit vielen Jahren eng zusammenarbeitet.

In einem einleitenden Grundsatzreferat iiber den Gegenstand der Musikalischen Volkskunde
— heute wies der Verfasser die Konsequenzen auf, die sich angesichts der stindigen Ausweitung
des wissenschaftlichen Gegenstandes der Musikalischen Volkskunde in jiingerer und in jiingster
Zeit ergeben haben. Die Entwicklung in der Liedforschung von der Text- zur Kontextforschung,
von der Liedforschung zur Singforschung, von der Volksmusikforschung zur ethnologischen und
anthropologischen Musikforschung, von Volkslied, Volkstanz und instrumentaler Volksmusik
zum komplexen Feld des Laienmusizierens in gegenwirtigen und historischen Ausprigungen,
bringt eine Uberfiille terminologischer, methodischer, interdisziplinirer und anderer Problem-
stellungen sowie Aufgaben mit sich, deren Perspektiven weit in die Zukunft weisen. In einem
weiteren Grundsatzreferat legte Wilhelm Schepping Probleme gegenwartsorientierter Forschung
und Dokumentation in der Musikalischen Volkskunde dar. Von den aktuellen Erscheinungs-
formen spontaner musikalischer Manifestationen bei den sich iiberstiirzenden politischen Ereig-
nissen in der DDR ausgehend, wies er auf die Bedeutung und Notwendigkeit der aktuellen Doku-
mentation — einschlieflich ihrer methodischen Konsequenzen — in der Musikalischen Volks-
kunde hin, der mit spezifischen Fragestellungen wichtige Beitrige zur unmittelbaren Zeitge-
schichte zu leisten aufgegeben ist. Nach einer zusammenfassenden historischen und systemati-
schen Darstellung des Forschungsstandes in der Schweiz wies Christine Burckhardt-Seebass auf
die gegenwirtigen heterogenen Ausprigungsformen hin, die z. B. von kommerzialisierten
Pseudo-Volksmusikgruppen bis zu neuen Mundartchéren und Dialektgruppen reichen. Daher ist
die Ausweitung der volkskundlichen Forschung auf die populire Kultur unumginglich, auch
ist die Abgrenzung von , Hochkultur” und , Volkskultur” als tiberholt anzusehen. Einen eben-
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falls umfassenden Einblick in den Stand der Volksmusikforschung vermittelte Stefaan Top in sei-
nem Referat {iber Belgien am Beispiel Flanderns. Neben der kritischen Aufarbeitung historischer
Forschungstraditionen konzentrieren sich neue Untersuchungen auf tradierte und neue Liedre-
pertoires, aktuelle Kinderliedtraditionen, Volksinstrumenten- und Volkstanzpflege in iiberliefer-
ten und reaktivierten Formen. Auch in Belgien zeigen sich tiberraschend vielfiltige und breit
streuende Aktivititen in der Volksmusik. Die Berichterstattung iiber die Situation in Osterreich
durch Walter Deutsch mufite leider kurzfristig abgesagt werden.

In einer Reihe von weiteren Referaten wurden Teilfragen angesprochen, deren thematisches
Spektrum einen weiten Rahmen abschritt. Walter Heimann definierte auf der Basis eines hand-
lungstheoretischen Ansatzes ein Interaktionsmodell und damit einen spezifischen Theorieansatz
in der Musikalischen Volkskunde. Von der Einheit musikkultureller Manifestationen ausgehend,
entwickelte Max Peter Baumann ein dreidimensionales Theoriemodell, das ethnomusikologi-
sche Gegenwartsforschung zugleich in die Perspektive historischer Erscheinungsformen und
kiinftiger Entwicklungen stellt. Uber die Entwicklung in der Volksliedforschung von der
Rezeptions- und Produktionstheorie zur Interdependenztheorie, einem grofler angelegten For-
schungsprojekt des Deutschen Volksliedarchivs in Freiburg, berichtete Lutz Réhrich. Vladimir
Karbusicky wies am Beispiel des von den Nazis ermordeten tschechischen Liedermachers Karel
Hasler den spezifischen Auftrag nach, den die Musikalische Volkskunde als historische Wissen-
schaft im Sinne gesellschaftspolitischer Aufklirung zu leisten hat. Uber ihre Forschungen im
Bereich der Folklore und der Folk-Bewegung in der Bundesrepublik berichtete Gisela Probst-
Effah, wobei sie das Problem der Definition der heterogenen Erscheinungsformen in den Mittel-
punkt stellte.

Zwei Referate waren dem Forschungsfeld ,, Tanz” gewidmet, das heute den gesamten Bereich
zwischen Disco-Tanz und traditionellen Pflegeformen einschliefit, wie Marianne Brécker nach-
wies, und das ein enges interdependentes Bezugsfeld verschiedener Wissenschaftsdisziplinen
darstellt, insbesondere zur Ethnochoreologie und zur Musikpadagogik, wobei am Institut hierzu
besondere Ansitze entwickelt wurden, die Petr Novak darstellte. Welche Dimensionen allein die
Untersuchung des gegenwairtigen Laienmusizierens in einer einzigen Grofistadt aufweist, demon-
strierte Astrid Reimers am Beispiel der Stadt Koln, ein Bericht aus einem grofleren Forschungs-
projekt. Fazit: eine wissenschaftlich sehr ertragreiche Tagung.
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BESPRECHUNGEN

La musica sacra in Lombardia nella prima
meta del Seicento. Atti del convegno interna-
zionale di studi. Como, 31 maggio — 2 giugno
1985. A cura di Alberto COLZANI / Andrea
LUPPI / Maurizio PADOAN. Como: Antiquae
Musicae Italicae Studiosi 1987/1988. 420 S.,
Notenbeisp. (Contributi musicologici del Cen-
tro Ricerche dell’ A.M.1.S. 4.)

Forschungen zur Kirchenmusik der Lombar-
dei mit dem Zentrum Mailand kénnen an Vor-
arbeiten ankniipfen. Zumindest die Hauptorte
der Region sind bekannt, und so kénnen sich
etliche Beitrige mit spezielleren Fragen befas-
sen. Einen fundierten und bibliographisch
mustergiiltig belegten Uberblick iiber das lom-
bardische Verlagswesen der Zeit gibt F. Passa-
dore (L’editoria musicale in Lombardia nel
primo Seicento, S. 395—408). Eine strenge
kirchliche Zensur trieb die Verleger zur Vor-
sicht, und so kam es vom Ende des 16. Jahr-
hunderts an zu einer gewissen Isolierung und
Provinzialisierung des lombardischen Publika-
tionswesens.

Ausgehend von den Drucken RISM 1608/13
und RISM 1649/1 verfolgen V. Gibelli (La rac-
colta del Lucino [1608] e Io stile concertante in
Lombardia, S. 61—77) und J. Roche (Cross-
Currents in Milanese Church Music in the
1640s: Giorgio Rolla’s Anthology Teatro Musi-
cale [1649], S. 11—29) Voraussetzungen und
Besonderheiten der stilistischen Orientierung
,lombardischer” Musik in der 1. Hilfte des
17. Jahrhunderts. Die von Gibelli mitgeteilte
Motette O Maria virgo von G. P. Cima enthilt
neben den Einzelstimmen auch eine Orgel-
,Partitura ... ma pero senza parole”. Roche
interpretiert Rollas Anthologie als einen
selbstbewuflten Versuch des Mailander Verle-
gers, das Urteil von der Provinzialitit der lom-
bardischen Musik durch die Prisentation her-
ausragender Exempel zu widerlegen.

Auf andere Weise wird die iberregionale
Ausstrahlung der lombardischen Musik doku-
mentiert durch die sechsbiandige Tabulatur
von Pelplin, die in einem Zisterzienserkloster
nahe Danzig in den ersten Jahrzehnten des 17.
Jahrhunderts geschrieben wurde. Die Katho-

liken in der noérdlichen Diaspora waren zur
Vorsicht gezwungen. Deshalb bevorzugten sie
gegeniiber den ,eminent katholischen” Kom-
ponisten aus Rom oder Venedig die ,unver-
dichtigeren” Autoren aus der Lombardei (u. a.
Marenzio, Merulo, Ingegneri und insbesondere
Orfeo — nicht zu verwechseln mit dem un-
gleich bekannteren Orazio — Vecchi); so lautet
die These von M. Perz (La musica sacra lom-
barda al ,,mare protestantarum” [1600 ca.].
Osservazioni sul repertorio dell’intavolatura di
Pelplin, S. 357—365).

Der Rhythmus, der den Namen der Lombar-
dei in der allgemeinen Musiklehre verankert
hat, bleibt ein lohnendes Untersuchungsobjekt
(H. C. Wolff, Der lombardische Rhythmus
vom 16. bis 18. Jahrhundert, von Monteverdi
bis Ph. E. Bach, S. 31—38). In einem gewichti-
gen und nicht nur den Spezialisten angehenden
Beitrag bietet Klaus Fischer (Nuove tecniche
della policoralita lombarda nel primo Seicento:
il loro influsso sulle opere di compositori di
altre aree, S. 39—60) gut belegte Einblicke in
das Arbeiten mit drei und mehr Chéren und
die radikalen satztechnischen Konsequenzen,
zu denen dies insbesondere bei Benedetto Pal-
lavicino fiihrte.

Mit der vielzitierten Arbeit von J. Roche,
North Italian Church Music in the Age of
Monteverdi, Oxford 1984, hat die Forschung
einen Rahmen gefunden, in dem sich auch die
Beitriage uiber kleinere Meister fixieren lassen.
Man erfihrt etwas iiber Herkunft, Umfeld und
Werk einer kunstliebenden Klosterschwester
(C. Gianturco, Caterina Assandra, suora com-
positrice, S. 115—127). Druckfehler sind in
Zitaten noch stérender als andernorts: Allein
auf S. 124 und 125 liest man ,coinendarum”
statt ,concinendarum”, zweimal ,psalum”
statt , psalmum”, , O salutari [statt: salutaris]
hostia”, ,RISM 1616%” statt ,, 16162 fiir den in
Anm. 30 zitierten Sammeldruck. Neues zu
Gasparo Pietragrua kann G. Sanvito mitteilen
(La produzione sacra di Gasparo Pietragrua:
contributo alla definizione di uno stile ,,pada-
no”, S. 145—171); nach wie vor bleibt das Ver-
hiltnis Gasparos zu der in Deutschland weit-
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verzweigten Musikersippe ungekliart. Ein
wenig Mifitrauen ist gegeniiber dem an sich
begriiflenswerten Namensregister am Ende
des Buches angezeigt: So erscheinen etwa von
den auf S. 152, Anm. 27, aufgezihlten sechs
Trigermn des Namens Pietragrua im Register
gerade zwei. Der vagierende Lautenist und
Monodienkomponist Barbarino ist nur schwer
zu fassen (I. Cavallini, Un riferimento ,,pada-
no”: Bartolomeo Barbarino dopo il 1607,
S. 221—243). Es ist leider flir weite Teile die-
ser Publikation kennzeichnend, daf die (er-
freulich zahlreichen) Notenbeispiele nicht
oder falsch oder zumindest undeutlich auf den
Text bezogen sind. Schon die Beigabe einer
Kopfzeile hitte in vielen Fillen Abhilfe schaf-
fen konnen.

Mit den Beitrigen iiber Grancino (U. Scar-
petta, Michelangelo Grancino maestro di
cappella del Duomo di Milano, S. 245—257),
Grossi (N. Ghiglione, Giovanni Antonio Gros-
si: un fecondo musicista del Seicento,
S. 259—268) und Turati (L. Migliavacca, La
musica sacra di Giovanni Antonio Maria Tura-
ti, S. 269—275) kommen gut vierzig Jahre
Kapellgeschichte am Mailinder Dom zur Spra-
che. Migliavacca erfreut den Leser durch kurze
und pragnante Ausfihrungen. Gerade bei
einem thematisch gebundenen Kongreff kann
und muf vieles stillschweigend vorausgesetzt
werden, sonst sind Wiederholungen unver-
meidlich. Uber den in Como wirkenden Lippa-
rino (O. Tajetti, Guglielmo Lipparino, ,,magi-
ster musicae” a Como, S. 277—294) und die
Kapelle am Dom dieser Stadt (M. Longatti, La
Cappella musicale del Duomo di Como, S.
297—311) gelangt man schliefilich ins Tessin
(C. Piccardi, Giovanni Giacomo Porro, Fran-
cesco Robbiano e altri musici di frontiera,
S. 313—356). Piccardis kleine Monographie
tiber den der Musik nicht besonders holden
Landstrich, der heute , italienische Schweiz”
heiflt, damals aber verschiedenen politischen
und kulturellen Einfliissen unterworfen war,
kann mit kleinen Uberraschungen aufwarten,
so mit ausfithrlichen Zitaten aus dem Brief-
wechsel zwischen Galileo Galilei und Porro,
der von 1635 bis zu seinem Tod 1656 (Vize-)
Hofkapellmeister in Miinchen war. Porros Rol-
le im Vorfeld der ersten Opernauffithrungen
am Wittelsbacher Hofe ist demnach hoch zu
bewerten.

Besprechungen

In anderen Beitragen stehen stilkundliche
und gattungsgeschichtliche Aspekte im Vor-
dergrund. Die Eigenart von Monteverdis Missa
‘In illo tempore’ ist schon lange bekannt (P.
Fabbri, Monteverdi sacro a Mantova tra came-
1a e chiesa: la Missa ... ,In illo tempore”,
S. 101—114). Mit dem Versuch, ,canzone-
mottetto” als Gattung zu charakterisieren,
miifite wenigstens eine kurze Diskussion des
Gattungsbegriffs verbunden werden. Vorerst
stehen die interessanten Einzelbeobachtungen
dem Ganzen eines Werkes noch etwas isoliert
gegeniiber (G. Vecchi, La canzone strumentale
e la canzone-mottetto a Milano nella prima
meta del Seicento, S. 79—97). Etliche Autoren
bemiihen sich, die Merkmale eines spezifi-
schen ,stile padano” im 17. Jahrhundert her-
auszuarbeiten, der — so hat es den Anschein —
die Extreme meidet und neben Neuem auch
noch viel Uberkommenes gelten 14ft. An drei
Polen orientiert sich die Bewertung: an Viada-
nas schlichten, motettisch gepriagten Concerti,
an Monteverdis avancierten Monodien und am
beharrenden stile antico Roms. So wird G. P.
Cimas Verhiltnis zu der ihn umgebenden
Musik, insbesondere auch derjenigen Viada-
nas, beschrieben (P. Mioli, ,, Bontade, & leggia-
dra” dei Concerti ecclesiastici di Giovanni
Paolo Cima, S. 173—191). Sigismondo d’'India
hat neben den ,, manierierten” Werken, derent-
wegen man ihn heute noch kennt, auch
wesentlich konventionellere Téne angeschla-
gen (D. Amold, The Sacred Music of Sigismon-
do d’India, S. 129—143). Tarquinio Merulas
Vokalwerke beruhen auf einer grundsitzlichen
Entscheidung fir den ,stile moderno”, sind
aber in ihrer Haltung den geistlichen Werken
d’Indias vergleichbar (A. Colzani, I , Musici
Spirituali Concerti” di Tarquinio Merula,
S. 193—220). Dafl die geistliche Musik von
groflerer Wiirde sei als die weltliche, ist eine
Behauptung, an der man zweifeln kann. Gino
Stefani hat vor etlichen Jahren zwei lesenswer-
te Biicher publiziert (Musica barocca. Poetica e
ideologia, Mailand 1974; Musica e religione
nell’Italia barocca, Palermo 1975), die hierzu-
lande kaum rezensiert worden sind. Auf Stefa-
nis Kerngedanken griindet M. Padoan seine
Ausfithrungen (La musica liturgica tra funzio-
nalita statuaria e prassi. Alcuni rilievi in area
lombardo-padana, S. 367—394). An Beispielen
aus Bergamo und Cremona konstatiert er den
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Sieg der ,,Sirena” iber den ,, Angelo”, des Spek-
takels ,propter homines” {iber das liturgisch
Erforderliche.

Der Bericht iiber den Kongreff von Como
vermehrt die Kenntnisse in einzelnen Punkten
erheblich. Vieles davon diirfte in erster Linie
diejenigen beriihren, die eine besondere Bezie-
hung zum jeweiligen genius loci haben. Der
Versuch, zwischen Lokalgeschichte und einer
(wie immer gearteten) Vorstellung von der all-
gemeinen Musikgeschichte Briicken zu schla-
gen, ist dem Leser aufgegeben. Dieser Versuch
muf nicht in jedem Fall gelingen.

(Dezember 1989) Wolfgang Horn

Musica sacra in Sicilia tra rinascimento e
barocco. Atti del convegno di Caltagirone
10—12 dicembre 1985. A cura di Daniele
FICOLA. Palermo: S. F. Flaccovio, Editore
1988. 259 S. (Istituto di storia della musica
dell’Universita di Palermo. Puncta 5.)

Suidlich von Neapel, das seit langem zu den
Lieblingsgegenstinden der Musikforschung ge-
hort, beginnt die terra incognita. Nach der
Tagung von Caltagirone auf Sizilien verfiigt
man nun tber ein Kompendium, das zumin-
dest fiir die geistliche Musik des 16. und 17.
Jahrhunderts eine erste Orientierung ermog-
licht, insbesondere auch durch die Biblio-
graphie, die E. Carapezza als Anhang zu sei-
nem Einleitungsreferat mitteilt. Freilich zeigt
der gewichtige und iiber das engere Kongrefi-
thema hinausweisende Beitrag von O. Mi-
schiati (Profilo storico della cappella musicale
in Italia nei secoli XV—XVIII, S. 23—45),
wie grof das Nord-Sud-Gefille auch im Be-
reich musikhistorischer Kenntnisse heute ist.
Das von Mischiati skizzierte und anhand nord-
und mittelitalienischer Beispiele hochst
kenntnisreich illustrierte Programm mit dem
Ziel einer gesamtitalienischen Kapellgeschich-
te, die zu einer Funktions- und Wesensbestim-
mung der Kirchenmusik beitragen soll durch
die differenzierte Erforschung von Satzungen
und Organisationsstrukturen unter Einbezie-
hung der an den einzelnen Orten erhaltenen
Notenvorrite, bildet einen gleichsam idealen
Rahmen, der hinsichtlich Siziliens noch kein
zusammenhingendes Bild umschlief3t.
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Die meisten Beitrige gehen von bestimmten
Orten aus. Den Anfang bildet die Insel Malta.
Hier gliickte G. Azzopardi vor einigen Jahren
ein bedeutender Noten- und Archivalienfund,
tiber den hier erstmals an leicht zuginglicher
Stelle berichtet wird (La cappella musicale del-
la cattedrale di Malta e i suoi rapporti con la Si-
cilia, S. 47—67). Aufgrund der engen personel-
len Verbindungen zwischen Malta und Sizilien
insbesondere im 17. Jahrhundert hat das Mal-
teser Repertoire fur die sizilianische Musikge-
schichte eine zentrale Bedeutung. D. Ficola
hat ein Verzeichnis der insgesamt 17 ,,siziliani-
schen” Drucke (und einiger verstreuter
Stiicke) aus dem Malteser Fund — darunter 10
in RISM nicht erfafite Unika — erstellt (Stam-
pe musicali siciliane a Malta, S. 69—86).

G. Pace (Note sui rapporti tra I’Universitas
di Caltagirone e la sua cappella musicale, S.
87—90), N. Maccavino (Musica a Caltagirone
nel tardo Rinascimento: 1569—1619, S.
91—110) und L. Buono (La cappella musicale
del senato di Caltagirone dal 1620 al 1650, S.
111—145) beleuchten die Vergangenheit Calta-
girones anhand von Archivalien, aus denen in
der Regel die Bezahlung von (hiufig auswirti-
gen) Musikern fiir erbrachte Dienste hervor-
geht. G. Donato (La cappella musicale del
duomo e della citta di Messina nei secoli XVI e
XVII,S. 147—163) fafit die Ergebnisse seiner
eingehenden Studien zur Musikgeschichte
Messinas zusammen. Von den auf S. 150f.
(Anm. 11) zitierten Werken Eliseo Ghibels
wurden die dreistimmigen Madrigale (RISM
G 1773) mittlerweile im Faksimile nachge-
druckt und sind damit leicht zuginglich (Ala-
mire, Peer/Belgien, 1984). Die Musikge-
schichte von Reggio di Calabria liegt weitge-
hend im Dunkeln (T. Chirico, Musicisti sici-
liani a Reggio di Calabria nel XVII secolo,
S. 165—174).

R. Lo Coco (La cappella musicale della colle-
giata di Monreale, S. 175—193) beschreibt u. a.
die Zeremonien bei der Enthiillung des sieben-
fach verschleierten Kruzifixes in der Chiesa del
SS. Salvatore. Recht ausfithrlich und mit star-
kem Akzent auf der Literaturgeschichte ver-
folgt M. A. Balsano Entstehung und Schicksal
eines in der Kirche S. Maria della Pinta zu
Palermo erstmals 1539 aufgefiihrten Stiickes
mit einem Text von Teofilo Folengo (L’Atto
della Pinta: un crescendo durato mezzo secolo,
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S. 195—235). Die Musik zu den verschiedenen
Inszenierungen des Werkes ist nicht erhalten;
die Autorin versucht, wenigstens ihre Art an-
hand eines den Atto beschreibenden Gedichts
von Folengo zu rekonstruieren.

Volksfrommigkeit und Brauchtum stehen
auch im Mittelpunkt eines weiteren Beitrags
von D. Ficola (Il festevole trionfo per la corona-
zione dell'Immacolata Reina, S. 237—248).
Der Aufbau des anhand eines palermitanischen
Druckes von 1644 vorgestellten religiésen
Spectaculums ist im Detail wohl anders zu
interpretieren, als der Autor dies tut. Das Ge-
rist der Darbietung bildet die regulire Marien-
vesper mit den Psalmen 109, 112 (in der Quelle
korrekt als ,,secondo salmo” bezeichnet), 121,
126 (,,quarto salmo”) und 147. Alle Spekula-
tionen, dafl das Responsum des Einleitungs-
versikels (,,Domine ad adjuvandum”) als ,pri-
mo salmo”, der Vers ,Sit nomen Domini” aus
Ps. 112 als , terzo salmo” zu betrachten seien,
eriibrigen sich. Etwas deplaziert wirkt schlief-
lich der wenig informative Beitrag von G. Col-
lisani (Le ,,Sinfonie”, i, Mottetti” e la ,, Messa”
di Bartolomeo Montalbano, S. 249—259). Die
Lebensdaten des Titelhelden sind im voran-
gehenden Beitrag Ficolas zu erfragen, ohne daf
Collisani darauf hinwiese. Diese Kleinigkeit
verweist auf ein Problem nicht allein dieses
Kongrefiberichtes. Haufig wird in der ersten
Fufinote auf eine grofere Arbeit desselben
Autors zum gleichen Thema verwiesen. Der
Leser wird es dem Autor danken, wenn der
Kongrefibeitrag wenigstens eine komprimierte
oder anders nuancierte Reprise des andernorts
bereits Gesagten darbietet.

Zwar betritt der Band mit fast allen seinen
Beitragen Neuland; gerade deshalb aber hitte
man sich zumindest ein Orts- und Namens-
register gewtnscht. Ferner sollte man stets die
RISM-Siglen von Sammel- und Einzeldrucken
zitieren oder gegebenenfalls das Fehlen eines
Druckes in RISM angeben. Man suche in RISM
etwa die von A. Balsano auf S. 233, Anm. 139
zitierten Drucke von Mauro Ciaula (oder
Chiaula). Unter ,,C” ist nicht einmal ein
Verweis zu finden; den Umweg tber den
Supplementband hitte die Autorin dem Leser
ersparen konnen (die Drucke finden sich
in Band A/1/5, S. 471, unter ,, Mauro [Palermi-
tano|”).

(November 1989) Wolfgang Horn
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Colloquium Klassizitdt, Klassizismus, Klas-
sik in der Musik 1920—1950 (Wiirzburg 1985).
Hrsg. von Wolfgang OSTHOFF und Reinhard
WIESEND. Tutzing: Hans Schneider 1988. 180
S., Notenbeisp. (Wiirzburger Musikhistorische
Beitrdge. Band 10.)

Die Musik der ersten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts ist offensichtlich gepragt durch eine
innere Auseinandersetzung mit , klassischen”
Prinzipien. Ausgeldst durch die revolutioniren
Entwicklungen im Bereich der Tonsprache,
des Formenkanons und der Asthetik, wurde
der Begriff des ,,Klassischen” zum seltsam fer-
nen Ausgangspunkt, der zwar als tiberholt galt,
der aber auch far etwas Ideales einstand, des-
sen sich die Komponisten nicht vollig begeben
wollten. Die daraus resultierenden divergie-
renden Konzeptionen von Klassik zu beleuch-
ten, war das Ziel des Wiirzburger Kolloquiums,
das 1985 im Rahmen der ,Wirzburger Tage
der Neuen Musik” unter der Leitung von Wolf-
gang Osthoff abgehalten wurde. Die Verfah-
rensweise ist dabei fast stets gleich: Drei der
vier Beitrage befassen sich mit ,verbale[n]
historische[n] Dokumente|n] zum Klassischen
oder Klassizistischen, die wir versuchen mit
der zugehorigen Musik zusammenzusetzen”,
so Osthoff in der Einfithrung (S. 11/12). Diese
Dokumente sind stets im Anhang des Bandes
abgedruckt, was fir die Auseinandersetzung
mit den Referaten unabdingbar ist; und erfreu-
licherweise wurden auch die Diskussionen im
Anschluf an die Referate mit protokolliert.

In seinem kurzen Beitrag tiber Busonis be-
rihmten Brief Uber Junge Klassizitit vom
Januar 1920 an den Frankfurter Kritiker Paul
Bekker vergleicht Andres Briner diesen Brief
und die darin entwickelten Positionen mit des-
sen Entwurf einer neuen Asthetik der Ton-
kunst. In der anschlieffenden Diskussion kon-
nen dabei grundlegende Positionen herausge-
arbeitet werden, und Siegfried Mauser ent-
wickelt das Paradox, das den Klassizitatsbe-
griff von Busoni prigt, daf} er niamlich in seiner
Asthetik Neuerungen propagiert — etwa die
Materialerweiterung und die Einfithrung neu-
artiger Instrumente —, die mit dem Ideal der
Klassizitit im Sinne einer eigenen Definition,
ndmlich als Sichtung und Ordnung des bereits
Gegebenen, nur sehr schwer vereinbar sind.

