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- Mozart-Jahrbuch 1971/72 des Zentral-
institutes fiir Mozartforschung der Interna-
tionalen Stiftung Mozarteum. Salzburg:
Internationale Stiftung Mozarteum 1973.

448 S.
Der musikhistorische ,,Personenkult*

bindet seit Generationen ein betrdchtliches
Forschungspotential. Diese Konzentration
der Musikwissenschaft auf (tatsdchliche
oder vermeintliche) ,,Gipfel* hat natiirlich
nicht in allen Fillen zu Ergebnissen gefiihrt,
die voll befriedigen oder gar beeindrucken.
Das lassen allein schon die unterschiedlich
entwickelten Forschungsorganisationen ver-
muten. AuBerst ginstig prisentiert sich
unter diesem Aspekt die heutige Mozartfor-
schung. Das gilt nicht zuletzt dank einer
jahrzehntealten Institution: Seit seinem 1.
Jahrgang 1950 stellt das Mozart-Jahrouch
ein bewihrtes und gesuchtes internationales
Forum dar, das dariiber hinaus Jahr fir Jahr
die neueste Mozart-Bibliographie vermittelt
(im vorliegenden Fall fiir die Jahre 1970/71,
zusammengestellt von Otto SCHNEIDER).

Ebenso zeigt sich seit geraumer Zeit,
daf} die NMA Kristallisationskern und Motor
fir ein breites Feld der Mozartforschung
geworden ist. Naturgemif sind es Quellen-
probleme bzw. Fragen der Authentizitit,
die die Gesamtausgabe besonders deutlich
in den Mittelpunkt geriickt hat. Echtheits-
fragen waren denn auch das Leitthema der
Tagung des Zentralinstituts fir Mozartfor-
schung 1971. Dessen Ergebnisse sind Teil
des MjB 1971/72. Erginzt werden sie durch
12 freie Forschungsberichte der Tagung.
Diese Berichte sowie 12 Aufsitze zu diver-
sen Themen machen den groften Teil des
MJb 1971/72 aus. Auch in den 24 Vortri-
gen bzw. Aufsdtzen dominieren philologi-
sche und stilkritische Themen.

Ein Grundsatzreferat von Jens Peter
LARSEN eroffnete das Symposion (Uber
die Moglichkeiten einer musikalischen Echt-
heitsbestimmung fiir Werke aus der Zeit
Haydns und Mozarts). Die Vieldeutigkeit
des Echtheitsbegriffs, Aligemeines zu Echt-
heitsfragen in der Mozartzeit und eine

historisch-kritische Skizze der Echtheits-
und Quellenforschung bilden den Hinter-
grund zu Postulaten fir deren Methode.
Maxime: ,,Die Quellenforschung gibt uns in
vielen Fillen volle Sicherheit, in anderen gar
keine. Die Stilprifung gibt uns nie volle
Sicherheit, aber sie ldfit uns auch selten ganz
im Stich . .." (S. 18).

Derartige Uberlegungen hat Wolfgang
PLATH auf die Tagesarbeit der Mozartfor-
schung appliziert, soweit sie im Zusammen-
hang mit der NMA steht. Zur Echtheitsfrage
bei Mozart referierte er in einer systemati-
schen Uberschau — systematisch, weil er
sich auf zentrale Einzelkomplexe beschrink-
te (incl.  einer Erdrterung dessen, was
,zentral“ und was ,,peripher* sei) und diese
nach ihrer Wertigkeit ordnete: Namen,
Vater Leopold, Handschrift, NachlaB, Frag-
mente, Arrangements, Michael Haydn, Ge-
filligkeitsdienste. Die zahlreichen Details
(deren Wiedergabe den Rahmen einer Re-
zension sprengen wiirde) sind als Illustra-
tion und zugleich als Information iiber neue
Ergebnisse gedacht. (Der Bericht soll fort-
gesetzt werden.)

