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Quellenstudien zur Musik. Wolfgang 
Sehmieder zum 70. Geburtstag. In Verbin
dung mit Geor_1 ron Dadel~n hrsg. von 
Kurt DORFMÜLLER. Frankfurt-London
New York: C. F. Peters (1972). 207 S. 

Neben der allgemeinen Festschrift, die 
eine weitgefächerte Thematik aufweist, 
wird, vor allem in neuerer Zeit, bei Fest
schriften teilweise ein begrenzter, mehr 
oder weniger festumrissener Themenkreis 
bevorzugt. Dies gilt auch für die vorliegen
de Festschrift, die einem hochverdienten 
Musikbibliothekar und Musikbibliographen 
gewidmet ist: Wolfgang Sehmieder, dem 
Verfasser von zwei grundlegenden Werken, 
dem Thematilch-1y1tematilchen V erzelch
ni, der Werke von J. S. Bach (BWV, 1950) 
und der Bibliographie de, Musikschrifttum, 
der 50er Jahre (1950-1959). Gemäß den 
Forschungsgebieten des zu Ehrenden ist sie 
auf „ Quellenstudien zur Musik" ausgerich
tet, diesen Begriff jedoch in einem weiteren 
Sinne verstanden. Ihre Schwerpunkte liegen 
bei den Themen Musikbibliothek, Musikver
lag, Musikbibliographie und J. S. Bach. 
Weitere Beiträge stehen in einer mehr locke
ren Beziehung zum Lebensweg Sehmieders 
oder zu einzelnen seiner Arbeiten. (Eine 
Bibliographie seiner Schriften wurde zu sei
nem 65. Geburtstag am 29. Mai 1966 von 
Alfons Ott und Kurt Dorfmüller in der 
Zeitschrift Fonte, Arti1 Mulicae XIV/1-2, 
1967, S. 43-53 vorgelegt; Ergänzungen und 
Korrekturen folgen als Anhang I dieses Ban
des, S. 205.) - Eröffnet wird die Fest
schrift durch zwei WUrdigungen des fachli
chen Wirkens des Jubilars von Friedrich 
BLUME, als Vertreter des Faches Musi~is
senschaft (S. 15-18), und Vladimir FEOO
ROV, als Repräsentant der „Association 
Internationale des Bibliotheques Musicales", 
der in seinem Beitrag De la Blbllotheque et 
des Biblfothicaires, hier et aujourd'hui 
(S. 19-27) überdies einen aufschlußreichen 
Überblick Uber die Entwicklung der Biblio
thek des Pariser Conservatoire gibt und da
mit gleichzeitig zum Thema „Musikbibllo-
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thek" - einem der Hauptthemen der 
Festschrift - überleitet. - Ernst-Ludwig 
BERZ berichtet über Da, Deut1che Musik
archiv (S. 29-34), eine Abteilung der 
Deutschen Bibliothek, Frankfurt a. M., vor 
allem über die Pläne, die zu dessen Errich
tung führten. (Ergänzend hierzu werden in 
Anhang II Auszüge aus Schmieden bisher 
ungedrucktem Referat Zur Planun1 eint, 
deutlchen Dokumentationaentrum, der 
Mulik (S. 206-207) gebracht, in dem er 
über die später verwirklichten Pläne hinaus 
auch an eine Schrifttums-Dokumentation 
im Sinne einer Auswertung des an anderen 
Bibliotheken vorhandenen Mate.rials dach
te.) - Kurt DORFMOLLER bringt Anre
gungen Zur zeitlichen Ordnung von Mulika
lien in Sachkatalogen (S. 47-54), die für 
wissenschaftliche, aber auch tur öffentliche 
Bibliotheken von Nutzen sein könnten und 
daher bedenkenswert sind. - Heinrich 
UNDLAR (Zur Ge1chichte der Mulikbiblio
thtlc Peter,, S. 115-123) schildert die Ent
wicklung der 1894 in Leipzig vom Verlag 
C F. Peters begründeten Musikbibliothek in 
ihren Grundzügen, wobei er sich in der 
Hauptsache auf im Archiv des Verlagshau
ses in Frankfurt a. M. vorhandene Testa
mente, Verträge, Kataloge und sonstige 
Dokumente stützt. 

Dem Themenkomplex „ Musikverlag" 
gelten folgende Beiträge: Klaus HORT
SCHANSKY (Zwei dlltkrtt Hummel-Kata
loge. Ein Btltrag zur Ge1chichte des Miui
killienhandtls in Frankfurt am Main, S. 79 bis 
94) bespricht eingehend die vom Jahre 1781 
stammenden Kataloge der niede.rländischen 
Verlagshäuser Burchard Hummel & Fils, 
Den Haag. und Johann Julius Hummel, 
Amsterdam, und betont deren Bedeutung 
als Quellen fllr den Frankfurter Musilcalien
handel, der seit 1770 einen starken Auftrieb 
erlebte. - Walter HÜITEL (Zur Gt1ehlchtt 
de, Mu1ikvtrla,s Im südwtltllchtn Sach1en. 
Bel,~k vtrlepri1cher Alctwltit außerhalb 
der ,roßen Ztntren, S. 95-102) steuert 
Miszellen zum sächsischen Musikverlagswe-
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sen bei. - Martin RUHNKE (Die Pariser 
Telemann-D"'cke und die Brüder Le Qerc, 
S. 149-160) klärt an Hand von in den Jah
ren 1736 bis 1752 herausgekommenen 
Katalogen def Pariser Verleger Charles 
Nicolas und Jean Le Clerc bisher noch offe
ne Fragen der Chronologie von Drucken 
Telemannscher Instrumentalwerke. - Hu
bert UNVERRICHT beschreibt anschaulich 
die Vier Briefkopierbücher des Offenbacher 
Murikverlag, Andre aus dem ersten Fünftel 
des 19. Jahrhunderts (S. 161-170) und weist 
auf deren vielseitige Auswertbarkeit hin. 
(Ihre Veröffentlichung in Auszügen und 
Regesten wird im Rahmen der „Beiträge 
zur mittelrheinischen Musikgeschichte" in 
Aussicht gestellt) - Theodor WOHNHAAS 
behandelt Die Endter in Nürnberg ala Mu
aikd"'cker und Murikverleger (S. 197-204), 
deren Wirken in der Zeit von 1604 bis 1731 
er durch eine chronologische Übersicht über 
die gedruckten oder verlegten Musikalien 
veranschaulicht. 

Beiträge zum Thema „Musikbibliogra
phie" bringen Liesbeth WEINHOLD, die 
eine eindrucksvolle Liste über die Gelegen
heit1kompontion de, 17. Jahrhundert, in 
Deuttchland (S. 171-196) an Hand der von 
der westdeutschen Arbeitsgruppe des „Re
pertoire International des Sources Musicales 
(RISM)" erarbeiteten Karteien musikalischer 
Quellen in westdeutschen und West-Berliner 
Bibliotheken vorlegt, und Walter BLAN
KENBURG, der Die verschlungenen Schick
,al,wege de, Codex Gothanu, Chart. A. 98 
(S. 35-40) vom 16. bis zum 20. Jahrhundert 
verfolgt. 

Dem Themenkreis „J. S. Bach" sowie 
grundsätzlichen Fragen der Edition sind 
drei Aufsätze gewidmet: Martin GECK be
leuchtet den Hintergrund der Entstehung 
von ,,Bachs Probestück" (S. 55-68) für 
Leipzig, der Kantate 22 Je,u, nahm zu rich 
die Zwi:Jlfe und der Kantate 23 Du wahrer 
Gott und David, Sohn, die Bach ursprüng
lich als Probe-Musik geplant hatte. - Lothar 
HOFFMANN-ERBRECHT (Johann Sebastl· 
an Bach a/1 Sch6pfer de1 Kllrvierkonzertl, 
S. 69-77) untersucht Bachs Bemühungen um 
die Entwicklung des Klavierkonzerts, die 
Bach nicht nur als Schöpf er dieser Gattung, 
sondern auch als Anreger für die folgende 
Generation zet,en und kiiipft damit an Ge
danken an, die er in größerem Rahmen 
ausgeflihrt hatte: Da, Klavierkonzert, in: 
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Gattungen der Musik in Einzeldarstellungen. 
Gedenk,chrift Leo Schrade, 1. Folge (Bern
München 1973, S. 744-784). - Georg von 
DADELSEN (Über den Wert musikalischer 
Textkritik, S. 41-45) nimmt Gedanken auf, 
die er im Vorwort zu den Editionsrichtli
nien musikalischer Denkmäler und Gesamt
ausgaben dargelegt hatte, um dieserart zu 
weiterer Klärung von Problemen beizutra
gen, wobei er besonders auf Methoden der 
Textkritik im Editionswesen eingeht 

Die nachfolgenden Artikel schließlich 
stehen in einem losen Zusammenhang mit 
einzelnen Studien des Widmungsträgers: 
Ewald JAMMERS bringt Anmerkungen zur 
Muaik Wizlaws von Rügen (S. 103-114), wo
bei er Unterschiede von Lied und Spruch 
sowie Eigentümlichkeiten seiner Melodik 
herausstellt. - Walther UPPHARDT befaßt 
sich mit den Kontrafakturen weltlicher 
Lieder in biaher unbekannten Frankfurter 
Gesangbüchern vor 1569 (S. 125-135) und 
trägt damit zu weiterer Erhellung des noch 
nicht völlig geklärten Problems bei. -
Alfons OTI stellt auf Grund der in der 
Sächsischen Landesbibliothek Dresden und 
im Richard Strauss-Archiv in Garmisch vor
handenen Briefschaften aus den Jahren 
1886 bis 1904 Richard Strauss und Jean 
Louis Nicodi im Briefwechsel (S. 137-147) 
vor und fügt seinen Darlegunjren ein chro
nologisch angelegtes Verzeichnis der Schrift
stücke mit stichwortartigen Hinweisen auf 
ihren Inhalt bei. -

Der Absicht des Herausgebers, mit die
ser „Dankesgabe„ gleichsam ,._Eine Bio
graphie im wissenschaftlichen Spiegelbild" 
erstehen zu lassen, wird dieser Band in 
einem vorbildlichen Maße gerecht. 

lmogen F ellinger, Berlin 

Festschrift für einen Verleger. Ludwig 
Strecker zum 90. Geburtstag. Hrsg. von Carl 
DAHLHAUS. Mainz: Verlag B. Schott's 
Söhne 1974. 426 S. 

Eine Festschrift zu machen, von der man 
nur über wenige Beiträge sagen kann, sie 
seien typische Festschrift-Aufsätze, Parerga 
also, deren Beziehung auf den zu Ehrenden 
nicht schlüssig wird - eine solche gelungene 
Festschrift zuwege zu bringen, ist eine 
Leistung des Herausgebers, die Dank ver
dient. (Befremdlich ist trotzdem, daß sein 



Besprechungen 

Name, anstelle des Jubilars, den Rückentitel 
schmückt) Die Verknüpfungen und Be
ziehungen, die ein bedeutender Musikver
leger von seiner Person aus und durch seine 
Institution schafft, sind freilich schon von 
Natur aus zahlreich; und es versteht sich 
von selbst, daß eine Festschrift für Ludwig 
Strecker zu einem Teil auch eine für den 
Schott-Verlag darstellt. 

In persönlicher Beziehung zum Jubilar 
stehen nicht nur die Hommages von Carl 
ORFF, Hermann REUTTER, Jean FRAN
CAIX und - als Faksimile der Handschrift 
- Nadja BOULANGER. Daß Ludwig Stre-
cker, unter dem Namen Ludwig Andersen, 
als Opernlibrettist mehr als ein Dilettant 
war, ist sicherlich den wenigsten bekannt. 
F. SCHULTZES brillantes Feuilleton über 
das Libretto ist - unter anderem - eine 
bescheiden versteckte Laudatio auf .h_udwig 
Andersen; Karl Gustav FELLERER gibt 
einen detaillierten und ausführlich belegten 
Bericht über die Zusammenarbeit des Li
brettisten Strecker mit Joseph Haas beim 
Tobias Wunder/ich. 

Daß in einer Festschrift für einen der 
bedeutendsten Verleger auch moderner 
Musik (neben Hindemith und Orff sind vor 
allem Egk, Fortner, Henze, Ligeti. Nono, 
Penderecki, Strawinsky und Zimmermann 
zu nennen) die Komponisten geoohrend zu 
Worte kommen, ist mehr als selbstverständ
lich. Mehrere Beiträge stammen von Kom
ponisten selbst: Werner EGK beschreibt, 
wie zufällige äußere Anregungen zusam
men mit einem literarischen Stoffkreis sich 
ihm zu der Konzeption eines neuen Stückes 
verdichteten; Hans Werner HENZE berich
tet über sein neues Vaudeville ;Ay Rache/!; 
Jürg WYTTENBACH gibt den Plan der 
szenischen Aktion Kunsutücke; Wolfgang 
FOR lNER reflektiert - auch im Hinblick 
auf sein eigenes Opernschaffen - über die 
Geschichtswirkung der von Richard Wagner 
vollzogenen Neuerungen; György LIGETI 
erinnert sich an die musikalischen Ein
driicke seiner Kindheit und Jugend in Sie
benbürgen. Hervorzuheben sind ferner An
dres BRINERS Publizierung der ersten, teil
weise stark abweichenden Fassung von Hin
demiths Text zur Harmonie der Welt und 
Harry HALBREICHS respektvoller, das 
Oeuvre würdigender Nachruf auf Bernd 
Alois Zimmermann. 

Mit Neuer Musik allgemein wie mit der 
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Musikerziehung, zentralen Anliegen des 
Schott-Verlages, befassen sich mehrere Bei
träge. Qytus GOTIWALDS Aufsatz stellt 
Oeider, was die Diktion angeht, in epigona
ler Adorno-Manier) anhand einiger Werke 
von Sehnebel zentrale Aspekte einer ästhe
tischen Theorie der neuesten Vokalmusik 
auf; Ernst THOMAS und Otto TOMEK re
flektieren über Sinn und Notwendigkeit der 
Institutionen Darmstadt und Donaueschin
gen; P. RUZICKA empfiehlt insbesondere 
für die italienische Musikerziehung stärke
ren Rekurs auf die Pentatonik nach Orffs 
und Kodalys Vorbild. 

Eine Reihe von Aufsätzen befaßt sich 
mit wichtigen verlegerischen Aktivitäten 
des Hauses Schott. Ober die Musikzeit
schriften, und Melos im besonderen, schrei
ben Ernst LAAFF und Hans OESCH; Erich 
DOFLEIN berichtet über die jahrzehnte
lange Arbeit an seinem Geigenschulwerk. 
Nicht zuletzt nehmen die musikwissen
schaftlichen Projekte einen hervorragenden 
Platz ein: die Wagner-Au~be (Carl DAHL
HAUS begründet -die Entscheidung, neben 
dem Notentext auch die Dokumente der 
authentischen Inszenierungen vcxzulegen), 
die Schönberg-Ausgabe (deren definitiven 
Plan Rudolf STEPHAN auf stellt), das Haydn
Werkverzeichnis (über dessen allmähliches 
Heranreifen Anthony van HOBOKEN berich
tet) und das Riemann-Musiklexikon (Hans 
Heinrich EGGEBRECHT beschreibt seine 
Arbeit an der Neuauflage des Sachteils in ei
nem witzig dialogisierten Selbstgespräch). 
Ein Stück Vergangenheit des Schott-Verla
ges wird lebendig, wenn Heilmut FEDER
HOFER aus Briefen von Franz und Vincent 
Lachner an Franz und Betty Schott zitiert. 
Allgemein das Kapitel „Musikverlag" um
kreist eine weitere Reihe von Beiträgen; 
Joseph SCHMIDT-GÖRG etwa schreibt über 
das reizvolle Thema Beethovens Verleger, 
Arno VOLK über das gleichfalls pikante, 
wenn auch auf andere Weise, Musik als 
Ware - aus der praktischen Erfahrung eines 
Verlegers heraus und nicht im soziologisti
schen Kulturkritikerjargon. 

Wolfgang Dömling, Hamburg 

Feiern zum 200. Jah~stag der <kburt 
Ludwig van Beethoven, in der crsR. Ta
gung,berlcht de, II. intemationalen muli~ 
logi1chen Sympo1ium1 &llany-Morwany 
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1970 (Au1,abe de, Slowakl,chen National
mu1eums imA-Pns, Bratislava 1970). 223 S. 

In diesem Bericht sind die zahlreichen 
Referate zusammengefaßt, die bei dem 
Beethove·n-Symposion 1970 im Schloß 
Moravany bei henlichem Sommerwetter 
gehalten worden sind. Der Schwerpunkt 
dieses Symposiums liegt in den Beiträgen 
über Beethovens Beziehungen zu Böhmen 
und der Slowakei sowie bei jenen Studien, 
die über die Pflege der Beethovenschen 
Musik in einzelnen Städten von Lokalfor
schern beigesteuert wunjen; zu nennen sind 
hier: M. TARANTOVA, L. v. Beethoven 
und Jo,ef De1,auer; M. HULA, Beethoven 
und Relchenberg; Z. HRABUSSAY, Beet· 
hoven und lirzt; Z. NOVACEK, Die Hau1-
kapelle F. E1zterhazy1 in Bernolakovo und 
Ihre Beziehung ,zu den Wiener Komponi
llen; J. PROCHAZKA, Die Beziehungen Dr. 
Jan Theobald Helds zu Beeth011en. Diese 
Aufsätze enthalten aufgearbeitetes Material, 
zu dem sonst der Beethovenf orscher und 
-keMer keinen Zugang haben würde. StiJ
zusammenhänge in Kompositionen böhmi
scher und slowakischer Musiker mit einzel
nen Werken Beethovens werden häufiger 
untersucht, so von: J. SMOLKA, Die 
Parallelen zwi,chen Antonin Re/chlls fu. 
genform und den Fugen au, Bee,thovens 
letzter Schllffen~rlode; V. J. SYKORA, 
Die Vonihnungen de, Beethoven-Stili in 
den Klavlt;nonaten von Georg Benda,· M. 
K. CERNY, Beethoven all ln1pirrztor in der 
t1chechl1ehen Mu1lk der zweiten Hdlfte 
de, 19. Jahrhundert,, be,onden de1/ungen 
Dvolak. In einer anderen Gruppe der Re
f erate werden verschiedenartige Themen 
von unterschiedlichem Gewicht behandelt: 
B. SZABOLCSI, Beethoven und O1teuropa; 
Z. LISSA, Beethoven, Stllelemente im Schaf
fen Fryderyk Chopin,; I. PONIATOW
SKA, Über die Zu,ammenh4nge von Beetho
ven, Klavlermtz u,ul den Klavieren 1etntr 
Zelt; H. UNVERRICHT, Bemerkun,e_n 
zur Umpn,,murlk der Kla11lk; J. KRESA· 
NEK, .A cau,e de Sch6ner; J. ALBRECHT, 
Zum We, Beetho,en, au, ,einer Zelt; H. J. 
MARX. BeetJ,oven al, polltucher Men,ch; 
N. JUDENIC, BeethoPen und die Volk1-
mullk; ferner L. RICHTER, Beethoven und 
die Goaenhlluer ,einer Zelt, dessen nach
trl„ich eingereichter Beitrag auch in dem 
Bericht Ober den lnterrt11ti0Mlen Beetho,en• 
Ko111Te1110. -12. Dezember 1970 In Berlin, 
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hrsg. von H. A. Brockhaus und K. Niemann 
(Verlag Neue Musik Berlin 1971) aufgenom
men worden ist, dort allerdings auch Fuß
noten erhalten hat. Ein Grußwort des 
charmanten Eugen SUCHON und ein 
Schlußwort des Nestors der Beethoven
Forschung Joseph SCHMIDT-GÖRG geben 
den würdigen Rahmen zu diesem gelunge
nen Zeugnis der Bemühungen einer Nation, 
die sich Beethoven nicht nur geographisch, 
sondern auch geistig eng verbunden fühlt. 

Hubert Unverricht, Mainz 

Bericht über den Internationalen Musik
wissenschaftlichen Kongreß, Bonn 1970 (Ge
sellschaft für Musikforschung). Hrsg. von 
Carl DAHLHAUS, Han1-Joachim MARX, 
Magda MARX-WEBER und Günther MAS
SENKEIL. Kassel-Basel-Tour1-london: Bä
renreiter (J 9 71'). 714 S. 

Ober einen Teil des Kongreßberichtes 
Bonn 1970, das separat erschienene Sympo
sium Reflexionen über Mu1ikwissenschaft 
heute, ist in dieser Zeitschrift bereits in 
Heft 4 des Jahrgangs XXV (1972), Seite 
508-510, berichtet worden. Was man als 
Kongreßbesucher beobachtete, stellt sich 
jetzt auch bei der Lektüre des kolossal u~ 
fangreichen Berichtes heraus: das genannte 
Symposium bildete das importante Kern
stück der Bonner Tagung. Da der Kongreß 
aus Anlaß der 200. Wiederkehr des Geburt• 
tages von Ludwig van Beethoven in dessen 
Geburtsstadt veranstaltet wurde, lag es auf 
der Hand, daß das Werk Beetilovens beson
ders in den Vordergrund geruckt wird. Ihm 
galten schon die beiden öffentlichen Vor
träge, Kurt von FISCHERS Versuch über das 
Neue bei Beethoven und Joseph SCHMIDT· 
GÖRGS Missa Solemnls. Beethoven in sei
nem Werk. 

Das erste der drei Generalthemen war 
ganz dem Bonner Meister gewidmet. (Der 
Bericht bringt jeweils erst die Referate der 
Generalthemen und hinterher die gewaltete 
Diskussion.) 

Unter der Leitung von Thrasybulos G. 
GEORGIADES kamen Rhythmisch-metri
sche Fragen bei Beethoven zur Sprache. In 
diesem Zusammenhang sprach Rudolf 
BOCKHOLDT von Eigenschaften des 
Rhythmu, Im lnltrumentalen Satz bei Beet· 
hoven und Berllo:, Arnold FEIL über 
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.Abme1,ung (und Art) der Ein1chnitte: 
Rhythmus in Beethoven, Satzbau, Thrasybu
los G. GEORGIADES Zu <hn Satz,chlü11en 
der Missa Solemni,, Willian S. NEWMAN 
On the Rhythmic Significance of Beetho
ven 's Annotations in Cramer's Etudes, 
Hanns-Bertold DIETZ über Relations bet
ween Rhythm and Dynamics in Works of 
Beethoven und Tomislav VOLEK über Das 
Verhältnis von Rhythmus und Metrum bei 
J. W. Stamitz. 

Die zweite Abteilung des Generalthemas 
1 war unter Leitung von Friedrich BLUME 
Haydn und Beethoven gewidmet. Der Vor
sitzende trug erst Bemerkungen zum Stand 
der For,chung vor, worauf sich Georg 
FEDER mit Stilelemente Haydm in Beetho
vens Werken, Alf red MANN mit Haydns 
Kontrapunkt/ehre und Beetho,ens Studien, 
Bori~ SCHWARZ mit Beethovens opu, 18 
und Haydns Streichquartette und Horst 
WALTER mit den Biographischen Bezie
hungen zwi,chen Haydn und Beethoven 
befaßten. 

Geleitet von Siegfried KROSS standen 
(1.3.) Probleme der Skizzen Beethovens zur 
Diskussion. Der Leiter zeigte Schaffem
psychologische Aspekte der Skizzenfor
schung auf, Hubert UNVERRICHT wies 
unter dem Titel Skiz:e-Brouillon-Faasung 
auf Definitions- und Bestimmungsschwierig
keiten bei den Skizzen hin, Werner CZES
LA fragte nach dem Wert der Skizzen 
al, Instrument der Quellenkritik, Nathan 
FISCHMAN beleuchtete das Skizzenbuch 
1802-1803 aus dem Archiv Wielhorski und 
die enten Eroica-Skizzen, Sieghard BRAN
DENBURG sprach über Erste Ent'würfe zu 
Yariationenzyklen und Peter STADLEN 
über Po,sibilities of an Aesthetic Evaluation 
of Beethoven', Sketches. 

Die vierte Abteilung hatte unter der 
Leitung von Zofia LISSA Beethoven und 
Osteuropa zum Thema. Von Beziehungen 
z~ ungarischen Musik sprach Ferenc 
BONIS, das Beethoven-Bild in der tsche
chischen Musikliteratur zeichnete Miroslav 
CERNY nach; es fo)8ten Beethoven und 
die Slowakei (Luba BALLOVA), Beetho
vens Beziehungen zu <hr Laibacher Philhar
moni1chen Ge,ell,chaft (Dragotin CVET
KO), Zur Geschichte der Aufführung der 
Streichquartette Beethot1en1 in Ru11land 
(Lev S. GINSBURG), Beethot1en und Glinka 
(Ivan MARTINOV) und Bulgarische Musik-
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literatur über Beethoven (Lada ST ANTSCHE
W A-BRASCHOWANOWA). 