Theo Hirsbrunner befafit sich mit Jean Coc-
teaus Le Coq et l'arlequin und Strawinskys
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Neoklassizismus und definiert als dessen
wichtiges Element ,die selbst auferlegte Be-
schrankung der musikalischen Mittel” (S. 29).
Diese Beschrinkung stellt er als , das Ergebnis
eines kithn-gewihlten Verzichts” (S. 29) dar.
Er behandelt die komplexe und vielschichtige
Konzeption des ,Klassischen” in Apollon
musagéte, Perséphone und Orpheus. Es stellt
sich heraus, dafl Strawinskys Neoklassizismus
sich in inkorrekten Akkordfortschreitungen
und verfremdeten Stilzitaten greifen 1afit. Dar-
iber hinaus aber zeichnen sich seine Werke
vordringlich durch ihren strengen Formaufbau
aus, gleichgiiltig, aus welcher Schaffensperiode
sie stammen. — ,Der sogenannte Neoklassi-
zismus mit seinen Stilparodien ist nur eine be-
sondere Spielart von rigoroser Organisation
[...] Damit geht Strawinsky weit tiber den
leichtherzigen Cocteau hinaus und wird zum
Baumeister von Ordnungen, die [...] sich den
gefihrlich vielen Moglichkeiten, die dem
schopferischen Geist heute offen stehen, ent-
gegenstemmen” (S. 40).

Wolfgang Osthoff behandelt die 1937 in
Darmstadt erschienene Schrift Neue Klassik in
der Musik des kaum bekannten, 1984 verstor-
benen Komponisten Gerhard Frommel. Sein
Begriff von Klassik ist unbedingt und absolut.
Die Kunst ist ,, mit dem Klassischen untrenn-
bar verkniipft. Klassisches Leben muf sich in
seiner hochsten Form in der Kunst erfiillen, die
hochste Kunst aber ist die klassische, denn sie
allein erfiillt die Idee der Kunst: Darstellung
der Welt aus der Kraft des Geistes und des Blu-
tes” (Frommel, S. 161). Die wahrhaft klassi-
sche Kunst, wie sie Frommel vorschwebt, be-
greift alle einzelnen Stilmerkmale anderer
Stromungen in sich. In ihrer Ausgewogenheit
ist sie hochste stilistische Vollendung, nur von
wenigen erreichbar, und zu diesen wenigen
zdhlt er Strawinsky. Osthoff versucht in sei-
nem Referat nun, ,Frommels Anschauung von
einer neuen Klassik in der Musik anhand sei-
ner Darstellung Strawinskys zusammenzufas-
sen und im Einzelnen zu exemplifizieren”
(S. 56). Die Beispiele, die er liefert (konkrete
Hinweise sind bei Frommel nicht zu finden),
bleiben wenig aussagekriftig, und dies liegt
auch wohl in der Natur der Sache, geht es
Frommel doch um die Grundprinzipien des
Klassischen in der Musik schlechthin. Letz-
ten Endes bleibt es aber doch recht ratselhaft,
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weshalb Frommel seinen Klassik-Begriff ge-
rade am Werk Strawinskys entwickelt. Und
auch Osthoff muf dies zugeben, wenn er gegen
Ende seiner Ausfithrungen schreibt: , Wie weit
die von Frommel imaginierte neue Klassik in
der Musik ihrem Exemplum Strawinsky ent-
spricht, wire abzuwigen” (S. 81). Der Ansatz
eines allumfassenden — auch zugegebenerwei-
se elitdiren — Klassikideals bleibt aber von
der mangelnden Ubereinstimmung mit seinem
Vorbild unberithrt und dirfte in der Geschichte
der Musikésthetik des 20. Jahrhunderts, wie
Osthoff in der Diskussion betont, einzigartig
sein: Die Einseitigkeit dieser Schrift ist auch
ihre Einmaligkeit (S. 90). Jedoch lenkt die gan-
ze Diskussion von der Tatsache ab, da} From-
mels Thesen ohne jegliche Bedeutung geblie-
ben sind. Dariiber hinaus kann auch der kurze,
ebenfalls im Anhang wiedergegebene Text des
Frommel-Schiillers Hugo Puetter iiber Form
und Instrumentation aus dem Jahr 1938 nicht
hinwegtduschen, in dem der Einfluf} des Leh-
rers durchaus spiirbar ist. Die hier anzutreffen-
den Aussagen aus zweiter Hand sind in ihrer
Dirftigkeit zu keinerlei Erhirtung irgendwel-
cher Thesen brauchbar. Und wenn Frommel in
der auch seinerzeit schon bemerkten stilisti-
schen Vielfalt des Strawinskyschen Oeuvres
die verschiedenen Ausprigungen neuer Klassik
erblickte, so wissen wir heute, da er sich
darin tauschte. Und noch 1935 zu schreiben,
ein ,Blick auf das Schaffen der ilteren Musi-
kergeneration, die Insel des Impressionismus
ausgenommen’, vermittele , das Bild des stili-
stischen Chaos. Der dernier cri dieser Epoche
sind der Expressionismus, Nihilismus, Dadais-
mus der Schonberg, Schreker, Berg, Hauer”
(S. 159), zeigt doch ganz offenkundig, daf hier
einer Asthetik das Wort geredet wird, deren
gedankliche Essenz darin liegt, daf sie eine
Idee des Fortschritts in der Musik zunichst
verkennt.

Peter Cahns — fur die Veréffentlichung teil-
weise stark iberarbeiteter Beitrag Giber die Fra-
ge nach Klassizismen bei Alban Berg! wollte
sich schon rein formal nicht so recht in den
Gesamtrahmen des Kolloquiums einpassen.
Nicht nur hat sich Berg niemals zu Fragen von
Klassizismus/Klassizitit geduflert (und so gibt
es auch keinen Quellentext, den das Referat
zum Thema haben konnte); auch ist die Frage
selbst, ob sich im Werk Alban Bergs Klassizis-



372

men tberhaupt auffinden lassen, ihrerseits ab-
hingig von einer Definition, was fiir den Be-
reich der Wiener Schule giiltig als klassische
Norm zu gelten hat. Schon die Unméglichkeit,
derartige Fragen aus dem ,Vorfeld” dieses
Themas zu beantworten, zeigt die immensen
Schwierigkeiten auf, die dann auch die pro-
tokollierte Diskussion ein wenig aus dem
Gleichgewicht brachte. Denn Cahn beschiftig-
te sich vordringlich mit Fragen der Symmetrie,
die ein ,,'unterirdisches’ Beziehungsnetz” bil-
det, ,dessen planvolle Anlage ein Gegen-
gewicht zur Entfesselung vehementer musika-
lischer Ausdruckskrifte darstellt, einen stati-
schen Kontrapunkt zum dynamischen Charak-
ter seiner [Bergs] Musik” (S. 105). Und auch
Bergs Ostinatotechnik, die durch gezieltes St6-
ren des metrischen Gleichmafles als , aulerge-
wohnliche Kunst des Auskomponierens von
Zeit” (S. 122) gesehen wird, gehort letzten
Endes zu den technischen Prozeduren, das
,Chaos” wieder zu ordnen, das bei Berg un-
gleich stirker ausgeprigt ist als bei Schonberg
oder gar Webern (S. 129). Cahn sieht die klassi-
zistischen Momente bei Berg gerade in diesen
Bemithungen um eine ,,Stabilisierung des Ton-
raumes” (S. 129). Und hierin 1afit sich auch
eine Erklarung finden, weshalb die zwolftonige
Ordnung Berg am wenigsten wichtig war. Da-
bei mufl Cahn aber bewufit auf jede Orientie-
rung an einem Klassikbegriff verzichten, der
auf einen gemafigten Ausgleich divergierender
Krifte aus wire, was in etwa Gerhard From-
mels Definition einer neuen Klassik entspre-
chen wiirde, der ja auch Berg von seinem klas-
sischen Olymp ausdriicklich ausschlof. Insge-
samt ist Cahns Beitrag fiir das Verstindnis des
Bergschen Oeuvres von grofitem Wert. Das
Vorhaben, Bezugspunkte zu einem ganz eigen-
standigen Klassikverstindnis herzustellen, er-
weist sich aber als héchst problematisch.

So zeigt sich allgemein, und dies spricht Ost-
hoff auch in seinem Schluflwort an, dafl die
Frage nach Klassizitit, Klassizismus und Klas-
sik fur die Musik der Jahre 1920 bis 1950 an
sich gar nicht auf uniiberwindliche Schwierig-
keiten stofit; es ist vielmehr die konzeptionel-
le Vielfalt, wie man denn Klassik im je eigenen
Kontext zu definieren hat. Das Spektrum der
vier Referate zeigt schon in deutlicher Weise,
dafl an Gemeinsamkeiten wahrlich nicht viel
feststellbar ist; und man muf} sich fragen,
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ob der Begriff der Klassik firr die Musik des
20. Jahrhunderts wirklich als wesentlich gel-
ten kann oder ob er nicht in den Bereich einer
zeitbedingten Musikanschauung zu verweisen
ist. Hier entscheidende Fragen aufgeworfen
zu haben, kann das Wirzburger Kolloquium
fir sich verbuchen.

(JTanuar 1990) Manuel Gervink

HECTOR BERLIOZ: New Edition of the
Complete Works. Volume 25: Catalogue of
the Works of Hector Berlioz by D. Kern HOLO-
MAN. Kassel-Basel-London-New York: Bdren-
reiter 1987. XLV, 527 S.

Lange vor der Fertigstellung der neuen Ge-
samtausgabe der Werke Hector Berlioz' wird
mit diesem Band auf eindrucksvolle Weise
der Stand der Forschung dokumentiert. Auf
knapp 600 Druckseiten stellt D. Kern Holo-
man ,alle bekannten autographen, hand-
schriftlichen und gedruckten Quellen zu
Berlioz' Werken (S. XXVIII) zusammen, ein
beeindruckendes Dokument der philologi-
schen Bemithungen um diesen Komponisten.

Dabei werden die Werke chronologisch nach
dem Datum ihrer Fertigstellung angeordnet.
Dabei ist aber zu bedenken, daf Berlioz mehr-
fach Verzeichnisse seiner Werke zusammen-
gestellt und teilweise auch veroffentlicht hat.
Sie sind im Anhang II des vorliegenden Bandes
abgedruckt. Beim Vergleich dieser Listen fillt
auf, dafl Berlioz seit dem Richault-Katalog von
1852 eine feste Ordnung von 25 Werken mit
den gleichen Opus-Nummern versehen hat,
die er offensichtlich als sein kompositorisches
Vermaichtnis ansah. Nur wenige Werke aus den
spiteren Jahren, wie Béatrice et Bénedict oder
Les Troyens wiren dabei zu erginzen. Anderer-
seits wissen wir, dafl Berlioz diejenigen Werke,
die nicht fertiggestellt wurden, entweder ver-
nichtet oder in spitere Werke iibernommen
hat. Der Unterscheidung zwischen Hauptwer-
ken und dem iibrigen Werkbestand suchte
Cecil Hopkinson in seiner Bibliography of the
musical and literary works of Hector Berlioz
(2/1980) gerecht zu werden, indem er die
Werke nach dem Datum ihrer Drucklegung
anordnete. Alle nicht gedruckten Werke wer-
den dabei notwendigerweise ausgeklammert.
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Holoman geht einen ganz anderen Weg. Ohne
Riicksicht auf den von Berlioz deutlich bezeug-
ten Willen — Holoman merkt selber an, daf}
,nichts darauf hin|deutet], daf es Berlioz bei
irgendeinem seiner ... Hauptwerke nicht ge-
lungen sei, es seinen Wiinschen entsprechend
zu verOffentlichen” (S. XXXII) — stellt er
alles verfiigbare Material in eine einzige
chronologische Abfolge (man vgl. dazu auch
die Ausfihrungen Wolfgang Démlings in der
Neuen Ziircher Zeitung vom 12./13. 3. 1988,
S. 66). Auf sein epochemachendes Werk mit
der Nr. 48, die Symphonie fantastique, folgt
mit der Nr. 49 eine Fuge aus dem Rompreis-
wettbewerb von 1830, ein verschollenes Werk,
von dem keine einzige Note mehr existiert.
Das gleiche gilt fiir die Nr. 61, das Oratorium
Le dernier jour du monde, von dessen mogli-
cher Existenz wir nur aus Berlioz’ Briefen wis-
sen. Die blofle Vermutung, dafl Bestandteile
dieses Werkes spiter in andere iibernommen
wurden, rechtfertigt keineswegs die Erhebung
dieses bald wieder verworfenen Projektes zum
,Werk” im emphatischen Sinne des 19. Jahr-
hunderts. Dies gilt insbesondere fiir einen
Komponisten, der gegen Fétis’ Korrekturen an
den Beethovenschen Sinfonien zu Felde zog
und auch seine eigenen Werke lange Zeit vor
,d'exécutions mal comprises ou incompleétes”
(S. 495) zu bewahren suchte.

Als wichtiges Identifizierungsmerkmal folgt
der Titel des jeweiligen Werkes. Das Verfah-
ren, allen Titeln eine eigene Nummer zuzu-
weisen, tduscht allerdings iiber die Wandlun-
gen im Entstehungsprozef hinweg, die hinter
einem solchen Titelwechsel verborgen sind.
Ohne detailliertere Kommentierung muf} dies
zu Miflverstindnissen fithren. So wird die ur-
spriungliche Version der Overtiire Le Corsaire,
die Nr. 101B, unter dem Titel La Tour de Nice
mit der Nr. 101 A aufgefithrt, obwohl es sich
nur um die Vorstufe ein und desselben Werkes
handelt. Hinzu kommt, daf "the original ver-
sion cannot be fully reconstructed from the au-
tograph” (S. 262). Ein geradezu irrefithrendes
Beispiel findet sich unter der Nr. 55, Le Retour
a la vie. Unter der Nr. 55A wird die erste Ver-
sion des Werkes, das autographe Manuskript
aus dem Jahre 1831, angefithrt, wihrend mit
der Nr. 55B, wohl wegen des Titelwechsels,
die Druckfassung Lélio, ou Le Retour a la vie
bezeichnet wird. Die Incipits des Werkes wer-
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den aber nur unter der Nr. 55A aufgefiihrt,
also in der Fassung von 1831. Bei Nr. 55B fehlt
jeder Hinweis auf etwaige Anderungen, die
Berlioz fiir die Druckfassung vornahm. Mit
keinem Wort erwihnt Holoman, daf im Lélio
von 1855 nicht nur die Introduktion fortge-
fallen ist, sondern dafl auch die Ballade Le
Pécheur weitreichenden Anderungen unter-
worfen wurde, was schon am Incipit abzu-
lesen gewesen wire.

An diesem Beispiel wird die Bedeutung die-
ses Verzeichnisses deutlich: es ist weniger ein
Katalog der Werke, der es erlaubt nachzuvoll-
ziehen, , wie der Kompositionsprozef verlief”
(S. XXVIII), sondern eine Dokumentation iiber
,samtliche zu Berlioz’ Lebzeiten erschienenen
Quellen” (S. XXIX). Holoman enthalt sich je-
glicher Hinweise auf kompositorische Varian-
ten. Im Detail wird dies in der Gesamtausgabe
nachgewiesen, ein Hinweis wiirde aber in vie-
len Fillen schon hier manche Verwirrung ver-
meiden helfen.

Dieser Vorrang der rein philologischen Be-
standsaufnahme scheint sich auch in den
bibliographischen Hinweisen widerzuspiegeln,
die jedem Werk beigegeben sind. Jedenfalls
wire dies ein Versuch, Holomans Auswahl
zu rechtfertigen. Als , wesentliche Arbeiten
iber die Quellen” werden die Biographien
von Jullien [1888], Boschot [1906—1913],
Prod’homme ]1904] und Barzun [1/1951] her-
angezogen. Unter den neuen Titeln bleibt die
deutsche Literatur vollig ausgeklammert. Ein-
zig Henkes und Stegemanns NZfM-Artikel von
1980 wird zur frihen Recueil de romances
(S. 8) angefiihrt. Bei den Rezitativen zum Frei-
schiitz wird zwar der Bericht Wagners aus dem
Jahre 1841, nicht jedoch die Untersuchung
Bockholdts von 1979 erwihnt, zum Harold
en Italie werden zwar die Aufsitze von Liszt
(1855) und Ritter (1899), nicht jedoch der-
jenige Danusers aus dem Jahre 1977 genannt,
beim Lélio wird sogar ein in italienischer
Sprache abgefafiter Aufsatz David E. Days aus
dem Jahre 1983 angefiihrt, es fehlt jedoch jeder
Hinweis auf die wichtigen Arbeiten Wolfgang
Domlings, und bei der Symphonie fantastique
wird allein Schumanns berithmte Rezension
aus dem Jahre 1839 angefithrt, obwohl dies
wirklich keine ,Arbeit iiber die Quellen”,
sondern eine im hohen Mafe analytisch aus-
gerichtete Besprechung ist.
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Neben den Angaben zur Besetzung, den Wid-
mungen, den Verweisen auf iltere Verzeich-
nisse und die Alte und Neue Berlioz Gesamt-
ausgabe fallen zwei Rubriken ins Auge. Ver-
dienstvoll ist die chronologische Aufzihlung
aller Auffilhrungen eines Werkes zu Berlioz'
Lebzeiten. Neben dem Ort und, fiir Paris, auch
dem Saal wird der Dirigent der Erstauffiihrung
vermerkt und wenn Berlioz eine Auffiihrung
selbst dirigiert hat. Holoman weist zu Recht
darauf hin, dafl ein Werkverzeichnis nicht der
Ort ist, die vielfaltigen Quellen dieses wahren
Puzzlespiels zu dokumentieren. Den umfang-
reichsten Abschnitt bilden bei manchen Wer-
ken die Belegstellen, ,an denen Berlioz in
seinen verOffentlichten Essais und in seiner
Korrespondenz auf seine Kompositionen Bezug
nimmt” (S. XXXVII). So dankbar man fiir diese
Zusammenstellung sein kann, so miihsam
stellt sich das Studium der kurzen Hinweise
dar, die jeder Belegstelle beigegeben wurden.
An dieser Stelle sei noch auf einige Ergédnzun-
gen hingewiesen, die Julian Rushton in ML 70
(1989), S. 414, aufgelistet hat.

Nach der merkwiirdigen Abteilung der
"Works contemplated but not composed” folgt
der Katalog der Prosawerke. Neben den Buch-
ver6ffentlichungen und einer Liste der Kom-
missionsberichte ist hier besonders das Ver-
zeichnis der Zeitschriftenartikel hervorzu-
heben. 936 Titel hat Holoman, geordnet nach
dem Erscheinungsdatum, zusammengetragen
und kann damit endlich nach 80 Jahren Tier-
sots Liste der ,Berlioziana” ablésen. Da eine
Edition dieser Artikel zwar angekindigt ist,
wohl aber noch lange auf sich warten lassen
wird, wiren hier zumindest stichwortartige
Hinweise etwa auf besprochene Werke am
Platz gewesen. Anzumerken ist nur, dal die
Nr. C 16 in einer Ubersetzung von J. Kapp
in den Bldtter(n) der Staatsoper, Berlin 1920,
erschienen ist. Prod’hommes Sammlung der
Beethoven-Artikel von 1941, in dem u. a. die
Nr. C 227 abgedruckt ist, wird gar nicht er-
wihnt, und ich muf hier auch darauf hinwei-
sen, daf die wichtige Aufsatzfolge De I’imita-
tion musicale (C 225—226) bei Gérard Condé
nicht vollstandig abgedruckt worden ist.
(September 1989) Christian Berger
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MICHAEL ROSKE: Sozialgeschichte des
privaten Musiklehrers vom 17. zum 19. Jahr-
hundert. Mit Dokumentation. Mainz-London-
New York-Tokyo: Schott (1985). 424 8.
(Musikpddagogik. Band 22.)

Die Stirke der vorliegenden Studie, einer
berufsgeschichtlichen Monographie, die an der
Johann Wolfgang Goethe-Universitit in Frank-
furt am Main als Dissertation angenommen
wurde, liegt in der Aufarbeitung und Bereit-
stellung einer immensen Fiille von Quellen zur
Sozialgeschichte des privaten Musiklehrers,
vor allem im norddeutschen Raum: Archiva-
lische Materialien wurden erschlossen, die
Lokalgeschichtsschreibung ausgewertet, Lehr-
werke analysiert, theoretische und dsthetische
Schriften durchforstet. Hier wurde Pionier-
arbeit geleistet.

Gerade diese Materialfiille bereitet dem
Autor jedoch ganz offensichtlich Schwierigkei-
ten bei der Gliederung, Darstellung und Aus-
wertung des angehduften Stoffes: Nur schwer
kommt er von seinen Quellen los; jedes noch
so klitzekleine Detail ist ihm ein Zitat wert;
jeden Nebensatz hilt er fiir aussagekriftig.
Es fehlt der Blick fiirs Wesentliche. Dem
Leser fillt es schwer, in dieser verwirrenden
Material- und Zitatfiille den roten Faden zu
erkennen und zu verfolgen. Eine Straffung in
der Darstellung hitte dem Buch gutgetan.

Gleich im ersten Teil wird der Leser mitten
hineingeworfen und mit ,Materialien zur
Sozialgeschichte der auflerschulischen Musik-
lehrer im nordlichen Deutschland” — so die
Uberschrift — eingedeckt. Hier gibt es , Hin-
tergrundinformationen” (S. 81) zu Biographie
und Titigkeitsbereich einzelner auflerschuli-
scher Musiklehrer in norddeutschen (Grof3-)
Stiadten (Hamburg, Bremen, Lubeck, Rostock
und Liineburg), in Provinz- und Residenzstad-
ten sowie auf dem Land (Herzogtiimer Schles-
wig und Holstein). Der zeitliche Rahmen er-
streckt sich dabei vom 17. bis in die Mitte
des 19. Jahrhunderts.

Reichlich spat, namlich erst nach 94 Seiten
,,historisch-empirischer Erschliefung”, wird
versucht, die Vielfalt der im ersten Teil , ange-
sammelten Daten in ein erstes Ordnungsgefiige
zu bringen” (S. 118) — eine ungeschickte
Gliederung und Vorgehensweise. In diesem
zweiten Teil, , Ausprigungen und Bedingun-
gen des Musiklehrer-Daseins” tiberschrieben,
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geht es unter anderem um Herkunft, Bildung
und soziale Stellung des privaten Musikleh-
rers, um Einkommensverhiltnisse, Unter-
richts- und Zahlungsmodalititen, wobei auch
uber Norddeutschland hinausgehende Gege-
benheiten ergidnzend und vergleichend heran-
gezogen werden. So erfihrt man beispiels-
weise, dafl manche Musiklehrer gegen Ende
des 19. Jahrhunderts versuchten, ihr Arbeits-
verhéltnis in vertragsihnlicher Form abzu-
sichern, vor allem was die Bezahlung ausge-
fallener Stunden betraf. Ein gestiarktes Selbst-
bewuftsein und kiinstlerisches Ethos spricht
auch aus dem vertraglich festgehaltenen Vor-
spielverbot eines Klavierlehrers: , Das Vorspie-
len eines Musikstiickes ist so lange zu unter-
lassen, bis ich das Stiick fiir fertig durch-
getbt erklirt habe” (S. 171). Interessant auch
die Tatsache, dafl die Verkiirzung der 60minii-
tigen Unterrichtsstunde auf 45 Minuten erst in
der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts {iblich
wurde, als sich die selbstindige, hauptberuf-
liche Musiklehrertitigkeit durchgesetzt hatte.
Damit blieb dem voll ausgelasteten, professio-
nellen Lehrer, der seine Schiiler in deren Woh-
nung besuchte, zwischen zwei Unterrichts-
stunden eine Viertelstunde fiir die Wegstrecke.

Dieser Typ des hauptberuflichen Musik-
lehrers begann sich in der zweiten Hailfte des
18. Jahrhunderts allmihlich abzuzeichnen.
Zuvor war das Stundengeben lediglich eine
Durchgangsstation fiir junge Musiker, eine Art
gesellschaftliche und kiinstlerische Vorberei-
tung auf eine spitere feste Anstellung, meist
ein musikalisches Amt. Doch wer schlieBlich
in Amt und Wiirden war (als Organist, Kantor
oder Stadtmusiker), dem war Brot und Wein
noch lange nicht gesichert. Gerade die Ein-
kommenslage der Hamburger Organisten war
gegen Ende des 18. Jahrhunderts durch Infla-
tion 4duflerst prekir. Den Kirchenmusikern
blieb nichts anderes iibrig, als sich ein Zubrot
durch Stundengeben zu verdienen. Aus dieser
Not heraus kam es immer wieder zu Neid und
Streitereien zwischen einzelnen Berufsgrup-
pen, Zunften und zugereisten Musikern; obrig-
keitliche Eingriffe und Beschrinkungen in der
Austibung der freien Musiklehrertitigkeit —
allerdings regional ganz unterschiedlich ausge-
pragt — waren die Folge. Bis ins 19. Jahrhun-
dert hinein wurde (beispielsweise in Bremen)
am Biirgerrecht als Voraussetzung fiur die
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Austibung von Musikberufen festgehalten —
wie fiir jedes andere Gewerbe und Handwerk
auch, denn als solches wurde die Musikaus-
ubung bei den Behorden angesehen.