Die Echtheitsproblematik vier einzelner
Kompositionen war Gegenstand von Round-
table-Veranstaltungen, denen gréftenteils
vorbereitete Referate bzw. Statements zu-
grundelagen: 1) Die Autorschaft der Mo-
tette Venti, fulgura, procellae (KV6 deest)
bleibt vdllig umstritten. 2) Die Frage, ob
Mozart oder Dittersdorf als Komponist der
Symphonie KV 84 (73 q) anzusehen sei
(aufgrund einer neugefundenen Kopie, die
Dittersdorf nennt), stand im Mittelpunkt
stilkritischer Diskussionen. Als Grundlage
dienten Referate von Jan LaRUE (mit einer
quantifizierend-statistischen = Analyse der
wichtigsten Parameter), von Anna Amalie
ABERT und Hermann BECK. Die Teilneh-
mer sprachen sich — unter Vorbehalt — eher
fiir Mozart als fiir Dittersdorf aus. 3) Weiter-
hin ohne plausible Antwort bleibt die Frage
nach dem Autor der Sarti-Variationen KV
460 (454a), trotz neuer Quellen. 4) Ohne
nennenswerte neue Ergebnisse endete —



336

nach Referaten von Martin STAEHELIN
und Kurt BIRSAK — die Diskussion iiber
die Problematik der Sinfonia concertante
KV Anh. 9 (297 B bzw. C 14.01).

Mit Echtheitsfragen beschiftigen sich
auch die folgenden Beitrige des Jahrbuchs:
Leopold Mozarts Notenbuch fiir Wolfgang
(1762) — eine Falschung? fragt Wolfgang
PLATH in mehr rhetorischer Absicht. Die
iiberraschende  Falsifikation — ein For-
schungsergebnis mit Evidenzcharakter — hat
Konsequenzen fiir die hin und wieder be-
haupteten norddeutschen Einflisse auf das
Kind Mozart. — Erneute Zweifel an der
Authentizitit der Canzonetta Ridente la
calma KV 152 (210 a) &duflert Marius
FLOTHUIS (Ridente la calma — Mozart
oder Myslivecek?). Er stiitzt die inzwischen
nicht unbékannte These, es handle sich um
Mozarts Klavieradaptation einer Arie von
Myslivecek. — Paul BADURA-SKODA
plidiert ein weiteres Mal — mit der Phalanx
der Mozart-Pianisten im Riicken (?) — fir
die Echtheit des Eingangs zu Takt 130 im
SchluBsatz von KV 595 (Ein authentischer
Eingang zum Klavierkonzert in B-Dur, KV
595?).

Noch zahlreicher sind die Beitrige, die
Quellen- und Uberlieferungsfragen, d. h.
philologischen Fragen im weiteren Sinn,
nachgehen: 4 Rediscovered Mozart Auto-
graph at Cornell University mit sieben
Kontrapunktstudien wird von Neal ZAS-
LAW in all seinen Aspekten vorgestellt und
in Faksimile und Ubertragung verdffentlicht.
Die Studien gehoren in den Umkreis der
von Padre Martini stimulierten Arbeiten.
Das Autograph trigt Vermerke von Nissen
und Fuchs. — Walter SENN analysiert Hand-
schrift und Komposition der von ihm
wiederentdeckten Litanei von Leopold
Mozart und wiirdigt das Werk als ein iiber
Salzburg hinaus bedeutsames Chef d’oeuvre
(Das wiederaufgefundene Autograph der
Sakramentslitenei in D von Leopold Mo-
zart). — Der Catalogus Musicalis des Salz-
burger Doms (1788) wird vom gleichen
Verfasser beschrieben, entstehungsgeschicht-
lich entschliisselt und tabellarisch zuging-
lich gemacht. Der Katalog verzeichnet einen
Grofdteil der Kirchenmusik, mit der Mozart
aufgewachsen ist. Auffillig ist der konser-
vative Zuschnitt des Repertoires und die
Tatsache, ,,dafi man in Salzburg noch mehr
als an anderen Musikstitten auf die lokale
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Note bedacht war und sich auswirtigen
Einflissen gegeniiber eher ablehnend ver-
hielt (S. 185). — Zur Geschichte der
handschriftlichen Konzert-Arien W. A.
Mozarts in der Bayerischen Staatsbibliothek
stellt Robert MUNSTER  umfangreiche
Untersuchungen an. Sie beziehen sich auf
die wechselnden Besitzer, die Wanderungen
und den Quellenwert der Manuskripte. —
Richard SCHAAL bietet eine katalogmiBige
Ubersicht iiber Die Berliner Mozart-Ab-
schriften der Sammlung Fuchs-Grasnick und
skizziert ihren Weg in die Berliner Staats-
bibliothek (West). — Weitere Berichtigun-
gen und Erginzungen zur sechsten Auflage
des Kochel-Verzeichnisses liefert Paul W.
VAN REIJEN, indem er seine umfangrei-
chen und minutiosen Korrekturarbeiten —
vgl. Mitteilungen der Internationalen Stif-
tung Mozarteum XVII (1969), Heft 3/4, S.
16 ff. — fortsetzt. — Rudolph ANGERMUL-
LER gibt einen Uberblick iiber Nissens
Koliektaneen fiir seine Mozartbiographie —
es handelt sich um Bestinde des Mozarte-
ums — und macht sie in Ausziigen zuging-
lich. (Vgl. auch das Vorwort der unlingst
vom gleichen Verfasser besorgten Faksimile-
Ausgabe der Nissenschen Biographie.) —
Karl PFANNHAUSER prisentiert nach ar-
chivalischer Kleinarbeit Epilegomena Mo-
zartiana (von ihm selbst mit Zusdtzliche
Mozart-Bemerkungen verdeutscht): Varia
,yund um Mozarts Tod und Requiem"
(S. 269) aus peripheren Quellen.