Generalthema II kreiste um die Gattung· 
Oper. Unter Leitung von Anna Amalie 
ABERT kam das Verhältnis von Opern
komponilt und Textbuch zur Sprache (Re
ferate über Meyerbeer, italienische opera 
seria des frühen 19. Jahrhunderts, Richard 
Strauss). Die von Wolfgang OSfflOFF be
treute Abteilung 2 hatte Die Opemnene 
und ihre musikalischen Typen zum Thema 
(Falsobordone-Anklänge der frühen Oper, 
neapolitanisches Intermezzo und Commedia 
musicale, Metastasios Olimpiade, Beetho
vens Leonoren-Arie, Naturszenen in Wag
ners Musikdramen, Szenenaufbau in Pelleas 
et Me1i!Jtlnde). Ober Oper und Gesell,chaft 
diskutierte unter Ludwig FINSCHER die 
Abteilung 3: Oper und Konzert - Gegen
satz und Ergänzungen, .Anfänge des Opern
Repertoires und der Repertoire-Oper, 
Selbstdarstellung und Kritik der Gesell
schaft in <hr Oper?, The Political Uses of 
Opera in Rt!Polutionary France, Soziologi
sche Aspekte <hr Operninszenierung). 

Das Generalthema III galt der Musik des 
zwanzigsten Jahrhunderts. Unter Rudolf 
STEPHAN wurde der musikalische Neoklas
sizismus ins Blickfeld gerückt: Forment
wicklung bei sowjetischen Neoklassizisten, 
Zur Frage des Neomadrigalismus, Aspekte 
zum Neoklassizismus Strawinskys (Bläser
Oktett 1923). Der gegenwärtige Stand der 
Schönbeig-Forschung(Abteilung 2, Leitung: 
Hans OESCH) brachte Referate zur Gesamt
ausgabe, zur Entstehung der Zwölftontech
nik und zum Theoretiker Schönberg. A~ 
teilung 3 endlich befaßte sich unter Carl 
DAHLHAUS mit dem fesselnden Thema 
Au~nseiter der Neuen Musik: verschiedene 
Referate zu Ives und Varese. 

Nahezu 300 Seiten nehmen im Kongre~ 
bericht die Freien Forschungsberichte ein, 
auf die in diesem summarischen und notge
drungen unkritischen Überblick nicht ein
gegangen werden kann. 

Hans Oesch, Basel 

Jahrbuch für Liturgik und Hymnololle. 
1 7. Band. 1972. KaueL· Joh,nne1 Stt1Mdo
Verlag 1973. XV, 311 S. 

Im hymnologiachen Hauptbeitr11 des 
Bandes gibt Ernst SOMMER nach umfat-
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sendem Überblidc Ober die einschlägige 
Llteratur und Beschreibung der Quellen 
ein Gesamtverzeichnis der Tonangaben zu 
den melodielos überlieferten alten deut
schen Täuferliedem. Ähnlich hoch wie bei 
dem von Adam Reißner 2esammelten Re
pertoire der Schwenckf elder, das Walther 
Lipphardt in Band 16 des Jahrbuches (s. dort 
die Literatur zur vorausgegangenen Diskus
sion) abschließend behandelte, stellt sich 
auch hier der Anteil des aus dem Volkslied 
übernommenen Melodiegutes heraus. So 
liefert die Studie, u. a. durch Identifi
zierung des überwiegenden Teils der mit 
den 252 ermittelten Tonangaben gemeinten 
Melodien, zahlreiche Informationen für die 
Volksliedforschung, nicht zuletzt in der 
Zusammenstellung, die erkennen läßt, wie 
unterschiedlich und oft irrefUhrend ein und 
dieselbe Melodie als Ton zitiert wurde. 

Unter den kleinen Beiträgen enthält 
neben den hymnologischen auch der kir
chengeschichtliche Über den lutherl1chen 
Gotteldien1t und die evangeli1ehen Kirchen
ordnungen de1 16. Jahrhundert, in Nle<kr
ö1te"eich von Gustav REINGRABNER Ma
terial und wertvolle Hinweise für den Musik
historiker. Den hymnologischen Teil eröff. 
net Walther LIPPHARDT mit einem die 
Monographie Konrad Amelns in Band 15 
des Jahrbuches ergänzenden Beitrag Zur 
Frii/r8e1chichte <kr Cantio ,,Re,onet in lau
dibu1". Ausgebend von Dom G. Benoit· 
Castellis 1957 in den Etudes Gregoriennes 
ß veröffentlichtem AufsatzMagnum nomen 
domini Emanuel, den Konrad Ameln nur am 
Rande (S. 97, AnnL 133) erwähnt hatte, 
werden hierin flir diese Antiphon fünf 
Hauptfonnen der mittelalterlichen Melodie
überlieferung unterschieden, deren fünfte 
aufgrund der liturgischen Verbindung mit 
dem Canticum Simeonis bzw. mit der Can
tio Re,onet in laudibu1 in der Weihnachts
komplet vom unprünglichen 7. in den 5. 
Ton transponiert worden sei. Die Cantio 
begegnet jedoch auch im G-Modus (in Ms. 
Aosta 11), und die Verbindung der Anti
phon mit dem „Nunc dimittir" läßt sich 
noch erheblich weiter als bis zum Ne~ 
jahrsoffwum von Beauvais zuriickverf olgen. 
Die aus Arras stammende, dem 11. J ah~ 
hundert angehörende Handschrift Cambrai 
15 enthält sie fol. 47 unter den Prozessions
psän,en zum Fest der Purificatio B. M. V., 
und zwar nach der Repetenda ,,Nunc di-
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mittis . . . " der Antiphon Re,pon,um 
accepit Simeon, die, um eben diesen 
Schlußabschnitt gekiirzt und ohne Versus, 
zum Canticum der Komplet in das Ne~ 
jahrsoffizium mitübernommen wurde. In 
genau dem gleichen Zusammenhang und 
ganz offensichtlich mit der gleichen Melo
dieform, nur diesmal mit lesbaren Neumen, 
wurden beide Antiphonen in das etwa ein 
Jahrhundert iünger«? Graduale Carn brai 61 
aus Lille eingetragen (fol. 31). Die Melodie 
hat hier, mit dem Textanfang „Ecce" statt 
,,Magnum", noch die G-Initien der „deut
schen" Form in der 1., 2. und 4. und den 
Torculus in der 3. Zeile, auf „domini" 
jedoch d-c-h wie in Beauvais und ebenso 
den Parallelismus zwischen der 2. und 4. 
Zeile. Da bei der Übernahme in das Neu
jahrsoffizium das erste Wort durch „Mag
num" ersetzt wurde, stellt sich die Frage, 
ob nicht die mit der Quinte beginnende Me
lodieform durch die Zuordnung zum Mag
num-Text entstanden ist. Beide Textformen 
begegnen schon in den frühesten Quellen, 
der Ecce-Beginn auf der Quinte jedoch erst 
in der transponierten Fassung, die mit der 
Cantio in Verbindung steht. Jedenfalls aber 
erweist die Melodiefassung der beiden nord
französischen Gradualien, daß der aus 
italienischen Quellen bekannte Parallelismus 
der Magnum-Melodie auch bei der Ecce
Melodie ursprünglich stärker ausgebildet 
war, als nach den bisher bekannten lesbaren 
Quellen deutscher Provenienz angenommen 
werden konnte. 

Ebenfalls zur Geschichte des „Rewnet 
in laudibut" trägt Wolfgang JUNGANDRE
AS bei mit einer sprachlichen Untersuchung 
der für die früheste Überlieferung der deut
schen Textfassung wichtigen Handschrift 
Leipzig Universitätsbibliothek 1305, für die 
er aufgrund des Lautstandes eine nach 1350 
in Schlesien entstandene Vorlage wahr
scheinlich macht. Im Weiteren stellt Gerhard 
HALM einen erst kürzlich aufgefundenen 
defekten Einblattdruck mit Luthers Oster
liedern aus der 1524 in Augsburg nachweis
baren Offizin Heinrich Steiners vor. Man
fred SCHULER weist für die im Konstanzer 
Gesangbuch mit W. M. für Wolfgang Mö
sel gezeichneten Lieder, die seit Philipp 
Wackernagel nur aufgrund der Namensähn
lichkeit dem Theologen Wolfgang Musailus · 
zugeschrieben wurden, einen Kleriker und 
Sänger dieses Namens (auch Mesel, Mosel 
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oder Mossel geschrieben) aus dem Kon
stanzer Freundeskreis Ambrosius Blarers 
mit biographischen Details als Autor nach. 
Ober Das älteste siebenbürgisch-deutsche 
evangelische Gesangbuch von 1555 berich
tet Karl REINER TH und hebt hervor, daß 
erst mit dieser Publikation Valentin Wagners 
das Lutherisch-Wittenberger Liedrepertoire 
unter den deutschen Gemeinden in Ungarn 
bekannt gemacht wurde. Die zuvor (1543) 
erschienenen Geistlichen Lieder Andreas 
Moldne.rs deuten „nicht nach Wittenberg, 
sondern auf die böhmisch-mährischen Brü
der, sogar auf die Täufer". Überprüft wer
den sollte demgegenüber die Meinung, daß 
die 1548 zuerst erschienene Schuloden
sammlung des Kronstädter Reformators Jo
hann Honterus „keine weiteren Beziehun
gen zur Reformation aufweist". Nicht nur 
war um diese Zeit der Odengesang schon 
eine Angelegenheit ausschließlich evangeli
scher Lateinschulen, auch das von Honterus 
aufgenommene Sapphicum A ufer immen
,am des Zwickauer Rektors Georg Thymus 
steht gewiß den Wittenbergern näher als 
etwa den Täufern (zu den Oden s. die in 
Jg. 24 dieser Zeitschrift S. 102 ff. bespro
chene Veröffentlichung von Csomasz Toth). 

In einer Miszelle bringt Konrad AMELN 
Ergänzungen zu Siegfried Hermelinks Auf
satz aus Jahrgang 1970 über das Heidelber
ger Gesangbuch von Jacob Pflaum, der, 
wenn nicht Schüler Bachs, so doch Besitzer 
des 3. Teils der Clavier-Übung gewesen ist 
Den Abschluß des Bandes bildet wieder ein 
umfangreicher und sehr hilfreicher Literatur
bericht ZW' Hymnologie, u. a. über ost~W'0· 
päische Neuausgaben. 

Karl-Günther Hartmann, Erlangen 

hnpectlves In Muncology. Hrsg. Bany 
S. BROOK, Edward 0. D. DOWNES und 
Sherman Van SOLKEMA. New York: (W. 
W. Norton) 1972. 363 S. 

Die unter dem Titel Penpectlves In 
Muslcology herausgegebenen „lnaugural 
lectures of the Ph. D. Program In Mulic at 
the City Unlverslty of New York", an de
nen 15 Autoren beteiligt sind, stellen eine 
Standortbestimmung der Musikwissenschaft 
dar. In den Beiträgen wird aufgezeigt und 
begrilndet, was auf verschiedenen Gebieten 
der Disziplin noch zu lefaten Ist. Barry S. 
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BROOK schildert im Vorwort den Rahmen, 
in welchem diese Vorlesungen gehalten 
wurden, und bemerkt, daß von verschiede
nen Seiten immer wieder betont wurde, die 
vorherrschende Zweiteilung in ein histor~ 
sches und ein ethnomusikologisches For
schunpgebi.et sei künstlich und flir die 
Weiterentwicklung der Musikwissenschaft 
gefährlich. 

Gustave REESE eröffnet den Reigen der 
Vorlesungen mit Perspectlve, and Lacunae 
in Mu/ficologiCDI Re,earch. Sein Beitrag ist 
eine kurzgefaßte Geschichte der musikwi~ 
senschaftlichen Fonchung in den Vereini~ 
ten Staaten. Er zeigt auf, daß noch in allen 
Arbeitsbereichen wesentliche lacunae vor
handen sind. Dem zünftigen Musikwissen
schaftler ist bekannt, was Reese ausführt; 
für den Studierenden ist es äußerst auf
schlußreich, diesen tour d'horizon zur Kennt
nis zu nehmen. 

Friedrich BLUME befaßt sich mit 
Muaical Scholanhip Today und spricht 
nicht nur vom Gegenstand der Musikwissen
schaft, von besser oder schlechter aufgear
beiteten Epochen, sondern gibt dem Stu
dierenden auch Hilfestellungen, zu seinem 
Thema zu finden und es methodisch zu 
bewältigen. In einer Diskussion werden 
- wie nach allen Vorlesungen - einige 
Punkte verdeutlicht. 

Vincent DUCKLES gibt in Mu1icology 
at the Mirror: A Pro1pectu1 for the Hl1tory 
of Musical Scholarshlp einen historiograph~ 
sehen Abriß und tllhrt aus, welche Impulse 
(z. B. die Choralref orm oder die Ent
deckung der Weltmusik) . die Musikwissen
schaf t immer wieder neu in Geng gebracht 
haben. 

Ober Archlval Re1earch: Nece,rity and 
Opportunlty spricht Franc;ois LESURE aus 
seiner reichen Erfahrung, über The Iconok>
D of Mu1k: Potential, and Pltfall, Emanuel 
WINTERNITZ. Beide Beiträge zeigen an 
Beispielen die Bedeutung dieser wissen
schaftlichen Zugänge zur Musik auf. 

Ober die chromatische Kunst der Nieder
länder Motette referiert Edward E. LO
WINSKY in seinem VortragSecret Chrom11-
tic Art „Re-examlned". Seit dem Erscheinen 
seines Buches im Jalue 1946 sind die 
Meinungen Ober Lowinskys Theorie kontr~ 
ven, so ·däß es ihm geboten schien, noch
mals Stellung zu beziehen zur musica ficta. 
Anhand vieler Beispiele setzt er sich - hJer 
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im einzelnen nicht nachvollziehbar - mit 
den divergierenden Auslegungen der Musica
ficta-Theorie moderner Editoren ausein
ander. 

Mit Twp Rerearch Lacunae in Mu:ric of 
the Cla:rlic Period befaßt sich H. C. Robbins 
LANDON: nach der tschechischen Krise 
(1968) waren nocll Entdeckungen unbe
kannter Werke großer Meister (wie eine 
Klavier-Fantasie von Schubert) möglich, 
und in Europa kommen immer wieder alte 
Tasteninstrumente ans Licht - lacunae hier 
wie dort! 

Milton BABBITI weist substanziell auf 
Lücken und Mißverständnisse hin, die in 
der wissenschaftlicllen Aufarbeitung der 
zeitgenössischen Musik und ihrer Theorie 
vorhanden sind; hier ciirfte die historisch 
ausgerichtete Wissenschaft wohl noch einige 
Zeit überfordert sein! 

Der zweite Teil des Buches, der sich mit 
kürzlich erst ins Blickfeld getretenen Ar
beitsbereichen der Musikwissenschaft be
faßt, wird eröffnet mit einem Referat von 
Paul Henry LANG über Mu1icology and 
Related Di1clpline1. Es folgen informations
reiche Beiträge über Amerlcan Mu1icology 
and the Socia/ Science, (Gilbert CHASE), 
Mu1ic Hi1torlography In Ea1tem Europe 
(George KNEPLER), Munc Re,urch in 
Latin Amerlca (Luiz Heitor CORREA DE 
AZEVEDO), Mulfc Re,urclr in A{rlca 
(J. ff. Kwabena NKETIA), The Con,en,u1 
Malcerr of Alian Mullc (Mantle HOOD), 
Mulfc and Cult: The Flmction, of Mu1ic in 
Soda/ and Re/fglou1 Syltem, (Frank LI. 
HARRISON) und eine ausgewählte Biblio
graphie zu Mullcoloo a, a Dilclpline 
(kompiliert von Barry S. BROOK). Zu 
diesen letztgenannten Beiträgen ist zu be
merken, wie selbstverständlicll die amerika
nische Musikwissenschaft Abendländisches 
und Außeieuropiitches gleichermaßen er
faßt, und wie nutzbringend auch Angehöri
ge der Dritten Welt zu Worte kommen. 

Nach der Lektüre dieses in erster Linie 
an die heranwachsende Generation gerichte
ten Buches wird klar, daß das musilcwiuen
schaftllche Terrain nicht nur mit einigen 
lacunae, sondern mit vielen - und noch 
weit mehr all den hier genannten - ,.lflping 
,old," (Mantle Hood, Seite 209) durchsetzt 
ist. Der Studieiende kann sich ohne Mühe 
ein sein Interesse besonders herausfordern
das Feld zur weiteren Exploration auuuchen. 
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Dabei bietet ihm diese Publikation eine 
vorzügliche Hilfestellung. 

Hans Oesch, Basel 

MICHEL BRENET: Bibliographie de, 
Bibliographies Musicale:r. New York: Da 
Capo Pren 1971. 152 S. 

Die als „an unabrldged republication of 
the fint edition pu blished in 1 913" vorge
legte bibliographische Publikation eröffnete 
urspriinglich, was hier unerwähnt blieb, den 
dritten (und letzten) Jahrgang (1913, er
schienen Paris 1914) des Jahrbuches 
„L' Annee Musicale" (S. 1-152), das Michel 
Brenet (das ist Antoinette-Christine-Marie 
Bobillier) zusammen mit J. Chantavoine, L. 
Laloy und L. de Ja Laurencie herausgab. 
Die Bibliographie ist in folgende fünf Ab
schnitte gegliedert: /. Ouvrage1 genlraux 
(nach Autoren, anonyme Ausgaben jeweils 
unter ihren Titeln, S. 3-61). II. Biblio
graphies individuelle, (nach Musikern, S. 
62-94). III. Bibllographie:r publique1 et 
Bibliotheque, d 'Etablu,ements et de Socie
tls (nach Ortsnamen, S. 95-123). IV. Bib
liotheques privee1 (nach den Namen der 
Besitzer, S. 124-139) und V. Catalogue 
d'editeun et de libraires (nach Firmen
namen, S. 140-152). Während es sich bei 
den Gruppen III-V vornehmlich um Biblio
thek,- und Verlags-Kataloge handelt und in 
Rubrik II um einzelne Komponisten und 
Musiker betreff ende Thematische Verzeich
nisse und Bibliographien, weist Gruppe I 
eine Vielfalt sehr unterschiedlicher Arten 
von Bibliographien, auch Beiträge zu bib
liographischen Fragen sowie Werke mit 
wichtigem bibliographischem Anhang auf 
(etwa Max Friedländer, Da, deut1che Lied 
im XVIII. Jahrhundert, Stuttgart 1902, 
oder Ludwig Erle und Franz-Magnus Böhme, 
Deut1cher Liederhort, Leipzig 1893-1894, 
um nur zwei Beispiele herauszugreifen). 

Im Vorwort nennt Michel Brenet ihre 
Arbeit den Venuch einer „Bibliographie 
~, blbllographie1 mu1icale1", wobei sie ihr 
Verzeichnis nicht als ,,guide", sondern als 
,,rlpertoire" ventanden wissen wollte. Sie 
wähnte den Tag nicht mehr fern, an dem 
nach ihrer Meinung mit einer „Littlrature 
,lnlrale de · ra mu1ique" begonnen werden 
nilsse. Einer solchen schwierigen Aufgabe 
wollte sie mit ihrer Bibliographie die Wege 
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ebnen. Brenets Bibliographie ist vom heuti
gen Standpunkt aus gesehen veraltet. Bei 
ihrem Erscheinen stellte sie jedoch, zumin
dest für Frankreich, das einzige Werk dieser 
Art dar. J. Peyrot bezeichnete die Arbeit als 
„un instrument de travail de toute premiere 
necessite" (La Tribune de Saint-Gervais, 
Revue Musicale de la Schola Cantorum XX, 
1915, s. 296). 

In diesem Zusammenhang ist die Frage 
aufzuwerfen, inwieweit es überhaupt sinn
voll ist, ein solches bibliographisches Werk 
nach nahezu 60 Jahren unverändert nachzu
drucken, noch dazu ein Werk, das ganz auf 
die Erfördemisse der damaligen Zeit, vor 
allem Frankreichs, zugeschnitten war. Of
fensichtlich scheint man sich, als man daran 
ging, einen Nachdruck herzustellen, keiner
lei Gedanken darüber gemacht zu haben, 
wie man diese Bibliographie heutigen Be
langen hätte in etwa angleichen und bis zu 
einem gewissen Grade auf den jetzigen 
Stand der Forschung hätte bringen können. 
Daß dies nicht geschah, ist zu bedauern. 
Denn in dieser Gestalt besitzt das Werk nur 
mehr historischen Wert und vermag heute 
nur noch begrenzt von Nutzen zu sein. 

lmogen Fellinger, Berlin 

MAURICE J. E. BROWN: Chopin. An 
Index of his Works in Chronological Order. 
2. durchgesehene Auflage. london-Basing
stoke: Macmillan 1972. 214 S. 

Der Autor ist in der Fachliteratur als 
Schubertforscher bekannt, daher ist seine 
Veroffentlichung auf dem Gebiet der Cho
pinforschung überraschend. Er selbst ist 
kein Chopinforscher und nach Riemanns 
Angaben hat er über diesen Komponisten 
keine Arbeit geschrieben; auch weist er 
nicht auf eigene Chopin-Studien hin. Aller
dings erweist er sich als tüchtiger Kenner 
der älteren und neueren Literatur über 
Chopin und ihre Forschungsergebnisse. Er 
gliedert das Gesamtmaterial sehr übersicht
lich in 9 Kapitel. So befaßt er sich in den 
Kapiteln 1 bis 4 mit der Chronologischen 
Folge der Werke Chopins, mit den Heraus
gebern der ersten Editionen, mit den Ge
samtausgaben und mit Wessels Gesamtaus
gabe im besonderen. Im 5. bis letzten 
Kapitel behandelt er die Persönlichkeiten, 
denen Chopin seine Werke widmete, die · 
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Dichter, deren Werke Chopin vertonte, 
Chopins Adressen in Paris, eine Zusammen
stellung von Autographenmmmlungen und 
die Bibliographie. 

Brown entwickelte ein System, nach 
dem er von verschiedenen Standpunkten 
Chopins Werke beschreibt. Die Arbeit ist 
nicht so sehr in ihrem wissenschaftlichen 
Gehalt, als in ihrer praxisbezogenen Brauch
barkeit für den Chopin-Liebhaber wichtig. 
Sie informiert ihn ausreichend über die 
~schichtliche Entwicklung und die musika
lischen Merkmale der einzelnen Kompositio
nen. Anschaulichkeit gewinnt das Werk 
durch die vielen in den Text eingestreuten 
charakteristischen Notenbeispiele. Der bi~ 
liographische Teil könnte ausführlicher sein, 
besonders was die slavischen Publikationen 
betrifft Ein ausführliches Register erleich
tert die Handhabung des Werkes. 

Franz Zagiba, Wien 

CARL GREGOR HERZOG ZU MECK
LENBURG: 1970 Supplement to the Inter
national Jazz bibliography &: International 
Drum &: Percu,sion Bibliography. Wien: 
Universal Edition 1971. 102 S. (Beiträge 
zur Jazzforschung. I.) 

Die vorliegende Arbeit versteht sich in 
ihrem ersten Teil als Ergänzung und Aktua
lisierung der 1969 erschienenen und in 
dieser Zeitschrift bereits besprochenen 
International Jazz Bibliography desselben 
Autors. Sie umfaßt einerseits Schrifttum 
zum Jazz aus den Jahren 1919-68, das im 
ersten Band übersehen worden war, ande
rerseits Neuerscheinungen aus den Jahren 
1968-70. Im Gegensatz zum ersten Band, 
der eine alphabetische Anordnung (nach 
Autoren) aufweist, wird im Supplement 
eine systematische Gliederung der Literatur 
nach den folgenden Sachgebieten vorgenom
men: Bibliographies, Reference Books; 
General Works; Only partly dealing with 
Jazz; Biographies & Monographies; History; 
Church &. School; Theory &. Analysis; 
Discographies; Photo, Film, Radio & Tele
vision, Blues, Rhythm & Blues, Gospel; 
Dance & Popular Music; Background Litera
ture; Sound Recording; Jazz & Dance. -
Weist diese Systematik auch der alphabeti
schen Anordnung der Autoren geaember 
den Vorteil einer leichteren Orientierung 
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auf, so ist sie doch in zahlreichen Fällen 
wenig übeneugend: Die Abteilung General 
Worb erweist sich als reine Verlegenheitt
lösung; die Zuordnung mancher Titel zu 
bestimmten Sachgebieten verrät, daß der 
Bibliograph sie nicht kennt. (LeRoi Jones' 
Blue, People ist z. B. bei Genual Works und 
Blue, ... untergebracht, gehört aber ein
deutig in die Rubrik „History".) 