Der dritte Teil handelt von der ,berufli-
chen Konsolidierung der Privatmusiklehrer”
im 19. Jahrhundert (S. 179). Ausschlaggebend
fur diese Konsolidierung war eine Umwand-
lung der Werte: Spielerische Fahigkeiten allein
erhohten nicht mehr das Ansehen eines Musik-
lehrers — padagogische Fihigkeiten waren ge-
fragt, vor allem im Anfingerunterricht. Beson-
ders den Frauen schrieb man solche Fihig-
keiten zu, weshalb der Klavierunterricht fir
Anfanger im 19. Jahrhundert zu einer Domine
der unverheirateten Frauen wurde. Gesteiger-
tes Verantwortungsgefiihl gegeniiber den Schii-
lern auf der einen und gegeniiber der Kunst
auf der anderen Seite waren die Triebfedern
dieser Pidagogisierung, die in der Forderung
nach einem qualifizierten Eignungsnachweis
in Form einer staatlichen Privatmusiklehrer-
prifung gipfelte, eine Forderung, die explizit
bereits 1789 erstmals erhoben wurde. Im
19. Jahrhundert kam man uber Ansitze hierzu
jedoch nicht hinaus. Insgesamt gesehen wurde
der Beruf des Musiklehrers in der Offentlich-
keit aufgewertet, wodurch sich ein Bewuf}t-
sein fir das eigene Berufsethos ausbilden
konnte. Eine allgemeine Professionalisierung
war die Folge, bis hin zu den oben erwihnten
vertragsdhnlichen Regelungen der Unterrichts-
modalititen.

Den Abschlufl bildet ein 150 Seiten starker
Dokumentationsteil. Hier werden gedruckte
und handschriftliche Quellen, kaum bekannte
und nur schwer greifbare Dokumente, zum
Teil auch bisher unveré6ffentlichte Archivalien
abgedruckt: Briefe, Petitionen, Ratsprotokolle,
Eingaben, Memoranden, Memoiren, Verord-
nungen, Antriage und vieles mehr. Eine wahre
Fundgrube! Mit dieser Dokumentation werden
die Schwichen der ausufernden Darstellung
und Beschreibung mehr als wettgemacht.
(September 1989) Ulrich Schmitt

Musikgeschichte in Bildern. Band II: Musik
des Altertums. Lieferung 9: Mittelasien, Hrsg.
von F. M. KAROMATOV, V. A. MESKERIS
und T. §. VYZGO. Leipzig: VEB Deutscher
Verlag fiir Musik (1987). 178 S.
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Die von kompetenten Autoren erstellte neue
Lieferung des Bandes Musik des Altertums
innerhalb der seit 1961 erscheinenden Reihe
Musikgeschichte in Bildern wendet sich Mit-
telasien zu. Schwerpunkt bilden die Sowjet-
republiken Turkmenien, Usbekistan, Tadshi-
kistan und Kirgisien, wenngleich auch angren-
zende Territorien (so Kasachstan sowie das
chinesische Gebiet Xinjiang-Uygur) mit ein-
bezogen werden. Da ebenfalls Aussagen zum
gesamten sibirischen Raum gemacht werden,
wire es allerdings zweckmaifiger gewesen, den
Buchtitel in ,Nord- und Mittelasien” abzu-
indern.

Eindrucksvoll wird dem Leser und Betrach-
ter das hohe Niveau der Musikkultur des
vorislamischen Mittelasiens vor Augen ge-
fuhrt. Durch diese Region ging bekanntlich
von alters her die Seidenstrafle. Auf der Basis
von Handelsbeziehungen begegnete hier die
autochthone Kultur Ergebnissen der Kultur
Chinas, Indiens, Irans, Mesopotamiens, Sibi-
riens sowie des Hellenismus. Welche musik-
kulturelle (und auch politische) Bedeutung
dieses Gebiet beispielsweise fiir das chine-
sische Kaiserreich hatte, kann man daran er-
messen, daf sich unter den , Zehn Musik-
abteilungen” am Hofe der Tang-Herrscher al-
lein sechs aus Mittel- und Zentralasien be-
fanden: aus Buchara, Samarkand, Kashi, Kuqa,
Turpan und West-Liang. Einmalige und kiinst-
lerisch wertvolle Dokumente werden auf 217
Abbildungen und 43 Textillustrationen vor-
gestellt und interpretiert, etwa die Winkel-
harfe von Pazyryk (Abb. 32—35), die par-
thischen Rhyta mit dionysischen Szenen (Abb.
38—44), die Musikantinnen auf dem bak-
trischen Fries von Ajrtam (Abb. 79—85), die
sogdischen Wandmalereien von Pendzikent
mit der Darstellung von Musizierenden (Abb.
150—155).

Die Anlage des Bandes ist kombiniert zeit-
lich-rdumlich. Die frithesten Informationen zu
Musik betreffen das mesolithische Mittelasien
und Sibirien. Es folgen dann solche iiber Par-
thien, Choresm, Baktrien, Sogdien, das irani-
sche Mittelasien, Ustruschana, Schasch und
Ostturkestan. Der Band schlieffit ab mit der
arabischen Eroberung und Islamisierung Mit-
telasiens seit dem 7./8. Jahrhundert (das spite-
ste Bilddokument stammt aus dem 11. Jahr-
hundert).

Besprechungen

Hilfreich wire dem Leser zweifellos eine
Synopsis zur historischen und territorialen Zu-
ordnung gewesen, wie sie andere Lieferungen
besitzen, auch Landkarten zum Verstindnis
der Geschichtsprozesse winschte man sich.
Sinnvoll wire gewif in der Einleitung ein Ver-
weis auf die Abbildungen im Bildteil. Ubrigens
hitten auch querverbindende Hinweise inner-
halb der Bildinterpretationen fiir den Leser
unterstitzend gewirkt, etwa hinsichtlich der
Darstellung musizierender Affchen oder der
Lautentypen. Einige weitere Anmerkungen,
die Anlage des Bandes betreffend, seien noch
angefiigt: Die Orthographie chinesischer Wor-
ter sollte vereinheitlicht werden, und zwar
nach der offiziellen Pinyin-Transkription (z. B.
die kleine Trommel hsiao-ku dann xiaogu).
Nebenbei bemerkt fehit im Literaturverzeich-
nis chinesische musikwissenschaftliche Lite-
ratur vollig. Mafle sollten bei allen Objekten
und Darstellungen mitgeteilt werden (etwa zur
Beurteilung des Pfeifenspiels Abb. 19 nicht un-
wichtig). Fundzusammenhinge, maximal bis
hin zur Lageskizze eines archiologischen
Objekts in der Fundstitte oder zur Darstellung
des abgebildeten Details auch im Gesamtbild
(so gut fiir die Abb. 150--151 auf S. 116), sind
immer von Bedeutung, besteht doch der Vor-
teil des Bildes z. B. eben gerade darin, daf}
Musik in ihrem Funktionsbereich gewertet
werden kann. Die Ubereinstimmung der Farb-
lichkeit zwischen Foto und Original wire
manchmal zu tberprifen (etwa Abb. 151 und
154). Schliefilich sollte man beziiglich der teil-
weise sehr beschiadigten Malereien und Petro-
glyphen doch in weiteren Lieferungen ver-
starkter dazu iibergehen, den im Foto wieder-
gegebenen Originalen verdeutlichende Strich-
zeichnungen an die Seite zu stellen.

Inhaltlich ergeben sich dem Rezensenten be-
sonders zwei Probleme: Zum einen betrifft das
die Bestimmtheit der Behauptung mancher
Aussage, sofern es sich nur um eine Annahme
handelt (z. B. die Interpretation der Abb. 6 als
Sonnentanz nur aufgrund erhobener Arme der
Tanzenden). Zum anderen ist der Gebrauch
von griechischsprachigen Instrumentenbe-
zeichnungen (Syrinx, Aulos, Kithara, Lyra)
problematisch, da dem Leser von vornherein
griechische Provenienz suggeriert wird — das
Pfeifenspiel-Prinzip ist bereits in vorgriechi-
scher Zeit so allgemein verbreitet, dafl eine



Besprechungen

griechische Herkunft mittelasiatischer Objek-
te nicht angenommen werden mufl. Im bri-
gen sollte der hellenistische Einflul auf Mit-
telasien iiberdacht werden, der ohnehin eher
ein makedonischer denn ein griechisch-helle-
nischer war bzw. hellenistisch beinhaltet sehr
viel mehr als die griechisch-makedonischen
Momente, es schlieffit die gesamten vorder-
orientalischen kulturellen Traditionen mit
ein. Interessant wire far die Forschung der
ethnische und soziale Zusammenhang, in dem
der Dionysos-Kult (im Prinzip eine ebenso
wichtige Religion wie die auf S. 6 genannten
vier) gerade in Parthien und Baktrien steht.

Ungeachtet dieser Anmerkungen konnte mit
der Lieferung Mittelasien ein Bild-Text-Band
vorgelegt werden, der ein hohes wissenschaft-
liches Niveau aufweist und Material einer Re-
gion erschliefit, die nicht nur ,, Schmelztiegel”
verschiedener fremder Kulturen ist, sondern
zugleich hochwertiges Eigenstindiges doku-
mentiert.

(Januar 1990) Klaus-Peter Koch

Geistliche Musik in Schlesien. Hrsg. von
Lothar HOFFMANN-ERBRECHT. Diilmen
(Westf.): Laumann-Verlag 1988. 171 S.

Biicher dieses Themas legt man nicht aus der
Hand, ohne jenen Schauder zu empfinden, den
die Berithrung mit Totem auslost, das vor kur-
zem noch lebendig war. Die Musikgeschichte
des deutschen Schlesien ist die einer versunke-
nen Epoche, eine ,Geschichte ohne Gegen-
wart”, und wer wird sie weiterfithren, wenn
die letzte lebende Generation ausgestorben
sein wird? Allen noch so sensiblen und aner-
kennenswerten Bemiithungen polnischer Nach-
folger werden Sprachbasis und Erfahrungs-
schatz fehlen, deutschen Nachfolgern der un-
mittelbare Zugang, es sei denn, in einem ver-
einten Europa inderte sich das. Schlesien —
was war das musikalisch?

Die funf Beitrage dieses Buches vom Heraus-
geber, von Rudolf Walter, Walter Blankenburg
und Johannes Adler lassen dartiber in Nachden-
ken versinken. Die Heimatlandschaft eines
Jakob Bohme, Martin Opitz, Christian Gin-
ther, Joseph von Eichendorff oder Gerhart
Hauptmann — wieso hat sie eigentlich
nicht tber die Jahrhunderte hinweg ver-
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gleichbare musikalische Hochtalente hervor-
gebracht, wieso ist sie eigentlich erst im 20.
Jahrhundert, in der Generation eines Giinter
Bialas, zu souveridner Kreativitit aufgewacht!?
Der Herausgeber spricht an einer Stelle (S. 14)
vom , autorititsglaubigen Schlesien”, und das
wiare eine Erklarung fir kreative Zuriickhal-
tung, aber keine ganz befriedigende, wenn man
die literarischen Zeugnisse oder die blithende
Barockarchitektur des Landes dagegenhilt.

Haben dem Land die Hofe gefehlt, die —
wie Dresden, Celle, Weimar, Braunschweig,
Mannheim oder Minchen — musikalische Ge-
nies manchmal schlecht, aber manchmal auch
recht ernahrten? Nach dem Siebenjihrigen
Krieg wurde die Barocklandschaft preuflische
Provinz, und das hief}: Provinz. Wohl gab es in
Breslau tiichtige Ausbildungsstitten, aber der
Kirchenmusiker muflte fiir die héheren Wei-
hen schliefllich nach Berlin. Das war keine
schlechte Adresse, aber weit weg.

Schlesien war, nimmt man alle Zeugnisse
zusammen, ein singendes Land. Die
Mutter des Rezensenten, von dort stammend,
kannte noch Dutzende weltlicher und geist-
licher Lieder auswendig; gleich nach Mendels-
sohn fithrte der Universititsmusikdirektor
Johann Theodor Mosewius die Matthduspas-
sion J. S. Bachs in Breslau auf: 1830. Und
Schlesien war, ob katholisch oder evangelisch,
ein frommes Land. Das wire die Ent-
deckung, die Walter Blankenburg (Die Bedeu-
tung schlesischer Dichter des 16. und 17. Jahr-
hunderts fiir die Entwicklung der Kirchen-
musik im Zeitalter des Barock, S. 83—93)
mitzuteilen weifl: auf Mystik beruhende,
nicht radikal pietistische, doch von offizieller
Theologie unbeeindruckte und tief im Volk
wurzelnde schlesische Frommigkeit war es,
die nicht nur in den Passionsliedern Paul
Gerhardts ihren Ausdruck fand, sondern auch
bei schlesischen Komponisten wie Martin
Moller (geb. 1547) oder Johann Heermann
(1585—1647), die ihren Einfluf nahm auf
Heinrich Schiitz und Dietrich Buxtehude und
schliefllich Eingang fand in die Bachschen
Passionen.

Schlesiens Musikkultur war dergestalt nicht
hofisch, sondern biuerlich und burgerlich —
dies bedingte ihre relative Anonymitit auf der
einen und ihre technische Tiichtigkeit auf der
anderen Seite: Schlesien war reicher an kunst-
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vollen Orgelwerken als irgendeine preuflische
Provinz; seine Instrumentenbauer hatten bis
weit nach Polen hinein zu tun. Seine Orgel-
kultur begann wohl nicht zum 13., aber dann
mit Macht zum 14. Jahrhundert, legt Rudolf
Walter (Zur Geschichte der schlesischen Orgel-
musik) dar (S. 35—82); Johannes Adler greift
in seinem Beitrag Die evangelische Kirchen-
musik in Schlesien 1900—1945 etwa bei der
Rolle des Kantors musiksoziologische Frage-
stellungen auf und liefert einen Uberblick iiber
schlesische Kirchenmusiker (S. 95—127). Die
Probleme Geistlicher Musik in Schlesien er-
ortert auch unter liturgischem Aspekt Lothar
Hoffmann-Erbrecht und stellt die Rolle und
Bedeutung von Thomas Stoltzer (1470—1526)
heraus (S. 11—33). Rudolf Walter gibt schliefi-
lich einen Uberblick {iber Hermann Buchels
kirchenmusikalische Werke mit Notenbeispie-
len (S. 129—171).

Gerade dieser Autor wire, etwa mit seinem
Beitrag zu Carl Ditters von Dittersdorfs Kir-
chenmusik bei der Tagung in Eichstitt 1989,
ein beredter Zeuge dafiir, wie sehr die Erfor-
schung der geistlichen Musik in Schlesien
noch in ihren Anfingen steckt, wieviel Mate-
rial hier noch unaufgearbeitet ist. Und das
wire wieder der Ausgangspunkt der Frage: Wer
wird sammeln, auswerten, wer wird diese
Forschungen weiterfithren?

(Januar 1990) Detlef Gojowy

WALTER SALMEN: Tanz im 17. und 18.
Jahrhundert. Leipzig: VEB Deutscher Verlag
fiir Musik (1988). 206 S., Abb. (Musikge-
schichte in Bildern. Band IV: Musik der Neu-
zeit. Lieferung 4.)

In der Reihe Musikgeschichte in Bildern er-
schien inzwischen der 24. Band. Dieser und
ein demnichst folgender beschiaftigen sich mit
einem Teilgebiet der Musikwissenschaft, das
bis heute geringgeschitzt und oft genug ver-
lacht wurde: der Tanzgeschichte. Autor des
Bandes Tanz im 17. und 18. Jahrhundert als
auch des kommenden Tanz im 19. Jahrhundert
ist Walter Salmen. Innerhalb der Reihe Musik-
geschichte in Bildern sind weiterhin Projekte
zur Entwicklung des Balletts und zur Frage von
Tanz und populdrer Musik im 20. Jahrhundert
vorgesehen.

Besprechungen

Die Tanzforschung ist in besonderem Mafie
auf die bildliche Darstellung, auf Quellen, die
Tanz zeigen, angewiesen. Zwar hat sich im
Laufe der Jahrhunderte nicht nur eine Tanz-
schrift herausgebildet — heute sind vor allem
die Labanotation und die Benesh-Notation im
Gebrauch —, doch lief§ sich damit die Frage der
Analyse und Interpretation von tinzerischem
Geschehen nicht entscheidend beeinflussen.
Diese Schriften, Salmen zeigt die Anfinge auf,
waren immer wesentlich komplizierter als
etwa die Notenschrift, aber nie allgemein aner-
kanntes System der Fixierung eines kiinstleri-
schen Werkes. Es gibt also keine eindeutigen
historischen Belege, es gibt keine a priori exi-
stierenden Ténze, auf denen die Forschung
sich aufbauen koénnte. Es gibt hiufig nur die
erhalten gebliebene Musik, aber manchmal
nicht einmal diese, zu den Tinzen; die Tinze
selbst sind verginglich, und jede Rekonstruk-
tion ist der Blick auf die Vergangenheit aus der
Zukunft. Gerade den historischen und sozialen
Zusammenhingen des Tanzens mufl in der
Tanzwissenschaft nachgegangen werden. Dem
Bild, der bildlichen Darstellung als histori-
schem Zeugnis kommt deshalb eine besondere
Bedeutung zu.

Problem einer solchen, wie auch anderer,
dhnlicher Darstellungen ist die Wahl des Ord-
nungsprinzips, der Methodologie. Eine Chro-
nologie der Tanzentwicklung wiirde wichtige
Erscheinungen auslassen und scheinbar neben-
sichliche Entwicklungslinien nicht mitver-
zeichnen koénnen, eine thematisierte Ord-
nungswahl 148t hingegen oft die Veranderbar-
keit, das Wachsen und Vergehen von Tenden-
zen aufler acht. Hinzukommt, dafl die Tanzge-
schichtsschreibung weder in dem einen, noch
in dem anderen Prinzip wirklich viel Erfahrung
hat. Auch in der Tanzgeschichte sind die Jahr-
hunderte oft genug nur nach Choreographen-
oder Tanzernamen abgesucht worden.

Salmen versucht, in seiner Einleitung eine
sozialgeschichtliche und asthetische Einord-
nung des Tanzes im 17. und 18. Jahrhundert
vorzunehmen. Er lif}t sich dabei von den
kunstgeschichtlichen Termini des Barock,
Rokoko und beginnenden Klassizismus leiten,
vom musikgeschichtlichen Zeitabschnitt der
Fundamentierung des Generalbasses, von der
Auspriagung der Vorklassik und Klassik. Poli-
tisch stiinden diese Jahre im Zeichen des
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Machtmonopols der Fiirsten und des Uber-
gangs zum Zeitalter des Burgertums, geistes-
geschichtlich relevant seien Gegenreforma-
tion, Inquisition, Aufklirung und Kritizismus
der Franzdsischen Revolution, sozial dominie-
re der hierarchisch gegliederte Stindestaat.

Uberdenkenswert in jeder Hinsicht ist die
Anwendung der Kategorien und Termini, die
Salmen aus dem Vokabular von Kunst- und
Musikwissenschaft iibernimmt; einige, wie
z.B. Klassizismus oder Klassik, sind m.E. fiir
den Tanz anders zu definieren, andere, wie
z.B. Generalbaf}, sind nur bedingt anzuwen-
den, weil sie wenig iiber die eigentliche tinze-
rische Praxis aussagen und nur etwas tiber die
Musik zum Tanz. Vielleicht sollten sie solange
als Orientierungen angesehen werden, die zu
verwerfen sind und als iiberholt angesehen
werden kénnen, bis charakteristische Bezeich-
nungen gefunden sind. Diese Begriffe miissen
sich aus der Tanzgeschichte selbst heraus-
schilen und die Eigenstindigkeit des tinzeri-
schen Geschehens zwischen Musik und Thea-
ter erkennen und abstecken lassen. Sie miissen
ein Verhaltnis aufzeigen konnen, eben das Be-
ziehungsgeflecht, in dem Tanz mit den ande-
ren Kinsten verkniipft ist.

Salmen sieht den Tanz bis 1800 eingebunden
und integriert in eine alle menschlichen Titig-
keiten umgreifende Kultur. Er betont den ge-
wichtigen Platz, den Tanz in den damaligen
Kulturen einnahm. Er sieht Ténze als Indikato-
ren der gesellschaftlichen Wirklichkeit.

Ziel des Bandes ist es, das Tanzen insgesamt
vorzustellen, den ,gesellschaftlichen” Tanz
ebenso wie den ,naturaliter” ausgefiihrten
Tanz. Dem Tanz als Kommunikationsmittel
rdumt Salmen dabei besonderen Raum ein.
Ausgehend von einer neuen Einstellung zum
Tanz nach 1600 betont er in seiner Bildwahl
und Analyse die Thematisierung des rhyth-
misch bewegten Korpers. Die Gliederung des
Buches zeigt, dafl der Autor versucht, alle
wesentlichen Erscheinungsformen des Tan-
zens und der damit zusammenhingenden Ge-
schehnisse zu dokumentieren: Gruppentinze/
Einzeltinze, Tanzmusik, Tanzorte, Unter-
richt, Gesellschaftstinze, Bille etc. Die Illu-
strationen sind aufschlufireich und erzihlen
viel iiber die allgemeine Situation von Tanz
und Tanzendem. Einige Bilder sind bekannt,
die meisten jedoch aus Archiven und Samm-
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lungen entnommen und zumindest wenig im
Gebrauch der wissenschaftlichen Forschung.
Die Texte zu den Illustrationen sind sehr aus-
fuhrlich und geben eine Menge an Details und
Hinweisen zu weiterfihrender Forschung.
Ebenso umfangreich wie fundiert ist das Litera-
turverzeichnis.

Es ist u. a. eine Haltungssache, wie man sich
einem wissenschaftlichen Gegenstand nihert,
es gibt nicht nur eine Moglichkeit. Salmen hat
einen eher traditionellen Weg gewihlt, auf
dem er sicher zum Ziel gelangt ist. Zuweilen
kommt ein Gefithl auf, da Zusammenhinge
der tanzgeschichtlichen Entwicklung in den
Hintergrund geriickt werden, zugunsten inter-
essanter Bildquellen. Auch werden manche
Themen mehrfach getrennt angesprochen, in
einem Komplex behandelt, wiren sie viel-
leicht ubersichtlicher in ihren Zusammenhin-
gen zu verfolgen gewesen. Aber die wichtigsten
Probleme werden aufgeworfen, und es liegt
auch am Leser, wie er mit dem angebotenen
Material weiterarbeitet. Auf jeden Fall setzt
dieses Buch Mafistibe fir tanzwissenschaft-
liche Studien. Insgesamt beweist Salmen die
fundamentale Wichtigkeit der Ikonographie in
der Tanzwissenschaft und liefert ihr einen be-
reichernden und interessanten Beitrag.
(November 1989) Marion Kant

LOUIS E. AULD: The Lyric of Pierre Per-
rin, Founder of French Opera. Part 1: Birth of
French Opera. Part 2: Lyric Theory and Prac-
tice. Part 3: Recueil de Paroles de Musique
de M. Perrin. Henryville-Ottawa-Binningen:
Institute of Mediaeval Music. Ltd. — Institut
de Musique Médiévale — Institut fiir Mittel-
alterliche Musikforschung (1986). 216 , 200,
200 S. (Wissenschaftliche Abhandlungen, Band
XLI/1—2, XLIIL.)

Bei der vorliegenden Synthese von Text-
edition in englischer Ubersetzung und in
der Originalsprache (der bislang ungedruckte
Recueil de Paroles de Musique in Band 3) und
einer Studie der Schriften Pierre Perrins im
Kontext verschiedener, auch dramatischer
Gattungen einschliefllich der Entstehung der
franzosischen Oper handelt es sich um die Ar-
beit des musikinteressierten amerikanischen
Literaturwissenschaftlers Louis Auld. Wie der
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Autor im Vorwort bemerkt, wurde das Manu-
skript 1975 fertiggestellt, ging dann aber erst
1984 in Druck, ohne daf es eine Umarbeitung
erfuhr und bibliographisch auf den neuesten
Stand gebracht wurde.

Im ersten Band berichtet Auld tiber die Vor-
geschichte der franzosischen Oper vom Ballet
de cour uber die Pastoralen, die Tragédies a
machines, die italienischen Opern bis zu den
von Moli¢re, Beauchamps und Lully gepflegten
Gattungen und uber die literarischen Arbeiten
Perrins. Dabei kommt es ihm darauf an, das
Barock der Zeit Ludwigs XIII.,, dem Perrin
durch seine Titigkeit fur Gaston d’Orléan eng
verbunden war, von dem ,baroque dompté”
der Epoche Racines, Moliéres und Lullys ab-
zugrenzen. Dieser allgemeine Uberblick ent-
halt nur wenige neue Erkenntnisse und scheint
kaum an den Wissenschaftler adressiert
zu sein, da hier im wesentlichen iltere For-
schungsergebnisse referiert, die Quellen mei-
stens aus der Sekundairliteratur zitiert werden,
ohne dafl der Versuch unternommen wurde,
sie neu zu interpretieren. Mehrfach stellt Auld
hierbei Behauptungen auf, fiir die er keinerlei
Nach- oder Beweise liefert. Z. B. soll Philidor,
der durch seine Kopien in seiner beriithmten
Collection altere Ballette der Nachwelt erhal-
ten hat, die Kompositionen , korrigiert” und
dem neuen Stil der Epoche Lullys angepafit
haben (S. 18). Inwieweit dies geschehen sein
soll, erfihrt der Leser nicht. Lully habe sich
durch seine musikalische Gestaltungsweise
"to the side of regularization, restraint, formal-
ization” (S. 18 —19) geschlagen; in gleichem
Sinn wird spater (S. 130) von Lullys "rigid
formalism” gesprochen; S. 187 heift es in der
Art einer schon tberholt geglaubten ,Musik-
soziologie’, die (vermeintlich) dominierende
Quadratur der Periodik der Musik Lullys spie-
gele die Regularisierung der Gesellschaft und
der Kiinste durch die absolutistische Monar-
chie. Davon kann angesichts des Formenreich-
tums seiner Szenengestaltung und einer groflen
Vielfalt verschiedenartiger Periodengliederun-
gen bei den Tanzsitzen oder Airs keine Rede
sein. Auch das Urteil tiber die Komik in Qui-
naults Cadmus et Hermione, " (this opera) has
several supposedly comic passages (including
most of the third act) which are so weak that
they fall just as flat as Perrin’s efforts at comic
effect” (S. 56), verwundert insbesondere, da
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als Begriindung dafir die spitere Vermeidung
komischer Szenen in den Tragédies en musi-
que Quinaults gegeben wird. Bei apodikti-
schen Behauptungen ist Auld zu gréferer Vor-
sicht zu raten (sein Hinweis, nach Buti habe
man in Frankreich erst wieder mit Gluck eine
Orpheus-Oper kennengelernt, 1488t Louis Lullys
Orphée von 1690 aufler Betracht; nach Nietz-
sche (!) soll die Musik "the pleasure the soul
takes in counting without knowing it is coun-
ting” (S. 174) sein; der allgemeine Hinweis,
der Monolog werde im franzgsischen Theater
durch das Gesprich mit einem Vertrauten
ersetzt (S. 143), trifft fir die franzosische
Oper nicht zu, denn hier besteht eine lange
Tradition des rezitativischen Monologs zu-
mindest bis ins spidte 18. Jahrhundert; man
konnte zahlreiche weitere dhnliche Beispiele
hinzufiigen). Viele schiefe Urteile und Fehler
des ersten Bandes von Aulds Arbeit resultieren
aus dem Ehrgeiz, alle, auch musikwissen-
schaftliche Fragen behandeln zu wollen und
vereinfachend Parallelen zwischen verschie-
denen Phinomenen zu ziehen, ohne dabei das
dafir notwendige methodische Werkzeug ein-
zusetzen.