Eine grofe Zahl von Beitrigen be-
schiftigt sich mit Opernfragen (im weitesten
Sinn): Karel Ph. BERNET KEMPERS (+)
liefert einen iiberzeugenden Beitrag zur
Toposforschung, indem er Die chromatisch
angefiillte Quarte als Leid- und Leitmotiv
in Mozarts Don Giovanni deutet und nicht
von expressiv-individuellen Voraussetzun-
gen aus zu fassen versucht. — Uberlegungen
zu einer Ubersetzung des ,,.Don Giovanni‘
(und damit auch anderer Opern) stellt
Walther DURR an. Es sind dies sehr
nuancierte, literarhistorisch abgesicherte
Prolegomena (analog Schadewaldt u. a.). —
The Meaning of ,,Due della notte‘ in ,,.Don
Giovanni* ist Gegenstand einer komparati-
ven italienisch-englisch-deutschen Libretto-
Studie von William GRESSER. — Anna
Amalie ABERT betont die iiberaus starke
Rolle der Opera-seria-Tradition fiir den eigen-
stindigen Ansatz Mozarts bei allen von
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ihm gepflegten Operntypen. Sie sieht Paral-
lelen bei Gluck (Die Bedeutung der Opera
seria fir Gluck und Mozart). — Der Frage,
ob es sich bei Mozarts Konzertarien um so
etwas wie eine eigene Gattung handle und
welches gegebenenfalls deren Bedingungen
und Spezifika seien, geht Stefan KUNZE
nach. (Es soll eine Fortsetzung dazu folgen.)
— Mozarts Arie mit obligatem Kontrabafl
gibt Alfred PLANYAVSKY Anlal zu allge-
meinen Uberlegungen zu Kontrabal, Kon-
trabaBlspiel und KontrabaBliteratur der Mo-
zartzeit (mit einer gerafften Ubersicht iiber
zeitgenossische Kompositionen), die den
Bafipart der Arie als idiomatisch und iiber-
aus instrumentengerecht gearbeitet auswei-
sen. — Alchemie und Zauberflote heibt ein
Beitrag von Alfons ROSENBERG, der die
Titelillustration des ersten Zauberfloten-
Textbuches unter dem Gesichtspunkt Frei-
maurerei/Rosenkreuzerbewegung/Alchemie
interpretiert. Seine zur Diskussion reizende
These: Mozart habe sich, ,,aus all diesen
Quellen schopfend, ein eigenes Weltbild
geschaffen, dessen Inbegriff Text und Musik
der Zauberflote geworden ist'‘ (S. 404).