Der zweite Teil des Bandes ist einem 
Spezialgebiet gewidmet, dem Schlagzeug 
und anderen Perlcussionsinstrumenten im 
Jazz. Er enthält eine Fülle von Literatur zur 
Instrumentenkunde und Spieltechnik, zu 
Transkriptionen und Lehr1:ilchern, wobei 
allerdings auch hier in der Systematik man
che Ungereimtheiten zu verzeichnen sind. 
(Exotic Drummi,rg ist mit e i n e m Titel 
zum Tabla-Spiel besetzt.) 

Abgesehen von formalen Einwänden, 
stellt der vorliegende Band - wie schon der 
erste - vor allem wegen der Quantität an 
Informationen auch zu entlegenen Berei
chen eine wesentliche Grundla11:e für die 
Jazzforschung dar. Ekkehard Jost, Gießen 

HELMUT K/RCHMEYER: Musikkritik 
IV, 1: Wa,ni!P' in Drelden. Rtgensburg: Gu
.rtav Bos,e Verlag 1972. 846 S. 

Die Musikgeschichte Dresdens ist noch 
nicht geschrieben. Andere Städte, z. B. das 
benachbarte Leipzig, haben das der Elbe· 
stac:lt voraus. Es hängt ohne Zweifel damit 
zusammen, daß es in Dresden nie eine 
Universität gab, daß der Vorschlag von 
Francesco Morlacchi, in Dresden ein Coruer
vatorlo o liceo munCt1le als Staatsanstalt zu 
pOnden, an der Geldfrage scheiterte, daß 
Richard Wagners in der Denkschrift Ent
wurf zur Organl,ation eine.r deut1chen 
Nationalth~terr fiir da1 K6ntgrelch Sach
ien niedergelegte hochfliegende Pläne der 
Verlegung des Leipziger Konservatoriums 
nach Dresden mit einer Abteilung ftir 
Schauspielenusbildung unter der Leitung 
Devrients nur ein Ph.antasiegebllde waren, 
so wie auch der nach 1918 von heJVorra
genden Dresdner Musikern an,estellte Vel" 
such, in Dresden eine Staat1hoch1ehuk 
(Unwerrlt4t) ffJr Munk und reden~ Künlte 
zu plnden, aus mancherlei Grilnden schei
terte. 
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Nun aber <lirfte die Zeit gekommen sein, 
dem dringenden Bedürfnis abzuhelfen, eine 
Musikgeschichte der Stadt von Heinrich 
Schütz, Johann Adolph Hasse, C M. v. 
Weber, Richard Wagner, Richard Strauss, 
dazu von nicht unbedeutenden dii mino
rum gentium der Öffentlichkeit vorzulegen. 
Nach dem Vorbild der Musikhochschulen 
der So\\jetunion ist jetzt geplant, auch die 
Hochschule für Musik, die den Namen Carl 
Maria v. Webers trägt, nicht nur zur Musik
forschung zuzulassen, sondern sie von ihr 
zu fordern. Daher wurde die Abteilung 
,,Musikwissenschaft" gegründet, die sich be
sonders der Musikgeschichte Dresdens wid
men soll. 

Es gilt nun, die vielfach gefächerte 
Einzelforschung zusammenzufassen, zu ver
einheitlichen, zu systematisieren. Einen in 
seiner Weite und Breite nicht hoch genug 
einzuschätzenden Beitrag dazu bedeuten 
die Forschungen Helmut Kirchmeyers, be
sonders der zuletzt erschienene l. Band der 
Untersuchungen über das Zeitgenö.rsische 
Wa,ner-Bi/d: Wagner in Dre.rden, dem zwei 
Bände Dokumente vorausgegangen sind Sie 
stellen die Vorstufe zu dem vorliegenden 
Sachband dar, in dem die Auswertung vor
genommen wird. Zusammen sind sie wieder 
ein Teil der von Kirchmeyer geplanten 
Situation,geschichte der Musikkritik und 
des mu1ikali1chen Preuewe1en1 Deutsch
lands. 

Dies ist das Besondere an Kirchmeyers 
Methode, daß er Wagners Werk und Wirken 
aus der in der Presse widergespiegelten ge
sellschaftlichen Situation heraus erwachsen 
darstellt, weshalb er mit Recht von einer 
„Situationsge,chichte" spricht. Welche 
Lücke damit ausgeftillt wird, möge an einem 
Beispiel von vielen (Kirchmeyer beriicksich
tigt sowohl die Zeitungs- wie die Zeit
schrif tenlcritik) auf gezeigt werden. Die Rol
le des Kritikers Julius Sehladebach wird 
ausftihrlich und seiner Bedeutung nach be
sprochen, eines Mannes, dessen Name man 
vergeblich in MGG, im Riemann wie im 
Moser sucht, und der auch in der bisherigen 
Schurnann-Literatur meist zu kurz gekom
men ist, K.irchmeyer macht aus der Behand
lung seines Wirkens eine Abhandlung über 
das Wesen der Kritik im alJ&emeinen. 

Man ersieht daraus, daß jener der An
schaulichkeit halber gewählte Titel Wa,ner 
irr Drtlden nur eine Abkürzung ist Wir 
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erleben Wagners Dresdner Zeit im Spiegel 
der Presse, wodurch sich ebenso interessan
te Blicke auf Wagners Leben und Werk 
ergeben wie solche in dieser Gesamtheit 
noch nicht erforschte, auf die Musikkritik. 
Dabei wird festgestellt, daß Musikkritik 
immer Spiegelung der politischen Haltung 
der betreffenden Zeitung und der gesell
schaftlichen Zustände ihrer Zeit war und 
heute noch ist. Auf die Entwicklung Wa~ 
ners angewandt, zieht Kirchmeyer immer 
wieder die Schlußfolgerung, daß Wagner 
„dar Heil eines Theaters nur ,ioch in einer 
grundllitzlichen Umkehr der gesellschaftli
chen Situation erblickte", daß er sein 
Schicksal „kaum anders als eine Bertätigung 
seiner trüben Gedanken über den gesell
schaftlich bedingten allgemeinen Niedergang 
der Kunst werten konnte, dem nur noch 
durch eine gewaltsame Veränderung der be
stehenden Verhältnisse beizukommen sei". 
Diese Gedanken werden später mit der aus
fährlichen Darstellung der Teilnahme an der 
1849er Revolution bestätigt, daß Wagner 
nämlich „auch innerlich mit der Drerdner 
Revolution zusammenging und zu ihrem 
(un-)glücklichen Verlauf das Seine aus be
sten Kräften" beisteuerte. 

Mit der Einengung Wagner in Dre1den 
ist auf gezeigt, welche Werke des Meisters in 
vielen Details und Beziehungen besprochen 
werden: Rienzi, Der fliegende Holländer 
und Tannhäuser, neu belichtet eben durch 
die Bezugnahme auf das Presse-Echo. Schon 
aus der jeweils ausführlichen Inhaltsangabe 
ergibt sich ihre Eingliederung in das Ge
samtwerk. Rienzi wird im ersten Buch, das 
anschaulich die Überschrift ,,Anfänge" 
trägt, die beiden anderen werden im „2. 
Buch" (,,Entfaltungen'") behandelt. Neben· 
bei bemerkt: der gesamte Inhalt ist in fünf 
,.Bücher" gegliedert, die ihrerseits eine vie~ 
faltige Unterteilung in ,,Abschnitte" auf
weisen. Der daraus gewonnenen Übersicht 
steht als mindernd gegenüber, daß manche 
Gliederung künstlich erscheint. So, wenn 
Tatsachen des 5. Buches (,,Bilanzen"), etwa 
die Gründung des Wagnerschen Abonne
mentszyklus von 1848, sinnsemäß auch 
unter den im 4. Buch (,,Pult und Takt
stock'") genannten hätten verzeichnet wer
den können. 

Sehr zahlreich, und sie machen das Buch 
erst recht zu einem Kompendium der 
Dresdner Musikgeschichte, sind die „Neben-
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linien•• gezogen. Das urnf angreiche „ Kapitel 
Meyerbeer" ist doppelt interessant, da es 
zur Zeit den Versuch einer Meyerbeer
Wiedergutmachung gibt, die zu einer Meyer
beer-Renaissance führen könnte. Es sei u. a. 
auf die von Joachim Herz am Leipziger 
Opernhaus vorgenommene, auf ausgedehn
ten wissenschaftlichen Forschungen aufge
baute und erfolgreich in der theatralischen 
Verwirklichung vorgenommene Rehabili
tierung der Hugenotten als viel diskutiertes 
Beispiel hingewiesen. Das Proarammheft 
nimmt auch Bezug auf die neuere aufschluß
reiche Literatur (H. Becker und Chr. Freese). 
Zu begrüßen ist die Ehrenrettung Reißigers, 
die in Anfängen schon von Kurt K.reiser 
(Dresden 1918) unternommen worden war. 

Noch mehr stößt Kirchmeyer in unb& 
kanntes Land vor, wenn er nachweist, daß 
die vielgerühmte Arie des Adriano aus der 
letzten Szene des Rienzi Wagner als „ge
lehrigen Schüler modernrten Weberschen 
Komponieren," ausweist; unterstützt wird 
diese These auch durch sonst seltene, hier 
zahlreiche Notenbeispiele. Der Name Carl 
Maria von Webers taucht immer wieder auf. 
Der Weberschen Translokation, Wagners An
teilnahme und Teilnahme an ihr, ist ein 
umfangreiches Kapitel gewidmet, in dem 
bisher unbezweif elte Fakten rektifiziert 
werden. Der Weber-Forschung, die noch 
vieles vor sich hat und angesichts des 
Weberjahres 1976 höchst aktuell ist, tun 
sich hier neue Türen auf. In einem Punkt 
kann sich der Referent nicht mit dem Autor 
einverstanden erklären. Kirchmeyer meint, 
die Überführung der Gebeine Webers sei 
wesentlich „als unter natlonalilti,chen Vor
zeichen" zu verstehen. Immer wieder wird 
dieses Epitheton benutzt, widerspruchsvoll, 
wenn im gleichen Absatz Ulttichau der 
Vorwurf gemacht wird. er habe „den natio
nalm Gedanken, der das Unternehmen er
fiillte", ,,ignoriert". Webers Stellung zu den 
Befreiungskriegen war nicht nationalisti
scher Rausch, sondern patriotische, d. h. 
nationale Begeisterung. In diesem Sinne 
fanden Webers Kompositionen den begei
sterten Widerhall bei den Zeitgenossen, 
nicht zuletzt bei den Gelehrten und Studen
ten der Universitäten. Und schließlich plt 
der stOrrnische Beifall bei der UrauffUhrung 
des Freilchütz nicht nur dem Kunstwerk, 
sondern auch dem nationalen, nicht na~ 
nallstischen Ereignis. Noch ftlr Wagner 
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stellte - das betont Kirchmeyer in seinem 
„ Vorwort" - ,,der Nationalgedanke ein 
Urerlebnis" dar, ,.mit dem er sich je später, 
um so mehr gldchYetzte". Auch diese These 
über· den „ Wagner in Dresden" wird der 
Wagnerforschung neuen Anstoß geben. Be
kanntlich haben Mux und Engels erst gegen 
den Politiker Wagner polemisiert (Marx 
schrieb von Karlsbad aus an Engels vom 
,,Na"enfe,t des Staatnnusikanten Wagner" ), 
als sie feststellen mußten, wie, gleich ihm, 
die Komponisten der Vormärzzeit späte
stens nach 1848 Frieden mit dem Feudalis
mus machten, was Heinrich Heine auch 
dem bis dahin mit ihm auf freundschaftli
chem Fuß stehenden Meyerbeer zum 
Vorwurf machte. Auch so fällt Licht auf 
Webers nationale, nicht nationalistische 
Sendung, ebenso wie auf die zwielichtige 
Beurteilung Robert Schurnanns, der, wie 
ich in meiner Schumann-Biographie (Re
clam, Leipzig 1972) nachzuweisen ver
suchte, seine 1849er Meinung bis in die 
Düsseldorfer Zeit hinein bewahrte. 

Der Inhalt des 846 Seiten starken 
Buches, das der Leipziger Opernchef Joa
chim Herz, von dem Rezensenten aufmerk
sam gemacht, mit Recht in einem Brief 
,,ein Phänomen an Dichte in Jedem Satz, 
eine wirklich winemchaftliche Wirkungs
for,chung in die Vergangenheit hinein" 
nennt, konnte nur in großen Umrissen 
dargestellt werden. Es lohnt, sich gründlich 
mit ihm auseinanderzusetzen. 

Auf eittjge kleine Unebenheiten sei auf
merksam gemacht. Seite 4 des ,Jnhalr," 
muß es in der 1. Zeile heißen : ,,Der Sujet
Streit". Seite 417 muß der Bindestrich 
zwischen Mendelssohn und Bartholdy ge
strichen werden. Seite 428, 24. Zeile: 
.,Dirigent" statt „Dlrigient". Seite 820, 7. 
Zeile: ,.Lüttichau", nicht „Lüttich". 

Karl Laux, Dresden 

MORITZ FÜRSTENA. U: Zur Geschichte 
der Mu,ik und des Theaters am Hofe zu 
Drelden. Fotomechani,cher Nachdruck der 
zweibändigen Originalausgabe Dresden 1861 
-1862 in einem Band. Mit Nachwort. Be
richtigungen, Registem und einem Ver
zeichnis der von Fürstenau verwendeten 
Lltmztur hng. von Wolfgang REICH. Leip-
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zig: Edition Peters 1971. 712 S. Text, 76 S. 
Vorworte und Anhang. (Peters Reprints, oh
ne Bandzählung.) 

Zu den ersten grundlegenden Mono
graphien über die Musikgeschichte einer 
großen europäischen Musikstadt gehört 
selbst jetzt noch das zweibändige Werk von 
Moritz Fürstenau Zur Geschichte der Musik 
und des Theaters am Hofe zu Dresden. 
Innerhalb der vor kurzem begriindeten foto
mechanischen Nachdruckreihe von Peters 
in Leipzig, die Wolfgang Reich betreut, ist 
die in einem Band zusammengefaßte Aus-
gabe aus diesem Grunde an den Anfang 
gestellt worden, wie dem inforrnationsrei
chen und gescheit formulierten Nachwort 
des Herausgebers entnommen werden darf. 
Damit wird ein ehemals von vielen neueren 
Musikbibliotheken und Musiksammlungen 
lang gesuchtes Buch in kurzer 2.eit zum 
zweiten Mal in einem Neudruck wieder 
zugänglich gemacht. Da aber alle bisherigen 
Ausgaben weder ein Register (für Personen 
und Sachen) noch ein Literaturverzeichnis 
besitzen und der Herausgeber Wolfgang 
Reich in seiner Neuedition diese bisher 
fehlenden Teile nun dankenswerterweise 
ergänzt hat, werden auch die glücklichen 
Besitzer der früheren Ausgaben diesen Neu
druck erwerben wollen. Diese mühsamen 
und zeitraubenden Erweiterungen, die zu
dem, wie Stichproben erwiesen haben, sehr 
zuverlässig zusammengestellt worden sind, 
erschließen jetzt erst vollständig die Studie 
von Fürstenau zur Musikgeschichte der Stadt 
Dresden. Dieser erweiterte Nachdruck ist 
ein lobens- und begrüßenswerter Entschluß 
und entspricht einem dringenden Bedarf auf 
dem Gebiete der Musikgeschichte. 

Hubert Unverricht, Mainz 

RAIMUND W. STERL: Mu1iker und 
Mu1ikpflege in Regensburg bis um 1600. 
Regensburg: Im Selb,tverlag des Verfassers 
( Dinertationsdruck Schön, München.) 1971. 
138S. 

Mit dem gegebenen Beitrag Musiker und 
Mudkpflqe in RegenJburg bis um 1600 hat 
sich der Verfasser die verdienstvolle Aufga
be gestellt, unter Verwendung der einschlä
gigen Literatur und der ihm zugänglichen 
Quellen .,für den noch am wenigsten 
erfor,chten Ab,chnitt" der Musikgeschichte 
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Regensburgs „zunächst bis um 1600 eine 
Lücke zu schließen" (Vorbemerkung, S. 8). 
Das Ergebnis sind im Kern exakt belegte 
und kommentierte Verzeichnisse von fah
renden Musikern i,fremden" Spielleuten) 
und Mitgliedern der Musikkollegien geistli
cher und weltlicher Fürsten in Regensburg, 
von einheimischen Musikanten, vor allem 
Stadtpfeifern, von Musikern am Dom, an 
den Klöstern St. Emmeram und Prüfening, 
an den Stiften Alte Kapelle und St. Johann, 
von evangelischen Kirchen- und Schulmusi
kern sowie von Orgelbauern, Notendruckern 
und Musikverlegern. Für einen beachtlichen 
Teil der gebotenen Namen und Daten kann 
sich der im Umgang mit Quellen versierte 
Verfasser auf ausschließlich eigene Nach
forschungen stützen; sie erscheinen in der 
Arbeit erstmals. Andere werden, sichtend 
und priifend, aus der Sekundärliteratur 
eruiert. Dabei begegnet der Leser auch 
.,großen Namen", wie Konrad Paumann, 
„auf dessen Regemburger Aufenthalt 
(1459) mit Sicherheit ge1ehlossen werden 
darf' (S. 23), Orlando di Lasso, Philipp de 
Monte, Othloh von St. Emmeram und 
Wilhelm von Hirsau, Andreas Raselius, Paul 
Hornberger und Gregor Aichinger. Bekann
tes und Wissenswertes wird hier übersicht
lich zusammengestellt, kritisch durchleuch
tet und quellenmäßig belegt. In einleitenden 
und verbindenden Texten führt der Verfas
ser zudem in den gestellten Themenkreis 
zusammenhängend ein und skizziert mit 
Sachkenntnis Umrisse auch größerer musik
geschichtlicher Zusammenhänge. In einem 
Anhang werden schließlich eine Reihe von 
Quellen aus dem Stadtarchiv Regensburg 
erstmals veröffentlicht. 

Musikalische Lokalgeschichtsschreibung 
hat von ihrer Aktualität für die Erforschung 
und Erkenntnis von Musik im Grunde bis 
heute nichts eingebüßt. Da sich Musik, als 
Komposition, Improvisation oder Interpre
tation, stets in engster Verflechtung mit 
weltlichen oder geistlichen Verbandsstruk
turen (wie Staat, Stadt, Kloster) entfaltet 
hat, liefert naturgemäß die Geschichte einer 
Stadt zu allererst die Summe an Quellen 
und Fakten, die über Musik und Musikleben 
Aufschluß geben, aber auch die Materialien 
für den gesellschaftlichen Bezugsmechanit
mus, in welchem sie lebt. Insofern erscheint 
es sinnvoll, den Faden Dominicus Metten
leiters, der schon 1860 eine, zwar Toriio 
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gebliebene und Quellenangaben ermangeln
de Musikgeschichte der Stadt Regen,burg 
vorgelegt hat, aufzugreifen und mit ve~ 
besserten wissenschaftlichen Hilfsmitteln 
zunächst einen ersten Zeitraum bis 1600 
neu zu erarbeiten. Daß es sich um einen 
Anstoß handelt, um „zu weittren Studkn 
/ur eine Gesamtmu,ikgeschich te Regemburgs 
anzuregen", hat der Verfasser im Vorwort 
klargestellt. Hermann Beck, Regensburg 

Gesammelte Aufliitze zur Kulturgeschich
te Spaniens. Münster: Aschendorff1che Ver
lagsbuchhandlung 1968. VI und 434 S., 1 
Abb. im Text. (Spanische Forschungen der 
Gö"esgesellschaft. Erste Reihe. Bd. 24.) 

In einem weitgespannten Rahmen spani
scher Kulturgeschichte behandeln O. Engels 
die weltliche Herrschaft der Bischöfe von 
Ausona-Vich (889-1315), R. Freitag die 
katalanischen Handwerksorganisationen un
ter Königsschutz (14. Jh.), W. Küchler die 
Besteuerung der Juden und Mauren in den 
Ländern der Krone Aragons (15. Jh.), K. 
W. Gümpel die Frühgeschichte der vulgär
sprachlichen spanischen und katalanischen 
Musiktheorie (15. Jh. ), H. Kern Calderon 
und Tiecks Weltbild, W. Brüggernann Johan
nes Schulzes Schrift Über den Standhaften 
Prinzen des Don Pedro Calderon de /a Barca, 
J. Vincke den frohen Humanismus im Kron
archiv zu Barcelona und M. R. Saurin de 1a 
Iglesia die spanische Revolution und Re
stauration 1868/75 im Spiegel der italieni
schen Presse. 

Näher eingegangen sei hier auf den 
vierten Beitrag. Karl Werner GÜMPEL weist 
in Fernand Estevans Reglas de canto plano 
(1410), dem nach bisheriger Kenntnis 
ältesten in spanischer Sprache verfaßten 
Musiktraktat und enten Beleg einer im 16. 
und 17. Jahrhundert kulminierenden Lehr
tradition, einen älteren Kerntraktat nach, 
der in drei weiteren spanischen und katala
nischen Fassungen des 15. Jahrhunderts 
überliefert ist und den &tevan um kommen
tierende Zusätze erweitert hat Dieser wohl 
um die Wende zum 15. Jahrhundert ent
standene und tur diese Zeit nach Stoff und 
Darstellung typische Kerntraktat, eine ano
nyme Kompilation, wird vom Verfauer in 
Forrn einer kommentierenden Beschreibung 
aufgeschlisselt und hinsichtlich seines mu-
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siktheoretischen Aussagegehalts befragt. 
Hierbei macht der Verfasser wertvolle sach
geschichtliche und terminologische Beob
achtungen zu Tonsystem, signum (= Ver
bindung von Tonbuchstabe und Solmisa
tionssilbe), deductio (Hexachord) - pro
prietas (Hexachordtyp), Mutationslehre, 
Verwendung von b rotundum und b 
quadratum. Lehre der Kirchentonarten, 
tonos de una regu1a (Notation unter 
Verwendung von b rotundum und b 
quadratum, Lehre der Kirchentonarten, 
tonos de una regula (Notation unter 
von Estevans Text und der drei spanischen 
und katalanischen Paralleliberlieferungen 
mit Quellenbeschreibung, Überbliclc über 
die weitere Überlieferung des Kerntextes 
und terminologisches Reg_ister. Sie ent
spricht einem in der Musikwissenschaft 
leider nicht selbstverständlichen philologi
schen Standard. Der Beitrag (dem noch 
eine eigene Edition von Estevans Traktat 
mit ausfilhrlicher Interpretation - ebenfalls 
in den „Spanischen Forschungen .. - folgen 
soll) ist keineswegs nur im Rahmen einer 
Kulturgeschichte Spaniens von Interesse: er 
bietet wertvolle Aufschlüsse ftir die spät
mittelalterliche Choral-Lehre und scheint 
geeignet, in dieses sich nicht ohne weiteres 
erschließende Gebiet einzuftihren. 

Wolf Frobenius, Freiburg i. Br. 

WILLIBRORD ALFONS HECKENBACH: 
Da, Antiphonar von Ahrweiler. Studien am 
Codex 2 a/b des Pfa"archivs Ahrweiler 
(um 1400). Köln: Arno Volk-Verlag 1971. 
271 S., 6 Fakl.-Taf. (Beiträge zur Rheini-
1chen Mullkgeschlchu. Heft 94.) 

