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Edith Gerson-Kiwi (1908—1992)

von Israel Adler und Bathja Bayer, Jerusalem

Edith Gerson-Kiwi, die Grande Dame der israelischen Musikwissenschaft, verstarb am
15. Juli 1992 in Jerusalem. Um ihre Person als Mensch, Musikerin und Musikwissen-
schaftlerin zu verstehen, muf} vor allem daran erinnert werden, daf} es ihr beschieden
war, sich mit einer Kluft zwischen zwei Welten auseinanderzusetzen. Die eine Welt
war diejenige ihrer Herkunft: die Welt der jiidisch-deutschen Assimilationskultur, wel-
che selbstverstindlich auch die Erziehung und akademische Ausbildung eines voll-
standig ,westlichen’ Musikwissenschaftlers miteinbegriff. Die andere Welt war der
Nahe Osten. Das komplexe Mosaik von Kulturen und Musikstilen, in den dreifliger
Jahren noch weitgehend traditionsverwurzelt, schlug nicht nur sie in Bann. Parallelfil-
le sind Komponisten wie Paul Ben-Haim, Chaim Alexander und andere, wie auch so
manche Maler und Bildhauer, die vor gleichem Hintergrund mit der gleichen Immi-
grationswelle im damaligen Palistina Zuflucht fanden. Bei Edith Gerson-Kiwi ent-
stand somit eine Mischung aus intellektuellem Streben zum Verstindnis des Anders-
artigen und einem nicht geringen Mafl von Idealisierung, welches sich aus dem
Kinstlerischen in ihrer Personlichkeit ergab.

Geboren am 13. Mai 1908 in Berlin, als Tochter des Arztes Dr. Rudolf Kiwi erhielt
sie ihre erste musikalische Ausbildung daselbst (Sternsches Konservatorium), danach
in Leipzig (Klavier an der Musikhochschule und Cembalo bei Giinther Ramin) und in
Paris (Cembalo bei Wanda Landowska). Musikwissenschaft studierte sie in Freiburg
(Wilibald Gurlitt), Leipzig (Theodor Kroyer) und Heidelberg (Heinrich Besseler). Bei
Besseler promovierte sie 1933 mit einer Arbeit iber das italienische Liedmadrigal des
16. Jahrhunderts. Die notbedingte Emigration fithrte sie im gleichen Jahr zuerst nach
Italien. In Bologna erwarb sie das Bibliothekarsdiplom und arbeitete in der Bibliothek
des Liceo Musicale als Assistentin von Francesco Vatielli. 1935 gelangte sie nach
Jerusalem, wo sie von da an lebte. 1936 heiratete sie den Ingenieur Kurt Gerson. Der
Sohn Joram wurde 1937 geboren.

Die Begegnung, die ihren Weg bestimmte, war diejenige mit Robert Lachmann
(1892—1939), welcher ebenfalls 1935 in Jerusalem anlangte, wo er — als schon her-
vorragender Vertreter der damals noch , Vergleichende Musikwissenschaft” benannten
Disziplin — das , Archiv orientalischer Musik” an der Hebriischen Universitit griin-
dete. Gerson-Kiwi wurde Lachmanns Assistentin im Archiv, bis zu seinem allzufrithen
Tod. Der Impakt dieser fiir sie so vollstindig andersartigen Umstinde ist klar ver-
nehmbar in der Beschreibung der Ziele und Arbeitsweise des Archivs, welche sie 1938
in Heft 1—2 der Zeitschrift Musica Hebraica veroffentlichte. Die Arbeit im Archiv
fithrte selbstverstindlich auch zur Bekanntschaft mit dem Werk Abraham Zvi Idel-
sohns. So begann ihre Wandlung und ihr Werdegang zur Erforscherin der Musik der
nah-ostlichen jiidischen Gemeinden und der nah-ostlichen Bevélkerungen insgesamt.

Lachmanns Tod und der bald darauf einsetzende Weltkrieg fithrten zur Stillegung
des Archivs. Erst danach gelang es Gerson-Kiwi, das Archiv wiederzubeleben. In-
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zwischen fand sie ihren Platz als Lehrerin an den Musik-Konservatorien (spater Aka-
demien benannt) in Jerusalem und in Tel-Aviv. Von 1949 an unterrichtete sie auch an
dem von Leo Kestenberg in Tel-Aviv gegriindeten Musiklehrer-Seminar.

Die Eingemeindung der Musikwissenschaft in die israelischen Universitaten begann
erst um die Mitte der sechziger Jahre. Gerson-Kiwi wurde einer der ersten Research
Fellows des 1964 gegriindeten Jewish Music Research Centre der Hebriischen Univer-
sitit in Jerusalem. Ihre ersten Projekte dort waren die Katalogisierung von Lachmanns
Archiv und die Vorbereitung der Ausgabe seiner nachgelassenen Schriften, welche sie
mit pietitvollem Eifer anging. 1966 wurde sie als ,senior lecturer” an die Abteilung
fiir Musikwissenschaft der Universitit Tel-Aviv berufen. 1969 wurde sie zum ,, Asso-
ciate Professor” ernannt.

Die Weiterfithrung des Archivs war wihrend langer Jahre mit der Schwierigkeit be-
lastet, einen angemessenen institutionellen Rahmen zu finden. Zuerst, kurz nach der
Staatsgriindung (1948), wurde eine Art Anerkennungs-Stellung im Rahmen des Er-
ziehungsministeriums erreicht. Danach wurde das Archiv formell der Hebriischen
Universitit unterstellt. In beiden Fillen waren sowohl die moralische als auch die
finanzielle Unterstiitzung duflerst karg. Das Archiv existierte faktisch als eine Ein-
Mann-Einrichtung. In dieser fortdauernden Notlage vermochte es Gerson-Kiwi den-
noch, mit bewunderungswiirdiger Ausdauer das Archiv weiterzuentwickeln.

Als in ihren letzten Lebensjahren die tatsichliche Uberfithrung der Bestinde des
Archivs in die National Sound Archives der Jewish National and University Library
geregelt werden konnte, wurde es moglich, deren Umfang und einzigartige Bedeutung
zu erfassen. Die von Gerson-Kiwi selbst erstellte Sammlung enthilt ungefahr 10.000
Aufnahme-Einheiten (Lachmanns Aufnahmen nicht mitinbegriffen). Zuvorderst an
Zahl und Wichtigkeit stehen die Traditionen der jidischen Gemeinden des Nahen
Ostens, wie sie besonders in Jerusalem manigfaltig vertreten waren und sind. In
absteigender quantitativer Reihung finden sich: Kurdistan, Irak, Jemen, Marokko,
Tiirkei, Buchara, Persien, Agypten, Tunis, Indien, Afghanistan, Algier, Aserbaidschan
und einige andere Gebiete. Dazu kommt eine nicht unerhebliche Zahl von Aufnahmen
der aschkenasischen Traditionen (d.h. des Ost- und West-Europidischen Judentums).
Nichtjidische Traditionen sind vertreten durch Aufnahmen von Moslems und Drusen
sowie durch Liturgien verschiedener Riten des 6stlichen Christentums.

Die einheitliche Registrierung des Bestandes wird seit der Uberfithrung durch das
Jewish Music Research Centre und die National Sound Archives betrieben. Dieses
wird, wie erhofft, zur Veréffentlichung eines Orientierungs-Katalogs fithren. Die
Arbeit betreut hauptsichlich Avigdor Herzog, der emiritierte Leiter der National
Sound Archives mit Hilfe von Prof. Eliahu Schleifer, ehemals Schiiler und Assistent
von Gerson Kiwi in ihrem Archiv. Eine derartige Veroffentlichung ist sicher das
angemessenste ,Monument’ zu Edith Gerson-Kiwis Andenken.

Gerson-Kiwis internationales Wirken setzte in den fiinfziger Jahren ein und wird am
aufschlufireichsten bezeugt durch ihre Beitrige zu den zentralen Enzyklopidien:
MGG, GroveD (5. Aufl.) und der Dictionnaire de la Bible. In diese Jahren fallen auch
ihre ersten Artikel in wichtigen musikwissenschaftlichen Zeitschriften und ihr erstes
Auftreten bei internationalen Kongressen. Eine fast vollstindige Bibliographie ihrer
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Veroffentlichungen findet sich in der Auswahl-Sammlung ihrer Artikel Migrations and
Mutations of the Music in East and West, Universitit Tel-Aviv, 1980. Aus all diesem
wird verstindlich, wie sich ihr grofles Ansehen als mafigebliche Wortfithrerin vor
allem der jiidischen Ethnomusikologie entwickelt hat. Dies wird auch durch ihre Mit-
gliedschaft in Leitungs-Ausschiissen belegt wie z.B. in denen des International Folk
Music Council (jetzt International Council for Traditional Music), der Internationalen
Gesellschaft fiir Musikwissenschaft und des International Institute for Comparative
Music Studies in Berlin. Zu verzeichnen sind auch ihre vielen Gastvorlesungen an
Universitiaten in Europa und den U.S.A. In Israel bekam sie 1970 den Joel-Engel-Preis
der Stadt Tel-Aviv. 1979 ernannte die Israelische Musikwissenschaftliche Gesellschaft
Edith Gerson-Kiwi, zusammen mit Hanoch Avenary, zu Ehrenprisidenten.

Zu Beginn dieser Wiirdigung des Lebens und Lebenswerkes von Edith Gerson-
iwi wurde gesagt, dafl es ihr beschieden war, sich mit einer Kluft zwischen grund-
verschiedenen Welten auseinanderzusetzen. In solchen Auseinandersetzungen ist
immer, trotz allem, auch etwas vom Begriff der Briicke. Und so, im Sinne des kom-
plexen Symbols der Briicke und des Uberbriickens, werden auch Edith Gerson-Kiwis
Kollegen in Israel und im Ausland sowie ihre zahlreichen Schiiler ihrer stets ge-
denken.

Direr und die Musik
Das Ratsel der »nicht entzifferten Aufzeichnungen«
im schriftlichen NachlaB

von Manfred Hermann Schmid, Tlbingen

Der handschriftliche Nachlafl Diirers hat seine Geheimnisse schrittweise preisgege-
ben. Als ihn Hans Rupprich in seinem monumentalen Werk von 1956—1969 komplett
edierte, blieben nur vier Fille ,Nicht entzifferter Aufzeichnungen”, die der Schluf}-
rubrik ,Verschiedenes” im dritten Band zugeordnet und auf Tafel 96 faksimiliert
wurden!. In diesen vier Eintrigen verbirgt sich Musik, allerdings in einer speziellen
und nicht ohne weiteres geldufigen Technik instrumentaler Notierung, der sogenann-
ten deutschen Orgeltabulatur?. Darauf haben erstmals Jean Michel Massing und
Christian Meyer hingewiesen®. Kontext, Uberlieferung und Schriftmerkmale sprechen

1 Hans Rupprich, Diirers schriftlicher Nachlaf§, 3 Bde, Berlin 1956, 1966 und 1969.

2 Zu dieser Schrifttechnik vgl. Johannes Wolf, Handbuch der Notationskunde, Leipzig 1919, Bd. 2, S. 3ff.; Willi Apel, Die
Notation der polyphonen Musik, Leipzig 1962, S. 24ff.

3 Jean Michel Massing et Christian Meyer, Autour de quelques essais musicaux inédits de Diirer in: Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte 45 (1982), S. 248f. Den Hinweis auf die Studie danke ich Herrn Prof. Dr. Georg Kauffmann, Miinster.
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zweifelsfrei fiir die Handschrift Albrecht Diirers. Rupprich datiert die Blatter um 1513
oder wenig frither, Massing/Meyer in die Jahre nach 1520.

Albrecht Diirer war spitestens seit seiner Auseinandersetzung mit italienischer
Kunst um eine theoretische Fundierung seines Schaffens bemiiht. Gedanken und Skiz-
zen dazu begleiteten ihn ein Leben lang*. Der frithe Plan zu einem universalen Lehr-
buch der Malerei wurde freilich nie realisiert. Wenigstens Teilbereiche konnte Diirer
aber gegen Ende seines Lebens zum Druck bringen, nimlich zunichst die Unterwei-
sung der Messung 1525, dann die Vier Biicher von menschlicher Proportion im Todes-
jahr 1528°. Zu beiden Werken sind, bekannt als der handschriftliche Nachlaf3 Dirers,
Vorarbeiten und umfangreiches Material erhalten, das heute auf funf verschiedene
Bibliotheken verstreut istS. Die musikalischen Aufzeichnungen finden sich in drei
Uberlieferungskomplexen, einer Niirnberger und zwei Londoner Handschriften’:

Tabulatur 1: GNM Nirnberg, 2° Hs. Merkel 1a, XIV, f. 7 v (= Rupprich III, Nr. 314)
Tabulatur 2: British Library London, 5229, f. 58 r (= Rupprich III, Nr. 315)
Tabulatur 3: British Library London, 5229, f. 58 v (= Rupprich III, Nr. 316)
Tabulatur 4: British Library London, 5229, f. 161 v (= Rupprich III, Nr. 317)
Tabulatur 5: British Museum London, Ms. Diirer, f. 261 v (Rupprich deest)?

In seinen Eintrigen folgt Diirer den tblichen Schriftkonventionen. Zur Kennzeich-
nung der Tonhohen benutzt er Buchstaben, wobei die untersten Téne mit Grofbuch-
staben, die mittleren mit Kleinbuchstaben und die hoheren mit zusitzlichem Quer-
strich gekennzeichnet sind. Die hochsten Téne werden gedoppelt notiert.
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4 Erwin Panofsky, Diirers Kunsttheorie, vornehmlich in ihrem Verhiltnis zur Kunsttheorie der Italiener, Berlin 1915.

5 Beide Werke sind in neueren Faksimileausgaben zuginglich: Albrecht Diirer, Underweysung der messung, Niirnberg
1525, Faks. hrsg. von Alvin Jaeggli, Ziirich 1966; Albrecht Diirer, Vier Biicher von menschlicher Proportion, Niirnberg 1528,
Faks. hrsg. von G. M. Wagner, London 1970, {. Ziij, verso: ,[...] auf verlegung Albrecht Diirers verlassen witib [...]".

6 Von der Forschung gewiirdigt wurden die Skizzen und Texte erstmals von Konrad Lange und Franz Fuhse, Diirers Schrift-
licher Nachlaf8 auf Grund der Originalhandschriften und theilweise neu entdeckter alter Abschriften herausgegeben,
Halle 1893. Ausfithrliche Handschriftenbeschreibungen gibt Hans Rupprich II, S. 11ff.

7 Der Londoner Codex 5229 ist der zweite einer Serie von fiinf Diirer-Handschriften mit insgesamt etwa eintausend Blit-
tern, die aus der Bibliothek Hans Sloane (1660—1753) stammen.

8 Aus der Handschrift hat Walter L. Strauss (The Complete Drawings of Albrecht Diirer, vol. 4: 1520-1528, New York
1974, vgl. VI, S. 3187: »cryptographic alphabet«) ediert. Den musikalischen Kontext haben erstmals Massing und Meyer er-
kannt (vgl. Anm. 3).
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Alle Oktaven wechseln in der Tradition Hofhaimers, des schulebildenden kaiser-
lichen Organisten, jeweils beim C als einem wesentlichen Hexachord-Basiston®. Der
verlangte Umfang von G bis d” 1af8t auf ein Instrument mit drei Oktaven G-g” oder
F-f” schlieflen, wie es Virdung 1511 und Luscinius 1536 beschreiben und abbilden.

Im Gegensatz zur vokalen Schrift, die Tonh6éhe und -dauer in ein Zeichen kombi-
niert, gibt es bei Tabulaturen generell eine getrennte Zeichenebene fiir den Rhythmus
oberhalb der Tonbuchstaben. Ein Punkt gilt fiir die Brevis, ein Strich fiir die Semibre-
vis, Striche mit Hikchen fiir die kleineren Werte. Ketten solcher Minimen und Semi-
minimen werden mit Balken zu Gruppen zusammengefafit. Dann stehen die Zeichen
nicht mehr exakt iiber dem jeweiligen Tonbuchstaben, sondern beim ersten Ton der
Gruppe.
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Beispiel 2 (vgl. in Abb. 1 die beiden oberen Reihen; s. S. 133)

Die rhythmische Einteilung folgt dem Maf} der Brevis. Entweder ist sie durch Abtei-
lungsstriche angezeigt oder durch Abstinde, an denen die Einheiten optisch verdeut-
licht werden. Bei mehrstimmiger Musik stehen entsprechend viele Doppelreihen par-
titurmafig untereinander. Fiir die Stimmen-Reihenfolge ist bei Diirer im Gegensatz zu
Hofhaimer, der den Baf} gleich unter den Diskant stellt, die Lage im Tonraum aus-
schlaggebend. Darin konnte er Arnold Schlicks Tabulaturen etlicher Lobgesang von
1512 folgen.
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Beispiel 3 (vgl. Abb. 3, zweites System, Brevis 1)

Daf} Diirer die gewohnliche vokale Notenschrift kannte, lie3 sich immer schon sei-
ner Zeichnung Der Tod des Orpheus entnehmen!®. Dem Maler war aber offenbar

9 Das hat Othmas Luscinius besonders betont (Musurgia seu praxis musicae, Straflburg 1536, S. 36: “|...] quia in ¢ naturalis
quaedam harmonia, ut Guido Musicus tradit, exoritur: unde et Paulus noster [= Hofhaimer] omnem concentus seriem
auspicatur [...] “). Sebastian Virdung (Musica getutscht, Basel 1511; Faks. Kassel 1970) wechselt die Oktaven einerseits
bei f (e/f und e’/f ), andererseits bei c (h’/c”’). Zu Oktaveinteilungen generell vgl. Jiirgen Eppelsheim, Buchstaben-Notation,
Tabulatur und Klaviatur, in: AfMw 31 (1974), S. 57ff.

10 Vgl. dazu Wolfgang Osthoff, Das Musikbuch auf Diirers Zeichnung ,Der Tod des Orpheus”, in: Anzeiger des Germani-
schen Nationalmuseums Niirnberg, 1971/72, S. 40f.
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auflerdem instrumentale Aufzeichung geldufig. Auch das ist als Faktum bei einem wis-
senschaftlich und kiinstlerisch vielfiltig gebildeten Mann vom Schlage Durers nicht
weiter verwunderlich, der Gesellenjahre in Basel verbracht hat, einem Zentrum biir-
gerlicher Musikpflege mit besonderer Vorliebe fiir Tastenmusik. Eine ganze Reihe von
Tabulaturen aus dem frithen 16. Jahrhundert stammt von hier!l.

*

Aus Diirers Tabulaturen geht aber noch mehr hervor als blofle Schriftkenntnis. Die
Dokumente sind im folgenden — mit Ausnahme von Tabulatur 5, die ich nicht im Ori-
ginal sehen konnte — niher diskutiert.

Tabulatur 2 und 3 (s. Abb. 1 und 2, S. 133)

Die Tabulaturen Nr. 2 und 3 stehen auf der Vorder- und Riickseite des gleichen Londo-
ner Blattes. Anders als bei Textaufzeichnungen wihlt Diirer das Querformat (16,1 x
21 cm). Das legt in Analogie zu den drei Tabulaturbiichern des Basler Humanisten Bo-
nifacius Amerbach aus der gleichen Zeit eine Benutzung am Clavichord nahe, wo die
Noten gewo6hnlich flach auf den Tisch vor das Instrument gelegt wurden. Was Diirer
notiert, sind kurze vierstimmige Ausschnitte. Die beiden Fragmente konnten zusam-
mengehoren, aber auch als alternative Fassungen fiir die gleiche Stelle gedacht sein.
Tabulatur 2 auf der Vorderseite wire dann eine Verbesserung mit der richtigen Doppel-
balkung und einer Auszierung der beiden oberen Stimmen in Brevis 3. Aber auch die
neue Version zeigt mit zwei durchstrichenen Tonen (c und d) ein Arbeitsstadium. Der
Diskant weist beim g’ zweimal statt des einfachen Oktavstrichleins einen kleinen

BL London 5229, f. 58 BL London 5229, f. 58
Vorderseite Riickseite
At NER Frrrrrri
d_eggaggg 4 | dedc defgagfe | de
. M .
- hch h
g g
G |AHcd

Beispiel 4

11 Vgl. die Editionen mit ihren Vorworten von Hans Joachim Marx, in: Schweizerische Musikdenkmiiler 6, Basel 1967, und
7, Basel 1970.
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doppelten Haken auf. Dabei kann es sich um ein Verzierungszeichen mit f oder fis han-
deln, einem Ton, der bezeichnenderweise im Skalengang nicht vorkommt (in Tabulatur
4 wird das Doppelhikchen bei der Oktavkennzeichnung alterierter Tone wiederkehren).

Beide Niederschriften blieben unfertig. Den freien Platz hat Diirer spiter fiir andere
Skizzen benutzt, die recto-Seite fiir geometrische Entwiirfe, die verso-Seite fiir einen
Text mit erlduternder Zeichnung zu Proportionsvarianten in der Form des mensch-
lichen Kopfes entsprechend dem 3. Buch folio P6 der 1528 veroffentlichten Propor-
tionslehre!?. Fiir die verschiedenen Aufzeichnungen diirfte folgende Reihenfolge
gelten:

(1] . 58: Tabulatur 3

[2] £. 58: Tabulatur 2

[3] f. 58: Geometrische Skizzen

[4] f. 58': Textentwurf mit Zeichnung eines Kopfes
[5] f. 58’: Tabellen (mit rémischen Ziffern?)

Schlielich wurde das Blatt auf den Kopf gestellt und fiir einen Text bestimmt, von
dem aber nur die Uberschrift »Liber formbuchle« zur Ausfithrung kam (f. 58). Diese
eine Textzeile wurde bei der Bindung des 19. Jahrhunderts ausschlaggebend fir recto/
verso und oben/unten. Fiir das Binden war ein Papierfalz vonnoten, der den ersten Ton
der Oberstimme in Tabulatur 3 teilweise verdeckt!3. Das Blittchen diirfte noch einen
weiteren Eintrag enthalten haben, denn ein Stiick Papier im Format von ca. 9x 7,5 cm
wurde herausgeschnittten und bei einer Restaurierung mit leerem Papier ersetzt.

Tabulatur 1 (s. Abb. 3, S. 138)

Lief schon der Zusammenhang zwischen Tabulatur 2 und 3 vermuten, daf} es sich
bei den Aufzeichnungen eher um Neuschrift als um Abschrift handelt, so lassen unter-
scheidbare Schichten den Schreibvorgang und damit auch die Intentionen bei der
Nirnberger Tabulatur Nr. 1 noch klarer werden. Sie steht auf einem Einzelblatt, das
spater mit vierzehn anderen zu einer gebundenen Handschrift vereinigt wurde, die aus
frei zusammengehingten Doppelblittern besteht. Blatt 7 enthilt drei verschiedene
Eintrige:

[1] verso die Tabulatur und

[2] recto eine Textpassage, die zur Arbeit tiber die menschliche Proportion gehort,
und zwar in das letzte Kapitel ,Kind“!4,

[3] verso eine Rotelzeichnung, die jenes Instrument zum Kurvenzeichnen andeu-
tet, wie es spiter im ersten Buch der Unterweisung der Messung von 1525 als
Fig. 42 erscheint!®.

12 Der Text ist bei Rupprich II, S. 454, ediert und kommentiert.

13 Das Faksimile bei Rupprich III (Tafel 96) ist unvollstindig. An der linken Kante fehlen mit dem ersten halben Zentime-
ter drei Tone zu Beginn.

14 Faksimile bei Rupprich II, Tafel 50, Textedition II, S. 343. Zugehorige Zeichnungen sind in London erhalten (Faksimile
bei Rupprich II, Tafel 50).

15 Dijese Deutung geben bereits Lange/Fuhse S. 249; vgl. Rupprich II, S. 342 und III, S. 433 (seine Angabe ,Kohle” ist in
Rotel zu korrigieren).
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Diirer benutzt — wieder im Querformat — das gleiche Papier wie in den Tabulatu-
ren 2 und 3, nur in grofleren Abmessungen. Er beschreibt ein vollstindiges, 21,9 cm
hohes und 29,7 cm breites Einzelblatt, wihrend das Papier der anderen zwei Tabulatu-
ren halbiert war. Doch beide Papiere sind im Wasserzeichen identisch, das ein bekron-
tes Wappenschild mit zweifachen Lilien, den Buchstaben G am unteren Schildbogen
sowie eine vierblittrige Bliite iiber der Krone zeigt. Dieses Wasserzeichen, singulir in
der Niirnberger Handschrift, wiederholt sich mehrfach im Londoner Kontext, und
zwar vorzugsweise in den Skizzen zur Befestigungslehre (f. 2—29) und vereinzelt
denen zur Meflehre (f. 92, 98, 128, 181). All diesen Aufzeichnungen ist auch die
gleiche schwirzlichgraue Tintenfarbe gemeinsam, wihrend sonst ein Braunton
uberwiegt.

Da der Rotelstift von Eintrag [3] im Niirnberger Manuskript G ber der Tinte der
Tabulatur liegt, mochte ich fiir die Abfolge vermuten, dafy Diirer das Blatt urspriinglich
allein fiir die Tabulatur im Querformat bestimmt hat. Als der musikalische Entwurf
fertig war und ins Reine geschrieben werden konnte, war das Blatt frei. Diirer wendete
es und beschrieb es mit einem Text im Hochformat. Auch diese Skizze wurde hinfillig
und gestrichen. Der letzte freie Platz auf dem Blatt war nun der untere Rand auf der
Tabulaturseite. Er wurde schliefilich fiir eine rasch hingeworfene Rotelzeichung ge-
nutzt. Spitere Sichtungen wie die der Sammler Colmar und v. Murr haben sich am
Text orientiert und dadurch die recto- zur verso-Seite und das Quer- zum Hochformat
gemacht.

Innerhalb der Tabulatur ist die Tintenfarbe vollig einheitlich, wenn auch unter-
schiedlich intensiv, was an einer Tintenverdiinnung zur Verlingerung, aber auch einer
mehrfach nachgeschnittenen Feder liegen kounte. Die Schrift ist deutlich, allerdings
keineswegs kalligraphisch. Diirer schreibt allein fiir sich und scheint sogar Wischer in
Kauf genommen zu haben, wenn ein Schreibfehler rasch mit dem Finger korrigiert
werden soll (dreimal im oberen System). Besonders auffillig sind die zahlreichen Ver-
besserungen. So wurden im System II/Brevis 9 in der Unterstimme die Téne 1—2 iiber-
schrieben, die Téne 3—6 hingegen gestrichen und in neuer Version darunterge-
schrieben.
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rmTT ————a————

urspriinglich: g es f d ,, L1
neu: gfes £ d % 2 = ba f

Beispiel 5 (System II, Brevis 9)

Im zweiten System finden sich ferner mehrere einzeln eingefiigte Téne wie das e’
gleich in der ersten Brevisgruppe. Das nebenstehende Schriftprotokoll versucht, den
Befund moglichst getreu wiederzugeben und alle Korrektureintrige einzeln nachzu-
weisen. Die Ubertragung in moderne Notenschrift folgt der jeweils letzten Version mit
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a b a g
fFFFF FiF T r-Fm fF rer
fedcdc®def gfef fe de edchdsd
FEFEmF _ (F M TCFM_TFIFC
dcbagabcd gabcd <cdchc hagah
a b a 2 a® | gfes d®
TTe | 1T mr M T mr
fedc | dcde | fede ed cdef | e3dcb
T TTTTe | efTIT | MT fFe | MMIT mi
dcba | gabc| dcba | bcbag | efed | esfg
A: Eingefiigte Einzelzeichen
© c! mit Minima-Hikchen
@ c! mit Minima-Hikchen, jedoch wieder gestri-

chen und auf nichste Gruppe verschoben (vgl.
(3]

c! mit Minima-Héikchen (zunichst in der vor-
ausgehenden Gruppe, vgl. @)

b mit Semiminima-Doppelhikchen

f! mit Minima-Hikchen

d! mit Minima-Hikchen

f! ohne Rhythmuszeichen.

B: Schreibversehen und Anderungen
System I:

@® Das c ist aus einem e korrigiert

System II:

@ Oktavlagenstrichlein und Brevis-Punkt fehlen.

@ Die Tonfolge lautete erst g-es-f-d (und durch-
gehendem Oktavstrichlein); das f wurde ge-
strichen und zwischen g und es neu eingefugt.

(® Zunichst waren nur 3 Tone vorgesehen (I T7):
c-d-e (mit durchgehendem Oktavstrichlein);
dann wurden die ersten beiden tiberschrieben,
das e mit einer Alterationsschleife versehen
und der vierte Ton d angefiigt. Der Oktav-
strich blieb stehen, obwohl er in der neuen
Fassung fiir die ersten beiden Tone a und b
keine Giiltigkeit mehr hat.

Beispiel 6a
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a b a e e

mT e 11T Fl- rr |mre
abes d® | bcd e®f ede [e3dcb®
mT | I i F T T
fges d® |gagf® | edefed®|gahc|cBAG®

b a
77 fire mTo
gfesdcd® | fesdc®
ff?2 | F@ | T
Besfgabf | desf

®

Zunichst waren nur 3 Tone vorgesehen (1)

fg-a(?).

® Zunichst waren nur 3 Tone vorgesehen (I T):
g-a-f; dann wurde das zusitzliche g eingeflickt
und in der Rhythmuszeile ein Strichlein
erginzt.

® Das e scheint spiter eingeflickt. Deshalb gibt
es auch zunichst nur einen Brevispunkt fiir
das f. Die neuen Rhythmuszeichen sind korri-
giert und unklar geschrieben.

@ Die erste Fassung lautete ¢ + Oktavstrichlein
mit | und b-a-g-f mit fifF; der erste Oktav-
strich blieb stehen, obwohl er fiir den neuen
Anfangston e nicht mehr gelten dirfte.

Erste Fassung e-d-c-h.

® Die erste Fassung lautete vermutlich c-H (IT"),

e-gs [=fis] (fF) und g ().

System III:

® Die Tonreihe lautete erst g-f-es-d-c-d, dann
wurde der letzte Ton mit d + Oktavstrich
iberschrieben, ferner ein einzelnes f’ einge-
flickt (vgl. oben @).

® Die Rhythmuszeichen sind unklar. Es beginnt

mit fFund endet mit | M.

Bei den Rhythmuszeichen ist eine Anfangs-

Gruppe = gestrichen worden.

@ Vor den vier mitgeteilten Tonen steht noch
ein erster gestrichener.

®
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Buchstabeneintragungen fiir die eingefiigten Einzeltone. Solche Ubertragungen sind
allerdings immer Kompromisse. Entweder wihlt man die historische Rhythmuszuord-
nung, also H fiir den Punkt und o fiir den Strich | bzw. | fiir den einfachen Haken
I'. Dann sind die Gruppierungen in der Balkung nicht mehr darstellbar. Oder man
wihlt fiir das Balkenmuster die modernen Schein-Analogien. Aus einer Minima (mit
ihrem modernen Aquivalent der Halben Note | | wird so terminologisch in vierfacher
Verkiirzung ein Achtel. Um die Gruppen darstellen zu kénnen, habe ich mich trotz
der Kategoriendifferenz fiir die zweite Moglichkeit graphischer Ubereinstimmung
entschieden! (s. Beispiel 6a und 6b, S. 139—140).

Die Korrekturen lassen Riickschliisse auf die Reihenfolge in der Niederschrift zu. Im
vielbearbeiteten System II ist der komplette Anfang (Brevis 1—4) gestrichen. Dartiber
stehen vier unkorrigierte Brevis-Mensuren, die den gleichen Diskant benutzen. Offen-
bar hat Diirer nach Einzelverinderungen im System II den ganzen Anfang oben noch-
mals neu geschrieben und zur Abgrenzung eine Querlinie gezogen. Da Federstirke und
Tintenfarbe innerhalb von System II einen Bruch nach Brevis 4 anzeigen und die Fort-
setzung ab Brevis 5 dem Schriftduktus nach mit System I iibereinstimmt, 1af3t sich als
Schriftreihenfolge vermuten:

1: System II, Brevis 1—4 (= Brevis 1—4)

2: System I, Brevis 1—4 (= Brevis 1la—4a)
3: System II, Brevis 5—9 (= Brevis 5—11)
4:  System III, Brevis 1—2 (= Brevis 8a—9a)

Das System III birgt wiederum einen Austausch unter Beibehaltung der Diskant-
tone, jetzt fiir Brevis 8 und 9. Zu den vier Hauptphasen schreibt Diirer zudem interne
Korrekuren, deren Sinn beim Vergleich paralleler Stellen erschlieffbar wird. Die einge-
fiigten Einzelnoten erweisen sich als Vormerkungen fiir die neue Fassung. Das b in Bre-
vis 4 findet sich prompt im letzten Ton der Unterstimme von System I (wenn auch
als h), das ¢’ entsprechend vor dem d’ in Brevis 3. Fiir das e’ von Brevis 1 sind zwei
Beziige denkbar, nimlich zum vorletzten Ton der Mittelstimme in der neuen Version
wie auch zu Brevis 4 des eigenen Systems, wo die gleiche Tonfolge in beiden Unter-
stimmen wiederkehrt, jetzt aber in verinderter Gestalt mit Schlufinote e’ statt ¢’.

Hauptanlaf fiir die grofleren Korrekturen nach Brevis 6 sind Akzidentienprobleme.
Die Oberstimme beharrt durchgingig auf b, wihrend die anderen Stimmen zwischen
b und h wechseln (Ba} Brevis 2a: b; in 3a: h). Mit dem Diskantabstieg von Brevis 6,
der zusitzlich ein es bringt, wird die Tendenz hin zum B-Raum verstirkt. Eine zweite
Fassung tragt dem Rechnung (s. Beispiel 8, S. 142).

Sowohl in Brevis 7 wie 11 werden h durch b und e durch es ersetzt, was auch zu An-
derungen im Stimmuverlauf fiithrt. Bei Brevis 7 entstehen dabei fehlerhafte Oktaven
zwischen den Unterstimmen, die mit dem £ als eingefligtem Austauschton wieder eli-
miniert werden. Bei den neuen Akzidentien von Brevis 11 ist auf den Vortakt keine
Riicksicht genommen worden. Hier diirften aber jetzt b und es gemeint sein (einge-
klammert in der Gesamtiibertragung).

16 Ich verschweige nicht, dal moderne Editionstechnik gewohnlich weder das eine noch das andere macht, sondern sich
genau in die Mitte begibt (Verkiirzung: 1:2), zudem die Gruppierung nach Gesichtspunkten des 19. Jahrhunderts normiert
und im Interesse einer Angleichung an das Klaviersystem die stimmige Anordnung nach Partiturprinzip aufgibt.



Manfred Hermann Schmid: Diirer und die Musik
3

Takt 8a %9a
3. Fassung in System III
H ' e
e e —
d 1 1 T 1 1 — 1
D) _" o 3‘ P ® j
A= F —r——
’  m— [

Beispiel 8




Manfred Hermann Schmid: Diirer und die Musik 143

Die Breven 8 und 9 blieben zunichst von der b-Verschiebung unberiihrt. Korrektu-
ren beschrinken sich auf Bewegungsverdichtung und Skalenglittung. Schliefllich aber
werden auch diese Partien von der Ton-Erniedrigung erfafit. Sie lieflen sich wegen der
schon verwirrend dichten Korrekturen aber nicht mehr im Ausgangssystem unterbrin-
gen. Diirer wich nach unten in ein weiteres System fiir seine Neuschrift aus, die aber
fur Brevis 8 immer noch nicht befriedigend war und zusitzlicher Uberarbeitung
bedurfte, wenn die Anschliisse in der Stimmfithrung zum Vorausgehenden und Nach-
folgenden verbessert werden sollten.

Der musikalische Fortschritt im stindigen Anderungsprozef 1afit sich am deutlich-
sten im Vergleich der Versionen des Anfangs ablesen (Brevis 1—4 und 1a—4a). Beide
Versuche gehen von dhnlichen Elementen aus, nimlich kreisender Skalenbewegung,
die aber anders gestaltet und rhythmisiert wird. Es gibt nun Variation in der Tonfolge
(Brevis 1 und 3 kopieren sich nicht mehr gegenseitig) und ebenso Variation der Bewe-
gung, die nicht mehr auf Minimen beschrinkt bleibt, schliefilich eine Losung der tota-
len Kongruenz. Kleine rhythmische Abweichungen machen die Unterstimmen trotz
grundsitzlicher Ahnlichkeit voneinander unabhingig. Das entspricht einem Modell
der Handwerkslehre: Ein simpler Satz, bei dem es primir auf die Konsonanzbildung
ankommt, wird in einem zweiten Arbeitsgang ,koloriert”, nimlich in kleinere Noten-
werte und selbstindige Stimmen aufgelost. So beschreibt A. Lampadius 1537 das
Kompositionsverfahren!’. Mehrstimmigkeit entsteht in der Diirerschen Tabulatur
nach wie vor primir aus Terzenkoppelung der Unterstimmen. Der Satz ist dabei
durchaus regelgerecht. Jeweils erste und dritte Minima einer Brevis sind konsonant.
Dazwischen bilden sich freie Durchginge. Der zweite Konsonanzpunkt kann auch ans
Ende, also von der dritten auf die vierte Minima verschoben werden (Brevis 2a, Brevis
1, 3 und 7—9); dann kommt es zu einem geschlossenen Rahmen fiir die Brevis. Das
Konsonanzprinzip ist nur einmal in Frage gestellt, nimlich bei Quartsextbildungen,
die sich am Rande des Zulissigen bewegen (Brevis 3a und 4a, 5 und 9). Die Aufzeich-
nung bricht schlieB8lich unfertig und ohne Kadenz ab.

Korrekturen und Verdnderungen zeigen, dafl Durers Aufzeichungen eines nicht sind:
mechanische Kopie einer existierenden Komposition. Auch Intavolierung, also das
Umkopieren einer vokalen Vorlage, 148t nicht derart viele Varianten erwarten. Diirers
Tabulatur zeigt ein Arbeiten mit Tonen, als wiirde er eine eigene Komposition versu-
chen wollen — vielleicht unter Anleitung eines Lehrers, der ihn zu Anderungen veran-
laft hat. Es scheint mir, dafl Diirers Aufzeichnungen als Dokumente eines
musikalischen Unterrichts verstanden werden miissen. Das erklirt den fragmentari-
schen Charakter, den musikalischen Anspruch und die verschiedenen Korrektur-
schichten.

Ein Unterricht in der ars organistae nach Tradition der Schule Paul Hofhaimers —
das iiberliefert sein Schiiler Hans Buchner!® — gliederte sich in drei Teile:

17 A. Lampadius, Compendium musices, Bern 1537 (Ex. UB Tiibingen), S. 86; vgl. das Faksimile bei Siegfried Hermelink,
Dispositiones modorum, Tutzing 1960, S. 36 (mit Ubertragung S. 170).

18 Vgl. Hans Buchner, Simtliche Orgelwerke, hrsg. von Jost Harro Schmidt, Frankfurt 1974 (EdM 54 und 55); dort ist der
Lehrtext in der kurzen deutschen (EdM 54) wie der ausfithrlichen lateinischen Version (EdM 55 samt Ubersetzung) ver-
offentlicht; vgl. schon Carl Paesler, Das Fundamentbuch von Hans von Konstanz, in: VEIMw 5, (1889), S. 1ff.
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1: die ,via ludendi” einer geordneten Fingersetzung samt Erlernung der Noten-
zeichen,

2: die ,ratio transferendi” fiir das Ubertragen von Vokalsitzen auf das Instrument
und

3: das eigentliche fundamentum, nimlich die Anfangsgriinde einer Improvisa-
tions- und Kompositionslehre: ,ratio redigendi cantum planum in iustas sym-
phonias” (die Art, wie man einen liturgischen cantus in rechte Zusammenklan-
ge kleidet).

Den Ausgangspunkt bildet im dritten Fall eine bekannte Melodie aus dem Fundus
des gregorianischen Chorals. In der deutschen Kurzfassung der Zaricher Handschrift
spricht Buchner von der griindlichen Anzeigung, ,die da lehrt, einen jeden Chorgesang
zu rechter Symphonie zu bringen”. Seinen umfangreicheren Text der lateinischen Ver-
sion in der Basler Handschrift exemplifiziert Buchner am Te Deum laudamus. Die
einzelnen Tone der Melodie werden nach der Brevis oder Semibrevis gleichformig
rhythmisiert.

Die Melodie kann dann in jede Stimme gelegt werden, ,,in discantu, in tenore, in bas-
so0”. Der Lehrtext der Basler Handschrift empfiehlt fiir den Anfang die Melodie im Dis-
kant. Mit den drei moglichen Durchfithrungen eines bekannten Hymnus Veni creator
spiritus beginnt die Ziiricher Handschrift des Buchnerschen Fundamentum.

Albrecht Diirer scheint mit seinem Ubungsstiick eben beim dritten Teil des Kursus
mit einem Choralversuch im Diskant angelangt zu sein. Im Diskant schreitet stufen-
weise in gleichmifligen Brevis-Werten eine Ausgangsmelodie, die keinen Korrekturen
und Anderungen unterworfen wird. Der Cantus lift sich sogar identifizieren. Seine
melodische Wendung gehort als Eingangsformel zum Salve Regina. So steht diese ma-
rianische Antiphon nach dem tonus solemnis bis heute im Antiphonale Romanum:
Neben der heute giiltigen Fassung existieren im 15. und 16. Jahrhundert noch Varian-
ten, die zusitzlich den Ton b einfiigen, entweder einmal beim Wort , Regina” oder
schon beim ,,Salve”!®. Anlafl war zweifellos die Tonrepetition der iltesten Fassung.
Sie wird entweder gestrichen oder mit dem verzierenden oberen Halbton umschrieben.

Fassung 1 (ohne b): Einstimmig: Klosterneuburg 1012 (13. Jh.),
vgl. Antiphonale Romanum (tonus solemnis)
Mehrstimmig vokal: Trient 600; Isaac; Ai-
chinger

i + -
" s . 2 I
—i - =" #_

Sal - ve, * Re-gi - na,

Beispiel 9

19 vgl. die Melodie-Synopse bei Alfred Orel, Einige Grundformen der Motettenkomposition im XV. Jahrhundert, in: StMw
7 (1920), S. 48ff., Vergleichstabelle S. 89ff. (der zugehorige Quellennachweis S. 58f.).
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Fassung 2 (mit b bei , Regina“): Mehrstimmig vokal: Trient 1203, 1206;
Obrecht, Isaac; Glogauer Liederbuch

& h Tabulatur: Schlick 1512, Schrem (Tab. Sicher)

—&

Beispiel 10

Fassung 3 (mit b bei ,Salve” Einstimmig: Antiphonale ONB Wien 1915
und , Regina“): (15. Jh.)

Mehrstimmig vokal: Trient 1317; Senfl.
Tabulatur: Hofhaimer, Kotter (2x), Durer

Beispiel 11

Alle drei Formen sind als Vorlagen fiir Vokalsitze nachweisbar??. Die Kompositio-
nen in den Trienter Codices hat Alfred Orel bereits 1920 ausfiihrlich in ihrer Cantus-
firmus-Abhingigkeit beschrieben, dessen Arbeit 1928 durch Johannes Maier eine brei-
tere Basis gegeben wurde?!. Die Melodie des Salve ist schliefilich mehrfach von Orga-
nisten bearbeitet worden?2.

Diirers Entscheidung fiir die Melodieversion mit zweifachem b, das dann wie beob-
achtet auf die Akzidentiensetzung des mehrstimmigen Satzes Auswirkungen hat, er-
klirt sich vermutlich aus der Niirnberger liturgischen Praxis. Fur sie gibt es als Beleg
einen Nirnberger Choraldruck von 1572 (der nachreformatorisch das ,Maria” gegen
,Christe” austauscht)?,

Beispiel 12

20 Die genannten Vokalsitze sind in folgenden Ausgaben greifbar: Otto Kade, Auserwihlte Tonwerke der berithmtesten
Meister des 15. und 16. Jahrhunderts. Eine Beispielsammlung zu dem dritten Bande der Musikgeschichte von A. W. Ambros,
nach dessen unvollendet hinterlassenem Notenmaterial mit zahlreichen Vermehrungen, Leipzig 1881 (3. Aufl. 1911,
S.43f.), S. 46 (Obrecht) und S. 44f (Tenor des Satzes von Aichinger|; Johannes Maier. Studien zur Geschichte der Marienanti-
phon ,,Salve Regina”, mschr. Diss. Freiburg 1928, gedruckt Regensburg 1939, S. 78 (Glogau) und S. 109ff. (Senfl); EdM 85,
S. 181 (Glogau), EdM 76, S. 202ff. und 77, S. 236ff. (Isaac).

21 A. Orel; J. Maier.

22 Editionen der Tabulaturen mit Melodie-Version 2 bieten: Hans Joachim Moser und Fritz Heitmann, Frithmeister der
deutschen Orgelkunst, Leipzig 1930, S. 28ff. (Schrem); Macario Santiago Kastner, Hommage 2 l'empereur Charles-Quint,
Barcelona 1954, S. 23f. (Schlick), vgl. W. Apel, S. 29ff.

23 |, Responsoria, quae annuatim in veteri ecclesia de Tempore, Festis, et Sanctis cantari solent. Additis etiam quibusdam
alijs communibus Canticis, ut in Indice omnia cernere licet, Noribergae M.D.LXXIl”. Schlufivermerk: , Impressum Noriber-
gae, apud Valentinum Neuberum (Ex. Stadtbibliothek Niirnberg, Sig. Will 2, 441; vgl. Anm. 54) Veroffentlicht wurde die
Melodievariante bereits 1881 durch O. Kade.
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Die Melodie dieses Salve muf} Diirer im Ohr gehabt haben. Seine Tabulatur folgt im
Diskant Note fiir Note der Nurnberger Choralvorlage (Ton 1—10). Sie ist zwar spit
tiberliefert, ihre Verodffentlichung folgt aber einem undatierten ilteren Vorgianger-
druck, fiir den Sebald Heyden, ein Mann aus Diirers Nirnberger Bekanntenkreis, das
Vorwort geschrieben hatte?*.

Die gleiche Melodieversion fiir das Salve Regina, wie es in Niirnberg gesungen wur-
de, ist freilich auch Paul Hofhaimer und seinem Schiilerkreis geldufig. Zum Hof-
haimerkreis hatte Diirer iiber Kaiser Maximilian I. stindigen Kontakt. Paracelsus wird
Diirer und Hofhaimer sogar in direkte Beziehung setzen: ,,Was der Hofhaimer auf der
Orgel, ist der Diirer auf der Malerei”?®. Im ungewohnlich schlecht tiberlieferten Werk
Hofhaimers ist just ein Salve Regina das einzig verlifilich zugewiesene und erhaltene
Orgelstiick?%. Die Melodie erscheint hier im Tenor, und zwar in der dorischen Quint-
transposition auf g. Sie schreitet unverziert in Brevis-Werten fort. Der Satz ist ebenfalls
dreistimmig. Auch diesmal sorgt die Melodie latent fiir einen Akzidentienkonflikt.
Hofhaimer 14t sich auf Tiefalterierung in den anderen Stimmen aber nur ausnahms-
weise ein. Im Normalfall notiert er die diatonischen Stufen, selbst wenn im Spiel eine
Erniedrigung vorgenommen werden muf3?’. Diirers Ton es, dem in Hofhaimers Quint-
transposition ein as entspriche, wird generell umgangen.

Ahnlich gestaltet Hofhaimers Schiiler Hans Kotter im Fundamentbuch fiir den Bas-
ler Schultheiflensohn Oswald Holtzach von 1515 seinen Satz iiber das Salve Regina®®.
Die Melodie ist — wie bei Diirer — untransponiert d-dorisch. Das b wird zwar hiufig
eingesetzt, aber ein es bleibt vermieden. Ein zweites Salve Regina des damals in Frei-
burg wirkenden Hans Kotter in der 1513 begonnenen Basler Amerbach-Handschrift

Hans Kotter
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Beispiel 13

24 Ebenfalls bei Valentin Neuber erschienen (Ex. Stadtbibliothek Niirnberg, Sig. Will 2, 440).

25 Zitiert nach Walter Senn, Maximilian und die Musik, in: Ausstellung Maximilian I. Innsbruck, Katalog, Innsbruck
[1969], S.81.

26 Edition bei Hans Joachim Moser, Paul Hofhaimer. Ein Lied- und Orgelmeister des deutschen Humanismus, Stuttgart
1929, Notenanhang S. 8ff.

27 Vgl. die eingeklammerten Akzidentien in der Edition Hans Joachim Mosers bei T. 8—10.

28 Edition bei Hans Joachim Marx (s. Anm. 11 oben), Bd. 6, S. 95.
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F.IX.22 legt den cantus firmus abermals in die mittlere Stimme; im Diskant erscheint
er erst bei spateren Versen (Vers 3, Ad te clamamus”, Vers 5 ,Eia ergo”). Die Komposi-
tion verharrt tonartlich im gleichen geschlossenen Raum mit der einzigen Alternative
b/h, steht aber sonst Diirers Experiment auffillig nahe?.

So wird der Quintsprung a-d in Brevis 5 beide Male auszierend gefallt. Die umrah-
menden Zusatzstimmen sind in hiufiger Parallelbewegung aneinander gebunden, bei
Kotter in Dezimen, bei Diirer in Terzen. Einzelne cantus-Tone werden dabei gerne von
einer kreisenden Skalenfigur umgeben (Kotter, Brevis 1—2; Direr, Brevis 1—2 und
Brevis la). Der Satz von Hans Kotter ist freilich ungleich geschmeidiger in der Fithrung
der Stimmen, die auch andeutungsweise Imitation zwischen Diskant und Bafl T. 1—3
kennen, weil eine kluge Pause zur Bildung eines kleinen Motivs fiihrt. Der routinierte
Musiker zeigt sich auch im Gliedern durch Binnenzisuren. Geeignete cantus-Tone
werden mit Kadenzen hervorgehoben, so das g in Brevis 4 und vor allem das d von Bre-
vis 5, mit dem ja auch ein Textabschnitt der Vokalvorlage endet.

Diirer ist hier weniger geschickt, sein Satz verlduft absatzlos und ohne herausgear-
beitete Motivbildung, die zur Imitation einladen konnte, diesem nichsten Schritt in
der Fundamentlehre30. Immerhin ist Diirer aber iiber das allererste Anfangsstadium
mehrstimmiger Versuche hinaus. Er klebt nicht mehr am Satz Note gegen Note, den
Buchner als ,,simplicissima ratio” lehrt, auch wenn sie ,nullam habet gratiam”. Dafiir
bediirfe es der Kolorierung, also der Verkleinerung der Notenwerte. An diesem kolo-
rierten Modell orientiert sich Diirer.

Tabulatur 4 (s. Abb. 4, S. 138)

Die Tintenfarbe entspricht den tibrigen Aufzeichnungen. Auch das Papier diirfte das
gleiche sein. Daf ein Wasserzeichen fehlt, hingt mit der Teilung zusammen. Wenn ein
komplettes Einzelblatt von etwa 30,5 x 20,5 cm zerschnitten wird, steht das Wasserzei-
chen nur noch in der oberen Hilfte, die untere zeigt allein die Stege. Es konnte sein,
daf} die Papierstiicke fiir die Tabulaturen 2/3 und 4 urspriinglich ein zusammenhingen-
des Blatt gebildet haben, ohne daf} ein direkter musikalischer Zusammenhang gegeben
wire. Beide Blattchen sind mit 20,1 cm exakt gleich breit, aber wechselnd hoch (f. 58:
16,1 cm; f. 161: 15,2 cm), was sich ergibt, wenn das Ausgangsblatt nicht genau in der
Mitte geteilt wurde. Der duflere Befund legt jedenfalls nahe, daf} alle Tabulaturen eng
zusammengehoren; sie diirften auch zeitlich dicht beeinander liegen. Das Papier ist
abermals weiterbenutzt worden, und zwar auf der Riickseite fiir zwei Bleistiftskizzen
von Portalen und einer Rotelzeichnung mit geometrischer Winkelteilung.

Die Besonderheit der Tabulatur 1 war eine fortschreitende Alteration des Tones e
zu es. Damit verbindet sich auch eine ungewohnliche Schreibweise. Durer benutzt
zwar das tibliche Endungskiirzel des Lateinischen (aufzuldsen als ,is” und in Verbin-

29 Ebda,, S. 44ff.
30 EdM 54, S. 224f.
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® Im System der 2. Stimme stand zunichst eine Einzelnote a, die gestrichen wurde.
Der giiltige Eintrag rutschte ein Feld tiefer, so daB der Ton a der dritten Stimme
ins Rhythmus-System des Basses riickte.

@ Ein Einzelton g ist gestrichen und durchs nachfolgende € ersetzt worden.

Beispiel 14

Erhohte Lesung Erniedrigte Lesung
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Beispiel 15



Manfred Hermann Schmid: Diirer und die Musik 149

dung mit Tonbuchstaben bis heute im Deutschen so gesprochen: c-is usw.), aber er
setzt es nicht erhdhend, sondern erniedrigend ein, schreibt also statt d¢ (= dis) fur die
betreffende Obertaste ein ed im Sinne von es. Seine Parallele hat das in der gut finfzig
Jahre ilteren Ileborgh-Tabulatur, wo der Ton Gis mit Ad angezeigt wird3!. Als alte-
rierter Ton kommt sonst in Tabulatur 1 bei Diirer nur noch ein cis vor (Brevis 4a, Mit-
telstimme, vorletzter Ton). Im musikalischen Kontext ist die Position eindeutig; man
wird aber das Zeichen der doppelten Schleife wegen nur mit Vorbehalt als ¢ + Kiirzel
lesen. Im Vergleich mit Tabulatur 4 erweist sich, dafl ein d als Ausgangsbuchstabe vor-
liegt, also auch hier das Kurzel als Zeichen der Erniedrigung verstanden wird (s. Bei-
spiel 14, S. 148).

Nach den als verbindlich angesehenen Regeln gelesen, die generell Hochalteration
voraussetzen, ergibt die Tabulatur 4 von Diirer nur musikalischen Nonsens. So irri-
tiert nicht nur der hiufige Tritonus und die scheinbare Chromatik d-dis und dis-d in
Brevis 6. Schlimmer noch treffen gis/a und dis/e stindig aufeinander.
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Beispiel 16

31 willi Apel, S. 48.
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Musikalischen Sinn ergibt die Tabulatur erst, wenn ausnahmslos alle Endungsschlei-
fen tiefalterierend gelesen werden, also beispielsweise g als ges (= fis) und d¢
als des (= cis). Dann entsteht ein korrekter vierstimmiger Satz einfachster rhythmi-
scher Struktur. Notiert sind gewissermaflen nur Strukturtone. Eine kolorierte Ausar-
beitung, wie sie an Tabulatur 1 verfolgbar war, fehlt noch. Auch diesmal handelt es
sich unverkennbar um eine Choralbearbeitung. Die Grundmelodie in gleichmifligen
Breven liegt wieder im Diskant. Bezeichnenderweise ist die Oberstimme von Brevis
1—9 in einem Zug geschrieben, dann fiir Brevis 1—2 ein vierstimmiger Satz erginzt.
Alles Ubrige wurde erst in einer zweiten Phase mit dunklerer Tinte nachgetragen. Da
der Quartsext-Beginn vermuten 1ifit, dafl der Anfang fehlt, und der vorhandene Choral-
Ausschnitt wenig Besonderheiten hat, ist eine Identifizierung der Vorlage kaum
schliissig zu leisten. Einziges Charakteristikum ist der Quintsprung. Das spricht in
Verbindung mit der kleinen Terz fiir dorischen Melodiecharakter.

Auffallig ist, dafl Duirer die Tonart aber nicht wie in Tabulatur 1 systemgerecht no-
tiert, (die Quint liegt dann bei a—d), sondern hochtransponiert um eine grofle Terz. Ein
solches Vorgehen kann nur den einen Sinn haben, das Instrument der Tonlage einer
Singstimme anzupassen. Diirers Kompositionsversuche sind also nicht nur Studien-
stiicke, sondern rechnen mit konkreter Auffithrung. Zuriicktransponiert zur Finalis d
offenbart der Diskant eine gewisse Verwandtschaft zum Alma redemptoris mater und
zum Ave maris stella, ohne daf aber der Zusammenhang gesichert wire. Die Uberein-
stimmungen konnen nicht mehr belegen als die gemeinsame Zugehérigkeit zum dori-
schen Formelschatz.

A
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3 o o -—© © oo
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He - = 5 a5 -
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1
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Beispiel 17: Riicktransponierte Melodie bei Diirer

Diirers ungewohnliche Notation alterierter Tone, bei den Oktavstrichlein zusétz-
lich mit einem Doppelhikchen angezeigt, steht im Widerspruch zu den sonst bekann-
ten Handschriften und Drucken. Dennoch sollte man sie nicht vorschnell als
dilettantischen Eigengebrauch abqualifizieren. Zum einen fehlen uns fiir eine zuver-
lassige Beurteilung die Quellen. Zwischen dem Buxheimer Orgelbuch um 1470 und
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den Basler Tabulaturen ab 1513 klafft eine betrichtliche Uberlieferungsliicke. Zum
anderen kennen die Tabulaturen, wo sie Notenlinien mitbenutzen, seit Paumann
um 1450 sehr wohl die zweifache Méglichkeit von Hoch- und Tiefalterierung beim
gleichen Zeichen3?. Das geht bis hin zum italienischen Klaviersystem bei Marcanto-
nio da Bologna 1523, wo der Punkt Erh6hung oder Vertiefung je nach Kontext signali-
siert. Zu Anfang des 16. Jahrhunderts gibt es noch keine alleinverbindlichen
Konventionen. Die Schriftentwicklung wird sich erst zum Ende des Jahrhunderts nor-
miert haben. Im historischen Tabulaturverstindnis ist zunichst ein Weg so gut wie der
andere. Bezeichnet werden nimlich nicht Toéne, sondern Tasten. Insofern ist die
Schrift von Systemvorstellung frei. Was sie leisten muf, ist richtiges Greifen. Dabei
ist eine konsequente Schriftanbindung fir die Obertaste an die niachsthohere Unter-
taste ebenso sinnvoll wie die spiter zur Regel gewordene Anbindung an die nichsttie-
fere Untertaste. Diirer hat die Entscheidung im Fall der beiden Wege kaum selbstherr-
lich getroffen. Seine Notierung mufl meiner Ansicht nach auch von anderen Musikern,
vielleicht vorzugsweise in Niirnberg, praktiziert worden sein.

Was Diirer musikalisch entwirft, steht trotz einiger Besonderheiten den Grundziigen
nach im Kontext einer Praxis siiddeutscher Organisten aus der Schule Hofhaimers.
Deshalb muff man den berithmten Maler nicht gleich in den erweiterten Kreis der
,Paulomimen” einbeziehen, wie Othmar Luscinius die Schiiler Hofhaimers genannt
hat®3. Doch Berithrungen sind keineswegs undenkbar. Die konkrete Anleitung hat
Durer aber wohl bei Nurnberger Musikern gesucht. Mit Niirnberger Verhiltnissen
konnte jedenfalls der Tonumfang von Diirers Tabulaturen zusammenhingen. Das be-
rithmte grofle Orgelwerk in St. Lorenz von 1478 hatte G als tiefste Pfeife. Bei diesem
G liegt eben auch die Notierungs-Untergrenze Diirers®*. Bekannte Musiker gab es fiir
Direr genug in Niirnberg: Johannes Cochlaeus, 1510 durch Fiirsprache Pirckheimers
und Diirers zum Rektor der Schule St. Lorenz ernannt; sein Musiktraktat von 1507 er-
schien in insgesamt sieben Niirnberger Ausgaben?®; Adolf Blindhamer, 1514—1515 in
Niurnberg ansissig, von Diirer zu den besten Lautenisten tiberhaupt gezahlt und noch
1520 erwihnt?36; Sebald Heyden, 1505—1510 Schiiler an St. Lorenz, 1519 Kantor und
1521 Rektor an der Spitalschule zum HI. Geist; Hieronymus Formschneider, erstmals
1515 in Nirnberg nachweisbar und in mehrfacher Geschiftsverbindung mit Diirer; er
hat sogar die Unterweisung in der Messung gedruckt®’. In Frage kommen aber auch
die Organisten an den verschiedenen Nurnberger Kirchen. 1507—1525 ist an der Spi-

32 Willi Apel, S. 49.

33 Othmar Luscinius 1535, S. 16; deutsche Ubersetzung bei Hans Joachim Moser, S. 29f.

34 Zu den Orgeln an St. Lorenz vgl. Hermann Harrassowitz, Geschichte der Kirchenmusik an St. Lorenz in Niirnberg, in:
Mitteilungen des Vereins fiir Geschichte der Stadt Niirnberg [MVGN] 60 (1973), S.6 und 13; fiir die Chororgel ist ein F als
tiefster Ton belegt.