Mit satztechnischen bzw. musiktheoreti-
schen Fragen setzen sich folgende Bei-
trige auseinander: Helmut FEDERHOFER
schlieft an seine Untersuchungen zu den
Salzburger Musiktheoretikern — vgl. AMI
XXXVI (1964), S. 50 ff. — eine weiter-
fihrende Studie zu Mozart an (Mozart als
Schiiler und Lehrer in der Musiktheorie).
Der fundierte Beitrag 1aft es als vollig sicher
erscheinen, daf Fux’ Gradus ad Parnassum
fir Mozarts Ausbildung im strengen Satz
ausgeschlossen werden kann. Der junge
Mozart hat stattdessen en passant von der
Musik  Salzburger Komponisten gelernt
(Eberlin, Michael Haydn) und sich mit den
von Fux kodifizierten Regeln erst in Wien
vertraut gemacht. Die drei Unterrichts-
materialien Mozarts als Lehrer (Salzburger
Studienbuch, Studienheft Barbara Ployer,
Attwood-Studien) — die unter seinem Na-
men posthum erschienene Kurzgefafite Ge-
neralbaflehre scheidet als nicht authentisch
aus — zeigen dann schlieflich eine enge
Anlehnung an Fux. Mozarts Beschiftigung
mit dem strengen Satz auch und gerade fiir
den Unterricht ist freilich kein Selbstzweck:
~Mozart diente der strenge Satz als Grund-
lage zum Obbligato-Stil, zu dem er in seiner
Wiener Zeit gelangt war (S. 106). — Ferenc
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LASZLO behandelt Sonatensatzprobleme
in Mozarts Violinsonaten (Untersuchungen
zum ,zweiten'" Opus 1, Nr. 1), d. h. er
sieht in KV 301 (293 a) ,,eine subtile
Verwirklichung des monothematischen So-
natenideals der Klassik*‘ (S. 156). — Anhand
des iibermiBigen Dreiklangs versucht Emil
HRADECKY (1) das Eigenstindige, ja Zu-
kunftsweisende der Mozartschen Musik auf-
zuzeigen (Der idbermaBige Dreiklang im
Schaffen W. A. Mozarts). Man miisse ,,in
Mozarts Lebenswerk den historischen Wen-
depunkt erblicken, wo die Klassik ihre
vollkommenste Entwicklungsstufe erreicht
und zugleich dem musikalischen Romantis-
mus den grundlegenden Ausgangspunkt fiir
seine Klangeroberungen vorbereitet hat*
(S. 118). Ein Detailbefund mit globalen
Folgerungen und eine Verabsolutierung des
musikalischen Satzes.

Der Rest der Beitrige ist sehr unter-
schiedlichen Themen gewidmet: Die Kon-
versationshefte Ludwig van Beethovens als
retrospektive Quelle der Mozartforschung
wertet erstmals Karl Heinz KOHLER aus.
Die Hefte — Beethovens Gesprichsanteile
miissen selbstverstindlich erschlossen wer-
den — dokumentieren u. a. die iiberzeugen-
de Rolle Mozarts im BewuBtsein des Kom-
ponisten Beethoven. (Der Beitrag druckt
alle Mozart betreffenden Partien ab.) — Carl
ROSENTHAL, der sich wiederholt mit der
Geschichte der Salzburger Kirchenmusik
beschiftigt hat, nickt Mozart als Komponi-
sten liturgischer Musik in eben diesen Salz-
burger Traditionszusammenhang und ver-
sucht, moégliche Deszendenzen komposi
tionstechnisch zu verifizieren, so etwa am
Beispiel des begleitenden Orchesters (Der
Einfluf3 der Salzburger Kirchenmusik auf
Mozarts kirchenmusikalische Kompositio-
nen). — In Anlehnung an seine NMA-Edition
(I11/10) legt Albert DUNNING eine Studie
zu Mozarts Kanons vor: die Skizze eines
Forschungsberichts und eine Darstellung
der Quellenlage (incl. der verwickelten
Textierungs- bzw. Umtextierungsproblema-
tik). Jiirgen Hunkeméller, Heidelberg

Conservatorio di Musica ,,G. B. Martini*,
Bologna: Annuario 1 965-1970. Bologna:
Casa editrice Patron 1971. 314 S.
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Der italienische musikwissenschaftliche
Markt ist schwer iiberschaubar, sowohl hin-
sichtlich der Biicher und Noten als auch der
Artikel in Zeitschriften. In den letzten
Jahren hat sich etwa ein halbes Dutzend
angesehener musikwissenschaftlicher Zeit-
schriften fest etabliert. Trotzdem wird da-
neben auch noch weiterhin in nicht musik-
wissenschaftlichen Zeitschriften publiziert,
erscheinen kurzlebige neue Reihen, kommt
plotzlich in einer sonst nicht besonders
interessanten Serie eine Nummer heraus, die
es in sich hat. Genau das letztere ist der
Fall mit dem Annuario, der hier zur Be-
%chung vorliegt. Zwei Komponisten
stehen im Blickfeld: Banchieri und Rossini.