Die Auffindung von 6 Choralhandschrif
ten auf dem Dachboden der Laurentiu,
Pfarrei von Ahrweiler durch den Maria 
Laacher Benediktiner-Pater W. A. Hecke& 
bach gab den Anstoß zu dieser Studie. Im 
Mittelpunkt steht ein jetzt zweibändiges 
Offiziumt-Antiphonar der Pfarrei um 1400. 
Zur weiteren Repertoire-Untersuchung ge
hören der Sommerteil eines Ahrweiler 
Antiphonars des 16. Jahrhunderts und drei 
Antiphonarien des Ludimagisters Rothaar 
(1719-1725). Sie gestatten einen guten 
Überblick Ober die Entwicklung des Anti
phonars in einer der Abtei Prilm lange Zeit 
(bis 1804) inkorporierten Pfarrei der Kölner 
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Erzdiözese. FUr das Kalendarium und den 
mit seinen Melodien abgedruckten Hymnar 
ist der Zusammenhang mit Köln, zu dessen 
Sprengel Ahrweiler bis 1804 gehörte, evi
dent. Untersuchungen darüber, inwieweit 
das auch ftir die übrigen Teile des Antipho
nars gilt oder ob hier die Inkorporation in 
die Abtei Priim Abhängigkeiten geschaffen 
hat, stehen noch aus. 

Die Arbeit Heckenbachs gilt vor allem 
der Beschreibung der Hs. 2a-b, für die aus 
heortologischen Gründen die Zeit zwischen 
1380 und 1420 als Entstehungszeit er
schlossen wird. Den verdickten Hufnagel
neumen (s. Faks. 10 zu Folge sollte man 
den Termin etwas später, etwa um 1410 
legen. Die Übersicht über die Psalmdiffere& 
zen der Offiziumsantiphonen (S. 24-28) 
macht deutlich, daß es sich bei dem Ahr
weiler Antiphonar um einen noch sehr 
frühen Usus der Differenzierung handelt, 
etwa in Art der alten Offiziums-Volltonare, 
bei dem die Vielfalt der Differenzierung,
formeln noch nicht in rationalistischer 
Weise beschränkt ist So hat z. B. der 1. Ton 
12 Differenzen, der 3. Ton 11, der 4. Ton 
13, der 7. Ton 5, der 8. Ton 9 Differenzen. 
Leider unterbleibt in der Studie eine Ton
untersuchung des ganzen Antiphonen-Re
pertoires. Nur sie hätte Auskunft darüber 
geben können, ob es sich um zufällige 
Varianten oder um ein beabsichtigtes 
System der Differenzen handelt. Auch die 
Frage der Provenienz des Repertoires hätte 
dann untersucht werden können. Statt 
dessen beschränkt sich Heckenbach auf die 
kleine Gruppe von Ferialantiphonen, die in 
den Tonaren meist nur mit wenigen Ver
tretern in Außenseiterstellung mit sonst 
kaum besetzten Differenzen vorkommen. 
Diese werden auf ihr tonales Verhalten in 
den Ahrweiler Codices untersucht. Vor 
allem wird das Modell des sogenannten 
Tonus irregularis (Modell 11) auf S. 54-69 
einer genauen Betrachtung unterzogen und 
mit der Tonalitätsbestimmung in anderen 
Antiphonaren und Tonaren verglichen. 

Der Wert der Ahrweiler Quelle liegt 
nach Heckenbach vor allem darin, daß 
sie größtenteils umeflektiert überliefert und 
somit gerade für die Textkritik dieser 
ältesten Antiphonenschicht besonders 
brauchbar ist Die dann folgende Unter
suchung der lnvitatorium,-Antiphonie läßt 
einen ähnlichen_ Zusammenhang mit Re-
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sponsoriumsrnodellen feststellen, wie er bi!t
her schon fllr die lnvitatoriurnspsalmodie 
und die Responsorialpsalmodie nachgewie
sen wurde (so von P. Fenetti). Mit diesen 
Ergebnissen führt die Studie an die archai
schen, vor dem System der Kirchentöne 
liegenden Urmodelle der Antiphonen und 
Responsorien zunick. 

Die Ahrweiler Quellen enthalten auch 
ein umfangreiches (nicht ganz lückenloses 
Hymnar mit 47 Melodien, die von Hecken
bach nach der ältesten Ahrweiler Quelle mit 
den Lesarten der späteren Quellen aus dem 
18. Jahrhundert wiedergegeben werden und 
mit den edierten Hymnaren bei Stäblein 
(Mon. Mon. 1) und H. J. Werner (Die Hym• 
nen in der Chorrzltradition des Stiftes St. Ku
nibert zu Köln= Beitr. zur rhein. Musikgesch. 
63, Köln 1966) verglichen werden. 

Auf S. 166-263 folgt dann ein alphabe
tisches Verzeichnis der 1989 Offiziums
Antiphonen, 85 lnvitatoriums-Antiphonen, 
877 Responsoria prolixa, 57 Kurzresponso
rien, 66 Versikel, 71 Hymnen und sonstiger 
Stücke. Leider fehlt ein verkürzter Abriß 
über die Reihenfolge dieser Gesänge in der 
Liturgie der einzelnen Feste. Auch im 
folgenden Kalendarium wird der Rang der 
Feste durch den Hinweis auf die liturgische 
Struktur (Zahl Nokturn-Antiphonen und 
Responsorien) nicht angegeben. 

Walther Lipphardt, Frankfurt a. M. 

GÜNTER HA USSWALD: Die Orchester
serenade. Köln: Arno Volk-Verlag ( 1970). 
128 S., 2 Taf (Das Musikwerk. 34.) 

Haußwald geht in seiner Darstellung der 
Orchesterserenade von einer sehr weit, ver
mutlich allzu weit gefaßten Defmition aus: 
Die Orchestenerenade als „ Wortcomposi
tum setzt voraus, daß Begriffe wie Orche
ster o<kr Serena<k zumln<kst für gewl11e 
Zeiten der Entwicklung genügend erörtert 
and" (S. 6). Hätte es nicht genügt, die 
Bezeichnung Orchesterserenade, die übri
gens wohl zum ersten Mal von Hauß
wald selbst geprägt wurde, als Ganzes nä
her zu bestimmen? Eine Begriffserklärung 
cllrfte nicht allein dacllrch zu erreichen 
sein, daß die beiden Einzelteile der Wortzu
sammenstellung erläutert und von anderen 
Termini abgesetzt werden. Dieses methocti-
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sehe Vorgehen führt schließlich dazu, daß 
im historischen Überblick bereits mit dem 
Mittelalter angefangen wird. Unbekümmert 
von bereits vorgelegten und bei der Abfat
sung des Bandes auch zugänglichen Spezial
studien wird etwa von einem Renaissance
orchester gesprochen und an Haydns Autor
schaft der Streichc,iartette op. 3 fest,ehal
ten. Unterschiede zwischen der Serenade, 
die Wolfgang Amadeus Mozart bevorzugte, 
und dem Divertimento Joseph Haydnscher 
Prägung sowie die Einwirkung beider 
doch wohl auseinandenuhaltender Ge
staltungsweisen auf die Gattung etwa des 
Streichquartetts und der Sinfonie hätten 
trotz des im Musikwerk knapp bemessenen 
Raumes herausgearbeitet werden dürfen. 
Vielleicht hätte die Darstellung durch die 
Hervorhebung des Typischen und Generel
len in der Geschichte der instrumentalen 
Serenade an Klarheit ,ewonnen; dafür hätte 
dann auf etliche der überaus zahlreichen 
Einzelheiten venichtet werden können. 

Diese Ein wände, die sich bei der ersten 
Durchsicht spontan einstellen, erschweren 
zunächst den Zugang zu der fülle des 
Materials und den Überlegunjllen zur Ge
schichte der Orchesterserenade von Hauß
wald, die von ihm als ausgesprochenen 
Kenner dieses Gebietes auch zu erwarten 
waren. Ent längere und wiederholte Be
schäftigung mit dieser notwendigerweise 
sehr gedrängten Übersicht erschließt den 
Faktenreichtum und die fruchtbaren Anre
gungen dieser Publikation sowohl im Text
als auch im Notenteil, der meist auf Aus
schnitte aus Serenaden beschränkt wird 
Serenadenkompositionen von Orazio Vecchi 
und von Heinichen sind hier zum ersten 
Male neu gedruckt worden bzw. als editio 
princeps (Erstausgabe) enchienen. 

Wer die Schwierigkeiten der durch den 
Rahmen des Musikwerlces gegebenen An
forderungen kennt, wird die gelungene 
Leistung von Haußwald recht einzuschätzen 
wissen. Jeder, der sich über die Serenade 
und ihre verwandten Satz- und Werkbe
zeichnungen informieren will, kann trotz 
mancher zu erhebender Einwände an dieser 
Darstellung nicht vorllber ,ehen und wird 
ihr, da die Muaik der KlusUc wesentlich 
vom Divertimento und der Serenade gepdigt 
ist, dankbar viele Hinweise entnehmen 
können. Hubert Unverricht. Mainz 
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CARL BA"R: Mozart. Krankheit-Tod
Begräbnis. Zweite, erweiterte Auflage Salz
burg 1972 167 S. (Schriftenreihe der Inter
natio7"Jlen Stiftung Mozarteum. Band / .) 

In der 1966 erschienenen Auflage des 
Buches hatte Carl Bär die Todeskrankheit 
Mourts als späten Rückfall eines rheumati
schen Fiebers dargestellt und erklärt, wie 
seine Beisetzung in einem mehrfach bel~gten 
Grab dem damals Üblichen entspricht. Die 
Arbeit zeichnete sich durch besondere Sorg
falt der Literatur- und Dokumentensuche 
und der Quellenkritik aus. 

Das Buch war die Folge einer Konfron
tation des Verfassers mit Verfechtern der 
These, Mozart sei vergiftet worden. Die 
Gewohnheit dieser Autoren, Aussagen rele
vanter Quellen umzuinterpretieren oder 
einfach zu verwerfen, brachte den Verfasser 
dazu, vor allem die von den zeitgenössischen 
Ärzten herriihrenden Texte systematisch zu 
untenuchen und die darin enthaltenen Mei
nungen im lichte der eigenen Werke dieser 
Ärzte zu interpretieren. Auf dieser Grund
lage gelang es ihm, ein Bild des Geschehens 
zu rekonstruieren, das als nüchterne Zusam
menstellung historischer Befunde mit vor
sichtiger Interpolation im Gegensatz zu den 
Schriften der Vertreter der V ergiftungsthese 
steht. 

1972 hat Carl Bär eine zweite Auflage 
herausgebracht, erweitert, wie er sagt, weil 
dank neu zugänglichen Dokumenten neue 
Ergebnisse über Mozarts Begraönis zu ver
werten waren. Die neuen Unterlagen, wie 
das Sterberegister und die Stolordnung 
(Begräbnisverordnung) der Stadt Wien, 
brachten nicht nur zusätzliche Bestätigung 
für bereits veröffentlichte Ergebnisse, Bär 
konnte duüberhinaus feststellen, daß Mozart 
am 7. Dezember 1791 und nicht, wie man 
allgemein angenommen hatte, am 6. Dezem
ber begraben wurde, obwohl das Sterbere
gister den 6. als Begräbnistag nennt. Er fand 
auch Beweise fUr seine Vermutung, daß ein 
Drittklassbegräbnis für zeitgenössische Wie
ner Bürger recht eigentlich das Normale war. 
Die erscHltteznde Gewöhnlichkeit und All
täglichkeit der Vorgänge um Mozarts Be
gtlbnis konnte durch diese Überarbeitung 
erst richtig zum Ausdruck kommen. 

Anläßlich der Neuauflage hat Bär auch 
im Hauptteil Ober die Todeskrankheit Ver
beuerungen und Zusätze angebracht Seine 
ursprüngliche Annahme, Mozart könne auch 
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an einer Schilddrüsenüberfunktion gelitten 
haben, verwirft er nun, nicht zuletzt wegen 
der bis zum letzten Dokument keine Spur 
von Zittern zeigenden Handschrift. Die 
These einer Nierenerkrankung wird neu 
besprochen und verworfen. Zusätzliche 
Informationen über rheumatisches Fieber 
bei ungünstigen sozialen Bedingungen er
gänzen dieses Thema. Einige Illustrationen 
sind neu eingefügt 

Durch das unablässige Streben des Autors 
nach vollständiger und klarer Dokumenta
tion ist das keineswegs voluminöse Werk nun 
zu einem Paradigma kulturhistorischer For
schung geworden, an dem spätere Autoren, 
die über Mozarts Tod und Begräbnis arbei
ten, nicht werden vorbeigehen können. Es 
ist anzunehmen, daß jeder, der an der 
Lebensweise der Kleinoorger im Wien Josefs 
II. und Leopolds II. interessiert ist, aus Bärs 
Arbeit leicht Gewinn schöpfen kann. 

Hansruedi Isler, Zürich 

Autographen, Erstausgaben und Früh
drucke der Werke von Felix Mendelsmhn 
Bartholdy in Leipziger Bibliotheken und Ar
chiven. Bearbeitet von Peter KRAUSE. Leip
zig: Musikbibliothek der Stadt Leipzig 1972. 
96 S., 3 Taf. (Bibliographische Veröffent
lichungen der Musikbibliothek der Stadt 
Leipzig. 6.) 

Was es heißt, wenn ein verläßliches 
Werkverzeichnis fehlt, weiß jeder, der sich 
mit Mendelssohns Musik beschäftigt Das 
Thematische Verzeichnis von Breitkopf & 
Härtel erfaßte nur gedruckte Werke (und 
auch sie nicht komplett), die Fülle der un
veröffentlichten Kompositionen ist aber bis 
heute kaum recht zu überschauen. Eine 
vollständige Erfassung der Werke und ihrer 
Quellen wäre nicht nur als bibliographische 
Aufgabe dringlich. Vielmehr vermitteln ge
rade die Autographe und die unterschiedli
chen Werkfassungen Einblick in die Proble
me von Mendelssohns Komponieren. 

AJs Vorarbeit zu einem Werkverzeichnis 
will das Mendelssohn-Heft dienen, mit dem 
die Leipziger Musikbibliothek ihre Publika
~onen fortsetzt. Dabei werden Quellen 
venchiedener Provenienz zusammengefaßt 
(aus Stadtarchiv, Nachlaß C. F. Becker, 
Gewandhaus, Musikbibliothek Peters, Uni
versitätsbibliothek). Die Hauptbestände an 
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Autographen Mendelssohns befinden sich 
freilich in anderen Bibliotheken und viel
fach auch noch in privater Hand. Bei den 
Leipziger Quellen handelt es sich überwie
gend um Erst- und Frühdrucke, teilweise 
auch um ältere Kopien. Nur vereinzelt 
liegen Autographe oder Korrekturabzüge 
mit autographen Eintra_gungen vor. Dazu 
gehören das wichtige Autograph zur Enten 
Walpurgimacht op. 60, die Klavierstimme 
zum Trio op. 49 und das Korrekturex
emplar zu Meeresstille op. 27. Dagegen 
können die Autographe des Oktetts op. 20 
(heute in Washington) und des Quintetts 
op. 18 (jetzt in Privatbesitz) nur noch ills 
Verluste gebucht werden. Das ebenfalls als 
verschollen betrachtete Kyrie o. 0 . (Kat-Nr. 
28) könnte aber wohl mit dem von R. 
Leavis (London 1964) veröffentlichten 
Kyrie d-moll identisch sein, dessen Auto
graph (Paris, 6. V. 182S) jetzt in engli
schem Privatbesitz vorliegt Daneben finden 
sich in Leipzig noch einige unveröffentlich
te Klavierstücke und Lieder (u. a. Gretchen 
am Spinnrad), womit die Zahl erstrangiger 
Quellen erschöpft ist. 

Die Beschreibung der Handschriften wie 
der Drucke hat Peter Krause mit großer 
Akribie besorgt (allenfalls wäre bei Werken 
in primären Quellen die Entstehungsge
schichte nach den Briefen näher zu behan
deln). Der einzige Einwand betrifft die An
lage des Katalogs, in dem Quellen verschie
denen Rangs nach Gattungen geordnet 
werden. Um die primär belangvollen Hss. 
zu finden, muß man das Register der 
Schreiber zu Rate ziehen; für die Auswer
tung des Katalogs wäre es ld-instiger gewesen, 
wenn die Hss. als singuläre Quellen vor der 
Masse der Drucke plaziert wären. Beigege
ben sind die Incipits der unveröffentlichten 
Stücke und Abbildungen mit Proben aus 
den Hauptquellen (op. 60, 49, 27). Bleibt 
nur zu hoffen, daß andere Bibliotheken 
dem Beispiel folgen, um mit ähnlichen 
Katalogen das künftige Werkverzeichnis 
vorzubereiten. 

Friedhelm K.rummacher, Erlangen 

MARTIN WEYER: Die deutlche Orgel
sonate von Mendelssohn bi, Reger. Regens
burg: Guatav Bosse Verlag 1969. (Köln,r 
Beiträge zur Muslkfor,chung. Band LV.) 
235 gez. s. 
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Daß nun auch manche Randbezirke der 
Musik des 19. Jahrhunderts Interesse gewin
nen, muß nicht als eine Folge wissenschaft
licher Moden aufgefaßt weiden. Je eher die 
Umstände fragwürdig erscheinen, von denen 
die Auslese des fortlebenden Repertoires 
bestimmt wurde, desto weniger wird man 
sich auf den schmalen Bestand bewährter 
Hauptwerke beschränken können. Flir das 
musikhistorische Spektrum ist aber eine 
Gattung wie die Orgelsonate nicht betanr
los, auch wenn man ihr keinen zentralen 
Platz einräumen möchte. Der Versuch frei
lich, die Geschichte einer Gattung im 19. 
Jahrhundert zu beschreiben, stößt auf 
manche Schwierigkeiten. So unleugbar Gat
tungen auch in dieser Zeit ihre Geschichte 
haben, so steht ihnen doch die Vorstellung 
von der Autonomie des Kunstwerks gegen
über (selbst wenn ihr faktisch nur wenige 
Werke standhalten). Bei einer eher periphe
ren Gattung wie der Orgelsonate scheint 
sich zwar eine gattungsgeschichtliche Ent
wicklung abzuzeichnen, während gewiß nur 
wenige Einzelwerke quasi autonomen Rang 
beanspruchen können. Wenn aber der Ter
minus Orgelsonate auf historische Bezüge 
der Gattung verweist, so ist doch kaum 
selbstverständlich, wieweit disparate Model
le wie der klassische Sonatensatz und die 
Triosonate Bachs zu verbinden sind Die 
Funktion der Orgelsonate scheint zwar 
durch das Instrument klarer bestimmt zu 
sein als die anderer Gattungen, doch wird 
die Zuordnung zur Kirchenmusik zugleich 
von konzertant-virtuosen Ansprilchen ge
kreuzt. Die Beziehungen der einzelnen Wer
ke auf eine Gattung als Generalnenner wird 
aber in dem Maß fraglich, in dem mit ihrer 
Funktion und Tradition auch die Kriterien 
des Gattungsbegriffs ihre Verbindlichkeit 
einzubüßen drohen. 

Die Arbeit von Martin Weyer grenzt iht 
Thema nach den maßgeblichen Gattungsbe
legen von Mendelssohn und Reger ab, um
faßt damit aber noch die ganze gemeinhin 
,,romantisch" genannte Epoche. Der An
schein gattungsgeschichtlicher Kontinuität 
verdeckt freilich leicht die Divergenzen 
innerhalb einer solchen Zeitspanne. Ein 
historischer Zusammenhang zwischen den 
wenigen bedeutenden Orgelsonaten eraibt 
sich erst, wenn man die Rille epigonaler 
Stücke hinzuzieht. Eine Voraussetzung der 
scheinbaren Traditionseinheit ist also die 
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periphere Rolle der Gattung, deren Ge
schichte weithin Abstand vom historischen 
Progressus hält Die methodischen Schwie
riglceiten einer Untersuchung wie dieser be
ginnen bereits mit denen der Demonstra
tion. Die Welke lohnen wohl nur partiell 
eine nähere Analyse, doch sind sie für den 
Leser meist kaum erreichbar, und um so 
mehr ist man auf Informationen durch den 
Autor angewiesen. Die vielen Notenbeispiele 
sind darum dankenswert, sie ~hen aber 
auch zu Lasten der Werkbeschreibungen, 
für die bei der Vielzahl fast verschollener 
Werlce nur wenig Raum bleibt Wieweit die 
Urteile Weyers begründet sind, wird daher 
nicht immer recht einsichtig. 

Indes bestimmen derlei Probleme auch 
nicht das methodische Verfahren der pn
zen Arbeit. Die Einleitung entwirft - neben 
Bemerkungen zur Situation der Orgelmusik 

·und des Orgelbaus im 19. Jahrhundert -
eine Gruppierung der Komponisten nach 
,.land,chaft•· und Schulkrei,en" (7-14). 
Ob eine solche Ordnung für diese Zeit noch 
möglich ist, mag zweifelhaft sein; wo sie 
sich aber durchführen läßt, da gilt sie vorab 
für zweitrangige Musiker und tendiert damit 
zur Betonung sekundärer Momente. Im 
weiteren skizziert Weyer - gestützt auf die 
Arbeiten von Larsen, Ritzel u. a. - die 
Vorgeschichte der Sonate bis zur Mitte des 
19. Jahrhunderts (15-27). Dieser Abriß hat 
insof em Konsequenzen, als sich die Unter
suchung dann auf formale Aspekte des 
Sonatensatzes konzentriert (was vom 
Namen der Gattung her freilich naheliegt), 
während andere Form- und Satztypen nicht 
ebenso hervortreten. Auch wenn Distanz 
vom Lehrbuchschema gesucht wird, liegt 
der Akzent weithin auf formalen Elemen
ten wie Themendualismus, Durchführungs
arbeit, Reprisenanlage etc. Daß in diesem 
Abschnitt der als „Schöpfer" der Orgel
sonate apostrophierte Mendelssohn nicht 
erwähnt wird, ist kein Zufall. Denn gerade 
in Mendelssohns op. 65 sind Analogien zum 
Sonatensatz wie zu.m Formzyklus der Sona
te eher Ausnahmen. Falls diese Werke also 
Gattunpmodelle bilden, könnte es ihre for
male Variabilität fraglich machen, die Or
gelsonate primär unter Vorzeichen des 
Sonatenbepiffs zu sehen. Denn auch im 
f olaenden zeiat sich, daß in der Orgelsonate 
bis hin zu Reaer fonnale Kennzeichen des 
Sonatensatzes zurücktreten. Zwar distan-
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ziert sich Weyer von der Vorstellung, nach 
der ein Themendualismus oder der „thema
tische Parameter" überhaupt vorrangig wäre, 
um dann doch - bei Regers op. 60 - als 
,.Zentralproblem der Orgelsonate" das Ver
hältnis von „Themendualinnus und Durch
ftihnmg" zu bezeichnen (156). Und ande
rerseits kann es heißen, die Vielfalt der 
Formen Mendelssohns habe „die .Aujlörung 
der kla,rischen Sonatenform" in der Orgel
sonate beschleunigt (43). Wenn aber eher 
zweitrangige Opera einem Standardbegriff 
der Sonate entsprechen, von dem sich 
qualitätvolle Werke eher emanzipieren, so 
wären die Kriterien der Gattung wohl weni
ger in der Tradition der klassischen Sonate 
zu suchen, doch wäre die Gattungsgeschich
te dann auch kaum einem Entwicklungs
schema zu subordinieren. 

Der Fülle des Materials sucht Weyer 
durch eine Einteilung gerecht zu werden, 
die sich einerseits an „Schulkreisen", ande
rerseits an den durch Mendelssohn, Liszt, 
Rheinberger und Reger bestimmten „Rich
tungen" orientiert. Indes fragt sich nicht 
nur, wieweit bei belangvoller Musik des 19. 
Jahrhunderts noch von Schulen und Rich
tungen zu reden ist. Vielmehr stechen die 
bedeutenden Werke aus der ganzen Produk
tion derart heraus, daß sie sich nicht leicht 
einer Zuordnung fügen. Auf Weyers Be
schreibung all der Werke wenig bekannter 
Autoren ist hier nicht einzugehen; nur der 
Untersuchung der Hauptwerke mögen noch 
einige Anmerkungen gelten. 