35 MGG 2, Sp. 1521

36 Diirers Portraitzeichnung des Antwerpener Lautenisten Felix Hungersperger trigt den Zusatz: ,das sind dy pesten:
Felix, Adolff [Blindhamer|, Samario” (vgl. Franz Krautwurst in MGG 15, Suppl., Sp. 851).

37 MGG 4, Sp. 560.
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talskirche ein Peter Rauscher und 1503—1518 an St. Sebald ein Sebald Nachtigal nach-
gewiesen. An St. Lorenz war 1510—1517 Hans Seber titig. Sein Nachfolger wurde
Hans Feller38,

Aber es waren nicht nur Musiker von Profession, die sich als Orgelspieler in Niirn-
berg einen Namen machten, sondern auch musikalisch gebildete Biirgerséhne. Der
Chronist Johann Neudérfer rithmt 1547 riickblickend besonders Sebastian Imhof, Wil-
helm Haller und Lorenz Staiber als , die groflen Meister im Orgelschlagen“3. Letztge-
nannter Staiber war Sprof einer wohlhabenden Kaufmannsfamilie*?. Sein Vater hatte
fiir St. Sebald 1517 eine kleine Orgel gestiftet; vom Sohn heifit es, daf} er das , laut-
schreiyend Pfeiffenwerk” zum eigenen Vergniigen ,etwa an Festtagen” und blof
,Lusts halber geschlagen” habe. Auf der Staiberschen Orgel ist archivalisch sogar das
Spiel des Salve Regina durch Ausgaben an den Organisten belegt: ,Item dem der des
staubers orgl plest zu dem salfe vnd dem sequenz de trinytate”4!. 1520 war Staiber
nach England gereist, wo er zum Ritter geschlagen wurde. Auf dem Riickweg traf er
in Antwerpen Albrecht Diirer an, wie dessen Tagebuch aus den Niederlanden zum Mo-
nat August berichtet: “Ich hab gessen ein kostlich Mahl mit dem Staiber“42. In Aa-
chen, wegen der anstehenden Kaiserkronung das gemeinsame Ziel ihrer Reise, trafen
sich beide im Oktober 1520 nochmals. Diirer zeichnete bei dieser Gelegenheit dem zu
Ehren gekommenen ein Wappen mit der Tudorrose und Ehrenkette: ,Ich hab dem Stai-
ber sein Wappen auf ein Holz gerissen”*3. Spiter entstanden davon zwei erhaltene
Holzschnittversionen**. Darauf kénnte sich ein letzter Tagebucheintrag Diirers von
1521 beziehen: ,Des Staibers und noch ein ander Wappen gemacht“*%. Interessanter-
weise befand sich das Blatt mit der ersten Zeichnung urspriinglich im gleichen Konvo-
lut wie die Tabulaturen 2 und 3, nimlich der heutigen Londoner Handschrift 52294,
Ein zwingendes Indiz fiir Staiber als Diirers Priazeptor in Sachen Orgel und Orgeltabu-
latur ist das freilich nicht. Dafl Diirer auch auflerhalb Niirnbergs mit Organisten in
Kontakt stand, belegt sein Tagebucheintrag vom 10. Februar 1521, wonach er den
Antwerpener Hoforganisten Florent Nepotis portraitiert hat*’.

Die Wahl des cantus firmus hatte allerdings in Niirnberg ihre eigene Bedeutung. Das
Salve Regina, urspriinglich Schluflantiphon der Komplet, wurde im 15. Jahrhundert

38 Alle Organisten-Angaben nach Moser, S. 89, und Rudolf Wagner, Rez. Alfred Kosel. Sebald Heyden (1499—1561). Ein
Beitrag zur Geschichte der Niirnberger Schulmusik in der Reformationszeit, Wiirzburg 1940, in: MVGN 38, S. 344ff. wie
1949 (Mf 2), S. 164ff.

39 Johann Neudérfer, Schreib- und Rechenmeisters zu Niirnberg, Nachrichten von Kiinstlern und Werkleuten daselbst aus
dem Jahre 1547, hrsg. von G. W K. Lochner, Wien 1875, S. 139.

40 Biographische Notizen gibt Rudolf Wagner 1941, S. 344ff. und ders., Wilhelm Breitengraser und die Niirnberger Kirchen-
und Schulmusik seiner Zeit, in: Mf 2 (1949) S. 166, ausfiihrlich dann Marie Glockner, Lorenz Stauber (1486—1539). Niirn-
berger Kaufmann, Ritter und Agent Konig Heinrichs VIII. von England, in: MVGN 52, (1963/64), S. 163ff.

41 Die Notiz danke ich der freundlichen Hilfe von Herrn Prof. Dr. Franz Krautwurst (briefliche Mitteilung vom 13. Juli
1992: aus der Akte Kirchensachen XV, f. 12 des Germanischen Nationalmuseums Niirnberg, Archiv).

42 Tagebucheintrag zitiert nach Lange/Fuhse 1893, S. 113.

43 Lange/Fuhse 1893, S. 136.

44 Beide abgebildet in: F. W. H. Hollstein, German Engravings, Etchings and Woodcuts ca. 1400—1700, Vol 7- Albrecht
and Hans Diirer, edited by K. G. Boon and R. W. Scheller, Amsterdam 1962, S. 237

45 Lange/Fuhse 1893, S. 148.

46 Walter L. Strauss, The Complete Drawings of Albrecht Diirer, Vol. 4: 1520—1528, New York 1974, S. 1954f.

47 ,Ich hab Flores, der Frau Maragareth Organist mit dem Kohlen conterfet” (Lange/Fuhse 1893, S. 149).
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zum Hauptgesang auflerliturgischer Abendandachten. In vielen Stadten sind burger-
liche Stiftungen fiir regelmifige Salve-Andachten belegt®. Solche Bruderschaften und
Stiftungen gab es besonders auch in Niirnberg. Entsprechende archivalische Nachwei-
se hat Rudolf Wagner 1949 erbracht®. An der Marienkirche stiftete 1438 ein Werner
Treiber 400 Gulden, damit ,alle abent [...] das Salve Regina [...] gesungen werde von
einem redlichen cantor mit seinen schulern”. An St. Sebald wurde durch Peter Haus-
dorfer 1480 eine Stiftung eingesetzt, wonach alle Samstagabende ,das Salve |...] zu sin-
gen” war, und zwar ,in Mensuris mit vier stymmen, also das der Tenor bleib in seinen
schleichten noten als man in singet Gregorianum”, womit eine spezifische und eben
auch in Tabulaturen nachweisbare Satztechnik, den cantus firmus selbst nach Art der
sortisatio nicht in differenzierende Mensurierung einzubeziehen, angesprochen ist.
Die Hausdorfer-Stiftung war sogar mit einem Ablafl verbunden. Fiir St. Lorenz erfolgte
eine dhnliche Stiftung 1505 durch Peter Imhof und Ulrich Kiefhaber. Jeden Samstag
sollten sechs Kapline und zwei Choralisten, ferner der Schulmeister und sein Kantor
mit acht Knaben vierstimmig das Salve Regina versweise im Wechsel mit der Orgel
singen, in Notzeiten sogar tiglich (,auf der Orgel mit eingesetzt und ein Vers umb
den andern geschlagen”)>°. Einen Beleg fiir die Einbeziehung der Orgel und die damit
geforderte Alternatimpraxis beim Salve Regina gibt bereits das Niirnberger Fundamen-
tum organisandi von Konrad Paumann®!.

Die Vielzahl biirgerlicher Salve-Andachten verinderten die Bestimmung der alten
Antiphon so weit, dafl sie auflerliturgischen Charakter bekam und von den Antiphona-
rien gar nicht mehr ohne weiteres aufgefithrt wird. Im komplett erhaltenen liturgi-
schen Melodierepertoire des Kartduserklosters in Niirnberg um 1460 fehlt das Salve
Regina bezeichnenderweise®2. Es gilt offenbar einstweilen als ein losgelostes An-
dachtslied nach Art der Leich, mit denen es ja den paarweisen Versikelaufbau gemein-
sam hat. In einem Miniaturbrevier des 15. Jahrhunderts, das wohl aus Salzburg
stammt, aber in Niirnberg in Benutzung war, duflert sich die Sonderstellung des Salve
Regina an einem Nachtrag. Dem reguliren kleinen Marienofficium auf folio 13—46,
iiberschrieben ,,Cursus B.M.V.”, ist mit folio 12 ein eingeheftetes Zusatzblatt vorange-
stellt, dessen recto-Seite den kompletten Text des Salve enthilt’3. Im gedruckten
Nirnberger Responsoriale von 1572, das die zitierte Melodieversion Diirers wieder-
gibt, steht das Salve unabhingig von spezieller Festzuordnung als allgemeines Begrii-
Bungsstiick (,salutatio”) in einem Anhang von Cantica communia in Nachbarschaft

48 ]. Maier 1939, S. 18ff. (mit Edition des Textes einer Stiftungsurkunde von 1489 fiir Bingen am Rhein, S. 19f.).

49 R. Wagner, S. 141ff. Vgl. auch Max Herold, Alt-Niirnberg in seinen Gottesdiensten, Gutersloh 1890.

50 Das Zitat nach Hermann Harrassowitz 1973, S. 105f.

51 Faksimile hrsg. von Konrad Ameln, Lochamer Liederbuch und das Fundamentum organisandi von Conrad Paumann,
Kassel 2. Aufl. 1972, S. 73: dort nur Vers 7 ,O clemens”. Eine komplette Alternatim-Ausfiihrung des Salve Regina dokumen-
tiert die besprochene zweite Komposition Hans Kotters (s. Anm. 29).

52 Es handelt sich um insgesamt acht groffformatige Codices, heute in der Stadtbibliothek Niirnberg, Sig. Cent. V,
App.34p-w; vgl. Die Handschriften der Stadtbibliothek Niirnberg Il/2: Bibelhandschriften und Liturgica, bearbeitet von Inge-
borg Neske, Wiebaden 1987, S. 65ff. Auch im Passauer Antiphonale, Wien 1519, Faks. als: Antiphonale Pataviense, in: EdM
88 fehlt das Salve Regina.

53 Stadtbibliothek Niirnberg, Cent. VIL,5, vgl. ebenda S. 102ff.
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der Sequenz Laus tibi und eines Cantus vulgaris, dem Bitt- und Begrabnisgesang , Audi
tellus”>4,

Der reichsstidtische Salve-Kult wird erst durch die Reformation in Frage gestellt. Je-
ne christologische Umdichtung durch Sebald Heyden 1523, die das Responsoriale von
1572 dokumentiert, fithrte zu heftigen Kontroversen®>. Vom Rat der Stadt wurde
schliefilich die marianische Antiphon verboten®. Diirers Versuch ist von einer sol-
chen Krise noch unberiihrt. Er zeigt den Kunstler ganz in der blithenden Tradition
marianischer Frommigkeit.

Musikalisch sind Diirers Aufzeichnungen nicht unbedingt gewichtig. Dennoch
kommt ihnen historisch eine dreifache und auflergewoéhnliche Bedeutung zu. Sie re-
priasentieren als Handwerksstudien und Skizzen ein Schriftstadium, das uns gewohn-
lich nicht uberliefert ist und von dem wir vor dem 18. Jahrhundert kaum je Kenntnis
haben. Sie geben ferner ein Beispiel bisher nicht bekannten Ausmafes fiir abweichende
schriftliche Darstellung chromatischer Tone der Obertasten. Dann aber vor allem
dokumentieren sie eine Form der Orgelschrift, die gewohnlich viel spiter angesetzt
wird. Um 1510 erwarten wir zwar jene Buchstabennotation, aber nicht fir den Dis-
kant, der ausgespart bleibt und auf Notenlinien zu stehen hat; der erste Druck mit
Buchstaben fiir alle Stimmen stammt erst aus dem Jahr 1571%. In der Forschung ist
aber immer schon vermutet worden, dafl die ,neue deutsche Orgeltabulatur”, wie die
reine Buchstabenschrift genannt wird, schon weit frither in Gebrauch war®®. Martin
Agricola erwihnt 1529 die Moglichkeit der Aufzeichnung aller Stimmen in
Buchstaben®. Altestes bisher bekanntes Beispiel dafiir war eine von Hellmut Feder-
hofer 1952 beschriebene handschriftliche Kirtner Tabulatur um die Mitte des 16.
Jahrhunderts®. Der Uberlieferungszufall will es, dafl nun der erste Beleg aus der Hand
Albrecht Diirers stammt.

Uber den konkreten Anlaf Diirers, sich mit Techniken von Komposition und musi-
kalischer Schrift zu beschiftigen, kann man nur Vermutungen anstellen. Anfangsgriin-
de in der Musik gehorten freilich zum Bildungskanon generell. Zudem war das
Musizieren eine bevorzugte Unterhaltungsform des Biirgertums in der kunstsinnigen
freien Reichsstadt. So sind es wohl zwei Wege, die Diirer zur Musik bringen, der speku-
lative des quadrivialen Faches musica und der praktische einer burgerlichen Gesellig-
keit. In den humanistischen Zirkeln, die sich um Schedel oder Pirckheimer bildeten,

54 Der Anhang des Druckes (vgl. Anm. 23) enthilt nach den Toni communes fiir die kleine Doxologie folgende fiinf Gesin-
ge: ,Prosa de Nat. Grates nunc omnes, Prosa de Sacerdotio Christi Laus tibi, Symbolum fidei Te Deum, Salvatoris Nostri
Jesu Christi salutatio Salve Christe, Vulgaris cantus de morte Audi tellus”

55 Alfred Kosel, Sebald Heyden, Wiirzburg 1940, S. 8; vgl. R. Wagner, 1941, S. 342.

56 R. Wagner 1949, S. 156, und Fr. Krautwurst, Artikel Heyden, in: MGG 6, 1957, Sp. 362.

57 Nikolaus Ammerbach, Orgel oder Instrument Tabulatur, Leipzig 1571, Niirnberg 2. Aufl. 1583.

58 Friedrich Wilhelm Riedel, Artikel Notation (Teil C: instrumentale Notationen), in: MGG 9 (1961), Sp. 1654.

59 Martin Agricola, Musica instrumentalis deudsch, Wittenberg 1529, f. xxi’* ,Wiewol ich alhie allein hab betracht / Wie
der Discant mit noten wird gemacht. / Vnd die andern stymmen mit buchstaben / So soltu das gleichwol von mir haben.
| Das offt alle stimmen ynn der gemeyn / Ynn den Buchstaben komen vberein. / Ein yderman machts wie es ym gefelt”
60 Hellmut Federhofer, Eine Kartner Orgeltabulatur des 16. Jahrhunderts, in: Carinthia 1 (1952), S. 330ff.
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Freunden Diirers, spielte neben Poesie und Rhetorik eben die Musik eine
Hauptrolle®!. Diirers Schwiegervater Hanns Frey war ,fiir einen guten Harfenschliger
berithmt“62. Fiir Diirer selbst fehlen dhnliche Zeugnisse. Doch liebte er es bekannt-
lich, sich selbst als Musiker oder im Kreise von Musikern darzustellen. Auf dem
Jabach-Altar trigt der Trommler die Ziige Diirers®3. Der Holzschnitt Minnerbad, auf
dem Mitglieder einer Niirnberger ,sodalitas” einschliefllich Diirer selbst vermutet
worden sind, zeigt einen Floten- und Fiedelspieler®®. Diirers Interesse beschrinkte
sich aber kaum auf das rein Gesellige. Als Teil der artes liberales war Musik untrenn-
bar in ein Gesamtbild von Wissenschaft und Kunst eingebunden. Wer sich wie Diirer
als homo universalis zeigen mochte, mufite sich unweigerlich der ars musica widmen.
Thre prominente Stellung erhilt sie von den Zahlen. Deren geordnete Proportionen
werden in der Musik sinnlich wahrmehmbar. Zahlengesetzlichkeit war nun fiir Direr
auf der Suche nach Begriindungen fiir Schonheit ein stiandiges Thema. Eine Aufgliede-
rung allen Wissens in ein System, das jedem Teilbereich seinen Platz gibt und sich
zum Ganzen fiigt, begreift sich aus einer Geschlossenheit aller Weltanschauung, die
unverkennbar spitmittelalterliche Ziige hat®. Auch das gehort zu Diirers Werk. Erst
das Streben nach aktiver und schopferischer Teilhabe an allen Bereichen bildet das spe-
zifische neue Element. Diirers Orgeltabulatur ist moéglicherweise aus jenem Streben
nach universalem Schépfertum zu verstehen, das sich gleichermaflen in Zeichnung
und Malerei wie in Sprache und Musik duflern will. Versuche Diirers in der Dichtung
sind seit langem bekannt. Es scheint mir kein Zufall, daf} sie einen Bezug zu den musi-
kalischen Experimenten erkennen lassen. Unter den sogenannten Reimen befinden
sich zwei Mariengedichte, das eine mit der Anfangszeile ,Mutter Gottes, du reine
Maid“%%, das eine deutsche Paraphrasierung marianischer Antiphonen darstellt. Mit
solchen deutschen Umdichtungen steht Diirer nicht allein. Die bekannteste Paraphra-
se des Salve Regina stammt vom Nirnberger Meistersinger Hans Sachs aus dem Jahr
1515%7. Solche Verdeutschungen sind eine Folge der beschriebenen Popularisierung
des Salve Regina im Zuge der Abendandachten. Fiir Diirer gehoren Gedicht, Tabulatur
und schliefllich ein Holzschnittzyklus wie das Marienleben vielleicht gemeinschaft-

61 Vgl. Fr. Krautwurst, Artikel Niirnberg, in: MGG 9 (1961), Sp. 1751. Von Pirckheimer heifit es, dafl er sich mit Eifer dem
Singen und Traktieren aller Arten von Instrumenten gewidmet habe (,arte canendi et ominmoda instrumentorum tractan-
dorum industria”, so Johannes Cochlaeus, zitiert nach R. Wagner 1949, S. 166 und 168).

62 Dije Angaben Neudérfers von 1547 zitiert nach G. Lochner 1875, S. 117

63 Hans Kauffmann, Albrecht Diirers Dreikénigs-Altar, in: Westdeutsches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 10 (1938),
S. 166ff.; Fedja Anzelewsky, Diirer-Studien, Berlin 1983.

64 Vgl. Edgar Wind, Diirer’s ,Méinnerbad”: a dyonisian mystery, in: Journal of the Courtauld and Warburg Institutes 2,
(1938—39), S. 269ff.; Georg Kauffmann, Albrecht Diirer, in: Meilensteine Europidischer Kunst, hrsg. von Erich Steingriber,
Miinchen 1965, S. 255ff. (mit Anm. S. 435f.).

65 Das reprisentative Werk spatmittelalterlicher Enzyklopadik ist die Margarita philosophica des Freiburger Kartiusers
Gregor Reisch (erstmals gedruckt 1503); sie wurde bereits von Erwin Panofsky mit Diirer und dem Kupferstich Melancholia
in Verbindung gebracht (Albrecht Diirer, Princeton 3. Aufl. 1948, Bd. 1, S. 161). Zum Kapitel ,Musik” vgl. Manfred Her-
mann Schmid, Die Darstellung der Musica im spitmittelalterlichen Bildprogramm der Margarita philosophica von Gregor
Reisch 1503, in: Hamburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft 1993 (im Druck).

66 Ediert bei Lange/Fuhse 1893, S. 94f.

67 Edition bei Johannes Maier 1939, S. 54.
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lich in eine Tradition Niirnberger Marienverehrung, die nicht zuletzt im Englischen
Gruf8 von Veit Stof ihren Ausdruck gefunden hat.

Das Bemiihen Diirers um die Musik hat im beschriebenen Kontext noch einen spezi-
fischen Aspekt. Die Aufzeichnungen finden sich, wie erwihnt, innerhalb von Skizzen
und Entwiirfen zum groflen und nie vollendeten Lehrbuch der Malerei. Eine Reihe von
Notizen lassen aber das Konzept klar erkennen®®. Danach war ein erstes Buch mit all-
gemeinen Ausbildungs-Anleitungen vorgesehen. Fiur den sechsten und letzten Ab-
schnitt des Eingangskapitels hat Diirer eine Zusammenfassung formuliert: , Das sext,
ob sich der jung zw fill iibte, do fan [davon| jm dy Melecoley tiber hant mocht nemen,
daz er durch kurtzwelich seiten spill zw leren do von gezogen werd zw ergetzlikeit
seins gepliitz“®®. Der Passus ist antikem wie alttestamentarischem Gedankengut
verpflichtet, das in humanistischer Wiederbelebung innerhalb der Musiktheorie
am deutlichsten bei Johannes Tinctoris und seiner Schrift Complexus effectuum
musices von 1473/74 anklingt. Ein Echo geben aber auch pidagogische Schriften,
so die Gesundheitslehre des Marsilius Ficinus von 1489, von der in Straflburg deutsche
Ubersetzungen erschienen sind. In der Ausgabe von 1508 heifit es unter Berufung
auf Plato und Pythagoras einerseits, David und Saul andererseits: ,[...] wie vil wider
die bitterkeit der bosen melancoly die stissigkeit des clauicordy, der liten vnd des
gesangs vermag vnd nutz bringe“’0. Dieser Topos wird auch in der ersten gedruck-
ten deutschen Orgeltabulatur aufgegriffen. Das Vorwort zu Arnold Schlicks Tabu-
laturen Etlicher Lobgesang (Mainz 1512), vom Sohn des Organisten verfafit, rithmt
als besondere Kraft der Musik: ,von unmut betriibter gedencken das beschwairt gemit
abwenden”.

Im Nachlaff Dirers, innerhalb von Materialien zur Proportion und Mef-Lehre,
haben demnach musikalische Aufzeichnungen einen unmittelbaren und zweifach pro-
grammatischen Sinn. Musik als remedium bei griiblerischer Ungeselligkeit und Musik
als Ausdruck von Zahl. Die 1525 gedruckte Unterweisung der Messung schliefit de-
monstrativ mit einem Hinweis auf Musik. Am Ende steht jener bekannte Holzschnitt
zur Erlduterung eines Perspektiv-Apparats. Darstellungsgegenstand ist die Laute. So-
mit stehen zweifach Zahlen im Hintergrund. Denn optisches Messen bedeutet Sicht-
barmachen von Zahlen. Verdeutlicht wird es an einem Musikinstrument, dem
klingenden Mittler solch proportionierter Zahlen. Sichtbare Zahlen da, hérbare Zah-
len dort — das steckt in Weiterfiihrung musikalischer Gedanken des nie vollendeten
Lehrbuchs der Malerei wohl mit als Botschaft in diesem Schlufibild der Direrschen
Meflehre.

68 Vgl. die Tabelle bei Rupprich II, S. 84.
69 Nach Rupprich II, S. 92.
70 Nach Rupprich II, S. 93.
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Johann Joseph Fux (1660—1741)
und die Kontrapunktlehre

von Hellmut Federhofer, Mainz

Das zihe Festhalten an der Lehre des strengen Satzes, die mit dem Namen von Johann
Joseph Fux untrennbar verbunden ist, erfordert eine Begriindung, denn sie fand im Ver-
lauf ihrer Geschichte nicht nur Zustimmung, sondern auch Ablehnung. Negativ du-
ferte sich Hugo Riemann: Da ,der Gradus ad Parnassum drei Jahre nach dem ersten
Teile von J. S. Bachs Wohltemperiertem Klavier erschien (1725), so kann man sich der
Einsicht nicht verschliefen, dafl er schon zur Zeit seiner Abfassung veraltet war”l.
Ernst Kurth erhob — ebenfalls mit Bezug auf Bach — Einspruch gegen Fux, dessen Leh-
re er mit der Bach-Polyphonie fiir unvereinbar hielt2. Und Carl Dahlhaus beharrte auf
der Unvereinbarkeit von harmonisch-tonaler Logik und strengem Satz. Es bestehe
,beim Kontrapunkt die Liickenlosigkeit der Uberlieferung, pointiert gesagt, in der
Beharrlichkeit eines Petrefakts” mit ,Ubungen in einer toten Sprache, aus der die
Bedeutungen entschwunden sind”; die mit tonaler Harmonik unvereinbare Fuxsche
Fundamentallehre lasse Kriterien der Kontrapunktlehre vermissen und sei in einem
ideengeschichtlich verianderten Kontext schliefllich , in eine didaktische Fiktion tiber-
gegangen”3. Aus einer derartigen Sicht mufl der Wert des Studiums des strengen Sat-
zes bezweifelt werden. Beethovens Verhiltnis zu ihm wird negativ gedeutet: , Von
Beethoven ist — ebenso wie von Haydn und Mozart — bekannt, dafl er Fux’ Gradus
ad Parnassum, und zwar in der Form Haydnscher Excerpte, studierte und als notwendi-
ge Exerzitien erduldete”?.

Kurzlich bot Alfred Mann eine umfassende Dokumentation iiber Aufnahme und
Verarbeitung von Fux’ didaktischem Erbe in Studium und Lehre von Haydn, Mozart
und Beethoven®. Bekanntlich war Beethoven nicht nur durch Haydn, Johann Schenk
und Johann Georg Albrechtsberger im strengen Satz unterwiesen worden, sondern er
selbst griff beim Unterricht von Erzherzog Rudolf auf dessen Lehre zuriick. Haydn eig-
nete sich den Fuxschen Gradus im Selbststudium an. Sein reges Interesse an diesem
Werk geht aus den zahlreichen Randbemerkungen, die in seinem Handexemplar der
lateinischen Originalausgabe nachweisbar sind, hervor. Es verbrannte zwar im Zwei-
ten Weltkrieg wihrend der Belagerung von Budapest, aber in nicht weniger als drei
anderen Exemplaren blieb Haydns Kommentierung erhalten®. Diese ist mittlerweile
im Kritischen Bericht von A. Mann zur Faksimile-Ausgabe des Gradus, in der auch

1 Hugo Riemann, Geschichte der Musiktheorie im IX.—XIX. Jahrhundert, Hildesheim 3. Auflage 1961, S. 415.

2 Ernst Kurth, Grundlagen des linearen Kontrapunkts, Bern, 5. Aufl. 1956, S. 128 ff.

3 Carl Dahlhaus, Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert Teil 1, Grundziige einer Systematik, Darmstadt 1984
(= Geschichte der Musiktheorie 10), S. 17, 149, 152; ders., Teil 2, Deutschland, ebda. 1989 (= Geschichte der Musiktheorie
11}, S. 67

4 Ders., Die Musiktheorie, Teil 2, S. 24.

5 Alfred Mann, Theory and Practice. The Great Composer as Student and Teacher, New York 1987

6 Hellmut Federhofer, Johann Joseph Fux im Wandel der Zeit, in: Johann Joseph Fux and the Austro-Italian Baroque, hrsg.
von Harry White, Aldershot 1992, S. 7, auch in: Musica Pannonica I, Oberschiitzen-Budapest 1991, S. 16.
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eigenhindige Vermerke aus den Handexemplaren von Padre Martini und Leopold
Mozart Aufnahme gefunden haben, bequem zuginglich, wihrend der ein Jahr zuvor
erschienene Faksimile-Druck weder Vor- und Nachwort noch Zusitze oder Kommen-
tare enthalt’. Das filschlich sogenannte , Salzburger Studienbuch” W. A. Mozarts mit
zahlreichen Ubungen im strengen Satz galt lange Zeit als Dokument fiir die Unterwei-
sung durch Vater Leopold, in dessen Besitz sich die lateinische Ausgabe des Gradus mit
dem Vermerk ,, 1746 Ex Libris Leopoldi Mozart” befand. Erst Wolfgang Plath konnte
nachweisen, daf} ,entgegen bisheriger Meinung die Schrift Leopolds in diesen Blittern
nicht vorkommt. Was dafiir gehalten worden war, ist tatsachlich Wolfgangs (!) Hand-
schrift, und zwar aus der Zeit um 1785”8, Die bis dahin fiir Wolfgangs Schriftziige an-
gesehene Schiilerhand ist Franz Jakob Freystidtler, seinem Schiiler, der erst 1786 nach
Wien kam, zuzuweisen. Wenngleich zu vermuten ist, dafy Padre Martini W. A. Mozart
auf den Gradus hinwies, so fehlen doch alle Beweise, dafl er sich mit dessen
Unterrichts- und Regelsystem bereits wihrend seiner Studienjahre intensiv beschaftigt
hitte®. Demzufolge mufite nur Beethoven die Lehre des strengen Satzes ,erdulden”,
wihrend Haydn sich ihr freiwillig unterzog und Mozart von ihr ,verschont’ blieb.
Jedoch bedienten sich ihrer als Lehrer alle drei Meister in beachtlichem Ausmaf}, was
bei Mozart vielleicht besonders iiberraschen mag, da in den Verlauf jener Unterrichts-
jahre sein Bach-Erlebnis fiel. Es verhinderte nicht Mozarts vermutlich durch Haydn
vermittelten Zugang zum Gradus, von dessen lateinischer Originalausgabe iibrigens
J. S. Bach ein Exemplar besafl. Mozart benutzte im Unterricht die deutsche Uberset-
zung (Leipzig 1742) des Bach-Schiilers Lorenz Christoph Mizler.

Sollte tatsichlich der strenge Satz seine fortdauernde Existenz nur seiner bequemen
Lehrbarkeit, der selbst die Wiener Klassiker als Lehrer zum Opfer fielen, zu verdanken
haben? Gegen eine derartige Vermutung spricht die Tatsache, daR Mozarts Unterricht
sich keineswegs auf den strengen Satz beschrinkte, sondern auch den freien weitliufig
einbezog, wie insbesondere die Attwood-Studien'®, das wohl bedeutendste Dokument
des Kompositionsunterrichts zur Zeit der Wiener Klassik, aber auch die Barbara
Ployer- und Franz Jakob Freystidtler-Studien erkennen lassen. Obwohl Attwood be-
reits Kompositionsstudien bei Felipe Cinque und Gaetano Latilla in Neapel erhalten
hatte, bevor er 1785 zu Mozart nach Wien kam, unterwies dieser ihn dennoch im stren-
gen Satz. Uberliefert wird die anekdotische Bemerkung von Mozart zu dem ungeduldi-
gen Attwood: “study plain counterpoint for about twelve months, and then it will be
time to talk about fugues”!!. Schliellich darf davon ausgegangen werden, dafl sich

7 ].J. Fux, Gradus ad Parnassum, vorgelegt von Alfred Mann, Kassel 1967 (= J. ]. Fux. Simtliche Werke, Serie VII/1). Der
nicht kommentierte Faksimiledruck erschien bei Broude Brothers, New York 1966.

8 Wolfgang Plath, Beitrige zur Mozart-Autographie 1, in. Mozart-Jb. 1960/61, S. 112. — Mittlerweile liegt eine Edition
dieser Quelle vor. Vgl. Barbara Ployers und Franz Jakob Freystidtlers Theorie- und Kompositionsstudien bei Mozart, vorge-
legt von H. Federhofer und A. Mann, Kassel 1989 (= NMA X/30/2).

9 H. Federhofer, Mozart als Schiiler und Lehrer in der Musiktheorie, in: Mozart-Jb. 1971/72, S. 96. Obige Feststellung wird
neuerdings durch eine tiberraschende Entdeckung bestitigt. Vgl. Ernst Hintermaier, Zur Urheberschaft des Introitus ““Ciba-
vit eos” KV 44 (73u). Mozarts mifighickter Transkriptionsversuch einer mensural notierten Musik, in: Mozart-Jb. 1991,
S. 509ff. Als Autor dieses Werkes konnte Hintermaier Johann Stadlmayr identifizieren.

10 Thomas Attwoods Theorie- und Kompositionsstudien bei Mozart, vorgelegt von Erich Hertzmann (1) und Cecil B. Old-
man, fertiggestellt von Daniel Heartz und Alfred Mann, Kassel 1965 (= NMA X/30/1). Dazu Krit. Bericht, ebda. 1969.
11 Daniel Heartz, Art. Thomas Attwood, in: MGG 15, Kassel 1973, Sp. 330 f.
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die drei Meister der Wiener Klassik auch als Lehrer von ihrem musikalischen Instinkt
und nicht von blindem Eifer fiir die Uberlieferung leiten lieflen. Es kann als gesichert
gelten, daf sie den strengen Satz — wie auch immer sie ihn im Unterricht heranzogen
— nicht als unniitzen Regelballast, als bedeutungslos gewordene Ubungen, mit denen
ihre Schiiler gequilt wurden, sondern als Voraussetzung fiir einen geregelten Komposi-
tionsunterricht betrachteten. Markante Unterschiede im Detail und in seiner Begriin-
dung, welche der strenge Satz seit dem Ende des 18. Jahrhunderts durch Johann Georg
Albrechtsberger, Luigi Cherubini, Siegfried Dehn, Heinrich Bellermann, Ludwig Buf3-
ler, William Rockstro, Michael Haller, Heinrich Schenker, Richard Stohr, Arnold
Schonberg, Ernst Tittel u. a. erfuhr, verhinderten nicht, dafl seine Lehre im Kern un-
verindert blieb und — und nach Darstellung von Mann — selbst von Komponisten wie
Richard Strauss und Paul Hindemith im Unterricht Verwendung fand!2.

Die Einwinde, welche gegen den strengen Satz erhoben worden sind, ohne je-
doch seine fortwihrende Anwendung im Unterricht ernstlich zu gefihrden, lassen sich
— wie folgt — zusammenfassen:

1. Der strenge Satz entspreche nicht der im 15. und 16. Jahrhundert kodifizierten Kon-
trapunktlehre.

2. Seine Bedeutung habe er seit Entstehung des freien Satzes und der dominantischen
Tonalitdt im Laufe des 17. Jahrhunderts als unmittelbare Anleitung zur Komposi-
tion, aber auch als solche zur satztechnischen Analyse schrittweise eingebiifit. Was
einst kontrapunktisch erkliart werden konnte, unterliege nunmehr Gesetzen der
Harmonik.

In Bezug auf den ersten Punkt ist zunichst festzuhalten, daf} der Kontrapunkt als
Satzlehre im Verlauf der Jahrhunderte zwar unerschiitterlich bestimmte Prinzipien be-
wahrte, zeitbedingten Verinderungen im einzelnen jedoch nicht entgehen konnte.
Auch die altklassische Polyphonie, die Fux als Vorbild vorschwebte, veranderte sich
wihrend des 17. und 18. Jahrhunderts, soweit sie — vorwiegend im kirchenmusikali-
schen Bereich — weiterhin Verwendung fand. Sie war, ,wie alles Kiinstlerische den
geistigen Stromungen der Zeit unterworfen und damit zu einer selbstindigen Weiter-
und Umbildung verurteilt”!3. Knud Jeppesen wies bereits auf stilistische Unterschie-
de zwischen Palestrinasatz und stylus antiquus bei Fux hin. Harmonik und Rhythmik
lassen sich als entscheidende Faktoren fiir die unterschiedliche Melodiebildung gel-
tend machen!. Die Satzlehre, die sich dem wachsenden Einflufl des Akkordbewuf3t-
seins nicht entziehen konnte, blieb hiervon nicht unberiihrt. Fux’ Kontrapunkt zum
lydischen Beispiel der dritten Gattung im zweistimmigen Satz, charakterisiert Jeppe-
sen zu Recht ,als iiberwiegend von rein harmonischen Impulsen geprigt”, und stellt
ihn dem melodischen Ideal Palestrinas gegeniiber!®. Dennoch verblieb Fux bei den
Kirchentonarten, obgleich er — zwar noch nicht in der Korrespondenz mit Johann

12 1. J. Fux, Simtliche Werke, Serie VII/1 (= Gradus ad Parnassum) vorgelegt von Alfred Mann, Kassel 1967, S. XII.
13 Karl Gustav Fellerer, Der Palestrinastil und seine Bedeutung in der vokalen Kirchenmusik des 18. Jahrhunderts, Augs-
burg 1929, S. 83.

14 Knud Jeppesen, Kontrapunkt. Lehrbuch der klassischen Vokalpolyphonie, Leipzig 1956, S. 75 f., 96.

15 Ebda., S. 96.
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Mattheson, jedoch in seinem Gradus — die plagalen verwarf. Den Versuch, ,auf der
Basis von Dur-Moll zu einer nach strengsten Regeln aufgebauten Lehre zu kommen”,
welchen Kurt Holler bereits im Gradus verwirklicht sieht!®, unternahm aber erst
Albrechtsberger, wihrend Bellermann die Kirchentonarten wiederum zu restituieren
versuchte. In solchem Bemiihen ging ihm Beethoven bei seinem Unterricht von Erz-
herzog Rudolph voraus: ”he went back to modal counterpoint and the teaching
of Haydn”!7. Mozart verinderte an mehreren Stellen die Fuxsche Stimmfithrung dort,
wo er dessen Beispiele in seinen Unterrichtsplan tibernahm. Dadurch entstand —
unter Vermeidung von Leerklingen — eine z. T. geschmeidigere Stimmfithrung. Eben-
so wie manche Randbemerkungen Haydns zum Gradus lassen auch Abianderungen
Mozarts ,eine bewufit harmonische Orientierung” erkennen und dessen , Tabelle zur
Erweiterung der von Fux (Gradus ad Parnassum, S. 76) angegebenen Auszierungen der
Dissonanzauflosung ist wahrscheinlich die ausfithrlichste, die je zusammengestellt
wurde”!®, Jedoch bleiben die wesentlichen Stimmfiithrungsprobleme von derartigen
Verinderungen unberiihrt: ,Die Abwandlungen der kontrapunktischen Faktur gemah-
nen den Kontrapunktiker, daf seine Arbeit [...| nur auf grundlegende Regeln gerichtet
sein kann — und dafl nur ein Verstindnis solcher Prinzipien zum tieferen Verstindnis
fiir die Giiltigkeit dieser oder jener Entscheidung der Satztechnik unter Gegebenheiten
verschiedener Stilperioden fithren kann”!°.

Konfrontiert man die Hochschitzung, welche der strenge Satz bei den Wiener Klassi-
kern fand, mit den einleitend erwihnten gegen ihn erhobenen Einwinden, so muf}
davon ausgegangen werden, daf es , die” Kontrapunktlehre nicht gibt. Vielmehr verin-
derte sie sich im Verlauf ihrer Entwicklungsgeschichte analog zum Wandel der Mehr-
stimmigkeit. Einen ,Idealtypus” der Kontrapunktlehre, an dem ihre verschie-
denen Ausprigungen zu messen wiren, gibt es nicht. Zwar fehlt bisher eine syste-
matische Darstellung jener satztechnischen Prinzipien, welche die Jahrhunderte
iiberdauerten, solange das Konsonanzprinzip grundsitzlich seine Geltung behielt.
Aber ihre Konstanz und Resistenz gegeniiber dem Wandel von kosmologischen Vor-
stellungen des Mittelalters zu Auflirung und Empirismus lassen sich nicht leugnen.
Die Lehre des Kontrapunkts ist auf philosophische, mathematische oder naturwissen-
schaftliche Begriindungen nicht angewiesen. Auch das Fuxsche System bedarf daher zu
seiner Rechtfertigung nicht des Hinweises auf das erste Buch des Gradus, das traditio-
nell der zahlenmifligen Fundierung der Intervalle als ,tonender Mathematik” dient?.
In Wahrheit bekannte sich Fux zum Vorrang des sensus vor der ratio, was er offen
einbekannte, da ,pleraque Musicae intervalla proportionibus suis rationalibus
consistentia, aurium judicio potilis, qudm ratione nitantur”; daher erscheint es ver-
stindlich, daf} er sich der gleichschwebenden Temperatur bediente, ohne sich in eine
langwierige Diskussion iiber Fragen der Temperatur einlassen zu wollen?!. Obwohl

16 Karl-Heinz Holler, Giovanni Maria Bononcini’s Musico prattico in seiner Bedeutung fiir die musikalische Satzlehre
des 17 Jahrhunderts, Straflburg 1963, S. 149.

17 Mann, Theory and Practice, S. 65.

18 Ders., in: Krit. Bericht zu NMA X/30/1, S. 33.

19 Ebda., S. 27

20 Vgl. dagegen Dahlhaus, Die Musiktheorie, Teil 2, S. 133 £.

21 Fux, Gradus, S. 34. ferner Federhofer, Johann Joseph Fux und die gleichschwebende Temperatur, in: Mf 41 (1988,
S. 9ff.
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Gioseffo Zarlino nur in der Tonartenlehre des Gradus fliichtige Erwidhnung findet,
fithlte sich Fux als Glied in der Kette der Uberlieferung des Kontrapunkts und machte
als sein Verdienst blof die leichte Lehrart geltend, ,,qua pedetentim tyrones tanquam
per scalam scandere, atque ad artis hujus adeptionen pervenire possent”?2. Selbst hin-
sichtlich des Artensystems, das er seiner Lehre zugrunde legte, hatte er einige Vorbil-
der (z. B. Girolamo Diruta, Adriano Banchieri, Lodovico Zacconi), ohne sie jedoch
namentlich anzufithren. Er beruft sich ausschliefllich auf Palestrina als seinen Lehr-
meister. Obwohl er dessen Werk offenbar doch besser kannte?3, als vermutet worden
ist, dirften ihm die erst seit den grundlegenden Forschungen von Jeppesen deutlich
gewordenen Unterschiede zwischen seiner Satztechnik und jener Palestrinas kaum
bewuft geworden oder doch nur als unwesentlich erschienen sein. Jedenfalls verdnder-
ten sie in seinem Sinn das Wesen des Kontrapunkts nicht. Dahlhaus bezieht sich auf
die Bemerkung von Fux, dafl , praeter motis rationem, & quod plures imperfectae,
quam perfectae adhibendae sint, plané aequlis earum usus est: excepto principio, &
fine, quorum utrumque Consonantii perfecta constare debet”?*. Daraus folgert Dahl-
haus: ,Von dem Prinzip, dafl Differenzen zwischen Intervallen oder Intervallklassen
zusammenhangbildend wirken, blieb nichts als die Regel iibrig, dafl am Anfang und am
Schluf eines Satzes perfekte Konsonanzen stehen sollen”?%. Der Wechsel der Klang-
kontraste als Grundprinzip des Kontrapunkts sei preisgegeben worden, und ,,in der
Fux-Tradition das Gefiihl fiir Intervallprogressionen — dafiir also, dafl die Verbindung
imperfekter und perfekter Konsonanzen ein dynamisches Moment enthilt — weitge-
hend geschwunden’’26,

Lafit sich diese herbe Kritik, die unausgesprochen zugleich Fux als Komponisten des
stylus antiquus disqualifiziert, entkriften? Dahlhaus begrenzt den Kontrapunkt auf
den Intervallsatz, den er strikt vom Akkordsatz trennt. Daf} erstgenannter musikali-
schen Zusammenhang durch Intervallfortschreitungen herbeifithrt, leugnet niemand.
Jedoch méchte Dahlhaus nur jene Intervallfortschreitungen, die im regelmifligen
Wechsel von imperfekten und perfekten Konsonanzen ein spezifisch dynamisches
Moment enthalten, als zusammenhangbildend klassifizieren. Er bezeichnet sie als
Intervallprogressionen. Beispielhaft fiir sie sind die Progression von der groflen Sext
zur Oktav und von der kleinen Terz zum Einklang, beide in Gegenbewegung mit Halb-
tonschlufl in je einer Stimme. Sie sind das unzerstdorbare Merkmal eines schlufibilden-
den Vorgangs, wihrend — spitestens seit dem 16. Jahrhundert — die Progression von
der groflen Terz zur Quinte als Schluflbildung obsolet wurde. , Der Begriff des Halb-
tonanschlusses ist von dem der Intervallprogression nicht zu trennen”?’. Sicherlich
begriff mittelalterliches Ordnungsdenken Fortschreitungen von imperfekten zu per-

22 Fux, Gradus, Praefatio ad lectorem.

23 Darauf scheint die Bemerkung von Fux im Zusammenhang mit der Tonartenlehre hinzudeuten: ,Haud pauca exempla
adducere possem ex Aloysio Prenestino, quibus demonstratur, rem Modorum neque praestantissimo Viro huic magnae fuis-
se curae” Fux, Gradus, S. 230.

24 Ebda., S. 46.

25 Dahlhaus, Die Musiktheorie, Teil 2, S. 133.

26 Ebda., S. 66.

27 Dahlhaus, Untersuchungen iiber die Entstehung der harmonischen Tonalitit, Kassel 1968 (= Saarbriicker Studien zur
Musikwissenschaft 2|, S. 78.
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fekten Konsonanzen als Auflésung des Unvollkommenen in Vollkommenheit und als
Weg von einer komplizierten zu einer einfachen Zahlenproportion. Rangunterschiede
zwischen Konsonanzen ,per se” (Unisonus, Diapason, Diapente) und ,per accidens”,
niamlich fortschreitungsgebundenen Konsonanzen (Semiditonus, Ditonus und Tonus
cum Diapente), die wegen ihrer pythagoreischen Intervallproportionen, z. T. auch als
Dissonanzen Bezeichnung fanden, bestimmten ebenso — wie die Forderung nach Ge-
genbewegung samt der Regel des niachsten Weges — die jeweiligen Folgekonsonanzen.
Jedoch verhinderte der empfohlene Wechsel der Klangcharaktere nicht, dafl ,causa
variationis [...] eine andere perfekte oder imperfekte Konsonanz folgen” konnte, als
es die Normverbindungen nahelegten?®. Franchinus Gaffurius trennte zwischen man-
data necessaria und mandata arbitraria; hinzu traten Lizenzen? . Im Verlauf des 15.
Jahrhunderts schied die Quarte aus dem Konsonanzbereich aus, wihrend Terzen und
Sexten sich als Konsonanzen von der Bindung an Einklang, Quinte und Oktav losten.
Von dieser Entwicklung, die vor allem der dem fortwahrenden Wechsel von Klangkon-
trasten entzogene Fauxbourdonsatz bezeugt, blieb auch die Musiktheorie nicht unbe-
rithrt. Johannes Tinctoris gelangte in seinem Liber de arte contrapuncti (1477) zu einer
umfassenden Systematik aller moglichen Intervallfortschreitungen. Vom Einklang,
von Terz, Quinte, Sext, Oktav, aber auch von allen zusammengesetzten konsonanten
Intervallen ausgehend, werden simtliche Fortschreitungsmoglichkeiten erliutert,
z. B. vom Einklang zur Terz, Quinte, Sext und Oktav, ferner von der Terz zum Ein-
klang, zur Quinte, Sext, Oktav und Dezime usf. bis zur Tripeloktav. Tinctoris unter-
scheidet zwar grofle von kleinen Terzen und Sexten, indem er — leicht verwirrend
— die groflen als perfekte, die kleinen hingegen als imperfekte bezeichnet. Jedoch wies
bereits Albert Seay darauf hin, dafl Tinctoris ”marks no distinction in the employment
of imperfect thirds and sixths from that of perfect ones. In point of fact, he makes no
distinction whatsoever, even in those places where there would be a natural tendency
to do so, i. e. in the leading of the minor third into a unison, the major sixth into an
octave, etc.”%0. Kleine und grofle Terz finden ebensowenig eine gesonderte Behand-
lung wie kleine und grofie Sext, ohne daf} in den folgenden Notenbeispielen der Halbto-
nanschlufl gefordert oder auch nur erwiahnt wiirde3!.

N —

Notenbeispiel 1

28 Klaus-Jurgen Sachs, Der Contrapunctus im 14. und 15. Jahrhundert, Wiesbaden 1974 (= BzAfMw 13), Wiesbaden 1974,
S. 62, 66, 122.

29 Ebda,, S. 110.

30 Johannes Tinctoris, The Art of Counterpoint, translated and ed. with an introduction by Albert Seay, [0. O.] 1961
(= Musicological Studies and Documents 5), S. 4.

31 Ebda., S. 26, 37.
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Demzufolge war er nur in den Klauseln erforderlich, was Gaffurius (Practica musi-
cae, Mailand 1496) insofern bestitigt, als er in seiner siebten Regel — auferhalb des
Schlusses — auch die Folge kleine Sext-Oktav billigt32. Unter Berufung auf Adam von
Fulda raumt Dahlhaus zwar ein, , dafl am Ende des 15. Jahrhunderts die imperfekte
Konsonanz nicht mehr als ,Spannungsklang’, als abhingiges, auf die perfekte Konso-
nanz bezogenes Intervall, sondern als selbstindiger, in sich beruhender Zusammen-
klang empfunden wurde”, jedoch werde ,der Begriff der Intervallprogression als
Kategorie musikalischen Horens durch die Verselbstindigung der imperfekten Konso-
nanz und die Tendenz zur «ricchezza dell’harmonia« nicht restlos preisgegegeben”,
was Gioseffo Zarlinos generelle Forderung des Halbtonanschlusses beim Fortschreiten
von imperfekten zu perfekten Konsonanzen erkennen lasse33. Aber Zarlino geht noch
weiter, indem er seine Forderung hinsichtlich des Halbtonanschlusses nicht auf dieses
Regelgebot beschrinkt. Bereits Riemann betrachtete es als einen ,ungliicklichen Ein-
fall”, das Verbot paralleler Konsonanzen gleicher Grofle auf die unvollkommenen Kon-
sonanzen auszudehnen, ,derart, dafl iiberhaupt niemals zwei Stimmen gleichgrofie
Schritte in paralleler Richtung ausfithren sollen, sondern immer die eine einen Ganz-
tonschritt und die andere einen Halbtonschritt”, was sogar die Folge kleiner Terzen
oder grofler Sexten unméglich machte34. , Damit kommt etwas Neues, aber leider et-
was der Praxis der Meister Widersprechendes, nur theoretischer Spekulation Entsprun-
genes in die Lehre” Zarlinos®®. Guy A. Marco weist auf Widerspriichliches hin:
Zarlino ”is not even certain himself whether perfect and imperfect concords ought to
alternate or not. First he says there is no need for them to alternate, then he says
they should alternate but follows with an example in which a third of the progressions
do not alternate”3¢. Und im folgenden zweistimmigen Beispiel Zarlinos beschrinkt
sich der Wechsel der Klangcharaktere vorwiegend auf imperfekte Konsonanzen®” und
gleicht in dieser Hinsicht Exempeln von Fux.
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Notenbeispiel 2

32 Die insgesamt acht Regeln werden mitgeteilt von Riemann, Geschichte der Musiktheorie, S. 337 f., sowie von Frieder
Rempp, Italienische Musiktheorie im 16. und 17. Jahrhundert, Darmstadt 1989 (= Geschichte der Musiktheorie 7), S. 146.
33 Dahlhaus, Untersuchungen, S. 83.

34 Riemann, Geschichte der Musiktheorie, S. 405.

35 Ebda.

36 Guy A. Marco, Zarlino’s Rules of Counterpoint in the Light of modern Pedagogy, in: MR 22 (1961), S. 9.

37 Gioseffo Zarlino, The Art Counterpoint. Part Three of Le Istitutioni harmoniche 1558, translated by G. A. Marco and
Claude V. Palisca, New Haven 1968, S. 56.
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Dennoch wire die Behauptung willkiirlich, solche Intervallfolgen stifteten keinen
unmittelbaren Zusammenhang, was bereits Frieder Rempp zur Feststellung veran-
lafite: ,Die Kriterien dessen, was eine unmittelbar musikalischen Zusammenhang stif-
tende und damit die Klangfolge bestimmende Intervallprogression und was eine
davon abgeleitete Intervallfolge ist, sind indessen nicht eindeutig zu bestimmen”3.

Die in den Intervallverbindungen wirkende Energie des musikalischen Fortgangs,
der sich zudem nicht auf eine Addition von Klangkontrasten reduzieren lafit, be-
schrankt sich nicht auf den Wechsel von imperfekten mit perfekten Konsonanzen. Ein
derartiger Wechsel der Klangkontraste war erforderlich, solange Terzen und Sexten als
Dissonanzen oder als nicht stabile Konsonanzen und daher als aufl6sungsbediirftig auf-
gefaflt wurden. Er zihlt jedoch auflerhalb der Klauseln in der Kontrapunktlehre seit
den Zeiten von Tinctoris zu den mandata arbitraria. Wie Rempp aufzeigt, gestattet die
von Tinctoris entwickelte, bereits erwihnte Systematik der Intervallfortschreitungen
die Ableitung allgemeiner Prinzipien des Kontrapunkts, welche von den vier Grund-
regeln (perfekt — perfekt, perfekt — imperfekt, imperfekt — perfekt, imperfekt — im-
perfekt), die schon G. Diruta aufstellte und Fux nur wiederholte, nicht weit entfernt
sind?°,

Je grofler die Stimmenanzahl, desto mehr bifite das Kontrastprinzip des Intervall-
satzes als Wechsel von Note gegen Note gesetzter konsonanter Intervalle verschiede-
ner Intervallklassen seine einstige Bedeutung ein. Seit dem 15. Jahrhundert sorgte eine
neue Art fliefender Melodik unter Einbeziehung der Diminution und in Verbindung
mit einer geregelten Dissonanzbehandlung, die vor allem bei Guilelmus Monachus
und Tinctoris greifbar wird, nebst Beachtung der systematisierten Fortschreitungsre-
geln fur den Zusammenhang des mehrstimmigen Satzes. Er entwickelte sich zum Ak-
kordsatz. Der Contratenor als Fiillstimme, die verschiedenartige Behandlung der
Quarte je nach ihrem Verhiltnis zur jeweils tiefsten Stimme und die Erscheinung des
Solus Tenor gestatten auch bei sukzessiver Stimmenkomposition nicht, den mehr als
zweistimmigen Satz als bloffe Summe von Intervallsitzen zu interpretieren. Ein neues
Verstindnis der zunichst nur negativ bewerteten, wenngleich unvermeidlichen Disso-
nanz bestimmte die Kontrapunktlehre. Dahlhaus versucht, Jeppesens Unterscheidung
zwischen der Synkopendissonanz als ,,primares” Phianomen von der Durchgangsdisso-
nanz als ,sekundires” mit dem Hinweis auf Zarlino zu entkriften, demzufolge auch
die erstgenannte nur unauffillig als , verborgene” Dissonanz auftrete*’, was folgende
Ausfiihrung der Synkopendissonanz nahelegt:
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Notenbeispiel 3 im Gegensatz zu: Notenbeispiel 4

38 Rempp, S. 143.
39 Ebda., S. 144.
40 Dahlhaus, Untersuchungen, S. 113 f.
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Daf sich letztere Ausfithrung offenbar erst im Zusammenhang mit dem Entstehen
des modernen Taktbegriffs durchsetzte, verhindert die prinzipielle Scheidung von
Synkopen- und Durchgangsdissonanzen jedoch nicht. Jeppesen weist mit Bezug auf
Palestrinas Werk darauf hin, dafl erstere — im Gegensatz zu letztgenannten — stets
auf die ungerade Zahl der Halbnoten entfallen: ,Es ist iiberhaupt nicht zu leugnen, dafl
man in der Vokalpolyphonie konsequent andere musikalische Mittel auf den Takttei-
len, die in den modernen Ausgaben als betonte hervortreten, verwendete als auf den
unbetonten”4!. Das Ausmaf} der Betonung , guter” Zihlzeiten bleibt ungewif$. Klaus-
Jiirgen Sachs macht darauf aufmerksam, daf der ,, Nachdruck, mit dem Tinctoris den
»motus violentus« der »soni musici« und seine unterschiedlichen Auswirkungen auf
die »partes notarume« anspricht”, die Meinung von Dahlhaus, , daf} die Synkopendisso-
nanz vor dem 17. Jahrhundert noch »kein betonter Vorhalt, sondern ein halb verdeck-
ter, allerdings wirkungsvoller Ubergang zwischen zwei Konsonanzen«” gewesen sei,
fragwiirdig erscheinen lasse*2. Die Normen der Auflésung von Synkopendissonanzen
als eines wesentlichen Bestandteiles der Kontrapunktlehre werden durch eine ohnehin
nur hypothetisch begriindbare Differenz ihrer Betonung nicht beriihrt.

Wenngleich sich die Lehre des strengen Satzes nicht unmittelbar von Zarlino, des-
sen Autoritit im 17. Jahrhundert unbestritten blieb, sondern von Fux herleitet, so
kntpft dieser selbst doch in allen satztechnisch entscheidenden Belangen an die Kon-
trapunktlehre des 15. und 16. Jahrhundert an, deren Kontinuitit aufler Zweifel steht.
Riemann verkannte die Bedeutung des Gradus als Kompositionslehre des stylus anti-
quus. Auch wenn sich dieser nach 1600 zunehmend auf die Kirchenmusik erstreckte,
so blieb er — insbesondere im katholisch verbliebenen Bereich Deutschlands — in der
Praxis bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts fest verwurzelt, weshalb Fux ohne Ubertrei-
bung sagen konnte, dafl ,,nomine Contrapuncti Compositio intelligitur ad Artis Regu-
las elaborata”43. Noch 1733 befiirwortete er die Anstellung von Matteo Pallota , als
Compositor fiir die Kay.[serliche] Capelle in einer Gattung Composition, welche ohne
Orgel und Instrumenten pflegen abgesungen zu werden”, weil , von dergleichen Arth
Composition in der kay. Capellen ein zimblicher abgang ist und hierin nit ein ieder
Compositor reusciret”*. Was der im obigen zweiten Punkt erwihnten Kritik aber vor
allem widerspricht, ist das Verhiltnis zwischen stylus antiquus und stylus modernus,
der seit dem 17. Jahrhundert alle musikalischen Gattungen erfafite und zahlreiche
neue ermoglichte. Im Verstindnis der damaligen Zeit galt die prima pratica, die dem
stylus antiquus entspricht, nicht als Gegensatz zu der von Claudio Monteverdi ver-
kiaindeten seconda pratica, sondern als deren Grundlage, was Heinrich Schiitz in die be-
kannten Worte fafite, dafl ,in dem schweresten Studio Contrapuncti niemand andere
Arten der Composition in guter Ordnung angehen / und dieselben gebiihrlich handeln

41 Jeppesen, Der Palestrinastil und die Dissonanz, Leipzig 1925, S. 15.

42 Sachs, Die Contrapunctus-Lehre im 14. und 15. Jahrhundert, in: Hans Heinrich Eggebrecht [u.a.], Die mittelalterliche
Lehre von der Mehrstimmigkeit, Darmstadt 1984 (= Geschichte der Musiktheorie 5), S. 253.

43 Fux, Gradus, S. 45.

44 Ludwig Ritter von Kochel, Johann Josef Fux, Wien 1872, S. 439.
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oder tractiren kénne / er habe sich dann vorhero in dem Stylo ohne den Bassum Conti-
nuum genugsam geiibet”4>,

Ahnlich lief die Argumentation des von Schiitz geschitzten Marco Sacchi (Breve
discorso sopra la musica moderna, Warschau 1649) darauf hinaus, einerseits ,eine kla-
re Trennungslinie zwischen prima und seconda pratica zu ziehen”, andererseits aber
,zu zeigen, daB es trotz aller augenfilligen Unterschiede eine Ebene der Gemeinsam-
keit gab, und zwar nicht nur in den allgemeinen Voraussetzungen, dem rationalen,
zahlhaften Fundament der Musik, der »forma« nach Zarlinos Terminologie, sondern
ebenso auf dem Boden der praktischen Musik- und Satzlehre, deren Grundlagen auch
in der im stile moderno komponierten Musik verbindlich blieben”4.

Unter Verwendung des Figurenbegriffs entwickelte der Schiitz-Schiiler Christoph
Bernhard auf der Basis der Satzlehre des stylus antiquus bzw. gravis jene des stylus mo-
dernus bzw. luxurians, worin ihm eine Reihe von Theoretikern, u. a. in Sitiddeutsch-
land und Osterreich, wie Johann Kaspar Kerll, Alessandro Poglietti, Johann Jacob
Prinner und Johann Baptist Samber, folgten, was beweist, dafl Glaubensgegensitze das
Verstindnis beider Stile und deren Satztechniken als unzertrennliche Einheit weder
berithrten noch beeinflufiten. Es ist irrig zu glauben, dafl der Generalbaf als systemati-
sche Lehre der Bildung von Akkorden und deren Verbindung die Kontrapunktlehre
entthront habe. Beide griinden auf dem Konsonanzprinzip. Die neuen melodischen
Moglichkeiten, welche die Generalbafistiitze bot, bleiben auf die Kontrapunktlehre be-
zogen. Der Wiener Hofkapellmeister Antonio Bertali spricht von einer ,,compositio
regularis” und ,irregularis”, welche , erst durch den undtergezogenen Bassum continu-
um rectificiert wiird”, und der Salzburger Hoforganist Samber 1ifit seiner ausfiihrli-
chen Generalbafllehre eigens eine auf seinen eigenen Unterricht bei Andreas Hofer
und Georg Muffat beruhende Kontrapunktlehre folgen, weil man zur Komposition
,nur durch langwiirige Mithe und Flei auch mit genauister Beobachtung der Grund-
Reglen gradatim gelangen kan/und nicht allein die Fundamenta des regulirten Basses
zu verstehen gnug ist”4.

