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BESPRECHUNGEN

" Studi in onore di Nino Pirotta. A cura di
L. BIANCONI, F. A. GALLO, A. LANZA,
L. LOCKWOOD, P. PETROBELLI. Florenz:
Leo S. Olschki 1976. 566 S. (Rivista Italiana
di Musicologia. Vol. X.)

Den 10. Geburtstag ihrer Zeitschrift Ri-
vista Italiana di Musicologia und zugleich
den 12, Jahrestag ihres Bestehens feiert
die Societh italiana di musicologia mit einer
Festschrift, die sie einem ihrer profilierte-
sten Musikforscher- widmet: Nino Pirotta
(geb. 1908). Pirottas Beitrige zur Musikge-
schichte, an sich wesentlich und herausra-
gend auch durch die Breite seiner Interessens-
gebiete vom 12. bis zum 18. Jahrhundert,
gewinnen noch groferen Einfluf durch seine
Lehrtitigkeit in den USA (seit 1956 in
Harvard), und so versammelt sich ein statt-
licher Kreis von 22 italienischen und ameri-
kanischen Freunden, Schiilern und Gratu-
lanten, um den jetzt nach Italien Heimge-
kehrten mit Artikeln und Abhandlungen zu
ehren, zu denen sie unmittelbar oder mittel-
bar von Pirotta angeregt wurden.

Kenneth LEVY untersucht den Anhang
von MS B. 8 der Biblioteca Vallicelliana
(Rom), der ein neumiertes zweistimmiges
Alleluia enthilt, mit grofier Wahrschein-
lichkeit von Anfang oder Mitte des 13. Jahr-
hunderts stammend. Agostino ZIINO re-
feriert iiber eine bisher unbekannte Quelle
fir die Verbreitung der Motette im Italien
des 14. Jahrhunderts, ein Pergamentblatt
aus dem Staatsarchiv Lucca, das als Einband
fiir Atti criminali diente. Pierluigi PETRO-
BELLI berichtet von Textvarianten zu Dan-
te-Madrigalen in Musikhandschriften des Tre-
cento. Neue Materialien iiber Bartolomeo
di Bologna und die Organisten der Kathedrale
von Ferrara im frithen 15. Jahrhundert trigt
Adriano CAVICCHI bei. Den Hinweis Pi-
rottas, dafl der bislang fast nur dem Namen
nach bekannte ,,maestro di canto' am Hofe
Alfonsos von Aragonien in Neapel, Giacomo
Borba (1444-1451), der Autor zweier theo-
retischer Traktate ist, verfolgt F. Alberto
GALLO. Der eine Traktat, iiber die ,,pro-
portiones”, ist nur fragmentarisch iiberlie-

fert. Der andere, Illuminator, ist vollstindig
erhalten und resiimiert spanisch-provenzali-
sche Autoritdten iiber Fragen der Poetik und
Rhetorik der Zeit, bei denen allerdings die
Musik selbst am Rande bleibt. Frank A.
d’ACCONE bringt neue Unterlagen iiber die
florentinischen Gesellschaften der Lauden-
singer im 15. Jahrhundert, die fiir die Tra-
dition der dortigen Musik von Bedeutung
sind. Neue archivalische Belege iiber Pietro-
bono, die die Instrumentalmusik in Ferrara
in ein neues Licht ricken, wertet Lewis
LOCKWOQOD aus. Walter Fryes Ave Regina-
Vertonung war im 15. Jahrhundert so be-
rihmt, daf} drei Gemilde aus der Zeit erhal-
ten sind, auf denen im Rahmen einer Regina
Angelorum-Darstellung die Engel Fryes Satz
singen, wie die deutlich lesbaren Noten aus-
weisen. Paolo Emilio CARAPEZZA beschif-
tigt sich mit dem Vergleich der musikalischen
Auffiihrungen, wie sie die Bilder unterschied-
lich zeigen, und kommt zu interessanten
Schliissen, die, wie immer in diesem Gebiet,
natiirlich voraussetzen, daf den Malern die
musikalischen Details so wichtig waren wie
die ihres eigenen Metiers. Masakata KANA-
ZAWA behandelt zwei bisher weniger be-
kannte Hss. der Biblioteca Capitolare di Ve-
rona vom Ende des 15. Jahrhunderts mit
Vesper-Kompositionen, die sich als wichtig

. erweisen fir die Geschichte der mehrstimmi-

gen Vesper-Liturgie Veronas. Eine interessan-
te Studie bietet Giulio CATTIN iiber Teo-
filo Folengo (1491-1544). Statt wie bisher
iiblich sich bei Texten von Canti, Kanzonen
und Tanzliedern an Folengo erinnert zu fiih-
len, spiirt der Autor — was sich als fruchtba-
rer erweist — in Folengos makkaronischen
Texten auf, was mit Musik zu tun hat.
Fruchtbar schon allein deshalb, weil Fo-
lengo leidenschaftlich der Musik ergeben
war. Einen hochst lesenswerten Artikel iiber
die Auffihrung weltlicher Musik bei gesell-
schaftlichen Anlissen liefert Howard MAYER
BROWN anhand eines ,,Kochbuchs*, das Cri-
stoforo da Messiburgo 1529 geschrieben hat
und 20 Jahre spiiter in Ferrara drucken lief.
James HAAR widmet sich den Madrigalen
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des MS 27.731 Briissel, einer Anthologie
der dreifliger Jahre des 16. Jahrhunderts.
Ahnlich Oscar MISCHIATI einer umfang-
reichen hs. Partitur (580 Seiten) aus dem
16. Jahrhundert mit geistlichen Werken,
vornehmlich von de Rore und C. Porta (MS
Bourdeny, Paris). Anthony NEWCOMB setzt
sich detailliert auseinander mit den drei hs.
Madrigalanthologien, die 1580-1583 zu Eh-
ren der Sopranistin Laura Peverara zusam-
mengestellt und, jedenfalls zwei davon, auch
gedruckt wurden. Newcomb begriindet sei-
nen Schiuf, dafl die Hs., heute in Verona,
mit grofer Wahrscheinlichkeit Ende 1580
von Mitgliedern der Accademia Filarmonica
di Verona kompiliert wurde, als Laura dem
Ruf der Fiirstin von Ferrara folgte. Den ar-
chivalisch-biographischen Abschnitt der Fest-
schrift beschlieft Claudio GALLICO mit
Ausziigen aus den Akten eines Prozesses in
Mantua, dem sich Claudio Monteverdi 1624
ausgesetzt sah (es handelte sich um das Haus
seines verstorbenen Schwiegervaters). Wich-
tig fiir die Ausfithrung iilterer Cembalomusik
ist Luigi Ferdinando TAGLIAVINIs Untersu-
chung iiber das ,,battimento’’ und das ,,bat-
tere insieme'* oder die ,,arte di non lasciar
vuoto lo strumento®. Der italienischen Oper
sind die néchsten drei Abhandlungen gewid-
met: Lorenzo BIANCONI und Thomas WAL-
KER berichten iiber die Oper in Neapel, ge-
nauer: iiber die Febi Armonici, deren Name
in Neapel bald zur Bezeichnung einer stabi-
len Operntruppe iiberhaupt wurde. La Dori,
eines der wichtigsten Bithnenwerke Antonio
Cestis (und eines der beliebtesten des 17.
Jahrhunderts), ist das Thema einer ausfiihr-
lichen Studie von Carl B. SCHMIDT. Er be-
handelt Cestis Opernschaffen im allgemeinen
und die Bibliographie sowie die Frage der
Autorschaft der einzelnen Musikstiicke im
besonderen. Elena POVOLEDO bietet einen
Beitrag iiber die Rolle des Feuerwerks bei
barocken Festlichkeiten, ausgehend von
einer Geburtsfeier in Rom, Oktober 1651.
Anhand eines Manuskripts aus der Biblioteca
Estense untersucht Owen JANDER das Re-
pertoire der Accademia de’ Dissonanti zur
Zeit Francescos II. d’Este. Uber Ursprung
und erste Statuten einer Musikerkorporation
in Palermo handelt Roberto PAGANO.

Die wissenschaftlichen Erkenntnisse der
Festschrift machen die Lektiire zu einem
Gewinn und rechtfertigen den pidagogischen
Ruf des Gefeierten. Und man mufl Oliver
Strunk beipflichten, der in seinem einlei-
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tenden Letter From A Friend schreibt, alle,
die Nino Pirotta kennenlernen durften, hit-
ten etwas Neues (und, modchte ich hinzufi-
gen: eminent Wichtiges) bei ihm gelemt:
»How best to organize and present their
ideas and how to do this without falling into
the pseudo-scientific style and pseudo-scien-
tific jargon*’,

(Mirz 1977) Horst Leuchtmann

Festschrift zum zehnjdhrigen Bestand
der Hochschule fiir Musik und darstellende
Kunst in Graz. Hrsg. von Otto KOLLE-
RITSCH und Friedrich KORNER. Wien:
Universal Edition 1974. 358 S.

Daran gewohnt, daf Festschriften zu Eh-
ren verdienter Personlichkeiten und Insti-
tutionen erst in deren fortgeschrittenerem
Alter erscheinen, muf man feststellen, daf
heute bisweilen schon ein Jahrzehnt geniigen
kann, solchermafien geehrt zu werden. Die-
ser Auffassung waren jedenfalls die Verant-
wortlichen der Grazer Musikhochschule, als
sie zum Dezennium ihrer Griindung eine
stattliche Festschrift mit einer Reihe bemer-
kenswerter Beitrige veroffentlichten.

Aus den beiden einleitenden Aufsitzen
iiber die bisherige Entwicklung der Hoch-
schule und ihre gegenwiirtige Verwaltungs-
struktur von dem ehemaligen Prisidenten
der Akademie E. Marckhl (dessen Ausfiih-
rungen leider unter einem sehr eigenwilli-
gen, geschraubten Stil leiden) und F. Korcak
entnehmen wir folgende Fakten, die interes-
sieren diirften: Das ehemalige Steiermirki-
sche Landeskonservatorium, 1817 als Musik-
schule des Musikvereins fiir Steiermark ge-
grindet, war 1963 in eine Akademie umge-
wandelt worden, die seit dem Inkrafttreten
des dsterr. Kunsthochschul-Organisations-
gesetzes im August 1970 die Bezeichnung
einer Hochschule fir Musik und darstellen-
de Kunst fihrt. Dabei wurde in der allge-
meinen Demokratisierungseuphorie die bis-
herige Prisidial- durch eine Rektoratsver-
fassung (Rektor auf vier Jahre gewiihlt) mit
Beteiligung aller an der Hochschule vertre-
tenen Gruppen ersetzt, die freilich auch hier
wie andemnorts nicht problemlos funktio-
niert, wie Korcak andeutungsweise durch-
blicken laft,

Die Hochschule besteht aus acht Abtei-
lungen mit einer Expositur in Oberschiitzen
(Burgenland), denen die Ausbildung des
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kiinstlerischen Nachwuchses obliegt. Spe-
ziellen Aufgaben im Forschungsbereich kom-
men auferdem 5 Institute (fir Musikethno-
logie, Wertungsforschung, Jazzforschung,
Auffihrungspraxis und Elektronik) nach.
Im Gegensatz zu den wissenschaftlichen
Hochschulen haben sie keine oder nur
geringfiigige Verpflichtungen in der Lehre
zu erfiillen. Thre Haupttitigkeit liegt in der
Veroffentlichung wissenschaftlicher Ergeb-
nisse und in der Durchfihrung von Kon-
gressen.

Den Schwerpunkt der Festschrift bildet
ein umfangreicher Aufsatzteil (23 Beitrige),
von dem man allerdings enttiuscht sein wird,
wenn man hier vor allem ein Stiick Selbst-
darstellung und Widerspiegelung der an die-
ser Hochschule geleisteten Arbeit erwartet,
Die Zahl der Beitrige aus der Feder haus-
eigener Autoren ist gering. Umso mehr
Platz riumte man renommierten auswirtigen
Verfassern ein. Noch mehr muff bedauert
werden, daf gerade einige jener wissen-
schaftlichen Bereiche fehlen, die an der
Grazer Hochschule besonders gefordert wer-
den. So sucht man beispielsweise eine Ab-
handlung aus den Bereichen Jazz, Auffiih-
rungspraxis oder Elektronik vergeblich,

Auf die vielfdltigen Inhalte der einzelnen
Aufsitze niher einzugehen, verbietet der
Platz. Darum sei wenigstens ein Uberblick
iiber die einzelnen Beitriige gegeben.

Der zahlenmiflige Schwerpunkt liegt bei
den Abhandlungen historischen Inhalts. Dazu
gehdren ebenso die stilistischen Untersu-
chungen von E. RASCHL (Die textlichen
Vorlagen zur weltlichen Monodie im italie-
nischen Frihbarock), M. WAGNER (Ro-
mantik und Personalstil in der Melodie An-
ton Bruckners) wie der Beitrag von W.
SUPPAN, der das von der Forschung bisher
vernachlissigte Thema Melodram und melo-
dramatische Gestaltung behandelt. Hierher
gehoren ferner die Aufsitze von L. WITOS-
ZYNSKYI, der mit der Vihuela, einem
Hauptinstrument der iberischen Renaissance
und ihrer Musik bekanntmacht, von R.
FLOTZINGER (Unbekannte Modulations-
beispiele aus der Feder Michael Haydns?)
und M. VOGEL, der dem seit alters her vor-
kommenden Motiv des Esels mit der Leier
nachgegangen ist. Schliefflich muf auch
der Beitrag von K. G. FELLERER, der sich
mit der Rezeption der Musik des 19. Jahr-
hunderts in unserer Gegenwart befafit, zu
dieser Gruppe gerechnet werden.
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Eine weitere bilden die Aufsitze zur Mu-
sikethnologie mit den Beitrigen von W.
WUNSCH iiber das Thema Zur Geschichte
der Musikethnologie in Osterreich sowie
vonW. KOLNEDER, J. MULLER-BLATTAU
und R. WOLFRAM 2zu einzelnen Themen der
Volksmusik im Osterreichischen Raum. Un-
erfindlich ist jedoch, was der Beitrag Briu-
tigamsverschleierung bei Mohammedanern
in Agra von K. JARITZ in der Festschrift
einer Musikhochschule sucht, wenn in ihm
iiberhaupt keine musikalischen Probleme be-
rithrt sind.

Mit der Musik unseres Jahrhunderts,
speziell der seriellen, befassen sich zwei
Beitrige von S. BORRIS und H. FEDER-
HOFER. Wihrend ersterer Tonale Integra-
tion zwolfténiger Strukturen in den Werken
der Wiener Schule und ihrer Nachfolger ver-
folgt, geht letzterer mit W. Zilligs Schall-
platteneinfihrung Was ist Zwolftonmusik?
scharf ins Gericht, wobei er die ganze Theorie
des Zwolftons in Frage stellt. Zu den The-
men soziologischen Aspekts gehoren K.
BLAUKOPFs Das Publikum des Musik-
theaters und J. ROHWERs Musik im Zeit-
alter der Emanzipation. Die Musikpidagogik
ist durch Beitrige von C. DAHLHAUS Pli-
doyer fiir eine rationale Musikpidagogik,
M. STETTNER Randbemerkungen zur mu-
sikpddagogischen Psychologie, zu der man
auch P. HARNONCOURTs Gottesdienst,
Kirchenmusik und Bildung rechnen muf,
vertreten.

Das Gebiet systematischer Musikwissen-
schaft reprisentieren die Aufsitze von F.
BOSE iiber Tonsystem und Notenschrift,
untersucht am Beispiel der chinesischen Mu-
sik, ferner von F. GRAF Zu den psychoso-
matischen Beziehungen der Musik, eine Aus-
wertung sonagraphischer Untersuchungen,
und K. REINHARDs Beitrag Uber die De-
naturierungstendenz der Musik. Zu erwih-
nen bleibt noch ein kurzer Aufsatz von H.
GAGNEBIN iiber Das Improvisieren an der
Orgel, der jedoch nicht so recht in den Rah-
men der iibrigen Beitrige passen will.

Den letzten Teil des Bandes bilden eine
Reihe faksimilierter Gratulationsadressen
bekannter Personlichkeiten zu E. Marckhls
70. Geburtstag und ein Verzeichnis der
Absolventen der Akademie bzw. Hochschule
aus den Jahren 1964-1973. Damit schliefit
eine in jhrem Aufsatzteil durchaus gediegene
Festschrift, aus der man allerdings doch
geme etwas mehr iiber die an der Grazer
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Musikhochschule geleistete wissenschaftli-
che und kiinstlerische Arbeit erfahren hitte,
(Mai 1976) Giinter Wagner

Vivaldi Informations. Volume 2/1973.
Kgbenhevn: Société Internationale Antonio
Vivaldi (1973). 119 S.

Als ich vor Jahren meinem Lehrer Wil-
helm Fischer von meiner Absicht erzdhlte,
mich nach und trotz Pincherle ndher mit
Vivaldi zu beschiftigen, hielt er es durchaus
fiir notwendig und meinte ,, Wenn einer als
Erster einen Weg durch einen Urwald ge-
bahnt hat, bleiben fiir den Nichsten noch
viele Biume umzuhauen, um daraus eine
brauchbare Strafie zu machen.* Uberblickt
man die Arbeiten von Peter Ryom, so stellt
man mit Erstaunen fest, da® auch fir eine
dritte Generation noch viel zu tun geblieben
ist. Der 2. Band 1973 der Vivaldi-Informa-
tions zeugt von intensiven Bemiihungen.

Klaus BECKMANN, Zur Echtheitsfrage
des Concerto RV 275, weist fir dieses Kon-
zert sechs Quellen nach, denen mit einem
sichtlich an Bach geschulten quellenkriti-
schen Apparat zu Leibe geriickt wird, wobei
,Der Roger-Druck Q 1 und sein Ziiricher
Trabant Q 6 an die letzte Stelle verwiesen
werden. Nachdem auch noch Wasserzeichen,
das ,,gelblich-graue‘’ Papier, die Rastrierung
mit ,,hellerer ockerbrauner Tinte‘, Rastral-
grofle, Systemzahl und Spiegelbreite unter-
sucht sind, kommt Beckmann zum Ergebnis
,Der Codex optimus bezeugt somit definitiv
Vivaldi als den Komponisten des Concerto
RV 275.° Das hat aber auch schon Pincherle
gewufdt, der das Werk unter Nr. 109 in sei-
nem Katalog auffiihrt, und alle, die sich seit-
her mit ihm beschiftigten.

Michael TALBOT, den seine Arbeiten
iiber Albinoni immer wieder in Vivaldi-Nahe
gefiihrt haben, untersucht den Roger-Druck
432/433, der zwolf Konzerte von Valentini,
Vivaldi (3), Albinoni, Veracini, St. Martino,
A. Marcello, Rampin und Predieri umfafit.
Fir die Nr. 11 der Sammlung, einem Werk
Albinonis, stellt er ein ,,unexpected link
with ¥Vivaldi* fest. Es existieren aber zu die-
sem Konzert finf Handschriften in Ziirich,
Dresden (2) und Lund (2), z. T. mit Einschii-
ben von Pisendel. In beiden Lunder Hss ist
das Werk aber Vivaldi zugeschrieben und
zeigt Einschiibe, die nicht auf Pisendel zu-
riickgehen. Talbot 1t die Frage, von wem
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diese Einschiibe sein konnten, offen, ,,0b-
wohl man sogleich an Vivaldi denkt*,

Peter RYOM, Les Catalogues thématiques
et La Cetra verteidigt seinen Anspruch, mit
seinem eigenen Katalog, der nunmehr der
achte ist, einer absoluten Notwendigkeit ent-
sprochen zu haben. Wenn Ryom seinen Vor-
gingern vorwirft, nicht vollstindig zu sein,
so ist das relativ leicht fiir jeden, der spiter
arbeitet. Von Vivaldi werden immer wieder
neue Werke gefunden, und auch Ryoms
Katalog wird iiber kurz oder lang iiberholt
sein. Meines Erachtens hitte es geniigt, einen
Katalog der Vokalmusik zu erstellen und
im ibrigen die Instrumentalwerke nach Pin-
cherle weiterzuzihlen, bzw. diesen Autor,
wo notwendig, zu berichtigen. Das Beispiel
des Kochelverzeichnisses hitte Nachahmung
verdient. So sehr man der Arbeit von Ryom
Erfolg wiinscht, so wenig Aussicht scheint
sie zu haben, sich im Musikleben gegen
Pincherle und Fanna durchzusetzen, es sei
denn wie im Programmheft Leipzig 1975,
in denen ein interessierter Verlag hinter der
Redaktion steht. Die wenigen Konzerte Vi-
valdis, deren Zuschreibung zweifelhaft ist,
zu untersuchen, ist fir Ryom ein ,, Probléme
fondamentale**, aber am Gesamtbild des
Vivaldischen Schaffens wird sich kaum et-
was dndern. Ubrigens hat jedes Werk des
Meisters, das seinen Namen trigt, solange als
authentisch zu gelten, bis nicht der einwand-
freie Beweis fiir das Gegenteil erbracht ist.
Liegt eine zweite Quelle mit anderem Autor-
namen vor, dann kann man es erst als ,,zwei-
felhaft* bezeichnen.

Etwas billig sind die endlosen Polemiken,
z. B. gegen Rinaldi und seinen Katalog. Die-
ses Machwerk wurde schon vor Jahren wissen-
schaftlich zu Grabe getragen und Ryom wie-
derholt nur, was andere schon vor ihm fest-
stellten. Immerhin: die Probleme um La Cetra
sind jetzt (bis zum nidchsten Fund) geklirt.

Peter RYOM, Inventaire de la Docu-
mentation manuscrite des Qeuvres de Vival-
di. Nachdem das erste Verzeichnis von Olga
Rudge, 1936, als Provisorium seine Dienste
geleistet und sich das im Vivaldibuch von
Rinaldi eingeschobene als unbrauchbar
erwiesen hat, legt nunmehr Ryom auf 39
Seiten ein mit peinlichster Genauigkeit gear-
beitetes Verzeichnis vor, das endlich der
Forschung die Moglichkeit gibt, danach zu
arbeiten, ohne an Ort und Stelle zu sein. Das
allein schon empfiehlt den Band zur An-
schaffung. '
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Von den Kurzen Informationen ist die
interessanteste die Entdeckung einer vollstin-
digen Opernpartitur Il Teuzzone (Mantua
1719), von dem bisher nur die Turiner Teil-
abschrift bekannt war. Sie befindet sich jetzt
in der Staatsbibliothek Preufiischer Kultur-
besitz in Berlin und trigt die Signatur Mus.
ms. 125.

(April 1977) Walter Kolneder

CLAUDE DEBUSSY: Einsame Gesprd-
che mit Monsieur Croche. Hrsg. von Eber-
hardt KLEMM. Ubersetzung von Curt
NOCH. Leipzig: Reclam 1971. 174 S.

CLAUDE DEBUSSY: Monsieur Croche
et autres Ecrits. Edition compléte de son
oeuvre critique avec une introduction et des
notes par Frangois LESURE. Paris: Galli-
mard 1971. 332 S.

CLAUDE DEBUSSY: Monsieur Croche.
Sdmtliche Schriften und Interviews. Hrsg.

“von Frangois LESURE. Aus dem Franzosi-
schen iibertragen von Josef HAUSLER.
Stuttgart: Reclam 1974. 304 S.

Unabhingig voneinander haben zwei
Freunde von Claude Debussy in den Jahren
vor dem ersten Weltkrieg Anregung gegeben,
eine Auswahl von friilher erschienenen Auf-
sitzen des Komponisten in einem Sammel-
band zu verdffentlichen. Erst Ende 1913 al-
lerdings erhielt der Verleger Dorbon De-
bussys Manuskript; als gerade die Korrek-
turfahnen fertiggestellt waren, brach der
Krieg aus und so erschien erst 1921 Mon-
sieur Croche antidilettante in einer Auf-
lage von 500 Exemplaren, die erste deutsche
Ubersetzung folgte 1948. Die franzdsische
Ausgabe wurde mehrfach nachgedruckt,
mehr als fiinfzig Jahre allerdings mudten ver-
gehen, ehe die eingeschrinkte Kenntnis von
Debussys literarischen Arbeiten durch eine
Gesamtausgabe aller Schriften aufgehoben
wurde. Vielleicht war dieser Zeitabstand
notwendig, damit nicht der Vorwurf erho-
ben werden kann, des Komponisten eigentli-
cher Wille wire eben jene Auswahl gewe-
sen, alles andere hitte er fiir nicht geeignet
oder fiir allzu zeitgebunden befunden. In-
zwischen hat sich jedoch das Gewicht von
Debussys Schaffen und die Beurteilung
seiner Persdnlichkeit so gefestigt, dafd eine
ungekiirzte Ausgabe aller Schriften nicht
mehr aufgeschoben werden durfte. Erst
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dadurch wird nun das ganze Ausmaf} seiner
besonderen Begabung sichtbar, spontan und
anschaulich ,,ehrlich empfundene Eindrik-
ke** wiederzugeben. Gerne nimmt der Leser
dafir Wiederholungen oder auch gelegentli-
che Widerspriiche in Kauf. Frangois Lesure,
Hrsg. der franzosischen Edition, hat bei
der Anordnung des Inhaltes einen mutigen
Schritt getan, indem er den Block der von
Debussy zusammengefafiten Schriften auf-
gelost hat und samtliche Arbeiten in chro-
nologischer Reihenfolge anordnet. Dies hat
vor allem den Vorzug, da® Auferungen zu
aktuellen Ereignissen in unmittelbarer Nach-
barschaft zu finden sind.

In einer gesonderten Gruppe am Ende
des Bandes stehen Gespriche und Inter-
views, ohne die in die Artikel eingereihten
schriftlichen Antworten auf Umfragen. Nach
der Urauffihrung von Pelléas et Melisande
und nach Erscheinen des Pamphlets Le cas
Debussy war die Offentlichkeit auf De-
bussy aufmerksam geworden. Er selbst spiir-
te den Zwang, sich gegen unsachliche und
iibelwollende Schreibereien zur Wehr zu
setzen. Neugierige Zeitungsleute gaben sich
zeitweise bei Debussy die Tiir in die Hand,
rund 20 der schriftlich niedergelegten Inter-
views konnten ausfindig gemacht werden.
Daf sie nicht in allen Formulierungen mit
Debussys Meinung iibereinstimmen, hat der
Komponist meist stillschweigend hingenom-
men. Im Zusammenhang mit der Gesamtaus-
gabe sind die Interviews eine erwiinschte Er-
ginzung. Anmerkungen des Herausgebers
geben die dem heutigen Leser notwendigen
Informationen, ein Personenregister erleich-
tert die Handhabung.

Noch vor der Edition des gesamten litera-
rischen Werkes erschien in Leipzig eine neue
deutsche Ausgabe von Monsieur Croche,
antidilettante, erginzt von den elf Aufsit-
zen aus Debussys Feder, die in der ,,Revue
Musicale S. I. M.* erschienen sind. Wem
mehr an der vom Autor zunichst vorgese-
henen geschlossenen Folge von Aufierungen
iiber Musik liegt, dem wird dieses schmale
Bindchen willkommen sein. Das umfang-
reiche Vorwort des Herausgebers bietet neben
den allgemeinen Erlduterungen bedénkens-
werte Hinweise auf Marcel Proust und seine
Meinung vom Konzertpublikum, die der
von Debussy dhnlich zu sein scheint. Das
Personenregister enthilt zu jedem Namen
Lebensdaten und stichwortartige Informa-
tionen, die Anmerkungen sind fiir Leser
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bestimmt, die sich noch wenig in der franzé-
sischen Musik des 19. Jahrhunderts ausken-
nen.
Bei der jiingsten Publikation von Debussys
Schriften handelt es sich um eine deutsche
Ubersetzung der zuerst genannten franzosi-
schen Gesamtausgabe, Uber den Inhalt und
seine Anordnung ist oben schon berichtet
worden, sie entsprechen dem franzdsischen
Original. Die Anmerkungen sind fiir den
deutschen Leser gekiirzt oder erweitert wor-
den. Neu hinzugefiigt wurde eine tabellari-
sche Ubersicht der Textbeziehungen, in wel-
cher die Erstveroffentlichungen der Artikel
ihrer im Monsieur Croche enthaltenen Fas-
sung gegeniibergestellt und die Verinderun-
gen erldutert sind. Das Personenregister ist
wie in der Leipziger Ausgabe um Daten und
Fakten zu den Namen erweitert.

Zwei Ubersetzungen derselben Vorlage
veranlassen natiirlich einen Vergleich der bei-
den Versionen. Dabei stellt sich sehr schnell
heraus, da nach verschiedenen Prinzipien
vorgegangen wurde. Dem Ubersetzer der
Leipziger Ausgabe geht es mehr um philolo-
gische Treue, die Stuttgarter Ausgabe ver-
sucht mit groferen Freiheiten die Eigenart
der Schreibweise von Debussy genauer zu
treffen. Fliissig und elegant, ohne Ecken und
Kanten liest sich die Ubersetzung von Josef
Hiusler angenehmer und gibt den ,,esprit*
des Originals naturgetreu wieder. Ohne
Zweifel hat wegen dieser Qualititen die
Darmstidter Jury sie Anfang 1975 zum
Buch des Monats erkoren.

(Januar 1976) Wendelin Miiller-Blattau

Zur Frage der Auffiihrungspraxis und
Interpretation von Instrumentalmusik in der
ersten Halfte des 18. Jahrhunderts. Konfe-
renzbericht der zweiten wissenschaftlichen
Arbeitstagung Blankenburg/Harz. 13./14. Ju-
i 1974, hrsg. durch Eitelfriedrich THOM
unter Mitarbeit - von Renate BORMANN.
0. 0., o. J. |Blankenburg 1975.]1 50 S. (Stu-
d}'en zur Auffiihrungspraxis und Interpreta-
tion von Instrumentalmusik des 18. Jahr-
hunderts. Heft 1.)

Die Verbindung und Durchdringung von
wissenschaftlicher Forschung, kiinstlerischer
Praxis und Pflege der instrumentalen En-
Semblemusik durch Amateure hat sich der
um das Telemann-Kammerorchester Blan-
kenburg gescharte Kreis von Fachleuten
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aus diesen Bereichen zum Ziel gesetzt. Hier
litgt nun als erste Frucht der Zusammenar-
beit ein inhaltsschweres Bindchen vor, das
Ergebnis einer wissenschaftlichen Arbeits-
tagung.

Die Themen der Referate machen deut-
lich, daf zwar der Magdeburger GroBmeister
Telemann bei vielen Uberlegungen Pate ge-
standen hat, dafl man aber erfolgreich be-
strebt ist, allgemeingiiltige Resultate zu er-
zielen und dabei Werke und Auferungen
moglichst vieler Personlichkeiten aus dem
18. Jahrhundert heranzuziehen. Auf eine
grundsitzliche Auseinandersetzung mit Fra-
gen der Auffiihrungspraxis durch Walther
SIEGMUND-SCHULTZE folgen Einzelstu-
dien zur Interpretation von Musik fiir Vio-
line, fir Cembalo, fiir Trompete. Viele neue
Aspekte zum Wandel der Musikauffassung
und der Auffihrungspraxis im 18. Jahrhun-
dert vermittelt die Ausweitung der Themen-
kreise auf bohmische, englische und polni-
sche Musik. Werke von Jan Dismas Zelenka
und Thomas Augustine Arne stehen dabei
zur Diskussion. Giinter FLEISCHHAUER
bietet neues Material zum Einfluf polni-
scher Musik auf Georg Philipp Telemann,
besonders in seinen Instrumentalkonzerten.

Die Musik im Zeitalter der Aufklirung
und ihre Interpretation, ein schier uner-
schopfliches Thema, zu welchem diese Ar-
beitstagung und ihr Bericht wichtige Er-
kenntnisse beigetragen haben.

(Januar 1976) Wendelin Miiller-Blattau

BERND ALOIS ZIMMERMANN: Inter-
vall und Zeit. Aufsitze und Schriften zum
Werk, hrsg. von Christof BITTER. Mainz: B.
Schott’s S6hne 1974, 156 S.. 1 Abb.

Die Schriften von Bernd Alois Zimmer-
mann sind aus verschiedenen Anlissen ent-
standen: fiir Tageszeitungen und Fachjour-
nale, fir Rundfunksendungen, Programm-
hefte oder als Schallplatteneinfiihrungen.
Sie haben daher unterschiedliches Gewicht
und iiberschneiden sich gelegentlich, wenn
in verschiedenem Zusammenhang dieselben
Werke zur Sprache gebracht werden. Der
Herausgeber hat dabei sinnvoll die Werk-
einfihrungen aus Programmheften geson-
dert zusammengestellt und sie dadurch von
den selbstindigen, umfassenderen Arbeiten
getrennt wissen wollen. Gemessen an ande-
ren Komponisten wie etwa Schonberg, du-
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Bert sich Zimmermann kaum konrekt oder
gar ausfiihrlich iiber kompositorisch-hand-
werkliche Probleme; sein Aufsatz Vom Hand-
werk des Komponisten (1968) zeigt viel-
mehr, wie sehr er solche Gesichtspunkte
in einem iibergeordneten, historischen Pro-
zess und Zusammenhang sah. ,,Es gibt so
etwas wie die Unwandelbarkeit und gera-
dezu Unverwiistlichkeit kompositorischer
Grundverfahren und  Wesensverfassun-
gen, die mutatis mutandis fir alle Zei-
ten gelten (S. 32), heift im Hinblick
auf Fortschrittsideologie oder Traditionsbe-
ziige; wichtig ist ihm die Zusammenschau der
Geschichte in der Gegenwart, die als seine

besondere Auffassung von pluralistischer

Gesellschaft und Pluralitit im gegenwirti-
gen Musikbetrieb wie im Komponieren zum

Angelpunkt des Denkens wurde. ,,Damit
tritt Zeitlichkeit als Wesensverfassung des
menschlichen Daseins iiberhaupt in Erschei-

nung: kosmische Zeit und Erlebniszeit, ge-
schichtliche Zeit und gegenwirtige, Zeit in

ihrer Bedeutung als Kategorie, als Anschau-

ungsforim des Subjekts, und zwar, wie Kant
es formuliert hat, seines inneren Sinnes“.

Von hier aus erschlieft sich seine Vorstellung
von der Zeit als Kugelgestalt, aber auch die
Pluralitit der kompositorischen Bereiche,

in denen er titig wurde. So bilden seine Auf-
sitze den Rahmen seiner Gedankenwelt, die

sich im Werk wiederfindet, und explizit oder
implizit sind immer wieder auch die eigenen

Werke neben denen der Geschichte angespro-

chen, wobei es fiir ihn gar nicht mdglich ist,

in der Geschichte Vorldufer seiner selbst zu

sehen, wihrend die Einfihrungen hier mehr
abrundenden Charakter haben. Ein sorgfilti-
ges Werkverzeichnis (einschlieBlich der unver-
offentlichten Kompositionen) und eine Dis-

kographie sind wertwvolle Hilfen.

(Februar 1977) Gerhard Schuhmacher

Johannes Brahms in seiner Familie. Der
Briefwechsel, Mit den Lebensbildern der
Hamburger Verwandten herausgegeben von
Kurt STEPHENSON. Hamburg: Dr. Ernst
Hauswedell & Co. 1973. 309 S. (Verdffent-
lichungen aus der Hamburger Staats- und
Universitdtsbibliothek. Band 9.)

Teile der hier vorgelegten Brief-Ausgabe
hat Kurt Stephenson erstmals im Jahre 1933
unter dem Titel Johannes Brahms’ Heimat-
bekenntnis in Briefen an seine Hamburger
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Verwandten veroffentlicht. Ihr lie er eine
zweite, um 74 Briefe vermehrte Auflage
gleichen Titels im Jahre 1948 folgen. Die
beiden Ausgaben zugrunde liegenden Briefe
entstammten der von Brahms’ Stiefbruder
Fritz Schnack (1849-1919) der Stadt Ham-
burg testamentarisch vermachten ,,Brahms-
Stiftung*, die seit 1919 im Museum fir
Hamburgische Geschichte untergebracht,
aber weithin unbekannt geblieben war. Sie
enthielt neben Brahms’ Briefen an seinen
Vater, an die Stiefmutter Karoline Brahms
und den Stiefbruder sowie Brahms’ Samm-
lung von Dichter-Autographen, wie hier an-
gefiigt sei, Einrichtungsgegenstiande des Haus-
halts von Brahms’ Eltern, Bilder, Plastiken,
Photographien und sonstige Erinnerungsstiik-
ke. 1933 wurde ein Teil dieser Sammlung in
einer Ausstellung in Hamburg zum erstenmal
gezeigt.

Bedeuteten diese beiden ersten Ausgaben
schon eine Bereicherung im Hinblick auf
Brahms als Mensch nach der familidren Sei-
te hin, so vertieft die nunmehr dritte (stark
erweiterte) Auflage diesen Eindruck noch.
In ihr sind neben den Hamburger Brief-
schaften, insgesamt 303 Stiicke, die seit 1959
im 1958 ins Leben gerufenen ,,Johannes
Brahms-Archiv® der Staats- und Universi-
tatsbibliothek Hamburg aufbewahrt werden,
auch die Gegenbriefe der Hamburger Ange-
horigen von Brahms, soweit sie sich in den
Sammlungen der Gesellschaft der Musik-
freunde in Wien befinden, im Ganzen 241
Dokumente mit einzelnen Briefen der Mut-
ter, der Schwester Elise, der Stiefmutter
und des Stiefbruders an Brahms, aufgenom-
men worden. Sie sind in Auswahl und aus-
zugsweise erstmals von Karl Geiringer in
dessen Biographie Johannes Brahms. Sein
Leben und Schaffen (Wien 1935; 2. Aufl.
Ziirich—Stuttgart 1955, Taschenbuchausga-
be Kassel etc. [1974]) publiziert worden.
Wihrend Brahms’ Briefe -~ mit geringer
Ausnahme - in vollem Wortlaut wiederge-
geben werden, blieben die Briefe der Ange-
hérigen auf wesentliche Aussagen beschrinkt.
Die Ausgabe ist mit verbindenden Texten,
die den Zusammenhang mit Brahms’ Lebens-
weg herstellen, mit kommentierenden An-
merkungen, einem ausfiihrlichen Namensver-
zeichnis (S. 299-305) sowie den ,, Ubersich-
ten“,, Familie Brahms in Hamburg" (S. 293),
,,Wohnungen der Familie Brahms 1830-
1883 (S. 294), , Brahms’ Aufenthalte in
Hamburg nach der Ausfahrt 1853* (S. 295
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298) und 16 ganzseitigen photographischen
Aufnahmen mit den Portrits der Briefschrei-
ber, Briefen des Meisters und anderen zeit-
genossischen Dokumenten vorbildlich ausge-
stattet. Die Briefe werden eingeleitet durch
,Lebensbilder der Anverwandten des Kom-
ponisten: der Mutter Christiane Brahms, geb.
Nissen (1789—1865) (nicht ,,von Bergen*,
wie bei Abbildung Nr. 12 versehentlich an-
gegeben, dem Geburtsnamen von Brahms’
Grofmutter miitterlicherseits!), des Vaters
Johann Jakob Brahms (1806—1872), der
Schwester Elise (1831-1892), des Bruders
Fritz (1835-1886), der Stiefmutter Karoli-
ne Brahms (1824—1902) und des Stiefbru-
ders. Die letzte Entscheidung des langwie-
rigen Prozesses um Brahms’ Nachla® hat Ka-
roline Brahms (entgegen S. 39) nicht mehr
erlebt. Brahms’ Stiefbruder verwendete die
ihm nach Brahms’ Testament zustehende
jahrliche Zuwendung in H6he von 5000
Mark, wie erginzend bemerkt sei, haupt-
sichlich dazu, Erinnerungsstiicke aus dem
Nachlaf von Brahms kiuflich zu erwerben
und damit seine Sammlung zu erweitern und
trachtete auferdem danach, die von ihm ver-
walteten Vermogenswerte zu mehren, um
Hamburg dereinst eine méglichst umfassen-
de Sammlung als ,,Brahms-Stiftung‘* hinter-
lassen zu kénnen.

Bei Hamburgs weitgehend gleichgiiltiger
Einstellung gegeniiber Brahms vor allem zu
dessen Lebzeiten, aber auch nach dessen
Tode, schwang wohl etwas von der Mentali-
tit manches Hamburgers mit, der den Wert
eines Menschen nach dem Stande, dem er
entstammt, nicht nach dessen Leistung, be-
urteilt. Brahms® starke Bindung an seine
Heimatstadt galt mit den Jahren immer
mehr den in ihr lebenden Angehdrigen, nicht
der Stadt als solcher. Seine musikalische Hei-
mat war Wien, die Stadt, in der Haydn,
Mozart, Beethoven und Schubert gelebt und
gewirkt hatten und die auch fiir seine eigene
Kunst zu einem ungeahnt fruchtbaren Boden
geworden war.

(Februar 1977) Imogen Fellinger

THEODOR W. ADORNO und ERNST
KRENEK: Briefwechsel. Hrsg, von Wolfgang
ROGGE. Frankfurt a. M.: Suhrkamp Ver-
log 1974, 273 8., 2 Faks.

_Ein schmales, aber wichtiges Buch. 64
Briefe enthilt es (einige Stiicke der Korre-
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spondenz, offenbar auch einige sehr interes-
sante, sind verloren), dazu eine Reihe von
Essays, Reden und anderen Texten beider
Autoren, die mit den gemeinsamen Refle-
xionen direkt zu tun haben, zum Teil auch
aus diesen hervorgegangen sind. Der Brief-
wechsel selbst ist vorziiglich ediert und
kommentiert; die Anmerkungen des Heraus-
gebers schliisseln den Text umfassend, oft
bis in Anspielungen hinein auf., Keine der
posthumen Adorno-Publikationen ist auch
nur anndhernd gleichwertig gut betreut.

Die Bedeutung der Korrespondenz er-
wichst aus zweierlei. Einmal aus deren In-
halt: es ist ein Briefwechsel der zur Erorte-
rung von Theorie begonnen wurde, in dem
kompositorische, musikhistorische und mu-
siksoziologische Probleme das Zentrum bil-
den, Privates an den Rand gedringt erscheint
— was nicht bedeutet, dal es keine Rolle
spiele. Zum andern ist die Konstellation
der Briefschreiber wohl singuldr: ein Theo-
retiker mit kompositorisch-schépferischer Er-
fahrung und ein Komponist mit der Fahigkeit
und Neigung zur theoretischen Erdrterung.
Gleiche Lebens- und Erfahrungsbereiche bil-
den die Folie: Wien als gemeinsamer Aus-
gangspunkt, die Mitarbeit an den Musikbldt-
tern des Anbruch, an der spiteren Zeitschrift
23, das Schicksal der Emigration, die Situ-
ation der neuen Musik nach 1945. Die iiber
das Private hinausgehenden Ankniipfungs-
punkte iiberschneiden sich: Adomos (vor-
sichtiges) Eingehen auf Kreneks Kompositio-
nen, Kreneks Versuch, Adornos ,hermeti-
sche Verschliisselung* (S. 8) seiner Schriften
zu durchbrechen; personale Bezugspunkte
beider sind Berg auf der einen (komposito-
rischen), Benjamin auf der anderen (theoreti-
schen) Seite. ‘

Der Briefwechsel setzt mit den funda-
mentalen Themen der Musiktheorie um 1930
ein: dem Atonalititsproblem, der Frage der
geschichtlichen Aktualitit, dem Verhiltnis
von ,Fortschritt* und ,,Reaktion®, dem
asthetischen .Sinn und der geschichtlichen
Legitimation der Zwolftontechnik. Fiir das
Verstindnis Adornos dann ist von grofier
Bedeutung die durch Kreneks Skepsis ein-
geleitete Diskussion iiber den Aufsatz Zur
gesellschaftlichen Lage der Musik, den Ador-
no im 1. Band der Zeitschrift fiir Sozialfor-
schung publizierte. Die Korrekturen und
Konzessionen, die Adorno den kritischen
Argumenten Kreneks zugesteht, lassen den
rigorosen Entwurf einer Typologie der mu-
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sikalischen Produktion seit Schonberg und
Strawinsky in einem ganz anderen Licht se-
hen. (Ubrigens: zu hoffen ist in diesem Zu-
sammenhang, dafl sich im Nachla Adornos
auch der Text jenes Vortrags findet, den
Adorno im Mirz 1929 in Frankfurt gehalten
hat und iiber den Friedrich Gennrich — in
z. T. offenbar wortlichen Wiedergaben —
in ZfMw 12, 1929/30, S. 61ff. berichtet
hat.)

Festgehalten zu werden verdient die
Skepsis beider Briefpartner von 1934 gegen-
iiber dem Zwolftonverfahren als allgemein-
verbindlicher Kompositionstechnik. Adornos
Worte: ,,Denn so sehr es Sie tiberraschen
mag, ich werde gegen die Zwolftontechnik
die schwersten Bedenken nicht los, trotz
stindiger eigener Arbeit in ihrem Medium,
und jedenfalls wird es mir immer zweifel-
hafter, ob die Zwdélftontechnik von der ge-
samten Schonbergischen Verfahrensweise ge-
trennt werden kann. . .“ beziehen sich aus-
driicklich auf Kreneks Frage, ob es iiberthaupt
»moglich ist , . ., zwoélftontechnisch zu
komponieren, ohne zwangsliufig das gesam-
te Schonbergische Idiom zu sprechen (S.
52f.). Adormos spiterer Versuch, die Zwolf-
tontechnik historisch-dialektisch zu recht-
fertigen und sie zugleich als solche édsthetisch
zu kritisieren, sowie die These der seriellen
Musik von der Ausdehnung des Reihenver-
fahrens auf alle Parameter als dsthetisches
Gebot hat diese friihere Einschitzung des
zwolftonigen Verfahrens — die wohl auch
Schénbergs war — verschiittet. Eine musik-
historische Arbeit, die Krenek-Adornos The-
se zum Ausgangspunkt wihlte, wire vielleicht
nicht ohne Wert.

Die Korrespondenz bietet eine Vielfalt
solcher Diskussionspunkte, die aufzugreifen
sich lohnen wiirde. Nicht zuletzt deshalb
auch sei sie nachdriicklich zur Lektiire emp-
fohlen. Der Ton der Briefe ist freundschaft-
lich-warm, am stirksten in der Mitte der
30er Jahre; wihrend nach dem Kriege die

offenbar unterschiedliche Beurteilung der
neuesten Musik eine gewisse Distanz zur

Folge hatte. Krenek hat das in seinem Vor-
wort selbst angesprochen. Dessen letzte
Sdtze umschreiben noch einmal die At-
mosphire dieser fiir beide ertragreichen Be-
gegnung iiber vier Jahrzehnte: , Intellektuell
war es die gemeinsame Arbeit an der Musik-
zeitschrift ,23°, die uns einander néiher
brachte, emotionell die Erschiitterung, die
der frihzeitige Tod Alban Bergs ausloste.
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Die Zeitliufte haben die Kurven unserer Le-
bensbahnen hyperbolisch in scheinbar ent-
gegengesetzte Richtungen gebogen. Das Be-
wugtsein aber menschlicher Nihe, grundle-
genden gegenseitigen Verstehens und wirk-
licher Freundschaft ist geblieben.*

(Mirz 1975) Reinhold Brinkmann

Répertoire de Manuscrits Medievaux con-
tenant des notations musicales. Sous la
direction de Solange CORBIN. III. Biblio-
theéques Parisiennes: Arsenal, Nationale (Mu-
sique), Universitaire, Ecole des Beaux-Arts
et Fonds Privés, par Madeleine BERNARD.
Paris: Centre National de la Recherche
Scientifique 1974, 246 8., 52 Taf.

FRANCESCO BUSSI: Piacenza, Archivio
del Duomo. Catalogo del fondo musicale.
Milano: Istituto Editoriale Italiano 1967.
209 S. (Bibliotheca Musicae. V.)

Der dritte Band des Répertoire verzeich-
net wieder ausschliefflich Choralhandschrif-
ten bis 1500. Im Unterschied zu den beiden
friitheren Binden, die je einer Pariser Biblio-
thek gewidmet sind (Ste. Geneviéve und
Mazarine, s. die Besprechungen von E. Jam-
mers in Mf 21, 1968, S. 103 und 504), sind
hier acht Bibliotheken und eine private
Sammlung vereinigt. Weitaus den grofiten
Anteil stellt die Bibliothéque de 1’Arsenal
mit 63 Handschriften und zwei Fragmenten;
aus den Bestinden der Bibliothéque Natio-
nale kommen 15 Handschriften zur Be-
schreibung und iiberdies drei Sammlungen
mit insgesamt 36 Fragmenten von teils au-
Bergewdhnlichem Interesse. Die elf Hand-
schriften und 25 Fragmente aus der Collec-
tion Masson der Bibliothéque de I’Ecole des
Beaux-Artssind ebenso beachtenswert wegen
ihrer Initialen als wegen der Notationsbei-
spiele. Die meisten der restlichen 14 Hand-
schriften und fiinf Fragmente sind biblio-
graphisch zum erstenmal erfait und stammen
aus entlegenen Bestinden: aus der Biblio-
theque de [I'Université, Bibliothéque de
’Assemblée Nationale, Bibliothéque de 1a
Compagnie St. Sulpice und aus der Biblio-
théque Franciscaine Provinciale; iiberdies
sieben Fragmente aus der Bibliotheque Ma-
zarine und zwei aus einer privaten Samm-
lung.

Dieser erfreulichen Vielfalt trigt die An-
lage des Katalogs Rechnung: Im Vorwort
sind die Bestidnde der einzelnen Bibliotheken
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zusammenfassend geschildert; die Handschrif-
ten selbst werden nach Bibliotheken und
Fragmentsammlungen aufgefiihrt. Erst in-
nerhalb dieser Einteilung kommt die grobe
Anordnung nach Notationsarten, welche die
ersten beiden Binde bestimmte, zur An-
wendung. Im Register erfolgt die Aufschliis-
selung nach Neumenarten, wobei hier inner-
halb der vier Hauptkategorien (linienlose
Neumen, Punktneumen, nordfranzésische
Neumen und Quadratnotation) noch weitere
Unterteilungen vorwiegend nach Regionen
vorgenommen sind. Ein grofziigiger Faksi-
mileteil vermittelt einen guten Eindruck
iiber die wichtigsten Notationen. Die einzel-
nen Handschriften sind sehr genau beschrie-
ben, ohne daf} es zu einer sinnlosen Hiufung
von Einzelheiten kommt. Die klare gra-
phische Anordnung erlaubt eine rasche Uber-
sicht iiber die wichtigsten Punkte: im Titel
sind Signatur, Datierung und Neumenart
verzeichnet; in Untertiteln Notation, Bib-
liographie und Verweis auf den Faksimile-
teil hervorgehoben gegeniiber Angaben zu
Art und Aussehen der Handschrift, ihrer
Herkunft und ihrem Inhalt. Schwierigkeiten
bereitet die genaue Schilderung der Notatio-
nen, denn ein Vergleich mit den beigegebe-
nen Faksimilia stellt oft die verbalen Be-
schreibungen in Frage. So wird etwa die
einfache Feststellung ,,punctum rond* (S.
41) von der eindeutig quadratischen oder
thombischen Form auf dem Faksimile (PL
XXXVII) Liigen gestraft. Ist kein Faksimile
vorhanden, so ist es nicht zuletzt wegen
dieser Erfahrungen doppelt schwer, sich die
Notation konkret vorzustellen. Gerade des-
wegen sind die 52 Faksimile-Tafeln von
groftem Wert und bieten ein grofartiges
Anschauungsmaterial. In kluger und sorg-
filtiger Auswahl sind bisher unbekannte
Fragmente abgebildet, verschiedene Neumen-
typen einander gegeniibergestellt und einige
Sticke in mehreren Fassungen geboten.

