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— Franz Berwald. 2. Killhinvisningar och person-
register. Diskografi, utarb. av C.-G. Stellan Mérner.
Norstedts, Stockholm 1971. 87 s.

Es wire eine dankbare Aufgabe, den Beitrag festzu-
stellen und zu wiirdigen, den sogenannte Dilettanten
zum Verstindnis groBer Meister der Musik und ihrer
Werke geleistet haben. Es sei hier nur an Ludwig
Ritter v. Kochel und an Alexander Wheelock Thayer
und deren Verdienste um Mozart und Beethoven
erinnert, Verdienste, um welche Fachgelehrte die
Genannten beneiden kénnen.

Nun iibertrifft das Buch des Reichsarchivars a.
D. Ingvar Andersson iiber Franz Berwald alles bisher
iiber das Leben des Meisters Geschriebene bei wei-
tem und fordert Dank und Bewunderung heraus.

Wieviel neue, interessante, ja spannende Mittei-
lungen dieses Buch enthilt, kann in einer kurzen
Besprechung nicht einmal angedeutet werden.

Auf jeder Seite verrit der Verfasser eine intime
Vertrautheit mit seinem Gegenstande, die nur durch
jahrzehntelanges, eindringendes Studium der Werke
und in biographischer Hinsicht durch einen uner-
miidlichen Forschungseifer erteicht werden konnte.
Seine genaue Kenntnis der schwedischen Kulturge-
schichte zu Ende des 18. und zu Beginn des 19.
Jahrhunderts erméglicht es ihm, die Umgebung, in
der Berwald heranwuchs, auf hochst anschauliche Art
zu schildern und Namen in Gestalten zu verwandeln.
Ebenso ist Andersson ein feines psychologisches Ein-
fiithlungsvermogen eigen, das dem Leser den Charak-
ter Berwalds in iberzeugender Weise nahe bringt
und die Persénlichkeit des Meisters hochst lebendig
werden ldft.

Wenn der Verfasser in der Nachschrift betont,
er habe das Buch ,ohne Fachkenntnis, nur als Mu-
sikliebhabet® geschrieben, so erinnert das ein wenig
an Berwalds Ausspruch: ,Ich bin Glasbliser!“ Die
knappen Besprechungen der Kompositionen Berwalds
verdienen grofite Hochachtung; insbesondere ist die

Objektivitit bemerkenswert, mit welcher Andersson
die schwicheren Werke (zu denen eine Reihe von
Gelegenheitskompositionen gehért) behandelt, und
andererseits die subjektiv-engagierte Bewunderung,
mit der er den grofen Werken gegeniibertritt. Ohne
je in flaches Phrasentum zu verfallen, analysiert er
diese Meisterleistungen in einer Weise, die Sach-
kunde mit liebevollem Verstindnis verbindet.

Um einige Details herauszugreifen, so méchte ich
als hervorragend gelungen die Feststellung der Ver-
wandtschaft Berwalds mit Berlioz bezeichnen (8.
150): ,Beide eigensinnig und fanatisch selbstindig,
beide Meister in der Kunst des Instrumentierens,
beide gleichzeitig Romantiker und Klassiker — wie
verschieden auch Berlioz” frei flieBende ‘’un-
regelmifBige’ Melodik von der konzentrierten, epi-
grammatischen oder aphoristischen in Berwalds be-
sten Werken ist”, wozu die feinsinnige Beobachtung
Julius Rabes gehort (die S. 295 zitert wird): ,We-
der Berwalds noch Berlioz’ Bisse treten als Klang-
fundament hervor; es sind selbstindige Stimmen, die
mehr zufilligerweise am tiefsten liegen.”

Was Berwalds Stellung zu Beethoven betrifft, so
teile ich die Meinung des Verfassers nicht, dal die
kritische AuBerung vor Mendelssohn i{iber Beethovens
Fidelio im Zusammenhang mit Berwalds damaligen
Opernideen stehen konne (S. 78). Denn wenn Ber-
wald, wie Mendelssohn am 11. April 1830 an
Adolf Fredrik Lindblad schreibt, ,von den Erbdrm-
lichkeiten und Jimmerlichkeiten in Beethovens Fi-
delio erzdhlt hat”, so kann das bei Berwalds unbe-
grenzter Verehrung Beethovens nur in der Absicht
gesagt worden sein, um Mendelssohn zu schockieren;
was durchaus verstindlich scheint, wenn man die
Bitterkeit ermiBt, die den unbekannten, vergeblich
nach Anerkennung strebenden und mit harter Not
kimpfenden 33jihrigen Berwald dem 12 Jahre
jingeren, iiberall bewunderten, geliebten und um-
schmeichelten Mendelssohn gegeniiber erfiillen
muBite. Die Betonung seiner Selbstindigkeit und
Unabhingigkeit gerade vor denen, die mit Recht
Dankbarkeit von ihm erwarten durften, war ein
charakteristischer Zug Berwalds; man denke nur an
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seine Audienz 1849 bei Oskar 1., der ihm Geld zur
Heimreise hatte zukommen lassen: Berwald konnte
es nicht unterlassen, dem Konig zu berichten, er
habe in Wien den Prinzen von Wasa aufgesucht —
eben den schwedischen Thronpritendenten, der noch
vor 5 Jahren gegen die Thronbesteigung Oskars I
protestiert hatte (s. Hillman, Franz Berwald, Stock-
holm 1920, S. 70).

Die richtige Vermutung des Verfassers, dall Berwald
in den ersten Berliner Jahren in persénlichen Kon-
takt mit Spontini gekommen sein diirfte, wird durch
einen Brief Berwalds an der General-Musikdirektor
vom 9. Juli (1830) bestitigt, dessen Original sich
unter nachgelassenen Papieren Spontinis in Jesi be-
findet. In diesem Brief beriihrt Berwald gleich an-
fangs den ,,Gegenstand”, ,von dem wir sprachen,
nemlich: Wie wenig richtig die Menschen Sie beut-
theilen, und wie man bisweilen lhre Personlichkeit
verkennt”; was iibrigens einige Zeit spiter auch auf
Berwald selbst zutreffen sollte.

Wenn ich mir eine Erginzung erlauben datf, so
enthalten einige Programmzettel, die Berwald vom
Ausland nach Hause mitgebracht hat (und die sich
im Berwaldschen Familienarchiv befinden), nicht nur
interessante Hinweise auf kiinstlerische Erlebnisse,
sondern auch auf z. T. bisher unerwihnt gebliebene
Reisen des Meisters.

Am 30. Dezember 1847 hérte Berwald in Miin-
chen eine Auffithrung von Lortzings Oper Der Wild-
schéitz, am 16. Januar 1848 ebenda eine solche von
Halévys Oper Die Jéidin; am 14. Januar 1850 be-
suchte er in Hamburg ein Konzert seines Neffen
(Sohn eines Vetters), des Geigers Gustav Hancke, das
im Hétel de l'Europe stattfand, und worin zu Be-
ginn der ,Zweiten Abtheilung” der noch nicht 17-
jahrige Johannes Brahms ein Capriccio seines Leh-
rers Eduard Marxen, eine Fuge (2 moll) von J. S.
Bach und eine Etiide aus Op. 100 von Charles Mayer
vortrug. Drei Monate spiter, am 23. Mirz, horte Bet-
wald ebenfalls in Hamburg eine Auffithrung von
Meyerbeers Prophet und bereits am folgenden Abend
— dank der Eisenbahn-Verbindung! — in der Hof-
oper zu Berlin das einaktige Singspiel Dse Lotto-
Nummern von Isouard, auf welches ein groBes ro-
mantisches Ballett Catharina oder Die Tochter des
Banditen von Deldevez folgte, worin die berithmte
Tinzerin Lucile Grahn aus London brillierte. Am
nichsten Tage wohnte Berwald einer sehr gemisch-
ten Darbietung im Konigstidter Theater bei, deren
erster Teil aus Rossinis Ouvertiite zu Wilbelm Tell,
gefolgt von einem Duett aus Donizettis L’Elisire
d’amore, einer von Lucile Grahn getanzten ,Taran-
tella Napoletana” und einer Arie von Donizetti be-
stand; es folgte dann Charlotte Birch-Pfeiffers Schau-
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spiel Die Rose von Avignon mit Charlotte v. Hagn
in der Hauptrolle.

Am 3. April 1850 horte Berwald in Prag Flotows
Oper Martha und am 5. April im Kirthnerthor-
Theater in Wien Beethovens Fidelio, am 9. April
besuchte er im Carl-Theater eine Posse betitelt Die
Entfiibrang vom Maskenball oder Die ungleichen Ne-
benbubler mit der Musik eines gewissen Adolf Mit-
ler; am 1. Mai 18sc hérte und sah er in Mainz
Meyerbeets Robert der Teufel, am 9. Mai nachmit-
tags im Vaudeville-Theater in Geislerschen Garten
in Diisseldorf das Lustspiel Die Wespe von Roderich
Benedix, danach ein ,,GroBes Konzert® unter Lei-
tung des Musikdirektors Niecks; abends besuchte er
das Stadt-Theater, wo das Lustspiel Rosenmiiller u.
Finke von Carl Topfer gegeben wurde. Am 14. Mai
horte er (offenbar auf der Riickreise) im Stadt-Thea-
ter Hamburg Rossinis Wilbelm Tell mit dem be-
rithmten Tenor Aloys Ander als Gast aus Wien als
Arnold.

Im folgenden Jahr, 1851, sah Berwald am 2s.
April in Flensburg Balletts und lebende Bilder, am
28. April in Hildesheim (oder Hannover?) das 4-
aktige Lustspiel von John O'Keefe Richards Wander-
leben — Originaltitel Wild Oats — in deutscher
Bearbeitung von G. Kettel; am 10. Mai im Hof-
theater zu Kassel eine Auffilhrung von Shakespeares
Hamlet; am nichsten Abend besuchte er die Auf-
fithrung von Aubers Oper Die Krondiamanten, wozu
er die Bemerkung auf dem Theaterzettel macht:
,Orchestern anfoérdes af L. Spohr” (,,Das Orchester
wurde von L. Spohr geleitet); am 18. Mai hérte
er, wieder in Hamburg, Flotows Martha mit Madame
de la Grange aus Paris als Harriet.

Die beiden letzten Theaterzettel stammen aus dem
Jahre 1858: Berwald besuchte am 22. Mirz in
Odense eine Vorstellung von J. C. Hauchs Sgstrene
paa Kinnekullen, dramatisk Eventyr i 3 Akter”, nebst
dem einaktigen Vaudeville von J. L. Heiberg E¢ Even-
tyr i Rosenborg Have; am 13. April in der Kgl
Oper in Berlin die Auffilhrung von Mozarts Don
Juan, deren Theaterzettel ausdriicklich vermerkt:
»mit Recitativen®.

Bei der Lektiire sind mir einige stdrende Druck-
fehler — fast simtlich in deutschen Zitaten — auf-
gefallen: 8. 68 Z. v v. u. ,den Namen” statt
»dem Namen”“, Z. 3 v. u. jauf der Bau“ statt ,auf
den Bau“; auf S. 77 Z. 8, 7 und 5 v. u. stehen
Fehler, die freilich schon zu Lasten des schwedischen
Herausgebers der Briefe an Lindblad gehen (Bref
till Adolf Fredrik Lindblad, Stockholm 1913, S. 34),
namlich ,Jammerlichkeiten” statt ,Jimmerlichkei-
ten”, ,ihm" statt ,ihn"und ,driicken” statt ,drucken”.
Weiter 8. 80 Z. 12 v. u. ,Morris” statt ,Moritz;

S. 100 Z. 6 v. u. ,Wergel" statt ,,Weigel” (Weigl);
S. 189 Z. 9 v. u. ,wahrer” statt ,wahres“; S. 238
Z. 14 ,(Spontini)“ statt ,,(Beethoven)“.

Diese Kleinigkeiten werden gewil in dem Nach-
trag (Tilligg) zu dem Buche berichtigt werden, der
— nebst einem Namenregister — im nichsten Band
von Svenska akademiens bhandlingar erscheinen soll
und auch als Sonderdruck erhiltlich sein wird.

Der Nachtrag, dessen Fahnen der Unterzeichnete
einsehen konnte, enthilt zunichst ausfithrliche bi-
bliographische Angaben; ihnen schlieBen sich An-
merkungen und wichtige Erginzungen zum Text des
Buches an. Es folgt ein Personentegister und schlief3-
lich ein von C.-G. Stellan Mdrner zusammengestell-
tes Verzeichnis ‘Berwald pi skiva och band’ (Ber-
wald auf Schallplatten und Magnetophonbindern),
worin sich verstindlicherweise die Liste der Bandauf-
nahmen auf solche des schwedischen Rundfunks be-
schrankt. Das Schallplattenverzeichnis ist dagegen
vollstindig und zeugt von umfassender Kenntnis:
man erfihrt nicht nur Titel, ausfilhrende Kiinstler,
Firmen und Katalognummern, sondern auch Auf-
nahmedaten, Neu- und Umpressungen.

Von den Dolmetschern der Werke Berwalds in
den letzten Jahrzehnten seien hier die Dirigenten
Tor Mann, Sten Frykberg, Sten Broman, Igor Mar-
kevitch, Hans Schmidt-Isserstedt, Antal Dorati, Max
Rudolf und Sixten Ehrling genannt. In Kammermu-
sik-Aufnahmen wirkten u.a. die Pianisten Astrid Ber-
wald (Enkelin des Meisters), Brita Hjort, Stig Rib-
bing und Robert Riefling mit, ferner das Berwald-
Trio, das Kyndel-Quartett, das Frydén-Quartett, das
Kopenhagener Quartett und das Benthien-Quartett.

Welch wesentlichen Beitrag gerade Schallplatten
und Bandaufnahmen zu dem Bekanntwerden Ber-
walds auch auflerhalb Schwedens geleistet haben (und
noch leisten), hat Morner in der instruktiven Einlei-
tung zu seinem Verzeichnis mit Recht hervorgeho-
ben.

Man kann nur bedauern, daBl des Schwedischen
unkundige deutsche Leser ausschlieSlich auf mehr
oder weniger zuverldssige, meist sehr knappe Artikel
in Enzyklopidien und Musiklexicis angewiesen sind,
wenn sie etwas iiber Berwald erfahren wollen. Es
ist eine Schande, daB z.B. im neuesten ,Brockhaus”
Bd. 2 (Wiesbaden 1967) Franz Berwald als Univer-
sititsmusikdirektor und Hofkapellmeister in Stock-
holm bezeichnet wird, wodurch sich der anonyme
Verfasser des Artikels als Abschreiber des Riemann-
schen Musiklexikons erweist, in dessen neuester drei-
bindiger Auflage u.z. im 1. Band (Mainz 1959,
S. 159) es heiflt, dal Berwald ,,1849 in Stockholm
Director musices der Universitit und Hofkapellmei-
ster” wurde. Wihtrend sich der 1. Band der MGG

(1949-51) durch génzliches Fehlen des Namens Ber-
wald ausgezeichnet hatte, ist in dem Supplementband
von 1969 dieser Fehler durch einen achtspaltigen
vorziiglichen Artikel von Erling Lomnis und Nils
Castegren in erfreulicher Weise wettgemacht worden.
Doch bleibt es zu wiinschen, daB Anderssons Buch
ins Deutsche iibersetzt werden mége, nachdem die
sinfonischen und kammermusikalischen Werke des
grofen Schweden hierzulande eine immer groBere
Beachtung und steigende Wertschitzung gefunden
haben. Auch fiir den ,Kontinent” trifft zu, was der
Verfasser am Schlusse seiner Betrachtung iiber ,,Das
Werk und seinen Schépfer” sagt: Berwalds Musik
habe wie ein edler Wein ,lange Lagerung vertragen
und dadurch noch gewonnen”.
Friedrich Schnapp

Willi Apel: Harvard Dictionary of Music. 2nd ed.,
rev. and enl. The Belknap Press of Harvard Uni-
versity Press. Cambridge, Mass. 1969. xv, 935 s.
$20.00.

En ny, reviderad utgiva av Apels Harvard Dictio-
nary, den i decennier beprévade »forsta hjilpen»
i musikaliska realiafrigor, har linge varit pikallad.
Denna uppslagsbok utgavs ursprungligen 1944 och
har senare i stort sett enbart tryckts om; fdrst nu
foreligger en egentlig nybearbetning.

Att Apel glre till viga med sedvanlig hog am-
bition férefaller sjilvklart, och otaliga detaljer vitt-
nar om att han har omprdvat varje artikel. Sjalv-
fallet har boken svillt ut, dock ej alltfér mycket,
och det 4r tydligt att envolymsramen skulle bibe-
héllas till varje pris. Att nya uppslagsord har kom-
mit till och #ldre artiklar utvidgats 4r givet, men det
finns ocksd exempel pd forkortade artiklar (t.ex. om
enskilda operaverk) och strukna uppslagsord.