Die Dreiklangskonsonanz als harmonische Grundlage ermoglichte eine Fille satz-
technischer Neuerungen, die als Lizenzen von Stimmfithrungsregeln der composi-
tio regularis selbst dort noch verstanden wurden, wo sich ein Dreiklang mit einer
frei eintretenden Septime verbindet, was deren Bezeichnung als anticipatio transi-
tus rechtfertigt. Denn als auflosungsbediirftige Akkorddissonanz verleugnet sie ihre
Herkunft aus der Stimmfiihrung nicht. Kontrapunkt wird nicht als Gegensatz, sondern
als Voraussetzung eines in allen Stimmen korrekt ausgefithrten Generalbasses ver-
standen.

45 Heinrich Schiitz, Geistliche Chor-Musik, Dresden 1648, Vorrede.
46 Renate Groth, Italienische Musiktheorie im 17 Jahrhundert, in: Italienische Musiktheorie im 16. und 17 Jahrhundert,
Antikenrezeption und Satzlehre von F Alberto Gallo [u. a.], Darmstadt 1989 (= Geschichte der Musiktheorie 7), S. 323.
47 Federhofer, Zur handschriftlichen Uberlieferung der Musiktheorie in Osterreich in der zweiten Hilfte des 17 Jahrhun-
derts, in: Mf 11 (1958), S. 274. Ders., Ein Salzburger Theoretikerkreis, in AMI 36 (1964), S. 50 ff. — Johann Baptist Samber,
Continuatio ad manuductionem organicam, Salzburg 1707, S. 159 £.
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Bereits der spatmittelalterliche contrapunctus diminutus erforderte zu seiner Erkli-
rung die Bezugnahme auf den contrapunctus simplex, als dessen Prolongation er galt.
Nicht anders verfihrt Fux, wenn er die von seinem Schiiler zunichst miflverstandene
figura variationis und anticipationis auf Fortschreitungen bezieht bzw. zuriickfiihrt,
die dem strengen Satz entsprechen®®. Trotz der stilistischen Zweiteilung wurde an
der Einheit der Kompositionslehre festgehalten, was Mizler — im Sinn von Fux — kurz
und biindig in den Satz zusammenfafite: ,Der Grund der Setzkunst bleibet unverriickt,
es mag sich der Geschmack indern, wie er will”%’.

Die bis dahin geltende einheitliche Satzlehre unterbrach erst Jean-Philippe Rameau.
Sein die Musiktheorie revolutionierender Versuch, Prinzipien der Harmonik zu be-
griinden, wies der neuzeitlichen theoretischen und praktischen Harmonielehre den
Weg. Durch sie schien die bisherige Kontrapunktlehre obsolet zu werden. Im Gegen-
satz zu ihrer im Kern unbestrittenen Einheit blieb jedoch die neu entstandene Harmo-
nielehre bis zur Gegenwart von scheinbar uniiberwindlichen Gegensitzen beherrscht,
die zugleich ihr Verhiltnis zum Kontrapunkt belasteten. Dariiber, was unter harmo-
nisch-tonaler Logik zu verstehen und wie sie zu begriinden ist, liegt nur hinsichtlich
ihrer allgemeinen Grundlagen Ubereinstimmung vor. Unbestritten bleiben nur ele-
mentare Fakten, nimlich die Konsonanz von Dur- und Molldreiklangen als Material-
grundlage im Gegensatz zu den als Dissonanzen eingestuften ibrigen Mehrklingen
sowie die Quintverwandtschaft von Dur-Dreiklingen als Voraussetzung fiir das Prin-
zip der dominantischen Tonalitit einschlieflich des Tonika- und Dominantbegriffs.
Aber wie die Akkorde und ihre Verbindungen im realen Satzverlauf zu deuten sind,
bleibt umstritten und von differierenden Horeinstellungen sowie unterschiedlichen
musiktheoretischen Uberlegungen abhingig. Bezogen auf das hiervon mitbetroffene
Verhiltnis von Kontrapunkt und Harmonik wurden gegensitzliche Deutungen ver-
folgt, die unvereinbare Ergebnisse zeitigten. Entweder absorbiert Harmonik den Kon-
trapunkt, indem Elemente der Stimmfithrung zur Begriindung des Harmoniebegriffs
herangezogen werden, oder letzterer bleibt strikt auf die vertikale Dimension bezogen,
ohne die Zustiandigkeit des Kontrapunkts fiir die Belange der Stimmfithrung einzu-
schranken. Beide Wege wurden mit unterschiedlichem Erfolg beschritten. Den ersten
verfolgten Rameau und Riemann. Thren Systemen ist — trotz tiefgreifender Unter-
schiede — gemeinsam, dal Elemente der Stimmfithrung harmonisch umgedeutet wer-
den. Rameau substituierte die reale Baf3stimme als Bestandteil des Kontrapunkts
durch die basse fondamentale, Riemann die Stimmfiihrung durch den Begriff der har-
monischen Funktion. Seine Ableitung des Leittonwechselklanges stellt nur ein beson-
ders typisches Beispiel dieses Verfahrens dar. Zwar bleibt hier wie dort ein durch
Harmonik unerklirter Rest an Bestandteilen der Stimmfithrung zuriick, in welchem
die Harmoniebedeutung scheinbar suspendiert ist. Er reicht jedoch zur Begriindung
und Notwendigkeit einer Kontrapunktlehre im bisherigen Sinn nicht aus. Vielmehr
wird der musikalische Verlauf als Folge von harmonisch-logisch aufeinander und ins-
gesamt auf eine Tonika bezogener Akkorde gewertet. Inbegriff einer derartigen An-

48 Fux, Gradus, S. 217 ff. .
49 In Lorenz Christoph Mizlers Vorrede zu seiner Ubersetzung des Gradus ad Parnassum, Leipzig 1742, 2V
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schauung ist das Kadenzschema zwecks Darstellung einer auf Stufen oder harmoni-
sche Funktionen reduzierbaren Folge von Akkorden. Daf} solcherart die Kontrapunkt-
lehre im herkdmmlichen Sinn tberfliissig wird, erscheint einleuchtend, obwohl sie in
die iiblichen vierstimmigen Schulbeispiele der Harmonielehren erneut Eingang findet,
nachdem sie aus ihr eliminiert worden war, sobald die Stimmfiihrung ihre vermeintli-
che Hilfe zur Mitbegrindung harmonischer Funktionen geleistet hatte.

Rameaus Lehre, die insbesondere durch Wilhelm Friedrich Marpurg Verbreitung in
Deutschland fand, stief} bereits auf den Widerspruch von J. S. Bach, wie sein Sohn Carl
Philipp Emanuel bezeugt>®. Obwohl ihr Einfluff noch in der Fundamentbafitheorie,
der auch Schonbergs Harmonielehre verpflichtet ist, weiterwirkte, fand sie — ebenso-
wenig wie Riemanns Funktionstheorie, die sich wohl im mittel- und norddeutschen
Bereich, jedoch nicht in Osterreich Geltung verschaffen konnte, — allgemeine Aner-
kennung. Letztgenannter erwuchs vor allem in Heinrich Schenker ein namhafter Kriti-
ker. Er beschritt den angedeuteten zweiten Weg, indem er Kontrapunkt und Harmonik
begrifflich voneinander trennte, ohne jedoch Elemente der Stimmfithrung durch har-
monische Funktionen zu ersetzen. Infolgedessen gewann die Lehre des strengen Satzes
ihr altes, von Fux verbrieftes Recht zuriick. Zwar bediente sich ihrer auch Schénberg
in seinem Unterricht, konnte aber keine andere Erklirung fiir sie heranziehen, als dafl
sie geeignet sei, ,Sinn fiir Form, Balance und musikalische Logik zu vermitteln”5!,
ohne doch ihren Zusammenhang mit der Praxis begriinden zu konnen, so daf} der ge-
gen sie erhobene Vorwurf, Petrefakt eines iiberholten Lehrsystems zu sein, nicht aus-
gerdumt erscheint. Schenker verfolgte hingegen die von Theoretikern des 17. und 18.
Jahrhunderts bereits vorgezeichnete Idee eines Zusammenhangs zwischen strengem
und freiem Satz, indem dessen Stimmfithrung als eine durch die Harmonik ermoglich-
te Prolongation des ersteren gedeutet wird. Dadurch findet die Lehre des strengen
Satzes in zweifacher Hinsicht eine sachliche Begriindung:

Erstens fallt ihr die didaktische Aufgabe zu, auf der Basis der Diatonik als Grundlage
der Mehrstimmigkeit Simultan- und Sukzessivintervalle samt den vielfiltigen Mog-
lichkeiten ihrer Verbindung und Aufeinanderfolge sowie den prinzipiellen Unter-
schied zwischen Konsonanz und Dissonanz hinsichtlich der Satztechnik darzu-
stellen®?.

Zweitens wird dem strengen Satz jene Bedeutung zuerkannt, die ihm — der histori-
schen Entwicklung entsprechend — als Grundlage des freien Satzes entspricht.

Dieser Gesichtspunkt berechtigt Schenker dazu, Erscheinungen des freien Satzes auf
solche des strengen zuriickzufithren. Die Auskomponierung als horizontale Entfaltung
der Harmonik verbindet sich mit einer im strengen Satz verwurzelten Stimmfithrung
die durch Reduktion des Satzes sichtbar gemacht wird. Die Anwendung eines solchen
Verfahrens kann schon an folgendem satztechnischen Detail Einsichten eroffnen:
Kurth deutet an folgender Stelle aus J. S. Bachs Menuet G-Dur (BWV 843, Takte
28—29, den mit X bezeichneten Ton d als ,frei von dem Harmonieton ¢ abspringend”,

50 Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes in der Musik 2, Abt. 3, Berlin und Kénigsberg 1779, S. 188.
51 Arnold Schonberg, Vorschule des Kontrapunkts, Wien 1977, S. 32.
52 Heinrich Schenker, Kontrapunkt, Halbbd. 1, Stuttgart und Berlin 1910, S. 15f.
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weil d ,,nach harmonischer Gesetzmafligkeit [...] als Durchgang oder Nebennote behan-
delt und sekundweise weitergefithrt werden” miite>3.
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Notenbeispiel 5

Oswald Jonas nimmt auf dieses Beispiel Bezug und weist im Sinne Schenkers als des-
sen Geriist einen Auflenstimmensatz nach, der eine Analogie zur zweiten Gattung des
von Kurth verponten strengen Satzes bildet, indem — hier wie dort — das Gesetz der
Konsonanz eine Prolongation mittels eines Durchgangs erfihrt:

a) b) c)
e
1 TEF I —
s 2 s

Notenbeispiel 6

Gleichviel, ob die Reduktion auf die zwei-, drei- oder vierstimmige Grundform erfolgt,
bleibt ¢ im Bafl Durchgang. ,Kurth kommt mit der Regel »Note gegen Note«, hort
daher filschlich ¢ und e wirklich zusammen und bemerkt nun, dafl Bach in seiner
»Kiithnheit« sich nicht an solch licherliche Regel hilt! Kurth selbst bleibt eben bei der
»ersten Gattung« stehen und kann so leicht die Lehrmethode des Kontrapunktes fiir
»methodischen Wust« und »gehaltlosen Schematismus« erkliren”>*. Damit diirfte
sich auch der Einwand von Riemann erledigen, daf} , die Anwendung der Regeln Fux’
auf die Werke Bachs zu ganz schiefen Urteilen” fithre®.

Die Harmonik als vertikale Komponente des Satzes, nimlich als Verhaltnis der Stu-
fen zueinander, bleibt im Sinn Schenkers von der Stimmfithrung unabhingig. Insofern
besteht zwischen ihm und Dahlhaus eine gewisse Ubereinstimmung, als letzterer den
harmonischen Sinn einer Akkordkadenz auch bei absurder Stimmfithrung gewahrt
sieht>®. Aber gerade deswegen ist seine Schenker-Kritik abwegig. Fiir Schenker liegt
— im Gegensatz zu Dahlhaus — der Sinn der Tonalitit nicht in der Akkordkadenz,
sondern im Ursatz beschlossen, der mit dem Terzzug in der Oberstimme und der
Quintbrechung im Baf als zeitlicher Entfaltung eines Dur- oder Molldreiklanges zu-
gleich ein kontrapunktisches und harmonisches Ereignis veranschaulicht. Dahlhaus
miflversteht Schenker, wenn er unter Bezugnahme auf die alte Diskant-Tenor-Klausel

53 Kurth, Grundlagen, S. 513, Beispiel Nr. 452.

54 Oswald Jonas, Einfithrung in die Lehre Heinrich Schenkers, Wien 1972, S. 46f. Vgl. ferner John Rothgeb, Strict Counter-
point and Tonal Theory, in: Journal of Music Theory 19 (1975), S. 260ff. — Obiger Kommentar zu Kurth ist entnommen
meiner Schrift Akkord und Stimmfiihrung in den musiktheoretischen Systemen von Hugo Riemann, Ernst Kurth und Hein-
rich Schenker, Wien 1981 (= Veréffentlichungen der Kommission fiir Musikforschung 27), S. 50f.

55 Riemann, Geschichte der Musiktheorie, S. 415.

56 Dahlhaus, Untersuchungen, S. 59: ,Eine Stufenfolge wie IV—V—I oder eine Funktionenfolge wie S—D—T besagt nichts
uber die Stimmfithrung, die absurd sein kann, ohne die jharmonische Logik’ aufzuheben”.
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Notenbeispiel 7

feststellt: ,Einerseits ist also der ,Terzzug’ als Zentrum einer Kadenz eine geschichtliche
Erscheinung und nicht ein ,Urphidnomen’. Und andererseits verlor er seine Relevanz, als
die Akkordkadenz entstand, die Schenker aus ihm zu deduzieren versucht”%’. Abgesehen
davon, dafl Dahlhaus — entgegen seiner bereits erwiahnten Feststellung — nun doch wie-
der die Kadenz mit der Stimmfithrung vermengt, ist seine Argumentation briichig. Unbe-
schadet der Frage, ob Urphidnomen oder geschichtliche Erscheinung, schlief3t die Identitit
einer Tonfolge, im vorliegenden Fall von e - d - ¢, nicht jene ihrer Funktion ein, und der
Terzzug Schenkers ist nicht das ,Zentrum einer Kadenz”, sondern die Oberstimme eines
,Ursatzes”, der mit einer Akkordkadenz nicht identisch ist. Hinsichtlich des Verhiltnis-
ses Kontrapunkt — Harmonik steht Dahlhaus als Musiktheoretiker in der Nachfolge von
Rameau und Riemann. Er begreift die Entwicklung von Zarlino zu Rameau als Ubergang
von der Intervallprogression zur basse fondamentale®®. Demzufolge wird der Kontra-
punkt scheinbar unvermittelt heimatlos. In der daraus resultierenden Leugnung der Ein-
heit von strengem und freiem Satz erblickt Schenker die Ursache fiir die seit dem 18.
Jahrhundert stindig zunehmende Entfremdung von Theorie und Praxis, wie sie im Zwie-
spalt von Lehre und Komposition bei Anton Bruckner kraf} in Erscheinung tritt. Johannes
Brahms erkannte die Trennung von Komposition und deren Lehre. Gegeniiber Gustav
Wendt beklagte er, daf er ,aus den dicken Biichern von [Adolf Bernhard] Marx”, dessen
vierbiandige Kompositionslehre ein Standardwerk in der Mitte und zweiten Hilfte des 19.
Jahrhunderts darstellte, nichts gelernt habe®®. Die von Dahlhaus — unter Berufung auf
Schonberg — als ,wahrhaft neutral” bezeichnete, in Wahrheit jedoch utopische Harmo-
nielehre ist ein blofles Denkmodell®?. Schenkers Bemiihen, den in der Praxis vollzogenen
Zusammenschlufl von Kontrapunkt und Harmonielehre, der allein Gegenstand einer Leh-
re des freien Satzes sein kann, theoretisch zu begriinden, fithrt unweigerlich zum Gradus
ad Parnassum von Fux zurtick. Die tiberzeitliche Bedeutung dieses Werkes fiir die abend-
landische Mehrstimmigkeit erklart das Interesse, welche — wie eingangs dargelegt —
ihm von den Meistern der Wiener Klassik und bis zur Gegenwart in bemerkenswertem
Ausmaf zuteil geworden ist. Auf den strengen Satz bezogen trifft zu, was Walter Wiora
in Hinblick auf das , Fortsetzen von Grundgedanken im Wechsel des Zeitgeistes” sagt. Sie
,waren nicht an nur ein Zeitalter gebunden, sondern haben Epochengrenzen tiberschrit-
ten, wie wenn man auf einer langen Reise verschiedene Linder durchquert. Mit dieser
Feststellung wird nicht Ewigkeit dieser Ideen behauptet, sondern nur ihre lange Lebens-
dauer. Auch ist diese Lebensdauer nicht als Immergleichheit zu verstehen. In neuen Zu-
sammenhingen erhielten sie neuen Stellenwert, und indem sie geschichtlich lebendig
waren, machten sie Wandlungen durch”¢!.

57 Ebda., S. 40.

58 Ebda, S. 84.

59 Max Kalbeck, Johannes Brahms 1/1, Berlin 3. Auflage 1912, S. 34.

60 Dahlhaus, Die Musiktheorie, Teil 1, S. 86. Vgl. dazu meine diesbeziiglichen Bemerkungen, in: Heinrich Schenker

(1868—1935) und Arnold Schénberg (1874—1951) als Musiktheoretiker, in: StMw (im Ersch.).
61 Walter Wiora, Zeitgeist und Gedankenfreiheit, in: Mf 26 (1973), S. 13f.
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KLEINE BEITRAGE

Musikaliengestaltung im Vergleich:
J.S.Bachs ,,Dritter Teil der Klavieribung* in verschiedenen Drucken

von Helene Wanske, Hamburg

Die schriftliche Fixierung eines musikalischen Werkes kann nach zwei verschiedenen Gesichts-
punkten erfolgen, zwei verschiedene Ziele im Auge haben: zum einen eine Sichtbarmachung der
Kompositionsstruktur, zum anderen eine Anweisung zur spielpraktischen Ausfithrung. Beson-
ders bei Notierung von polyphoner Mehrstimmigkeit in einem System — so bei Klavier- und
Orgelwerken — geraten diese Ziele nicht selten in Konflikt zueinander.

Die Notation von Werken fiir Tasteninstrumente auf zwei Systemen geschieht zunichst aus
Griinden der Tonhéhenanordnung: Um die Notation im Violinschliissel von derjenigen im Baf3-
schliissel abzuheben, sind die zwei Systeme deutlich voneinander getrennt. Gleichzeitig wird
diese Aufteilung eines ,Oben’ und ,Unten’ als eine spielpraktische Notation genutzt und in der
Regel gleichgesetzt mit einer Verteilung der zu spielenden Noten auf die rechte und linke Hand.
Dieser in beiden Fillen technische Notbehelf darf nicht dariiber hinwegtiduschen, daf es sich bei
der Komposition um ein klangliches Ganzes handelt, das sich nicht kiinstlich in zwei Hilften
teilen 14ft. (Anders verhilt sich die Sache natiirlich bei Kompositionen mit eindeutiger Tren-
nung von Melodie und Begleitung.)

Die Aufteilung einer ganzheitlich zu sehenden Komposition in zwei Systeme hat fiir die Wahr-
nehmung ihrer Struktur sicherlich Konsequenzen; somit ist es nicht unerheblich, wie diese Auf-
splittung erfolgt.

Ein Vergleich von Drucken aus verschiedenen Jahrhunderten! soll der Frage nachgehen, wie
die verschiedenen Ausgaben mit der Anordnung der Komposition verfahren sind, und welche
unterschiedlichen Auffassungen daraus resultieren kénnen.

Fur die Originaldrucke ist der geringe Raum zwischen den Systemen charakteristisch, der zu-
sammen mit den durchgezogenen Hilfslinien und einer mittig stehenden C-Linie fiir beide Syste-
me einen gewissen Zusammenbhalt der Systeme gewihrleistet. Der Eindruck eines Ganzen der
beiden Systeme ergibt sich weiterhin dadurch, daf der Raum zwischen den Systemen typogra-
phisch vielfach genutzt wird: Zeichen sowohl des unteren als auch des oberen Systems ragen
weit in diesen Raum hinein, ja stoflen sogar in einigen Fillen an bzw. in das ,andere’ System (z.B.
im Priludium in den Takten 8 oder 9) und berithren sich gegenseitig. Die Griinde hierfiir sind
— aufler in dem engen Raum — in der Tatsache zu suchen, daft die Stiele bei ausreichend vor-
handenem Platz ihre volle Linge (von drei Zwischenrdumen des Systems) behalten und nicht
— wie heute iiblich — in bestimmten Fillen? gekiirzt werden. Der ,weifle’ (linienlose) Raum
zwischen den Systemen ist in den Orginaldrucken (besonders in dem des Christe) als eigener,
zusitzlicher Notationsraum aufgefaflt und benutzt worden und nicht als ,behelfsmaflige’ Fort-
setzung des Finfliniensystems: Im Priludium, noch stirker aber im Christe steht die C-Linie
(als einzig benutzte Hilfslinie’) haufig mittig zwischen beiden Systemen und gilt gleichermaflen
fiir das untere und obere System. Diese gemeinsame C-Linie ist aufgrund ihrer verinderten Posi-
tion in der Vertikalen (sie setzt nicht die im System iiblichen Abstinde zwischen den Linien
fort) nicht mehr als Hilfslinie im heutigen Sinne anzusehen.

1 Fiir den Vergleich wurden das Priludium Es-dur (BWV 552,1) und das Choralvorspiel Christe, aller Welt Trost (BWV 673)
in den Originaldrucken von 1739, in der Peters-Ausgabe von 1900 (= PA) und in der Neuen Bach-Ausgabe von 1969
(= NBA) herangezogen (vgl. die Notenbeispiele im Anhang dieses Beitrags).

2 So bei Balkengruppen und Hineinragen der Stiele in den Raum zwischen den Systemen.
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Ferner werden im Christe die Noten in dem Raum zwischen den Systemen locker auf ihre
Linien positioniert, so dafl der Raum zwischen den Systemen voll ausgefiillt wird und die Noten
der zweiten und dritten Stimme nicht strikt dem oberen oder unteren System zugewiesen wer-
den, so wie das in der PA der Fall ist3

Die PA lehnt sich hinsichtlich der Verteilung des Notentextes auf die Systeme (und damit
auch vielfach hinsichtlich der Stielrichtungen) an die Originaldrucke an. Damit wird dhnlich
wie in den Originaldrucken auch ein gewisser Zusammenhalt zwischen den Systemen erreicht.
Jedoch bewirkt im Christe die feste Zuordnung der Mittelstimmen zum oberen oder unteren
System, das damit verbundene ,Hin- und Herwandern’ der Stimmen (vermutlich, um eine Nota-
tion auf Hilfslinien zu vermeiden|, besonders aber das ,Knie” (wechselnde Stielrichtungen in ei-
ner Balkengruppe, z.B. in den Takten 2 und 4) einen Bruch in der Optik und eine gewisse
Unruhe, die das Verfolgen der Mittelstimmen erschweren. Wird im Originaldruck des Christe
der Autonomie der Mittelstimmen auch graphisch Rechnung getragen, indem sie — sofern es
der Raum zulif}t — ihre eigenen Stiele ,selbstbewuf}t’ in die gleiche wie die benachbarte Stimme
stielen (z.B. in Takt 2, 1. und 2. Stimme), stielt die PA die Mittelstimme je nach ihrer Zugehorig-
keit zum unteren oder oberen System nach oben bzw nach unten, sozusagen als ,Gegenpol’ zu
den Auflenstimmen, so daf} sich hier keine geschlossene Wahrnehmung einer kontinuierlich
verlaufenden Stimme ergibt.

Ein kontinuierliches Verfolgen der Mittelstimmen wird auch im Originaldruck durch wech-
selnde Stielrichtungen innerhalb einer Stimme erschwert. Immerhin wahrt der Stecher (Baltha-
sar Schmid) eine gewisse Geschlossenheit, indem er innerhalb einer Achtelgruppe meistens die
gleiche Stielrichtung beibehilt, wihrend die PA das bereits genannte ,Knie” verwendet.

Besonders schwierig wird sowohl im Originaldruck des Christe als auch in der PA das Verfol-
gen der Mittelstimmen, wo in einem System Zweistimmigkeit in Dreistimmigkeit tibergeht
(z.B. in den Takten 4—6), da hier innerhalb einer Stimme mehrfach die Stielrichtungen gewech-
selt werden. Hierbei mufl — wie oben schon angedeutet — betont werden, dafl der Stecher des
Originaldrucks nicht unbedingt von der ,modernen’ Regel ausgeht, obere und untere Stimme in
einem System in entgegengesetzter Richtung zu stielen, wie z.B. die Takte 2 und 4 (1. Takthalf-
te) zeigen. Die Stellung der Stiele werden bei B. Schmid nicht primar musikalisch, sondern eher
typographisch bestimmt, d.h. sie richten sich nach dem vorhandenen Platz, zu dem eben wesent-
lich auch der Raum zwischen den Systemen zihlt. Vielfach erweckt die Behandlung der Stiel-
richtungen bei B. Schmid den Eindruck, als wenn er weniger die Stimmen innerhalb desselben
Systems entgegenstielt, sondern vielmehr die Stimmen des oberen gegen diejenigen des unteren
durch unterschiedliche Stielrichtungen voneinander abhebt und das erste und zweite System zu-
ziglich der mittigen C-Linie wie ein einheitliches 11-Liniensystem auffafit. So liest sich auch
der erste Takt des Christe, wo 1. und 2. Stimme, obwohl in zwei verschiedenen Systemen posi-
tioniert, gegeneinander gestielt werden (vgl. dagegen die PA).

Die NBA verfihrt ganz anders. Sie geht von dem Prinzip zweier strikt voneinander getrennten
Systeme aus, die wie zwei ,Stimmen’ gefiithrt werden, wobei die Mehrstimmigkeit gleichmafig
zwischen dem oberen und unteren System aufgeteilt wird. Der Eindruck von zwei bewuf}t ge-
trennten Stimmen wird dadurch verstirkt, dafl der Raum zwischen beiden Systemen wesentlich
grofer als bei den anderen Drucken ist. Dieser zusitzliche Raum ist allerdings auch notwendig:
Aufgrund der strikten Zuweisung von 1. und 2. Stimme zum oberen und 3. und 4. Stimme zum
unteren System wird er gebraucht, um die vielen Hilfslinien und die — nach heutiger Stichregel
gefilhrten — in entgegengesetzte Richtungen laufenden Stiele unterzubringen. Dem Nachteil
eines ,Auseinanderfallens’ der Komposition in zwei ,Stimmen’ steht hier der Vorteil von Uber-
sichtlichkeit gegeniiber: Alle Stimmen lassen sich in ihrem Verlauf einwandfrei nachvollziehen,
da sie konsequent in die gleiche Richtung gestielt werden und die Stimmenanzahl konstant
bleibt.

3 Die durchgezogenen Hilfslinien, die mittige Position einer gemeinsamen C-Linie sowie die Raumnutzung zwischen den
Systemen mogen als Reminiszenz fritherer Systemanordnungen (zwei Systeme von je 6 bis 8 Linien oder ein System von
12 bis 13 Linien) interpretiert werden.
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Durch die eindeutige Stimmenzuweisung in der NBA werden klangliche Beziige jeweils zwi-
schen den Stimmen desselben Systems optisch deutlich herausgestellt: so z.B. die ,homophone'
Stimmfithrung (Sextparallelen) von 1. und 2. Stimme in Takt 2 und von 3. und 4. Stimme in Takt
4 (jeweils 1. Takthalfte) im Christe, die durch das ,Springen’ der Mittelstimmen im Original-
druck und in der PA verschleiert wird. Andererseits driickt sich in den beiden alteren Ausgaben
durch das ,Wandern’ der Mittelstimmen, durch die Nutzung des Raumes zwischen den Syste-
men optisch eher eine ,tonriumliche’ Polyphonie aus, die in vertikaler Hinsicht eine Anbindung
der Mittelstimmen an die Auflenstimmen schafft und so eher den Eindruck eines Ganzen
erweckt, als das bei der NBA der Fall ist.

Das Prinzip der NBA, die Komposition in zwei zweistimmige Systeme aufzuspalten, erklart
auch die Terzschreibweise in den Takten 3 und 4 (oberes System|) des Priludiums: Fassen die
ilteren Drucke diese Stelle durch die getrennte Stielung der Noten als echte Funfstimmigkeit
(beider Systeme zusammen) auf, liest sich die homophone Notierung der NBA (as und f sitzen
am selben Stiel) als eine voriibergehende Aufspaltung der Oberstimme in einen Doppelklang.
(Bei allen anderen Klingen mit gleichen Notenwerten werden die Noten hingegen stimmig in
verschiedene Richtungen gestielt, um einer konsequenten Vierstimmigkeit Ausdruck zu verlei-
hen.) Hinsichtlich der Pausenschreibung in Takt 3 verhalten sich die 4lteren Ausgaben aller-
dings nicht konsequent: Als Vorbereitung fiir die nachfolgende, polyphon notierte
Fiinfstimmigkeit miifte auch die Pausenanzahl in den Manualsystemen in vertikaler Richtung
jeweils , funf” statt ,vier” lauten.

Durch das ,Wandern’ der Stimmen im Christe des Originaldrucks und der PA ergibt sich in
den Takten 4—10 eine Dreistimmigkeit im oberen System — eine Notation, die Probleme fiir
die Darstellung der Stimmigkeit nach sich zieht. (Dieser Schwierigkeit ist die NBA durch ihre
konsequent zweistimmige Notation pro System aus dem Weg gegangen.) Zur gleichen Zeit Er-
klingendes kann wegen der Stiele, die in die gleiche Richtung laufen, nicht mehr auf gleicher
Position stehen; die ,bildliche’ Darstellung der Vertikalen der Komposition ist somit einge-
schriankt. In der PA wirkt sich dieser Mangel besonders bei hompohonen’ Klingen (gleicher No-
tenwerte, so in den Takten 7 und 10) negativ aus. Der Originaldruck umgeht dieses Problem
einmal durch Stielverkiirzung: Die Notenkopfe stehen dadurch auf gleicher Vertikale. Aller-
dings stoft diese Notationsweise (in dem ohnehin schon kleinen Format) bei kleineren Interval-
len (z.B. Takt 7) an die Grenzen der Lesbarkeit. Einen anderen Kunstgriff wendet B. Schmid in
den Takten 4, 9 und 10 an, um die Notenkdpfe auf die gleiche Position setzen zu kénnen: Er
verlingert (in horizontaler Richtung) den Notenkopf (wodurch eine kleine Kerbe zwischen No-
tenkopf und Stiel entsteht) und/oder schwenkt den Stiel nacht rechts (Takt 10)*.

Besonders problematisch fiir eine ,kompositionsgerechte’ Notierung ist aufgrund seiner klei-
nen Intervalle der erste Klang in Takt 5 des Christe. In der PA steht ein optisches Nacheinander
aller drei Noten im Widerspruch zu dem akustisch Gleichzeitigen. Die Situation wird durch die
Punktierungen der zwei oberen Stimmen erschwert, da (wegen der Wertpunkte und des Terzab-
standes) die Notenkopfe weiter als sonst auseinandergeriickt werden mussen (vgl. dagegen T. 7).
Eine Positionierung des f* auf gleicher Vertikale wie h’ ist in der PA auflerdem durch das Warn-
akzidenz erschwert. Dem Stecher des Originaldrucks hingegen gelingt es wiederum, alle drei
Noten auf die gleiche Vertikale zu bringen, indem er diesmal die ,schwarzen’ Kopfe z.T. mit dem
,weilen’ verschmilzt — ein Vorgehen, das wegen des viel kleineren Notenkopfausmafles der
halben Note, so wie er heute noch Standard ist, in der PA gar nicht moglich gewesen wire.
Auflerdem erleichtert sich B. Schmid insofern die Darstellung, als er auf das Warnakzidenz ver-
zichtet. Ist auch die Vertikale im Originaldruck eingehalten, so bringt die Notation doch durch
das teilweise Verdecken der Kopfe, durch die Stielstellung (der oberen Stimmen) und durch die
Positionierung des Wertpunktes der 3. Stimme, fiir den nicht geniigend Raum zur Verfiigung
steht, Nachteile fiir die Lesbarkeit mit sich.

4 Die Notationsform der ,Kerbe’ war bei Noten mit Stiel rechts zu der Zeit haufig anzutreffen.
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Zum Abschluf sei noch erwihnt, daf} in Takt 24 (unteres System) des Christe einzig der Origi-
naldruck eine korrekte, d.h. stimmige Wertpunktstellung liefert. Die PA und die NBA hingegen
begniigen sich mit einem einzigen Punkt fiir beide Stimmen, obwohl es — entsprechend der
Stimmenanzahl — zwei Stiele gibt; genau genommen bekime nach dieser Notation der Bafl
lediglich den Wert einer Viertelnote.

Die Frage nach der spielpraktischen Notation, d.h. einer Nutzung der Aufspaltung des Nota-
tionsfeldes in oberes und unteres System fiir die rechte und linke Hand braucht fiir die Original-
drucke in diesem Zusammenhang nicht diskutiert zu werden, da sie nicht von einer strikten
Trennung eines ,Oben’ und ,Unten’ ausgehen. Bei der PA geschieht die Zuordnung des Noten-
textes zum oberen und unteren System nicht nach dem Gesichtspunkt der spielpraktischen Aus-
fithrung, sondern hat notationstechnische Griinde, eben die Vermeidung von Hilfslinien. Auch
die Notation in der NBA ist nur bedingt spielpraktisch ausgerichtet, da sie — wie oben beschrie-
ben — bewuflt nach der Kompositionsstruktur angelegt ist: der Darstellung von jeweils zwei
Stimmen. Es braucht nicht besonders betont zu werden, dafl mindestens bei polyphoner Musik
eine spielpraktische Notation Grundziige der Kompositionsstruktur verschleiern wiirde. Damit
erhebt sich die Frage, ob nicht eine partiturmiflige Anlage auch fiir die Notation von Werken
fiir Tasteninstrumente in bestimmten Fillen ,musikalischer’ wire.

Ein Riickblick in die Geschichte zeigt, daf unser heutiges zwei-systemiges Notationsfeld kei-
neswegs als ideale Form von polyphoner Klaviermusik angesehen wurde. So finden sich in der
englischen Klaviermusik des 16. Jahrhunderts Stiicke, die auf die heute tibliche Trennung ver-
zichteten und stattdessen auf einem System mit 12 oder 13 Linien notiert waren. Noch im 17
Jahrhundert wurden fiir polyphone Kompositionen gern — neben den durchaus gebrauchlichen
Klaviersystemen im heutigen Sinne — Klavierpartituren benutzt, die die Eigenstindigkeit der
Stimmen besser zum Ausdruck brachten.

Hatte sich im 17 und 18. Jahrhundert die zwei-systemige Klaviernotation auch allgemein
durchgesetzt (wohl aus spielpraktischen Griinden), so ist doch zu beriicksichtigen, da folgende
Punkte einen gewissen Zusammenhalt zwischen den Systemen gewihrleisteten: Im Vergleich
zu den heutigen Ausgaben war ein gering bemessener Raum zwischen den Systemen ublich, und
statt der Hilfslinien wurden anfinglich Systeme mit groflerer Linienanzahl benutzt, als deren
,Relikt’ das Durchziehen von Hilfslinien fiir mehrere Noten (wie in den Originaldrucken von
Bachs Orgelwerken) angesehen werden kann.

Die Verteilung einer polyphon gemeinten Komposition auf zwei voneinander getrennte Syste-
me kann keine grundsatzliche, einzig richtig optische Darstellung ihrer Struktur beanspruchen;
lediglich kénnen verschiedene Notierungsversuche verschiedene Deutungen einer Komposition
repriasentieren.

Eine Kantatendichtung Picanders und ihr Komponist

von Klaus Héfner, Karlsruhe

Von dem Leipziger Dichter Picander, mit biirgerlichem Namen Christian Friedrich Henrici
(1700—1764), dem Verfasser der frei gedichteten Teile von Bachs Matthius-Passion, sind inner-
halb seines umfangreichen Werkes nicht weniger als 124 Musiktexte (P1—124) auf uns gekom-
men. Sie sind fast alle fiir ganz konkrete Anlisse kirchlicher und weltlicher Art wie Jubilien,
Feiern, Huldigungen, Geburts- und Namenstage, Hochzeiten und Trauerfille verfait und dem-
nach, obwohl — mit nur einer Ausnahme — nirgends ein Komponist genannt wird, auch
wirklich vertont und aufgefithrt worden. Das diirfte gleicherweise fiir die wenigen Kantaten-
texte allgemeiner Natur gelten.
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Bei einer ganzen Reihe von ihnen ist Johannn Sebastian Bach als Komponist zu identifizieren,
sei es, weil seine Vertonung komplett oder fragmentarisch erhalten ist, sei es, weil seine musika-
lische Autorschaft aus anderen Griinden nachgewiesen werden kann — etwa bei den Gratula-
tionskantaten P113 = BWV Anh. 11 und P114 = BWV Anh. 12 auf Grund von dokumenta-
rischen Belegen — oder mit mehr oder weniger hoher Wahrscheinlichkeit anzunehmen ist. Dies
gilt z.B. fiirr die Texte der beiden Kantaten zur Leipziger Ratswahl P93 = BWV Anh. 4 und
P 104 = BWV Anh. 3, die er kraft seines Amtes als Thomaskantor komponiert haben muf, oder
fiir den Jahrgang von Kirchenkantaten P 1—70, dessen in Quartalslieferungen herausgebrachter
Einzeldruck die Auffithrung der Texte mit Bachs Musik in den Leipziger Hauptkirchen ankiin-
digte (es ist das einzige Mal, dafl der Dichter einen Komponistennamen nennt!), und den in die-
ser Form zu verdffentlichen sich ohne Bachs Vertonung gar nicht rentiert hatte. Obwohl bei den
70 Dichtungen Bachs Komposition nur in vier Fillen vollstindig und in finf weiteren bruch-
stiickhaft vorhanden ist, besteht kein Zweifel daran, dafl einst die gesamte Reihe bis auf die acht
Dichtungeln fiir jene Sonntage, an denen in Leipzig nicht musiziert werden durfte, in Bachs Parti-
tur vorlag-.

In einer vor einigen Jahren veroffentlichten Arbeit, in der ich den riskanten Versuch unter-
nahm, parodieverdichtige Sitze erhaltener Bachscher Vokalwerke mit Sitzen aus Werken, die
als Textdruck tiberliefert, deren musikalische Quellen jedoch verschollen sind, zusammenzu-
bringen, habe ich mich auch eingehend mit dem Komplex der Picander-Libretti und mit der Fra-
ge, inwieweit sie fiir den Thomaskantor bestimmt waren, beschiftigt und kam zu dem Schluf},
daf} es die meisten von ihnen, vielleicht sogar alle gewesen sein konnten, selbst dann, wenn von
der Musik nichts mehr nachweisbar ist2.

Zu der Gruppe, bei denen ich Bachs musikalische Autorschaft fiir besonders wahrscheinlich
hielt, gehoren einige kirchliche Kantatentexte Picanders, so ist sie nach Lage der Dinge ganz be-
stimmt gesichert bei P 121, dem Text der Trauungskantate, den sich Picander zu seiner eigenen
Hochzeit im Jahr 1736 gedichtet hat, auch wenn von Bachs Partitur jede Spur fehlt.

Im ersten Teil seiner Ernst = Schertzhafften und Satyrischen Gedichte von 1727 findet sich
auf S. 7—11 als vierte Nummer der Ernsthafften Gedichte ein Kantatenlibretto mit dem Titel
Music, als die Kirche zu Zwenckau eingeweyhet wurde, der Durchlauchtigsten Hertzogin zu
Merseburg zugeschrieben. Den 1. Jan. 1727., nach meiner Zihlung P73. Dem eigentlichen Text
ist ein Widmungsgedicht an die Herzogin von Sachsen-Merseburg vorangestellt; das Libretto
selbst, eine neunsitzige Kirchenkantate, folgt dem von Erdmann Neumeister geschaffenen
Typus mit seiner charakteristischen Mischung aus Bibelwort, Choral und freier Dichtung, d.h.
Rezitativ, Arioso und (Dacapo-)Arie. In der genannten Studie habe ich die Vermutung ausge-
sprochen, daf} Bach, der z. B. fiir Stdrmthal (wie Zwenkau stidlich von Leipzig gelegen) eine
Musik zur Orgelweihe am 2. November 1723 geliefert hatte, der Komponist auch dieser Kantate
gewesen sein konnte, und ich glaubte dies noch dadurch untermauern zu koénnen, da ich in
dem sicher als Chor vertonten einleitenden Psalmwort von P73 die unbekannte Vorlage des Ein-
gangschors der Neujahrskantate P9 = BWV 171 des Picanderschen Kantatenjahrgangs (also eben-
falls far den 1. Januar und von demselben Dichter) wiedergefunden zu haben meinte und den
Schlufichoral in Nr. 268 der von C. Ph. E. Bach herausgegebenen Sammlung der Choralsitze

! Die Idee zu diesem sogenannten Picander-Jahrgang konnte im Herbst 1727 geboren worden sein, als wegen der nach dem
Tod der Kurfiirstin Christine Eberhardine am 5. September verhingten Landestrauer, die bis zum 6. Januar 1728 dauerte,
keine Musikauffithrungen stattfanden, und Bach Mufe fiir derartige Planungen hatte. Der wohl urspriinglich auf den 1.
Ostertag 1728 festgesetzte Auffithrungsbeginn scheint sich aus unbekannten Griinden verschoben zu haben: Der Zyklus
lief erst am Johannistag (24. Juni) 1728 an, also zu einem recht ungewdhnlichen Zeitpunkt innerhalb des Kirchenjahrs. Bis
Juni 1728 diirfte aber die Komposition des Ganzen bereits soweit fortgeschritten gewesen sein, dafl es danach nur
gelegentlich zu Engpissen gekommen sein wird. Durch die unvorhergesehene Verschiebung gerieten auflerdem die wahr-
scheinlich zuerst geschriebenen Kantaten an den Schlu}, was erkliren wiirde, daf es Bach méglich war, die mancherlei mu-
sikalischen Aktivititen, die fiir Ende 1728 und Anfang 1729 belegt sind, ohne Uberlastung zu bewiltigen. Geht man von
einer solchen Vorarbeit Ende 1727 aus, dann ist das Riesenunternehmen gar nicht mehr so ungeheuerlich, wie es auf den
ersten Blick erscheinen mufl, und wodurch Zweifel daran aufkamen, dafl Bach bei solchem vermeintlichen Ubermaf tat-
sichlich alle Texte des Jahrgangs komponiert hat, denn dann war sein Arbeitspensum zwischen Juni 1728 und 1729 nicht
grofler als etwa im ersten Jahr seines Kantorats.

2 Klaus Hifner, Aspekte des Parodieverfahrens bei Johann Sebastian Bach, Laaber 1987 (= Neue Heidelberger Studien zur
Musikwissenschaft 12).
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seines Vaters, d.i. in BWV 389. Ich schrieb damals (1987): ,Es bleibt abzuwarten, ob sich in
Zwenkau selbst irgendwelche Unterlagen auffinden lassen, die tiber die Festmusik und ihren
Autor — mit aller Wahrscheinlichkeit Johann Sebastian Bach — weitere Aufschliisse geben”3.

Die inzwischen unerwartet eingetretenen politischen Verinderungen erlaubten es nun, an Ort
und Stelle Nachforschungen anzustellen, und ich habe in Zwenkau tatsichlich das Material ge-
funden, das die von mir aufgeworfene Frage beantwortet.

Im Besitz der Ev.-Luth. Kirchengemeinde Zwenkau befindet sich unter anderem ein umfang-
reiches Aktenfaszikel, das iiber den Wiederaufbau der 1712 bei einem Stadtbrand stark beschi-
digtgn Stadtkirche St. Laurentius durch den Architekten Johann Christian Schmidt Auskunft
gibt?.

Am 1. Januar 1727 wurde der fertiggestellte und unter anderem von dem Leipziger Bildhauer
Caspar Friedrich Lobelt (1687—1763) prachtvoll ausgestattete Neubau feierlich eingeweiht. In
dem genannten Aktenband findet sich dariiber ein ausfiihrlicher Bericht>. Musik wird nicht er-
wihnt, dafl aber eine solche zur Auffithrung kam, ergibt sich nicht nur aus Picanders Text (den
er nicht so genau bezeichnet hitte, wenn die Kantate, was er bestimmt erfahren hitte, unaufge-
fishrt geblieben ware), sondern geht auch aus anderen Stellen des Aktenbandes hervor, so erbat
der Rat der Stadt Zwenkau am 28. Dezember 1726 vom Kantor im benachbarten Pegau ein Paar
Pauken fiir die bei der Einweihung der Kirche , aufzufithrende Music”®.

Bereits am 14. Dezember 1726 hatte der Stadtrat wegen der Kantate an den Architekten
Schmidt geschrieben, und in diesem Brief fillt der Name des Komponisten von Picanders
Dichtung:

,Nachdem der H. Stiffts Superintendent zu Merseburg [.. | es hiesigen H. Pastoren zu-
gleich bey den Umlauffe, daf} auf den 1 Jan: 1726. [!] durch Gottes Hulffe die hiesige Kirche
eingeweihet werden soll, gemeldet, dafl ihm positive Resolution wegen der Music, wo sol-
che herkomen sollte, ertheilet werden méchte, Herr Schmidt aber ohnlingst bey uns sich
erklaret, daf er bereits ein schon Stiick durch H. Gérnern in Leipzig componiren laflen, so
bey hiesiger KirchenEinweihung musiciret werden solle. Alf} haben wir uns hiervon Gewif}-
heit ausbitten sollen, ob H. Schmidt die Music procuriren, und die dazu benéthigten Perso-
nen mit anher bringen werde, damit den H. Superint: disfalf gewifle Resolution ertheilet
werden moge [. .]”

[Spitere Notiz:] ,NB Hr. Schmidt hat es abgeschlagen.””

Auf die darin angeschnittene Frage der Kosten, die durch Transport, Logierung und Verkosti-
gung der Mitwirkenden entstanden, geht auch ein Schreiben des zustindigen Superintendenten
D. Heinrich Gottlieb Schneider aus Merseburg vom selben Tag ein, das am 15. Dezember in
Zwenkau vorlag. Darin heifit es:

,Auff die vorgelegten Fragen, wegen der Kirchen Music bey bevorstehender Gott gebe,
glicklichen Einweihung der neuerbaueten Kirchen, dienet zur geneigten Antwort, daf hier-
zu E. E. Rath mit denen Einwohnern etwas miifle bejtragen. Denn die Eingepfarreten kon-
nen hieher nicht wohl gezogen werden, zumahl da sie das Thrige allbereits gethan. Demnach

3 Ebda., S. 489. Ein Faksimile des Kantatentextes ebda., S. 558ff.

4 Der Band — es ist der zweite von insgesamt drei Faszikeln — hat den Titel: Acta/Den Wiederaufbau der am 122
May/1712. abgebrannten hiesigen/Stadt Kirche/s.w.d.a. betrfd./Rath zu Zwenkau/l172]1. — An dieser Stelle sei Herrn
Pfarrer Stephan Israel fiir sein freundliches Entgegenkommen und vor allem Frau Leonie Schmidt, beide in Zwenkau, fiir
ihre grofle Hilfe ganz herzlich gedankt, ferner Herrn Martin Schnell fiir die Anfertigung von Mikrofilmaufnahmen der
Dokumente.

5 Ebda., fol. 226"

6 Ebda., fol. 226"

7 Ebda., fol. 217
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ware mein Vorschlag dieser, was die Fuhren Speisung und Belohnung derer frembden Musi-
canten, die so wohl die Instrumental als Vocal Music bestellen, anbetrifft, konte von der
Stadt durch einige Anlage gemachet und also eingerichtet werden, daf diejenige so Pferde
hitten, solche aufl Leipzig hohleten und von fernerer contribution frej wiren, die iibrigen
aber, wenn vorhero mit ihnen ein richtiger Contract geschlofen, triigen zu ihrer Belohnung
und Speisung daf ihrige bey. Der regierende Biirgermeister oder sonst jemand aufl dem Rath
gebe dazu das Quartir her, darinnen sie abtreten und gespeiset werden konten. Die Compo-
sition aber der von Schmieden iiberschickten Cantate samt dem Gratial so dem Cantori vor
seine Bemithung hierbey gebiihrte, konte aul der Kirchen genommen werden |...] und
hierzu diirfften 4. Thl. hoffentgenug seyn 2. Thl. pro compositione und 2 Thl. dem Cantori
pro studio et labore [...]"”8

Damit ist das Problem, das mich nach Zwenkau fithrte, geklart: Der Komponist der Kantate P73
war nicht J. S. Bach, wie ich vermutet hatte, sondern Johann Gottlieb Gorner (1697—1768), da-
mals Organist an der Nicolaikirche in Leipzig und Musikdirektor der dortigen Universitits-
kirche®. Fiir ihn, nicht fiir Bach war Picanders Text bestimmt. Doch bevor ich auf dieses Ergeb-
nis meiner Recherchen niher eingehe, noch ein Wort zur Entstehung der Kantate: Vollig
ungewohnlich, ja erstaunlich ist die Tatsache, dafl die Festmusik fiir Zwenkau weder vom dorti-
gen Rat noch vom Pfarrer der Kirche, weder vom Konsistorium in Merseburg noch von einem
vermogenden, in der Gegend ansissigen Adligen in Auftrag gegeben worden war, sondern von
Johann Christian Schmidt, dem Architekten. Wie aus den Dokumenten hervorgeht, handelte es
sich bei ihm um den Leipziger Ratszimmermeister Schmidt, der 1737, also zehn Jahre spiter,
starb, der jedoch schon damals — falls die diesbeziiglichen Angaben zutreffend sind — recht be-
tagt gewesen sein muf310.

Offensichtlich hat Schmidt den Textdichter und den Komponisten zunichst aus eigener
Tasche bezahlt. Dafl er nicht willens war, auch noch die Auffithrungskosten zu tibernehmen,
ist verstindlich; in diesem Zusammenhang erhilt das Widmungsgedicht, das Picander fir
Schmidt hinzufiigte, einen ganz konkreten Sinn: Durch Uberreichung des Kantatentextes samt
zugehorigem Gedicht erhoffte er sich ein Douceur, das seine Auslagen fiir die Musik deckte. Er
hat es der Herzogin Henriette Charlotte von Sachsen-Merseburg augenscheinlich tatsichlich
iibergeben!l. Ob ein Einzeltextdruck der Kantate zum Mitlesen bei der Auffithrung im Gottes-
dienst hergestellt wurde, ist den Akten, soweit ich gesehen habe, nicht zu entnehmen.

Aus der Verwendung von Pauken 148t sich ableiten, dafl Gérners Komposition eine , starck
besetzte Music” gewesen sein muf. Es ist kaum anzunehmen, dafl das Werk (Textanfang:
»Jauchzet dem Herrn alle Welt, gehet zu seinen Toren ein mit Danken”) noch irgendwo — viel-
leicht anonym — existiert, ganz auszuschlieflen ist es allerdings nicht, man denke an die vor
einiger Zeit im Pfarrarchiv in Miigeln entdeckten Kantaten des Meistersl2. Picander hat also
nicht ausschlieflich fiir Bach gearbeitet, wenn auch die Mehrzahl, mindesten 85( + 8) seiner Mu-
siktexte nachweislich fiir ihn bestimmt war. Bei den verbleibenden ist die Frage, ob sie von Bach
vertont worden sind, mit wesentlich groferer Vorsicht zu stellen, als ich dies damals tat. Der
Vorwurf, ich hitte dabei zu wenig an die anderen neben Bach in Leipzig wirkenden Komponisten
wie Georg Balthasar Schott (1686—1736), Carl Gotthelf Gerlach (1704—1761) und eben Johann
Gottlieb Gorner gedacht, ist, wie die Zwenkau-Kantate zeigt, berechtigt, allerdings nicht — da-
von bin ich weiterhin iiberzeugt — im Fall des Kantatenjahrgangs P1—70, in dessen Vorrede

8 Ebda., fol. 222. Der Name des Kantors wird nicht genannt. Vielleicht war es Gorner selbst, der mit den ,frembden
Musicanten” (Mitglieder seines Collegium musicum?) aus Leipzig gekommen war, um die Auffithrung seiner Kantate zu
leiten.

9 Bekanntlich hat Bach 1725 Gorners Kompetenzen als Musikdirektor der Paulinerkiche (vergeblich) angefochten, trotz-
dem miissen die menschlichen Beziehungen zwischen beiden Kiinstlern so gut gewesen sein, dafl Anna Magdalena Bach
nach dem Tod ihres Mannes Gorner zum Vormund ihrer unmiindigen Kinder bestellte.

10 Vgl. Thieme und Becker, Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinstler, Bd. 30, Leipzig 1936, S. 136, wo der fritheste
Nachweis seiner Titigkeit mit 1673 angegeben wird.

11 Das geht aus der Abschrift eines Dokuments unbekannter Provenienz hervor, die sich im Nachlaf von Helmut F. W.
Schmidt in Zwenkau befindet.

12 vgl. New GroveD 7, S. 541f.
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Bach und sein Wirkungsfeld, die beiden Hauptkirchen Leipzigs, expressis verbis genannt wer-
den. Auch bei anderen Libretti ist Vertonung durch Bach nach wie vor mit hoher Wahrschein-
lichkeit anzunehmen, so bei den drei Kantaten P75—77 fiir den Stadtgouverneur von Leipzig,
den Grafen Flemming, da der Thomaskantor bei zwei weiteren Texten Picanders fiir diesen
Adressaten, bei P78 = BWV 249b und bei P116 = BWV Anh. 10, als Komponist ermittelt werden
konnte!3; auferdem bei der bereits erwihnten Trauungskantate Picanders fiir seine eigene
Hochzeit P121. Bei den iibrigen Trauungskantaten P87, P 105, P118 und P 119 kénnten die Leip-
ziger Kirchenbiicher vielleicht weiterhelfen, das gilt auch fiir die restlichen Texte, bei denen
sich, wenn es gelingt, die Personeninitialen aufzulésen, moglicherweise Anhaltspunkte in die
eine oder andere Richtung ergeben.

Die von mir vermuteten Beziehungen von BWV 171/1 und BWV 389 zu P 73 sind nun ebenfalls
gegenstandslos geworden, es sei denn, Bach hitte den schonen Text (mit leichten Modifikatio-
nen) unabhingig von seinem Anlafl doch noch vertont. Es bleibt allerdings in Geltung, daf die
Vorlage fiir BWV 171/1 ein verschollener Kantatenchor gewesen sein mufl, und daf} der Choral-
satz BWV 389 mit grofler Wahrscheinlichkeit auf die in P73 geforderte erste Strophe des Liedes
komponiert wurde, wenn auch in anderem Zusammenhang.

Durch den Fund in Zwenkau ist deutlich geworden, daff man bei den rund 30 Musiktexten
Picanders, bei denen die Identifizierung des Komponisten noch aussteht, mit Zuschreibungen
an Bach moglichst zuriickhaltend sein muf}; ferner, dal den Moglichkeiten, textlich erhaltene
Sitze parodieverdichtiger Musik zuzuordnen und umgekehrt, engere Grenzen gesetzt sind, als
ich es damals in meiner ,unverhohlenen Entdeckerfreude”!4 glaubte. Sowohl hinsichtlich
Picanders als auch hinsichtlich méglicher Parodiebeziehungen der besprochenen Art ist das Er-
gebnis meiner Nachforschungen im Zwenkau ein wichtiges und zu noch gréflerer Behutsamkeit
mahnendes Korrektiv, dennoch geht es m. E. nicht an, meine zwangsliufig auf dem unsicheren
Boden von Hypothesen angestellten Uberlegungen pauschal als , aberwitzig” abzutun, wie das
Hans-Joachim Schulze in einer unsachlichen und in ihrem gehissigen Ton weit unter dem
Niveau wissenschaftlicher Auseinandersetzung liegender Kritik versucht hatl5

Mag mancher Schlufl anfechtbar sein, manche Vermutung sich als irrig erweisen, so konnen
meine Thesen doch Ansatz- und Ausgangspunkt weiterer Forschungen sein, die nicht unbedingt
in einer Sackgasse enden missen. Bei P 73 haben mich gliickliche Umstinde in die Lage gesetzt,
dies selbst zu zeigen, und dabei neues Licht auf den gesamten Fragenkomplex geworfen. Daf}
meine Bemuhungen aber auch im positiven Sinn weiterfithrende Ergebnisse fiir die Bach-
Forschung zeitigten, hat mir H.-J. Schulze selbst bestitigt, indem er die von mir vermutete Be-
ziehung des ”Et resurrexit” der h-moll-Messe zum Eingangschor der verschollenen Kantate BWV
Anlllé 9 ohne jedes Fragezeichen in das von ihm mitverfafite Bach Compendium aufgenommen
hat!6,

13 Wenn Bach der Komponist von P75 war, dann war er es auch von P 100, dem Dramma per Musica Die Leipziger Messe,
dessen Rahmensitze dichterische Parodie derjenigen von P75 sind und somit auf Bachs Kompositionstechnik hinweisen.
Man vgl. P72 = BWV 249a und P78 = BWV 249b! Der von Hans-Joachim Schulze gemachte und auf Arnold Scherings
Urteil iiber die Dichtung zuriickgehende Einwand, daf Bach aus Griinden des guten Geschmacks fiir P 100 als Komponist
wohl kaum in Frage kommen diirfte, ist nur wenig stichhaltig, da der Thomaskantor in der sogenannten Bauernkantate
P123 = BWYV 212 nachweislich einen Text vertont hat, der — etwa in Satz 20 — P 100 an derber Direktheit in nichts
nachsteht.

14 vgl. A. Diirrs Rez. von Kl. Hafner, Parodieverfahren, in: Mf 44 (1991), S. 83.

15 Vgl. Bach-Jb. 1990, S. 92ff.

16 Hans-Joachim Schulze und Christoph Wolff, Bach Compendium, Bd. 1, Teil 4: Vokalwerke 4, Leipzig 1989, S. 1487f.



Kleine Beitrige 181

Zur Wiederentdeckung einer Kantate Gioachino Rossinis
in Berlin

von Guido Johannes Joerg, Trier

Rossinis Kantatenschaffen

Es ist noch weitgehend unbekannt, dafl der vor allem als Opernkomponist geltende Italiener
Gioachino Rossini (1792—1868) ein umfangreiches Ceuvre an Sakral-, Vokal-, Klavier- und Kam-
mermusik hinterlassen hat. Auch hat er Zeit seines Lebens weltliche Kantaten geschrieben.
Das erste Werk dieser Gattung entstand, bevor seine erste Oper aufgefiihrt wurde; das letzte lan-
ge nachdem er sich 1829 von der Opernbiihne zuriickgezogen hatte. Das Spektrum dieser Kom-
positionen umfafit konzertante und szenische Kantaten; kammermusikalische Solokantaten
und lange, grof} besetzte Solo-, Chor- und Orchesterwerke; Kantaten iiber mythologische, pasto-
rale und historische Stoffe und vieles andere mehr. Die meisten dieser Werke sind von oft
erstaunlicher musikalischer Qualitit. Bei der Mehrzahl handelt es sich um Originalkompositio-
nen von bemerkenswerter Kreativitit und innovativer Substanz, und die schlechten Urteile (be-
ziehungsweise Vorurteile) in der Literatur beruhen hauptsichlich auf mangelnder Kenntnis
der entslprechenden Musik. Folgende Werke Rossinis konnen der Gattung Kantate zugeordnet
werden*:

1. Il pianto d’Armonia sulla morte d’Orfeo (Bologna 1808);
2. La morte di Didone (1811 komponiert, 1818 in Venedig erstaufgefiihrt|;
3. «Dalle qufijete e pallid’'ombre» (Venedig 1812);
4. Egle ed Irene (Mailand 1813/14);
5. L’Aurora (Rom 1815);
. Giunone (Neapel 1816);
Le nozze di Teti, e di Peleo (Neapel 1816);
. Omaggio umiliato|...] (1818/19 komponiert, im Februar 1819 in Neapel erstaufgefiihrt);
. Cantata da eseguirsi|...] (1818/19 komponiert, im Mai 1819 in Neapel erstaufgefiihrt);
. La riconoscenza (Urfassung, Neapel 1821); auflerdem zahlreiche authentische und nicht
authentische Bearbeitungen unter den Titeln:
. La riconoscenza (nicht authentisch, Neapel 1822);
. Il vero omaggio (authentisch, Verona 1822);
. Omaggio pastorale (authentisch, Treviso 1823);
. L’augurio felice (vielleicht authentisch, 1823);
. Cantata a quattro voci (nicht authentisch, 1826);
II serto votivo (nicht authentisch, Bologna 1829);
. Argene e Melania (nicht authentisch, 1968);
11. La santa alleanza (Verona 1822);
12. II pianto delle Muse in morte di Lord Byron (London 1824);
13. Cantata per il battesimo del figlio del banchiere Aguado (Petit-Bourg bei Paris 1827);
14. Cantata per Sampieri (Bologna 1830);
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1 Ausfithrlichere Werkverzeichnisse finden sich in Philip Gossetts Artikel Rossini, in: New GroveD, Bd. 16, S. 226ff. und
dessen Catalogo delle opere in Luigi Rognonis Monographie G. Rossini, Torino 1977, S. 437ff. Die vorliegende Aufstellung
sollte nicht als definitiv angesehen werden, da immer wieder neues Quellenmaterial zu weiteren Kantaten aufgefunden
wird.
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15. Giovanna d’Arco (1832 komponiert, 1859 in Paris erstaufgefiihrt);
16. Cantata in onore del Sommo Pontefice Pio Nono (1846 komponiert, 1847 in Rom erstauf-
gefiuhrt).