_ Diirftig ausgefallen dagegen ist der Re-
Bisterteil. Ein Sachregister enthilt als Haupt-
teile die Aufschliisselung der Handschriften
n{:10h Bibliotheken (in der Reihenfolge der
Signaturen), Notationen und Verwendungs-
art; daneben verschwinden die iibrigen Ru-
briken, welche vor allem Gattungen betref-
fen. Die Ubersichtlichkeit bleibt nur wegen
der geringen Ausdehnung erhalten. Es fehlt
Wieder ein Namenregister, und die Ortsnamen
$ind nicht sehr gliicklich bei den Notationen
tingearbeitet. Gesondert verzeichnet sind die

355

Textincipit der Hymnen, Sequenzen und
Tropen; die Beschrinkung auf diese drei
Gattungen filhrt dazu, da das gewichtig
vertretene Praeconium paschale ,,Exultet
iam angelica‘‘ — als Incipit im Sachregister
aufgefiihrt — nur zufillig entdeckt wird. Lei-
der sind die Faksimilia in den Registern
nicht erfafdt, sondern nur durch ein separa-
tes Inhaltsverzeichnis nach Notationsarten
geordnet.

Im Widerspruch zur schénen Aufmachung
stehen auch eine ganze Reihe von kleinen
Fehlern und Inkonsequenzen in der graphi-
schen Gestaltung und in der Formulierung.
So ist es fir einen Katalog wenig sinnvoll,
den gleichen Tatbestand verschieden zu be-
schreiben (S. 101 u. &.: ,,virga . . . téte d
gauche de la haste, S. 119 u. b.: ,,virga
avec haste a droite*). Besonders storend
sind die falschen Seitenzahlen bei zwei hiu-
figen Verweisen auf das Vorwort: beim er-
sten ist zu lesen ,, Voir Préface, pp. 12-13“
statt ,,pp. 10-11*; beim zweiten ,, Voir
Preface, p. 12, n. 3 statt ,,p. 10, n. 3“.
Die grofie Zahl solcher an sich unbedeuten-
der Schonheitsfehler irritiert und schmilert
das Vertrauen in einen Band, der in allen
iibrigen Belangen einen vorbildlichen Ein-
druck macht. i

Ebenso vielgestaltig wie der Pariser Ka-
talog prisentiert sich derjenige von Piacenza,
in welchem Handschriften und Drucke vom
12. bis zum 19. Jahrhundert verzeichnet
sind. Zum Teil stammen sie aus den bereits
bekannten Bestinden des neuen Domarchivs
(s. C. Sartori in FAM 1957, S. 28); neu hin-
zu kommen Funde aus dem alten Domarchiv,
der Sakristei und dem Chor des Domes. Man
darf den Versicherungen des Verfassers glau-
ben, daf} nun alle Musikalien des Domarchivs
erfafdt sind (S. 10).

Der Aufbau dieses Katalogs ist ebenfalls
zu Recht von praktischen Gesichtspunkten
bestimmt. Ein erster Teil umfait die Drucke
und gliedert sich zudem in Individual- und
Sammeldrucke; dieselbe Zweiteilung gilt von
den Handschriften, wihrend die Choralbii-
cher gesondert aufgefihrt sind und zwar
Drucke und Handschriften vermischt. Eine
letzte Abteilung umfaflt einige wenige Druk-
ke liturgischer Biicher.

Den umfangreichsten und bedeutendsten
Teil bilden iiber 120 Individualdrucke aus
dem 16. und friilhen 17. Jahrhundert. Dar-
unter befinden sich ca. 20 Unika, und eine
Reihe von Exemplaren, die nur in Piacenza
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vollstindig erhalten sind. Die Bestinde an
Sammeldrucken sind bedeutend kleiner, hier
wire wohl die Anordnung des RISM iiber-
sichtlicher gewesen als die alphabetische.

Die Eintrige bei den Drucken umfassen Au-

tor, genauen Titel (ohne dafd die Kriterien
der orthographischen Umschrift genannt
sind), Beschreibung der erhaltenen Stimm-
biicher, Wiedergabe des originalen Index
und Ausziige aus der Widmung. Bei den
Handschriften sind vor allem die fiinf gro-
fen Sammlungen mit meist anonym iiber-
lieferten, geistlichen Werken aus dem 16.
Jahrhundert von Interesse, bei denen der
Autor allerdings auf weitere Nachforschun-
gen verzichtet hat. Wie lohnend eine solche
Arbeit gewesen wire, zeigen die Untersu-
chungen einer amerikanischen Forschungs-
gruppe zu drei der Sammlungen, welche ne-
ben Autorzuweisungen manche interessante
Ergebnisse zu Quellenkunde und Chronologie
zutage gefordert hat (s. CM 16, 1973, S. 41).
Von den Choralhandschriften ist vor allem
der Libro del Maestro (Cod. 65) aus dem 12.
Jahrhundert hervorzuheben, der auch ein-
gehend beschrieben wird. Ein Personenre-
gister zu allen Teilen beschlieft den sauber,
aber oberflichlich gearbeiteten Katalog.

(Juni 1976) Andreas Wernli

WALTHER LIPPHARDT: Gesangbuch-

drucke in Frankfurt am Main vor 1569.

Frankfurt am Main: Verlag Waldemar Kra-

mer 1974, 226 S. 10 Taf. (Studien zur
Frankfurter Geschichte. Heft 7.)

In den Studien zur Frankfurter Ge-
schichte erschien als Heft 7 die hier zu be-
sprechende Arbeit des Hymnologen Walther
Lipphardt. Von zentraler Bedeutung fiir die
Thesen des Verfassers sind drei bislang ver-
schollene Gesangbuchdrucke, die er auf sei-
nen Forschungsreisen fiir Das deutsche Kir-
chenlied wiederentdeckte. Es sind dies — ein
Egenolff’sches Gesangbuch von 1565 (aus der
Vaticana in Rom), ein zweites von 1567
aus dem Verlagshaus Rebart/Han (Stadtbib-
liothek Trier) und Egenolffs Gesangbuch
von 1585 (ebenfalls Stadtbibliothek Trier).

Hinzu kommt die Handschrift Dresden
M 53, die sich als eine Abschrift des Gesang-
buches von Weygand Han aus dem Jahre 1556
mit einer Reihe von Erginzungen (vermut-
lich als Druckvorlage) entpuppt.

Bereits 1969 hatte Oswald Bill (Das
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Frankfurter Gesangbuch von 1569 und seine
spdteren Ausgaben, in: Studien zur hessi-
schen Musikgeschichte 1) aus Sekundirbe-
legen zwei Gesangbiicher vor 1569 nachge-
wiesen — eines um 1550, erschienen bei
Christian Egenolff, und ein weiteres, zwi-
schen 1556 und 1561 bei Weygand Han
gedruckt.

Es ist imponierend, wie Lipphardt das
Repertoire der Frankfurter Gesangbiicher
vor 1550 rekonstruiert. Eine Schliisselstel-
lung nimmt dabei das Bonnische Gesang-
buch von 1544 ein, dessen Existenz heute
weithin unbestritten ist (vgl. M. Jenny, Kri-
tisches zu einer hymnologischen Verdffent-
lichung, in: JbLH 2, 1956, S. 147 ff.) und
fir das Egenolffs Gesangbuch von 1544 zur
Hauptquelle wird — u. a. mit einer ganzen
Reihe von Liedern Erasmus Albers. Die
Beweisgrinde fiir die Existenz dieses Bu-
ches, mit denen Lipphardt Jennys Thesen
noch erhirten will, scheinen mir allerdings
weniger stichhaltig: Wieso kann mit der Be-
merkung des Andernacher Gesangbuches von
1608 ,,zum zweiten mal in druck aufigangen
nur die Ausgabe Bonn 1550 gemeint sein?
Die Mitteilung des Clever Gesangbuches von
1751 iiber die ,,zu Bonn 1544 ausgegebenen
Christlichen Psalmen und Gesinge* hat in-
folge des grofen zeitlichen Abstandes wenig
Beweiskraft.

Fiir die Frankfurter Gesangbiicher aber
ergibt sich die nachfolgende Schichtung:
ein von Lipphardt vermutetes ,,Frankfurter
Kirchenamt* 1531/32 mit einem Kanon von
Ordinariumsliedern fiir den Gottesdienst —
teils aus der Strafburger, teils aus der Wit-
tenberger Uberlieferung; ein Egenolff’sches
Gesangbuch von 1535/36, das erste grofiere
Frankfurter Gesangbuch iiberhaupt, das vor
allem durch die Beitrige von E. Alber und N.
Maurus ein eigenes Geprige erfihrt; ein Ge-
sangbuch Egenolffs von 1544, das sowohl
die Korrekturen des Konstanzer Gesangbu-
ches von 1536/37 als auch eine Reihe neue-
ster Luther-Lieder aus Klug 1543 an Bonn
weitergibt; und ein Gesangbuch nach 15‘}5,
an dem E. Alber (+ 1553) mit einer Reihe
zuvor noch nicht veroffentlichter Lieder be-
teiligt war.

Ein ,,Stammbaum der Frankfurter Ge
sangbiicher‘ (bis 1599) gibt einen ausgezeich-
neten Uberblick iiber Chronologie und Quel-
lenlage der Egenolff’schen Gesangbiicher und
die seines Konkurrenten Gillfferich (ab 1545/
46). Die Repertoireaufschliisselung von Ffm
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E 1565, eine synoptische Tabelle mit den
Liedern der verschiedenen Drucke und die
quellenkritischen Untersuchungen des II.
Teiles vermitteln einen umfassenden Ein-
druck vom Liedschaffen dieser Zeit. Ledig-
lich der fehlende Riickverweis im Quellen-
teil auf die laufenden Nummern des Reper-
toireteils (S. 28 ff.) beeintrichtigt die innere
Verzahnung der Teile I und IL.

Die Frankfurter Gesangbiicher sind nicht
zuletzt, wie Lipphardt iiberzeugend im V.
Teil seiner Arbeit nachweist, Zeugen einer
eigenstiandigen Tradition Frankfurts und dar-
iiber hinaus des ganzen mittelrheinischen
Raumes, die bis ins Mittelalter zuriickreicht.
Hervorgehoben sei hier vor allem die frii-
heste bislang bekannt gewordene Melodie-
aufzeichnung zu der Weise Kénigin in dem
Himmel — eine Interpolationsstrophe zum
Regina coeli; Frankfurt (1535) 1565 bietet
eine der Leisentrit’schen Fassung von 1567
ganz dhnliche Version.

Walther Lipphardt hat mit dieser Ver-
offentlichung die grofe Bedeutung der Frank-
furter Gesangbiicher fiir die ganze Geschichte
des deutschen Kirchenliedes im 16. Jahr-
hundert aufgezeigt; seine Arbeit wird somit
zur Grundlage fiir weitere Forschungen auf
diesem Gebiet; deshalb sollte vom Verfasser
noch einmal die diplomatische Genauigkeit
bei der Wiedergabe ilterer Texte sowie die
Seitenangaben bei der Beschreibung des Re-
pertoires iiberpriift werden.

Abschlieend noch zwei Korrekturen, um
deren Mitteilung der Verfasser gebeten hat:
Auf Seite 12 bei der Titelwiedergabe muf es

tweimal | M. D.LXVII* statt M. D.

LXXVII‘ heifden.

(Mirz 1976) Herbert Heine
THEODOR AIGNER: Thematisches

Iferzeichnis der Werke von Johann Mede-
Nitsch detto Gallus. Miinchen: Emil Katz-
bichler 1974. XVIII, 285 S. (Musikwissen-
Schaftliche Schriften. Band 3. Zugleich Band
8 der Publikationen des Instituts fiir Musik-
Wissenschaft der Universitit Salzburg.)

Der ,seltsame Herr Gallus-Mederitsch*
hat die forschende Nachwelt ebensosehr
durch die Eigenart seiner Personlichkeit wie
als Musiker beschiftigt. Dies dilrfte weitge-

nd auf Grillparzers Schilderung seines
lavierlehrers zuriickzufiihren sein, der man
Laller kritischen Distanziertheit — die der
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Dichter jedoch so gut wie simtlichen
erwihnten Personen, auch zweifellos von
ihm hochgeschitzten wie Stadion, und nicht
zuletzt sich selbst gegeniiber wahrt — doch
eine gewisse Faszination anzumerken meint.
Die vorliegende Arbeit, iiber die der Verfas-
ser einen kurzen Bericht in Mf 1973 (8. 341
bis 343) veroffentlichte, geht von dem Fund
des lange verloren geglaubten Nachlasses des
Komponisten aus, der iiber dessen Schiiler
W. A. Mozart Sohn nach Salzburg gelangte.
Er enthilt eigene Werke Mederitschs und
Abschriften von solchen anderer Komponi-
sten. Von seiner Quantitit und Struktur her
stellte er an den Bearbeiter erhebliche An-
forderungen. Aigner gibt fiir jedes angefiihr-
te Exemplar genaue Angaben iiber Titel,
Besetzung, Umfang, vorhandene Stimmen,
Eintragungen etc. Den Incipits wird viel
Raum gewidmet (bei den Messen etwa wer-
den sie auch fiir Binnenteile gegeben), was
der Einordnung spiterer Funde zugutekom-
men kann. Der inzwischen erschienene §.
Band der alphabetischen Reihe des RISM
bringt fir das gedruckte Opus zahlreiche
Erginzungen, von denen allerdings manche
und dazu weitere iiber die handschriftliche
Uberlieferung bereits bei EitnerQ stehen.
Auch die gedruckten Bibliothekskataloge
bringen neues Material; Stichproben ergaben
Werke Mederitschs in den Verzeichnissen
folgender Bibliotheken (nach RISM-Siglen):
D-brd K11 (K. Hortschanksy) — MH (F. Wal-
ter), GB Lbm (E. B. Schnappers British
Union Catalogue, die von W, Batrclay Squire
fir das Lbm und die King’s Music Library,
fiir die letztere auch von H. Andrews, ferner
von K. Meyer und P. Hirsch iiber dessen Bi-
bliothek und von W. H. Husk fiir die Sacred
Harmonic Society) — Lcm (Squire), I Baf
(Nachlaf Masseangili) — Fc (Gandolfi-Cot-
dara) — Fn (B. Becherini) — Mc (Guarinoni/
Noseda), US Bp (A. A. Brown-Collection).
Die genannten Werke verzeichnen nicht nur
weitere Exemplare, sondern auch zusitzli-
che Druckeditionen (z. B. einen Klavier-
auszug von Babylons Pyramiden bei Breit-
kopf & Hirtel u. a.), aber auch als verschol-
len angegebene oder nicht aufgenommene
Opera. Zu den verschollenen ziihlen die Sin-
fonia in C Nr. B 11/0, die in I Fc erhalten
sein konnte, und die Sopran-Arie Tu di sa-
per procura B 1/10, fir die Eitner Berlin als
Fundort angibt. Unter den Bestdnden des
Florentiner Konservatoriums sind ferner 4
Sinfonien (in A, C, d, @) angefiihrt, wilhrend
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bei Aigner nur zwei Werke unter diesem Ti-
tel (in C und D) erschienen. Auch der in KI1
befindliche Beitrag zu Cappis Musikalischem
Wochenblatt sowie das Klavierrondo RISM
M 1728 fehlen. Der Buchtitel ist somit nur
fir die Seite 8 angefiihrten zehn Uberliefe-
rungsstitten zu verstehen (so gesehen
erscheint auch gerechtfertigt, da die Seite 5
erwiahnte Krumauer Quelle der Streichquar-
tette opus 2 und 4 = B I1/24-29 im Ver-
zeichnis selbst unerwidhnt bleibt), was in
seiner Formulierung hitte beriicksichtigt
werden sollen. Nicht verschwiegen seien
einige andere Ungeschicklichkeiten, wie sie
einer Erstlingsarbeit indes nachzusehen sind,
z. B. das der Ubersicht abtrigliche doppelte
Auftreten der beiden Klavierquintette B 11/
13=16 und 14=17 (Seite 104 f. bzw. 108)
und andere Eigenheiten der formalen Gestal-
tung, worilbber man jedoch auch sicherlich
verschiedener Meinung sein kann. Sehr will-
kommen ist, da® der Verfasser auch ein the-
matisches Verzeichnis der Abschriften Me-
deritschs gibt, der damit als der ,,ergiebigste
Kopist im ,Mozart(Sohn)-Nachlag‘ . . . iden-
tifiziert*: ist. Der Bestand umfaft Kompo-
nisten des 16. bis 18. Jahrhunderts, wobei
auch unbekannte Werke zutagekamen. Mit
Recht verweist Aigner insbesondere auf die
von Mederitsch kopierten Werke seines Leh-
rers Wagenseil, die H. Scholz-Michelitsch
bei der Zusammenstellung ihres Kataloges
noch nicht bekannt gewesen sein konnten
und nicht nur Paralleliiberlieferungen, son-
dern auch neue Kompositionen oder neue
Fassungen bereits bekannter darstellen. Fiir
die Kirchenkompositionen Hasses konnte
man die sonst stets gegebenen Nachweise
nach Walther Miillers Katalog erginzen, der
sie alle enthilt (Aigner D 1/19 c—h, in dieser
Reihenfolge bei Miiller S. 156 Nr. 9, 153/5,
155/8, 173/3, 172/18, 169/9). Die Breite
des von Mederitsch kopierten Repertoires
legt, vor allem im Bezug auf die dlteren
Komponisten, die Frage nahe, welche Vor-
lagen ihm zur Verfiigung standen, woher er
sie hatte und wer oder was ihn iiberhaupt
zu dieser umfangreichen Arbeit veranlat
hat. Zu solchen und anderen Untersuchun-
gen um die Person des ritselhaften Mannes
wird Aigners Arbeit wohl Veranlassung ge-
ben und fiir sie zugleich eine wertvolle und
unumgingliche Grundlage darstellen.

(September 1976) Theophil Antonicek
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CECIL HOPKINSON: A Bibliography
of the Works of Giuseppe Verdi 1813—-1901.
Volume I: Vocal and Instrumental Works.
New York: Broude Brothers Limited 1973.
106 S., 16 Abb.

MARTIN CHUSID: A Catalog of Verdi’s
Operas. Hackensack, New Jersey: Joseph
Boonin, Inc. 1974. 201 S., 20 Abb. (Music
Indexes and Bibliographies. No. 5.)

Man kann sich kaum verschiedenere
Werke des gleichen Gebiets Bibliographie
iiber annihernd das gleiche Thema, die Wer-
ke Verdis, vorstellen als die beiden vorlie-
genden Veroffentlichungen von Hopkinson
und Chusid: die eine die Arbeit eines musik-
wissenschaftlich interessierten, begeisterten
Bibliographen, die andere die eines biblio-
graphisch interessierten engagierten Verdi-
Forschers. Eine Uberschneidung ist wegen
der Verschiedenheit der behandelten Werk-
gruppen — bei Hopkinson die Vokal- und
Instrumentalwerke auflerhalb der Opern,
bei Chusid eben diese — von vornherein
nicht méglich, doch diirfte diese Gefahr
auch beim Erscheinen von Hopkinsons an-
gekiindigtem zweiten Band, der den Opern
gewidmet sein wird, nicht bestehen, denn
die Verfasser haben die Akzente allzu ver-
schieden gesetzt.

Chusid erklirt in seiner Einleitung, er sei
recht eigentlich durch die in verschiedenen
Ausgaben Verdischer Opern voneinander ab-
weichenden Benennungen der einzelnen
Nummern und die oft ganz verschiedenen
Nummerneinteilungen zur Abfassung seines
Katalogs veranla®t worden, aus dem der
Benutzer ersehen solle, wie es Verdi selber
gewollt habe; das Verzeichnis solle 1. iiber
den Inhalt und 2. iiber die Fundorte der
Quellen Auskunft geben. Dabei liegt das
Schwergewicht eindeutig auf der Erfassung
des Inhalts: Aus dem Original-Libretto wird
jeweils das Personenverzeichnis mit der Be-
setzung der Urauffihrung, aus der autogra-
phen Partitur die Folge der Nummern mit
ihren besonderen Bezeichnungen angefiihrt.
Hier fehlen leider die Incipits, die den Wert
des Werkes und seinen Informationsgehalt
wesentlich erh6ht hitten, vermutlich ware
aber durch eine solche Erweiterung der im
Rahmen der Music Indexes and Biblio-
graphies vorgesehene Umfang bei weitem
iiberschritten worden. An die Aufzdhlung
der Nummern schlieBen sich sodann Bemer
kungen iiber eventuelle Skizzen, Alternativ-
fassungen einzelner Stiicke und Revisionen



Besprechungen

ganzer Teile im Autograph oder in Kopien an
(besonders ausfiihrlich bei Don Carlos I und
I1), und den Beschluff macht eine Liste von
Partitur-Kopien und -Drucken und von aus-
gewihlten friilhen Klavier-Ausziigen, simtli-
che Angaben, der einleitenden Absichtser-
klirung des Verfassers entsprechend, mit
vielen Fundorten. Das Verzeichnis der
Bibliotheken, in denen er die Werke ausfin-
dig gemacht hat, umfa®t 81 Nummern. §5
davon beziehen sich auf Bibliotheken in
USA und Kanada und geben damit ein ein-
drucksvolles Bild von den Grundlagen einer
Verdi-Forschung jenseits des Ozeans. Fiir
Europa diirfte die restliche Zahl von 26
wohl etwas zu niedrig gegriffen und mehr
zufillig zustandegekommen sein. Jedenfalls
mutet es seltsam an, daf aus der Bundesre-
publik und der DDR zusammen nur eine
einzige Bibliothek, die Staats- und Universi-
titsbibliothek Hamburg, im Besitz von in
Frage kommenden Werken gewesen sein
sollte.

Besonders begrifBenswert ist die Anfi-
gung eines gesonderten Verzeichnisses von
Alternate Titels for the Operas‘ von Na-
bucco bis La Forza del Destino. Aus dieser
Zusammenstellung wird so recht deutlich,
wie die Zensur bei Titeln mit wie immer ge-
artetem historischem, gesellschaftskritischem
oder weltanschaulichem Hintergrund stets
ihre Zuflucht zu nichtssagenden Eigenna-
men nahm, und wie die meisten Werke unter
diesen harmlosen Vorzeichen dann, wie z. B.
1l Ballo in Maschera als Amelia, Les Vépres
Siciliennes als Giovanna de Guzman oder La
Travigta als Violetta, besonders viele Auf-
fihrungen erlebten.

Die bei Chusid vermifiten Incipits sind in
Hopkinsons Bibliography dagegen vorhan-
den, nur ist nicht recht einzusehen, warum
sic bei den geistlichen Werken und dem
Streichquartett fehlen. Im iibrigen tritt das
Interesse am Inhalt der Werke hier weitge-
hend zuriick. Das zeigt sich schon in der
recht schematischen Scheidung von ,,Choral
Works‘* und ,,Songs*, durch die die beiden
politischen Hymnen Suona la Tromba und
der Inne delle Nazioni mit dem Requiem
und den spiten geistlichen Werken ziemlich
unvermittelt zusammengespannt werden.
Andrerseits erscheint das Ave Maria von
1880 fir Solosopran, um die geistlichen
Werke nicht zu trennen, filschlich unter den
Chorwerken. Eine Einteilung in geistliche
und weltliche Vokalwerke, die durch die
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Versetzung der beiden Hymnen in die zwei-
te Gruppe leicht hitte erreicht werden kon-
nen, wire dem Geist der Stiicke besser ange-
messen gewesen. Eine etwas stirkere Orien-
tierung am Inhalt hitte auch von vornherein
zu der Erkenntnis von der schon beim Inci-
pit in die Augen springenden Identitit des
Inno Nazionale Lg Patria mit dem berithm-
ten Chor ,,Si ridesti il Leon di Castiglia** aus
dem dritten Finale von Ernani fihren miis-
sen, die dann erst in den nachtriglich zu-
gefiigten ,,Addenda and Corrigenda* ihren
Platz gefunden hat. Ob vielleicht das iiberaus
seltene Vorkommen dieser blofien (umtex-
tierten) Transkription, das der Verfasser be-
tont, davon herriihrt, da® sie gar nicht von
Verdi autorisiert war? Endlich sei im Zusam-
menhang mit dem geringen Wert, den der
Verfasser auf den Inhalt der angefiihrten
Werke legt, noch bemerkt, daB die autogra-
phe Fassung des Brindisi (N1. 6 der Sei Ro-
manze von 1845) nicht ,,completely differ-
ent‘‘ von der gedruckten Fassung ist, wie der
Verfasser unter Nr. 31 (S. 72) behauptet,
sondern nur in den ersten und den letzten
12 Takten der Singstimme von ihr abweicht
(vgl. G. Verdi, Composizioni da camera per
canto e pianoforte, Milano, Ricordi. Nr. 16
und 16bis).

Doch soll der Wert der Bibliography
durch diese Bemerkungen keineswegs herab-
gesetzt werden — beruht er doch auf einem
ganz anderen Gebiet. Hopkinson geht es
nicht oder nur sehr am Rande um den Zu-
stand der Kompositionen, sondern um den
ihrer Ausgaben. Mit einer gewissen Genug-
tuung betont er, daf der Band mit Ausnah-
me von Requiem und Tedeum (m. E. wiren
dazu auch das Streichquartett und samtliche
spite geistliche Kompositionen zu zihlen!)
nur wenig musikalisch bedeutende Werke
enthalte, doch seien sie bibliographisch von
hochstem Interesse, ja, das Verzeichnis ist
ihm mehr oder weniger nur Anla zur Be-
schiftigung mit der Geschichte von ,,music
printing, publishing and bibliography‘‘: Er
beschreibt fiir jede Publikation in chronolo-
gischer Reihenfolge mit liebevoller Genauig-
keit die Titelblitter der Erst- und Frithdruk-
ke, die in Italien, Frankreich, England und
Deutschland erschienen sind und fiigt dann
noch Angaben iiber spitere Verdffentlichun-
gen hinzu. Hier ist es auffallend, daf schon
die Erstausgaben nicht selten in mehreren
Lindern annidhernd gleichzeitig herausge-
bracht worden sind. Dies und die Tatsache,
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daB sich spitere Ausgaben iiber das ganze
19. Jahrhundert erstrecken, sprechen fiir die
grofle Beliebtheit auch derartiger Verdischer
Nebenarbeiten bzw. der Gattung der Salon-
musik, der die weltlichen Sologesinge ja
angehdren.

In bibliographischer Hinsicht besonders
interessant sind die beiden Romanzensamm-
lungen von 1838 und 1845. Vom Erstdruck
der ersten, Verdis erstem gedruckten Werk,
ist nur ein einziges Exemplar bekannt, doch
hat der Verleger spiter noch eine zweite
Ausgabe von den gleichen Platten wie die
erste und mit denselben Plattennummern,
aber erstaunlicherweise mit einem vollig
verinderten Titelblatt herausgebracht. Noch
hervorragender ist in dieser Beziehung die
zweite Sammlung, die der Verfasser als
most probably the greatest bibliographical
curiosity that I have encountered in my
forty years experience of musical biblio-
grephy“ bezeichnet. Hier wie auch bei der
friilheren Sammlung ist er den verwirrenden
bibliographischen Querverbindungen zwi-
schen den verschiedenen Ausgaben mit ge-
radezu kriminalistischem Spiirsinn nachge-
gangen. Im ersteren Fall fiihrte dies im An-
hang C zu einem Exkurs iiber einige Mailéin-
der und vor allem neapolitanische Verleger,
deren Titigkeit bisher noch weitgehend
unerforscht war, im letzteren in Anhang D
Zu einer hochst interessanten, durch entspre-
chende Abbildungen veranschaulichten
Gegeniiberstellung von Titelbldttern der ein-
zelnen Gesinge, die in verschiedenen Ausga-
ben von Lucca und Kistner bei grundsitzli-
cher Ubereinstimmung in Einzelheiten von-
einander abweichen. In diesem Zusammen-
hang betont der Verfasser die Bedeutung
von illustrierten Titelblittern nicht nur zur
Charakterisierung des Zeitgeistes, sondern
u. U. auch als Hilfsmittel um die zeitliche
Folge verschiedener Ausgaben zu bestim-
men. Nach seinen von ebensoviel Liebe zur
Sache wie Sachkenntnis getragenen Ausfith-
rungen wird gewil niemand an der Unab-
dingbarkeit einer Bebilderung in einer Ver-
doffentlichung dieser Art zweifeln. — Ein
musikwissenschaftlich bemerkenswertes
Nebenergebnis ist die Entdeckung des (um-
textierten) Gesangs ,, 7l Poveretto‘ von 1847
als Einlage in eine Escudier-Ausgabe von
Rigoletto 1872.

So wenig die Verzeichnisse von Chusid
und Hopkinson miteinander gemein haben,
so verdanken sie ihre Entstehung doch der
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gleichen bedauerlichen Tatsache, dafl die
Grundlagen der Verdi-Forschung noch im-
mer im Argen liegen. Hopkinson hat diese
Liicke benutzt, um sein bibliographisches
Interesse und seine Erfahrungen in den
Dienst von Verdi zu stellen, ohne daf ihm
an den Kompositionen selbst gelegen wiire.
Angaben iiber Autographe, Skizzen oder
verschiedene Fassungen, die man in einem
solchen Werk auch erwartet, fehlen. Chusid
hingegen hat bei friiheren Arbeiten iiber Ver-
di seine Erfahrungen mit dem ungeniigenden
Handwerkszeug, genauer gesagt: dem Fehlen
einer wissenschaftlich einwandfreien Ge-
samtausgabe von Verdis Opern, gemacht
und nun in seinem Katalog einen guten Teil
der Arbeit von 32 kritischen Berichten ge-
leistet. Es wire nur zu wiinschen, daf bei
einer Neuauflage das in seiner Linge der
Arbeit eigentlich unwiirdige Verzeichnis von
106 Druckfehlern und Zusitzen eingearbei-
tet wiirde; hierbei lieBe sich auch die falsche
Zitierung von R. Petzoldts Verdi. Sein Le-
ben in Bildern durch die Abkiirzung ,,Bil-
dern** (u. a. S. 76) berichtigen.

Beide Werke — das Hopkinsons in ausge-
zeichneter Ausstattung schon selbst eine du-
Berlich bemerkenswerte ,,Ausgabe‘“, das
Chusids im sehr bescheidenen Gewand einer
schlichten Reihenverdffentlichung — ergin-
zen sich trotz oder gerade wegen ihrer
grundsitzlich verschiedenen Zielsetzung aufs
Beste. Jedes wird sich in seiner Art fiir die
Verdi-Forschung als unentbehrlich erweisen.
(November 1976) Anna Amalie Abert

CLAUDE ABRAVANEL: Claude De-
bussy: A Bibliography. Detroit: Informa-
tion Coordinators Inc. 1974. 214 8. (Detroit
Studies in Music Bibliography. 29.)

Bibliographien altern schnell. Die griind-
liche Erfassung der Debussy-Literatur im
Anhang der Monographie von Werner Dan-
ckert (1950) ist fiir dltere Literatur gewid
auch heute noch brauchbar, aber sie reicht
schon lingst nicht mehr aus. Selbst mit der
von Francois Lesure erstellten Bib]iographk
im Debussy-Heft der Revue de Musicologie
(XLVIII, 1962) steht es inzwischen dhnlich.
Sie entstand vor den grundlegenden Werken
von Lockspeiser und Jarocinski und wurde
von der Flut der Publikationen zu Debussys
hundertstem Geburtstag geradezu iiberrollt.
An der Notwendigkeit einer neuen und zu-



Besprechungen

gleich umfassenderen Debussy-Bibliographie
kann daher kein Zweifel bestehen.

Claude Abravanel hat sich dieser miihe-
vollen Aufgabe mit dankenswerter Griind-
lichkeit unterzogen. Titel, die sich mehreren
der neun Kapitel zuordnen lassen, hat er
mehrfach vollstindig angefiihrt und damit
die Fallstricke uniibersichtlicher Querver-
weise gemieden., Zwar ist der Umfang der
Bibliographie dadurch etwas angeschwollen,
doch ihre Benutzung ist sicher erleichtert
worden. Sehr zu begriifien ist die erstmalige
bibliographische ErschlieBung der bisher ver-
6ffentlichten Korrespondenz  Debussys,
deren Zersplitterung auf an die hundert
Publikationen ein hoffnungsloses Bild un-
heilbarer Zerstreuung bietet. Hier sollte von
Abravanels Vorarbeit ein nachhaltiger An-
stof® zu einer Gesamtausgabe der Briefe De-
bussys ausgehen.

Das erreichte Mafl an Vollstindigkeit
scheint nach Stichproben beachtlich. Ent-
gangen ist dem Verfasser im Abschnitt Tech-
nigue and style das Debussy-Kapitel in E.
von der Nuells Moderne Harmonik (Leipzig
1932). Der ,,Redaktionsschlufl* der Titel-
aufnahme wird leider verschwiegen. Er liegt
offenbar bei Ende 1971 und reicht in den
Addenda bis Januar 1973. Doch sind bereits
die Debussy-Aufsitze der (nominell!) 1971
herausgekommenen Festschrift Federhofer
nicht mehr verzeichnet, ebensowenig die im
Kongrefibericht Bonn 1970 enthaltenen, der
Mitte 1972 ausgeliefert wurde. Derartige
Licken dem Verfasser zuzuschieben wiire
ungerecht. In jedem Fall existiert keine
Licke zwischen dieser Bibliographie und
dem Beginn von RILM.

Wer sich eingehend mit Debussy beschif-
titigt, wird das Buch als ein niitzliches Hilfs-
mittel zu schitzen wissen.

(Dezember 1974) Peter Cahn

EDWIN M. RIPIN: The Instrument
Catalogs of Leopoldo Franciolini. Hacken-
Sack, New Jersey: Joseph Boonin, Inc. 1974.
XIX, 201 S. (Music Indexes and Biblio-
graphies, No. 9.)

Leopoldo Franciolini, der Sammler-
Schreck, kénnte der Titel dieses krimi-ihn-
lichen Buchs lauten. Ein anderer Titel wire:
»Das riecht nach Franciolini*, wie der Niirn-
berger Instrumentensammler Ulrich Riick zu
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sagen pflegte, wenn an einem Instrument
etwas Verdichtiges war.

Leopoldo Franciolini, geboren 1844,
verkaufte in Florenz von spitestens 1890 an
Musikinstrumente, spiter auch andere Anti-
quititen.  Sechs Instrumentenkataloge
schickte er in die Welt, die hier zum ersten
Mal in Fotokopie verdffentlicht werden.
Nur Kataloge 1 und 4 sind datiert (1890
bzw. 1897). Hauptsichlich anhand von Kot-
respondenz mit Victor-Charles Mahillon,
dem Konservator des Briisseler Instrumen-
tenmuseums, und Mrs. John Crosby Brown,
deren Sammlung den Grundstock der Instru-
mentenabteilung des Metropolitan Museum
of Art, New York, bildet, macht der Autor
eine Datierung der anderen Kataloge wahr-
scheinlich (2: 1893; 3: 1895; 5: 1900; 6:
1908-1909). Dariiberhinaus existieren zwei
handgeschriebene Listen (Nr. 1, 1891, an
Mahillon abgeschickt; Nr. 2 aus dem Jahre
1892 jetzt in der Smithsonian Institution,
Washington D.C.); ein Katalog 3A, der als
Bebilderung zu Katalog 3 dient; 49 Fotos,
von denen 1 bis 28 in Katalogen (vor allem
Nr. 6) angebotenen Instrumenten entspre-
chen, wihrend fiir die iibrigen solche Ent-
sprechungen nicht auffindbar sind (vielleicht
korrespondieren sie mit Instrumenten in bis-
her nicht bekannt gewordenen Katalogen);
6 Zeichnungen, die meisten ebenfalls ohne
Katalogentsprechungen; schlieflich 29 meist
unechte Geigenzettel, mit denen Franciolini
offenbar Streichinstrumente taufen wollte,
die bei seinem Tode aber noch vorhanden
waren und die einer seiner Angestellten dem
Autor 1972 ausghindigte.

1910 wurde Franciolini wegen Filschung
vor Gericht gebracht (s. Zeitschrift fiir In-
strumentenbau XXX, 1910, S. 715) und ver-
urteilt. Danach verbreitete er das Geriicht, er
sei verstorben und sein nicht belasteter Sohn
setze das Geschift fort (a. a. 0., XXXI,
1911, S. 795). Tatsichlich aber verkaufte
Franciolini bis zu seinem Tode im Jahre
1920 seelenruhig weiter, allerdings ohne Ka-
taloge in die Welt zu schicken. Im Jahre
1921 konnte Georg Kinsky endlich an
Albert Stanley schreiben: ,,Der alte Gauner
Franciolini ist meines Wissens nicht mehr
am Leben, sondern biisst in Dante’s Inferno
die vielen Siinden ab, die er an den Instru-
mentensammlern der alten und neuen Welt
begangen hat!‘

Den unsauberen Aktivititen Franciolinis
bis ins letzte Detail auf den Grund zu gehen,
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wird wohl nie méglich sein. Erstens haben
Instrumente vollig unversehrt des Hindlers
Bazaar verlassen (so z. B. das in wundervoll
ruinésem Zustand befindliche Cembalo von
Franciscus Faber, Senigallia 1631, der Slg.
Riick, mit Franciolinis Verkaufszettel). —
Zweitens hat er dasselbe Instrument gele-
gentlich mehrfach verkauft. Dreimal wird
ein Cembalo von Antonio Baffo, Venedig
1581, angeboten, zweimal ein zweimanuali-
ges Cembalo von diesem Hersteller ohne
Jahreszahl. Erhalten sind an verschiedenen
Stellen (Liverpool, Niirnberg Sig. Neupert,
Stockholm, Washington) vier Cembali an-
geblich von Baffo und aus dem Jahre 1581,
in Wirklichkeit schone Instrumente aus der
zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts, die
Franciolini getauft hat. Des Hindlers Taufen
sind immer daran zu erkennen, daf er
absolut auferstande war, den einfachsten
Text, vor allem einen auf Lateinisch abge-
faften, abzuschreiben, wie Ripin an anderer
Stelle (4 Suspicious Spinet, in: The Metro-
politan Museum of Art Bulletin, 1972,
196 ff.) nachgewiesen hat. Auch auf die Na-
men von Erbauern, die nie gelebt haben, hat
Franciolini getauft, so ein Cembalo in der
Mailinder Sammlung auf einen Petrus Todi-
nus, Rom. Von den Sammlungskatalogen
sind solche Phantasienamen dann in Nach-
schlagewerken wie Valdrighi, Liitgendorff,
Vannes, Boalch u. a. gelandet. — Drittens
hat Franciolini gelegentlich Instrumente
wverschénert”, indem er sie iibermalt hat.
Ein weiteres untriigliches Zeichen Francio-
lini’scher Titigkeit sind Groteskenmalereien
im Stil der Uffizi-Decken oder des Gewdlbes
im Vorhof des Palazzo Vecchio, wie sie in
Instrumenten vorkommen, die auf Namen
von Alessandro Trasontini 1537 (Kopenha-
gen, Slg. Claudius) bis Cristofori 1703
(Niirnberg, Sig. Neupert) getauft wurden.
Gelegentlich handelt es sich dabei tatsich-
lich um Instrumente, die sich bis auf die
Groteskenmalerei im Originalzustand befin-
den. — Viertens hat Franciolini ,,Ehen* ge-
schlossen (z. B. italienische Cembali in nicht
zugehorige duBere Kisten gesteckt), ,,Ehe-
scheidungen*‘ vollzogen (aus einem Instru-
ment zwei gemacht) und Instrumente aus
alten Teilen zusammengeschustert (so z. B.
ein Clavichord und ein Spinett angeblich
von Aloysius Ventura, Venedig 1533, einem
Erbauer, den es nie gegeben hat). — Fiinf-
tens hat der Florentiner absolute Filschun-
gen in die Welt geschickt, so alle dreimanua-
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ligen ,italienischen** Cembali (getauft auf
Stefano Bolcioni, Cristofori, Sodi und den
wohl der Phantasie Franciolinis entsprosse-
nen Simone Remoti) und wohl auch eine er-
hebliche Menge Chitarronen. — Schlielich
wird das Dickicht um Franciolini wohl des-
halb nie ganz gelichtet werden kénnen, weil
er in den meisten Katalogen, von denen ja
nur Nr. 3 eine bebilderte Beilage hat, auch
in der Instrumententerminologie eine reiche
Phantasie besafl. Dank der Bebilderung wis-
sen wir, daR ein ,,landifono*‘‘ eine Mundhar-
monika-Abart ist und daB ,,pifia“, seinerzeit
dem Briisseler Museum angeboten, ein
Instrument ist, das man frither als Tourne-
bout betrachtete, von dem Rainer Weber
(Dansk Aarbog for Musikforskning VI,
53 ff.) nachgewiesen hat, daB es sich um ein
Platerspiel handelt. ,,Foca* liegt, wiirde man
meinen, mehr auf zoologischem als auf
organologischem Gebiet, aber ,basso di
Jfoca“ ist ein BaBhorn. Eine gerade Trompe-
te heifdt das eine Mal ,,trombetta*’, das ande-
re ,tromba* (z. B. das Instrument mit Sig-
natur ,Sebastiane Heinlein 1460°‘, das
Canon Galpin kaufte und das sich jetzt im
Museum of Fine Arts, Boston Mass., befin-
det). ,,Decimino‘‘ ist noch ritselhafter.

Alle an Instrumentenkunde Interessier-
ten werden dem Autor dankbar sein, da er
aus Briissel, Ziirich, Kopenhagen, Washing-
ton D.C., Berlin und New York alles iiber
Franciolini erreichbare zusammengebracht,
in Fotokopie veroffentlicht und mit einem
moglichst weitgehenden Kommentar ver-
sehen hat. Eine Erweiterung des Kommen-
tars kann nur von den Sammlungsbetreuern
erwartet werden, die feststellen miif3ten,
welche ihnen anvertrauten Stiicke den ange-
botenen entsprechen. Der Unterzeichnete
erklirt sich beziiglich der von ihm betreuten
Sammlungen dazu gerne bereit. Zwei sehr
brauchbare Register, die ProzeRdokumente
aus dem Jahre 1910 und ein Bericht einer
Geschiftsreise des angeblichen Erben im
Jahre 1911 nach England mit Angebot des
dreimanualigen ,,Bolcioni“-Cembalo (das
erst in der Privatsammlung Raymond Rus-
sell — ,,I don’t feel happy about this instru-
ment“, sagte der Besitzer dem Unterzeich-
neten im Jahre 1956 — und dann in der Uni-
versitit Edinburgh landete) erginzen das
besonders niitzliche Werk.

Einige mogliche schulmeisterhafte Bean-
standungen —~ z. B. im Namenregistef
Domenicus Pisaurensis und Venetus, wih-
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rend diese Erbauer immer Dominicus sig-
niert haben — schmilern den Wert des Werks
keineswegs.

(August 1974) John Henry van der Meer

Graduale Sacrosanctae Romanae Eccle-
sige de Tempore et de Sanctis primum Sanc-
ti Pii X iussu restitutum et editum Pauli VI
Pontificis Maximi cura nunc recognitum ad
exemplar ,Ordinis Cantus Missae‘ disposi-
tum et rhythmicis Signis a Solesmensibus
Monachis diligenter ornatum. Sablé sur
Sarthe: Abbaye Saint-Pierre de Solesmes.
Copyright 1974 by Desclée & Co., Tournai
(Belgium). 918 §.

Das Zweite Vatikanische Konzil sieht
den Gregorianischen Gesang als den ,,der
romischen Liturgie eigenen Gesang‘‘ an, der
bei gleichen Voraussetzungen bevorzugt
werden soll, aber nicht mehr als die offiziel-
le Musik des katholischen Gottesdienstes.
Die Gesinge des Proprium missae sind wei-
terhin bestimmten Tagen und Festen zuge-
ordnet, aber sie kdnnen auch anderweitig
verwendet und gegen andere ausgetauscht
werden. Durch die Neuordnung der Peri-
kopen werden solche Anderungen gegen-
iiber der traditionellen Ordnung zum Teil
nahegelegt. Eine Reihe von Heiligenfesten
und anderen Tagen des bisherigen Kirchen-
kalenders, insbesondere die Vorfastenzeit
und die Quatembertage, sind durch die Li-
turgiereform entfallen, damit haben die
zugehdrigen Gesinge ihren angestammten
Platz verloren.

Die vorliegende erste nachkonziliare
Neuausgabe des Graduale romanum ist, zum
Unterschied von der des Graduale romanum
von 1908 (,,Editio Vaticana‘‘), keine offi-
zielle ,,Editio typica“ (die es konsequenter-
weise wohl nicht mehr geben wird), sondern
eine Privatausgabe der seither praktisch mit
der Ausgabe der Choralbiicher betrauten Ab-
tei Solesmes. Uber ihre Grundsitze heifit es
im Vorwort, da® man vor allem bemiiht war,
nthesaurum  gregorianum  authenticum
integre servare*. Die traditionellen Gesinge
der aus dem Kalender gestrichenen Tage
wurden anderweitig eingeordnet. ,, Viginti
fere textus gregoriani authentici*, die auier
Gebrauch gekommen und im Graduale
r'omanum nicht enthalten waren, wurden
neu aufgenommen. Neogregorianische Nach-
kompositionen, die seit dem 19. Jahrhun-
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dert fir neueingefiihrte Feste angefertigt
worden waren, wurden entfernt, soweit sie
nicht (wie zum Herz Jesu-Fest, zum Christ-
konigs-Fest, zum Fest der Unbefleckten
Empfingnis -Mariens und — im Anhang —
zum Fest der heiligen Jeanne d’Arc) ,,in
usum universalem receptae sunt*‘. Zuweilen
werden verschiedene Gesinge zur Auswahl
vorgeschlagen, und auf dem Titelblatt des
Proprium de tempore ist vermerkt, da Ge-
singe der gleichen Festzeit grundsitzlich
austauschbar sind.

Dem Benutzer prisentiert sich ein Gra-
duale, das in einer modifizierten liturgischen
Ordnung statt der etwa 1250 Melodien der
Editio Vaticana noch knapp 850 enthilt.
Die Wahrscheinlichkeit, daf er wirklich auf
eine alte Melodie und nicht auf gregoriani-
sche Neugotik trifft, ist grofer als bisher.
Sicher kann er aber auch jetzt nicht sein,
denn die Herkunft der Stiicke ist so wenig
wie bisher angegeben, und angesichts der
uniibersichtlichen Uberlieferung ist es kaum
maoglich, mit Sicherheit festzustellen, ob die
Melodie irgendwo in der Tradition belegt
oder eine Stilkopie ist. Die einfachste Me-
thode der Kontrolle ist der Vergleich mit
den durch René-Jean Hesbert im Antiphona-
le missarum sextuplex (Briissel 1935) verof-
fentlichten Texten der sechs iltesten Hand-
schriften (ohne Melodien) und dem von Wal-
ther Lipphardt edierten Karolingischen
Tonar Metz (Liturgiewissenschaftliche Quel-
len und Forschungen 43, Miinster 1965), die
den Uberlieferungsstand der ersten Hilfte
des 9. Jahrhunderts reprisentieren, sowie
mit der Ausgabe der iltesten Alleluja-Melo-
dien von Karlheinz Schlager in Monumenta
Monodica Medii Aevi VII (Kassel 1968).

Ein Vergleich beispielsweise der Introi-
tus ergibt folgendes: Die Editio Vaticana
enthdlt 228, die vorliegende Ausgabe 159
Introitus. Davon sind 145 im 9. Jahrhundert
bezeugt, acht diirften neogregorianisch sein.
Drei Melodien waren in der Editio Vaticana
nicht enthalten und gehdren offenbar zu
den im Vorwort erwihnten wieder erschlos-
senen ,fextus gregoriani authentici“, zur
dltesten Uberlieferung gehdren sie nicht. Es
fehlen aber gegeniiber der Editio Vaticana
zwei Introitus des iltesten Bestands, Intret
in conspectu und Congregate illi. Anstelle
von 173 Gradualien finden sich noch 120,
davon 108 aus der iltesten Uberlieferung.
Ein neu aufgenommenes und unter den Gra-
dualien eingeordnetes Stick Collegerunt ist
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in den dltesten Quellen nicht enthalten, und
es fillt textlich und musikalisch vollig aus
dem Rahmen. Angdererseits ist ein Graduale
aus dem Urbestand, Vindica Domine, offen-
bar aus textlichen Riicksichten gestrichen
worden. Der Verminderung der Tractus von

87 auf 25 sind vor allem mittelalterliche

Adaptationen neuer Texte an die beiden
traditionellen Melodiekomplexe zum Opfer
gefallen. Von den verbleibenden Stiicken
scheinen sechs mittelalterlich und zwei neo-
gregorianisch zu sein. Vom Repertoire des
9. Jahrhunderts sind 17 Stiicke aufgenom-
men, vier fehlen, leider sind mit den Tractus
De necessitatibus und Eripe me zwei der be-
merkenswertesten Melodien iiberhaupt auf
der Strecke geblieben, einzigartige Zeugnisse
spiter romischer und friiher frinkischer
Nachkomposition im 8./9. Jahrhundert: of-
fenbar um des ,,quthenticum repertorium
gregorianum‘‘ willen. Aber was soll das ange-
sichts der nicht getilgten neogregorianischen
Melodien und der neu aufgenommenen
,,textus gregoriani authentici* aus spaterer
Uberlieferung? Und was stellen sich die Her-
ausgeber unter dem ,,authenticum reperto-
rium gregorignum* iiberhaupt vor? Begrii-
fenswert, daB nunmehr wenigstens die Quel-
len der Gesangstexte angegeben und die Sei-
ten durchgezihlt sind. Fiir den Musikhistori-
ker wird, da die Fertigstellung der von Soles-
mes in Angriff genommenen ,Editio critica®
bei weitem noch nicht abzusehen ist, eine
brauchbare Ausgabe wenigstens nach dem
dltest erreichbaren Uberlieferungsstand ein
immer dringlicheres Desiderat.