Die beiden Sonaten Regers, die einen 
Endpunkt der Gattung markieren, bilden in 
Regers Oeuvre Sonderfälle, deren Verhält
nis zur Gattungsgeschichte näher zu disku
tieren wäre. Ihrer komplizierten Faktur 
kann freilich eine so knappe, dazu primär 
formale Analyse (151-161) nicht detailliert 
nachgehen. Ähnliches gilt für die Orgelso
naten Rheinbergers, bei dem die Gattung 
ausnahmsweise zentrale Bedeutung hat. 
Wenn 2 0 Werke auf ebensovielen Seiten 
behandelt werden, sind kaum mehr als 
kursorische Beobachtungen möglich ( die 
einzige Detailanalyse einer Fuge [130] ist 
der Arbeit von K. Trapp entnommen). Die 
qualitativen und strukturellen Unterschiede 
der Werlce, ihre wechselnden Modelle und 
Verfahren verdienten als Indizien eines vom 
Historismus bedrohten Komponierens eine 
eingehende Interpretation. überzeugender 
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ist dagegen die Analyse von Reubkes Psalm 
94 im Verhältnis zum Orgelwerk Liszts 
(89-101). l>clß Mendelssohns Otgelsonaten 
- ebenfalls nicht nur Nebenwerke - auf 
acht Seiten besprochen werden, verwundert 
um so mehr, weil gerade in ihnen der Neu
ansatz der romantischen Orgelmusik ge
sehen wird. (Wird dabei mehrfach auf die 
ungedruckte Dissertation von S. Vendrey 
[ Wien 1964] verwiesen, so wäre man dieser 
ausgezeichneten Arbeit wohl auch eine 
kritische Auseinandersetzung schuldig.) Da
bei wird wohl die - scheinbar zufällige -
Entstehung der Werke in einzelnen, erst 
nachträglich zu Zyklen geordneten Sätzen 
überschätzt Offen bleibt nämlich, wie es zu 
erklären wäre, daß jeweils genügend viele 
Sätze zur Verfügung standen, die tonartlich 
zueinander paßten. Vermutlich spielte doch 
schon bei ihrer Entstehung die Absicht 
ihrer zyklischen Verbindung mit, wie aus 
den strukturellen, affektiven und z. T. auch 
thematischen Beziehungen der Sätze hetvol" 
geht. 

Weyers Arbeit bewältigt ein außerol" 
dentlich umfangreiches Material in einem 
höchst informativen Überblick. Freilich 
zeigt sich auch, welche Grenzen einer so 
umfassenden Gattun~geschichte für Musik 
des 19. Jahrhunderts vorerst gesetzt sind 
Getade darum wäre zu wünschen, daß diese 
Arbeit weitere Einzelstudien anregen möge. 

Friedhelm Krummacher, Erlangen 

Felix Mendelssohn Bartholdy. ( Vorwort 
von Margaret CR UM). Oxford: Bodleian 
Library 1972. 22 S. und 37 Taf. (Bodleian 
Picture Books. Special Serie&. No. 3.) 

Das hier anzuzeigende Bändchen be
sticht vor allem durch ein Bildmaterial, du 
freilich nicht allein musilcwissenschaftliche 
Interessen befriedigen will. per Absicht, die 
Bibliotheksbestände einem weiteren Kreis 
nahezubringen, entspricht die Wahl der 
Abbildungen. Es dominieren also optisch 
wirksame Objekte, namentlich Zeichnun
gen und Aquarelle Mendelssohns ( die fast 
die Hälfte des Tafelteils einnehmen), da
neben Zeichnungen Goethes, E Bende
manns u. a. sowie Programme, Titelblätter, 
Erinnerungsstücke u. dgl. Eröffnet wird der 
Bildteil duICh eine Skizze zu dem - im 
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Original verschollenen - Bild des jungen 
Felix, das Carl Be(Jls 1821 malte. Daneben 
finden sich Proben aus ein paar Au~ 
graphen, so ein Studienblatt mit Koaektu
ren Zelters, je eine Seite aus der AuftUh
runppartitur der Matthiiuspasion, aus der 
wohl frühesten Fassung der Sommernachts
traum-Ouvertüre u. a., dazu die wohl letzte 
Komposition Mendelssohns, das Altdeut
sche Frühling,lied op. 86/6. Die hier prä· 
sentierten Bestände gehören zum Nachlaß 
von Margaret Deneke, mit dem die Bodleian 
Library nun eine der wichtipten Mendels-
sohn-Sammlungen besitzt. Das Vorwort von 
Margaret Crum skizziert in knappen Zügen 
Mendelssohns Leben und Tätigkeit, bezogen 
auf die ausgewählten Abbildungen, die dann 
ausführlich und zutreffend kommentiert 
werden. Freilich möchte man sich vor allem 
wünschen, daß die Bodleian Library diesem 
Beginn einen Katalog ihrer Mendelssohn
Bestände - primär der Autographe und 
Notizbücher - fo]gen ließe. 

Friedhelrn Krummacher, Erlangen 

Felix Mendel&sohn Bartholdy. Eine Le
benschronik. Zusammengeitellt von Peter 
RANFT. Leipzig: VEB Deutscher Verlag für 
Musik 1972. 120 S., 20 Ta[. 

Diese Veröffentlichung, die in einer 
chronologischen Zusammenstellung wichtige 
briefliche Äußerungen und historisch-politi
sche Ereignisse der Zeit miteinander vereint, 
nimmt eine Übergangsstellung zwischen Do
kumentation und Biographie ein. Obwohl 
das Buch eine Biographie durchaus nicht 
ersetzen möchte und sich sicher eher an den 
interessierten Konzertbesucher als an den 
Fachmann wendet, entsteht ein anschau
liches und sut informierendes Bild Mendels
sohns und seiner Zeit. Das Vorwort betont 
zwar ausdrücklich die bahnbrechenden Ver
dienste marxistischer Musikwissenschaft um 
die Erforschung Mendelssohns, der Verfu
ser ist jedoch zugleich großzilgig genug. 
auch die Ergebniae nicht marxistischer 
Arbeiten in seine Chronik aufzunehmen. 
Besonders sut gelungen ist in dieser Zusam
menstellung die Dokumentation politischer 
und sozialer Hintergründe zu Mendelssohns 
Lebensgeschichte; die Auswahl persönlicher 
Zeugnisse und Zitate befriedigt ebenfalls, 
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wobei man sich freilich fragen muß, ob es 
in einer solchen Dokumentation nicht bes
ser wäre, einiges doch ausführlicher zu 
kommentieren. Offensichtlicher Irrtum ist 
der Hinweis auf S. 81 auf die „konservative" 
politische Gesinnung von Mendelssohns 
Schwager Gustave Lejeune-Dirichlet: die 
Briefstelle Mendelssohns deutet gerade auf 
dessen republikanische Ansichten hin. 

Susanna Großmann-Vendrey, Basel
Frankfurt a. M. 

FELIX MENDELSSOHN BARTHOLDY: 
Briefe aus Leipziger Archiven. Hrsg. von Hans 
Joachim ROTHE und Reinhard SZESKUS. 
Leipzig: VEB Deutscher Verlag fijr Musik 
1972. 290 S .• 1 Facs. 

Daß die klassische Mendelssohn-Biogra
phie immer noch aussteht, ist nicht wei
ter verwunderlich, wenn man bedenkt, daß 
die autobiographischen Dokumente, auf die 
sich eine solche Arbeit ja stützen müßte, 
größtenteils noch immer unbekannt sind. 
Während auf dem Gebiet der Lebensbe
schreibung erfreuliche Ansätze zu verzeich
nen sind, liegt die geplante und dringend 
notwendige Gesamtausgabe der Briefe noch 
immer in weiter Ferne: die Forschung ist 
hier auf zahlreiche, meist unzuverlässige und 
unvollständige Einzelausgaben (mit Kllrzun
gen etc.) angewiesen. Die Venuchung, ein
zelne Auswahlanthologien der Briefe zu 
drucken und bereits längst bekanntes 
Material durch sporadische Neuveröffentli
chungen zu ergän,zen, ist wohl bei keinem 
anderen Komponisten so verführerisch, wie 
im Falle Mendelssohns. Die Geschäftskalku
lation, daß eine wissenschaftlich an sich 
wertlose Ausgabe, wegen einiger „Ergänzun
gen" doch ein Verkaufserfolg werden wird, 
erwies sich bisher - leider - noch immer 
richtig. Geschlossen liegen nur die Briefe 
Mendelssohns an seine deutschen Verleger 
in einer vorbildlichen Edition vor, und es 
ist nur zu wünschen, daß der Hetausgeber 
Rudolf Elvers bald Zeit finden möge, die 
vollständige Gesamtausgabe der Briefe fort
zufllhren. 

Angesichts dieaer unerfreulichen Quel
lenla,e ist es bereits ein Fortschritt und 
höchst beplßenswert, wenn es gelingt, die 
Mendeluoh&Briefbestinde einzelner größe. 
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rer Sammlungen oder Städte geschlossen zu 
publizieren. So legten zum Mendelssohn
Jahr 1972 zwei ostdeutsche Forscher Briefe 
aus den Archiven Leipzigs vor. Diese verle
gerisch wie wissenschaftlich gründlich be
treute Ausgabe enthält insgesamt 146 - dar
unter 97 bisher ungedruckte - Briefe 
Mendelssohns nebst einem chronologischen 
Verzeichnis, einem Namens- und Sachre
gister· und den Kurzbiographien der erwähn
ten historischen und zeitgenössischen Perso
nen. Die Ausgabe ist jeweils nach den 
Adressaten gruppiert, so nehmen - nebst 
einzelnen Briefen aus der Jugendzeit - die 
Briefe an den befreundeten Maler Eduard 
Bendemann, an Ferdinand David und an 
das Direktorium der Leipziger Gewandhaus
konzerte den Löwenanteil ein. Von beson
derem Interesse sind außerdem noch die 
Briefe an den Rat der Stadt Leipzig, die ein 
intensives soziales Engagement des Kompo
nisten für die Belange der Orchestermusi
ker erkennen lassen und sein kulturpoliti
sches Bemühen verdeutlichen, mit der 
Gründung des Leipziger Konservatoriums 
den Kunstunterricht für alle Schichten zu
gänglich zu machen. 

In dieser Ausgabe sind die Briefe an den 
Geiger Ferdinand David zum ersten Mal 
ungekürzt abgedruckt. Sie enthalten nebst 
kritischen Stellungnahmen zur Politik und 
zum Berliner Geistesleben des Vormärz auch 
die kompositionsgeschichtlich hochintere~ 
santen Briefe Mendelssohns aus der Zeit der 
Entstehung des Violinkonzerts, in denen 
Mendelssohn seinen Freund in manchen 
technischen Details zu Rate zog. Besonders 
ärgerlich ist indessen, daß den Forschern aus 
der DDR jene wenigen Briefe an David, die 
in Leipziger Archiven nicht vorliegen, bzw. 
die Antwortbriefe Davids zum Violinkon
zert, die sich in einer (in der Bodleian 
Library Oxford deponierten) englischen 
Privatsammlung befinden, nicht zugänglich 
waren (s. Vorwort). Die Chancen einer 
Korrespondenzveröffentlichung, die sowohl 
Briefe, wie Antworten hätte berilcksichti
gen können, wurden hier zunichte, ganz 
abgesehen davon, daß man trotz ungekürz
ter Neuveröffentlichußß wieder zur alten 
Eckart'schen Ausgabe wird greifen müssen, 
wenn man sich über die Briefe an David 
vollständig informieren will (Kleine Ergin
zung am Rande: der in dem Brief an Adele 
Schopenhauer (S. 215) erwähnte, kranke 



Besprechungen 

Freund Mendelssohns war der frühverstor
bene August Hanstein.) 

Susanna Grci.\maM-Vendrey, Basel
Frankfurt a. M. 

HERBERT KUPFERBERG: Die Men
del11ohn1. (The Mendelssohns. Three genera
tion, of Geniu1"). Tübin~n-Stuttxart: Rainer 
Wunderlich Verlag Hermann Leins 1972. 
302S. 

GEORGE R. MAREK: Gentle Genius. 
The uory of Felix Mendels,ohn. London: 
Robert Haie <l Co 1973. XIV, 365 S. 

Diese beiden Neuerscheinungen auf dem 
Sektor der Mendelssohn-Biographien bemü
hen sich, ihren Gegenstand in einen größe
ren historisch-genealogischen Zusammen
hang hineinzustellen. Es handelt sich hier 
um zwei außerordentlich faszinierende kul
turhistorische Schilderungen, denen es ge
lingt, die Mendelssohnsche Familienge
schichte zu einem Stück europäischer 
Geistesgeschichte zu erweitern. - Die Affi
nität zu Sebastian Hensels Familienchronik 
ist besonders bei Kupferberg zu spiren, 
welcher der Disposition von Hensels Familie 
Mendeb,ohn nicht nur in größeren Zügen, 
sondern bis hin zu den Details von Henriette 
Mendelssohns Lebensgeschichte und des 
Mordfalls Praslin folgt. Wenn man auch Be
denken dagegen anmelden muß, daß Kupfer
berg die Generation Abraham Mendelssohns 
zur dritten Geniegeneration der Familie er
hebt (vgL engl Originaltitel!), so ist doch 
zuzugeben, daß ihm eine interessante Fami
lienbiographie gelang, in der jedes bemer
kenswerte Mitglied seinen verdienten Platz 
erhalten hat. Das durch familiäre Rücksich
ten eingeengte Vorbild Hensels übertrifft 
Kupferberg vor allem in der Herstellung 
konkreter historischer Bezüge, die für die 
Emanzipation der Familie Mendelssohn von 
großer Bedeutung waren; jene Stellen in der 
Biographie Moses Mendelssohns, welche die 
spezifische Situation des Judentums schil
dern, sind hier besonders zu erwähnen. Am 
Schluß seines Buches setzt sich der amerika
nische Musikkritiker ausführlich mit der 
Rezeption Mendelssohns auseinander und 
bringt, besonders was die negative Beurtei
lung Mendelssohns im englischen Sprach
raum betrifft, einige neue Daten. So bt 
man verwundert zu lesen, daß nicht nur in 
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Deutschland eine negative - teils antisemi
tische - Reaktion auf die musikalische 
Vorherrschaft Mendelssohns einsetzte, son
dern auch in England, das bisher ab das 
klassische Land des Mendelssohn-Kultes 
galt Freilich entsteht bei Kupferberg der 
Eindruck, als ob nur negative Reaktionen 
auf Mendelssohn nennenswert wären: die 
gewichtige Rolle der positiven Rezeption 
und die historische Bedeutung der Mendels
sohn-Nachfolge, die keineswegs nur ein 
Aschenbrödeldasein fristet~ fehlen in dieser 
Darstellung. Für die Gegenwart konstatierte 
Kupferberg eine steigende kurve von Men
delssohns Popularität; wenn die Wiederent
deckung des Elüu als Dokument dramati
scher Oratoriengeschichte auch durchaus 
erfreulich ist, so sollte es doch bedenklich 
stimmen, daß nach Kupferbergs Zeugnis 
Mendelssohns Symphonien in Amerika zur 
Ballettmusik abzusinken beginnen. 

Intensiver als Kupferberg konzentriert 
sich George R. Marek auf die Figur des 
Komponisten Felix Mendelssohn Bartholdy, 
obwohl auch bei ihm der Weg vom Dessauer 
(nicht Frankfurter! s. Waschzettel) Ghetto 
bis zum Berliner Ba.'llchaus anschaulich und 
faszinierend geschildert wird. Die histori
schen wie frühindustriellen Kräfte, die diese 
Entwicklung bestimmt hatten, sind nach 
Ansicht des Autors besonders für die Per
sönlichkeit von Abraham Mendelssohn ent
scheidend gewesen, dessen „Zenu1mheit" 
Marek - im Gegensatz zu Erle Werner -
weniger mit dem jüdischen Erbteil, als mit 
dem Schwanken Abrahams zwischen künst
lerischen und philosophischen Neigungen 
zu erklären venucht. Dem Einfluß Abraham 
Mendelssohns auf die Penönlichkeit seines 
Sohnes Felix mißt Marek große Bedeutung 
zu; die Konventionalltät, die bei Felix 
Mendelssohn manchmal in Musik und Prosa 
durchzubrechen scheint, führt der Autor 
auf die Erziehungsmethoden Abraham 
Mendelssohns zurilck, auch die landläufige 
Feststellung, daß Mendelssohn ein besserer 
Komponist geworden wäre, wenn er zu 
leiden und zu kämpfen gehabt hitte (???) 
fehlt bei Marek nicht. 

Indessen scheinen solch persönlich-pri
vate Erklärungsversuche für Mendelssohns 
spezifischen Stil nicht auszureichen; Men
delssohn hat ja u. L in der gewichtt,en 
Auseinandenetzung um den Namen Men
deksohn oder Bartholdy gerade seinem 
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Vater gegenüber geistige Unabhängigkeit be
wiesen. Die Spannung, die Marek unter der 
Uebenswürdi,-elepnten Oberfläche bei Men
delssohn sowohl im Persönlichen wie im 
Kilnstlerischen zu recht konstatiert, ist 
sicherlich auch das Zeichen des Bewußtseins 
von den eigenen künstlerischen Grenzen 
{S. 106), ist aber zugleich wesentlich von 
der ästhetischen Spannung bestimmt, der 
Mendelssohn als Zeitgenosse des musikali
schen Biedermeier unterworfen war. Men
delssohns Zeit läßt sich musikgeschichtlich 
nur als Zwischenstufe der Entwicklung „von 
der funktioMlen Batimmtheit artifizieller 
Musik zur ä1theti1chen Autonomie begrei
fen" {Carl Dahlhaus) und Mendelssohns 
Musik, die teils die Funktionalität bürgerli
cher Musikpraxis akzeptierte, während sie 
zugleich durch die Genialität des Komponi
sten immer stärker zur Autonomie und 
damit weg von der Funktionalität strebte, 
spiegelt dieses geschichtliche Spannung.wer
hältnis getreu wider. So betrachtet ist der 
alte Streit um Mendelssohns Romantizismus, 
Klassizität, Glätte oder Epigonentum - an 
dem sich der Autor ebenfalls venucht -
nöig: das spezifisch Mendelssohnsche 
scheint ja gerade in seinem gespaltenen 
{musikalischen) Bewußtsein zu liegen. 

Wie sein Kollege Kupferberg befaßt sich 
auch Marek ausführlich mit der Rezeption 
Mendelssohns und im Kapitel What 
remain1? mit seiner Bedeutung für das 
heutige Musikleben. Während dem Autor 
die Geschichte von Mendelssohns Musilc im 
Nazi-Deutschland mit großer Sachlichkeit 
und Di1tanz gelingt, ist ihm die Erklärung 
ftlr Mendelssohns heutige Rolle etwas ana
chronistisch geraten: wenn Mendelssohns 
Musik heute nichts weiter als ein ,,remlnder 
of vanllhed beauty" sein soll, so sagt dies 
zugleich zu viel und zu wenig über ihre 
heutige Funktion aus. 

Außerordentliche Geschicklichkeit er
weist der Autor im Aufspüren von noch 
nicht bekannten Mendelssohn-Dokumenten: 
der erstmalige Teilabdruck bisher unbekann
ter Briefe, von Teilen aus Mendelssohns 
Hochzeitsreise-Tagebuch, von l.eichnungen 
und von Stellen aus den Tagebüchern der 
Königin Victoria von England verleihen 
Mareks Blopaphie dokumentarischen Wert; 
auch Mine Zusammenarbeit mit dem Berli
ner Mendelssohn-Archiv erwies lieh ftlr die
ses Buch als außerordentlich fruchtbar. 

Besprechungen 

Die Bibliographie zum Schluß berücksichtigt 
auch die neuesten (westlichen) Veröffent
lichungen; ein chronologischer Mendelssohn
Kalender stellt die Zusammenhinge zum 
Zeitgeschehen anschaulich dar. Air die Be
richtigungen der 2. Auflage wären einige 
Kleinigkeiten anzumelden: so reiste Men
demohn von Wien aus zur Krönung Ferdi
nands IV. zum König von Ungarn nicht nach 
Budapest (S. 174), das es damals als eine 
Stadt noch gar nicht gab. sondern nach 
Pressburg; den Gedanken eines Bachdenk
mals in Leipzig hat Mendelssohn nicht nur 
untentützt {S. 264), sondern selbst ent
wickelt 

Susanna Großmann-Vendrey, Basel
Frankfurt a. M. 

BOHUMIR STEDRON: Zur Generis von 
Leoi Jaruiceks Oper Jenu_fa. Opera Unlverli• 
tati1 Purkvnianae Brunenn,. faculta1 ohilo
sophica (vol.) 139. Brno: 1971. 224 S. 

Der Verfasser, durch zahlreiche Janacek· 
Arbeiten bekannt, legt hier die Resultate 
seiner vieljährigen Studien jenes Bühnen
werkes vor, das Janaceks Ruhm als Opern
koml)Onist begiündet hat. In den Jahren 
1940-1970 hat ~tMron eine Reihe von Ein
zelbeiträgen zu verschiedenen Problemen 
dieser Oper veröffentlicht und sich mit der 
Entstehung des Werkes zuletzt im Kongreß
bericht Ljubljana 1967 (l 970) befaßt. Die 
vorliegende Arbeit ist eine in vielen Punkten 
ergänzte und korrigierte Zusammenfassung 
dieser Beiträge in Buchform. Aus dieser Tat
sache ergeben sich einige überflüssige Wie
derholungen im Text, die man besser hätte 
streichen sollen. 

Die Arbeit ist übersichtlich gegliedert: 
Janaceks „ Vorliiufer"-Kompositionen zur 
Oper (S. 11-57), die eigentliche Arbeit an 
der Oper; Libretto, ente und zweite Fas
sung (S. 58-114). die „Wurzeln des Opern• 
1tiü" (Sprachmelodie, Volkslied, S. 115 bis 
163) und Vorgeschichte der Aufführung in 
Prag (S. 164-205). Es folgen ein tschechi
sches Resümee (S. 206-216), Quellen- und 
Literaturverzeichnisse, 42 Bildbeilagen und 
Register. Die einzelnen Abschnitte sind mit 
größter Griindlichkeit gearbeitet und enthal
ten eine Unmenge an Einzelheiten, u. L 

zahlreiche wichtige Informationen über die 
mähri1che und tschechische Umwelt, in der 



Besprechungen 

Janareks Werk 1894-1903 entstand und in 
der es nach der mittelmäßigen Uraufführung 
(Briinn 1904) auf den Durchbruch (Prag 
1916) warten mußte. Mit großer Bescheiden
heit bezeichnet §tedroYl seine Arbeit jedoch 
bloß als „ Grundrisse einer eingehenden wil
senschaftlichen Würdigung" (S. 9). 

Diese Menge an Detailinformationen 
schließt eine ins Detail gehende Kritik aus, 
da sie einerseits einer solchen Arbeit kaum 
adäquat wäre, andererseits oft kleinlich 
wirken würde. Es dürfte deshalb opportuner 
sein, die wichtigsten Resultate hervorzuhe
ben und zu kommentieren. Als allgemeine 
kritische Bemerkung bloß die Feststellung, 
daß eine gewisse Straffung des Textes der 
Arbeit nicht geschadet hätte. 

Unter den im ersten Abschnitt ange
führten „ Vorläufern" der Oper ist die 
1894 komponierte Einleitung zu lenufa -
Eiferrucht für Orchester ohne Zweifel das 
wichtigste Werk. ~tedron, der dieses Werk 
mit Recht mit der 1888 entstandenen Män
nerchorkomposition Der Eifenüchtige ver
knüpft, kommt nach einer griindlichen und 
überzeugenden Analyse zu der wichtigen 
Einsicht, daß „die Einleitung . . . einen 
untrennbaren Be,tandteil der Oper dar
stellt und unmittelbar zu deren entem Auf
zug führt. Man 10/lte 1ie de1halb auch tat
sächlich der Oper einverleiben . . . " (S. 46). 
Diese Einleitung, die bis 1957 nur in der 
Handschrüt vorlag, wurde erstmals 1959 in 
Greiz (DDR) als Vorspiel der Oper aufge
führt (Zur Instrumentationsanalyse eine 
Bemerkung: §tedron findet „keine Belege 
dafür, daß er (Janacek) lieh bei der Orche
strierung an N. RimskQ-Konakov und seine 
o,novy orchestrovky an,elehnt hätte." Das 
war jedoch 1894-1904 kaum möglich, da 
die Osnovy erst 1898-1908 geschrieben und 
1913 veröffentlicht wurden.) 

Die eisentlichen Arbeiten an der Oper 
begannen mit J anaceks Plan, das 1890 in 
Prag aufgeführte Drama Ihre Ziehtochter 
von G. Preissova zu komponieren. Die 
Dichterin vertrat jedoch die Ansicht, daß 
das Stück als Opernlibretto ganz ungeeignet 
sei. Wie es trotzdem zum Libretto wurde, 
rekonstruiert §t&lron mit größter Gründ
lichkeit aus der erhahenen gedruckten Aut
gabe des Dramas aus Jana~eks Besitz und 
der für Zensurzwecke angefertigten Kopi
stenabschrift. Das Exemplar des Dramas 
enthält unzählige handschriftliche Berner-
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kungen, Streichungen, Notenskizzen und 
persönliche Aufzeichnungen, darunter das 
patum der Beendigung der Oper 18.3.1904. 
Sredroil weist nach, daß das Werk bereits 
am 25.1.1904 in der Reinschrüt des Kopi
sten voclag, daß Jana&k jedoch noch wäh
rend der schweren Krankheit seiner Tochter 
Olga (der das Werk gewidmet ist) weiterar
beitete und es erst nach ihrem qualvollen 
Tode mit der abschließenden Notiz versah. 