Was die Kantate Rossinis zu einer solchen macht, ist nicht eine charakteristische Form, Beset-
zung oder Ausdehnung der Komposition und orientiert sich nur in den wenigsten Fillen an
authentischen oder vom Komponisten autorisierten Bezeichnungen. Die Gattungseinordnung
wurde meist (mehr oder weniger willkiirlich) von den Biographen vorgenommen. Der einzige,
allen Werken gleiche Aspekt, und damit das alleinige Kriterium, nach welchem diese einer ge-
meinsamen Gattung zugeordnet werden konnen, ist die Tatsache, dafl alle als Auftrags-,
Gelegenheits- und Dedikationskompositionen entstanden sind. Gelegenheiten fiir Auftragskan-
taten waren damals zahlreich und vielfiltiger Art und die Gestalt der Kompositionen mafgeb-
lich abhingig von den Umstinden der scrittura: den jeweiligen Auffithrungsbedingungen und
den Forderungen und Wiinschen der Auftraggeber. Die Kantaten waren damit so unterschiedlich
wie die Gelegenheiten, zu welchen sie geschrieben wurden. Unter diesen Gesichtspunkten kann
Rossinis Kantatenschaffen grob in drei zeitliche Perioden gegliedert werden:

In der ersten Periode (1808—1815; die Kantaten Nr. 1—5) entstanden Werke zu verschiede-
nen privaten und 6ffentlichen Anlissen; meist fiir Personen, mit denen Rossini eng verbun-
den war, oder die von Einfluf} auf seine Karriere sein konnten. In der zweiten, der neapolitani-
schen Periode (1816—1822; die Kantaten Nr. 6—11) schrieb er — wegen seiner offiziellen
Stellung als Komponist und musikalischer Leiter der Koniglichen Theater Neapels — aus-
schliefllich Kantaten zu Feiern des bourbonischen Herrscherhauses; und die in Verona ent-
standenen Kompositionen Il vero omaggio und La santa alleanza kénnen dazu gerechnet
werden, da sie Ergebnis der Anstellung in Neapel waren und in direktem Anschluf an diesen
Lebensabschnitt des Komponisten entstanden sind. In der dritten Periode (1824—1847; die
Kantaten Nr. 12—16) wurden — wie in der ersten — wieder Gelegenheitswerke zu verschie-
denen privaten und 6ffentlichen Anlissen komponiert. Daf} die Kantaten der mittleren Perio-
de die meisten Entsprechungen in Form, Gestalt und Besetzung aufweisen, liegt in den
ihnlichen Entstehungs- und Auffitlhrungsumstinden dieser Werke begriindet.

Das Berliner Autograph

Immer noch tauchen Kompositionen Rossinis auf, die entweder als verschollen galten oder de-
ren Existenz nicht einmal bekannt war. Jiingstes Beispiel ist die im September 1991 in der
Musikabteilung der Staatsbibliothek zu Berlin (Ost) in der Stiftung Preufischer Kulturbesitz
wiederentdeckte autographe Handschrift einer Gelegenheitskantate des Komponisten. Dem
Notenheft ist eine Titelseite hinzugefiigt, auf der in fremder Hand und in deutscher Sprache ge-
schrieben steht: «Cantate / fiir / 4 Solostimmen und Chor, / mit Begleitung / von 9 [recte: 8]
Blas = Instrumenten und Harfe; componirt zur / Feyer des Namensfestes des Componisten Zam-
pieri [sic!] / in Bologna, / am 2. April 1830/ von / Joachim Rossini. / Orig. Partitur.» Die Noten-
handschrift weist auer der Uberschrift «Quartettino con cori» keine weiteren autographen An-
gaben wie Unterschrift oder Widmung des Komponisten auf. Auf den zehn Partiturseiten findet
sich die 66 Takte umfassende Komposition fiir vier Solostimmen (SSTB), dreistimmigen Min-
nerchor (TTB), acht Blasinstrumente (Fl, 2 Ob, 2 Cl in Si b, Fg; 2 Cor in Mi b) und Harfe. Der
Text beginnt mit «L’armonica cetra / del nume». Bei dieser Cantata per Sampieri handelt es sich
um eine Komposition, deren Titel in der Literatur allein durch die Erwihnung im Werkverzeich-
nis von Giuseppe Radiciottis dreibindiger Monographie? bekannt, die aber bislang in keinen
zeitgenossischen Dokumenten zu belegen ist. Radiciotti scheint das Heft gegen Anfang der
zwanziger Jahre unseres Jahrhunderts eingesehen zu haben; er erwihnte es, verzichtete aber

2 Giuseppe Radiciotti, Gioacchino Rossini. Vita documentata, opere ed influenza su l’arte, Tivoli 1927—1929, Bd. 2,
S. 173, Anm. 1 und Bd. 3, S. 252.
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auf exakte beschreibende Angaben zu Musik, Form oder Besetzung der Komposition. Seitdem
scheint es keinerlei Versuche gegeben zu haben, das Werk wieder aufzufinden.

Die erste und einzige Auffithrung der Kantate fiir den mit Rossini befreundeten Bologneser
Marchese Francesco Sampieri (1790—1863), einen reichen Musikliebhaber und Musiker, der ein
eigenes Operntheater unterhielt und selbst eifrig komponierte (leider ist iiber ihn kaum mehr
zu erfahren), fand am 2. April 1830 statt®. An diesem Tag wurde in Sampieris Privattheater eine
vom Komponisten eigens zu dieser Gelegenheit erarbeitete einaktige Fassung von II Turco in
Italia aufgefuhrt und — wohl von allen Mitwirkenden und Gisten — die Kantate gesungen. Der
Text nimmt ganz eindeutig auf das Namensfest Bezug: Der Name des Gefeierten (Francesco)
wird darin genannt. Auflerdem wird deutlich, dal die Komposition von Tochter und Gemahlin
des Marchese initiiert worden ist, welche vielleicht auch den stilisierten und mythologisch ver-
brimten Text gedichtet haben. Wieso dem Autographen aber ein deutschsprachiges Titelblatt
vorangestellt ist und wie es nach Berlin kam, konnte bislang noch nicht ermittelt werden.

Text, Musik und Instrumentierung machen diese Kantate zu einer kleinen pastoralen Szene,
wie man sie aus den mythologisierenden Pastoralkantaten Rossinis kennt. Im ersten Abschnitt
(Takt 12—41), bei dem es sich um eine Bearbeitung des Terzetts «In giorno si bello» aus der Ur-
fassung der Kantate La riconoscenza von 1821 handelt, werden die Singstimmen — wie bereits
in der Vorlage — nur von der Harfe und wenigen Blasinstrumenten begleitet. Statt des Horns
in jenem Terzett iibernimmt hier aber die Oboe die Funktion des Hirteninstruments. Allein
schon in dieser Orchesterbesetzung wird der pastorale Charakter der Komposition verdeutlicht.
Auch die Musik des zweiten Abschnitts (Takt 42—66), welche den Marsch «Honneur aux fils
de la victoire» aufgreift, der das zweite Finale der Oper Le comte Ory von 1828 abschliefit (eine
Musik, die dort keinerlei pastoralen Charakter hat), wurde in dieser Richtung verindert. (Eine
in diesen zweiten Abschnitt eingefiigte Phrase, die von den beiden Frauensolostimmen vorgetra-
gen wird, findet sich nicht in Le comte Ory, sondern dhnelt in Melodik, Harmonik und musikali-
schem Charakter einer Moll-Episode des Quartetto pastorale «L’asia in favilla & volta» aus
Aureliano in Palmira von 1813.) Rossini hat die in der Kantate wiederverwendeten Musiken sehr
stark tiberarbeitet, erginzt, umbesetzt und dem neuen Anlaf angepafit. Er hat sich, wenn er fiir
eine frihere Gelegenheit geschaffene Musik wiederverwendet hat, niemals einfach wiederholt,
sondern durch kunstvolle Verinderungen und Zusammenstellungen stets neue und originire
Musik geschaffen.

Diese Komposition ist ein weiteres Beispiel fiir die Vielfalt der Werke, die Rossini als Gelegen-
heitsmusiken komponiert hat, und die der Gattung Kantate untergeordnet werden®*. Auflerdem
beweist sie, daf er in den ersten Jahren unmittelbar nach dem Guillaume Tell von 1829 keines-
wegs daran dachte, das Komponieren aufzugeben. Die Cantata per Sampieri ist ein erstes von
mehreren hundert Werken, die Rossini in den folgenden Jahrzehnten noch komponieren sollte.

3 Eine erste moderne Auffithrung der Cantata per Sampieri fand am 20. Juli 1992 in einem Konzert des Rossini Opernfesti-
vals Riigen im Marstall in Putbus/Riigen statt; Ausfithrende waren Susanne Blattert, Roswitha Sicca, Bruce Brys, Roland
Fix sowie Chor und Orchester des Festivals unter Leitung von Wilhelm Keitel. Eine Einspielung auf Tontriger sowie die
Veroffentlichung des Notenmaterials (hrsg. von Guido Johannes Joerg) sind geplant.

4 Als weiterfithrende Literatur zu dieser Gattung insgesamt, wie zu einzelnen Kantaten kénnen meine Aufsitze Rossini
a Londra e la cantata «Il pianto delle Muse in morte di Lord Byron», in: Bollettino del Centro Rossiniano di Studi, Pesaro
1988, S. 47ff. und «La cantata per il battesimo del figlio del banchiere Aguado» con alcune osservazioni preliminari su questo
genere in Rossini, in: Bollettino del Centro Rossiniano di Studi, Pesaro 1991, S. 17ff. dienen.
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Innsbruck, 1. bis 5. Juli 1992:
Die Musik Heinrich Isaacs, Paul Hofhaimers und ihres Umfeldes

von Thomas NuBbaumer, Innsbruck

Die von Walter Salmen (Innsbruck) initiierte internationale Fachtagung folgte dem Konzept,
Musikwissenschaftler, Kulturhistoriker, Literaturwissenschaftler, Instrumentenbauer und Mu-
siker zum ficheriibergreifenden Dialog iiber das Leben und Werk Heinrich Isaacs und Paul
Hofhaimers zusammenzufithren. Dementsprechend grofl war die Bereitschaft unter den 29
Referenten, nicht nur im Rahmen musikphilologischer Fragestellungen zu verweilen, sondern
stets den gesamtkulturellen Kontext mit Blick auf die Hofhaltung Kaiser Maximilians I., auf
Traditionszusammenhinge und dariiber hinaus auf Rezeptionsgeschichtliches herzustellen.
Offengelegt wurden auch grundsitzliche Probleme der Erforschung der Musik des 16. Jahrhun-
derts. Obwohl man iiber detaillierte philologische Erkenntnisse verfiigt, ist etwa das Grund-
problem der Gattungsbestimmungen noch sehr klirungsbediirftig. Dies zeigte beispielsweise
Armin Brinzing (Heidelberg) in seinem Referat zum Thema Die Textierung von Instrumental-
kompositionen in deutschen Quellen des 16. Jahrhunderts; textlose ,,Carmina” sind nicht auto-
matisch Instrumentalstiicke, da sie in anderen Quellen wieder textiert aufscheinen konnen und
durchaus auch als Solmisationsiibungen denkbar sind. Die Frage nach dem Werkbegriff im 16.
Jahrhundert stellte sich im Anschluf} an das Referat von Chris Maas (Bussum, NL), der anhand
von stilistischen Vergleichen die sowohl Jacob Obrecht als auch Heinrich Isaac zugeschriebene
Motette Judea et Jerusalem letzterem zuordnen konnte. Was bedeutet der Begriff ,Schule”?
Inwiefern ist ein Komponistenname als ,,Markenzeichen” zu verstehen? — Einige Vortrige gal-
ten biographischen Aspekten, wobei Jirgen Heidrich (Gottingen) neue Erkenntnisse zum Leben
Heinrich Isaacs erbrachte. In einer quellenkritischen Analyse der bei W. Gurlitt (Luther-Jahr-
buch 1933) angefiihrten Belege fiir Isaacs Aufenthalt in Kursachsen zwischen 1497 und ca. 1500
konnte er nachweisen, daf} Isaac im besagten Zeitraum, in dem der sichsische Kurfiirst Friedrich
der Weise enge Kontakte zum Kaiserhof pflegte, auch dort zu lokalisieren sei. Demnach ist ein
Wirken Isaacs im sichsischen Raum nicht mehr belegbar. Etliche Referenten widmeten sich
auch Fragen des Wirkungsbereiches und Umfeldes beider Komponisten, wobei etwa Isaacs
Propriumskompositionen im Rahmen der Konstanzer Liturgie des 16. Jahrhunderts (Manfred
Schuler, Mainz) oder Hofhaimers Nahverhiltnis zu Humanisten seiner Zeit (Jochen Reutter,
Heidelberg) zur Sprache kamen. Martin Staehelin (Gottingen) zeigte Isaacs Palle-Komposition
in der seit dem 14. Jahrhundert belegbaren Tradition der Wappenmotette. Weitere Beitrige
vermittelten Details zum Musikleben des frithen 16. Jahrhunderts, wie etwa Manfred H. Schmid
(Tubingen) in der Analyse einer fragmentarischen Orgeltabulatur aus der Feder Albrecht Diirers,
die im Kontext der biirgerlichen Salve Regina-Stiftungen in Niirnberg dargestellt werden konnte.
Verwiesen sei noch auf den sich in Planung befindlichen Tagungsbericht mit einer Zusammen-
stellung aller Referate.

Mainz, 9. bis 11. Juli 1992:
Kirchenmusik mit obligater Orgel im 18. und 19. Jahrhundert

von Michael Ladenburger, Bonn

Die Forschungsstelle fiir Orgelkunde an der Johannes-Gutenberg-Universitit in Verbindung mit
der Fachgruppe Kirchenmusik der Gesellschaft fiir Musikforschung lud zehn Wissenschaftler in
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das Dom- und Di6zesanmuseum Mainz ein. Friedrich W. Riedel (Mainz) als Initiator referierte
iiber den Funktionswandel der Orgel als Begleit- und Soloinstrument in der dsterreichischen Kir-
chenmusik des 18. und frithen 19. Jahrhunderts. Franz Karl Prafil (Graz) dehnte die Betrachtung
auf die Zeit um 1900 aus. Uberblicke iiber das regionale Repertoire gaben Referate von Rudolf
Walter (Heidelberg) und Helmut Loos (Bonn) fiir Schlesien, Michael Ladenburger (Bonn) fiir
Oberschwaben, Jochen Reutter (Heidelberg) fiir Mannheim und Wolfgang Hoffmann (Weis-
kirchen) fir die Franziskanerminoriten im Salzburg des 19. Jahrhunderts. Einzelbetrachtungen
widmeten sich Gabriel Joseph Rheinberger (Gabriele Krombach, Mainz), Carl Greith (Manfred
Schuler, Mainz) und Antonin Dvotdk (Bernhard Janz, Heidelberg). Die Referate ergaben ein
reiches Panorama einer duflerst vielfiltigen Verwendung der Orgel vom vornehmlich solisti-
schen Einsatz im 18. Jahrhundert zu stirker am Vokalsatz orientierter, Orchesterfunktion iiber-
nehmender Ausprigung am Ende des 19. Jahrhunderts.

Bad Homburg v.d.H., 15. bis 17. Juli 1992:
Johann StrauB (1825—1899). Populédre Musik zwischen Kunst und Gesellschaft

von Andreas Ballstaedt, Frankfurt a. M.

Fast alle Teilnehmer dieses Symposions, die der Einladung von Albrecht Riethmiiller (Berlin)
und Ludwig Finscher (Heidelberg) nach Bad Homburg gefolgt waren, verband die Uberraschung
und gleichzeitig die Freude dariiber, daff man sich tiberhaupt zu einer internationalen wissen-
schaftlichen Tagung tiber Johann Straufl zusammenfand. Denn dessen Popularitit in der breite-
ren Offentlichkeit ist seit seinem Wirken ungebrochen, und der Respekt vor seiner Musik und
deren geheimer Faszinationskraft sind in kunstmusikalischen und musikwissenschaftlichen
Kreisen ebenfalls ungeschmilert. Um so erstaunlicher ist es jedoch, dafl man von einer kontinu-
ierlichen Strauf-Forschung, von den Versuchen einzelner abgesehen, bisher nicht sprechen
kann. Das Symposion versuchte daher, einige Akzente auf dem weiten Feld der vielfiltigen Ver-
schrinkungen von Musik und Gesellschaft zu setzen.

Dabei stand naheliegenderweise zunichst der Walzer im Vordergrund. Helga de la Motte-
Haber (Berlin), Andreas Ballstaedt (Frankfurt a. M.) und William Kinderman {Victoria, Canada)
spurten dabei von unterschiedlichen Ansatzpunkten ausgehend den Spezifika des Straufl’schen
Walzers nach, die weder in der Beschreibung als Tanzmusik noch als sog. Konzertwalzer aufge-
hen. Hans-Giinther Schroeder (Bonn) erginzte diese Uberlegungen durch die Betrachtung einiger
Walzer von Josef Strauf. Ernst Hilmar (Wien) gab einen Bericht tiber die besonderen philologi-
schen Problemstellungen der Johann Straufl Gesamtausgabe und vor allem des im Erscheinen
begriffenen Strauf-Elementar-Verzeichnisses (SEV). Die Operette, die in den Referaten doch
etwas unterreprisentiert war, zumal wenn man an ihren grofien Anteil am Erfolg von Johann
Strauf denkt, gelangte im Beitrag des Historikers Moritz Csiky (Graz) ins Blickfeld, der eine
historische Rekontextualisierung skizzierte, um ein adidquateres Verstindnis zu erméglichen.
Alexander Ringer (Urbana, USA) konzentrierte sich in seinem Referat auf einen unerwarteten
Aspekt der Straufl-Rezeption, indem er verbliiffende Anleihen und Allusionen bei Mahler auf-
zeigte. Schliefllich wurden die internen Beitrige erginzt durch einen offentlichen Vortrag von
Albrecht Riethmiiller, der wie eine Klammer Aspekte des Symposions biindelte.

Der kleine Kreis von Teilnehmern — neben den Genannten wirkten als Diskutanten Christa
Bristle (Berlin|, Winfried Kirsch (Frankfurt a.M.), Christoph H. Mahling (Mainz), Giselher
Schubert (Frankfurt a.M.), Wolfram Steinbeck (Bonn) und Rudolf Stephan (Berlin) mit — war der
Intensitat der Diskussionen durchaus forderlich, die in konzentrierter und, dem Thema ange-
messen, in heiterer Atmosphire stattfanden. Nicht zuletzt das freundliche und grofiziigige
Ambiente der Werner-Reimers-Stiftung, die das Symposion ermoglichte, trug zum Gelingen der
Veranstaltung bei. Eine Publikation der Beitrige ist vorgesehen.
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Kéln, 23. bis 26. September 1992:
Die Musik der Deutschen im Osten und ihre Wechselwirkung mit den Nachbarn
Ostseeraum — Schlesien — Béhmen/Mahren — Donauraum

von Rudolf Flotzinger, Graz

Das Institut fiir Ostdeutsche Musik in Bergisch-Gladbach (Leitung: Helmut Loos) ist von der
Musikwissenschaft erst in jiingerer Zeit zur Kenntnis genommen worden. Vielleicht furchtete
man, die Wissenschaft kénne zu sehr in den Dienst der Arbeitskreise (von Musikpiadagogen,
Musikern, Komponisten, Musikwissenschaftler und Laien aus ehemaligen deutschen Siedlungs-
gebieten) geraten. Um so hoher ist zu veranschlagen, dafl es nun gemeinsam mit dem Musikwis-
senschaftlichen Institut der Universitiat Koln (Klaus Wolfgang Niemoller) einen demonstrativen
Versuch startete, Musikforscher und Zeitzeugen zusammenbringen. Unnétig zu betonen, daf es
fiir viele die erste derartige Moglichkeit war und der dahinter stehende organisatorische Auf-
wand grof gewesen sein muf}. Unterschiedlichste Interessen und Moglichkeiten prigten daher
die vorgetragenen Themen und angewandten Methoden. Daf} es unter diesen Umstidnden ein
durchaus brauchbarer Anfang war, ist vorerst den Anwesenden selbst, einer gewissen Aufbruch-
stimmung und sicher auch dem angenehmen Rahmen zu verdanken. Nach dem Einleitungsrefe-
rat von Helmut Loos sah das Programm drei Plenarsitzungen vor (Vorsitz: K. Hortschansky, G.
Croll und Loos/Niemoller), vier Roundtables (Schlesien, Donauraum, Ostseeraum, Bohmen/
Mihren), geleitet von je einem ,Doppelgespann”: L. Hoffmann-Erbrecht (Frankfurt) —
L. Markiewicz (Katowice), R. Flotzinger (Graz) — W. Berger (Bucuresti), F. Krummacher (Kiel)
— G. Andersson (Lund)] — J. Gudel (Gdansk), P. Andraschke (Giefien) — J. Fuka¢ (Brno), sowie
ein musikalisches Abendprogramm. Daf} sich Plenarsitzungen und Roundtables nur wenig von-
einander unterschieden, war weitgehend organisatorisch bedingt, ist im uibrigen auch von den
Betroffenen ganz gut iiberspielt worden, leider mufiten einige Roundtables parallel gefithrt wer-
den. Trotz der Unterschiedlichkeit der Beitrige (von Berichten, philologischen und monographi-
schen Einzelstudien bis zu historischen Versuchen), fithrten die anschliefenden Aussprachen
doch stets zu allgemeineren Problemen: Sprache und Kommunikation, regionale und umfassen-
dere Geschichtsschreibung, Methodik; die Politik blieb ausgerechnet diesmal ziemlich ausge-
spart. Uber Geschichtsbilder, Grenzen, gar Begriffe wie Nation usw. zu diskutieren, fithlte man
sich (noch) nicht in der Lage (Beispiel: ,sudetendeutsch”). So stammen auch die meisten Wiin-
sche an die Zukunft, die das Abschlugesprich neben weiteren Informationen dominierten, aus
Bereichen wie Bestandsaufnahme, Publikationsaustausch, wissenschaftlicher Nachwuchs. Stir-
ker als iiblich wurden verstindlicherweise als wichtigste Funktionen der gesamten Veranstal-
tung das personliche Kennenlernen, das Pausengesprich, die kleine Hilfestellung von Mensch
zu Mensch empfunden. Weitreichende Ergebnisse zu erwarten, wire geradezu vermessen gewe-
sen. Es wire schon viel, wenn sich nur ein Teil der geweckten Hoffnungen erfullen und der gege-
benen Versprechungen auch wirklich einhalten lieflen. Das Institut fiir Ostdeutsche Musik wird
sich jedenfalls der durch diesen ersten Erfolg iibernommenen Verpflichtung kaum entziehen
konnen, sobald wie moglich eine weitere Zusammenkunft — vielleicht mit mehr Werkstattcha-
rakter und im Beisein von Fachhistorikern — vorzubereiten.

Regensburg, 28. bis 29. September 1992:
2. Sudetendeutsch-tschechisches Musiksymposium

von Klaus-Peter Koch, Halle

Veranstaltet vom Sudetendeutschen Musikinstitut Regensburg (Triger: Bezirk Oberpfalz) in
Zusammenarbeit mit dem Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit Regensburg,
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kamen Tschechen, Israeliten und Deutsche zusammen, um iiber den Anteil von Menschen jiidi-
schen Glaubens bzw. judischer Herkunft an der bohmisch-mihrischen Musikentwicklung zu
befinden. Der Direktor des Sudetendeutschen Musikinstituts, Widmar Hader, eroffnete das
Symposium. IThm schlossen sich zehn Referate an. Diskussionen und ein Roundtable erginzten
die Tagung.

Die Referatethematik war breit aufgefichert. Nicht nur Werk und Wirken von Komponisten
und Musikern wurden analysiert, sondern auch das von Musikwissenschaftlern und Libretti-
sten. Zu ersteren gehorten Viktor Ullmann (1898—1944; Ingo Schultz, Flensburg), Erwin Schul-
hoff (1894—1942; Josef Bek, Prag), Gustav Mahler (1860—1911; Jorg Riedlbauer, Regensburg),
Alexander Dreyschock (1818—1869; Torsten Fuchs, Regensburg) und Ignaz Moscheles (1794—
1870; Klaus-Peter Koch, Halle), zu letzteren Paul Nettl (1889—1972; Rudolf Pe¢man, Briinn),
Erich Steinhard (1886—1944; Jiti Vyslouzil, Prag) sowie als Janidek-Ubersetzer Max Brod
(1884—1968; Véra Vyslouzilova, Prag). Besonders in den Referaten von Thomas Stolle (Regens-
burg) und Torsten Fuchs wurde die Problematik des Umgangs mit jiidischen Komponisten in der
deutschen Musikwissenschaft des 19./20. Jahrhunderts bewufit gemacht. Der Vortrag von
Jizchak Avni (Jerusalem) zur Musik in Theresienstadt 1941—1945 zeigte die Funktion von
Musik in den Konzentrationslagern auf (u. a. von Viktor Ullmann, Pavel Haas und Gideon
Klein); das wurde ergianzt durch die Interpretation jidischer Lieder.

Diskussion und Roundtable verwiesen deutlich auf die Notwendigkeit wissenschaftlicher
Aufarbeitung des Problemkreises: Aufiert sich Jidisches tiberhaupt in musikalischer Hinsicht,
und wenn ja, wie? Wie sind Einstellung und Verstindnis der Juden selbst zu ihrem Judentum
in der Musik? Inwieweit ist Jiidisches zu benennen — etwa nur dann, wenn dies spezifische Aus-
wirkungen in der Biographie (z. B. Ermordung im KZ), Wirken (z. B. als Kantor in einer Synagoge)
oder Werk (etwa Priagung durch jiidische Religion, Philosophie oder Musik) hat? Wann fiihrt Be-
nennung zu Negativierung und Ausgrenzung?

Dem Symposium schlossen sich an ein Besuch des Sudetendeutschen Musikinstituts, ein
Erfahrungsaustausch tber den Teil 2 des entstehenden vierteiligen Ostdeutschen Musiklexi-
kons (hier: Sudetendeutsches Musiklexikon — Enzyklopédie der deutschen Musikkultur in Béh-
men und Mihren, herausgegeben vom Rezensenten), ein Besuch der Synagoge sowie ein
Werkstattkonzert mit Werken der angesprochenen Komponistengruppe (neben Mahler, Schul-
hoff und Ullmann weiterhin Leo Blech, Ignaz Briill und Erich Wolfgang Korngold) im Festsaal
der Regierung der Oberpfalz.

Dresden, 2. bis 4. Oktober 1992:
Kunst als Grenziiberschreitung

von Detlef Gojowy, Unkel

Die ,,6. Dresdner Tage der zeitgenossischen Musik”, dem 80. Geburtstag von John Cage und un-
versehens seinem Andenken gewidmet, waren wie alljahrlich von einem musikwissenschaftli-
chen Colloquium begleitet: mit Kunst als Grenziiberschreitung einem verwandten Thema
zugewandt. Dieter Schnebel (Berlin) gedachte des dahingegangenen Jubilars aus der Sicht des
Komponisten, Albrecht Riethmiiller (Wie iiber den Komponisten John Cage reden?) uiberpriifte
musikwissenschaftliche Begriffe angesichts dessen anarchischer Konzeptionen. Reinhard Oehl-
schligel (Koln, Ausfliige mit Assistenz — John Cage, ein Grenzginger der Kiinste) nannte
unbekannte Zusammenhinge und Informationen, Daniel Charles (Antibes, Uber den Transzen-
dentalismus bei John Cage) untersuchte seinen dem Werk immanenten ,Durst nach Religion”.
— Christoph von Blumréder (Freiburg) griff erneut das Thema John Cage und die Musikwissen-
schaft auf, Marion Saxer (Frankfurt a. M.) untersuchte die Positionen von John Cage und Morton
Feldman, Gisela Gronemeyer (Koln) Die alternative amerikanische Szene um John Cage. Am
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zweiten Colloquiumstag stellte Helga de la Motte (Berlin) die prinzipielle Frage nach einer
Kunst zwischen den Kiinsten, Sabine Sanio (Berlin) erginzte sie unter dem Thema Grenziiber-
schreitung Kunst — Alltag/gesellschaftlicher Lebensprozefi unter der Perspektive von John
Cage. Der Berichterstatter sprach iiber Syndsthetische Konzepte der frithen Avantgarde vor
Cage, Gerhard Rithm (Koln) iiber Musiksprache — Bildmusik und ihre intermedialen Aspekte,
Hermann Grofle-Schware (Monchengladbach) demonstrierte eigene Versuche zwischen Jazz und
Neuer Musik. Giinter Olias (Potsdam) griff das Thema Grenziiberschreitung in und durch Kunst
unter dem Aspekt multikultureller Musikerziehung auf, Eva Sedak (Zagreb) spannte in ihrem
Referat Die Kunst der Grenziiberschreitung den Bogen von der frithen zur Postmoderne, David
Freemann (London) betrachtete Die Oper als Schépfungsmythos.

In einem abschliefenden Rundgesprich mit Reinhard Oehlschligel kamen seitens von Darryl
Rosenberg (Boston) interpretatorische Gesichtspunkte zur Diskussion, seitens von Teilnehme-
rinnen und Teilnehmern aus den neuen Bundeslidndern zumal das widerspriichliche Verhiltnis,
dem das Werk John Cages in der ehemaligen DDR begegnete und jetzt begegnet. Entwurf und
Organisation lagen bei Marion Demuth.

Rheinsberg, 15. bis 18. Oktober 1992:
Legende und Wahrheit — Dmitri Schostakowitsch

von Detlef Gojowy, Unkel

Im 5. Schostakowitsch-Werkstattgesprich sahen seine Initiatoren: Hilmar Schmalenberg
(Schostakowitsch-Gesellschaft Berlin) und Ulrike Liedtke (Musikakademie Rheinsberg) die
erste Gelegenheit, das Werk dieses Komponisten frei von politischen Zwingen zu untersuchen.
Schostakowitschs Moskauer Biografin Sofja Chentova bezeugte aus ihrer in mehr als sechs
Biichern dargelegten Detailkenntnis die widerspriichlichen Zuge dieses Lebenswerks: neben
dem tragischen den heiteren Schostakowitsch, neben seinen Akten der Dissidenz die der Anpas-
sung. Der Berichterstatter untersuchte in einem Referat zur frithen russischen Avantgarde
das bislang zum Teil totgeschwiegene Vorfeld seiner Kunst. Gottfried Eberle (Berlin) ver-
folgte Schostakowitsch als Satiriker in Spuren des frithen russischen Romantikers Alexander
Dargomyzskij, Giinter Wolter (Hamburg) stellte die Frage: Revolutionires Pathos oder kritische
Reflexionen?, Eckehard Ochs (Greifswald) referierte tiber die Streichquartette Schostakowitschs
als sein langjihriges Forschungsthema. Konzerte und Diskussionen umrahmten die zur Fortset-
zung vorgesehene Veranstaltung.

Weimar, 22. bis 25. Oktober 1992:
Liszt und die Weimarer Klassik

von Anselm Hartmann, Aachen

Zum Geburtstag Liszts fanden zum 10. Mal — und erstmals in gesamtdeutscher Planung — die
,Weimarer Liszt-Tage” statt. Das Symposium verfolgte mit dem Thema Liszt und die Weimarer
Klassik einen iiberwiegend interdisziplinidren Ansatz. So untersuchte Lothar Ehrlich (Weimar)
aus der Sicht des Literaturwissenschaftlers das Verhiltnis Liszts zu Goethe. Ideell, kulturpro-
grammatisch und in der generellen Neigung zur Symbolik muf} Liszt als Weimarer Erbe des
Dichters angesehen werden. Klaus Wolfgang Niemoller (Koln) sprach anschliefiend iiber Proble-
me der Poetik und Rezeption von Liszts Faust-Symphonie. Ausgehend von Analysen des ersten
und dritten Charakterbildes ging Nieméller auf Liszts Darstellung des Verhiltnisses von Faust
und Gretchen ein, insbesondere im ,,Chorus mysticus”. Beide Referenten waren sich einig, daf
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Liszts Auseinandersetzung mit den klassich-romantischen Faust-Stoffen durch selbstindiges
Weiterdichten zu einem neuen Kunstwerk fithrte.

Rainer Kleinertz (Salamanca) nahm sich der Geschichte und Asthetik von Liszts Ouvertiire
und Choren zu Herders Entfesseltem Prometheus an. Der Vortrag von Wolfram Steinbeck
(Bonn) uiber die Symphonische Dichtung Prometheus zeigte, wie wenig Liszts Konzeption von
Programmusik mit vordergriindigem Realismus zu tun hat: Prometheus’ Entfesselung spiegelt
sich in der Hauptsache in der allmihlichen Themen-Metamorphose.

Jochen Golz (Weimar) kam in seinem Beitrag iiber Schillers An die Kiinstler zu dem Schluf,
daf das kunsttheoretische Denken des jungen Liszt mit , einiger Wahrscheinlichkeit”von Schil-
lers Asthetik beeinflufit wurde. Gerhard Winkler (Eisenstadt) ging der Frage nach, warum sich
Liszt gerade dieses Schiller-Gedichtes annahm und wie er es vertonte. Christian Berger (Kiel) un-
tersuchte die Symphonische Dichtung Die Ideale im Spannungsfeld zwischen Schiller und
Beethoven. Ein bislang unverdffentlichtes Werk Liszts stellte noch Maria Eckhardt (Budapest)
vor: Liszts Huldigung zur Schillerfeier 1859 nach einem Text von Friedrich Halm.

Im Rahmen des Symposions fanden mehrere Konzerte mit Werken von Liszt statt. Eine
Mitgliederversammlung der Franz-Liszt-Gesellschaft beendete dann eine anregende Tagung.

Michaelstein, 6. und 7. November 1992:
Die Entwicklung der Harfe vom Mittelalter bis zur Gegenwart

von Dieter Krickeberg, Nirnberg

Wie in Michaelstein iiblich, trafen sich Fachleute aus verschiedenen Bereichen: Musiker, Instru-
mentenbauer, Musikwissenschaftler aus Universitit und Museum. Die Teilnehmer kamen aus
zahlreichen Lindern. Es wurden unter anderem folgende Aspekte erortert: 1.) Wieweit wurde die
Harfe im Mittelalter mehrstimmig gespielt? In welcher Art konnten die Saiten der diatonischen
Harfe abgegriffen werden? 2.) Was sagen uns die in den Museen erhaltenen Instrumente? Beson-
ders wichtig war dabei das erhaltene Zubehér, vor allem Saitenreste, die beispielsweise auf den
historischen Saitenzug schlieflen lassen, oder Schnarrhaken, die auf deren Gebrauch bis zum
Ende des 18. Jahrhunderts hinweisen. Die Frage der fritheren Saitenstirken wurde auch von
literarischen Quellen her aufgerollt. 3.) Das Hilfsmittel der Ikonographie wurde besonders im
Zusammenhang mit italienischen und spanischen, chromatischen Harfen eingesetzt. Die schil-
lernde Bedeutung des Terminus ”arpa doppia” als mehrreihige beziehungsweise grofle, voll-
klingende Harfe kam zur Sprache. 4.) Die kreuzsaitige chromatische Harfe wurde den Teil-
nehmern von literarischen Quellen sowie von Kopien und Rekonstruktionen her, vor allem aber
auch konzertant eindrucksvoll nahegebracht. 5.) Spieltechnische Fragen kamen — nach den
Mittelalter-Referaten — noch einmal im Zusammenhang mit der Hakenharfe (und ihrem volks-
timlichen Aspekt) sowie mit der Einfachpedalharfe auf die Tagesordnung. 6.) Akustische
Fragen — gruppiert um den Anschlagsort — sowie solche der Restaurierung und Rekonstruktion
beendeten die ergiebige Tagung, die wie immer iiber blofle musikalische Demonstrationen hin-
aus durch auf das Generalthema ausgerichtete Konzerte vertiefte Einsichten bot. Es wird ein
Symposiumsbericht erscheinen.
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Im Jahre 1992 angenommene musikwissenschaftliche Dissertationen
zusammengestellt von Axel Beer (Minster)

Vorbemerkung

Von den nicht aufgefithrten Instituten konnte keine Auskunft erlangt werden. Erwihnt sei noch, dafl von
den hier aufgelisteten Arbeiten mehr als ein Drittel der Dissertationsmeldestelle nicht bekannt war, in der
z. Zt. rund 1.100 Arbeitsprojekte erfafit sind.

Nachtrag 1990
Frankfurt a. M. Hochschule fiir Musik. Andreas Odenkirchen. Die Konzerte Joseph Haydns. Untersuchun-
gen zur Gattungstransformation in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts.

Miinchen. Institut fiir Musikwissenschaft. Franz Kérndle: Das zweistimmige Notre-Dame-Organum
»Crucifixum in carne« und sein Nachleben in Erfurt.

Nachtrag 1991

Frankfurt a. M. Musikwissenschaftliches Institut. Gudrun Fydrich: Fantasien fiir Klavier nach 1800.

Miinchen. Institut fiir Musikwissenschaft. Claus Bockmaier' Entfesselte Natur in der Musik des 18. Jahr-
hunderts. (] Rainer Fabich. Musik fiir den Stummfilm. Analysierende Beschreibung ausgewahlter Beispiele.

Berichtigung 1991

Die Dissertation von Herrn Dr. Hartmut Wecker ist irrtiimlich zweimal verzeichnet worden — Marburg
ist richtig und Gieflen zu streichen!

1992

Augsburg. Winfried Bonig: Die Kantaten von Johann Caspar Simon — Ein Beitrag zur Geschichte der
evangelischen Kirchenmusik um 1740. (0 Dorothea Hofmann: Die Rhithmorum Varietas des Johann Werlin
aus Kloster Seeon.

Basel. Lorenz Welker' Studien zur musikalischen Auffithrungspraxis in der Zeit der Renaissance ca. 1300
bis 1600.

Bayreuth. keine Promotion

Berlin. Humboldt-Universitit. Sebastian Klotz: Rhetorisches Verstindnis von Musik. Geschichte, Genre,
Theorie und Kommunikationsform in der englischen Musik um 1600.

Berlin. Freie Universitit, Fachrichtung Musikwissenschaft. Hans-Joachim Hinrichsen: Untersuchungen
zur Entwicklung der Sonatenform in der Instrumentalmusik Franz Schuberts. (0 Norbert Meurs: Neue Bah-
nen? Aspekte der Brahms-Rezeption 1853 bis 1868.

Berlin. Freie Universitit, Fachrichtung Vergleichende Musikwissenschaft. keine Promotion

Berlin. Hochschule der Kiinste. Rudolf Weber: Musikalische Autonomie und Textbezug in Vokalwerken
von strenger Satztechnik — eine musiksemantische Untersuchung zu Bach und den Seriellen.

Berlin. Technische Universitit. Friedemann A. Sallis: An Introduction to the early works of Gyorgy
Ligeti.

Bochum. Andreas Mielke: Untersuchungen zur Alternatim-Orgelmesse.
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Bonn. Joanna Cobb-Biermann: Die Sinfonien des Johann Samuel Endler. 0 Martin Erdmann: Untersu-
chungen zum Gesamtwerk von John Cage. (] Annegret Fauser: Der Orchestergesang in Frankreich zwischen
1870 und 1920. (0 Marie-Louise Maintz: Studien zur Schubert-Rezeption Robert Schumanns in der Instru-
mentalmusik. (0 Hildegard Malcomess: Die Opéra-minutes von Darius Milhaud. (0 Hermann Schwedes:
»Musikanten und Comédianten, eins ist Pack wie das andere« — Die Lebensformen der Theaterleute und
das Problem ihrer biirgerli chen Akzeptanz. O] Frank Sielecki: Das Politische in den Komposi tionen von Hel-
mut Lachenmann und Nikolaus A. Huber [0 Ramona Sirch: Musik in der Deutschen Welle, dargestellt am
Beispiel des Deutschen Programms/Musik. (0 Monika Willer: Die Konzertform der Briider Carl Heinrich
und Gottlieb Graun.

Detmold/Paderborn. Jiirgen Arndt: Einheitlichkeit versus Widerstreit. Zwei grundsitzlich verschiedene
Gestaltungsarten in der Musik Claude Debussys. (] Rainer Kleinertz: Franz Liszt. Frithe Schriften.

Eichstitt. keine Promotion

Erlangen/Niirnberg. Christiane Heine: Salvador Bacarisse (1898—1963) und die Kriterien seines Stils wih-
rend der Schaffenszeit in Spanien (bis 1939).

Essen. keine Promotion
Frankfurt a. M. Hochschule fiir Musik. keine Promotion

Frankfurt a. M. Musikwissenschaftliches Institut. Robert Lug: Der Chansonnier de Saint-Germain-des-
Preés (Paris; BN fr. 20050). Edition simtlicher Melodien in Struktur-Transkription nebst Analysen zur Met-
zer Neumennotation des 13. Jahrhunderts.

Freiburg i. Br. Christian Eisert. Die Clavier-Toccaten BWV 910-916 von Johann Sebastian Bach. Quellen-
kritische Untersuchungen zu einem Problem des Frithwerks. (J Ulrich Fritz: Franzésische Motettenkunst
im Kreuzfahrerstaat Zypern. Studien zu Musik und kulturellem Hintergrund der Motetten aus dem Codex
Tu B. (0 Hee Sook Oh: Studien zur kompositorischen Entwicklung des jungen Hindemith. OO0 Dérte
Schmidt: Standpunkte. Jakob Michael Reinhold Lenz im zeitgenodssischen Musiktheater.

Gieflen. keine Promotion

Géttingen. Rainer Birkendorf: Der Codex Pernner. Quellenkundliche Studien zu einer Musikhandschrift
des frithen 16. Jahrhunderts. O Jiirgen Heidrich: Die deutschen Chorbiicher aus der Hofkapelle Friedrichs
des Weisen. Ein Beitrag zur mitteldeutschen Musikpraxis um 1500 OJ Christian Sprang: Grand Opéra vor
Gericht.

Graz. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Heinrich Zwittkovits: Die Pflege der zivilen Blas-
musik im Burgenland im Spiegel der allgemeinen historischen Entwicklung [NB.: war versehentlich bereits
im vorigen Jahr gemeldet worden]

Graz. Institut fiir Musikwissenschaft. keine Promotion

Halle. Christine Klein: Beitrage zur Geschichte der Telemann-Rezeption im Zeitraum 1767—1907. O
Ute Omonsky: Untersuchungen zur Musiksammelhandschrift Signatur N. 22 aus dem Pfarrarchiv Neustadt
(Orla). Ein Beitrag zur Musikgeschichte Thiiringens der 1. Hilfte des 17. Jahrhunderts.

Hamburg. Alexander Danullis: Studien zur Musik John McLaughlins. 0 Raymond Dittrich: Die Messen
von Johann Friedrich Fasch (1688—1758). OJ Rainer Heyink: Studien zum , Gonzaga“-Kodex Bologna Q 19.
Herkunft, Datierung und Repertoire. [J Andreas Liebert: Die Bedeutung des Wertesystems der Rhetorik fiir
das deutsche Musikdenken im 18. und 19. Jahrhundert. O Eva Pintér-Liick: Claudio Saracini — Leben und
Werk. O Wolfgang Schiffner: Einfliisse der Technik auf die Entwicklung von Rock/Pop-Musik. (J Wolfram
Schottler: Die »Bassariden« von Hans Werner Henze. (] Regina Wochnik: Die Musiksprache in den opere
semiserie Joseph Haydns unter besonderer Beriicksichtigung von L’incontro improvviso.

Hannover. Hochschule fiir Musik und Theater. Andreas C. Lehmann: Habituelle und situative Rezep-
tionsweisen von Musik: eine einstellungstheoretische Untersuchung. [J Brigitta Weber: Die Opernkomposi-
tionen von Wolfgang Fortner. [J Matthias Wessel: Der Humor des Nordens. Die Ossian-Dichtung in der
musikalischen Komposition.
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Heidelberg. Angelika Fisher: Die Bithnenwerke Michael Tippetts. (J Christoph Grofipietsch. Studien zu
Christoph Graupner (1683—1760). Die Suiten fiir den hessischen Hof in Darmstadt. J Markus Kiesel. Stu-
dien zur Instrumentalmusik Siegfried Wagners. O Ulrich Leisinger: Joseph Haydn und die Entwicklung des
klassischen Klavierstils (bis ca. 1785). 0 Fabian Lovisa: Musikkritik im Nationalsozialismus. Die Rolle
deutschsprachiger Musikzeitschriften 1920—1945.

Karlsruhe. keine Promotion

Kiel. Susanne Dammann. »Genus und Charakter«. Eine rezeptions- und problemgeschichtliche Untersu-
chung sinfonischer Werke zwischen 1864 und 1878. 0 Gunther Diehl. Der junge Kurt Weill und seine Ein-
Akt-Oper »Der Protagonist« (1924/25) nach Georg Kaiser. Exemplarische Untersuchungen zur Deutung des
frithen kompositorischen Werkes.

Koln. Hochschule fiir Musik. keine Promotion

Koln. Musikwissenschaftliches Institut. Mahmud Abdel-Aziz: Form und Gehalt in den Cellowerken von
Dmitri Schostakowitsch. (J Andrea Arnoldussen: Karl Sczuka (1900—1954) — Leben und Werk. O Regina
Brandt: Religiose Grundziige im Werk von Frank Martin. OJ Stefan Einsfelder: Zur musikalischen Dramatur-
gie von Giuseppe Verdis »Otello«. O Bram Gitjen: Untersuchungen zur Akustik des Cembalos. O Yoichi
Ishikawa: Madrigalkompositionen im Umfeld der Habsburgerhéfe um 1600. O Dietmar Jiirgens: Die Mef3-
kompositionen Friedrich Kiels. [J Gero Schlief8: Igor Strawinskys frithe Lieder

Leipzig. Walter Kindl: Geschichte des Orgelbaus im Banat.

Mainz. Ursula Kramer: »...richtiges Licht und gehorige Perspektive...« Studien zur Funktion des Orche-
sters in der Oper des 19. Jahrhunderts. [J Daniela Philippi. Die Geisterbraut/Svatebni kosile Op. 69 — Die
heilige Ludmilla/Svata Ludmilla Op. 71 — Studien zur »groflen Vokalform« im 19. Jahrhundert. O Franz
Schwarz: »...Ihr, werth des Beyfalls!...« Die Schréters. Studien zu einer Musikerfamilie des spiten 18. und
frithen 19. Jahrhunderts.

Marburg. keine Promotion

Miinchen. Institut fiir Musikwissenschaft. Marion Briick: Die langsamen Sitze in Mozarts Klavierkon-
zerten. Untersuchungen zur Form und zum musikalischen Satz. [J Stephan Horner: Mozarts Werke far
Harmonie-Ensemble. OJ Jochen Schmedes: Thomas Selle und die biblischen Historien im 17 Jahrhundert.

Miinchen. Institut fiir Theaterwissenschaft. keine Promotion

Miinster. Christian Holtge: Text und Vertonung. Untersuchungen zu Wort-Ton-Verhiltnis und Textaus-
deutung in deutschsprachigen Liederzyklen mit Klavierbegleitung.

Oldenburg. Claudia Friedell: Komponierende Frauen im Dritten Reich. Versuch einer Rekonstruktion
von Lebensrealitidt und herrschendem Frauenbild.

Osnabriick. keine Promotion
Regensburg. keine Promotion
Saarbriicken. keine Promotion

Salzburg. Institut fiir Musikwissenschaft. Thomas Franz Hochradner: Matthias Siegmund Biechteler
(1668—1743). Leben und Werk eines Salzburger Hofkapellmeisters. Studien zur Salzburger Musikgeschichte
in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts.

Siegen. keine Promotion

Tiibingen. Dagmar Golly-Becker: Die Stuttgarter Hofkantorei unter Herzog Ludwig III. (1554—1593). O
Hio-Thm Lee: Die Form der Ritornelle bei J. S. Bach. [0 Rainer Nigele. Peter Joseph von Lindpaintner
(1791—1856). Sein Leben. Sein Werk. Ein Beitrag zur Typologie des Kapellmeisters im 19. Jahrhundert. Mit
einem Werkverzeichnis.

Wien. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Petra Mitlohner' Die Entwicklung der Orgeltocca-
ta im Zeitalter romantischer Musik (Deutschland, Osterreich, Frankreich).

Wiirzburg. Beate Carl. Olivier Messiaen: »Des canyons aux étoiles«. Studien zu Struktur und Konnex.

Ziirich. Bernhard Hangartner- Missalia Einsidlensia. Studien zu drei neumierten Handschriften des
11./12. Jahrhunderts. O Claudia de Vries: Die Pianistin Clara Wieck-Schumann. Thr Weg als Interpretin zwi-
schen Tradition und Individualitat.
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BESPRECHUNGEN

ISRAEL ADLER: Hebrew Notated Manuscript
Sources up to circa 1840. A Descriptive and
Thematic Catalogue with a Checklist of
Printed Sources. Miinchen. G. Henle Verlag
(1989). LXXIX, 899, S., 2 Béinde.

Die Idee, einen Quellenkatalog jiidischer Mu-
sik in das RISM-Repertoire aufzunehmen,
stammt aus dem Jahre 1965, als nimlich Israel
Adler mit Friedrich Blume, dem damaligen Pra-
sidenten des RISM eher zufillig auf einer Zu-
gfahrt von Paris nach Dijon zusammentraf.
Blume stand diesem Projekt zunichst eher
skeptisch gegeniiber, mit dem Argument, judi-
sche Musik sei doch eher unter ,auflereuro-
pidischer” Musik einzuordnen und kénne nur
bedingt im Kontext europdischer Musikge-
schichte gesehen werden. Glicklicherweise
konnte Adler Blume tuberreden, sich auf das
Projekt einzulassen, insbesondere mit dem
Argument, daf} ein vollstindiger Katalog der
Texte, Manuskripte und Drucke ,nur” 1200
Druckseiten in Anspruch nehmen wiirde.

Trotzdem dauerte es noch knapp ein Viertel-
jahrhundert, bis die Idee aus dem Jahre 1965
vollendet werden konnte: aus der einfachen
Idee wurde das ,Lebenswerk” Adlers. 1975 er-
schien der 1 Teil (Hebrew Writings Concern-
ing Music RISM B IX?) und nun liegt der 2.
Teil vor, der die musikalischen Quellen katalo-
gisiert. Dieses Unternehmen gestaltete sich
wesentlich schwieriger. Zunichst galt es, das
Repertoire zu begrenzen. Dabei traf Adler die
kluge Entscheidung, sich auf die musikalischen
Quellen zu beschrinken, denen ein hebriischer
Text unterlegt ist. Damit umging er die leidige
Diskussion wie ,judische” Musik zu definieren
sei. Demgegentiber wurde mit dem Repertoire
aller hebraischen Notenmanuskripte ein ho-
mogener Korpus erfaflt, der fast ausschliefSlich
aus dem Musikleben der Synagoge stammt,
denn in allen Synagogen wird ausschliefilich
auf Hebriisch gesungen und gebetet. Erst mit
der Reformbewegung Ende des 19. Jahrhun-
derts wurden in bestimmten Synagogen auch
andere Sprachen zugelassen. Das Hebriische
als Umgangssprache ist jedoch schon seit dem
Anfang unserer Zeitrechnung aufler Gebrauch,
somit reine Sakralsprache. Nun sah sich aber

Adler mit der schwierigen Aufgabe konfron-
tiert, die Quellen synagogalen Gesanges in
Europa wieder ausfindig zu machen, nachdem
im 2. Weltkrieg der grofite Teil der Synagogen
zerstort oder gepliindert, und die jidische Be-
vilkerung sowie Kultur auf einem ganzen Kon-
tinent fast vollstindig ausgeloscht worden
waren. Es galt also, die Quellen vollig neu zu
sichten. In der Tat konnte Adler in verschiede-
nen Bibliotheken: Amsterdam, Den Haag,
Miinchen, Frankfurt, Kopenhagen, Oxford und
Cambridge, London, Bayonne, Paris, New
York, Moskau, Jerusalem, Beer Sheva, Bologna,
Florenz, Parma und Ravenna 230 notierte Do-
kumente synagogaler Musik ausfindig machen,
darunter das ilteste Dokument notierter judi-
scher Musik tiberhaupt, nimlich die Melodie
baruk ha-gever des normannischen Proselyten
Obadja aus dem 12. Jahrhundert in der Cam-
bridge University Library. Der weitaus grofite
Teil der Quellen (129 Manuskripte), stammt je-
doch aus der Sammlung des jiidischen Kantors
Eduard Birnbaum, die gliicklicherweise schon
vor dem 2. Weltkrieg von dem Hebrew Union
College in Cincinnati USA erworben wurde.
Birnbaum wurde 1855 in Krakau geboren und
war nach Studienjahren in Breslau, Magde-
burg und Wien Kantor in K6nigsberg von 1879
bis zu seinem Tode 1920. Die Bimbaum-
Collection ist eine wahre Fundgrube fiir den
Forscher jiidischer Musik und es ist das grofle
Verdienst Adlers, diese grofite und bedeutend-
ste Sammlung judischer Musik vollstindig er-
schlossen zu haben. Mit Hilfe der detaillierten
Beschreibung jedes einzelnen Manuskripts
sowie der 5 Indices konnen nun gezielt die
gewiinschten Manuskripte identifiziert und
aus dem entlegenen Cincinnati als Mikrofilm
angefordert werden. Besonders hilfreich ist da-
bei die ,Variantenliste”, d. h. zur Beschreibung
eines jeden Manuskripts gehéren die Querver-
weise auf andere Versionen derselben Melodie,
die zum Katalog gehoren. Immerhin konnten
948 Querverweise gefunden werden, was be-
weist, dal ein Grofiteil des Repertoires volks-
musikalischen Charakter hat.

Wenn man nun das gesamte Repertoire be-
trachtet, so zeigt sich die enorme Vielfalt judi-
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scher Synagogenmusik in ganz Europa. Dabei
reicht das Repertoire von Notierungen des
alttestamentarischen Sprechgesangs, dem ei-
gentlichen Herzstiick jidischer Musik, tiber
einstimmige Melodien zu , musiktrichtigen”
Schliisseltexten der Liturgie wie z. B. das
gaddish (von dem die christliche Liturgie ihr
Sanctus erbte), das mit 357 Melodieeintrigen
vertreten ist, bis zu mehrstimmigen Chorsit-
zen und Kantaten wie sie im 18. Jahrhundert
in den italienischen Synagogen praktiziert
wurden.

Besonders praktisch fiir den Benutzer sind
die 5 Indices. In Index I sind die Textanfinge
auf Hebriisch aufgelistet, was nicht immer
ganz einfach ist, denn oft fehlt den Melodien
eine genaue Textunterlegung; sie konnten oft
im Vergleich mit anderen Versionen mit
Textunterlegung rekonstruiert werden. Index
II listet alle Melodienanfinge nach einem nu-
merischen System (ohne Angabe des Rhyth-
mus) auf. Der III. Index ist ein Namenregister
der Kantoren, Autoren etc. Index IV ist eine
Synopsis der mehrstimmigen Kompositionen.
Index V ist schlieflich der Generalindex, der
alle termini technici, liturgische Fachaus-
driicke etc. enthilt. Das Werk schlieft mit der
Check-Liste der im Druck erschienenen Wer-
ke judischer Musik mit hebriaischem Text.

Es handelt sich somit um ein Standardwerk,
das in einmaliger Form das Erbe judischer
Musik systematisch zusammenfafit und ein
unentbehrliches Nachschlagewerk fur die For-
schung sowie den Liebhaber und Kenner judi-
scher Musik darstellt.

(September 1992) Reinhard Flender

FRANCESCA FERRARESE/CRISTINA GAL-
LO: 1l fondo musicale della Biblioteca Capito-
lare del Duomo di Treviso. Roma. Edizioni
Torre d'Orfeo 1990. XXVII, 395 S. (Cataloghi
di fondi musicali italiani 12.)

STEFANO DE SANCTIS/NADIA NIGRIS:
Il fondo musicale dell’ I.R.E. Istituzioni di Ri-
covero e di Educazione di Venezia. Roma: Edi-
zioni Torre d’Orfeo 1990. XXXVII, 324 S.
(Cataloghi di fondi musicali italiani 13.)

Unter dem Patronat der italienischen Mu-
sikwissenschaftlichen Gesellschaft und in
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Zusammenarbeit mit dem Répertoire Interna-
tional des Sources Musicales (RISM) werden
seit einigen Jahren wenig bekannte Musika-
lienbestinde Italiens systematisch erfafit und
seit 1982 in Katalogen erschlossen.

Verzeichnet ist jeweils das komplette hand-
schriftliche und gedruckte Material, in Band
13 daruber hinaus auch die kleine Anzahl (6)
vorhandener Libretti. Inhalt und Zusammen-
setzung eines Bestands geben jedoch auch
eine unterschiedliche Anlage des Katalogs vor.
Der 25 Manuskripte — 17 Chorbiicher und
zwei Stimmbuchsitze des 16. und 17 Jahrhun-
derts, ein Manuskript aus spaterer Zeit — und
10 Drucke des 16. und 17 Jahrhunderts umfas-
sende Dombestand in Treviso, mit tber 800
Kompositionen, aber nur ca. 120 genannten
Komponistennamen, ist nach Signaturen ge-
ordnet. Voraus gehen fiinf Choralhandschrif-
ten ohne Signatur, unter ihnen ein wertvolles
Antiphonar aus dem 14. und ein Fragment des
15. Jahrhunderts (die drei anderen Codices
stammen aus der Mitte des 18. Jahrhunderts).
Zahlreiche Musikalien, vor allem auch des 18.
und 19. Jahrhunderts, gingen wahrend des 2.
Weltkrieges verloren. Sie werden aber am
Schlufl des Katalogs aufgrund alter Inventare
aufgefithrt und zeigen anschaulich Umfang
und Vielfalt des kirchlichen Musizierguts.

Im Katalog 13 sind die aus dem Anfang des
18. und aus der ersten Hilfte des 19 Jahrhun-
derts stammenden 463 Manuskripte und 9
Drucke, unter ihnen ein grofler Teil aus dem
ehemaligen Ospedale dei Derelitti ai SS. Gio-
vanni e Paolo in Venedig, jeweils nach Kompo-
nisten geordnet, denen die neun Sammelhand-
schriften (Nr 455—463) angehingt sind (die
Anonyma finden sich zu Beginn des Kompo-
nistenalphabets) Diese Anlage ist iibersicht-
lich und erméglicht das rasche Auffinden
eines Komponisten und seiner Werke, zumal
dieser auch im oberen Leistentitel angezeigt
ist.

Wie die vorhergehenden, so zeichnen sich
auch die neuesten Binde durch Wiedergabe
aller, das Material ausschopfender Informatio-
nen und ansprechende und vorbildliche typo-
graphische Prisentation aus: Ausfithrliche
Beschreibungen der Quellen und detaillierte-
ste Aufschlisselung durch Register (Titel,
Textanfiange, Namen, liturgische Funktionen
in Band 12, Konkordanzen, Textanfinge, Titel,
Gattungen, Namen und Rollen in Band 13),
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das Werk eindeutig identifizierende, mit der
Hand (Bd. 12) oder mit Computer (Bd. 13} er-
stellte Musikincipits, in Band 12 sogar aller
Stimmen, mit Ausnahme fiir in Werkverzeich-
nissen, Ausgaben und leider auch in nicht fur
jeden Benutzer zuginglichen zeitgenossischen
Drucken enthaltene Werke, Wasserzeichenab-
bildungen (in Bd. 12) sowie umfassende Dar-
stellungen zur Geschichte und Zusammen-
setzung des Bestands. Die einzelnen Einheiten
sind, unabhingig von ihrer Signatur, durch-
numeriert, wodurch das Zitieren und der Regi-
sterverweis erleichtert wird.