Der Band ist wertvoll besonders auf-
grund seiner Studien iiber Adriano Banchieri.
Wie mangelhaft dieser bedeutende Kompo-
nist erforscht ist, wurde des 6fteren beklagt,
ohne dafl man indessen fur Abhilfe gesorgt
hitte. Hans Ferdinand Redlich hat in seinem
MGG-Artikel Banchieri besonders auf die
verwirrende Fiille von Neuauflagen diverser
Kompositionen und Schriften hingewiesen.
Solange grundlegende bibliographische Ar-
beiten nicht unternommen wiirden, miisse
jede Werkliste Stiickwerk bleiben. Diese
grundlegende  Arbeit hat nun Oscar
MISCHIATI geleistet. Seine Studie Adriano
Banchieri (1568-1634). Profilo biografico e
Bibliografica delle Opere (S. 37-201) zeich-
net sich durch eine bewundemswiirdige
Griindlichkeit und Sachkenntnis aus. Mischia-
ti hat das einzig Weiterfilhrende getan: die
Originale personlich studiert und ausgewer-
tet. Er war bemiiht, ,,alle in italienischen
Bibliotheken befindlichen Exemplare einzu-
sehen* (S. 48). Fiir die auslindischen Bi-
bliotheken stiitzte er sich auf Angaben der
Bibliotheken und auf Informationen, die er
besonders von der RISM-Zentrale in Kassel
erhielt. Die Fundorte sind dem Werkver-
zeichnis, dessen volistindige Titelaufnahmen
hervorgehoben zu werden verdienen, ein-
verleibt. Dieses Werkverzeichnis basiert fast
ausschlieBlich auf Drucken. Mischiati hebt
auf S. 200 hervor: ,.Die handschriftliche
Uberlieferung der Werke Banchieris ist von
geringer Ausdehnung; es handelt sich vor-
nehmlich um Transkriptionen von Druk-
ken." Der dem Werkverzeichnis voraus-
gehende ,,Profilo biografico** ist mit Doku-
menten bestens bestiickt und stellt die
derzeit-genaueste Biographie des Bologneser
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Meisters dar. — Adriano CAVICCHI ver-
gleicht in seinem lesenswerten Beitrag
Elaborazione e Struttura nella ,,Pazzia
Senile’ di A. Banchieri (S. 23-35) die bei-
den Fassungen des Werkes (1598 und 1599).
Dariiber hinaus stellt er die Madrigalkomé-
dien Banchieris und Orazio Vecchis gegen-
iiber. In Banchieris Madrigalkomddien iiber-
wiege ,,der erzdhlend-dialogische Aspekt”
(S. 27), ein ,,realismo popularesco®, speziell
in den von ihm eingefilhrten Intermedien
(S. 30/31). — Der dritte Banchieri gewidme-
te Beitrag, Le Messe Polifoniche di Adriano
Banchieri von Hermann-Josef WILBERT
(S. 221-227), zeichnet sich durch bemer-
kenswerte Kiirze aus. (Will man mehr aus
der Feder Wilberts iiber das Thema lesen,
muB man des Autors Dissertation von
1969 zur Hand nehmen.) Nach der Auf-
zihlung der Messen bekommt man 2 Seiten
Notenbeispiele und 1 1/2 Seiten Analysen
geboten. Wilbert sieht den Stil der ersten
Messen in Abhingigkeit von den Richtlinien
des Tridentinum: Melismen-Feindlichkeit,
Bemithung um Textverstindlichkeit. Die
spiateren Messen seien durch einen ,,contra-
punto misto‘‘ (Banchieris eigener Terminus)
charakterisiert, der sich fernhilt sowohl
vom Kontrapunkt der traditionellen Poly-
phonie als auch vom homorhythmischen
Stil der ersten Messen.

So gut wie Banchieri geht es Rossini in
diesem Annuario nicht. Der Beitrag Appunti
sullo Scott e la sua ,,Donna del lago** von
Alessandro BONSANTI (S. 15-21) besteht
im wesentlichen aus einer oberflichlichen
Beschreibung von Scotts Poem. Der Autor
glaubt fir diesen Dichter, der, wie er mit
Recht ausfiihrt, in Italien einen ganz beson-
ders starken EinfluR ausgeiibt hat, eine
Lanze brechen zu miissen. Das von Scotts
Poem abgeleitete Libretto, das Rossini ver-
tonte, bleibt aufderhalb der Betrachtung.