Antalet utomstiende artikelférfattare har av Jdttin-
sedda orsaker okat starkt. Men det centrala redige-
ringsarbetet tycks i stort sett ha utforts av Apel sjilv,
vilket ma vara anledningen till att &tskilliga detal-
jer inte forefaller vara helt pd dagens (resp. 1969
irs) nivd. Sdlunda slutar artikeln Aesthetics of music
fortfarande med August Halm och dennes »succes-
sors» Kurth, Mersmann och Joéde, detta oaktat lit-
teraturlistan innefattar namn som L. Meyer, Suzanne
Langer och Giséle Brelet (diremot inte A. Wellek
[1963] eller C. Dahlhaus [1967]), och artikeln Se-
rial music férefaller snarast vara skriven kort efter
1960. Den sistnimnda inkluderar i nigot slags ap-
pendix #dven vissa »postseriella» moment, »notably
that of noise ... and that of chance» men nimner
inte med ett ord 1960-talets nya klangteknik; att
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négot uppslagsord Cluster inte alls finns med kan di
knappast férvina.

Artikeln Sweden (Swedish music i den gamla upp-
lagan) har reviderats av John Horton, vilket stundom
givit nigot dubidsa resultat. Den tidigare romantiken
har helt 6verhoppats, Sédermans »Ett bondbrdllop»
kallas opera, P.-B. nimns inte alls, Gosta »Ny-
sttom» (inte den enda namnfdrvanskningen) och
Blomdahl riknas dnnu till de levande. MMS’ existens
fornekas sivdl hdr som i artikeln Historical editions.

S4dana mindre brister viger dock litt i férhéllande
till bokens vilkinda fortjinster. Dess grundstrukeur
kvarstdr ofdrdandrad, och uppslagsverket torde komma
att vara till nytta dnnu under méinga ir.

Hans Eppstein

Jobann Sebastian Bach: Verschollene Solokonzerte in
Rekonstruktionen. Hrsg. von Wilfried Fischer.
(Johann Sebastian Bach. Neue Ausgabe simtlicher
Werke. VII: 7.) Birentreiter, Kassel &c. 1970. XI,
139 s. Kritischer Bericht. 1971. 151 .

Det dr sedan linge vilbekant att det &vervigande
flettalet av Bachs konserter med en eller flera cem-
bali som konserterande instrument inte #r primit-
kompositioner. Talrika omstindigheter — killornas
beskaffenhet, solostimmornas ofta féga klavermis-
siga faktur, vissa egendomligheter i orkestersatsen
m.m. — ger vid handen att Bach ursprungligen
anvint andra soloinstrument och att omarbetningen
i minga fall varit férknippad med en transposition
av hela kompositionen. Mot bakgtund av Bachs all-
minna kompositoriska vanor, dir flerfaldig anvind-
ning av samma material moter i de mest skiftande
sammanhang, var siddana upptickter foga sensatio-
nella, i synnerhet som konserterna f6r en resp. tvd
violiner samt Brandenburgkonserten nr 4 foreligger
i dubbla autentiska versioner, nimligen sivdl i ur-
sprunglig gestalt som med cembalo- i stillet for
(solo-)violinstimmor. Det har inte heller varit sir-
skilt svirt att for de enbart i sekundidrversion beva-
rade verken bestimma de sannolika ursprungliga
soloinstrumenten; t.ex. for c-mollkonserten f3r tvd

cembali har rekonstruktionen av urformen — i
samma tonart och med oboe och violin i soloparti-
erna — varit si problemfri och det klingande re-

sultatet si tilltalande, att den &tervunna primirver-
sionen under senare 4r fitt en fast forankring i det
offentliga musiklivet. Ur estetisk synvinkel har situa-
tionen dock varit mera komplicerad. Cembalover-
sionerna har oftast ansetts som av repertoarnéd och
tidsbrist framtvingade snabbprodukter utan hégre
konstnirligt egenvirde, och endast ddr primirfor-
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men har gitt forlorad har de befunnits virdiga att
inforlivas i konsertrepertoaren (dir cembalokonser-
ten i d-moll blivit ett standardverk, hur tydligt den
in framstir som transkription). Hade man, seman-
tiskt sett, varit ndgot forsiktigare och ej talat om
»original» och »bearbetning» eller »transkription»
med allt vad dessa termer inkluderar av underfoe-
stadda virderingar utan om »forsta» resp. »andra
version» el.dyl, si skulle man kanske kommit tll
en mindre foérdomsfull beddmning av cembalover-
sionerna. Skulle Bach verkligen enbart pi grund av
bridska och utan nigon som helst positiv konstnir-
lig motivation skrivit om ca tio egna konserter i
varierande besittningar till sddana med 1-3 cem-
bali? Frigan har aldrig grundligt undersokts, och
Fischer (jfr nedan) néjer sig med att helt kort be-
rora den; han poingterar emellertid att »die Cem-
balokonzerte durch die wiedethergestellten Vorlagen
nicht im geringsten an Bedeutung verlieren, dazu
sind sie zu hohe und zu wiirdige Zeugnisse der
Bachschen Bearbeitungskunst — selbst wenn sie
weitgehend ihre originale Gestalt durchscheinen las-
sen».

Det ligger alltsi knappast nigot uppseendevic-
kande i publicerandet av en hel volym (ur vilken
ovanstiende citat har himtats) med rekonstruktioner
av forlorade Bachkonserter. Varfér man envisats att
kalla den »Verschollene Solokonzerte ...», nir den
till 2/s innehaller verk med tvi eller tre konserte-
rande instrument, ir diremot en aning svirbegrip-
ligt, och att den har utgivits inom ramen for NBA
forefaller visserligen ingalunda orimligt men knap-
past sjilvklart: tanken pi allt vad vi numera anar
eller vet om forkomna primirversioner av kantater,
omarbetningar av passionskompositioner, transkribe-
ringar av sonater etc. Oppnar hir nigot oroande edi-
toriska perspektiv. Men detta m3 vara NBA-ledning-
ens bekymmer ...

Den aktuella volymen, som innehdller konserter
fér violin i d-moll och g-moll samt fér oboe d’amore
i A-dur efter sidana for cembalo i resp. d, f och A,
vidare for tre violiner i D efter en for tre cembali
i C samt den redan anférda for oboe och violin i ¢,
ir identisk med en doktorsavhandling ur G. v. Dadel-
sens skola, vilket innebir ett 16fte om ett strikt sak-
ligt och metodiskt vdl genomtinkt atbete. P4 den
punkten blir man knappast besviken. Forfattaren-
utgivaren Wilfried Fischer har ingalunda varit ute
efter nigra sensationer, och samtliga av honom fram-
lagda rekonstruktionsforslag har redan tidigare pré-
vats och i flera fall dven offentliggjorts av andra.
Men han ir den forste — och den skillnaden dr av
avgorande betydelse — som hirvid inte utgir frin
ndgon tryckt utgiva utan frin hela det bevarade

killmaterialet till varje komposition, Helt fsljdrik-
tigt skiljer han iven noga mellan sidana verk dir
sekundédrversionen foreligger i Bachs autograf (de
tre solokonserterna) och andra, som bevarats endast
i avskrifter. Dir killsituationen dr dunkel eller allt-
fér komplicerad, sdsom £6r cembalokonserterna i E-
dur och d-moll nr 2 (BWV 1059, bevarad endast
som kort fragment resp. i kantatsinfonior) och kon-
serten for tre cembali i d-moll, avstdr han forsikeigt-
vis helt frén publikation.

Fischer kan for manga frigor stodja sig pi den
i fackdiskussionen vilkinda, forvdnande nog aldrig
tryckta dissertationen av U. Siegele frin 1957 over
Bachs instrumentala bearbetningsteknik, och han gor
det med den kritiska distans som trots detta arbetes
betydande fortjinster verkar pakallad. Metodiskt gir
han si till vdga att han genom jimférande studium
av de i vardera tvd autentiska versioner bevarade
(och sidkert frin Bach hirstammande) konserterna
soker klarligga, hur Bach i dylika fall arbetar. Hir-
vid »geht es um die Frage, inwieweit sich aus diesen
Bearbeitungen die Utrformen rekonstruieren
liessen, falls sie verschollen wiren»; han undersoker
alltsi varje verk under fiktionen att nigon urgestalt
inte hade bevarats och anvinder denna efterdt som
ndgon sorts facit for att verifiera palitligheten av
den foretagna »rekonstruktionen». Ur denna metod
»lisst sich natiirlich kein unfehlbares Rezept ... ab-
leiten», men de tabellariskt sammanstillda resultaten
ir onekligen imponerande; si skulle t.ex. i violin-
konserten i E-dur dven utan kdnnedom om primir-
versionen f6r solostimman av verkets 391 takter
med ledning av cembaloversionen 340 ha kunnat
rekonstrueras »notengetreu», 37 »anndhernd» och
endast 14 inte alls; de dvriga stimmorna uppvisar
innu gynnsammare relationer. De av Fischer an-
vinda kriterierna kan hir givetvis endast antydas;
de avser bl.a. vad som genom skriftanalys kan ut-
lisas ur autograferna betriffande varje verks genesis,
relationerna mellan continuo och cembalobas, cem-
balostimmornas inslag av idiomatiskt frimmande
element samt jimforelser mellan olikartat behand-
lade parallellstillen (sirskilt avslojande for eventu-
ella transpositioner). Speciellt upplysande #r det
forstnimnda momentet, d8 hidrav framgir att Bach
normalt dvertog och i en forsta arbetsging nedskrev
ripienstimmorna utan #ndringar (frdnsett eventuell
transposition); cembalostimmorna infogades tydli-
gen forst dirpd, varvid den i samband med ned-
skrivningen foretagna, ofta flerfaldiga omdaningen
ledde till ett avsevirt antal korrigeringar.

Med hjilp av dessa kriterier samt en omsorgsfull
utvirdering av killmaterialet (dir dven i och fér
sig mindre centrala killor kan bidra med virdefullt

jamforelsematerial) foretar utgivaren sina rekonstruk.
tioner, varvid han noga understryker osikerhetsmo-
menten, som ligger bl a. i avsaknaden av autograf
for ndgra verk samt i den overallt spokande risken
att Bach i samband med transkriptionen kan ha fére-
tagit spontana indringar, som nu inte lingre kan
faststillas.

Resultatet av hans bemddanden verkar ur rent
filologisk synvinkel gott. Som musiker kinner man
sig diremot inte alltid Svertygad av den framlagda
nottexten, vilket m4 beliggas med ett fital exem-
pel, di dessa rekonstruktioners problematik angir
sdvil forskare som utévande musiker. S& ger Fischer
i takt 146~147 i forsta satsen av violinkonserten
d-moll solostimman i en gestalt, som melodiskt an-
sluter sig till parallellstillet takt 62—63 men sam-
tidigt helt nonchalerar den férindrade harmoniska
situationen — ackompanjemanget vilar i det ena
fallet pi en tonikaorgelpunkt men ar kadenserande
i det andra — och dirigenom blir pataglige felaktig.
Tvivel vicker dven reduktionen av cembalostimman
takt 9s ff.; violinstimmans toner dr visserligen kor-
rekt hirledda ur den forra, men det hade funnits
andra alternativ, dven de med stéd i killan, som
skulle givit en mera Gvertygande linjeforing, och
dessutom verkar det féga sannolikt att Bach verk-
ligen har skrivit den osként framtridande tersfor-
dubblingen mellan solostimma och continuo i mit-
ten pi takt 9s. Ocksi solostimmans delvis mycket
hoga lige i denna sats inger betinkligheter; det har
knappast nigra motsvarigheter i Bachs 6vriga violin-
konserter, och den flerfaldigt anvinda tonen a% kan
endast beliggas i tvd andra kompositioner (tre enligt
Fischer, som hir dock inriknar ett verk, vars auten-
ticitet han pd ett annat stille betvivlar). Det finns
andra stillen, som efter uttunningen av den fylliga
cembalosatsen verkar ndgot torftiga, och man fra-
gar sig i sidana fall, om inte omarbetningen kan ha
varit friare 4n vad som kan utldsas av den bevarade
nottexten.

Direkt tvivelaktigt verkar forfarandet med den
lingsamma satsen i violinkonserten g-moll. Som si-
dan stir cembalokonsertens Largo — givetvis i vio-
linversion — oaktat detta enligt Siegeles och Fischers
argumentation inte kan ha tillhért den presumtiva
violinkonserten; det ingir diremot — med solo-
oboe! — i kantat 156. Visserligen beskrivs allt detta
korrekt i Kritischer Bericht, men praktikern, som
arbetar enbart med notbandet, upplyses inte genom
minsta fotnot om att han hir antagligen har med
en kompilation att gora. Kompilationen som siddan
kan mojligen foérsvaras men knappast denna forte-
genhet.

Mot flera av de i den aktuella volymen &tergivna
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kompositionerna har tvivel anmilts rorande Bachs
auktorskap. Fischer diskuterar #ven hithérande pro-
blem (och medtar sjilvfallet endast sidana verk som
han betraktar som sikert autentiska). Hirvid betonar
han ging pi ging »die Unsicherheit ... die jeder
auf stilkritische Merkmale angewiesenen Echtheits-
untersuchung anhaftet Es geht ... nicht an,
einem unter dem Namen Bachs iibetlieferten Werke
deswegen die Authentizitit abzusprechen, weil es in-
nerhalb der bekannten Kompositionen Bachs eine
Sonderstellung einnehmen wiirde.» Strikt filologiskt
sett ir denna stindpunkt oantastlig. Men antag (fal-
let 4r imte konstruerat) att en komposition grundar
sig p& stilmedel, som pi& Bachs tid knappast hunnit
bli aktuella, och att den existerar i en avskrift av
sonen Philipp Emanuel, som har forsett den med
péskriften J. S. Bach — skall di denna dirtill hogst
ofullgingna komposition mot all rimlighet tillskri-
vas Bach? S4 linge musikforskning 4r en utpriglad
humanvetenskap (vilket man bér hoppas att den
kommer att £6rbli) borde det vara vetenskapligt legi-
timt att vaga stilkritik mot killkritik och att allt-
efter den givna situationen triffa odogmatiska, ej
mot sunt férnuft stridande avgdranden. Fischer sjilv
visar eljest just prov pd sunt fornuft, t.ex. di han
(s. 111) vinder sig mot forsok, »die Formenwelt
Bachs in bestimmte Kategorien einzuzwingen», eller
di han (s. 48, i outtalad polemik mot Siegele) be-
tvivlar att en primirversion kan ha innehillit av-
steg frdn musikalisk logik, vilka forst vid en senare
omarbetning kunnat »rittas tills; han borde dirfér
ocksd ha forutsittningar for ett friare perspektiv pi
akthetsproblem. Att diskutera, till vilka konsekven-
ser detta eventuellt kunde ha lett inom den fére-
liggande volymens ram, skulle hir emellertid fora
for langt.

P3 det hela taget inger Fischers arbete starkt for-
troende, och den av honom ombesérjda volymen
torde kunna betraktas som ett virdefullt tillskott
i den snabbt vixande floran av forsok att beskriva
eller i mén av mojlighet 4terstdlla kompositioner av
Bach, vilka kan antas ha existerat men har gatt for-
lorade 1 sin ursprungliga form.

Hans Eppstein

A bibliograpy on the relations of literature and the
other arts 1952—1967. (Modern Language Asso-
ciation, Discussion Groups. Literature and other
arts, General Topic 9. Bibliography.) Reprint.
AMS Press, New York 1968. (130) s.

I friga om relationerna mellan litteratur och musik
kan utan oOverdrift sigas, att de grinsdverskridande
estetiska 0.a. frigor som hinger samman med for-
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hillandet mellan musik och litteratur frimst har
uppmirksammats pi »litteratursidans. Att det forhil-
ler sig s& ligger mycket i sakens natur och beror pi
att en forfattare pd ett mera direkt sitt dn tex.
en tonsittare kan gora hela den minskliga forestill-
ningsvirlden och de sprikliga uttrycken for den till
sitt arbetsfilt. Om »musiksidan» kan man — utan
att hir gi nirmare in pi problemen — siga &t-
minstone si& mycket: musikens relationer till dessa
minskliga forestillningsvirldar 4r betydligt mera
méngtydiga och vanskliga att ge verbalt formulerade
definitioner. Vad som hinder med verbala strukturer
i musikaliska sammanhang och med musikaliska
strukturer i de verbala hor till de undersdknings-
omriden ddr ett »tvirvetenskapligts samarbete #r
nddvindigt och didr mycket, kanske det mesta, fort-
farande terstdr att gora. Att minga av de funktio-
ner musiken har fitt och fir i litterdra samman-
hang ibland behandlas p& ett sitt som vittnar om
stor okunnighet om musikens autonoma struktursam-
manhang, dr ett av skilen till att musikvetenskapens
foretradare borde engagera sig mera i dessa frigor
4n som nu sker. Dessutom kan musikforskarna bland
mycket annat i litterira framstillningar finna 4tskil-
liga uppslag till studiet av musikupplevelser och de-
ras yttringar. Man kan till exempel erinra om Strind-
bergs romantiske klockare pd R4n6 — vad Strind-
berg har sagt i sidana sammanhang griper mycket
djupare in hans med fi undantag mycket dilettan-
tiska uttalanden om musikaliskt-tekniska foreteelser.

Det 4r bl.a. mot bakgrund av sidana, pd »mu-
siksidan» alltfor litet bearbetade forskningsuppgifter,
som varje bibliografiskt hjilpmedel till orientering i
en mycket omfattande litteraturhistorisk och -estetisk
produktion med mainga exkursioner in pid musikali-
ska omriden dr ytterligt vilkommet. Den Biblio-
graphy on the relations of literature and the other
arts 1952—-1967, som #r amnet for denna korta an-
milan, visar bl.a. att »the musical items almost al-
ways outnumber those devoted to the visual arts,
and tend to run about 9o to 100 each year» (som
en av utgivarna, Calvin Brown, pipekat, jfr tid-
skriften Comparative literature 1970, h. 2, s. 100).