(Februar 1976) Helmut Hucke

CARL DAHLHAUS: Zwischen Roman-
tik und Moderne. Vier Studien zur Musikge-
schichte des spdteren 19. Jahrhunderts.
Miinchen: Musikverlag Emil Katzbichler
1974. 92 S. (Berliner Musikwissenschaft-
liche Arbeiten. Band 7.)

Die vier in diesermn Band vorgelegten
problemgeschichtlichen Studien versuchen,
eine bisher iiberwiegend personalmonogra-
phisch dargestellte Epoche von der kompo-
sitorischen Situation her in den Griff zu
bekommen, so wie dies fiir friihere Epochen
mdglich und offenbar leichter erreichbar
war. Wer solches unternimmt, sieht sich in
der heutigen wissenschaftstheoretischen Si-
tuation auf Schritt und Tritt von Methoden-
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fragen belagert: das friiher mehr oder wenij-
ger unreflektierte Verfahren, Musikgeschicﬁ-
te als Problemgeschichte des Komponierens
zZu betreiben, kann sich heute nur noch
als Teilstiick begreifen, muf} sich stindig die
Frage nach der Relevanz seiner Ergebnisse
fiir die Erkenntnisse der Phdnomene gefallen
lassen — eine Situation, die — wie sich an
der vorliegenden Publikation zeigt — der
Verfeinerung der methodischen Mittel und
der Anhebung des Reflexionsniveaus zugute
kommt.

Carl Dahlhaus muf# man auf Grund sei-
ner friiheren Publikationen zur Geschichte
der Musiktheorie einerseits und seiner
mafgeblichen Beitrige zur Wagnerforschung
der letzten Jahre andererseits ein Hochst-
mafl an Kompetenz fiir die hier angeschnit-
tenen Fragen zuerkennen. Die hieraus er-
wachsenen Erwartungen erfiillt vor allem
der zentrale Beitrag des Bandes Zur Prob-
lemgeschichte des Komponierens. In klarer
und einleuchtender Gedankenfihrung wird
hier gezeigt, daf der kompositorische
Antagonismus: hie Liszt/Wagner, dort
Brahms — kein grundsétzlicher war, sondern
nur die Verschiedenartigkeit der Losung
ein- und derselben Problemlage bezeich-
net: niamlich die des grundsitzlichen Wan-
dels in der Auffassung der Form. Wihrend
fir die Klassik bis Beethoven Form eine
,,architektonische‘‘ Kategorie bedeutete, de-
ren grofimetrische Proportionalitit herzu-
stellen Aufgabe jedes einzelnen Ldsungsver-
suchs war, individualisierte sich Form
nach Beethoven zur Idee der stringenten
Entwicklung eines charakteristischen Ge-
dankens, dessen Originalititsgrad zum ab-
soluten Wertmafistab erhoben wurde. Die
beiden kompositorischen Grundverfahren,
die sich hieraus ergaben: die ,,reale Se-
quenz‘ (die sich im Gegensatz zur ledig-
lich variierenden, im urspriinglichen tonalen
Bereich verharrenden Sequenz zur Grund-
tonart zentrifugal verhilt), also das Ver-
fahren von Liszt und Wagner (und, so
mochte ich hinzufiigen, in der von Korte
beschriecbenen Weise der ,,Mutation* auch
von Bruckner), und die ,.entwickelnde
Variation** (Brahms) wandelten sich dabei
von Durchfiihrungs- zu Expositionsverfahren
— wodurch die Balance der Form (identisch
mit ihrer Idee in der Klassik) in eine pré-
kire Situation geriet. (Genau dies: die
Ablosung der architektonischen Formidee
durch das ,,Prinzip einer tonenden Gedan-



Besprechungen

kenentwicklung‘* hatte wohl schon
Nietzsche im Auge, wenn er Wagner vor-
warf, er sei mit seiner , Musik als Idee‘*
der ,,Brbe Hegels* geworden; nach Dahlhaus
trife dieser Vorwurf jedoch eher die ,,lo-
gische** Form Brahmsens als die ,,dynami-
sche’* Form Wagners, welcher das ,,Ent-
wickeln* der Gedanken mehr beildufig
eignet, die sich vielmehr gerade durch
das Aufsuchen des nicht rational Vermit-
telten, Entlegenen auszeichnet und die
Leitmotive zwar stindig neu drapiert, kaum
jedoch entwickelt.) Von dieser prinzipiel-
len Erkenntnis des Wandels des formalen
Denkens her gelingt es Dahlhaus, Erschei-
nungen wie den Widerspruch zwischen der
Schrumpfung der thematischen Substanz
und dem Willen zur Grofiform, oder die
Emanzipation des einzelnen, individuell ge-
stalteten Akkordes im Zusammenhang zu
deuten und transparent zu machen -
freilich unter ausdriicklicher Zuhilfenahme
von ,.grofiziigigen Verallgemeinerungen,
Pointierungen von 'Tendenzen und Kon-
struktionen von ,(ldealtypen‘ “, ohne die
sich aber Ideengeschichte nie und nirgends
sinnvoll betreiben liefle. (Natiirlich kdnnte
man iiber einzelnes rechten: z.B. erscheint
der Anfangsakkord des Brahmsschen op. 15
fir die Individualisierung der Harmonik
als wenig geeignetes Beispiel, da seine
analytische Deutung nicht so unmifdver-
stindlich ist wie behauptet und von der
Horerfahrung m. E. widerlegt wird.) Auch
die Gattungsgebundenheit der beiden kom-
positorischen Antagonisten erscheint (wie
das Gattungsgefiige  der Epoche: Kammer-
musik und Musikdrama als Extreme, Sinfo-
nie als Vermittlung) in neuem Licht.

Um diese Studie gruppieren sich die drei
anderen. Eine verwickelte und weitreichen-
de Problematik wird mit der Epochenbe-
zeichnung ,,Neuromantik* fir die zweite
Hilfte des 19. Jahrhunderts angeschnitten.
Dahlhaus umschreibt den Terminus als ,,Ro-
mantik in unromantischer, positivistischer
Zeit”, wobei er voraussetzt, das friihe 19.
Jahrhundert sei eine wahrhaft romantische
Epoche gewesen, die auch ,,eine romanti-
Sche Dichtung und Malerei und sogar eine
romantische Physik und Chemie hervor-
brachte. Bedenkenswert wire jedoch, ob
der Positivismus nicht auch in dieser Zeit
beTFlts — trotz aller gegen ihn gerichteten
Philosophien, die vielleicht nur gegen
Sine faktische Herrschaft opponierten —
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ein dominierendes Lebensgefiihl war (Au-
flerungen des spiteren Goethe deuten
z. B. darauf hin) und ob Romantik iiber-
haupt ohne einen Positivismus als Gegen-
position denkbar ist (immerhin entstan-
den auch die irrationalistischen Vorliu-
fer der Romantik im 18. Jahrhundert
vor allem in England als Reaktion auf
den dort herrschenden Empirismus, den
Vorlidufer des Positivismus) und ob schlief-
lich Romantik nicht grundsitzlich eine op-
positionelle (oder antithetische), nicht aber
eine konstruktiv-fundierende Einstellung be-
deutet. Die enge dialektische Verquickung
von neuromantischer Ideologie und einer
dem positivistischen Denken entstammen-
den kompositions-technologischen Verfah-
rensweise bildet das Zentrum von Dahl-
haus’ Darstellung. Dabei ist das Bemiihen,
das Artifiziell-Gemachte nicht sichtbar zu-
tage treten zu lassen, nicht eindeutig roman-
tisches Prinzip (Literaten wie Tieck, Bren-
tano oder E. T. A. Hoffmann kehrten es
gelegentlich gerade umgekehrt hervor); man
konnte es ebensogut dem vpositivistischen
Bestreben nach liicken- und fehlerloser Er-
kenntnis und Produktion zuschreiben.

Die Studie Die doppelte Wahrheit in
Wagners Asthetik weist an Hand des Nietz-
sche-Fragments Uber Musik und Wort nach,
daf Nietzsches spitere Polemik gegen Wagner
latent bereits zur Zeit seines Wagner-Enthu-
siasmus vorhanden war. Nietzsche machte
sich den Bruch in Wagners Asthetik hin-
sichtlich des Verhiltnisses von Drama und
Musik, der durch dessen Schopenhauer-Er-
lebnis eintrat, zunutze. Die Wagner véllig
kontrire, vom Formalismus Hanslicks nicht
allzuweit entfernte Musikisthetik Nietzsches
wird — ihrer scheinbaren Widerspriiche unge-
achtet — als Einheit begriffen, - wihrend
Wagners vordergriindig einheitliche Theorie
in ihrer Widerspriichlichkeit zutage tritt.

Der letzte Aufsatz Die Idee des Natio-
nalismus in der Musik bemiiht sich darum,
dem Nationalismus als einer historischen Er-
scheinung im Gefolge der Franzosischen
Revolution gegeniiber dsthetischen wie auch
musikethnologischen wEchtheitsanspri-
chen‘ Gerechtigkeit widerfahren zu lassen.
Vom musikhistorischen Standpunkt aus
wird der Nationalismus als Méoglichkeit er-
kannt, den Gegensatz zwischen artifizieller
Avantgarde und Volkstiimlichkeit aufzuhe-
ben oder zu vers6hnen.

(Juli 1975) Arnfried Edler
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PETER GRADENWITZ: Wege zur Musik
der Zeit. Erweiterte Neuausgabe. Wilhelms-
haven: Heinrichshofen 1974. 224 S. (Ta-
schenbiicher zur Musikwissenschaft. 26.)

Gegeniiber der ersten Auflage (Urban-
Taschenbuch, 1963) ist in der neuen Aufla-
ge ein Kapitel hinzugekommen, das den
Blick auf die seitherige Entwicklung aus-
dehnt und vor allem auch die durch Medien
erleichterte und dadurch verstirkte Kommu-
nikation beriicksichtigt. Denn eine Musikge-
schichte der Neuen Musik ist das Buch von
Gradenwitz weder dem Anspruch noch dem
Resultat nach. Wege zur Musik der Zeit
versucht Gradenwitz durch historische Paral-
lelen und geistesgeschichtlich geklirte Vor-
aussetzung zu ebnen, denn gegeniiber der
ersten Auflage (Wege zur Musik der Gegen-
wart) ist er nun mehr der Ansicht, daf
die Mittel und Wege zu jeder Zeit ,,zum
Verstehen und Geniefien der Musik der
Gegenwart fiihren* (S. 4). Indem die geistes-
geschichtliche Methode, auf die Musik ge-
wendet, stringent durchgefiihrt wird, geniigt
ein geringer Anteil musiktheoretischer Fak-
ten. Klangbildung ist nur von untergeord-
neter Bedeutung, um das Verstindnis zu
ermoglichen. Da sich das Buch nicht primir
an Fachleute wendet, ist ein solches Kon-
zept durchaus sinnvoll, aber es fragt sich, ob
die historischen Ubergiinge iiberall zwingend
und sinnvoll sind.

Das erste Kapitel, eine versteckte War-
nung gegeniiber Konzertfiihrern und mit
Absolutheitsanspruch auftretenden Analy-
sen, fihrt in die generelle Problematik ein,
Musik sprachlich darzustellen und zu er-
ldutern. Anhand zahlreicher Zitate aus ver-
schiedenen Epochen wird ,,Der schaffende
Kiinstler und sein Werk‘ erortert, bevor
dann erst die immer wiederkehrende Ableh-
nung und Furcht vor ,,Neuer Musik' als Er-
scheinung der Geschichtlichkeit von Kunst
dargestellt wird. Hier erscheint dann erst-
mals was man mehrfach vermit: eine aus-
fiihrlichere Befragung und Kommentierung
der Zitate, die dann durchaus Unterschiede
in der Art des Fortschreitens in der Kunst
zutage gefordert hitten; nicht jeder Stil-
wechsel wurde so gravierend empfunden wie
die Umbriiche um 1900 und 1950. Der
Wechsel im Aspekt von Kapitel zu Kapitel
ist didaktisch durchdacht und wird vor al-
lem den interessierten Laien nicht nur
hinsichtlich der Neuen Musik bereichern;
die Parallelen zu Literatur und bildender
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Kunst enthalten mancherlei Anregungen.
Ein Kapitel iiber die Streichquartette des
20. Jahrhunderts, insbesondere bei den
Initiatoren Schonberg, Berg, Webern, Bar-
ték und Hindemith ist gerechtfertig, wenn
auch die Bindung an das Spitwerk Beetho-
vens nicht durchweg iiberzeugt und geniigt.
Das Verhiltnis von technischer und kompo-
sitorischer Entwicklung wird mehr oder
minder als direkte Linie von der Klangfar-
benmelodie Schonbergs zur elektronischen
Musik gesehen, aber auch die Technik als
Thematik der Musik (Honegger, Brand usw.)
findet darin ihren Raum. In dem Aspekt
von Bindung an den Notentext und Frei-
heit des Interpreten wird der einmal gewihl-
te Weg beibehalten, die Improvisation des
Barock und die nicht festgelegte Besetzung
jener Zeit auch als Vorbild oder auch Vor-
stufe fir Erscheinungen des 20. Jahrhun-
derts anzusehen, Aleatorik gleichsam als
historische Notwendigkeit zu erldutern.
-Musik als Kunst und Wissenschaft* geht
aus von antiker und mittelalterlicher Musik-
theorie, erdrtert die sich daran anschliefen-
de Zahlensymbolik, um iiberzuleiten zu
Blachers variablen Metren und der Rhyth-
mik Messiaens. Solche Uberginge sind
nicht frei von Miflverstindnissen, und ob der
Dualismus in der Sonatenform auf Raumge-
gebenheiten sich zuriickfithren ldfit (S. 170),
darf bezweifelt werden, denn das Prinzip gilt
fir die Klaviersonate wie fiirs Konzert
und die Sinfonie. Die Parallelisierung in
dem Kapitel iiber ,,Neue Komposition in
Dichtung, Bild und Musik‘ bleibt leider
bis auf wenige Andeutungen (z. B. Webern
und Nono) unkonkretisiert. Daf} dem HO-
rer ein eigenes Kapitel gewidmet wurde,
erscheint verstindlich; hier gibt Gradenwitz
einige zeitkritische Bemerkungen zu ver-
schiedenen Entwicklungen des 20. Jahr-
hunderts, die in diesem Buch als einem
Nicht-Fachbuch im engeren Sinne wert-
voll erscheinen, denn von hier aus kann
der Leser-Horer zu einer eigenstindigen
Urteilsbildung gelangen.

(Februar 1975) Gerhard Schuhmacher
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WOLFGANG-ANDREAS SCHULTZ:
Die freien Formen in der Musik des Expres-
sionismus und Impressionismus. Hamburg:
Verlag der Musikalienhandlung Karl Dieter
Wagner 1974, 143 S. (Hamburger Beitrige
zur Musikwissenscheft. Band 14.)

In dieser Arbeit geht es um einen Beitrag
zur formalen Erkldrung von Werken, die der
Formanalyse schwer zuginglich sind. Der
Katalog der herangezogenen Kompositionen
reicht von Liszts h-moll-Sonate bis zu
Schonbergs Glicklicher Hand; er enthilt
Stiicke so unterschiedlicher Gattung wie
Liszts Klavierkonzert in A-dur, das Lied
Asie und das 3. Bild aus Daphnis und
Chloe von Ravel, Rondes de Printemps und
Jeux von Debussy, das 1. Violinkonzert
und die 3. Symphonie von Szymanowski,
die 7. bis 10. Klaviersonate von Skrjabin
und schliefilich von Schonberg Verklirte
Nach, Pelleas und Melisande, das Klavier-
stiick op. 11 Nr. 3 und Erwartung.

In all diesen Werken hat, nach Schultz, der
,Bewegungsablauf* eine wesentliche, teil-
weise sogar entscheidende oder ausschliefli-
che formbildende Funktion. Der Begriff
»Bewegungsablauf*‘ kniipft z. T. an Kurt
Westphals Begriff ,, Verlaufsspannung‘ an
Schultz definiert den Bewegungsablauf als
wdas Zusammenwirken von Tempo und
Agogik, Rhythmus, Lautstirke und meist
auch noch Satzdichte*‘; er faBt in dieser
Dimension also faktisch alle formrelevan-
ten Komponenten aufler der thematischen
und harmonischen zusammen. Da die Har-
monik im zu untersuchenden Bereich
»kaum noch eine Rolle als formbildendes
Element spielt (13) und thematische
Aspekte in manchen Werken stark zuriick-
treten — ihre Analyse bringt keine grund-
stzlich neuen Ansitze —, konzentriert sich
Schultz iiberwiegend auf den Bewegungs-
ablauf. Er entwirft ein Formmodell, die
nFluktuationsform*, deren drei Teile er als
wAufstellungspartie*, , Fluktuationspartie*
und ,,Erfiillungspartie* bezeichnet. Die Auf-
stellungspartie erzeugt Spannung durch Auf-
stellung der Elemente, sie exponiert vorliu-
fige Maxima an Tempo, rhythmischer Be-
Wegung, Lautstirke und Satzdichte; sie ist
iberwiegend fest gefiigt, in sich geschlossen,
nicht zielgerichtet. Die Fluktuationspartie
Zeigt demgegeniiber lockere Fiigung, hiufi-
gen Wechsel von Bewegung und Ruhe, Be-
Schleunigung und Bremsung, Ausbruch und
Zumcknahme abgebrochene Steigerungsan-
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sitze, Suspensionen und statische Felder;
auch ,,Jangsame Sitze* konnen in ihr auftre-
ten. Die Erfiillungspartie — Schultz bezieht
sich mit diesem Begriff auf Kurth und Ador-
no — lost die in der Aufstellungspartie ent-
standene und wihrend der Fluktuationspar-
tie latente Spannung durch Dichte, Lautstir-
ke, Tempo und rhythmische Bewegung. Sie
ist meist fest gefigt und fiihrt zum Hohe-
punkt des Werks. Sie bewirkt entweder ar-
chitektonisches Gleichgewicht durch Wie-
derkehr oder Uberbietung von Bewegungs-
abldufen der Aufstellungspartie, oder dyna-
misches Gleichgewicht, indem Bewegung,
Dichte und Lautstirke als Resultat der Fluk-
tuationspartie wirken, d. h. als aus ihr abge-
leitet empfunden werden.

Der Aufstellung dieses Bewegungsmo-
dells Fluktuationsform folgen deskriptive
Analysen, in denen die formalen Funktio-
nen Aufstellung, Fluktuation und Erfiillung
an den einzelnen Werken herausgehoben
werden. Diese Deskriptionen fiillen mehr als
die Hilfte der Arbeit. Da weder neue
Aspekte hinzutreten noch eine Verbindung
von der Formerklirung zur Ganzheit des je-
weiligen Werkes hergestellt wird, ist die Lek-
tire ermiidend.

Der Ansatz der Arbeit beriihrt unstreitig
wesentliche Fragen des musikalischen Form-
verstindnisses, die iiblicherweise zu kurz
kommen. Leider fiihrt der Autor seinen po-
sitiven Ansatz im Verlauf der Analysen all-
mihlich ad absurdum, da er e i n Formmo-
dell verabsolutiert. Wie aussagekriftig kann
ein Modell sein, dem nach Gattung, Umfang,
Stil und Charakter so heterogene Werke wie
ein Konzert von Liszt, ein Lied von Ravel
und Schonbergs Erwartung entsprechen
oder entsprechen sollen? Was soll der
Versuch, an der Erwartung formales Gleich-
gewicht nachweisen zu wollen — einem
Werk, das vom Unausgewogenen, Unwig-
baren psychischer Fluktuationen lebt und
dessen Hohepunkte sich nicht an dynami-
schen Skalen ablesen lassen, wie Schultz
meint (S. 136). DaB negative H6hepunkte
gerade bei Schonberg wichtig sind, wird mit
keinem Wort erwidhnt. Die Vorstellung,
Lautstirke, Dichte und Tempo wiesen im-
mer auf Hohepunkte, wird Schonberg nicht
gerecht,

Die traditionelle Formenlehre wird wegen
ihres Schematismus mit Recht gescholten.
Immerhin kann sie, bei verniinftiger Anwen-
dung, das BewuBtsein fiir das AuBerordentli-
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che an einem Werk entwickeln, indem sie
zeigt, worin und wie weit es sich vom Sche-
ma entfernt. Gerade dieser Punkt kommt
bei Schultz entschieden zu kurz. Ein weite-
rer Mangel — vielleicht der entscheidende —
liegt darin, da} es dem Verfasser offensicht-
lich nicht so sehr um ein besseres Verstind-
nis der Werke als vieimehr um Belege fir
seine Fluktuationsform geht. Daf} ein Autor,
der die Form eines Werkes erklidren will, sich
auf das Feld der Asthetik begibt, scheint
Schultz nach seinen einleitenden Kapiteln
aus dem Auge verloren zu haben. Was er
dann betreibt, ist iiberwiegend trockene For-
menlehre.

Am Rande sei noch vermerkt, daf die
Zahl der Druckfehler und syntaktischen
Fehlkonstruktionen iiberdurchschnittlich ist.
(September 1976) Peter Cahn

HARTMUT FLADT: Zur Poblematik
traditioneller Formtypen in der Musik des
friihen 20. Jahrhunderts — dargestellt an
Sonatensitzen in den Streichquartetten Béla
Bartoks. Miinchen: Musikverlag Emil Katz-
bichler 1974. 182 S. (Berliner Musikwis-
senschaftliche Arbeiten. Band 6.)

Fladt geht die Analyse der Sonatensitze
in Bartdks Streichquartetten mit einem
durchaus legitimen Denkansatz an. Es wird
vorausgesetzt, daf® fiir Komponisten der
ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts das So-
natendenken ein integraler, wenn nicht gar
dominanter Bestandteil des Formbewufit-
seins ist, und zwar selbst dort, wo der Form-
typus Sonatensatz als solcher eliminiert wer-
den soll. Vorstellungen von musikalischer
Form als einer dialektisch-prozessualen, wie
sie immer stirker in neueren Konzeptionen
sich ausprigen, wurzeln, dem Komponisten
vielfach unbewufit, in der Sonate, wenn
nicht iiberhaupt vom Komponisten die Aus-
einandersetzung mit den normativen, histo-
risch gewachsenen Verpflichtungen des in-
tegren Formtypus angestrebt wird. Mit dem
Verfall der Tonalitit als dem alle anderen
Elemente vermittelnden Grundprinzip soil
nun im 19. Jahrhundert die Fungibilitit der
Formteile zur bloflen Attitiide verflacht
sein. Je stirker formkonstituierend an ihre
Stelle ein thematisch-motivischer Verkniip-
fungsprozef getreten ist, desto mehr mufite
die Form, insbesondere in Durchfiihrung
und Reprise, zum Gehiduse erstarren. Das
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Problem indessen scheint sich zuzuspitzen
auf den vom Verfasser zugrunde gelegten
Sonatenbegriff, mangelt es doch dieser Den-
kungsart — von Halm und anderen in der
Formtradition des 19. Jahrhunderts verhaf-
teten Analytikern iibernommenen und von
Adorno vielfach interpretiert — an histori-
scher Relevanz. Selbst unter dem Gesichts-
punkt, da — wie auch bei Fladt — die
Formvorstellungen ausschlieflich idealty-
pisch zu verstehen sind, bleiben sie doch
Produkt gewisser akademisierender Krifte
des vergangenen Jahrhunderts, welches sich
mit dem kompositorischen Bestand nur un-
geniigend zur Deckung bringen lafdt.

So ergiebig es daher im Prinzip ist, die
Verhaltensweise von Komponisten einem
traditionellen, in der Krise befindlichen
Formtypus gegeniiber zu analysieren,
schrumpfen Fladts an Bartdk exemplifizier-
te Ergebnisse angesichts einer allzu absichts-
voll konstruierten Krise doch zum blof
theoretisch Sinnvollen zusammen. Zwar
geht es ihm weniger um das Erhellen eines
kompositorischen Befunds um seiner selbst
willen, in diesem Fall um reine Darstellung
materialimmanenter Logik in ausgewihlten
Sitzen von Bartok, sondern in erster Linie
um eine musiksoziologisch einzuordnende
Interpretation kompositorischen Verhaltens,
die Musikalisches und Gesellschaftliches
miteinander verkniipft. Gestiitzt nimlich auf
geschichtliche Darstellungen der politischen
und gesellschaftlichen Zustinde zum jeweili-
gen Zeitpunkt des Entstehens der Werke
soll, gemif} materialistischer Praxis, das Ver-
halten vom kompositorischen Subjekt und
im Riickkoppelungseffekt auch dessen Werk
deutbar gemacht werden. Doch schafft, so
verheiBungsvoll im Ansatz die Methode ist,
Faktoren im Verhiltnis des allgemeinen ge-
sellschaftlichen und des produktiven musi-
kalischen Bewuftseines darzulegen, der
Autor hierfir nicht die erforderlichen Vor-
aussetzungen. So hitten beispielsweise die
Signifikanz, die das Sonatenmodell fir
BartSk hatte, sowie simtliche Verwendungs-
typen in dessen Gesamtwerk dargelegt wer-
den miissen. Auch die historisch konkrete
Situation, den tatsichlichen Erfahrungshin-
tergrund Bartoks und seine Formvorstellun-
gen, vermag der Autor kaum anzugeben und
zieht sich ersatzweise zuriick auf pauschale
Angaben zum Materialstand der Epoche, def
kurzerhand als gattungsspezifisch deklanl}rt
wird. Liszt, Strauss, Debussy und sonstig
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Vorbilder Bartoks werden gar vollig ausge-
klammert, und die Lage des Komponisten
dem Materialstand gegeniiber mit der von
Schonberg gleichgesetzt. Am gravierendsten
jedoch macht es sich bemerkbar, dal die
geleistete Analyse, so umsichtig und ver-
dienstvoll sie im einzelnen sein mag, den
Befund kaum zu stiitzen vermag, verstellt
das der Analyse zugrunde gelegte Modell —
die Sonatenform — die kompositorischen
Sachverhalte doch oft mehr, als es sie er-
hellt. So mu® auch das Teilziel der Studie,
welches der Autor angibt als das kritische
Uberpriifen des an das Werk herangetrage-
nen theoretischen Begriffsapparats, die Dis-
kussion situationsgerechter Analyse, als ver-
fehlt angesehen werden.

(Mai 1975) Klaus Stahmer

EDITH WEBER: Musique et Thédtre
dans les pays Rhenans. Tome premier. Pre-
miére Partie: La musique mesurée & l'anti-
que en Allemagne. Paris: Klincksieck 1974.
IV, 1018, VI S. (Etudes et Commentaires.
35.),

Edith Weber, Professorin an der Sorbon-
ne, stellt uns hier, als geisteswissenschaftli-
che Arbeit, den wesentlichen Teil einer
Dissertation vor, mit der sie sich 1971 habi-
litierte. Es handelt sich dabei um zwei um-
fangreiche Binde, in denen sie es unter-
nimmt, die ,,musique mesurée a l'antique*
(etwa: ,,Metrisch gegliederte Musik nach
antiken Veorlagen*) zusammen mit Dich-
tung wieder in den tatsidchlichen, gemeinsa-
men Kontext zu stellen und uns Wechsel-
beziehungen zwischen Literatur- und Mu-
sikgeschichte aufzuzeigen; denn lieBe man
die letztere aufer Acht, wiirden sich die
Perspektiven grundlegend verschieben. Dies
it zweifellos die erste bedeutende, auf
Synthese gerichtete Untersuchung, in der
Musik und Theater einander zugeordnet und
Verbindungen hergestellt werden zu Huma-
nismus und Reformation, zur Schulpéddago-
gk Luthers, Melanchthons und — zur Zeit
der Gegenreformation — der Jesuiten.

Das Repertoire der ,,musique mesurée &
lantique*, deren Umfang, Entwicklung und
Auswirkungen betrichtlich sind, ist die logi-
Sche Folgeerscheinung eines starken, von
Innen her erfolgenden Antriebs. Es fiigt sich
In einen zuammenhingenden und organisch
geordneten Ablauf, der seinen Ursprung im
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vierzehnten Jahrhundert hat, im sechzehn-
ten feste Formen annimmt, sich ins sieb-
zehnte fortsetzt und dessen Verzweigungen
bis in unsere Zeit hinein spiirbar werden: ei-
nerseits in der protestantischen Musikpraxis,
andererseits in den mehr oder minder gliick-
lichen Versuchen, die Musik der katholi-
schen Liturgie zu erneuern, deren sakrale
Texte in die jeweilige Regionalsprache iiber-
setzt wurden.

Der Leser wird im vorliegenden Werk
eine umfassende Sammlung von Dokumen-
ten finden, sowie duflerst feinsinnige und
tiefschiirfende Analysen, die gleichermafien
von breitem Fachwissen, einem Hochstma
an methodischer Strenge und einem beson-
ders bemerkenswerten Sinn fiir Synthese
zeugen. Dieser hervorragende Beitrag zur
Erforschung von Humanismus und Geistes-
geschichte ist mit Bestimmtheit innerhalb
einer fachiibergreifenden Sichtweise anzu-
siedeln, gelingen ihm doch Verbindungen
zwischen allgemeiner Geschichte, deutscher,
lateinischer und neulateinischer Literaturge-
schichte, der Lehre von Metrik und Proso-
die, Pidagogik, protestantischer und katho-
lischer Hymnologie sowie der Geschichte
des Schultheaters.

Der erste Teil des Buches I, der uns in
die Erforschung des ,,style mesure* einfiihrt,
bietet zunidchst eine breite Ubersicht iiber
den literarischen und musikalischen Huma-
nismus auflerhalb Deutschlands und geleitet
uns auf diese Weise nach Italien, Frankreich,
Spanien und England. Gleichzeitig erdrtert
Edith Weber die wichtigsten Kundgaben der
humanistischen Bewegung in Europa und
befaBt sich insofern mit theoretischen
Schriften, Grammatiken und Traktaten, mit
Akademien — vornehmlich mit der Acadé.
mie de Poesie et de Musique de France —
und mit Marksteinen der Pidagogik, insbe-
sondere mit dem von Erasmus gesetzten.

Es folgt ein zweiter Teil, der den rheini-
schen Landen gewidmet ist, angefangen bei
den ersten Abhandlungen Hugos von Reut-
lingen (1332) bis hin zum Libellus Scho-
lasticus von Laurentius Stiphelius (Neuauf-
lage von 1684), iiber Petrus Tritonius, einen
Schiiler Conrad Celtis’, dessen Persdnlich-
keit auf Grund der von ihm geleisteten Bear-
beitung der — ab 1507 in Musik gesetzten —
Oden des Horaz das gesamte sechzehnte
Jahrhundert beherrschte.

Indem die Autorin die von der geistigen
und geistorientierten Bewegung in Deutsch-
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land ausgeldste allgemeine Stimmung stu-
diert, veranschaulicht sie, wie der ,,style
mesuré” im Rahmen des Humanismus und
der religidsen und pidagogischen Reformen
definiert und ausgearbeitet worden ist: zu-
nidchst von Briidern des Gemeinsamen Le-
bens, danach von Erasmus, Luther und Me-
lanchthon.

Buch II handelt von der ,,musique mesu-
rée a l'antigue* und deren Repertoire, in
Italien und Frankreich zuniichst, dann in
den Landschaften entlang des Rheins. Wit
finden somit drei Kapitel iiber das in
Deutschland gebrduchliche Repertoire in
klassischem Latein. Die Texte verdanken wir
Horaz, Catull, Martial und Vergil, gelegent-
lich auch Ovid und Prudenz. Diese Werke
waren fiir Schiiler bestimmt, sollten anhand
des sorgfiltig skandierten Gesangs deren Ge-
dédchtnis schulen und sie mit Latein, Gram-
matik und Prosodie vertraut machen. Edith
Weber versiumt nicht, uns die Anfangsfor-
meln der Texte, ein Verzeichnis der metri-
schen Gattungen, Verweise auf Musiker,
die gelegentlich dasselbe Stiick behandelt
haben, und schlieBlich die metrischen Ana-
lysen der mit Harmonien unterlegten Dich-
tungen zu liefern.

Daran schliefft sich das neulateinische
Repertoire an mit den Psalmen Georg
Buchanans — in Musik gesetzt von Statius
Olthof —, mit Hymnen und Schulgesingen,
nicht zu vergessen die Chére der Dramen.
Hymnen aus der Feder christlich-lateinischer
Autoren wie St. Ambrosius, Prudenz, Coe-
lius Sedulius und neulateinischer wie Me-
lanchthon, Philipp Gundelius, Georgius Fa-
bricius Chemnicensis und Eobanus Hessus
waren Anregung fiir Musiker wie Martin
Agricola, Bartholomaeus Gesius, Lucas Hor-
disch und Sebastian Forster. Die Komponi-
sten Joachim a Burck und Johann Eccard
haben ihrerseits den neulateinischen Gesang
gepflegt und Texte von Ludwig Helmbold,
Nicolaus Herman und Wolfgang Ammon be-
nutzt. Es handelt sich hierbei um die Can-
tiones gregorignae, die Crepundia sacra, die
Melodiae scholasticae, um religiése und
zweisprachige Oden.

Wie die griechische Tragodie, so war
auch das Schuldrama mit Choren an den
Aktschliissen ausgestattet. Edith Weber be-
spricht hier im einzelnen die Autoren und
literarischen Bearbeiter sowie die behandel-
ten, zumeist biblischen Stoffe und vertieft
sich speziell in die neulateinischen Chorge-
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singe von Christoph-Thomas Walliser. Eben-
diesen finden wir ibrigens im dritten Teil
wieder, in dem das deutsche Repertoire
behandelt wird. Dort erfahren wir aufler-
dem, dafl der lutherische Choral — ebenso-
wenig wie der Gregorianische Choral — dem
EinfluB des ,,style mesuré** nicht entrinnen
kann, und wir stehen vor einer interessanten
Entfaltung, die von der Hymne von St. Se-
bald (1493) zur Choralsammlung Lukas
Osianders (1586) fiihrt, iiber Petrus Trito-
nius (1507), Ludwig Senfl (1534) und Paul
Hofhaimer (1539).

Am Beginn des Werkes steht eine sehr
wertvolle chronologische Ubersicht, auf
die vier weitere Verzeichnisse folgen (Au-
toren, Anfangsformeln, = Sammlungen,
Daten). Im Anhang finden wir nun ei
nen zusammenfassenden Riickblick mit
musikalischen Beispielen, welche die logi-
sche Verkniipfung der Fakten erhellen, und
die Entwicklung des schulischen und religit-
sen Repertoires in Deutschland sowie die
Verschmelzung des Stiles der humanisti-
schen Ode mit dem Stil des lutherischen
Chorals in seiner Endfassung zeigen. An-
schlieBend werden Dramenchore von Chri-
stoph-Thomas Walliser studiert — Saul, Con-
flagratio Sodomae, Andromeda und Elias —,
ferner ein zusitzlicher, Metrik und Proso-
die gewidmeter Anhang und, nicht zu ver-
gessen, ein Glossar zur Erkldrung einiger
wenig geldufiger Termini angefiigt.

Ein sehr detailliertes Namenregister
beschlieft das Buch nach einer beeindruk-
kenden, durchdachten Bibliographie, vier
Tabellen mit musikalischen Beispielen und
dem Abbildungsverzeichnis.

Wie man sieht, ist der Stoff zu reichhal-
tig, als daB man auf wenigen Seiten simtli-
che in den beiden umfangreichen — und in
allen Punkten beachtlichen — Binden ent-
haltenen Schitze wiirdigen kdnnte. Es liegt
damit in Wahrheit ein grundlegendes und
endgiiltiges Werk vor uns, das eine Liicke
schlieBt und Epoche machen wird. Die Au-
torin hat mit viel fachiibergreifender Kom-
petenz, Ernsthaftigkeit, Sorgfalt und Ge-
nauigkeit gearbeitet, aber ebenso mit V}el
Mut, Zihigkeit, Vertrauen und Liebe. Hin-
zu kommt, daf sich dieser Text — trotz
seiner beeindruckenden Fiille an fundier-
tem Wissen — durchaus angenehm lesen 1it,
was bei dieser Art gelehrsamer Produktio-
nen nicht immer ohne weiteres der Fall ist:

AbschlieBend sei die Bemerkung gestat



Besprechungen

tet, dafd Edith Weber neben einer unvergleich-
lichen Erfahrung im Bereich der Forschung
eine sehr breite musikalische, literarische,
philologische, historische, religiése und
liturgische Bildung besitzt. Auf Grund dieser
Ficherung, auf Grund der neuen Stand-
punkte, die sie bietet, der Perspektiven, die
sie er6ffnet, und der Menge bisher nicht ver-
offentlichter Dokumente, die sie den mit
dem sechzehnten Jahrhundert befaiten
Spezialisten zur Verfiigung stellt, gehort
diese Arbeit, die wir an dieser Stelle nur all-
zu flichtig besprechen konnten, zur
obersten Gruppe der erstaunlichsten Werke
der Geschichte der Musikwissenschaft und
gereicht damit der franzosischen Wissen-
schaft zur Ehre.

(Februar 1977) Guy Bourligueux

EDITH WEBER: Musique et Thédtre
dans les pays Rhénans. Tome Second: Le
thédtre humaniste et scolaire dans les Pays
Rhénans. Paris: Klincksieck 1974. 376 S.
(Etudes et Commentaires. 86.)

Aus dem mittelalterlichen Theater ent-
standen, hat das humanistische Schuldrama
eine betriachtliche Ausdehnung erfahren, de-
ren Umfang man bis jetzt allzu oft unter-
schidtzt zu haben scheint. Dieses gewaltige
Repertoire stand vollig im Dienste der Schu-
le und der Kirche, zuerst der evangelischen,
dann aber auch — dank der Jesuiten — der
katholischen. Reich an Gelehrsamkeit, von
tiefem Glauben beseelt sind diese Werke als
Erziehungsmittel, als Mittel zur Verbreitung
von Religion und Politik gedacht worden. In
der Zeit entstanden, wo man sich wieder der
Antike zuwandte, sollten sie die Zuschauer
durch ihre biblischen Themen (aus dem Al-
ten wie aus dem Neuen Testament), ihre Be-
arbeitungen griechischer oder rémischer Ko-
mddien, ihre neulateinischen Dramen, sowie
auch durch Themen aus der Gegenwart, dem
alltiglichen Leben, der religiosen Polemik
erbauen.

Ein solches Theater war also Triiger so-
wohl religiéser und philosophischer als mo-
ralischer, dsthetischer und philologischer Ge-
Sichtspunkte und stellte sozusagen einen
Kompromift dar — ja eine Verschmelzung —
Zwischen den beiden Strémungen, die im
16. und noch am Anfang des 17. Jahrhun-
derts Europa erschiitterten: Humanismus
und Reformation. Selbstverstindlich spielte

371

die Musik darin eine wichtige Rolle: Chire
wurden am Ende der Aufziige gesungen,
Zwischenspiele und Tinze erklangen, usw.
Rhythmisch fuBt diese Musik auf dem la-
teinischen Versmaf® und erscheint in einfa-
chem Kontrapunkt geschrieben. Sie ist ein
Vorbote der spiteren Tragddie, der Komd-
die, der Stegreifkomodie, des Singspiels und
der Oper, die alle, gleich dem Psalm oder
dem Choral, ganz besonderen Wert legten
auf ein gutes Verstindnis des gesungenen
Wortes.

Eine Aufstellung des gesamten Bestandes
der Schuldramen in den Rheinlindern lag
bis jetzt noch nicht vor. Diese bietet uns
Edith Weber. Nach einer gedringten histori-
schen Einleitung und einigen Bemerkungen
iiber die von ihr angewandte Arbeitsmetho-
de, stellt die Autorin den chronologischen
Katalog des umfangreichen Repertoires
in lateinischer und deutscher Sprache auf:
ungefihr 900 Werke, 371 mehr oder weniger
berihmte oder vergessene Autoren, die auf
drei synoptische Tabellen verteilt sind, eine
fir Deutschland, eine fir die Niederlande,
eine fiir die Schweiz, mit Angabe des Auf-
fiilhrungsortes und der evtl. Veroffentlichung.
Diese Tabellen werden durch drei Register
nach Autoren- und Ortsnamen und nach
Themen oder Titeln und durch eine erliu-
terte, umfangreiche Bibliographie vervoll-
stindigt.

Hier wie in den beiden anderen Binden
dieser grofartigen Trilogie, kann man nur
den Ernst der Arbeit, das aufergewdhnliche
Wissen, die grofigespannte Bildung, den
Scharfsinn der Autorin bewundern.

(Februar 1977) Guy Bourligueux

JOSIP ANDREIS: Music in Croatia. Za-
greb: Institute of Musicology — Academy of
Music 1974. XV, 416 Sp., 58 Taf. (Transla-
ted from Croatian by Viadimir Ivir.)

Mit dem Buch von Josip Andreis Music
in Croatia wird zum ersten Mal einem grofe-
ren Leserkreis die Moglichkeit gegeben, sich
in eine Musikkultur hineinzuarbeiten, die bis
jetzt nur fir den richtig zugiinglich war, der
eine slawische Sprache beherrscht. Dank die-
ser ausgezeichneten Arbeit konnen Leser,
die der englischen Sprache kundig sind, jetzt
einen Einblick gewinnen, welchen Platz ein
Land wie Kroatien im europiischen Mu-
sikleben vom Mittelalter bis heute einnimmt.
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Josip Andreis, Professor an der Musik-
akademie in Zagreb, der Hauptstadt Kroa-
tiens, zeigt Interesse fiir verschiedene Gebie-
te der Musik: Er ist Verfasser einer Musikge-
schichte, einer der Begriinder einer jugosla-
wischen Musiklexikographie, und er hat zu-
sammenfassende Ubersichten und Berichte
eigener Forschungen publiziert; weiter hat
er eine Abhandlung iiber die Entwicklung

der musikalischen Kunst in Kroatien (Raz-
voj muzicke umjetnosti u Hrvatskoj, 1962)
geschrieben, auf der das hier besprochene
Werk basiert. Ferner hat er monographische
Studien iiber verschiedene Komponisten und
einzelne Studien zur kroatischen Musikge-
schichte vorgelegt.

Music in Croatig ist eine umfassende Mu-
sikgeschichte, die Wert darauf legt, die Mu-
sik in politischen, sozialen und kulturellen
Zusammenhiingen zu sehen. Schon in der
Einleitung wird eine konzise Schilderung der
Geschichte, Literatur, Architektur, Malerei
und Wissenschaft Kroatiens gegeben. Es
folgt in sechs Hauptkapiteln die Behandlung
der Musik im Mittelalter und in den folgen-
den Epochen bis zur Gegenwart.

Wihrend nur sehr wenig iiber die weltli-
che Musik im mittelalterlichen Kroatien be-
kannt ist, gibt es zahlreiche Angaben iiber
die Kirchenmusik, die durch zwei Richtun-
gen reprasentiert wird: den gregorianischen
Gesang und den altkirchenslawischen, den
sogenannten glagolitischen Gesang. Die Ge-
schichte des gregorianischen Gesangs ist
durch eine grofle Anzahl schriftlicher Doku-
mente mit gregorianischen Melodien belegt.
Dieser Kirchengesang beruhte auf zwei musi-
kalischen Traditionen Westeuropas — der
der Benediktinermonche und der von St.
Gallen. Seine Entwicklung stand in voller
Ubereinstimmung mit der zeitgendssischen
Kirchenmusik im iibrigen Europa. So sind
auch die Musikinstrumente, die auf kroati-
schen Fresken, Skulpturen und Holzschnitt-
arbeiten abgebildet sind, dieselben wie in an-
deren europidischen Kirchen. Der glagoliti-
sche Gesang, der sich mit der altkirchensla-
wischen Liturgie im ganzen dalmatinischen
Kiistenland verbreitete, weist keine schriftli-
chen Dokumente auf, aber diese Tradition
lebt noch heute weiter, z. B. in Istrien und
auf der Insel Krk.

Unter den politischen und sozialen Ver-
hiltnissen, die im 16. Jahrhundert und spi-
ter Kroatien zersplitterten, entfaltete sich
das Kulturleben am besten in den Kiisten-
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stidten. Besonders blithte es in der freien
Republik Dubrovnik, bis 1667 ein Erdbeben
die Stadt in Triimmer legte. Zahlreiche Wer-
ke kroatischer Komponisten sind erhalten.
Diese zeigen deutlich westeuropiischen, be-
sonders aber italienischen Einfluf}. Die kroa-
tische Musik folgte der Entwicklung der
westeuropdischen Musik in Renaissance,
Barock und Klassik. Die Kirchenmusik do-
minierte und stand besonders in Split in ho-
hem Ansehen. Ivan Lukadi¢ war der begab-
teste Komponist in Dalmatien wéhrend der
Barockzeit. Seine Motetten zeigen reiche
Rhythmik und ausdrucksvolle Melodik.
Gleichzeitig gewann die Theatermusik an
Bedeutung. Als Dubrovnik im Laufe des 18.
Jahrhunderts eine neue Bliitezeit erlebte,
stieg auch die musikalische Aktivitit zu neu-
en Hohen. Aus dieser Zeit sind viele Werke
erhalten. Luka Sorkodevié, ein Zeitgenosse
Haydns, schrieb die ersten Symphonien in
Kroatien. Julije Bajamonti komponierte
Messen und Motetten. Ivan Mane Jarnovié,
der sein grofies Vorbild in Mozart sah, kon-
zertierte als Violinist in vielen europidischen
Grofstidten. Er hinterlie® eine Anzahl von
Violinkonzerten und Streichquartetten.

Im 19. Jahrhundert verlagerte sich das
kulturelle Zentrum von Dalmatien in den
nordlichen Teil Kroatiens, nach Zagreb; es
ist die Zeit der kroatischen nationalen Er-
weckung. Man versuchte, eine originale
kroatische Musik zu schaffen, die das patrio-
tische Gefiihl im Volke stimulieren und
stirken sollte. Dieser nationale Stil sollte auf
der kroatischen Volksmusik basieren. Doch
in Wirklichkeit hatten die Komponisten nur
vage Vorstellungen von der kroatischen
Volksmusik. Bevorzugte musikalische For-
men waren Vokalmusik (Sologesang und
Chormusik) und einfache Klavierstiicke.
Vatroslav Lisinski war der filhrende Kompo-
nist dieser Epoche. Er war auch der Griinder
der kroatischen Oper.

Von der Mitte des 19. Jahrhunderts an
stagnierte das Kulturleben infolge der Zen-
tralisierungspolitik Wiens. Das dnderte sic!ﬂ
erst wieder mit der Griindung des Osterrel-
chisch-ungarischen Reiches 1867, obwohl
das zentrale Kroatien dadurch unter starken
ungarischen Einflu8 kam. In dieser Periode
wurde das Musikleben vor allem durch Ivan
Zajc geprigt, einen hochbegabten Kompo-
nisten und Dirigenten. Bevorzugte musiké-
lische Formen waren die, die einen Text als
Ausgangspunkt hatten, also Gesang und
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Biihnenmusik. Die Motive waren patriotisch,
die Musik jedoch orientierte sich weniger an
der eigenstindigen Volksmusik als an der
Musik Italiens. In dieser Zeit legte Franjo
Kuha¢ andererseits den Grund zu einem
wissenschaftlichen Studium der Volksmusik
und der kroatischen Musik iiberhaupt.

Der weitaus grofite Teil des Buches ist
dem 20. Jahrhundert gewidmet. Nach dem
Untergang des Osterreichisch-ungarischen
Reiches wurde 1918 der neue jugoslawische
Staat gegriindet. Aber damit waren die
nationalen Probleme Kroatiens nicht gelost.
Das Streben nach Einbeziehung nationaler
Elemente in die Musik wurde wiederbelebt
und die jungen kroatischen Komponisten
betrachteten nach dem ersten Weltkrieg die
Volksmusik als eine ihrer Inspirationsquel-
len. Man fing an, die Musik und Gebriuche
der Landbevdlkerung zu erforschen, und es
erschienen Bearbeitungen und Harmonisie-
rungen von Volksmelodien — meist fiir Chor
—, Biihnenwerke, die ihren Stoff aus Volks-
mirchen und Legenden bezogen und erst-
mals auch reine Instrumentalmusik auf
volkstiimlicher Grundlage.

Unter den Komponisten, die als Binde-
glied zwischen der Zajc-Periode und der neo-
nationalen Bewegung angesehen werden,
war Blagoje Bersa der bedeutendste. Zu
der neuen Generation, die sich von der
Volksmusik inspirieren lieB, zihlen Kompo-
nisten wie Antun Dobronié (mit einem alle
Gattungen umfassenden stattlichen oeuvre),
Ivan Matetié-Ronjgov (der sich besonders
dem eigentiimlichen Gesang und der sopele-
[Oboenschalmei] Musik von Istrien und Krk
widmet), BoZidar Sirola (der als Ethnomusi-
kologe die Eigenart der Volksmusik der ver-
schiedenen Gebiete unterscheiden konnte
und dies entsprechend in seinen Komposi-
tionen anzuwenden verstand), Fran Lhotka
(mit seinen modernen Balletten wie z. B.
Djavo u selu [Der Teufel im Dorf]), KreSimir
Baranovié (dessen Ballett Licitarsko srce
[Das Lebkuchenherz] als ein Markstein in
der Entwicklung des modernen kroatischen
Balletts anzusehen ist), Jakov Gotovac (des-
sen Popularitit kaum iibertroffen wurde, vor
allem wegen seiner Sologesinge und seiner
Chormusik) und endlich Josip Slavenski. Er
Ist wohl der talentierteste und originellste
KOmponist, dessen neue, personliche Ton-
Sprache — von der Musik des ganzen Balkans
und des Orients inspiriert — sich in einer
groflen Anzahl von Werken verschiedener

373

Gattungen entfaltete: in Klavier- und Kam-
mermusik, in Orchestermusik sowie in Vo-
kalmusik.

Nach dem Zweiten Weltkrieg, in dem
neuen, sozialistischen Jugoslawien, lift sich
eine interessante Entwicklung der kroati-
schen Musik verfolgen. Einige Komponisten
bewahren Kontakt mit der Volksmusik,
wihrend ihre Tonsprache jedoch neue, mehr
international orientierte Ausdrucksformen
sucht. Dies gilt fir Komponisten wie Boris
Papandopulo, Milo Cipra, Ivan Brkanovié
u. a. Es gibt aber auch andere, die sich in
stets wachsendem Kontakt mit moderner
westeuropiischer Musik ganz oder fast ganz
von der Volksmusik abwenden und sich auf
moderne Kompositionstechniken konzen-
trieren. Zu dieser Gruppe gehéren Bruno
Bjelinski (dessen heitere, sorglose Musik sich
hauptsichlich innerhalb des tonalen Rah-
mens hilt), Ivo Lhotka-Kalinski (dessen
Werke Atonalitit und Dodekaphonie kenn-
zeichnen), Stjepan Sulek (in dessen moder-
ner Tonsprache man jedoch deutlich den
Respekt vor den zugrundeliegenden Prin-
zipien friiherer Perioden spiirt), Natko Devdié
(zu dessen frilhen Werken ein sehr schénes
Orchesterwerk, Istarska Suita, gehért, das
auf Motiven istrischer Volksmusik aufge-
baut ist, der aber spiiter zur Avantgarde iiber-
ging) und Ivo Kirigin (der mit Polytonalitiit,
Atonalitit und frei verwendeter Zwolfton-
musik arbeitet).