Wihrend von den wenigen genannten Kom-
ponisten des 16. und 17. Jahrhunderts in Band
12 viele auch in anderen Manuskripten und
Drucken tberliefert sind, finden wir in Kata-
log 13 geistliche Werke, Kantaten und Opern-
stiicke sowie einige wenige Instrumentalwer-
ke vor allem von italienischen Komponisten.
Aber auch Hindel, Haydn, Mozart, Naumann
u. a. sind vertreten.

Die stets diffizile und grofle Erfahrung vor-
aussetzende Datierung eines Manuskripts
wurde in beiden Katalogen duflerst vorsichtig
und weitrdiumig vorgenommen: angegeben ist
entweder das Jahrhundert, seine Mitte oder die
erste bzw zweite Hilfte. Dem Benutzer tber-
lassen bleibt somit, stets von neuem diesen
Zeitraum aufgrund von Lebensdaten der Kom-
ponisten und Erstdruck-, Kompositions- und
Auffithrungsdaten enger einzugrenzen. Diese
zusitzlichen Informationen wiren an der ent-
sprechenden Katalogstelle nitzlich und will-
kommen gewesen, zumal die zahlreichen
Opernstiicke erstaunlich vielen Opern zuge-
ordnet werden konnten. (In Band 12 sind zu-
mindest die Daten eines Erstdrucks fiir die
Werke des 16. und 17. Jahrhunderts genannt).

Das schmalert aber nicht den Wert dieser
vorziglich erarbeiteten Kataloge. Es ist von
groflem Verdienst, die vielen verborgenen
Schitze in italienischen Sammlungen zu he-
ben, detailliert zu beschreiben und damit der
Forschung bekannt und zuginglich zu machen.
{Oktober 1992) Gertraut Haberkamp

Periodica Musicalia (1789—1830). Im Auftrag
des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung
PreufSischer Kulturbesitz bearbeitet von Imo-
gen FELLINGER. Regensburg: Gustav Bosse
Verlag 1986. L, 1259 S. (Studien zur Musikge-
schichte des 19. Jahrhunderts. Band 55.)
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Der umfangreiche Band bietet ein genaues
Inhaltsverzeichnis aller in den Jahren 1789—
1830 periodisch, d. h. in regelmifligen zeitli-
chen Abstinden erschienenen musikalischen
Sammlungen und ist somit ,eine Art von
Parallel-Band” zum Verzeichnis der Musik-
zeitschriften des 19. Jahrhunderts, das von der-
selben Herausgeberin 1968 im gleichen Verlag
als Band 10 der Studien zur Musikgeschichte
des 19. Jahrhunderts veroffentlicht wurde. Im
Gegensatz zu den Musikzeitschriften sind in
den Periodica Musicalia allerdings ausschlief’-
lich musikalische Werke erschienen, ihre Er-
scheinungsweise entspricht jedoch vollig
derjenigen von Zeitschriften, also in periodi-
scher Folge, nach Nummern und Jahrgingen
geziahlt und im Abonnement erhiltlich.

In einem umfangreichen  historischen
Uberblick” (S. XI—XXXV) bietet die Herausge-
berin die Geschichte der Periodica musicalia
von den ersten Anfingen bis zum Ende des
eigentlichen Bearbeitungszeitraumes (1789—
1830), der natiirlich besonders eingehend be-
handelt wird. Wie sich zeigt, war eine derarti-
ge Verdffentlichungsweise fiir musikalische
Werke auch in den vorhergehenden Zeiten be-
reits durchaus gelaufig; daf sie gegen Ende des
18. und am Beginn des 19. Jahrhunderts noch-
mals einen Aufschwung erfuhr (und gelegent-
lich bis in unser Jahrhundert fortlebte|, wurde
jedoch bisher kaum beachtet. Denn wohl nie-
mand hatte eine wirkliche Kenntnis von der
Zahl, dem Umfang, der Verbreitung und dem
Inhalt dieser im Musikleben ihrer Zeit vor
allem bei den nicht eigentlich professionellen
Musikern eine offensichtlich ganz beachtliche
Rolle spielenden Publikationen, zumal ihre
Fundorte heute iiber ganz Europa und die USA
verstreut sind und sehr oft (wenn tiberhaupt)
nur einzelne Bibliotheken iiber vollstindige
Reihen dieser Sammelwerke verfiigen. Gerade
aus letzterem Grunde ist man sehr dankbar,
daff auch Mikrofilme, Xerokopien und Re-
prints (mit entsprechender Kennzeichnung)
aufgefithrt sind; dies diirfte manchem manche
Arbeit erleichtern.

Den grofiten Gewinn fiir den Benutzer bie-
ten aber auf alle Fille acht den Inhalt des
Bandes aufschlieffende Register: Titel der Pe-
riodica musicalia, Herausgeber, Erscheinungs-
orte, Verleger und Drucker, Komponisten,
Textverfasser, Titel und Textanfinge von
Vokal- und Bithnenwerken, Titel von Instru-
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mentalwerken. Erst durch sie werden die an
die eintausend Seiten umfassenden Beschrei-
bungen der erfafiten Drucke ohne umstind-
liches Durchackern des Ganzen geradezu
mithelos nutzbar. Dies zeigt am besten der
Umfang dieser Register: Kommen die der Ti-
tel, Herausgeber, Erscheinungsorte und Verle-
ger noch mit einigen Seiten zweispaltigen
Kleindruckes aus, so umfaf}t das Register der
Komponisten iiber 30, das der Textverfasser
16, das der Titel und Textanfinge von Vokal-
und Bihnenwerken 170 und das der Titel von
Instrumentalwerken nochmals 55 Seiten,
wohlgemerkt auch dies alles in Kleindruck
mit 70 Zeilen in jeder der beiden Spalten! Die
Benutzung dieser Register als Titelbuch zum
Nachschlagen der Namen anonym oder mit
unvollstindiger Autorenangabe veroffentlich-
ter Kompositionen, die auch hier vielfach erst
eruiert werden mufiten, bietet sich somit gera-
dezu von selbst an.

Der Wert dieser ErschlieBungsarbeit steht
und fallt allerdings mit deren Zuverlissigkeit.
Und hier burgt der Name der Herausgeberin,
die sich schon mehrfach an derartigen biblio-
graphischen Arbeiten bewihrt hat, fir die
unerlifliche Qualitit. Welche enorme Er-
leichterung solche Publikationen fiir die For-
schung mit sich bringen, weifl wohl nur der in
vollem Umfang zu schitzen, der selbst einmal
die berithmte Stecknadel im Heuhaufen unbe-
arbeiteter Quellen zu suchen gezwungen war.
So sind wir der Verfasserin zu ehrlichem Dank
verpflichtet, desgleichen aber auch der Franz-
Thyssen-Stifung dafiir, dafl sie einem so
niitzlichen Unternehmen ihre Forderung ange-
deihen lief}, die es ermdglicht hat, das Arbeits-
ergebenis trotz der heutzutage erheblichen
Kosten als benutzerfreundliches und haltbares
Buch (fester Einband und Fadenheftung) vorzu-
legen und nicht als gelumbeckte Broschur
oder gar nur als ohne weitere Hilfsmittel nicht
benutzbare Microfiches.

(Oktober 1992) Hans Schmid

Imago Musicae IV/1987. Hrsg. von Til-
man SEEBASS, Paule GUIOMAR, Tilden RUS-
SELL und Kathryn HORSTE. Basel-Kassel-
London: Birenreiter-Verlag/Durham, North
Caroline: Duke University Press (1988).
366 S., Abb. (Internationales Jahrbuch fiir Mu-
sikikonographie des Internationalen Reperto-
riums der Musikikonographie.)
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Imago Musicae V/1988. Hrsg. von Tilman
SEEBASS und Tilden RUSSELL. Basel-Kassel-
London: Birenreiter-Verlag/ Durham, North
Carolina: Duke University Press (1989). 260
S., Abb. (Internationales Jahrbuch fir Musik-
ikonographie des Internationalen Repertori-
ums der Musikikonographie.)

Nachdem mit Band 6 von Imago Musicae
das Verlagshaus gewechselt hat (Mitteilung
der Studiengruppe Musikikonographie vom
11. September 1991), schliefen die hier vorzu-
stellenden Binde 4 und 5 eine erste Phase
(1985—1988) in der Geschichte dieses ebenso
neuartigen wie nitzlichen Publikationsorgans
ab. Im vorliegenden Band 4 — Tagungsbericht
De I'image a I'objet (Paris, 4.—7 September
1985) — sind die Anfinge einer wissenschaft-
lichsystematischen Musikikonographie aus
Pariser Sicht skizziert (Jacques Thuillier, Josia-
ne Bran-Ricci, vgl. auch das Nachwort von Bar-
ry S. Brook), die eng mit dem Interesse und den
Aktivitiaten von Geneviéve Thibault de Cham-
bure verbunden sind. Dem zehnjihrigen Ge-
denken ihres Todes war dieses Colloquium
gewidmet, was die auch sprachlich franzési-
sche Ausrichtung der Beitrdge (16 von 21|
erklart.

Mit den vier Sektionen , De 1'image a l'idée
musicale”, , De I'image a la vie musicale”, ,De
I'image au musicien” und ,De l'image a
linstrument” war das riesige Gebiet in die
mafigeblichen Schwerpunkte gegliedert: Musi-
kanschauung, musikalische Sozialgeschichte,
Musikbiographik und Instrumentenkunde.
Wechselseitige Uberschneidungen konnten
sich nur positiv auswirken. Von den Musikin-
strumenten aus ergaben sich auch Beziige zur
lingst verselbstindigten historischen Auffiih-
rungspraxis (Verwendung des Cello-Stachels;
Tilden A. Russell].

Fast alle Einzelbeitrige zeigen die Suche
nach einer diesem Teil der Musikwissenschaft
angemessenen Methode, denn ,toute image
est suspecte” (Thuillier, S. 14). Zu einer
einheitlichen Meinung zum musikwissen-
schaftlichen Quellenwerk von Werken der Bil-
denden Kunst konnten die Teilnehmerlnnen
— der erfreulich hohe Frauenanteil rechtfer-
tigt in besonderem Mafle den Gebrauch dieser
modischen Schreibart — mnatiirlich nicht
gelangen: Zu unterschiedlich sind die ,Bild-
sorten” und die Motivationen wie Voraus-
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setzungen der Kiinstler selbst. Der Radius
musikikonographischer Sicherheit reicht von
sertheblich” (Bestitigung einer Gambendar-
stellung durch einen kunstvoll geschnitzten
Saitenhalter: Pierre Jaquier, S. 319) bis ,ge-
ring” (Musikerportrits als ,La moins satisfai-
sant dans le domaine de l’iconographie
musicale”- Nanie Bridgman, S. 169). Anderer-
seits kann die musikwissenschaftliche Analy-
se von Bildern auch der Kunstgeschichte
nitzen: H. Colin Slim identifizierte bei Tinto-
rettos Musizierenden Frauen zwei abgemalte
Tonsitze und gewann so das Jahr 1566 als Ter-
minus a quo fur das Entstehen des Bildes (vgl.
S. 71). Pierre Abondance hat das erhellende
Wechselverhiltnis zwischen den Disziplinen
schon im Titel seines Beitrags angesprochen:
Protection de l'objet par I'image, authentifica-
tion de I'image par l'objet (S. 271).

Der zeitliche Rahmen dieses Kongreflbe-
richtes ist weit gespannt: vom fiinften vor-
christlichen Jahrhundert in China, wo ein
vollstiandiges , Hoforchester zweiter Ordnung”
erhalten ist (Werner Bachmann), bis ins zweite
Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts (Pariser Musi-
kerphotos, vorgestellt durch Dani¢le Pistone).
Die obligatorische Engelmusik ist so auf ein
ertrigliches Mafl reduziert. Weitere Beitrige
stammen von Nicole Sevestre, Tilman Seebaf}
(zugleich Herausgeber), Irtne Mamczarz, Wal-
ter Salmen, Catherine HomoLechner, Claudie
Marcel-Dubois, Catherine Massip, Gabriele
Busch-Salmen, Zoltan Falvy, Joél Dugot, Elena
Ferrari-Barassi, Sylvette Milliot, Florence
Gétreau und Josine Bran-Ricci (Reihenfolge
der Referate).

Band 5 derselben Reihe stellt sich wieder als
echtes wissenschaftliches Jahrbuch dar, dessen
Inhalt aus freier Forschung kommt. Der Kreis
der Beitriger ist erheblich kleiner als im thema-
tisch gelenkten Kongrelbericht, eine Katalog-
Fortsetzung (Howard Mayer Brown zum Cor-
pus of Trecento Pictures with Musical Subject
Matter) und eine laufende Bibliographie (1985-
1987) werden geboten. Von den vorhin genann-
ten Forschungsschwerpunkten dominiert nun
die Musikanschauung, und sie kommt in zwei
weiteren Teilgebieten der Musikwissenschaft
zur Geltung: Altere Musikgeschichte und Mu-
sikalische Volks- und Vélkerkunde.

Der Akzent liegt (mit vier Beitrigen und dem
Katalog) auf dem Mittelalter bzw. auf dem Zeit-
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raum vom 8. Jahrhundert bis um 1500. Eliza-
beth C. Teviotdale zeigt die Fundierung eines
auch mit Boethius verbundenen Bildtypus in
der Cassiodor-Tradition (The Filiation of the
Music Illustrations in a Boethius in Milan and
in the Piacenza "Codice magno”). Dafl illumi-
nierte Anfangsbuchstaben von Psalmtexten
deren Aussage vorausnehmend abbilden und
was dies fiir den Musikbegriff bedeutet, erfihrt
man von Martin von Schaik. Das ,E’ von
Psalm 80 (=,Exultate”) zog Glockenspiele an
und damit (in der Idee einer allumfassenden
Ordnung] das ,Gewicht’ (pondus). Mensura
und numerus wurden mit Psalm 1 (B=,Bea-
tus”) und 80 (C= ,Cantate”) erreicht (The
Cymbala in Psalm 80 Initials: A Symbolic In-
terpretation, bes. S. 34). Franca Trinchieri
Camiz (Augustinian Musical Education and
Redemption in the 15th-Cent. Caracciolo del
Sole Chapel, Naples) mochte in einem instru-
mentalen Dreierensemble das Clavichord auf
die praktische, aktuelle Musik beziehen, Psal-
ter und Glocken aber auf die Musiktheorie
(S. 59). Doch im erstgenannten Instrument
verbirgt sich das klassische Theoretiker-
Werkzeug, das Monochord. Die musizieren-
den Engel des Genter Altars reizten Alexandra
Goulaki Voutira zu einem neuen Rekonstruk-
tionsversuch der musikalisch-liturgischen
Situation: Die Orgel beende das vokale Agnus
Dei, die Streicher risten sich zu Psalm 150,4.
In der Musikalischen Volks- und Volkerkun-
de (vier Beitrige) geht es (wieder in originaler
Reihenfolge) um die christlichen Pastorali Si-
ziliens, die mannigfache Beziehungen zum
Volkstheater haben (Nico Staiti, Identificazio-
ne degli strumenti musicali e natura simbolica
elle figure nelle ,Adorazioni dei pastori” sici-
liane), um den militarisch seit je unruhigen
Balkan (Koraljka Kos, Osten und Westen in der
Feld- und Militirmusik an der tirkischen
Grenze), um ethnische Gruppen (juden und
Polen) in den USA (Mark Slobin, Icons of Eth-
nicity: Pictorial Themes in Commercial Euro-
American Music) und um ein sibirisches
Turkvolk (Ernst Emsheimer, On the Ergology
and Symbolism of o Shaman Drum of the Kha-
kass). In dieser ,Abteilung’ wird die Musikiko-
nographie bis in die Gegenwart verfolgt, wobei
asthetische Skrupel im Betrachter allerdings
nicht aufkommen diirfen: Slobin priift die zeit-
lose Antinomie ethnischer Minderheiten (Be-
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wahrung der Eigenheiten und Assimilierung)
an Bildern auf Schallplattenhiillen.

Wie in Band 4 von Imago Musicae 1afit in
Band 5 die Qualitit der Abbildungen manch-
mal Wunsche offen, was sicher vor allem an
der Papierqualitit liegt. Bei den hohen Kosten
eines solchen Unternehmens mufl man sich
wohl damit abfinden. Das technische Risiko
der Bildmontage hat nur zu einer Panne ge-
fihrt (in Band 4 Wiederholung der Reliquiar-
Abbildung von S. 231 aus S. 355), und die edi-
torische Leistung verdient allen Respekt.
(Oktober 1992) Werner Braun

ROBERT N. FREEMAN: The Practice of Mu-
sic at Melk Abbey Based upon the Docu-
ments, 1681—1826. Wien: Verlag der Oster-
reichischen Akademie der Wissenschaften
1989. 523 S. (Verétfentlichungen der Kommis-
sion fiir Musikforschung 23.)

Freemans neue Publikation tiber die Musik-
praxis bei den Benediktinern in Melk fiillt eine
Licke in der Musikgeschichte. Frither verof-
fentlichte Studien tber Melk haben das Mu-
sikleben im Stift und seine Bedeutung fiir
die Musikgeschichte Osterreichs, besonders
Wien, nicht geniigend betont oder nicht aus-
fithrlich genug behandelt.

Der vorliegende Band bezieht seine Quellen
hauptsichlich aus sechs Melker Archiven:
dem Musikarchiv des Stifts (das Freeman zum
Teil betreut), dem Stifts-Archiv (jetzt Prila-
ten-Archiv genannt), dem Kanzlei-Archiv
(Wirtschafts-Archiv), dem Melkerhof-Archiv
(Wiener-Archiv), der Stiftsbibliothek (ein-
schlieflich Handschriften-Kammer) und dem
Archiv der Melker Pfarrkirche. Anhang C, der
mit 156 Seiten mehr als ein Viertel des Buches
ausmacht, enthalt die redigierten Transkrip-
tionen aller einschligigen Dokumente (oft in
Ausschnitten) in der Originalsprache. Weil die
meisten Notenhandschriften, die im Melker
Musikarchiv noch aufbewahrt werden, aus der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts stammen,
wird dieser Zeitraum natiirlich bevorzugt be-
handelt. In dieser Zeit bekleideten Robert
Kimmerling, Rupert Helm und Franz Schnei-
der u. a. das Amt des Regens chori.

Die fiinf Kapitel haben folgende Themen:
Einleitung zu Stift Melk und den Quellen, die
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Musik-Ensembles und die Hauptmusiker, Mu-
sik bei Festen, Feiern und im téglichen Leben,
Musik fiir das Theater und die musikalischen
Beziehungen zwischen dem Stift Melk und an-
deren Orten (z. B. Passau, St. Polten, Wien)
oder Komponisten (z. B. Joseph Haydn). Man
bekommt einen ausfithrlichen Eindruck von
den darstellenden Kiinsten, die das Kulturle-
ben Melks bereicherten. Hierin sind Theater
und wohl auch Tinze inbegriffen. Freeman
bietet detaillierte Biographien von einigen gro-
Reren und kleineren Melker Meistern. Sowohl
das normale musikalische Brauchtum als auch
ungewohnliche musikalische Geschehnisse
(einschlieflich Skandale und Tragodien) wer-
den beschrieben. Freeman teilt einige interes-
sante neue Fakten mit: z. B. Melks Orgelbau-
Industrie, eine Theorie tiber das sogenannte
Kleine Quartbuch, die Bestitigung fir die
Existenz eines Bruders von Albrechtsberger,
Anton Johann, Unterhaltungsmusik fiir Fa-
sching oder die Maifeier, musikalische Reisen,
die Rolle der Thurnermeister sowie einige Be-
richtigungen zu seinem Artikel ,Melk” im
New Grove. Uber die Auffithrungspraxis und
die Theatermusik im Stift lernt man auch vie-
le Einzelheiten.

Anhang A ist ein alphabetisches, mit An-
merkungen versehenes Register von 137 be-
kannten Chorknaben aus den Jahren 1676—
1789. Anhang B bietet ein wertvolles, gut
kommentiertes Register von 51 Gelegenheits-
werken (i.e. Ludi caesarei, deutsche Interme-
dia und Singspiele, Applausus musicus oder
Singgedichte, gesprochene deutsche Spiele mit
musikalischen Zwischenspielen und Chor-
kantaten) aus den Jahren 1686—1785. 43 lehr-
reiche Bilder beleben die Geschichte der
anderthalb Jahrhunderte.

Trotz sorgfiltiger Redaktion ist das Buch
leider nicht ganz benutzerfreundlich. Das In-
haltsverzeichnis bietet nicht die Unterabtei-
lungen der Kapitel, die als Fithrer durch das
Buch dienen konnten, und es gibt nur ein
Namenregister. Ein Sachregister ware fur den
Musikhistoriker ebenfalls niitzlich.

Trotzdem ist Freemans Text immer aufler-
ordentlich lesbar und interessant. Allerdings
wire in den verschiedenen biographischen
Skizzen etwas mehr Vorsicht bei den Hypo-
thesen zur Personenidentifikation und zu
den verwandtschaftlichen Beziehungen ange-
bracht (z. B. S. 119). Bei einigen der zitierten
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Werke wurde es versaumt, auf die Frage der
Authentizitit hinzuweisen (z. B. bei Haydns
Requiem [!] S. 211); hier wiren noch einige
Forschungen nachzuholen. Man sieht der ge-
planten Veroffentlichung von Freemans Stu-
dien tiber Melker Wasserzeichen und Kopisten
erwartungsvoll entgegen (S. 37, Anm. 44).
Fiir die Geschichte des musikalischen Le-
bens an Klostern in Osterreich erginzt Free-
mans Publikation z. B. jene von Altman
Kellner uber Stift Kremsminster (1956). Und
fir Historiker, die nur Englisch konnen, ist
der Band eine willkommene Einleitung zu
einem wenig bekannten, aber bedeutenden
Stiick Kulturleben des 18. Jahrhunderts.
(Oktober 1992) Bruce C. Maclntyre

DAVID KIMBELL: Italian Opera. Cambridge-
New York-Port Chester-Melbourne-Sydney:
Cambridge University Press (1991). XVII,
684 S., Abb., Notenbeisp.

Eine zusammenfassende Darstellung der
Geschichte der italienischen Oper zu verfas-
sen, ist keine leichte Aufgabe. Der grofle Ein-
fluff, den Italien als Mutterland der Oper
zeitweise auf ganz Europa ausgeiibt hat, er-
schwert zudem fir gewisse Epochen, man
denke z. B. an das 18. Jahrhundert, eine Ein-
grenzung des zu behandelnden Stoffes. Italie-
nische Opern hat es eben zeitweise nicht nur
in Rom, Neapel oder Mailand gegeben, son-
dern auch in Wien, London oder Dresden. Da-
vid Kimbell schickt denn auch seiner
Operngeschichte ein Vorwort voraus, in dem
er kurz erliutert, nach welchen Kriterien er
sein Werk strukturiert und das Material ausge-
wihlt hat. Dabei beruft er sich einerseits auf
eine italienische Operntradition, deren ,italia-
nitd’ er in der sich anschlieBenden Einleitung
des Bandes niher erldutert, gibt aber anderer-
seits zu verstehen, dafl sich seine Ausfithrun-
gen auf die Oper in Italien beschrinken. Das
Buch mifite also nicht den Titel Italian Opera,
sondern vielmehr Opera in Italy tragen und ist
damit in seiner Zielsetzung weit weniger an-
spruchsvoll als der Titel zunichst verheifit.
Methodisch ist diese geographische Eingren-
zung jedoch ein sinnvoller Weg, um die Aus-
fihrungen auf ein iiberschaubares Maf§
reduzieren zu konnen. Das Werk ist in sechs
Kapitel gegliedert, die sich teils mit einer be-
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stimmten Epoche, teils mit einer bestimmten
Kategorie von Oper befassen. So steht im Part
I (The origins of opera) das 16. und frithe 17.
Jahrhundert als Epoche im Vordergrund, wih-
rend Part IV (The tradition of comedy) die Ge-
schichte der Opera buffa nachzeichnet.
Weitere Kapitel beleuchten die venezianische
Oper des 17. Jahrhunderts (The Venetian hege-
mony), die Opera seria, und die romantische
Oper (Romantic opera). Das sechste Kapitel
(Cosmopolitanism and decadence) ist den letz-
ten Jahren des 19. Jahrhunderts und dem Veris-
mo gewidmet und ist das einzige, das nicht
mit der Besprechung eines fiir die abgehandel-
te Epoche oder Kategorie von Oper beispielhaf-
ten Werks schliefit. Warum der Autor hier von
seinem bewihrten Schema abweicht, ist un-
Kklar. Ebenso ist nicht ganz verstiandlich, wes-
halb er die ,generazione dell’ ottanta”
ausklammert. Kimbell begriindet diese Ent-
scheidung damit, daf die Musik besager Kom-
ponisten nicht mehr die Zige der italieni-
schen Operntradition trage (S.xiv). Bliebe er
bei seinem Grundkonzept Oper in Italien, wi-
ren Malipiero, Pizzetti und Casella aber zu-
mindest teilweise in die Darstellung aufzu-
nehmen.

Bei Komponisten, deren griindliche Erfor-
schung noch aussteht, hat sich der Autor nicht
blofl auf die spirliche Literatur gestiitzt. Im
Fall von Saverio Mercadante z. B. hat er sich
offensichtlich auch mit den musikalischen
Quellen selbst beschiftigt. Dennoch ist Kim-
bell nicht gegen Irrtiimer oder Versehen gefeit.
Da der hier zu Gebote stehende Raum be-
grenzt ist, nur in Stichpunkten einige Anmer-
kungen zu den Ausfithrungen zur Buffa. Die
Behauptung, dafl die Farsa aus dem Intermezzo
hervorgehe ist so nicht zu halten. Die For-
schungsergebnisse zur Farsa in Musica der
Fondazione Cini scheinen dem Autor unbe-
kannt zu sein, weshalb er diese gerade fiir das
auslaufende 18. und frithe 19. Jahrhundert
wichtige Erscheinungsform der Buffa nur en
passant erwihnt. Ferner unterscheidet er
nicht zwischen dem Intermezzo metastasiani-
schen und dem romischen Typs der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts. Weiterhin er-
weckt Kimbell mitunter beim Leser den Ein-
druck (S. 314), bei dem Terminus Opera buffa
handle es sich um eine im 18 . Jahrhundert iib-
liche Gattungsbezeichnung und nicht um
einen allgemeinen Sammelbegriff.
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Das Werk verfiigt iiber ein ausfithrliches
Literaturverzeichnis. Im Text wird jedoch nur
hie und da auf die zugrundeliegende Sekundir-
literatur verwiesen, so dafl es leider fiir den
Leser nicht immer méglich ist, die Quellen
der Aussagen zu ermitteln. Dennoch bleibt
das Werk insgesamt eine anschauliche und
aufschlufireiche Darstellung der italienischen
Operngeschichte.

(September 1992) Daniel Brandenburg

Beitrige zur Geschichte des Konzerts. Fest-
schrift Siegfried Kross zum .60. Geburtstag.
Hrsg. von Reinmar EMANS und Matthias
WENDT. Bonn: Gudrun Schréder-Verlag 1990.
460 S., Abb., Notenbeisp.

Die Gewohnheit, Festschriften fiir renom-
mierte Forscher aus mehr oder weniger belie-
bigen Aufsitzen zusammenzustiicken, weicht
zunehmend der Tendenz, derlei Publikationen
um einen thematischen Schwerpunkt zu zen-
trieren. Siegfried Kross mit einem Band, der
Beitrdge zur Geschichte des Konzerts versam-
melt, zu ehren, lag insofern nah, als der Jubilar
sich zum einen Uber Das Instrumentalkonzert
bei Georg Philipp Telemann habilitiert hat
und zum anderen der terminologisch ausge-
richtete Beitrag Concerto — concertare und
conserere, den Kross 1966 auf dem Internatio-
nalen Musikwissenschaftlichen Kongre in
Leipzig zur Diskussion stellte, zu seinen zen-
tralen und vielbeachteten Arbeiten zihlt. Daf
der Band sich auf beide Bereiche, auf das In-
strumentalkonzert wie auch auf die Bedeu-
tungsvielfalt des Konzertbegriffs vor allem im
17. Jahrhundert bezieht, ist also im Blick auf
den Geehrten sinnvoll, hitte aber einen ande-
ren Titel der Schrift wiinschenswert erschei-
nen lassen, denn die ,Geschichte des
Konzerts” (im Singular) suggeriert einen histo-
rischen Abrif des Instrumentalkonzerts und
damit eine in sich konsistente Thematik. Das
wire eine konsequente Konzeption gewesen,
die allerdings gleichsam als Geriist des Gan-
zen sehr wohl zu erkennen ist. Nicht mit dem
Instrumentalkonzert befassen sich die Beitri-
ge von Giinther Massenkeil, dessen allzu
knappe Bemerkungen Zu einigen dialogischen
Concerti des friihen 17. Jahrhunderts den Cha-
rakter einer Pflichtibung nicht verleugnen
konnen, Carmen Debryn (eine sehr aufschlufl
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reiche Darstellung von Brahms’ Bearbeitung
der Bachschen ,Concerto’-Kantate O ewiges
Feuer BWV 34, Eitelfriedrich Thom (mit sehr
marginalen Ausfithrungen zur Entwicklung
mitteldeutscher Musikfeste in der ersten Hal-
fe des 19. Jahrhunderts), Michael Musgrave,
dessen biographischen Skizze der Geigerin
Marie Soldat schlichtweg nicht in diesen Band
hineingehorte, und schlieflich Monika
Schmitz-Emans, die sich mit der Novelle Con-
cierto barocco von Alejo Carpentiers auseinan-
dersetzt. Auch der Beitrag von Matthias
Wendt zu terminologischen Fragen der Proble-
me konzertierender Instrumentalpartien bei
Johann Sebastian Bach ist am Rande der gege-
benen Thematik beheimatet. Der grofite Teil
der Festschrift ist indessen der Entwicklung
des Instrumentalkonzertes zwischen Tele-
mann und Lutoslawski gewidmet. Gewisse
Schwerpunkte ergaben sich dabei — wohl
mehr oder weniger zufillig — durch das Inter-
esse mehrerer Autoren fiir einen Komponi-
sten. So wird das Konzertschaffen Bachs in
vier Beitrigen behandelt, unter denen Chri-
stian Martin Schmidts Beobachtungen zu Sta-
bilitit und Varietit im ersten Satz des Vierten
Brandenburgischen Konzerts besonderes Inter-
esse verdienen; Wolfram Steinbeck und Ulrich
Konrad befassen sich mit Mozart, und aber
mals vier Autoren widmen sich den Konzerten
Brahms’. George S. Bozarths Deutung des
Ersten Klavierkonzerts op. 15 auf dem Hinter-
grund von Brahms’ E.T.A. Hoffmann-
Begeisterung erweist sich dabei als einer der
ergiebigsten Beitrige des Bandes. Den beiden
Konzerten Regers sind seltsamerweise drei
Beitrage gewidmet. Martin Moller und Susan-
ne Popp setzen sich beredt fiir das Klavierkon-
zert ein, Susanne Shigihara legt ein Pladoyer
fir das Violinkonzert vor. Weitere Aufsitze
befassen sich mit Hindel, Haydn, Beethoven,
Schumann, auch das 20. Jahrhundert ist mit
Prokofieff und Schostakowitsch vertreten,
doch niemand versucht einmal das Instrumen-
talkonzert im 19. und 20. Jahrhundert unter
gattungstheoretischen Fragestellungen zu be-
handeln, ein Ansatz, der in Helmut Loos’ Be-
trachtung von Klavierkonzerten Liszts und
Draesekes zumindest am Rande angesprochen
wird.

Ein von Ulrich Konrad zusammengestelltes
Verzeichnis der Schriften von Siegfried Kross
rundet die Festschrift ab, deren Beitrige insge-
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samt ein bisweilen erschreckendes Niveauge-
fille zeigen. Man vergleiche etwa die im Stil
einer durchschnittlichen Hauptseminarsar-
beit gehaltenen Studie iber Bruchs Schotti-
sche Fantasie, die Bernhard Hartmann vorlegt,
mit Rainer Cadenbachs scharfsinniger und
konzentrierter Analyse des Cellokonzerts von
Lutoslawski (der im iibrigen immer falsch ge-
schrieben wird).

(September 1992) Thomas Seedorf

FELIX FRIEDRICH: Der Orgelbauer Heinrich
Gottfried Trost. Leben-Werk-Leistung. Wies-
baden: Breitkopf & Hirtel (1989). 227 S., Abb.

FRANZ-HARALD GRESS: Die Klanggestalt
der Orgeln Gottfried Silbermanns. Frankfurt:
Erwin Bochinsky/Wiesbaden: Breitkopf & Hir-
tel (1989). 160 S., 24 Abb.

In westdeutschen Lizenzausgaben erschie-
nen im Jahre 1989 zwei unter DDR-Bedingun-
gen entstandene organologische Abhandlun-
gen. Sie griffen der teilweisen Neuordnung der
deutschen Verlagslandschaft im Zuge der
deutschen Wiedervereinigung sozusagen vor-
aus. Gegenstand der Untersuchungen sind
zwei der bedeutendsten mitteldeutschen Or-
gelbauer des 18. Jahrhunderts, Gottfried Sil-
bermann und Heinrich Gottfried Trost.

Heinrich Gottfried Trost zihlt zu jener
Gruppe bedeutender Orgelbauer, die eine rela-
tiv kleine Werkstatt unterhielten und ein
zahlenmifig nicht sehr grofies Qeuvre hinter-
lieen, darunter aber herausragende Werke,
deren angemessene restauratorische Betreu-
ung einer griindlichen organalogischen Fun-
dierung bedarf. Die Krux vieler restaurato-
rischer Maflnahmen ist ja das mangelhafte
Fundament, das in der archivalischen Aufar-
beitung und der Instrumentenaufnahme nicht
nur des in Frage stehenden Orgelwerkes, son-
dern moglichst aller Instrumente einer Werk-
statt bestehen miifite. Schwerpunkte der
Arbeit Friedrichs sind eine geraffte Darstel-
lung der einzelnen Parameter von Trosts or-
gelbautechnischen Bauprinzipien, vom
Gehause iiber die Pfeifen bis hin zu Intonation
und Stimmungsarten. Sie werden in einem
ausfithrlichen Anhang erginzt durch die diplo-
matische Wiedergabe der einschligigen zeit-
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gendssischen Archivalien sowie Angaben zur
weiteren Geschichte des Instruments. Dar-
iiber hinaus greift Friedrich Einzelaspekte her-
aus: fast obligatorisch Trosts Beziehungen zu
Johann Sebastian Bach und Gottfried Silber-
mann, aber auch das bisher kaum untersuchte
Phinomen von Parallelentwicklungen im
Werk Trosts zum zeitgendssischen siiddeut-
schen Orgelbau. Wohl aufgrund des derzeit
diirftigen Forschungsstandes, teils auch um
den Rahmen der Arbeit nicht zu sprengen,
konnte Friedrich hier manchen Punkt nur an-
reiflen. Gerade im letzten Punkt ist an archi-
valisch oft schwer belegbare Kunstreisen von
Orgelbauern oder Wanderschaften von Gesel-
len zu denken.

Gottfried Silbermann, obwohl nur in einem
sehr eingeschrinkten Umbkreis um Freiberg
titig, war von beispielhafter Ausstrahlung und
Wirkung. Silbermann hat — auf hochstem
Niveau arbeitend — wesentliche Parameter
seiner Bauprinzipien nicht zuletzt aus Griin-
den rationeller Produktion schematisiert. Dies
erleichtert Untersuchungen wie jene von
Frank-Harald Grefl. Im Zentrum der Arbeit
stehen nach einer kurzen Einfithrung in Leben
und Werk Silbermanns (hier gelingen Gref im-
merhin einige interessante Erginzungen des
bisherigen Wissensstandes; aufgrund von neu
interpretierten Orgelcarmina erhoht sich nach
Grefy’ Meinung etwa die Zahl der von Sil-
bermann erbauten Werke auf mindestens 51)
eine sehr eingehende Untersuchung von Sil-
bermanns Dispositions-, Mensurations- und
{soweit heute noch ablesbar) Intonationsprin-
zipien. Gref konnte hier auf die Arbeitsunter-
lagen der die Silbermann-Orgeln restaurato-
risch betreuenden Orgelbauwerkstitten zu-
riickgreifen, wodurch die vorliegende Arbeit
ganz wesentlich gewinnt. Ergebnis ist die
Veroffentlichung wirklich eingehender Ver-
messungen des Pfeifenmaterials (incl. Wand-
stirken, Untersuchungen zu den Legierungen
etc.), die kaum einen Wunsch offen lassen.
Umfassendere Angaben zu Mensuren von
Zungenstimmen, die von Silbermann ja in er-
freulich grofler Zahl original erhalten sind,
werden kaum je publiziert worden sein. Uber
diesen mehr orgelbaukundlichen Teil hinaus
enthilt die Arbeit aber auch Exkurse in The-
menbereiche wie die Wechselbeziehung von
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Orgelbau und Orgelmusik etwa im Bereich der
Registrierpraxis, die das Interesse von Inter-
pretenseite finden sollten.

{Dezember 1992) Michael Ladenburger

Die Musik des Mittelalters. Hrsg. von Hart-
mut MOLLER und Rudolf STEPHAN. Laaber:
Laaber-Verlag (1991). 464 S., 143 Abb., 120 No-
tenbeisp., 2 Farbtafeln. (Neues Handbuch der
Musikwissenschaft. Band 2.)

,Wie anders wirkt dies Zeichen auf mich
ein”, so mochte man mit Goethes Faust ausru-
fen, wenn man den Mittelalterband des Neuen
Handbuches der Musikwissenschaft mit dem
vor 60 Jahren erschienenen der Biicken-Reihe
von Heinrich Besseler vergleicht: Alles andere
als spurlos ist das halbe Jahrhundert Mittel-
alterforschung vorbei gegangen. Da fallen ei-
nem beim Durchblittern der ersten Seiten
sogleich die Abbildungen von De Chiricos Le
muse inquietanti (!) und eine Partiturseite von
George Crumbs Musica mundana 1 auf; diese
Bilder stehen fiir die Absicht der Herausgeber,
das Studium der mittelalterlichen Musik ,zu
einem auflerordentlich fesselnden Unterneh-
men zu machen, weil sie den geschichtlichen
Horizont der vergangenen Zeit plotzlich ins
aktuelle Licht unseres eigenen Lebens- und
Erfahrungshorizontes einriicken” (H. Méller,
S. 32). Ein solches Idealprogramm fiir die Dar-
stellung von rund tausend Jahren einer duflerst
komplexen und in keiner Weise homogenen
Musikgeschichte konsequent durchzuziehen,
ist keine leichte Sache und konnte bei einer
Beteiligung von zehn vom Alter und vom wis-
senschaftlichen Ansatz her sehr unterschied-
lichen Mitarbeitern auch nicht durchwegs
gelingen. Wenn der Eindruck nicht trigt, so
wurden, nicht zuletzt wegen des vom Verlag
offenbar eingeschlagenen Eiltempos, die Ver-
bindungen zwischen den einzelnen Mitarbei-
tern zu wenig gepflegt, so dafl sich gewisse
durchaus vermeidbare Liicken in der von ei-
nem Handbuch geforderten Gesamtdarstel-
lung ergeben mufiten; dies selbst dann, wenn
man den Herausgebern zustimmt, daf} , die
Vielfalt der Weisen, in denen hier Geschichte
erzihlt wird [...] einen Stand des Faches” spie-
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gelt und ,in einer Zeit, in der von postmoder-
nem Pluralismus auch auf die Geschichts-
schreibung die Rede ist, durchaus als ein Vor-
zug gesehen werden mag” (Vorwort). Der tiber-
aus reich ausgestattete Band ist dem
hochverdienten Medidvisten und Kirchenmu-
sikforscher Helmut Hucke gewidmet.

Zwei Prinzipien sind es, die, trotz der ge-
nannten und noch zu nennenden Einwinde,
die vorliegende Publikation zu einem iiberaus
niitzlichen Arbeitsinstrument gerade auch fir
den Nichtspezialisten werden lassen: Da ist
der bewundernswert formulierte und informa-
tionsreiche Abschnitt tber ,Institutionen,
Musikleben, Musiktheorie” der Zeit vor 1100
(H. Moller, S. 129—198) sowie die beiden scho-
nen Einfithrungen in ,Musikleben und Musi-
kanschauung” des 12./13. bzw des 14.
Jahrhunderts (D. Hoffmann-Axthelm, S. 217—
238 und S. 335—351), die im Sinne von Ge-
samtiiberblicken tber den Stoff der drei

Tauptkapitel (,Die Grundlegung der europdi-
schen Musikkultur bis ca. 1100”, ,Die Musik
des 12. und 13. Jahrhunderts”, ,,Die Musik des
14. Jahrhunderts”) zu verstehen sind. Sodann
sind es die zahlreichen und gut ausgewéihlten
Abbildungen und Notenbeispiele, die dem
Band in anschaulicher Weise den Charakter
eines Bilder- und Exempelbuches der Musikge-
schichte des Mittelalters verleihen. Schade
nur, dafl die eine der beiden schénen Farbta-
feln, welche Landinis autobiografisches Ma-
drigal Musica son aus dem Squarcialupi-Kodex
bringt, um rund 140 Seiten zu friith erscheint,
und dafl vom Verlagslektorat weder auf S. 399
noch 403 ein Riickverweis auf die Farbtafel
(bei S. 260) angebracht ist.

Zu den weiteren Vorziigen des Bandes zihlt,
dafl die kapitelweise angebrachten Literatur-
listen bis in die jingste Gegenwart gefiihrt
sind, wobei allerdings die enorme Zahl an ge-
nannten Publikationen eine Aufteilung nach
Sachgebieten mehr als nur wiinschenswert
hitte erscheinen lassen. Wertvolle Dienste lei-
stet dem an Kulturgeschichte allgemein Inter-
essierten die Uberaus detaillierte Zeittafel (S.
2—24), in der allerdings nicht immer eine per-
fekte Deckung mit den in den Textteilen ge-
nannten Daten besteht; so ist ,ca. 1340” fiir
das Geburtsjahr des fiir die Musikentwicklung
des 14./15. Jahrhunderts so wichtigen Johan-
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nes Ciconia durch das von Baumann genannte
und nach neuesten Forschungen bestitigte um
»1370” zu ersetzen (vgl. S. 409).

Die den einzelnen Epochen und Gattungen
gewidmeten Aufsitze lassen sich von ihrem
Konzept her in zwei Grundtypen aufteilen:
primir auf historische Fakten ausgerichtete
Texte wie z. B. die konzentriert gearbeiteten
und informationsreichen Abschnitte tber die
,lateinischen liturgischen Gesinge in der Ka-
rolingerzeit (R. Steiner, S. 33—53), tber die
,Neuen Ansitze im 9. Jahrhundert” (A. Haug,
S. 94—128) oder, neben andern, das Unterkapi-
tel tiber die italienische Musik des Trecento
(D. Baumann, S. 385—415). In diese Kategorie
gehoren auch die Abschnitte tber die Musik
von Notre Dame (A. Traub, S. 239—277), tiber
die Motette des 12./13. Jahrhunderts (W. Fro-
benius, S. 272—293) und uber die franzdsische
und englische Musik des 14. Jahrhunderts (K.
Kuegle, S. 352—383 bzw. 416—429). Einer
zweiten Kategorie gehoren die Abschnitte
tiber ,Miindliche und schriftliche Uberliefe-
rung” (L. Treitler, S. 54—93) und iiber ,,Minne-
gesang und Spielmannskunst” (R. Lug, S.
294—316) an. Es sind dies Aufsitze, die sich
mit grundsitzlichen Fragen der Uberlieferung
auseinandersetzen und die, zusammen mit
den Texten von Méller, zum Anregendsten ge-
horen, was der Band zu bieten hat.

Es ist hier nicht der Ort, sich mit dem rei-
chen Inhalt dieses im wahren Sinne des Wor-
tes schonen Buches im einzelnen zu befassen;
solches sei den Spezialisten tiberlassen. Trotz-
dem sollen zum Schlufl noch einige kritische
Bemerkungen angebracht werden. Gegen die
umfangmiflige Gesamtdisposition der drei
grofien Kapitel auf rund 180, 117 und 110 Sei-
ten ist nichts einzuwenden. Ohne den Inhalt
an Seitenzahlen zu messen, sind damit die Pro-
portionen einigermaflen gewahrt. Fragwiirdi-
ger dagegen sind die Verhiltnisse im 2. Kapitel
zwischen Notre Dame (30 S.) und Motette (20
S.). Hierbei ist es gewifl nicht so sehr das Ver-
hiltnis der Seitenzahlen, das stort. Vielmehr
duflert sich hier ein Verstindnis der Musik-
geschichte, das dazu neigt, Traditionell-Usuel-
les gegeniiber Avantgardistischem zu vernach-
lassigen. Schon die Uberschrift ,Das Ereignis
von Notre Dame” weist in diese Richtung,
verdeckt doch dieser etwas reiflerische Titel,
bei aller Bedeutung der Pariser Kantoren, die

203

Tatsache, dafl vor, wihrend und auch nach
Notre Dame andere Arten von Mehrstimmig-
keit existiert haben. Die Polyphonie von Win-
chester, Santiago de Compostela, Saint Mar-
tial, aber auch die mehrstimmigen Ordinari-
umsvertonungen vor 1300 verschwinden, ganz
unabhingig davon, ob diese nun als Vorlidufer
oder als unabhingig von Notre Dame verstan-
den werden, fast ganz zwischen den Zeilen. Ei-
ne weitere Frage: Gewifl kommt der Motette
im Hinblick auf die Entwicklung der Musik
des 13. und 14. Jahrhunderts zentrale Bedeu-
tung zu; dafl hier aber (S. 272ff.) eine doch
wohl nur schwerlich haltbare Theorie der Mo-
tettenentstehung entwickelt wird, stiftet in-
sbesondere fiir den noch nicht geniigend
geschulten Leser mehr Verwirrung als Klar-
heit. Solche personlich gefirbten Hypothe-
sen gehoren, wenn tiberhaupt, in den Anmer-
kungsapparat. Nicht ganz zu uberzeugen ver-
mag auch die Disposition des Materials des 14.
Jahrhunderts. Wihrend die franzosische Mo-
tette (K. Kuegle, S. 355ff.) eine prazise Darstel-
lung erfihrt, erstaunt die allzu knappe
Beschreibung des franzosischen Liedes (Kueg-
le, S. 375ff.) im Verhiltnis zur umfassenden
Darstellung der zeitgendssischen italieni-
schen Liedkunst durch Baumann (S. 388ff.).
Trotz vollstindig existierender kritischer Aus-
gaben der liturgischen Musik Frankreichs (vgl.
Ausgaben von H. Stiblein-Harder und G. Cat-
tin/F. Facchin) fehlen, wiederum im Gegensatz
zur Darstellung der liturgischen Musik Ita-
liens, Hinweise auf die vielen Ordinariums-
sitze, die neben dem kurz erwihnten berithm-
ten Zyklus von Machaut aus dem franzosi-
schen Kulturraum bekannt sind. Auch hier,
wie schon bei Notre Dame, eine nicht unbe-
dingt gliickliche Vereinzelung eines Meister-
werkes. Eine schone Darstellung schliefflich
erfahrt, vor allem gestiitzt auf F. L1. Harrisons
hervorragende Music in Britain die englische
Musik des 14. Jahrhunderts (Kuegle, S. 416ff.).
Wihrend die bekanntén Verbindungen Eng-
lands zu Frankreich und die Charakteristika
der englischen Musik gut herausgearbeitet
sind, fehlt ein Hinweis auf die noch immer
nicht restlos geklirten Beziige zu Italien (Auf-
tauchen eines urspriinglich englischen Glorias
in einer italienischen Quelle sowie Aktivita-
ten englischer Theoretiker im spiten italieni-
schen 14. Jahrhundert).
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Die genannten Einwinde schmilern den Ge-
samtwert des vorliegenden Handbuchbandes
zwar nur wenig. Dem Benutzer aber muf} ge-
sagt werden, daf fast zwangsliufig das Bild der
Musik des Mittelalters in seiner Vielschichtig-
keit und in seiner Komplexitit auf 450 Seiten
kaum in allen Teilen und in allen seinen Fa-
cetten darzustellen ist. Trotz alle dem beein-
druckend bleibt der tber weite Strecken
durchaus gelungene Versuch, ein Jahrtausend
europdischer Musikgeschichte lebendig und
anschaulich dargestellt zu haben.

(September 1992) Kurt von Fischer

JOACHIM SCHULZE: Sizilianische Kontra-
fakturen. Versuch zur Frage der Einheit von
Musik und Dichtung in der sizilianischen und
sikulo-toskanischen Lyrik des 13. Jahrhun-
derts. Tiibingen: Max Niemeyer Verlag 1989.
X, 260 S.

Wieder einmal kommt ein entscheidender
Anstof} zur Frage des Verhiltnisses von Musik
und Text in der mittelalterlichen Musik nicht
von der Musikwissenschaft, sondern von der
Romanistik. Mit den Methoden einer Text-
analyse weist Schulze nach, daf} die siziliani-
schen Kanzonen des 13. Jahrhunderts keine
frei im Raum schwebenden Dichtungen wa-
ren, Vorliufer des I’art pour 'art, zu denen sie
die Forschung seit Robert Guiette zu stilisie-
ren versuchte (zu dieser Diskussion vgl. Jorn
Gruber, Die Dialektik des Trobar. Untersu-
chungen zur Struktur und Entwicklung des oc-
citanischen und franzésischen Minnesangs
des 12. Jahrhunderts | = Beiheft zur Zeitschrift
fiir romanische Philologie 194], Tubingen
1983; leider erwihnt Schulze diese wichtige
Arbeit nicht, obwohl er ihr methodisch sehr
nahe steht). Schulze stellt die Hypothese auf,
dafl mit diesen Kanzonen bekannte Lieder der
franzosischen Trobadors und Trouvéres kon-
trafaziert wurden. Vor allem formale Aspekte
der Dichtungen wie Strophenformen, Silben-
zahlen und Reimfolgen, aber auch inhaltliche
Aspekte zieht er zum Beweis heran. Allerdings
sind die Ergebnisse fir den Musikwissen-
schaftler insofern unergiebig, da Schulze als
eingestandener Laie auf diesem Gebiet weder
auf die Voraussetzungen der musikalischen
Gestaltung der meist in franzdsischen Quellen
iiberlieferten Melodien noch auf mogliche
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Konsequenzen fiir das Verhiltnis der Melo-
dien zu den Kontrafakturtexten eingeht. Inso-
fern ist die Arbeit ein erster Diskussions-
beitrag, der es verdiente, auch von musikwis-
senschaftlicher Seite weitergefithrt zu wer-
den.

(August 1992) Christian Berger

JAMES V. McMAHON: The Music of Early
Minnesang. Drawer, Columbia. Camden
House, Inc. (1990). 186 S. (Studies in German
Literature, Linguistics, and Culture. Volume
41

Das Buch ist eine brauchbare Einfithrung fir
Germanisten, in dem die Fragen zur Musik des
frithen Minnesangs zumeist in Referaten ilte-
rer und neuerer Forschung behandelt werden.
Der erste Teil gilt der Auffithrungspraxis und
ist vor allem an Zeugnissen aus dem Tristan
Gottfried von Strafiburgs orientiert; im zwei-
ten werden einzelne Quellenhandschriften
vorgestellt — hauptsichlich zur Melodietber-
lieferung bei Walther von der Vogelweide,
doch wird auch die Carmina Burana-
Handschrift ausfithrlich gewiirdigt — und an
neun ausgewihlten Beispielen die Probleme
der Kontrafaktur von Troubadour- und
Trouvere-Melodien erldutert. Hierzu finden
sich ausfiihrliche Melodiebeispiele.

In der Kirze der Darstellung unterlaufen
einige Ungenauigkeiten. Daf im 13. Jahrhun-
dert Conductus und Motette , populir” waren
und ,modal harmony” allgemeinverstindlich
(S. 27), bedarf wohl der Korrektur. Die Darstel-
lung der Rhythmustheorie von Solesmes ist
zumindest verkiirzt (S. 47f.), und daf} nach
einer Skizze der Kirchentonarten nochmals
mit der Alternative melodisch-harmonisch
konfrontiert wird, erstaunt (S. 69). Die Bemer-
kung ,as in Ms.” bei Notenbeispielen tiuscht
insofern, als die Zeilenbrechung in der Quel-
lenhandschrift nicht mitgeteilt wird. Der Ex-
kurs tiber die linienlosen Neumen (S. 96—98|
bietet nur das Allerndtigste.

Die Darstellung verdeutlicht insgesamt das
Gewicht der aufgeworfenen Fragen und die
Notwendigkeit, sie bei jeder Befassung mit
dem Minnesang zu beriicksichtigen.
(November 1992) Andreas Traub
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HERMANN APFELBOCK: Tradition und Gat-
tungsbewufitsein im deutschen Leich. Ein Bei-
trag zur Gattungsgeschichte mittelalterlicher
musikalischer ,discordia”. Tiibingen: Max
Niemeyer Verlag 1991. VIII, 209 S. (Hermaea.
Germanistische Forschungen. Neue Folge.
Band 62.)

Die materialreiche und tiefgreifende germa-
nistische Abhandlung ist hier (auf Grund
mangelnder Fachkompetenz) weniger zu re-
zensieren als anzuzeigen, dies allerdings mit
Bedauern, da die Moglichkeit einer fruchtba-
ren interdiszipliniren Arbeit nicht genutzt
wurde. Von der Etymologie und Semantik des
Wortes Leich ausgehend, althochdeutsche und
frihmittelhochdeutsche Leichformen unter-
suchend und Fragestellungen sowie Einzel-
ergebnisse zum mittelhochdeutschen Leich
zusammenstellend, erhirtet der Verfasser
seine These, dafl mit leich eine Grundform
musikalischer discordia ficta, eine Zusam-
menstellung unterschiedlicher, ja: gegensitzli-
cher Einzelglieder zu einem Ganzen gemeint
sei. Die Sequenz Notkers sei als Ubertragung
vorgefundener formaler Moglichkeiten in den
Rahmen der Liturgie zu verstehen; der alt-
franzosisch/provenzalische Name lai sei ein
Lehnswort; auch dafl modus einerseits weltli-
che Gesinge (in den Carmina Cantabrigensia)
und andererseits (in der Folge von Notre Da-
me) rhythmische Ordnungen bezeichnet, fin-
det eine Erklirung. Ob die Deutungen hier
und da den Rahmen des Moglichen berithren
oder gar tuberschreiten, sei nur vorsichtig
gefragt.

Was aber hitte von musikwissenschaftli-
cher Seite erginzt werden kénnen! Es seien
nur die Ergebnisse der Sequenzforschungen
von Crocker, Kohrs und Haug genannt. Die
Ausdrucksweise ,Dur/Moll-Melodik” (S.150)
und die auf Heusler griindenden Taktbestim-
mungen erscheinen etwas flach; andererseits
wird die Melodie des Georgsliedes in einer
Weise in die Interpretation einbezogen, als
lage sie vor (S. 84—86). Am Rande: Die Bemer-
kung von Johannes de Grocheo zur Anlage der
Estampie ist allzu verkiirzt verstanden. Es
bleibt jetzt nur, die gewichtige Studie nach-
traglich zu erschliefen und nutzbar zu
machen.

(November 1992) Andreas Traub
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ANN-MARIE NILSSON: On liturgical hymn
melodies in Sweden during the Middle Ages.
Summary and comments on four articles and
a research project. Géteborg: Skrifter fran Mu-
sikvetenskapliga Institutionen, nr. 24, 1991.
166 S., Abb., Notenbeisp.

Die hier zusammengestellten und durch
eine ausfithrliche Zusammenfassung eingelei-
teten vier Aufsitze (drei in schwedisch, einer
in englisch) entstanden als Parerga der Ver-
offentlichung des 2. Bandes von Carl-Allan
Mobergs Hymnenwerk, an dessen materiale
und konzeptionelle Vorgaben und deren
grundsitzlicher Distanz zu Stibleins Hym-
nenstudien sich die Verfasserin strikt hailt.
Der erste Aufsatz gibt nach einer forschungs-
geschichtlichen Einleitung einen Uberblick
iber Mobergs Systematik, der gemafl er Hym-
nenmelodien geordnet und nach urspriingli-
chen Zusammenhingen sowie den Grinden
fiir eingetretene Verinderungen gefragt hat.
Die Probleme der Modusgruppen und der
Vorstellung einer ,,Mustermelodie” werden er-
ortert. Der zweite Aufsatz behandelt die Hym-
nen des Cantus sororum, der Marien-
liturgie des Birgittinerkonvents in Vadstena,
verfallt von Petrus Olavi (11378). Der Ver-
gleich von iibernommenen Meledien mit neu-
en Texten soll erhellen, welche inhaltlichen
Pragungen die Melodiewahl beeinflufit haben
konnte. Kann man dabei von Parodietechnik
reden? Der dritte Aufsatz stellt die Frage, ob
die zwei in Schweden tiberlieferten Singwei-
sen einer Hymnenmelodie (Moberg Nr. 247)
mannlichen Heiligen einerseits und weibli-
chen andererseits zugeordnet werden koénnen.
Der vierte schliefllich weist auf die Bedeutung
von Pergament-Bucheinbinden als Quellen
auch fir die Hymneniiberlieferung hin und
bietet Fassungen von Clarum decus ieiunii
und Solemnis dies advenit.

Die alles durchdringende Frage lautet: Was
ist eine Hymnenmelodie? Von welcher Vor-
stellung von Melodie kann tiiberhaupt ausge-
gangen werden? Wie verhilt es sich mit
schriftlicher und nichtschriftlicher Uberliefe-
rung? Daf die Hymneniiberlieferung nur im
Rahmen der Liturgie zu verstehen ist, ist of-
fenkundig; ob Musikwissenschaft deshalb
Hilfswissenschaft der Liturgik werden mufl
(S. 31}, jedoch fraglich. Und wie man in diesem
Rahmen anthropologische und allgemein
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kulturgeschichtliche Gesichtspunkte beriick-
sichtigen kann, bedarf im Einzelfall sorgfilti-
ger Kliarung, soll sich nicht Hymnologie in
Mentalititsgeschichte verfliichtigen. So weit
gehen die vorgelegten Aufsitze jedoch nicht;
die aufgeworfenen Fragen sollen aber zu weite-
rem Nachdenken anregen.

Die Darstellung erscheint stellenweise
etwas umstindlich; sie wird von umfangrei-
chen Quellennachweisen begleitet.
(November 1992) Andreas Traub

WILLEM ELDERS: Composers of the Low
Countries. Oxford: Clarendon Press 1991. IX,
193 S., Abb., Notenbeisp.