Aven om denna bibliografi — lika litet som
andra — vill géra ansprik pd att vara fullstindig,
ar den ett omistligt instrument. Som publikation &r
den en ofullgingen produkt, vilket dr beklagligt just
med hinsyn till dess viktiga funktioner. Forsta titel-
sidan anger (enligt den ovan citerade rubriceringen)
en forteckning Sver uppsatser m. m. under iren 1952—
1967. Nista titelsida aviserar en bibliografi f6r dren
1952—1958. Direfter f6ljer uppgifter om kommitté-
sammansittning osv. Sedan kommer en inneh&llsfor-
teckning avseende &ren 1952—1958. Till denna del-

forteckning hér dven ett Index of authors. I fortsitt-
ningen fdljer — A&rsvis! — forteckningar for dren
1959-1967. Man har allts3 inte kostat pi sig besvi-
ret att kumulera innehillet i de separata forteckning-
arna. Inga indices; ingen forkortningslista. Det sista
ir sirskilt olyckligt, eftersom s gott som alla tid-
skriftstitlar har 4tergivits forkortade och lingt ifrdn
alla dr allmint kinda. Slutligen priset, som uppgir
till 6ver 120 sv. kr., vilket betyder att de flesta nog
blir hinvisade till att fér privat bruk ta xerox av
de sidor man behover ha tillgingliga, eller att gora
egna urvalsforteckningar efter ett biblioteksexemplar.

Négon detaljkollationering av bibliografin ir inte
mobjlig hir; man kan dock notera att den har bred
internationell omfattning: iven svensksprikiga arbe-
ten sisom R. Englinders i Samlaren 1952 om Bell-
mans musikalisk-poetiska teknik och A. Forslins
virdefulla bibliografi 6ver Runebergtonsittningar
(1958) har anforts.

Axel Helmer

Joachim Dorfmiiller: Studien zur norwegischen Kla-
viermusik der ersten Hilfte des zwanzigsten Jahr-
hunderts. (Marburger Beitrige zur Musikfor-
schung. 4.) Birenreiter-Antiquariat (komm.). Mar-
burg 1969. 239 5. DM 30:—

»Die Aufgabe der vorliegenden Studien besteht darin,
einen Einblick in die Differenziertheit der zwischen
1900 und 1950 komponierten norwegischen Klavier-
musik zu gewinnen.» Med ovanstiende rader inleder
Joachim Dorfmiiller sitt arbete, som #r en avhand-
ling frin 1969 vid Marburgs Universitet. Det ir
ocksd den forsta storre genrestudien, som Zgnats
pianomusik i Norden. Impulsen till avhandlingsim-
net fick forfattaren, som ocksd #r pianist, dels av sin
lirare prof. Heinrich Hiischen, »der es fiir geraten
hielt, die Dissertation unter das Thema der zeitge-
nossischen norwegischen Klaviermusik in der Nach-
folge Edvard Griegs zu stellen», dels genom en kon-
sertturné till Norge med den norske barytonsinga-
ren Helge Birkeland.

Ett av huvudproblemen vid genrehistoriska studier
ir faststillandet av urvalsprinciper. Dessa bér ocksi
presenteras i ett vetenskapligt arbete. Dotfmiiller har
Sverraskande nog helt forbigdtt detta i sin avhand-
ling, ddr han behandlar pianoverk av tre norska ton-
sittare: Klaus Egge, Harald Szverud och Fartein Va-
len. Varfdr just de, och endast de har valts framgir
inte, vilket méste beddémas som ganska gravt i ett
arbete av denna art. For att ge en nidgot fylligare
bild av pianomusiken i Norge 1900—so hade det
varit Onskvirt att fler tonsittare tagits med — for-
slagsvis ndgra av foljande: David Monrad Johansen,

Geirr Tveitt, Eivind Groven, Alf Hurum och Finn
Mortensen, vilka samtliga skrivit pianomusik under
den tidsperiod som behandlas i avhandlingen. Det
kanske ocksd bor nimnas att denna tidsrymd stric-
ker sig frin 1909 till 1944 (ej 1900-50).

Storsta utrymmet, 104 sidor, dgnas it Valens pia-
noverk, Szverud har fitt 74 s. och Egge 36 s.
Denna férdelning verkar ocksi vettig. Hela Valens
och Egges pianoproduktion behandlas (fram till
1944) med undantag for ett stycke av den sistnimnde
(op. 12 b). Diremot saknas av nigon anledning
manga verk av Saverud, bl a. Sonata g-moll op. 3
(1921), Suite op. 6 (1930), Siljuslitten (Festa cam-
pestre) op. 17 (1942) och sex sonatiner op. 30
(1948~50). Om Dorfmiiller kdnner till dessa verk
eller inte, framgir ej. Troligtvis anser han dem vara
av mindre betydelse i Smveruds produktion, men det
botde ha framhaillits att forfattaren gjort ett urval.

Varje kapitel har exakt samma disposition — forst
en »Vorbemerkung» med en kort skiss &ver varje
tonsdttare och hans pianoalster, f6ljd av en »Uber-
sicht», dir verken i respektive kapitel presenteras och
slutligen »Einzeluntersuchungen», som upptar en
stilbeskrivning av varje komposition. Karakteristiska
drag etc. rekapituleras i en sammanfattning efter
varje verk. Denna uppliggning ger en klar och 6ver-
skidlig bild av det material som presenteras i av-
handlingen.

Forsta kapitlet har rubriken »Die tonal-homophon
ausgerichtete Period der spidtromantischen Klavier-
musik F. Valens, H. Saveruds und K. Egges (1909
28)». Sdvil Valens, Severuds som Egges férsta opus-
tal dr pianoverk. Den musikaliskt-stilistiska utgings-
punkten i deras verk 4r den tyska senromantiken,
vilket 4r ganska naturligt eftersom alla tre, i likhet
med ménga andra nordiska tonsittare, studerade i
Tyskland. Nista kapitel beskriver den nationella in-
riktningen i Severuds och Egges pianoproduktion
under perioden 1933—44. Som forfattaren redan pi-
pekat i fdregdende avsnitt fjirmar sig dessa tonsittare
successivt frdn romantikens stilprinciper. Det sker
frimst genom inflytande fridn norsk folkmusik och
en linedr polyfon stimféring. I samband med Egges
Draumkvede-Sonat tar Dorfmiiller upp den intres-
santa frdgan om pianosonatproduktionen under 1900-
talet och siger bl.a: »Die Vielzahl von Klavier-
sonaten im zeitgenossischen Musikschaffen, von dem
Norwegen nicht ausgenommen ist, gibt denn auch
geniigend Beweismaterial fiir die These, dass diese
Form noch lebensfahig ist.» Detta ir forvisso en san-
ning med en viss modifikation, eftersom den ge-
mensamma nimnaren hos ménga pianosonater frin
detta sekel, férutom namnet, endast ir flersatsighe-
ten (det finns #Aven ensatsiga sonater). Tredje och
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sista kapitlet, »Die atonale und unorthodox dodeka-
phonische Klaviermusik Valens», behandlar den nor-
ske banbrytarens stora klaverperiod (1934—41), som
inleds med Vier Klavierstiicke op. 22 fram till hdjd-
punkten med den andra pianosonaten. Huvudvikten i
detta avsnitt liggs vid tolvtonsseriernas konstruk-
tion.

Frinsett de kritiska anmirkningar som antytts har
Dorfmiillers arbete méinga fortjdnster. Det priglas
av grundlighet och stor koncentration och ger som
stilistisk studie lasaren ménga intressanta uppgifter.
Vad man dock kanske saknar 4r en kort beskrivning
av bakgrunden inom den norska klavermusiken.

Ake Erikson

Albert Dunning: Die Staatsmotette 1480—1555. A.
Oosthoek’s Uitgeversmaatschappij N. V., Utrecht
1970. XXIV, 361 s.

Den nederlindska epokens motett betraktas i allmin-
het som en rent kyrklig, om 4n liturgiskt ej klart
definierad musikart, vilket dr korrekt for flertalet
men langtifrdn samtliga motettkompositioner. Till
de mirkligaste undantagen hér de »politiska» motet-
terna. Minga av dem tillhdr kategorin »statsmusik»,
dvs. »bei Ereignissen des politischen oder dynasti-
schen Lebens aufgefiihrte Kompositionen, die als de-
ren integrierender Bestandteil die Funktion hatten,
zur Erhohung des feierlichen Gepringes beizutragen,
und jeweils nur fiir den einmaligen Anlass bestimmt
waren. Dabei kann es sich um Zeremonien der ver-
schiedensten Art handeln, um Kronungen, Sieges-
feiern, Vertragsabschliisse, Einziige, Triumphziige,
Hochzeiten, Prinzentaufen, Huldigungen und Staats-
begrabnisse. ... Die Geschichte der Staatsmusik wur-
de noch nicht geschrieben.» Hindelser av nyss upp-
riknade arter dterspeglar givetvis endast hdgst spe-
ciella sidor i nationernas liv, men pi grund av sin
representativa karaktir erbjuder de och det med dem
forenade konstnirliga uppbédet ett mycket fingslande
studium. Hollindaren Albert Dunning har nu gjort
ett forsok att kartligga en viss, historiskt och genre-
missigt klart avgrinsad del av statsmusiken som po-
litiskt-socialt och konstnirligt fenomen, och de cite-
rade orden 4r himtade ur inledningen till hans myc-
ket fortjanstfulla arbete. Han ger dir dven en kort
historik &ver statsmusiken och poingterar att dess
»Eigenstandigkeit» frimst ligger i dess speciella so-
ciala funktion; »ungleich etwa der Kirchen- oder
Theatermusik hat sie sich keine eigene musikalische
Formenwelt oder eine ausschliesslich ihr zugehorige
Tonsprache geschaffen». Fram till omkring 1600
upptrider den oftast i motettens gestalt.
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Dunnings framstillning omspinner den ur konst-
musikens synvinkel &verrika tid, som betecknas av
namn som Obrecht, Josquin, Isaac, Pierre de Ia Rue
samt nigot senare Gombert, Willaert, Clemens non
papa och deras samtida och som avslutas med ut-
givningen av den unge Lassos férsta motettbok i Ant-
werpen. Musikhistoriskt sett kan denna grénsdrag-
ning férefalla nigot godtycklig — Dunning talar om
spraktiska orsaker» men séker dven motivera den
med 4 ena sidan Josquingenerationens forstirkta in-
tresse f6r motetten, resulterande i en enhetlig motett-
stil, & andra sidan Lassotidens avgorande »Ringen
um einen Ausdrucksstil». Men i Dunnings bok ir
musikens historia endast en reflex av den politiska.
Det 4ar frimst den senare som har blivit bestim-
mande for sivil tidsramen som indelningen i tvéd
huvudavsnitt, i sina inledande historiska oriente-
ringar karakteriserade som tesp. »Vom Mittelalter
zur Neuzeit» och »Die Entwicklung des Tetritorial-
staats», vilket i stort sett motsvarar regeringsperio-
derna for de bida, i det ditida Visterlandets poli-
tiska skeenden centrala Habsburg-kejsarna Maximi-
lian I (sden siste riddaren») och Karl V, Luthers
antagonist.

Att leta fram och sammanstilla det musikaliska
materialet har varit en svir uppgift, och forfattaren
har — dock ej blott av yttre orsaker — avstdtt frén
tanken pd fullstindighet »Da die Staatsmotette
kaum eine eigene Uberlieferungsweise kannte und
in Inhaltsverzeichnissen und Bibliothekskatalogen als
solche nicht in Erscheinung tritt, zudem das Text-
incipit sich nur als sehr unzuverlissiger Hinweis
herausstellte, war sie inmitten des gesamten Motet-
tenrepertoires erst Stiick fiir Stiick festzustellen.» Yt-
terligare forsvirande ir omstindigheten att det poli-
tiska momentet i minga kompositionstexter doljer
sig bakom allegorier. Urvalet bestimdes vidare av att
endast »officiella» kompositioner skulle behandlas,
ddremot ej »vanliga» motetter med politisk innebord
(ofta i form av ett kritiskt men stundom genom
biblisk text maskerat stillningstagande till aktuella
hindelset). Den silunda utvalda och behandlade re-
pertoaren redovisas Oversiktligt i tvd bilagor, den
ena kronologiskt ordnad och fér varje sats med upp-
gift om den politiska bakgrunden, den andra med
nddvindiga upplysningar om killor och utgévor.

Resultatet av Dunnings bemédanden har blivit en
inte enbart kunskapsrik och intelligent utan dessut-
om mycket vilskriven bok. Dess fortjinster ligger
dock knappast frimst i verkbeskrivningarna. Angien-
de deras s.a.s. tekniska sida: under senare 4r har, ej
minst i editionsserien Corpus Mensurabilis Musicae,
en myckenhet 1500-talsmusik nyutgivits, och forfat,
taren har dirfér kunnat vara restriktiv med notexem-

pel, vilket emellertid ir till f6ga glidje f6r alla dem,
som inte kan f6rligga lektyren till ett centralt musik-
bibliotek. Verkanalyserna som sidana ir oftast gi-
vande; stundom vicker dock beskrivningarna vissa
tvivel: hur kan man med si bestimda epitet karak-
terisera kompositioner, om vars intenderade klang,
tempo, artikulation etc. det mesta #r okdnt? Tyd-
ligen i férlitande pi editionerna har Dunning inte
alltid 4tergivit de kompletta verktexterna, vilket med
tanke pi dessas upplysningsvirde méste beklagas.

Men hur man dn stiller sig till verkanalyserna,
si har de pd grund av statsmotettens foga utprig-
lade genremissiga musikaliska sirart — som fram-
trdder bl.a. i en viss betoning av det klangliga mo-
mentet, ofta i forbindelse med en affektiv framto-
ning av centrala textord, ej sillan ocksd i anvindning
av devisartade tenor-cantus firmi — endast begrinsad
betydelse: motettens stil och utveckling under den
aktuella tiden kan ocksi studeras pid annat hill. Bo-
kens egentliga betydelse och virde ligger pi ett annat
plan, nimligen i den intringande skildringen av den
politisk-sociala situation, som ligger bakom wvar och
en av de redovisade kompositionerna, och av samban-
den mellan musiken och dess bakgrund. Sjilvfallet
har Dunning endast i mycket varierande grad lyckats
binda ihop verk och historiska tilldragelser; i vissa
fall 4r sammanhanget uppenbart (och ofta dven re-
dan tidigare kint), i andra endast hypotetiskt. (Att
ildre kronikor innehiller konkreta uppgifter om vid
bestimda tillfillen framforda musikstycken hor som
bekant till undantagen.) Men ur mingden av klart
och skickligt beskrivna situationer och hindelsefor-
lopp framvixer en fascinerande — ej detsamma som
imponerande! — bild av den glans med vilken dati-
dens makthavare firade sina (oftast mycket brickliga)
framgingar i krig, diplomati och familjeliv; musiken
framstdr i sin verklighetsférankring och tonsittaren
som en, om #n endast i tjinande uppgift, medage-
rande pd den politiska scenen.

Hans Eppstein

Hans Eppstein: Heinrich Schiitz. Nordiska musikfor-
laget, Stockholm 1971. 158 s,

Hans Eppstein har skrivit en biografi om Heinrich
Schiitz. Boken tilldrar sig intresse redan eftersom
det knappast finns nigon litteratur pi svenska om
Schiitz; dessutom har ju Eppstein bland svenska mu-
sikforskare unika forutsittningar att ge sig i kast
med detta imne.

Boken #r disponerad i tre huvudavsnitt: livet, per-

sonlighet och stil, samt kompositionerna. Den inne-
hiller vidare en notapparat pd tvd sidor, kortfattad
men med visentliga hidnvisningar, samt en forteck-
ning &ver Schiitz’ viktigaste kompositioner.

Den biografiska delen omfattar 27 av bokens 158
sidor. Hir ges en dverblick &ver Schiitz’ miljs, hans
studier, resor och funktioner pd olika plan som ka-
pellmistare vid ett protestantiskt hov samt &verhu-
vudtaget viktigare biografiska hindelser. I samman-
hanget kommer Eppstein med en mindre sensation,
d& han kan meddela att konsthistorisk expertis nyli-
gen kunnat beligga att ett tidigare omdiskuterat mi-
niatyrportritt av Schiitz verkligen dr autentiske.

Att pa det sitt som hir sker ge en s fyllig dver-
blick 6ver Schiitz’ l&nga levnadslopp och placera in
honom i sitt sammanhang utan att framstillningen
blir vare sig kompakt eller fir karaktiren av en flyk-
tig oversikt dr en prestation av hég klass. Detsamma
giller hela boken: den har en mycket hég informa-
tionsmdngd utan att ddrfér bli pd minsta sitt tung
att ldsa.

Socialt placeras Schiitz in i »det tysk-protestanti-
ska stindssamhille ... vars borgerliga overskikt han
tillhérde». Dirmed ges ocksd bakgrunden till den idé-
historiska positionen: det protestantiska arvet och
den humanistiska tradition, som Schiitz fitt del av
genom den gedigna skolgingen i Tyskland; den hu-
manistiska bildningen dven férdjupad genom de ita-
lienska studierna.