Bedeutender der Aufsatz Balzac, Sten-
dhal e il ,,Mose* di Rossini von Pierluigi
PETROBELLI (S. 203-219;er ging aus einem
Vortrag hervor, den der Autor 1967/68
im Teatro Fenice zu Venedig gehalten
hat). Petrobelli schildert den Werdegang der
Oper, betrachtet das Libretto Tottolas. Sehr
richtig seine Feststellung von zwei Ebenen
in Libretto und Komposition: kollektive,
»chorale Ebene — ,parti individuali“.
Petrobelli zieht zur Interpretation der feier-
lichen Deklamation des Titelhelden Mozart
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und Gluck heran. Von letzterem hitte er,
um die musikalische Kontrastierung ver-
schiedener Volker zu vergleichen, auch
Paride ed Elena nennen konnen. Der Autor
verbaut sich die Weiterentwicklung seiner
schonen Interpretations-Ansitze durch den
Rekurs auf Stendhal und Balzac. Stendhals
auf S. 216 und 218 zitierten Sitze (aus Vie
de Rossini) werden mit Recht etwas ober-
flichlich genannt (oder wenigstens,,impres-
sionistisch‘‘). Auf Balzacs Schilderung in
Massimilla Doni hilt Petrobelli hingegen
grofie Stiicke. Rezensent kann die Meinung,
Balzacs Sitze enthielten die ,,genaueste,
eindringlichste, reichste und detaillierteste
Analyse des 'Mose’ von Rossini* (S. 206),
nicht teilen. Er hitte eine weitergreifende
Analyse Petrobellis den langen Zitaten aus
Balzacs Erzdhlung vorgezogen.

Friedrich Lippmann, Rom

ANUARIO MUSICAL. Vol. XXV1, 1971,
Barcelona: Instituto Espariol de Musicolo-
gia 1972, 235 S., 7 Taf.

Mit einer Ausnahme sind alle Verfasser
der zwolf Aufsitze in dieser Nummer welt-
bekannte Forscher. In den Vereinigten Staa-
ten lebt der Experte fiir Elektronenrechner
und fir mittelalterliche Instrumentenlehre
Edmund A. BOWLES, dessen Eastern
influences on the use of trumpets and drums
during the Middle Ages bereits im Keime
vorhandene Ideen in La hiérarchie des
instruments de musique dans I'Europe
féodale, Revue de musicologie 42 (Dezem-
ber 1958), 155-169, und in Unterscheidung
der Instrumente Buisine, Cor, Trompe und
Trompette, Archiv fiir Musikwissenschaft
18 (1961), 52-72, erweitert und ihnen
neues Gewicht gibt. Seine hervorragenden
Essays iiber verwandte Themen in Revue
belge de musicologie 12 (1958), 41-51,
Musical Quarterly, 45 (1959), 67-84, Acta
Musicologica 33 (1961), 147-161, und in
zahlreichen anderen Zeitschriften sollten
jetzt in einem umfassenden, mit einem In-
haltsverzeichnis versehenen Buch gesammelt
werden. Die chilenische Forscherin Maria
Ester GREBE greift iiberzeugend die Proble-
me der Modality in Spanish Vihuela Music
of the Sixteenth Century an; an anderer
Stelle veroffentlichte ich eine eingehende
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Rezension iiber beide Teile ihrer vortreffli-
chen Monographie. Eleanor RUSSELL wirft
wichtiges neues Licht auf The patrons of
Juan Vdsquez. Ausgezeichnet entwirrt José
ROMEO FIGUERAS die Verhiltnisse zwi-
schen Pére Alberch Vilas Odarvm (qvas vvigo
madrigales appellamus) . . . Liber primus
(Barcelona; Jaume Cortey, 1561), Odarvm
spiritvalivm . . . Liber secvndvs (1560]sic)),
von denen nur noch der Altus in der
Barcelona Biblioteca Central (M. 49) vor-
handen ist, und den Quellen der Hand-
schriften in derselben Bibliothek, M. 587,

M. 588/1, M. 588/2, und in dem Orfed

Catala, Hs. 6. Diesen hervorragenden, das vor-
hergehende Schrifttum verbessernden Essay
stellit Pedrells Verwirrungen blof; jedoch
Anuario Musical XXVII-1972 (1973), der
finfzigsten Jahresteier seines Todes ge-
denkend, stellt das Gleichgewicht fiir Pe-
drell mit neun lobenden Aufsitzen wieder
her.