Die bereits im Jahr 1985 bei Bohn, Schelte-
ma & Holkema in Utrecht erschienene Schrift
von Willem Elders liegt nun in einer engli-
schen Ausgabe vor. Das Buch ist nach Aus-
kunft des Autors aus der Praxis der Lehre
hervorgegangen, somit fir den Studienge-
brauch bestimmt und entsprechend als Ein-
fithrung, die zugleich einen Uberblick tiber das
umfangreiche Forschungsgebiet vermitteln
mochte, disponiert. Der didaktisch-kritische
Duktus der Schrift wird gleich zu Beginn deut-
lich, wenn Elders im Einleitungskapitel den
,Niederldnder’-Begriff und seine Implikatio-
nen in der Musikgeschichtsschreibung enga-
giert beleuchtet und damit iiber das nihere
Ziel einer Themeneingrenzung hinaus Fachge-
schichte reflektiert. Es folgt ein Kapitel tiber
geistliche Musik, unterteilt in eine Darstel-
lung der wichtigsten Gattungen und eine
Beschreibung kompositorischer Verfahrens-
weisen: Techniken der Cantus firmus-Be-
handlung und Choralverarbeitung, Isorhyth-
mie, spezielle thematische Strukturprinzipien
(soggetto ostinato, soggetto cavato), Kanon,
Fauxbourdon, Durchimitation, Parodie. Wih-
rend gerade jene, an Werkbeispielen nieder-
landischer =~ Komponisten vorgenommene
Untersuchung der kompositionstechnischen
Grundlagen auf einen internationalen Aspekt
in den musikalischen Sprachformen des 15.
und 16. Jahrhunderts verweist, widmet sich
das anschliefende Kapitel iiber die Symbolik
in der geistlichen Musik — vor allem tber die
Bedeutung der Zahl als dem Reflex einer musi-
ca coelestis — einem Musikdenken, das in der
Praxis die Werke niederlindischer Kompo-
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nisten jedenfalls deutlich stirker pragte, als
etwa die Kirchenmusik italienischer Prove-
nienz im Cinquecento. Nationale und insbe-
sondere regionale Aspekte in bezug auf
gattungsgeschichtliche Entwicklungen erhal-
ten schliefilich im Kapitel iiber die weltliche
Musik ein besonderes Profil. Und ein in die
Zukunft weisendes asthetisches Problem
schneidet Elders an in seiner Betrachtung der
instrumentalen Gattungen unter dem Ge-
sichtspunkt der seit dem spaten 16. Jahrhun-
dert offensichtlich werdenden Tendenz zu
einem autonomen, vom Vokalen wie von
traditionellen Funktionen sich losenden In-
strumentalstil. Das Schluflkapitel skizziert
eine Sozialgeschichte des Komponisten im 15.
und 16. Jahrhundert, exemplarisch ausgefiihrt
an vier zentralen Personlichkeiten. Dufay,
Ockeghem, Josquin und Lasso. Daran fiigt sich
bruchlos der Anhang, bestehend aus etwa fiinf-
zig Kurzbiographien niederlindischer Kompo-
nisten, mit Werklisten, Anmerkungen zur
Musik und indexartigen Verweisen auf den
Hauptteil des Buches — womit der Band, sei-
nen didaktischen Intentionen folgend, eine ge-
lungene Abrundung erhailt..

(November 1992) Peter Ackermann

JAMES ERB: Orlando di Lasso. A Guide to
Research. New York-London: Garland Pub-
lishing, Inc. 1990. XXXIV, 357 §.

Die Reihe der von Garland publizierten
composer resource manuals, im Kern jeweils
bibliographische Handbiicher, griindet auf
einem flexiblen Konzept, das dem einzelnen
Band eine auf seinen spezifischen Gegenstand
ausgerichtete Gestaltung von Inhalt und Form
offenlafit. James Erb nutzt diesen Spielraum,
indem er in seinem Band iiber Orlando di
Lasso den eigentlichen bibliographischen Ka-
piteln einen sehr personlich geprigten, von
verschiedenen Perspektiven aus eroffneten
Einblick in die geschichtliche Entwicklung
des Lasso-Bildes und in einige grundlegende
Aspekte der Lasso-Forschung voranstellt. Zu
Beginn seiner Einleitung vergleicht Erb die Ge-
schichte der Lasso-Rezeption mit derjenigen
Palestrinas, insbesondere wihrend des 19. und
20. Jahrhunderts. Daf jedoch Palestrina auf
Kosten Lassos mit stirkerer Aufmerksamkeit
— vor allem seitens der Musikwissenschaft —
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bedacht worden sei, ist zu bezweifeln. Gewify
hatte in der cicilianischen Theorie einer refor-
mierten musica sacra die Musik Palestrinas
als kompositorisches Ideal dominiert, die Pra-
xis der Kirchenmusik sah jedoch anders aus.
Und auch ein Blick auf die musikwissen-
schaftliche Palestrinaforschung, speziell auf
die Palestrina-Philologie, zeigt eine derartige
Fiille offener Fragen, dafl schlieflich auch die
wissenschaftliche Diskussion um Palestrina
gegeniiber der Auseinandersetzung mit Lasso
keineswegs besser abschneidet. Seinen histo-
risch-vergleichenden Erorterungen lifit Erb
dann einen Aufgabenkatalog folgen, der fur die
Lasso-Forschung jedenfalls wertvolle Anre-
gungen bietet. Den Einleitungsteil beschliefit
ein eigenwillig-scharfsinniges Lasso-Portrait:
die englische Ubersetzung von Horst Leucht-
manns Orlando di Lasso oder die beseelte
Verriicktheit: Zeit und Unzeit einer huma-
nistischen Musik (zuletzt erschienen im
Ausstellungskatalog der Bayerischen Staats-
bibliothek zum 450. Geburtstag Orlando di
Lassos 1982).

Dem setzt das erste Kapitel die niichternen
Fakten entgegen. Es ist eine biographische
Skizze, die sich auf Leuchtmanns Lasso-
Biographie von 1976 griindet und damit den
neueren Forschungsstand auf diesem Gebiet
reflektiert — auch wenn es Erb bewuf3t bei der
rein tabellarischen Ubersicht belifit und im
ibrigen auf den umfangreichen Kommentar
und Anmerkungsapparat bei Leuchtmann ver-
weist. (Ein Druckfehler ist bei Lassos Todesda-
tum anzumerken: statt 14. ist versehentlich
24. Juni 1594 angegeben.)

Kapitel 2 beinhaltet ein Verzeichnis der in
neueren Ausgaben zuginglichen Werke Las-
sos. Grundlagen hierfir bilden die Werkausga-
ben von Franz Xaver Haberl und Adolf
Sandberger, deren von Horst Leuchtmann be-
sorgte revidierte Neuauflage sowie die seit
1956 erscheinende Neue Reihe der Simtlichen
Werke, Dariiberhinaus erschliedt Erb Werke
und Werkgruppen, die in jenen Ausgaben
nicht bzw nocht nicht erreichbar sind, wobei
er wissenschaftlich zuverlissige, in der Regel
neuere Editionen heranzieht. Diese Beschrin-
kung ist verstindlich, denn es hitte den Rah-
men eines vorwiegend bibliographischen
Handbuchs gesprengt, die Vielzahl der Publi-
kationen (vor allem des 19. Jahrhunderts) eben
nicht nur zu benennen, sondern — was unum-
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ginglich gewesen wire — textkritisch zu kom-
mentieren.

Es folgt eine fast 600 Titel umfassende
Bibliographie der Lasso-Literatur, deren the-
matische Spannweite eher grofziigig bemes-
sen wird. Die Eintrige sind mit abstracts und
teilweise mit knappen Kommentaren verse-
hen und nach einer plausiblen, praktikablen
Systematik angeordnet. Eine Auswahl-Disko-
graphie ilterer und neuerer Einspielungen be-
schliefit den Band.

(September 1992) Peter Ackermann

Roger North’s The Musicall Grammarian 1728.
Edited with Introductions and Notes by Mary
CHAN and Jamie C. KASSLER. Cambridge-
New York - Port Chester - Melbourne - Sydney:
Cambridge University Press (1990). XVII, 305 S.
(Cambridge studies in music)

Charles Burney war es, der, indem er fiir sei-
ne General History of Music Informationen
Roger North’ heranzog, als erster auf die
Schriften eines zuriickgezogenen in Rougham
lebenden Gutsbesitzers hinwies, der sich mit
Skizzen und Essays zu musikalischen Grund-
fragen wie auch zum kulturellen Leben seiner
Gegenwart, des ersten Drittels des 18. Jahr-
hunderts, geduflert hatte. Burney indes bezog
sich insbesondere auf die Memoires of Mu-
sick, den Schlufiteil der Studie The Musicall
Grammarian, die North 1726 konzipierte und
zwei Jahre spiter offensichtlich fiir eine
Drucklegung iiberarbeitete. Doch blieb eine
Publikation aus und erst mit der hier vorgeleg-
ten, vorziiglich kommentierten, historisch-
kritisch aufbereiteten und auch Nachtrige bis
1733 beriicksichtigenden Ausgabe wird diese
in ihrer Bedeutung seit lingerem unumstritte-
ne Abhandlung North’ vollstindig greifbar.

Roger North fokussiert zu Anfang seiner
Schrift die Grundlagen der Musik, er reflek-
tiert tiber die Entstehung von Klingen und
Tonsystemen. Was auf den ersten Blick sich
wie eine Elementarlehre ausnimmit, ist jedoch
nichts weniger als der Versuch, Bedingungen
und Moglichkeiten von Musik als einer uni-
versellen Sprache zu fassen. Beschreibt North
zunichst in einer ,Grammatik’ hierzu die Mit-
tel, so nutzt er nachfolgend die Metapher der
Rhetorik, um eine der Sprache analoge Organi-
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sation von Musik zu postulieren. Dabei argu-
mentiert er stets historisch, beleuchtet das ge-
wandelte Verstindnis von Musik, die
Betonung ihrer rationalen Struktur nicht nur
in der Antike wie nunmehr die komplexe Di-
mension ihrer Wirkungsmachtigkeit. Auf der
Basis einer differenzierten Affektenlehre dis-
kutiert er verschiedenste musikalische For-
men und Gestaltungsmittel, daneben deren
auffithrungspraktische Implikationen.

Methodisch auf cartesianische und baconi-
stische Ansitze bezogen, stehen North’ Aus-
fithrungen zugleich in enger Nachbarschaft zu
aufklarerischen und praxisorientierten Philo-
sophemen John Lockes wie insbesondere Tho-
mas Hobbes’. Zweck der Musik sei, so North,
das beste, auf das Wesentliche bezogene und
vernunftigste Denken und Handeln anzure-
gen. Noch ist Musik mehr als ,innocent
luxury”

(Sepember 1992) Michael Heinemann

Die Entwicklung des Doppel- und Gruppen-
konzertes im 18. Jahrhundert bis zur »Sinfonia
concertante«. Fragen der Auffiihrungspraxis
und Interpretation von Werken C.P.E. Bachs
— ein Beitrag zum 200. Todestag. Konferenz-
bericht der XVI. Wissenschaftlichen Arbeitsta-
gung Michaelstein, 9. bis 12. Juni 1988. Teil 3.
Michaelstein/Blankenburg: Kultur- und For-
schungsstitte Michaelstein, Institut fiir Auf-
fithrungspraxis 1989. 85 S., Abb. (Studien zur
Auffiihrungspraxis und Interpretation der Mu-
sik des 18. Jahrhunderts. Heft 39.)

Das zur Kultur- und Forschungsstitte ausge-
baute ehemalige Kloster Michealstein, wenige
Kilometer vom Harzstidtchen Blankenburg
entfernt, war zu DDR-Zeiten Ort zahlreicher
musikalischer Veranstaltungen, musikge-
schichtlicher Vortriage und auffithrungsprakti-
scher Aktivititen. Neben der allzeit und
allerorts in der ehemaligen DDR beschwore-
nen Internationalitit tiberraschte in Michael-
stein der deutsch-deutsche Austausch, der in
diesem Ausmafl vor 1989 sonst kaum anzu-
treffen war. So weist dieser Konferenzbericht
(3. Teil) paritatisch vier bundesrepublikani-
sche und vier deutschdemokratische Referen-
ten, neben drei Polen, einem Balten (damals
noch strikt zur Sowjetunion gehorig) und
einem Osterreicher aus.
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Man wird nicht umhin kommen, den Beitra-
gen unterschiedliche Qualitit zu attestieren.
Es mogen Zwinge der Zeit gewesen sein, die
Quantitit tber Qualitit setzten. So gibt
vorliegendes Heft mit seinen dreizehn Beitra-
gen lediglich ein Drittel der gehaltenen Vortra-
ge wieder. Dabei entsteht der Eindruck, dafl
sich gerade die Beitrige der osteuropidischen
Fachkollegen aus Danzig (Danuta Szlagowska,
Joachim Gudel und Danuta Popinigis) und
Wilna (Leonidas Melnikas) durch bescheide-
nen Umfang und einen schlichten Erzihlstil
auszeichnen. Man konnte vorschnell der Ver-
suchung unterliegen, darin den Preis fiir den
erstrebten internationalen Proporz zu sehen,
wire da nicht der Minimalbeitrag von Guido
Bimberg (Halle), der sich fast ausschlieflich
darin erschopft, auf eigene Arbeiten, frithere
und zukiinftige, zu verweisen.

{Oktober 1992) Giinther Wagner

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
sdmtlicher Werke. Serie IX: Addenda, Band 2:
Die Notenschrift Johann Sebastian Bachs.
Dokumentation ihrer Entwicklung von
Yoshitake KOBAYASHI. Kassel-Basel-Lon-
don: Bédrenreiter 1989. 220 S.

Zu besprechender Band dokumentiert den
neuesten Forschungsstand der tiber Generatio-
nen gefithrten Schriftanalyse und reiht chro-
nologisch 150 Noten- und Titelseiten als
Belege der Entwicklung der Bachschen Hand-
schrift aneinander. Dabei zeigt sich, dafl Bachs
Handschrift in zwei Erscheinungsformen auf-
tritt: der schnell hingeworfenen ,Gebrauchs-
schrift” und der auf Schonheit bedachten
Reinschrift, der , Kalligraphie”. Bahnbrechend
fir die Herausarbeitung und Verifizierung der
Schrift Bachs sowie diejenige seiner Familie
und seines Kreises waren die Studien Georg
von Dadelsens Ende der 1950er Jahre; sie lie-
ferten zudem sichere Anhaltspunkte zur chro-
nologischen Einordnung der einzelnen Werke.
Alfred Diirr, Werner Neumann und Hans-
Joachim Schulze, dazu einzelne Bandbear-
beiter der Neuen Bach-Ausgabe trugen zur
Vervollkommnung des Forschungsergebnisses
bei. Diese mannigfachen Beitrige zusammen-
gefaflt und in drei Stufen von der allgemeinen
Beschreibung iiber eine solche an den Lebens-
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stationen Bachs (also Arnstadt, Miihlhausen
usw.} bis zur detaillierten Einzelbehandlung
aller 150 Faksimilia didaktisch hervorragend
prisentiert zu haben, ist das Verdienst des
Herausgebers Yoshitake Kobayashi. Seine in-
spirierte  Darstellung des Sachverhaltes
springt auf den Benutzer des Bandes iiber.
Bachs Schrift offenbart ihre Entwicklung vom
frithen tiber ein mittleres zum spiten Stadium
ebenso am Ansatzpunkt der Notenhilse, wie
an sich wandelnden Notenschliisseln, Pausen-
zeichen und Notenformen. Dabei lassen sich
einzelne von ihnen nur jeweils in der ,Ge-
brauchsschrift” oder , Kalligraphie” aufzeigen.
Erst das Ubereinstimmen aller Merkmale ei-
ner Entwicklungsstufe fithrt dann zur zeitli-
chen Fixierung des Beispiels. Die Abbildungen
ermoglichen ein Nachvollziehen der For-
schungsergebnisse; nur wenige, bei denen der
Zustand des Originals keine bessere Repro-
duktion zugelassen hat, bereiten etwas Miihe.
Bei Notenvorlagen im Querformat hitte eine
Drehung des Schriftspiegels um 90° eine Ver-
kleinerung der Noten vermeiden lassen. Der
Band wird durch fiinf duflerst hilfreiche Ver-
zeichnisse erschlossen bzw. erginzt, wobei
das Verzeichnis der Abschriften fremder Kom-
positionen durch seinen Umfang iiberrascht.
(Oktober 1992) Paul Kast

Johann Sebastian Bachs Spitwerk und dessen
Umfeld. Perspektiven und Probleme. Bericht
itber das wissenschaftliche Symposion anlifi-
lich des 61. Bachfestes der Neuen Bachgesell-
schaft Duisburg, 28.—30. Mai 1986. Hrsg. von
Christoph WOLFF. Kassel-Basel-London-New
York: Birenreiter (1988). 195 S., Notenbeisp.

Bach Studies. Edited by Don O. FRANKLIN.
Cambridge - New York - Rochelle - Melbourne-
Sydney: Cambridge University Press (1989).
XIII, 362 S., Notenbeisp.

Angelsichsische Gediegenheit gegeniiber
deutscher Sparsamkeit — diesen Eindruck
mag der rote Leinenband des Verlages aus
Cambridge neben dem schmalen Pappband
aus dem Hause Birenreiter erwecken. So sehr
der weitrdumige Satz des einen vom gedriang-
ten Druck des anderen Bandes absticht, so
wenig geben doch sich beide Publikationen
ihrem Gewichte nach.
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Don O. Franklin gliederte den Bericht tiber
die Konferenz der University of Michigan-
Flint (1985) in vier Abteilungen tber Vokal-
werke, Parodieverfahren, Wohltemperiertes
Klavier sowie Uberlieferungs- und Rezeptions-
geschichte. Robert L. Marshalls Vergleich der
Fassungen des Magnificat sucht zu zeigen, daf}
die planmiflige Satzdisposition nach Tonarten
und Besetzungen durch die Einlagen mit den
Laudes wohl modifiziert, nicht aber aufgeho-
ben wird. George J. Buelow beklagt in seinem
Beitrag tiber die ,, accompanied recitatives” der
Kantaten den Mangel an genaueren Studien,
um nach statistischen Verweisen auf entspre-
chende Sitze der Weimarer Kantaten an BWV
62, 2 die Vielfalt der rhetorischen Figuren her-
vorzuheben. In der Studie tber Arienformen
im ersten Leipziger Jahrgang belegt Steven A.
Crist gegeniiber den Textgrundlagen die Viel-
falt formaler Varianten, ohne freilich nach der
thematischen Substanz und ihrer Entwick-
lung im Formprozef zu fragen. Mit vielen Bei-
spielen dagegen verfolgt Paul Brainard (Verse
in Bach’s thematic invention) das wechselnde
Verhiltnis zwischen Themenbildung und Ver-
smaf}, um die Bedeutung des Metrums als Be-
dingung fiur die Variabilitit der Losungen
Bachs einsichtig zu machen. Demgegeniiber
geht Eric T. Chafes Studie zur Johannespas-
sion (Theology and musical structure) vom
christologischen Charakter der Textbasis aus,
doch erlauben die Hinweise auf die tonartliche
Planung und einzelne Exemplare die Frage,
was das Verfahren fiir das Verstindnis von
Bachs Musik zu leisten vermag. — Alfred
Mann (Parody technique and its frontiers) erin-
nert zunichst zwar an eine Reihe von bekann-
ten Werken, beschrinkt sich jedoch nicht auf
Fragen der Chronologie, sondern versteht das
Verfahren als ,manifestation of Bach’s own
unending power of imagination”. Wihrend
Russel Stinson drei Orgeltrio-Sitze als Trans-
kriptionen aus dem Bachkreis untersucht, bie-
tet George B. Stauffer eine um zahlreiche
Quellenbelege erweiterte Fassung seines Bei-
trags iber die Chromatische Fantasie und
Fuge (vgl. Konferenzbericht Leipzig 1985).

Der Forschungsstand hat freilich zur Folge,
daf neue Ansitze eher zu Vokal- als zu Instru-
mentalwerken vorgetragen werden konnen.
Peter Williams sucht nach ”french overture
conventions” im Frithwerk Bachs und Hin-
dels, doch diirfte ein solcher Vergleich desto
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ergiebiger sein, je weiter neben dufieren Krite-
rien auch der Satzprozef erfaldt wiirde. — Auf-
merksame Lektiire verlangt Ulrich Siegeles
Studie zu den vier konzeptuellen Phasen der
Fuge c-moll BWV 847; die analytische Argu-
mentation kann jedoch den Zugang zu einem
genaueren Verstindnis des Werks offnen.
Geht James A. Brokaw II der Entstehung des
C-Dur-Priludium BWV 870 nach, so sucht
Don O. Franklin die Entstehung der , Urparti-
tur” fir Teil I des Wohltemperierten Klaviers
zu erhellen. — Ausgehend von den gegensitz-
lichen Positionen Besselers und Eggebrechts
{1955/1957), skizziert Ludwig Finscher ebenso
gedringt wie kenntnisreich mafgebliche Fa-
den der Bachtradition und Rezeptionsge-
schichte im 18. Jahrhundert. Martin Zenck
(Tradition as authority and provocation) er-
schliefft Weberns Konfrontation mit Bach aus
neu zuginglichen Dokumenten der Sammlung
Moldenhauer, besonderes Interesse erwecken
die Beispiele aus Weberns frithen Bearbeitun-
gen von 18 Chorilen Bachs sowie die briefli-
chen Kommentare zu seiner Bearbeitung des
Ricercare. An Quellen aus amerikanischem
Besitz, die also keinen systematischen Quer-
schnitt bilden, demonstriert Gerhard Hertz
schliefilich Spuren der Werkgenese und der
Arbeitsweise Bachs.

Christoph Wolff dagegen gelang es 1986, das
Duisburger Symposium auf das Spatwerk
Bachs zu konzentrieren und die Thematik
gleichwohl um neue und anregende Fragestel-
lungen zu erweitern. Eine Auffithrung von
Hasses Oper Cleofide (Dresden 1731) gab An-
laR, nach Bachs Verhiltnis zur , Asthetik der
jungeren Generation” und besonders zur Oper
zu fragen. Den einfithrenden Bemerkungen zu
Hasses Werk, die Wolff und Reinhard Strohm
beisteuern, schliefen sich weiter ausgreifende
Gedanken Georg von Dadelsens an (Wenn
Bach Opern geschrieben hitte). Die Hinweise
von Hans Joachim Marx, die auf Anregungen
Bachs durch die zeitgenossische Oper abzie-
len, werden durch eine materialreiche Unter-
suchung von Reinhard Strohm modifiziert, der
sozialgeschichtliche Griinde fiir die Epochen-
krise der deutschen Opernpflege zur Zeit
Bachs aufzuweisen vermag. Im Anschlufl an
Blumenberg, problematisiert Martin Zenck
nicht nur den Begriff der ,Epochenwelle”, mit
einleuchtenden Argumenten stellt er viel-
mehr auch die Kategorie des ,Spatwerks” fir
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Bach selbst und seine Zeit in Frage. Hermann
Max macht mit einer wahren Anthologie fes-
selnder Beispiele auf Verwandtes im Werk
Bachs, seiner Schiiler und S6hne aufmerksam,
und mag man tiber manche Werke und Urteile
verschieden denken, so weist die souverine
Kenntnis des erfahrenen Chorleiters zugleich
die Musikwissenschaft auf gravierende
Licken hin. — Die Beobachtungen von Jirgen
Eppelsheim am Instrumentarium und Orche-
ster spiterer Vokalwerke Bachs werden durch
ebenso lebendige wie engagierte Beitrage von
umsichtigen Musikern wie Reinhard Goebel,
Konrad Junghinel und Ewald Kooiman ver-
vollstiandigt.

Fiir Bachs Spatwerk unternimmt Christoph
Wolff einleitend den Versuch einer Definition,
und besonders bedenkenswert ist der Vor-
schlag, statt einer einheitlichen Bestimmung
eher die ambivalente Vielfalt im , dialogischen
Prinzip von Tradition und Modernitit” wahr-
zunehmen. Solche Uberlegungen fithrt Hans
Joachim Schulze in seinen Anmerkungen zum
Thema Kunstwerk und Biographie fort, in
denen er gegentiiber der Vereinsamung des
alternden Bach die Voraussetzungen fir die
Tradierung seiner Werke umreifit. Wenn Al-
fred Durrs Gedanken zu den spiten Kantaten
Bachs auf die schmale Quellenbasis aufmerk-
sam machen, die nur begrenzte Riickschliisse
erlaube, so scheut Andreas Glockner in seinen
Uberlegungen zu Bachs Kantatenschaffen
nach 1730 auch unumgingliche Hypothesen
nicht, um dem Verbleib der Jahrginge IV und
V nachzugehen und nach ihren Spuren im
erhaltenen Werkbestand zu suchen. Klaus
Hofmann wendet sich der Gruppe der zweitei-
ligen Praludien aus Teil Il des Wohltemperier-
ten Klaviers zu, die weniger auf den Suiten- als
den Sonatensatz hinweisen; so heikel die An-
wendung eines Formbegriffs vor seiner theore-
tischen Normierung sein mag, so plausibel
sind die Beobachtungen an kontrastierender
Themengliederung und ihrer motivischen Be-
deutung zumal im fmoll-Priludium. Den
Cembalokonzerten endlich, die ungeachtet
ihrer historischen Bedeutung leicht als Bear-
beitungen unterschitzt werden konnen, gilt
die luzide Studie von Werner Breig, die in sub-
tilen Analysen das Bearbeitungsverfahren als
eigenen ,Kompositionsprozef” demonstriert
und damit genaue Einblicke in die Werkstruk-
tur vermittelt.
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So stehen einem Sammelband einerseits,
dessen Beitrige weithin bewihrte Verfahren
vielfiltig differenzieren, andererseits oft neue
Impulse eines Tagungsberichtes gegeniiber,
der einem scheinbar vertrauten Thema uner-
wartete Facetten abgewinnt. Auf iiberraschen-
de Weise jedoch treffen sich die Beitrige von
A. Mann und W. Breig in der Anregung, Bachs
Bearbeitungsverfahren nicht linger als Anlafl
zu spekulativen Vermutungen, sondern als
Angebot fiir ein genaueres Verstindnis der
Werke zu begreifen.

(August 1992) Friedhelm Krummacher

REINHARD BOSS: Die Kunst des Ritsel-
kanons im Musikalischen Opfer. Wilhelmsha-
ven: Florian Noetzel Verlag (1991). Textband
142 S., Notenbeisp. Notenband 192 S.

Das Phinomen, dafl der Verlust eines ideolo-
gischen Systems oft zu radikalen Ersatzideolo-
gien fithrt, ist am politischen Geschehen
derzeit deutlich zu verfolgen. Ein dhnliches
Phianomen lafit sich in der Musikwissenschaft
seit der Verbreitung textkritischer Methoden
beobachten. Speziell in der Bachforschung
wird der solcherart entstandene Ideologie-
oder Deutungsverlust — es sei hier nur an Phi-
lipp Spittas grandiose Fehleinschitzung von
Bachs Choralkantaten-Jahrgang als reifes Spit-
werk erinnert — mitunter durch eine Auffas-
sung kompensiert, die in Bach eine Art Wahrer
und Mittler mittelalterlicher Bauhtttenge-
heimnisse sieht und seine klanglich erfahrbare
Musik nur als ,Spitze eines Eisberges’' ver-
steht, dessen verborgene Schichten es zu ent-
decken gelte. Das Zauberwort dazu heifit
Zahlensymbolik. Inwieweit ein solcher An-
satz mit den Ergebnissen philologischer For-
schung zu vereinbaren ist, insbesondere im
Zusammenhang mit der von jeher deutungs-
trachtigen Gattung des Ritselkanons, macht
neugierig.

Die Ziele der vorliegenden Abhandlung sind
hoch gesteckt. Der Autor verspricht im Vor-
wort des Textbandes, ,nach tiber 240 Jahren
endlich die Absicht Bachs” zu erfiillen, nim-
lich ,,sein Werk hernach ,der Welt bekannt zu
machen’”, und das von Bach ,letztlich Ge-
meinte” aus den Kanons logisch zu entschlis-
seln. Das musikalische Ergebnis ist auf den
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ersten Blick beeindruckend: statt mit den
sonst {iblichen zehn wird der Leser mit insge-
samt 74 Kanonlésungen konfrontiert. Nihere
Betrachtung und Anhérung am Klavier
wecken jedoch erhebliche Zweifel an deren
musikalischer Sinnfilligkeit. Entsprechend
dem so hohen Zijel ist der Traktat mit norma-
len wissenschaftlichen Kriterien nicht zu re-
zensieren. Am Beispiel der zwolf Losungen des
Kanons V per Augmentationem, contrario
motu (BWV 1079/4d) sei dies exemplarisch
dargestellt. BoR favorisiert hier (wie die BG)
ein 16-taktiges Losungsmuster, bei dem jedoch
die Lesart des Originaldrucks in T.7, 1.—9.
Note der Unterstimme zu Einklangsparallelen
in T.14 fihrt. Um diese zu vermeiden, iiber-
nimmt Bof die Lesart der BG (punktiertes 4tel
+ acht 64stel statt original 4tel + acht 32stel),
die erstmals in einem Druck von 1831 nach-
weisbar ist. Daf die Lesart des Originaldrucks
als Argument aufzufassen ist fiir eine
achttaktige Losung (wie in NBA und frither
schon von Friedrich Smend vorgeschlagen),
kommt Bof nicht in den Sinn. Zudem ist er
iiberzeugt, dafl in diesem Kanon ,,im Hinblick
auf einen harmonisch einwandfreien Satzbau”
Uberpunktierung zu gelten habe, allerdings
nicht, wie er selbst bemerkt, in T.8 bzw. 16,
weil dort sonst Quintparallelen entstiinden.
Die Stelle ist bezeichnend: Man kann dem Au-
tor nicht vorwerfen, er kenne sich in der Lite-
ratur oder in den Stiicken nicht aus, aber er ist
von den zahlensymbolischen Beziigen in den
Kanons so sehr durchdrungen, dafl sich eben
biegt, was sich nicht figt.

Was die zahlensymbolischen Ausfithrungen
betrifft, so mufl der Rezensent gestehen, dafl er
dem Autor nicht mehr folgen mochte bei der
Vorstellung, Bach habe in den knapp fiinf Mo-
naten zwischen dem Besuch in Potsdam und
dem Erscheinen des Musikalischen Opfers ne-
ben seinen Amtsgeschiften und den mit der
Komposition und Drucklegung verbundenen
Titigkeiten alle die von Bof3 dargestellten zah-
lensymbolischen Beziehungen nicht nur aus-
gedacht, sondern auch noch , alles einzeln und
auch alles in Gruppen mit verschiedenen Be-
ziehungen zusammengezihlt” (S. 85) und
nachgepriift. Zudem scheint die Fihigkeit des
Autors, das Material folgerichtig und nach-
vollziehbar auszubreiten, dem eigenen hohen
Anspruch nicht immer gewachsen. Doch wur-
de der Leser bereits im Vorwort (S. 8) gewarnt:
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,Die niheren Einzelheiten einer oft geradezu
iberraschend erfolgten Entdeckung einer
Kanonloésung .. oder zahlreicher, sich gegen-
seitig bedingender héchst geistvoller Beziige
und Proportionen lassen sich begreiflicherwei-
se kaum mitteilen.” Dem ist nicht zu wider-
sprechen.

(September 1992) Frieder Rempp

JAMES WEBSTER. Haydn’s “Farewell” Sym-
phony and the idea of classical style. Through-
composition and cyclic integration in his in-
strumental music. Cambridge-New York-Port
Chester-Melbourne-Sydney: Cambridge Uni-
versity Press {1991). XIX, 402 S., Notenbeisp.
(Cambridge studies in music theory and
analysis.)

Um es vorwegzunehmen: Das Buch ist ein
emphatisches Plidoyer fur die Neu-Bewertung
des frithen und mittleren Haydn. Die bisherige
Musikforschung, so der Autor, glaubte aus-
nahmslos an Sandbergers ,,Mirchen” von den
sechs Entwicklungsstufen in Haydns Werk, in
deren funfter erst wirkliche Reife, d. h. hier:
Klassik, erreicht wurde. Diese ,0p. 33-Hypo-
these” gilt es zu widerlegen, das Vorausgehen-
de aus dem ,Vorklassik-Ghetto” zu befreien.
Nicht nur konnen die bisher fiur den Haydn
der klassischen Periode angewandten Krite-
rien (als da sind far Webster: durchbrochene
Arbeit, Sonatenform u. a.) auch fiir den frihe-
ren Haydn gelten, sondern vielmehr erschei-
nen samtliche dieser Kriterien unzulanglich
bis falsch. Das Bild des gesamten Haydn
also sei notwendigerweise zu revidieren.

Bereits in der Einleitung wird evident, wel-
che Qualitit fir Webster den Rang der Musik
Haydns ausmacht: Es ist dies die ”through-
composition” eines Werkes, die “cyclic organi-
zation” bzw. ”-integration”, die eine dynami-
sche Form entstehen lifit, mit einer Kul-
mination aller musikalischer Merkmale im
Finale, ja in dessen letzten Takten. Eines der
grofiten Meisterwerke ist, diesem Wert-Urteil
gemif}, die Abschiedssymphonie, anhand de-
rer Webster seine ,multivalente” Analysen-
Methode erliutert. Da bisherige Analysen nur
jeweils einen Parameter beriicksichtig-
ten, dariiberhinaus bis heute sich auf einzelne
Sitze Haydnscher Werke beschrinkten (sic!),
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itberhaupt Analysen immer nur ,poetische
Aussagen” beinhalteten, konnten sie der
"through-composition” eines Zyklus und so-
mit der Gesamtform in ihrer rhetorischen und
psychologischen Konzeption nicht gerecht
werden. Nach der ,multivalenten” Methode
dagegen werden alle musikalischen Bereiche
unabhingig voneinander analysiert und die Er-
gebnisse unter e ine m Blickwinkel zusam-
mengefafit.

Webster ist bedingungsloser Verfechter der
Schenkerschen Schichtenlehre, der er bei Be-
darf Schonbergs Idee der ,Grundgestalt” und
"developing variation” subsumiert. (Es em-
pfiehlt sich, vor der Lektiire die Schenker-
schen Symbole fiir Urlinien-Ztige und Kopfno-
ten sich ins Gedichtnis zu rufen. Die Ab-
schiedssymphonie als Ausgangs- und Angel-
punkt der Abhandlung wird zunachst in ihrer
,Konstruktion” als Ganzes dargestellt, wobei
der ,,Ursatz” eine Untergliederung in zwei Zy-
klen erkennen lafit (Allegro-Adagio-Menuet/
Presto-Adagio), die jeweils sich von fis-moll
nach Fis-dur aufhellen (einleuchtend die
Gegeniiberstellung beider Zyklen-Schlisse).
Fiir Webster ist in beiden Zyklen eine einzige
Idee auskomponiert: das schwierige und unge-
wohnliche fis-moll verlangt (1 Zyklus: "pro-
mise of resolution”) und erhilt (2. Zyklus:
"resolution”) seine Losung in der dur-Tonika.
Eine enge Verkniipfung von Satzschliissen und
folgenden Satzanfingen verstarkt zusitzlich
das Prinzip der "through-composition” dieses
harmonischen Planes — wobei dahingestellt
sei, ob ein Nebeneinander von a-moll und Cis-
dur als ”total of 7 steps in the circle of fifths”
dramatisiert werden sollte. Problematisch
auch die Tabelle der Motiv-Zusammenhinge
zwischen den Sitzen, in der die drei Grund-
Bewegungsarten (Dreiklang, stufenweise Me-
lodik, Tonrepetition) mit Urlinie-Ziigen ver-
knipft und etikettiert werden. Bereits hier
scheinen die Grenzen der Analyse gesonderter
»Schichten” auf: Motive werden entstellt ohne
ihre metrische Gewichtung, was im Verlauf
der Abhandlung immer wieder auch zu Unge-
reimtheiten in der Taktzihlung fuhrt.

Entsprechend dem Weg moll zu dur sieht
Webster einen prozeflhaften Vorgang vom
Dunkel zum Licht in allen musikalischen Be-
reichen, gipfelnd erst in den letzten 15 Takten
des Schlufl-Adagio: dur-moll-Mixturen kliren
sich zur Diatonik, die intrikate Melodik mit
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hingenden Terzschliissen wird aufgelost in
reine Dreiklangs- und Skalenmotive mit Prim-
und Quintverankerung, herausgezogerte, un-
vollstindige Kadenzen finden ihr Ziel in einer
erstmals vollstindigen Kadenz in Fis, weit aus-
einanderstrebende Register werden zusam-
mengefithrt (’register transfer”, "obligatory
register”), kurz: aus Vieldeutigkeit wird Ein-
deutigkeit, aus Labilitdt Stabilitit, aus Asym-
metrie Symmetrie.

In erfrischend bildhafter Sprache verfolgt
Webster seine Spuren, und wenn sich die , ver-
letzenden”, groben Forte-Ausbriiche der ersten
Sitze zum ,dthergleichen” Piano des Schlus-
ses verkliren, so bedarf es fiir diesen "negative
climax” des auflermusikalischen Programmes
zur Interpretation. Frappierend seine Deu-
tung: fis-moll als feindliche, entlegene Tonart
— Esterhaza in feindlicher, abgelegener Ge-
gend; am Schlufl der Wunsch nach Heimkehr,
jedoch nicht erfiillt, was das sehr entfernte, im
Piano verklingende Fis-dur ausdriickt; also
eher Sehnsuchts- als Abschiedssymphonie.

Im 2. Teil, "Cyclic organization”, weist
Webster einzelne fiir die Abschiedssymphonie
herausgestellte Kriterien, die aus einer Folge
von Sitzen Zyklen werden lassen, in verschie-
denen Instrumentalwerken Haydns nach.
Durch Tabellen erginzt, werden tonale Beziige
zwischen Satzschliissen und folgenden Satz-
anfingen zusammengefaflt, ,offene” Schliisse,
die Satzpaare entstehen lassen (Langsame Ein-
leitung — 1. Satz/3. Satz — Finale), , durchlau-
fende” Menuett-Trios, aber auch ,Progres-
sionen” innerhalb einzelner Sitze aufgezeigt,
»Destabilisierungen” bis in Reprisenschliisse
hinein, die iiber den Doppelstrich des Satz-
endes hinausweisen. Webster fiithrt die ,dyna-
mische Form” eines Zyklus auf die Rhetorik
zuriick, die er allerdings eher global, als aufier-
musikalische Komponente schlechthin, auf-
fafdt: Ausarbeiten einer musikalischen Idee in
einer dem Sprachsatz entsprechenden Gram-
matik, einer Gestik, eines Affekts, einer psy-
chologischen Situation, aber auch eines
»Topos” oder gar eines Programms (Abschieds-
symphonie). , Programm” und , Rhetorik” wer-
den als Synonyme verwendet, die Musik
Haydns und ihrer Zeit ist Programmusik, da
sie auf etwas Dahinterliegendes weisen will,
das allerdings vielfach fiir Heutige nicht mehr
verstindlich ist.
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Die , dynamische Form” steht im Wider-
spruch zum Begriff der Klassik, wie ihn Web-
ster noch allenthalben in der Musikgeschichts-
schreibung gedeutet findet: Balance, Statik,
Harmonie u. 4. als Ausfluf von ,Stiller Ein-
falt..’; Klassik als Hohepunkt ,absoluter Mu-
sik”, als Ziel einer Evolution vom Barock iiber
die Vorklassik. Webster geht hart ins Gericht
mit seinen Kollegen, kennt allerdings wesent-
liche, anders ausgerichtete Abhandlungen die-
ses Themas nicht oder nur ungenau. Da er
selbst alle Zeichen moderner musikalischer
Dynamik, die bisher erst fiir den spiten Beet-
hoven als wesensmifig erkannt worden seien,
bereits in der Abschiedssymphonie in aller
Konsequenz verwirklicht findet, mochte
Webster sich von dem iiberlieferten Klassik-
Begriff 16sen und schligt — gewissermaflien
als Antithese zum Titel seines Buches, aber
nicht ganz ernst gemeint — “Viennese modern
style” vor, was jedoch eine eigene Logik ent-
wickelt: Haydns Musik fithre in ihrer Moder-
nitit ,in einer ungebrochenen Tradition
schlieflich bis zu Brahms und Schonberg”.

Das Buch besticht durch seine kraftvoll-
imaginative Sprache, seine umfangreiche, an-
regende Material-Vermittlung, aber auch
durch zahlreiche erhellende Einzelbeobach-
tungen. In solchen Augenblicken scheint sich
ein Weg zu o6ffnen zur spezifischen Wirklich-
keit Haydnscher Musik; er verschliefit sich je-
doch sogleich, wenn Webster nicht die Musik
selbst sprechen lifit, sondern sie mit Me-
thoden und Theorie iiberfrachtet.

{(Mai 1992) Jutta Ruile

The Forkel-Hoffmeister & Kiihnel correspond-
ence. A document of the early 19th-century
Bach revival. Edited by George B. STAUFFER.
New York-London-Frankfurt: C. F. Peters
Corporation 1990. XXVIII, 151 S.

Bereits 1932 hatte Georg Kinsky von 26
Briefen Forkels an die Verleger Hoffmeister &
Kithnel berichtet und einige Exzerpte mitge-
teilt. Eine vollstindige Edition des Konvoluts,
von Arthur Mendel fiir den Appendix des
,Bach-Reader’ vorgesehen und bereits druck-
fertig aufbereitet, blieb aus verschiedenen



214

Griinden unveroffentlicht. George Stauffer
entdeckte 1985 die Unterlagen in den Rdumen
der New Yorker Dependance von C. F. Peters,
kombinierte sie mit den zwischenzeitlich von
Karen Lehmann in Leipzig aufgefundenen Ge-
genbriefen (bzw. den Entwiirfen aus dem Brief-
kopierbuch des Verlages) und legte sie nun in
einer luxurios ausgestatteten und sorgfiltig
kommentierten Ausgabe vor.

Die Korrespondenz erhellt neben zahlrei-
chen kleineren, meist technischen Details der
Produktion von Forkels Bach-Biographie die
Uberlegungen zur Konzeption einer Gesamt-
ausgabe der Werke Johann Sebastian Bachs,
die der Gottinger Musikgelehrte im Leipziger
Verlag herauszugeben gedachte — ein Teil der
Geschichte eines Verlages also, zugleich ein
spannendes Kapitel der Bach-Rezeption zu
Beginn des 19. Jahrhunderts. Zwischen 1801
und 1804 erschienen jedoch lediglich 16 Hefte
mit Klavierwerken (WohlItemperiertes Klavier
I u. II, Klavieriibung I—III, Engl. u. Franz. Sui-
ten, Chromatische Fantasie und Fuge,
Goldberg-Variationen sowie einige Einzelwer-
ke), die — wie einige, erginzend vorgelegte
Briefe von Hoffmeister & Kiihnel an den
Gottinger Buchhindler Conrad Knop[p],
einem Mittelsmann zwischen Herausgeber
und Verleger, zeigen — nicht leicht abzuset-
zen waren. Groflere Orgelwerke wie auch Ge-
sangs- und Chorkompositionen hielt man zu-
riick, nicht nur, weil eine Produktion sich
moglicherweise nicht rechnete, sondern ver-
mutlich mehr noch, da keine Abschriften zur
Verfuigung standen, die Forkels eher asthetisch
denn philologisch begriindeten Anspriichen an
die Qualitit einer Leseart hitten geniigen
konnen.

Auf Forkels Primisse, seine Idee von Klassi-
zitit, die seine Urteile tber Bachs Werke
begriinden, geht Stauffer nur mit wenigen
Worten ein. Immerhin liel Forkel zahlreiche
frithe Kompositionen Bachs bei der Konzep-
tion seiner Gesamtausgabe aufler acht, befand
,unreife’ und Jugendwerke nicht fiir eine Uber-
lieferung wiirdig. (Auch seine Auswahl von
zwei Kantaten aus dem ihm von Wilhelm Frie-
demann vorgelegten Choralkantaten-Jahr-
gang Johann Sebastian Bachs [BWV 9 u. 178]
diirfte von dhnlichen Motiven gesteuert wor-
den sein.) Zu einer kritischen Betrachtung der
Person Forkels, seiner aus dem unmittelbaren
Kontakt mit den Bach-Séhnen pritendierten
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Authentizitit seiner Mitteilungen (nicht zu-
letzt zu auffihrungspraktischen Fragen) wie
auch einer beanspruchten Autoritit seines
Wortes, tragen Stauffers Kommentare nur we-
nig bei; doch stellt die von ihm besorgte Aus-
gabe des Briefwechsels fiir ein Verstindnis der
frihen Bach-Rezeption eine unabdingbare
Quellen- und Materialsammlung dar.

(September 1992) Michael Heinemann

Ludwig van Beethoven. Hrsg. von Ludwig FIN-
SCHER. Darmstadt: Wissenschaftliche Buch-
gesellschaft 1983. XVI, 421 S. (Wege der
Forschung Band CDXXVIIL)

Die von Ludwig Finscher herausgegebene
und mit einem Vorwort versehene Aufsatz-
sammlung verdient breiteste Beachtung. Dem
Herausgeber ist mit seiner Zusammenstellung
von insgesamt 18 Aufsitzen ein Doppeltes ge-
glickt: Sie eréffnet einen Einblick in die Kom-
plexitit des Gegenstandsbereiches, den die
Beethovenforschung in den ersten drei Jahr-
zehnten nach dem Ende des Zweiten Weltkrie-
ges erschlossen hat und stellt zugleich den
Perspektivenreichtum und die beachtliche
Problemlosungskapazitit vor Augen, die der
Musikwissenschaft in jener Zeit zugewachsen
sind. Dank Finschers Einfithrung in die Pro-
blemstellung der einzelnen Beitrige und dem
sowohl nach Komponisten und deren Werken
als auch nach Personen aufgeficherten Regi-
ster (bei Beethovens op. 18/6 fehlt der Hinweis
auf S. 350f.) ist es fiir den Leser ein Leichtes,
einen auf seine jeweiligen Erkenntnisinteres-
sen zugeschnittenen Einstieg in die Lektiire
des Bandes zu finden. Gleichzeitig macht ihn
das Vorwort auf weitere Forschungsliteratur
aufmerksam. Im Folgenden sei versucht, eine
Vorstellung von der enormen intellektuellen
Spannweite des Bandes zu vermitteln. Dabei
ist das Hauptaugenmerk auf die drei Original-
beitrige gerichtet. Es sind dies zum einen die
unabhingig voneinander entstandenen Inter-
pretationen des Malinconiasatzes von Beet-
hovens op. 18/6 aus der Feder von Arno For-
chert (1974) und Carl Dahlhaus (1973), des
weiteren die Ausfithrungen Alexander L. Rin-
gers zum Thema Klassisches Formbewuf§tsein
und strukturelle Vielfalt (1973).

(1) Forchert weist in seinem Aufsatz Die
Darstellung der Melancholie in Beethovens
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op. 18/6 nach, daf} die Satziiberschrift La Ma-
linconia fiir das gesamte Finale gilt, nicht etwa
nur — wie in der Beethovenliteratur allgemein
angenommen — fir dessen langsame Einlei-
tung. Gegen die communis opinio spreche
schon der iiberlieferte Notentext. Uberdies
werde die Deutung des Finalsatzes nach dem
Schema: Von der Verdunkelung des Gemiits
(Adagioteil) zur frohlichen Aufhellung (Alle-
grettoteil) den musikalischen Tatsachen eben-
sowenig gerecht wie dem im ausgehenden 18.
Jahrhundert herrschenden Melancholiever-
stindnis. Den grundbegrifflichen Rahmen sei-
ner eindringlichen Betrachtung des Schluf-
satzes von Beethovens Streichquartett formu-
liert Forchert in Abgrenzung zum langsamen
Satz der Klaviersonate op. 10/3, dem das glei-
che Sujet zugrunde liegt: spiegelt dieser —
getreu der Definition der , Solosonate als Mo-
nolog des Kiinstlers, als unmittelbarer, unge-
brochener Ausdruck seines individuellen
Empfindens und Erlebens” (S. 221) — den See-
lenzustand des melancholisch gestimmten
kompositorischen Subjekts wider, so bietet
das Streichquartett als ,instrumentaler Dis-
kurs” (S. 221) eine ,rhetorisch-figlirliche Dar-
stellung” (S. 234) der ,Melancholie schlecht-
hin” (S. 221); im Gegensatz zum Largo der Kla-
viersonate erschlieffit sich der Malinconia-
satz aus op. 18/6 ,primir nicht dem nachemp-
findenden Gefiihl, sondern dem begreifenden
Verstand” (S. 222). — Indem Forchert Beet-
hovens Quartettkomposition in den Horizont
musikalisch-thetorischen Denkens rickt,
kommuniziert sein Beitrag mit den Ausfiih-
rungen von Warren Kirkendale zu Beethovens
Missa Solemnis und die rhetorische Tradition,
die ihrerseits im einzelnen einen Sachverhalt
zum Aufweis bringen, durch den Theodor W.
Adorno sich mit guten Griinden irritiert zeigt:
,die Behandlung des musikalischen Augen-
blicks nach latenten Mustern” (Verfremdetes
Hauptwerk, S. 105).

(2) Der La Malinconia-Aufsatz von Dahl-
haus verhilt sich zu den Uberlegungen For-
cherts zugleich komplementir und kontrastie-
rend. Dabei fillt nicht ins Gewicht, daf der
Autor die Reichweite der Satziiberschrift in
der gingigen Weise mifideutet. Nach Dahl-
haus nimmt der Quartettsatz auf einen ba-
rocken Topos Bezug, der in Forcherts Deutung
ausgespart bleibt, den Lamentoba8. , Charak-
teristisch fiir La Malinconia” ist in seinen
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Augen jedoch ,weniger der Riickgriff auf die
Formel als solche |[...] als vielmehr die Art der
Variantenbildung” (S. 206f.). Die Introduktion
basiere auf ,musikalischen Spekulationen |[...],
die sich an den chromatischen Gang, das to-
nende Symbol der Tristitia, heften” (S. 209).
Und in der ,,spekulativen’ Chromatik” (S.
203) erblickt Dahlhaus das kompositorische
Aquivalent zu dem von Marsilio Ficino ge-
prigten Begriff der ,genialen Melancholie” (S.
208), in dem Tribsinn und Tiefsinn zu
einer Einheit verschmolzen sind. Schliefit
man sich der Auffassung an, dafl die im Quar-
tettsatz dargestellte Melancholie Bestimmun-
gen des Empfindens und Denkens in sich
vereint, dann verbietet es sich aber, die Dar-
stellungsweise in Begriffen zu erfassen, wie sie
Forchert vorschligt, gehen sie doch von der
Dichotomie jener beiden Funktionen des Be-
wufltseins aus.

Unter divergierenden Deutungsansitzen ge-
bithrt demjenigen der Vorrang, der ein Maxi-
mum an musikalischen Tatsachen auszu-
schopfen vermag (ihnlich Forchert S. 226).
Dieses Kriterium reicht jedoch im vorliegen-
den Fall nicht hin, um eine der Interpretatio-
nen als die ,richtigere’ zu erweisen: Beiden
Autoren gelingt es, ihre Deutung in einer
liickenlosen Analyse des Gegenstandes einzu-
l6sen. Das notigt dazu, werkexterne Kriterien
ins Spiel zu bringen. Dahlhaus’ Position findet
eine starke Stiitze im philosophisch-dstheti-
schen Denken des ausgehenden 18. Jahrhun-
derts. Danach befordert Kunst die Verwirkli-
chung der menschlichen Natur, weil sie eine
Ausdrucksform des Menschen darstellt, in der
Empfinden und Denken untrennbar sind. Die
Bedeutsamkeit dieser Kunstauffassung des
Zeitalters fiir Beethovens Werk bezeugen in
wechselnden Nuancierungen die Aufsitze von
Wolfgang Osthoff (Beethoven als geschichtli-
che Wirklichkeit), Georg Knepler (Zu Beetho-
vens Wahl von Werkgattungen), Peter Gulke
(Introduktion als Widerspruch im System) und
Kurt von Fischer (Beethoven — Klassiker oder
Romantiker), die von jeweils anderen Pro-
blemstellungen aus Phinomene der Komposi-
tions- und Ideengeschichte zueinander in Be-
ziehung setzen. Forchert kann demgegeniiber
geltend machen, dafl gerade in Wien noch bis
in das 19. Jahrhundert hinein rationalistische
Denkmotive ungebrochen fortleben (S. 223f).
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Sein Argument wirft die prinzipielle Frage auf,
welches Gewicht dem biographischen Entste-
hungskontext eines Werkes gegeniiber der is-
thetischen Denkform des Zeitalters zukommt.

Mit Forcherts und Dahlhaus’ Deutungen
des Malinconiasatzes eroffnet sich zugleich
eine produktive Alternative zu den Beethoven-
auslegungen Arnold Scherings (Scherings
Nachlafaufsatz Uber einige Grundsymbole
der Tonsprache Beethovens steht am Anfang
der Auswahl), die Forchert in seinem Sche-
rings Beethovendeutung und ihre methodi-
schen  Voraussetzungen iiberschriebenen
Aufsatz einer radikalen Kritik unterzieht, in-
dem er ,Unstimmigkeiten” freilegt und auf
,Widerspriiche im methodischen Ansatz”
(S. 31) zuriickfithrt. Allerdings sollte dariiber
nicht die Analogie iibersehen werden, die der
logischen Struktur nach zwischen der von For-
chert durchleuchteten ,Schlisselsuche’ Sche-
rings und dem oben notierten Problem, auf das
sich Differenz zwischen Dahlhaus und For-
chert zuspitzen 1ifit, besteht: Die Deutung ist
an Gesichtspunkte gebunden, die auflerhalb
der Immanenz des Werkes liegen.

Forcherts hochkaritige Schering-Kritik setzt
ein Reflexionsniveau, auf dem die Uberlegun-
gen von Erwin Ratz (Analyse und Hermeneu-
tik in ihrer Bedeutung fiir die Interpretation
Beethovens) nicht Fufl fassen. Trotzdem
mochte man sie wegen der formanalytischen
Erkenntnisse zu den Klaviersonaten opp. 54,
10/1, 57 und 106 nicht missen. Ratz macht
sich gleichzeitig zum Anwalt einer wissen-
schaftlich fundierten kiinstlerischen Interpre-
tation, gelangt dabei aber nicht iber teils
triviale, teils unverbindliche Feststellungen
hinaus. Auf ganz andere Weise fafit Hans Pol-
lack (Umfangs- und Strukturfragen in Beet-
hovens Klaviersonaten) das Problem an: Nach
ihm eréffnet sich ein , dialektisches Wechsel-
spiel zwischen musikwissenschaftlicher For-
schung und Auffassung sowie der Interpreta-
tionskunst” (S. 274), sobald man erkennt, daf}
der Grundsatz der Unantastbarkeit des iiber-
lieferten Notentextes iiberall dort an Evidenz
verliert, wo Beethoven seine primire musika-
lische Intention offensichtlich allein mit
Riicksicht auf den begrenzten Tonumfang der
damaligen Klaviere modifiziert hat. Die Dia-
lektik jenes Wechselspiels liegt jedoch darin,
daf in dem Versuch, jene beiden Sphiren, die
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,heute noch immer recht beziehungslos ne-
beneinander existieren” (S. 274), zueinander
zu vermitteln, die Demarkation zwischen
Wissenschaft und kiinstlerischer Interpreta-
tion scharf hervortritt. Der Interpret trifft in
einer Situation, die ihm die Wissenschaft vor
Augen stellt, eine Entscheidung, die, weil sie
auf individuellen Dispositionen und kontin-
genten dufleren Umstinden beruht (s. S. 274),
wissenschaftlichen Kriterien inkommensura-
bel ist. Pollack geht es in Wahrheit um die
Emanzipation des Interpreten zum schopferi-
schen Subjekt, das seine eigene Version neben
,Beethovens geniale ,Notlésungen’” stellt
(S. 274). — Beethovens Klavieren und seinen
Klavieridealen geht William S. Newman nach.
Wer den kenntnisreichen Aufsatz gelesen hat,
wird der Interpretation von Beethovens Kla-
viermusik auf historischen Instrumenten mit
Skepsis begegnen.

(3) Ringer gewinnt dem Schema von den
drei Stilphasen, in die sich Beethovens Werk
teilen 1ift, eine Lesart ab, die tiber den chrono-
logisch additiven Charakter der Einteilung
hinausfithrt. Bei diesem Unternehmen fallt
den von Beethoven verwendeten ,themati-
schen Integrierungsverfahren” (S. 331} eine
Schlusselstellung zu. Wihrend in den Kompo-
sitionen aus der ersten Schaffensphase , Unter-
schiedliches [sich] mehr oder weniger”
zusammenschliefle (S. 325), gehe Beethoven
mit ,Werken wie dem ersten Rasumowsky-
quartett und der Eroica” (S. 332) dazu tber,
,Unterschiedliches aus Einheitlichem” her-
vorzubringen (S. 326). Und dieser neue Typus
»thematischer Verkniipfung” (S. 325) steigere
sich ,,im Laufe von Beethovens letztem schop-
ferischen Jahrzehnt” (S. 332) zum ,Prinzip der
totalen Variation” (S. 326). Hinter dieser Auf-
fassung steht der fiir das um 1800 herrschende
historische Bewufitsein charakteristische Ge-
danke von der Geschichte als eines Prozesses
andauernder und zunehmender Vervoll-
kommnung.

Zum modernen Geschichtsbewufitsein ge-
hort die Vorstellung, dafl der , geschichtlichen
Zeit [..] eine erfahrungsstiftende Qualitit”
eignet, ,die riickwirkend die Vergangenheit
neu zu erkennen” lehrt (Reinhart Koselleck,
Vergangene Zukunft, Frankfurt a. M., 1989,
S. 326). Damit ist ein methodisches Prinzip
formuliert, das in Ringers analytischem Zu-
griff auf Beethovens op. 59/1 zur Geltung
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kommt. Ringer sucht die innere Einheit des
Werkes durch den Nachweis zu demonstrie-
ren, dal die ,melodisch-thythmischen Ener-
gien [...des] Finalthemas, genauer gesagt seines
Motivgehalts, sich auf das Quartett als Ganzes
erstrecken” (S. 327). Sein Vorgehen zehrt von
Erfahrungen, wie sie erst die thematisch hoch-
organisierte Musik aus der Zeit der fortschrei-
tenden Differenzierung und schliellichen
Auflésung des tonalen Bezugssystems eroffnet
hat. Was speziell seine Beobachtungen zum er-
sten Satz des Streichquartetts anbetrifft, so
bietet der vorliegende Band Vergleichsmog-
lichkeiten mit der analytischen Skizze von
Leonard G. Ratner, die sich auf die harmoni-
sche Dimension konzentriert (Definition der
Tonart — Ein strukturelles Problem in Beet-
hovens Musik, S. 170f.). Ein Vergleich der Er-
klarungskraft der beiden Ansitze bietet sich
um so mehr an, als Ratner nicht anders als
Ringer die Besonderheit des Satzes in dem
strtomenden melodischen Fluf erblickt (S.
170f., 327). — Dafl die analytische Bemithung
um Beethoven auch aus der Skizzenforschung
Impulse schopfen kann, liefle sich im Ausgang
von den Erkenntnissen Lewis Lockwoods zu
Beethovens ,rudimentiren Partituren” zeigen
(Uber Beethovens Skizzen und Autographe: Ei-
nige Definitions- und Interpretationsproble-
me, S. 132, 133ff. (Die Skizzenforschung wird
auflerdem durch Douglas Johnson und Alan
Tyson — Zur Rekonstruktion von Beethovens
Skizzenbiichern in dem Band vertreten.) Doch
muf es hier mit einem Hinweis auf Charles
Rosen sein Bewenden haben, der die Ausrich-
tung seiner Beethovenanalysen auf die , ganz-
heitliche Konzeption, die die Details und die
Grofiform eines Werkes inniger als in der Mu-
sik anderer Komponisten” vereint, ausdriick-
lich in Parallele setzt zu Lockwoods philolo-
gischen Befunden (Der klassische Stil. Haydn,
Mozart, Beethoven, Kassel 1983, S. 459, 460).
(August 1991) Hans-Joachim Bracht

GABRIELE BUSCHMEIER: Die Entwicklung
von Arie und Szene in der franzésischen Oper
von Gluck bis Spontini. Tutzing: Hans Schnei-
der 1991. IX, 334 S., Notenbeisp.

In einer repriasentativen Ausgabe der Main-
zer Studien zur Musikwissenschaft (Band 27)
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legt die Autorin die uberarbeitete Fassung
ihrer Dissertation vor. Sie geht von der nicht
zuletzt von Georg Knepler in dem ersten Band
der Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts von
1961 bereits angesprochenen Primisse aus,
,dafl die franzosische Oper von Gluck bis
Spontini tiefgreifenden Verinderungen unter-
worfen war” und nimmt sich der ,wegen
ihres vielfiltigen Erscheinungsbildes einer
Typisierung” entziehenden Problematik de-
tailliert am Beispiel der Libretti und der dazu
entwickelten Musik an. Sie erfafit diese Epo-
che vom Ancien régime mit seinen mytho-
logischen Glorifizierungen des feudalen Hofes
iber die Gluck/Piccini-Reformversuche in
Neusichtung der Sprechtheater-Fassungen
klassischer franzosischer und antiker Trago-
dien (Racine/Corneille), iiber die Hinwendung
zum ,Drame bourgeois’ in der Folge Diderots
der 80er Jahre und die Neupriagungen in den
ideologisch inspirierten Revolutionsopern,
uber die Aufhebung der traditionellen Gat-
tungsgrenzen in den Libretti der Rettungs-
opern bis zu den freien Bearbeitungen Vol-
tairescher Tragodien und der Erschliefung
biblischer Stoffe im Napoleonischen Empire.
Der Wandel der Opernwerke dieser Zeit ge-
sellschaftlichen Umbruchs und isthetischer
Wandlung wird transparent anhand der Be-
schreibung des zentralen Strukturelements
Arie und Szene. Das gelingt der Autorin tiber-
zeugend, indem sie — gattungs- und formge-
schichtlich orientiert — den musikalisch-
dramaturgischen Ansatz zuerst an den Libretti
{deren musikalisch stimulierenden Anlage
von Quinault der Lully-Zeit iiber Du Roullet
Glucks bis zu Desriaux oder De Jouy bei Che-
mbini oder Spontini) dann an der psycholo-
gisch und dramaturgisch inspirierten Arien-
und Szenengestaltung (unter Einschlufl von
Chor und Ensemble) nachweist und analy-
siert. Zwar hitte man den Ausfithrungen, um
allzu auffillige Redundanzen (bis in Details
gleicher Formulierungen) zu vermeiden, eine
straffere Darstellung gewiinscht. Die Fakten
aber sind umfassend, aufschlufireich, erhel-
lend und geben ein klares Bild dieser auch auf
die europiische Opernentwicklung stark aus-
strahlenden franzosischen Opernform, die von
der Tragédie lyrique sich allmaihlich iiber die
psychologisierende Reform-, die propagan-
distisch angelegte Revolutions-, die dramatur-
gisch durchgeformte Befreiungsoper bis zu den
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Ansitzen der Tableaux-Gestaltung bei Sponti-
ni sich entwickelt und zum ersten Mal in der
Operngeschichte Elemente sowohl der franzé-
sischen als auch der italienischen Oper zu
einem neuen Stil verschmolzen zeigt. Dieser
Ausgangspunkt erst macht dann auch das Mu-
sikdrama, wie es iiber Beethoven, Weber bis zu
Wagner sich entwickelt, moglich.