Im zweiten Band widmet sich Auld strenger
den Problemen und der Analyse der zum Sin-
gen bestimmten Dichtung und damit der von
Perrin behaupteten ,, Erfindung” lyrischer Gat-
tungen in Frankreich. Perrin hat sich nicht nur
fir die Pastorale und die Oper, sondern auch
fir die Ubernahme der italienischen Cantate
und des Oratoriums eingesetzt, Textmodelle
bzw. -iibersetzungen geliefert und Motetten-
texte geschrieben, von denen u. a. Lully drei
vertont hat. Auld erldutert die fur die iltere
Musik geltenden Prinzipien lyrischer Poesie
nach Pattison, der sie fir die englische Musik
der Renaissance entwickelte, und stellt hier-
bei einige gewagte Parallelen zu Castelnuovo
Tedesco und Honegger her (S. 10). Lesenswert
ist die Analyse der bei Perrin erwihnten
13 rhetorischen Figuren, der Versmetren,
der auf Monteverdi gestiitzten Stillehre (wobei
er interessanterweise auch Musik fiir den Tag
und die Nacht nennt) sowie der Gattungen.
In diesem Zusammenhang ergeben sich eine
Reihe von Kriterien, etwa beziiglich des
Refrains oder des Wechsels minnlicher und
weiblicher Schliisse, die auch bei der bisher
fehlenden Analyse der iiber eine ganz eigen-
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standige Rhetorik verfiigende franzésischen
Instrumentalmusik dienlich sein kénnen.

Besonders verdienstvoll ist die erstmalige
Publikation des handschriftlich iiberlieferten
Recueil de Musique Perrins, in dem alle wich-
tigen geistlichen (Cantique, Dialogue, Psaume,
Dévotion, Motette, Noél etc.) und weltlichen
(Chanson, Air, Dialogue, Sérénade, Mascarade,
Récit, Comédie en musique, Pastorale) Gat-
tungen vertreten sind. Obwohl das alte Urteil
iiber die mindere Qualitit der Dichtung Per-
rins auch von Auld bestatigt wird, ist seine Be-
deutung fiir die gesungene Poesie Frankreichs
im 17. Jahrhundert nicht zu unterschitzen, zu-
mal er durch seine Aktivititen offenbar viele
Impulse gegeben hat.

Wenn auch Aulds Arbeit mit zahlreichen
Maingeln behaftet ist (handschriftlich wur-
den im Rezensionsexemplar viele Druckfehler
korrigiert, aber eine grofle Zahl, davon einige
recht peinliche, blieb stehen; aus Charles-
Louis Etienne Nuitter wurde z. B. durchweg
Nuittier), so kann der kritische Leser eine
Menge aus den drei Bianden lernen.

(August 1989) Herbert Schneider

MARTIN GECK / PETER SCHLEUNING:
»Geschrieben auf Bonaparte”. Beethovens
»Eroica”: Revolution, Reaktion, Rezeption.
Reinbek: Rowohlt Taschenbuch Verlag GmbH
1989. 412 S., Notenbeisp.

Diese Untersuchung verdankt ihre Taschen-
buch-Chance der jubildumsbedingten Aktuali-
tit des Revolutionsthemas, und sie ist ein
Novum, obwohl Werkmonographien in immer
groflerer Zahl erscheinen: So griindlich und
weit ausholend ist kaum je eine Zeit in einem
Werk und dies Werk in seiner Zeit und seiner
Wirkungsgeschichte gespiegelt worden. Schon
das gibt dem Buch Gewicht, nicht gerechnet
die Genauigkeit, mit der die Autoren die
Dokumente lesen und neu lesen. Ihre These
steht gleich am Anfang (S. 10): ,,Unzweifelhaft
ist die Eroica eine Prometheus-Sinfonie. Mit
grofler Wahrscheinlichkeit hat Beethoven in
ihr die Handlung des Prometheus-Balletts in
einem zweiten Anlauf noch einmal kompo-
niert — diesmal aus seinem gestiegenen An-
spruch an die Sprachfihigkeit seiner Instru-
mentalmusik heraus als Sinfonie”. In jiingerer
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Zeit von Harry Goldschmidt und Constantin
Floros vertreten und belegt, wird sie hier
weiter detailliert und begriindet, und dabei
springen vielerlei Gesichtspunkte und Er-
kenntnisse heraus, sei es — die pauschale, un-
vollstindige Aufzdhlung tut der Eindringlich-
keit der Darstellung Unrecht — in der Ver-
knupfung von Zeitumstinden und Komposi-
tionsvorgang, bei Beethovens Strategie in be-
zug auf die geplante Umsiedlung nach Paris,
zur Deutung des Heiligenstiddter Testaments
oder derjenigen des e-moll-Themas im ersten
Satz oder bei der Lektiire frither Rezensionen,
u. a. Woldemars und Griepenkerls.

Das Buch ist tendenzits, und es bekennt
sich dazu; das wire — im Gegensatz zu Unter-
suchungen, die es auch sind, aber nicht einge-
stehen, und weil der Leser weify, woran er ist
— vor allem sympathisch, zoge die Ausein-
andersetzung mit dem priasumptiven Gegner,
,,den Chefetagen des musikalischen Denkens”
(S. 184) nicht so hiufig Unterstellungen und
Verdichtigungen nach sich: ,Dafl Teile der
Musikwissenschaft dem Primat eines solchen
Formalismus huldigen (i. e. der Ansicht, die
Frage nach der Form des Sonatensatzes sei das
Zentrum des kompositorischen Denkens der
Klassiker gewesen) und ihn urspringlich auch
mit Bedacht in politischer Absicht ersonnen
haben, ist unbezweifelbar” (S. 114/115). Der-
lei erinnert fatal daran, wie man in den fiinf-
ziger Jahren in der DDR mit der sogenannten
idealistischen Philosophie meinte fertigwer-
den zu kénnen. Uberdies ist der Jammer um
Anpasserei und fehlende Zivilcourage bei Mu-
sikwissenschaftlern der Nazizeit eben grof§ ge-
nug, um nicht noch durch zusitzliche Ver-
mutungen vermehrt werden zu miissen; allzu
leicht laufen einschligige Betrachtungen auf
eine fast denunziatorische Rechthaberei hin-
aus — und um so weniger differenziert und
glaubwiirdig, je weitergehend die Autoren von
Bewihrungsproben der Art verschont blieben,
die die Kollegen damals schlecht bestanden.

In bezug auf das Ganze des Buches bleiben
dies letzten Endes partielle Einwinde — zu
vielfaltig und anregend sind die Einsichten, die
die Autoren ausbreiten, zu sehr war fillig, dafl
diese Sinfonie und die sie betreffenden Doku-
mente mit ihren Augen angeschaut und gele-
sen wurden; das betrifft auch die Fragen, die
sie an Arbeiten des Rezensierenden richten.
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Und sie stellen sich selbst in Frage: ,,Wenn es
hier um Kritik geht, dann um Kritik an uns
allen” (S. 327), oder: ,Es kommt mir ... nicht
darauf an, a la Schering ... die Wahrheit iiber
die Eroica” herauszubekommen — wie will
man bestimmte Zusammenhinge beweisen?
Vielmehr ist mir wichtig, daf solche Uber-
legungen — selbstverstindlich so sach- und
quellenbezogen wie méglich — im Sinn eines
fortschreitenden Erkenntnisprozesses stattfin-
den” (S. 262). Und sie leiden darunter, daf} die
allemal schwerer lesbare, analytische Grund-
legung ihrer Betrachtung weitgehend ausge-
grenzt bzw. an ein Fachorgan vergeben war
(Schleuning in AfMw 1987, S. 165—194). Ein
Mifverhiltnis zwischen ,aggressiver” Erkli-
rungsweise und deren Fundierung indessen
bleibt bestehen und wird besonders fiihlbar,
wo eine freche Volte den genauen Diskurs er-
setzt; wenn die Auseinandersetzung mit einer
pritentids umstindlichen Adorno-Passage auf
die Gegenfrage , was hat er (Beethoven) denn
nun gemeint?” schrumpft, so liefe sich auf der
gleichen Ebene mindestens ebenso schlagend
antworten: ,,in erster Linie die Musik”. Die
Behandlung der Frage aber, wie aus so unend-
lich vielfiltigen Kontexten ein Werkganzes
entstehen konnte, welches sich immerhin
auch als ,absolute” Musik verstehen liefl und
l4aft, bleibt dabei dhnlich auf der Strecke wie
die Gerechtigkeit gegeniiber Leuten (angefan-
gen bei Rochlitz), denen nicht erlaubt wird,
sich angesichts des Inkommensurablen der
Eroica in vertraute Begriffsgehiuse zu fliichten
und deren Sichtweise derjenigen der Autoren
fernsteht. Daf} die Aggressivitit des Buches
eine dhnliche des Lesers provozieren kann,
muf nicht schlecht sein, solange es die Griind-
lichkeit der allemal lohnenden Lektiire befor-
dert. Wie vorsichtig man immer bei der Ertei-
lung isthetischer Erstgeburtsrechte verfahren
sollte — die These, daf ,die Eroica ... wahr-
scheinlich das erste Ideenkunstwerk auf dem
Gebiet der Musik” sei (S. 175), hat bisher noch
nicht in so hellem Licht gestanden wie hier.
(Februar 1990) Peter Giilke

WILLIAM KINDERMAN: Beethoven’s Dia-
belli-Variations. Oxford: Clarendon Press
1987. XX, 220 S., Abb., Notenbeisp. (Studies
in Musicals Genesis and Structure.)

Besprechungen

Dies Buch faf3t zusammen, was der Verfasser
schon frither zur Diskussion gestellt hat (Diss.
Berkeley 1980; JAMS 35, 1982; Zu Beethoven.
Aufsdtze und Dokumente 11, Berlin 1984), und,
mindestens ebenso wichtig, es profitiert von
den Erfahrungen des konzertierenden Piani-
sten. Genesis and Structure als Aufgabenstel-
lung der Serie findet sich in der Zweiteilung
seiner Arbeit (Part I: , The Process of Composi-
tion; Part II: ,The Compositional Style”)
prazise wieder, innerhalb deren er sich dezi-
diert den methodischen Herausforderungen im
Hinblick auf die Analyse stellt, die die Ertrige
und Moglichkeiten der Skizzenforschung mit
sich brachten. Und das geschieht mit so viel
Sensibilitdt und Gewissenhaftigkeit, daf man
seine Untersuchung — gerade nach den hohen
Mafistiben einer grosso modo erfolgverwdhn-
ten Beethovenforschung — zu den mafstab-
setzenden Glicksfillen rechnen muf.

» The heart of this study is the relationship
between the analysis of the finished work and
its genesis in composition. Where the genesis
and structure of the work intersect, each de-
pendent on the other, is lodged the mysterious
phenomenon of the creative process — the
ultimate subject of investigation. In a sense,
the point of this book is to show the nature
of this interdependence, to inquire not only
into what Beethoven did, but why he did it”
(S. XIX). Das mag als grofes Vorhaben erschei-
nen nicht zuletzt angesichts etlicher wichtiger
Arbeiten, die den Diabelli-Variationen bereits
gewidmet worden sind. Keine von ihnen indes-
sen hat sich auf ein Studium der — von Kin-
derman in mustergiiltiger Transkription als
Part III (S. 131—215) beigegebenen — Skiz-
zen eingelassen. Mancherlei interpretatorische
Anstrengung (mit Recht kritisiert der Verfas-
ser einige auf Symmetrienachweise angelegte)
wire dann rasch korrigiert worden bzw. hitte
sich eriibrigt, so entschuldbar das Versiumnis
andererseits ist: Die Skizzen verteilen sich auf
dreizehn verschiedene Manuskripte und sechs
Standorte, und eine verliflliche Chronologie
der Skizzen liegt erst seit 15 Jahren vor (R.
Winter in JAMS 28, 1975). Kinderman kann
nicht nur zeigen, wieviel Beethoven im Friih-
sommer 1819 in der ersten, zugunsten der
Missa solemnis abgebrochenen Arbeitsphase
skizziert hat, er weist dariiber hinaus eine Kon-
zeption nach, die berechtigtermafien von ,,den
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Diabelli-Variationen von 1819” (Zu Beethoven
II, S. 130} zu sprechen erlaubt. In diese fiigen
sich die Erginzungen des Jahres 1823 (nicht
nur die letzten Variationen, sondern auch die
ersten beiden und Nr. 15) keineswegs gerad-
linig ein: "The work as it is is thus to a great
extent the product of two superimposed con-
ceptions” (S. XVIII; die Formulierung , aufein-
anderfolgende Konzeptionen” in Zu Beetho-
ven, II, S. 156, ist ungliicklich). Am deutlich-
sten erhellt das anhand der parodistischen Va-
riationen als eines neuen Elements; ihnen wid-
met Kinderman ein eigenes Kapitel (S. 68ff.),
mit Recht ausgehend von einem weiterge-
spannten, nicht von vornherein mit Ironisie-
rung verkniipften Verstindnis: ,In the classi-
cal sense of the word para odos ... it implies
re-use, and not travesty” (S. 68).

Nicht nur zum Zusammenhang mit Bachs
Goldberg-Variationen hat er Neues zu sagen
(und Triftigeres als manche fritheren, gezwun-
genen Bezugnahmen), sondern vor allem zu
dem erstmals von Jiirgen Uhde ausfiihrlich an-
gesprochenen mit der ,Arietta” aus op. 111
(... itself influenced by Beethoven’s preoccu-
pation with the Diabelli project, .... becomes
a compositional model for the last of the
Variations”, S. XX). Und hier (und nicht nur
hier) erreicht Kinderman den Anschluff an
wichtige, tibergreifende Aussagen zum spiten
Beethoven (u.a. Adorno und Thomas Mann),
denen keineswegs derart minutidse Detailbe-
trachtungen vorausgegangen sind. ,Like the
end of the Missa solemnis, the close of the
Diabelli Variations is ambiguous, and pregnant
with implications. It ends essentially, in the
middle of the thematic structure, poised before
an open door, a door which leads, if it leads
anywhere, into the midst of the Arietta of
Op. 111. So it is that Beethoven drew upon the
substance of the last movement of his last
sonata in completing the final section of the
Variations, his last extended work for piano”
(S. 129). Wie hier eine Synthese von Einzelheit
und Ganzem, so wird immer wieder auch die
zwischen analytischer Betrachtung und Musi-
ziererfahrung hergestellt. Auch dies ,degra-
diert” den Rezensierenden zum bewundernden
Referenten.

(JTanuar 1990) Peter Giilke
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THOMAS SCHACHER: Idee und Erschei-
nungsformen des Dramatischen bei Hector
Berlioz. Hamburg: Verlag der Musikalienhand-
Iung Karl Dieter Wagner 1987. V, 202 S.
(Hamburger Beitrige zur Musikwissenschaft.
Band 33.)

Mit dem ersten Kapitel scheint sich der
Autor dieser Hamburger Dissertation mitten in
einen zentralen Bereich seines Themas zu stiir-
zen, eine Auseinandersetzung mit den Ouver-
tiren Berlioz'. Diese Sammlung kompositori-
scher Kostbarkeiten bietet immer noch zahl-
reiche Reibungsflichen fir eine analytische
Auseinandersetzung.  Aber leider zeigt
Schacher gleich in diesem Kapitel, daf er die
Erwartungen, die er mit dem Titel seiner Ar-
beit weckt, nicht erfallt. Groflen Raum neh-
men in seiner Darstellung die literarischen
Vorlagen und der biographische Hintergrund
der jeweiligen Werke ein, die Schacher kennt-
nisreich darzustellen vermag. Formale Ge-
sichtspunkte der musikalischen Analyse wer-
den dagegen nur am Rande beriihrt, insbeson-
dere im Hinblick auf ihre méglichen program-
matischen Konsequenzen. Gleich hier wird
deutlich, dafl Schacher unter einer dramati-
schen Komposition ein Werk versteht, das von
einer inhaltlichen, programmatisch ausformu-
lierten Handlung geleitet wird. Eine Stelle, die
,musikimmanent kaum zu erkldren [ist,] ...
ruft nach einer programmatischen Deutung”
(S. 17). Bei formalen Regelwidrigkeiten, die
sich dann immer noch mit keinem Handlungs-
vorwurf in Ubereinstimmung bringen lassen,
muf schlieflich der Seerduber herhalten, von
dessem freien und ungebundenen Leben ,,Ber-
lioz selber gerne traumte” (S. 29).

Das Bemithen, die inhaltlichen Beziige in
der Musik aufspiiren und verdeutlichen zu
wollen, bestimmt auch die historische Dar-
stellung des Begriffsfeldes , dramatisch”. Mit
Hilfe einiger Zitate aus den Mémoires versucht
Schacher nachzuweisen, dafl das Dramatische
far Berlioz ,eine musikalische Ausdrucks-
kunst” sei (S. 35). Sie erhilt ihre Konturen
durch ein bestimmtes ,sujet”, das sich als
Opernlibretto oder als programmatische Idee
manifestiert (S. 48). Auch der Exkurs uber Le
Sueurs Theorie einer dramatischen Kirchen-
musik fithrt hier nicht weiter. Sein Nach-
ahmungsbegriff wird unter Berufung auf Rous-
seau einfach als ein Synonym fiir Dramatik
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interpretiert. Zu Recht weist Schacher darauf
hin, daf diese isthetischen Formulierungen
aus der Kunstanschauung des 18. Jahrhunderts
stammen. Aber hinter der Fassade dieser
scheinbar festen Topoi miissen wir die neuen
Aspekte aufspuren, die ihr Bedeutungsfeld
geradezu von innen her aufbrechen koénnen.
Nur mit ihrer Hilfe wie mit Hilfe des Pro-
gramms vermochte Berlioz, seine neuen kom-
positorischen Vorstellungen einem Publikum
nahezubringen, das mit dieser Sprache und den
damit verbundenen Vorstellungen, keineswegs
aber mit seiner Musik, vertraut war — ein
spannungsreicher Gegensatz, der im Falle Le
Sueurs nach dem Eingestindnis des Autors
nicht zum Tragen kommt (S. 97f.). Wir aber
gewinnen nichts fiir das Verstindnis der Wer-
ke, wenn wir mit unseren heutigen analyti-
schen Moglichkeiten diesen Fesseln verhaftet
bleiben: 1855 hat selbst Berlioz auf das Pro-
gramm der Symphonie fantastique verzichtet.
Wir sollten es auch tun, damit endlich die
Musik in den Mittelpunkt der Betrachtung ge-
riickt werden kann. Wenn sich die musikali-
sche Analyse allerdings in Aufzihlungen melo-
discher Ereignisse erschopft, ist der Riickzug
auf solche programmatische Leitlinien ver-
stindlich. Dabei verraten zahlreiche suggesti-
ve Formulierungen die Oberflachlichkeit der
Darstellung. Oft ,,dringt” sich dem Autor eine
Vermutung auf, oder ein Thema , kann” als
etwas gedeutet werden, bestimmte Assoziatio-
nen seien ,nicht zu leugnen”. Besonders ent-
tdauschend ist, daf} sich aus diesem grofien Auf-
gebot an Quellenkenntnis und zeitgendssi-
schen Zeugnissen fiir die Interpretation der
Werke meist nur programmatische ,Nach-
erzihlungen” ergeben, hinter denen die analy-
tisch interessanten Aspekte und Fragestellun-
gen verborgen bleiben. Das Werk Hector Ber-
lioz' hat eine eingehendere Auseinanderset-
zung verdient.

(September 1989) Christian Berger

IRMGARD KNECHTGES: Robert Schu-
mann im Spiegel seiner spdten Klavierwerke.
Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1985. 302 S.,
Notenbeisp. (Koélner Beitrdge zur Musikfor-
schung 142.)

Besprechungen

Um Rehabilitierung und angemessene Beur-
teilung der spiten Klavierwerke Robert Schu-
manns geht es Irmgard Knechtges in ihrer Kol-
ner Dissertation aus dem Jahre 1984. Im
ersten, biographischen Teil werden die Voraus-
setzungen beschrieben, auf denen die analyti-
schen Untersuchungen des zweiten Teils beru-
hen. Die spite Schaffensphase Schumanns 143t
Knechtges im Jahre 1848 beginnen, da Schu-
mann erst von da an ,gleichermaflen in allen
musikalischen Gattungen” komponiere und
,das Ende einer Art ,Experimentierphase’ er-
reicht” zu haben scheine (S. 13). Da Schumann
sich ,in seiner letzten, umstrittenen Schaf-
fensphase nach jahrelanger Abstinenz erneut
mit Klavierkompositionen” befaflt, lasse sich
»gut feststellen, inwieweit” in der komposito-
rischen Entwicklung , eine Verinderung statt-
gefunden” habe und ,,0b diese auf den Einflufl
der Krankheit zuriickzufithren” sei (S. 5). Die
Merkmale fir das frithe Klavierwerk werden
von Knechtges aber kaum iiberzeugend heraus-
gearbeitet. Dafl der junge Schumann weit-
gehend unreflektiert seine Klavierfantasien
niederschrieb und zum Druck beforderte,
scheint jedenfalls mehr als zweifelhaft. Haupt-
anliegen von Knechtges ist es, zu zeigen, , daf}
man die spiten Kompositionen Schumanns
ohne Vorbehalte als Schopfungen eines Ge-
sunden betrachten” miisse (S. 37). Ihre Argu-
mentation, Schumann habe bereits vor dem
,,volligen Zusammenbruch” die Kompositions-
tatigkeit beendet und folgerichtig kénne , eine
in Schumanns Unterbewufitsein ablaufende
(negative) Beeinflussung der musikalischen
Schopfungen durch die Erkrankung ausge-
schlossen werden”, ist aber wenig stichhaltig.
Die Katastrophe kann sich — ohne daf§ hiermit
in den Streit eingegriffen werden soll — durch-
aus auch im Schaffen angedeutet haben.

Die Analysen sind ebenfalls problematisch.
Zu einseitig beschrinken sie sich auf ,,Bau und
Behandlung des melodischen Materials sowie
formale Momente”, , Aspekte in denen die
deutlichsten Charakteristika des spiten Kla-
vierstils zu vermuten sind” (S. 65). Kénnen
aber die motivischen Zusammenhinge iiber-
haupt losgelost von Rhythmik, Harmonik und
Syntax sinnvoll betrachtet werden? Harmonik
und Rhythmus, die Knechtges ,zunichst
etwas in den Hintergrund” stellen und erst
in ,einem die Ergebnisse der Untersuchun-
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gen resumierenden Kapitel” beriicksichtigen
mochte, werden aber weitgehendst ignoriert.
,Motivische Einheitlichkeit” ist unbestreitbar
ein wesentliches Merkmal der spiten Werke
Schumanns, sie 148t sich aber bei Schumann
bereits wesentlich frither nachweisen. Auch ist
sie dem 4sthetischen Rang einer Komposition
nicht unbedingt gleichzusetzen.

Der Anspruch, eigene Auferungen Schu-
manns heranzuziehen, wird kaum angemessen
erfallt. Die Entstehungsgeschichten sind meist
unvollstindig. Auch fehlt die Auswertung der
erhaltenen Skizzen und Entwiirfe, die Bezug-
nahme auf Gattungsnormen, Rezeptionsge-
schichte und 4sthetische Maximen Schu-
manns. Wie weit diese Dissertation vom Stan-
dard der neuesten Schumannforschung ent-
fernt ist, wird deutlich, wenn man Knechtges
Analysen der Opera 118, 126, 130, 133 und 134
mit den Analysen vergleicht, die Michael
Struck von denselben Werken in seiner parallel
entstandenen, bereits 1984 erschienenen Dis-
sertation vorlegte (Die umstrittenen spdten
Instrumentalwerke Schumanns. Untersuchun-
gen zur Entstehung, Struktur und Rezeption,
Hamburg 1984). Die dort erfolgte Verschrin-
kung von Quellenuntersuchung, Strukturana-
lyse und Rezeptionsgeschichte bei eingehender
Diskussion der vorliegenden Literatur findet
bei Knechtges in keiner Weise eine Entspre-
chung. Womit nicht gesagt werden soll, daf§
nicht auch die Beobachtungen von Struck im
einzelnen zu diskutieren wiren und daf} sich
nicht auch bei Knechtges zahlreiche treffende
Einzelbeobachtungen finden.

Wichtige Sekundirliteratur wird von
Knechtges nicht immer angemessen beriick-
sichtigt. So wird beispielsweise die grund-
legende Dissertation von Ulrich Mahlert
(Fortschritt und Kunstlied. Spdte Lieder Robert
Schumanns im Licht der lieddsthetischen Dis-
kussion ab 1848, Munchen-Salzburg 1983)
vollstindig ignoriert. Mahlert hatte herausge-
arbeitet, dal am Ende der Vormirzperiode die
gewandelte politische und soziale Situation zu
neuen dsthetischen Forderungen fiihrte. Schu-
mann stand den Fortschrittsbestrebungen, die
sich als Gegenbewegung zur romantischen
Schule verstanden, aufgeschlossen gegeniiber,
ging jedoch einen eigenstidndigen, wenn auch
von den gegensitzlichen Stromungen nicht
unbeeinflufiten Weg. Mahlerts Ausfithrungen
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erhellen auch das geschichtliche und istheti-
sche Umfeld anderer Gattungen, zumal die
Gattungsgrenzen bei Schumann flieffend sind.
Die Bedeutung der Vier Mdrsche fiir Pianoforte
(op. 76) 143t sich beispielsweise ohne die poli-
tischen Implikationen der Revolutionsjahre
nicht angemessen erschlieflen. Dariiber hinaus
miifiten die Gattungsnormen beriicksichtigt
werden. Wie verhilt sich die Binnenstruktur
der Marsche zu ihnen? Wie 16st Schumann sei-
ne Forderung nach Originalitit, seine Ableh-
nung von duflerlicher Virtuositit in einer pri-
madr auf breite 6ffentliche Anerkennung ausge-
richteten Komposition ein? Zahlreiche spite
Klavierwerke Schumanns harren demnach im-
mer noch einer differenzierten Analyse.