Miguel QUEROL GAVALDA setzt sein
unvergleichliches Katalogisieren der spani-
schen barocken Gesangbiicher fort mit Dos
nuevos cancioneros polifonicos esparioles de
la primera mitad del siglo XVII. Das erste
von diesen, 1645 abgeschrieben von einem
sonst unbekannten Priester namens Baltasar
Ferriol in Onteniente, einer Stadt siidostlich
von Valencia, enthilt 119 Lieder, von denen
nur 19 anonym sind; leider ist blof das 98-
Folio Cantus 1 Stimmbuch vorhanden
(jetzt in der Biblioteca National, Madrid).
Die fruchtbarsten Schopfer sind der in
Lissabon geborene Fray Manuel Correa
(19 Lieder), der in Liége gebiirtige Matheo
Romero alias Capitdn (11), Comes von Va-
lencia (10), und der Portugiese Manuel Ma-
chado (7), dessen Werke Querol Gavaldi
gleichzeitig fiir die Fundagdo Calouste Gul-
benkian zu Lissabon herausgibt. Obwohl
Cristobal Galdn, der, als er in Madrid am 24.
September 1684 starb, Kapellmeister Karl
des II. war, nur durch drei Lieder vertreten
wird, konnen diese seine friihesten datierten
weltlichen Lieder sein. Nach Anuario Musical
11 (1948), 68, war Galdn der Reihe nach
Kapellmeister der Kollegialkirche in Morella,
der Teruel Kathedrale, und der Cagliari
Primaskathedrale in Sardinien. Obwohl er
nicht in Riemann, UTET, oder MGG ver-
zeichnet ist, war Galdn einer der ,,Groflen*
des spanischen Barocks; acht seiner hervor-
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ragenden Werke sind in der Miinchener
Staatsbibliothek (Mus. Hss. 2887-2894) er-
halten, mehr also als von irgend einem ande-
ren in Spanien geborenen Komponisten.
Lothar SIEMENS HERNANDEZ’ Datos
sobre el nacimiento y muerte de Miguel
Gomez Camargo (1618-1690) teilt erst-
mals mit, daB Tomas Micieces (Micieres in
Miinchen 2902) seine erste Ernennung zum
Kapellmeister an der Ledn-Kathedrale, im
Alter von 22 Jahren, seinem Lehrer Cristdbal
de Isla, maestro zu Palencia, verdankte. Die
iibrigen sechs Artikel in dieser Nummer, alle
in ihrer Art vorbildlich, sind José SUBIRAS
Nuevas ojeadas historicas sobre la tonedilla
escénica, Federico GHISIS Un’altro scono-
ciuto libretto d’opera da un carteggio inedi-
to di Ruggero Leoncavalilo, Serafina POCH
BLASCOS Conceptos musicoterapéuticos de
autores espanoles del pasado, M. GARCIA
MATOS’ E! folklore en ,,La vida breve', de
Manuel de Falla, Mercedes AGULLO Y
COBOS Nuevos documentos para biografias
de musicos de los siglos XVI y XVII, und
José LOPEZ-CALOS E! archivo de musica
de la Capilla Real de Granada [11. Teil).
Garcia MATOS, ein fiihrender spanischer
Folklorist, stellt meisterhaft de Fallas Ge-
brauch verschiedener andalusischer Melodien,
verdffentlicht in Isidoro Herndndez’ Flores
de Espaiia und José Inzengas Ecos de Espafia,
der Anwendung derselben oder dhnlicher
Motive in José Serranos Sainete lirico in
einem Akt, La reina mora (1903), gegen-
iiber. Dieser Aufsatz wird in dem vorliegen-
den Band vielleicht dden groften Leserkreis
anziechen. AGULLO Y COBO entlarvt
schlieflich den omindsen Tomas de As,
dessen merkwiirdiger Name Bibliographen
als Thomas Darnes geplagt hat. Eine Mono-
graphie iiber englische Rekusanten-Musiker
in Spanien und Portugal muf8 noch ge-
schrieben werden. Die produktivsten Kom-
ponisten in der gegenwirtigen Lieferung des
Archivkatalogs der koniglichen Kapelle sind
Jaime Balius, Antonio Caballero (bei wei-
tem), und Agustl'n de Contreras. LOPEZ-
CALOS aufschlufireiche und gewissenhafte
Kataloge der Santiago de Compostela und
jetzt der Granada Archive liefern die lang er-
wartete notwendige Voraussetzung, um die
spanische Musik des Barock mit der Literatur
und Malerei der Pyrendenhalbinsel in dieser
Zeit gleichzustellen.
Robert Stevenson, Los Angeles
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The Third International Seminar on
Research in Music Education | Das Dritte
Internationale  Musikpddagogische For-
schungsseminar (Gummersbach, 5.-12. Juli
1972). Hrsg.: Die Forschungskommission
der Internationalen Gesellschaft fiir Musik-
erziehung ISME), Arnold BENTLEY | Kurt
E. EICKE | Robert G. PETZOLD. Kassel:
Bidrenreiter 1973. 165 S.