{September 1992) Friedbert Streller

FROMENTAL HALEVY: La Juive. Dossier
de presse parisienne (1835). Edité par Karl
LEICH-GALLAND. Saarbriicken: Musik-Edi-
tion Lucie Galland (1987). V, 172 S.

Der Band, der sich als erginzende Doku-
mentation zur kritischen Neuausgabe der
Juive versteht, vereinigt die Pressestimmen
des Urauffithrungsjahres aus den wichtigsten
Tageszeitungen und den bedeutendsten Litera-
tur-, Kunst- und Musikzeitschriften. Die Wie-
dergabe erfolgt erfreulicherweise ungekiirzt
und um ein hilfreiches Register erginzt. Nicht
verschwiegen werden soll allerdings, dafl ein
stichprobenartiger Textvergleich gelegentlich
Nachléssigkeiten zu Tage forderte (z.B. S. 112:
1 Auslassung; 1 Umstellung; inkonsequente
Modernisierung: elements, aber saisis-
sans; 2 Absatzfehler.)

Der Presseiiberblick belegt, dafl die Proble-
matik des Werkes gerade aus seiner frappie-
renden Originalitit resultierte: Kaum einer
der Kritiker verkannte, daf} hier ein erster voll-
gultiger Versuch vorlag, eine historische
Epoche mittels eines zuvor unbekannten sze-
nischen Realismus zu vergegenwirtigen (z.B.
La Quotidienne), und in der Wahl dieser Epo-
che sahen einige im Sinne der Geschichtsphi-
losophie des Neokatholizismus eine erste
theatralische Manifestation der neuen Ara des
Christianisme (z.B. L’Artiste, Courrier Fran-
¢ais). Das solcherart unter den Primissen
einer ,pensée poétique” (Quotidienne) rezi-
pierte Werk sah sich freilich mit einer phi-
losophischen Wiirde ausgestattet, der die
Ausgewogenheit der Darstellungsmittel noch
nicht vollig entsprach: Viele Kritiker bemin-
gelten, dafl die Wirkung von Halévys Musik
hinter der des theatralischen Eindrucks zu-
rickbleibe (z.B. Constitutionel, Moniteur
universel), was der wachsenden Popularitit
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der Oper allerdings keinen Abbruch tat. Inso-
fern ist das Ensemble der hier vorgelegten
Pressestimmen fiir die Schliisselstellung der
Juive ebenso aufschlufireich wie fiir die Rezep-
tion spiterer historischer Opern. Daf} deren
Wirkungszeugnisse in dhnlicher Breite doku-
mentiert werden kénnen, wie dies hier erfolgt
ist, bleibt zu hoffen.

(September 1992) Matthias Brzoska

JOHN ROSSELLI: Sull’ali dorate. 11 mondo
musicale italiano dell’Ottocento. Bologna: So-
cieta editrice il Mulino (1992). 176 S. (Inter-
sezioni 98.)

John Rosselli ist Historiker und befafit sich
u. a. mit Wirtschafts- und Sozialgeschichte. In
der Musikwissenschaft hat er sich vor allem
durch sein Buch The Opera Industry in Italy
from Cimarosa to Verdi einen Namen ge-
macht, indem er sich mit der Rolle des Impre-
sario und den wirtschaftlichen und sozialen
Aspekten des Opernbetriebs auseinandersetzt.
Auch das hier zu besprechende Werk (die
leicht tiberarbeitete italienische Fassung einer
urspringlich englischsprachigen Publikation,
deren Originaltitel uns jedoch verschwiegen
wird) 1a8t uns den Verfasser als Historiker mit
musikalischen Interessen erkennen. Mit einer
Fille von Details und Informationen wird ein
Bild des italienischen Musiklebens des 19.
Jahrhunderts gezeichnet, das immer wieder
mit Rickgriffen auf das vorangehende 18. und
das nachfolgende 20. Jahrhundert angereichert
wird. Von besonderem Interesse sind nicht nur
die Ausfithrungen zur sozialen Stellung und
den Lebensumstinden der Musiker, Komponi-
sten und Sanger (S. 81£f.), sondern auch die Be-
merkungen zur Musikalitit der biuerlichen
Welt des damaligen Italiens, die der Kunstmu-
sik jener Zeit so fern stand, dennoch aber
immer wieder das Interesse fremder Reisender
zu wecken verstand (S. 25ff.). Provozierend ist
die Uberschrift des siebten Kapitels ,Una
nazione musicale?”, das sich mit dem Nieder-
gang italienischer Musikinstitutionen und
Musikpflege im ausgehenden 19. Jahrhundert
befaflit (S. 119ff.). Weitere Kapitel sind der
Rolle Italiens in Europa, der Vorherrschaft der
Oper und der Einheit Italiens gewidmet.
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Leider 1488t jedoch die Form der Darstellung
vom wissenschaftlichen Standpunkt her zu
wiinschen tibrig. Der Text ist nur sehr spar-
sam mit Anmerkungen versehen und der
manchmal etwas zu sehr ,plaudernde’ Ton
(sieche z.B. den Anfang des ersten Kapitels)
macht einen befremdlichen Eindruck. Insge-
samt fiihlt man sich an die Ver6ffentlichungen
kenntnisreicher Lokalhistoriker vom Anfang
unseres Jahrhunderts, wie Salvatore Di Giaco-
mo erinnert, der auf dhnliche Weise iiber Nea-
pel geschrieben hat. So ist Rossellis Werk zwar
angenehm zu lesen, aber, da in seinen Quellen
nur selten uberpriifbar, kaum zu wissenschaft-
lichen Zwecken zu gebrauchen. Ein anschauli-
ches und originelles Bild der italienischen
Musikkultur des 19. Jahrhunderts, leider je-
doch eher eine Lektiire fiir den musikinteres-
sierten Laien.

(September 1992) Daniel Brandenburg

ASTRID STEMPNIK: Caspar Joseph Mertz:
Leben und Werk des letzten Gitarristen im
Osterreichischen Biedermeier. Eine Studie
iiber den Niedergang der Gitarre in Wien um
1850. Frankfurt-Bern-New York-Paris: Peter
Lang (1990). (Europiische Hochschulschriften.
Reihe XXXVI Musikwissenschaft, Band 48.)
Der , Niedergang der Gitarre” um die Mitte
des 19. Jahrhunderts hatte, wie bei anderen
Instrumenten auch, verschiedene Ursachen:
zum einen eine sich wandelnde Klangisthetik,
zum anderen die oft kritisierte geringe musi-
kalische Qualitit der Werke, die zu sehr am
Publikumsgeschmack orientiert waren. Au-
flerdem fehlten kiinstlerisch iiberzeugende
Spieler, die an der Gitarristik eines Mauro
Giuliani, Luigi Legnani, Fernando Sor oder
Giulio Regondi hitten ankniipfen kénnen.
Caspar Joseph Mertz, 1806 in Preflburg gebo-
ren, 1856 in Wien gestorben, gehért zu jenen
Musikern, die, angezogen vom erfolgverhei-
fenden Glanz der Musikmetropole, nach
Wien kamen, um dort den Durchbruch als
Kunstler zu schaffen und bessere Lebensbedin-
gungen zu finden, jedoch in einen erbitterten
Uberlebenskampf gerieten. Unterricht, Kon-
zerte und Publikationen sorgten fiir den
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Lebensunterhalt. Verdffentlichungen eigener
Kompositionen und Auftritte waren wichtig,
um sich einen Namen zu machen und so wie-
derum vermehrt Schiiler zu bekommen. Aus-
fallzeiten, z.B. durch Krankheit, konnten den
finanziellen Ruin bedeuten. Das Bild des Men-
schen und Kiinstlers Mertz unter diesen Le-
bensbedingungen ist fiir Astrid Stempnik
ebenso wichtig wie die philologische Ausein-
andersetzung mit dem Werk. Mertz kompo-
nierte ausschliefilich fiir Gitarre, seine Stiicke
sind fiir den eigenen Bedarf, fiir Konzerte und
Unterrichtszwecke, und fiir die zahlreichen
Liebhabergitarristen geschrieben. Modekom-
positionen, wie Fantasien tiber bekannte The-
men, Salon- und Konzertsticke oder
Bearbeitungen, iiberwiegen; der Unterhal-
tungswert und die Wirkung der Musik durch
technische Brillanz und Effekte stehen im Vor-
dergrund. In ihren Analysen versucht die
Autorin, die Instrumentaltechnik des Gitar-
renvirtuosen Mertz herauszuarbeiten und aus
den Kompositionen auf Anschlagsart und Fin-
gertechnik riickzuschliefen.

Ein fiber 300seitiger Werkkatalog verzeich-
net siamtliche gedruckten und ungedruckten
Kompositionen. Untergliedert in Autogra-
phen, Abschriften, gedruckte Werke mit und
ohne Opuszahl, unvollendete, verschollene,
zerstorte und Mertz zugeschriebene Kompo-
sitionen geht die Auflistung weit tiber das
hinaus, was eine praktische Ausgabe zu lei-
sten vermag. Der Aufarbeitung des Mertz-
schen Oeuvres durch Katalog und eingehende
quellenkundliche Untersuchung diirfte die
grofite Bedeutung dieser Arbeit zufallen.

Die umfangreiche Monographie vermittelt
ein detailreiches Bild des Musikers Mertz, lei-
det jedoch etwas unter der zu grofien Konzen-
tration auf die Gitarristik, die den Blick auf
das musikalische und auflermusikalische Um-
feld verhindert. Eine Auseinandersetzung mit
dem Begriff des ,Biedermeier”, mit den Vor-
aussetzungen und Bedingungen von Kultur-
schaffen und Kulturleben ,in Wien um 1850”
hitte vielleicht geholfen, tiber den musikali-
schen Bereich hinausgehende Griinde und
Ursachen fiir den Strukturwandel zu finden,
der, unter anderem, auch zum ,Niedergang
der Gitarre” beitrug.

(September 1992) Marianne Betz
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Die Projekte der Liszt-Forschung. Bericht tiber
das Internationale Symposion Eisenstadt,
19.~21. Oktober 1989. Hrsg. von Detlef
ALTENBURG und Gerhard ]. WINKLER.
Eisenstadt 1991. 121 S. (Wissenschaftliche
Arbeiten aus dem Burgenland. Band 87.)

Der Band enthilt die in vier Sektionen
{(Round-table-Sitzungen) in Eisenstadt disku-
tierten Projekte der Liszt-Forschung, die die
gegenwartigen Hauptanliegen wissenschaftli-
cher und editorischer Arbeit der Zentren in
Budapest (Méria Eckhardt, Imre Sulyok,
Deszd Legany), Detmold (Detlef Altenburg),
Paris (Serge Gut, Claude Knepper) und New
York (Rena Charnin Mueller) bilden: die Er-
stellung eines neuen thematischen Werkver-
zeichnisses, die historisch-kritische Ausgabe
der Schriften und eine Gesamtausgabe der
Briefe.

In sehr klarer und anschaulicher Weise wur-
den die editorischen Fragen in ihrem Fiir und
Wider, im Verhiltnis zu den anderen Gesamt-
ausgaben, etwa denen von Wagner, Brahms,
Schumann (Klaus Wolfgang Niemoller, Koln,
wies hier auf Vergleiche und Anregungen hin),
erortert, aber auch in der Einzigartigkeit, wie
sie gerade fur Liszt zutrifft. Neben den Fragen
unmittelbarer editorischer Art, die die oftmals
kriminalistischen = Untersuchungsmethoden
in ihrer ganzen Spannung offenbarten, gab es
aber auch andere Beitrige, die etwas weiter
griffen, bereits auf Moglichkeiten aufmerksam
machten, die eine solche Gesamtausgabe (z.B.
der Schriften) als Mittel zur Erhellung von
Zeitgeist und isthetischem Hintergrund zu
bieten vermag (Rainer Kleinertz: Zu Liszts Be-
deutung fir die Wagner-Rezeption bzw. Ger-
hard J. Winkler: Liszt als Interpret Wagners).

Auskinfte iiber neue biographische Daten
und Gattungszuordnungen (Paraphrase-Tran-
skription-Fantasie u.a.), wie sie sich ganz
unmittelbar aus der Arbeit mit dem zu ord-
nenden Material ergeben, wurden zu anregen-
den Impulsen, die nicht nur Forscher dieses
Spezialgebiets interessieren kénnen. Die neue
Liszt-Gesamtausgabe ist bei den Schriften in
neun Binden vorgesehen, bei den Musikwer-
ken sind 18 Binde einer 1. Serie (Werke fir
Klavier) schon im Lisztjahr 1986 herausge-
kommen, eine zweite ist in Vorbereitung:
Freie Bearbeitungen und Transkriptionen, die
— wie sich in den Symposionsbeitrigen zeigte
— ijhre besonderen Probleme aufweisen. Die
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Briefausgabe mit voraussichtlich 12 Bianden
ist in einem konzeptionellen Stadium, bei
dem es noch eine Reihe editorischer Fragen
festzulegen gilt. Die Diskussionen allerdings
iiber Ordnung (beim Werkverzeichnis und bei
der chronologischen Anlage der Schriften) und
Edition sind — nach diesen Aussagen — noch
nicht abgeschlossen.

(September 1992) Friedbert Streller

Draeseke und Liszt. Draesekes Liedschaffen.
Tagungen 1987 und 1988 in Coburg. Hrsg. von
Helga LUHNING und Helmut LOOS. Bonn.
Gudrun Schroder-Verlag 1988. 446 S., Abb.,
Notenbeisp. (Veroffentlichungen der Interna-
tionalen Draeseke-Gesellschaft. Schriften,
Band 2.)

MARTELLA GUTIERREZ-DENHOFEF: Felix
Draeseke. Chronik seines Lebens. Bonn: Gu-
drun Schréder-Verlag 1989. XII, 245 S., Abb.,
(Verotfentlichungen  der  Internationalen
Draeseke-Gesellschaft. Schriften, Band 3.)

,Die Konfusion in der Musik”. Felix Draese-
kes Kampfschrift von 1906 und ihre Folgen.
Hrsg. von Susanne SHIGIHARA. Bonn: Gu-
drun Schréder-Verlag 1990. XIV, 457 S., Abb.
(Veroffentlichungen der Internationalen Drae-
seke-Gesllschaft. Schriften, Band 4.)

Man muf} die Emphase nicht teilen, mit der
Udo R. Follert, seinerzeit Kantor im rheinlin-
dischen Leichlingen, 1982 die Auffithrung des
Requiems op. 2 von Felix Draeseke, die erste
Prisentation eines ,groflen’ Werkes des Kom-
ponisten nach seinem Tode 1913, mit der
Wieder- Entdeckung’ der Bachschen Mat-
thius-Passion verglich. Schliefilich war das
Werk Johann Sebastian Bachs in ungleich ge-
ringerem Mafle als das Oeuvre Draesekes in
Vergessenheit geraten und eine auch nur anni-
hernd vergleichbare Virulenz diirfte eine
etwaige Draeseke-Renaissance wohl kaum
entfalten. Doch gerit bei eingehenderem Stu-
dium der Schriften wie vor allem der Komposi-
tionen Draesekes, die zum Teil bereits in
Neuausgaben vorliegen, die Vielschichtigkeit
einer Musikerpersonlichkeit der zweiten Half-
te des 19. wie auch des beginnenden 20. Jahr-
hunderts in den Blick, deren historische
Bedeutung erst ansatzweise zu ermessen ist.
Hierzu liefern die Biande einer Schriftenreihe
der Internationalen Draeseke-Gesellschaft, in
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deren Leitung sich Udo R. Follert und Helmut
Loos kiinstlerische und wissenschaftliche Auf-
gaben teilen, umfangreiches Material, das kei-
neswegs in der Apotheose eines ,verkannten’
Tonkiinstlers kulminieren soll. Sorgfaltig wer-
den alle enthusiastischen Wertungen vermie-
den, die Auseinandersetzung erfolgt im besten
Sinne kritisch und lediglich in einigen weni-
gen, fast altfrinkisch anmutenden Formulie-
rungen zeigt sich eine durchaus liebenswiir-
dige Nihe zur Sache.

Besonders deutlich wird dieses Bemiihen
um eine moglichst niichterne Sichtweise im
dritten Band der Schriftenreihe. Martella
Gutierrez-Denhoff wihlt fir jhre Darstellung
der Biographie Draesekes nicht die Form er-
zdhlender Prosa, sondern listet in einer Chro-
nik, reich durchsetzt mit Ausziigen aus
Briefen und zeitgenossischen Berichten, die
wesentlichen Lebensdaten und -stationen des
Komponisten auf. Dabei tibersieht sie das un-
vermeidliche Problem einer stets wertenden
Auswahl durchaus nicht, doch auch ihre kriti-
schen Anmerkungen bleiben zuriickhaltend.
Vorziiglich mit Photographien und Faksimilia
von Handschriften und Dokumenten ausge-
stattet, bietet der Band neben einem bis in die
jungste Zeit hinaufgefithrten Stammbaum ein
sehr sorgfiltig erarbeitetes Werkverzeichnis
(mit zahlreichen bibliographischen Nachwei-
sen); damit wird er zu einem ebenso wert-
vollen wie unentbehrlichen Handbuch einer
jeden grindlichen Auseinandersetzung mit
Leben und Werk des Komponisten.

Im zweiten Band der Schriftenreihe sind die
Referate und Diskussionen der Jahrestagungen
der Internationalen Draeseke-Gesellschaft
1987 und 1988 zusammengefaflit. Zunichst
thematisierten Martella Gutierrez-Denhoff,
Heribert Schroder, Helga Lithning und Helmut
Loos Draesekes Verhiltnis zu Franz Liszt, das
nach frither Begeisterung fiir den Weimarer
Kapellmeister von einer eher distanzierten
Sichtweise gekennzeichnet war. Schrieb Drae-
seke in den 1850er Jahren etliche Kommentare
zu Liszts Symphonischen Dichtungen fiir
Franz Brendels NZfM (wiedergegeben in
Bd. 1 der Schriftenreihe der Internationalen
Draeseke-Gesellschaft), so suchte Liszt den
angehenden Komponisten zu protegieren,
wenngleich sein Engagement nur bedingt er-
folgreich war. Vom kiinstlerischen Austausch
beider zeugen Liszts Umarbeitung von Draese-
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kes Ballade Helges Treue op.1 zu einem Melo-
dram (vorgestellt und griindlich analysiert von
H. Lihning) wie umgekehrt Draesekes Sym-
phonische Vorspiele, in denen dieser Liszts
asthetische Ideen — wie H. Loos zeigt — auf-
nahm und weiterfithrte. Ungleich stirker als
M. Gutierrez-Denkhoff, die die Beziehung
Liszts und Draesekes historisch-biographisch
bilanziert, unterzieht Heribert Schréder am
Beispiel des Verhiltnisses Liszt — Hans von
Biilow das Bild, das Erich Roeder, der Verfasser
einer groflangelegten Monographie von Drae-
seke entwarf, einer Kritik. Dabei werden ver-
mutlich erst eine noch weitergehende Losung
von den Stereotypen eines Parteiengezinkes
in der Musik des letzten Drittels des 19. Jahr-
hunderts, zwischen Wagnerianern und Brah-
minen, wie auch der Versuch, eine komposi-
torische Biographie Draesekes zu beschreiben,
eine Vorstellung generieren konnen, die seine
kunstlerische Entwicklung als weniger wech-
selhaft denn mindestens subjektiv konsequent
ausweist. Draesekes Denken und Wirken nur
innerhalb rivalisierender Lager zu verorten, er-
scheint ebenso vergrobernd wie es lediglich
Briiche konstatieren kann.

Ansitze zu einer Diskussion kompositori-
scher Qualititen Draesekes enthilt der zweite
Teil des Bandes mit acht Aufsitzen zu einer
repriasentativen Auswahl in voller Linge abge-
druckter Lieder. Dabei ist der Kontext zeitge-
nossischer Lied-Produktionen von Schumann,
Schubert und Wolf der hiufig explizite Hinter-
grund, vor dem die Eigenheiten Draesekescher
Textvertonung, seines Klaviersatzes, einer
zyklischen Konzeption und kompositions-
technischer Details exemplifiziert werden.
Wiederum steht nicht die Apologie in Verges-
senheit geratener Werke im Zentrum als viel-
mehr der Versuch, die Idiome von Draesekes
musikalischer Sprache zu fassen, um zugleich
Moglichkeiten einer angemessenen Beschrei-
bung seiner groflen oratorischen Werke zu
gewinnen wie auch ein Kapitel der Liedpro-
duktion zu erhellen.

Auch der vierte Band der Schriftenreihe
nimmt lediglich von einer Streitschrift Drae-
sekes seinen Ausgang. 1906 hatte er festge-
stellt, dafl gegenwirtig die Parteiungen nicht
mehr zu bestimmen seien und ,die heutige
Musik rechts und links mehr zu unterschei-
den weif” (S. 51). Anlaf fur diese Bemerkun-
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gen waren nicht nur die Feiern anliflich des
150. Geburtstages von Wolfgang Amadeus Mo-
zart, sondern mehr noch die Urauffithrung von
Richard Strauss’ Salome, die eine iiberaus kon-
trovers gefithrte Diskussion iiber das Problem
des Fortschritts in der Musik forcierte. Zwar
gab Draeseke mit seiner Konfusions-Schrift
den Anstofl zu einer Auseinandersetzung, an
der sich zahlreiche namhafte Komponisten
und Musiktheoretiker der Zeit beteiligten,
wiederholte seinerseits jedoch nur dsthetische
Positionen einer Form-Inhalt-Dichotomie, die
letztlich bereits obsolet waren. Der hier vorge-
legte Band enthilt eine gliickliche Auswahl
von mehr als 40 Beitrigen und Stellungnah-
men aus teilweise entlegenen Periodica zu die-
ser Diskussion, in verschiedensten literari-
schen Formen und nahezu allen affektiven
Varianten, von Lob und Zustimmung tiber Kri-
tik bis hin zu Ironie, Hime, Wut und bissiger
Polemik. Der ausgewogenen Zusammenfas-
sung des Streites, die Rudolf Louis 1909 vor-
nahm, kontrastiert allerdings eine mitunter
seltsam tendenziose Einfithrung der Herausge-
berin, an deren Kompetenz die Redaktion des
Textes keinen Zweifel 1afit. (Warum ein Brief
Draesekes aus dem Jahre 1907 als anonym
klassifiziert wird, bleibt indes unklar.

Gerade am Beispiel dieses (vorliufig) letzten
Bandes ist unschwer zu erkennen, daf} es nicht
das primire Anliegen der Internationalen
Draeseke-Gesellschaft sein will, einen in den
Hintergrund des Musiklebens geratenen Kom-
ponisten zu rehabilitieren. Vielmehr werden
bei Studium und Diskussion der Werke und
Schriften Draesekes schlaglichtartig zentrale
musikisthetische und kompositionstechni-
sche Fragestellung des spaten 19. Jahrhunderts
deutlich, die ein differenziertes Bild dieser
Zeit, der Geschichte des Allgemeinen Deut-
schen Musikvereins wie auch zur Rezeption
der Werke Richard Strauss’ vermitteln kon-
nen. Damit wird die Schriftenreihe der Inter-
nationalen Draeseke-Gesellschaft — weit
mehr als ein Kompendium biographischer
Mitteilungen detailverliebter Enthusiasten —
zu einer fiir Verstindnis und Erforschung der
Musikgeschichte um die Jahrhundertwende
wichtigen und in der Fiille bereitgestellter
Dokumente und Informationen iiberaus niitz-
lichen Quelle.

{September 1992) Michael Heinemann
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HELLA BROCK: Edvard Grieg. Leipzig:
Reclam-Verlag 1990. 393 S., Abb., Noten-
beisp.

Die Grieg-Literatur ist so umfangreich
nicht, wie man aus der Beliebtheit des Kompo-
nisten in der Zeit um und nach der Jahrhun-
dertwende schlieflen konnte. Norwegische,
russische, englische Biographien und Untersu-
chungen entstanden zwischen 1953 und 1980,
eine deutschsprachige liegt nun — nach Cher-
buliez’ Werk von 1947 — erstmals wieder vor.
Die Leipziger Autorin hat sich — wie sie in der
Einfithrung bemerkt — die Aufgabe gestellt,
,noch bestehende Einseitigkeiten und Be-
grenztheiten in der Auswahl von Werken wie
im Personlichkeitsbild Edvard Griegs zu {iber-
winden und das Verstindnis fir seine
internationale Popularitit zu vertiefen”. Dies
erreicht sie, indem sie nicht nur die beliebten
Werke umfassend darstellt, sondern mehr
noch auf unbekannte aufmerksam macht
(man erfahrt dabei, dafl Grieg mehrere Opern-
fragmente — auch unter Mitwirkung von
Ibsen und Bjérnson — hinterlassen hat). Folk-
loristische Quellen werden nachgewiesen und
in den Griegschen Werken aufgedeckt, sowie
auf Einflusse hingewiesen, die er auf Zeitge-
nossen wie Brahms, Reger, Tschaikowski, De-
bussy, Ravel, Strawinsky, Prokofjew, Sibelius
und andere ausiibte, bzw. die Quellen des eige-
nen Schaffens bei Schumann, Mendelssohn,
Liszt und der ,nordischen Musik” zwischen
Gade, Hartmann und Svendsen, Nordraak
transparent gemacht. Der besondere Wert der
Arbeit aber liegt in der Auswertung authenti-
schen Brief- und Dokumentenmaterials, das
vielfach, in Zitaten einbezogen, den Komponi-
sten selbst oder Freunde und Zeitgenossen zu
Wort kommen lift. Bereichert wird dieser
Aspekt durch erst in jiingster Zeit zugingli-
che, noch nicht publizierte Briefe Griegs an
seinen Leipziger Gonner und Forderer, den da-
maligen Leiter des Verlags C.F. Peters, Max
Abraham und dessen Nachfolger Henri Hin-
richsen.

Umfassende kulturgeschichtliche Einord-
nungen in die deutschen, aber auch dinischen,
besonders aber natirlich norwegischen Ver-
hiltnisse machen Einfluf8sphiren und Proble-
me deutlich, mit denen Grieg zu ringen hatte,
um unter grofiten Schwierigkeiten kraft seiner
Personlichkeit und kiinstlerischen Ausstrah-
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lung und mit Hilfe seiner Mitkdmpfer wie
dem Geiger Ole Bull, dem Folkloresammler
Peter Lindeman, den Komponisten Nordraak,
Svendsen, den Dichtern Bjornson und Ibsen
ein norwegisches Kultur- und Musikleben zu
begriinden.

So entsteht ein plastisches Bild des norwegi-
schen Meisters, seiner Entwicklung, seines
Lebens, seiner Leistung, der Inspirationsquel-
len seiner Musik und der Gestaltungsweisen
seiner Werke. Natiirlicherweise treten, da die-
se Biographie 1990 gedruckt vorlag, also in den
Jahren vor der Wende von 1989 entstanden ist,
DDR-spezifische Aspekte der Darstellung und
Argumentation hervor, die vor allem histori-
sche Einordnungen und Wertungen betreffen.
Wer an eine soziologische Betrachtungsweise
von Musikgeschichte gewohnt ist, wird leicht
die Nutzbarkeit des Materials erkennen, das
mit Akribie gesucht und erhellend eingesetzt
ist. Der wissenschaftliche Wert dieser Publi-
kation ist nicht zu tbersehen und stellt eine
effektive Bereicherung der Grieg-Literatur dar.
Viele Einzeldarstellungen und die Gesamtan-
lage, das wirklich umfassende Bild von Leben
und Werk gehen weit tiber den mit ,Reclam”
verbundenen Charakter einer populirwissen-
schaftlichen Darstellung hinaus, bieten wich-
tiges neues Material an.

(September 1992) Friedbert Streller

FREIA HOFFMANN: Instrument und Kérper.
Die musizierende Frau in der biirgerlichen
Kultur. Frankfurt-Leipzig: Insel Verlag (1991).
479 S., Abb.

Es ist keine zehn Jahre her, daf der Fall ,,Sa-
bine Meyer”, die als Klarinettistin die Minner-
domine der Berliner Philharmoniker brechen
wollte, die Gemiiter der Musikszene erhitzt
hat. Der Anblick von Frauen an Blasinstru-
menten oder am Schlagwerk ist immer noch
befremdlich, wenn sie auch in den meisten
Orchestern  akzeptiert oder zumindest
toleriert werden; umgekehrt wiirde man aber
auch einen Mann an der Harfe registrieren.
Diese konventionsgeprigte geschlechterspezi-
fische Priaokkupation einzelner Instrumente,
die viel mit der weiblichen Koérperlichkeit zu
tun hat, hat Freia Hoffmann zum Forschungs-
gegenstand ihrer Habilitations-Schrift ge-
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wihlt. Die Konzentration auf die musizieren-
de Frau des Biirgertums im deutschsprachigen
Raum und die zeitliche Beschrinkung von
1750 bis 1850 ist angesichts der Schwierigkei-
ten, die sich bei der Auswertung des breiten
Quellenmaterials ergab, durchaus sinnvoll.
Dafl der Umgang mit den so ermittelten Fak-
ten problematisch ist, soll nicht verhehlt
werden.

Gut gewihlt ist der Einstieg in das Thema:
Die unangemessen ausfithrliche und negativ-
moralisierende Kritik Ludwig Rellstabs an
acht kleinen Orgelfugen einer vermeintlich
weiblichen Komponistin (einem Benediktiner-
monch!] macht deutlich, dafl Werturteile
nicht geschlechtsneutral sind, sondern durch
einen méinnlichen ,Wahrnehmungsfilter” ver-
zerrt werden. Folgerichtig beschiftigt sich der
erste  Grofabschnitt mit den geltenden
gesellschaftlichen Normen ,Uber die Schick-
lichkeit von Frauenzimmer-Instrumenten”,
der dazugehérigen weiblichen Korperisthetik
sowie den sozialen Funktionen musizierender
Frauen. Viel Recherchierarbeit steckt in Teil
2, in dem eine erstaunliche Vielzahl von Bei-
spielen konzertierender Instrumentalistinnen
gesammelt vorliegt. So dankbar man einer-
seits fur die gebotene Materialfille ist, so
fuhrt sie andererseits dazu, dafl Leser und Le-
serin iiberfordert sind. Dieser Teil eignet sich
wohl besser zum Nachschlagen. Dariiber hin-
aus entsteht durch die Aneinanderreihung der
vielen Einzelbeispiele allzu leicht der Ein-
druck, dafl es in der Zeit von 1750 bis 1850
von Konzertpianistinnen, Glasharmonika-
Spielerinnen, Waldhornistinnen und anderen
weiblichen Virtuosen nur so gewimmelt hat.
Teil 3 bringt interessante Aspekte zur Ausbil-
dung und Professionalisierung, zu den Kon-
zertreisen, den Berufsaussichten und dem Phi-
nomen ,Wunderkind’. Sehr hilfreich ist fiir
die weitere Forschung hier eine ,Liste mit
allen Anstellungen von Instrumentalistinnen
im deutschsprachigen Raum und Anstellun-
gen deutscher Instrumentalistinnen im Aus-
land” (S. 3001f.}, auch wenn man sich tiber den
Anspruch von Vollstindigkeit wundert. Vier
Fallstudien aus den Kategorien , mitproduzie-
rende Ehefrau”, ,Pionierin”, ,Aufsteigerin”
und ,Rebellin” schlieffen den Hauptteil der
Arbeit ab.

Daf} eine wissenschaftliche Arbeit in einem
renommierten Verlag gleich als Taschenbuch
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verlegt (und vermutlich auch verkauft) wird,
ist selbst fiir unser Fach ungewohnlich und
sehr erfreulich. Es signalisiert deutlich ein
breites Publikumsinteresse fiir den Bereich
,Frauenmusikgeschichte’, eine jiingere For-
schungsrichtung, die, wie Freia Hoffmann for-
dert, ,nicht, wie bisher, tiberwiegend von
minnlichen Wunschvorstellungen geleitet ist,
sondern sich an den Interessen der Frau orien-
tiert” (S. 392). Leider passiert es dabei allzu oft,
dafl nicht nur der Horizont erweitert wird,
sondern zugleich mithsam errungene wissen-
schaftstheoretische Grundsitze preisgegeben
werden. So hat auch Hoffmann nicht die noti-
ge Distanz zum Gegenstandsbereich gefunden
und projiziert ihre eigenen Anspriiche und
Wertvorstellungen in die Vergangenheit. Der
Unterton der sozialen Ungerechtigkeit
schwingt stindig mit, Vorurteile und Angriffe
auf die Minnerwelt lassen Unbehagen bei der
Lektiire entstehen. Eher belustigend wirkt,
wenn die Autorin Harfenspiel und Hausarbeit
in ein Verhiltnis setzt (, .. unter den Ge-
sichtspunkt ihrer kunstmusikalischen Lei-
stungsfihigkeit betrachtet, war die Harfe
genauso undankbar wie die reale Hausarbeit
..”, S. 138) oder wenn sie danach trachtet,
die berithmte Klavierbauerin Nanette Stein-
Streicher ,aus den Hinden [,Klauen” wire
noch besser!] der Beethovenforschung zu be-
freien” (S. 242). Hoffmanns explizit bekunde-
tes Interesse an emanzipatorisch vorbildlichen
Frauengestalten bedingt einen extrem einge-
schriankten Blick. Es erinnert ein wenig an die
lange gepflegte Fortschrittssehnsucht der tra-
ditionellen Musikwissenschaft, die viele Phi-
nomene der Zeit ignoriert hat und dabei dem
Geschichtsbild die Breite nahm. Der hier ange-
sagte Klassenkampf geht auch in sprachliche
Formulierungen ein: ,Die Geige war Eigen-
tum des Mannes und wurde erbittert gegen
den Zugriff von Frauen verteidigt” (S. 190). Ha-
ben wir diesen extrem frauenrechtlichen
Wahrnehmungsfilter wirklich noch noétig?
Auf jeden Fall unnétig sind die gelegentli-
chen Angriffe auf die Musikwissenschaft
schlechthin. So etwa lamentiert Hoffmann,
dafl manche Frage in der gingigen Standardli-
teratur offen blieb. Doch ,wer die politische
Sensibilitdt von Musikwissenschaftlern kennt
und vor allem deren Interesse an der Rolle der
Frau in der Musikgeschichte, wird sich nicht
weiter verwundern ...” (S. 131). Man konnte
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darauf genau so global antworten, dafl eben
jede Zeit ihre Fragen hat. Ohne groflere Diffe-
renziertheit macht hier eine kritische Ausein-
andersetzung wenig Sinn. Der anklagende Ton
ubertragt sich schliefllich auch auf die Formu-
lierung von neuen Forschungsansitzen: ,Die
Beobachtung, daf in der biirgerlichen Kultur
die funktionale Musik mehr Sache der Frau
und die autonome Musik mehr Sache des
Mannes war, konnte fir die historische Mu-
sikwissenschaft anregend sein. Die kritische
Relativierung bereitet ihr zwar ohnehin schon
Schwierigkeiten, und sie wagt es selten, den
Begriff der Autonomie anzutasten ..” (S.
236). Wer ist ,,ihr” und ,sie”? Vlellelcht alle
aufler Frau Hoffmann, die sich eben in diesem
Fach habilitiert hat.

(Oktober 1992) Andrea Lindmayr

ALEXANDER SCHWAB: Georg von Albrecht
(1891—1976). Studien zum Leben und Schaf-
fen des Komponisten. Frankfurt-Bern-New
York-Paris: Verlag Peter Lang (1991). 238 S,,
Abb., Notenbeisp. (Quellen und Studien zur
Musikgeschichte von der Antike bis in die
Gegenwart. Band 29.)

Als ,ein Komponist zwischen Ost und
West”, als Vollstrecker ,einer musikkulturel-
len Synthese” verstand er sich, der 1891 in Ka-
san geborene, im russischen St. Petersburg
grofl gewordene, 1911 bei Max von Pauer in
Stuttgart ausgebildete, als Tanejew-Schiiler in
Moskau vervollkommnete Georg von Al-
brecht, der — ihnlich dem gleichaltrigen
Prokofjew — mit Genehmigung des Volks-
kommissars Lunartscharsky zu Studien-
zwecken 1923 das sowjetische Rufiland
verlassen durfte. Seitdem lebte er in Deutsch-
land, entwickelte sich in Stuttgart zum Lehrer
fir Klavier und Tonsatz, wurde 1945 zum
Professor ernannt und wirkte nach seiner
Emeritierung (1956) noch bis 1968 an der Hei-
delberger Musikhochschule. Der aus Kasach-
stan gebuirtige Alexander Schwab widmete
seine Kolner Dissertation diesem Komponi-
sten. Aus der Arbeit ging der vorliegende Band
hervor, in dem in umfassender Weise Leben,
Werk und Musikanschauung dieses Meisters
einer ,gemifligten” Moderne hervorging, der
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angeregt durch russische Folklore und Skrja-
binsche Klangkunst sowie durch Impulse
moderner Klangbildungen von Wladimir Rebi-
kow, dem ,ersten russischen Modernisten”,
sich eine Ausdruckssprache entwickelte, die
sowohl griechisch-byzantinische Einfliisse
aufnahm (in Stuttgart leitete er lingere Zeit
den griechisch-orthodoxen Kirchenchor| als
auch solche der um die Jahrhundertwende ver-
breiteten Theorien eines harmonischen Dua-
lismus (von Oettingen/Karg-Elert) mit
Nutzung nicht nur der Oberton-, sondern auch
einer fiktiven Untertonreihe, die seinen Vor-
stellungen von Spiegelungen (Inversionen)
thematisch-melodischer Gestaltung als Satz-
prinzip nahekam. Schon 1914 entstand ein
Werk, das programmatisch Spiel der Spiege-
lungen genannt war. Spiter traten die origi-
nellen Adaptionen von Polytonalitit und
Dodekaphonie hinzu.

Allerdings so instruktiv die Arbeit als Doku-
mentation eines , Kleinmeisters” der 1. Hilfte
des 20. Jahrhunderts ist, es bleibt in der vorlie-
genden Abeit gerade das unmittelbare musika-
lische Umfeld sowohl der russischen Musik,
die ja auch Prokofjew und Strawinsky prigte,
und der frithen sowjetischen Musik (dafl von
Albrecht 1922 Mitglied des , Verbandes der
russischen Komponisten”, S. 29, geworden
sein soll, der erst 1932 gegriindet wurde, weise
auf die kursorische, ungenaue Behandlung
hin), als auch im unmittelbaren deutschen Mi-
lieu zwischen Karg-Elert (hat er ihn gekannt?),
Schénberg, dessen Harmonielehre nicht 1922
(S. 104), sondern 1911 herauskaum, Hinde-
mith oder auch J.N. David, den Stuttgarter
Kollegen, leider unprofiliert, in der Wirkung
auf den darzustellenden Komponisten nur an-
gedeutet, nicht beweiskriftig aufgedeckt.

Ein Werkverzeichnis nach Opuszahlen,
chronologisch und in der Folge der neun Binde
einer Gesamtausgabe, ein umfangreiches Lite-
raturverzeichnis (allerdings kein Sach- oder
Personenregister) ergdnzen den Band.
(September 1992) Friedbert Streller

-

JOHANNES GROSS-HARDT: Die franzési-
sche Orgelsymphonie des 19. und 20. Jahrhun-
derts. Wiesbaden: Iveitkopf & Hirtel 1991.
243 S., Notenbeisp. [iveuc Musikgeschicht-
liche Forschungen. Band 17.)
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Der Autor, der mit viel Detailkenntnis und
Akribie Komponisten und Werke franzosi-
scher Orgelsymphonik untersuchte, kommt
am Ende zum Ergebnis, dafl , die franzésische
Orgelsymphonie eine selbstindige Gattung
der Orgelmusik” ist, ,die durch den pragmati-
schen Symphoniebegriff und zahlreiche Uber-
einstimmungen des klassisch-romantischen
Orchesters mit der romantischen Orgel ent-
stand” (S. 221). Mit einem kurzen und pra-
gnanten Uberblick iiber die Besonderheiten
der franzosischen Orgel und der dafiir ge-
schriebenen Musik, iiber die Verinderungen
des dortigen Orgelbaus durch die Impulse aus
Deutschland (Abbé Voglers Vorstellungen und
Experimente einer orchesterimitierenden Or-
gel, die durch die Fa. Walcker in einem neuen
Typ des Instruments realisiert wurde) werden
die Voraussetzungen fiir die Entwicklung
einer eigenen Orchesterorgel genannt, wie sie
ab den vierziger Jahren des 19. Jahrhunderts
durch Cavaillé-Coll realisiert wurde. Neben
den baulichen Besonderheiten (Winddruck-
veranderungen, doppelte Windkisten, pneu-
matischer Schleifzugapparat, akustische Neu-
bestimmung durch iiberblasende Register,
Neuordnung der Manualbestiickung als orche-
stermiflige Werktrennung, dynamische Mog-
lichkeiten der Klangverinderungen u.a.), die
eine Nachahmung des damals modernen Or-
chesters ermoglichten, neben den historischen
Gegebenheiten einer besonderen franzosi-
schen Tradition von Orgelmusik (der Art des
Spiels und der Registrierung) treten dann defi-
nitorische Versuche der Problemdarstellung
in den Vordergrund, um zu Bestimmungsmog-
lichkeiten der Gattung der franzosischen
Orgelsymphonie zu kommen. Der methodi-
sche Ansatz wichst aus einem deduktiven
Herangehen, durch Festlegen von Merkmalen
symphonischer Orchester- und symphoni-
scher Orgelmusik sowie Gattungsspezifika
der Symphonie als historisch gewachsener Ge-
staltungsart, um einen Einstieg zu finden, von
dem her die franzdsische Orgelsymphonie be-
trachtet und eingeschitzt wird. Dort ergeben
sich — da Definitionen in ihrer Verkiirzung
manches offenlassen oder zu allzu vereinfach-
ter Darstellung zwingen — Verengungen, die
aber den Informationswert des dargestellten
Panoramas der Orgelsymphonie nicht bela-
sten. So erfihrt man Detailliertes tiber die aus
Mendelssohnschen Ansitzen, César Franck-
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schen Impulsen gewachsene neue Form, die
schlieflich im Schaffen zwischen Widor und
Langlais ihre volle Ausprigung findet, tber
formale Besonderheiten klassizistischer Clar-
té, die zu der ,pragmatisiert” angewandten
Symphonieform fithrte, aber auch zu klangli-
cher Differenziertheit, die impressionistische
Farbwirkungen erreichte. Bekannte Namen
wie die von Widor, Vierne, Dupré und Langlais
stehen neben weniger bekannten wie denen
von André Fleury, Joseph Gilles, Michel Boul-
nois oder Jean Guillon, deren Werke — wie
man der Arbeit zu entnehmen glaubt — Ent-
deckungen fiir das Repertoire der Organisten
sein kénnten.

(September 1992) Friedbert Streller

BENDT VIINHOLT NIELSEN: Rued Lang-
gaards Kompositioner. Annoteret vaerkforteg-
nelse. Odense: Odense Universitetsforlag
1991. 561 S., Abb.

Rued Langgaard (1893—1952) z4hlt zu jenen
Komponisten unseres Jahrhunderts, die lange
Zeit im Schatten der Musikgeschichte stan-
den. Selbst in seinem Heimatland Dinemark
bis Mitte der 60er Jahre kaum rezipiert, wurde
er erst auf der Suche nach anderen Wegen in
die Moderne, vornehmlich mit seinen Sinfo-
nien, wiederentdeckt. Da inzwischen jedoch
mehr Werke in Einspielungen als gedruckt
vorliegen, ist die Herausgabe eines umfassen-
den, quellenkritischen Werkverzeichnisses si-
cherlich mehr als nur eine verdienstvolle Tat.

Fast alle Skizzen, Fragmente und Partituren
befinden sich heute in der Rued Langgaard-
Sammlung der Koniglichen Bibliothek Kopen-
hagen. Doch begniigt sich Nielsen in dem von
ihm erstellten Werkverzeichnis nicht mit
einer bloflen Auflistung der Materialien: Zu-
nichst werden iibersichtlich standardisiert
Titel, Datierung, Motto, Textnachweis, Satz-
bezeichnungen, Besetzung, Auffithrungsdaten,
Quellennachweis und Druckangaben mitge-
teilt. Es folgen Querverweise auf andere Kom-
positionen, die die umfassende Revisions-
tiatigkeit und Bearbeitungspraxis Langgaards
belegen. In einem sich jeder Komposition an-
schliefenden Anmerkungsteil finden sich
dann weitere Informationen zu Quellen, Auf-
fihrungen und Rezeption. Fragmentarisch
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iiberlieferte oder nur durch Sekundirquellen
zu ermittelnde Kompositionen werden ebenso
wie Bearbeitungen fremder Werke in jeweils
gesonderten Abschnitten verzeichnet. Diese
wohlgeordnete und informativ aufbereitete
Materialfiille wird durch ein ausfiihrliches
Vorwort erginzt, das besonders zu Fragen der
Datierung und Quellenbeschaffenheit Aus-
kunft gibt.

Den Band vervollstindigt eine ausfiihrliche
tabellarische Biographie, eine Bibliographie
(gegliedert nach eigenen Schriften, Interviews
und Sekundarliteratur] und Diskographie.
Vorbildlich sind die verschiedenen Register
angelegt, die nicht weniger als 71 Seiten um-
fassen. Sie ermoglichen den gezielten Zugriff
auf die reichhaltigen Informationen in diesem
Langgaard-Kompendium.

Warum allerdings das Werkverzeichnis —
abgesehen von einer stark komprimierten eng-
lischen Einleitung — auf Danisch publiziert
wurde, bleibt angesichts der ohnehin kriti-
schen Rezeptionslage um Langgaard unver-
standlich. Trotz einer “list of words” wird das
exzellente Kompendium so wohl leider nur
eine eingeschrankte Wirkung haben.

(August 1992) Michael Kube

Musik in Theresienstadt. Die Komponisten
Pavel Haas, Gideon Klein, Hans Krasa, Viktor
Ullmann, Erwin Schulhoff und ihre Werke.
Die Referate des Kolloquiums in Dresden am
4./5. Mai 1991 und erginzende Studien. Hrsg.
von Heidi Tamar HOFFMANN und Hans-
Giinter KLEIN. Berlin 1991. (Verdringte Mu-
sik. NS-verfolgte Komponisten und ihre
Werke. Schriftenreihe Band 1.)

Die Referate des Kolloquiums Musik in
Theresienstadt, das am 4. und 5. Mai 1991 in
Dresden stattfand, wurden in Form einer Bro-
schiire herausgegeben, die eine Schriftenreihe
eroffnen soll. Tschechische Musikwissen-
schaftler hatten in Dresden iiber Leben und
Werke der im Titel genannten Komponisten
berichtet. Mit Ausnahme von Erwin Schul-
hoff, der im Konzentrationslager Wiilzburg
interniert war und dort starb, wurden diese
Komponisten zuerst nach Theresienstadt de-
portiert und spiter in den Vernichtungslagern
umgebracht. Thre Werke blieben lange Zeit
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unbeachtet. Sie sind nur zum Teil erhalten.
Die Verzeichnisse im Anhang der Texte geben
hierzu einen ersten Uberblick.

In den zwei Abhandlungen, die unabhingig
vom Dresdner Kolloquium in die Broschiire
aufgenommen wurden, befafit sich Lubomir
Peduzzi mit Pavel Haas’ Oper Der Scharlatan
und beschreibt Vlasta Benetkova in ihrer
Riickkehr von Viktor Ullmann die Situation
deutscher Kiinstler in Bohmen in den zwanzi-
ger und dreifliger Jahren.

Die Herausgeber stellten tiberdies Literatur-
hinweise, kurze Informationen zu den Auto-
ren und einen Pressespiegel zusammen, der
auch Kritik an den Dresdner Tagen dokumen-
tiert. Bedauerlich ist es, dafl die Broschiire
schon beim ersten Lesen in Einzelblitter zer-
fillt. Albrecht Diimling, von dem das Vorwort
stammt, hat allerdings die Hoffnung ausge-
sprochen, die weiteren Biande der Schriftenrei-
he in einem Verlag veroffentlichen zu kénnen.
(September 1992) Christa Brustle

WOLFRAM KNAUER: Zwischen Bebop und
Free Jazz. Komposition und Improvisation
des Modern Jazz Quartet. Mainz-London-New
York-Paris-Tokyo: Schott (1990). Band I: Text,
393 S., Band II: Noten, 180 S.

Knauer konnte bei seiner Kieler Disserta-
tion von 1989, um deren Ausarbeitung und
Veroffentlichung es sich hier handelt, auf ein-
schligige wissenschaftliche Arbeiten und auf
personlichen Kontakt mit Musikern, vor al-
lem mit John Lewis, zuriickgreifen. (Er hielt
sich eineinhalb Jahre als DAAD-Stipendiat in
New York auf.) Lewis, der Pianist und fast aus-
schliefliche Schopfer des Repertoires, ist
nicht nur aufgrund dessen Seele und Mittel-
punkt des Modern Jazz Quartet; er gab ihm
auch einen intellektuellen Riickhalt und eine,
wenn man so will, dsthetische Fixierung. Daf§
es sich dabei nicht eigentlich um Avantgarde
handelte, stellte sich bald heraus, mag auch
Knauers eindeutige Zuordnung zum ”Third
Stream” (der ,einzig populire Pol” darin) zu-
nichst Giberraschen, vielleicht auch die Kenn-
zeichnung als ,eine Facette der Entwicklung
zwischen Bebop und Free Jazz”. Zweifel an der
Kompetenz des Autors kommen indessen nie
auf; er hat sorgfiltig recherchiert, weifl er-
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staunlich viel zu belegen (oft aus entlegenen,
zumeist amerikanischen Quellen) und formu-
liert treffend und verstiandlich.

Am Beginn stehen die Biographien der Mit-
glieder des Ensembles, das stets in Europa
besondere Aufmerksamkeit gefunden hat,
wihrend es die Afro-Amerikaner bald als reak-
tiondr einstuften; in der Tat waren ja die Bezie-
hungen zu Dave Brubeck erkennbarer als die
zu Dizzie Gillespie. Aber auch die von
Lewis der herkémmlichen Konzertpraxis ent-
nommenen Prisentationsmethoden wurden
als wesensfremd und iiberheblich empfunden.

Knauer geht oft iiber den Radius seines The-
mas hinaus; am deutlichsten in den Abschnit-
ten ,, Komposition in der Jazzgeschichte”, iiber
Improvisation im allgemeinen, iiber die Jazz-
Suiten (vor allem bei Ellington), aber auch in
der weitgespannten Verkniipfung mit allen
Arten und Formen eben des ”Third Stream”.
Nicht immer wird man ihm in allen Einzelhei-
ten folgen wollen, etwa im stets heiklen
Grenzgebiet zwischen Improvisation/Arrange-
ment/Komposition.

Umfassend ist die Besprechung und sind die
Analysen fast simtlicher Werke des MJQ. Daf8
der Aufwand hierbei gelegentlich die Bedeu-
tung tbersteigt, 1t sich nicht tbersehen,
ebensowenig wie der Umstand, daf} alles Ne-
gative eliminiert erscheint. Die in Band II ent-
haltenen Transkriptionen vieler Aufnahmen
des MJQ sind natiirlich nicht frei von der Pro-
blematik, derart mit Improvisationen durch-
setzte Musik (wie auch in Rock und Pop) in
unserer Notenschrift wiederzugeben. Das
andert nichts am Gesamteindruck: daf} sich
dieses Buch als exemplarisch fiir die Erfassung
eines Teilabschnitts der Jazzgeschichte
erweist.

(November 1992) Karl Robert Brachtel

MARK DELAERE: Die Musikgeschichts-
schreibung und das Neue. Untersuchungen
iiber die Verarbeitung der tonsystematischen
Wandlungen der Musik aus der ersten Hilfte
des 20. Jahrhunderts im damaligen Musik-
schrifttum. Briissel: Paleis der Academién
1991. 200 S. (Verhandelingen van de Konink-
lijke Academie voor Wetenschappen, Letteren
en Schone Kunsten van Belgié. Klasse der
Schone Kunsten. Jaargang 53, Nr. 52.)
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Die tonsystematische Problematik in der
Musik und der musikwissenschaftlichen Lite-
ratur spielt in der ersten Hilfte des 20. Jahr-
hunderts eine zentrale Rolle. Die Zersetzung
der traditionellen Tonalitit war so eingrei-
fend, dafl eigentlich jeder, Komponist, Inter-
pret und Wissenschaftler bzw Journalist, in
dieser Angelegenheit Stellung beziehen muf-
te. Mark Delaere unternahm nun die Sammel-
und Analysetitigkeit, das Schrifttum, das sich
mit dieser Zeit (etwa von 1900 bis 1950} und
Problematik beschiftigte, zu ordnen und zu
werten. Aus dem umfangreichen Quellenma-
terial (aus Buchern, Aufsitzen aus Jahrbu-
chern, Sammelwerken, Lexika, Zeitschriften)
wurde zwar kein vollstindiges, aber ein ver-
sucht reprisentatives Bild entwickelt. Dabei
blieben Unterschiede im Erscheinungsdatum
unbertcksichtigt, wenn auch bei Darstellung
der Entwicklung bestimmter Theorien und
Kompositionspraktiken, wie sie im Schrift-
tum erfaflt sind, chronologische Gesichts-
punkte einflieflen. Das Material ist nach Sach-
bezogenheit geordnet und fithrt von der Har-
monik des ausgehenden 19. Jahrhunderts als
hiufig genutztem Bezugspunkt bis zur Ato-
nalitit und Dodekaphonie, bezieht die als frag-
wiirdig dargestellte kulturelle Differenzierung
einer , franzdsischen” (meist bi- oder polytona-
ler ,Bereicherung der Tonalitit”, einschlief3-
lich modaler, aus Ganztonleiter entwickelter,
dissonanzgesittigter Klangbildungen) und
einer ,deutschen” tonsystematischen Ent-
wicklung (Strukturierung durch Rhythmik
und durch kontrapunktische Techniken sowie
Nutzung der atonalen Alternative) ein. Die
damals oft verwendeten stilistischen Kriterien
,exotischer” und ,primitiver” Musik, Expres-
sionismus, Neoklassizismus und Neue Sach-
lichkeit, werden genauso vorgestellt wie
zeitiibliche Beurteilungen der Komponisten
Debussy, Strawinsky, Bartok und — umfang-
reicher — Schonberg, der ja mit dem fort-
schrittlichsten Modernismus, besonders mit
den tonsystematischen Umwandlungen dieser
Jahre schlechthin assoziiert wird. Der unter-
schwellig immer vorwurfsvoll oder begriiflend
durchklingenden Problematik der Atonalitit
(Sinn und Unsinn des Begriffs usw.) ist ein
eigenes Kapitel gewidmet.

Die vorliegende Arbeit diirfte nicht nur fir
den Forscher dieses Gegenstandes aufschluf}-
reich sein, sondern nicht minder in der
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Gegeniiberstellung positiver und negativer
Einschitzungen und Bewertungen auch fir
jeden musikhistorischen Betrachter. Der
Autor fithrt mitten hinein in die in aller Le-
bendigkeit, aber auch Hirte gestrittenen Aus-
einandersetzungen jener Jahre. Einen besonde-
ren Wert dieser Darstellung bildet neben der
Auswertung der bekannten deutschen und
franzosichen Quellen die Einbeziehung hier-
zulande weniger bekannter Autoren aus eng-
lischer, amerikanischer, spanischer, nieder-
lindischer Literatur, die den Blickwinkel
erweitert und die Analyse vertieft. Leider
kann hier einzelnes (auch der ganz personli-
chen Einschitzung des Autors) nicht kritisch
beleuchtet werden. Der aus der genutzten Li-
teratur gewonnene Ansatz ist anregend und
nachdenkenswert, die Arbeit selbst ein Kom-
plex aus einer vierteiligen Untersuchung.

(September 1992) Friedbert Streller

FRED K. PRIEBERG: Musik und Macht.
Frankfurt am Main. Fischer Taschenbuch Ver-
lag (1991). 313 S., Abb.

Im Frihjahr 1991 gehorte Priebergs Ta-
schenbuch noch zu den angekiindigten Neu-
verdffentlichungen von Birenreiter/dtv Dann
erschien es im Fischer Verlag unter einem
anderen Titel. aus Miflbrauchte Tonkunst.
Musik als Machtmedium wurde nun Musik
und Macht.

Priebergs neues musikpolitisches Buch
kann als Quintessenz seiner bisherigen Schrif-
ten gelesen werden. In insgesamt zehn Kapi-
teln befaflit er sich mit dem Verhiltnis der
Maichtigen zur Musik, mit dem Gebrauch und
Mifibrauch von Musik in verschiedenen politi-
schen Systemen und mit den ,Dienstleistun-
gen’ von Interpreten, Musikschriftstellern und
Musikwissenschaftlern. Er zieht vielfiltige
Beispiele aus der Vergangenheit und Gegen-
wart heran: Platon, Friedrich der Grofle, die
Franzosiche Revolution werden behandelt,
Stalins Kulturpolitik und Goebbels’ Kultur-
propaganda ebenso diskutiert wie das kulturel-
le Management unserer Tage.

Dabei geht es Prieberg weder um eine chro-
nologische Ordnung noch um einen systemati-
schen Vergleich. Vielmehr legt er eigene
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Uberzeugungen dar: Alle Kiinstler sind seiner
Meinung nach abhingig, sowohl vom personli-
chen und 6ffentlichen Erfolg als auch vom
Geldgeber, das heifit vom Staat. Dies gilt
insbesondere fiir ,,junge miannliche Komponi-
sten” (S. 40). Zudem werden, wie er wieder-
holt feststellt, alle Kiinstler vom Kulturbe-
trieb, von einer gelenkten Nachfrage und
einem dementsprechend geforderten Angebot
beherrscht. Er geht auch davon aus, dafl jede
Staatsmacht an die ,Macht der Toéne’ glaubt
und sie deshalb zu lenken und zu kontrollie-
ren trachtet.

Priebergs iiberwiegend psychologisierende
und pauschalierende Ausfithrungen dulden
keinen Widerspruch. Auch wenn man seiner
Arbeit positiv gegeniibersteht, auch wenn die
Behandlung des Themas Musik und Macht
wichtig ist, so erhilt man doch den Eindruck,
daf} er den Leser zu iiberreden versucht. Schon
die hiufig verwendeten Floskel ,nicht wahr”
tragt dazu bei.

[September 1992) Christa Briistle

SIMHA AROM: African polyphony and poly-
rhythm. Musical structure and methodology.
Translated from French by Martin THOM,
Barbara TUCKETT, Raymond BOYD. Cam-
bridge-New York-Melbourne-Sydney: Cam-
bridge University Press/Paris: Editions de la
Maison des Sciences de I’'Homme (199]).
XXVIII, 668 S., Notenbeisp., Abb.