I den musikaliska tradition som péverkats av hu-
manismen ir omsorgen om texten ett birande drag.
I likhet med bl a. Eggebrecht betraktar ocksi Epp-
stein Schiitz som »musicus poeticus», och i sina ana-
lyser utgdr han frimst frén forhillandet mellan ord
och ton. Detta grundas ocks? pi Schiitz’ egen place-
ring av musiken som en konstart mellan de mate-
matiska och de litterira kunskapsomridena, och hang
uppfattning att musiken dr ett redskap i den kristna
forkunnelsens och (som Eppstein framhiller) huma-
nismens tjanst. Men Eppstein pekar ocksd pa det an-
mirkningsvirda i att Schiitz’ produktion si helt prig-
las av textbundna verk under en period, di instru-
mentalmusiken och dirmed ett »absolut» musice-
rande vinner terring vid sidan av den stromning
som utgir frin tolkningen av en text. Eppstein an-
griper ddrvid ord—tonproblemet frin tvd hall: dels
undersdker han hur texten piverkar de musikaliska
uttrycksmedlen, dels i vilken utstrickning »autono-
ma» musikaliska faktorer varit formbildande pi be-
kostnad av en korrekt textdeklamation. Det sistnimn-
da kan ske genom textupprepningar, sekvenser etc.
Som exempel pd den sortens »rena» musicerande
anfor Eppstein bl a. ett musikantiskt »alleluja-slut»
ur en av de sméi andliga konserterna.
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For att belysa relationen mellan ord och ton hos
Schiitz anvinder Eppstein vidate férsta delen ur Mu-
sikalische Exequien som kirnexempel. Notexemplen
ir vil valda, si att man dels fir en god bild av
olika uttryckssite i detta verk, dels fir en helhets-
bild av kompositionen. Att pi det viset nistan ge
lasaren ett intryck av att hora musiken i sin hel-
het under lisningen #r inget mindre dn en pedago-
gisk bedrift, och Eppsteins framstillningssitt borde
studeras av alla som presenterar musik pi ett eller
annat sitt. Det kan vara virt att ge ett par exempel
pi detta.

»Forsta avsnittet utgdr dnnu ett exempel pid den
lingre upp beskrivna symmetriseringen av prosatext,
med ‘alle’, ’gliuben’ och ‘werden’ som metriska
motsvarigheter; dérvid blit vatje foljande tyngdpunkt
genom upptakternas (‘auf dass’, ’die an ihn’, 'nicht
verloren’) dkande lingd eftertryckligare 4n det fore-
giende och hela forloppet fir ett inre crescendo,
som motverkar symmetrikens monotoni och samtidigt
nidstan omirkligt slir en bro till det f6ljande av-
snittet. Lika diskret som intensivt sammanfogar Schiitz
dirigenom de bida kontrasterande delarna till en
storre enhet, som kulminerar i den andra delens hir
ej citerade sexstimmiga avslutning.» (S. 50, i sam-
band med notex. 9.) Hir beskrivs musiken med hjilp
av rent formella termer och med hinsyn till dekla-
mationen, men #ven andra beskrivningskategorier an-
vinds, s& i samband med ett annat exempel ur den
tyska begravningsmissan (s. 53, notex. 12): »Jakobs-
orden 'Jag slipper dig icke, med mindre du vilsig-
nar mig’ ldser Schiitz med stark bildfantasi. Detta
’icke-slippande’ blir hos honom genom kombinatio-
nen av tringfoérd kanon och stigande sekvensrdrelse
over en bas, som segar sig kromatiskt uppdt, till
nigot mera aktivt, till ett otiligt dragande (med em-
fatisk betoning av ’lasse’ plus en sekundidraccent pi
‘nicht’, vilket Aterigen gdr ldsningen mycket intensi-
vare dn den rent talspriksmissiga), som i kulmina-
tionsgonblicket liksom framtvingar det efterling-
tade resultatet, vilsignelsen; uppfyllelsens lugn kom-
mer dirvid till uttryck genom lingsammare taktrytm
(icke-utskriven tretakt i stdllet for tvitakt) och dekla-
mation samt genom breddning av nyckelstavelsen
’seg-’ och klanglig sammanfattning av hela satsen.
Den musikaliska formbyggnaden, med en ling, stin-
digt modulerande stegring och en mot denna av-
grinsad kort och kraftfullt stabiliserande slutkadens
upphdjer textordens antitetiska formulering till ett
dramatiskt skeende.» Hir har alltsd vid sidan av den
tekniska beskrivningen rent karakteriserande uttryck
lagts till grund for beskrivningen av det musikaliska
forloppet (»ett otdligt dragandes, uppfyllelsens
lugn>» etc.).
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Annu tydligare framtrider detta i beskrivningen
av nr 13 ur Symphoniae Sacrae I (Davids klagan
over Absalon, s. 47 ff.): »Schiitz skildrar hdr i en
métk och tung klangatmosfdr ... en faders fortviv-
lan .. I kompositionens mittersta del ger — efter
ett upprort instrumentalmellanspel — fadern uttryck
3t en besinningslés Onskan att f8 do i sonens stille,
varvid musiken i sin skalmissighet och med sina in-
slag av sjunkande kromatik pi kirnordet 'moriar’
('ménde do’) dock mest dterspeglar dov resignation»
— eller slutligen: »Nir han direfter dtetvinder till
att besvirjande akalla sonens dyra namn, sker det
ocksd mest i sjunkande tongingar, 4n i stdnande syn-
koper, dn — till sist — i total Svergivenhet och
med blicken riktad mot dodens outgrundliga morker.»
Detta sitt att beskriva och analysera musik ir givet-
vis inte nytt, det bygger pid en ling tradition. Men
det 4r knappast overord att siga att Eppsteins till-
limpning innebdr en hojdpunkt, genom den bredd
och pi varje punkt grundliga bakgrund som han for-
fogar 6ver, alltifrdin kinnedomen om den litterdra
traditionen som helhet, till frigor som ror deklama-
tionen av det enskilda ordet; alltifr&n det musik-
historiska perspektivet till den musikaliska detalj-
analysen.

I detta sammanhang orienterar Eppstein ocksi om
ditidens system att framstilla affekter, och den frin
retoriken Overtagna figurliran. Detta dr alltsd det
urgamla problemet om form och innehdll. Forfatta-
ren ansluter sig dirvidlag med Eggebrechts formu-
lering till uppfattningen att »dven nir vi vid av-
lyssnandet av en komposition (av Schiitz) ej uppfat-
tar figurerna som avbilder kan vi uppleva den som
*vacker’ och ‘meningsfull’. Ty vi hor figurerna i deras
musikaliska betydelse.»

Helt motsigelsefri 4r inte denna bild, just efter-
som Eppstein sd 6vertygande pdvisar hur Schiitz kan
g4 tillviga for att »overféra tanke och idé till musi-
kalisk strukturs. Visserligen pekar Eppstein pi att
Schiitz kan &sidositta textens deklamationsmissiga
krav till forman fér en musikalisk gestaltningsprin-
cip, men samtidigt visar han hur sidana forlopp kan
framhiva texten som helhet, dven om deklamationen
av ett enstaka ord far sitta emellan. P4 si sitt kan ju
ocksi dessa »rent musikaliska gestaltningsprinciper»
ses som en retorisk figur i syfte att forstirka texten,
vilket understryks av hinvisningen till Blume (s.
47): »... den musikaliska indelningen kan stundom
Sverkorsa den av texten betingade, varvid dock text-
innebdrdens uttrycksfulla itergivning inte blir nodli-
dande». Motsigelsen bottnar ytterst i att det gir att
finna samband mellan text och musikalisk gestalt i
det noterade musikverket. Att de musikaliska figu-
rerna kan uppfattas och upplevas som meningsfyllda

oberoende av nigot utommusikaliskt innehill ir en
bypotes som i praktiken ligger till grund fér nistan
alle historiskt musicerande. Detta berér emellertid
upplevelsesidan, och kan allts3 inte beliggas med
hjilp av analyser av det noterade musikverket. Pro-
blematiken ir naturligtvis f5r omfattande for att be-
handlas ingdende i en tonsittarbiografi av detta be-
grinsade omfing, men med hinsyn till att frigan ir
lika brinnande aktuell i dag som nigonsin pi Hans-
licks tid, hade det varit virdefullt om Eppstein nigot
mer utforligt diskuterat de analysmetoder han anvin-
der, utdver hinvisningarna till andra forfattare. Dir-
med hade ocksd den positionsangivelse han ger blivit
dnnu klarare. (Det kan i sammanhanget ha sitt in-
tresse att jaimfora med Kneplers arbete om 1800-
talets musikhistoria, f.5. recenserat av Eppstein i
STM 1963: Kneplers och Eppsteins analysmetoder
overensstimmer i vasentliga stycken. Knepler tolkar
instrumentalmusiken med hjélp av de symboler han
finner i vokalmusiken, och avvisar dirmed — och
f.6. redan genom sin utgingspunkt i en materialis-
tisk historieuppfattning — idén om det absolut mu-
sikaliska. Varken Eppsteins eller Kneplers stand-
punkt kan givetvis sigas vara »objektivt» bevisad.)

Genom att indela Schiitz’ verk i olika grupper och
f6lja den stilistiska utvecklingen kronologiskt inom
vatje grupp loser Eppstein problemet att ge en bild
av Schiitz’ stilistiska utveckling. Att den djupa fond
av musikhistorisk insikt som ligger bakom detta sna-
rare anas an mairks hor ur lisarens synpunkt till bo-
kens fortjanster. Musikaliskt-stilistiskt placeras Schiitz
in i en tradition med den nederlindska polyfonin,
den sena italienska madrigalstilen, den venetianska
flerkorigheten (Gabrieli) och den italienska monodin
(Monteverdi), och mot den bakgrunden tecknas hans
egen insats. En stilhistorisk iakttagelse kan vara vird
att notera. Det framhills att det ackordiska skrivsit-
tet inte kan betraktas som den stringa polyfonins
motpol, eftersom det under hela 1500-talet gir en
homofon understrémning (dven inom den nederlind-
ska polyfonin 4r ju i sig sjilv det vdxande medve-
tandet om samklangen en birande stilfaktor). Denna
motpol utgdres i stillet av monodin och den konser-
terande stilen: de nya, solistiska kompositionsprinci-
per som tringer fram under 1600-talet.

I samband med avsnittet om Schiitz’ profana kom-
positioner installer sig en friga: Hur kommer det
sig att Schiitz s& 6vervdgande koncentrerade sig pi
kytkomusiken? Visst var han djupt forankrad i en
luthersk tradition, och han sig i musiken ett redskap
for forkunnelsen av Guds ord. Men han var ocksd
ansvarig for den profana musiken vid furstehoven
dir han tjinstgjorde, och det finns ingenting som ty-
der pd att han av sin &verhet ensidigt styrts Sver
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mot kyrkomusiken. Och varfor fick hans skapande en
prigel som var si skild frin tex. en av féreging-
arna vid Dresdenhovet, nimligen Hassler, eller kol-
legan Michael Praetorius? Att han inte hade nigon
djupare kontakt med kyrkovisan forklaras med den
italienska skolningen och férankringen i den huma-
nistiska traditionen — Schiitz’ egenskap av »musicus
doctus» — men detta snarate antyder dn utesluter en
virldslig inriktning. Eller dr bilden att den &vervil-
digande tyngdpunkten i Schiitz’ produktion ligger pi
det kyrkomusikaliska omridet trots allt inte helt full-
stindig? Och hur stimmer denna bild med Eppsteins
eget konstaterande att Schiitz skulle ha skrivit »verk
for sceniskt bruk i avsevirt antal»?

Betriffande uppforandepraxis hinvisas till special-
litteratur, men dessutom ges vid flera viktiga punk-
ter tungt vigande riktningsangivelser.

Terminologin 4r klar, bide ldtt att forstd och vil
definierad. Ett vilfunnet uttryck dr »flerkorsstils el-
ler »flerkorig stils. Diremot forefaller det i sam-
manhanget onédigt lart att tala om »melodilinjens
ductus».

I férordet deklarerar Eppstein att hans bok givet-
vis i ménga avseenden grundar sig pi tidigare Schiitz-
forskning, men att den 4dnd& inte enbart bor ses
som kompilation. Mot den bakgrunden kunde det
pd sdte och vis varit befogat att ge en klarare bild
av forfattarens forhillande till denna tidigare forsk-
ning. Men detta skulle leda alltfér lingt, sirskilt som
ju boken inte #r utgiven som dissertation. Vidare har
Eppstein vid viktigare knutpunkter angivit var han
ansluter sig till eller avviker frin tidigare resultat.
Men framfor alle ser jag bokens betydelse i att Epp-
stein gjort kunskap om Schiitz och hans verk till-
ginglig pad svenska, och det pi ett sitt som maiste
betecknas som lysande. Detta skall givetvis inte ses
enbart mot bakgrunden av att bdde férmigan och be-
redvilligheten att tillgodogora sig litteratur pi frim-
mande sprdk (enkannerligen tyska) 4r i avtagande.
Man kunde kanske formulera det si, att Eppstein
med denna bok gjort kinnedomen om en viktig
del av den tyska och delvis allmineuropeiska kultur-
traditionen tillgdnglig fér en annan sprakmiljé 4n
den ursprungliga. Detta har han gjort pi ett utom-
ordentligt sitt, och hans bokstudie kommer utan
tvivel att gora sig gillande dven utanfor vért sprik-
omréde.

Boken ir viktig dven ur en annan synpunkt. Det
finns ett stort utbud av specialiserad forskning. Det
dr viktigt att denna kompletteras med sammanfat-
tande information pid hdg nivad. Eppsteins Schiitzbok
fyller en sidan funktion. Den bygger pi solida stu-
dier, och resultaten framliggs pi ett sadant sitt att
den kan ldsas pi olika nivier. Men inte minst prig-
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las arbetet av Eppsteins djupa personliga kinsla for
Schiitz’ person och verk. Hir om nigonsin 4r ordet
kongenial pé sin plats.
Jag vill rekommendera boken varmt.
Goran Blomberg

Erik Franklin: Musikundervisning. Psykologi. Peda-
gogik. Metodik. Liromedelsforlagen: Akademifor-
laget, Goteborg 1969. VI, 122 5. Kr. 28:95.

Franklins arbete ir avsett att vara en lirobok i mu-
sikpedagogik med syfte att ge en allmin musikpe-
dagogisk och psykologisk kunskap. I férordet speci-
ficerar forfattaren ytterligare malet med boken: den
skall »i sin egenskap av grundbok skapa forstdelse
och oka intresset f6r den musikpedagogiska psykolo-
gin och metodiken» (s. VI). Forfattarens allsidiga
utbildning, hans insatser som musikpsykologisk fors-
kare och hans mingiriga verksamhet som ldrare vid
lirarhogskola och musikkonservatorium i bide pe-
dagogik och musik gor att man stiller hoga for-
vintningar pd att foéreliggande arbete skall utgora ett
vilbehovligt och eftetlingtat komplement till de liro-
bocker i metodik och didaktik som redan foreligger.

Boken Musikundervisning dr en ambitids bok
— alltfér ambitios — bide med avseende pi inne-
hall och med avseende pid bredden av den ldsekrets
som den #r tinkt foér. Enligt forordet riktar den sig
nimligen till blivande musikdirektorer och instru-
mentalpedagoger, musikinstruktérer inom kommunal
musikverksamhet, elever pi lararhdgskolornas klass-
lirarlinjer och till universitetsstuderande i pedagogik,
psykologi och musikvetenskap.

Pi de 113 textsidor som volymen omfattar, f6rso-
ker forfattaren med utgéngspunkt i en definition av
psykologin och en avgrinsning av psykologins forsk-
ningsomrdden ticka perceptionspsykologi, psykofysik,
gehorslara, differentiell psykologi och pedagogikhi-
storia for att dgna de tre sista kapitlen at »musika-
lisk fostran», »nigra krav pid en god lirare» samt
»musikliraren och skoldemokratin».

Detta forsok att pd ett fital sidor inrymma s§ myc-
ket och heterogent stoff har tyvirr medfért att fram-
stillningen pd mainga stillen blir alltfér ytlig och
ofullstindig: att t. ex. pd drygt en trycksida forscka
behandla »Undervisningsidéernas bakgrund» alltifrén
de gamla grekerna 6ver Comenius och fram till
Rousseau miste pad férhand vara domt att misslyckas.

Det knappa utrymmet tvingar ocksd forfattaren till
ett stoffurval, som inte alltid upplevs som det mest
relevanta. I det centrala kapitlet »Inlirningens psy-
kologi» fir forfattaren exempelvis inte rum med
nigon foretridare f&r nyare inldrningspsykologi se-
dan han behandlat Pavlov, Thorndike, Skinner och
Kohler. Den koncentrerade framstillningen leder
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ocksd till att forfattaren minga ginger kommer att
stilla alltfér hoga krav pd de ldsargrupper han siger
sig vilja nd. Sikerligen kommer minga av de bli-
vande musikpedagogerna och musikinsttuktérerna att
f& besvir med de avsnitt som behandlar problem och
statistiska begrepp i anslutning till testkonstruktion
och tolkning av testdata. Lika svért torde det bli for
universitetsstuderande i psykologi och pedagogik att
forstd termer och begrepp i de avsnitt av boken som
behandlar sing- och instrumentalmetodiska problem.
For de lasargrupper som tidigare stiftat bekantskap
med facklitteratur inom pedagogikens och psykolo-
gins falt méste forfattarens begreppsvirld och satt att
resonera ofta te sig frimmande.