Die modernsten Kompositionsformen
verwendet die kroatische Avantgarde. Brani-
mir Sakal arbeitet mit konkreter Musik an
einem neuen Gesamtkunstwerk auf experi-
menteller Grundlage. Milko Kelemen, des-
sen Name international bekannt ist, hat sich
mitgroBem Talent in verschiedenen ,,Stil-
arten* versucht, die von Konzertmusik
iiber psychologische Ballettdramen in einer
relativ gemiBigten Tonsprache bis hin zur
Verwendung von elektronischer Musik und
zur Kombination von Naturlauten mit
musikalischen Tonen reichen. Eine filhrende
Personlichkeit ist Ivo Malec, fir den die Be-
kanntschaft mit dem Pariser Musikleben von
entscheidender Bedeutung wurde.

Josip Andreis behandelt dieses umfassen-
de Material, das hier kurz skizziert wurde,
ilberaus griindlich und sachkundig. Man er-
hilt einen guten Eindruck von dem Musik-
leben der einzelnen Perioden, man erfihrt,
welche Musikvercine und Ensembles es gab,
und man wird dariiber informiert, welches
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Repertoire die Konzerte aufwiesen. Der Ver-
fasser setzt sich ausfithrlich mit den Kom-
ponisten und ihren Werken anhand guter
Stilanalysen und vieler Notenbeispiele aus-
einander. Alles ist ausgezeichnet dokumen-
tiert, und zu jedem Thema gibt es eine groBe
Anzahl von Hinweisen auf Quellen, Biblo-
thekssammlungen und Handschriften, sowie
auf Fachliteratur und Berichte iiber Ereig-
nisse des Musiklebens. Die Hinweise sind
iiberaus wertvoll, weil sie es dem Leser (auch
dem, der keine slawische Sprache be-
herrscht) ermoglichen, sich iiber das vorge-
legte Material hinaus weitere Kenntnisse und
Informationen zu beschaffen. Der Verfasser
bietet aber nicht nur eine Fiille an Material,
sondern er versteht es auch, den Gegenstand
seiner Untersuchung mit viel Verstindnis
und persdnlichem Engagement darzustellen.
Dadurch wird das Buch zu einer fesselnden
Lektiire, wozu nicht zuletzt auch die ausge-
zeichnete englische Ubersetzung von Vladi-
mir Ivir beitrégt.

(Juni 1975) Birthe Traerup

SHLOMO HOFMAN: Migra'e Musica.
A collection of Biblical references to music
in hebrew, english, french and spanish. Tel-
Aviv: Israel Music Institute 1974. 183 S.

Das Thema ,,Die Musik in der Bibel* ist
in den letzten Jahren von Autoren wie H.
Avenary, E. Gerson-Kiwi, S. B. Finesinger,
E. Kolari griindlich und haufig abgehandelt
worden. Die Texte der Heiligen Schriften
bilden neben archidologischen Funden aus
dem Vorderen Orient fundamentale Quellen
zur Erforschung des Musizierens sowie der
Musikanschauung in den antiken Hochkul-
turen. Sie dokumentieren den geschichtli-
chen Werdegang der Hebrier sowie deren
Nachbarn vom nomadisierenden Dasein bis
zur Aufrichtung einer Stadtkultur mit Ko-
nigsverfassung und Tempelkult. Die Funk-
tionen der Musik sowie die benutzten In-
strumente, die Tdnze und Singarten wurden
entsprechend diesen sozialen Wandlungen
verindert. Dies spiegeln die biblischen Texte
von der Genesis an. Shiomo Hofman, der be-
reits dén Talmud musikgeschichtlich aufbe-
reitet hat, legt in dem vorliegenden Buch
eine Auslese von mehr als 800 Versen vor,
die im engeren wie im weiteren Zusammen-
hange musikgeschichtlich relevant sind. Es
ist ein dem kiirzlich verstorbenen Komponi-
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sten Darius Milhaud gewidmetes Lesebuch,
das auf der Bibel in der hebridischen Sprache
und Anordnung basiert. Dazu werden Uber-
setzungen ins Franzodsische, Spanische und
Englische abgedruckt, die englische Fassung
,,according to the King James Version*. Lei-
der fehlt eine Ubertragung ins Deutsche.
Setzt man diese etwa aus der Feder Martin
Luthers hinzu, dann wird noch deutlicher,
wie erheblich voneinander abweichend die
Lesarten sind, die heute allenthalben benutzt
werden. Beispielsweise iibersetzte Luther
Kap. VI, V. § aus dem Buche Amos wie
folgt: ,,und spielet auf dem Psalter und er-
dichtet euch Lieder wie David*; im Engli-
schen lautet dieser Vers: ,,That chant to the
sound of the viol, and invent to themselves
instruments of musick, like David*, im Spa-
nischen: ,,gorjean al son de la flauta, e
inventan instrumentos musicales, como Da-
vid*; im Franzdsischen liest man: ,,[ls extra-
vaguent au son du luth, Ils se croient habiles
comme David sur les instruments de
musique*’. In Job XXX,31 148t Luther ,,mei-
ne Flote* weinen, im Englischen wird ,,my
orgen‘‘, im Spanischen ,,mi flauta*, im Fran-
zosischen ,,mon chalumeau‘‘ als Instrumen-
tenbezeichnung genannt. Diese Zitate
mogen andeuten, wie dringend notwendig
eine vergleichende terminologische Klirung
ist, wozu dieser Publikation als eine nutz-
volle Unterlage dienlich sein kdnnte.

Die von Shlomo Hofman ausgewihlten
Verse sind aus den Kontexten gelost. Zum
Zwecke der Interpretierung fiir sozialhisto-
rische, brauchtumsgeschichtliche und andere
Fragestellungen wird man somit stets auf die
Bibel zuriickgreifen miissen. Man gewinnt
jedoch insonderheit anhand der Personen-
und Sach-Indices ein vorziiglich benutzbares
Lesebuch, das — vor allem weil alle in den
Texten erwidhnten akustischen Ereignisse er-
fapt sind — die Forschungen beziiglich der
altjiidischen =~ Musikgeschichte  erheblich
erleichtern kann. Die Indices erschliefen
beispielsweise, in welchen Versen Harfen,
Singer, tanzende Frauen, David oder Levi
genannt sind, so daf kiinftig ein miihevollgs
Suchen im Detail nicht mehr vonndten sein
wird.

(September 1975) Walter Salmen
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JOSEPH THAMM: Musikalische Chronik
der Stadt Neisse. Diilmen (Westf.): A. Lau-
mannsche  Verlagsbuchhandlung (1974).
254 S. und 21 Abb. (Hrsg im Auftrage des
Arbeitskreises fiir Schlesisches Lied und
Schlesische Musik von Gerhard PANKALLA
und Gotthard SPEER. Verdffentlichung Nr.
6.)

Kaum ein anderer als Joseph Thamm,
der bis 1945 in Neisse als Chorrektor und
Dirigent von verschiedenen Chéren titig
war, hitte so liebevoll und umsichtig eine
Musikgeschichte dieser ehemaligen und be-
deutenden Bischofsstadt Schlesiens schrei-
ben konnen. Der Autor hat im Titel darauf
verwiesen, daB er eine musikalische Chronik
seiner Geburtsstadt vorlegen wolle. In
seinem Vorhaben geht er jedoch vielfach
iiber ein solches Vorhaben hinaus. Anhand
friiherer eigener Verdffentlichungen und lo-
kalgeschichtlicher Abhandlungen zeichnet er
bis in die Frilhromantik unter Einbeziehung
des allgemeinen Geisteslebens die musikali-
schen Stationen von Neisse nach und bietet
in diesem Teil eine echte zusammenhingen-
de Musikgeschichtsdarstellung dieser Stadt.
Aus dem spiten 19. und aus dem 20. Jahr-
hundert schépft diese kurzweilig formulierte
Untersuchung auch aus Erzdhlungen sowie
aus personlichen Erfahrungen des Autors.
Das Schwergewicht liegt in der neueren Zeit
auf den biographischen Abrissen. Dieser Teil
bietet somit ebenfalls keine Chronik in der
strengen Wortauslegung. Chronik ist hier —
wie dieser Ausdruck in Stiddteuntersuchun-
gen gern verwendet wird — mehr im Sinne
einer allgemeinen Geschichtsabhandlung zu
verstehen. Die eingehenden und vereinzelt
persdnlich gehaltenen Ausfiihrungen und
Schilderungen fesseln durch ihre Lebendig-
keit. Wie sollte auch — fern von dem Ort —
zur Zeit eine andere Musikgeschichtsschrei-
bung iiber schlesische Stidte moglich sein?
Trotz der autobiographischen Ziige, die bei
dem Abrifi der Musikgeschichte der neueren
Zeit spiitbar werden, konnen diesem Buch
viele Anregungen vornehmlich zur Geschich-
te der Schul-, Kirchen-, Vokal- und Volks-
Mmusik entnommen werden. Entsprechend
der Herkunft und Neigung des Autors treten
dagegen Kammer- und Orchestermusik in
dieser Abhandlung zuriick.

Musikalische Hohepunkte kann die ober-
Schlesische Stadt Neisse durchaus aufweisen,
®twa zur Zeit von Nucius und Dittersdorf.
Auch im 20. Jahrhundert hat Neisse auf
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Grund seines reichen Musiklebens (Quick-
born, Stddt. Theater und Orchester, Kir-
chenmusik) eine Anzahl Komponisten (Ger-
hard Strecke, Hansmaria Dombrowski, Karl
Gerstberger, Ernst Smigelski) und sehr tiich-
tige Musiker (Bernhard Binkowski und
Joseph Thamm selbst) angelockt bzw. her-
vorgebracht. Fiir die Erfassung der Werke
von Dittersdorf wird der Spezialist dankbar
etliche Hinweise auf wenig oder nicht be-
kannte Kompositionen entnehmen kdnnen,
da sich Dittersdorf nicht nur selbst in Neisse
besuchsweise aufgehalten, sondern auch
eigene Kompositionen dorthin geliefert hat.
Im allgemeinen ist jeweils vermerkt, auf
welche Abhandlungen, Aufsitze und Berich-
te sich der Autor stiitzt. Ganz vereinzelte
Unterlassungen, die unbeabsichtigt unterlau-
fen sind, storen nicht. Leider ist ein
Literaturverzeichnis nicht eigens aufge-
nommen worden, so daf die einzelnen
Titel aus den Fufinoten entnommen werden
miissen. Die einschldgige Literatur ist durch-
aus herangezogen worden, dariiber hinaus
auch vor allem die sonst nicht oder kaum
erfafbaren und zuginglichen lokalhistori-
schen Veroffentlichungen. Vielleicht wire
lediglich die Habilitationsschrift von Klaus
Niemoéller Untersuchungen zu Musikpflege
und Musikunterricht an den Lateinschulen
vom ausgehenden Mittelalter bis um 1600
zu erginzen. Ein Personenverzeichnis hilft
diese insgesamt sehr aufschlufireiche und so-
gar neue Fakten erbringende Abhandlung
erschlieBen. Eine besser angelegte Gesamt-
darstellung der Musikgeschichte einer schle-
sischen Stadt gibt es bisher nicht. Der Her-
ausgeber, Gotthard Speer, weist im Vorwort
ausdriicklich darauf hin (S. 8): ,./n der
Schriftenreihe des Arbeitskreises gehort die-
ses Buch zu den lokalgeschichtlichen Dar-
stellungen, die allein es moglich machen,
dag spdter eine umfassende Musikgeschichte
Schlesiens geschrieben werden kann. Es lie-
fert einen wichtigen Baustein zu diesem
Werk. Mogen ihm bald neue Arbeiten iiber
die weiteren Zentren schlesischer Musikkul-
tur folgen, damit jene erstaunlichen Liicken
geschlossen werden, die in den Kenntnissen
selbst geistig interessierter Deutscher bei
Fragen iiber die Bedeutung der Musik in
Ostdeutschland bestehen.
(Dezember 1976) Hubert Unverricht
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WALTHER LIPPHARDT: Hymnologi-
sche Quellen der Steiermark und ihre Erfor-
schung, Aufgaben und Wege der Hym-
nologie als theologischer Wissenschaft sowie
Ansprachen anliflich der Ehrenpromotion
zum Doktor der Theologie. Graz: Verlag
Jos. A. Kienreich 1974. 98 S. (Grazer
Universititsreden. 13.)

Die 1973 in Wirdigung fruchtbarer
hymnologischer Forschung erfolgte Ehren-
promotion Lipphardts zum Dr. theol.
h.c. an der Karl Franzens-Universitit Graz
bot AnlaB zu dieser, Musikwissenschaft,
Theologie, Germanistik, Volkskunde und
Soziologie gleicherweise beriihrenden Ver-
offentlichung. Der erste rund 70 Seiten
umfassende Beitrag geht auf eine Vorle-
sung an der Grazer Universitit zuriick,
wihrend der zweite, der Hymnologie
nicht als Grenzwissenschaft zur Theo-
logie, sondern als in ihr verwurzelte Dis-
ziplin verstanden wissen will, die Dank-
ansprache bei der Ehrenpromotion bildet.
Lipphardt hatte sich schon durch die Ent-
deckung der Erstauflage von Nicolaus
Beuttners Catholisch Gesang-Buch (Graz
1602) und dessen Facsimileausgabe (Graz
1968, Akademische Druck- und Verlags-
anstalt) um die Erforschung der hymno-
logischen Quellen in der Steiermark ver-
dient gemacht. Nunmehr teilt er an Hand
der mittelalterlichen Quellen steiermirki-
scher Kloster neue Funde mit, getrennt
nach lateinischen Neuschopfungen (Hym-
nen, Sequenzen, Cantiones), Osterspielen
und Osterfeiern sowie deutschen geist-
lichen Liedern, und stellt diese sowie
bereits bekannte Funde mit solchen aus
hymnologischen Quellen ganz Deutschlands
und Europas in Zusammenhang. Dadurch
gewinnen die Forschungsergebnisse iiber
das lokalgeschichtliche Interesse hinausge-
hend Bedeutung fiir die gesamte hym-
nologische Wissenschaft. Hervorgehoben sei
die sorgfiltige Repertoire-Untersuchung des
Cancionarius der Hs. Graz 756 aus dem
ehemaligen Augustiner-Chorherrenstift Se-
ckau, weil sie die Bedeutung der stei-
ermirkischen KlGster fiir die hymnodischen
Neuschopfungen erweist und aus hymno-
discher Sicht die Feststellung Bernhard
Bischoffs, dafl die bisher nach Benedikt-
beuren lokalisierte Hs. clm 4660 mit
den Carmina burana aus einem Augusti-
ner<Chorstift Osterreichs, eben vermutlich
aus Seckau, stammt, bestens erhirtet.
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Da der Carmina-Kodex nicht nur das
grofte deutsche Weihnachtsspiel in la-
teinischer Sprache, sondern auch das grog-
te Osterspiel deutscher Provenienz umfaft,
weist Lipphardt mit Recht auf neue Per-
spektiven fiir die Geschichte der latei-
nischen und deutschen geistlichen Spiele
in der Steiermark hin, von welchen er
den bisher unbekannten #ltesten Text
eines vollstindigen kleinen Osterspiels in
mittelhochdeutscher  Sprache  (Vorau,
Hs. 90) mitteilt. Ein Abschnitt iiber deut-
sche Kirchenlieder in der Steiermark im
16. und 17. Jahrhundert, der vor allem
Beuttners Gesangbuch und dessen Quel-
len gewidmet ist, sowie mehrere Notenbei-
spiele, u.a. Melodien, die vermutlich auf
Engelbert von Admont zuriickgehen, und
ein umfassender Anmerkungsteil runden
die auf breiter Front in Neuland vorstofien-
de Arbeit bestens ab.

(April 1975) Hellmut Federhofer

BENGT KYHLBERG: Musiken i Uppsa-
la under stormaktstiden [Die Musik in Upp-
sala wdhrend der Grossmachtzeit). Bidrag
till dess historia grundade pd en arkivinven-
tering. 1. Tiden ca. 1620—ca. 1660.Uppsala
1974. 464 S. (Acta Universitatis Upsaliensis.
Skrifter rorande Uppsala universitet, C. Or-
ganisation och historia. 30.) With an English
summary.

Der Verfasser sammelt seit fast dreibig
Jahren archivalisches Material iiber den Zu-
stand der Musik in Uppsala wihrend der
schwedischen Gro8machtzeit (etwa 1620 bis
1720). 1953 verdffentlichte er eine Spezial-
untersuchung iiber den Bau der Orgel im
Dom von Uppsala wihrend der 1690er Jah-
re, und vor wenigen Jahren legte er als Dis-
sertation den ersten Teil einer umfassenden
Historik iiber das stidtische Musikleben der
Grofmachtsperiode vor; ein zweiter Teil
(fir die Zeit von 1660 bis 1720) ist im
Werden. Seine Zielsetzung hierbei ist eine
doppelte: einerseits ein System fiir Archiv
Inventarisierungen zu schaffen, das sich fir
musikwissenschaftliche Zwecke eignet, an-
dererseits eine topographisch begrenzte Ein-
heit mit Hilfe dieses Systems (und als Test
fiir dieses) zu untersuchen.

Als Wissenschafts- und Kulturzentrum
wihrend der GroBmachtzeit hat Uppsala di¢
Musikforschung schon frither beschiftigt,
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vor allem in Arbeiten von Tobias Norlind
und Carl-Allan Moberg. Aber erst in Kyhl-
bergs Abhandlung wird das gesamt einschli-
gige Quellenmaterial herangezogen. Seine
Inventarisierung umfa} alles was aus kirchli-
cher und weltlicher Verwaltung jener Zeit
archivalisch erhalten ist. Sowohl die Inventa-
risierungsmethode selbst wie das Quellenma-
terial sind instruktiv dargestellt. Alle in iiber
35 Archiven mit iiber 1000 Binden gefunde-
nen Angaben iiber Musik, Musiker, Instru-
mente usw. wurden zunichst entsprechend
ihrer urspriinglichen Anordnung exzerpiert,
und ebenso wurden gedrucktes Material und
Angaben in sekundirer Literatur behandelt.
Samtliche so gefundene Angaben wurden in
einer Kartothek mit einer Anzahl von Unter-
abteilungen gesammelt und verzeichnet (vgl.
S. 36 ff. und ausfiihrlicher in Bulletin Nr. 6,
1970 des Svenskt Musikhistoriskt Arkiv in
Stockholm).

Das so gesammelte Material wird in der
Abhandlung in den vier Abteilungen Biogra-
phien, Dokumente, Instrumente sowie Musi-
kalien und Biicher bearbeitet; voran gehen
zusammenfassende Darstellungen der Orga-
nisation des Musiklebens, der Musikaus-
iibung in Kirchen und Schulen und an der
Universitiit, des volkstiimlichen Musiklebens,
des Musikunterrichts usw. Fast die Hilfte
des Buches entfillt auf 222 Biographien, ein
Querschnitt aus der Bevélkerung einer em-
porstrebenden Universitidtsstadt im 17. Jahr-
hundert, der von dem musikinteressierten
Erzbischof Laurentius Paulinus Gothus iiber
akademische Lehrer und Studenten zu
Organisten, Kiistern, Kalkanten und Volks-
musikanten reicht und auch Personen, die
mehr zufillig in musikalischen Zusammen-
hdngen auftauchen, einbezieht. In Ermange-
lung direkter Angaben iiber die dem fir
Stadt, Dom und Universitit gemeinsamen
Chorus musicus angehdrenden Personen
interessiert sich der Verfasser (mit Recht)
fir alle, die ihm hitten angehoren konnen.
Er zieht den Kreis hierbei weit. Zusammen-
genommen gibt das vorgelegte biographische
Material ins Einzelne gehende und héchst in-
teressante sozialhistorische Einblicke. Als
Beispiel sei die 20 Seiten lange Darstellung
von Familie, Wohnungen und Arbeitsver-
hiltnissen etc. des Domorganisten J. C. Zel-
linger genannt. Die biographischen Untersu-
Chungen geben auch Aufschliisse iiber Bezie-
hungen zwischen Uppsala und anderen Or-
ten wie Stockholm, Givle, Visterds, Linko-
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ping, Abo und weiterhin Rostock, Liibeck
und Hamburg.

An Musikalien ist nur Hieronymus Prae-
torius’ Opus musicum (1622-—-1625) erhal-
ten, doch mit handschriftlichen Zusiitzen
von Mitgliedern des Chorus musicus aus den
1650er Jahren, die der Verfasser z. T. als
polychorale Werke von G. Gabrieli, M. Vul-
pius und T. Massaino identifizieren konnte.
Nach 1660 titigte Olof Rudbeck d. A. um-
fassende Musikalieneinkidufe fiir die Univer-
sitit, die den Beginn eines Zeitabschnitts
mit reichem Musikleben markieren. Das
Quellenmaterial ist hier noch umfassender,
doch gehért seine Behandlung dem kom-
menden zweiten Teil der Arbeit an.
(September 1976) Erik Kjellberg

ARNOLD SCHERING: Die niederlin-
dische Orgelmesse im Zeitalter des Jos-
quin. Amsterdam: Frits Knuf — Wiesbaden:
Breitkopf & Hartel 1971. 95 S., 1 Falt-
tafel. Unverdnderter Nachdruck der Origi-
nalausgabe Leipzig 1912. (Bibliotheca Or-
ganologica. Vol. XV1,)

Von Arnold Scherings Schriften zur
Auffihrungspraxis alter Musik ist die
hier im Reprint vorgelegte Studie die
skizzenhafteste und die am griindlich-
sten veraltete. In ihrer Zeit wirkte sie
als ein Signal gegen das umstandslose
Weiterschleppen eines pauschalen a-cappella-
Ideals und war insoweit verdienstvoll;
an der Unhaltbarkeit ihres methodischen
Ansatzes wie der in ihr abgesteckten Ex-
trempositionen konnte freilich schon 1912
kein Zweifel sein. Schering selbst hat in
seinen spiteren Schriften, vor allem in der
noch immer mit Gewinn zu lesenden Auf-
fiihrungspraxis alter Musik (1931) die
Konsequenzen gezogen und ist zu einer
wesentlich differenzierteren Einstellung ge-
langt. Die Studie von 1912 war schon 1931
nur noch ein Stiick Geschichte der Musik-
wissenschaft.

Die Neuveroffentlichung eines solchen
Geschichtsdenkmals erfiillt keinen verniinf-
tigen Zweck. DaB sie in der sonst so ver-
dienstvollen Bibliotheca Organologica er-
scheint, die ,,Facsimiles of rare books on
organ and organbuilding‘‘ verbreiten will,
erweckt auflerdem die Befiirchtung, daf
hier dem vielleicht gar nicht so kleinen
Kreis von Organisten, die nach alter Musik
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Ausschau halten und die nicht die Moglich-
keit haben, den Inhalt des Buches kritisch
zu priifen, Scherings Thesen und seine
Orgeltranskriptionen von Werken der Jos-
quinzeit im Anhang der Studie als tatsich-
lich giiltige Beitrige zur Wiedererweckung
alter Orgelmusik ans Herz gelegt werden
sollen. Es wiire leicht gewesen, einer sol-
chen Gefahr zu steuern — durch ein Nach-
wort nidmlich, das die Dinge ins Lot ge-
rickt und den guten Kern des Buches her-
ausgeschilt hitte. Daf dies nicht gesche-
hen ist, wirkt (wie eigentlich jeder un-
kommentierte Reprint) als ein Argernis.

Mirz 1975) Ludwig Finscher

RAINER SCHMITT: Untersuchungen zu
Johann Donfrids Sammeldrucken unter be-
sonderer Beriicksichtigung der geistlichen
Konzerte Urban Loths. Bonn: 1974, 273 S.,
Notenanhang.

Spitestens seit den Studien von Adam
Adrio iiber die Anfinge des geistlichen Kon-
zerts wissen wir, welche bedeutende Rolle
die Sammeldrucke von Victorin und Don-
frid als Vermittler geringstimmiger Kon-
zerte und Motetten zwischen Italien und
Siiddeutschland spielten. In seiner Bonner
Dissertation stellte sich der Verfasser
die Aufgabe, die Anthologien des Rotten-
burger Lateinschulrektors Donfrid, die Adrio
nur kursorisch behandeln konnte, syste-
matisch zu untersuchen. Schmitt hat die
entbehrungsvolle Aufgabe — das sei schon
vorweg gesagt — mit beispielhafter Griind-
lichkeit geldst. )

Die Untersuchungen sind in einen
quellenkundlichen Teil (S.9-148) und einen
analytischen (5.149-223) aufgegliedert. Im
quellenkundlichen Teil bietet der Verfas-
ser ein alphabetisches Verzeichnis der in
den 5 erhaltenen Sammeldrucken (RISM
B I 16222, 16232, 16271, 16272 und
16282) vorkommenden Komponisten, wo-
rin 893 Kompositionen von insgesamt 126
Komponisten aufgeschlisselt sind. Anhand
von iiber 100 Druck-Konkordanzen gelingt
ihm der Nachweis, dafd 155 Kompositionen
meist deutscher Komponisten als Unica an-
zusehen sind.

In den nach liturgischen Festzeiten ge-
ordneten Anthologien dominieren der ge-
schichtlichen Situation entsprechend die
Italiener: Anerio, Mezzogori, Borsari, Ban-
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chieri, Cifra und Agazzari, um nur die
am hiufigsten vertretenen Komponisten
zu nennen. Daf} gerade romische Kompo-
nisten am stiarksten vertreten sind (Anerio
mit 77, Cifra mit 49 und Agazzari mit
37 Werken), zeigt die erstaunliche Aufge-
schlossenheit dieser und anderer Musiker
dem stile nuovo gegeniiber. Umso weniger
verstindlich ist die These, ,,die Hauptstadt
des Landes** sei ,,schon immer . . . im Kultu-
rellen Bereich mehr in die Rolle des
Empfingers als die des Gebers gedringt*
gewesen - sieht man einmal davon ab,
dal Rom erst 1871 zur italienischen Ka-
pitale erhoben worden ist. Neben dem
starken Anteil der Italiener an den Drucken
sind die Deutschen (Loth, Pfendner, Aichin-
ger, Ufferer, Sitzl u.a.) zu etwa einem
Drittel am Repertoire beteiligt.

Im zweiten, analytischen Teil unter-
sucht der Verfasser das (von Moser iiber-
spitzt als , kimmerliches Gemdch‘ apostro-
phierte) einstimmige Konzert Saule, Saule,
cur me persequeris‘ von G. Moro da Via-
dana, das Schiitz beeinflufdt hat (SWV 415),
und vor allem die meist zweistimmigen
Konzerte des Passauer Domorganisten Ur-
ban Loth, von dem Donfrid 51 Komposi-
tionen bringt. Die eindringlichen und
ausfiihrlichen Analysen bestitigen schliefd-
lich die These, daB Loth ein ,,noch stark
dem Stil- und Ausdrucksbereich der iiber-
kommenen Motette verhafteter Musiker"
gewesen ist, ,der sich der Technik des
konzertierenden Stils zwar gewandt Dbe-
dient, der neuen affektgezeugten Tonspra-
che der generalbafbegleiteten Monodie
aber nur innerhalb der Grenzen seiner im
motettischen Prinzip wurzelnden melischen
Konzeption nahezukommen vermochte
(Adrio, MGG-Artikel Loth).

Die im ganzen gediegene und fliissig
geschriebene Arbeit hitte in ihren bibliogra-
phischen Partien noch gewonnen, wenn
die Lebensdaten der Komponisten nach
den neuesten Nachschlagewerken angegeben
worden wiren. Johann Donfrid ist, um nur
ein Beispiel zu geben, nicht erst- 1654 gestor-
ben, sondern schon am 4. August 1650 (Rie-
mann-Lexikon, Suppl. A—K).

(September 1975) Hans Joachim Marx
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ILSE SUSANNE BAIERLE: Die Klavier-
werke von Johann Christian Bach. Wien:
Verlag des Verbandes der wissenschaft-
lichen Gesellschaften Osterreichs 1974.
328 S. (Dissertationen der Universitit
Graz. 24.)

Uber Johann Sebastian Bachs jiingsten
Sohn Johann Christian, den ,Mailinder*
oder besser ,,Londoner* Bach, existiert
bereits eine umfangreiche Literatur. Allein
iiber die Klavierwerke haben, wenn auch
nicht immer zentral, Max Schwarz (1900),
Heinrich Peter Schokel (1926) und Charles
Sandford Terry (1929) gearbeitet und
2.T. ausfiihrliche thematische Kataloge vor-
gelegt, so dal das Schaffen fiir Tastenin-
strumente zumindest bibliographisch bisher
als weitgehend erschlossen gelten konnte.
Wenn nun Ilse Susanne Baierle in ihrer
Dissertation das Thema erneut aufgreift,
mup man mit Fug und Recht neue Er-
kenntnisse erwarten. Diese bleibt sie dem
Leser auch keineswegs schuldig, so daf
man ihre Studie, um das Ergebnis vorweg-
zunehmen, als wissenschaftlichen Gewinn
werten darf.

Im Mittelpunkt ihrer Untersuchung ste-
hen die 22 echten Klaviersonaten, darun-
ter drei vierhdndige und eine fiir zwei
Klaviere, wihrend die etwas obskure Sonata
. . . . qui Represente La Bataille de Ros-
bach mit guten Griinden als unecht ausge-
schieden wurde. Die sorgfiltigen Analysen
beschreiben nicht nur, sondern stellen
auch manche Charakteristika des Stils
treffend heraus. Die sehr umfangreiche
Sekundirliteratur wurde hierbei fast voll-
stindig erfat und verarbeitet. Satz, Harmo-
nik, Thematik, Dynamik und Verzierung
finden so ihre angemessene Darstellung.
Lediglich die Behandlung der Formproble-
me erscheint in mancherlei Hinsicht er-
ginzungsbediirftig, trotz aller Bemiihungen
der Verfasserin, die Formtypen in ihren
unterschiedlichen Strukturen festzulegen.
Sitze wie ,,J. Chr. Bach verwendete . . .
die Kklassische Sonatenform nur selten*
(8.37) stimmen prinzipiell bedenklich, weil
sie ja von der irrigen Voraussetzung aus-
gehen, diese legendire Sonatenform hitte
bereits in zahlreichen exemplarischen Mu-
stern anderer Meister vorgelegen. Bei der
Erérterung solcher Fragen sollte man sich
Stets vergegenwiirtigen, daf die Musiktheorie
des spiten 18. Jahrhunderts, also die der
Hochklassik, Begriffe wie , Themendualis-
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mus* und ,,Durchfiihrung* iiberhaupt nicht
diskutiert hat. Verbindlich war fiir sie im
Sonatenhauptsatz nur die Zweiteiligkeit
mit ganz bestimmten Modulationsparame-
tern. Fred Ritzels Arbeit Die Entwick-
lung der ,Sonatenform’ im musiktheore-
tischen Schrifttum des 18. und 19. Jahr-
hunderts (Wiesbaden 1968) hitte hier
manche Probleme erhellen kénnen.

Was iiber die Sonaten, die ja immerhin
eine recht festumrissene Position in der
Vorklassik einnehmen, hinaus noch an
Soloklavierwerken Bachs bekannt ist, hat
wenig kiinstlerisches Gewicht. Die vier
selbstindigen Variationszyklen sind leicht
gefiigte Verinderungen fiir den Gebrauch
von Dilettanten und lassen sich kaum
mit den Variationen seines Bruders Carl
Philipp Emanuel oder Johann Gottfried
Miithels vergleichen. Fiir den gleichen
Benutzerkreis sind auch die 11 Tanzsitze,
die acht z.T. zweifelhaften Arrangements
von Sinfonien, Ouvertiiren oder Varia-
tionen und die iibrigen acht sonstigen
Stiicke, von denen die Autorschaft nur
zur Hilfte gesichert ist, komponiert. Sie
runden aber das Bild des von der Londoner
Gesellschaft verwohnten Maestro um eine
weitere Nuance ab, denn viele dieser Klei-
nigkeiten diirfften wohl aus reiner Gefil-
ligkeit geschrieben worden sein.

Dem historisch-analytischen Teil der
Dissertation schlieBt sich ein ausgezeich-
neter bibliographischer an. Der Katalog
verzeichnet neben den Drucken auch
die zahlreichen, heute sehr verstreut aufbe-
wahrten zeitgendssischen Abschriften, die
bei Terry noch fehlen. Da das Incipit-
Register nicht nur die ersten Sitze der
Kompositionen, sondern auch die folgen-
den, wieder im Gegensatz zu Terry, erfafit,
ist eine wiinschenswerte Vollstindigkeit
erreicht, die aller zukiinftigen bibliographi-
schen Nachforschung auf verwandten Gebie-
ten wesentliche Hilfe sein wird.

(Oktober 1976) Lothar Hoffmann-Erbrecht

HELMUT KIRCHMEYER: Strawinskys
russische Ballette. Der Feuervogel, Pe-
truschka, Le Sacre du Printemps. Stutt-
gart: Philipp Reclam jun. 1974. 128 S.,
76 Notenbeisp.

Die drei ersten grofen Werke Igor Stra-
winskys, Der Feuervogel, Petruschka und
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Le Sacre du Printemps, die seinen Weltruhm
begriindeten, sind bis heute — sei es in ihrer
urspriinglichen Bestimmung als Ballettkom-
positionen, sei es als Konzertwerke -
iiber alle stilistischen Wandlungen des
Komponisten hinweg wahrscheinlich seine
populidrsten Stiicke geblieben. Eine um-
fassende Untersuchung dieser Trias im
Zusammenhang lag bisher nicht vor. Helmut
Kirchmeyer war fiir diese Aufgabe geradezu
pridestiniert; er ist der Verfasser der grofi-
ten deutschsprachigen Strawinsky-Biogra-
phie (Regensburg 1958), die aus einer
Kélner Dissertation (1954) hervorgegangen
ist. Die Titelformulierung ,,russische Ballet-
te* ist nicht ganz prizise; unter. diesen
Begriff fallen zumindest noch Renard
und Les Noces.

,,Die vorliegende Einfiihrung . . . ist
fiir musikliebende Laien und Musikstu-
dierende gedacht.”* (S. 7) Dieser im Vor-
wort ausgesprochenen Maxime wird der
Autor nicht nur durch die gut verstind-
liche Darstellung gerecht, sondern auch
durch die iibersichtliche Gliederung des
Stoffes in meist kleine Kapitel. Einzelne
fragwiirdige Formulierungen wie ,,Der von
dort der neapolitanischen Opernschule aus-
gehende Musikalisierungsanspruch zu Nut-
zen einer Klangsinnlichkeit fast ohne
tiefere Bedeutung . . .“ (S. 18) oder
e + . werden solche Ostinati nach Kon-
trapunktart iibereinandergebaut und erzeu-
gen dank ihrer unterschiedlichen rhyth-
mischen Bauart dem Eindruck von stro-
mendem Leben* (S. 36) fallen gegeniiber
dem insgesamt fliissigen Stil nicht ins
Gewicht. Ganz abgesehen von den didakti-
schen Intentionen, ist Kirchmeyer die
Bewiltigung des Themas in Analyse und In-
terpretation vorziiglich gelungen. Der aus-
fihrlichen Besprechung der einzelnen Werke
ist ein dreigliedriger Einfiihrungsteil voran-
gestellt, in dem auf gut 30 Seiten einer-
seits biographischér und musikgeschichtli-
cher Hintergrund geliefert wird, anderer-
seits kompositionstechnische Details syste-
matisch erldutert werden. Ein ausgespro-
chen aktueller Bezug, und zwar im Hinblick
auf neuere Diskussionen iiber sozialistischen
Realismus, liegt in dem interessanten Hin-
weis auf die realistische Kunstiisthetik des
Literaturtheoretikers  Tschernyschewsky,
der die nationalrussisch eingesteliten Kom-
ponisten des ,,Michtigen Hiufleins* folg-
ten, von der Strawinsky sich aber ldste.
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Den Hauptteil des Buches bilden die
durchweg iiberzeugenden Einzelbesprechun-
gen der Werke. Die den Werktiteln (Feuer-
vogel, Petruschka, Sacre) als Uberschriften
beigegebenen Bezeichnungen ,,Ballett der
Schénheit*, , ,Ballett der Strafie‘‘,. ,,Bal-
lett des Mythos* — die zweite soll auf
Benois zuriickgehen (S. 100) — sind doch
wohl zu plakativ, ja beim Feuervogel nicht
einmal treffend. Die Werke werden von
verschiedenen Gesichtspunkten aus betrach-
tet; neben der ausfiihrlichen Nachzeich-
nung von Handlung und musikalischem
Verlauf gibt der Autor Erliuterungen zu
Symbolgehalt, historischen und politischen
Implikationen, musikalischer Konzeption,
ballett- und musikgeschichtlicher Stellung
und schlieBt jeweils Bemerkungen iiber
Choreographien sowie iiber verschiedene
Fassungen und Bearbeitungen der Stiicke an.

Ein paar kritische Anmerkungen im De-
tail stellen in keiner Weise den Wert der
Verdffentlichung in Frage. Kirchmeyers
Klassifikation der Bearbeitungen in struk-
turverindernde, orchesterreduzierende und
fir andere (Kammer-)Besetzung transkri-
bierende (S. 15) ist nicht stringent; sie ver-
nachldssigt z.B. die Differenz zwischen
Ballettrevision und Einrichtung einer Kon-
zertsuite. Bei der Erorterung, wie verschie-
den grofie Tonmengen in ein gleichbleiben-
des Taktschema eingepafdt werden kdnnen
(S. 27), werden die sogenannten irrealen
Notenwerte wie Triolen, Quintolen etc.
aufer acht gelassen. Die Charakterisierung
der Reihen- oder Zwdlftontechnik als syste-
matische Wiederholung von Tonen, die
sich ,nur durch ihre rhythmischen Be-
ziehungen  voneinander  unterscheiden
(S. 32), ist gar simplifiziert. Bei der Aufzih-
lung der Feuervogel-Bearbeitungen (S. 72
f.) fehlt der Canon on a Russian Popular
Tune (1965). Die ,Literaturhinweise‘ be-
schrinken sich auf deutschsprachige Buch-
veroffentlichungen von und iiber Strawin-
sky; abgesehen von eventuell zu ergéinzen-
den Publikationen von Friedrich Herzfeld,
Nicolas Nabokov und Hans Heinz Stucken-
schmidt, werden zwei zum Thema gehérige
Titel vermifit: Helga Ettl, Petruschka. Ein
Modell zur Werkbetrachtung im Musikunter-
richt, "Stuttgart 1968, und Horst Schﬂr"
schuch, Analyse zu Igor Strawinskys
,Sacre du Printemps*, Regensburg 1960
(Forschungsbeitrige zur Musikwissenschaft,
Band VIII). Ein (leider nicht ganz zuver
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lassiges) Personenregister und vor allem die
zahlreichen Notenbeispiele erhdhen die
Brauchbarkeit des Buches.

(Mai 1975) Norbert Jers

BJARNE KORTSEN: Zur Genesis von
Edvard Griegs g-moll-Streichquartett op. 27.
Berlin: Selbstverlag 1967. 148 S. (mit
Zusagmmenfassungen in norwegischer und
englischer Sprache).

Griegs erstes Streichquartett, von der
musikalischen Praxis so gut wie vergessen,
nimmt in der Gattungsgeschichte wie
in der allgemeinen Musikgeschichte des
19. Jahrhunderts eine eigentiimliche Stel-
lung ein: satztechnisch fast emphatisch
gegen alle Traditionen der Gattung kom-
poniert; formal ein prominentes Beispiel
der vielfidltigen Experimente zur Verein-
heitlichung des Sonatenzyklus, die das
Jahrhundert durchziehen (dies wohl der
Grund fiir die besondere Sympathie, die
Liszt dem Werk entgegenbrachte); wir-
kungsgeschichtlich von besonderer Bedeu-
tung, da es das Modell fiir Debussys Streich-
quartett abgab - und insgesamt doch ein
merkwiirdig unbefriedigendes Stiick, mit
dem der Musikwissenschaftler nur dann
ganz gliicklich wird, wenn er den Musiker
in sich selbst (so vorhanden) ginzlich
zum Schweigen bringt. Einen moéglichen
Grund fiir dieses unterschwellige Unbehagen
hat Bjarne Kortsen jetzt aufgedeckt. Eine
von ihm in der Stadtbibliothek Bergen ge-
fundene Gruppe von Briefen Robert Heck-
manns an den Komponisten zeigt, daf
Heckmann - Primarius des Kolner Heck-
mann-Quartetts, das Griegs Werk urauffiihr-
te und auf Konzertreisen bekannt machte -
In ganz ungewdhnlichem Mafle in den Ent-
stehungsprozef des Quartetts eingegriffen
hat und daB Grieg, seiner Absichten und
seiner Fihigkeit, sich im Streichquartett aus-
Zudriicken, merkwiirdig unsicher, den Rat-
schliigen seines Freundes und Propagators
V{elleicht starker geneigt war als der Sache
dienlich sein konnte.

Kortsen hat die Briefe Heckmanns und
dep einzigen bisher gefundenen Gegenbrief
Griegs in der vorliegenden Publikation sorg-
filtig publiziert und ebenso sorgfiltig
Ommentiert, die Anderungsvorschlige
Heckmanns mit Griegs Partitur-Autograph
verglichen, die Lesarten der beiden er-
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sten Drucke (Fritzsch und Peters) zusam-
mengestellt (die wiederum erheblich vom
Audtograph abweichen) und so die Genesis
des Werkes iiberzeugend rekonstruiert. Sein
Brieffund ist von grundsiitzlicher Bedeu-
tung, denn er gestattet uns, einen Blick in
jene Werkstattgeheimnisse zu werfen, die
gerade das 19. Jahrhundert so sorgsam zu
verstecken liebte. Und einen besonderen
Dank schuldet man dem Verfasser dafiir,
dad er seine Dokumentation einem brei
teren Leserkreis zuginglich gemacht hat -
dadurch, daf} er nicht nur die Brieftexte in
der Originalsprache, sondern auch seinen
Kommentar in einem bewundernswert idio-
matischen Deutsch vorlegt.

(Mirz 1975) Ludwig Finscher

JEAN MAILLARD und JACQUES NA-
HOUM: Les Symphonies d’Arthur Honeg-
ger. Paris: Alphonse Leduc 1974. 118 S.
(Au-dela des notes. Nr. 4.)

Die Reihe ,,Au-deld des notes* Lifit
sich in etwa mit der deutschen Reihe
»Meisterwerke der Musik* vergleichen.
Sie hat sich in bisher drei Binden mit
Bach, Schumann und Wagner befafit und be-
tritt nun dankenswerterweise das Feld der
Moderne mit einem Thema, das auch in
Deutschland Interesse verdient, zumal bisher
mehr iiber die Oratorien als iiber die finf
Symphonien Honeggers gearbeitet worden
ist.

Als Erlduterung musikalischer Texte
hat sich dieses Heft zum Ziel gesetzt, auf
knappem Raum médglichst viele Informatio-
nen iiber die betreffenden Werke und den
Hintergrund, vor dem sie entstanden sind,
zu vermitteln; sodann dem Horer, Studenten
oder Musikwissenschaftler, plausible und
methodisch durchschaubare Analysen an
die Hand zu geben. Dem ersten der genann-
ten Ziele dienen die Einfiihrungskapitel von

. Jean Maillard iiber Honeggers Verhiltnis zur

Gattung Symphonie sowie iiber die Ent-
wicklung dieser Gattung in Frankreich.
Die Stirke dieser Kapitel liegt in der iiber-
schaubaren Anordnung einer Fiille von
Daten, die auch iiber den engeren Kreis
der franzosischen Musik hinausreichen
(vgl. die Tabelle S. 30). Freilich kommt der
Autor meistens iiber eine blofie Aufzih-
lung nicht hinaus, obwohl er den Ver-
such macht, die zahlreichen genannten Par-
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tituren mit wenigen Worten zu charak-
terisieren (z.B. S. 22), ein Versuch, der,
wie er selbst weid (S. 27), nicht gelingen
kann. Leider wurde das Werk von Barry S.
Brook (La symphonie frangaise dans la
seconde moitié du XVIIle siecle, 3 Biinde,
Paris 1962) nicht beriicksichtigt.

Die Analysen der Symphonien stammen
zum Teil von Jean Maillard (Symphonie
Nr. I, Il und V), zum Teil von Jacques
Nahoum (Symphonie Nr. II und IV).
Nahoum nimmt die ausfiihrlich zitierten
AuBerungen des Komponisten selbst zum
Ausgangspunkt seiner Bemerkungen. Knapp
und prazise, meist in tabellarischer Form
gibt er einen Uberblick iiber den Aufbau der
Sdtze. Die sich anschlieBende ,,analyse
détaillée” ist mehr als eine bloRe Beschrei-
bung des Themenablaufs, sie erfait Honeg-
gers aus vielen Quellen gespeiste und
doch personliche Schreibweise und stellt
sie in den Zusammenhang der Zeit. Hinweise
auf ditere Vorbilder wie Beethoven und
César Franck (S. 56) werden leider nicht
konkretisiert. Nahoum ist sich stets der
Tatsache bewuf’t, da® Analyse nur Begrenz-
tes leisten kann. Solch kritische Distanz
ist den Analysen Maillards weniger anzu-
merken. Sein Standpunkt ist der eines Be-
teiligten (S. 25), dem die ,,froide rigueur
de lhistorien‘‘ nicht liegt (S. 87). Maillards
Analysen folgen beschreibend dem ,,de-
roulement de la partition*“ (S. 76), wobei
nicht ausbleiben kann, da} gelegentlich Din-
ge gesagt werden, die jeder Leser auch
ohne Zuhilfenahme einer Analyse bemerken
wiirde. Es kommt Maillard vor allem darauf
an, Geist (,esprit”) und Aussage (,zé-
moignage humain‘‘) eines Werkes herauszu-
stellen und in Beziehung zu den politischen
Ereignissen zu Lebzeiten Honeggers zu set-
zen, In diesem Zusammenhang ist auf zwei
hier nicht genannte Titel hinzuweisen,
namlich auf das Buch von Pierre Meylan,
Arthur Honegger, humanitire Botschaft der
Musik, Frauenfeld 1970, sowie auf Leo
Schrades wenig bekannten Vortrag zum
Honegger-Fest Basel 1962, Vom Sinn der
Musik in Honeggers Werk.

Die genannten Unterschiede in der Ar-
beitsweise Nahoums und Maillards hitten
unter normalen Umstinden wohl ausgegli-
chen werden miissen. Der frilhe Tod Na-
houms noch wihrend der Arbeit an diesen
Analysen veranlafite jedoch den Herausge-
ber, diese unverindert wiederzugeben — si-
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cherlich nicht zum Schaden des vorliegen-
den Bandes.

(Mai 1975) Magda Marx-Weber

Die Jenaer Liederhandschrift. In Abbil-
dung hrsg. v. Helmut TERVOOREN und Ul-
rich MULLER. Anhang: Die Basler und Wol-
fenbiittler Fragmente. Goppingen: Verlag
Alfred Kimmerle 1972. 137Bl. Faks., 11 S.,
Anhang 2 S. u. 9 Bl Faks. (Litterae. Gop-
pinger Beitrdge zur Textgeschichte. Nr. 10.)

Abbildungen zur Neidhart-Uberlieferung
1. Die Berliner Neidhart-Handschrift R und
die Pergamentfragmente Cb, K, O und M,
hrsg. v. Gerd FRITZ. Goppingen: Verlag
Alfred Kiimmerle 1973. 8 S., 43 S. Faks.
(Litterae. Nr. 11.)

Oswald von Wolkenstein. Abbildungen
zur Uberlieferung I: Die Innsbrucker Wol-
kenstein-Handschrift B, hrsg. v. Hans MO-
SER und Ulrich MULLER. Géoppingen: Ver-
lag. Alfred Kimmerle 1972. 12 S., 99 S.
Faks. (Litterae. Nr. 12.)

Tannhduser. Die Lyrischen Gedichte der
Handschriften C und J. Abbildungen und
Materialien zur gesamten Uberlieferung der
Texte und ihrer Wirkungsgeschichte und zu
den Melodien, hrsg. v. Helmut LOMNITZER
und Ulrich MULLER. Géppingen: Verlag
Alfred Kiimmerle 1973. 72 S. (Litterae. Nr.
13.]

Unter den derzeit zahlreich erscheinen-
den Reprints und Faksimileausgaben sind
fir die Medidvisten aus mehreren Griinden
jene Binde besonders niitzlich, welche seit
1971 in der Reihe ,,Litterae* ziigig erschei-
nen. Diese bietet vornehmlich Quellen zur
deutschen und romanischen Literatur an mit
dem Ziel, zu ,,méglichst giinstigen Preisen"
hergestellt, den ,.akademischen Unterricht
direkt an die Quellen heranzufiihren. Um
diese Zwecksetzung der Benutzung in Semi-
naren zu erleichtern, werden die Ausgaben
lediglich in Klebebindung herausgegeben,
damit einzelne Seiten jederzeit leicht aus-
gelést werden kdnnen. Die drucktechnische
Qualitit ist durchweg sehr gut, so da® hier-
mit eine brauchbare und kiinftige Studien
erheblich erleichternde Arbeitshilfe geboten
wird. In kurzer Zeit werden so die wichtig-
sten Quellen zur Minne- und Meistersangs-
forschung bequem zuginglich gemacht sein.
Die Musikforscher werden es dankbar be-
grilen, daB die gewichtige Jenaer Lieder-
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handschrift als Band 10 der Serie nebst einer
genauen Quellenbeschreibung, Bibliographie
sowie einem Anhang mit den Basler und
Wolfenbiittler Fragmenten wiederum im
Faksimile vorliegt. Zu den im Kommentar
genannten kritischen Ausgaben mit Stiicken
aus dieser Handschrift sei erginzend hinge-
wiesen auf das Bindchen M. Lang, Ostdeut-
scher Minnesang, Lindau/Konstanz 1958.
Der Band 11 komplettiert den Bestand an
Faksimileausgaben der Neidhart-Uberliefe-
rung, so dafd nunmehr alle bekannten Perga-
menthandschriften Neidhartscher Lieder in
Abbildungen bereitliegen. Jeder Ubertra-
gungsversuch ist somit leicht nachpriifbar
und bedarf kiinftig nicht mehr einer derart
breiten Kommentierung im Kritischen Be-
richt wie bisher.