Dieses zuerst 1985 auf Franzgsich erschie-
nene Werk Aroms ist das Resultat seiner jahre-
langen Beschiftigung mit der Musik der
Zentralafrikanischen Republik (RCA), geht
jedoch auch auf iiber den regionalen Kontext
hinausgehende Fragen ein. Teil I gibt einen er-
sten Uberblick tiber die Musik in der RCA,
Teil Il erortert grundsitzlich die Klassifikation
afrikanischer polyphoner Musik und den der-
zeitigen Forschungsstand, Teil Il erldutert
Aroms spezielle Aufnahmetechnik (Playback-
Verfahren|, Teil IV diskutiert Probleme der
Transkription und Analyse, Teil V solche der
Terminologie, wihrend Teil VI mit zwei Drit-
teln des Gesamtumfangs den Hauptteil der
Publikation darstellt: eine Anwendung der zu-
vor herausgearbeiteten Prinzipien auf Aroms
Material aus der RCA.
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Diese Gewichtung, bei der Fragen wie “so-
cial functions of music”, ”music, speech,
dance”, "language and u usic” und “the musi-
cian” auf nur wenigen Seiten abgehandelt
(S. 6—15), an Hand einer Fiille von Notenbei-
spielen die musikalischen Strukturen dagegen
genau herausgearbeitet werden, ergibt sich un-
mittelbar aus Aroms Zielsetzung, nimlich "to
describe the principles underlying the musical
systems of traditional Central African poly-
phony and polyrhythm” (S. XX). Er versteht
sichals Ethnomusikologe im Gegensatz
zum Musikethnologen, d. h. ihn
interessiert weniger die Rolle, die Musik in
einer Gesellschaft spielt, als vielmehr die Un-
tersuchung der Musik selbst (S. 655).

Zwar weist die Arbeit einige ,Schénheitsfeh-
ler auf: Zum Thema "African Polyphonic
Music” (Teil 1I) beriicksichtigt Arom keine
Publikationen nach 1973; man vermifit einen
Index und eine Erliuterung der Schreibweise
einheimischer Termini: die Lala leben nicht in
Simbabwe (S. 77), sondern im Grenzgebiet von
Sambia und Zaire; und die Bezeichnung ,san-
za” fiir Lamellophone ist heute nicht mehr tb-
lich. Dies tut jedoch der Bedeutung dieses
Werkes keinen Abbruch: Es ist nicht nur ein
entscheidender Fortschritt in unserer Kennt-
nis zentralafrikanischer Musik, sondern bietet
auch reichlich Stoff fiir eine fruchtbare
Methoden- und Terminologiediskussion in
unserem Fach.

(Oktober 1992) Gerd Grupe

GERD GRUPE: Kumina-Gesinge. Studien zur
traditionellen afrojamaikanischen Musik. Teil
T'und II. Hamburg: Verlag der Musikalienhand-
lung Karl Dieter Wagner 1990. Teil I
299 S., Notenbeisp., Teil II: Transkriptionen,
65 S.

ANDREAS MEYER: Der traditionelle Ca-
lypso auf Trinidad. Teil I und II. Hamburg:
Verlag der Musikalienhandlung Karl Dieter
Wagner 1991. 173 S., Teil II: Transkriptionen,
60 S. (Beitrige zur Ethnomusikologie Band 27.)

Gerd Grupe untersucht die (Teil-) Repertoi-
res von drei Ensembles nach Sprache und Mu-
sik im Kumina — einem Ahnenkult auf
Jamaika. Vor allem zwei Kriterien sondern
diese Gesinge von anderen in rituellen Prakti-
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ken ab: musikalisch eine bestimmte, sehr be-
grenzt variable Besetzung des instrumentalen
Begleitensembles und ein wie es scheint
unverzichtbares Trommel-Standard-Pattern,
sprachlich der Gebrauch der ”african langu-
age”, worunter kein ,vollstindiges sprachli-
ches System” zu verstehen ist, sondern der
Wortschatz einer Kult- bzw. Geheimsprache,
der in seiner Bedeutung im einzelnen teils ein-
deutig, teils mehrdeutig, teils nicht mehr ver-
standen bzw. erklirbar ist, der sich aber
,weitgehend auf das kiKongo zurickfiithren”
14aft, ,das heute vor allem am Unterlauf des
Congo/Zaire gesprochen wird” (S. 49). Ein aus-
fithrlich kommentiertes Glossar dieser ”afri-
can language” bestitigt diesen Befund neuerer
Forschung und korrigiert damit eine ,fither
auf W estafrika fixierte Sichtweise afroja-
maikanischer Kultur” (S. 224) zugunsten des
zentalafrikanischen Raums. Diese aufgrund
sprachlicher Verhalte gesicherte Erkenntnis
steht fiir die Musik noch aus, sei es weil nach
Grupe ,eine Aufdeckung struktureller Ge-
meinsamkeiten und Kontinuititen gerade
mangels vorhandenen musikalischen Ver-
gleichsmaterials aus dem Kongo [noch] nicht
zu leisten” ist (S. 15), sei es, wie ich meine, dafl
diesen Zusammenhang in der Musik zu bele-
gen aufgrund der zu wenigen eindeutigen Iden-
tifikationskriterien des Kumina nicht méglich
sein wird. Dieses Problem ist besonders greif-
bar an dem Begriff des Kontinuums, den Grupe
aus englischsprachigen Fachwissenschaften
itbernimmt. Dieser positive — vermeintlich
positivistische — Begriff ist von der negativen
Erkenntnis gepragt, dafl genaue Abgrenzungen
in religionswissenschaftlicher/anthropologi-
scher Hinsicht zwischen Kulten oder in lin-
guistischer zwischen Sprachen bzw. Sprach-
formen Jamaikas nicht méglich sind, wiewohl
bei letzteren der soziale Faktor Erziehung/Bil-
dung eine Rolle im Sinne von Abgrenzungen
zu spielen scheint wie auch im Kumina der
zwischen liandlich und urban. Soll dieser Be-
griff Kontinuum mehr bedeuten als die Ab-
senz deutlicher Grenzen, mehr auch als eine
Vermischung von Elementen und Konstituen-
ten, mifite er historisch, entwicklungsge-
schichtlich, kulturell, soziologisch, phinome-
nologisch oder wo und wie auch immer erst
noch priziser gefaflit werden. Sollte in der
Musik sich dhnliches, diesem ,Kontinuum”
gemifles zugetragen haben wie mit Kulten
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und Sprachen, wire die Hoffnung auf den ein-
deutigen Nachweis ,kongolesischer Vorbil-
der” vergeblich. Er namlich ist bzw. wire an-
gewiesen auf scharf Umgrenzbares: das
einzelne kiKongo-Wort/-Lexem, das bestimm-
te Trommel-Pattern u. a. Zur Erfassung dessen
aber ist das allzu schematisch von der Natur-
wissenschaft abgeleitete Kontinuum-Konzept
untauglich, bzw. umgekehrt: fiir die Musik
wire es erst sinnvoll zu gebrauchen, wenn,
wie auf anderen Gebieten, das Einzelphino-
men genau erfaflt ist. Vorab jedoch: das Ver-
gleichsmaterial scheint dafiir sehr dann.

In Andreas Meyers Arbeit findet die lin-
guistische Situation im traditionellen Calypso
auf Trinidad — spanische Reste, franzosisch
geprigtes Patois und Englisch — nur beildufig
Beachtung. Seine Untersuchung gilt vor allem
den vier Grundtypen des traditionellen Calyp-
so: molltonale Double tone und Single tone,
durtonale Strophenlieder und Refrainlieder,
ihrer sprachlich-dichterischen Form und ihrer
Musik, wie sie zwischen ca. 1920 und 1946
aus ihren Vorldufern im 19. Jahrhundert ent-
standen sind und gepflegt wurden. Die Faszi-
nation dieses Genres liegt einmal nicht im
Aufspiiren afrikanisch-musikalischer Elemen-
te — es ist nach Meyers Befund sehr europi-
isch geprigt —, sondern in der ,Kunst, aktu-
elle Themen aus dem Stand in Liedern zu
interpretieren. Viele Gesangstexte .. sind
realititsnahe, journalistisch anmutende Kom-
mentare mit Verurteilung oder Glorifikation
gesellschaftlicher und politischer Geschehnis-
se” (S. 55) — privater, lokaler, sportlicher, mu-
sikalischer, weltgeschichtlicher Ereignisse —
Geschichte in Liedern en miniature und en
détail.

Zufall oder nicht: Die beiden aufeinander-
folgenden Beitrage zur Ethnomusikologie Nr.
26 und 27, die das Wort , traditionell” im The-
ma fithren, lassen Zweifel aufkommen, ob und
wie lange noch aufgrund der zutage tretenden
erheblichen Differenzen in den Untersu-
chungsgegenstinden ,karibisch” bzw. gar
,afro-amerikanisch” als kunst- und kulturge-
schichtlich umfassende Bezeichnung haltbar
ist. Eher und endlich scheint sie zu einem
geographischen Hohlen und nach Hautfarben
Schematischen zu verkommen.

{Oktober 1992) Claus Raab
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Corpus Troporum VII: Tropes du Sanctus.
Introduction et édition critique par Gunilla
IVERSEN. Stockholm: Almgqvist & Wiksell
International (1990). 432 S. {Acta Universitatis
Stockholmiensis XXXIV.)

Ein weiterer Band dieser verdienstvollen
Reihe ist hier anzuzeigen. Die Edition der 174
Tropus-Texte basiert auf 137 Manuskripten
aus der Zeit vom 10. bis zum 13, Jahrhundert.
Die liturgische Rolle der Texte ist aber erst
aus ihrer Einordnung in den weiteren jeweili-
gen Zusammenhang verstindlich, der in ei-
nem 2. Teil, einem Uberblick iiber die
mafigeblichen Abschnitte der Manuskripte,
vorgefithrt wird. Zum weiteren Verstandnis
ist dem Band eine Fiille von Faksimile-
Abbildungen aus den besprochenen Hand-
schriften beigegeben, die nicht nur einen
Schmuck, sondern eine unverzichtbare Hilfe
darstellen. In ihrem kenntnisreichen Vorwort
liefert Iversen nicht nur eine kurze liturgiege-
schichtliche Darstellung der Rolle des Sanctus
in der Entwicklung der mittelalterlichen Mef3-
liturgie, sondern auch eine zusammenfassen-
de Darstellung der Formen der Tropentexte,
der Prinzipien ihrer Verfassungen, sowie eine
Kommentierung der zentralen Themen, deren
Verstindnis erst den ,Sitz im Leben” dieser
Texte greifbar werden 1afit. Der Band wird ab-
gerundet durch zahlreiche Indices und eine
umfangreiche Bibliographie, die besonders gut
die ficheriibergreifende Arbeit dieses Unter-
nehmens deutlich werden 148t. Immerhin sind
ein Viertel aller angefithrten Autoren Musik-
wissenschaftler. Warum dennoch die musika-
lische Seite, die eigentlich vom Phinomen des
Tropus gar nicht zu trennen ist, in diesem
Editions-Unternehmen nicht stirker zum Tra-
gen kommt, hat Ritva Jonsson im 1. Band die-
ser Serie ausfihrlich begriindet (CT 1, S. 13ff.).
Ungeachtet dessen sind die Binde ein unver-
zichtbares Hilfsmittel auch fiir den Musikwis-
senschaftler, will er sich mit einem zentralen
Phinomen mittelalterlichen Musikschaffens
auseinandersetzen, wozu nicht zuletzt dieser
vorziiglich ausgestattete Band Herausforde-
rung genug sein konnte.

(August 1992) Christian Berger

GIOVANNI PIERLUIGI DA PALESTRINA: 11
Primo Libro di Madrigali a quattro voci. A
cura di Giuliana GIALDRONI. Palestrina:
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Fondazione Giovanni Pierluigi da Palestrina
1989. 213 S. (Edizione Anastatica delle Fonti
Palestriniane. Prima serie, volume IIL.)

Giovanni Pierluigi da Palestrina ist haupt-
sichlich als Komponist geistlicher Werke be-
kannt. Sein Ruf manifestiert sich in der
Legende der Missa Papae Marcelli, mit der er
als Retter der Kirchenmusik auftrat. Doch
widmete er sich zeitlebens auch der weltli-
chen Komposition. Bereits die zweite Verof-
fentlichung seiner eigenen Werke war das
Primo Libro di Madrigali (Rom 1555). Bei vor-
liegender Ausgabe handelt es sich nun um ein
Faksimile des Erstdrucks sowie weiterer acht
Nachdrucke. Letzere wurden alle in Venedig
und in einem relativ kurzen Zeitraum von 50
Jahren (1555—1605) hergestellt. Die zahlrei-
chen Nachdrucke zeugen von einer groflen
Beliebtheit dieser Kompositionen Palestrinas,
denen ein seiner Zeit riickstindiger Stil nach-
gesagt wird.

Von den ersten vier Veroffentlichungen des
Primo Libro di Madrigali ist jeweils nur ein
Stimmbuch tiberliefert (1555 — unvollstindi-
ger Cantus; 1568 — Cantus; 1574 — Cantus;
1583 — Bassus). Diese werden untereinander
angeordnet jeweils auf der linken Seite wieder-
gegeben. Gegenuiber befindet sich der ilteste
vollstindig erhaltene Druck von 1587. Danach
schlieflen sich chronologisch die weiteren vier
Ausgaben von 1588, 1594 (mit dem hinzuge-
nommenen Nessun visse giammai), 1596 und
1605 an.

In der Einleitung gibt Giuliana Gialdroni
eine Beschreibung der einzelnen Ausgaben
mit genauer Inhaltsangabe, heutigen Bibli
theksstandorten (mit Signatur) — teilweise er-
geben sich dadurch erginzende Angaben zu
RISM — und weiterfithrender Literatur. Auch
der Herkunft der Madrigaltexte ist die Heraus-
geberin nachgegangen, jedoch ohne besondere
Neuigkeiten aufzudecken. Der Geschichte
und Stellung der Madrigalkompositionen Pale-
strinas innerhalb seines Gesamtoeuvres sind
weitere kurze Abschnitte gewidmet.

Diese Art der Reproduktion aller heute be-
kannten Drucke des ersten Madrigalbuchs von
Palestrina bietet diverse Verleichsmoglichkei-
ten (z.B. der korrekten Arbeitsweise und der
Textunterlegung). Wer sich nicht nur mit den
Kompositionen Palestrinas, sondern auch mit
den venezianischen Verlegern niher beschifti-
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gen mochte, bekommt hier gleich eine repri-
sentative Auswahl geboten.

Die Benutzung der Faksimileausgabe wird
durch eine fehlende Bezeichnung des jeweils
vorliegenden Druckes erschwert. Ein Hinweis
auf jeder Seite, welchen Druck man gerade
aufgeschlagen hat, wire wiinschenswert gewe-
sen. Jedoch ist die Idee, alle bekannten und
verfiigbaren Drucke in einem Faksimile-
band zu veroffentlichen, nachahmenswert.
Vor allem dann, wenn gréfiere Abweichungen,
Fehler und Repertoireverinderungen der ein-
zelnen Drucke vorhanden sind oder verschie-
dene Druckverfahren verwendet wurden.
(September 1992) Martina Janitzek

NICOLAS VALLET: Ceuvres pour luth seul:
Le Secret des Muses. Premier livre — 1615,
second livre — 1616. Edition et transcription
par André SOURIS. Paris: Centre National de
la Recherche Scientifique 1989. LII, 260 S.
(Corpus des Luthistes frangais.)

GUILLAUME MORLAYE II: Ceuvres pour
le luth: Manuscrits d’Uppsala. Edition, tran-
scription, étude critique par Jean-Michel et
Nathalie VACCARO. Paris: Centre National
de la Recherche Scientifique 1989. LIII, 195 S.,
Tablatures: 104 S. (Corpus des Luthistes
frangais.)

Im Jahre 1989 wurde der Corpus des Luthis-
tes frangais um zwei Ausgaben erweitert. Vol-
lig neu ist allerdings nur der 2. Band der Lau-
tenwerke Morlayes, der hier an erster Stelle
besprochen sei.

Vier Manuskripte der Universititsbiblio-
thek Uppsala — Ms. 76b, 76¢, 87 und 412 —
galt es auszuwerten. Wihrend letzteres aus-
schlieflich Lautenmusik in franzosicher Ta-
bulatur enthilt, finden sich in den anderen
vorwiegend Vokalmusik und italienische Lau-
tentabulaturen. Die wenigen verstreut darin
vorkommenden Eintragungen in franzosischer
Tabulatur konnten — wie Ms. 412 — als von
Morlayes Hand stammend identifiziert wer-
den. Zu Recht erschien nun also nach der Aus-
gabe der gedruckten Lautenwerke (1980)
dieser auf handschriftliche Quellen gestiitzte
Band.

Einer detaillierten Quellenbeschreibung
folgt ein biographischer Abrif} iiber Morlaye.
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Die anschlieflend ausgefithrten Principes
d’Edition verdienen, so kurios das scheint,
vor allem wegen ihrer Anmerkungen zu den
n i ¢ h t indervorliegenden Ausgabe publi-
zierten Stiicken besondere Beachtung: enthal-
ten doch die untersuchten Quellen zum einen
Skizzen und Entwiirfe zu Lautenkompositio-
nen — eine nach wie vor viel zu wenig beach-
tete Tatsache; moglicherweise ist das
improvisatorische Element bei der Nieder-
schrift gerade auch von Variationsmodellen
(z.B. dem Passamezzo) bisher uberbewertet
worden. Zum zweiten finden sich — ebenfalls
von Morlayes Hand — in den Manuskripten
76b und 76c¢ Intavolierungen einiger dort auf-
gezeichneter Vokalkompositionen, die zwei-
fellos einzig zum Zwecke der Begleitung
konzipiert waren: ein erneuter Hinweis auf
diese damals offenbar weit verbreitete Praxis,
der auch auf andere, nicht so offensichtlich
mit ihren Vorlagen tiberlieferte Intavolierun-
gen ein neues Licht wirft: vielleicht war ein
grofler Teil auch dieser Stiicke gar nicht zum
Solo-Vortrag bestimmt.

In die vorliegende Edition aufgenommen
sind jedoch nur die vollstindigen solistischen
Lautenstiicke. Den sorgfiltigen Transkriptio-
nen wurden — wie aus anderen Verdffentli-
chungen der Reihe bekannt — die Tabulaturen
synoptisch unterlegt. Neu dagegen ist die —
ebenfalls synoptische — Darstellung der Vor-
lagen, wenn es sich um lautengemifie Bearbei-
tungen von Vokalmusik handelt: diese direkte
Gegenuberstellung erspart den sehr viel weni-
ger anschaulichen Vergleich in Tabellenform.
Ebenfalls ein Novum ist ein zusitzlicher, aus-
schlieflich die Tabulaturen enthaltender
Band, der fiir ausiibende Lautenisten von gro-
flem praktischen Wert ist.

Wieder einmal liegt also in der Corpus-
Reihe eine Ausgabe von Lautenmusik vor, die
ohne Einschrinkung schlicht vorbildlich zu
nennen ist. Das gilt Gbrigens auch fiir den
zeitgleich erschienenen Band Nicola Vallet:
Ceuvres pour luth seul. Hier handelt es sich
um eine Neuauflage der 1970 von dem im sel-
ben Jahr verstorbenen André Souris unternom-
menen Ausgabe der beiden Lautenbiicher
Vallets. Seither haben die Herausgeber eine
Fille weiterer Quellen ausgewertet, wobei sie
teils noch auf den umfangreichen Nachla
Souris’ zuriickgreifen konnten. Die Zusam-
menstellung dieser Quellen sowie deren Aus-
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wertung in Form einer Konkordanzliste wur-
den allerdings nicht in die jeweils entspre-
chenden Auflistungen der alten Ausgabe
eingearbeitet, sondern jeweils als ergidnzende
Tabelle angehingt — was sicherlich nicht wis-
senschaftlicher Notwendigkeit entspringt,
sondern als Verbeugung vor der Arbeit des gro-
flen Lautenforschers Souris verstanden wer-
den darf.

(September 1992) Jurgen May

Das Erbe deutscher Musik. Hrsg. von der
Musikgeschichtlichen Kommission e.V. Son-
derreihe, Band 6: JOHANN VIERDANCK (ca.
1605—1646): Geistliche Konzerte. Erster Teil.
Hrsg. von Gerhard WEISS. GeneralbafSausset-
zung von Lajos ROVATKAY. Kassel-Basel-
London-New York: Birenreiter 1988. XIII,
238 S.

Das Erbe deutscher Musik, hrsg. von der
Musikgeschichtlichen Kommission e.V., Son-
derreihe, Band 7: JOHANN VIERDANCK (ca.
1605—1646): Geistliche Konzerte. Zweiter
Teil. Hrsg. von Gerhard WEISS. Kassel-Basel-
London-New York: Birenreiter 1990. XIII,
301 S.

Mit den vorliegenden Binden 6 und 7 der
Erbe-Sonderreihe ist die geistliche Vokalmu-
sik des Stralsunder Organisten vollstindig er-
schlossen. Aus ihr hatte schon Hans Engel
1932/33 zwei Proben geboten, und von seinem
Schiiler stammt nun diese Ausgabe. Sie ent-
hilt aufler den gedruckten Sammlungen von
1641 und 1643 (Geistliche Concerte I und II)
auch vier einzeln iiberlieferte Werke, so daf}
sich ein Bestand von 45 Kompositionen ergibt:
eine handwerklich hochstehende Kunst, die
durch Neuauflagen (1642, 1656) ihren Erfolg
dokumentiert. Der Herausgeber sieht sie in
der Tradition der Psalmen Davids, der Kleinen
Geistlichen Concerte und der Symphoniae
sacrae von Heinrich Schiitz, Vierdancks Dres-
dener Lehrer, betont aber ebenso den generel-
len Unterschied: Abwesenheit des ,Stylus
Oratorius” und der spezifischen instrumenta-
len Virtuositat (Vorwort, S. VIf.). Die Veran-
schaulichung des Singtexts und manche
Verlaufsmuster verweisen iiberdies auf das
deutsche Geistliche Madrigal. Oft fithlt man
sich an den ostsichsischen ,Antipoden’ An-
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dreas Hammerschmidt erinnert. Obwohl Vier-
danck schon 1641 den , Andern Theil” im
Auge hatte, Giberrascht der Zustand von 1643:
Der Komponist verfiigt souveriner iiber seine
Gestaltungsmittel, mutet seinen Musikern
mehr zu. Nur hier finden sich Dialoge.

Durch seine Marburger Dissertation von
1956 bestens in Vierdanck eingearbeitet, bie-
tet Weif} einen zuverldssigen und gut kom-
mentierten Text. Dafl der Altus nicht im
oktavierenden Violinschliissel steht, wodurch
bis zu drei Hilfslinien notig werden, ent-
spricht den Editionsrichtlinien (1967). Doch
die Generalbafgestaltung (durch Lajos Rovat-
skay) setzt sich uber das hier ausgesprochene
Verbot eines blof dreistimmigen ,Mittelstim-
men’-Satzes hiufig hinweg: In dem Bemdiihen,
Verdoppelungen von komponierten Stimmen
zu vermeiden, werden viele Ziffern nicht reali-
siert (vor allem bei Vorhaltsbildungen). Ande-
rerseits wiirzen neue Klangformen (so der
Nonenvorhalt) zusitzlich. Dieser ,Obligatisie-
rung’ des Generalbasses — ein auch optisch
nahegelegter Eindruck (der Kleinstich unter-
scheidet sich zu wenig vom Normalstich) —
zeigt zwar einige ausgesprochen gute Losun-
gen (so einen verborgenen Kanon zum Tenor-
solo in Teil 2, S. 7); aber grundsitzlich stellt
sich die Frage, ob ausgesetzte Generalbisse
noch in eine Landschaft passen, die zuneh-
mend von Alter Musik gepragt wird und in der
Erfahrungen im Generalbafispiel weithin vor-
ausgesetzt werden koénnen.

(Oktober 1992) Werner Braun

GIOVANNI BENEDETTO PLATTI: Two Key-
board Concertos. Edited by Daniel E. FREE-
MAN. Madison: A — R Editions, Inc. (1991).
X1V, 85 S. (Recent Researches in the Music of
the Classical Era. Volume 37.)

MADDALENA LAURA LOMBARDINI SIR-
MEN: Three Violin Concertos. Edited by Jane
L BERDES. Madison: A — R Editions, Inc.
(1991). XX, 97 S. (Recent Researches in the
Music of the Classical Era. Volume 38.)

Von Giovanni Benedetto Platti (ca.
1690—1763) wurden zwei Cembalokonzerte
aus den frithen 1740er Jahren veroffentlicht,
die nur in einer Abschrift aus der Staatsbiblio-
thek zu Berlin — Preuflischer Kulturbesitz,
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Musikabteilung, iiberliefert sind. Im Vorwort
weist Freeman auf die musikgeschichtliche
Bedeutung dieser Konzerte hin. Zuvor disku-
tiert er die unterschiedlichen Angaben zu Plat-
tis Geburtsdatum und gibt es schlieflich mit
,ca. 1690” an; auf der Umschlagseite bei den
Angaben fiir den Katalog der Library of Con-
gress aber ist es mit ,1697” aufgefiihrt. Solche
Widerspriiche sollten vermieden werden.

Jane L. Berdes informiert iiber Details zu
Personlichkeit und Werk von Maddalena Lau-
ra Lombardini Sirmen, die von 1745 |nicht
1735) bis 1818 lebte und als Geigerin, Kompo-
nistin und Singerin erfolgreich war. Von ihren
mindestens 26 Instrumentalwerken sind die
sechs Violinkonzerte op. 3 von besonderer Be-
deutung, die nicht spiter als 1772 komponiert
wurden. Die Konzerte 1, 3 und 5 dieser Samm-
lung wurden publiziert, als Hauptquelle dien-
te die erste vollstindige Edition von William
Napier (1772—1773). Die Kadenzen wurden
von Robert E. Seletsky erginzt. Die Violinkon-
zertliteratur des 18. Jahrhunderts wurde mit
der Herausgabe dieser drei Konzerte von Sir-
men durchaus bereichert.

(Oktober 1992) Susanne Staral

Musica Britannica LVII: SAMUEL SEBA-
STIAN WESLEY' Anthems I. Edited by Peter
HORTON. London: Stainer and Bell 1990.
XXXIII, 237 S.

Musica Britannica LVII: MAURICE GREENE:
Ode on St Cecilia’s Day. Anthem: Hearken
unto me, ye holy children. Transcribed and
edited by H. DIACK JOHNSTONE: London:
Stainer and Bell 1991. XL, 139 S.

Musica Britannica LIX: THOMAS TOM-
KINS: Consort Music. Transcribed and edited
by JOHN IRVING: London: Stainer and Bell
1991. XXXIII, 110 S.

Musica Britannica LX: WILLIAM LAWES:
Fantasia-Suites. Transcribed and edited by
DAVID PINTO. London: Stainer and Bell
1991. XXXI, 127 S.

Nach intensiver Beschiftigung mit der Mu-
sik von Samuel Sebastian Wesley (1810—1876)
gab Peter Horton (seine Dissertation an der
Universitit von Oxford, 1983, blieb unverof-
fentlicht) elf Anthems von Wesley heraus, die
zwischen ca. 1827 und ca. 1845 komponiert
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wurden. Zwei weitere Bande Anthems sind in
Vorbereitung. Die meisten seiner Anthems
uberarbeitete Wesley zumindest einmal (The
wilderness and the solitary place gar sechs-
mal). Im vorliegenden Band wurde O God,
whose nature and property sowohl in der
Originalversion als auch in der tberarbeite-
ten Fassung publiziert, in den anderen Fil-
len begriindet Horton seine Auswahl. Fir
eine moglichst adiquate Wiedergabe gibt er
dem Organisten und dem Chor fundierte
Hinweise.

Mit der Ode on St Cecilia’s Day wurde das
Haus des Universititssenats von Cambridge
am 6. Juli 1730 erdffnet. Fir das dortige King's
College komponierte Maurice Greene (1696—
1755) sein Anthem Hearken unto me, ye holy
children (Auffihrung in der Kapelle des King’s
College am 25. Mirz 1728). Beide Werke
waren bislang unveroffentlicht, lediglich das
Duett Nr. 9 By the Streams that ever flow
aus der Ode hatte John Hawkins bereits im
letzten Band seiner General History of the
Science and Practice of Music (London 1776)
abgedruckt. H. Diack Johnstone informiert
ausfihrlich tber Entstehungsgeschichte und
Quellenlage, die zahlreichen Faksimiles run-
den zusammen mit den Hinweisen zur editori-
schen Praxis das Bild ab.

Thomas Tomkins (1572—1656) schrieb
neben seinen bekannten kirchlichen Volkal-
werken auch bedeutende Musik fir Tastenin-
strumente und Consort. John Irving publizier-
te im vorliegenden Band erstmals simtliche
35 Kompositionen fiir Consort. Bei den Wer-
ken fiur drei, vier, fiinf und sechs Gamben
iiberwiegen Fantasien (19) und Pavanen (10).
Bei der Transkription verwendete Irving
Violin-, Alt- und Baflschliissel, eliminierte
aber bedauerlicherweise die Schliisselwechsel
des Originals.

Das breit geficherte kompositorische Schaf-
fen von William Lawes {1602—1645) schliefit
auch je acht Fantasia-Suiten fiir ein oder zwei
Violinen, Bafligambe und Orgel ein. Die dreitei-
ligen Kompositionen bestehen aus Fantasie,
Allemande und Galliarde. Vermutlich kompo-
nierte Lawes seine Fantasia-Suiten vor seiner
Anstellung am koniglichen Hofe 1635. David
Pinto legte diese lebendige Musik in einer
iiberzeugenden Ausgabe vor.

(November 1992) Susanne Staral
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Archduke Rudolph of Austria. Fourty Variations
on a Theme by Beethoven for Piano. Sonata in F Mi-
nor for Violin and Piano. Edited by Susan KAGAN.
Madison: A—R Editions, Inc. (1992). XIV, 136 S.
(Recent Researches in the Music of the Nineteenth
and Early Twentieth Centuries. Vol. 21.)

VINCENT ARLETTAZ: Aux Origines de la Mu-
sique Contemporaine. Invitation au débat. Marti-
gny: Forum Musical (1992). 180 S., Notenbeisp.

JORGEN ARNDT- Der Einflufl der javanischen
Gamelan-Musik auf Kompositionen von Claude
Debussy. Frankfurt am Main-Berlin-Bern-New York-
Paris-Wien: Peter Lang (1993). 171 S., Notenbeisp.
(Europdische Hochschulschriften. Reihe XXXVI Mu-
sikwissenschaft, Band 90.)

JURGEN ARNDT- Einheitlichkeit versus Wider-
streit. Zwei grundsitzlich verschiedene Gestal-
tungsarten in der Musik Claude Debussys. Frank-
furt am Main-Berlin-Bern-New York-Paris-Wien:
Peter Lang (1993). 315 S., Notenbeisp. (Europaische
Hochschulschriften. Reihe XXXVI Musikwissen-
schaft, Band 91))

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Ausgabe
simtlicher Werke. Serie I Kantaten, Band 8.1 Kan-
taten zum Sonntag Estomihi. Hrsg. von Christoph
WOLFF. Kassel-Basel-London-New York-Prag: Bi-
renreiter 1992. XII, 168 S.

Basler Jahrbuch fiir historische Musikpraxis XV
(1991). Eine Veroffentlichung der Schola Cantorum
Basiliensis, Lehr- und Forschungsinstitut fiir alte
Musik an der Musik-Akademie der Stadt Basel.
Hrsg. von Peter REIDEMEISTER, Redaktion: Dag-
mar HOFFMANN-AXTHELM. Winterthur: Ama-
deus-Verlag (1992). 314 S., Notenbeisp., Abb.

LUDWIG VAN BEETHOVEN: Briefe tiber Kunst,
Liebe und Freundschaft. Ausgewihlt und kommen-
tiert von Vladimir KARBUSICKY Freiburg-Basel-
Wien: Herder (1992). 239 S., Abb., Notenbeisp.

Beethoven Forum 1. Edited by Christopher REY-
NOLDS, Lewis LOCKWOOD and James WEBSTER.
Lincoln-London: University of Nebraska Press 1992.
XIII, 250 S.

Beethoven und die Zweite Wiener Schule. Hrsg.
von Otto KOLLERITSCH. Wien-Graz: Universal
Edition fir Institut fiir Wertungsforschung 1992.
226 S., Notenbeisp. (Studien zur Wertungsfor-
schung. Band 25.)

Berliner Lautentabulaturen in Krakau. Beschrei-
bender Katalog der handschriftlichen Tabulaturen
fiir Laute und verwandte Instrumente in der Biblio-
theka Jagiellofiska Krakéw aus dem Besitz der ehe-
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maligen Preuflischen Staatsbibliothek Berlin. Hrsg.
von Dieter KIRSCH und Lenz MEIEROTT: Mainz-
London - Madrid - New York - Paris - Tokyo - Toronto:
B. Schott’s Sohne (1992). XXXIV, 432 S.

HECTOR BERLIOZ: New Edition of the Comple-
te Works. Volume 7 Lélio ou Le retour 2 la vie. Edi-
ted by Peter BLOOM. Kassel-Basel-London-New
York-Prag: Birenreiter 1992. XXXIX, 242 S.

ALEXANDER BORODIN: Sein Leben, seine Mu-
sik, seine Schriften. Hrsg. und mit chronologischen
Verzeichnissen seiner musikalischen Werke, seiner
musikkritischen Schriften und seiner wissenschaft-
lichen Abhandlungen auf dem Gebiet der Chemie
versehen von Ernst KUHN. Berlin: Verlag Ernst
Kuhn (1992). 477 S. (Musik konkret 2.)

Catalogue of Hungarian Folksong Types I. Ar-
ranged According to Styles. Introduction and Chap-
ters 2 and 4 by Laszlo6 DOBSZAY Chapters 1 and 3
by Janka SZENDREI. Budapest: Institute for Mu-
sicology of the Hungarian Academy of Scienes 1992.
941 S.

Contemplating Music. Source Readings in the
Aesthetics of Music. Selected and edited. With
introductions by Ruth KATZ and Carl DAHL-
HAUS. Volume III: Essence. New York: Pendragon
Press (1992). XIX, 814 S., Notenbeisp. (Aesthetics in
Music. No. 5.)

RAYMOND DITTRICH: Die Messen von Johann
Friedrich Fasch (1688—1758). Frankfurt am Main-
Berlin-Bern-New  York-Paris-Wien: Peter Lang
(1992). Teil 1. IV, 480 S., Notenbeisp., Teil 2: 232 S.
(Europaische Hochschulschriften. Reihe XXXVI
Musikwissenschaft, Band 84.)

Famous Poets, Neglected Composers. Songs to
Lyrics by Goethe, Heine, Morike, and Others.
Edited by ]| W SMEED. Madison: A—R Editions,
Inc. (1992). LII, 93 S. (Recent Researches in the
Music of the Nineteenth and Early Twentieth
Centuries. Vol. 10.)

Gesellschaftsgebundene instrumentale Unterhal-
tungsmusik des 18. Jahrhunderts. Bericht iiber die
Internationale Fachkonferenz in Eichstitt vom
13. 10.—15. 10. 1988. Hrsg. von Hubert UNVER-
RICHT Tutzing: Hans Schneider 1992. 152 S., Abb.,
Notenbeisp. (Eichstitter Abhandlungen zur Musik-
wissenschaft. Band 7.

SUSANNE GLASS: Die Rolle der Geige im Jazz.
Bern-Berlin-Frankfurt am Main-New York-Paris-
Wien: Peter Lang (1991). 232 S., Notenbeisp., Abb.
(Europdische Hochschulschriften. Reihe XXXVI
Musikwissenschaft, Band 69.)
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CHRISTOPH WILLIBALD GLUCK. Simtliche
Werke. Abteilung III: Italienische Opere serie und
Opernserenaden, Band 24: Ezio. (Wiener Fassung
von 1763/64). Dramma per musica in drei Akten von
Pietro METASTASIO. Hrsg. von Gabriele
BUSCHMEIER. Kassel-Basel-London-New  York-
Prag: Barenreiter 1992. XXII, 352 S.

CHRISTOPH WILLIBALD GLUCK: Simtliche
Werke. Abteilung IV' Franzosische komische Opern,
Band 3: Le Diable a quatre, ou La Double
Métamorphose. Kassel-Basel-London-New  York-
Prag: Barenreiter 1992. IL, 116 S.

ETHAN HAIMO: Schoenberg’s Serial Odyssey.
The Evolution of his Twelve-tone Method,
1914—1928. Oxford: Clarendon Press (1992). IX, 192
S., Notenbeisp.

Handbuch der Handschriftenbestinde in der Bun-
desrepublik Deutschland. Hrsg. vom Deutschen
Bibliotheksinstitut. Teil 1 Baden-Wiirttemberg,
Bayern, Berlin (West), Bremen, Hamburg, Hessen,
Niedersachsen, Nordrhein-Westfalen, Rheinland-
Pfalz, Saarland, Schleswig-Holstein. Bearbeitet von
Tilo BRANDIS und Ingo NOTHER. Berlin: Deut-
sches Bibliotheksinstitut/Wiesbaden: Kommissions-
verlag Otto Harrassowitz 1992. XVII, 653 S.

The Harpsichord and its Repertoire. Proceedings
of the International Harpsichord Symposium
Utrecht 1990. Edited by Pieter DIRKSEN. Utrecht:
STIMU Foundation for Historical Performance Prac-
tice 1992. IX, 275 S.

PAUL HINDEMITH: Simtliche Werke, Band V, 7-
Streicherkammermusik IV Hrsg. von Dorothea
BAUMANN. Mainz: B. Schott’s Sohne 1992. XXIV,
168 S.

Hindemith-Jahrbuch 1987/XVI. Hrsg. vom Paul-
Hindemith-Institut Frankfurt/Main. Mainz-Lon-
don-Madrid-New York-Paris-Tokyo-Toronto: Schott
(1991). 244 S.

Hindemith-Jahrbuch 1988/XVII. Hrsg. vom Paul-
Hindemith-Institut Frankfurt/Main. Mainz-Lon-
don-Madrid-New York-Paris-Tokyo-Toronto: Schott
(1992). 178 S.

Hindemith-Jahrbuch 1989/XVIII Hrsg. vom Paul-
Hindemith-Institut Frankfurt/Main. Mainz-Lon-
don-Madrid-New York-Paris-Tokyo-Toronto: Schott
(1992). 171 S.

The Historical Harpsichord. Volume three. Gene-
ral Editor: Howard SCHOTT. Stuyvesant. NY: Pen-
dragon Press (1992). VIII, 161 S., Abb.

Eingegangene Schriften

CHRISTIAN HOLTGE: Text und Vertonung. Un-
tersuchungen zu Wort-Ton-Verhiltnis und Textaus-
deutung in deutschsprachigen Liederzyklen mit Kla-
vierbegleitung. Frankfurt am Main-Berlin-Bern-
New-York-Wien: Verlag Peter Lang (1992). 356 S.,
Notenbeisp. (Europédische Hochschulschriften. Rei-
he XXXVI Musikwissenschaft, Band 78.)

GEORGIA CHARLOTTE HOPPE: Die instrumen-
tale Revolution. Entwicklung, Anwendung und
Asthetik neuer Spieltechniken fiir Rohrblattinstru-
mente. Frankfurt am Main-Berlin-Bern-New York-
Paris-Wien: Peter Lang (1992). Teil 1 X, 348 S.,
Teil 2: S. 349—485. (Europaische Hochschulschrif-
ten. Reihe XXXVI Musikwissenschaft, Band 75.)

JOHN JENKINS: The Lyra Viol Consorts. Edited
by Frank TRAFICANTE. Madison. A—R Editions,
Inc. (1992). XLVIII, 183 S. (Recent Researches in the
Music of the Baroque Era. vol. 67—68.)

HARALD KAUFMANN: Von innen und auflen.
Schriften tiber Musik, Musikleben und Asthetik.
Hrsg. von Werner GRUNZWEIG und Gottfried
KRIEGER. Hofheim: Wolke Verlag (1993). 334 S,
Notenbeisp., Abb.

Klang und Komponist. Ein Symposion der Wiener
Philharmoniker. Kongrefbericht hrsg. von Otto
BIBA und Wolfgang SCHUSTER. Tutzing: Hans
Schneider 1992. 444 S., Abb.

MICHAEL KLUGL. Erfolgsnummern: Modelle
einer Dramaturgie der Operette. Laaber: Laaber-
Verlag (1992). 216 S., Notenbeisp. (Thurnauer
Schriften zum Musiktheater. Band 13.)

Der Komponist Wilhelm Killmayer Hrsg. von
Siegfried MAUSER. Mainz-London-Madrid-New
York-Paris-Tokyo-Toronto: B. Schott’s Sohne (1992).
472 S., Abb., Notenbeisp.

Komponisten der Gegenwart. Hrsg. von Hanns-
Werner HEISTER und Walter-Wolfgang SPARRER.
Minchen: edition text + kritik (1992). Loseblatt-
Lexikon. 756 S. in einem Ordner.

Kongreflberichte Oberschiitzen/Burgenland 1988,
Toblach/Siidtirol 1990. Hrsg. von Bernhard HABLA.
Tutzing: Hans Schneider 1992. 283 S., Abb., Noten-
beisp. (Alta Musica. Band 14.)

WULF KONOLD: Die Symphonien Felix Men-
delssohn Bartholdys. Untersuchungen zu Werkge-
stalt und Formstruktur. Laaber Laaber-Verlag
(1992). 504 S., Notenbeisp.

LARISSA KOWAL-WOLK: Die Huldigungschore
in russischen Opern des 19. Jahrhunderts. Frankfurt
am Main-Bern-New York-Paris: Peter Lang (1992).
217 S., Notenbeisp. (Europdische Hochschulschrif-
ten. Reihe XXXVI Musikwissenschaft, Band 64.)



Eingegangene Schriften

FRANCOIS LESURE: Claude Debussy avant PEL-
LEAS ou les années symbolistes. Paris: Klincksieck
(1992). 262 S., Abb.

EDWARD LIPPMAN: A History of Western Mu-
sical Aesthetics. Lincoln-London: University of
Nebraska Press (1992). 551 S.

HEINZ VON LOESCH: Das Cellokonzert von
Beethoven bis Ligeti. Asthetische und komposi-
tionsgeschichtliche Wandlungen einer musikali-
schen Gattung. Frankfurt am Main-Berlin-Bern-Pa-
ris-New York-Wien: Verlag Peter Lang (1992). 328 S.,
Notenbeisp. (Europdische Hochschulschriften. Rei-
he XXXVI Musikwissenschaft, Band 80.

BERNHARD MEIER. Alte Tonarten dargestellt an
der Instrumentalmusik des 16. und 17 Jahrhun-
derts. Kassel-Basel-London-New York-Prag: Bairen-
reiter 1992. 228 S. (Barenreiter Studienbiicher Mu-
sik Band 3.)

FLO MENEZES: Luciano Berio et la Phonologie.
Une approche jakobsonienne de son oeuvre. Frank-
furt am Main-Berlin-Bern-New York-Paris-Wien: Pe-
ter Lang (1993). 278 S., Notenbeisp. (Europaische
Hochschulschriften. Reihe XXXVI Musikwissen-
schaft, Band 89.)

CLAUDIO MERULO: Canzoni d'intavolatura
d’organo. Edited by Walker CUNNINGHAM and
Charles McDERMOTT Madison: A—R Editions,
Inc. (1992). XIX, 184 S. (Recent Researches in the
Music of the Renaissance. Vol. 90—91.)

MOZART: Fantasie und Sonate c-moll, KV
475/457 Nach dem Autograph, einer Abschrift und
der Erstausgabe hrsg. von Ernst HERTTRICH. Fin-
gersatz von Hans-Martin THEOPOLD. Miinchen: G.
Henle Verlag (1992). IX, 28 S,

Mozart in der Musik des 20. Jahrhunderts. For-
men 4sthetischer und kompositionstechnischer Re-
zeption. Hrsg. von Wolfgang GRATZER und
Siegfried MAUSER. Laaber: Laaber-Verlag (1992).
292 S., Notenbeisp. (Schriften zur musikalischen
Hermeneutik. Band 2.)

Mozart-Jahrbuch 1991. Bericht iiber den Interna-
tionalen Mozart-Kongrefl Salzburg 1991 Hrsg. von
Rudolph ANGERMULLER, Dietrich BERKE, Ulrike
HOFMANN, Wolfgang REHM. Kassel-Basel-
London-New York-Prag: Birenreiter 1992. Teilband
1 und 2: 1113 S., Notenbeisp.

Mozart Studien. Band 1 Hrsg. von Manfred Her-
mann Schmidt. Tutzing: Hans Schneider 1992. 270
S., Notenbeisp.
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Musica Britannica LXII: Alfonso Ferrabosco the
Younger. Four-Part Fantasias for Viols. Transcribed
and edited by Andrew ASHBEE and Bruce BELLING-
HAM. London: Stainer and Bell 1992. XXXIV, 126 S.

Musikalische Metamorphosen. Formen und Ge-
schichte der Bearbeitung. Hrsg. von SILKE LEO-
POLD. Kassel-Basel-London-New York-Prag: Biren-
reiter 1992. 199 S. (Birenreiter Studienbiicher Mu-
sik Band 2.

Musik des Ostens 12. (Ostmittel-, Ost- und Siid-
osteuropa). Im Auftrag des J.-G. Herder-Forschungs-
rates hrsg. von Hubert UNVERRICHT. Kassel-Basel-
London-New York: Birenreiter 1992. 349 S.

M. Mussorgskij. Bilder einer Ausstellung. Nach
dem Autograph hrsg. von Petra WEBER-BOCK-
HOLDT. Fingersatz von Klaus SCHILDE. Miinchen:
G. Henle Verlag (1992). XI, 40 S.

SIGRID NEEF: Die Russischen Fiinf: Balakirew —
Borodin — Cui — Mussorgski — Rimski-Korsakow.
Monographien — Dokumente — Briefe — Program-
me — Werke. Berlin: Verlag Ernst Kuhn (1992).
300 S. (musik konkret 3.)

Neues Handbuch der Musikwissenschaft. Band
12: Volks- und Popularmusik in Europa. Hrsg. von
Doris STOCKMANN. Laaber: Laaber-Verlag (1992).
X, 506 S., 175 Notenbeisp., 153 Abb., 20 Tabellen, 2
Farbtafeln.

JOHANNES OCKEGHEM: Collected Works. Edi-
ted by Richard WEXLER with Dragan PLAMENAC.
Third Volume: Motets and Chansons. Philadelphia:
American Musicological Society (1992). CXII, 107 S.
(Studies and Documents. No. 7.)

Die Orgeln des Musikwissenschaftlichen Instituts
im Pfleghof zu Tubingen. Im Auftrag des Prisidiums
der Eberhard-Karls-Universitit Tiibingen hrsg. von
Ulrich SIEGELE. Tiibingen Attempto Verlag (1992).
135 S., Abb.

HARALD PFEIFFER. , Alt Heidelberg, du feine”.
Streifziige durch das Heidelberger Musikleben. Hei-
delberg: Verlag Brigitte Guderjahn (1992). 119 S.,
Abb.

EVA PINTER. Claudio Saracini. Leben und Werk.
Frankfurt am Main-Berlin-Bern-New York-Paris-
Wien: Peter Lang (1992). Teil 1. XI, 311 S. (Monogra-
phischer Teil), Teil 2: VI, S. 315—560 (Editorischer
Teil). (Europdische Hochschulschriften. Reihe
XXXVI Musikwissenschaft, Band 87.)

Rhythm in Byzantine Chant. Acta of the congress
held at Hernen Castle in November 1986. Hernen:
A. A. Bredius Foundation 1991. XII, 201 S., Noten-
beisp., Abb.
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DOMENICO SCARLATTI: Ausgewihlte Klavier-
sonaten. Band III. Nach den iltesten Handschriften
und Drucken hrsg. von Bengt JOHNSSON. Finger-
satz von Detlef KRAUS. Miinchen: G. Henle Verlag
(1992). VII, 107 S.

CLARA SCHUMANN: Simtliche Lieder fiir Sing-
stimme und Klavier. Band II. Hrsg. von Joachim
DRAHEIM und Brigitte HOFT Wiesbaden-Leipzig-
Paris: Breitkopf & Hartel (1992). 60 S.

ROBERT SCHUMANN: Variationen iiber ein
Nocturne von Chopin (g-moll, op. 15 Nr. 3) fiir Kla-
vier. Erganzt und hrsg. von Joachim DRAHEIM.
Wiesbaden-Leipzig-Paris: Breitkopf & Hartel (1992).
11 S.

NICOLE SCHWINDT-GROSS: Musikwissenschaft-
liches Arbeiten. Hilfsmittel — Techniken — Aufga-
ben. Kassel-Basel-London-New York-Prag: Barenrei-
ter 1992. 211 S. (Barenreiter Studienbiicher Musik
Band 1.)

NICOLE SCHWINDT-GROSS/BARBARA ZUBER.
Die Musikhandschriften der St. Josefskongregation
Ursberg, des Cassianeums Donauworth und der
Malteser-Studienstiftung Amberg. Thematischer
Katalog. Miinchen: G. Henle Verlag 1992. XXXVI,
428 S. (Kataloge Bayerischer Musiksammlungen.
Band 15.)

RAMONA SIRCH: Musik in der Deutschen Wel-
le, dargestellt am Beispiel des Deutschen Pro-
gramms/Musik. Frankfurt am Main-Berlin-Bern-
New York-Paris-Wien: Peter Lang (192). 269 S., Abb.
(Europaische Hochschulschriften. Reihe XXXVI Mu-
sikwissenschaft, Band 82.)

LOTHAR STEIGER/RENATE STEIGER. Sehet!
Wir gehn hinauf gen Jerusalem. Johann Sebastian
Bachs Kantaten auf den Sonntag Estomihi. Gottin-
gen: Vandenhoeck & Ruprecht (1992). 261 S,
Notenbeisp. (Veroffentlichungen zur Liturgik, Hym-
nologie und theologischen Kirchenmusikforschung.
Band 24.)

Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte der
Denkmailer der Tonkunst in Osterreich. 41 Band.
Unter Leitung von Othmar WESSELY Tutzing:
Hans Schneider 1992. 302 S., Abb.

GARY TOMLINSON: Music in Renaissance
Magic. Toward a Historiography of Others. Chicago-
London: The University of Chicago Press (1993).
XVI, 291 S. 1.

ANETTE UNGER. Welt, Leben und Kunst als
Themen der ,Zarathustra-Kompositionen” von Ri-
chard Strauss und Gustav Mahler. Frankfurt am
Main-Berlin-Bern-New York-Wien: Verlag Peter
Lang (1992). 538 S., Notenbeisp. (Europdische Hoch-
schulschriften. Reihe XXXVI Musikwissenschaft,
Band 68.)

Mitteilungen

MICHAEL WALTER (Hrsg.): Text und Musik.
Neue Perspektiven der Theorie. Miinchen: Wilhelm
Fink Verlag (1992). 252 S. (Materialitat der Zeichen.
Reihe A, Band 10.)

CARL MARIA v WEBER. Klaviersonate C-dur,
op. 24. Nach einem Autograph und der Erstausgabe
hrsg. von Wiltrud HAUG-FREIENSTEIN. Fingersatz
von Detlef KRAUS. Miinchen: G. Henle Verlag
(1992). XIII, 42 S.

Welttheater, Mysterienspiel, Rituelles Theater
,Vom Himmel durch die Welt zur Holle” Gesam-
melte Vortrige des Salzburger Symposions 1991
Hrsg. von Peter CSOBADI, Gernot GRUBER, Jurgen
KUHNEL, Ulrich MULLER, Oswald PANAGL,
Franz V SPECHTLER. Anif/Salzburg: Verlag Ursula
Miiller-Speiser 1992. VI, 724 S., Abb. (Wort und Mu-
sik. Salzburger Akademische Beitriage. Nr. 15.)

M. L. WEST: Ancient Greek Music. Oxford:
Clarendon Press 1992. XIII, 410 S., Notenbeisp.

CHARLES-MARIA WIDOR. The Symphonies for
Organ. Symphonie 1. Edited by John R. NEAR. Madi-
son: A—R Editions, Inc. (1991). XXXII, 82 S. (Recent
Researches in the Music of the Nineteenth and Ear-
ly Twentieth Centuries. Vol. 11.)

CHARLES-MARIA WIDOR. The Symphonies for
Organ. Symphonie II. Edited by John R. NEAR.
Madison: A—R Editions, Inc. (1991). XV, 60 S.
(Recent Researches in the Music of the Nineteenth
and Early Twentieth Centuries. Vol. 12.)

ROBERT VON ZAHN: Zeugen stidtischer Ver-
gangenheit. Friedrich Schmidtmann. Ménchenglad-
bach: Gladbacher Bank AG von 1922 (1992). 95 S.

Mitteilungen

Es verstarben:

am 17 September 1992 Dr Wilhelm DUPONT,
Niirnberg.

im Januar 1993 Pfarrer Dr Hermann BRENDEL,
Bayreuth.

Walter SEGMUND-SCHULTZE am 6. Mirz 1993
in Halle (Saale) im 77 Lebensjahr.

Als langjihriger Ordinarius fiir Musikwissen-
schaft an der Martin-Luther-Universitit Halle-
Wittenberg, als wissenschaftlicher Sekretir, Vize-
prasident und Prisident der Georg-Friedrich-Handel-
Gesellschaft .V sowie als Vizeprisident des Ver-
bandes der Komponisten und Musikwissenschaftler
hat er die musikwissenschaftliche Lehre und For-
schung sowie das Musikleben in der ehemaligen
DDR mafigeblich mitbestimmt und kulturpolitisch
mitgetragen. Vor allem die zeitgenossische Musik



Mitteilungen

verdankt ihm eine stetige und engagierte Férderung.
Seine speziellen Forschungsgebiete umfafiten ein
breites Spektrum der Musikgeschichte; Bach, Hin-
del, Telemann, Mozart, Beethoven und Brahms ge-
horten zu den von ihm besonders geschitzten
Komponisten, zu deren Leben und Werk er ein um-
fangreiches Schrifttum hinterlief3.

am 16. Mirz 1993 Prof. Dr. Erich VALENTIN.

Wir gratulieren:

Professor Dr Kurt von FISCHER am 25. April
zum 80. Geburtstag.

Privatdozent Dr Ulrich KONRAD hat den Ruf
auf die Professur (C 4) fiir Musikwissenschaft an der
Staatlichen Hochschule fiir Musik Freiburg i.Br. an-
genommen.

Dr. Konrad KUSTER hat sich am 8. Februar 1993
an der Albert-Ludwigs-Universitit Freiburg i. Br. mit
einer Arbeit iiber Opus primum in Venedig. Tradi-
tionen des Vokalsatzes, 1590—1650 fiir das Fach
Musikwissenschaft habilitiert.

Dr Anselm GERHARD hat ein Heisenberg Sti-
pendium fiir Forschungsvorhaben zur Musikge-
schichte der Frithen Neuzeit am neu gegriindeten
Institut fiir Europdische Kulturgeschichte der Uni-
versitit Augsburg erhalten.

Professor Dr. Georg von DADELSEN, Tiibingen,
ist nach dreifligjahriger Titigkeit als Direktor des
Gottinger J. S. Bach-Instituts zuriickgetreten. Zum
Nachfolger in dieser ehrenamtlichen Stellung ist
vom Verein J. S. Bach-Institut e.V Professor Dr.
Martin STAEHELIN, Gottingen, gewihlt worden.

Das Institut fiir Auffithrungspraxis (D-O-3720
Blankenburg/Michaelstein) veranstaltet Tagungen
zur Entwicklung der Ouvertiirensuite (11. bis 13.
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Juni 1993) und Geschichte und Entwicklung des
Hammerklaviers (12./13. November 1993).

Der 11. Kongref8 der Internationalen Gesellschaft
zur Erforschung und Férderung der Blasmusik findet
vom 10. bis 16. Juli 1994 in Keszthely (Ungarn) statt.
Informationen iiber Dr. Bernhard Habla, Pannoni-
sche Forschungsstelle an der Hochschule fiir Musik
und darstellende Kunst, A-7432 Oberschiitzen.

Das Mozart-Jahrbuch hat eine neue Schriftleitung:
Dr. Andrea LINDMAYR (Besprechungsteil) und Dr.
Wolf-Dieter SEIFFERT  (Aufsatzteil). Adresse:
Mozart-Jahrbuch, Schriftleitung, c/o Internationale
Stiftung Mozarteum, Postfach 34, A-5024 Salzburg.

Die Ausstellung Die Orgel als sakrales Kunst-
werk, gestaltet von Professor Dr Friedrich W
RIEDEL, ist noch bis Ende 1993 im Bischoflichen
Dom- und Diézesanmuseum zu Mainz (Domstrafle
3, 6500 Mainz) zu besichtigen.

Grofle Teile des privaten Nachlasses von Felix
von WEINGARTNER befinden sich in der Samm-
lung Heinz WALD, Gartenstrale 37B, D-W-
Elchingen 1.

Am 21.—23. Oktober 1993 veranstaltet die Mu-
sikgeschichtliche Abteilung des Deutschen Histori-
schen Instituts in Rom, in Zusammenarbeit mit der
Societa Italiana di Musicologia, ein italienisch-
deutsches Colloquium iiber das Thema ,,Mozart,
Paisiello, Rossini — und die Opera buffa”. Am The-
ma Interessierte sind herzlich willkommen. Das
Colloquium wird im Deutschen Historischen Insti-
tut, I-00165 Rom, Via Aurelia antica 391, statt-
finden.

Berichtigungen:

In Heft 4/1992, S. 417, linke Spalte, unterster Ab-
satz: Band VIII der New Oxford History of Music.
The Age of Beethoven, hrsg. v. Gerald Abraham, ist
1982 erschienen. Das Werk ist vollstindig.

S. 467, rechte Spalte: Dr. Richard SCHAAL wurde
am 3. Dezember 1992 70 Jahre alt.
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Die Autoren der Beitrage

MANFRED HERMANN SCHMID, 1947 in Ottobeuren geboren; studierte Violine in Augsburg, Musikwis-
senschaft in Salzburg, Freiburg/Br und Miinchen; 1975 Promotion in Miinchen; 1975—79 Wissenschaft-
licher Assistent, 1980 Habilitation; 1979—86 Leiter des Miinchner Musikinstrumentenmuseums; seit 1986
o. Prof. in Tiibingen; Wintersemester 1992/93 Gastprofessor in Salzburg.

HELLMUT FEDERHOFER, 1911 in Graz geboren; studierte Musiktheorie und Komposition (bei Richard
Stohr, Alban Berg und Oswald Jonas), Klavier (bei Emil v Sauer und Moritz Violine); 1934 Kapellmeisterexa-
men in Wien; Studium der Musikwissenschaft, 1936 Promotion, 1944 Habilitation; 1937—1959 Staatsbi-
bliothekar in Wien; 1959—1962 a. o. Prof. in Graz; 1962—1979 o. Prof. in Mainz, seit 1979 emeritiert; seit
1986 Editionsleiter der J. J. Fux-Gesamtausgabe.

HELENE WANSKE, 1948 in Hamburg geboren; studierte Schul- und Kirchenmusik sowie Musikwissen-
schaft in Hamburg; Unterrichtstitigkeit an Gymnasium und Volkshochschule; seit 1979 Mitarbeit an einem
Entwicklungsprojekt fiir computergestiitzte Notensatzsysteme; 1989 Promotion; seit 1988 Lehrbeauftragte
am Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit Hamburg. Seit 1992 Professur an der Pidagogischen
Hochschule in Freiburg/Br.

KLAUS HAFNER, 1936 in Bruchsal bei Karlsruhe geboren; studierte Musikwissenschaft in Heidelberg; seit
1962 im Bibliotheksdienst an der Badischen Landesbibliothek (BLB) in Karlsruhe; 1966 Betreuer der
Musikhandschriften-Sammlung; 1985 Promotion in Heidelberg; seit 1985 Musikreferent der BLB; zuletzt er-
schien von ihm: Aspekte des Parodieverfahrens bei Johann Sebastian Bach, Laaber 1987 (= Neue Heidel-
berger Studien zur Musikwissenschaft 12).

GUIDO JOHANNES JOERG, 1962 in Trier geboren; studierte Musikwissenschaft in Kéln; 1989 Magister
Artium; seit 1987 Wissenschaftlicher Mitarbeiter der Fondazione Rossini in Pesaro; Mitarbeiter an der Kriti-
schen Gesamtausgabe der Werke Rossinis; zuletzt erschien von ihm: Gioachino Rossini. Chor- und Ensem-
blemusik (Gesamtausgabe mit Vorwort und Kritischem Bericht), Stuttgart 1993; Gli scritti rossiniani di
Ferdinand Hiller (Einfithrung und kommentierte Neuausgabe der Schriften), Pesaro 1992 (= Bollettino del
Centro Rossiniano di Studi).

Nachtrag zu den Hinweisen fiir Autoren (Heft 1, 1993)

Texte und Kurzbiographien bitte, wenn moglich, auf Diskette liefern (3,5’; DOS),
einen Ausdruck beifiigen.
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