Lat mig bara anféra nigtra exempel.

Som inledning till kapitlet om inldrningens psyko-
logi skriver forfattaren: »Inldrningspsykologin har
i stor omfattning anvint sig av djurforstk. Darmed
har man till stor del kunnat eliminera den ’'minsk-
liga individualfaktorn’.» (S. 44.)

Som inledning till kapitlet om differentiell psy-
kologi heter det: »Genom att anvinda ett stort sta-
tistiskt material kan man med betydande noggrann-
het faststilla genomsnittsminniskans egenskaper el-
ler prestationer i vissa hdnseenden, eftersom ’den
mianskliga faktorn’, de individuella felkdllorna, har
eliminerats.» (S. 33.)

Under rubriken s»Haloeffekten»: »De tre 4ter-
stiende inre uppmirksamhetsfaktorerna intresse, vir-
deringar och attityder 4r intimt forbundna med var-
andra. Liraren kan utnyttja dessa faktorer genom att
tillvarata den s. k. haloeffekten.» (S. 16.)

De avsnitt dir forfattaren séker ge introducerande
information om psykologiska och pedagogiska ele-
menta borde med férdel kunna utgi. I stillet kunde
ldsare som saknar kunskaper pd omridet hinvisas till
ndgra av de goda introduktionsbdcker i psykologi,
pedagogik, sociologi och statistik som redan existerar
pé svenska. D3 skulle det ocksi vara mojligt for for-
fattaren att fordjupa och utvidga de delar av boken
dir han redovisar resultat frin musikpsykologisk och
musikpedagogisk forskning. En diskussion av aktuella
och relevanta problem inom musikundervisningen
med utgidngspunkt frin forskningsresultat frin musik-
psykologiens omridde skulle kunna bli den lirobok
1 musikpedagogik som man linge saknat.

Lars-Gunnar Holmstrom

Bengt Hambreus: Om notskrifter. Paleografi. Tra-
dition. Fornyelse. (Skrifter utg. av Kungl. Musi-
kaliska akademien med Musikhdgskolan. 6.)
Nordiska musikférlaget, Stockholm 1970. 134 s.
Notexempel 48 s. Kr. 58:—

Nir det giller notskriftskunskap — forvisso ett
mycket viktigt delomride av musikvetenskapen —
har svenska ldsare hittills varit hinvisade till de
kinda standardverken av Wolf, Apel o.a. eller pe-
dagogiskt tillrittalagda Sversikter i stil med Parrishs.
Bengt Hambrzeus har nu emellertid vdgat sig pd ni-
got nytt och mycket spinnande, nimligen »ett f6rsok
att skissera notskrifternas kulturhistoria» (s. 7). Mot-
villigt har han begrinsat imnet till de viktigaste
notationstyperna i Visterlandet (s. 20f.) men fin-
ner indi pd manga stillen anledning till utblickar
mot Fjirran Ostern. Kronologiskt har framstill-
ningen didremot maximal spiannvidd: frdn antiken
till 196o-tal.

Hambrzus’ primira intresse har inte varit att lira
ut konsten att i detalj tolka de olika notskriftstyperna
och att transkribera dem till vdr nu brukliga note-
ring. Han har redan i arbetets tite] markerat att
detta ir en bok o7 notskrifter.

Paleografin, diri inbegripet liran om #nw#ida note-
ringar, dr sisom undertiteln anger den sjilvklara ut-
gingspunkten. Men Hambreus har framfor allt ve-
lat 4skddliggora de sammanhang, som notskrifterna
ir invdvda i, dvs. deras relationer till & ena sidan
den praktiska musikutdvningen under respektive pe-
riod, & andra sidan musikens idé- och lirdomshisto-
ria, vilken i sin tur endast kan férstis mot bakgrun.
den av den allminna historien.

Det dr en pionjirinsats Hambraus gjort med sin
pi detta sitt upplagda notskriftsbok. Hans personliga
forutsittningar att lyckas med uppgiften har ocksd
varit sillsynt goda. Han #r ju inte endast en méng-
sidig musikforskare utan ocksd en framstiende inter-
pret av musik frin olika perioder. Vidare har han si-
som tonsittare sjilv mist soka adekvata 16sningar pd
problemen att notera radikal nutidsmusik. Slutligen
har han en flerdrig erfarenhet som ldrare i amnet.

Det har ocksd blivit en mycket stimulerande bok,
kunskaps- och synpunktsrik, ldird och fantasifull. Och
hela tiden lattlist: dven ndr komplicerade samman-
hang beskrivs forblir stilen behagligt kdserande. Ock-
s& till sin yttre form ar boken mycket tilltalande.
Sdrskilt glider man sig 4t notbilagan, av vars ca 75
exempel en tredjedel giller 1900-talets musik.

Det sagda utesluter givetvis inte, att man hiar och
var sitter frigetecken i marginalen. Ett urval sidana
skall hir tas upp.

1. Man kan sisom forfattaren med ndgot varierande
formuleringar gor beteckna musikalisk notering som
ett filter i kommunikationskanalen mellan sindare
och mottagare, dvs. mellan tonsittare, exekutér och
lyssnare (se s. 11, 12 och 130 f.). Men noteringen
kan ju ocksd ingd i en annan kommunikationskedja,
nimligen frdn en klingande verklighet via en upp-

tecknare till en ldsare. Den aspekten dr betydelse-
full bl a. for forstielsen av de tidigaste medeltida
noteringstyperna, som ju till stor del dterfinns som
notexempel i musikteoretiska framstillningar.

En besldktad funktion har noteringen dnnu i
dag sdsom dskidliggérande hjilpmedel vid skriftligt
utférda musikaliska analyser. P4 ett stille (s. 110f.)
antyds behovet av beskrivande noteringar (ev. i form
av grafiska skisser) for sidana indamidl Men i slut-
kapitlets sammanfattning (s. 130f.) har denna tanke
tappats bort. Hir ifrdgasitter Hambraus nimligen
starkt, om t. ex. elektronisk musik alls behdver note-
ras, eftersom den »ju i alla fall existerar som verk
pa ett ljudband och knappast behover rekonstruerass.
Det édr inget musikforskningstillvint uttalande! Dess
fortsittning ir f.6. in mer forbryllande: notering
skulle inte heller behdvas av »annan musik frin olika
tider, ddr subtila utforandedetaljer 4andd knappast
kan noteras (den intuitive spelaren och singaren vet
ind4 hur verket bér utféras!)».

Att inspelningar av musik kan behéva komplette-
ras med noteringar ger musikantropologin exempel
pi. P4 detta omride har visserligen i regel var tra-
ditionella notskrift anvints men ofta med betydande
modifikationer. Tyvdrr behandlar Hambrzus inte
alls den intressanta problematiken kring upptecknan-
det av folkmusik.

2. Ett framtridande drag i Hambraeus' framstill-
ningskonst 4r de snabba associationerna mellan fore-
teelser frin olika &rtusenden och skilda virldsdelar.
Det ir frin en synpunkt sett mycket charmfullt men
frin en annan en smula dventyrligt — ldsaren kan
nimligen for sin del komma att associera till den
forkittrade jimforande musikvetenskapen. Likartade
foreteelser i skilda miljoer behdver som bekant inte
ha ndgot inbsrdes samband. Det 4r mojligt, att Ham-
braus har ritt, nir han pastir, att manga nutida
noteringsmetoder Ager ett »nira idésammanhang med
bide ildre visterlindsk och diverse utomeuropeisk
notationspraxis» (5. 21). Han har dock inte &verty-
gande visat att det ro6r sig om met #n vissa likheter.
Att han kan finna »paralleller» till den grafiska no-
teringen bevisar inte utan vidare, att denna har
»rotter i traditionen» (se s. 124).

3. Kap. III, » Accentnotskrifter (ekfonetiska tecken
och neumer)», bygger huvudsakligen pi litteraturen
fram t. 0. m. Apels Gregorian chant (1958). Den om-
fattande forskning pi omrddet, som bedrivits sedan
dess, har inte refererats. Apel har dock ingalunda
fatt std oemotsagd i den diskussion, som forts av
bl.a. Vollaerts, Cardine, Agustoni, Corbin, Murray
och Jammers. En hinvisning dtminstone till den sist-
niamndes Tafeln zur Neumenschrift (1965) hade va-
rit virdefull
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Jammers betonar, sannolikt med ritta, artskillna-
den mellan de ur cheironomin framvuxna neumerna,
som anvindes i gruppmelodisk och melismatisk con-
centus-melodik, och de ekfonetiska formlerna, som
markerade insnittsstillena vid textrecitationer. De se-
nare utvecklades inte till neumer utan till vira innu
anvinda interpunktionstecken, som alltsi egentligen
ir ett slags notskrift.

I sin systematisering av neumskriftstyperna ger
Jammers f. 6. en sdrstillning 4t den akvitanska, Teck-
nen i denna dterger ju inte tonrdrelser utan enskilda
toner. Enligt Jammers dtergdr tecknen inte p3 den
antika prosodins tonhdjdsangivande tonoi utan pi
tidsvirdesmarkeringar, chronos (jfr tabellen hos Ham-
braeus s. 55f.). I enlighet med tidigare uppfattning
framhaller Hambrzus diremot »den nistan exakta
Overensstimmelsen mellan accent och neum» (s. 63)
och hinvisar till notex. 28. I friga om de akvi-
tanska neumerna dr dock dverensstimmelsen inte alls
pataglig, sirskilt inte med tanke pd att avritningarna
i ex. 28 si foga liknar de typer man moter i kil-
lorna (jfr ex. 26d och 27).

4. Delvis som en £6ljd av det nyss sagda har den
gregorianska rytmfrigan fitt en otillfredsstillande
behandling — det s. 66 anférda citatet frin Sachs
ir sannerligen inte det sista ordet i frigan.

Det enda forslag till rytmisk tolkning av neu-
merna, som forfattaren diskuterar (se s. 65 och jfr
ex. 28), har inte f5ljts betriffande fletnotsneumerna
i ex. 30, men vilken princip som dir tillimpats fir
man inte veta (jfr s. 66). Ex. 30 #r en analys av
ett avsnitt ur ex. 29, himtat ur Cod. S:t Gallen
359. Mot denna analys, som &tergivits efter en icke
angiven killa, miste flera invindningar resas. Neum-
beteckningarna #r inte genomgiende korrekta, sjilva
neumerna ir diligt avritade (se t.ex. de tre pes-teck-
nen), storre delen av texten har forskjutits kraftigt at
vanster, vilket gor det onddigt svirt att {élja analy-
sen, transkriptionen utan notlinjer dr forvirrad i mitt-
partiet och slutligen 4r den moderna melodiformen
illa infogad i den tabellariska uppstillningen (de nio
sista noterna i den l&nga slutmelisman skulle inte
sti rakt under neumerna, eftersom de inte har nigon
motsvarighet ddr). Och nog kunde det ha pipekats,
att de moderna versionerna hir ser betydligt annor-
lunda ut 4n i de mycket spridda Solesmes-utgivorna
med deras mingder av tillagda tecken (jfr dven ex.
26).

s. Notex. 12 dr som jag ser det ett slags mot-
svarighet till den guidonska handen, allts8 en peda-
gogiskt utformad bild, i detta fall av en kithara,
fullmatad med musikteoretisk information. Den vore
fortjint av en helt annan kommentar in den nu fitt
(s. 31). Tydligen i anslutning till Smits van Waes-
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berghe (hinvisningen #r oklar) tolkar Hambraeus
nigra ord i bildens vinstra kant som daseia-syste-
mets tetrakordbenimningar (jfr ex. 10 och 11). Men
dels 4r benimningarna inte identiska (Finales och Su-
periores motsvaras hir av es tongrupp, betecknad
Acute), dels visar bilden tydligt, att Graves och Acute
inte avser tetrakord utan oktavskalor.

Det kan tilliggas, att Jammers dven i friga om da-
seianoteringen framlagt intressanta nya synpunkter.

6. P2 upprepade stillen iterkommer forfattaren
till sin iakttagelse, att missmusikens melismer i ko-
ralpsalmboken 1697 och dess nya (eg. fjirde) upp-
laga 1774 trycktes som foéljder av brevisnoter me-
dan syllabiska avsnitt har semibreves. Hiri ser han
en &verraskande sen kvarleva av den medeltida liga-
turliran (se s. 71, 73 och 87). Enligt min mening
har saken sannolikt en enklare forklaring.

Redan tidigare hade punctum fitt ett brevislik-
nande utseende och gruppnottecknen borjat skrivas
som punctum-kedjor (se ex. 34). Det ligger intet
mirkligt i att den vita koralnotskriften 1697 och
1774 har ligaturliknande gruppnottecken av idel bre-
visliknande puncta. Mirkligare 4r att de enkla punc-
ta, som forekommer i syllabiska textavsnitt, kommit
att se ut som semibreves. Samma foreteelse moter
man dock i handskriftsmaterialet frin 1Goo-talet.
Kanske skall den forstds som en skrivteknisk ratio-
nalisering: det var naturligtvis littare att rita runda
ringar dn rektanglar med utskjutande lodrita sidot.
Vid sammanskrivning av flera puncta var rektangeln
dock indamilsenligare.

I samband med ex. 34—35 hinvisas i texten (s.
72£) till ytterligare tvi exempel, som dock inte
kommit med i bilagan. Kommentaren angdende Li-
ber cantus wexionensis 1623 (s. 72), som egentligen
faller utanfér dmnet, borde ha utgiet ocksd av det
skilet, att den #r minst sagt missvisande. (Jfr J.
Jacobsson, Missans budskap (1958), dir de musika-
liska stiftstraditionerna har kartlagts.)

7. Hambrzus betonar (s. 119f.) vikten av att
man ldr kdnna principerna for en sidan »grafisk no-
tering» som ex. Gs ur Bussottis Five piano pieces
for David Tudor. Men han informerar inte lisaren
om dessa principer. Han forklarar inte ens de fore-
skrifter i styckets borjan, som vil till stor del utgor
den pianistiska adaptionen av det tio 4r ildre gra-
fiska konstverket. Man fir veta att denna notering
kan »ge en allmin orientering om verkets gestik, i
viss mén ocksi om dess dynamik och agogik» men
inte pd vad sitt detta uttrycks i »noteringens. Till
slut gor forfattaren ndgot, som betinkligt liknar en
kovindning, ndr han siger, att Bussottis teckningar
i vissa fall — t.ex. det citerade pianostycket? —

ssnarast ger intryck av sjilvindamail, s§ att en mu-
sikalisk interpretation stringt taget kan ge spelrum
for nistan helt okontrollerbara férlopp».

8. Hambrazus' notskriftsbok kommer naturligtvis
omedelbart att tas upp i kurslitteraturen vid véra
universitet och (antar jag) musikhogskolor. Dock har
den en pedagogiskt kinnbar brist diri, att minga av
notexemplen inte fitt vare sig transkription till van-
lig notskrift eller tillrackligt belysande kommentarer.
Om notbilagan skall kunna bli den arbetsbok, som
den borde vara, blir det nog nédvindigt att utarbeta
en studiehandledning till den.

Bengt Hambraus' Om notskrifter ir inte enbart
en ovanligt rolig kursbok for studenter. Den #r till
bide nytta och gladje fér alla som intresserar sig for
musikvetenskap. Detta omddme fir en vidare giltig-
het, nir boken, som man livligt hoppas, snarast gors
tillganglig pd ndgot av de stora spriken.

Folke Bohlin

Jazzforschung [Jazz  research. Hrsg. von Friedrich
Kotner & Dieter Glawischnig. Vol. 1. Universal
Edition, Graz 1969. 203 s. OS 150~ (= med-
lemsavg. i IGJ).

On 1 January, 1965, the “Institut fiir Jazz” at the
“Hochschule fir Musik und darstellende Kunst” in
Graz, Austria, was inaugurated. Quite a few music
academies in the US and Europe already had de-
partments for jazz study at that time. The Graz
Jazz Institute, however, included a department for
jazz research, and this was something new at least in
Europe. In 1969 the International Society for Jazz
Research (Internationale Gesellschaft fiir Jazzforsch-
ung) was formed in Graz and the same year the first
“Jazzwissenschaftliche Tagung" (Conference on Jazz
Research) was held in the same town with partici-
pants from several countries. The new Society also
decided to publish a year book, Jazzforschung|Jazz
research, in collaboration with the Jazz Institute in
Graz.