Wie bei allen anderen Werken nachweb
bar, arbeitete Jana&k auch an der lenufa 
weiter, korrigierte, strich und komponierte 
nach. Auch im Text wurden weitere Verän
derungen vorgenommen, wie ein Vergleich 
zwischen der genannten Kopistenabschrift, 
der ersten (deutschen) Ausgabe (Wien 1918) 
und der ersten tschechischen (1953) des 
Librettos eindeutig beweist 

Die Akn"bie, mit der St~dron -die Libret
tof rage behandelt, ist auch an seiner B& 
handlung der beiden Fassungen des Klavier
auszu~- ersichtlich. Er rekonstruiert die 
Urfassung aus den gestrichenen, korrigier
ten und teilweise überklebten Stellen. Die 
meisten Streichungen betreffen jene zahl
reichen Motivwiederholungen, die für Jan. 
c:eks persönlichen Stil charakteristisch sind, 
hier aber so überhand nahmen, daß K. 
Kovafovic, der Dirigent der ersten Auf
führung in Prag, noch die zusammenge
strichene Fassung als wegen der vielen Wi& 
derholungen für die Bühne untragbar be
zeichnete. 

Der Abschnitt über „die Wurzeln de, 
Opmutil1" befaßt sich teils mit Janaceks 
theoretischen Ansichten über das „Melodi
rche der Sprache", teils mit dem„ 'Widerhall 
de, miihrlschen Volk1llede1 In lenufa". Die 
erste Frage wird hier, in Anbetracht der 
zahlreich vorliegenden Beiträge zu diesem 
Thema, wohl etwas zu langatmig beantwor
tet. Man kann eher von einer selbständigen 
Studie, als von einer „sprachmelodischen" 
Untersuchung der Oper sprechen. L. Spiels 
(Jana&lu Theorie der Sprrzchmelodle, ln: 
L Jana&,k und die zeitgenössische Musik, 
Prag 1958, S. 281 ff.) dürfte bereits du 
Wesentlichste zusammengefaßt haben. 

Die FrqD nach der Benlltzuna von 
Volbmelodien in Jenufa ist nicht uninteres
sant Janacek behauptete aelbst kategorisch, 
daß er nur Volkstexte, jedoch t,lne „ Volk,
noten" benützt habe (1916). Stldron ver
gleicht die zu diesen Texten gehöriaen 
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Melodien der Volkslieder mit Jan6&ks 
Liedern in der Oper und kommt zur 
gleichen Konklusion: es gi'bt keine Vollcs
liedmelodien in Jenufa. Lieder der Oper 
sind hingegen in spätere Volksliedsammlun
gen aufgenommen worden. Es ist allerdin~ 
klar, daß eben diese Tatsache die Annähe
rung des Komponisten an ßie Qualitäten 
des Volksliedes bezeugt. Stedron dürfte 
auch entgangen sein, daß es rhythmisch 
verschleierte, melodisch jedoch ziemlich 
eindeutige Übereinstimmungen gl'bt, so im 
Rekrutenlied (,,s'will jeder hochzeiten"), 
vgl. Takt 1-2 des Liedes mit dem Volkslied 
bei Bartos, Takt 1-4. Auf die rhythmischen 
Obereirutimmungen in „Ei, Mutter, liebes 
Mütterlein" weist der Verfasser selbst hin. 

Im letzten Abschnitt über die Vorge
schichte der Aufführung in Prag kommt 
Stedröns weit ausholende Darstellungjenem 
Leser zugute, der die tschechische Sprache 
nicht beherrscht. Das Verhältnis Janä&k
Kovaiovic, zunächst durch eine ungünstige 
Kritik getrübt, die Janacek über eine Oper 
des Dirigenten schrieb, wird hier sehr ein· 
gehend dargestellt Hinzu kommt eine gute 
und ausführliche Besprechung von Kovaio
vic als Komponist und Dirigent, eine Er
wähnung der Stellungnahme des Smetana
apologeten Z. Nejedly gegen sowohl Ja
nacek wie Kovafovic, sowie der Rolle, die 
Marie Calma, die Sängerin, und ihr Gatte 
bei dem endlichen Zustandekommen der 
Prager Aufführung der Jenufa spielten. Drei
zehn neu auf gefundene Briefe von J ana~ek 
werden hier ausgewertet und alle in deut
scher Obersetzung abgedruckt. Abschließend 
befaßt ~t~dron sich mit den Retuschen und 
Hinzuftigungen von · Kovafovic' Hand. Der 
bedeutende Anteil, den er als Dirigent am 
entscheidenden Erfolg der Auffllhrung hat
te, beruht hauptsächlich auf der Erfahrung 
des venierten Theaterfachmannes, der die 
Eigenart des Komponisten respektieren 
lernte, obwohl sie seiner eigenen Auff usung 
(z. B. der Instrumentation) widersprach. 
Jana&k nahm seinerseits viele Anregungen 
dankbar entgegen und revidierte die ftir den 
Druck (UE, Wien 1917) bestimmte Vorlage 
nach den Vorschlägen von Kovalovic. 

Ein gutgewähltes Bildmaterial illustriert 
alle Abschnitte dieser verdienstvollen Ar
beit, die fl1r jeden Janacek-Forscher un
entbehrlich ist. 

Carnillo Schoenbaum, Dra8"r 

Besprechungen 

OITMAR SCHUBERTH: Die Scene 
ohne Symbolik. München: Hornung-Verlag 
1971. 144S., 137Abb. 

Bücher dieser Art pflegt - meist aus 
eigener Initiative und auf eigene Kosten -
zu publizieren, wer sich mißverstanden 
wähnt, wer über sich das vermeindliche 
Fehlurteil der Zeitgenossen zu korrigieren 
'Minscht, bevor die Geschichte es kolportiert. 
,,Audiatur et altera pars", fordert der 
llihnen bildner Richard Panzer denn auch 
im Vorwort einer Monographie, die ihm, 
dem heute 75-jährigen zu widmen, er selbst 
wohl den Kollegen und Bühnenbild-Histori
ker Ottmar Schuberth gewann. 

Das Ergebnis ist ein teils vergrämt-selbst
gerechtes, teils aggressiv-kulturkritisches Be
kenntnisbuch, aus dem man, es angemessen 
zu 'Mirdigen, eigentlich nur zitieren müßte. 
Nicht nämlich Richard Panzer, der den Phi
losophen Wilhelm Hausenstein und f.mil 
Preetorius als „Lehrer und Meister" nennt, 
oder seine Oberzeugungen vom „ Wesen" der 
llihnenausstattung (,,Nicht das Wissen und 
Denken, sondern nur das offene Herz, die 
naive Unoefangenheit, machen uns zum 
schöpferirhen 'Schauen', zum schöpferi
schen 'Tun' bereit", S. 9) sind für die be
klagte Mißachtung seines urnf angreichen 
Werks durch Theater und Publizistik der Zeit 
verantwortlich, sondern „die Situation ist, 
vom Gesichtspunkt des Gesamtkunstwerks 
'Theater' gesehen, unmöglich geworden" (S. 
10). 

„Zeigen, wie es gewesen ist", hat Panzer 
sich zum Leitsatz gemacht, .,in ~stimmen
dem Maße fijhle ich mich einer vorbehaltlc; 
sen Werktreue verbunden" (S. 10), und 
zu treffend mithin läßt er sich charakteri
sieren als einen Bühnenmaler, der mehr der 
Tradition als der Gegenwart, mehr den 
Bedingungen und Forderungen des über
lieferten Werkes als denen seiner aktuellen, 
zeitbezogenen Verlebendigung, mehr dem 
Künstler-Subjekt als dem Publikum oder der 
Gesellschaft sich verantwortlich fühlte. 

Die möglicherweise erhoffte Rehabilita
tion muß so mißlingen, die Motive indes fUr 
den schier tragikkomischen Antagonismus 
zwischen in gutem Sinne „konservativem" 
ästhetischem Bewußtsein und einem Thea
ter, dm mit wachsendem Gespür tur seine 
gesellschaftliche Verantwortung eben dieser 
„werkgetreuen" Reproduktiont-Ästhetilc 
überdrilssig wurde, sie treten überaus deut-



Besprechungen 

lieh zu tage. Wenn dieses Buch überhaupt 
- und dann natürlich weniger für die 
Musik- und Theaterwissenschaft, als für Aus
bildung und Praxis jüngerer Bühnenbildner -
einen Sinn hat, dann den, sogleich den 
Widerspruch zu provozieren und ihm sogar 
die Argumente noch zu liefern. 

Wissenschaftlichem Anspruch halten we
der Ottmar Schuberths recht beiläufiger 
historischer Rückblick noch seine grund
sätzlich gemeinten Betrachtungen über das 
Bühnenbild stand Ein Werk-Katalog über
dies f ehtt ebenso wie eine stichhaltige 
Erläuterung des :fülligen Bildanhangs, der 
immer wieder geometrisch gegliederte, zen
tral- oder winkelperspektivisch angeordnete 
Räume zeigt und - zumal in Panzers 
Neigung zur rhythmischen Formalisierung 
dramatischer Wirklichkeit - den Einfluß 
Emil Preetorius' erkennen läßt. Mit einem 
historisch-philologisch exakt gearbeiteten 
,,Apparat" jedoch wäre Richard Panzer 
mehr Gerechtigkeit zu erweisen gewesen als 
mit der vorliegenden Polemik gegen die 
„destruktive" Intolleranz der modernen 
Kunst. Dietrich Steinbeck, Berlin 

HELMUT RÖSING: Probleme und neue 
Wege der Analyse von Instrumenten- und 
Orchesterklängen. Wien: Verlag Notring 
1969. 294 S. (Dissertationen der Universität 
Wien. 42.) 

Der vom Verfasser intendierte Versuch, 
,,zu objektiven Aua,agen über die klang
farblichen Charakterlrtika innerhalb ver
schiedener Kunstepochen und Kulturen zu 
gelangen" (S. 4), erweist sich in mehrfacher 
Hinsicht als problematisch. Zum einen ver
schließt sich die Klangfarbe - als das sub
jektive Korrelat einer objektiven Konfigura
tion von Teiltönen, Phasenbeziehungen und 
Ausgleichsvorgängen - einem ausschließlich 
physikalisch-messenden Zugriff: Klangfarbe 
ist stets Wahrnehmung, die in vielen Fäden 
an psychische und sozio-kulturelle Voraus
setzungen gebunden ist und sich durch 
Spektra- oder Sonagramme gewiß nicht 
adäquat untersuchen läßt. - Doch auch 
einer „objektiven" Analyse der Objektseite, 
d. h. der physikalischen Struktur von 
Klängen stellen sich Hindernisse in den Weg. 
Der Autor hebt heIVor, daß „die dnu1för-
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migen Schwingungen In den Schwin,ung,
rezepten der /n,trumentenklänge" nicht das 
Entscheidende seien, ,,sondern vielmehr die 
Abweichungen von der rlnu,{i;rm~n Perio
dizität, die Modulationen der Frequenz und 
der hrtenlität innerhalb de, zeitlichen 
Kontinuums" (S. 11 ). (Zu vermuten ist, 
daß man hier nicht von Prioritäten, sondern 
von Wechselwirkungen auszugehen hat!) 
Entsprechend setzt er mit dem von ihm 
verwendeten Kay-Sonagraphen ein Analy~ 
verfahren ein, das den zeitlichen Modulatio
nen des Klanges Rechnung trägt und - z~ 
mindest in dieser Hinsicht - den herkömmli
chen Aufzeichnungsmethoden mittels Such
tonanalysator und Pegelschreiber eindeutig 
überlegen ist. Andererseits stellt die Metho
de des Sonagraphen jedoch den Analysieren
den vor neue Probleme. Sie suggeriert 
Objektivität, wo es sich letzten Endes doch 
wiederum nur um eine Verschiebung der 
- subjektiv geprägten - Interpretation vom 
auditiven in den visuellen Bereich handelt. 
Dies wird in der vorliegenden Arbeit be
sonders an den Sonagrammen von Orche
sterklängen deutlich: Die Aufzeichnungen 
geben ein äußerst unscharf es Bild, das erst 
in der Konfrontation mit der Partitur, der 
Transkription und/oder dem Höreindruck 
sinnvolle Deutungen zuläßt. - Zugespitzt 
heißt das: Nicht die Sonagramme interpre
tieren den Klang, sondern der Klang inter
pretiert die Sonagramme. Die letzteren 
geben selbst bei einfach strukturierten In
strumentenklängen immer nur Anhaltspunk
te: Wo man etwas genaueres über die 
relative Stärke von Teilschwingungen oder 
deren Frequenzen erfahren will, ist man 
wiederum unweigerlich auf die mühevolleren 
Verfahren der Spektralanalysen und der digi
talen Frequenzmessung angewiesen, die 
wesentlich exakter ubeiten. 

Ekkehard Jost, Gießen 

HANS KREITLER & SHULAMJTH 
KREITLER: hycholoty of IM Art1. 
Durham: Duke UnivUJity Pre11 1972. 
514 s. 

Das Buch von Kreitler und Kreitler 
habe ich mit Mißtrauen und Argwohn zu 
lesen begonnen, denn seit es selten gewor
den ist, daß Psychol~gen über Kunst 
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schreiben, verbergen sich hlnter Titeln, die 
ähnlich klingen wie Psychology of Art, 
häufig dilettantische Spekulationen. Ich 
habe meine argwöhnische Meinung gründ
lich revidieren niissen angesichts dessen, 
daß es sich um ein iußerst seriöses Werk 
handelt. Der erste Abschnitt enthilt eine 
lehrreiche und kritische Abhandlung über 
die wichtipten psychologischen Kunsttheo
rien. Du was psychoanalytische, gestalt
und informationstheoretische sowie behavi
oristische Ansitze an Wissen bereitstellen, 
fassen Kreitler und Kreitler in einer eigenen 
Theorie zusammen, die sich auf den Re~ 
pienten von Kunst konzentriert. Wiewohl 
die Beziehungen kompliziert sind, venu
chen sie ästhetisches Gefallen mit dem 
kybernetischen Modell der Homeostase zu 
beschreiben. Zu dem durch einen ästheti
schen Reiz ausgelösten Wechselspiel zwi
schen Aktivierung und Wiederherstellung 
der Gleichgewichtslage, zu dem Wechselspiel 
zwischen Spannung (tenlion) und Lösung 
(nlief) - schon von Wilhelm Wundt als 
grundlegend erkannte Kriterien der Ge
fUhle - treten modifizierende Variablen wie 
kognitive Orientierung und persönliches ln
volviertsein. Die Theorie von Spannung und 
Lösung stützen die Autoren durch eine 
gründliche Aufarbeitung . bisheriger Unter
suchungen, wobei zwar Prinzipielles erörtert 
werden soll, jedoch zunächst eine Trennung 
bezüglich der einzelnen Künste erfolgt. Die
ser differenzierenden Betrachtung ist ein 
zweiter Teil angeschlossen, der „beyond the 
Tennon Prlndple" (Stand Freud dieser 
Oberschrift Pate? ) allgemeineren Katego
rien der ästhetischen Wahrnehmung gewid
met ist. Einstellung, Einfühlung. ästhetische 
Distanz, Wahrnehmung symbolischer Re
prlisentanz, Sublimierung und anderes mehr 
kommen zur Sprache. Dieser zweite Teil 
verblüfft in dem Kapitel über Cognitivt 
Orlmtatlon and Art, weil hier von der 
ursprünglichen Zielsetzung, nämlich äatheti
sche Wahrnehmung und Urteil zu erfassen, 
abgewichen wird: Eine Theorie Uber Kunst 
bzw. eine Theorie, die die Frage beantwor
ten soll, welcher -Art von Realität die Kunst 
sei, wird dargelegt. Es mag sein, daß die 
Autoren, da das ästhetische Erlebnis psyc~ 
logisch nicht als etwas vom sonstigen Erle
ben qualitativ Verschiedenes, etwu ganz 
Spezifisches, abgesondert werden kann, 
dieses Kapitel flir notwendig erachteten. 

Besprechungen 

Sicherlich wird an ihm Kritik einsetzen, 
denn bei aller Bildung, die Kreitler und 
Kreitler besitzen, greifen sie mit dem in 
diesem Kapitel zum Ausdruclc gebrachten 
Anspruch, zumindest in Teilaspekten eine 
ästhetische Theorie geschaffen zu haben, zu 
hoch. Der gründliche Einblick in kunst
psychologische Fragestellungen, den sie 
vermitteln und die z. T. lehrbuchhafte 
Darstellung, die ihrer großen Übersicht ent
springt, wird diesem Buch jedoch - so ist 
zu hoffen - Wirkung sichern. 

Helga de 1a Motte-Haber, Hamburg 

PAUL HINDEMITH: Übungsbuch für 
den dreistimmigen Satz. Mainz: B. Schott's 
Söhne 1970. 251 S. 

Das Buch, fußend auf den theoretischen 
Grundlagen der Unterweirung im Ton,atz 
und Fortsetzung des Zwei1timmigen Satze,, 
beginnt mit der 12. Übung, in der das 
Arbeitsmaterial besprochen wird. Es folgen 
,.Akkordverbindungen", Liedsätze, dann 
erst „tonale Funktionen", homophone 
Setzweise, dreistimmiger Kontrapunkt und 
schließlich „der Tritonus". Hier sollte ein 
,,Übungsbuch zum vierstimmigen Satz" an
schließen, dessen Inhalt jedoch schon weit
gehend in beiden Bänden der seit 1949 
vorliegenden Traditional Harmony vorweg
genommen ist. 

Man könnte nun Einzelheiten im Hin
blick auf die heute übliche anspruchsvollere 
Unterrichtspraxis kritisieren, etwa Hinde
miths merkwürdige Behandlung der ver
deckten Oktavparallelen (S. 3 7 f. In die 
Oktav: unten Schritt, oben Sprung; aus der 
Oktav: oben Schritt, unten Sprung. Alles 
andere ist falsch! Hier ist das Phänomen 
nicht auf seinen Kern zurückgeführt, son
dern Akzidentelles bestimmt die Systema
tik). Oder man könnte, die ungeheure Breite 
der AusfUhrungen böswillig bewundernd, die 
780 kleinen Kreise, welche „sämtliche 
zwilchen zwei KliJngen denkbaren Verbin
dungrmöglichkeiten" graphisch darstellen, 
mit dem Einmaleins in einem Lehrbuch der 
höheren Mathematik vergleichen. Kritik 
mißte man auch am Begriff des „harmoni-
1cMn Wme1" anmelden, wie auch aus 
Hindemiths „Funktlon,bezeichnungen" (S. 
99) Schlüsse ziehen über die „Richtigkeit" 
der abgeleiteten „ Tonverwandt,chaften " : 
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alles, was römische Zahlen trägt, ist in seiner 
Verwandtschaftsstellung zumindest sehr 
problematisch. 

Solche Kritik bedeutete aber, die Fun
damente von Hindemiths Vorstellungen air 
zuerkennen, und das ist dem Rezensenten 
unmöglich. Nicht nur wegen des bekannten 
Fiaskos bei der Ableitung der 12 Töne aus 
der Obertonreihe und der Bestimmung der 
Intervallgrundtöne aus der Reihe 2. Viel
mehr ist es Hindemiths absolutes Verharren 
innerhalb des strukturellen Denkens der 
Tonalität Das musiktheoretische Denken 
konnte sich in den letzten Jahrzehnten 
gerade deshalb entwickeln, weil es - schon 
in tonalen Werken Bartoks und Stra
winskys - die Hindemithschen Kategorien 
entweder negiert oder als sekundäre ver
wendet - aber nicht einmal zum letzteren 
dürfte ein Eleve der Hindemithschen Päd
agogik gelangen: die enorme Ausbreitung des 
Stoffes und die Betonung handwerklicher 
Routine (.,Man tut gut daran, diese Aufgabe 
mindesten, zehnmal zu lösen") werden 
jeden, der diese Schule durchlaufen hat, ein 
für allemal festgelegt haben. Sie zeigen aber 
auch, daß Hindemith unerschütterlich davon 
überzeugt war, er würde keinen Personalstil, 
sondern einen verbindlichen Epochenstil 
vertreten. Angesichts dessen, was geschehen 
ist, bleibt das ebenso unbegreiflich, wie das 
Fehlen von jungen und jüngeren Nachf ol
gern Hindemiths begreiflich wird. Das führt 
zu einer hier notwendigerwei~ letzten 
Überlegung. 

Einige historische Techniken der euro
päischen Musiktheorie sind auch heute noch 
durchaus Gegenstand, sinnvollen komposi
torischen Studiums. Sie sind es dank be
stimmter Qualitäten, deren wichtipte sich 
so skizzieren lassen. 

1) Die Satztechnik führt zum Verständ
nis zentraler Denkweisen der betreff eir 
den Epoche. 
2) Die Epoche vertritt einen bedeuteir 
den Aspekt der Erscheinunpweise von 
Musik. 
3) Das Erlernen der Satztechnik ent
wickelt wichtige Fähigkeiten, mit Musik 
kompositorisch umzugehen. 

Den letzten Punkt könnte man Hindemiths 
pädagogischen Schriften zw~ifellos zubil& 
gen, sofern sie mit allen (!) anderen Techni
ken gelehrt würden. Dazu müßten jene aller
dinp auf höchstens ein Zehntel ihres 
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jetzigen Umfanp konzentriert werden. Aber 
selbst dann, wenn man der „eweilerten 
Tonalität" den Rang einer selbständigen 
Epoche zusprechen würde, die vom tonalen 
Denken der beiden Jahrhunderte vorher 
nicht bewältigt werden kann, selbst dann 
könnte ein Kompositionslehrer kaum ver
antworten, diese historische Erscheinung 
nur aus der Sicht eines einzelnen zu predi
gen. Die Antwort auf derartige Fragen 
jedenfalls wird über das künftige Schicksal 
von Hindemiths pädagogischen Schriften 
entscheiden. Erhard Karkoschka, Stuttgart 

EMIL FISCHER: Handbuch der Stimm
bildung. Tutzing: Han, Schneider 1969. 
232 s. 

Das Handbuch der Stimmbildung von 
Emil Fischer erschien bereits im Jahr 1969 
im Verlag Hans Schneider, Tutzing, und ist 
in Fachkreisen vermutlich leider noch weit
gehend unbekannt. Der Verfasser wollte 
einerseits, wie er im Vorwort vermerkt, den 
Wissenschaftler, den Gesanppädagogen und 
besonders den Gesangstudierenden anspre
chen, einen Beitrag zur Klärung von p 
sangstechnischen Begriffen leisten und ande
rersei ts tür die Unterrichtspraxis Anregungen 
geben. Diese Absichten sind Emil Fischer 
ganz gewiß in hohem Maße aufgrund pro
funder Sachkenntnis gelungen._ 

Die vorliegende Arbeit versucht in ihrem 
ersten Teil Ordnung und Verständnis in 
Begriffsbestimmungen wie etwa Stütze, 
Tiefgriff, Vibrato, Fistelstimme, Pfeifstim
me u. v. a. zu bringen; dabei werden eigene 
und fremde empirische Erfahrungen sowie 
wissenschaftliche Erkenntnisse und For
schunpergebnisse auf gezeigt und erläutert 
Dieser erste Teil des 232 Seiten umfassen
den Buches - vom Verfasser „ Grundlegun1" 
genannt - stellt geradezu eine Art Nach
schlagewerk fllr gesangstechnische Begriffe 
und deren Verständlichkeit aus praktischer, 
wissenschaftlicher und historischer Sicht 
dar. Im zweiten Teil der Darlegung „Ur,,ter
richtspraxl1" legt der Verfasser bewußt eine 
,,skelett"-hafte Unterrichtsmethodik vor, 
ohne ein starres Unterrichtsschema im Sinne 
einer weiteren neuen Gesanpmethode auf
stellen zu wollen. Die „ Unterrlclrt1p,ul1" 
sollte als eine Anregung und nicht als eine 
Reglementierung verstanden werden, denn 
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der Verfasser tent, wie aus den Ausführun
gen zu ersehen ist, die Auffassung einer 
„modernen" Gesang.,ausbildung, welche sich 
an den Gegebenheiten des Auszubildenden 
orientiert 

Das Handbuch der Stimmbildung ergänzt 
in vorzüglicher Weise Schriften wie etwa 
von Lohmann, Martienssen u. a. und sollte 
in keiner Fachbibliothek fehlen. 