Nachdem sowohl durch etliche Germani-
sten in mehreren Lindern als auch durch
Musikhistoriker die Erforschung der Werke
Oswalds von Wolkenstein ,,in jeder Hinsicht
in vollen Fluf‘ gebracht worden ist (siche
auch den Bericht in Mf 1974, S. 66 {.), diirf-
te die Faksimilierung der jingeren Hand-
schrift B, welche z. B. der Ausgabe von K.
K. Klein (ATB 55, Tiibingen 1962) zugrun-
degelegt wurde, auf besonders lebhaften Zu-
spruch derzeit stoflen. Ist dies doch eines
der zentralen Dokumente der deutschen Mu-
sikgeschichte des 15. Jahrhunderts mit ein-
und mehrstimmigen Kompositionen. Die
Stellung dieser Quelle im Rahmen der Ge-
samtiiberlieferung des Dichter-Sangers ist
zwar insbesondere nach Erscheinen der
Dissertation von E. Timm (Die Uberliefe-
rung der Lieder Oswalds von Wolkenstein,
Libeck u. Hamburg 1972) vermehrt umstrit-
ten, wodurch jedoch deren Wert als repré-
sentative, wahrscheinlich im Kloster Neu-
stift bei Brixen nach 1431 geschriebene, mit
einem Portrit Oswalds geschmiickte Haupt-
handschrift nicht geschmilert werden kann.

Einen ,,neuen Typ von wissenschaftli-
cher Textausgabe* stellt der Band 13 dar.
Dieser enthilt lyrische Gedichte Tannhiu-
sers sowohl faksimiliert anhand der Origi-
nalquellen als auch in photomechanischem
Nachdruck von Ausgaben des 19. und 20.
Jahrhunderts. Helmut Lomnitzer, der erfah-
rene Germanist und Musikologe, bietet
zudem Ubertragungen der Melodien durch-
weg im 1. Modus, so daB hierin zu den ilte-
Sten Notierungen auch Materialien aus der
spateren Uberlieferung und Wirkungsge-
schichte zusammengestellt sind. Dies sollte

383

als ein Muster fir weitere, dhnlich dispo-
nierte Publikationen aufgegriffen werden,
denn mittelhochdeutsche Lyrik wurde von
den Schreibern der Zeit nicht mit denselben
Intentionen zu Papier gebracht, wie man
spater das musikalische opus perfectum et
absolutum notierte. Das ,,lebendige Fluktu-
ieren von Mund zu Mund und von Notie-
rung zu Notierung lie noch nicht die Fixie-
rung einer als endgiltig betrachteten inte-
gren Werkgestalt zu, so daf es fiir den heu-
tigen Betrachter notwendig ist, alle Varian-
ten zu kennen, die mdoglichst in Parallel-
editionen bereitgestellt werden sollten. Die
Herausgeber des Bandes beabsichtigen zu-
dem, spidter auch das Nachleben Tannhiu-
sers in der Sage zu dokumentieren; dabei
wire es wiinschenswert, daB auch die Volks-
balladen (siche L. Rohrich u. R. W. Bred-
nich, Deutsche Volkslieder 1, 1965, Nr. 17)
Beriicksichtigung finden wiirden.

(Oktober 1973) Walter Salmen

Siudtiroler Volkslieder. Gesammelt und
herausgegeben von Alfred Quellmalz.
Band 3. Kassel-Basel-Tours-London: Bé-
renreiter Verlag 1976. X, 386 S., 8 Taf.

Auf die Problematik musikethnologi-
scher Quellenausgaben und auf die in den
Binden 1 und 2 der Siidtiroler Volkslieder
angewandte Editionspraxis hat der Rezen-
sent in dieser Zeitschrift (Jg. 26, 1973,
S. 366-368) bereits hingewiesen. Band 3
des Unternehmens Sidtiroler Volkslieder
figt sich in Ausstattung und Anlage na-
turgemdB an die vorhergegangenen Biinde
an. Doch kann mit Genugtuung vermerkt
werden, daf in den Quellenangaben nun
eine deutlichere Kennzeichnung erfolgt. Mit
dem vorliegenden Buch ist die Materialpub-
likation abgeschlossen. Gattungsmifig gehd-
ren die Lieder des dritten Bandes zumeist
dem geistlichen Brauchtum zu: Lieder zur
Brautsuche, iiber Einschichtige und Bettel-
leute, Ehescherzlieder, Hochzeits- und Wie-
genlieder, allgemeine geistliche Gesiinge, Lie-
der zur Messe, Klockellieder, Weihnachts-
lieder, Neujahrslieder, Dreikonigslieder,
Osterlieder, Marienlieder, Totenlieder, Pit-
schelelieder, Legenden. In diesem bunten
Straufl von Feldblumen finden sich Zeugnis-
se aus verschiedenen Jahrhunderten Siidti-
roler Kulturgeschichte: vom geringstufigen
Zweizeiler, der die Nihe zum mittelalterli-
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chen Gottscheer Material und zu Formen
epischer Gestaltung zeigt (Nr. 231: St. Georg
Stocker), und stichischen, rezitativischen
Heischespriichen (Nr. 180: Latscher Drei-
konigslied), iiber gegenreformatorische, kate-
chetische Flugschriftenlieder (wie Nr. 62:
Wo ist Jesus, mein Verlangen) bis zu neueren
Tantum ergo-Fassungen (Nr. 201, 202). Si-
cher wird Alfred Quellmalz in dem abschlie-
flenden Kommentarband auf die historische
Schichtung, auf den Gebrauchswert der Lie-
der und auf manche interessante musikali-
sche Besonderung (Quintenparallelen in den
Klockelliedern Nr. 83) eingehen und damit
den Stellenwert Siidtiroler Volksmusikiiber-
lieferung innerhalb der mitteleuropiischen
Tradition erhellen.

(April 1977) Wolfgang Suppan

FERRUCCIO BUSONI: Entwurf einer
neuen Asthetik der Tonkunst. Mit Anmer-
kungen von Arnold SCHONBERG und
einem Nachwort von Hans Heinz
STUCKENSCHMIDT. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp Verlag 1974. 86 S. (Bibliothek
Suhrkamp. Band 397.) )

Busonis Entwurf einer neuen Asthetik
der Tonkunst (1907), populdr geworden
erst in seiner zweiten Fassung als ,Inselbiich-
lein® (1916), wo es bis in die fiinfziger
Jahre mehrfach aufgelegt wurde, haben
nur wenige Zeitgenossen als das erkannt, als
was das Biichlein heutigem historischem
Blick sich darstellt: als schwirmerische
Utopie, grazids essayistisch, futuristische
Gedankenginge und posiertes Herostraten-
tum mit romantisch-mythischer Restau-
ration mischend, und vor allem in schwer
verstindlichem Widerspruch zu Busonis
kompositorischer Produktion stehend. Mit-
ten im Ersten Weltkrieg reagierte man all-
gemein gereizt auf den welschen Affront
gegen das Wesen deutscher Musik; nicht nur
Hans Pfitzner, der in seiner pamphletarti-
gen Entgegnung Futuristengefahr (1917)
sich auch personlich angegriffen glaubte
und Veranlassung sah, den Essay zu widerle-
gen, als sei er, was er nie sein wollte, eine
LAsthetik’.

Schonberg blieb gelassener. Er hat ein
Exemplar des Entwurfs (in der ,Inselbiich-
lein‘-Ausgabe von 1916, nicht in der Erst-
ausgabe, die Busoni ihm damals mit hand-
schriftlicher Widmung iibersandt hatte) mit
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Glossen versehen, dort, wo das Buch ihn —
was es oft tat — zum Widerspruch reizte.
Die teils trocken satirischen, teils niichtern
sachlichen Kommentare Schonbergs weisen
Busonis Schrift die ihr gebiihrende Bedeu-
tung zu,

Busonis Gedankengang, der ,,abstrakte*
musikalische Einfall, urspriinglich einem
Geisterreich ewiger Harmonie angehdrig,
miisse bereits beim Vorgang seiner Auf-
zeichnung transkribiert’ werden /[, jede
Notation ist schon Transkription eines
abstrakten Einfalls . . . Die Absicht, den
Einfall aufzuschreiben, bedingt schon die
Wahl von Taktart und Tonart*), und diese
,erste Transkription‘ rechtfertige alle weite-
ren Transkriptionen (ndmlich Bearbeitungen
des fertigen Werkes), stellt Schonberg ent-
gegen, daB der musikalische Einfall gerade in
seiner Konkretheit bestehe (,,der Einfall
macht eine Wahl iiberflissig), die Bear-
beitung durch Dritte jedoch eine ,,Siinde
gegen den Geist** sei (Busoni: ,,Das musi-
kalische Kunstwerk steht . . . ganz und un-
versehrt da‘‘; dazu Schonberg: ,,Richtig;
das Notenpapier bleibt; daf3 der Geist be-
leidigt ist, macht nichts; der kann ja nichts
sagen‘). Wie ambivalent — und fiir
einen Komponisten seltsam irreal — Buso-
nis Stellung zum musikalischen Material ist,
wird durch Schénbergs Glossen nur unter-
strichen. Einmal leugnet Busoni gleichsam,
da Musik mit konkreten musikalischen Ma-
terialien gemacht wird (,,Mozart! den
Sucher und den Finder, den grofien Men-
schen mit dem kindlichen Herzen, ihn stau-
nen wir an, an ihm hdngen wir; nicht aber
an seiner Tonika und Dominante‘‘; dazu
Schénberg: ,,Auch an der. Das Material,
das zur Gestaltung des Heiligsten geeignet
war, zieht an; es wird uns ehrwiirdig. Es ist
der materielle Vorhof des Geistes‘’); dann
wieder ,,iberschdtzt* so Schonbergs
treffender Vorwurf — Busoni ,,den Wert
des Materials* fir die kompositorische
Arbeit. Zu Busconis Klagen iiber die Abge-
nutztheit herkdmmlichen Instrumentenklan-
ges und zu seinem Traum vom ,abstrak-
ten Klange . . . hindernisloser Technik*
meint Schonberg niichtern, Busoni iiberbe-
werte ,,die Neuheit eines Klanges, der
blof durch die Klangwerkzeuge hervorgeru-
fen wird . . . Wesentliche Klangunterschie-
de entstehen weniger durch die Setzweise
als durch die Satzweise. Art, Zahl, Charakter
und Verhiltnis, Rhythmus, Akzente oder
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sonstiges Dynamisches der mitwirkenden
komponierten Stimmen ist von viel gréofe-
rem Einflu.* Daf} die neue, freie Musik,
nach der Busoni sich sehnt, tatsidchlich
komponiert werden mufl, daf} sie sich nicht
von selbst einstellt, wie Busonis Phanta-
sien glauben machen, zeigt Schonberg in
einer ausfiihrlichen Glosse zu Busonis
Vorschlag neuer Skalenbildungen (113 ver-
schiedene Skalen innerhalb der C-Oktave):
Er fiihrt ithn nicht nur in seinen Konse-
quenzen ad absurdum (jede dieser unzih-
ligen ,,Tonarten’* miisse auskomponiert
werden konnen, ,,denn sonst hdtte ich nur
irgendeine nebelhafte exotische Charakteri-
stik, aber keine kiinstlerische‘), sondern
weist zu Recht auch auf das latent Doktri-
nare hin, das Busonis scheinbarer Apologie
utopischer Freiheit innewohnt und seinen
spiteren Ubergang zu reaktionirem Klassi-
zismus vorbereitet.

Die vorliegende Ausgabe gibt Schon-
bergs Glossen in einem separaten Anmer-
kungsteil wieder. Die Verweisungsangaben
hierzu (Seiten- und Zeilenzahlen) sind aller-
dings fast durchweg falsch, so daf} das Buch
nur miihsam zu benutzen ist.

(Dezember 1975) Wolfgang Domling

ANTON EHRENZWEIG: Ordnung im
Chaos. Das Unbewufite in der Kunst. Ein
grundlegender Beitrag zum Verstindnis
der modernen Kunst. Aus dem Englischen
ibertragen von Gerhard VORKAMP. Miin-
chen:  Kindler-Verlag 1974. 312 8.,
30 Abb. '

Dem Einbandtext zufolge wendet sich
Ehrenzweigs Entwurf einer ,,Psychologie der
kinstlerischen Kreativitit* an jeden, der mit
Problemen der Kunst sich auseinanderzu-
setzen gewillt ist. Fir den Bereich der
Musik, der uns hier vor allem interessiert,
wird geltend gemacht, da® die ,,Spannwei-
te der angefiihrten Beispiele . . . von Beet-
hovens Klaviermusik bis zu Schonbergs
Serieller Musik** reicht.

Im ersten Teil des Buches entwirft Ehren-
Z“{eig in direkter Ablehnung der Gestalt-
(nicht aber der Ganzheits-)Psychologie eine
Theorie des ,,schopferischen Aktes aus
Psychoanalytischer Sicht. - Seine These:

kinstlerische Kreativitit bestehe darin, -

»die Ergebnisse unbewufter Undifferen-
Zierung (Primdrprozef) und bewufter Diffe-
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renzierung (Sekunddirprozef) zu koordinie-
ren und so die verborgene Ordnung im
Unbewufiten zu enthiillen* (S. 16). Be-
legt wird diese These durch Beobachtungen,

_ die der Autor am Goldsmith’s College der

Londoner Universitit wihrend seiner fast
zwanzigjihrigen Lehrtitigkeit gemacht hat.
Sie entstammen leider fast ausschlieBlich
dem visuellen Bereich; die wenigen Beispiele
aus dem auditiven Bereich wirken mehr
wie Anhidngsel. Erweist sich schon der
Begriff der ,,vollen Leere der Aufmerk-
samkeit** (S. 36) als recht problematisch,
so mehr noch der , leere Blick‘, durch den
ein Gesamtwerk (etwa eine Sonate oder
Sinfonie) ,,zu einem einzigen unteilbaren
Ganzen* (S. 41) im Gedichtnis des Horen-
den verschmilzt.

Die Kapitel iiber Anstofe der Imagi-
nation im zweiten Teil des Buches sind fir
jeden Leser ohne psychoanalytische Schu-
lung mehr oder weniger unverstindlich. Im
Hinblick auf die Musik werden u.a. Mo-
tive der Libretti von Die Zauberfléte und
Moses und Aron einer psychoanalyti-
schen Deutung unterzogen, die trotz aller
Scharfsinnigkeit wegen der Mischung von
pseudopsychologischen und kulturgeschicht-
lichen Argumenten fragwiirdig bleibt. Musik
spielt, das muf der Gerechtigkeit halber
aber betont werden, in dieser Verdffent-
lichung nur eine untergeordnete Rolle. Des
Autors Domine ist die bildende Kunst, und
es bleibt sein grofies Verdienst, erstmals in
aller Prizision auf ,,the hidden order of art*
(so der sehr viel treffendere Titel der engli-
schen Originalausgabe von 1967) hingewie-
sen zu haben.

(November 1975) Helmut Rosing

HERMANN BECK: Methoden der Werk-
analyse in Musikgeschichte und Gegenwart.
Wilhelmshaven: Heinrichshofen’s Verlag
1974. 301 S. (Taschenbiicher zur Musik-
wissenschaft. 9.)

Das Inhaltsverzeichnis fithrt drei Teile
jeweils fast gleichen Umfangs auf: ,,J. Mu-
sikkritik; II. Musiktheorie; III. Musik-
geschichte, Musikwissenschaft’’. Man mag
stutzen; denn das, was bisher unter Werk-
analyse verstanden wurde, behandelt an-
scheinend erst der III. Teil. Doch lassen
wir uns, belehrt durch das Vorwort, das
nangesichts der geschichtlichen Bedingt-
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heit aller Analyseverfahren* einen ,,kliren-
den Beitrag zur Methodik der Werkanaly-
se‘ (5) verspricht, nicht irritieren, und
beginnen wir mit den ersten Kapiteln: ,,Fri-
he geschichtliche Zeugen der Werkana-
lyse: Europiische Antike — China — Mittel-
alter . . . ‘° Aristoxenos, referiert Beck,
soll iiber den Athene-Nomos des Olympos
die Feststellung getroffen haben, einer sei-
ner Abschnitte bringe, infolge einer Ver-
dnderung im Rhythmus, eine verinderte
ethische Wirkung hervor. Ist das ,,eine kon-
sequent durchgefiihrte Werkanalyse (90)?
— Ein alter chinesischer Traktat beschreibt
die ,,Musik des Konigs Wu‘: , Die Bewe-
gungen sind leidenschaftlich und rasch,
aber nicht hastig . . . Die Musik bringt
zum Ausdruck, wie der Konig mit Freuden
seine Absicht verfolgt, und ohne miide
zu werden, auf seinem Weg weiterschrei-
tet . .. *“ (16) , Werkanalyse'? , Musik-
kritik**? — Handelt es sich tatsidchlich
um Werkanalyse, wenn anhand zeitgenossi-
scher Kompositionen Tinctoris Kritik am
satztechnischen Detail iibt (20) oder Glarean
die Modusverhiltnisse erdrtert (21), wenn
Mattheson die Affekten-Darstellung ab-
handelt (25) oder Reichardt einige dstheti-
sche Merkmale des Hindel-Mozartschen
Messias aufzihlt (46)? Kann man — um
schon gleich vom II. Teil (,,Musiktheorie*)
zu sprechen — die mit veranschaulichenden
Beispielen versehene Organumlehre der
Scholien zur Musica enchiriadis ernsthaft
als ,,Ansdtze zu analytischen Verfahren‘
(90) — im Sinne von Werkanalyse — be-
zeichnen; fithrt Burmeisters Musica poeti-
ca ,,ausgeprdgte Werkanalyse* (102) durch?

Die Erkenntnis, die die Lektiire der bei-
den ersten Teile von Becks Buch einbringt
(falls sie nicht schon geldufig war), ist
schlicht die, daf} es soviele Ansatzpunkte
gibt, iiber Musikwerke zu sprechen, wie sich
Motivationen hierfiir erstellen lassen: Ethos-
lehre, Philosophie, Spekulation, Musiktheo-
rie, Kompositionslehre, Kompositionshand-
werk, dsthetisches Werturteil, pidagogische
Intention, Informationsbediirfnis, Apologie,
dichterische Deutung, um nur eine gewif
unvollstindige Liste zu geben. Das Musik-
werk — und zwar fast ausnahmslos das
zeitgendssische — wird an die MaBstéibe
geltender Regeln angelegt, an Modelle,
an Normen. Alle dieser Arten und Moglich-
keiten, iiber Musik zu reden, unter ,, Metho-
den der Werkanalyse zu subsumieren,
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ist freilich nur dann mdglich, wenn man
bereit ist (von einer grofziigigen Hand-
habung des Begriffs des musikalischen
,,Werkes* einmal abgesehen, wie sie heute
kaum mehr angingig erscheint), allen An-
spruch, der den Begriffen ,Methode*
und ,,Analyse** — die sich natiirlich teil-
weise decken, denn jede Analyse ist eine
Methode — innewohnt, fallenzulassen. Die
Hypothese von Becks Buch, nidmlich die
Konstruktion einer lickenlosen, evolutions-
artigen Kontinuitdt analytischer Methoden
vom frithesten Musikschrifttum bis zur
neueren Musikwissenschaft ist, abgesehen
von der Frage, ob diese Hypostasierung
die geschichtlichen Zusammenhinge adi-
quat erfasse, mit der unvermeidlich impli-
zierten Abwertung des Begriffs ,, Analyse"
offensichtlich zu teuer erkauft. In der Tat
versteigt sich Beck schlieBlich zu der gro-
tesken Behauptung, die ,,Werkanalyse“
ergreife heute, gleichsam am Ziel ihrer
Evolution, auf dem Gipfel ihrer Herrschaft
angelangt, ,,im Grunde von dem ganzen
Spektrum moderner Kommunikationsmit-
tel, von Tageszeitung bis zu Musikfiih-
rer, Rundfunk- und Fernsehkommentar,
Einfiihrungstexten und -heften zu Schall-
platten, ja sogar von Illustrierter, insbe-
sondere von Rundfunk- und Fernsehzeit-
schrift bis zum Werbematerial . . . Be-
sitz* (43). Firwahr eine seltsame Vision
von Potenz, Omniprisenz und gesellschaft-
licher Relevanz der Musikwissenschaft.

Dort freilich, wo es nun wirklich um die
,,Methoden der Werkanalyse* geht, wie sie
nimlich die Musikwissenschaft vom spiten
19. Jahrhundert an entwickelt hat (Teil III),
vermit man ihre kritische Darlegung. (Auch
von einem — wie mir scheint — ganz wesent-
lichen Unterschied spricht Beck nicht,
der das dltere Musikschrifttum — in dem die
je zeitgendssische Komposition an unrela-
tiviert gilltigen Modellen gemessen wurde —
von der musikwissenschaftlichen Analyse
trennt: von der hier dominierenden Per-
spektive der Geschichte, vom geschicht-
lichen Verstindnis, das die Interpretation
nicht nur von Werken der Vergangenheit,
sondern auch von zeitgendssischen be-
stimmt.) So wird beispielshalber der mun-
tere Optimismus der angeblichen Quantr
fizierbarkeit angeblicher Daten des Kunst-
werkes nach Art der Fucks’schen Arbeiten
undistanziert als ,,ermutigend* (204) refe-
riert, ohne iiber die naheliegenden Zusam-
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menhiinge zwischen Input und OQutput, iiber
den heuristischen Wert also, zu sprechen;
so werden auch Lorenz’ Formtheorien
oder Schenkers reduktionistisches Ursatz-
Verfahren unkritisch dargestellt. (Gehort
Schenker, dem es ja weniger um das ein-
zelne konkrete Werk ging als um gemein-
same, ibergreifende Urprinzipien, also um
eine systematische Darstellung eher als
um ,,Werkanalyse*‘, zur Musiktheorie oder
zur Musikwissenschaft; was ist bei Riemann
Historie, was Musiktheorie? Becks Schei-
dung von ,,Musiktheorie* und ,,Musikwis-
senschaft scheint nicht nur von solchen
naheliegenden Fragen her wenig gliicklich
zu sein.)

,Im methodischen Vorgehen wie im
jeweils erzielten Ergebnis stets selbst ein
geschichtliches Ereignis, kann die Werk-
analyse demnach nur aus der Geschichte,
im Spektrum der jeweils prisenten kiinstle-
rischen und geselischaftlichen Beziige, gese-
hen und verstanden werden. Diese geschicht-
liche Bedingtheit“ — die, das ist hinzuzufi-
gen, gerade auch eine wissenschaftsge-
schichtliche Bedingtheit ist — ,,und Rela-
tivitat”™ (217) aller ,,Methoden‘, iiber
Musik zu sprechen und abzuhandeln, und
die jeweils zugrunde liegenden Motivatio-
nen zu interpretieren: ja, das hitte das
Thema eines solchen Buches sein kénnen,
sein sollen. So aber ist bloB eine Art Lese-
buch daraus geworden; und ich frage mich,
fiir wen es eigentlich gedacht ist.

Die sprachliche Darstellung des Buches
ist von einer Nachldssigkeit, die zu seiner
vagen Konzeption freilich kein schlechtes
Pendant abgibt. , Nur die bewuflit oder un-
bewugt vollzogene, dem kritischen Prozef
vorqusgestellte oder gleichgeschaltete Er-
hellung des kritisierten Gegenstandes . . .
macht Kkritisch relevante Aussagen . . .
méglich* (7). Unbewuft vollzogene Er-
hellung? Gleichgeschaltet? — , Musikalische
Werkanalyse ist aber nicht nur der Sache
nach mit der Musikkritik verschwistert,
sondern auch in ihrer eigenen Genetik von
ihr abhdingig* (7). Wie war noch die Ver-
wandtschaft? — ,,£r* (E. T. A. Hoffmann in
einem Beethoven-Aufsatz) ,.geht fast lau-
fend . . . modulatorischen Verinderungen
"flch“ (68). Geht laufend? -~ Bei Beck
gibt es |, frihgeschichtliche Zeugen der
Musikgeschichtsschreibung* (161), es gibt
neinen lange unerreichten Hohepunkt
(44), ,,methodische Wege* - (185), einen
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Plural , Periodikas (158) und manches
andere mehr.

(Mai 1975) Wolfgang Domling

MANFRED WAGNER: Die Harmonie-
lehren der ersten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts. Regensburg: Gustav Bosse Verlag
1974, 223 §. (Studien zur Musikgeschichte
des 19. Jahrhunderts. 38.)

Manfred Wagner teilt die Musiktheorie
in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts in
drei regionale Kreise ein: den Osterreichi-
schen, den franzdsischen und den deut-
schen. Seine durchaus einleuchtende These
geht dahin, daB in Osterreich als dem
Land der zuriickgebliebensten, reaktionir-
sten und der Kirche am meisten verhafteten
Praxis der Generalball am lingsten in der
Musiktheorie bestimmend gewesen sei;
Frankreichs Harmonielehre im Umkreis des
Conservatoire dagegen habe in der Nach-
folge Rameaus den Generalba® durch an-
deres ersetzt; Deutschland schlieBlich
schwanke uneindeutig zwischen Fortschritt
und Tradition.

Die allzu deutliche Dreiteilung des
Buches (die drei Teile sind so selbstiin-
dig behandelt, daB jeder seinen eigenen Ap-
parat von Anmerkungen und Werkverzeich-
nissen hat, was dem Leser den Gebrauch
ziemlich ldstig macht) 1dBt zugleich die Un-
terschiedlichkeit der Teile erkennen: so er-
scheint der ,,0sterreichische* Teil als der
am engagiertesten gelungene insofern, als
des Verfassers Verfahren, die sozialge-
schichtliche Bedingtheit von Theoretikern
und Komponisten mit der Theorie selber
in Beziehung zu setzen, in der Osterreichi-
schen Variante am striktesten durchgefiihrt
ist. Die Verflechtung der Wiener ,,Identitdit

Lehrer — Kirchenmusiker* ist anhand
eines detailliert durchforsteten Materials
plausibel dargestelit.

Einen etwas schematischen Eindruck
macht Wagners Methode, einen gemein-
samen Nenner zwischen den drei Teilen
herzustellen: er befragt ndmlich die ein-
zelnen Theorien immer nach demselben
Raster:  Intervalle/Konsonanz-Dissonanz/
Tonleiter-Tonart / Tonverwandtschaft / Leit-
ton / Akkordlehre / Modulation / Chromatik/
Kadenz, und 1d8t dann das Ergebnis dieser
Befragung leider kaum einmal iiber das Auf-
zihlende und Beschreibende hinausgehen.
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Auch hitte man sich die einmal angewand-
te soziologische Begriindungsweise durch die
beiden anderen Teile hindurch konsequenter
gewiinscht. Unter diesem Gesichtspunkt
wirken Unterscheidungen wie folgende eini-
germafen merkwiirdig: ,,Dag dort, wo sozio-
logisch aufschlufreiche Einfliisse angenom-
men werden konnen, die Untersuchungen
iiber die Lehre hinaus auch die Lehrer
mit ihren Verhdltnissen mit ihren Schiilern
teilweise auch mit ihren Kompositionen be-
treffen miissen, unterscheidet Paris und
Wien vom deutschen Raum, wo der Druck
der Umwelt viel weniger ausmacht. An des-
sen Stelle konnen geistige Zwinge phi-
losophischer und pddagogischer Natur ver-
mutet werden.* (S.8) Es fragt sich, was
Wagner unter ,,soziologisch aufschlufrei-
chen Einflissen‘’ iiberhaupt versteht, wenn
er sie nicht auch im Deutschland des von
gesellschaftlichen Einfliissen sicherlich nicht
freien Vormirz annehmen will.

Nimmt man es genau, so bleibt festzu-
stellen, daft Wagner mit dem Titel des
Buches untertreibt, denn er handelt unter
dem Begriff der Harmonielehre in Wahr-
heit die Musiktheorie der ersten Hilfte des
19. Jahrhunderts ab, und die bestand —
auch nach Wagner — nicht nur in Harmo-
nielehre: siecht Wagner doch in der , Al-
gemeinen Musiklehre z. B. ein Symptom
musiktheoretischen Fortschritts oder zitiert
er A. B. Marxens Schriften, vor allem je-
doch Gottfried Webers Versuch einer ge-
ordneten Theorie der Tonsetzkunst (alles
zumindest nicht nur Harmonielehren, bei
Wagner aber umstandslos als solche aufge-
fiilhrt) und immer wieder den Abbé Vogler,
um seine durchaus richtige Auffassung zu
belegen, daB der Streit der alten Musik-
lehre mit der neuen bereits damals ein ak-
tueller war.

Umso akribischer verfihrt der Autor in
der Einhaltung der Grenzen des abzuhan-
delnden Zeitraums: exakt mit dem Jahr
1850 bricht er die Diskussion seines Gegen-
standes ab (von zwei unwesentlichen, auch
undiskutierten, Ausnahmen abgesehen),
wodurch ihm mindestens zwei —~ auch fiir
den Beleg seiner eigenen Hypothesen —
wichtige musiktheoretische Zeugnisse ent-
gehen, die nur knapp nach der Jahrhundert-
mitte erschienen sind: Moritz Hauptmanns
Natur der Haermonik und Metrik (1853)
und Ernst Friedrich Richters Lehrbuch der
Harmonie (1854). Ohne die — in welchem
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Sinne auch immer - bedeutende Rolle
dieser musiktheoretischen Werke nachzeich-
nen zu wollen (es ist dies an anderen Stel-
len ausgiebig geschehen), wire hier nur so-
viel festzuhalten, daB Richters Lehrbuch
(hier handelt es sich nun wirklich um
eine ,Harmonielehre'*) dafir ins Feld zu
fiilhren gewesen wire, wie bereits um 1850
die vom Autor diagnostizierte Spaltung
der deutschen Musiktheorie zwischen Tra-
ditionalismus und Fortschrittlichkeit weit
iiber die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts
hinaus sich entschieden auf die reaktionire
Seite neigte: war es doch der Thomas-
kantor Ernst Friedrich Richter, der durch
die endgiltige Kopplung von Gottfried
Webers Stufenbezeichnung durch rémische
Ziffern mit der Generalbaschrift Genera-
tionen von Harmonielehren danach beein-
fluBte und deren reaktiondre Tendenz
(bis hin zur immer noch gleich gebliebe-
nen Bezeichnungsweise in Schonbergs Har-
monielehre von 1911) zementierte. An
Moritz Hauptmanns durch Hegels Dialektik
untermauerter Erklirung der Harmonie hat-
te der Verfolg der These von Tradition und
Fortschritt in der Musiktheorie fiir die
Jahrhundertmitte geradezu einen Hdhe-
punkt erfahren konnen, insoweit bei
Hauptmann beides eine eigenartige, un-
trennbare und auch im Laufe der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts nicht mehr
aufgenommene Synthese erfahren hat.

Ein Verzeichnis mit der einschligigen
Sekundirliteratur fehlt. Das Studium der
bibliographischen Nachweise Wagners in den
Anmerkungen zeigt, da es mit einigen Ti-
teln zur Musiktheorie in der ersten Hilfte
des 19. Jahrhunderts hitte vervollstindigt
werden kdnnen.

(August 1975) Peter Rummenholler

EBERHARD ZWINK: Paul Hindemiths
,,Unterweisung im Tonsatz*“ als Konsequenz
der Entwicklung seiner Kompositionstech-
nik. Graphische und statistische Musikana-
lyse. Goppingen: Verlag Alfred Kiimmerle
1974. 173, (270) u. XLIX S. (Gdppinger
Akademische Beitrige. 81.)

Daf} zwischen Hindemiths theoretischem
Werk und seinem Komponieren ein Zusam-
menhang bestehen mus, ist sicher. Genauert
Untersuchungen iiber das Verhiltnis zwl°
schen der Unterweisung und Hindemiths
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Kompositionstechnik fehlen jedoch bisher.
Ein Komponist, der auf einer gewissen
Hohe seines Schaffens zum Kompositions-
lehrer berufen worden ist und durch poli-
tische Entwicklungen sich pldtzlich aus
dem offentlichen Musikleben verbannt se-
hen muf, dirfte mehr als einen Grund
dafiir haben, von sich selbst Rechenschaft
zu fordern iiber die Grundlagen seiner
Arbeit und nach Bestitigung zu suchen fiir
die Tragfihigkeit gewisser Prinzipien, die bis
dahin vielleicht unbewuft geleitet haben
oder ihm beim Unterrichten aufgegangen
sind. Vielleicht spielte sogar die Illusion
eine Rolle, mit der Aufstellung von Nor-
men die Abkehr von den eigenen ,,Jugend-
sinden* dokumentieren und so weiterer
Verfemung entgehen zu kénnen?

Eine Auseinandersetzung mit derartigen
Fragen 1iBt der Titel der Tiibinger Disser-
tation von Eberhard Zwink zumindest am
Rande erwarten. Der Verfasser hat jedoch
ein vollig anderes Ziel. Ausgangspunkt
und Arbeitshypothese ist seine Annahme,
daB die Unterweisung im Tonsatz als ,,Kon-
sequenz aus der Entwicklung von Hinde-
miths Kompositionstechnik‘ anzusehen ist
(16). Dabei setzt er voraus, da® Hindemith
,,auch wirklich so komponiert hat, wie er
es in seinem Lehrbuch beschreibt* (15).
Die gegenteilige Ansicht von Andres
Briner, nach der Hindemith nie, auch in
seiner zweiten Lebenshilfte nicht, seine
Neukompositionen nach dem Modell der
eigenen Lehre geformt habe, halt Zwink fir
unbewiesen. Ziel seiner Arbeit ist, den
Gegenbeweis anzutreten. Er wihlt dazu
zwolf Stiicke Hindemiths aus der Zeit zwi-
schen 1922 und 1948, an welchen er — eine
immense Arbeit! — die Hindemithschen
+Parameter* (harmonisches Gefille, iiberge-
ordnete Zweistimmigkeit, Stufengang, har-
monische und melodische Tonalitdt und Se-
kundgang) analysiert, graphisch darstellt
und statistisch auswertet. Das Ergebnis
der Arbeit wertet er als Bestitigung der
These, ,,daf sich Hindemiths Komposi-
tionstechnik in der Zeit von 1922 bis 1936
zu einem System entwickelt hat, das er als
Theorie in der Unterweisung im Tonsatz for-
muliert hat“ (171). Von den drei Kapi-
teln des Textteils umreiit das erste (5 - 20)
die Zielsetzung, das zweite dient der Erkli-
rung der Analysen (21 - 64), das dritte (65 -
173) der statistischen Auswertung. Dem
Textteil folgt ein Anhang von annihernd
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doppeltem Umfang. Er enthilt die gra-
phisch dargestelite Analyse der zwdlf
paradigmatischen Stiicke sowie Tafeln und
Tabellen, in denen die Ergebnisse der sta-
tistischen Auswertung zusammengefait
werden.

Auch wer — wie der Rezensent — statisti-
schen Methoden in der Musikwissenschaft
unerfahren und skeptisch gegeniibersteht,
wird einrdumen miissen, daf} die Entwick-
lung und Handhabung der Verfahrens-
weisen von grofem Geschick des Ver-
fassers zeugt und immer um Verstindlich-
keit bemiiht bleibt. Da Hindemiths wertende
Systematik von Tonverwandtschaften und
Intervallen sich statistischer Verarbeitung
geradezu als Musterobjekt darbietet, schei-
nen die methodischen Voraussetzungen
der Arbeit durchaus -erfolgversprechend.
Dennoch bleibt sie im Ergebnis unbefriedi-
gend. Der Leser ist zwar um einen griindli-
chen Kurs in statistischer Musikanalyse
bereichert, aber die umfangreiche analyti-
sche Arbeit trigt wegen ihrer glittenden
Tendenz kaum zur Kenntnis von Hinde-
miths Stil bei. Nehmen wir als Beispiel
Zwinks Analyse der iibergeordneten Zwei-
stimmigkeit: Im Gegensatz zu Hindemiths
eigenen Analysebeispielen siebt er hier stin-
dig ,akkordfremde Téne aus, damit
,,durch Ausscheiden der schlechieren Inter-
valle die bestmogliche Konstellation her-
gestellt wird* (57). Dies fithrt zu einer
rigorosen Beschneidung von Dissonanzen,
ohne Riicksicht auf Taktgewicht und Moti-
vik. Fiir die Fuge in Es aus Ludus tonalis
lautet Zwinks Ergebnis, daf sich die Auflen-
stimmen in den 50 Takten dreimal (!) in
einer kleinen Septime und siebenmal in ei-
ner groBen Sekunde gegeniiberstehen. Ande-
re Dissonanzen gibt es nach seiner Sta-
tistik in der iibergeordneten Zweistimmig-
keit dieses Stiickes nicht. Rechnet man mit
Zwink 2 Wertungen pro Takt, so enthalten
aber in Wirklichkeit die Aufienstimmen
der Fuge auf betonter Zeit 35 Dissonanzen:
13 grofe Sekunden, 13 kleine Septimen,
2 kleine Sekunden, 5 grofle Septimen und
2 Tritoni. Mehr als zwei Drittel der Disso-
nanzen hat also der Verfasser ,,weganaly-
siert“. Dennoch lautet sein Kommentar:
,Das Vorkommen von Septimen und Se-
kunden an bestimmten Positionen lifit sich
kaum motivieren* (159). Wie kommt der
Autor zu diesen Mafstiben? Hindemith
muf in Schutz genommen werden gegen die
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Unterstellung, er habe eine rigorose Ein-
schrinkung im Gebrauch von Dissonanzen
zwischen den Aufenstimmen empfohlen.
,»Sekunden und Septimen bringen Kraft und
Spannung in den zweistimmigen Satz‘‘ heibt
es ausdriicklich in der Unterweisung (1,143).
Und was soll der Begriff ,,akkordfremd*
iiberhaupt bei der rein linearen Kategorie
der iibergeordneten Zweistimmigkeit? Wenn
Zwink trotz zahlloser Simplifizierungen, die
er auch beim Harmonischen Gefille vor-
nimmt, schlieflich zu dem Ergebnis kommt,
,.daB sowohl beim Harmonischen Gefille
als auch bei der iibergeordneten Zweistim-
migkeit die 6. Fuge des LUDUS TONALIS
den Anspriichen der Unterweisung nur wi-
derwillig geniigt* (89), so mdochte man gern
wissen, wo Hindemith diese ,,Anspriiche*
formuliert hat. Solange der Verfasser dies
verheimlicht, bleibt wohl zu vermuten,
daf es nicht die Anspriche Hindemiths,
sondern die des Statistikers Zwink sind, der
seine ,,Arbeitshypothese‘* beweisen mochte.

An dieser Stelle ist auf die grundsitz-
liche Frage einzugehen, ob die Unterweisung
wirklich eine ,,Kompositionslehre* (16, 18)
genannt werden kann — in dem Sinne, daf
sich behaupten 1i3t, Hindemith habe
»Seine Kompositionstechnik in einem Lehr-
buch formuliert* (Mf 1974, S, 474) oder
gar die Absicht verfolgt, ,,auf der Basis
seiner Kompositionsmanier den musikali-
schen Satz seiner Pragung fiir jedermann
verbindlich zu machen® (8). Zunichst
einmal: Die Versuchung, sich zum musika-
lischen Praeceptor Germaniae aufzuschwin-
gen, lieB der NS-Staat nicht an Hindemith
herantreten. Aber einmal davon abgesehen:
Was hat die Unterweisung zum Inhalt?
Teil IT und III befassen sich im wesentlichen
mit Kontrapunktlehre. Der 1. Teil bietet den
Versuch einer ,theoretischen Begriindung
zur Tonsatzlehre*, wie Zwink selbst ein-
mal (10) treffend schreibt, d.h. die Entwick-
lung der Reihen 1 und 2. Was darauf folgt
ist offenbar der Teil, den Zwink als Kompo-
sitionslehre ansieht. Aber dort wird nicht
Komposition gelehrt, sondern es werden
Kontrollmechanismen entwickelt, deren
Kenntnis vornehmlich ,zum Uberpriifen,
Regulieren, Andern, Verbessern‘ (111, 242)
niitzlich sein soll. Hindemith selbst hat im
HI. Teil der Unterweisung davor gewarnt,
»auch nur ibungsweise grofere Stiicke nach
einem minuzids ausgearbeiteten Gefillplan
2u komponieren* bzw. ,,in tonaler Bezie-
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hung jeden einzeinen Schritt vorauszu-
planen* (ibid.). Das klingt nicht danach,
als habe er den Unterschied zwischen Kon-
trollfunktion (bzw. Analyse) und Komposi-
tion aus dem Auge verloren.

Wenn Zwinks Arbeitshypothese sich an
die einigermaflen naive Vorstellung klam-
mert, Hindemith habe nach den Regulativen
der Unterweisung komponiert, so bleibt zu
fragen, warum er das einfachste Mittel,
hieriiber Klarheit zu gewinnen, ungenutzt
lief: Die Untersuchung Hindemithscher
Kompositionsskizzen auf Stufenginge, Ge-
fillkurven etc. Hier liegt der wunde Punkt
dieser Arbeit. Sie behandelt ein histori-
sches Thema — und um ein solches handelt
es sich bei der Entwicklung von Hindemiths
Kompositionstechnik wohl doch — unter
restlosem Verzicht auf historische Methode.
An keiner Seite der Arbeit ist zu erkennen,
dal der Verfasser Quellenstudien betrie-
ben oder — was immerhin auch ein Weg
gewesen wire — Zeugen (z. B. Hindemiths
Schiiler) befragt hitte. Das Literaturver-
zeichnis erfafdt mit seinen 16 Titeln nicht
einmal die wichtigsten Arbeiten zu den
analysierten Werken. Auch dasjenige Buch
Hindemiths, das tatsichlich als praktische
Kompositionsanleitung konzipiert ist (Har-
monieiibungen fiir Fortgeschrittene) scheint
dem Autor unbekannt zu sein.

Was bleibt, ist dennoch eine in ihrer
Art griindliche und fleifige Arbeit. Mag sein,
dafl die methodische Idee vor der eigent-
lichen Fragestellung da war; das wiirde
manches sonst Unerklirliche verstindlicher
erscheinen lassen. Die selbstindige Aus-
einandersetzung mit Hindemiths Kategorien
konnte, bei Verzicht auf Simplifizierungen,
vielleicht einmal fruchtbar werden. Im iibri-
gen ist die Arbeit jedem zu empfehlen, der
die Probleme statistischer Musikanalyse
studieren will.

(Januar 1975) Peter Cahn

CLAUDIA ZENCK-MAURER: Versuch
tiber die wahre Art, Debussy zu analysieren.
Miinchen-Salzburg: Musikverlag Emil Katz-
bichler 1974. 147 S. (Berliner Musikwissen-
schaftliche Arbeiten. Band 8.) _

Es wire schade, wenn diese Dissertation
(Technische Universitit Berlin 1974) wegen
ihres pritentidsen Titels nicht die verdiente
Beachtung finde. Claudia Zenck-Maurer
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zielt auf das Werk in seiner dsthetischen
Ganzheit und bekennt sich zu subjekti-
ver Interpretation, zum Sich-Ausliefern
an das Werk. Nirgends begniigt sie sich
mit ,,objektiver’* Analysetechnik in einem
bedeutungsfreien Raum. Eine so verstande-
ne eindringende Analyse mag angreifbarer
sein als systematische Untersuchungen von
Teilaspekten, wird aber dafiir umso gehalt-
voller, wenn sie gelingt. Ihre Qualitdt hingt
ab von der Sensibilitit des Analysierenden,
von seiner Fahigkeit zu horen, Notentexte
auf das genaueste zu lesen und durch die
Oberfliche des objektiv Beschreibbaren ins
Innere des jeweiligen Werkes vorzustofien —
Voraussetzungen, iiber welche die Verfas-
serin ebenso verfiigt wie iber Kenntnis
der Literatur und Malerei des fin-de-siécle.

Den Kern der Arbeit bilden intensive
und ausfiihrliche Analysen von Canope und
Des pas sur la neige, deren Subtilitit und
Versenkung ins Detail in der bisherigen
Debussy-Literatur ohne Beispiel ist. Voraus
geht eine brillante Kritik der Debussy-
Analysen von Stockhausen, Schnebel und
Eimert. Systematische Kapitel, die aber
immer unmittelbaren Bezug zur Musik
Debussys wahren, sind der Rolle der Nota-
tion sowie Rhythmus und Metrum bei
Debussy gewidmet. Im Notationskapitel
wird Debussys riumliche Notierungsweise,
die unterschiedliche Ausnutzung bzw. Frei-
lassung der drei Systeme anhand von Les
Tierces alternées untersucht und ihre
Bedeutung fiir den Bewegungsverlauf, fiir
Klangschichtenbildungen, Artikulation und
Form herausgearbeitet. Debussys Orthogra-
phie bei Akkordparallelen und Ganztonig-
keit bildet einen weiteren Ansatzpunkt in
diesem Kapitel, das mit einem informativen
Exkurs iiber das Notationssystem von Jean
Hautstont schlieft. Im Rhythmuskapitel
geht es u. a. um Debussys neuartige Synko-
penbehandlung, um die Anbindung lingerer
an kiirzere Werte, die nicht auf Taktschwer-
punkte konzentriert bleibt und sich dem
metrischen Gefiige zu entziehen beginnt.
Hier scheint die Verfasserin Anregungen
Messiaens zu folgen. Den Schluf® der Arbeit
bildet ein Essay iiber die Arabeske. Ankniip-
fend an Debussys oft zitierte Bemerkung
Uber die arabesque musicale wird die Be-
deutungsentwicklung des Terminus Ara-
beske seit der Goethe-Zeit dargestellt.
Einfliisse des Art nouveau auf Debussys
melodische Linie werden aufgezeigt und ihre
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Begrenzung zumindest angedeutet.

Claudia Zenck-Maurer meidet erfreuli-
cherweise ausgetretene Pfade. Sie zwingt
Debussy nicht in stilistische Kategorien.
Der ,musikalische Impressionist Claude
Debussy‘ kommt bei ihr nicht vor. Sie hat
einen bemerkenswert scharfen Blick fiir we-
sentliche Details seiner Musik, die bisher
kaum gesehen oder wenig beachtet wurden,
weil der harmonische Aspekt, die Aufhe-
bung der Funktionalitit, allzu einseitig im
Vordergrund stand.

Einige kritische Anmerkungen: In die
Analyse von Des pas sur la neige flieft
gelegentlich ein Erzdhlton ein, der bis
hart an die Grenze des Konzertfihrer-
stils reicht: ,, . . . ist fiir die melismati-
sche Oberstimme kaum mehr etwas zu er-
hoffen (11); ,, . . . fallt der Ostinato
fort, da sich seine Wirkungslosigkeit in den
entsprechenden vorausgegangenen Takten
herausgestellt hatte“ (72). Aus dem sonst
lebendigen Stil der Arbeit sticht ein hifi-
licher Latinismus heraus: ,/n welche Di-
mension jedoch alle anderen (sc. Kriterien)
eingehen, ist die der Dichte'* (11). Sachlich
unzutreffend ist die Auffassung des Titels
Canope als Bezeichnung fiir die dgyptische
Urne, die Debussy zu dieser Komposition
angeregt haben soll. Die Verfasserin spricht
von dem, ,,was Canope in sich verschlossen
hielt (27). Gemeint ist indessen die Stadt
Canopus im westlichen Nildelta, in der
Antike beriihmt durch einen Serapistempel
mit Orakel, noch beriihmter bzw. beriich-
tigter aber durch Luxus und Ausschweifung
(vgl. Iuvenal XV, 46; Seneca, 51. Brief
etc.). Unstimmig ist ferner, daB in die Tradi-
tion der Kinderstiicke fir Klavier, an die
Children’s Corner ankniipft, Mussorgskys
Chambre d’enfants eingereiht wird (56);
es handelt sich um einen Liederzyklus. Der
Stiefbruder und Widersacher des Pelléas
heifbt Golaud, nicht Goleau (126 f.).

An dem positiven Gesamteindruck der
Arbeit indern diese Einwendungen nichts.

*Ungeachtet der Beschrinkung auf wenige

Werke (meist fir Klavier) darf sie zu den
anregendsten Debussy-Publikationen der
letzten Jahre gerechnet werden.

(September 1976) Peter Cahn
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MARIA PORTEN: Zum Problem der
Form* bei Debussy. Untersuchungen am
Beispiel der Klavierwerke. Miinchen: Musik-
verlag Emil Katzbichler 1974. 121 S.
(Schriften zur Musik. Band 28.)

Nicht von ungefihr setzt die Verfas-
serin dieser Ziircher Dissertation von 1972
das Wort Form in Anfiihrungsstriche.
Sie spricht von d e r Form bei Debussy
(23): ,,Wir kénnen die Form bei Debussy
nur definieren, wenn wir den Formprozef
der einzelnen Werke kennen. Wenn wir vom
Einzelwerk ausgehen, erkennen wir durch
eine genaue Analyse Besonderheiten seines
Formverlaufs. Aus der Summe der Beobach-
tungen lifit sich ein Formbegriff ableiten.*
Ziel ist also ein fiir Debussy spezifischer Be-
griff von ,JForm*®.

Der Hauptteil der Arbeit hat vier Kapi-
tel. Das erste behandelt fiir Debussy charak-
teristische Ziige der Formkomponenten:
Tonhohe (Melos), Farbe (Harmonik), Orga-
nisation der Zeit (Rhythmik), Dynamik,
Dichte und Verselbstindigung der Bewe-
gung, letzteres eine undeutliche Kategorie;
fragwiirdig scheint auch die Gleichsetzung
von Harmonik und Farbe bei Debussy, Die
Terminologie zeigt Einflisse des Kreises um
Stockhausen. Uberhaupt gilt ein wesentli-
cher Teil des Bemiihens von Maria Porten
dem Versuch, theoretische Aussagen dieses
Kreises fir die Debussy-Analyse nutzbar zu
machen. Dabei wird die Behauptung ,,sta-
tistischer Tendenzen‘ in Debussys Musik
unkritisch iibernommen. Da jeder Parameter
faktisch an einem anderen Stiick exemplifi-
ziert wird, bleibt es in diesem Kapitel
iiberwiegend bei Einzelbeobachtungen, die
gewif grofienteils zutreffend aber nicht un-
bedingt neu sind. Das Zusammenwirken der
Parameter kommt demgegeniiber zu kurz.
Eine Synthese bleibt aus, da die Verfas-
serin darauf verzichtet, die Fruchtbarkeit
ihres Ansatzes an einer alle Parameter ein-
beziehenden und griindlichen Analyse eines
einzigen Stiickes unter Beweis zu stellen.
Stattdessen werden lediglich einige Hinweise
fiir Eindeutigkeit oder Verschleierung glie-
dernder Ordnungstendenzen gegeben (62,
" 63). Dabei legt Maria Porten Gewicht auf
den ,.Spannungsausgleich*; die Statik von
Debussys Musik beruhe darauf, daf Span-
nungen, die in einem Parameter aufgebaut
werden, gleichzeitig in einem anderen ab-
gebaut wiirden. Diese ,serielle* Betrach-
tungsweise flihrt indessen kaum zu Ergebnis-
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sen, die sich nicht auch aus anderer Sicht ge-
winnen lieBen. Die pauschale Verrechnung
musikalischer Phidnomene gegeneinander
impliziert demgegeniiber die Gefahr ihrer
Relativierung.