This first volume of Jzzzforschung is mainly a
report from the conference in 1969. After a very
short preface by Helmut Federhofer and two open-
ing speeches held by Friedrich Kérner and Erich
Marckl at the “Tagung”, the main section is made up
of papers read by participants in the conference. A
list of these papers will give a fairly good idea of
the different topics dealt with:

H. Ranke, Der Jazz als Objekt interdiziplinirer
Forschung (Jazz as the object of interdisciplinary
research); J. Slawe, Fiinfzig Jahre Schrifttum iiber
Jazz (Fifty years of jazz literature); L. Doruzka,

Probleme und Methoden der Historiographie des
Jazz (Problems and methods of jazz historiography);
G. Kubik, Afrikanische Elemente im Jazz — Jazz-
elemente in der populiren Musik Afrikas (African
elements in jazz—jazz elements in African folk-
music); E Borneman, Jazz and the Creole tradition;
A. M. Dauner, Improvisation;, D, Glawischnig, Mo-
tivische Arbeit im Jazz (Motive wotk in jazz); F.
Waidacher, Freiheit in der Beschrinkung (Freedom
within limitation. Deals with the creative activities
of two musicians who teach at the Jazz Institute in
Graz—Dieter Glawischnig and Eje Thelin); M. Mil-
ler, Die zweite Akkulturation (The second accultura-
tion. Deals with musical-sociological aspects of the
emergence of swing); F. Korner, Insttumentenkunde
und Jazz (Instrumentation and Jazz); E. Jos¢, Eine ex-
perimentalpsychologische Untersuchung zu Horge-
wohnheiten von Jazzmusikern (An experimental psy-
chological examination of the listening habits of jazz
musicians) and H. Straxbe, Jazz und Schule (Jazz and
the school). Each paper is followed by a short sum-
mary in English or German. The—sometimes less than
perfect—English translations of the titles above are
the ones given in Jazzforschung. The papers are fol-
lowed by a short account of the Conference by Li-
lian Putz and three book reviews.

As can be seen from the titles, the papers deal
with many different aspects of jazz and jazz research
—a very wide field, adequately mapped by Rauhe in
his contribution. Most of the papers represent pio-
neer efforts within their special area of jazz research.
It would be rather space-consuming to comment on
each of the papers in this review. But there are se-
veral general questions concerning the year book as
a whole to be discussed.

In Federhofer's preface no policy for the coming
volumes of Jazzforschung is outlined. Since the first
volume has the special nature of a congress report
one would have welcomed a general statement con-
cerning the intended purpose and policy for future
volumes. The first question to enter one’s mind is:
Why only jezz research? Both Korner and Marckl
seem to have had their fill of conservative or reac-
tionary criticism levelled at the Graz Institute. They
both defend the institute against this type of criti-
cism. But there seems to be so big a preoccupation
with this criticism from the academic surroundings
that nobody thought of defending the jazz research
against radical-progressive criticism. Why is not
beat and pop music included in the activities? Straube
argues in his paper that society should have accepted
jazz music at least 20 years ago in order to counter-
act the formation of the generation gap. He also
points out that jazz music today is by no means
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a teen-age music. During the past 15 years jazz mu-
sic has lost almost all support from the youth and
is now restricted to a small minority group. John
Lennon (former Beatle) made clear the attitude of
his generation towards jazz when, in an interview,
he called it “shit music for university students”.

There are many reasons why beat and pop music
should have been included in the activities of the
new society. Since jazz and beat or pop music have
a common basic style and a similar social context,
most of the research methods will be the same for
both kinds of music. There is a constant mutual
flow of influences between contemporary jazz and
beat and pop music: Ornette Coleman plays with
Yoko Ono, the music of jazzmen like Sun Ra and
Miles Davis is labelled “underground” together with
the music of Mothers of Invention and The Doors in
the semi-underground paper The Rolling Stone, etc.
The present volume of Jazzforschung contains many
passages where the different authors complain about
the lack of proper jazz research during the period
up to the 1950’s. Why let the same thing happen
to the Afro-American teenage music of today? I feel
that a year book like Jazzforschung would be much
more relevant in today's society if it also included
contributions to beat and pop music research.

Furthermore this volume is very much character-
ized by a European bias, and the German language
dominates. There is not a single contribution by an
American or even a British jazz scholar. Eleven of the
twelve papers are in German, which is a pity as all
Germans who are interested in jazz research will
probably read English but not vice vetsa. This also
makes for another type of confusion, since the tech-
nical terminology used when dealing with jazz is in
English. Rauhe mentions the importance of the de-
velopment of a proper technical terminology for jazz
research but he never discusses the language pro-
blem. Slawe’s survey of jazz literature is almost solely
confined to European literature. The jazz research
that has been going on for several years at some
of the universities in the US (e.g. Indiana Univers-
ity) is never mentioned or given any credit. This
may be due to the fact that the results of the jazz
research in the US are very often published as com-
ments on record jackets ot on microfilm.

In the papers by Dauer, Glawischnig and Waida-
cher, dealing with stylistic analysis of jazz, European
musicological methods are used on jazz in a way that
to me seems out of place. Dauer and Glawischnig
deal mainly with the melodic parameter. Dauer also
deals with “rhythmic wvariation” but confines his
analysis to parts performed by “melody instruments”.
Neither Dauer nor Glawischnig even mention the
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thythm section or try to deal with such things as
improvisation in the drum playing or articulation
and sound. If Dauer uses his melody—harmony-orient-
ed European methods in analysing e.g. recordings of
a certain item from several concerts by Duke Elling-
ton’s Orchestra, he could very well reach the conclu-
sion that Ellington’s musicians are not improvising
at all, since they play the same pitches, harmonies,
etc. in every performance. The improvisation that the
Ellington fan feels so strongly is often restricted to
the sphere of articulation, sound and rhythm and will
never show up in an analysis carried out in Dauer’s
way. There is a lot in the field of stylistic analysis
of Afro-American music to learn from US research-
ers like Alan Lomax and Richard A. Waterman.

This leads to a related problem: the difficulties
involved in illustrating statements on jazz music
style with transcriptions of jazz music in ordinary
Western notation. Both Dauer och Glawischnig illus-
trate their analyses with transcriptions, and it works
out well since they confine their analyses to para-
meters that can be captured in Western notation.
Waidacher, however, used taped music to illustrate
his paper at the conference. A few transcriptions are
inserted in the printed version of his paper in place
of the taped music, but his paper is still largely
incomprehensible to the reader who is not familiar
with Eje Thelin’s music. This problem could be
solved by combining a record or a tape (e.g8. a cas-
sette tape) with the year book.

The Jazz Institute in Graz is primarily an insti-
tute for teaching jazz music playing. Considering
this, one looks in vain for a paper on practical
jazz teaching in Jazzforschung. But this may pos-
sibly come in a future volume.

Even if the year book of the “International Socie-
ty for Jazz Research” is not very international yet
it is a good start. So far those interested in jazz
research have been forced to look through various
anthropological, ethnomusicological and musicologi-
cal periodicals to find the few contributions to their
field. If Jazzforschung could develop into a standard
forum for international research on jazz and rela-
ted music types it could remedy the confused infor-
mation situation in this field of music research.

Krister Malm

Alan Lomax: Folk Song Style and Culture. With
contributions by the Cantometrics staff and with
the editorial assistance of Edwin E. Erickson.
(American Association for the Advancement of
Science. Publication 88.) Washington 1968. xix,
363 s.

Numera 4r det vidl ingen som vill forneka att musi-
ken ar beroende av det samhille dir den existerar
och dirfér inte bér studeras helt 13sryckt ur sitt sam-
manhang. Finns det nigon som fortfarande tvivlar pd
sambhillsfaktorernas betydelse, vill jag foresld lisning
av Alan Lomax’ Folk Song Style and Culture. Detta
arbete, som presenterar en metodik av revolutione-
rande slag, kan betraktas som en milsten inom mu-
sikvetenskapen, framfor allt inom musikantropologin /
musiketnologin (vilken etikettering man nu fore-
drar). Samtidigt vill jag pipeka att boken inte bara
dr lasvird for alla »musikvetare» utan ocksi kan be-
traktas som mycket visentlig for dem som &Sver hu-
vud taget vill f4 en vidare syn pd musiken. For mu-
siksociologiskt inriktade borde denna bok tillhdra
den obligatoriska kurslitteraturen. Varken musikso-
ciologin eller den allminna sociologin bor ju ndja
sig med att studera det egna samhillet och negligera
att det finns lirdomar att himta frin samhillen i
andra delar av virlden.

Vad som presenteras i boken dr ett forsknings-
projekt, som ett flertal specialister i USA sedan en
lingre tid varit inkopplade pa. Det man forsoke att
kartligga dr huruvida vissa mer eller mindre kom-
plexa samhilleliga foreteelser kan ge upphov tll di-
rekt »avldsbara» spir i musikutdvandet. Underssk-
ningen ir baserad pid vokalmusik, inklusive instru-
mentalt ackompanjerad sddan, men metodiken skulle
i princip kunna utvidgas och anpassas for tillimp-
ning dven pi rent instrumental musik.

Som utgingspunkt har Lomax och hans medarbe-
tate samlat ihop inspelningar av vokalmusik frin
hela virlden i avsikt att f4 s& stor del som méijligt
av jordklotets yta »tickt». Direfter har man »sta-
tistiskt» valt ut vissa representativa inspelningar och
kodat dessa med avseende pid 37 olika musikaliska
egenskaper. (»Cantometrics».) Kodningen har utfor-
mats si att den medger databehandling av materialet.
Man har konstruerat ett 13-gradigt skalsystem och
graderar varje foreteelse i enlighet med detta. Det ir
dock endast en del variabler f6r vilka man ansett sig
behéva s& ménga skalavirden; i Svriga fall har man
valt firre indelningsmdjligheter, allt efter behov och
vad som visat sig praktiskt anvindbart. Kodningen
har kunnat goras direkt pi datakort, vilket varit tids-
besparande. Som exempel pi olika foreteelser man
medtagit kan nimnas grad av melismatik, tempo,
nasalitet, ambitus, samsjungenhet m. m.

Man har idven kontrollerat hur stor sikerhet
som kan nds vid denna typ av kodning. Det visade
sig t.ex. att vid en undersdkning med icke musik-
specialister niddes s& hog tillforlitlighet som 96%
nir det gillde kodning av tempo. Naturligtvis kan
man inte istadkomma lika hog tillforlitlighet vid

kodning av alla variabler, men med »utbildade» ko-
dare torde mycket vil tillfredsstillande resultat kunna
erhdllas. Ett skivmaterial finns att rekvirera for detta
indamal, men eftersom jag inte haft tillging till det
kan jag inte yttra mig ddrom.

For att kunna bearbeta det kodade materialet har
man utarbetat ett dataprogram, ndgot som syssel-
satt en specialist i tvd & pd heltid (vilket ger en
antydan om projektets omfattning). For att kunna
genomféra hela denna undersskning har man varit
i behov av en »singatlas»; den har baserats pi
George P. Murdocks Ethnographic Atlas (1967). Att
grunda sig pi en atlas av detta slag kan naturligt-
vis kritiseras, vilket ocksd gjorts i James Downeys
anmilan i tidskriften Ethnomusicology (1970: 1),
varfor jag inte finner ndgon anledning att gd in pd
detta, (I samma nummer iterfinns ytterligare en re-
cension av boken, och jag kan rekommendera lisning
av bida, eftersom jag hir inte behandlar riktigt
samma saker som dessa recensenter.) Den atlas man
s4 fitt fram, med jimférelser mellan likheter och
olikheter i vokal praxis i olika kulturomriden, upp-
visar nigra synnerligen intressanta drag. Som exem-
pel kan nimnas att de afrikanska jigarfolken av-
viker ganska markant frin det ovriga »negerafrika».
Detta synes bero pi att dessa jigarfolk lever efter
andra normer och att deras samhillen har en annan
sttuktur 4n de Ovriga afrikanska folkens. Jdgarfol-
ken har ofta betraktats som mycket primitiva, men de
uppvisar en stor skicklighet i gruppmusicerande och
komplexiteten i deras musik 4r dessutom hog, at-
minstone i rytmiskt avseende. Dessa minniskor kan
knappast kallas »primitiva» annat 4n rent mate-
riellt.

Singatlasen visar i Ovrigt i vad méin de olika
virldsdelarna 4r heterogena eller homogena i friga
om musikutdvning och visar dven likheter mellan
skilda delar av virlden (t. ex. hur vissa isolerade om-
riden kan ha storre likhet med avligsna kulturomri-
den in med nirmaste grannomride).

Det kanske bor pdpekas att undersékningsresulta-
ten endast kan anses sikerstillda nir det finns ett
relativt stort undersdkningsmaterial (som statistiske
underlag) ate falla tillbaka pi. Dock tror jag fér
egen del att metodiken borde kunna utvecklas si att
man kan applicera den iven pid mindre »musikkul-
turomriden» med i gengild relativt stor homogenitet
i sdngutévandet. Underskningen innefattar av bide
praktiska och metodologiska skil inte den moderna
visterlindska kulturen med dess mingskiftande mu-
sikutbud och mycket invecklade samhillsstrukturer.
Nigot direkt hinder foreligger dock inte att t ex
behandla pop- eller opera-sing, och jimférelser med
sddana musikaliska delkulturer gors ocksd i boken.
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I kapitel 6 och 7 sker de intressantaste koppling-
arna mellan singstilar och samhillsstrukeurer. I kap.
6, »Song as a Measure of Culture», redogérs for hur
vissa enskilda musikaliska féreteelser hinger ihop
med sittet att livndra sig i olika typer av sambhillen,
En femgradig och en A&ttagradig skala presenteras.
Den femgradiga omfattar: 1. »Extractors» (huvud-
sakligen beroende av insamling av foda, jakt och/
eller fiske); 2. sIncipient Producers» (enkelt jord-
bruk utan husdjursuppfodning); 3. »Animal Hus-
bandry» (samhillen dir man ir beroende av hus-
djursuppfédning sisom svin, fir, kor etc. men som
ar i avsaknad av plogen som redskap i jordbruket);
4. »Plow Agriculture» (samhillen dir man kombi-
nerar anvindandet av plogen som redskap i jord-
bruket med husdjursuppfodning); s. »Irrigation»
(innefattar vad som finns under punkt 4 men in-
kluderar dven konstbevattning som hjilpmedel). Det
framhills dven att den sociala strukturen blir mer
komplex ju hégre man kommer p& denna skala,
liksom klassindelningen tenderar att bli mer mar-
kant.

Vad musikutévningen betriffar fastslds bl a. att
ordrikhet i sdng blir stdrre ju mera komplext sam-
hillet ir. Det skulle med andra ord finnas ett di-
rekt samband mellan ordrikhet och komplexitet i so-
cial struktur enligt den ovan presenterade skalan. Att
detta itminstone i viss utstrickning Overensstimmer
med sanningen ar knappast att betvivla; ett kidnt fak-
tum #r att sdnger i s.k. »primitiva» samhillen ofta
foreter mycket upprepningar och sillan kan sigas
vara ordrika. En hirmed sammanhingande foreteelse,
som ocksi tas upp, ar »repetitious songs», som en-
ligt undersékningsresultaten visar sig vara vanligast i
grupp 1 och minst vanliga i grupp 4 och s.

I kap. 7, »Social Solidarity», ges bl. a. forklaringar
till varfor en viss musikalisk praxis i en kultur inte
vinner gehor i en annan kultur. Som exempel kan
nimnas nordamerikanska indianers sitt att sjunga och
skolade europeiska operasingares. Dessa bida sing-
satt, som ligger mycket lingt ifrdn varandra, har ut-
vecklats i tvd helt skilda typer av samhillen, och pd
grund av vart kulturarv har vi svirt att uppskatta
de nordamerikanska indianernas vokalstil.

En annan intressant sak som undersdkts dar huru-
vida sexuell frihet eller dess motsats sdtter sin pri-
gel pi vokalmusiken. Hiar pivisas hur den typ av
»pressat» singsitt som dr vanlig i arablinderna har
sin grund i kvinnans begrinsade frihet att vilja part-
ner. Mot detta kontrasterar samhillen med stor
sexuell frihet och samtidigt ett mera »avspant» sing-
sdtt.

I den senare delen av boken presenteras en un-
dersokning om dans och samhille, som bygger pi en
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liknande kodning av dansrorelser (gjorda efter film-
inspelningar?). Hir framkommer att dven dansen
kan A4terspegla vissa sidor av samhillet. Det man i
forsta hand jimfér med (och som vil kan tyckas lig-
ga narmast till hands) dr arbetsrorelser. Det visar sig
nimligen att dansen har rorelser, som i mycket pi-
minner om respektive folks sdtt att utfora sitt arbete
och att utféra rorelser i sitt dagliga liv. S&lunda
har australnegrerna ganska enkla dansrorelser medan
exempelvis indiska tempeldanserskor anvinder sig av
mycket komplexa rérelsemoment, dir de flesta
kroppsdelar anvinds och till och med ansiktsmimi-
ken har betydelse for dansen. — Slutligen behandlas
iven »Folk Song Texts as Culture Indicators».

Boken 4r forsedd med omfattande appendices med
bl a. forklaringar av dataprogrammet och de statis-
tiska bearbetningarna. Dessa bilagor kan man mycket
vil g& forbi om man anser dem vara svirbegripliga,
och de 4r inte nodvindiga for forstdelse av boken i
ovrigt. Det dr kanske nirmast specialisten som kan
ha anledning att sitta sig in i detta.

Vad som hir har beskrivits dr bara nigra huvud-
drag av Lomax’ och hans kollegers arbete. Jag har
inte heller sett det som min uppgift att i forsta
hand framféra kritik: de viktigaste negativa synpunk-
terna finns f.6. anférda i ovannimnda nummer av
Ethnomusicology. Till dem som — forhoppnings-
vis — har frigor som inte berérts i denna recension
kan endast sigas: lds boken!