Helmut Llps, Stuttgart 

CORNEUS J. NEDER VEN: Acoustical 
A1pects of Woodwind Instruments. Amster
dam: Frits Knuf 1969. 108 S. 

Begnügen sich Abhandlungen zur Aku
st~ der Holzblasinstrumente in der Regel 
Jrut der Darstellung von Erregungsmechani~ 
men, Klangspektren und Ausgleichsvorgän
gen, so stellt Nedervens Buch darüber hinaus 
einen wesentlichen Beitrag zur Theorie 
- und damit letztlich auch zur Praxis -
des Instrumentenbaus dar. Als zentrales 
Problem steht dabei die Abhängigkeit der 
produzierten Tonhöhe von der Position, 
Form und Größe der Grifflöcher im Vor
dergrund - ein Problem, das sich angesichts 
der Mannigfaltigkeit von zu berücksichti
genden Variablen als äußerst komplex er
weist. 

Erschließt sich insofern diese Arbeit in 
all ihren Details letztlich wohl nur dem 
Physiker, so enthält sie jedoch auch für den 
Musiker und den akustisch interessierten 
Musikwissenschaftler eine FUlle an wichti
gen Informationen. Die jedes einzelne Kapi
tel abschließenden Zusammenfassungen 
bieten hier eine wertvolle Verständnishilfe. 
- Für die Freunde silberner oder goldener 
Querflöten wird es dabei freilich desillusio
nierend sein zu erfahren, daß das Material 
des Instruments keinerlei Einfluß auf seine 
Klangfarbe hat: Die Vibrationen der Wan
dung tragen zum abgestrahlten G.esamtklang 
nichts bei, was wahrnehmbar wäre; Ton
höhenreinheit, Ansprache, Stabilität und 
Farbe des KJanaes werden ausschließlich 
durch die innere Geometrie des Instrumen
tes determiniert. Ekkehard Jost, Gießen 

CLAUDE ROSTAND: Anton Webem. 
L 'homme et ,on oeuvre. Pari,: Edition, 
S.er1 1969. 184 S. 

Besprechungen 

Am 24. September 1970 konnte man im 
Fi6Zro lesen: 
„Notre ami Clau,de Rostand vient de recevoir 
le Grand Prix de l'academie des Beau.x-Arts 
(uction musique, fondation Bernier) pour 
l'ouvrage qu'il a consacre a Anton Webern, 
dans 1a collection 'Musiciens de tous les 
temps', aux Editions Seghen. Voila une 
distinction bien mbiteel En effet, ce petit 
volume vient exactement a son heure." 

Man war gespannt und erwartete auf 
dem knappen Raum im Format 13.5 x 16 
eine Darstellung, die dem knappen Werk 
Webems entsprechen sollte. Das Büchlein 
ist leider eine einzige Enttäuschung und man 
zweifelt, ob es in der „acade'mie des Beaux 
Arts" überhaupt jemand gelesen hat. Claren
don, der die Kritik im Figaro geschrieben hat 
und dem Autor „une panion scrupuleuse" 
bescheinigt, wohl kaum, denn so naiv darf 
auch ein Kritiker nicht sein! · 

Im bibliographischen Teil, der 57 Seiten 
umfaßt, fallen Ungenauigkeiten auf. Das 
Gymnasium in Klagenfurt hat Webern 1902, 
nicht 1904 verlassen (S. 10) und das Foto 
S. 96 gegenüber, als „m femme" bezeichnet, 
dürfte wohl eher Frau Amalia Waller, eine 
der Töchter Weberns sein. Der Theorieunter
richt bei Dr. Komauer war sehr gründlich (S. 
l 0), Rostand gibt hier die als falsch nachge
wiesenen Ansichten von Wildgans wi~der. 
Die erste Begegnung Weberns mit dem Werk 
Mahlers war übrigens ausgesprochen negativ, 
er zog ihm zunächst R. Strauss vor (S. 11). 
Global erwähnt Rostand aus dem Jugend
schaffen 25 Lieder und 8 Werke der 
Kammermusik, aber er hat sie nicht selbst 
gesehen, auch in der Beurteilung dieses Früh
schaffens schreibt er Wildgans nach (S. 15), 
dessen Buch schon lange vor der Publikation 
dieser Werke geschrieben worden war. Seite 
19 wird behauptet, daß sul ponticello und 
Dämpfung flir die Blechbläser um 1904 
,,complttement inconnu1" und eine Erfin
dung Weberns waren. Es tut einem leid, 
einen französischen Autor was die Dämp
fung betrifft, bloß an Debussys Prelude a 
L 'Apre1-Mldl . .. erinnern zu rissen. 

Ober Webern als Dirigent gehen die 
Meinungen zwar auseinander, je nachdem ob 
man die interpretatorische oder die schlag
technische Seite ins Kalkül zieht, - Adorno 
'l- B. verehrte auch den Kapellmeister Webern 
aufs höchste - aber von „Chef plu, ou 
moins aMlphabete par allleur," zu sprechen 
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(S. 23), geht zu weit Wenn Webern in sei
nen Kapellmeisterstellungen an Theatern 
meist gescheitert ist, so hatte das andere 
Gründe als dirigiertechnische. Hat Rostand 
Webern je dirigieren gehört und gesehen? 

Webern als „erprit non mathematique, 
non litteraire, non intellectuer' zu bezeich
nen (S. 60) ist ganz einfach falsch. Gewiß 
war er nicht der serielle Klügler, zu dem man 
ihn in den Fünfzigerjahren zurechtinterpre
tiert hatte, aber von Weberns Beschäftigung 
mit Goethe zu sagen „Ce sont 1a /es rares 
instanu d'intellectualite de Webern . . . " (S. 
61) zeugt von einer völligen Ahnungslosig
keit dem Menschen Webern gegenüber. Ge
rade hierzu hätte es aber in Paris einzigartige 
Informationsmöglichkeiten gegeben. Ein Ge
spräch mit Max Deutsch etwa. dem Schön
bergschüler und zeitweise engem Webem
freund, hätte hier sofort Klarheit geschaffen, 
und dem Büchlein die Chance verschafft, 
eine einzigartige Quelle zur Persönlichkeit 
Webems zu werden. Haben doch im Eltern
haus von Deutsch die meisten Proben des 
,, Vereins für musikalische Privataufführun
gen" stattgefunden. In Montrouge bei Paris 
lebt aber auch Anton Swarowsky, ein Paten
kind Webems, der ebenfalls Rostands recht 
merkwürdiges Webernbild rasch korrigiert 
hätte. 

Auf Seite 77 kommt endlich das Kapitel 
Les executions Weberniennes en France, in 
dem man dem Autor wichtige Informationen 
zutraut. Aber er sagt nur, 

„A vant 1920, il est improbable que 
Webern ait etl joui dans notre pays: la 
chose n 'est d 'ail/eun pas contro/ab/e, le 
contrat liant Webern . a un cditeur, Uni
versal Edition, ne datant que de cette 
annee 1920. 

De 1920 a 1938, II ne parait pas non 
plus que, sauf occarion rarissime (une 
audition du Quatuor op. 22 au „Triton" 
le 10 mai 1937) 1a musique de Weberns 
alt pinltre en France. 

De 1939 d 1949, la S.A.C.E.M. 
(= Socihe des Auteun, Compositeurs et 
Editeun de Mulique) constate qu 'eile n 'a 
jamals eu l'occasion de crediter Ja Societe 
autrichlenne (neansmoins deux concerts 
consacrt a l'Ecole de Vlenne furent 
diriges en novembre 1944 par Rene 
Lelbowitz ). " 

Rostand weiß also nur von einer einzigen 
Webernaufftlhrung bis 1944! Strawinsky hat 
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aber erzählt, daß schon in den Zwanzigel'
jahren Werke Webems zusammen mit eige
nen Werlcen in Paris aufgeführt wurden. 
Eine hervorragende Quelle für friihe Webern
aufführungen wäre schließlich Jean Wiener 
gewesen, der am 14.12.1922 einen Schön
berg-Webern-Abend durchgeführt hat, bei 
dem das Brüsseler Pr~Ar~artett Webems 
op. 5 gespielt hat. Wenige Monate nachher 
hat Wiener mit dem Geiger Rene' Benedetti 
Webems op. 7 in Frankreich erstauf geftlhrt 
Die gleichen Stücke hat dann 1927/28 Max 
Deutsch mit dem Berliner Geiger Hermann 
Körner in einem Konzert gebracht. Ober 
Wiener hätte sich Rostand aber sogar in ei
nem im gleichen Verlag erschienenen Büch
lein Dictionnaire ülustre de musiciens 
fran,ais, Collection Seghers 1961, infol'
mieren kQnnen, wo es S. 362 heißt, 

„les 'concerts Wiener' fuent entendre au 
public parisien nombre d 'oeuvres con• 
temporaines (Schoenberg, Berg, 
Webern . .. )" 

Die Passacaglia op. 1, die S. 78 als Werk 
„sans opus" bezeichnet ist, wurde 1928 in 
Paris und Briissel durch Cornelis aufgeführt, 
die Zeitschrift Pult und Taktstock berichtet 
darüber auf einer Werbeseite des September
heftes 1927 „poßer Erfolg bei der 
französischen Erst""fführung". Schließlich 
kommt im Buch Frankreichs Modeme von 
Claude Debussy bis Pie"e Boulez. Zeitge• 
schichte im Spiegel <kr Musikkritik, Regenit
burg 1962, von Ursula Bäcker, der Name 
Webern fünfmal im Namensverzeichnis vor; 
dabei sind französische Kritiker wie Prunit
ren, Hoeree, Kochnitzky zitiert ; man war in 
Frankreich mit Webern doch einigermaßen 
vertraut 

In dem knapp 100 Seiten umfassenden 
Werkteil kommt es zu einer Häufung von 
pararnusikalischen Formulierungen wie 
„ex tase mystique", .,projection quali 
mystique", .,fremi,sement ,patlal", .,ex
pressionisme convulsif', .,cosmique abstrac
tion", ,,complexitl polyphonique", die dem 
Laien nichts sagen und mit denen der Fach
musiker recht wenig anzufangen weiß. Ver
steckt in diesen »Analysen", die den Namen 
kaum verdienen, sind Obenetzungen der von 
Webern komponierten Texte ins Französi
sche, die von der Gattin des Auton stammen 
sollen. Wer sich einmal in Jone-Texte einge
lesen hat, kann sich eine Vorstellung von 
den Schwierigkeiten machen, die diese 
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Sprache einer Übertragung in ein fremdes 
[diom bereiten, und man kann diese Arbeit 
nur bewundern, die erst eine Pflege des 
Webemschen Vokalwerkes in Frankreich 
ermöglichen. 

Die Bibliographie, vom Autor selbst als 
„sommain" bezeichnet, umfaßt sage und 
schreibe neun Werke. Dm ist ein Bruchteil 
dessen, was die Pariser Bibliotheque Natio
nale an einschlägigen Werken . bietet. Ro
stand hat auf die reiche Webemliteratur ver
zichtet und auf die Möglichkeiten einer 
Stadt wie Paris, er hat sein Büchlein sozu
sagen im musilcwiS9enschaftlichen Allein
gang geschrieben, es ist auch demnach 
ausgefallen. Walter Kolneder, Karlsruhe 

DAS ANDERNACHER GESANGBUCH 
(Köln 1608). Faklimiledruck, m!t einem 
Nachwort herausgegeben von M. HÄRT/NG. 
Düsseldorf Musikverlag Schwann 1970. 
(170), XIII S. ( Denkmäler rheinischer Musik. 
13.) 

Im Jahre 1608 erschien in Köln bei 
Gerhart Grevenbruch ein Gesangbuch mit 
dem Titel: Catholilche I / Geinliche Ge
r4ngel II Vom iü11en Namen Je,ul II von 
der Hochgelopten Mut-llter Gottes Marke 
clc II Von der Fratmrltet S. Cecilillt zu 
Andernach In Latelnl1ch vnd Teut-1/,che 
verß Componlrt vnnd Collegiert . . . -
Dieses sogenannte ,,Andernacher Gesang
buch" soielt schon in den hvmnologjschen 
Sammlungen des 19. Jahrhunderts von 
Philipp Waclcernagel, Joseph Kehrein, Seve
rin Meister und Wilhelm Biiumker eine 
besondere Rolle. Nur in drei Exemplaren 
ist es erhalten, die in den Bibliotheken 
Berlin, Miinchen und Donaueschingen li~ 
gen. Das Münchener Exemplar diente dem 
vorliegenden Faksimile-Druck als Grund
lage. Leider ist das technische Problem der 
fotographlschen Aufnahme nicht befriedi
gend gelöst, da die linken Seiten fast immer 
stark abgeblaßt erscheinen. Ober die 
Wichtigkeit der Faksimile-Ausgabe dieses 
Gesangbuchs braucht man nicht zu disku
tieren. Von den um die Jahrhundertwende 
1600 erscheinenden Gesangbüchern der 
Gegenreformation Speyer (Köln) 1599, 
Konstanz 1600, Beuttner (Graz) 1602, 
Mainz 1605 ist es wohl das am sorgfiltipten 
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gearbeitete und auch in seinem ornamenta
len Schmuck (Randleisten auf jeder Seite) 
schönste. Der Faksimile-Drude soll wissen
schaftlichen Zwecken dienen. Deshalb ist 
der große Umfang des Gesangbuchs -
(37) 609 (15) Seiten - dadurch reduziert, 
daß immer 4 Seiten (bei Beibehaltung des 
originalen Formats) auf einer Seite großen 
Formats gedrudct sind. Da es für diese 
Seiten keine Zahlen gibt, ist man gezwun
gen, nach den Seitenzahlen des Originals zu 
zählen. Die Lieder des Gesangbuchs sind 
im Original numeriert 0-CLXXVII), da 
hierbei aber 10 Nummern übergangen wu~ 
den ist diese Numerierung problematisch. 
Der

1 

Herausgeber hat deshalb jeweils am 
Rand zur Überschrift der Lieder in arabi
schen Ziffern neu numeriert. 

Das Nachwort des Herausgebers unter
sucht zunächst die Entstehung des Gesang
buchs. Andernach gehörte damals zum 
Erzstift Köln, daher die Widmung an den 
Kölner Kurfürsten Ferdinand. Die Cäcilien
bruderschaft in Andernach war von ange
sehenen llirgern der Stadt 15 88 gegriindet 
worden. Der Rektor der Andernacher 
Lateinschule Magister Balthasar Solen aus 
Daun unterzeichnet eines der lateinischen 
Widmungsgedichte an den Kurfürsten und 
hatte sicher auch wichtige Funktionen bei 
der Entstehung des Gesangbuchs. M. Hä~ 
ting nennt daneben noch den Regens der 
Bruderschaft, den Schöffen und Ratsherrn 
J oh. Pergener als möglichen Mitarbeiter. 
Das Ziel des neuen Gesangbuchs sollte die 
Verdrängung des protestantischen „Bonni
schen Gesangbuchs" (erste Auflage 1544) 
sein, wie in der deutschen Vorrede ausführ
lich dargestellt wird. In dieser Vorrede ,,An 
den christlichen Leser" sieht Härting eines 
der bemerkenswertesten Selbstzeugnisse ge
genreformatorischer Gesangbuchherausge
ber. Möglicher Weise gi1'18 dem Druck von 
1608 eine Auigabe von 1605 voraus (nach 
dem Frankfurter Meßkatalog von 1605 und 
L. von Büllingen, Annales typographici 
Colonienses, Bd. 2, 81. 433b), die aber als 
verloren betrachtet werden muß. Es ist auch 
fraglich, ob diese Ausgabe schon Melodien 
enthielt. 

Ein spezifisches Kennzeichen der Lieder 
des Andemacher Gesangbuchs ist die durch
gehende Zweisprachigkeit: lateinisch : 
deutsch. Die .Herausgeber waren Humani
sten. Das zeigt sich außerdem in den 
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Angaben des zugrundegelegten Versmaßes 
über vielen Liedern. Die Zweisprachigkeit 
wird in der Vorrede damit begriindet, daß 
es viele Gebildete gäbe, die zu dem Latein 
mehr „Lust tragen" als zu dem Deutschen, 
auch daß man bei Prozessionen, Wallfahr
ten und bei andern Gelegenheiten zwei 
Chöre aus Knaben und Mädchen bilden 
könnte, die altematim die Gesänge latei
nisch und deutsch vortrügen. Neben alten 
lateinischen Texten von Hymnen und Can
tiones erscheinen daher auch solche lateini
sche Texte, mit denen die humanistischen 
Herausgeber bekannte deutsche Lieder ins 
Lateinische übersetzten. Die Frage nach den 
Quellen des Gesangbuchs wird vom Heraus-
geber im Nachwort nur kurz behandelt. Am 
stärksten heben sich bei kurzer Überprüfung 
heraus die Gesangbücher: Leisentrit 1567 
ff., vor allem Leisentrit 1584, Speyer (Köln) 
1599, Konstanz 1600 und Mainz 1605. 
Die Herausgeber unterwarfen manche der 
alten Texte und Melodien einer starken 
Bearbeitung. Erst die Faksimile-Ausgabe 
schafft die Möglichkeit, diesen Fragen im 
einzelnen nachzugehen. Eine große Anzahl 
der deutschen Texte erscheint hier zum 
ersten Mal: nach M. Härting 106 von 184. 
Gleiches gilt für 77 von 183 Melodien. Es 
bleibt eine Aufgabe hymnologischer Fol'
schung, diesen großen Schatz an neuen 
Texten (60%) und neuen Melodien (40%) 
und die zahllosen Varianten zu bekannten 
Melodien und Texten richtig stilistisch und 
chronologisch einzuordnen. 

Walther Lipphardt, Frankfurt a. M. 

JOHANN GRABBE: Werke. Hrsg. und 
eingeleitet von Heinrich W. SCHWAB. Kas
sel usw.: Bärenreiter 1971. XIV, 134 S. 
(Denkmäler norddeutscher Mu!ik. Band 2.) 

Der erste Band der „Denkmäler norddeut
scher Musik" ist 1965 erschienen: Johann 
Theiles Muatcalische, Kunstbuch, hrsg. von 
Carl Dahlhaus. Der hier zu besprechende 
zweite Band bietet das schmale erhaltene 
Gesamtwerk des Gabrieli-Schülers und 
Scliltz-Zeitgenoaen Johann Grabbe, der 
Hoforganist bzw. Hofkapellmeister am Det
molder und später am Btlckeburger Hof und 
dort infolge des Dreißigjährigen Krieges die 
letzten zwanzig Jahre seines Lebens als 
Kornschreiber tätig war. 
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Mit dieser Reihe verfolgt die Landes-
kundliche Abteilung des Kieler Musikwis-
senschaftlichen Instituts das Ziel, solche 
musikalischen Quellen der Öffentlichkeit 
vorzulegen, die von den übrigen Denkmäler
publikationen nicht erfaßt werden, aber 
entweder von allgemeinem oder landeskund
lichem Interesse sind. Beides ist für den 
vorgelegten Band der Fall: Die erhaltenen 
Kompositionen können über die an kleinen 
Residenzen Norddeutschlands herrschende 
Musikkultur Aufschluß geben und erweisen, 
was die Madrigalkompositionen betrifft, 
Grabbe als mehr als eine „Mittelbegabung" 
(H. J. Moser, Heinrich Schütz, Kassel 
2 1954, S. 62); dies ergibt ein Vergleich mit 
zeitgenössischen Parallelvertonungen, den 
der Herausgeber in einer 1969 erschienenen 
Studie durchgeführt hat (in Sagittarius 2, 
s. 67-77). 

Das 1609 in Venedig erschienene Madri
galbuch, mit dem Grabbe seine Lehre in der 
prima prattica bei Giovanni Gabrieli abge
schlossen hat, ist der vokale Teil der vorn 
Komponisten erhaltenen Werke. Der instru
mentale Teil ist repräsentiert durch einige 
meist kürzere Stücke in Sammelwerken von 
Thomas Simpson, William Brade und Kon
rad Hagius, mit denen Grabbe am Büdcebur
ger Hof bekannt geworden ist. 

Das Madrigalbuch von 1609, das den 
Hauptteil der Neuausgabe ausmacht, ent
hält 21 fünfstimmige Kompositionen, deren 
Texte u. a. von Guarini, Marino und Tasso 
stammen. 

Hinsichtlich der Übertragung entschei
det sich Schwab ftlr unverkilrzte Wiedergabe 
der Notenwerte und Taktstrichsetzung nach 
jeder Breviseinheit. Seine Argumentation 
gegen den Mensurstrich (S. 131), die grund
sätzlich zu unterstützen ist, erscheint aber 
in folgenden Punkten als fragwürdig: Die 
,,Eigenart auftakttger Kompodtionen" kön
ne durch Mensuntriche schwerer augen
fällig gemacht werden als durch Takt· 
striche - die Auftalctigkeit läßt sich aber in 
Nr. 13 durch die musikalische Struktur 
nicht beweisen; die Breven des Basses von 
Nr. 13 (Schwab spricht hier irrtümlich von 
„Lon~n", S. 131, Anm. 5) würden naoh 
Meinung des Herausgebers andernfalls durch 
Mensurstriche geteilt - das geschieht in 
einem Fall auch bei Scbwab durch den 
Taktstrich In Takt 24/25. Dort aber, wo 
durch die rhythmisch-melodische Struktur 
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Auftaktigkeit ersichtlich ist wie in Nr. 5, 
Takt 37, 1. Hälfte, wird sie von Schwab 
trotz sonstigem Festhalten am Brevistakt 
nicht berücksichtigt (die Takte 34 bis 37, 1. 
Hälfte, würden zwei Brevistakte ergeben). 
All diese Schwierigkeiten würden nicht ent
stehen, wenn man nach Michael Praetorius 
den mit C bezeichneten „ Tactu, tardior", 
der in Grabbes Madrigalen fast ausschließ
lich vorkommt, als Semibrevistakt versteht 
(Syntagma Mulicum III, S. 49 f.; vgl hierzu 
C Dahlhaus und P. Brainard in Mf XVII, 
1964, S. 162-169 und S. 169-174). 

An drei Stellen kommen Oktavparalle
len zwischen Quinta vox und Tenor vor: 
Nr. 1, Takt 33, Nr. 7, Takt 37, und Nr. 18, 
Takt 33/34. Die auffälligsten sind die in Nr. 
l und Nr. 18; sie scheinen auf Druck- oder 
Übertragungsfehler zu beruhen, wie man 
nach Vergleich dieser Stellen mit textglei
chen Partien im selben Madrigal vermuten 
kann. Im Kritischen Bericht ist hierzu nichts 
erwähnt. 

Auch der Zusammenklang in der zweiten 
Hälfte des Taktes 22 von Nr. 6 ist nicht 
ganz in Ordnung: Hier hätte eine Halbe
Pause eingefügt werden müssen. Im Cantus 
von Nr. 21, Takt 26, vorletztes Viertel, muß 
es a" stattg" heißen. 

Schließlich sei auf die übermäßigen 
Sekundfortschreitungen in Nr. 4 , Takt 30, 
Nr. 19, Takt 23, und Nr. 21, Takt 4, noch 
hingewiesen. Sie hätten durch ein Ver-
11etzungszeichen über der betreffenden Note 
vermieden werden können. 

Die vier vollständig und zwei unvoll
ständig erhaltenen Instrumentalstück~ stel
len editionstechnisch keine Probleme. Sie 
gehören. der Gattung der Gebrauchstänze 
an mit Ausnahme der italienisch konzertan
ten Kanzone, der umfangreichsten und reiz
vollsten Instrumentalkomposition dieser 
Werkauspbe. 

Der bis auf die bei den Madrigalen 
angemerkten wenigen Stellen im ganzen 
sehr sorgfältig gestaltete Band ist mit einer 
ln einzelnen Daten genau belegten Einlei
tuna, drei Faksimiles, Kritischem Bericht 
und zullltzlichem Abdruck der Madrigal
texte versehen Eine deutsche Übersetzung 
der italienischen Texte fehlt leider. Sie 
bitte, selblt weM sich in fünfzig J Ihren 
herausstellen sollte, daß sie zeitgebunden 
war, dieser Publikation mit Madrigalmu1ik, 
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die auch für die musikalische Praxis interes
sant ist, nur förderlich sein können. 