(November 1989) Hans Kohlhase

Wege des Mythos in der Moderne. Richard
Wagner: Der Ring des Nibelungen. Eine
Miinchner Ringvorlesung. Hrsg. von Dieter
BORCHMEYER. Miinchen: Deutscher Ta-
schenbuch Verlag (1987). 264 S., Abb.

Richard Wagners Ring des Nibelungen hat
stets als Paradigma in den Diskussionen um
Sinn und Wahrheitsgehalt des Mythos gegol-
ten. In den letzten Jahrzehnten scheint sich zu-
nehmend zu erweisen, dafl Wagner manche
Einsichten auch der modernen Mythosfor-
schung im kunstlerischen Medium vorwegge-
nommen hat, und die Kontroversen um das
Regietheater, die sich gerade am Ring entziin-
den und diesen so recht ins Blickfeld riicken,
scheinen Anwendungsfille zu sein, in denen
gegenwartige philosophische Trends, die eine
Neubewertung des Mythos betreffen, ihre Pro-
be halten. Dies ist das Problemfeld, das schon
durch den Titel des vorliegenden Sammelban-
des abgesteckt wird, dessen Beitrage sich in
loser Abfolge thematisch um sein ideelles Zen-
trum, Wagners Ring, gruppieren und diesen als
Kristallisationsfaden allgemeinerer Fragestel-
lungen nehmen. Die Aufsitze sind mit einer
Ausnahme aus den Vortrigen einer Ringvor-
lesung hervorgegangen, die 1986/87 an der
Universitit Minchen stattfand, eine Veran-
staltung, die ihrerseits, wie das Geleitwort von
Wolfgang Sawallisch dokumentiert, von der
Miinchner Neuinszenierung der Wagnerschen
Tetralogie motiviert war.
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Schon eine Ubersicht iiber das Inhaltsver-
zeichnis vermag einen Eindruck zu geben von
der thematischen Vielfalt der verschiedenen
Ansitze. Die zwei ersten Beitrage beschaftigen
sich ausschnittweise mit der ,Vorgeschichte’
von Wagners Mythendeutung: Nibelungensage
und griechische Tragddie. Im ersten Beitrag,
Wandlungen eines Nationalmythos |...], be-
handelt der Germanist Wolfgang Frithwald die
Rezeptionsgeschichte des Nibelungenliedes im
19. Jahrhundert und stellt den Weg von einer
frithen, bildungsbtirgerlichen Rezeptionsweise,
die das Nibelungenlied entweder als ,,deutsche
Ilias” oder als ,deutsche National-Bibel”
sehen wollte, zur spateren wilhelminischen
dar, die sich zunehmend ,,nationale Identifika-
tionsmuster” zur nicht nur ideellen Kriegs-
fihrung aus dem Nibelungenlied holte. Im
zweiten Beitrag, Vom Mythos zum Musikdra-
ma. Wagner, Nietzsche und die griechische
Tragédie, rekapituliert der klassische Philo-
loge Dieter Bremer Wagners Aischylos-Rezep-
tion, die bei Nietzsche weiterwirkt, und setzt
die Handlung des Rings mit Aischylos-Dra-
men, vor allem der Oresteia, in Parallele. Der
Aufsatz von Carl Dahlhaus, Musik als struk-
turale Analyse des Mythos |...], reprisentiert
den einzigen musikwissenschaftlichen Ansatz
in diesem Band, d. h. den einzigen, der die
Mythos-Problematik auf musikalische Sach-
verhalte bezieht. Ausgangspunkt ist Claude
Lévi-Strauss’ strukturale Analyse des Mythos,
die dieser unter wiederholtem Verweis auf
Wagner mit dem Lesen einer Partitur vergli-
chen hat. In dem Mafle, wie Dahlhaus Lévi-
Strauss’ Lehre von der Verschrinkung aus
Synchronie und Diachronie an Wagners Eigen-
deutung der thematischen , Entwicklungen”
im Ring, und diese wiederum an der Ring-
Partitur sich abarbeiten 1afit, kann der Beitrag
als in mehrfacher Hinsicht ,entmythologisie-
rend’ genannt werden. Der calvinistische Theo-
loge Jan Rohls bemiiht sich in seinem Beitrag
Der Mythos nach dem Tode Gottes, Wagners
Adaptation des Mythos im Spannungsfeld zwi-
schen Religion und Sakularisierung zu placie-
ren und den Ring als Antwort auf die Legitima-
tionskrise der Religion zu lesen. Ausgehend
von Sorels Reflexionen zur Gewalt skizziert
der Historiker Thomas Nipperdey in seiner
Studie Der Mythos im Zeitalter der Revolu-
tion, welche Funktion Mythen im politischen

Besprechungen

Denken haben, welche Sehnsiichte sie erfal-
len und wie sie sich in der Geschichte des
19. Jahrhunderts auswirkten; in diesem Be-
reich stellen sie als Reaktion auf die ,Ent-
zauberung der Welt" ein Stiick Dialektik der
Aufklirung dar. Die Verse von Alberichs Ver-
fluchung des Rings bilden den Aufhinger fiir
den wirtschaftsgeschichtlichen Abrif3 einer
Geschichte des Goldes im Aufsatz des Wirt-
schaftshistorikers Wolfgang Zorn, Der ,,Fluch
des Goldes™” |...].

Der Herausgeber des Bandes, Dieter Borch-
meyer, ist durch den Aufsatz ,, Faust” und ,, Der
Ring des Nibelungen”. Der Mythos des 19.
Jahrhunderts in zwiefacher Gestalt vertreten,
worin es ihm gelingt, manche Parallele zwi-
schen den beiden Dichtungen zutage zu for-
dern; die wichtigste Affinitit im Vorgehen der
beiden Autoren sei es, dal sowohl im zweiten
Teil des Faust wie im Ring die mythischen
Bilder ,zu Chiffren moderner Erfahrungen
werden” (S. 137). Die nichsten Arbeiten be-
schiftigen sich mit dem Nachwirken Wagners
in verschiedenen Bereichen. Der kunsthistori-
sche Beitrag Hermann Bauers, Wagner, der
Mythos und die Schlésser Ludwigs II., verfolgt
die Stadien des Absinkens Wagnerscher Motive
zu Elementen von Einrichtungsdekoration, die
Transformation des Mythos zu einer Privat-
mythologie. In seinem theatergeschichtlichen
Beitrag Wege des Mythos ins ,, Theater der Zu-
kunft” [...] geht Hans-Peter Bayerdorfer dem
Weiterwirken von Wagners theaterreformatori-
schen Impulsen ins 20. Jahrhundert, von Appia
bis Meyerhold, nach. Wie ein Mythos filmisch
umgesetzt werden kann, demonstriert schlieft-
lich Klaus Kanzog am Beispiel des Nibelungen-
Films von Fritz Lang (1924): Der Weg der Nibe-
lungen ins Kino. Fritz Langs Film-Alternative
zu Hebbel und Wagner.

Der Sammelband wird beendet durch zwei
wissenschaftstheoretische Aufsitze, die seinen
thematischen Rahmen schlieflen: Carl Fried-
rich von Weizsiacker erldutert in seinem Bei-
trag Kunst — Mpythos — Wissenschaft die
Charakteristika dieser drei Arten des Erkennt-
niszugangs zur Realitit und zeigt, wo sie sich
berithren und ineinander vermittelt werden
konnen. Den Schlufi- und zugleich Flucht-
punkt der thematischen Leitlinien des Bandes
setzt der Philosoph Kurt Hiibner mit seinem
Beitrag Die modeme Mythos-Forschung —
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eine noch nicht erkannte Revolution, worin
er zunichst die Konzeptionen der neueren
Mythos-Forschung Revue passieren 1ifit, um
dann, als Quintessenz seiner eigenen Mythos-
Forschungen, die Grundthese seines Buches
Die Wahrheit des Mythos (Miinchen 1985) zu
bekriftigen, daf der Mythos eine Zugangs-
weise eigenen Rechts zur Wahrheit sei — wo-
fiur ihm Wagners Ring einer der wichtigsten
Zeugen ist.

Auf den ersten Blick betrachtet, bietet der
Sammelband aus den verschiedensten Blick-
winkeln interessante Beobachtungen zu ein-
zelnen, mit Wagners Ring in Verbindung ste-
henden Problemen. Auf einer tieferen Ebene
stellt er jedoch selbst ein Anwendungslesebuch
der neueren Mythos-Forschung dar: Es wiirde
eine eigene Publikation erfordern, wollte man
im einzelnen darlegen, wie in den zwolf Auf-
sitzen, die sich samtlich mehr oder weniger
auf Wagners Tetralogie beziehen, die Begriffe
,Mythos" oder ,Mythologie” gebraucht wer-
den, von welcher Mythos-Konzeption sie ab-
leitbar sind, ob und wie sich deren Implika-
tionen beriihren, tiberschneiden oder gar ein-
ander widersprechen. So gesehen, stellt der
Band — so eng gesetzt der thematische Rah-
men auch ist — einen repriasentativen Aus-
schnitt aus dem gegenwiértigen Stand nicht nur
der Wagner-Rezeption, sondern des Phino-
mens Wagner selbst dar, das ,mythisch’ ge-
nannt werden kann in dem Sinne, dal ihm von
seinem Ursprung an die Unabgeschlossenheit
des Daran-Weiterdenkens und -interpretierens
eingeschrieben ist.

(Januar 1990) Gerhard J. Winkler

DOUGLAS JARMANN: Alban Berg, Woz-
zeck. Cambridge — New York — New Rochel-
le — Melbourne — Sydney: Cambridge Univer-
sity Press 1989. IX, 181 S., Abb., Notenbeisp.
(Cambridge opera handbooks.)

Das sich — nach dem Gesetz dieser Serie —
an ein breiteres, gebildetes Publikum von
Musikfreunden in der englisch sprechenden
Welt wendende kleine Buch bietet eine gedie-
gene Einfithrung in die verschiedenen Aspekte
dieses mittlerweile sehr berithmten und viel
besprochenen Werkes. Da es aus den Quellen
gearbeitet ist, neben grundsitzlichen Erwigun-

387

gen der Formfragen die ansprechende Analyse
einer Szene (III/4, S. 52—58), sowie eine "sug-
gested interpretation” (S. 59—68)‘enthilt, fer-
ner eine gut informierende Auffihrungsge-
schichte (S. 69—90) mit hiibschen, z. T. noch
nicht neu ver6ffentlichten Bildern (S. 91—109)
bietet, wird es auch von einem Kenner in
Sachen Berg gern zur Hand genommen werden.
Die tibersetzten Dokumente zu Wozzeck, wo-
runter der bisher wenig beachtete Aufsatz von
K. E. Franzos (1901) uiberrascht, der von Berg
so geschitzte Aufsatz von R. Schifke jedoch
vermifit wird, werden fur den englischen
Opernfreund besonders niitzlich sein. Die Aus-
stattung ist ansprechend, die Zahl der Ver-
sehen und Druckfehler (z. B. H. Meyer statt
Mayer) hilt sich in Grenzen.

{Januar 1990) Rudolf Stephan

Gustav Mahler’s American Years, 1907 —
1911: A Documentary History. [Compiled] by
Zoltan ROMAN. Stuyvesant, NY: Pendragon
Press (1989). XXVII, 544 S., Abb.

Zoltan Roman, der bekannte Mahlerfor-
scher, hat hier eine niitzliche und lehrreiche
Sammlung von biographischen Dokumenten
(Briefen, Vertrigen, Kritiken, Berichten und
ahnlichem) aus den verschiedenartigsten Quel-
len zusammengestellt und dem an Mahler
Interessierten vorgelegt. (Von den bisher nicht
in der [deutschen] Orignalsprache verdffent-
lichten Dokumenten, wird im Anhang auch
der originale Text abgedruckt.) Vieles von den
Dokumenten ist bisher unpubliziert und berei-
chert so unsere Kenntnis, anderes wiederum
(vor allem Bilder) wird dem Buch beigegeben,
ohne dafl die Notwendigkeit der (neuerlichen)
Publikation an diesem Ort einsichtig wire.
Die Kommentare verraten, daf einerseits auch
wenig Gebildete angesprochen werden sollen
(z. B. S. 350, Anm. 127, Erkliarung, wer Pusch-
kin war), wahrend andererseits auf wichtige
Hinweise verzichtet wird (so z. B. auf Pfitzner,
Bild 47). Der Wert des Buches ruht eben —
ohne dafl verkannt werden diirfte, welches
grofle Wissen in den Kommentaren steckt —
auf der gelungenen Zusammenstellung und
dem Abdruck der Dokumente. Da im Bereich
der Zeitungsberichte Vollstindigkeit nicht
erstrebt wurde, behilt die altere Literatur,
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z. B. Frank Milburns Mitteilung von Kriti-
ken in Musical America (Vol. LXXX, No. 3,
Februar 1960), auch weiterhin ihren selbstin-
digen Wert.

(September 1989) Rudolf Stephan

Nicolas Slonimsky: Perfect Pitch. A Life
Story. Oxford — New York: Oxford University
Press 1988. 263 S., Abb.

Es ist strenggenommen muflig, Slonimskys
"life story” (die mehr dem Typus der Memoi-
ren als der Autobiographie verpflichtet ist) zu
rezensieren: Slonimsky hat dies bereits selbst
unternommen (Notes 45/1989, S. 753f.) und
damit nicht nur ein weiteres Mal die rare Gat-
tung der Auto-Rezension gepflegt — er prakti-
zierte dieses Verfahren bereits bei seinem Buch
A Thing or Two about Music (1947) —, son-
dern auch ironisch auf das Dilemma verwie-
sen, daf sich autobiographische Schriften in
ihrer konstitutiven Subjektivitit eigentlich der
Beurteilung entziehen. Oder anders formu-
liert: Niemand als der Autor vermag ihren
Wahrheitsgehalt und -anspruch zu ermessen,
doch ist er selbst die denkbar ungeeignetste
Person dazu. Die Paradoxie oder Absurditit des
Lebens ist nicht zufillig ein zentrales Motiv
dieser in der Art eines "roman vrai” verfafiten
Memoiren, die bestindig zwischen kokettie-
render Selbst-Darstellung und korrigierender
Selbst-Ironisierung der Hauptperson hin- und
herschwanken und fast beiliufig einen in der
Tat unglaublich wirkenden Bogen von Glazu-
nov zu Frank Zappa schlagen: Als Schiiler des
ersteren begann der vierzehnjihrige Slonimsky
seine musikalische Laufbahn am Petersburger
Konservatorium, der 87jiahrige kronte sie mit
seinem Auftritt in einem Rockkonzert des letz-
teren im kalifornischen Santa Monica, womit
er — nach eigenem Bekunden — nun endgiiltig
in das "Age of Absurdity” eingetreten war.
(Konsequenterweise hat Slonimsky mit dem
Ende seiner Erinnerungen — 1987 im bibli-
schen Alter von 93 Jahren — beschlossen, nun-
mehr rickwirts als Countdown seine Lebens-
jahre , minus 100” anzugeben: Er ist also heute
5 Jahre alt und erreicht, ,diabolo volente”,
1994 wieder den Null-Punkt: Daf} er dann fiir
eine zweite Autobiographie das Material zu
sammeln beginnen wird, ist anzunehmen.)

Besprechungen

Der oftmals kaustische, jedoch nie verlet-
zende Witz dieses Uiber weite Strecken glin-
zend geschriebenen Buchs kann jedoch nicht
uber ein gewisses Defizit hinwegtiuschen:
Denn mit der Veroffentlichung von Slonim-
skys Memoiren durfte sich die Erwartung
verbinden, daf} ein wesentliches Quellenwerk
zur amerikanischen Musikgeschichte dieses
Jahrhunderts vorgelegt wiirde. Slonimsky,
den man als Nestor oder gar ,Papst” der
amerikanischen Musikszene bezeichnet hat,
hat — seit 1923 in den USA lebend — wie
vielleicht kein zweiter ihre entscheidenden
Stadien erlebt und mitverfolgt: Er lernte zu-
nichst (u. a. als Assistent von Koussevitzky)
die Musik der Ostkiiste kennen und war mit
den bedeutendsten Komponisten der frithen
Moderne — Cowell, Varese und vor allem Ives
— befreundet und hat als Dirigent Pionier-
arbeit fir die Verbreitung ihrer Musik und
somit Wesentliches fiir die neue amerikani-
sche Musik geleistet; mit seiner in den 50er
Jahren sich entfaltenden Titigkeit als maf3-
geblicher Lexikograph und den durch seine
Ubersiedlung an die Westkiiste in den 60er
Jahren intensivierten Kontakten zur konzep-
tionellen Musikavantgarde (John Cage) hat
er die wichtigsten — nicht nur im geogra-
phischen Sinn entgegengesetzten — Stromun-
gen der amerikanischen Musik registriert und
in zahlreichen bio-bibliographischen Schriften
dokumentiert. Kaum jemand diirfte so viele
amerikanische Komponisten personlich ge-
kannt haben wie Slonimsky, doch scheint sich
die (faszinierende) Uniibersichtlichkeit die-
ser Musikkultur auf die Darstellungsweise
seines Buches eher hemmend niedergeschla-
gen zu haben: Leider kommt es kaum je
iber die Aneinanderreihung von Anekdoten
hinaus, und statt erhoffter historiographischer
Einblicke wird dem Leser eine Menge von
dem, was man boshaft als besseren "family
chit chat” (etwa in dem Kapitel tiber Cowells
Verurteilung in den 30er Jahren aufgrund
seiner Homosexualitit) bezeichnen konnte,
prasentiert. Nur manchmal wirft Slonim-
skys Freude am Grotesken auch ein Licht auf
untergriindige, aber nichtsdestoweniger objek-
tive Probleme des Selbstverstindnisses vie-
ler moderner Komponisten, wenn er etwa den
(duBerst erfolglosen) Komponisten Gardner
Read mit dem Ausspruch zitiert: ""Nicolas,
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I have just finished my Fourth Symphony.
Can you tell me why?”

Das eigentliche Thema des Schriftstellers
Slonimsky, welches das Autobiographien zu-
meist praigende Muster von kohirenter Lebens-
geschichte ersetzt, ist — auch hier bleibt
die Paradoxie vorherrschend — nicht die
Musik, sondern die Sprache: Die polyglotte
(und -kulturelle)] Welterfahrung des Autors ist
die Grundlage seiner Sicht der menschlichen
Kommunikation, die ihm als fragil, ja zutiefst
unvollkommen erscheint. Zu den unterhalt-
samsten wie aufschlufireichsten Passagen sei-
nes Buchs gehoren nicht zufillig die Bemer-
kungen tiber Dirigenten, die Slonimsky erlebt
hat: An ihnen wird drastisch deutlich, wie un-
mittelbar musikalische Interpretation (kon-
kret: als Arbeit mit einem Orchester) vom
Medium ihrer sprachlichen Vermittlung ab-
hingig ist, die — etwa im Fall Eugene Orman-
dys ("Thank you for the cooperation, and
vice versa”) — offensichtlich mitunter ins ge-
naue Gegenteil umschlug. Und daf der , Bach
Chorale”, den sich die Witwe Eric Bloms
(des Herausgebers des New Grove) auf der
Trauerfeier wiinschte, vom Organisten als
,Baccarolle” (mifl-)verstanden wurde, worauf
er die Baccarolle aus den von Blom verab-
scheuten Hoffmanns Erzihlungen spielte,
zeigt fur Slonimsky nicht nur die Universali-
tit und Uniiberwindbarkeit der babylonischen
Sprachverwirrung, sondern auch ihre fast tragi-
sche Quintessenz. Es scheint, dafl Slonimsky,
der sich unter den vielen Rollen seines Lebens
auch als Erfinder eines spekulativen Ton-
systems getbt hat, demgegeniiber allein der
Musik Eindeutigkeit oder gar — wie das
Sprachspiel im Titel seines Buchs suggeriert —
erlosende Perfektion durch ihre aufler-sprach-
lichen kommunikativen Krifte zutraut.
(Dezember 1989) Wolfgang Rathert

MICHAEL HOYER: Uberleitung von der
Philosophie der Sprache zu einer Sprachphilo-
sophie der Musik. Miinster: Nodus Publikatio-
nen (1989). 383 S.

Was treibt einen Sprachwissenschaftler
dazu, sich mit dem sprachlichen Wesen der
Musik zu befassen? Es ist die Tatsache, dafl
die , Sprachtheorie der Musik, auf die Ubertrag-
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barkeit von Beschreibungsmodellen von der
Wortsprache auf den Funktionsmechanismus
der Musik kapriziert, selbst die Tragweite
ihrer Sprachlichkeitsbehauptung einzugeden-
ken verabsaumt und darum fort und fort vor
der allererst entscheidenden Etappe in der
Untersuchung der Frage, ob Musik Sprache sei,
stehenbleibt” (S. 12) — so definiert der Autor
selbst ,,des Problems unverkiirzte Tragweite” .
Bisherige Beschreibungsversuche der Sprach-
theorie von Musik nennt er , von Gewalt und
Notdurft gezeichnet, die besten gerade noch
ertraglich und ohne innere Notwendigkeit” —
und so weiter.

Um selber in seiner Erorterung der sprach-
lichen Natur von Musik nicht in alte Fehler zu
verfallen, beginnt Michael Hoyer in der vorlie-
genden Publikation, die 1988 als Dissertation
der Universitit Wiirzburg eingereicht worden
ist, mit einem Abschnitt iiber , Sprache uber-
haupt” — wohl unvermeidlich in einem Werk
aus Sicht der Sprachwissenschaft. In der
Sprachtheorie stiitzt er sich dabei vor allem auf
Johann Georg Hamann, Wilhelm von Hum-
boldt, Walter Benjamin und Ludwig Wittgen-
stein, bei der Diskussion einer Dichotomie
von grammatischer versus poetischer Sprache
wird zudem noch auf Immanuel Kant einge-
gangen.

Eine Anniherung an eine Musikdefinition
(nach Hoyer gibt es eine zuverldssige Defini-
tion von Musik nicht, gibe es sie, so taugte sie
nichts) wird tiber die grammatische Kategorie
versucht. Die Polyvalenz des Begriffs Musik
gibt dafiir ein Beispiel, letztendlich kann da-
mit belegt werden, daf} eine sprachliche Erfas-
sung der Musik nie eindeutig sein kann. Der
Autor driickt dies an entscheidender Stelle
so aus: ,Die Grammatik der Worter ,Schall’
und ,Musik’ separiert sich nicht auf einem
Niveau, auf dem alles, was je in den Stand
der Musik treten konnte, in einer weit aus-
holenden Umarmung zusammengefafit wird”
(S. 107/108).

In den folgenden Abschnitten geht es um die
Frage des Seins und des Geschehens als Spra-
che. Dabei wird der Musik unter der Pramisse,
daf} sie Schall sei, wie er aus dem Beschrei-
bungszusammenhang herausgefiihrt statt seine
Ursache anzuzeigen, sich selbst zu Gehor
bringt, notwendigerweise die Qualitdt eines
Ausdrucks zugesprochen. Sie kann dann als
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sprachlich angesehen werden, wenn sie als
Schallereignis, das keine Relevanz besitzt, auf-
gefallt wird. Eine andere (Sprach-)Dimension
von Musik wird mit der Untersuchung des
Zugleich von Rezeptivitit und Spontaneitit
im sprachlichen Akt grundgelegt. Die Ver-
gleichbarkeit von Sprache und Musik gerit da-
bei an ihre Grenze, wenn man sich — wie es
Hoyer tut — die Einheitlichkeit der Sprache
und die Heterogenitat der Musik vor Augen
fuhrt; die Geschichtslosigkeit des Seins von
Musik, die im Gegensatz zur Geschichtlich-
keit ,als die schlechthinnige Voraussetzung
grammatischer Sprache” (S. 253) steht, ist nur
ein Beleg dafiir.

Uber die Entwicklung von notwendigen und
fakultativen Generalia in der Musik (gemeint
sind Rhythmus, Metrum, Intervall etc.) wird
ubergeleitet zu einer Theorie musikgramma-
tischer Zeichenfiguren, auf die als Grundlage
der Musikpraxis im 20. Jahrhundert mit ihrem
eigenen Rezeptionsverhalten eingegangen wird.
,Das Wort als Grammatik der Musik” bildet
den Abschluf dieser Uberleitung ... zu einer
Sprachphilosophie der Musik — im gewissen
Sinne eine Salomonische Quintessenz.

Eine zusammenfassende Beurteilung dieses
Werkes scheint unmoglich. Die Fiille der gei-
stesgeschichtlich orientierten und neu ent-
wickelten Ideen zu einer Sprachtheorie der
Musik, die zudem auf hochstem sprachfertigen
und inhaltlichen Niveau vorgetragen werden,
verbaut ein wenig den Zugang zu einer pragma-
tischen Benutzung. Die editorischen Schwi-
chen (die jedoch bei der Herausgabe einer
Dissertation verstandlich sind) wie das fehlen-
de Stichwortverzeichnis, das iiberaus kurze
Literaturverzeichnis (nur 22 Bicher werden
genannt) und der eine eintauchende Lektiire
abwehrende Schriftsatz kommen erschwerend
hinzu. Fur die Sprachwissenschaftler und auf
diesem Gebiet interessierte Musikwissen-
schaftler ist dies ein sicherlich gewinnbrin-
gendes Buch. Jedoch trifft — bei allem zu-
tiefst empfundenen Respekt vor der gedank-
lichen Leistung des Autors — der in musik-
wissenschaftlichen Rezensionen so beliebte
Satz, dafl ,das vorliegende Werk in keiner
fundierten Musik-Bibliothek fehlen sollte”,
nach Ansicht des Rezensenten fir dieses Buch
nicht zu.