Dan Malmstrém

Rey M. Longyear; Nineteenth-Century Romanticism
in Music. (Prentice-Hall History of Music Series.)
Prentice-Hall, Englewood Cliffs, New Jersey, 1969.
(8), 220 s.

Fyra av bidragen till Prentice-Hall-forlagets serie
med handbécker i musikhistoria och -etnologi re-
censerades i forra drgingen av denna tidskrift (Pali-
sca om barocken och Pauly om klassicismen samt
Malm och Nettl om Orientens musik och vister-
lindsk folkmusik, STM 1970). Den problematik, som
ir forknippad med handboksframstillningar i kon-
centrerad form och med en i och for sig helt legi-
tim och lovvird populidrvetenskaplig inriktning och
som skymtar i dessa recensioner, kan inte hir disku-
teras i detalj,. Men man méiste erinra om sidana
problem, darfor ate de i hogsta grad exemplifieras i
Longyears arbete och goér att det rér sig om en
egentligen timligen dubids framstillning.

P3 bokens pluskonto kan man anteckna féljande.
Den idr ledigt och flyhdnt skriven, full av ovanliga,
ofta okonventionella och frischa synpunkter pi den
kinda repertoaren. Den rdjer pd maénga stillen en

sttivan hos forfattaren att bryta med slentrianen i va-
let av vetk, som anses virda att framhivas, att ta
fram mindre kdnda och helt visst forbisedda sidor
hos och synpunkter pid de stora tonsittarkoryféerna
och att dessutom erinra om andra tonsittare, vilkas
verk faktiskt inte enbart har ett s.k. historiskt in-
tresse. Boken har dessutom ett brett perspektiv bl a.
genom att det ges utblickar bide bakit i tiden (kap.
»Beethoven and his predecessots») och framdt i ut-
vecklingen under virt drhundrade (»The twilight of
Romanticism»). Musikexemplen #r talrika och ibland
ganska fylligt citerade. Det finns kommenterande bi-
bliografier och ett omfattande personindex. Framstill-
ningen rdjer ocksi en strivan till mera djupgiende
principdiskussioner, av begreppet »romanticism», av
formgestaltningen i vissa verk av Liszt, Wagner,
Brahms; i ett (alltfor kort) avsnitt avhandlas socio-
logiska frigor som rér 1800-talsmusiken.

Longyear inleder sin framstillning med en lingre
utredning av begreppet »romanticism» men lyckas
lika litet som de flesta andra klara sig ur hirvan
med en entydig definition i behill. Det beror delvis
pa att han inte skiljer pd olika funktioner hos be-
greppet (sisom periodterm, stilbegtepp, katrakterise-
rande uttryck etc.). Han anfdr ett pistiende av A.
Lovejoy att sromanticism» dr »one of the most com-
plicated ... of all problems in semantics» och citerar
i sin framstillning olika »romantiska» textstillen,
frimst himtade frin E.T.A. Hoffmann o. a. forfattare
frén samma tid. Longyear hivdar direkt att tiden
1790~1910 kan betecknas som »romantics, detta
»because there are unified musical and cultural
traits which were recognized as Romantic then and
are identifiable as such today». Att uttrycket »ro-
mantik» pd det sittet bara blir en generell etikett
pa tidsperioden i friga dr uppenbart; liksom i lit-
teraturhistorien kommer man i musikhistorien nog
ingen vart med begreppet utan en tidsbegrdnsning
till drhundradets forra halft, dvs. di2 »romantiken»
framstir som en idéstromning i kontrast mot »ratio-
nalism» och »klassicism».

Generaliseringar av denna typ férekommer ymnigt
i Longyears framstillning; begripligheten underlittas
inte av att stilbeskrivningar (oftast av ganska all-
min art) och personliga virdeomdémen vid behand-
lingen av enskilda tonsittare blandas pé ett ofta for-
virrande sitt. Av de tonsittare som framtridde om-
kring 1830 sigs t.ex. Mendelssohn std 1700-talet
niarmast genom »his impeccable craftsmanship and
sense of proportion». Att nationalism i musiken »in-
cludes a feeling of political and cultural inferiority»
kan helt sikert inte sigas generellt, moéjligen om vissa
mindre stater, men knappast om det ibland chauvi-
nistiskt storvulna nationalmedvetande, som kom till

uttryck i de stora kulturstaterna som Tyskland, Ita-
lien och Frankrike.

Liknande exempel kunde hopas i mingd. Strivan
att pd det begrinsade utrymmet f§ med si& mycket
som mojligt om ett omfattande dmne leder alltfor
ofta till att beskrivningarna bestdr av anhopningar
av lexikaliska anteckningar utan mera pdtagligt sam-
band. Framstillningens ofta starkt elliptiska karaktdr
har frimst gitt ut dver kap. 10, dir den »roman-
tiska musikens sociologi» avhandlas pd s sidor utan
att varken sjilva fenomenet eller beskrivningen av
det fir nigra klart skénjbara konturer. Aven hir upp-
trider en rad egendomliga pastienden. Vad t.ex. in-
forandet av ventiler pi trumpetinstrumenten och hak-
stéd pd violiner har for social innebdrd dr svdrt att
forstd. Bide detta och féljande avsnitt om »perfor-
mance practice» (11/, sida!), i vilket samma upp-
gifter om trumpeter och violiner aterkommer, vet-
kar hastigt tillagda i efterhand och hade utan stdrre
saknad kunnat utelimnas.

Redigeringen av boken limnar en hel del &vrigt
att onska. Rubriken till kap. 10 har drabbats av ett
fult korrekturfel; av bibliografien till det sista ka-
pitlet har en stor del av texten inte kommit med
vid ombrytningen. Liknande brytningsfel har uppstatt
iven pi andra h3ll (Brahms-ex. s. 140f). I not-
exemplen finns ett alltfor stort antal skrivfel, bl a.
i det nimnda Brahms-exemplet; virst drabbat 4r nog
citatet frdn bérjan av Liszts h-mollsonat (s. 111).
Det ir detaljer i bdde manusredigeringen och korrek-
turlisningen som tyder pi att boken i alltfér hog
grad dr ett hastverk.

Axel Helmer

Carl Gregor Herzog zu Mecklenburg: International
Jazz Bibliogtaphy. Jazz books from 1919 to
1968. (Collections d’études musicologiques/Samm-
lung musikwissenschaftlicher Abhandlungen. 49.)
Heitz, Strassbourg & Baden-Baden 1969. XX, 198
s. DM 32—

Since Alan Merriam and Robert Benford pub-
lished A Bibliography of Jazz in 1954, the jazz li-
terature has grown considerably. Each year during
the 1950’s and 1960’s saw a few more books pub-
lished and an increasing need for an up-to-date bib-
liography. Now at last we have such a bibliography,
with a promise of future annual supplements.

The literature listed in the International Jazz
Bibliography (hereafter called IJB) comprises: (1)
Bibliographies; (2) Dictionaries, handbooks, year-
books etc.; (3) General jazz literature; (4) Mono-
graphs, biographies, autobiographies; (s) History;
(6) Education; (7) Musical theory (of jazz); (8) Dis-
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cographies; (9) Pictorial volumes; (10) Blues litera-
ture, insofar as it deals with such musicians and
blues styles as are close to jazz; (11) Ragtime;
(12) Literature on the “symphonic jazz” and the jazz-
influenced show and dance music up to the 1940’s.

Not included in IJB are (1) Articles in musical
and general periodicals; (2) Publications in which
only individual chapters or passages deal with jazz;
(3) Jazz novels, “fiction”; (4) Jazz calendars and star
photographs; (5) Commercial record indices; (6) In-
strumental instruction books and methods of arrange-
ment and orchestration; (7) Club bulletins, concert
programmes and posters; (8) Record jacket notes;
(9) General African and Afro-American folklore.

The books are listed in alphabetical order by auth-
ors’ names. Ten different indices enable the user to
find what he is looking for among the 1562 listed
titles. The bibliography seems to be fairly complete
in its covetage of European jazz literature. Quite
a few important dissertations and other contribu-
tions published in the US (mainly by University
Microfilms, Ann Arbor, Mich.) are left out and
should be included in future supplements.

The serviceableness of IJB is limited considerably
by the exclusion of articles in periodicals, since many
of the most important contributions to jazz literature
have been published in jazz magazines. True, it is
an almost impossible task for one man to list all
articles on jazz in different periodicals throughout
fifty years. But it would have been possible to in-
clude articles from four or five of the most impor-
tant jazz magazines, e.g. Down Beat, Jazz Review,
The Melody Maker and Jazz Podium. Even such a
very selective listing would have increased the value
of the bibliography materially.

There is frequent mis-spelling of names and other
words in the Scandinavian entries in IJB. Maybe
this is also true of the entries in other odd langua-
ges such as Japanese, Polish, etc. If so, this could
be quite annoying if it made it impossible to find
a certain book in a library catalogue by using infor-
mation from IJB.

Notwithstanding these minor shortcomings, IJB is
a very important refetence tool for anyone interes-
ted in jazz music, especially perhaps for those work-
ing in mass media who need quick access to back-
ground material to follow up news items on jazz
and related topics.

Krister Malm

Erkki Salmenbaara: Das musikalische Material und
seine Behandlung in den Werken ,,Apparitions”,
»Atmosphéres”, ,Aventures und ,Requiem”
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von Gyorgy Ligeti. (Forschungsbeitrige zur Musik-
wissenschaft. 19.) Gustav Bosse, Regensburg 1969,
204 s.

Salmenhaatras bog bestir af en indledning, som dels
forsgger at give en beskrivelse af de forskellige
strgmninger i so’-ernes musik og dels forsgger at
give Ligetis musik en placeting i forhold til disse,
fire kapitler, hvor en berettigelse for denne place-
ring sgges givet ved hjzlp af en detaljert beskri-
velse af vaerkerne Apparitions, Atmosphéres, Aven-
tures og Requiem, en sammenfatning af de konklu-
sioner, som er fremkommet i det foregdende, samt
endelig tre tilleg: komponistens skitsematerialer til
Atmosphéres, Aventures og Requiem.

I kapitel I konstaterer Salmenhaara den stigende
tendens i dette 4rhundrede til atematisk komposition.
Dodekafoniens medvirken til oplgsning af de tradi-
tionelle musikalske formtyper skildres, og dernaest
forsgges en inddeling af den serielle og postserielle
musik i forskellige strgmninger. Der tales om (1)
«Die serielle Schule», (2) «Die aleatorische Schule»,
(3) «Die Klangfarbenfeldtechnik», (4) «Stochastische
Musik», (s) «Happening» og (6) «Musique con-
créte» + «elektronische Musik».

Grunden til denne inddeling er ikke ganske klar.
Det er nzppe rimeligt, som Salmenhaara synes at
gore det, at foretage en opdeling af Darmstadt-
skolen i en seriel og en aleatorisk retning. Betime-
ligheden i at holde elektrofonien adskilt fra de
gvrige strgmninger kan der ogsd sattes et
spgrgsmilstegn  ved. Imidlertid, bogen behandler
ikke disse emner, men Ligetis musik, og det mi be-
tragtes som varende fuldtud korrekt, nir Salmen-
haara ved beskrivelsen af denne anvender udtrykket
«eine neue Tonsprache»: et tonesprog, som hverken
et serielt eller aleatorisk, ikke anvender stokastiske
metoder og ogsd adskiller sig fra «klangfeltmusik-
ken».

Hvorved dette tonesprog adskiller sig fra de tid-
ligere kendte, g@res der narmere rede for i kapit-
let, som omhandler Apparitions. Af ganske szrlig
interesse er den tidligste version af varket (fra
1956), som her beskrives ganske indgiende. Det
fremgar af beskrivelsen, at Apparitions oprindelig var
skrevet for et kammerorkester bestiende af celesta,
harpe, cembalo, klaver og strygere. Varket indeholdt
i denne version en sats, hvori der benyttedes alea-
torisk teknik: gentagelse af korte motiver i fri ryt-
mik. Denne teknik forkastedes senere af Ligeti.

I den endelige version udggres det musikalske
materiale i begge satser af to hovedtyper: «Zustands-
clusters» og «Ereignisclusters». De fgrstnzevnte er
af statisk, de andre af dynamisk art.

I Atmosphéres bestir materialet alene af «Zu-
standsclusters». Salmenhaara havder, at der af denne
grund viser sig en betydelig forskel imellem de to
varker: pd grund af vekselvirkningen imellem stati-
ske og dynamiske elementer fir Apparitions karak-
ter af en udvikling; «Ereignisclusters» griber aktivt
ind i det musikalske forlgb og =ndrer dette i over-
ensstemmelse med en «fingeret musikalsk syntaks».
Apparitions beherskes af en ikke almengyldig kausa-
litet.

I mods=ztning hertil hersker der i Atmosphéres
fglgende fire principer: (1) udeladelse af den musi-
kalske dialektik, (2) udelukkelse af kausalitetsforbin-
delser, (3) mangel pd gentagelser, og (4) aperiodi-
citet. Der er ikke tale om en dialog imellem ele-
menter, men om ét elements monolog. Alts2 er der
ikke tale om en «dramatisk» begranset form. Dette
fir nu Salmenhaara til at foretage en sammenligning
imellem Stockhausens formkonception (momentfor-
men) og den «ibne» form, som siges at vise sig i
Atmosphéres. Sammenligningen er interessant, og
Salmenhaara peger utvivisomt pid noget centralt, nar
han heevder, at der bestdr fglgende forskel imellem
de to komponisters behandling af formproblemet:
«Stockhausen versucht realistisch, ja geradezu natura-
listisch, einen Mechanismus zu schaffen, dessen ei-
gentliches Merkmal die Unendlichkeit ist. Ligeti
seinerseits strebt nur danach, einen solchen Mecha-
nismus mit der Musik zu beschreiben, der sich in ir-
rationalem Nebel verbitgt, .. .»

Om man, som hzvdet af Salmenhaara, med an-
vendelse af Stockhausens terminologi kan beskrive
Atmosphéres som ét stort moment, er i allerhg-
jeste grad diskutabelt. Derimod ligger det udenfor
enhver tvivl, at Ligeti sgger at beskrive et musi-
kalsk princip med sin musik. Den af Salmenhaara
s ofte understregede irrationalitet nzvnes ogsd her
med rette.

I Aventures nir det imaginere preg sit hgj-
depunkt. Problemet galder her forholdet imellem
musik og sprog; Salmenhaara skildrer ret udfgrligt
andre nutidige komponisters forsgg pi at lgse
dette problem, og han nidr frem til fglgende kon-
klusion: hos de gvrige komponister har der veret
tale om tekster, som ved hjzlp af forskellige mani-
pulationer er blevet gjort til musik. Ligeti ggr det
stik modsatte: han gir ud fra det fonetiske mate-
riale og komponerer en tekst, som fungerer som mu-
sik. Herved opstir et vark, hvori det semantiske ele-
ment pd én gang er til stede og fravaerende: det
benyttede sprog eksisterer ikke, og alligevel kan der
skabes et affektladet vark. Sproget bliver til musik
og musikken samtidig til sprog.

Requiem betegner Ligeti selv som en sammenfat-

ning af de tidligere anvendte former for komposi-
tionsteknik: typen fra Atmosphéres findes i 1. og 2.
sats (Introitus og Kyrie), mens Aventures-typen prae-
ger 3. sats (De die judicii sequentia). Salmenhaara
g¢r opmarksom pd, at de to fgrste satser pid ét
vaesentligt punkt adskiller sig radikalt fra Atmo-
sphéres-typen: der er her ikke tale om en statisk
ide (hvilket Salmenhaara hzvder er tilfaldet i At-
mosphéres), men derimod kontinuerlig bevagelse.
Der er tale om mikropolyfoni. I Lacrimosa-satsen
findes en enkelhed i ideen, som umiddelbart anskue-
ligggres i det musikalske forlgb.

I kapitel VI opsummerer Salmenhaara de karak-
teristika, som er pévist ved behandlingen af de en-
kelte veerker. Der er bl a. tale om «Innere struktu-
relle Konsequenz» og «Gleichgewicht zwischen Tech-
nik und Ausdruck»: teknikken tjener hos Ligeti be-
standig til at tydeligggre ideen i musikken; teknik
er ulgseligt forbundet med udtryk. Endvidere nzv-
nes «Einheit von Material und Form»: der er hos
Ligeti aldrig tale om «rent» materiale, men altid om
det komponerede, som er udvalgt og sammensat med
ngje henblik pd selv den mindste detalje.

Det er en begrznset del af Ligetis produktion,
som behandles i denne bog: det tidligste af vear-
kerne stammer i sin endelige version fra 1959, det
seneste fra 1965. lkke desto mindre er det lykke-
des Salmenhaara at tilvejebringe en dybtgiende for-
stdelse af Ligetis kunstneriske arbejdsmetoder og hans
placering i den nutidige musik. De fire verker er
alle behandlet med en grundighed, som nok kan af-
tvinge respekt; analyserne er dybtgiende, og sivel dis-
se som skildringen af hvert varks problemkompleks
er af stor vardi for enhver, som gnsker at sztte sig
ind i den nutidige musik i almindelighed og Ligetis
i smrdeleshed. At argumenterne til tider kan fg-
les mindre velunderbyggede, nir talen falder pd andre
komponister, fgles ikke som nogen egentlig svag-
hed. De utallige henvisninger til andre nutidige mu-
sikvaerker er gennemgiende fuldtud relevante og
vidner om et vidtgiende kendskab til vor tids musik.
Illustrationerne er talrige og instruktive.