Das zweite Kapitel (Gestaltungsprinzi-
pien) befafdt sich mit Debussys Abkehr von
iiberkommenen Durchfihrungs- und Rei-
hungstechniken, von der seine eigene Art
der ,,Reihung‘* sich abhebt, die am Beispiel
von Mouvement sorgfiltig und subtil analy-
siert wird. Im dritten Kapitel (Formen und
ihre Gliederung) werden Anfangs- und

- Schlubildung sowie die ,,Teiligkeit* bei

Debussy erortert. Fiir Debussys zwischen
offener und geschlossener Form ausbalan-
cierte Art der Formgebung findet Maria
Porten den Begriff abgerundete Episoden-
form (96). An dieser Stelle der Arbeit
wird der Leser irritiert durch das Inein-
anderflieBen von Formen (als Gliederungs-
begriff) und Form (als Allgemeinbegriff).
Es bleibt undeutlich, ob mit abgerundeter
Episodenform d i e Form Debussys oder
ein neues Formschema oder beides zugleich
gemeint ist. Der Satz , Wir schlagen zur Be-
zeichnung von Debussys Formen den Begriff
,abgerundete Episodenform‘ vor* scheint al-
le drei Moglichkeiten offenzulassen. Der oh-
nehin vage Begriff — er lieBe sich ebenso auf
das Rondo wie auf das romantische Charak-
terstick anwenden — wird durch die Unge-
wiheit, worauf er gerichtet ist, nicht aussa-
gekriftiger. Die Individualitit des einzel-
nen Werkes, deren Bedeutung Maria Porten
an anderer Stelle hervorhebt, scheint unter-
zugehen in einer Abstraktion. Wenn es von
Debussy heiBt, ,,seine Formen sind also
keine Ausfiillung allgemeiner Formmodelle,
sondern die Form entsteht in der Komposi-
tion eines Werkes jedesmal neu‘ (114),
so gewinnt man den Eindruck, Maria Porten
ziele auf eine (platonische) Idee d e I
Form Debussys. Oder ist es nur Stockhau-
sens erleuchtete Rede von Momentformen,
zu der sie ein Analogon bei Debussy sucht?
Zu dem zuletzt zitierten Satz lieBe sich fra-
gen, ob die Verfasserin Bachs Fugen, Mo-
zarts Rondos oder Beethovens Sonatensitze
als ,,Ausfiillung allgemeiner Formmodelle*
versteht. Verwechselt sie authentisches
Komponieren mit der pragmatischen For-
menlehre des 19. Jahrhunderts, die doch
bestenfalls ein Fossil davon ist? Mit der
Abwertung iiberkommener Formen zum
Schema oder zum blofen Modell befindet
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sie sich zwar in prominenter Gesellschaft
(vgl. Friedrich Blumes Artikel Form in MGG
IV, Sp. §25), aber das Wort ,,Ausfillung*
suggeriert zusiitzlich die Vorstellung von
der Wursthaut, die es zu stopfen gilt.

Im vierten und letzten Kapitel stellt Ma-
ria Porten Formentwicklungen in Debussys
Schaffen dar. Die Analysen sind auch hier
fast ausschlieflich materialbezogen. Immer~
hin wird aber der Einfluf} des Symbolismus
zur Sprache gebracht. Entwicklungsfihige
Gesichtspunkte wie Mosaiktechnik und
Uberlagerungstechnik kommen in den Ana-
lysen kaum zum Tragen.

Im Literaturverzeichnis vermifit man den
einschldgigen Aufsatz von Denis Dille iiber
den Formbegriff bei Debussy (Festschrift
van den Borren 1945) und, da auf den
Formprozefd abgehoben wird, das Kapitel
iiber La Cathédrale engloutie aus Rudolf
Rétis Buch The Thematic Process in Music.
Trotz so mancher offener Fragen und man-
cher Einwinde ist die Arbeit in einer Bezie-
hung von exemplarischem Interesse: Debus-
sy, den die serielle Schule zu ihrem Vorliu-
fer stempelte, wird hier unter Anwendung
ihres theoretischen Riistzeugs griindlich und
gewissenhaft analysiert. Ob der Zugang zu
den Formgeheimnissen seiner Musik da-
durch wesentlich erhellt oder vielleicht so-
gar eher verstellt wird? Jedenfalls mufite
der Weg, der hier eingeschlagen wurde, ein-
mal gegangen werden. Hier liegt das Ver-
dienstliche der Arbeit von Maria Porten,
das auch derjenige anerkennen wird, der in
diesem Weg eher eine Sackgasse sieht.
(September 1976) Peter Cahn

BRIAN PRIMMER: The Berlioz Style.
London: Oxford University Press 1973.
202 8. (University of Durham Publications.)

.»This book is intended for students of
music rather than for the general reader*
(Vorwort). Der fachlich unbelastete ,,alige-
meine Leser** sihe sich in der Tat alleine
gelassen angesichts der Fiille technisch-mu-
sikalischer Details und der sehr zahireichen
Notenbeispiele, die iiber die Hilfte der rund
200 Seiten des Buches, oft in Form ausge-
dehnter ganzseitiger Partiturabschnitte, be-
decken. Der ,,Studierende der Musik* hin-
gegen wird von einem griindlichen Kenner
des Berlioz’schen Werkes mit vielen Stellen
aus diesem Werk bekannt gemacht und auf
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deren oft verwirrende, zuweilen bestiirzende
Merkmale verwiesen, die zu erkliren und zu
rechtfertigen ein Hauptanliegen des von Be-
wunderung fiir seinen Gegenstand erfillten
Autors ist.

Es wird verzichtet auf Anmerkungen und
auf Literaturangaben. Aus dem einschligi-
gen Schrifttum erscheint nur der Name
Rudolf Réti (27), wobei der Verfasser eine
Stellungnahme zu dessen Theorien umgeht.
Das Buch wird eingeleitet von einem Kapitel
iiber Berlioz und die franzdsische Tradition
und beschlossen mit einem kurzen Résumé.
Den so umrahmten Hauptteil bilden drei Ka-
pitel mit den Titeln: Berlioz and Melody,
Berlioz and Tonality — dem umfangreich-
sten — und Berlioz and Harmony. — ,,Melo-
dy lies at the centre of his art‘‘, meint der
Autor (17) und macht gute Beobachtungen:
Berlioz’ ,,Melodien* sind oft sparsam oder
iiberhaupt nicht begleitet, besonders in Satz-
anfingen (21); erscheinen sie aber in akkor-
dischem Gewand, so handelt es sich weniger
um Harmonisierung einer Melodie als fer-
tiger Ganzheit als um individuelle, wechseln-
de klangliche Beleuchtung ihrer Einzeltone
(146, gute Beispiele 147ff.); Asymmetrie ist
haufig (197, passim), geht aber einher mit
einer wohliiberlegten, emotionsfreien Pro-
portioniertheit, die der Verfasser als ,,cool**
(37) und ,,at heart anonymous‘‘ (40) cha-
rakterisiert (vgl. auch 194 iiber Berlioz’
,geometrical approach to composition* an
Stelle von ,,self-expression‘”), — ,,Tonalitat*
und ,,Harmonik*“ werden zwar getrennt er-
Ortert, aber nicht ausdriicklich begrifflich
voneinander abgehoben - was auch gewifd
nicht einfach ist und die zwar allge-
mein iibliche, aber miBliche Schubkastenein-
teilung der Kapiteliiberschriften ein wenig
mildert. Berlioz’ ,harmonic method* sei
seine ,,most original* und ,,most consider-
able contribution* zur Musik des 19. Jahs-
hunderts (193). Das ist eine Behauptung, die
nicht begriindet wird und der zu widerspre-
chen ist, weil sie Berlioz’ in WirklichReit
komplexe Bedeutung zu einem Spezialbei-
trag verkleinert. Auch in diesem Teil des
Buches werden treffende Einzelbeobachtun-
gen gemacht, zum Beispiel: Berlioz hat
kaum, wenn iiberhaupt, neuartige Zusam-
menklinge verwendet, vielmehr konventio-
nelle Klinge — hier unter dem Aspekt des
Akkordaufbaus, nicht des instrumentalen
Gewandes gesehen — auf neuartige Weise
zu Kontexten gefiigt (13f., 46, 193f.); er
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zieht auf eigene, eigenartige Weise Nutzen
aus der Terzverwandtschaft (46ff.), dem
Tritonus (78f.), liegenbleibenden Ténen und
Orgelpunkten (96T, und 111ff.), aus unkon-
ventionellen Akkordverbindungen in Ka-
denzen (162ff.) und aus dem verminderten
Septakkord (186ff.; zu S. 187 ist zu bemer-
ken, daB aus diesem Akkord gebildete chro-
matische Ketten nicht nur gelegentlich, son-
dern i m m er Ganztonketten in Gegenbe-
wegung evozieren: ein fiir die ,klassische*
Harmonik unerhebliches, Berlioz jedoch fas-
zinierendes Phinomen). Da} Berlioz durch
sein Verfahren wechselnder klanglicher Be-
leuchtung einer Melodiegestalt der ,,Russi-
schen Schule“ — gemeint sind wohl die
Petersburger, die bekanntlich von Berlioz’
Schaffen stark beeindruckt waren — den
Weg geebnet habe (162), erscheint mir frag-
lich und bediirfte jedenfalls der Erhértung.

Die Verwendung des Wortes Style im
Titel sei nicht kritisiert. Sie weckt jedoch
die Erwartung, dal Berlioz’ Musik in ihrer
Ganzheit erortert wird. Melodik, Harmonik
und Tonalitidt aber sind Teilbereiche; andere
Teilbereiche, die das Ganze gerade dieser
Musik wesentlich mit ausmachen, bleiben
aufer Betracht. Ist das Rhythmische, das
der Verfasser zwar beriihrt, aber nur am
Rande, nicht Bestandteil von Berlioz’ Style?
Und das A und O, die Seele dieser Musik, ja
sie selbst, ist nun einmal das Orchester —
was nicht durch Schweigen iibergangen wer-
den kann, nur weil es eine Binsenwahrheit
ist.

Gelegentlich wird der Verfasser von sei-
ner Bewunderung fir Berlioz zu einer
Apologetik mit fragwiirdigen Mitteln verlei-
tet: Berlioz habe die Musik dort weiterge-
fiihrt, ,,where Beethoven left it** (194, dhn-
lich 162) — eine Ansicht, die, beim Wort ge-
nommen, nicht standhilt; und der Qualitat
seiner ,,Melodien* sei nur die der Gregoria-
nik vergleichbar (17, 146; 198: ,,his roots lie
in the ninth century and beyond*). Und sto-
rend ist das plakative Operieren mit Begrif-
fen wie ,,Barock‘ (5, 38, 40, 75) oder ,,po-
lyphon*, ,linear*, ,kontrapunktisch® etc.
(1, 4 und passim).

Die Stirken dieses Buches liegen in sei-
ner Sachlichkeit und seiner Bescheidenheit
des Tons. Wie eine Art Reisefiihrer lenkt es
den Blick auf viele markante Punkte in der
Berlioz’schen Landschaft.

(Mirz 1977) Rudolf Bockholdt
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HANS BARTENSTEIN: Hector Berlioz’
Instrumentationskunst und ihre geschichtli-
chen Grundlagen. Ein Beitrag zur Geschich-
te des Orchesters. 2., erweiterte Auflage.
Baden-Baden: Verlag Valentin Koerner
1974. 247 8. (Collection d’Etudes Musico-
logiques — Sammlung musikwissenschaftli-
cher Abhandlungen. Band 28.)

Dafd Hans Bartensteins Arbeit iiber die
Berlioz’sche Instrumentation (Diss. Freiburg
1933), deren 1. Auflage von 1939 lingst ver-
griffen ist, wieder vorgelegt wird, begrifit
dankbar jeder, der sich mit der franzdsi-
schen Musik des friihen 19. Jahrhunderts
beschiftigt, einem Gebiet, das nach wie vor
betrichtliche ,,weiBe Flecken* aufweist.
Vor allem als Materialsammlung ist Barten-
steins Buch von uniibertroffenem Wert: fiir
die Musik von Berlioz, aber auch fir die
,,Revolutionsmusik*“ und die Oper seit
Gluck.

Neu ist, obgleich es offensichtlich bereits
im Zusammenhang der 1. Fassung geschrie-
ben wurde, in dieser Auflage ein Kapitel
iiber die Symphonie fantastique (S. 149 bis
166): eine zusammenhiingende Analyse (die
einzige iibrigens in dieser Arbeit), die den
heuristischen Wert der von Bartenstein (im
Anschlu an Gevaert und Kurth) aufgestell-
ten Dichotomie von ,,Orchestration" (,,Ver-
wendung der Klangfarbe als Strukturwert®,
als Funktion formaler und thematischer Mo-
mente) und ,,Instrumentation* (,,Klangfar-
be als eigenstindiger Ausdruckswert*) auf-
zeigen soll. (Daf diese Dichotomie selbst
von zweifelhaftem Wert ist, hat kiirzlich
Giselher Schubert klargestellt.) Obgleich fiir
jedermann mit Gewinn zu lesen, ist die Ana-
lyse wenig befriedigend. Das liegt zum
ersten daran, daf zu viele Details lediglich
als einzelne Details und lediglich in ihrem
zeitlichen Nacheinander beschrieben wer-
den; zum zweiten an der tendenziellen Zir-
kelschliissigkeit der Argumentation — das
Ausdrucksprinzip (die ,/nstrumentation”
im Sinne Bartensteins) wird, in Verbindung
mit einer (mitunter zu willkiirlichen) Fixie-
rung der ,,poetischen Idee‘, erwiesen fur
Passagen, die eben durch ihre Instrumenta-
tion auffielen —; vor allem aber daran, da
die Instrumentations-Analyse nicht mit
einer eingehenden thematisch-formal-struk-
turellen Analyse verkniipft wird, die — auch
Bartensteins eigener Primisse zufolge —
deren notwendiges Korrelat darstellte. Er
gentiimlich ist auch, da} Bartensteins And-
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lyse den — im Vergleich zur klassischen In-
strumentierung — ohrenfilligen Gerdusch-
charakter bestimmter Partien der Sympho-
nie fantastigue ibergeht. (Zusammenklinge
mehrerer Pauken etwa, wie am Schiufd des
II. und IV. Satzes, stellen ,, Akkorde‘ [vgl.
S. 162, 164] nur in theoretischer Abstrak-
tion dar, nicht aber im realen Ergebnis.)

In seinen iibrigen Teilen ist das Buch ein
unverinderter fotomechanischer Nachdruck.
Die Erginzung der Bibliographie (S. 247) ist
— mit 8 Titeln seit 1939 — kiimmerlich. Lei-
der hat man sich nicht zur Erstellung eines
Registers entschlossen, das den Reichtum
der Detailinformationen hitte aufschliis-
seln kOénnen.

(Mirz 1975) Wolfgang Domling

WILHELM STAUDER: FEinfiihrung in
die Instrumentenkunde. Wilhelmshaven:
Heinrichshofen’s Verlag 1974. 191 S. (Ta-
schenbiicher zur Musikwissenschaft. 21.)

Einfihrungen pflegen sich an einen
grofderen Leserkreis zu wenden. Alle wesent-
lichen Gesichtspunkte und Fakten zum
Thema sollten knapp und prizise zusam-
mengefait sein, damit das Informations-
bediirfnis des Lesers zufriedengestellt, sein
Einblick in die Zusammenhinge des jewei-
ligen Fachgebictes vergrofiert und sein Inter-
esse an weitergehenden Studien geweckt
wird. Die Finfihrung in den Problemkreis
der Instrumentenkunde erfolgt auf 70
Seiten, wobei Fragen zur Systematik und
zum Verhiltnis von Instrument und Gesell-
schaft im Mittelpunkt stehen. In einer An-
ordnung, die von der von Hornbostel und
Sachs entwickelten Systematik teilweise ab-
weicht, werden sodann auf 52 Seiten die
heute in Europa gebriduchlichen Musikin-
strumente und deren wichtigste Vorformen
besprochen. Hierbei mu der Leser jedoch
nicht nur auf Abbildungen bzw. Zeichnun-
gen verzichten, die schwer zu verbalisierende
instrumententechnische Sachverhalte ver-
d'eutlichen, er ist auch hinsichtlich der Da-
tierungen im Zusammenhang mit dem Auf-
kommen einzelner Instrumententypen weit-
gehend auf sein eigenes Vorwissen oder die
Hilfe entsprechender Nachschlagewerke
angewiesen. Weitere 57 Seiten enthalten ein
nach Schwerpunkten geordnetes Literatur-
Verzeichnis, das neuere Veroffentlichungen
hur sporadisch beriicksichtigt. Der retro-

395

spektive Charakter der Schrift findet hierin
eine plausible Begriindung.

(Januar 1976) Helmut Rsing

CHARLES SOLLINGER: String Class
Publications in the United States, 1851—
1951. Detroit: Information Coordinators,
Inc. 1974. 71 S. (Detroit Studies in Music
Bibliography. 30.)

Die Materialgrundlage zu dieser Schrift
erwuchs aus wissenschaftlichen Studien {iber
die Geschichte amerikanischer String Class
Methods seit 1800, die der Verfasser in einer
Dissertation der University of Michigan
1970 vorgelegt hat. Die qualitative, beson-
ders aber die quantitative Entwicklung des
streichinstrumentalen  Gruppenunterrichts
spiegelt sich mittelbar in einschlagigen Ver-
offentlichungen, also Instrumental-,,Schu-
len* verschiedenster Art, deren ilteste
(1851) aus der Feder von Lewis A. Benja-
min stammt, dem Begriinder einer musik-
pdadagogischen Familiendynastie, die noch
bis in die zweite Dekade des 20. Jahrhun-
derts unterrichtlich tédtig war. Damals schie-
nen alle Voraussetzungen herangereift, die
eine starkere Institutionalisierung bereits
seit lingerem in Gang gekommener Verfah-
rensweisen ermoglichten: die auf fritheste
koloniale Traditionen zuriickgehende, ur-
spriinglich ausschlieBlich religidsen Zielen
verpflichtete Singklassenunterweisung ver-
band sich mit dem besonders in den Stidten
wachsenden Interesse an populdrer Tanz-
musik und der dazu erforderlichen instru-
mentalen Unterweisung; das wirtschaftliche
Gewinnstreben der rithrigen ,Music Men*,
die ihre bescheidenen methodischen Kiinste
in gedruckten Ausgaben verkauften (alsbald
auch einen Instrumentenhandel damit
verkniipften) und ,,preiswerteren* Gruppen-
unterricht organisierten, kam zudem alige-
meinen volksbildnerischen Tendenzen ent-
gegen.

Dem Gruppenunterricht als methodi-
schem Prinzip kommt demnach in Amerika
gegeniiber der erst gegen Ende des Jahrhun-
derts in England entstandenen ,,Maidstone-
Bewegung* die geschichtliche Prioritit zu,
und auch die daraus erwachsene Konsequenz
von Massenkonzerten, die — einem in den
Vereinigten Staaten 1908 bekannt geworde-
nen Bericht zufolge — bei einer Londoner
Veranstaltung in der Teilnahme von 1450 (!)
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Streichern gipfelte, warf jenseits des Atlan-
tik bereits seine Schatten voraus. Der neue
englische Impuls forderte jedoch offensicht-
lich die Bereitschaft, die Erfolge amerikani-
scher , Academies’ und ,Free Violin
Schools*“ dem Instrumentalgruppenunter-
richt in den Public Schools dienstbar zu
machen.

Die bibliographischen Angaben, eigent-
licher Hauptteil der Schrift, erbringen in-
struktiv relativ wenig. Denn aufler den etwa
200 allgemeinen Titeln aus den verschiede-
nen geschichtlichen Entwicklungsstadien
erfihrt man trotz kurzer, der Selbstdarstel-
lung dienender Zitate kaum mehr als die
Eignung der Unterrichtswerke fiir Einzel-
wie Gruppenunterricht. Es verwundert auch
nicht allzu sehr, gelegentlich von der Einbe-
ziehung anderer Instrumente, bis hin zu
Saxophon oder Banjo, in die ,,Methode* zu
lesen, oder von moglicher Selbstunterwei-
sung, gegebenenfalls mit Hilfe von Radio-
kursen. Daf noch vor etwa 100 Jahren pen-
tatonische Volksweisen mittels leerer Gei-
gensaiten und ausschlieflichem Gebrauch
des 1. und 3. Fingers zum Inhalt von Lehr-
werken werden konnten, wihrend ab den
1920er Jahren von psychologischen und
physiologischen Faktoren zunehmend die
Rede ist, reflektiert nur die allgemeine in-
strumentalpidagogische Bewufdtseinswei-
tung. Ebenso stellen die weiteren etwa 100
Titel streichinstrumentaler Spezialwerke im
wesentlichen ein Abbild der neueren metho-
dischen Literatur auch anderer Linder dar.
(Oktober 1975) Giinter Weifl-Aigner

WILHELM STAUDER: Alte Musikin-
strumente in ihrer vieltausendjiéhrigen Ent-
wicklung und Geschichte. Braunschweig:
Klinkhardt & Biermann 1973. XII, 462 S.
(460 Abb.)

Im Zeitalter mechanischer Reproduktio-
nen und Deskriptionen auf allen Kunstgebie-
ten scheinen auch historische Musikinstru-
mente in ein modisches Blickfeld geraten zu
sein; denn anders ist die rasche Folge von
rein photographischen Bildwerken iiber ver-
flossene Musikinstrumente, z. B. von Besse-
ler, Bragard, Buchner, Hickmann, Komma
u. a., in steigender Aufwendigkeit der Aus-
stattung kaum aufzufassen, nachdem das na-
hezu gesamte archiologische und ikonogra-
phische Arsenal der Musikgeschichte seit der
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Vorzeit von hervorragenden Pionieren in
Deutschland, z. B. Hornbostel, Sachs, Behn,
Wegner, Hickmann u. a., in England und be-
sonders in Frankreich, schon ausgeriumt
schien.

Nun liegt ein neues Bildwerk dieser Art
in prachtvoller Ausstattung vor, deren Ab-
glanz wohl auch auf den Inhalt wirken soll.
Bei aller Freude an einem solchen Werk und
der Anerkennung, insbesondere der wage-
mutigen Verlegerleistung, darf selbst eine
wohlmeinende, eine konstruktive Kritik im
Sinne der ,Idiographie des Guten‘ (Ezra
Pound) gerade dann vor unverstindlichen
Mingeln nicht verstummen, wenn der Autor
ein an sich verdienstvoller Fachgelehrter ist,
wie dies bei Wilhelm Stauder der Fall ist.

Obgleich der riesige Stoff in die drei
iiblichen Abschnitte gegliedert ist: Altertum,
Mittelalter und Neuzeit, und im Vorwort
(Abs. 1) versichert wird, daf8 das Buch
- - . in der Anlage geschichtlich ausgerichtet
ist*, vermifit man genaue Angaben iiber Da-
ten, Orte und Quellen der Bilder, auf deren
Nummern im Text iiberdies Hinweise feh-
len, so daB spitere vergleichende Bezugnah-
men unmoglich oder sehr erschwert sind.
Ohne eindeutige ortliche und zeitliche Zu-
ordnung der Musikinstrumente lif}t sich
aber weder ihre genealogische Folge noch
ihr jeweiliger Einflu® auf den Gang der Mu-
sikgeschichte bestimmen.

Im einzelnen zu beanstanden sind fehler-
hafte bis unvollstindige Umrilzeichnungen
von Musikinstrumenten des Altertums (Abb.
3, 9, 40, 50), die ja nur selten eine richtige
Vorstellung von der Asthetik und Technolo-
gie archaisch-antiker Instrumenten-Baukunst
vermitteln, wenn man an die Bi- und Triva-
lenz jener Baukunst und an die stilgeschicht-
liche Bedeutung des Form- und Oberfli-
chenzierats alter Instrumente denkt. Aus
Sumer wird zwar eine relativ grofie Zahl von
Saiten- und Rasselinstrumenten vorgestellt,
auf Aerophone wird nur kurz im Text ver-
wiesen, obgleich sie literarisch (Langdon)
und ikonographisch (Galpin u. a.) vorliegen.
Sumerischen Rasseln um 2100—2000 v. Chr.
die Bezeichnung Sistren (vom hellenischen
seistron) zu geben und die bootsférmige
,Leier, ein Relikt vom Friedhof in _Uf
2700 v. Chr., trotz ihrer Fundlage in situ
und ihrer Hauptbestandteile als , Rekon-
struktionsfehler* (wohl Restaurationsfehler
gemeint) anzuzweifeln, geht bestimmt fehl.
Die Abb. 7 stellt keine ,,Handgriffklap-
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pern’’, sondern eine Doppelrahmenrassel
und eine Gabelrassel vor, die Zeichnung
Abb. 9 der Riesenrahmentrommel gibt
Trommelreifen und -leine, im Relief klar
erkennbar, nicht wieder. Im Kap. 2 ,,Baby-
lonier** ist die Abb. 10 (Semit mit Breit-
kastenlyra im Grabgemailde von Beni Hasan,
Mitteligypten, um 1900 v. Chr.) fehl einge-
ordnet, weil sie in das Hinterland der phoini-
kischen Stidte Gubla (Byblos) und Sidon
gehort, die im Altertum einen weitreichen-
den Ruf als Musikstidte hatten und zu jener
Zeit enge Beziehungen zu Agypten unter-
hielten, im Gegensatz zu den Babyloniern,
die einen Besuch in Agypten zur Zeit Sesos-
tris I. nicht hdtten wagen diirfen. Auch die
in Abb. 14 b) dargestellte Kurzhalslaute, im
Text iibergangen, gehort keineswegs nach
Babylon, sondern ist hethithisches Erbe in
Alt-Anatolien; sie ist keine ,,Gitarre*. In
diesem wie auch im Kap. 3 ,,Assyrer* ist die
Anzahl der wiedergegebenen Ikonogramme
und jhre ausgewogene Verteilung auf die
einzelnen Instrumentenfamilien ganz unzu-
reichend, um den Zweck eines ,,geschicht-
lichen Uberblicks* (Vorwort, Abs. 2) zu
erreichen. Gerade drei der bekanntesten von
vielen, aufschluBreicheren Reliefs werden
dargeboten, und dies ohne analytische und
terminologische Deutung und Wertung,
wobei musikhistorisch die Abb. 20 nicht
den Assyrern, sondern dem folgenden
Kap. 4 ,Juden* zuzuordnen ist; nachzutra-
gen ist, daB® in Abb. 23 keine ,,assyrische
Horizontalharfe*, sondern eine mit langen
Stibchen, dhnlich dem viel spateren Hack-
brett, geschlagene und nicht gezupfte
Schlagharfe oder ,,Harfenzither* (nebel asor
der Israeliten) zu sehen ist. Ubrigens stam-
men alle assyrischen Hochharfen aus Elam
(Persien)!

Stauder hat recht (S. 16), ,,daf die Ju-
den die Musikinstrumente der Nachbarvil-
ker des Vorderen Orients iibernommen
haben*, wenn auch mit gewissen Verinde-
fungen, aber nicht recht (S. 15), daf ,,alte
Instrumente sich nicht erhalten haben, auch
(wegen .des dekalogischen Bilderverbots)
keine bildlichen Uberlieferungen*; eine gro-
Be Zahl archiologischer Funde der letzten
40 Jahre beweisen das Gegenteil. Die Chor-
dophone sind im wesentlichen richtig ge-
deutet, die phoinikische Zither (im bekann-
ten Relief aus Ninive um 650 v. Chr., nicht
abgebildet) fehlt, die Magrepha (Buch Da-
niel K. 3 V, 5 ff. um 550 v. Chr.) mit der
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erst um 260 v. Chr. von Ktesibios in Alexan-
dreia erfundenen Hydraulis gleichzusetzen,
ist zweifellos irrig. Da® ,,Schatischim* (Plu-
ral v. Schalisch) schwierig zu deuten ist,
stimmt nicht, denn es bedeutet ,,Lauten*
(cf. S. Langdon: J. Roy. Asiatic Soc. 1921,
p. 169 ff.).

Jedenfalls fehlen im Abschnitt ,, Vorde-
rer Orient die meisten und interessantesten
archaisch-antiken Instrumente von Palistina,
Phoinikien und Syrien; von den Hethitern
sind nur die Rasseln Abb. 7, vom gesamten
nordlichen Vorderasien (zwischen Pontos
Euxinos, Aigais, Entos Tallata [Mittelmeer]
und Urartu b. Van-See) iiberhaupt keines
der genealogisch-historisch und systemato-
logisch wichtigen Musikinstrumente darge-
stellt oder erwiihnt.

Uber ,,Agypten‘ (S. 17 ff.) reichen die
dargestellten, morphologisch und spieltech-
nisch erlduterten Musikinstrumente wahr-
lich nicht aus, auch nur eine oberflichliche
Vorstellung von der organologischen und
musikhistorischen Bedeutung sowie von der
Musikpflege des Nillandes zu gewinnen, ab-
gesehen davon, daB von den dargebotenen
Bildern weder die an sich bekannten Jahres-
zahlen und Fundorte der Relikte und Ikono-
gramme angefiihrt sind und viele begriffli-
che Unrichtigkeiten vorkommen. So wird
z. B. (S. 19) vom ,,Sistrum‘ mit offenem
und mit geschlossenem Rahmen, statt von
Gabel- bzw. Biigelrassel, von einer technisch
einfach unméoglichen ,,Doppel-Ldngsflote*
(Abb. 27), die doch nicht geblasen werden
kann, statt Doppelpfeife, fener (S. 21 Z. 2)
von ,,Drehwiilsten‘ (!) gesprochen, die tech-
nologisech unerklirlich sind und wohl den
hellenischen Kollopes mit anderem techni-
schen Zweck entlehnt sind. Die ,,Schulter-
harfe' wurde nicht an die Schulter gelehnt,
sondern auf ijhr waagerecht getragen und
gespielt, von ,,romischen Ausfiihrungen der
Leiern‘‘ kann man nicht einmal ab 30 v. Chr.
(Beginn der Rdmerherrschaft) in morpholo-
gisch-typologischer Beziehung, geschweige
denn vom Standpunkt der alttraditionellen
dgyptischen Handwerkskunst im Musikin-
strumentenbau sprechen, wie eine Reihe von
Vergleichen verfiigbarer zeitgendssischer
Darstellungen auf Reliefs, Plastiken, Male-
reien und Miinzen beweisen . . . Von einer
., Vorform der Sackpfeife* (S. 27) in Agyp-
ten kann Kkeine Rede sein, jeder Anhalt
hierfur fehlt, aus der Spitzeit gibt es zwar
Relikte von Glocken und Gléckchen (auch
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recht viele in Babylon, cf. J. Rimmer), aber
keine einzige Schelle! Eine exakte Defini-
tion stellt dies klar.

Ein grundlegender Irrtum unterlduft dem
Verfasser, dem Abschnitt ,,C. Griechenland ‘
die Agiis und Kreta einzugliedern; alle drei
Riume der Musikkultur des Altertums sind
in organologischer Beziehung verschieden;
gerade hier liegt ja ein besonderer Reiz der
Kontraste der Grundformen und Formty-
pen, der Stilistik von Form und Zierat sowie
der Besaitung. Einen Teil dieser Unterschie-
de hat ja schon B. Aign in seiner ausgezeich-
neten Arbeit dargelegt, die vom Rezensen-
ten aus vielen hundert Miinzbildern bzw. de-
ren Rekonstruktionen ab 6. Jh. v. Chr. be-
kraftigt sind. Aus Raummangel kdnnen hier
von den vielen Einwinden gegen textliche
Angaben nur die wichtigsten herausgehoben
werden: Es ist technisch unrichtig und anta-
gonistisch, das Vorderholz der Harfe aus
Keros (Abb. 39) als ,,Saitenhalter'* zu be-
zeichnen, ferner gibt es an der Lyra termi-
nologisch keine ,Jocharme*, sondern es
sind dies die ,,Lyrenarme*, die nicht zum
Joch gehoren! Die Spielhaltung fiir Lyren
war auch in archaischer Zeit selten schrig,
meist senkrecht; sie hat iibrigens fiir die Mu-
sikpflege und -geschichte keine entscheiden-
de Signifikanz. Aus der vorhomerischen
Phorminx gingen nach bisheriger Erkenntnis
hauptsidchlich drei Entwicklungsformen der
Lyra hervor: die ionische bzw. Kapion’ische
Kitharis, die ,,Wiegenkithara‘ und die helle-
nisch-makedonische Kitharis. Die Abb. 43
unten sind keine Phorminges! Auch der
morphologischen Deutung der Chelys und
der Verwechslung mit der Kranis-Lyra kann
nicht beigetreten werden, daher auch nicht
Vorder- und Riickseite des gleichen, sondern
verschiedener Schallkorper. In ,,D. Italikum*‘
(nicht Italien) stammen die frithesten Dar-
stellungen von Musikinstrumenten nicht aus
etruskischer Kunst, sondern von den Italio-
ten, z. B. in Taras eine Miinze v. J. 550 v.
Chr. mit Bild einer Chelonis. Der Lituus
stammt von den Latene-Kelten, die die Lehr-
meister der Etrusker und Romer in der
Bronze-Schmiedekunst waren.

Soweit iiber das Altertum; aus diesem
Zeitraum werden Bildbeitrdge iiber die Mu-
sikinstrumente der Ibero-, Gallo- und Brito-
Kelten, ferner aus Bohmen und Panno-
nien, Moesien, Thrakien, Illyrien, Bospo-
ranien und Sauromatien sowie aus Sikelia
(Sizilien) vermifit. Ikonographische und
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textliche Darbietung sind iiber das Altertum
lickenhaft und garnicht ausgewogen, Miinz-
bilder von Musikinstrumenten des Altertums
als grundlegende Ikonogramme fehlen ginz-
lich.

Aus dem Mittelalter werden, z. T. ohne
rechten Grund, doppelt soviele und oft
gleichartige Musikinstrumente vorgestellt
als aus dem formenreicheren Altertum; auf
die ersteren niher einzugehen, lohnt nicht,
weil sie jedem Reisenden bzw. jedem Inter-
essenten heute leicht zuginglich sind. Die
typologische, terminologische und musik-
historische Deutung befriedigt wissenschaft-
lich keineswegs ; wegen des sonst sehr grofien
Umfanges der Rezension kann hier nur auf
ein paar Unrichtigkeiten hingewiesen wer-
den. In Abb. 77 wird die Hydraulis (der in
diesem Buch ein iibermidfliger Kommentar
auf 21 Seiten, nimlich S. 54—-59 und S. 137
bis 1530 eingerdumt wird) von Nennig
filschlicherweise nach Frankreich versetzt,
dieser Ort liegt aber im Saarland (im Nord-
westen 2 km rechts der Mosel). Die Kar-
nyx (S. 61) war niemals keltisch-romisch,
sondern eine ausschlieBlich keltische Kriegs-
trompete und antiromisch; sie hatte ein
glattes bis zoomorphes Schallstiick, wie
z. B. an der ,.galatischen Salpinx‘ (eine
nicht autochthone Bezeichnung fir die
Bukranis-Form der um Ankyra [NO-Bithy-
nien] angesiedelten keltischen Tektosagen,
dargestellt im Relief des Athena-Tempels zu
Pergamon).

Die Grundform der Harfe (S. 64) ist
nicht dreieckig, sie war urspriinglich bogen-
férmig und kann im Altertum und Mittelal-
ter rechteckig, trapezformig und kreisbogen-
formig gewesen sein; von den iltesten
irischen und zugleich europiischen Harfen
wird nur en passant gesprochen, die ,,Brian
Boru-Harfe* unerwihnt gelassen, In Abb.
133 wird das gleiche Instrument ,,Blockfléte
und Doppelblockflote‘, obgleich das labium
sichtbar ist und es sich um Pfeifen handelt,
die der Spieler in den Mund gesteckt hat. Es
fillt schwer, die erhebliche Zahl weiterer
Ungereimtheiten in diesem Buch zu iiberge‘:
hen, ebenso, sich”den Abschnitt ,,Neuzei
niher anzusehen, eine eigene Schrift warc
hierzu erforderlich, insbesondere was-di€
Terminologie, die Systematologie und
Systematik sowie das musikhistorische und
typologische Gewichtsverhiltnis der Bild-
und Textdarstellung betrifft. Keine einzig®
Rekonstruktion mit den so lehrreichen tech-
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nologischen Erlduterungen lingst vergange-
ner Musikinstrumente und ihrer kunsthand-
werklichen Stilanalyse wird vorgefiihrt! Man
fragt sich bedriickt, welchen hoheren Zweck
dieses Buch, dessen Titel im iibrigen demje-
nigen von G. Gabry (Budapest 1969) gleicht,
verfolgt.

Mag die Zusammenstellung von Fotos
und die unbefriedigende, z. T. irrige Kompi-
lation des Textes Fleil und finanziellen Auf-
wand, insbesondere fiir den Verlag erfordert
haben, die Musikwissenschaft — schon gar
nicht die organologisch ausgerichtete — wird
an diesem Band wenig Gewinn finden.

(April 1973) Leopold Vorreiter

BRIGITTE GEISER: Studien zur Friih-
geschichte der Violine, Bern und Stuttgart:
Verlag Paul Haupt (1974). 137 S., 194 und
XXLI Abb. (Publikationen der Schweizeri-
schen Musikforschenden Gesellschaft. Serie
II. Vol. 25.)

Die als Forscherin der Volksmusikinstru-
mente der Schweiz bekannte Autorin strebt
im vorliegenden Buch mehr an, als der Titel
zu verstehen gibt: nicht nur die Friih-, son-
dern auch die Vorgeschichte der Violine
wird behandelt. Diese in eine iibersichtliche
Form zu giefen, ist wohl eine der schwierig-
sten Aufgaben der Instrumentenkunde,
findet man doch um 1500 ,,ein wirres Ge-
menge von Geigen, Fiedeln und Lauten‘,
wobei ,,Tonwerkzeuge . . . sich vermischen
und Bastarde in die Welt setzen*, wie Sachs
(Handbuch, 2/1930, S. 200) es etwas biolo-
gistisch ausdriickt.

Die Autorin versucht nun, anhand der er-
haltenen Instrumente, der Theoretiker und
von knapp 200 ikonographischen Belegen
die Vor- und Frithgeschichte der Violine bis
in das 17. Jahrhundert hinein klarzustellen.
Das Ergebnis der Untersuchung ist, dap Ele-
mente der Violine schon ldngst vorhanden
waren, bevor die erste Violine mit ihren
simtlichen Merkmalen gebaut wurde, und
daR diese nur Schritt fiir Schritt ihre endgiil-
tige Gestalt erreichte. Kurz vor 1550 wur-
den in Oberitalien zum ersten Mal viersaitige
Violinen gebaut, wobei die Verfasserin be-
ziiglich der Datierung von Emanuel Win-
ternitz (Early Violins in Paintings by Gau-
denzio Ferrari and His School, in: The Com-
Mmonwealth of Music . . . in Honor of Curt
Sachs) abweicht. Diese Diskrepanz ist da-
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durch zu erkliren, daB Winternitz die um
1530 von Ferrari gemalten Instrumente —
wohl mit Unrecht — als viersaitig interpre-
tiert, wihrend die Autorin (S. 110) an-
nimmt, sie seien dreisaitig. Kurz nach der
Jahrhundertmitte kommt schon die Violine
in der bekannten Beschreibung von Phili-
bert Jambe de Fer (1556) vor, der iibrigens
die italienische Herkunft des Instruments
bestitigt, indem er feststellt, da} ,,le violon
... ne differe en rien le Francoys avec l'Ita-
lien en cest instrument quant au ieu“. Es
folgen dann Siiddeutschland (Hans Mielich,
Die Bayerische Hofkapelle unter Orlando di
Lasso, 1565/70) und im letzten Jahrhun-
dertviertel auch die Niederlande, Schweiz,
England und Spanien.

Es ist der Verfasserin nicht ganz gelun-
gen, das verworrene Durcheinander der
Klangwerkzeuge so darzubieten, daB der
Leser einen Uberblick iiber die verschieden-
artigen Einzelerscheinungen bekommt. Zu-
erst unterscheidet sie wohl mit Recht zwi-
schen Violinkorpus und Violinstimmung.
Das Violinkorpus kommt schon bei Instru-
menten vor, die noch nicht Violinen sind,
sondern welche die Autorin als ,,Vorfor-
men*, gelegentlich als , Frihformen‘ der
Violine bezeichnet. Obwohl sie es nur indi-
rekt andeutet, gehdrt zum Violinkorpus die
Zargenbauweise. In diesem Zusammenhang
sei auf die Unstimmigkeit bei dem unter den
musiktheoretischen Quellen erwéhnten,
ziemlich unbekannten Konrad von Megen-
burg (14. Jahrhundert) hingewiesen (8. 49).
Aus dessen Forderung, das Korpus miisse
aus ,,pauch und boden‘‘ bestehen, wird die
Schluffolgerung gezogen, die Zargenbau-
weise komme schon im 14. Jahrhundert vor.
Im Gegenteil: ,,pauch*‘ bezeichnet die ausge-
hohlte Korpusunterseite aus Hartholz, ,,b0-
den** (wie der Resonanzboden bei Klavie-
ren) die Resonanzfliche, also die Decke, die
nach Konrad selbst am besten aus Tannen-
holz angefertigt wird.

Das Violinkorpus hat dann (S. 42) drei-
teiligen Zargenkranz mit geschweifter Eck-
bildung, Wolbung, Hohlkehle und ,,Uber-
lappung (Randiiberstand von Decke und
Boden). Diese Form steht zweifellos im Ge-
gensatz zum Korpus vieler Fideln, des
Rebecs, vieler Viole und Lire da Gamba. Sie
kommt dagegen bei vielen Lire da Braccio
sowie bei einigen Fideln (S. 109) vor, ob-
wohl hier ,,Besaitung, Wirbel, Beschluf des

- Wirbelkastens und Schallécher* (S. 42) ab-
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weichen. Dasselbe gelte fir die ,,Viola da
Braccio*’, wobei man sich fragt, was damit
gemeint sein kann. Lanfranco bezeichnet
1533 ein violinartiges Instrument mit drei
in Quinten gestimmten Saiten als ,, Violetta
da Braccio & da arco senza tasti‘, Ganassi
nennt sie 1543 ,,Viola da brazo senza tasti®.
Dagegen umfassen die ,, Violn de Bracio“ bei
Practorius (S. 26, 48, und Sciagr. Col.
XXI), abgesehen vom Rebec und vom finf-
saitigen ,,Grof Quint-Bafi*, diejenigen In-
strumente, die spiter als Violine, weiterhin
als Violino piccolo, Bratsche, Tenorbratsche
und Violoncello bezeichnet werden sollten.
Viel spiter haben Vidal und Kinsky Viola-
da-Gamba-artige Instrumente mit niedrigen
Zargen als ,,Viole da Braccio** bezeichnet.
Die ,,organologischen Funde* (S. 35-42)
helfen dem Leser nicht viel weiter. Klare
Fille sind natiirlich die Violinen (von den
1560er Jahren an, die iltesten von Gasparo
da Salo und Andrea Amati), die Lire da
Braccio und die zu Violinen umgebauten
Lire da Braccio. Angefiihrt wird weiterhin
die hochinteressante Nummer C.70 der Wie-
ner Sammlung alter Musikinstrumente (S.
37). Das Instrument wurde wohl im 17.
Jahrhundert zu einer Violine umgebaut, das
Korpus ohne Hohlkehle und spitze Ecken ist
aber das einer Fidel um 1500. Nach dem
Text handelt es sich hier um eine aus einer
,,Viola da Braccio* umgebauten Violine.
Vollends verwirrend ist das Instrument von
Constantini, 1508, im Instrumentenmuseum
des Konservatoriums in Lissabon (S. 36).
Das Korpus ist violinartig, hat aber auch
nach aufien gebogene C-Locher und wurde
viel spiter zu einer Art sechssaitiger Diskant-
Viola da Gamba umgebaut. Auch dieses In-
strument wird als ,,Viola da Braccio* be-
zeichnet. Nun geht aus S. 46, wo iiber die
,,in Quinten gestimmte Viola da Braccio,
d. h. die drei-saitige Friihform der Violine*
gesprochen wird, hervor, was mit diesem
Ausdruck im allgemeinen gemeint ist. Bis
man sich aber bis zu dieser gleichsam am
Rande erscheinenden Definition durchgele-
sen hat, hat man die nicht klare Termino-
logie der ,,organologischen Funde‘‘ hinter
sich gebracht.

Unter den ,,organologischen Funden‘
werden auch zwei polnische Streichinstru-
mente aus dem Instrumentenmuseum in
Poznan erwihnt (S. 38), und zwar unter
,,die Violine des 16. und friihen 17. Jahr-
hunderts’. Natiirlich gehdren diese nicht
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einmal in Zargenbauweise hergestellten
Stiicke nicht unter ,,die Violine‘. Die Ver-
fasserin hat dabei an einen Zusammenhang
mit den ,,polischen Geigen' Agricolas ge-
dacht, iiber deren Spielweise wir mehr wis-
sen als iiber ihre Gestalt. Auf jeden Fall
scheinen die beiden Stiicke wenig Zusam-
menhang mit den in Abb. 84—85 gezeigten
polnischen Streichinstrumenten zu haben,
die vielmehr eckenlosen Fideln dhneln.
Dariiber hinaus ist bei den beiden Instru-
menten aus Poznan das Alter keineswegs ge-
sichert. Mittelalterliche Fideln hitte man
noch bis zum Weltkrieg in Iglau (Klarfiedel,
Grobfiedel) sammeln konnen!

Das Violinkorpus ist somit manchmal bei
Lira da Braccio und Fidel vorgebildet.
Kaum erwihnt die Autorin, daf sie auch bei
der §- und 6-saitigen Viola da Gamba vorge-
bildet ist, obwohl die Diirer-Zeichnung von
1519, auf der eine Viola da Gamba mit
Violinkorpus und 6 Saiten (dazu eine Wir-
belplatte und vorderstindige Wirbel!) er-
scheint, genannt wird (Abb. 79 und S. 125).
Da die Violin- (oder Violoncello-) Form in
Italien im 16. Jahrhundert durchaus nicht
selten bei der Viola da Gamba vorkommt,
hitte vielleicht auch von hier aus eine Linie
z. B. zum paduanischen Violoncello (C.
111) der Wiener Sammlung gezogen werden
kénnen. Die frithe Viola da Gamba steht am
Anfang auf jeden Fall nicht in einem so
schroffen Gegensatz zur Violinfamilie als
traditionsgemé nach Sachs (Handbuch,
2/1930, S. 186) und Bessaraboff (S. 292 bis
294, trotz dem Katalog der Gambentypen
auf S. 258-260) angenommen wird. Die
von ihnen ausgearbeiteten Unterscheidungs-
merkmale zwischen der Viola da Gamba und
der Violinfamilie gelten erst vom 17. Jahr-
hundert an, und auch dann noch nicht im
mer fiir das deutsche Sprachgebiet.

Vor allem aus den , Musiktheoretischen
Quellen‘ geht dann hervor, dal zum Violin-
korpus zur Ausbildung der Violine noch die
Quintenstimmung kommen muf. Bei
Virdung (1511) erscheint nur das Rebec, bei
Agricola (1528-1545) kommen die ,,Klein-
Geigen* schon in drei verschiedenen For-
men vor, u. a, mit einem Korpus, das dem
der Violine sehr idhnlich ist, und dies mit
drei in Quinten gestimmten Saiten. Ahnliche
Dreisaiter werden von Lanfranco (1533)
Ganassi (1542) und Vincentino (1555) er-
wihnt. Im allgemeinen wird dieser violinfor-
mige Dreisaiter schon als , Frihform* derf
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Violine betrachtet (z. B. S. 46), obwohl die
Verfasserin sich offensichtlich nicht ganz
dariiber im klaren ist, liegt es fiir sie doch
nahe (S. 61), daB es sich bei Lanfrancos
., Violetta* ,,um den letzten Vorliufer oder
bereits um die dreisaitige, in Quinten ge-
stimmte Frihform der Violine handelt".
Philibert Jambe de Fer nennt schliefilich
1556 zum ersten Mal die viersaitige, in Quin-
ten gestimmte Violine.

Sowohl im theoretischen als im ikono-
graphischen Teil wird eine stattliche Anzahl
niitzlicher ,,Nebenprodukte* abgeworfen.
Diese betreffen zuerst das Saitenmaterial,
wobei bemerkt sei, dafl die Behauptung, die
Violine habe ,,nach Zacconi . . . Darmsaiten,
laut Praetorius aber Saiten aus ‘Stahl und
Messing** (S. 92, vgl. auch S. 91) unrichtig
ist. Praetorius schreibt (S. 48), daB ,,Violn
de Bracio“, ,,wenn sie mit Messings- und
Stilernen Sditen bezogen werden", eine lieb-
liche Resonanz von sich geben. Die ,,Neben-
produkte betreffen weiterhin den Uber-
gang von Biinden zur Bundlosigkeit, Harz-
bereitung, das Stimmen, Bogenbespannung,
Bogenhaltung, Grifftechnik, Vibrato, die
Soziologie der Violine. Sie betreffen weiter-
hin die Feststellung von Details des Violin-
korpusses (Schallochformen, Verzierungen
und Lackierung, diese letzte erst von etwa
1600 an von Wichtigkeit), wobei bemerkt
sei, dal die Autorin Otto Dreyers 1959
geduferte These aufgreift, die Violine
besitze nicht etwa eine akustisch ideale
Form, sondern ihre Gestalt sei aus architek-
tonischen Formen abzuleiten. Sie betreffen
sodann die Monturteile (Formen von Wir-
beln, Saitenhaltern, Stegen und Wirbelka-
stenabschlufd), wobei eine wesentliche Vor-
arbeit zur Erfassung der Geigenbauteile-
sammlung Karl Schreinzer, in grofien Teilen
jetzt im Germanischen Nationalmuseum,
Niirnberg, geleistet worden ist. Sie betreffen
schlieBlich die Haltung der Violine beim
Spiel, die Form und Haltung des Bogens.

Alles zusammengenommen, ein reichhal-
tiges und niitzliches Werk, das mit den
ienannten Vorbehalten empfohlen werden

ann.
(Dezember 1974) John Henry van der Meer
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LENZ MEIEROTT: Die geschichtliche
Entwicklung der kleinen Flotentypen und
ihre Verwendung in der Musik des 17. und
18. Jahrhunderts. Tutzing: Hans Schneider
1974, 279 S., 33 Abb. (Wirzburger Musik-
historische Beitrdge. Band 4.)

Es ist erfreulich, wieviele grundlegende
instrumentenkundliche Arbeiten in den
letzten Jahren im deutschen Sprachgebiet
erschienen. Die vorliegende Studie, die
Erweiterung einer 1965 abgefafdten Staats-
examensarbeit iiber das franzosische Flageo-
lett, ist zweifellos eines der besten der
deutschsprachigen organologischen For-
schungsergebnisse der 1970er Jahre.