(Januar 1990) Stefan Evers
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The Book of the Musical Artwork. An Inter-
pretation of the Musical Theories of Heinrich
Schenker by Felix-Eberhard von CUBE. Trans-
lated with an Afterword by David NEU-
MEYER, George R. BOYD, Scott HARRIS.
Lewiston / Queenston: The Edwin Mellen
Press (1988). VIII, 383 S., Notenbeisp. (Studies
in the History and Interpretation of Music.
Volume 10.)

Das Lehrbuch der musikalischen Kunstge-
setze, Band 1—2 (Hamburg 1953 —1954,
mschr.) des 1988 im Alter von 85 Jahren ver-
storbenen Schenker-Schiilers von Cube, der in
Hamburg eine private Schenker-Akademie lei-
tete, blieb zeitlebens ungedruckt. Es sei jedoch
vermerkt, dafl Kopien des gesamten Werkes in
mehreren o6ffentlichen Bibliotheken und Insti-
tuten, u. a. in den Musikhochschulen Ham-
burg und Wien sowie in den musikwissen-
schaftlichen Instituten der Universititen Graz
und Mainz, vorhanden sind. Die vorliegende
Edition beschrinkt sich nur auf den ersten,
obgleich zweifellos wichtigeren Band. Dieser
gliedert sich in drei Teile: , Vorwort (Von
den natiirlichen Tonbeziehungen — Von den
Stimmungen und der Temperatur — Von den
kunstlichen Tonordnungen oder Systemen)”,
,Essay: Die Tonsystematik unter der Lupe
der gegenwirtigen theoretischen Forschung”,
,Anhang: Versuch einer Darstellung der Entel-
echie und Biogenese des musikalischen Kunst-
werkes”. Letzterer Teil mit rund 50 kommen-
tierten Stimmfiihrungsanalysen ilterer und
neuerer Musik beansprucht das Hauptinter-
esse. Hier erfolgten — mit Zustimmung des
Autors — einige Verinderungen in der Uber-
setzung, u.a. entfielen 17 Beispiele des Origi-
nalwerkes, die mit einer einzigen Ausnahme
(J. S. Bach) Kompositionen des 20. Jahrhun-
derts betreffen, hingegen fanden 11 erst zwi-
schen 1971 und 1980 entstandene , graphs”
fast durchwegs iltester Einstimmigkeit Auf-
nahme. Der mit dieser Anderung beabsichtigte
Zweck wird — abgesehen von der annihernd
chronologischen Reihung, die im Original
fehlt, — nicht verdeutlicht. Vom ,, Vorwort”
erfolgt auch eine Wiedergabe des deutschspra-
chigen Textes, jedoch ohne Notenbeispiele
und Figuren, auf welche im englischen Text
verwiesen wird.

Der Inhalt des zweiten Bandes, der eine Kon-
trapunkt-, Harmonie- und Formenlehre ent-
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halt, findet im Nachwort ein knappes Resii-
mee. Anschlieflend folgen ein vollstindiges
Inhaltsverzeichnis beider Binde in deutscher
Sprache und niitzliche bibliographische Hin-
weise.

Von Cube scheint den eigentlichen Zweck
der Edition, die aus dem abschlieflenden " Cri-
tical assessment” (S. 369—383) hervorgeht,
nicht erkannt oder miflverstanden zu haben.
Andernfalls wire es unverstiandlich, daf} er den
Editoren seine Unterstiitzung gewihrt hitte.
Obwohl die vorgebrachten Einwinde "are not
intended to serve as refutations” (S. 381), be-
schranken sie sich dennoch ausschlief}lich auf
"counter aspects”. Sie sind nicht neu, sondern
hinsichtlich Schenker lingst von anderer Seite
(Michael Mann, Eugene Narmour u. a.) vorge-
bracht worden und finden nunmehr im twber-
tragenen Sinn auf von Cube Anwendung, ohne
den Wert der Stimmfithrungsanalysen fiir
Theorie und Praxis beeintrichtigen zu kénnen.
Der Einwand, dal von Cube einer ”,physical
acoustical law’' assumption” verpflichtet sei,
d. h. zu den von Jacques Handschin sog. Ober-
tonlern” zihlt, ist ebensowenig ein brauch-
bares Gegenargument wie sein ebenfalls von
anderen Theoretikern geteiltes Geschichtsbe-
wufdtsein, das ihn weitgehend mit Hugo Rie-
manns Auffassung der Dur-Moll-Tonalitit als
Endziel verbindet.

Bereits Sonja Slatin, (The Theories of Hein-
rich Schenker in Perspective, Columbia Uni-
versity Ph. D. 1967, Xerox University Micro-
films Ann Arbor Michigan 1976) wies in bezug
auf Schenkers Theorie, um deren unverfalsch-
te Tradierung sich von Cube — im Gegensatz
zu Felix Salzer — bemiihte, darauf hin, dafl
weltanschauliche und metaphysische Aspekte
bei Beurteilung der Analysen aufier Betracht
bleiben kénnen. Vom Gegenteil sind hingegen
David Neumeyer (et al.) Giberzeugt, ohne in-
dessen triftige Griinde geltend machen zu kon-
nen, miiBten doch Mingel und Fehler, die sich
jenen Aspekten verdankten, in den Analysen
selbst nachgewiesen werden. Jedoch wird nicht
der geringste Versuch in solcher Richtung
unternommen, vielmehr die Moglichkeit des
, Fernhorens”, das Wilhelm Furtwingler an
Schenker rithmte, kurzerhand geleugnet, und
Musikhoéren auf ein "’immediate span of
attention’” als "pure data" (S. 382) von vier
bis 12 Sekunden eingeschrinkt.
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Den Stimmfiihrungsanalysen selbst, die den
eigentlichen Wert von Cubes Lebenswerk bil-
den, wird bezeichnenderweise nur eine einzige
Seite gewidmet. Daher dringt sich die Ver-
mutung auf, daf vorliegende Edition nur
ein willkommener Anlaf war, um Schenkers
Theorie zu denunzieren. Sachlichen Aufschluf}
findet der Leser hingegen bei William Drabkin
(F.-E. von Cube and the North-German tradi-
tion of Schenkerism, in: Proceedings of the
Royal Musical Association 111, 1984—385, S.
180—207).

(Februar 1990) Hellmut Federhofer

Music in Early Christian Literature. Edited
by James McKINNON. Cambridge-London-
New York-New Rochelle-Melbourne-Sydney:
Cambridge University Press (1987). XI, 180 S.
(Cambridge Readings in the Literature of
Music.)

Von den Anfingen der abendlindischen
Musikgeschichte an hat man die Schriften der
Kirchenvater herangezogen: Als Autorititen
daftir, wie der Gesang im Gotteshaus beschaf-
fen sein und wie er ausgefithrt werden sollte,
als Zeugnisse fiir die Tradition seiner Gattun-
gen, als Lehren fir den rechten Umgang des
Menschen mit der Musik. Manche Zitate aus
den Kirchenviatern wurden, nicht nur in den
Verordnungen kirchlicher Autorititen, zu Leit-
sitzen, deren Wirkungsgeschichte sich bis in
die Neuzeit verfolgen 1at. Die Kirchenviter
sind die wichtigste Quelle fir die Geschichte
der Kirchenmusik vor Gregor d. Gr.

Firstabt Martin Gerbert von St. Blasien war
der erste, der in seinem groflen Werk De Cantu
et Musica sacra (1774) die Kirchenviter syste-
matisch als Quelle herangezogen hat; auf ihm
fult noch Peter Wagners Ursprung und Ent-
wicklung der liturgischen Gesangsformen bis
zum Ausgange des Mittelalters (5. Auflage
1970). Die Quellenbasis wurde erweitert ins-
besondere durch Franz Leitner (Der gottes-
dienstliche Gesang im jiidischen und christ-
lichen Altertum, Freiburg Br. 1906) und durch
Johannes Quasten (Musik und Gesang in den
Kulten der heidnischen Antike und christ-
lichen Friihzeit, Minster/Westf. 1930). Wer
nach den Zeugnissen der Kirchenviter iiber die
Musik suchte, muflte sie sich bisher aus den
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Zitaten und dem Argumentationsgang dieser
Werke heraussuchen.

Es ist dehr hilfreich, dafl James McKinnon
die Belege in einem schmalen Handbuch
gesammelt hat, insgesamt 398 Zeugnisse
vom Neuen Testament bis zum 5. Jahrhun-
dert. Zwar ergeben sich keine groflen Neu-
entdeckungen mehr. Aber er hat das Material
kritisch gesichtet, prisentiert es tibersicht-
lich, weist die Neuausgaben der Texte nach
und gibt in knappen Einfithrungen Hinweise
auf den Zusammenhang im Werk des Autors
und in der musikwissenschaftlichen Diskus-
sion. McKinnon hat alle Belege neu ins Engli-
sche uibersetzt, bei kritischen Stellen wird der
Originaltext zitiert, der ja im tibrigen anhand
der Quellenangaben einfach heranzuziehen ist.
Ein sorgfiltig gearbeiteter "Index of musical
and liturgical terms and concepts” macht das
Buch gut nutzbar.

(September 1989) Helmut Hucke

ROSWITHA SCHLOTTERER:  Richard
Strauss — Max von Schillings. Ein Brief-
wechsel. Pfaffenhofen: W. Ludwig Verlag
1987. 267 S. (Verbffentlichungen der Richard-
Strauss-Gesellschaft Miinchen. Band 9.)

Den zahlreichen Editionen von Briefwech-
seln Richard Strauss’ innerhalb der Veroffent-
lichungen der Richard-Strauss-Gesellschaft
Minchen ist eine weitere, gewichtige, hinzu-
gefiigt worden: der von Roswitha Schlétterer
herausgegebene Briefwechsel zwischen Strauss
und Max von Schillings. Die Notwendigkeit
der Publikation bedarf angesichts des musik-
geschichtlichen Rangs beider Briefpartner kei-
ner niheren Begrindung; mit geringen Aus-
nahmen handelt es sich um Erstvertffent-
lichungen.

Die Disposition des Bandes dhnelt derjeni-
gen der Edition des Strauss-Thuille-Briefwech-
sels (Band 4 der Veroffentlichungen der RSG
Miinchen). Einem Vorwort der Herausgeberin,
dessen Schwerpunkt — wohl zu Recht —
die Vorstellung der Person Max von Schillings
bildet, sowie zwei mit Schillings’ Todesjahr
endenden, synoptisch prisentierten tabellari-
schen Lebensliufen der Briefpartner folgt das
Korpus der (wenn ich richtig gezihlt habe) 258
Briefe, dem im Anhang ein Brief Hofmanns-
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thals an Schillings und zwei Briefe Strauss’
an die Singerin Barbara Kemp, Schillings’
zweite Frau, beigegeben sind. Abbildungen
nebst einigen Brief-Faksimiles, eine kurze
Bibliographie, Register der erwihnten Kompo-
sitionen Strauss’ und Schillings’ sowie ein
kommentiertes Personenverzeichnis schliefien
den Band ab.

Die Korrespondenz zwischen Strauss und
Schillings setzt im Frithjahr 1894 ein und reicht
(mit groferen Liicken in den Jahren 1913/14,
1917/18, 1923, 1927 —1929 und 1931/32) bis
kurz vor Schillings’ Tod am 24. Juli 1933.
Es ist ein Briefwechsel zwischen Freunden —
das formliche Sie weicht 1897 dem vertrau-
ten Du —, und am freundschaftlichen Ton
halten beide trotz aller Spannungen und Diffe-
renzen, die ihr Verhiltnis im Laufe der Zeit
belasteten (hieriiber hat sich die Herausgeberin
in ihrem Vorwort ausfiihrlich geiufiert), bis zu-
letzt fest.

Die Schwerpunkte der Korrespondenz wech-
seln. Interessante Informationen tber die
Komponisten Strauss und Schillings
enthilt vor allem der erste Teil, der etwa bis
1901/02 reicht, als Strauss zum 1. Vorsitzen-
den des ADMV gewihlt wird. So fragt Schil-
lings beispielsweise am 2. August 1895, ob
das Werk, mit dem Strauss sich gerade beschif-
tige, die groflen , Melodien-Krinze” in As-dur
und c-moll enthalte; offenbar war er schon
zu dieser frithen Zeit in Details der Komposi-
tion des Zarathustra eingeweiht, mit dessen
Skizze Strauss erst vier Monate spiter begann.
Auch an der Minchner Erstauffithrung dieses
Stickes war Schillings iibrigens beteiligt: Er
spielte es zusammen mit Hugo Réhr im Bayeri-
schen Hof vierhindig, weil, wie er sich am
22. August 1921 erinnert, Strauss’ Werke ,,auf
Anordnung hoher Kavaliere und Prefipropheten
in Minchen verboten waren”.

Der zweite Teil der Korrespondenz (bis etwa
1912) vermittelt ein ausgezeichnetes Bild der
gemeinsamen Titigkeiten Strauss’ und Schil-
lings’ im Vorstand des ADMV: Organisation
der jahrlichen Musikfeste und Auswahl der
dort aufzufithrenden Novititen. Vor allem die
ausfithrlichen Briefe Schillings’ enthalten
manche informativen Kommentare zu Neuer-
scheinungen am Jahrhundertbeginn, die heute
(zusammen mit ihren Schopfern) lings verges-
sen sind. (Wer kennt z. B. noch das Sympho-
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nische Drama Wandlungen von Gerhard von
Keufller oder den Einakter Die Freier von
August Schattmann?) Im allgemeinen stim-
men die beiden Briefpartner in ihren Urteilen
itberein — auch iibrigens in der Empfehlung
Schonbergs fiir den Liszt-Preis des ADMV. Nur
gelegentlich werden Diskrepanzen spiirbar,
etwa wenn Schillings das enthusiastische Lob
Straussens der Symphonischen Phantasie von
Bruno Walter mit der trockenen Bemerkung
kommentiert: ,Das Stiick von Walter erwies
sich als Niete".

Zwei Schwerpunkte schlieilich prigen den
3. Teil der Korrespondenz: die Planung und
Vorbereitung der Urauffithrung von Strauss’
Ariadne auf Naxos 1912 in Stuttgart, wo Schil-
lings seit 1908 als musikalischer Leiter der
Hofoper amtierte, sowie die kiinstlerischen
und organisatorischen Verhiltnisse an der Ber-
liner Staatsoper in den frithen Zwanzigerjah-
ren, als Schillings dort Intendant war und
Miihe hatte, sich gegen die , atonalen Bolsche-
wiken” (24. November 1922) zu behaupten.

Die Herausgeberin konnte bei ihrer Edition
im wesentlichen auf die Bestinde des Richard-
Strauss-Archivs in Garmisch (wo Schillings’
Briefe aufbewahrt werden) und der Handschrif-
ten-Abteilung der Bayerischen Staatsbiblio-
thek Miinchen (wo sich die meisten der Briefe
Strauss’ befinden) zuriickgreifen. Dennoch, so
bedauert sie im Vorwort, sei der Briefwechsel
nicht vollig geschlossen erfaf}t, mindestens
20 Schriftstiicke fehlten. (Ein Telegramm von
Strauss an Schillings aus Wien vom 10. Okto-
ber 1919, das im Katalog der Wiener Strauss-
Ausstellung von 1964 auf S. 185 erwihnt ist,
hat die Herausgeberin offenbar iibersehen.
Strauss meldet hier, dafl , gestrige General-
probe [der Frau ohne Schatten] glaenzend ver-
laufen ist.”)

Die Wiedergabe der Brieftexte diirfte korrekt
sein, die editorischen Entscheidungen der Her-
ausgeberin sind akzeptabel, auch wenn der
Unterschied zwischen einfacher und doppel-
ter Unterstreichung (vgl. das Brief-Faksimile
S. 241) durch die in beiden Fillen verwen-
dete Kursive verloren geht. Unverstandlich
bleibt allerdings die fehlende Auflésung abge-
kirzter Ortsnamen. Bei der Ergidnzung fehlen-
der Datumsangaben sind der Herausgeberin
fur das Jahr 1902 zwei Fehler unterlaufen:
Der Brief auf S. 75 wurde am 29. September
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(nicht am 30.) und der auf S. 77 am 25. Okto-
ber (nicht am 26.) geschrieben.

Um den Band nicht allzu umfangreich wer-
den zu lassen, hat die Herausgeberin sich ent-
schlossen, kiirzere Mitteilungen oder blofe
Abmachungen nicht im Wortlaut, sondern nur
als Regesten zu publizieren. In den meisten
Fillen mag ihre Entscheidung sinnvoll sein.
Gelegentlich aber ist sie zu bedauern — so
etwa bei Schillings’ Postkarte vom 24. Juni
1896, die ein Notenzitat aus dem noch unvoll-
endeten Zarathustra enthilt, oder bei Strauss’
Brief vom 19. Juni 1901, in dem er erstmals
seine Novititenkonzerte mit dem Berliner
Tonkiinstlerorchester ankiindigt. Zur Erschlie-
flung der Briefinhalte dienen neben den schon
erwihnten tabellarischen Lebensliufen und
den Registern vor allem die Kommentare am
Ende der jeweiligen Schreiben. Die Herausge-
berin hat dazu, wie sie im Vorwort schreibt,
vor allem Musikzeitschriften und Tageszeitun-
gen ,in minutioser Kleinarbeit” ausgewertet
und in der Tat manches Detail — vor allem
zu den oben erwihnten Novititen und ihren
Komponisten — ermittelt, was die Lektiire
erleichtert. Dennoch bleiben einige Wiinsche
offen. Manche Kommentare sind schlicht iiber-
flissig (etwa zu Otto Lohse [15. April 1906,
weil im Personenindex die gleichen biographi-
schen Angaben stehen) oder hitten ohne Not
gekirzt werden kdnnen, wie etwa die Bemer-
kungen zu den Briefen vom 26. Januar und
3. Februar 1900, die besserzu e in e m Kom-
mentar zusammengefaflt worden wiren. (Sie
sind uberdies mifiverstindlich: nicht J. Schu-
berth war der Schreiber der fraglichen Briefe
— er war schon 1875 verstorben —, sondern
offensichtlich Felix Siegel). So hitte die Her-
ausgeberin Platz gewonnen fiir andere niitz-
liche Informationen: beispielsweise iiber
Strauss’ Pariser Aufenthalt im Mirz 1900
(Brief vom 21. Februar 1900), iiber den Rolland
so genau berichtete und bei dem Strauss Hof-
mannsthal kennenlernte, oder tiber die sehr
distanzierte Haltung Straussens zu Schillings’
Berufung an die Berliner Oper (Brief vom
6. August 1919). Es ist nur verstandlich, wenn
die Herausgeberin gelegentlich bekennt, iiber
bestimmte Personen ,nichts ermittelt” zu
haben. Heif}t das aber, daf alle iibrigen Per-
sonen oder Angelegenheiten ermittelt wurden,
und daf fehlende Kommentare die Kenntnis
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des betreffenden Sachverhalts als selbstver-
stindlich voraussetzen? Der Rezensent jeden-
falls gesteht, iiber den (um nur ein Beispiel
zu nennen) unkommentierten , New Yorker
Gran” (29. September 1902 nichts zu wissen.
Schliefllich noch einige Erginzungen oder
Korrekturen. Die im Kommentar zum4. August
und 25. September 1896 erwihnte Zeitschrift
heiflt Die redenden Kiinste. Welche Partitur
Schonbergs Schillings zur Begutachtung vorlag
(27. Dezember 1902), steht nicht fest: In Frage
kime neben den — noch unvollendeten —
Gurreliedern wohl auch die — ebenfalls noch
nicht fertige — Symphonische Dichtung Pelle-
as und Melisande. Das Notenzitat am Schluff
des Briefes vom 21. Dezember 1903, das die
Herausgeberin nicht ermitteln konnte, diirfte
der Beginn des Weihnachtsliedes O du fréhliche
sein. Von Carl Hagemann ist im Brief vom
13. Mirz 1906 wohl kaum in seiner Eigen-
schaft als Intendant in Mannheim, sondern als
Redakteur der Rheinisch-Westfilischen Zei-
tung in Essen die Rede. Auf S. 133 muf es statt
Hans Rosch Friedrich Résch heifien.
(November 1989) Walter Werbeck

SALAMONE ROSSI HEBREQ: Il Primo Libro
delle Canzonette a Tre Voci, Venetia
MDLXXXIX. Edited by Hanoch AVENARY.
Tel Aviv: Israel Music Institute 1975. Einlei-
tung (italienisch, englisch, deutsch), 84 S.

SALAMONE ROSSI HEBREO: II Secondo
Libro de Madrigali a Cinque Voci, Venetia
MDCII. Edited by Hanoch AVENARY. Tel
Aviv: Israel Music Institute 1989. Einleitung
(italienisch, englisch, deutsch), 126 S.

Salamone Rossi, der erste bekannte jiudische
Komponist der abendlindischen Musikge-
schichte, Hofmusiker am Hofe der Gonzagas
in Mantua, bei denen auch eine unter Leitung
eines judischen Schauspielers stehende Thea-
tergruppe akkrediert war, ist Musikhistorikern
namentlich bekannt, und in den letzten Jahren
ist eine Reihe von Schriften erschienen, die
seine Musik beschreiben und ihr den ihr ge-
biihrenden Platz in der italienischen Musik-
entwicklung zuweisen. Wenige Beispiele sei-
ner Musik, wenige wissenschaftlich zuverlis-
sige Neuausgaben seiner instrumentalen und
vokalen Kompositionen sind aber veroffent-
licht worden.
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Rossi hat mehrere Biicher vokaler Werke in
Venedig veroffentlichen lassen — Madrigale,
Madrigaletti, Canzonetten, hebriische Psal-
men und Cantici — und hat ,,Sinfonie” und
Instrumentalstiicke in den Tanzformen seiner
Zeit komponiert. Er schrieb ,Sonate”, in
denen er eine neuartige Form wechselnder
Variationen entwickelte, die auch Nach-
ahmung fand. Er ist um 1570 in Mantua gebo-
ren und zeichnete sich wahrscheinlich friih als
Geiger aus; er kam moglicherweise schon als
17jahriger an den Hof von Mantua und ist dort
bis in die 20er Jahre des 17. Jahrhunderts
nachweisbar. Die Wirren der Zeit, Epidemien
und Unsicherheiten haben ihn dann vermut-
lich nach Venedig auswandern lassen — man
nimmt 1630 als sein Todesjahr an. Fiir den
hebraischen Gottesdienst schrieb er Salmi e
cantici ebraici, die 1623 unter dem hebri-
ischen Titel Ha-S’ hirim asher li Sh’lomo ge-
druckt wurden.

Das erste Buch seiner Vokalkompositionen,
Canzonetten fur drei Stimmen, wurde bereits
1589 veroffentlicht, als Rossi noch nicht ein-
mal 20 Jahre alt war. Der israelische Musik-
wissenschaftler Hanoch Avenary hat diese
Canzonetten auf der Grundlage des einzigen
bekannten vollstindigen Exemplars des Origi-
naldrucks 1975 herausgegeben: Es wird in der
Musiksammlung der Osterreichischen Natio-
nalbibliothek aufbewahrt. Die 1989 dieser Edi-
tion folgende Ausgabe der funfstimmigen Ma-
drigale stiitzt sich gleichfalls auf ein Unikat
der Venezianer Erstausgabe in der Osterreichi-
schen Nationalbibliothek. Wie in der Ausgabe
der Canzonetten hat Avenary auch hier Rossis
Original-Widmung in Faksimile und Uberset-
zung abgedruckt. Eine ausfithrliche Einleitung
mit Revisionsbericht und ein Literaturver-
zeichnis zu den Werken (dreisprachig) sowie
die Texte (diese im Madrigalband nur italie-
nisch, im Canzonettenband auch mit hebri-
ischen Ubertragungen) gehen dem Notenteil
voran. Die in der Ausgabe von 1975 begrifens-
werte Praxis, jeder modernen Spartierung jeder
Canzonette das Faksimile des Originaldrucks
der Stimmen voranzustellen, ist leider in der
Ausgabe von 1989 fallengelassen worden.
Ebenso vermifit man im Band der Madrigale
die vom Canzonettenband her gewohnten pra-
zisen und sachkundigen Kommentare des Her-
ausgebers zu jedem einzelnen Lied. Im Canzo-



Besprechungen

nettenband ist den Noten aufler den Original-
texten auch eine sangbare hebriische Uberset-
zung unterlegt; diese ist vielleicht iiberfliissig,
da es sich ausschlieflich um sidkulare Poesie
handelt — sie dient eigentlich nur Vokalisten
in Israel selbst, die gerne in ihrer eigenen Spra-
che singen mochten.

Uber die Textdichter erfihrt man in der Aus-
gabe nichts; es entzieht sich der Kenntnis des
Referenten, ob hieriiber je Studien angestellt
worden sind. Die Notierung und Kommentie-
rung der Ausgabe gibt ein getreues Bild der
interessanten Musik des Komponisten, doch
ist es trotzdem zu bedauern, dafl der Verlag im
neuen Band nicht auch wie in der fritheren
Ausgabe die Originaldrucke in Faksimile bei-
gefiigt hat, um es dem wissenschaftlich inter-
essierten Leser und eventuellen Benutzer fir
Auffithrungen zu ermoéglichen, die Arbeit des
Herausgebers zu verstehen und zu wirdigen.
(Dezember 1989) Peter Gradenwitz

Musiche per clavicembalo a 4 mani. NIC-
COLO JOMMELLI: Sonata in Do. GIOVANNI
MARCO RUTINI: 12 Divertimenti. A cura di
Laura BERTANI e Maria Pia JACOBONI
Bologna-Roma: Associazione Clavicembalisti-
ca Bolognese 1985. 37 S. (Associazione Clavi-
cembalistica Bolognese. Volume 1.)