Man kunne nok gnske sig, at flere af de nutidige
komponisters produktion ville blive udsat for en lige
s& grundig og samvittighedsfuld behandling.

Jorgen Lekfeldt

Joseph Smits van Waesberghe: Musikerziehung. Leh-
re und Theorie der Musik im Mittelalter. (Musik-
geschichte in Bildern. III:3.) VEB Deutscher Ver-
lag fiir Musik, Leipzig 1969. 214 s.

Som man kunne vente det af en af den musikalske

middelalderforsknings grand old men, er det en nas-
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ten utrolig lerdomsfylde, J. Smits van Waesberghe
prasenterer os for i sdvel indledningen som billed-
kommentarerne i det foreliggende bind af den store
gsttyske musikikonografi. Det lader sig da heller
ikke nzgte, at helhedsbilledet af musikuddannelsens
historie i middelalderen i nogen grad lades i stikken
til fordel for detaljernes mangfoldighed. Naturligvis
ville man ngdig have undvazret en oplysning som
den, at karteuserordenen foreskrev sine medlemmer
at stige til hest fra en trappestige (s. 41), men dens
relevans for studiet af den middelalderlige musik-
uddannelse kan nzppe siges at vare specifik. P3
den anden side m& det medgives, at sidanne detal-
jer, vel anbragte, kan vare af stor peedagogisk
vardi, og det lykkes da ogsi Smits van Waesberghe
at bibringe lxseren en meget levende forestilling
om det daglige musikliv i skoler, klostre og kirker.
Hans fremstilling har overhovedet sin styrke i den
konkrete szdeskildring, mere end i behandlingen af
selve lerestoffets historie. Han er pid dette omride
tilbgjelig til at overbetone sagernes formelle og spe-
kulative aspekter pi bekostning af den sociale og mu-
sikalske praksis, hvis dynamik jo netop betingede
f. eks. brydningerne i forholdet til den antike musik-
lere (s. 31 ff.).

Forfatteren bekender selv (s. 45) at have set bort
fra mange interessante spgrgsmil som f.eks. uddan-
nelsen af farende sangere og spillemend, troubadou-
rer og minnesangere m,fl, angiveligt pi grund af
manglende Dbilledkilder. Godtager man nu dette
(omend med betznkelighed, idet en undersggelse
af andre kilder end de rent musikteoretiske nok kunne
have vist sig givtig: skulptur, kalkmaleri og anden bil-
led- og illustrationskunst), si bliver det dog at be-
klage, at selv inden for den lzrde gejstlige musik-
uddannelses eksklusive sfazre behandles vaesentlige
aspekter pifaldende stedmoderligt. Det gazlder sile-
des universiteternes musikuddannelse, der visselig
ikke udelukkende var et teoretisk anliggende (jvf.s.
36 og 43), og overhovedet den hgjere musikuddan-
nelse fra 1200-tallet og frem — eller, set under en
anden synsvinkel, hele den flerstemmige musiks ud-
dannelsesmassige underbygning. P2 dette felt nis
der hverken i tekst eller billeder ud over de alle-
rede i Musica enchiriadis skildrede typer, men hvor
og hvordan lerte man at forferdige og udfgre
1100-tallets blomstrende melismatiske organa eller
1200-tallets tre- og firestemmige responsorier, kunst-
faerdige motetter, conducti m.v.? Hvor hentede ars
nova-periodens musiker sin ferdighed og viden? Bil-
ledmaterialet er maéske hverken sarligt stort eller
impressivt, men det findes og burde alene i kraft
af disse musikformers eminente historiske betydning
have varet reprasenteret. Som bindet fremtraeder
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nu, er det — rigtignok under en vid horisont —
centreret om uddannelsen i enstemmig kirkesang, og
inden for den igen om Guido Arezzos unazgteligt
betydelige, men for eftertiden dog ikke ene bestem-
mende indsats. Af de 122 afbildninger er f.eks. ikke
ferre end 24 viet den guidoniske hind, medens
leren om flerstemmigheden spises af med 4 og
mensuralleren, der mi have veret et kors for dis-
ciplene i 13—1400-tallet, med 2.

For den, hvis interesser ligger inden for de nzevnte
grenser, er bindet som antydet en guldgrube og der-
til som sine forgengere i serien af hgj billedtek-
nisk og typografisk standard. (Redaktionen burde dog
sgrge for, at indledningerne szttes tospaltet og for-
synes med billedhenvisninger.) I et anhang bringes
en kronologisk oversigt over middelalderens musik-
traktater fra Augustin til Gafurius — idet dog de
anonyme, af hvilke mange jo er szrdeles vigtige, mi
ngjes med en henvisning til den skyggernes dal,
artiklen «Anonymi» i MGG — endvidere en selek-
tiv litteraturliste og et register, der i betragtning af
tekstens ofte uvejsomme mylder af detaljer burde
have varet endnu fyldigere end tilfzldet er.

Finn Mathiassen

Svenskt musikbistoriskt arkiv. Bulletin. 1-6. Stock-
holm 1966—1970. [Stencil.]

Det ir en glidje att med ndgra rader f anmila en ny
svensk periodisk publikation pid det musikvetenskap-
liga omridet. Liksom Svenskt musikhistoriske arkiv
redan efter ndgra &r utvecklat sig till en mycket be-
tydelsefull institution fér utforskandet av var svenska
musikhijstoria si har dess smd bulletinhiften hunnit
bli en omistlig samling av virdefull information.
Huvudinnehillet har utgjorts av olika slags inven-
teringar, enkiter, innehillsforteckningar m.m. For
egen del erkidnner jag t.ex. tacksamt mottagandet
av flera annars synnerligen svédranskaffade upplys-
ningar om kyrkoarkivens musikaliebestdnd. Mycken
nytta har jag ocksid haft av de daterade forlagsnum-
ren fran svenska 18co-talsforliggare i nr 4. Nr 6
innehiller en redogorelse av Bengt Kyhlberg for det
system han tillimpat i sin omfingsrika samling av
musikhistoriskt forskningsmaterial i olika arkiv. En
annan typ av artiklar introducerades av Ingmar
Bengtsson i nr 4, dir han presenterade en nyfunnen
killa till Romans Svenska massa.

I viss mén kan vil Bulletinen sigas overta STM:s
avdelning Meddelanden och aktstycken. Med det vix-
ande antalet musikforskare i landet blir ju tidskrif-
tens utrymme allt dyrbarare och denna avlastning 4r
dirfér vilkommen.

Men Bulletinens huvuduppgift ir givetvis att fort-
I6pande presentera resultaten av det arbete, som be-
drivs vid SMA. Mitte man med det snaraste f4 medel
att utge den i tryck, dtminstone offsettryck.

Folke Bohlin

Johan Wikmanson: Streichquartette/String quartets
(Op. I: 1—3). Hrsg. von/ed. by Bonnie Hammar
& Erling Lomnis. (Monumenta Musicae Svecicae.
6.) Stockholm 1970.

Efter en av olika anledningar uttinjd och beklagans-
vird vintan har dntligen, exakt 170 &r efter det ur-
sprungliga Ahlstromska trycket, Wikmansons efter-
lingtade tre strikkvartetter op. 1 kommit ut i en
kritiskt bearbetad utgidva och fér forsta gingen dess-
utom i partitur. Eftersom inga autografer eller av-
skrifter av férstarangsvirde finns bevarade, har det
genom G. A. Silverstolpes férsorg hos Ahlstrém
1801 tryckta materialet mést anvindas som huvud-
killa, ndgot som naturligtvis i ménga fall skapar en
kinsla av osikerhet infér tveksamma ldsarter. De
bida utgivarna har dirfor foredragit att ucgi frin
mycket forsiktigt hdllna och sikert kloka principer
vid sin revidering, och trots flera noggranna detalj-
granskningar har jag bara kunnat finna enstaka sm3-
fel, t.ex. i d-mollkvartettens sats IV, t. 112, dir ut-
givarna foredrar punkter i st.f. streck for 4ttonde-
larna i VI I och Vla. Det stimmer inte logiskt och
analogt med motsvarande stalle i t. 33 tidigare. Over-
huvud maste man hir bestimma sig for en sak (f6r-
slagsvis streck) i sivil takterna 31—34 som 109—112,
inte som nu bidde—och, iven om just hir huvud-
killan #dr inkonsekvent. Trycket #r snyggt och tyd-
ligt och bor i hog grad kunna bidra till dessa char-
miga kvartetters popularitet hos bide professionella
och amatorer, bdde hemma och utomlands. Dirtill
kan forstds ocksd den upplysande inledningen och
en del sakliga fakta ytterligare bidra.

Ocksé noters vigar ir som bekant ibland mycket
sillsamma, och det ar ett mirkligt sammantriffande
att just nu ett brev och en festskriftsartikel har nitt
mig, ddr incipits till Wikmansons tre kvartetter figu-
rerar som verk av Mozart — ingen dilig upphojelse
for den i bistraste mening ligavlonade och av sam-
tiden foga uppmirksammade kamreraren. Hofrat
Leopold Nowak har i Festschrift Josef Stummvoll
(Wien 1970) skildrat hindelser kring hovbibliote-
kets i Wien inkdp av visst Mozart-material och dir-
vid bl.a. funnit en uppgift om att greve Walsegg,
dvs. den man som bestillde Requiem av Mozart,
i sin Ago haft sex strikkvartetter utan auctor, av vilka
tre i ditida handskrift bifogas med incipits. Ovanfér

har ndgon skrivit »vom[!] Mozarts! Hir kan bara
det intressanta konstaterandet goras, att Wikmansons
kvartetter tydligen kommit till Walsegg via Con-
stanze (bl. a. som plaster pd siren f6r den mot hans
vilja tryckta utgivan av Requiem 1801), som forstds
hade fétt sitt handskrivna material frin Fredrik
Samuel Silverstolpe, vid den tiden Sveriges diplo-
matiska ombud i Wien, I frdga om B-durkvartetten
g6r man den iakttagelsen, att i handskriftens tema-
bérjan har violinernas tre forsta dttondelar i t. 2
staccatopunkter, vilket man ju mycket vil kan tinka
sig, vidare bérjar crescendotecknet tydligt vid forsta
attondelen i t. 3, men & andra sidan har handskriften
inga bédgar alls i t. 3—4. Det vore forstds ovirderligt
om dessa samtida stimmor kunde iterfinnas — man
letar redan frenetiskt —, fast fér de bdda utgivarna
vore det onekligen litet malortsblandat att forst efter
avslutat arbete {8 tillgdng till ett sidant killmaterial.

Den av utgivarna i en fotnot férebddade artikel
om Wikmansons strdkkvartetter av Hans Eppstein,
som dterfinns pd annan plats i denna Adrging av
STM, har jag genom ilskvirt tillmotesgiende av for-
fattaren fitt ta del av redan pd manuskriptstadiet.
Det 4r minga och mycket givande synpunkter Epp-
stein ddr kommer med, och han vigar t.o. m. positivt
omnimna en och annan synpunkt i undertecknads
pa sin tid bide muntligen och skriftligen rejilt kal-
fatrade avhandling om Wikmanson. Helt &verty-
gande finner jag inte allt vad Eppstein skriver,
frimst inte de delvis bestickande stilanalytiska jim-
forelserna. Inom sdvdl Mozart- och Haydn- som i
viss min ocksi Bach- och Telemannforskningen har
man blivit allt mer kritisk mot sddana analyser, si-
vida de inte styrks av ovedersigliga biogtrafiska eller
trovirdiga traditionsbundna fakta. Aven de mest
snillrika analytiska bevisféringar har ofta under se-
nare decennier genom 4terfunna autografer trillat
ihop som korthus infdr kalla fakta.

Hir kan jag bara pipeka foljande i anslutning till
Eppsteins jamforelser mellan Haydns s k. Kejsat-
kvartett op. 76: 3 och Wikmansons op. 1: 2. Det &r
nog otinkbart, att Silverstolpe redan 1797 skulle ha
tétt kopiera nigot av Haydns op. 76 eftersom greve
Erdédy hade betalat £f6r ensamritten och noga be-
vakade den, tills tryckningen tillits 1799. Sist-
nimnda 4r var Wikmanson en dédssjuk man, och
f. 6. heter det uttryckligen i dedikationen till Haydn:
»... men hade linge foresatt sig ...». Dessutom ir
sjilva variationsformen nigot si typiskt for den -
dens tonsittare och yrkesmusiker i gemen, att bide
form och innehill visar upp en ytterst brokig prov-
karta, dir dock alltid mistarens hand skiljer sig fran
mingdens men inte med pivisbara, regelbundna har-
monier, perioder etc. Om man i ménga 4r har sysslat
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med bidde Mozart och Haydn s.a.s. inifrin, not for
not och takt fér takt och bl a. reviderat 11 symfonier
av den senare frin skilda tidsepoker, d4 kdnner man
igen hans speciella sm& knep, hans oidndliga pihittig-
het mitt i det regelritta och vad som synes vara en
slavisk upprepning. Jag tror dessutom, att Wikman-
son sjilv redan tidigare kinde till den aktuella va-
riationstypen och alltsd bara behtvde den teoretiska
bilden f6r att anvidnda sina egna idéer. Hos Haydn
finns liknande uppbyggnader i lingsamma satser
langt tidigare och i vitt skilda typer av verk, ocksi
symfonier (t.ex. nr 75).
C.-G. Stellan Morner

Replik

I sina anmirkningar till min Wikmansonuppsats
stker Morner generellt pivisa stilkritikens svagheter
i forhdllande till kdllkritik. Vad jag har att svara
hdrpd stir av en hindelse redan pid annan plats i
detta nummer av STM, nimligen i min recension av
Neue Bach-Ausgabe VII: 7, och skall hir inte upp-
repas. Konkret ingdr Morner endast pd ett enda
exempel: den av mig pipekade sannolika beroende-
relationen mellan Haydns »Kejsar»-variationer och
variationssatsen i Wikmansons e-mollkvartett. Mér-
ner verkar hir emellertid férbise féljande betrif-
fande den historiska situationen: 1. Visserligen fick
Haydns kvartetter op. 76 inte tryckas forrin 1799,
men detta innebdr ingalunda att de hemlighdlls: en
av dem uppfordes redan i september 1796 i det
furstliga palatset i Eisenstadt (Hobokens verkkatalog
s. 434, efter Pohls Haydnbiografi III, s. 119), Haydn
sjilv spelade dem pa klaver f&r Silverstolpe (Mérner,
Johan Wikmanson ... s. 318), och sisom kejsar-
hymn var sjilva variationstemat i hég grad »fritt».
Varfér skulle di inte Silverstolpe brevledes kunnat
beskriva den aktuella variationssatsen ingdende och
kanske med utforliga notcitat? Mera dn detta har
jag knappast férutsatt (iven om det ligger nira till
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hands att férmoda att Wikmanson haft tillgdng till
den kompletta satsen). 2. Aven »dodssjuka» kompo-
sitbrer dr stundom #nnu mycket aktiva i sitt ska-
pande (Mozart!), och 4r 1799 var Wikmanson inte
simre 4n att han den 18.12 kunde bevista ett sam-
mantride med Musikaliska akademin samt firade
nyarsafton hos vinnerna Grill (Morner, L. ¢ s 71
resp. 83). Ar det di helt orimligt att rikna med
fortsatt arbete med nigot for Wikmanson si ange-
liget som kvartetterna? (Se hirtill dven fotnot 13
i min uppsats.)

Nir det sedan giller de musikaliska relationerna
mellan de bida satserna ir Mérners invindningar for
allmidnt hillna for att kunna tjina som negativa ar-
gument. Att t.ex. »tro» att Wikmanson »redan tidi-
gare kinde till den aktuella variationstypen» (vil-
ken?) syns mig fér vagt t.o. m. gentemot en stilana-
lytisk argumentering, i synnerhet som Morners hin-
visning till Haydns symfoni nr 75 visar att han
knappast mera ingiende kan ha tagit del av mina
sakargument. Variationssatsen dir skulle ju vara ett
exempel pi »liknande uppbyggnader», men denna
likhet saknas helt enkelt pi avgdrande punkter. I de
bida jimforda satserna har ju — vilket jag podng-
terat som en specifik gemensamhet — varje varia-
tion sin egen temabirande stimma; i symfonisatsen
diremot ligger temat i samtliga fyra variationer i
férsta violinen. En viss likhet eller 4tminstone mot-
svarighet skulle man eventuellt kunna finna i fram-
tridandet av karakteristiska ackompanjemangsfigu-
rer, dock sker detta inte genomglende: i variation
1 inte alls, i nr 2 i vissa takter i bldsargruppen (pi
ett enda stille i tuttit), i nr 3 i solovioloncellen, i nr
4 i andra violinen, varvid rérelsen blir livligare for
varje variation. En sddan rytmisk ordning dr dock
ganska vanlig i variationssatser (jfr t.ex. Hindels
chaconner for cembalo) och betyder dirfor lingt
mindre in de av mig pdpekade gemensamheterna,
som ju dessutom omfattar dven helt andra detaljer
in de hir ovan diskuterade.

Hans Eppstein
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