Rolf Caspari, Freiburg i. Br. 

WILHELM FRIEDEMANN BACH: Or
gelwerke. Band /-//, hrrg. von Traugott 
FEDTKE. Frankfurt-London-New York: 
Henry Litolffs Verlag / C. F. Peters 
(1968). 43 und 75 S. (Edition Peters Nr. 
8010 a) 

Bei der Vernachlässigung, der Friede
mann Bachs Musik ausgesetzt ist, wird man 
gewiß eine Ausgabe begrüßen, die alle Or
gelwerke, darunter bislang übenehene 
Stücke, vorzulegen verspricht. Zwar haben 
diese Werke kaum zentralen Rang im Oeuvre 
Friedemanns, qualitativ wirken sie recht 
ungleich, und die emphatischen Urteile über 
Friedemanns Orgelkunst, die durch Forkel 
oder Schubart überliefert sind, lassen sich 
nach den erhaltenen Werken kaum bestäti
gen. Immerhin erweitert sich der Bestand 
in dieser Ausgabe gegenüber M. Falcks 
Werkverzeichnis (W. Fr. Bach, Diss. Leipzig 
1913) um fünf Fugen. Und den eher schul
mäßigen Choralbearbeitungen stehen auch 
einige Fugen gegenüber, die einerseits durch 
kapriziöse oder bizarre Züge überraschen, 
während andererseits Momente themati
scher Arbeit in den kontrapunktischen Satz 
eindringen. 

Die Ausgabe von Fedtke vermittelt 
- wie üblich - zwischen wissenschaftlicher 
und praktischer Edition: auf einen Revi
sionsbericht wird verzichtet, doch werden 
im Anhang die Vorlagen genannt und in 
Fußnoten Korrekturen des Notentextes er
wähnt. Das knappe Vorwort teilt die 
Disposition der Silbermannorgel in der 
Dresdner Sophienkirche mit (datiert 1621 
statt 1721), da sie „dem heutigen Spieler 
al, Vorbild für die Regirtrlerung" diene. 
Offen bleibt nur, was damit anzufangen ist, 
wenn kein adäquates Instrument verfügbar 
ist und Informationen über die Registrierung 
der Werke fehlen. Indessen kennzeichnet 
das Vorwort auch nicht das Verhältnis der 
Ausgabe zu den einschlägigen Verzeichnis
sen (neben dem von Falck etwa den Kata
logen von P. Kast und E. R. Blechschmidt) 
sowie zu den frilheren Editionen (wie denen 
von Roitzsch und Niemann oder der Pariser 
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Ausgabe von C. de Nys). Der Herausgeber 
macht auch weder im Vorwort noch im An
hang nähere Angaben zur Datierung der 
Quellen und zur Authentizität der Werke. 

Band I enthält neben den acht drei
stimmigen Fugen (Falck 31) drei weitere 
Fugen zu drei Stimmen (Falck 34, 33, 32), 
während Band II außer den sieben Choral
vorspielen ' (Falck 38) noch sieben vierstim
mige Fugen bietet Erst ein Vergleich mit 
Falck zeigt, welche Werke Fedtke zusätzlich 
vorlegt: es sind dies fünf der sieben Fugen 
in Band II. Von den dort am Ende stehen
den vier Fugen kannte Falck nur die 
Tripelfuge F-dur (Falck 36), nicht aber die 
Fugen a-moll, c-moll und B-dur. Wiederge
geben werden sie hier nach Mus. Ms. Bach 
P 990 der Staatsbibliothek Preußischer 
Kulturbesitz Berlin (SPK). Die Quelle 
wurde schon von P. Kast (1958) verzeich
net, doch wird von Fedtke weder ihr Rang 
noch ihre Datierung erörtert. Skeptisch 
macht nicht nur, daß diese Fugen - im 
Gegensatz zu den meisten anderen - mit 
Pedal rechnen. Vielmehr begegnen sie - ent
gegen der Verbreitung der übrigen Stücke -
in keiner anderen Quelle (ausgenommen die 
Tripelfuge Falck 36). Hinzu kommt, daß 
sich gerade in diesen Werken Fehler häufen, 
die Korrekturen des Herausgebers fordern. 
Ob die drei Fugen Friedemann zugewiesen 
werden können, bedürfte also wohl noch 
einer genaueren Prüfung. 

Von den vorangehenden drei Fugen in 
Band II wird die erste in g-moll (Falck 37) 
in den Quellen (P 693 und 384, SPK) 
wechselnd Friedemann und ,,J. Fr. Bach" 
(wohl dem Bückeburger) zugeschrieben, was 
Fedtke jedoch übergeht Daß die beiden 
folgenden Fugen, für die Berliner Vorlagen 
genannt werden, weder von Falck noch von 
Kast verzeichnet wurden, ist bemerkens
wert. Vom Benutzer der Ausgabe ist kaum 
die Kenntnis der Signatur DMS zu erwarten, 
die auf die Deutsche Musik-Sammlung der 
Staatsbibliothek Berlin (DStB) mit ihren 
Ausgaben aus neuerer Zeit hinweist Für die 
Fuge D-dur wird als Quelle kommentarlos 
DMS 131 823 angegeben, hinter dieser 
Signatur -Yerbirgt sich aber die Sammlung 
Le, Orgr,nlrte, Cil~b,es ... (Bruxelles o. J., 
Schott; SPK), die jedoch nicht das gemeinte 
Stück enthält, sondern die dritte der Acht 
Fugen (in D-dur). Die fragliche D-dur-Fuge 
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findet sich hingegen ohne weitere Quellen
angaben in G. W. Körners Sammlung Der 
neue Organist . . . op. 40 (Leipzig o. J., 
Schuberth; DMS O. 3177, SPK). Die folgen
de Fuge c-moll, flir die Fedtke als Quelle 
DMS 43 857 nennt, stammt aus W. Volck
mars Or,el-Archlv berühmter Or,elcompofi. 
tionen (Bd. II, S. 29; DStB), wobei auch 
hier jede Angabe zur Vorlage fehlt Es 
grenzt an Irreführung, wenn als Quellenbe
lege Bibliothekssignaturen genannt werden, 
jedoch ohne Jeden Verweis darauf, daß es 
sich um Drucke des 19. Jahrhunderts von 
fragwürdigem Quellenrang handelt. 

Vergleicht man die Wiedergabe der acht 
Fugen in Band I etwa mit der Ausgabe von 
F. A. Roitzsch (der die Beispiele in J. M. 
Müller-Blattaus Aufsatz in der Festschrift 
W. Fischer, Innsbruck 1956, entstammen), 
so stößt man zumal in Nr. 2 und 4 auf el" 
hebliche Differenzen. Als Quellen nennt 
Fedtke das in Bruxelles (Conservatoire) 
befindliche Autograph sowie Mus. Ms. 
30 386 der DStB (dazu für zwei Fugen 
noch Wiener Hss.). Verständlich mag es 
sein, wenn die Vielzahl weiterer, meist 
späterer Kopien nicht angegeben wird. Nicht 
genannt wird aber auch die als Widmunp 
exemplar geltende Quelle Amalienbibliothek 
463 (DStB), die wechselnd als Druck oder 
Hs. bewertet wurde. Gegeraiber den Berliner 
Quellen zeigt Fedtkes Ausgabe nicht nur 
viele kleinere Differenzen in Ornamentie
rung, Akzidentien etc. Vielmehr findet sich 
hier die zweite Hälfte der Fuge Nr. 2 in so 
abweichender Fassung, daß von verschiede
nen Kompositionen zu reden ist, und be
trächtliche Varianten begegnen auch in Nr. 
3 (T. 16-20) und Nr. 4 (T. 38-40). Selbst 
wenn sich der Herausgeber an das vom 
Rezensenten nicht eingesehene Brllsseler 
Autograph hielt, wären so weitreichende 
Divergenzen doch eines Kommentars wert, 
zumal sie z. T. auch auf eine Revision des 
Komponisten hindeuten. Von den hier als 
Orgelwerke erscheinenden Stücken setzt nur 
ein Teil Pedal voraus. Falck wies die drei
stimmigen Stücke dem Klavier, nur die 
Choralvorspiele und zwei vierstimmige Fu
gen aber der Orgel zu. Fedtke bietet zwar 
die dreistimmigen Werke in Band I auf zwei, 
die Orgelchorlile und die vientimrni,en 
Fugen in Band II auf drei Systemen. Die 
Obenchriften im Quellennachweis sugpri~ 
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ren jedoch eine dezidierte Bestimmung für 
Orgel. die weder den Quellen noch der Satz
anlage nach gegeben ist. FUr „Orgel oder 
Clavier" sind die acht Fugen nur in Mus. 
Ms. 30 386 bestimmt, und sind die drei
stimmigen Einzelfugen Fedtke zufolge „für 
Orgel" gedacht. so gibt nur eine Quelle 
.. ~l oder Clavier" an. Gewiß sind solche 
Werke, selbst wenn sie primär als Klavier
musik gelten müssen, auch auf der Orgel zu 
spielen. und daß die Choralbearbeitungen 
wie die vierstimmigen Fugen eher der Orgel 
(mit Pedal) gehören, liegt auf der Hand. 
Von den vierstimmigen Fugen können abe1 
wohl nur zwei als zweif eisfrei authentisch 
gelten (Falck 36-37). die Zahl der eigentli
chen Orgelwerke bleibt also - trotz der 
scheinbaren Vielzahl in dieser Ausgabe -
weiterhin „überaus gering" (Falck S. 91). 

Ober die weitere Editionstechnik einer 
Ausgabe, die mit ihren Vorlagen derart ver
fährt, bleibt wenig zu sagen. So grobe 
Fehler wie z. B. Band II S. 26 (T. 3 müs.,en 
im Tenor zwei Achtel statt Viertel stehen) 
finden sich zwar selten, streiten ließe sich 
aber nicht nur über die zugefügten Phra
sierungszeichen. Obertlissig und verwirrend 
erscheint es auch., wenn Warn- und Zusatz
akzidentien durch Kleinstich ausgezeichnet 
werden, wo nur die alte Schreibweise der 
heutigen angeglichen, eher also Selbstver
ständliches verdeutlicht als Zweifelhaftes 
berichtigt wird. Die Korrekturen am Noten
text sind zwar meist triftig, doch wünschte 
man sich eine nähere Begründung wenigstens 
dort, wo mehrere Quellen vorliegen. So 
begrüßenswert die Ausgabe also ist, so bleibt 
nur zu hoffen, daß eine Neuauflage bald 
zum Anlaß einer eingreifenden Revision 
genommen wird. 
(Für freundliche Auskünfte zu den Quellen 
habe ich Fräulein E. Bartlitz von der DStB 
und Herrn Dr. lL Rarnge von der SPK auf
richtig zu danken.) 

Friedhelm Krummacher, Erlangen 

JOHANN SEBASTIAN BACH: Fanta
Jten, Präludien und Fu,en. Nach den Quellen 
h1'1f. ,on Geo,r von Dadellffl und Klau, 
R6nnau. Fin~natz von Han1-Martin Theo
pold. Manchen-Duilbu,g: G. Henk Verlag 
(1970). 143 ~ 
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Die Ausgabe enthält die einzeln über
lieferten Werke, die nicht in den Band „Klei
ne Präludien und Fughetten" aufgenommen 
sind. Abgesehen von der Chromatischen Fan
tasie und der Fantasie c-moll, wurden die be
treff enden Kompositionen von den großen 
Zyklen und Sammlungen in den Hintergrund 
gedrängt, und zwar vor allem deswegen, weil 
Bachs Autorschaft in etlichen Fällen immer 
wieder bestritten worden ist Und so er
blicken denn auch die Editoren den Haupt
zweck einer neuen Ausgabe darin, ,.zu
nächst einmal das Vertrauen in die Echtheit 
dieser einzeln überlieferten Werke wieder zu 
itiirken", weshalb nur diejenigen einbezogen 
wurden, ,,die nach kriti,cher Prüfung als 
authentisch gelten dürfen". In Zweifelsfällen 
wurde der Überlieferung stärker vertraut als 
der Stilkritik, da man vom Stil der frühen 
Kompositionen Bachs „zu wenig" weiß. 
Eingedenk dessen wünschte man sich beim 
Fällen von Werturteilen eine gebührende 
Vorsicht: Wenn die Herausgeber bei Stücken, 
die durch eine spezüische Freizügigkeit ge
kennzeichnet sind, von „ungezügelter Er
findungJlcraft" und von „satztechnischen 
oder formalen Mängeln" sprechen (siehe 
Vorwort), wäre z. B. zu erklären, inwiefern 
sich in der Fuge in h-moll über ein Thema 
von Albinoni (BWV 9S 1 a) ,,ungezügelte 
ErfindungJlcraft" manifestiert und in einer 
anderen Fuge über dasselbe Thema (BWV 
951) nicht (der Vergleich der beiden Fanta
sien BWV 917 und BWV 904 gibt das 
gleiche Problem auO - freilich ein nicht 
einfaches Unterfangen, zumal bei dem auf 
überindividueller Gesetzmäßigkeit beruhen
den barocken Automatismus objektive und 
subjektive Leistung nicht immer auseinan
derzuhalten sind und „formale Mängel" 
sich insofern einer sicheren Diagnose en t
ziehen, als hier der Begriff „Form" (im 
weitesten Sinne) sich nicht gleichermaßen 
fixieren läßt wie etwa der der klassischen 
Sonate. 

Es mag sein, daß, zugunsten klavieristi
scher Brillanz und im Zuge der Auseinande~ 
setzung mit Vorbildern, die potentiellen 
Möglichkeiten des einen oder anderen The
mas bzw. Motivs nicht zur Maximalentfal
tung kommen oder daß ein Motiv zu sehr 
strapaziert wird. d. h., daß die Momente 
Thema, Motiv, Harmonik, formaler Aufbau 
in keinem optimalen Verhältnis zueinander 
stehen. Man ·darf aber, will man die eigen-
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tümliche Immanenz erfassen und nicht von 
vornherein zu einem negativen Urteil ge
langen, Frühwerke nicht mit dem Maßstab 
messen, der von reiferen Werken herrührt -
es fällt ja auch niemandem ein, die ersten 
Klaviersonaten von Beethoven im Hinblick 
auf die späteren als belanglos zu erachten. 
Die erkennbare kunstästhetisch-wesentliche 
Intention des Autors determiniert die Beur
teilungskriterien. z. 8. kann man schwerlich 
annehmen, die Fantasie in a-moll (BWV 
922), deren Faktur in gewisser Hinsicht 
eintönig erscheint, sei ein pures Zufallspro
dukt und zeuge von künstlerischer Unbe
kümmertheit. Die Absicht des Komponisten 
ist eine freie Entfaltung des Harmonisch
Spielerischen - ein signifikantes Merkmal 
der Werke des jungen Bach - unter dem 
ästhetischen Aspekt permanenter Motiv
wiederholung (fast der gesamte Tonartenbe
reich ist einbezogen). Treibt hier „ungezü
gelte Erfindungskraft" ihr Spiel? Besteht in 
der beriihmten, um dieselbe Zeit (um 1709) 
niedergeschriebenen Toccata in d-moll für 
Orgel (BWV 56S) nicht ein ähnlicher Sach
verhalt? 

Ungeachtet der partiellen negativen Be
urteilung (die der Qualität der Ausgabe 
keinen Abbruch tut), verdient die Arbeit 
der Herausgeber volle Anerkennung. Der 
kritische Bericht vermittelt einen Eindruck 
von den erheblichen Schwierigkeiten, die 
sich bei der Herstellung eines w,iltigen Noten
textes ergaben. Da nur die c-moll-Fantasie 
(BWV 906) autograph überliefert ist, ~eitge
nössische Drucke gänzlich fehlen, mußte 
von allen übrigen Werken, von denen jedes 
in mehr oder weniger zahlreichen, vonein
ander abweichenden Abschriften existiert, 
der Urtext rekonstruiert werden. Dazu 
,, wurde die Methode der Textliritik ver
wendet, welche die Überlieferung nach dem 
Abhiingigkeltwerhiiltnis der Hand1ehrlften 
ordnet und aus den Mutterhandschriften 
der venchkdenen Überlleferungszwelge 
endlich den Textdeszugrundeliegenden (sie) 
[.,an Hand von Leitfehlern") Autographs 
gewinnt" - was natürlich nicht ausschließt, 
daß die Herausgeber auch auf Mutmaßungen 
angewiesen waren, d. h., sie sahen sich veran
laßt, zu konjizieren und unter den vorhande
nen Lesarten ftir den Haupttext eine auszu
wählen, und zwar die vermutlich letzte (da 
Bachs Änderungen und Nachträge eine be
stimmte Tendenz im Sinn der ldlnstlerischen 
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Entwicklunghaben,,,iste.r in der Regel doch 
möglich, die älteren von den JiJn~ren Le1-
arten zu untertcheiden"). Außer den hand
schriftlichen Quellen wurden auch wichtige 
ältere Editionen in Betracht gezogen, da die
se zum Teil auf Handschriften beruhen, die 
heute verschollen sind. 

Die Ausgabe bietet einen zuverlässigen 
Notentext, dazu den kritischen Bericht, der 
11 Seiten umfaßt und folsendes enthält: 
detaillierte Informationen über die Quellen
lage (übersichtliche Stemmata, Daten, Na
men der Kopisten, Sammlungen und Biblio
theken, Signaturen), aufschlußreiche Lesar
ten-Verzeichnisse (die aber „nur .rolche 
Fehler und Verderbnisse" vermerken, ,,die 
in allen Variantenträgem auftreten, also au.r 
dem Archetyp .rtammen"), nützliche prakti
sche Hinweise, einige beachtenswerte Bei
spiele der damaligen Verzierungspraxis. 

Der von Hans-Martin Theopold hinzuge
fügte Fingersatz dürfte für normale Hände 
gut geeignet sein. Allerdings bleibt unbe
rücksichtigt, ob auf historischen Tastenin
strumenten oder auf dem modernen Klavier 
reproduziert wird - die unterschiedliche 
Tutendimension und Anschlagsart hat für 
die Wahl des Fingersatzes nicht unerhebli
che Konsequenzen. Es sei indes allgemein 
gesagt, daß sich manches einfacher ausführen 
ließe: z. B. indem man unnötigen stummen 
Fingerwechsel vermeidet oder eine Applika
tur so wählt. daß sie auch auf Transponier
tes ohne zusätzliche Schwierigkeiten an
wendbar ist Wenngleich nun der Fingersatz 
unter den bestimmenden Voraussetzungen 
physiologischer Gegebenheiten, spieltechni
scher Möglichkeiten, spezieller Artikulation 
und Phrasierung sowie des Tempos zu
standekam und eben deshalb wohl kaum 
beansprucht, eine Patentlösung zu sein, darf 
man nicht versessen, daß eine Sammlung 
wie die vorliegende nicht nur von 90lchen 
Musikstudenten und „Professionellen" be
nutzt wild, die meinen, auf (gewiß erpro~ 
te) Finsenati.anpben verzieh ten zu mlls1en, 
weil die1e ,,Artikulation und Phralen1ng 
priijudizleren" (siehe Musica, Jg. 1971, Heft 
S, S. 514), sondern auch von Musikern, die 
sich gerne amegen lassen, und nicht zuletzt 
von vielen Musikliebhabern, die ohne An
leitung eines Lehrers daraus spielen. 

Der Druck ist klar, obschon manchmal 
größere Abstände zwischen den Noten an
se bracht wären (tur handschriftliche Ein-
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tragungen des Spielers steht in einigen 
Stücken _wenig Platz zur Verfügung). Die 
Koppelung „q,ieltechnuche Interpretation" 
erscheint dem Rezensenten überspitzt (S. 
134, rechte SpaJte, vorletzter Absatz), da es 
sich in diesem Zusammenhang um die Ver
deutlichung einer rein applikatorischen An
gelegenheit handelt Zum Schluß erlaubt 
sich der Rezensent zwei kurze Hinweise: Zu 
S. 134, linke Spalte, oben: Die von J . G. 
Müthel verfertigte Kopie der Chromatischen 
Fantasie (BWV 903), P 27 S, ist wahrschein
lich während dessen etwa einjähriger S tu
dienreise 1750/ 51 entstanden. Milthel kam 
im Mai 17 50 nach Leipzig zu Bach und 
wohnte bei ihm, bis dieser starb. Er hielt 
sich dann in Naumburg bei Bachs Schwieger
sohn Johann Christoph Altnikol auf und 
besuchte u. a. Carl Philipp Emanuel Bach 
in Berlin. - Zu S. 136, rechte Spalte, unten: 
Mit dem hier genannten „J. W. Häseler" 
dürfte der Organist, Klavierspieler und 
Komponist Johann Wilhelm Häßler (auch 
Häsler, Hässler) gemeint sein (1747-1822); 
jene Schreibweise des Namens ist · nicht 
geläufig. Erwin Kemmler, Schildgen 

ANTONIN DVOR.iK: Messe in D dur 
op. 86. Orgelvenlon. Krltilche Ausgabe 
nach dem Manuskript des Komponisten. 
[Hrrg. von Jarmü BURGHA USER. J Praha
Bratillava: Editto Sup,aphon 1970. X, 83, 
(131 S. (Geramtau1gabe der Werke Antonin 
Dvoralc1. ll., 7.) / 

ANTONIN DOVAK: Meue in D op. 
86. Partitur. Krltilche Au,gabe nach dem 
Manu,lcrlpt de, Komponi1ten. IHng. von 
Jarmil BURGHAUSER.I Praha-Bratillava: 
Edltto Sup,aphon 1970. XII, 133, (11) S. 
(Geiamtau,gabe der Werke Antonin Dvo
lrikl. II, 8.) 

Dvofiks einzige uns erhaltene Messe 
entstand 1887 in der Fassung flir Chor, 
Soli und Orgel als Auftrapkomposition zur 
Einweihung einer Kapelle, die Dvo'faks 
Mizen J. Hlavka bei seinem Schloß in 
Lulany hatte erbauen lassen; am 11.9.1887 
konnte der Komponist selbst die Urauf
ftlhrun1 leiten. - Die Verle,ei zeigten merk
WOrdi,erwetse kaum I ntereue: Simrodc 
lehnte· ab, Novello machte eine Orchestrie
runa zur Bedln,una, die Dvofak 1892 f er
tiptellte. Na<:h dieser Novello-A.uspbe 

Besprechungen 

(Part. nur leihweise) erschien die Messe 
noch 1963 bei Robert Carl/Saarbrilcken in 
stark überarbeiteter Fassung. Die 1970 im 
Rahmen der Gesamtausgabe erschienene 
Ausgabe schließt eine Lücke sowohl in 
wissenschaftlicher als praktischer Hinsicht: 
Der Herausgeber, Jarmil Burghauser, leistete 
mit beiden Bänden gründliche und kenntnis
reiche Arbeit Kleiner Einwand: Die deut
sche Übersetzung der Vorworte und kriti
schen Berichte (besorgt von Hilda Kupel:ko
vi) kommt an Stilblüten nicht immer vorbei 
(,,eigenartig" statt „eigenständig", ,.Sekun
<kn" statt „2. Violinen" u. a.). 

Diese Messe, die 10 Jahre nach dem 
berühmten Stabat mater und 3 Jahre vor 
dem Requiem entstand, weist einen gewis
sen Mangel an persönlicher Eigenart auf: 
Für beschränkte Verhältnisse komponiert, 
zeigt sie einiges vom „landwirtschaftlichen 
Styl", mit dem Josef Rheinberger seinerzeit 
eine ftir Vaduz geschriebene Messe ironisch 
chamlcterisierte. Andererseits bietet sich 
das technisch einfach gehaJtene Werk (die 
Soli können durch eine kleine Chorgruppe 
ersetzt werden) auch weniger versierten 
Chören an, die auf der anschwellenden Flut 
,.romantischer Kirchenmusik" mitsegeln 
wollen. Demgegenüber scheinen in der 
Orchesterfassung (2 Ob., 2 Fg., 3 Hr., 2 
Trp., 3 Pos., Pk., Streicher, Orgel) äußerer 
Aufwand und musikalischer Gehalt zu di
vergieren. Interessant aber die Orchestrie
rung Dvolaks: während die Orgel mehr 
continuoartig den Chor stützt, bringt das 
Orchester bemerkenswerte motivische Ver
deutlichungen und rhythmische Pointierun
gen. Die Chorstimmen blieben bei der 
Zweitfassung unangetastet, die Solistenpar
tien zeigen geringfligige Abweichungen. 

Martin Weyer, Marburg 
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