Den Spielern vierhdndiger Klaviermusik
werden hier zwei Werke aus der zweiten Hilfte
des 18. Jahrhunderts vorgestellt. Zuerst die
nicht ganz unbekannte Sonate C-dur von
Niccold Jommelli und dann als Neuheit die
12 Divertimenti von Giovanni Marco Rutini;
diese mit charakterisierenden Uberschriften
versehenen Klavierstiicke sind — so weit ich
sehe — die frithesten vierhidndigen Charakter-
stiicke und bieten zudem die interessante Mog-
lichkeit eines Zusammenspiels von Harfe und
Klavier.

Die Sonata C a quatre mains Sur un Clavecin
ou Forte Piano compose (sic) par Jomelli gilt als
der einzige Beitrag zur vierhindigen Klavier-
musik von diesem, zu seiner Zeit als Opern-
komponist neapolitanischer Herkunft und als
Musikdirektor berithmtem Musiker und, da
sie vor 1774 entstanden sein muf}, als eine der
frithesten erhaltenen Kompositionen dieser
Gattung tiberhaupt. Das Besondere an diesem
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dreisitzigen Werk ist die Mischung von klavie-
ristischen Vorstellungen (so z. B. das derzeit so
beliebte , Uberschlagen” der Hinde beim
Primo im dritten Satz) und von Vorstellungen,
die aus dem Bereich von Ensemble-Musik
stammen (auffallend sind z. B. die vielen
thematischen Leerldufe in den Dreiklangs- und
Doppelgriff-Brechungen im Tremolo), wo-
durch immer wieder die Frage auftaucht, ob es
sich hier nicht um ein Arrangement handeln
konnte. Das Werk, iberliefert in einer einzigen
Handschrift — nicht von der Hand Jommellis
—, tragt keinerlei dynamische Bezeichnungen;
es wird in dieser Ausgabe textgetreu wiederge-
geben, wobei die damals noch gebriauchliche
Notierung des Primo-Parts im Sopranschlissel
in den heute gebriuchlichen Violinschliissel
iibertragen wurde. (Dazu drei kleine Korrektu-
ren: 1. Satz, T.4, Primo links, c! keine Viertel-
note; 2. Satz, T.14, Secondo rechts, letztes
32tel ein d!, und die Bezeichnung des dritten
Satzes lautet in der Handschrift ,Menuetto”
bzw. ,,Menuet”. Die heutigen Spieler vierhian-
diger Klaviermusik kénnen hier erproben, wie
dieses spielfreudige und technisch nicht beson-
ders schwierige Werk mit Dynamik und Arti-
kulation unter Einbeziehen eines gelegent-
lichen ,,Jommellischen Crescendo” interpre-
tiert werden konnte; bei einer Darstellung auf
historischen Instrumenten stellt sich die inter-
essante Frage, ob ein Hammerfliigel oder ein
Cembalo das geeignete Instrument zur Inter-
pretation wire.

Der Florentiner Giovanni Marco Rutini, der
wie Jommelli im Opern- und Musikleben
wirkte, war auch ein geschitzter Klavierlehrer
und weithin bekannt durch seine zahlreichen
Veroffentlichungen zweihiandiger Klaviersona-
ten. Die hier wiedergegebenen 12 Divertimenti
Facili e Brevi Per Cimbalo a 4 Mani o Cimbalo
e Arpe Del Sig. Gio. Marco Rutini (op. XVIII)
wie auch ein vorhergehendes vierhindiges
Werk, die Sonate in G-dur op. XIII, 6 (entstan-
den vor 1782) gehoren zu den Kompositionen,
in denen er sich mit leicht spielbaren und ver-
stindlichen Werken an die ,,signori dilettanti”
wendet, wie er in den Vorworten zu seinen
Sonaten op. VI und op. VIII kundtut. Die hier
vorliegende Ausgabe gibt das einzige im
Notentext vollstindig iiberlieferte handschrift-
liche Exemplar der Bibliothek des Maildnder
Konservatoriums wieder. In der gedruckten
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Ausgabe, erhalten in einem einzigen Exemplar
im Besitz der Bibliothek des Konservatoriums
Neapel, fehlt ein Blatt (Primo Nr. 5, 6, 7, 8 und
Secondo Nr. 9, 10, 11); der Notentext ist,
soweit vergleichbar, tbereinstimmend. Das
Vorderblatt mit Widmung und der Opuszahl
XVIII, aber ohne Datierung, weist durch einen
hibschen Kupferstich auf die wahlweise Aus-
fithrung des Primo-Parts durch eine Harfe hin.
In dem ausfithrlichen Vorwort zu diesem
Druck erwidhnt Rutini neben dem Cembalo
auch das Piano-Forte als Instrument. Daf er
auf die Herkunft der vierhindigen Klavier-
musik aus England hinweist und daf} er hier
die , Sigg. Studiosi” anspricht, macht die Nihe
des Vorwortes von Charles Burney zu dessen
erster Ausgabe seiner Duets von 1777 ganz
deutlich. Aber Rutini bringt auch deutlich sei-
nen Prioritdtsanspruch zur Geltung, daf er als
erster vierhindige Charakterstiicke mit Uber-
schriften versehen in Form von drei sogenann-
ten Rondos in einem gleichmifligen Aufbau
zusammenfafit und daf} er damit als erfahrener
Klavierlehrer die Studierenden auf Sinn und
Zweck ihres Studiums hinweist.

Die uberwiegend 16taktigen Charakter-
stiicke sind mit ihren dynamischen und
Artikulations-Bezeichnungen ohne weiteres
auf unsere heutigen Klavierinstrumente iiber-
tragbar. Technisch und musikalisch nicht an-
spruchsvoll, sind sie zudem fiir den Anfinger-
unterricht gut geeignet. Diese neue Art musi-
kalischer Charakterisierung kann aber auch
fortgeschrittenen Spielern Vergniigen bereiten,
nicht zuletzt durch den entwickelten vierhin-
digen Satz. Hier werden schon mit einfachen
Mitteln alle Moglichkeiten des vierhindigen
Spiels zur Charakterisierung eingesetzt wie:
kantables Zusammenspiel, Imitation, Gegen-
einander der Spieler und vierfache Charakteri-
stik in den vier Hinden. Gut getroffen sind
z. B. Il Disinvolto, Il Contrasto, Lo Sprezzante,
I Quattro Caratteri. Dafl das Vorhaben der Her-
ausgeberinnen, alle Zusitze in Klammern zu
setzen, nicht mit minutiéser Genauigkeit ein-
gehalten wurde, wiegt bei Dynamik und Arti-
kulation nicht so schwer, denn der Textsinn
wurde nie entstellt. Daf} aber die Bezeichnun-
gen ,Rondo 1" ber Stick 1 und ,Rondo 2"
iiber Stiick 5 weggelassen wurden anstatt sie
durch ,Rondo 3" iiber Stiick 9 zu erginzen,
was vom Schreiber offensichtlich vergessen
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wurde (wie der Vergleich mit Druck und Vor-
wort beweist), offenbart, dal der Gesamtauf-
bau der Komposition nicht erfafit wurde.

Die fliichtigen Bemerkungen des Vorwortes
zur Geschichte der vierhindigen Klaviermusik
bis ins 20. Jahrhundert vermogen leider keinen
zusammenhingenden Eindruck zu vermitteln
von der Entwicklung dieser so interessanten
und vielseitigen Gattung, und die kargen Be-
merkungen zu den Komponisten gehen in kei-
ner Weise auf die Besonderheit dieser beiden
Kompositionen in ihrer Uberlieferungslage
und ihrer Kompositionsweise ein; jedoch wer-
den die unbelegten Datierungen der (immer
noch als verschwunden geltenden) sechs vier-
hindigen Sonaten von Johann Christian Bach
mit 1757 (S. 2), der Sonate KV 19d von Wolf-
gang Amadeus Mozart mit 1765 und der Jom-
melli-Sonate — als zwischen diesen beiden
Daten gelegen (S. 4) — ohne weiteres wieder-
gegeben — das Ganze um so bedauerlicher in
Anbetracht dieses so aufschlufireichen und
schonen Druckes.

(Dezember 1989) Marianne Stoelzel

ROBERT SCHUMANN: Konzert fiir Violine
und Orchester a-moll. Nach dem Konzert fiir
Violoncello und Orchester a-moll op. 129. Vio-
linfassung und Klavierauszug vom Komponi-
sten. Erstdruck hrsg. von Joachim DRAHEIM.
Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel (1987). 40 S.
(Edition Breitkopf Nr. 8329.)

ROBERT SCHUMANN: Mdrchenerzdhlun-
gen. Vier Stiicke fiir Klarinette (Violine), Viola
und Klavier op. 132. Hrsg. von Joachim DRA-
HEIM. Wiesbaden: Breitkopf & Hdrtel (1988).
Partitur: 23 S.; Stimmen: je 4 S. (Kammer-
musik-Bibliothek 2251.)

Joachim Draheim, dem in den letzten Jahren
bereits etliche aufschluflreiche Erst- und Neu-
veroffentlichungen von Werken des 19. Jahr-
hunderts zu danken waren, entdeckte 1987
eine unbekannte authentische Violinfassung
des Schumannschen Cellokonzertes und gab
sie noch im gleichen Jahr heraus (die Urauffiih-
rung erfolgte am 29. November 1987 in Kéln).
Dieser Fund erregt nicht nur erhebliches Inter-
esse, er wirft auch Fragen auf — Fragen zu-
nichst nach der Zuverlissigkeit, mit der Bi-
bliotheksbestinde erschlossen sind: Die Ham-
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burger Staats- und Universititsbibliothek, die
Teile des Nachlasses von Joseph Joachim be-
sitzt, mufte sich bei dessen Katalogisierung
auf eine offenbar unzureichende bibliothekari-
sche Examensarbeit stiitzen. Das von Draheim
entdeckte und identifizierte Manuskript — die
Kopistenabschrift einer Soloviolinstimme —
war dabei als Violinkonzert Joseph Joachims
erfaBt worden, weil die Ubereinstimmung
mit der Solopartie des Schumannschen Cello-
konzertes, eines wahrlich nicht unbekannten
Werkes, unbemerkt geblieben war. (Daff das
Manuskript nicht von Joachims Hand stammt,
sondern neben dem Kopistennotat Orchester-
Stichnoten, Korrekturen und Notizen Robert
Schumanns enthilt, wire dagegen wohl wirk-
lich nur von einem Spezialisten zu erkennen
gewesen.) Fast irritierend erscheint es anderer-
seits, dafl ein gattungstheoretisch und instru-
mentaltechnisch zweifellos problembewuflter
Komponist Mitte des 19. Jahrhunderts in
der Gattung Konzert eine Auswechslung des
Soloinstrumentes in Betracht zog (in der
Kammermusik waren ,authentische” Tran-
skriptionen dagegen nicht so ungewdhnlich).
Schlieflich stellt sich die Frage nach dem
Entstehungsanlaf far die Violin-Transkription
des Cellokonzertes — und nach dem Grund da-
far, dafl Schumann das Interesse an ihr wieder
verlor, ehe es zu einer Auffithrung oder der
zwischenzeitlich offenbar erwogenen Publika-
tion kam.

In seinem Vorwort schildert der Herausgeber
anschaulich und erfreulich eingehend die Ent-
deckung der Handschrift und begriindet ihre
Einordnung als authentische Alternativversion
zum Cellokonzert. Sinnvollerweise figt er
Informationen zur Entstehungs- und Veroffent-
lichungsgeschichte der Cello-Originalfassung
hinzu, die zu dem Zeitpunkt, als die Tran-
skription entstand, noch unpubliziert war.
Zudem sucht er Entstehungsbedingungen und
eventuelle Veroffentlichungsaktivititen Schu-
manns im Hinblick auf die Violinfassung zu
rekonstruieren. Immerhin hatte der Kompo-
nist auf dem Umschlag der abschriftlichen
Violinstimme eigenhdndig eine Notiz ange-
bracht, die sich wie der Entwurf zu einer Ver-
lagsannonce liest (,Dies Concert ist auch fur
Violine transscribirt erschienen”) — eine
Notiz allerdings, die eindeutig von der Origi-
nalfassung ausgeht.
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Hochstwahrscheinlich war Joseph Joachim
Adressat und (zumindest indirekt) Anreger der
Transkription. Auch die Entstehung der beiden
konzertanten Originalwerke fur Geige (Fanta-
sie op. 131, Violinkonzert d-moll WoO 23),
die im September und Oktober 1853 kompo-
niert wurden, geht ja ganz wesentlich auf sei-
nen Impuls zuriick, nachdem frither allerdings
schon Schumanns Freund und Joachims zeit-
weiliger Lehrer Ferdinand David auf ein sol-
ches Werk gedringt hatte. Draheim vermutet
nun, die Transkription sei moglicherweise
ebenfalls im September 1853 nach , begliicken-
den Begegnungen mit Joseph Joachim Ende
August” entstanden. Dazu fithrt er noch ein
weiteres Argument an: Weder im Brief vom
November 1852, in dem Schumann das Cello-
konzert (vergeblich) dem Leipziger Verleger
Hofmeister anbot, noch im entsprechenden
Schreiben an Breitkopf & Hirtel vom Novem-
ber 1853, das zur Annahme des Werkes fiihrte,
ist von einer Violinfassung die Rede. Da Schu-
mann das Konzert Mitte September 1853 It.
Vermerk in seinem Briefverzeichnis auch noch
dem Kasseler Verleger Luckhardt offerierte,
vermutet Draheim, in jenem (nicht iiberliefer-
ten) Brief sei auch die Violinfassung erwihnt
worden. Schumanns annoncenartige Notiz auf
der wiederentdeckten Solostimme scheint eine
solche Ansicht zu bestirken. Demzufolge wire
die Violin-Transkription des Cellokonzertes
etwa gleichzeitig mit der Fantasie op. 131, der
ersten konzertanten Originalkomposition fiir
Violine, entstanden.

Zu erwigen wire allerdings, ob Schumann
die Transkription nicht schon zwischen Juni
und August 1853 besorgte, abschreiben und
moglicherweise Joachim zukommen lief8.
Denn bereits Anfang Juni hatte der junge Gei-
ger bei Ubersendung einer gedruckten Partitur
des Beethovenschen Violinkonzertes Schu-
mann gebeten: ,Mochte doch Beethoven’s
Beispiel Sie anregen, den armen Violinspielern,
denen es, ausser der Kammermusik, so sehr
an Erhebendem fur ihr Instrument fehlt, aus
Ihrem tiefen Schacht ein Werk an’s Licht zu
ziehen..."”. Die abschriftliche Violinstimme,
die Schumann ziemlich flichtig korrigierte
und zudem mit den notwendigen Orchester-
Stichnoten versah, zeigt trotz der Notiz, die
auf Veroffentlichungsabsichten hinweist, kei-
ne Eintragungen, die auf Einstudierung, Probe
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oder Auffithrung schliefen lieen. Als im Sep-
tember/Oktober dann die beiden originalen
Konzertwerke fir Violine entstanden, die
Joachim sogleich zugesandt erhielt und die er
auch aufzufithren gedachte, konnte fiir Schu-
mann die Motivation bereits wieder entfallen
sein, sich weiter mit der Transkription zu
befassen. Fraglich erscheint dann auch, ob
sie iiberhaupt je einem Verleger angeboten
wurde. Bedeutsam ist in diesem Zusammen-
hang vielleicht auch, dafl die Violinfassung
in den Schlufitakten noch ein Zwischenstadi-
um des Werkes wiedergibt, wie es sich gleich-
falls im Partiturautograph mit unterlegtem
Klavierauszug findet. Wihrend Schumann hier
schlieflich die Endfassung ausdriicklich fest-
legte (die dem allerersten Notat entsprach),
vermerkte er auf dem Umschlag der Violin-
stimme zwar eigenhindig, ,der Schluf” sei
,noch zu rectificiren”, fithrte dies aber nicht
mehr aus. Ubrigens ist eine frithere als die von
Draheim vermutete oder hier zur Diskussion
gestellte Entstehungszeit der Transkription
natuirlich nicht ganz auszuschliefen.

Die Transkription des Cellokonzertes bildet
nun allerdings ein hochst aufschlufireiches
Stadium auf Schumanns Weg zum Violinkon-
zert, seinem letzten konzertanten Werk. Des-
sen Konzeption zeichnet sich ja ebensosehr
durch retrospektive Tendenzen wie durch eine
avancierte oder fiir Schumann jedenfalls unge-
wohnte Anlage aus. Sie war wohl mitverant-
wortlich fiir die kontroverse posthume Beur-
teilung und jahrzehntelange Unterdriickung
des Violinkonzertes durch Schumanns Frau so-
wie die Freunde Joachim und Brahms. Ver-
gleicht man die drei nunmehr verfiigbaren
Konzertkompositionen mit Violine, so 1a8t die
Transkription des Cellokonzertes bereits deut-
licher als die Originalversion einige dufierlich-
,idiomatische” Ubereinstimmungen mit der
Fantasie op. 131 zutage treten — man ver-
gleiche etwa die gestisch ausgreifenden, rhyth-
misch-harmonisch teilweise auf charakteristi-
sche Weise gestauten Passagengestalten in
T.690ff. des Cellokonzertes (,Im Tempo”)
bzw. in T. 95ff. und 206ff. der Fantasie. Ande-
rerseits ist im Cellokonzert die blockhafte
Gegeniiberstellung von Soloinstrument und
Orchester noch lingst nicht so weit getrieben
wie in den konzertanten Werken des Jahres
1853, wo sie zum Ausgangspunkt des kompo-
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sitorischen Konzeptes wurde und erst gegen
Werkende einer stirkeren Integration wich.
Strukturell wie auch in der klanglich-spiel-
technischen Behandlung der Solovioline zeigt
sich, da die Transkription des Cellokonzertes
offenbar den Beginn einer Entwicklung iiber
die Fantasie bis zum Violinkonzert markiert,
das fur den Integrationsprozef drei Sitze be-
notigt und sich erheblich stiarker als Cello-
konzert-Transkription und Fantasie auf die
mittleren und tiefen Violinlagen konzentriert.
Im Verhiltnis zur Originalfassung fiir Cello be-
schrankt sich die Violin-Transkription iibri-
gens weithin auf die notwendigen Oktav-
versetzungen. Vereinzelt bleiben Abschnitte
in der gleichen Oktavlage — so bezeichnen-
derweise der Beginn des Werkes. Notwendige
Figurationsinderungen, die der Ambitus der
Geige erzwang, zeigen eine kiunstlerische Frei-
heit und zugleich Treffsicherheit, die wohl nur
dem Komponisten selbst méglich war (s. etwa
T. 690ff.).

Editorisch wurde die Erstausgabe von Dra-
heim sorgfiltig und mit sehr plausibler kriti-
scher Kommentierung betreut. Sie unterlegt
der Violinstimme Schumanns Klavierbeglei-
tung, wie sie im Autograph unter dem Partitur-
notat steht und 1854 publiziert wurde (die Par-
titur des Cellokonzertes erschien erst in der
alten Schumann-Gesamtausgabe). Anderungen
der Orchester- bzw. Klavierpartie scheint
Schumann fir die Transkription nicht beab-
sichtigt zu haben. Da weder Stichvorlagen der
Originalfassung (Partitur, Klavierauszug, Cel-
lostimme) noch Korrekturabziige nachweisbar
waren, blieben bei editorischen Entscheidun-
gen gewisse Ermessensspielraume. Die ab-
schriftliche Violinstimme hat Schumann zu-
dem nicht immer genau korrigiert, beispiels-
weise einen fehlenden Takt tibersehen. Im
Hinblick auf die Klavierbegleitung stellt sich
natiirlich die Frage, wie weit ein Herausgeber
kleine Unschirfen oder Lizenzen des Kompo-
nisten bei der Niederschrift analoger Takte
oder gerade auch im Verhaltnis zur Partitur-
version ausgleichen sollte (s. etwa Draheims
Korrekturen in T. 393/597 oder T. 644.). Auch
uber einige weitere editorische Entscheidun-
gen durfte wohl diskutiert werden: Dem
Rezensenten scheint fiir T. 85 (vgl. T. 233),
91 (vgl. T. 259), 548 und 735/737 in Anbe-
tracht der Quellenlage und bei Beriicksichti-
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gung analoger Takte eher diejenige Version in
den Haupttext zu gehoren, die der Herausgeber
im Revisionsbericht anfithrt (eine detaillierte
Erorterung ist im Rahmen dieser Rezension
nicht moglich). Immerhin hat Draheim seine
Mafinahmen jedoch transparent genug — und
somit fiir den Benutzer ggf. revidierbar —
gemacht. Dies gilt auch fiir seinen Entschluf,
im Haupttext die Schlufltakte des Werkes in
der Zwischenfassung wiederzugeben, wie sie
die abschriftliche Violinstimme festhilt, ob-
gleich Schumanns Notiz auf deren Umschlag ja
die notwendige Umarbeitung forderte. Auch
hier kann man allerdings die (wahrscheinlich)
definitive Fassung, die Schumann der Tran-
skription gegeben hitte, dem Revisionsbericht
entnehmen und ggf. praktizieren.

Auch wenn Schumann bald das Interesse an
seiner Transkription verloren zu haben
scheint, weil ihn die konzertanten Original-
werke far Violine beschaftigten, kann und darf
das wissenschaftliche und auch praktische
Interesse der Nachwelt natiirlich anders gela-
gert sein: Die Violinfassung des Cellokonzer-
tes bildet einen faszinierenden Werkstatt-
bericht iber Schumanns kompositorisches
Denken in der Gattung Konzert. Eine ,Ge-
fahr”, die im offentlichen Musikbetrieb von
der Violinversion ausgehen konnte, lige nicht
darin, dafl den Cellisten ein Werk ihres Stan-
dardrepertoires streitig gemacht wiirde, son-
dern in der Verlockung, dafl Geiger nun lieber
zu diesem recht populiren Konzert griffen und
Schumanns eigentliches Violinkonzert noch
mehr als bisher vernachlissigten.

In Draheims praktisch orientierter Neuaus-
gabe der Mdrchenerzihlungen op. 132 wird die
Entstehung des klanglich wie formal reizvollen
Zyklus anschaulich geschildert. Wertvoll ist
vor allem die Auseinandersetzung des Heraus-
gebers mit den problematischen editorischen
Entscheidungen der alten Gesamtausgabe:
Gegen den ausdriicklichen Rat von Johannes
Brahms revidierte Clara Schumann zusammen
mit dem urspringlichen Widmungstriger
Albert Dietrich den Notentext des Erstdrucks
(Februar 1854), den Schumann noch vollstan-
dig Gberwacht hatte, zu voreilig nach abwei-
chenden Befunden des Autographs, ohne die
Moglichkeit nachtriglicher Anderungen in
Stichvorlage oder Korrekturabzug geniigend
in Betracht zu ziehen. Draheim raumt dagegen

399

dem Erstdruck zu Recht wiederum Prioritit
ein. Unverstindlich ist nur, daff der Verlag
seinem Herausgeber nicht Gelegenheit zu
einem Revisionsbericht gab, auf den man nach
einem so instruktiven Vorwort natiirlich be-
sonders gespannt ist. Lediglich ein besonders
,storender Fehler” der alten Gesamtausgabe
wird im Vorwort ausdriicklich genannt.

(Dezember 1989) Michael Struck
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MARTIN GECK / PETER SCHLEUNING: , Ge-
schrieben auf Bonaparte”. Beethovens "Eroica":
Revolution, Reaktion, Rezeption. Reinbek: Rowohlt
(1989). 411 S., Notenbeisp.

MALCOLM GILLIES: Notation and Tonal Struc-
ture in Barték’'s Later Works. New York-London:
Garland Publishing, Inc. 1989. 299 S., Notenbeisp.
(Outstanding Dissertations in Music From British
Universities.)

MICHELE GIRARDI / FRANCO ROSSI: 11 Teatro
La Fenice. Cronologia degli spettacoli 1792 —1936.
Venezia: Albrizzi Editore (1989). XXXI, 491 S.

Christoph Willibald Gluck und die Opernreform.
Hrsg. von Klaus HORTSCHANSKY. Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft (1989). 435 S.,
Abb., Notenbeisp. (Wege der Forschung. Band 613.)

A Gregorian Chant Discography. Compiled by
Jerome F. WEBER. Utica, N.Y.: J. F. Weber 1990.
Band 1: XXXV, 375 S., Band 2: 424 S. (Disco-
graphy Series XX.)

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Orgelkonzerte II.
Zwei Konzerte fir Orgel und Orchester HWV 295
und 196a. Hrsg. von Siegfried FLESCH und Wolf-
gang STOCKMEIER. Sechs Konzerte fiir Orgel und
Orchester op. 7 HWV 306-311. Hrsg. von Eva
GERLACH und Ingeborg SCHNEIDER. Kassel-Basel-
London-New York: Barenreiter 1989. XXXII, 291 S.
(Hallische Handel-Ausgabe. Serie IV: Instrumental-
musik. Band 8.)

HERBERT HEYDE: Historische Musikinstru-
mente der Staatlichen Reka-Sammlung am Bezirks-
museum Viadrina Frankfurt (Oder). Wiesbaden:
Breitkopf & Hirtel (1989). 208 S., 96 Tafeln.

WOLFGANG HOCHSTEIN: Johann Adolf Hasse.
Eine biographische Skizze. Hamburg: Museum fiir
Hamburgische Geschichte 1989. 14 S., Abb. (Berge-
dorf Portrit 4/89.)

E.T. A. Hoffmann's Musical Writings: Kreisleria-
na, The Poet and the Composer, Music Criticism.
Edited, Annotated, and Introduced by David
CHARLTON. Cambridge-New York-Port Chester-
Melbourne-Sydney: Cambridge University Press
(1989). XVI, 476 S.
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GUNTHER HOFEFMANN: Das Orgelwerk Johann
Sebastian Bachs. Ein Konzertfiihrer. Stuttgart: Phil-
ipp Reclam jun. (1989). 280 S., Notenbeisp. (Uni-
versal-Bibliothek Nr. 8540/4.)

Der hoffnungslose Radikalismus der Mitte. Brief-
wechsel Ernst Krenek — Friedrich T. Gubler 1928 —
1939. Hrsg. von Claudia MAURER ZENCK. Wien-
Koéln: Bohlau Verlag (1989). 315 S.

Info RISM, Nr. 2, April 1990. Frankfurt a. M.:
RISM-Zentralredaktion. 27 S., Abb.

Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musik-
forschung Preuflischer Kulturbesitz 1985/86. Hrsg.
von Gunter WAGNER. Kassel: Merseburger (1989).
263 S., Abb., Notenbeisp.

EDWARD HUWS JONES: The Performance of
English Song 1610—1670. New York-London:
Garland Publishing, Inc. 1989. VI, 277 S., 144 S.
Notenbeisp. (Outstanding Dissertations in Music
From British Universities.)

FRANCOISE KARRO: Un ambassadeur frangais
au service de I'Espagne éclairée: Les Fétes du Mar-
quis d'Ossun (Madrid, 1764 —1765). Sonderdruck
aus: Ibero-Amerikanisches Archiv N.F., Jg. 15, Heft
2. Berlin: Colloquium Verlag 1989. S. 175—191.

FRANCOISE KARRO: Le musicien et le libretti-
ste dans la Nation: propriété et défense du créateur
par Nicolas Dalayrac et Michel Sedaine. Sonder-
druck aus: Fétes et musiques révolutionnaires:
Grétry et Gossec, Bruxelles 1990, S. 9—52 (Etudes
sur le XVIII® siecle. Band XVIL.)

FRANCOISE KARRO: De la querelle des Bouffons
a la réforme de Gluck. Les lettres du Comte Giaco-
mo Durazzo a Charles-Simon Favart conservées a la
Bibliothéque de 1'Opéra. Sonderdruck aus: Mittei-
lungen des Osterreichischen Staatsarchivs 38, 1985,
S. 163—196.

MARIANNE KAWOHL: Heilkraft der Musik. Ein
Leitfaden mit vielen Anwendungsbeispielen. Frei-
burg: Herder Taschenbuch Verlag (1989). 126 S.

JOSEPH KIERMEIER-DEBRE: Eine Komédie und
auch keine. Theater als Stoff und Thema des
Theaters von Harsdorffer bis Handke. Stuttgart:
Franz Steiner Verlag Wiesbaden GmbH 1989.
338 S., Abb.

KLAUS-PETER KOCH: Reinhard Keiser (1674 —
1739). Leben und Werk. Teuchern (1989). 71 S.,
Abb.
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MICHAEL KOCH: Die Oratorien Johann Adolf
Hasses. Uberlieferung und Struktur. Pfaffenweiler:
Centaurus-Verlagsgesellschaft 1989. Erster Teil-
band: Wirkungsgeschichte, Uberlieferung und Ge-
stalt der Oratorien. XX, 390 S. Zweiter Teilband:
Quellenbeschreibungen, Texte und Auffiihrungsver-
zeichnis. IX, 268 S. (Musikwissenschaftliche Stu-
dien. Band 14.)

SIEGFRIED KROSS: Geschichte des deutschen
Liedes. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesell-
schaft (1989). 191 S.

HELGA DE LA MOTTE-HABER: Musik und
Bildende Kunst. Von der Tonmalerei zur Klang-
skulptur. Laaber: Laaber-Verlag (1990). 307 S., Abb.,
Notenbeisp.

ORLANDO DI LASSO: Siamtliche Werke. Neue
Reihe, Band 19: Lectiones. Hrsg. von Wolfgang
BOETTICHER. Kassel-Basel-London-New York:
Barenreiter 1989. XXIV, 165 S.

Lexikon der christlichen Ikonographie. Hrsg.
von Engelbert KIRSCHBAUM in Zusammenarbeit
mit Giinter BANDMANN, Wolfgang BRAUNFELS,
Johannes KOLLWITZ (t), Wilhelm MRAZEK, Alfred
A. SCHMID, Hugo SCHNELL. Acht Binde. Sonder-
ausgabe. Rom-Freiburg-Basel-Wien: Herder 1990.

FIONA LITTLE: The String Quartet at the
Oettingen-Wallerstein Court: Ignaz von Beecke and
His Contemporaries. New York-London: Garland
Publishing, Inc. 1989. Volume I: 371 S., Volume II:
249 S. (Outstanding Dissertations in Music From
British Universities.)

WILLIBALD LEO FRH. v. LUTGENDOREFE: Die
Geigen- und Lautenmacher vom Mittelalter bis zur
Gegenwart. Ergidnzungsband, erstellt von Thomas
DRESCHER. Tutzing: Hans Schneider 1990. XXXI,
948 S.

LEONARD B. MEYER: Style and Music. Theory,
History, and Ideology. Philadelphia. University of
Pennsylvania Press (1989). XI, 373 S., Notenbeisp.

SOREN MEYER-ELLER: Musikalischer Satz und
Uberlieferung von Messensitzen des 15. Jakrhun-
derts. Die Ordinariumsvertonungen der Handschrif-
ten Aosta 15 und Trient 87/92. Miinchen: Wilhelm
Fink Verlag (1989). 220 S., (Minchner Univer-
sitdts-Schriften. Studien zur Musik. Band 8.)

WOLFGANG AMADEUS MOZART: Neue Aus-
gabe samtlicher Werke. Serie I: Geistliche Gesangs-
werke. Werkgruppe 1: Messen und Requiem, Abtei-
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lung 1: Messen, Band 4. Vorgelegt von Monika
HOLL. Kassel-Basel-London-New York: Biarenreiter
1989. XXIV, 334 S.

WOLFGANG AMADEUS MOZART: Neue Aus-
gabe samtlicher Werke. Serie X: Supplement. Werk-
gruppe 30, Band 2: Barbara Ployers und Franz Jakob
Freystidtlers Theorie- und Kompositionsstudien bei
Mozart. Vorgelegt von Hellmut FEDERHOFER und
Alfred MANN. Kassel-Basel-London-New York:
Birenreiter 1989. XVI, 160 S.

Mozart-Jahrbuch 1989/90 des Zentralinstitutes
fir Mozart-Forschung der Internationalen Stiftung
Mozarteum Salzburg. Redaktion: Rudolph ANGER-
MULLER und Dietrich BERKE, Wolfgang REHM
(Besprechungen). Kassel-Basel-London-New York:
Barenreiter 1990. 307 S.

Musikkulturgeschichte. Festschrift fiir Constan-
tin Floros zum 60. Geburtstag. Hrsg. von Peter
PETERSEN. Wiesbaden: Breitkopf & Hartel (1990).
600 S., Abb., Notenbeisp.

Musik-, Tanz- und Kunsttherapie. Zeitschrift fur
kiinstlerische Therapien. Hrsg. von Karl HOR-
MANN. Jg. 1, Heft 1, Mirz 1990. Stuttgart-New
York: Georg Thieme Verlag 1990. 64 S.

DAVID NICHOLLS: American Experimental
Music, 1890—1940. Cambridge-New York-Port
Chester-Melbourne-Sydney: Cambridge University
Press (1990). XIV, 239 S., Notenbeisp.

Osterreichische Musikzeitschrift, Jg. 45, Heft 1,
Januar 1990: Wien: Elisabeth Lafite 1990. 64 S.

ANNETTE OTTERSTEDT: Die englische Lyra-
Viol. Instrument und Technik. Kassel-Basel-Lon-
don-New York: Birenreiter (1989). 278 S., Noten-
beisp. (Barenreiter Hochschulschriften.)

Periodica Musicalia (1789 — 1830). Im Auftrag des
Staatlichen Instituts fiir Musikforschung Preufi-
scher Kulturbesitz bearbeitet von Imogen FELLIN-
GER. Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1986. L,
1259 S. (Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahr-
hunderts. Band 55.)

Quaestiones in musica. Festschrift fiir Franz
Krautwurst zum 65. Geburtstag. Hrsg. von Fried-
helm BRUSNIAK und Horst LEUCHTMANN. Tut-
zing: Hans Schneider 1989. 783 S., Abb., Noten-
beisp.

FRANZ SCHUBERT: Neue Ausgabe simtlicher
Werke. Serie VI: Kammermusik, Band 5: Streich-
quartette III. Vorgelegt von Werner ADERHOLD.
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Kassel-Basel-London-New York: Birenreiter 1989.
XXVII, 210 S.

HEINRICH SCHUTZ: Neue Ausgabe samtlicher
Werke. Band 18: Symphoniae Sacrae III (1650). Die
Konzerte zu fiinf Stimmen (Nr. 1 —5) und ihre hand-
schriftlichen Frihfassungen. Hrsg. von Werner
BREIG. Kassel-Basel-London-New York: Barenrei-
ter 1989. XX, 150 S.

Heinrich Schiitz und die Musik in Dinemark zur
Zeit Christians IV. Bericht iiber die wissenschaft-
liche Konferenz in Kopenhagen. 10.— 14. November
1985. Vorgelegt von Anne @rbaek JENSEN und Ole
KONGSTED. Kopenhagen: Engstrgm & Sgdring
1989. 326 S., Abb., Notenbeisp.

Schiitz-Jahrbuch. Im Auftrag der Internationalen
Heinrich-Schiitz-Gesellschaft hrsg. von Werner
BREIG, in Verbindung mit Friedhelm KRUM-
MACHER, Stefan KUNZE und Wolfram STEUDE.
11. Jahrgang 1989. Kassel-Basel-London-New York:
Birenreiter 1989. 138 S.

FRIEDRICH ADOLF STEINHAUSEN: Die Phy-
siologie der Bogenfithrung auf den Streichinstru-
menten. Dritte Auflage hrsg. von Arnold SCHERING
(1916). Mit einer Nachbemerkung von Ruth KEST-
NER-BOCHE und Siegfried PANK. Kassel-Basel-
London-New York: Birenreiter 1989. XVIII, 166, IV.

Studien zur Musikgeschichte der Hansestadt
Litbeck. Hrsg. von Arnfried EDLER und Heinrich W.
SCHWAB. Kassel-Basel-London-New York: Baren-
reiter 1989. 230 S., Abb., Notenbeisp. (Kieler Schrif-
ten zur Musikwissenschaft. Band XXXI.)

Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte der
Denkmailer der Tonkunst in Osterreich. Unter
Leitung von Othmar WESSELY. 39. Band. Tutzing:
Hans Schneider 1988. 399 S., Abb., Notenbeisp.

WOLFGANG SUPPAN: Das neue Lexikon des
Blasmusikwesens. 3. Auflage. Freiburg-Tiengen:
Blasmusikverlag Schulz GmbH 1988. 386 S.

GEORG PHILIPP TELEMANN: Musikalische
Werke. Band XXVI: Konzerte fiir mehrere Instru-
mente. Hrsg. von Siegfried KROSS. Kassel-Basel-
London-New York: Birenreiter 1989. XIII, 271 S.

JOACHIM THALMANN: Untersuchungen zum
Frithwerk von Johannes Brahms. Harmonische Ar-
chaismen und die Bedingungen ihrer Entstehung.
Kassel-Basel-London-New York: Birenreiter (1989).
218 S., Notenbeisp. (Detmold-Paderborner Beitrige
zur Musikwissenschaft. Band 2.)
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WERNER THOMAS: Schubert-Studien. Frank-
furt/M.-Bern-New York-Paris: Verlag Peter Lang
(1990). 203 S., Notenbeisp. (Quellen und Studien
zur Musikgeschichte von der Antike bis in die
Gegenwart. Band 21.)

GABRIELE VILLANI: II primo e il secondo libro
delle toscanelle a quattro voci. Introduzione, testi
musicali e letterari e apparato critico. A cura di
Francesco BUSSI. Firenze: Leo S. Olschi Editore
1987. 243 S.

Die Viola. Jahrbuch der Internationalen Viola-
Gesellschaft 1985/86. Hrsg. von Wolfgang SAWOD-
NY. Kassel-Basel-London-New York: Birenreiter
(1989). 112 S.

HANS-JOACHIM WAGNER: Studien zu "Boule-
vard Solitude. Lyrisches Drama in 7 Bildern” von
Hans Werner Henze. Regensburg: Gustav Bosse Ver-
lag 1988. 344 S., Notenbeisp. (Kolner Beitrige zur
Musikforschung. Band 154.)

DAVID WARD-STEINMAN: Toward a Compara-
tive Structural Theory of the Arts. San Diego:
San Diego State University Press (1989). IX, 212 S.,
Abb. (University Research Lecture San Diego State
University.)

Weber — Jenseits des , Freischiitz”. Referate des
Eutiner Symposions 1986 anldflich des 200. Ge-
burtstages von Carl Maria von Weber. Hrsg. von
Friedhelm KRUMMACHER und Heinrich W.
SCHWAB. Kassel-Basel-London-New York: Biren-
reiter (1989). 234 S., Notenbeisp. (Kieler Schriften
zur Musikwissenschaft. Band XXXIIL.)

WALTER WERBECK: Studien zur deutschen Ton-
artenlehre in der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts.
Kassel-Basel-London-New York: Birenreiter (1989).
IX, 272 S. (Detmold-Paderborner Beitriage zur Musik-
wissenschaft Band 1.)

FRANZ WERFEL: Verdi. Romanzo dell'opera.
Scandicci (Firenze): La Nuova Italia Editrice (1989).
349 S. (Discanto/Contrappunti 26.)

KARIN WETTIG: Satztechnische Studien an den
Madrigalen Carlo Gesualdos. Frankfurt/M.-Bern-
New York-Paris: Peter Lang (1990). 291 S., Noten-
beisp. (Europdische Hochschulschriften. Reihe
XXXVI: Musikwissenschaft. Band 45.)

Die Wiener Schule. Hrsg. von Rudolf STEPHAN.
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft
(1989). VII, 425 S., Notenbeisp. (Wege der For-
schung. Band 643.)
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GIOSEFFO ZARLINO: Theorie des Tonsystems.
Das erste und zweite Buch der "Istitutioni harmo-
niche (1573)". Aus dem Italienischen tibersetzt, mit
Anmerkungen, Kommentaren und einem Nachwort
versehen von Michael FEND. Frankfurt/M.-Bern-
New York-Paris: Peter Lang (1989). X1, 471 S., Abb.
(Europdische Hochschulschriften. Reihe XXXVI:
Musikwissenschaft. Band 43.)

NEAL ZASLAW: Mozart's Symphonies. Context,
Performance Practice, Reception. Oxford: Claren-
don Press 1989. XXV, 617 S., Notenbeisp.

Zelenka-Dokumentation. Quellen und Materia-
lien. 2 Binde. In Verbindung mit Ortrun LAND-
MANN und Wolfgang REICH vorgelegt von Wolf-
gang HORN und Thomas KOHLHASE. Wiesbaden:
Breitkopf & Hairtel (1989). Band 1: 158 S., Band 2:
S. 169 —368.

Mitteilungen

Es verstarben:

am 23. Juli 1990 Frau Dr. Irmgard JOACHIM,
verw. BECKER-GLAUCH, Koln, im Alter von
75 Jahren,

am 25. Juli 1990 Dr. Folker GOTHEL, Baden bei
Wien, im Alter von 80 Jahren. Der gebiirtige Dresde-
ner, eins der ersten Mitglieder unserer Gesellschaft,
nahm nach einer musikpraktischen Ausbildung
1931 an der Universitit Berlin das Studium der
Fiacher Musikwissenschaft, Kunstgeschichte und
Philosophie auf und promovierte dort 1935 bei
Arnold Schering mit einer Dissertation tiber Das
Violinspiel Louis Spohrs. Nachdem er aus gesund-
heitlichen Griinden 1957 die Tatigkeit als Opern-
kapellmeister aufgeben mufite, widmete er sich
erneut und verstirkt wieder der musikwissenschaft-
lichen Arbeit. So verfafte er u. a. mehr als fiinfzig
Artikel far die MGG, schuf sich aber vor allen
Dingen einen ausgezeichneten Ruf als Spohr-For-
scher. Seine Werk-Editionen, seine Veroffentlichun-
gen der Briefe und Lebenserinnerungen Spohrs so-
wie sein Thematisch-Bibliographisches Verzeichnis
der Werke von Louis Spohr haben ihm weltweit
Anerkennung gebracht,

am 5. Oktober 1990 Dr. Eduard GRONINGER,
Koéln.

Wir gratulieren:

Professor Dr. Arnold FEIL, Tiibingen, am 2. Okto-
ber 1990 zum 65. Geburtstag,
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Kirchenmusikdirektor Dr. h.c. Bruno GRUS-
NICK, Lubeck, am 18. Oktober 1990 zum 90. Ge-
burtstag,

Professor Dr. Arno FORCHERT, Detmold, am
29. Dezember 1990 zum 65. Geburtstag.

*k

Professor Dr. Rudolf BOCKHOLDT, Miinchen,
und Professor Dr. Wolfgang DOMLING, Hamburg,
tauschen fiir die Dauer des Wintersemesters 1990/91
ihre Stellen.

Privatdozent Dr. Bernd SPONHEUER, Kiel, hat
den Ruf auf die C 4-Professur fiir Musikwissenschaft
an der Folkwang-Hochschule Essen abgelehnt. Er
hat den Ruf auf die C3-Professur fiir Historische
Musikwissenschaft an der Universitat Kiel ange-
nommen.

Frau Dr. Eva-Maria HOUBEN, Krefeld, hat sich
am 20 Juni 1990 an der Universitit-Gesamthoch-
schule Duisburg mit der Arbeit ,Ein Hauch von Un-
zeit’ — Untersuchungen zur Utopie unbegrenzter
Gegenwart in der Musik des 20. Jahrhunderts
habilitiert.

Frau Dr. Janina KLASSEN, Hamburg, vertritt z. Z.
die C4-Professur fiir Musikwissenschaft an der
Musikhochschule Liibeck.

Dr. Joachim SCHLICHTE, der langjdhrige Leiter
der Zentralredaktion des RISM an der Stadt- und
Universititsbibliothek Frankfurt/M., verldfit dieses
Amt auf eigenen Wunsch zum Ende des Jahres 1990.
Uber die Nachfolge ist noch nicht entschieden, so
dafl Bewerbungen beim Vorstand des Internationa-
len Quellenlexikons der Musik e. V., Sophienstrafie
26, 6000 Frankfurt/M. 90, willkommen sind. Die
Position des Leiters der Zentralredaktion ist nach
BAT Ib dotiert.

%

Der XV. Kongref der Internationalen Gesellschaft
fir Musikwissenschaft findet vom 3. bis 10. April
1992 in Madrid mit dem Generalthema Mediter-
ranean Musical Cultures and Their Ramifications
statt. Vorgesehen sind 10 Round Tables, 13 Study
Sessions, ferner Study Groups sowie Free Papers
(max. 20 Minuten). Anmeldungen zu den Freien
Forschungsberichten (mit Abstract) bis zum 1. Fe-
bruar 1991 an: SIASA CONGRESOS, S. A., Paseo de
la Habana 134, E-28036 Madrid.

Die Bayern-Harvard-Kommission fiir die Musik-
geschichte des 20. Jahrhunderts bereitet fur 1992

Mitteilungen

ein zweiteiliges Symposion zum Thema Musik in
der Emigration mit je einer Tagung in der Bundes-
republik und in den USA vor. Die erste Tagung, in
der unter dem Titel Musik in der Emigration 1933 —
1945: Vorgeschichte — Vertreibung — Riickwirkung
die europdischen Aspekte der Emigration behandelt
werden, findet in Zusammenarbeit mit der Folk-
wang-Hochschule Essen vom 10. bis 13. Juni 1992
in Essen statt.

In den USA ist 1989 eine Sigismund Thalberg
Society gegriundet worden. Nihere Informationen
bei: The Sigismund Thalberg Society, Daniel L.
Hitchcock, Coordinator, P. O. Box 47032, Wichita,
Kansas 67201, USA.

Das Berliner Musikinstrumenten-Museum eroff-
net am 24. Mirz 1991 eine grofle Sonderausstellung
zum Thema Kielklaviere, bei der die Entwicklung
der Cembali und Spinette vom 16. Jahrhundert bis
in die Gegenwart anhand des reichen Eigenbestan-
des dokumentiert wird. Zur Ausstellung, die bis
zum 16. Juni 1991 geodffnet ist, erscheint ein
reich illustrierter Katalog mit Instrumentenbe-
schreibungen und tibergreifenden Aufsitzen. Nihere
Informationen vom Musikinstrumenten-Museum,
Staatliches Institut fiir Musikforschung Preuf8ischer
Kulturbesitz, Tiergartenstrale 1, 1000 Berlin 30,
Tel. (030) 25481-0.

Vom 3. bis 5. Juni 1991 findet in Saarbriicken im
Rahmen der 2. ,Musikfestspiele Saar” ein inter-
nationales wissenschaftliches Symposium zu Leben
und Werk Antonin DvoYaks aus AnlaB des 150. Ge-
burtstages des Komponisten statt. Als thematische
Schwerpunkte far die Referate sind Stil und natio-
nale Idiome, Dvotdks Aktualitit sowie Einfliisse
und Wirkungen vorgesehen. Nihere Auskunft er-
teilt: Dr. Peter Jobst, Werderstrafle 189, 6638 Dil-
lingen.

*

Die Internationale Hugo-Wolf-Gesellschaft Stutt-
gart (Akademie fiir Gesang, Dichtung, Liedkunst
e. V.) plant eine vollstindige kritische Neuausgabe
der Briefe von Hugo Wolf an Hugo Faisst (Stutt-
gart), Oskar Grohe (Mannheim) und Emil Kauff-
mann (Tibingen). Besitzer von Autographen oder
Abschriften dieser Briefe (auch der bisher nicht
aufgefundenen Gegenbriefe der drei Freunde und
Forderer des Komponisten) werden herzlich gebeten,
sie fiir die Edition zur Verfiigung zu stellen. Diese
Bitte richtet sich auch an o6ffentliche Bibliotheken
und Archive. Adresse: Geschiftsstelle der IHWG,
Neckarstrale 87, 7000 Stuttgart 1.

*
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Die in Heft 2/1990, S. 156, angezeigten Disser-
tationen von Stefan Hanheide: Albert Schweitzers
Bach-Verstdndnis und von Johannes Schmidt-Sister-
manns: Medienspezifische Regiekonzepte zur Visua-
lisierung von Oper im Fernsehen sind nicht an der
Universitiat Oldenburg, sondern an der Universitit
Osnabriick angenommen worden.

*

Die Jahrestagung 1990 der Gesellschaft fiir Musik-
forschung fand vom 11. bis 13. Oktober auf Ein-
ladung des Lehrstuhls fiir Musikwissenschaft der
Universitit Augsburg statt. Kolloquium, 6ffentliche
Sitzung der Fachgruppe Freie musikwissenschaftli-
che Forschungsinstitute und Konzert standen unter
dem gemeinsamen Thema ,,Skizzen und verworfene
Fassungen".

Nach Entgegennahme der Berichte des Prisiden-
ten und des Schatzmeisters erteilte die Mitglieder-
versammlung am 13. Oktober auf Antrag des Spre-
chers des Beirates, der sich zuvor von der ordnungs-
gemiflen Geschiaftsfithrung durch den Vorstand
iiberzeugt hatte, diesem einstimmig Entlastung fur
das Geschiftsjahr 1989. Zu Rechnungspriifern fiir
den Haushalt 1990 wurden von der Mitgliederver-
sammlung die Herren Dr. Klaus Hofmann und Dr.
Ulrich Konrad bestimmt.

Von besonderer Bedeutung fiir die Tagung war die
Tatsache, dafl nach dem 1968 erfolgten erzwunge-
nen Austritt erstmals wieder einige Wissenschaftler
aus den neuen Bundeslidndern als Giste teilnehmen
konnten. Mit ihnen wurden ausfiihrliche Gesprache
uber die Moglichkeiten der niheren Kontaktaufnah-
me und Zusammenarbeit gefithrt. Siehe hierzu auch
die nachstehende Mitteilung des Vorstandes der Ge-
sellschaft fiir Musikforschung.

Die Jahrestagung 1991 wird vom 8./9. bis 12. Ok-
tober in Mannheim in Verbindung mit dem Inter-
nationalen musikwissenschaftlichen Symposion
,Mozart und Mannheim"” stattfinden.

*
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An die Mitglieder der Gesellschaft
fiir Musikforschung in der ehemaligen DDR

An alle Musikwissenschaftler in den
neuen Bundeslindern

Sehr geehrtes Mitglied,
sehr geehrte Kolleginnen und Kollegen!

In Heft 4 der ,Musikforschung” 1968 (S. 538)
muflte der damalige Vorstand unter dem Prisidenten
Prof. Dr. Martin Ruhnke Ihnen mitteilen, dafl durch
einen politischen Beschluf der DDR-Organe vom
September 1968 den bisherigen Mitgliedern der
Gesellschaft fiir Musikforschung zwangsweise der
Austritt verordnet worden war. Der Vorstand er-
klirte damals: ,Solange Sie nicht personlich Ihre
Mitgliedschaft bei der Geschiftsstelle in Kassel ge-
kiindigt haben, betrachten wir Sie unserer Satzung
gemifl weiterhin als Mitglied.”

Nach der vollzogenen demokratischen Vereini-
gung Deutschlands fordern wir alle Mitglieder mit
zwangsweise ausgesetzter Mitgliedschaft auf, in
einer kurzen Mitteilung an die Geschiftsstelle
(Heinrich-Schiitz-Allee 35, W-3500 Kassel) die Wie-
deraufnahme der aktiven Mitgliedschaft zu erkliren.
Soweit Adressen vorhanden, wird in diesem Sinne
auch ein entsprechendes Anschreiben ergehen.

Gemif unserer Satzung, die eine Einzelmitglied-
schaft von in- und auslindischen Musikwissen-
schaftlern und musikwissenschaftlichen Institutio-
nen ohne Aufnahmebeschrinkung vorsieht, laden
wir die Kolleginnen und Kollegen in den neuen Bun-
deslindern auch zu einer Erstmitgliedschaft ein.

Sinnvoll wire in jedem Falle wegen des jihr-
lichen Beitrages und des damit verbundenen Bezu-
ges der ,Musikforschung” eine Erklirung zum
1. Januar 1991.

Auf unserer Jahrestagung in Augsburg hat die Ge-
sellschaft einmiitig den Willen zu einer in jeder
Hinsicht positiven Zusammenarbeit mit den Musik-
wissenschaftlern in den neuen Bundeslindern be-
kundet, die sich bereits in ersten praktischen Ergeb-
nissen niederschlug.

Mit freundlichen Griifien

gez. Niemdoller gez. Hortschansky

gez. Danuser gez. Bennwitz
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