Das Thema bilden die kleinen Floten.
Eine ausfiihrliche Behandlung dieses Stoffs
ist umso willkommener, als im allgemeinen
solche nicht zu den instrumentalen Haupt-
gruppen zihlende Klangwerkzeuge als
Abarten oder Sonderformen der Hauptin-
strumente kursorisch abgetan werden, wo-
durch manche weiflen Flecken auf der orga-
nologischen Landkarte bleiben.

Es sei jedoch darauf hingewiesen, daf
iiber einen Teil des hier behandelten Gebiets
im Erscheinungsjahr der vorliegenden Studie
ein Aufsatz von Hermann Moeck erschienen
ist (Spazierstockinstrumente sowie Czakane,
englische und Wiener Flageolette, in: Fest-
schrift to Ernst Emsheimer. Studia instru-
mentorum musicae popularis ITI, S. 149 bis
163). Moeck behandelt darin eingehend Cza-
kan und englisches Flageolett, erwihnt kur-
sorisch den Tilinko (S. 162) und spart die
englischen Doppel- und Tripelflageolette im
Hinblick auf eine zusitzliche Sonderstudie
aus (ebda.). Nach dem Vorwort hatte Meier-
ott mit Moeck Kontakt, was wohl erklirt,
warum gerade die soeben genannten The-
menkomplexe von Meierott nicht oder nur
am Rande erwihnt werden.

Kleine Fldten sind nach der Definition
des Verfassers ,,solche Instrumente, deren
Grundton innerhalb der zwei- oder dreige-
strichenen Oktave liegt*, Fldten in der 1°-
Lage oder h6her somit, also Blockfléten von
tiefstem Ton ¢Z an, Querfldten von tiefstem
Ton d2 an aufwirts. Der erste Hauptteil der
Studie ist den Instrumenten selbst (bis 1850)
gewidmet. Grundlage der Untersuchung
bilden die in sieben gréferen Museen erhal-
tenen Exemplare.

Uberzeugend ist die Klassifikation des
behandelten Materials. Diese wird mit Recht
nicht zum quasi-philosophischen Selbst-
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zweck, da ja jede Klassifikation das rein prak-
tische Ziel hat, vorliegendes Material leicht
iberschaubar darzustellen. Sie ist auch nicht
iibermifig kompliziert, da ja die in Europa
verwendeten historischen Flotentypen eine
relativ geringe Variationsbreite aufzeigen.
Schlieflich ist sie terminologisch klar, da
mehrdeutige Ausdriicke (flauto piccolo,
flautino [piccolo], ottavino, petite flite,
Schwegel, zuffolo, piffero) vermieden wer-
den. So kommt der Vesfasser zu folgender
Einteilung: Flageoletts (ohne Windkapsel ein-
oder zweiteilig, mit Windkapsel ein- oder
mehrteilig und die sonst nicht unterzubrin-
genden Sonderformen), kleine Blockfldten
(mit tiefstem Ton zwischen ¢Z und g2, wo-
bei die wenigen erhaltenen Stiicke auf A’
wohl als c2-Instrumente aufzufassen sind),
kleine Kernspaltfloten mit wenigen Grifflo-
chern (ein Sammelsurium von Sonderfor-
men), Galoubets, Querpfeifen und kleine
Querfléten. Bei den Querpfeifen hilt der
Verfasser sich allerdings nicht an den ge-
steckten Rahmen, da aus dem 16.—17. Jahr-
hundert einige Instrumente vom Alttenor
(d) aufwirts erwihnt werden (hier hitte
eine Untersuchung der Instrumente der
Accademia Filarmonica und der Biblioteca
Capitolare in Verona eine wesentliche Er-
ginzung gezeitigt) und da aus dem 18.-19.
Jahrhundert Instrumente von ¢’ an (der
tiefste Ton gis’ bei einigen Stiicken wird
wohl so aufzufassen sein) in die Studie ein-
bezogen werden. Bei den kleinen Querflo-
ten erweitert der Verfasser seine Untersu-
chungen bis zu Instrumenten mit b’ als tief-
stem Ton.

Das Material wird, wenn man von der er-
wihnten Aussparung oder kursorischen Be-
handlung von Czakan, Tilinko, englischem,
Doppel- und Tripelflageolett absieht, nahezu
erschopfend behandelt. Formell wire zu
beanstanden, dafl die getrennte Behandlung
von geschichtlicher Entwicklung und erhal-
tenen Instrumenten (beim Flageolett dazu
noch der Spieltechnik) zu Uniibersichtlich-
keiten fithrt. Zweifellos besser wire es gewe-
sen, die erhaltenen Instrumente in die ge-
schichtliche Entwicklung einzubauen, wo-
durch vermieden wire, dafl der Leser eine
erhebliche Zahl seiner noch freien Finger
zur Seitenmarkierung in das Buch stecken
muf.

Der instrumentenkundliche Hauptteil
wird durch Tabellen mit Mef3daten der un-
tersuchten Instrumente abgeschlossen. Beim
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Zusammenstellen dieser Tabellen hat der
Verfasser einen erheblichen Flei3 an den
Tag gelegt. Ob dieser Eifer wirklich ertrag-
reich ist, kann ab und an bezweifelt werden.
Der Unterzeichnete hat bestimmte Vermes-
sungen der gleichen Blasinstrumente in Ab-
stinden von einigen Jahren bis viermal vor-
genommen. Beim Vermessen des Durchmes-
sers der Griffiocher und der Abstinde
zwischen ihnen ist er dabei jedes einzelne
Mal auf leicht abweichende Werte gekom-
men. Der Grund mag der sein, daB sogar in
klimatisch giinstigen Rdumen (wie dem Aus-
stellungssaal und den Depots der Musikin-
strumente, mit denen der Unterzeichnete
betraut wurde) Holz immer arbeitet. Beim
Vermessen von  Bohrungsdurchmessern
spielen dariiber hinaus die Tatsachen, daf
die urspriinglich runde Bohrung im Laufe
der Jahrhunderte oval gezogen ist, und daf
die Rohrenwandung schon vom Hersteller
nachlissig gearbeitet wurde, eine Rolle bei
der Erklirung der unterschiedlichen Mes-
sungsergebnisse. Die Tabellen im vorliegen-
den Werk konnen somit, auch wenn der
Verfasser sorgfiltigst gearbeitet hat, Fehler-
quellen — nach meiner Erfahrung bis zu 5%
bei den Grifflochdurchmessern — enthalten.

Der zweite Hauptteil ist der Verwendung
der kleinen Fl6ten in der Musik des 17. und
18. Jahrhunderts gewidmet. Flageolettkom-
positionen des franzosischen 19. Jahrhun-
derts werden im ersten Hauptteil der
geschichtlichen Entwicklung des Flageoletts
behandelt. ‘

Untersucht wurden manchmal mit
doppeldeutigen Bezeichnungen versehene
Stimmen fiir kleine Fldten im italienischen
17. Jahrhundert bei Praetorius, Schiitz,
Schein, Draghi, Steffani, der franz'dsischer}
Musik bis 1750, der opéra comique bei
Gluck und Piccini in Paris, bei Kusser, Kei-
ser, Schiirmann, Telemann, J. S. Bach (Kan-
taten 96 und 103), Leopold Mozart, J.
Haydn, W. A. Mozart, Gluck in Wien, Mi-
chael Haydn und schlieBlich Beethoven. Was
Italien im 17. Jahrhundert anbetrifft, bleibt
das Problem des Triflauto in der Euridice
von Peri (1600) wie zuvor ungeldst. Die Er-
wihnung der Rappresentazione von Cava
lieri aus demselben Jahr hitte unterbleiben
konnen (S. 145). Die ,,due flauti, 6 vero du¢
tibie all’ antica, che noi chiamiamo Sordelli
ne‘ sind zweifelsfrei keine Flten, sondern
eine Sackpfeife. Todini erwihnt sie z. B. I
der Galleria armonica (1676), wenn er di¢
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,macchina di Polifemo e Galatea” be-
schreibt. Terzago ziahit 1664 im Verzeichnis
der Instrumentensammlung des Mailinders
Manfredo Settala mehrere, teilweise vom
Besitzer angefertigte ,,surdelline‘ auf.

Vor allem fiir Frankreich und Deutsch-
land werden die ausgedriickten Affekte und
gezeitigten Effekte bei Verwendung der
diesbeziiglichen Instrumente katalogisiert.
Besonders wichtig fiir die Auffihrungspraxis
ist der Nachweis, welche der einzelnen Flo-
tentypen jeweils gemeint sind, eine Ent-
scheidung, die bei Gluck, M. Haydn und Mo-
zart allerdings nicht immer mit Sicherheit zu
treffen ist. So ist es fir die iibrigens beson-
ders ausfiihrlich behandelte franzdsische Ba-
rockmusik aufschlufreich, daf der Nachweis
geliefert wird, dal in Werken vor 1730/35
flute die Blockfléte, nach diesem Ein-
schnitt die Querflote bezeichnet. Eine entge-
gengesetzte Intention wird vordem mit
fliite traversiére, nachher mit ,flite
douce* bezeichnet. Fir die ,,petite fliite*
gilt mutatis mutandis dasselbe.

Etwas unklar bleibt, warum das Flageolett
bei Hindel und Pepusch im ersten Haupt-
teil (S. 36—-37), die drei Ottavino-Konzerte
von Vivaldi kursorisch unter ,,Salzburg und
Wien in der 2. Hélfte des 18. Jahrhunderts*,
Hindels ,,flauto piccolo* in Rinaldo unter
den kleinen Floten ,,in der franzosischen
Musik des ausgehenden 17. und der 1. Hélf-
te des 18. Jahrhunderts* erwihnt werden.
Wahrscheinlich ist diese Anomalie so zu
erkliren, daf® bei Hindel und Pepusch zwei-
felsfrei das Flageolett, bei Vivaldi die Block-
flote auf f¢ gemeint ist. Oder hat Hindel
doch an die f<-Blockflote gedacht (S. 246)?
Das Werk wird durch ein Sach- und ein Per-
sonenregister beschlossen, die beide leider
unvollstiandig sind.

Diese Beanstandungen nehmen aber
nichts von der Reichhaltigkeit des dargestell-
ten Materials weg. Moge es in die Hinde
nicht nur der Instrumentenkundler, sondern
auch derjenigen Musiker gelangen, welche
sich bemiihen, die Musik des 17. und 18.
Jahrhunderts nicht so diirftig aufzufihren,
wie sie trotz aller Bemiihungen der Auffiih-
rungspraktiker noch manchmal erklingt.
(Mai 1975) John Henry van der Meer
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RAYMOND MEYLAN: Die Flote.
Grundziige ihrer Entwicklung von der Urge-
schichte bis zur Gegenwart. Bern und Stutt-
gart: Hallwag Verlag (1974). Deutsche Uber-
setzung von Ilse Krimer in Zusammenarbeit
mit dem Autor. 115 S., 24 Taf., zahlreiche
Abb. im Text, 1 Schallpi. (Titel der Original-
ausgabe: La Flite — Les grandes lignes de
son développement de la préhistoire @ nos
jours. Lausanne: Payot 1974.)

Wenn ein Buch mit obigem Titel vor ei-
nem liegt, erwartet man, daf zumindest fiir
die Zeit bis um 1800 und nach 1900 der
Blockflote die gleiche Aufmerksamkeit ge-
schenkt wird wie der Querflote. Auf Seite
13 erfihrt man beildufig, daf das Buch nur
der Querflote gewidmet ist. Das kann man,
einem immer noch weit verbreiteten Sprach-
gebrauch zufolge, hinnehmen; ebenso wird
man, angesichts dlterer Gewohnheiten, nicht
besonders iiberrascht sein, europiische
Verhiltnisse und die Musik der hoheren
Gesellschaftsschichten im Mittelpunkt zu
finden. Das handliche Format lif3t jedoch
ein Buch fir den Laien erwarten; der Raum,
der den einzelnen Epochen eingerdumt wird,
sollte zumindest unserem gesicherten Wissen
entsprechen, bis zu einem gewissen Grad
aber auch ihrer aktuellen Bedeutung. Die
Konzeption des Autors jedoch ist uneinheit-
lich. Relativ unerforschte oder spezielle Ge-
biete behandelt er vergleichsweise ausfiihr-
lich, wie fiir Spezialisten; hingegen scheinen
die Darstellungsweise und die poetischen
Randbemerkungen eher fiir Laien berechnet
zu sein. 65 Textseiten von 99 sind der Zeit
bis 1600 gewidmet; der kirgliche Rest gilt
den Epochen, aus denen fast alle iiberliefer-
te, spezifische Querflotenmusik stammt. Die
reprisentative Darstellung dieser Zeit ist
noch weiter dadurch eingeengt, daf histo-
risch peripheren Erscheinungen wie den
Doppeltonen des Georg Bayr recht breiter
Raum iiberlassen wird. Dagegen verweist
Meylan beziiglich des seit dem spiteren 19.
Jahrhundert filhrenden Querflotentyps, der
Boehm-Fléte, im wesentlichen auf das Buch
von Ventzke; hietrdurch diirfte sich zumin-
dest der Laie genasfiihrt fiihlen. Auf diesen
abgestimmt scheint wiederum die Behand-
lung der Quellen zu sein, die nur liickenhaft
genannt oder lediglich in Ubersetzung zitiert
werden. Das Literaturverzeichnis enthilt
mehr allgemeine als spezielle Werke; es feh-
len nicht nur die Arbeiten von Fritz Demm-
ler (Johann Georg Tromlitz) und Walter
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Haseke (Uber die Flote mit mehreren Kiap-
pen), die man noch als relativ schwer zu-
gingliche Spezialstudien einstufen konnte,
sondern auch Querflote und Querflotenspiel
in Deutschland wéihrend des Barockzeitalters
von Hans-Peter Schmitz; letzteres ldfdt sich
auch mit Riicksicht auf den Laien schwer
rechtfertigen, zumal da andererseits speziel-
le Publikationen erwihnt werden.

Viele Formulierungen sind zumindest
ungenau, ob man sie nun vom Standpunkt
des Laien oder des Fachmanns aus beurteilt.
So behauptet Meylan (S. 89), die Hinzufu-
gung von Klappen im 18. Jahrhundert hitte
die Klangfarbe nicht verindert. Das gilt aber
nur fiir ganz wenige Tonarten, wenn iiber-
haupt. Fraglich ist ferner — angesichts der
Kunst des Flétenspiels von Anton Bernhard
Fiirstenau —, ob ,,die** Komponisten vor
Boehm von der Fiéte Ausgeglichenheit des
Klanges verlangt haben (S. 92). Fiir manche
solcher Ungenauigkeiten diirfte die Uberset-
zung verantwortlich sein; einmal mehr er-
weist sich, da® ein Ubersetzer, der nicht
vom Fach ist, seine Aufgabe nicht 18sen
kann (erfahrungsgemif muB es oft nicht nur
ein Musikwissenschaftler, sondern auch ein
Instrumentenfachmann sein). Beisp.: auf S.
54 ist von einer ,,Leier‘* die Rede, ohne daB
man wiite, ob eine Drehleier oder eine Lira
gemeint sind. Auf S. 31 wird ,,doucaine*
mit ,,Dulzian* iibersetzt, auf S. 32 ,,buisine*’
mit ,,Poseune“, beide Male fiir das 13. Jh.

Trotz aller Einwinde hat das Buch auch
seine erfreulichen Seiten. Es beschrinkt sich
nicht auf morphologische Instrumentenbe-
schreibungen, sondern bezieht Spielweise
und Musikleben teilweise mit ein. Es enthiilt
einige originelle Beobachtungen, z. B. iiber
Floten und Grifftabellen des 16./17. Jahr-
hunderts, wenn auch die Hexachordlehre in
diesem Zusammenhang iiberstrapaziert wird.
Der Kidufer des Buches wird die gute Quali-
tit der Abbildungen begriilen, wenngleich
dem Aulos (!) zwei Tafeln gewidmet sind,
wihrend die Boehm-Flote nur teilweise zu
sehen ist. Die beigegebene Schallplatte hin-
terlafbt Zweifel, ob beim Vergleich zwischen
der Flote des 18. und der des 20. Jahrhun-
derts der Klang unter gleichen Bedingungen
aufgenommen wurde. Ein kurioses, mit Vor-
sicht immerhin zu gebrauchendes Buch —
liebenswert und nicht selten aufschlufreich
durch die Begeisterung des Autors fiir seinen
Gegenstand.

(April 1976) Dieter Krickeberg
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FRANZ G. BULLMANN: Die rheini-
schen Orgelbauer Kleine-Roetzel-Nohl. Teil
II: Quellen zur Orgelbaugeschichte. Miin-
chen: Musikverlag Emil Katzbichler 1974.
220 S. (davon 31 Bildseiten.) (Schriften zur
Mousik. Band 7.)

Als wichtige Erginzung zu dem bereits
erschienenen Band 1, der Leben und Werke
der Orgelbauer Kleine, Roetzel und Nohl im
rheinisch-siidwestfilischen Raum darstellt,
legt der Verfasser einen Dokumentations-
band vor, der Quellen, Abbildungen und
Zeichnungen umfaflt. Der Verfasser hatte
das seltene Glick, auf ein erhaltenes Fami-
lienarchiv zuriickgreifen zu konnen.

Nach genealogischen Aufzeichnungen
aus dem Nachla® Roetzel folgen einige Er-
ganzungen zu Matthesons bekannter Dispo-
sitionssammlung, die nach den Forschungen
Bullmanns zumeist der Literatur, vor allem
J. Adlungs Musica mechanica organoedi ent-
nommen sind. Von besonderem orgelge-
schichtlichen Interesse ist die folgende Dis-
positionssammlung von Christian Kleine von
1770:  Ungedruckte Orgeldispositionen
theils selbst gesehen, theils selbst verfertigte,
mehrenteils durch Korrespondenz erhaltene
Beschreibungen. Nach Aufzihlung einiger
Werke aus Holland und Frankreich sind be-
sonders Werke von Meistern des westfili-
schen und nieder-mittelrheinischen Raums
erwihnt: P. Moller, Schéler (ein Verwand-
ter), J. Ch. Kohler (Frankfurt), A. Heine-
mann (Gieflen), E. Teschenmacher (Elber-
feld), J. Ph. Seuffert (Wiirzburg), J. Schlott-
mann (Friedewald), A. Schweimb (Einbeck).

Von den verschiedenen Generationen
Kleine werden 13 Dispositionen aufgezeich-
net. Auf die Notwendigkeit kritischer Beur-
teilung von mitgeteilten Dispositionen
macht Bullmann ausdriicklich aufmerksam.
Interessant ist die enge Beziehung zu dem
Berliner Meister Ernst Marx, der Kleine emn
Verzeichnis seiner Selbstverfafiten Beschrei-
bung seiner bis 1783 erbauten Orgeln zu-
schickt, das er in die Dispositionssammlung
einbaut. Eine weitere Dispositionssamm-
lung von 1796 stimmt gréBtenteils mit der
von 1770 iiberein: Kéln (Dom), Schwe!m,
Liibbeck (Marien) fehlen, dafiir sind Mors,
Wesel und Wupperfeld hinzugekommen.
Diese Sammlung hat den Vorteil, daf si
neben technischen Angaben wie Manual
und Pedalumfinge, Balgangaben, auch kil-
tische Stellungnahmen enthilt, die auf die
zeitgendssische, stilistische Tendenz Hin-
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weise geben konnen. In diesem Sinne beson-

ders aufschlufreich sind eingereichte Vor-

schlige und dazu angeforderte Stellungnah-
men zeitgenossischer Meister, so von Stumm,
Schéler, Konigslow (Organist an St. Marien
in Liibeck) und Schrey, die Kleine unter
dem Titel: Einige Orgel-Abentheuren, wel-
che der Orgelbauer Kleine bestanden .
aufgezeichnet hat.

Es folgt die Wiedergabe einer Orgelbau-
lehre von Johann Christian Kleine, Etwas
vom Orgelbau von J. Chr. Kleine, Orgelbau-
er in Frekhausen 1795 nebst zehen Tafeln.
Es wird dort in den Abschnitten [-XIII alles
behandelt, was zum Orgelbau bedacht wer-
den mufd: Fragen des Gehiuses, der Pfeifen-
und Ladenmensurierung, der Balggrofie und
Traktureinrichtung, der Stellung sowie der
Intonation.

Kladdenaufzeichnungen von 1818—-1837
geben ein gutes Bild von der Tagesarbeit
eines Orgelbauers. Ein Werkverzeichnis
Roetzel erginzt die Dispositionssammlungen.
Der Abbildungsteil bringt Fotos von Gehiu-
sen, Zeichnungen sowie die Mensurtafeln,
die sich auf den ,,Kénigsschuh‘‘ und ,,Kol-
ner Werkschuh‘ beziehen.

Ein Orgelbauer-, Personen- und Ortsver-
zeichnis beschlieBbt das Werk. Anmerkungen
des Verfassers erhohen den Wert dieses Bu-
ches, das eine sehr wertvolle Erginzung zur
Orgelgeschichte deutscher Landschaften ist.
Besonders instruktiv ist die Verbindung von
Geschichte und technischen Daten. Karten-
skizzen verdeutlichen den behandelten
Raum.

Mirz 1976) Franz Bosken (1)

HANS JOACHIM MOSER: Leben und
Lieder des Adam von Fulda. Kassel-Basel-
Tours-London: Birenreiter 1974. 48 S.
Reprographischer Nachdruck aus: Jahrbuch
der Staatlichen Akademie fiir Kirchen- und
Schulmusik Berlin Jg. I, 1929.

Mosers Skizze iiber Adam von Fulda, le-
bendig geschrieben, voller Hypothesen, aber
auch voller Anregungen und archivalischer
Fakten, war ein Nebenergebnis seiner Hof-
haimer-Studien. Im Faktischen ist sie durch
die Monographie Wilhelm Ehmanns erheb-
lich ergiinzt, teilweise auch iiberholt worden.
Niitzlich bleibt sie durch den Anhang, in
dem Moser nicht nur die drei iiberlieferten
weltlichen Liedsitze Adams, sondern auch
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eine Reihe von Parallel-Vertonungen ver-
offentlichte: zu Ach Jupiter den vierstim-
migen Satz von Senfl und den Anfang einer
Orgelbearbeitung (anonym, jetzt vollstindig
aus der Tabulatur Hor, in Schweizerische
Musikdenkmadler Bd. 7 Nr. 37); zu Ach hiilff
mich leid einen anonymen Satz aus Rhaus
Tricinia 1545; einen weiteren dreistimmigen
anonymen Satz aus Johannes Heers Lieder-
buch (von Moser Hans Buchner zugeschrie-
ben, bei Heer aber anonym, vgl. Schweizeri-
sche Musikdenkmdler Bd. 5 Nr. 84); den Or-
gelsatz von Hans Buchner aus der Kotter-
Amerbach-Tabulatur (jetzt auch Schweizeri-
sche Musikdenkmadler Bd. 6 Nr. 46; der Satz
von N. C. [Nicolaus Cracoviensis] in der Ta-
bulatur des Johannes von Lublin ist ein an-
derer Satz, jetzt zuginglich in Corpus of
Early Keyboard Music 6 Bd. IV Nr. 7);
ein weiteres Tricinium aus dem Heer-
Liederbuch, dort auf den Satz Adams von
Fulda als ,alia compositio* folgend
(Schweizerische Musikdenkmailer Bd. 5 Nr.
5); einen vierstimmigen Satz von J. S. (Sche-
chinger?) aus Formschneiders Finck-Lieder-
buch 1536; einen ,,Noel Balduin“ zuge-
schriebenen Satz, der schwerlich von Baul-
deweyn, aber vielleicht von Pierre de la Rue
stammt (vgl. Edgar H. Sparks, The Music of
Noel Bauldeweyn, AMS 1972; mit Zuschrei-
bung an Pierre de la Rue verdffentlicht in
Schweizerische Musikdenkmdler Bd. S Nr.
83; die Quellenangaben dort, bei Moser und
bei Sparks erginzen einander teilweise); den
Anfang einer Orgelfassung desselben Satzes
aus der Sicher-Tabulatur; Sitze von Stefan
Mahu, Arnold von Bruck, Hans Kugelmann
und Caspar Glanner und schlieBlich den An-
fang einer Orgelfassung von Q. R. (Oswald
Reiter?) aus der Tabulatur Kleber. Damit
liegt ein umfangreiches Vergleichsmaterial in
bequem nutzbarer Zuammenstellung vor,
das liedgeschichtlich und stilkritisch gute
Dienste leisten kann. Hierin (und in der
schweren Zuginglichkeit der Originalver-
offentlichung Mosers) liegt die Rechtferti-
gung des Reprints.

(Mirz 1975) Ludwig Finscher
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HERMANN ULLRICH: Alfred Julius
Becher. Der Spieimann der Wiener Revolu-
tion. Regensburg: Gustav Bosse Verlag
1974. 324 S. (Studien zur Musikgeschichte
des 19. Jahrhunderts. Band 40.)

Nach zahlreichen Einzeluntersuchungen
iiber die Personlichkeit und das Werk Be-
chers legt Hermann Ullrich nun den Versuch
einer umfassenden Monographie vor, die das
Leben dieses Juristen, Publizisten, Musik-
kritikers und Komponisten bis zu dessen
Hinrichtung in Wien 1848 darstellen soll.
Erstaunlich ist, welche Materialfiille Ullrich
— im Alter von fast 80 Jahren — 1965-1969
in Archiven, Bibliotheken und Amtern
recherchierte und zusammenfafite. Die
Chronik der Familie Becher, Lebensumstéin-
de von Freunden und Bekannten breitet er
mit umstindlicher Genauigkeit aus. Dabei
aber wird bereits eine fiir das gesamte Buch
charakteristische Schwiche deutlich: Ullrich
gelang es nicht, die zusammengetragenen
Fakten in einer konzentrierten Darstellung
zu bewiltigen. Belanglosigkeiten behandelt
er mit hochster Sorgfalt (so in einem 52 Sei-
ten umfassenden, angehingten Exkurs iiber
,,Becher als Musikkritiker im Rheinland‘);
identische Aussagen, sogar. Zitate werden
ermiidend hiufig wiederholt (vgl. etwa S.
272 und S. 274). Durch welche Einfliisse
aber und wie sich das Denken und Handeln
Bechers bis zur Konsequenz von 1848 ent-
wickelt, bekommt Ullrich nur ansatzweise in
den Griff, Es fehlen — als Bezugspunkt —
grundlegende Analysen der demokratischen
biirgerlichen Bewegungen des Vormirz, an
denen gemessen die Haltung Bechers iiber-
haupt erst zu erfassen wire. Bechersche Do-
kumente (musikalisch, isthetisch, politisch)
sind nur sehr spirlich wiedergegeben; recht
vage wird im Vorwort ein zweiter Teil der
Monographie angekiindigt, der (wiederum
auf iiber 300 Seiten?) die Kompositionen
und Haupt-Kritiken Bechers darstellen soll.
Man wire dankbar fiir dokumentarische
Auszige aus Bechers revolutionirer
48er-Zeitung Der Radikale, ebenso aus sei-
nen zahlreichen Flugblittern dieser Zeit;
Ullrich aber liefert fast ausschlieflich kom-
mentierende — sehr einseitige — Wertungen
dieser journalistischen und politischen Ar-
beiten. Merkwiirdig genug, daf vollstindige
Dokumente nur der Gegenseite, der kaiser-
treuen Antidemokraten abgedruckt sind.
Die Vorgehensweise der Truppen unter
Windischgriitz, die Todesurteile gegen Blum,
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Becher und andere werden in aller Ausfiihr-
lichkeit legitimiert. Ullrich, im Hauptberuf
Jurist, konstatiert minutids ihre formale
,Legalitit, zitiert MilitirprozeBordnungen,
prift die Prozefakten; die Gesetze selbst
stehen nicht zur Debatte. Erstaunlich ist der
offene Ha} auf die ungarischen und nord-
italienischen Unabhingigkeitsbestrebungen.
Die Behauptung, dafl bei einem Sieg der
demokratischen Revolution 1848 der ,,An-
schluf** von 1938 vorweggenommen wire
(S. 131), kann nicht schlicht als punktuelle
Entgleisung oder Geschmacklosigkeit gewer-
tet werden. Ullrichs Stellungnahmen gegen
,,Pobelherrschaft‘, gegen Bechers ,,ziigello-
se, kriminelle Schreibweise* (S. 183), fiir die
ntreuen Truppen® (S. 129) mdgen noch
verzeihlich sein; drgerlich aber ist die Blind-
heit, die aus solcher Grundhaltung resultiert,
die Einseitigkeit in der Auswahl von darzu-
stellenden Fakten und Zusammenhingen.
Das duflere Erscheinungsbild des Buches ist
durch unangenehme Nachlissigkeiten ge-
kennzeichnet: es erscheinen doppelt ge-
druckte Absitze, ebenso Druck- (d. h. Tipp-)
Fehler fast auf jeder Seite, darunter etwa
der ,konvulsische Oktoberaufstand* (S.
105) und ein ,,Pyroxysmus‘ (S. 88). Ull-
richs Versuch iiber Becher, dem er im iibri-
gen ,,Grofe‘ durchaus attestiert und den er
als Opfer von abstraktem ,,Schicksal*, ,, Ver-
hdngnis* sieht, kommt um etwa ein Jahr-
hundert zu spit. Auf der Grundlage der aus-
gezeichneten, umfassenden Vorarbeiten Ull-
richs miilte eine ,,Monographie* Alfred Ju-
lius Bechers neu geschrieben werden.

(Oktober 1976) Hartmut Fladt

ERNST STOCKL: Puskin und die
Musik. Mit einer annotierenden Bibliogra-
phie der Pufkin-Vertonungen 1815-1965.
Leipzig: VEB Deutscher Verlag fiir Musik
1974, 502 8.

Puskins Dichtungen spielen in der Musik
eine sicher ebenso grofie Rolle wie die Goe-
thes, zumindest fiir die Musik seines eigenen
Landes. Sie wurden nicht nur unzihlige Ma-
le vertont, sondern inspirierten auch viele
Musiker unmittelbar zu Instrumentalkom-
positionen. Eine umfassende Bibliographie
der Pudkin-Vertonungen war deshalb schon
lingst iiberfillig. Sie wurde bezeichnender-
weise erstmals von deutscher Seite in An-
griff genommen, unbeschadet der damit ver-
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bundenen Schwierigkeiten, gleichsam aus
der Ferne viele hundert Kompositionen
eines Zeitraumes von 150 Jahren zu erfassen
und zu iiberpriifen. Aber Geduld, Ausdauer
(beispielsweise wurden nicht weniger als
350 sowjetische Komponisten befragt) und
Liebe zum Gegenstand filhrten zu einem
erstaunlichen und, wie man im Vorgriff
sagen darf, nahezu erschopfenden Ergebnis.

Stockls Buch ist in zwei Teile gegliedert.
Der erste beleuchtet auf 154 Seiten zuerst
Puskins Verhiltnis zur Musik, seine Bezie-
hungen zu Komponisten und Musikliebha-
bern und die literarische Verarbeitung von
musikalischen Anregungen im eigenen
Schaffen. Viele historische Details finden
hier Klirung, etwa Puskins Zusammenarbeit
mit Glinka bei der Konzeption des Librettos
zu Ruslan und Ludmilla, die Frage von
Dichtung und Wahrheit in Mozart und Salie-
ri oder die problembeladene Entstehung des
Librettos der Rusalka. Dem zweiten Thema,
Puskin in der Musik‘‘, widmet der Verfas-
ser den weitaus groften Raum. Er skizziert
die Geschichte der Puskin-Vertonungen in
breiten Strichen und weist anhand von
Schaubildern nach, daf in den Zeitrdumen
um 1900, vor allem aber zwischen 1930 und
1950, die meisten Texte des Dichters
komponiert wurden. Aufschlufireich wie der
ganze Abschnitt der Puskin-Vertonungen im
westlichen Europa sind zahlreiche neue Er-
kenntnisse, z. B. da Walther von Goethe
1838 nur die Absicht hatte, eine PuSkinoper
zu schreiben, seinen Plan aber niemals reali-
siert hat, da® der italienische Komponist
der Die Zigeuner (um 1900) A. Ferretto
und nicht, wie irrtimlich immer angegeben,
A. Torrotto heift und daB Fr. von Suppés
Libretto zur Operette Pique Dame nicht auf
Putkin fuft. Der ganze erste Teil stiitzt sich
auf ein Schrifttum, das 231 Titel, vorwie-
gend russische, umfafit und in seiner Art bis-
her noch nie so erschopfend zusammenge-
tragen worden ist.

Die Bibliographie der insgesamt 3236
Puskin-Vertonungen, die den zweiten Teil
des Buches bildet, ist mit grofiter Akribie
und in vorbildlicher Systematik erstellt. Sie
erfat zuerst, vom dichterischen Werk aus-
gehend, 3113 durchnumerierte Vokal- und
Instrumentalkompositionen zu Werken Pus-
kins (oft mit Auffiihrungsdaten und weiter-
fihrenden Angaben), dann solche, die sich
auf Leben und Werk des Dichters beziehen
oder seinem Andenken gewidmet sind,

407

schlieflich auch Vertonungen von Gedich-
ten, die Puskin irrtimlich zugeschrieben
wurden. Diese Bibliographie hat der Verfas-
ser dariiberhinaus nach allen erdenklichen
Gesichtspunkten in Verzeichnissen aufge-
schliisselt: nach Komponisten, Gattungen
(die bis zu Film- und Horspielmusiken
reichen), deutschen Titeln und Textanfin-
gen, nach meistvertonten Werken u. v. a.
mehr. Beachtung verdienen die Register, die
u. a. die zu Lebzeiten des Dichters vertonten
Werke und die Werkpline und Vertonungen
nichtrussischer Komponisten erfassen. Ein
russischsprachiger Anhang von rund 40 Sei-
ten wird vor allem denjenigen, die es unmit-
telbar angeht, das Nachschlagen wesentlich
erleichtern. ’

Ein kleiner Nachteil des Buches besteht
darin, daB es im Manuskript bereits 1966
abgeschlossen, aber erst 1974 gedruckt wer-
den konnte, so daf die neueste Literatur
(beispielsweise G. K. Ivanov, Russkaja poezi-
ja v otecestvennoj musyke, Bd. 1, Moskau
1969, und Poezija Puskina v romansach i
pesnjach ego sovremennikov, Moskau 1974)
und einige neue Quellenfunde sowie letzte
Kompositionen in der Sowjetunion unbe-
riicksichtigt bleiben mufiten. Man kann je-
doch verstehen, daB der Verfasser die Ge-
samtkonzeption, die sich auf die ,,runden*
150 Jahre (1815-1965) erstreckt, nicht mehr
zu indern gewillt war. Im Puskinjahr 1974
kam nun iiberraschend eine eigene sowjeti-
sche Bibliographie der Puskin-Vertonungen
heraus: Pu¥kin v musyke. Spravochik, her-
ausgegeben von N. C. Vinokur und R. A.
Kagan, Moskau 1974, 376 Seiten. Vergleicht
man beide Biicher, so schneidet Stockls
Arbeit hervorragend ab. Diese zeichnet sich
nicht nur durch die umfangreiche histori-

“sche Einleitung, kaum zu iibertreffende

Genauigkeit der bibliographischen Angaben
und strenge, leicht benutzbare Systematik
aus, sondern setzt sich vor allem kritisch mit
den Materialien auseinander. Die sowjetische
Publikation iibernimmt hingegen, unbescha-

"det einiger neuer, noch nicht bei Stdckl

enthaltener Werke (auch Stdckl kennt
mehrere, der russischen Seite unbekannt ge-
bliebene Kompositionen), ungepriift Fehler
dlterer Ver6ffentlichungen und nennt eine
Reihe nichtexistenter Werke, z. B. die Opern
Die Zigeuner von W. von Goethe und G. Er-
langer (Stockl, S. 183/4), Der Springquell
von Bachtschissarai von N. A. Titov und Die
Hauptmannstochter von V. 1. Rebikov
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(Stdéckl, S. 231). Sucht man nach Zuverlids-
sigkeit und griindlicher Information, dann
wird man in Zukunft doch lieber Stockls
Buch befragen. Zur Unterscheidung der
vielen gleichnamigen Werke solite man sich
mit Angabe der Nummer bei allen Vertf-
fentlichungen auf ,,Stockl‘ beziehen.

Mirz 1976) Lothar Hoffmann-Erbrecht

MAX SCHONHERR: Carl Michael
Ziehrer. Sein Werk — sein Leben — seine
Zeit. Wien: Osterreichischer Bundesver-
lag 1974. 815 S., 48 Abb.

Der in den letzten Jahren in verstirktem
Ausmafl zu konstatierende Trend, die Mas-
senproduktion an Trivial- bzw. Unterhal-
tungsmusik des 19. und 20. Jahrhunderts in
den Bereich musikwissenschaftlicher Erfor-
schung zu heben, um damit eine von der tra-
ditionellen Musikwissenschaft bislang kaum
oder nur periphdr registrierte Musiksparte zu
emanzipieren, findet in der umfangreichen
Publikation iiber Carl Michael Ziehrers kom-
positorisches Schaffen seinen deutlichsten
Niederschlag. Der Verfasser, dessen jahr-
zehntelange verdienstliche Titigkeit als
Chefdirigent des Osterreichischen Rund-
funkorchesters auch eine praktische Be-
schiftigung mit der Unterhaltungsmusik
Wienerischer Observanz mit einschloff, hat
nach Beendigung seiner Dirigentenlaufbahn
ein universitires musikwissenschaftliches
Studium aufgenommen, aus dem eine
volumindse Ziehrer-Dissertation resultiert,
die nunmehr in aufwendiger Aufma-
chung und Ausstattung gedruckt vorliegt.

Nicht als Monographie oder Biographie’

konzipiert — der tabellarische biogra-
phische Teil des Buches umfadt nur etwa
ein Prozent des Gesamtumfanges — stellt
sich die Arbeit als ein minuzids gestal-
teter und mit profunder Sachkenntnis
kommentierter thematischer Werkkatalog
dar, der durch die Fiille des verarbeiteten
Materials und durch den stupenden Infor-
mationsgehalt iiberrascht. In das neu iiber-
arbeitete und mit optimaler Akribie erstellte
chronologische Verzeichnis der Opus-Zah-
len lifit der Autor nicht nur iiberreichlich
authentische zeitgendssische Berichte und
Zitate iiber die Entstehungsgeschichte und
Erstauffiihrungsdaten einflieBen, sondern
weid auch durch sorgfiltige formale und sti-
listische Analysen und Interpretationen die
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das kompositorische Oeuvre Ziehrers kenn-
zeichnenden Kritiken und Charakteristika
herauszuarbeiten. Ohne die PersOnlichkeit
Ziehrers allzu subjektiv einseitig zu glorifi-
zieren, wird dessen Position im Ubergangs-
stadium zwischen dem alternden Straufl
und der nichstfolgenden Generation etwa
Lehdrs, Kalmdns und Benatzkys aufgezeigt
und Ziehrers kompositorisches Wirken im
zivilen wie im militdrischen Bereich leiden-
schaftslos gewiirdigt.

Damit er6ffnet dieses Ziehrer-Kompen-
dium eine vollig neue Perspektive, sowohl
fiir die Einschidtzung und Bewertung des Per-
sonlichkeitsbildes dieses Wiener Volksmu-
sikers als auch fiir die Beurteilung des von
Ziehrer reprisentierten Musikgenres, das
vom Militirmarsch bis zur volkstiimlich-lar-
monyanten Wiener Operette reicht. Treff-
lich versteht es der Autor dieses Buches
auch, das kulturhistorische Panorama des
francisco-josephinischen Wien zu entrollen,
vor dem Ziehrer seine vielfiltige und weitrei-
chende Produktivitit entfaltet. Dafl dabei
interessante Querverbindungen, latente Pa-
rallelen und offensichtliche Beriihrungs-
punkte mit dem Kkiinstlerischen Schaffen an-
derer Zeitgenossen, vor allem der Strauf-
Dynastie, zutage treten, liegt im Gegenstand
selbst begriindet und macht das Buch zu
einem fiir Musikhistoriker, Theaterwissen-
schaftler oder Lokalhistoriker gleicherweise
wertvollen Zeitdokument und relevanten
Nachschlagewerk, dessen umfassender, sorg-
filtiger Registerteil die Verwendung sehr
erleichtert. Wer immer das Buch zur Hand
nimmt, um sich iiber Ziehrers Werk zu infor-
mieren, wird erstaunt sein, eine breitgefé-
cherte Kulturgeschichte der Wiener Unter-
haltungsmusik im ausklingenden 19. Jahr-
hundert vorzufinden. Was Max Schonherr
einleitend als Zielsetzung des Buches postu-
liert, wird konsequent realisiert, ja vielleicht
noch iiberboten, nimlich ,,das Werk und
Leben eines Unterhaltungsmusikers an Hand
seiner Kompositionen darzustellen, von sei-
nem ersten Auftreten an bis zu seinem Ab-
tritt von der Musikbiihne und zu seinem
Lebensende, mit allen Beziehungen zu Auf-
traggebern, Musikverlegern, Kapellmeister-
kollegen und in Vergessenheit geratenen
Komponisten seines Genres, Sdngern, l?e-
deutenden und minderbedeutenden Person-
lichkeiten des Wiener Unterhaltungstheaters,
aber auch des Adels und verschiedener Hof
haltungen, vor allem aber zum Publikum, 2¢
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den aus ,Hoch und Nieder‘ (wie Ziehrer eine
seiner Kompositionen betitelte) integrierten
Gesellschaftskreisen, die Kiinstler ablehnen
und migbilligen, aber auch ebenso leiden-
schaftlich wertschdtzen, lieben, ja maglos
verwohnen kénnen . . .“

(Januar 1976) Eugen Brixel

LEONHARD LECHNER: Werke. Band
13. Newe Gaistliche und weltliche Teutsche
Gesang sampt zwayen Lateinischen (aus der
posthumen Handschrift von 1606), hrsg.
von Walther LIPPHARDT. Kassel-Basel-
Tours-London: Barenreiter 1973. XX, 79 S.

LEONHARD LECHNER: Werke. Band
7. Newe Teutsche Lieder (1582), hrsg. von
Konrad AMELN. Kassel-Basel-Tours-Lon-
don: Birenreiter 1974. XIX, 139 S.

Das meiste, was die beiden Binde bieten,
ist bekannt. Die neuen deutschen Lieder hat
E. Fr. Schmitz, die deutschen Spriiche von
Leben und Tod sowie das Hohelied Salomo-
nis haben K. Ameln und W. Lipphardt schon
in den 20er Jahren herausgegeben. Erstmals
werden nur einige kleinere Werke der letz-
ten, erst nach dem Tod des Komponisten
angelegten Sammlung von 1606 ediert. Neue
Quellen wurden nach der ersten Edition
nicht gefunden. So hat sich der Text der be-
kannten Werke nicht wesentlich veriindert.
Die Quinta vox der posthum erstellten
Sammlung fand sich trotz erneuter Nachfor-
schungen nicht. Karl Marx hat die fiinfstim-
migen Sitze erginzt.

Die Ausgaben sind zuverlissig, der Druck
ist iibersichtlich. Sie kommen der Praxis
weit entgegen: sie transponieren die Sitze
so, daf} sie bequem zu singen sind, und ver-
sehen sie reichlich mit Akzidentien und
Atemzeichen. In einigen Details der Textge-
staltung gehen die Editoren eigene Wege.
Ameln hilt sich grundsitzlich an die origi-
nalen Notengattungen. Lipphardt verkiirzt
sie in den hochstilisierten, motettisch ver-
faten Zyklen und behilt sie in den kleine-
ren, einfacheren Kompositionen bei. Der
duBere Unterschied zwischen dem hohen
und dem niederen Stil Lechners wird da-
durch ziemlich ausgeglichen. Schwankend
ist im iibrigen die Wiedergabe ungerader
Takte. Schmitz hat die Gattungen der kolo-
rierten  Notenzeichnungen beibehalten,
Am_eln verkiirzt sie und kommt damit
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wohl dem Gemeinten niher (vgl. etwa deut-
sche Lieder, Nr. 4, T. 37).

Ausfiihrliche Begleitworte geben den
Stand der Forschung wieder. Sie teilen vor
allem mit, was man iiber die Verfasser der
Texte weid oder vermutet. Lipphardt legt
zudem eine detaillierte Chronologie der letz-
ten Werke Lechners vor. Lechner hat sie
demnach wahrscheinlich fiirs Musizieren im
eigenen Haus, meist fiir bestimmte Gelegen-
heiten geschrieben. Die Frage, ob sie deshalb
die personlichen Erfahrungen und Empfin-
dungen ihrer Autoren, des Dichters und des
Komponisten, ausdriicken, liegt nahe, ist
aber doch wohl schwer zu beantworten. Die
letzten Werke Lechners unterscheiden sich
von den vorausgehenden Zyklen. Lipphardt
nimmt an, Lechner gebe schlieflich die
manieristische, figurenreiche Tonsprache
der motettisch angelegten Spriiche von Le-
ben und Tod auf und komponiere Werke,
,.die nur noch das Klangerlebnis auskosten‘*;
darin manifestiere sich eine zweite, letzte
Phase seines Alterstils. Dieser Schlufl ist
nicht unbedingt zwingend. Vielleicht ist die
stilistische Verschiedenheit der spiten Wer-
ke nur ein Zeichen dafiir, da® er iiber ver-
schiedene Stilebenen verfiigt, und die gewich-
tigen Spriiche im hohen, die einfacheren Lie-
der und Gesiinge im mittleren oder niederen
Stil setzt.

(April 1977) Wilhelm Seidel

OSWALD VON WOLKENSTEIN: Hand-
schrift A. In Abbildung hrsg. von Ulrich
MULLER und Franz V. SPECHTLER.
Stuttgart: Privatdruck 1974. 8 S. u. Abb.
der Hs. A.

Dem wihrend der letzten Jahre betricht-
lich zugenommenen sowohl wissenschaftli-
chen als auch praktisch-musizierenden Inter-
esse am Werke Oswalds von Wolkenstein
kam hilfreich zustatten, dafd die Handschrif-
ten B und C faksimiliert in der Reihe Litte-
rae (Bd. 12 und 16) herausgegeben werden
konnten. Es fehlte noch die friiheste der drei
Hauptquellen, die Wolkenstein-Handschrift
A, die auch zur Erarbeitung einer zurei-
chenden, kritischen Neuausgabe aller Sing-
stiicke Oswalds unentbehrlich ist. Diese ist
nunmehr ebenfalls preiswert kalkuliert
einem grofleren Abnehmerkreis zuginglich
gemacht worden. Freilich war dies nur mit-
tels eines im Buchhandel nicht erhiltlichen
Privatdrucks moglich, der iiber die beiden
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Herausgeber zu beziehen ist (entweder per
Adresse Institut fiir Literaturwissenschaft
der Universitit Stuttgart, Schlofistr. 26 III
oder Institut fir deutsche Sprache und Li-
teratur der Universitit Salzburg, Akademie-
straBe 20). Die mit Hilfe der Osterreichi-
schen National-Bibliothek Wien im Offset-
Verfahren ohne die Wiedergabe der Original-
-farben zustande gekommene Ausgabe ver-
dient trotz dieser Mingel sowie der Verklei-
nerung des Formates um etwa 1/5 die Be-
achtung durch die Fachleute, da diese sich
nicht nur fir Forschungszwecke, sondern
iiberdies auch fiir die Benutzung in der Leh-
re als vorziiglich geeignet anbietet. Der Ko-
stenersparnis wegen haben die rithrigen Her-
ausgeber die Beschreibung der Quelle sehr
knapp gehalten. In der Einleitung stellen sie
vornehmlich — nach kritischer Sichtung
auch der neuesten Forschungsergebnisse von
Experten wie Hermann Menhardt oder Erika
Timm - begriindet fest, daf der Handschrift
A der Rang einer im Auftrage Oswalds seit
1423  angefertigten  , Erst-Sammilung*
zukommt, die durch das vorangestellte Por-
trit des Dichter-Singers autorisiert ist.

(Juli 1976) Walter Salmen

LUDWIG SENFL. Simtliche Werke.
Band XI: Motetten. Fiinfter Teil. Liturgi-
sche und allgemein-geistliche Motetten 1.
Hrsg. von Walter GERSTENBERG. Wolfen-
biittel und Ziirich: Moseler Verlag 1974.
VI, 128 §.

Die ersten vier Motettenbinde, die Wal-
ter Gerstenberg im Rahmen der Senfl-Ge-
samtausgabe bisher verdffentlicht hatte,
enthalten in Band III des Meisters Psalmen
und einige Gelegenheitsmotetten sowie in
den Biinden VIII-X das umfangreiche Opus
der Propriumsvertonungen. Mit dem nun
vorliegenden fiinften Motettenband beginnt
— wie der Herausgeber vermerkt — ,inner-
halb des Gesamtwerkes der Motetten
[Senfls] eine neue Reihe* (S. 123). Sie ent-
hilt liturgische Stiicke (mit Ausnahme der
Psalmen) und allgemein-geistliche, fir An-
dachten bestimmte Motetten. Zu den liturgi-
schen Kompositionen des XI. Bandes gehd-
ren etwa Nr. XII, das vierstimmige Virgo
prudentissima (Magnificat-Antiphon der er-
sten Vesper fir Mariae Himmelfahrt), oder
Nr. VIII, das vier- bis fiinfstimmige Popule
meus (Improperien der Karfreitagsliturgie).
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Musterbeispiele fir die liturgisch nichtge-
bundene Motette sind Nr. 1II, Mater digna
Dei — Ave sanctissima Maria (finfstimmig),
und Nr. [X, die vierstimmigen Quinque Salu-
tationes Domini nostri Jesu Christi. Der
»Musicus intonator** der Miinchener Hof-
kapelle schrieb beide Werke im Auftrag sei-
nes Dienstherren, des Herzogs Wilhelm IV.
von Bayern. Das geht aus entsprechenden
Eintragungen in den zwei Miinchener Chor-
biichern hervor, die diese Werke iiberliefern:
Nr. Il in Bayerische Staatsbibliothek Mus.
Ms. 12 f. 55v — 69r, Nr. IX in Bayerische
Staatsbibliothek Mus. Ms. 10 f. 1v — 18r.
Beide Quellen enthalten nur Motetten von
Josquin und Senfl, von diesem aufler 5 wei-
teren Stiicken auch noch die 11 restlichen
Motetten des vorliegenden Bandes (vgl. M.
Bente, Neue Wege der Quellenkritik und die
Biographie Ludwig Senfls . . ., Wiesbaden
1968, S. 63 ff., auBerdem das Vorwort des
XI. Bandes).

Es geschah gewil nicht von ungefihr,
daf in beiden Handschriften, deren Ent-
stehung eng mit Senfls Tatigkeit in Miinchen
zusammenhangen diirfte, nur Werke von
Josquin und Senfl stehen. Senfls Nihe zu
Josquin wird in drei Stiicken besonders
deutlich. Der bereits im IIl. Band der Ge-
samtausgabe wiedergegebene S0. Psalm Mi-
serere mei Deus entspricht in seiner ganzen
Anlage dem 50. Psalm von Josquin; vgl. die
Wiederholung des Rufes ,,Miserere mei
Deus‘ auf allen Stufen des Quintraumes von
e bis & — allerdings erfolgt bei Josquin die
Wiederholung auf allen Tonen des Oktav-
raumes von e’ bis e. In seiner fiinfstimmigen
Motette Ave rosa sine spinis (Nr. IV des vor-
liegenden Bandes) verwendet Senfl den glei-
chen Chanson-Cantus firmus wie Josquin in
seinem ebenfalls finfstimmigen Stabat Ma-
ter — interessanterweise findet sich eben
dieses Stiick in der ersten der beiden ange-
fihrten Miinchener Quellen. Senfls sechs-
stimmiges Ave Maria . . . virgo serena (N1. 11
des vorliegenden Bandes) ist bekanntlich
eine Parodie der beriilhmten vierstimmigen
Motette Ave Maria . . . virgo serena von
Josquin. Aber gerade an diesem Stiick wird
deutlich, worin sich Senfls Schreibweise von
der Josquins unterscheidet. Senfl begniigt
sich nimlich nicht damit, seine Vorlage
durch neue Stimmen aufzufiillen und durch
kunstvolle Imitationen betrichtlich zu
erweitern (331 Mensuren gegeniiber 155 der
Vorlage). Er fiigt auch im Tenor primus den
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Anfang der Prosa ,,Ave Maria . . . virgo sere-
na' — bereits Josquin verwendete ihn als
Thema — als Cantus firmus hinzu, der finf-
zehnmal im Verlaufe der Motette auf glei-
cher Tonhdhe wiederholt wird. Vor allem
durch dieses Verfahren wirkt Senfls Satz
gegeniiber Josquins ,,Ars perfecta® archai-
scher. Dieser archaische Zug kommt in nahe-
zu allen Motetten des Bandes zum Ausdruck.
Lediglich Nr. IX (Quinque Salutationes)
hebt sich davon gelegentlich etwas ab, in-
dem diese Motette sich dem Ideal der Ars
perfecta nihert, was auch der Herausgeber
hervorhebt.

Bei der Kontrolle der Akzidentien ist
mir aufgefallen, daf} in der Motette Verbum
caro factum est (Nr. 1 des Bandes) die Paen-
ultima der Finalklausel im Discantus nicht
erhoht worden ist (vgl. Mensur 201). Dies
mag wohl bei der Korrektur iibersehen wor-
den sein. Der Ausgabe selbst tut das keinen
Abbruch. Sie ist mustergiiltig.

(April 1976) Elmar Seidel

JOHANN HERMANN SCHEIN: Neue
Ausgabe simtlicher Werke. Band 4. Opella
nova. Erster Teil Geistlicher Konzerten
(1618), hrsg. von Adam ADRIO und Sieg-
mund HELMS. Kassel-Basel-Tours-London:
Bdrenreiter 1973. XVI, 158 S.

Der erste Teil der Opella nova von
Schein aus dem Jahr 1618, eine Sammlung
von 30 zwei- und dreistimmigen Choralkon-
zerten mit GeneralbaB, auf ,,italienische In-
vention komponiert‘‘, sind bekannt. Karl
Hasse hat sie 1914 erstmals publiziert. Im
Rahmen der neuen Gesamtausgabe haben sie
Adam Adrio, der wihrend der Drucklegung
des Bandes gestorben ist, und Siegmund
Helms ediert. Die Herausgeber haben den
Text von den vielen Vortragsanweisungen
und Akzidentien befreit, die Hasse noch fiir
notwendig hielt. Thre Edition ist korrekt
und zuverldssig. Die Rezension beschrinkt
sich auf Anmerkungen zu einigen Details.

Das Original schreibt das Zeichen des
tempus imperfectum diminutum ¢ vor. In
der Continuostimme werden Breviseinheiten
durch Striche voneinander abgeteilt. Ge-
Meint ist demnach der groflie Allabrevetakt.
Die neue Ausgabe iibernimmt die originale
Taktabteilung und ersetzt das Allabreve-Zei-
chen durch den Bruch 4/2, vermutlich weil
Mman den Allabrevetakt seit dem 18. Jahr-
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hundert auf die Semibrevis bezieht. Die alte
Ausgabe hat dagegen teilweise das Allabreve-
Zeichen beibehalten und die Zahl der Takt-
striche verdoppelt, also den modernen Alla-
brevetakt hergestellt, teilweise, so in der
Ausgabe der Opella nova, die originale Dis-
position unverindert iibernommen. Diese
Losung ist wohl die beste, auch wenn sie ei-
nen Kommentar verlangen solite. Denn die
Umsetzung des grofien in den kleinen Alla-
brevetakt lafdt zwar ein unseren Lesege-
wohnheiten vertrautes Bild entstehen; der
neuere Allabrevetakt diirfte Scheins Musik
aber allzu eng fassen. Der Ersatz des Alla-
breve-Zeichens durch das des 4/2 Taktes er-
laubt es, die Dimension der alten Mensur zu
wahren; aber der 4/2 Takt ist uns fremd.
Wenn er sich iiberhaupt mit einer Bewe-
gungsvorstellung verbindet, so mit der eines
altertiimlichen, schweren Vortrags. Auch da-
mit wiirde man wohl den Charakter der Mu-
sik von Schein nicht recht treffen.

Die Ausgabe ist mit Akzidentien gar zu
sparsam, auch dort wo sie der musikalische
Kontext fordert und der originale Text sie
wenigstens nicht verbietet. So etwa: S. 58,
T. 17: letzter Griff f statt fis; S. 10, T. 19:
das f des letzten Griffes sollte durch fis er-
setzt werden. S. 65, T. 3 f., Alt: besser ist
durchweg gis.

Die Generalbafaussetzung ist unge-
schickt. Die Regel, moglicherweise Tone lie-
genzulassen, wird ohne Grund vernachlis-
sigt. Durchgangsnoten werden mit Akkor-
den belastet. Die Zahl der Stimmen solite
nicht willkiirlich verandert werden (vgl. etwa
den Anfang des 4. Konzertes), zumal wenn
andernorts Stimmkreuzungen eigens deut-
lich gemacht werden (so S. 22, T. 14). Der
Generalbafispieler sollte wohl auch nicht
auflergewohnliche Gesangsmanieren nach-
zeichnen (S. 25, T. 3, letzter Griff: besser h
statt c¢is, entsprechend der Parallelstelle T.
5). Bisweilen widerspricht die Aussetzung
der rhythmischen Verfassung des Satzes.
Auf S. 14, T. 14 hitte sie sich besser an den
Baf} gehalten; so, wie sie ist, macht sie den
kunstvollen Gegensatz zwischen der Sing-
stimme und dem Ba undeutlich. Auch
Satzfehler mindern den Wert der Ausgabe
fir die Praxis: fehlerhafte Stimmfiihrung
(S. 28, T. 3), Parallelen (S. 12, T. 4, 2./3.
Griff; S. 9, T. 13), falsche Griffe (S. 15, T.
22, 3. Griff: g statt g).

(April 1977) Wilhelm Seidel
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JOHANN JOSEPH FUX: Missa brevis
solennitatis (K 5). Hrsg. von Josef-Horst
LEDERER. Kassel u. a.: Bdrenreiter und
Graz: Akademische Druck- und Verlagsan-
stalt 1974. 81 S., 4 Faks. (Fux-Gesamtaus-
gabe. Serie I. Messen und Requiem. Band 3.)

Der Herausgeber der dritten innerhalb
der Fux-Gesamtausgabe vorgelegten Messe
war in der gliicklichen Lage, auf das Auto-
graph als Primirquelle zuriickgreifen zu
kénnen. Hinzu kommt als zweite Haupt-
quelle ein aus der gleichen Zeit stammender
Satz von 23 erhaltenen der urspriinglich 41
Stimmen, die iiber den Partitursatz des
Autographs hinaus die zeitgendssischen auf-
fihrungspraktischen Gepflogenheiten be-
leuchten und eine Erginzung des Partitur-
bildes fiir die Gesamtausgabe erlaubten. Als
ad-libitum-Stimmen wurden neben den vier
Trompeten, Pauken, Streichern und Gene-
ralbaf der Originalpartitur zwei Posaunen,
ein Zink und die den Generalba} ausfithren-
den Instrumente Fagott, Violoncello und
Violone verwendet. Diese reiche Besetzung
1dBt auf die Herkunft des Auffiilhrungsmate-
rials aus der Wiener Hofkapelle schliefen.
Aus einer ausgewogenen Gewichtung aller
zur Verfiigung stehender Informationen
schlieBt Lederer entgegen friiheren Datie-
rungen auf eine Entstehungszeit zwischen
1715, dem Jahr der Ernennung von Fux
zum Hofkapellmeister Karls VI. (so wird er
in Quelle Il bezeichnet), und dem Jahre
1733, nach welchem Fux’ Schrift infolge
seiner Erkrankung zunehmend zittriger
wurde. Die Einleitung informiert aufer-
dem ausfithrlich iiber die stilistische Ein-
ordnung der Messe, ihre formale Gliede-
rung und harmonische Gestaltung und gibt
auffilhrungspraktische Hinweise. Zu korri-
gieren wire (S. VIII): ,,et resurrexit‘’ ist
nicht im Gloria, sondern im Credo, bei To-
nika und Dominante handelt es sich um
Funktionen (nicht um Stufen, vgl. ebd.), bei
der Aufzihlung der Stimmen der Quelle II
im Kritischen Bericht, S. 79, muf es bei den
Generalbafiinstrumenten ,,Violone*, nicht
,,»Violino** heiflen. Die klanglich anspreche-
de und stilistisch angemessene Generalbafd-
bearbeitung des Herausgebers enthilt einige

- vermeidbare Satzfehler.

(Oktober 1976) Herbert Schneider
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HUGO WOLF: Simtliche Werke. Band
10: Kleine Chore a cappella oder mit Kla-
vierbegleitung. Vorgelegt von Hans JANCIK,
Wien: Musikwissenschaftlicher Verlag 1974.
(XI), 87, (XI) S.

Hugo Wolf war 21 Jahre alt, al's er seine
letzten A-cappella-Kompositionen, die Sechs
geistlichen Lieder nach Gedichten von
Eichendorff fiir gemischten Chor ohne Kla-
vierbegleitung, schrieb. DaBl diesem bisher
wohl einzig von ihm bekannten Opus dieser
Gattung eine Reihe nicht ganz unbedeuten-
der Versuche vorausging, wird jetzt erstmals
durch die zusammenhingende Verdffentli-
chung dieser Werkgruppe im 10. Band der
Gesamtausgabe iiberschaubar. Auch die
Richtung von Wolfs vergleichsweise begrenz-
ter Chormusikproduktion 14t sich — unter-
stiitzt durch Hans Janciks informatives Vor-
wort — aus dieser Ausgabe einigermafien
erschlieffen:

Wolf beginnt mit Klavierbegleiteten
Vokalquartetten, jener seit Schubert zwar
im Schatten des Sololiedes stehenden, ie-
doch durchaus auch von dessen Entwicklung
profitierenden Gattung. Welche Entwick-
lungsmoglichkeiten dem Chorlied bei Wolf
gerade von diesem Ausgangspunkt aus offen-
gestanden hitten, wird aus der frithesten
iiberlieferten Chorkomposition, Die Stimme
des Kindes (Lenau) op. 10 (1876), erkenn-
bar. Einem differenziert, wenn auch noch
vordergriindig-naiv deklamierenden Chorsatz
voll harmonischer Eigenwilligkeiten steht
ein motivisch z. T. schon selbstiindiger, har-
monisch und klanglich konturierender
Klaviersatz gegeniiber. Urspriinglich fiir Man-
nerchor notiert, vermerkte sich Wolf, nach-
dem der Wiener Hofkapellmeister Hans
Richter ihn auf Stimmfiihrungsprobleme
aufmerksam gemacht hatte, er wolle den
Chor durch Oktavtransposition der beiden
Tendre fiir gemischte Stimmen einrichten.
Die von Jancik fiir die Gesamtausgabe vor-
genommene Umschrift erscheint durch
diesen Vermerk hinreichend legitimiert. —
Richter hatte den jungen Wolf jedoch offen-
bar nicht nur auf kompositionstechnische
Ungeschicklichkeiten hingewiesen, sondern
ihm auch — entsprechend damaliger Gepflo-
genheit — den A-cappella-Satz als geeignete-
res Ubungsfeld empfohlen. Unmittelbar auf
Richters Anregung hin entstehen die 3 Lie-
der fiir Minnerchor a cappella op. 13, gesel-
lige Chorlieder, die zwar sauberer gearbeitet
sind als op. 10, denen aber auch, verglichen
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mit diesem, der Dorn gezogen ist. — Noch
im selben Jahr wendet er sich dem gemisch-
ten Chor zu. Aber auch hier fehit ihm der
naive Impetus des Anfangs. Reproduziert
der erste der 3 Chdre op. 17 einen Typ des
geselligen Tanzliedes, so geraten die beiden
anderen ins Archaisieren. Wolf setzt sich
also — wenn auch schon hier auf weit ho-
herem Niveau als viele seiner Zeitgenossen —
mit den der Chormusik seiner Zeit anhaften-
den Klischees auseinander. Nicht nur der
kleine, spdter aufgefundene und nicht da-
tierbare Minnerchorsatz Gottvertrauen, son-
dern auch die bedeutenden Eichendorff-
Chore aus dem Jahre 1881 stehen noch im
Zeichen dieser Auseinandersetzung. Zwar ist
hier der EinfluB des von Wolf inzwischen
stark  individualisierten Sololiedes, in
gleichem Mafe jedoch auch der Abstand von
diesem unverkennbar. Denn Wolfs weitge-
hend lapidar-homophoner Chorsatz neigt
zur Vergr6berung der empfindlichen Sprach-
gesten, zerstort immer wieder deklamatori-
sche Nuancen einzelner Stimmen und ver-
mag die subtile, bisweilen auch kithne Har-
monik kaum zu integrieren, wodurch diese
in die Gefahr nur raffinierten Effektes gerit.

Verstirkt wurde diese Problematik noch
durch die bisherigen Ausgaben der Eichen-
dorff-Chore: Eugen Thomas hatte fiir den
Erstdruck (1903) die Deklamation ,,berich-
tigt*, Melodik und Rhythmik ,geglittet*
und die Harmonik an einigen Stellen ,,gemil-
dert* — alle Abweichungen von seiner ihm
unsicher erscheinenden Vorlage allerdings in
einem Vorwort detailliert bekanntgegeben.
Unbegreiflicherweise hat der Biérenreiter-
verlag im Rahmen seiner Reihe ,,Das 19.
Jahrhundert* (1973!) eine im wesentlichen
jenem verderbten Erstdruck folgende ameri-
kanische Ausgabe ohne genaueren Kommen-
tar nachgedruckt. Jancik kann sich dagegen
fir die Gesamtausgabe auf eine seit 1937 in
der Osterreichischen Nationalbibliothek
befindliche autographe Niederschrift stiitzen.
Schon ohne die sonstigen Vorziige — saube-
ter und iibersichtlicher Druck, sorgfiltiger
Kommentar in Vorwort und Anmerkungen
mit Auszug aus dem Lesartenvergleich, Erst-
ver6ffentlichung bisher nicht, bzw. Neuver-
Offentlichung bisher kaum zuginglicher
Jugendwerke — finde dieser 10. Band der
Gesamtausgabe durch die Wiederherstellung
eines so gewichtigen Beitrags zur Chormusik
des 19. Jahrhunderts seine Rechtfertigung.
(September 1976) Hans Michael Beuerle
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IOGANN SEBASTIAN BACH: Iskusstvo
Fugi, hrsg. von Nikolaj KOPCEVSKIJ. Mos-
kau: Muzyka 1974. (Die erste sowjetische
Ausgabe der Kunst der Fuge.)

In der Sowjetunion ist die erste Klavier-
ausgabe von Bachs Kunst der Fuge in eige-
ner quellenkritischer Redaktion erschienen.
Bisher hatte es, wie der Herausgeber, Nikolaj
Kopcevskij, im Vorwort, S. 9, mitteilt, nur
in der Ukraine eine Taschenpartitur, einen
Nachdruck der Peters-Ausgabe von Albert
Lunow 1958, gegeben. Dabei existieren in
der Sowjetunion zwei Schallplatteneinspie-
lungen des Werkes: vom Moskauer Kammer-
orchester unter Rudolf Bar3aj (Melodia D
023311-14) und von der Pianistin (und
Komponistin) Tatjana Nikolaeva (Melodia
SM 03271-74), wie wir ebenfalls vom Her-
ausgeber erfahren (a. a. O., S. 10).

Dieser Tatsache wie auch der vorliegen-
den Neuausgabe haftet etwas Symptomati-
sches an: beides ist Ausdruck jener Neuent-
deckung Bachs und der alten Musik schlecht-
hin, die man in Ruf}land (wie auch iibrigens
in Amerika) in den letzten Jahrzehnten an-
haltend beobachten konnte. Immer wieder
erringen sowjetische Kandidaten bei Bach-
Wettbewerben Preise, Orgelbaufirmen der
DDR sind mit sowjetischen Exportauftrigen
oft vollig ausgelastet; in der lebenden Musik
stellen sich Beziehungen her. Priludien- und
Fugenkompositionen von Schostakowitsch
wiren ein Beispiel fur einen bewuf}t erlebten
Bach-Einfluf. Auch Komponisten der jiinge-
ren Generation wie Denisov berufen sich auf
Bach, wie denn iiberhaupt die Entdeckung
der Alten Musik mit der Entwicklung der
Neuen Musik parallel ging: Bachs Werk stoft
in der musikalischen Offentlichkeit, beson-
ders bei der Jugend, auf ein breites und
nachhaltiges Interesse.

Von ihm zeugt nicht zuletzt die Ausfiihr-
lichkeit, in der Nikolaj Kop&evskij im Vor-
wort zu seiner Ausgabe die Geschichte des
Werkes und die bisherigen Untersuchungen

zu den Quellen sowie seine eigenen Redak-
tionsiiberlegungen darzulegen fiir wert befin-
det. Er geht auf die Vorliuferschaft des
~Musikalischen Opfers‘ ein, die Partituran-
ordnung in Traditionen Fescobaldis, auf die
problematische Druckvorbereitung vor end-
giltiger Festlegung der Reihenfolge und die
vermutlich nichtautorisierte Fertigstellung
des Druckes nach Bachs Tod, durch die zahl-
reiche Fehler unkorrigiert blieben, auf die
lustlose Aufnahme des Werkes in der Offent-
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lichkeit trotz wohlmeinender Besprechun-
gen, auf einen preisermaBigten Nachdruck
und den schlieBlichen Verkauf der Druck-
platten wahrscheinlich zum Materialwert
durch Carl Philipp Emanuel Bach, auf die
Neuausgaben von Nigeli, Pleyel und Peters
und die erste wissenschaftliche Ausgabe
1878 durch Wilhelm Rust in der Bach-Ge-
samtausgabe.

Erstaunt dariiber, dal das Werk vor den
20er Jahren des 20. Jahrhunderts keine Auf-
fiihrung erlebte, geht er denn auf die prakti-
sche Ausgabe fiir Orchester durch Wolfgang
Graeser ein (dessen Entscheidung in der Rei-
henfolge der Stiicke er sich anschliefit), auf
den gegenteiligen Standpunkt Heinrich
Husmanns in der Frage einer urspriinglichen
Klavierfassung und auf die seither erschiene-
nen Ausgaben und Einspielungen, deren
Satzfolge in einer synoptischen Tabelle vor-
gefiihrt sind.

Schwankungen der Editionen sind be-
dingt durch die auch hier im Originalmate-
rial — nidmlich im noch teilweise von Bach
beaufsichtigten Originaldruck einerseits und
dem als Vorlage dienenden ,,Berliner Auto-
graph andererseits — auftretenden Lesar-
tenunterschiede. Auf diese Originalquellen
griindet Kop&evskij seine Ausgabe. Mit Hus-
mann ist er von der ,, Klaviermifigkeit‘ des
Satzes iiberzeugt. Die Fuge 14 ist als Dublet-
te von Fuge 10 in den Anhang verwiesen,
ebenso die Fuge a 2 Clav als Bearbeitung
von Nr. 16 und schlieflich authentische Va-
rianten von Kanons. Varianten der Quellen
werden in diinnerem Stich iiber und unter
den laufenden Notentext gesetzt, Finger-
sitze als Vorschlag des Herausgebers beige-
figt

(Januar 1976) Detlef Gojowy

The Collected Lute Music of JOHN
DOWLAND transcribed and edited by Diana
POULTON and Basil LAM. London: Faber
music limited in association with Faber and
Faber limited. Kassel: Bdrenreiter 1974.
XVIu. 3178S. '

Dowlands Bedeutung fiir die Musikge-
schichte beruht vornehmlich auf seinen Ge-
sangskompositionen. Thre Kenntnis verdan-
ken wir hauptsichlich der Herausgebertitig-
keit von E. H. Fellowes (The English School
of Lutenist Song-writers, 1, 1, 2, 5, 6,
10-12, 14). Dowland war aber nicht nur
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einer der besten Liederkomponisten Eng-
lands, sondern auch einer der hervorragend-
sten Lautenvirtuosen seiner Zeit. Es ist daher
sehr zu begriiBen, daf jetzt auch seine Lau-
tenkompositionen, von denen bisher nur
wenige in der Neuzeit veréffentlicht wurden,
der Allgemeinheit zuginglich gemacht wer-
den.

Ein Celendar of Dates in the Life of
John Dowland dient als Einfiihrung. Der
Musikteil enthilt 100 Lautenstiicke, 9 davon
in zwei Fassungen. Es sind fast ausschlief-
lich Solositze. Die Stiicke umfassen in der
Hauptsache Fantasien, Pavanen, Galliarden,
Allemanden und Settings of Ballad Tunes.
Von Dowlands Stiicken erschienen in Eng-
land als Drucke drei in seinen eigenen Lie-
dersammlungen, eins in Robert Dowlands
Musicall Banguet 1610, neun in dessen
Varietie of Lute-lessons 1610 und sieben in
VWilliam Barleys New Booke of Tabliture
1596. Diesen letzteren Druck bezeichnete
Dowland selbst als,,false and unperfect . Die
meisten Stiicke der Neuausgabe sind hand-
schriftlichen Tabulaturen entnommen. Meh-
rere anonyme Sitze haben wahrscheinlich
Dowland zum Verfasser, einige andere sind
ihm wohl filschlich zugeschrieben. Anga-
ben iiber die Personen, die in den Titeln der
Stiicke genannt werden, enthalten die Bio-
graphical Notes. ’

Dowlands Fantasien gehdren dem imita-
torisch-polyphonen Typ an, weisen aber z. T.
auch homophone Stellen mit Laufwerk auf.
Bemerkenswert sind die Fantasien Nr. 2 und
3 mit chromatischem Thema. In dem poly-
phonen Satz der Ténze sind hiufig homo-
phone Stellen eingeschaltet. Mitunter ist die
Grundhaltung mehr homophon. Oft folgt
auf jeden Teil eine Variation (Division).
Manche Stiicke kennzeichnet eine tiefe
Schwermut, wie z. B. die Fantasie Forlorn
Hope sowie die Pavanen Semper Dowland
Semper Dolens und Lachrimae. Doch gibt es
auch Tinze heiteren Charakters, z. B. The
Lady Rich’s Galliard, Mrs. Clifton’s Almain,
Lady Hunsdon’s Puffe. Abgesehen von man-
chen leichteren Stiicken, setzen viele mit
iiberstreckten Griffen, schnellen Liufen
oder hohem Lagenspiel eine gut entwickelte
Spieltechnik voraus. In Nr. 33 kommt sogar
der Griff p vor, der auf einem 14., auf der
Resonanzdecke angebrachten Bund liegen
wiirde. Die meisten Stiicke verlangen ein 6-
oder 7choriges Instrument, nur wenige ein
8- oder 9choriges. Der 7., meist in
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gestimmte Chor wird noch iibergriffen, der
8. ganz selten.

Wichtige Unterschiede der Lesart in an-
deren Tabulaturen sind in den Textual
Notes vermerkt. Die Angabe der verschiede-
nen Fassungen beschrinkt sich auf die fiir
die Laute bestimmten Stiicke mit Ausnahme
des von Dowland wiederverwandten Materi-
als in seinen Liederbiichern und in den La-
chrimae or Seaven Teares 1604. Manche
seiner authentischen Stiicke sind in mehre-
ren Fassungen vorhanden, so als Lautenso-
lo, Sologesang mit Lautenbegleitung, vier-
stimmiger Gesang, Instrumentalstick fiir
fiinf Violen oder Violinen und Laute. Dow-
fand ist aber nicht der Bearbeiter all der ab-
weichenden Fassungen einiger Sétze, z. B. Nr.
15 Lachrimae und Nr. 42 Can She Excuse,
sondern zeitgendssische Lautenisten. Sieben
Solostiicke in Joachim van den Hoves Deli-
ticge musicae (Utrecht 1612) sind Abdrucke
der Lautenstimme aus den Lachrimae or
Seaven Teares. Bei finf von ihnen fehlt die
Melodie, die in der volistindigen Fassung die
Diskantviole oder -violine iibernimmt. Ver-
schiedene Komponisten bearbeiteten Dow-
lands Lautenstiicke fiir Cister, Virginal und
Consorts. Angaben iiber die Bearbeitungen
der Lautensdtze fiir andere Instrumente
macht Diana Poulton in ihrem Buch John
Dowland (London 1972).

Die Neuausgabe bringt aufer der Uber-
tragung auf ein Doppelsystem mit Violin-
und BaBschliissel auch die franzdsische
Originaltabulatur. Die deutsche Tabulatur,
in der drei Stiicke iiberliefert sind, wurde
durch die franzosische ersetzt. In drei Fillen
(Nr. 93, 94, u. 95), wo die Autorschaft
Dowlands zweifelhaft ist und die Tabulatur
von Schreibfehlern wimmelt, wurde auf die
Ubertragung verzichtet. In den Bemerkun-
gen zur Ubertragung betonen die Herausge-
ber, sie hitten es zwar moglichst vermieden,
den Noten eine lingere Dauer zu geben, als
sie auf der Laute erklingen, doch hitten sie
manchmal einen ldngeren Notenwert no-
tiert, ,,in order to give a coherent account of
the music*. Hier und da ist aber die Stimm-
fihrung, wie es sich beim Lautenspiel ergibt,
z2u gebunden dargestellt. Das Einschieben
von Pausen in eine Stimme, z. B. bei Lagen-
(Positions-) Wechsel, wiire lautengerecht ge-
wesen. Nur in gewissen Fillen ist der Wert,
der aus spieltechnischen Griinden nicht aus-
gehalten werden kann, durch eine angebun-
dene Note in einer Klammer angezeigt, z. B.
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J [J] In Nr. 4 sind Noten, die auf der Laute

nicht so lange ausgehalten werden konnen,
durch ein Kreuz { kenntlich gemacht. Jede
zum Originaltext hinzugefiigte Note ist in
eine eckige Klammer gesetzt, Fehler der
Originaltabulatur sind in den Fuinoten ver-
merkt. Bei Korrekturen der Taktstrichset-
zung machen Sternchen iiber der Ubertra-
gung die Stellung im Original kenntlich. Ab-
gesehen von einigen Fillen, sind in der Uber-
tragung die Notenwerte auf die Hilfte ver-
kiirzt. Eine Note, die nach oben und unten
gestielt und deren einer Stiel eingeklammert
ist, zeigt an, da ein Griffzeichen in der

Tabulatur zwei Stimmen vertritt: ¢ . Die

Klammer ist doch wohl iiberfliissig, da schon
die Notierungsweise, die nur e i n € n Noten-
kopf verwendet, dies deutlich macht. Die
Verzierungszeichen der Tabulatur sind nicht
iibertragen, weil nach Ansicht der Herausge-
ber in vielen Fillen nicht klar ist, flir welche
Note das Zeichen gilt oder wie es zu deuten
ist. Die Ubertragung ist sonst mit der néti-
gen Sorgfalt angefertigt.

Kompositionen von Dowland und frem-
de Bearbeitungen enthalten noch folgende
Tabulaturen:

G. L. Fuhrmann, Testudo gallo-germanica,
Niirnberg 1615: S. 18, Fantasia 6, anon., zu
Nr. 3. "
J. D. Mylius, Thesaurus Gratiarum, Frank-
furt a. M. 1622: S. 1, Grammatica Itlustriss:
Doulandi, zu Nr. 3; S. 48, Pauana Anglica
Excellens, anon. (= Fuhrmann, S. 53, Pava-
na Englesa tertia), zu Nr. 14; S. 52, Pquana
Douulandi Angli; S. 54, Pauana Douulant.
Berlin, Staatsbibl. Preufl. Kulturbesitz, Mus.
ms. 40141: Bl. 239, Galliarda Gregorii,
Bearb. von Nr. 42.

Dresden, Sidchs. Landesbibl., Mus. ms. 1.V.8:
BL. 7’ u. 43, Fantasia Joh: Dulant,zu Nr. 1.
Niirnberg, Germ. Nat.-Museum, Hs. 33748,
I: Bl. 4°, Galliarda Douland Cantus; Bl. 16,
Gagliarda Jona Doolandt (= J. B. Besard,
Thesaurus harmonicus, Koln 1603, Bl. 120°,
Galliarda Ioannis Dooland), siche Textual
Notes, Nr. 28; Bl. 66, [Galiarta Pipers) Ali-
ter, anon., Bearb. von Nr. 42.

Wolfenbiittel, Herzog-August-Bibl., Ms. Aug.
fol 18.7 u. 18.8 (Ph. Hainhofers Lautenbii-
cher): lib. III, Bl. 17, Phantasia Dooland,
Praeambulum Doolant; liv. VI, Bl. 6°, Gag-
liarda Dooland, Bl. 22°, Gagliarda Inglese
Belld Joan: Dooland, Bearb. von Nr. 42.
(Dezember 1975) Hans Radke
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MARCO ANTONIO INGEGNERI: Sie-
ben Madrigale. Hrsg. von Barton HUDSON.
Wolfenbiittel: Moseler Verlag (1974). VI,
30 S. (Das Chorwerk. 115.)

CHRISTIAN ERBACH: Acht Motetten.
Hrsg. von William K. HALDEMAN. Wolfen-
biittel: Moseler Verlag (1974). VIII, 35 S.
(Das Chorwerk. 117.)

Madrigali a diversi Linguaggi von Luca
Marenzio, Orazio Vecchi, Johann Eccard
und Michele Varotto. Hrsg. von Warren
KIRKENDALE. Wolfenbiittel: Méseler Ver-
lag (1975). XVII, 38 S. (Das Chorwerk.
125.)

Das vom Inhalt her interessanteste Heft,
125, hat zugleich die beste Einfiihrung. Das
interessanteste Heft deshalb, weil hier eine
gemeinsame Komposition Marenzios und
Vecchis — unverstindlicherweise bislang nur
in der Originalausgabe von 1590 in nur ganz
wenigen Exemplaren ,zuginglich* — zu-
gleich mit einem Madrigal Eccards iiber den-
selben Text und einem 10-stg. Dialog Varot-
tos einem gréferen Publikum greifbar ge-
macht wird. Das Werk Marenzios und Vec-
chis ist ungemein geistvoll, beziehungs- und
anspielungsreich, zugleich intellektuell und
unmittelbar ziindend, gleichsam der Sucus
einer Madrigalkomodie. Der direkte Ver-
gleich mit Eccards nur wenig friither entstan-
denem Zanni et Magnifico macht die Distanz
zwischen der selbstverstindlichen, glinzen-
den und spriihenden Meisterschaft der bei-
den Italiener und dem soliden, aber trocke-
nen Handwerk des Deutschen augenfillig.
Dafl die Deklamationsthythmik bei Eccard
Ofter nicht dem italienischen Sprachrhyth-
mus entspricht, verwundert nicht. (Dafiir ist
sein ,, Tedesco* viel weniger karikiert als bei
Vecchi.)) — Das Vorwort, eine Zusammen-
fassung des Artikels Franceschina, Giromet-
ta . . . in: Acta Musicologica 44 (1972), S.
181-23S, bringt eine ausfiihrliche Erklirung
der Dialogtexte und -personen. (Erwihnens-
wert besonders der ,,Fate ben per voi*.) Den
sehr positiven Gesamteindruck schmilert
neben gelegentlichen Unschonheiten der
Ubersetzung (,,verliebt mit einem schénen
Mddchen‘), fehlerhaften Satzzeichen (S. III)
und Akzentauslassung (S. 24 wire ein Gravis
auf ,,tio* anzubringen, um deutsche Singer
nicht zu falscher Akzentuierung zu verfiih-
ren; vgl. S. 13!) und einer unsingbaren ,,Sil-
be“ (S. 35 ,,st” “ auf ein eigenes Achtel?) die
irrige Behauptung, die ,,Bustachina* ~ we-
sentliches Merkmal der ,,bella Franceschina*,
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wie ja auch der Herausgeber anmerkt —
stelle nur eine variable Folge von ,,Unsinnsil-
ben‘* dar. Zwar sind diese Silben nicht ad-
dquat ibersetzbar, aber sinnlos sind sie kei-
neswegs: ,,Nining'‘ ist eine weiterfiihrende
(ironisch-)liebkosende Verkleinerung von
Franceschina (dhnlich wie z. B. Gigi fiir Lui-
gi); ,,buffina* stellt die Franceschina vor als
lustig-neckische, ,,filibustachina‘‘ als durch-
triebene kleine Gaunerin, die es faustdick
hinter den Ohren hat. Die Varianten ,,buf-
fetta®, | buffarda‘ usf. hingen vom jewei-
ligen vorhergehenden Namen ab. Zugleich
wechseln sie mit dem Suffix die ,,Beleuch-
tung*‘, vom Zirtlichen, Niedlichen zum Gré-
Beren, Groberen. (Warum bei den kursiv ge-
setzten ,,Unsinnsilben‘ . fili* vor ,,bustachi-
na“‘nicht kursiv und dazu noch abgetrennt
ist als ,,eigenes‘* Wort, bleibt ritselhaft.) Der
Auffihrungshinweis, alle drei Stiicke seien
,,in sehr mdgigem Zeitmaf, nicht in den mo-
dischen anachronistischen Hetztempi vorzu-
tragen*, kann nur hinsichtlich der Warnung
vor verhetztem Singen Giiltigkeit beanspru-
chen. ,.Sehr mdfig* sollte das ZeitmaB
keinesfalls sein, sondern durchweg gelockert-
dramatisch.

Bei den Heften 115 und 117 zeigt sich
deutlich, da} es mit der Textunterlegung so
nicht geht. Ein Singen gar auf die unterge-
legten deutschen Texte, wie es durch verin-
derte kleingedruckte Notenwerte nahegelegt
wird, wiirde Erbach, besonders aber Ingeg-
neri geradezu entstellen. In beiden Heften
ergeben sich reihenweise nicht nur unsangli-
che, sondern unmogliche Unterlegungen.
Eine wortgetreue Ubersetzung als Verstind-
nishilfe wire entschieden besser gewesen. In
117, Nr1. 6 z. B. li8t die Unterlegung nichts
mehr von der Schonheit und Natiirlichkeit
des Ariostschen Originals ahnen. Durch das
kiinstliche Verfahren ergeben sich zudem
allerlei Merkwiirdigkeiten: So trifft der Ma-
drigalismus fiir Bewegung (,,se gl’avicina'’)
ausgerechnet auf ,ruhte, der fir Freude
(,,s’allegra*’) just auf , Furcht*, einer fiir Or-
nament (,,ornate‘) auf , Stirne‘ usf. Von
Ungereimtheiten, Gequiltheiten, falschen
Akzenten und merkwiirdiger Deklamations-
rhythmik gar nicht zu reden. Merkwiirdig
nimmt sich in 135 die Bemerkung (zusam-
men mit ihrer gleichzeitigen Widerlegung!)
iiber Ingegneris Petrarca-Vertonung aus. S0
»seltsam*, wie der Herausgeber meint, ist €8
wirklich nicht, daf Ingegneri Petrarca ver-
tont, wo doch Gedichte des Poeta laureatus
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von so gut wie allen Madrigalkomponisten —

"auch spiteren! — vertont wurden, und zwar
hiufiger als von Ingegneri, der, wie sogar im
selben Heft dokumentiert, neben seinen
zwei (!) Petrarcavertonungen auch Madrigale
von Zeitgenossen in Musik gesetzt hat. (Gut
wire es im iibrigen auch gewesen, wenn
Settenari, wie iiblich, mit Minuskeln und
Endecasillabi mit Majuskeln gekennzeichnet
worden wiren.)

Insgesamt jedoch stellen die drei Hefte
eine nicht geringe Bereicherung des Reper-
toires dar. Ihre quellenkritische Verdffent-
lichung ist dariiberhinaus auch fiir den Mu-
sikwissenschaftler ein Gewinn.

(Mai 1976) Hubert Meister

JOHANN PAUL WESTHOFF: Sechs
Suiten fiir Violine solo. Fotomechanischer
Nachdruck der Originalausgabe Dresden
1696. Mit Nachwort und Revisionsbericht
hrsg. von Wolfgang REICH. Ubertragung der
Suiten in moderne Notenschrift von Man-
fred FECHNER. Leipzig: Peters 1974.
Faks. und XII, 30 S.

JEAN PAUL WESTHOFF: Six suites
pour vjolon seul sans basse. Hrsg. von Péter
P. VARNAIL Geigerische FEinrichtung von
Gusztdv SZEREDI-SAUPE. Winterthur:
Amadeus-Verlag 1975. 21 S.

Vor einigen Jahren tauchten in der Stadt-
bibliothek des ungarischen Szeged Kompo-
sitionen von Johann Paul Westhoff (1656
bis 1705) auf — vgl. Mf 24 (1971). S. 282ff.
-, deren Existenz bis dahin unbekannt war:
6 Suiten fiir Violine solo in einem (vom Au-
tor?) korrigierten Druckexemplar.

Der historische Rang dieser Kompositio-
nen kann nicht hoch genug veranschlagt
werden, denn sie halten — eine Generation
vor Johann Sebastian Bach — durchaus
einen Vergleich mit dessen Arbeiten fiir Vio-
line solo aus. Geigerisch sehr anspruchsvoll,
akzentuieren sie Doppelgrifftechnik und Ak-
kordspiel. Kompositorisch handelt es sich
um konzentrierte, modellhafte Suiten in
vier Sitzen (Allemande, Courante, Saraban-
de, Gigue).

Es liegt nun eine gut ausgestattete und
durch Wolfgang Reich umsichtig kommen-
tierte “Faksimileausgabe im Originalformat
vor. Die Ubertragung von Manfred Fechner,
uber deren Prinzipien ein Rechenschaftsbe-
ticht Auskunft gibt, war problemfrei; sie
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konnte dem Originaltext nahezu bis ins De-
tail folgen. Kleinigkeiten: Suite a-moll, Cou-
rante, Takt 21, g” fehlt; Suite 4A-dur, Alle-
mande, Takt 9, Bindebogen iiber dis’’/cis”’
fehlt; Suite B-dur, Gigue, Takt 18, Punktie-
rung bei d” ist zu tilgen. i

Die Ausgabe von Péter P. Vdrnai — dem
eigentlichen Entdecker der Suiten — richtet
sich an den Praktiker (,,trotz‘‘ eines kriti-
schen Berichts und einer Einfihrung). Der
Notentext ist durch Gusztav Szeredi-Saupe
mit Metronomzahlen, Phrasierungsbdgen,
Fingersidtzen und weiteren spieltechnischen
Angaben iiberaus sorgfiltig zugerichtet wor-
den. Dabei kommt es aus Griinden der Spiel-
barkeit zu leichten Eingriffen in die Origi-
nalvorlage, die nicht immer im Revisions-
bericht ausgewiesen sind. Fiir den letzten
Teil der Gigue aus der D-dur-Suite, der in
dem iiberlieferten Druckexemplar fehlt, bie-
tet der Herausgeber zwei alternative Er-
ganzungsvorschlage an.

(April 1976) Jiirgen Hunkemoller

JOSEPH HAYDN: L anima del filosofo
ossia Orfeo ed Euridice. Dramma per musi-
ca. 1791. Libretto von Carlo Francesco Ba-
dini. Hrsg. von Helmut WIRTH. Miinchen:
G. Henle 1974. IX, 267 S. (Joseph Haydn:
Werke. Hrsg. vom Joseph Haydn-Institut,
Kolin. Reihe 25. Band 13.)

— Kritischer Bericht. Ebendort 1974, 44 8.

BEETHOVEN: Werke fir Violine und
Orchester. Hrsg. von Shin Augustinus KOJI-
MA. Miinchen: G. Henle 1973. VIII, 111 S.
(Beethoven: Werke. Hrsg. vom Beethoven-
Archiv. Abt. 3. Band 4.)

BEETHOVEN: Streich-Quintette. Nach
Eigenschriften, Abschriften und den Origi-
nalausgaben hrsg. von Johannes HERZOG.
Miinchen: G. Henle (1973). 42, 38, 36, 34,
31 8., Stimmen (Urtext).

BEETHOVEN: Streichtrios und Streich-
duo. Hrsg. nach Eigenschriften, einer Ab-
schrift und Originalausgaben von Emil
PLATEN. Miinchen: G. Henle 1973. 61, 66,
58 S., Stimmen (Urtext).

FRANZ SCHUBERT: Trios fiir Klavier,
Violine und Violoncello. Nach Eigenschrif-
ten und Erstausgaben hrsg. von Eva BADU-
RA-SKODA. Fingersatz der Klavierstimme
von Hans-Martin THEOPOLD. Miinchen: G.
Henle (1973). 156, 43, 38 S., Stimmen (Ur-
text).



418

FRANZ SCHUBERT: Fantasie. Wande-
rerfantasie C-dur, opus 15. Nach dem Auto-
graph und der Erstausgabe hrsg. von Ernst
HERTTRICH. Fingersatz von Hans-Martin
THEOPOLD. Miinchen: G. Henle (1974). 35
S. (Urtext)

Die Anspriiche, mit denen Gesamt- und
Urtextausgaben vor den Benutzer treten, die
dieser aber auch seinerseits an sie stellt,
fihren zu einer fortschreitenden Verfeine-
rung der Editionsmethoden. Daf}, zumindest
fir die wissenschaftlichen Gesamtausgaben,
die Gefahr besteht, des Guten zuviel zu tun
und iiber philologischem Detail die Zielrich-
tung zu verlieren, wird immer wieder betont.
Fiir die beiden hier in Rede stehenden Aus-
gaben diirfte jedenfalls ein richtiger Weg ge-
funden worden sein. — Helmut Wirth, seit
seiner Dissertation anerkannte Autoritit fiir
die Opern Haydns, legt die erste Partituraus-
gabe des letzten Bithnenwerkes des Kompo-
nisten vor. Das Werk war, nachdem die Auf-
fiihrung in der Londoner Italienischen Oper,
fir die es 1791 geschrieben wurde, nicht
stattfinden konnte, erst 1951 erstmals in
Florenz auf einem Theater gespielt wor-
den. Von seiner Struktur her ist es vor
allem durch den ausgiebigen Einsatz des
Biihnenchores, der ja in Esterhiz nicht zur
Verfiigung gestanden war, von den vorausge-
gangenen Opern Haydns unterschieden. Ein
unleugbares Manko stellt der schwache Text
dar, als dessen so gut wie einziges Verdienst
der erste tragische Orpheus-Schluf} seit Mon-
teverdi gilt; als besondere Ungeschicklich-
keit hat etwa Georg Feder (Haydn-Studien
1969, S. 128) auf die Bezwingung Plutos
durch Orpheus in einem Secco-Rezitativ ver-
wiesen. Dennoch vermochte Haydn, entge-
gen allen generalisierenden Urteilen, auch an
dieser Vorlage durchaus dramatisches und
psychologisches Gespiir zu beweisen. Auch
iiber das von Wirth (Vorwort S. VIII) her-
vorgehobene Zitat (ob mit Absicht?) der
groBen Orpheus-Arie von Gluck hinaus zeigt
sich — in den Choren, in der Orchesterfiih-
rung — der von diesem empfangene Ein-
druck. Der Ausgabe und dem detaillierten
Kritischen Bericht ist alles Lob zu spenden.
Ein Nachteil des letzteren besteht darin, daB
der Benutzer der Partitur, um festzustellen,
ob an einer Stelle des Notentextes eine Kor-
rektur vorgenommen wurde, einen GroBteil
des Heftes durchblittern muB. Allerdings
diirfte bei der Schwierigkeit der Mitteilung
solcher Sachverhalte das Hintanstellen ir-
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gendeines Aspektes wohl unumginglich sein,

Fiir das Beethovensche Violinkonzert, im
besonderen die Solostimme, hat sowohl die
komplizierte Quellenlage als die sich daran
schlieende, gelegentlich auch polemische
Diskussion die Aufgabe des Herausgebers zu
einer alles andere als einfachen und angeneh-
men gemacht. Kojima hat sich dieser Anfor-
derung jedoch gestellt und ist mit minutio-
sen Untersuchungen, iiber deren Ergebnisse
er im KongreBbericht Bonn 1970 und im 8.
Jahrgang (1971/72) des Beethovenjahrbu-
ches berichtete, an die Losung der Probleme
gegangen. Auf die rasch niedergeschriebene
Urfassung (I, 1806) folgte im Zuge der An-
fertigung der Klavierversion eine Uberarbei-
tung auch der Soloviolinstimme, deren
erstes Stadium in Form von Entwiirfen noch
auf der urspriinglichen Niederschrift selbst
ersichtlich ist (II, nach dem April 1808;
diese beiden Fassungen verdffentlichte Willy
Hess 1969 im 10. Band der Supplemente zur
Gesamtausgabe). Fiir die gebrauchliche und
auch hier verdffentlichte Version (111, Mai/
Juni 1808) liegen, da ein Autograph nicht
iiberliefert ist, als Quellen eine Londoner
Abschrift und der unter Beethovens Augen
entstandene Wiener Stich von 1808 vor.
Auf Grund der die zuginglichen Quellen
und die bisherige Argumentation gewissen-
haft auswertenden, iiberzeugenden Darle-
gungen Kojimas ist diese Fassung als die
endgiiltige anzusehen. Fiir die Orchesterstim-
men ergaben sich Erginzungen an Stellen,
die zunichst freigeblieben und in der ge-
nannten Abschrift und der Originalausgabe
nur zum Teil ausgefiillt, zum Teil aber auch
als Pausen verstanden worden waren; hier
hat Kojima die nétigen Einfiigungen vorge-
nommen, die betreffenden Passagen aber
korrekterweise im Notentext selbst jedesmal
besonders bezeichnet. Fiir die beiden Ro-
manzen, die allerdings auch weniger um-
kampft sind, waren die anstehenden Proble-
me jedenfalls entschieden leichter zu 1dsen.

Bei den noch zu besprechenden Ausga-
ben handelt” es sich um ,,Urtexte*’, deren
Aufgabe darin besteht, dem praktizierenden
Musiker authentische Texte zu liefern. Hier
lagen die Verhiltnisse fir die Beethoven-
schen Werke insofern einfach, als die Vor-
arbeiten bereits im Rahmen der Gesamtaus-
gabe geleistet wurden und hier nur mehr die
Stimmen zu den dort (6/2, 1968, bzw. 6/6,
1965) von denselben Bearbeitern vorgeleg-
ten Partituren herausgegeben werden muB-
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ten. Probleme hinsichtlich Differenzen zwi-
schen Partiturniederschrift (bzw. -stich) und
fir die Auffilhrung bestimmtem Stimmen-
material, wie sie in der zeitgendssischen
Uberlieferung auftreten, bestehen in den
vorliegenden Quellen nicht, so da} der Text
der Partitur wortlich iibernommen werden
konnte. Bei den Quintetten wurde die
Fugeneinleitung in d-moll, die fir praktische
Zwecke kaum in Frage kommt, weggelassen,
bei den geringstimmigen Werken das in der
Gesamtausgabe anhangsweise wiedergegebe-
ne zweite Trio zum Scherzo von opus 9/1 in
den Text miteinbezogen, Modifikationen,
wie sie der praxisbezogenen Bestimmung
dieser Ausgaben eben entsprechen. — Daf}
den Editionsproblemen bei Schubert im
Schrifttum noch nicht so viel Aufmerksam-
keit gewidmet wurde wie etwa bei Beetho-
ven, besagt nicht, daf sie leichter zu 16sen
wiren. Eva Badura-Skoda verweist in Vor-
wort und Revisionsbericht ihrer Ausgabe
vor allem auf Probleme der Phrasierung und
Dynamik. Auch beim Vorhandensein eines
Autographs kann (wie selbstverstindlich
auch bei anderen Komponisten) dieser kei-
neswegs immer als letzte unangreifbare In-
stanz herangezogen werden, da so manche
Vorschriften als selbstverstindlich nicht
oder nur andeutungsweise gesetzt sind.
Auch ergeben sich Deutungsschwierigkeiten
(z. B. zwischen Akzent- und Decrescendo-
Zeichen). Der Trio-Band bietet neben den
beiden groffien Werken D 898 und D 929
auch den Sonatensatz in B-dur D 28 und das
Adagio in Es-dur D 897. — Die Wanderer-
Fantasie ist einer jener vielbesprochenen
Fille, an denen Mingel im Umlauf befindli-
cher Ausgaben und damit die Notwendigkeit
der Riickkehr zum ,,Urtext sich besonders
eindringlich erweisen. Die gingige Fassung
geht allerdings bereits auf den bei Cappi &
Diabelli erschienenen Erstdruck zuriick, in
den sich trotz Verwendung des Autographs
als Stichvorlage zahlreiche Versehen einge-
schlichen hatten. Die autographe Nieder-
schrift, einst im Nachla® Max Friedlinders,
tauchte 1953 bei dem Autographenhindler
Walter Schatzki in New York auf;in seinem
Fundbericht gab Paul Badura-Skoda (NZfM
1961, S. 502 ff.; vgl. auch die Besprechung
von Badura-Skodas eigener Urtext-Ausgabe
durch Martin Witte in Mf 26, 1968, S. 257 f.)
eine umfangreiche Liste von Korrekturen.
Die vorliegende Ausgabe geht an manchen
Stellen noch dariiber hinaus, lit aber auch
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einiges unberiicksichtigt (z. B. die anhand
des von Badura-Skoda Seite 503 mitgeteil-
ten Photos kontrollierbare Stellung des ff in
Takt 16, auf die auch der Revisionsbericht
nicht eingeht). Von solchen Kleinigkeiten
abgesehen ist das Ziel der Urtext-Ausgaben,
Musiziervorlagen in der besterreichbaren’
Fassung anzubieten, in allen besprochenen
Fillen erreicht. Sicherlich wird die Praxis
die ihr so gebotenen Médglichkeiten zu
schdtzen wissen, zumal auch die graphische
Gestaltung durch den Verlag iibersichtlich
und ansprechend ist. :

(September 1976) Theophil Antonicek
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