Der vorliegende Tagungsbericht vermit-
telt ein getreues Bild von der gegenwirtigen
Situation = der musikpidagogischen For-
schung: Es ist das Bild eines noch jungen
Wissenschaftszweiges, der einige Schwierig-
keiten hat, seine Wissenschaftlichkeit iiber-
zeugend zu profilieren. Dariiber konnen
auch internationale Kongresse und Tagun-
gen nicht hinwegtiduschen, im Gegenteil, das
Dilemma zeichnet sich nur deutlicher ab,
wie der Tagungsbericht des dritten inter-
nationalen musikpidagogischen Forschungs-
seminars beispielhaft dokumentiert.

Dieses Seminar, das seit 1968 alle zwei
Jahre tagt, versteht sich als Forschungs-
kommission der International Society of
Music Education (ISME). Der Teilnehmer-
kreis wird bewufdt klein gehalten: 1972
waren 33 Musikpddagogen aus 18 verschie-
denen Lindern einer Einladung fir wiirdig
befunden worden, wobei die Reprisentan-
ten aus den englisch sprechenden Lindern
die absolute Mehrheit stellten.

Um eine Diskussionsplattform zu schaf-
fen, hatte jeder Teilnehmer in einem kurzen
Arbeitspapier Aufschluf ilber seine Person
sowie seine Forschungsinteressen und Vor-
haben zu geben — und hier beginnt der
wissenschaftliche  Anspruch zuweilen in
Peinlichkeit umzuschlagen. So, wenn ver-
kiindet wird: ,,Besonders die Konzentra-
tionsfihigkeit ist sehr bedeutend fiir das
Kind, und Musik und Malen als ausdrucks-
hafte Betitigungen sind niitzlich fiir seine
Entwicklung* (S. 29). Oder: ,,Chorerfah-
rung zeigte sich als niitzlich fiir die Entwick-
lung des Melodiebewugtseins‘‘ (S. §7). Auch
fordert es bei Licht betrachtet nicht eben
das wissenschaftliche Selbstverstindnis,
wenn lingst bekannte erziehungswissen-
schaftliche Erkenntnisse als musikpidagogi-
sche Forschungen verkauft werden. Eine
hochgestochene  Fachsprache vermag im
iibrigen die Diirftigkeit der Aussage gelegent-
lich nur schamhaft zu verdecken. Soweit
Testergebnisse angesprochen oder vorgelegt
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werden, fehlen in der Regel Angaben zur
Reliabilitit, Validitit und Objektivitit.

Nach den Statuten beschiftigt sich das
musikpadagogische Forschungsseminar mit
zwei Hauptdiskussionsthemen, in deren
Problematik ein Referat einfiihren soll. Zu
dem Thema Forschung auf dem Gebiete der
Musikerziehung bei sehr jungen Kindern gab
Rupert THACKRAY eine Einfihrung oder
vielmehr das, was er darunter versteht. Die
musikpidagogische ,,Forschung’ hat etwa
folgendes Niveau: ,,I talked to a child
recently who had a dog called 'Beethoven’
and concluded, I think with some justifica-
tion, that he came from a family that
showed some interest in music*‘ (S. 64). Auf
dem Weg des Glaubens, Meinens und An-
nehmens gelangt der Autor des ofteren zu
seinen  wissenschaftlichen Erkenntnissen.
Das Ganze ist schlicht und einfach eine
Bliitenlese von Binsenwahrheiten, Banalita-
ten, allgemein bekannten musikpiddagogi-
schen Erfahrungen und erziehungswissen-
schaftlichen Grundtatsachen, wie sie jeder
Kindergirtnerin einigermafien geliufig sind.
Dafl der Verfasser nur verschwommene
lernpsychologische Vorstellungen dufert,
wird nicht mehr weiter iiberraschen. Recht
brauchbar ist ein Fragenkatalog, der freilich
eher wiinschenswerte Forschungsprojekte an-
deutet, denn in der Diskussion Ergebnisse er-
bringen konnte.

Von dieser Suada hebt sich vorteilhaft
Kurt-Erich EICKE mit seinem Einfithrungs-
referat Lernzielbestimmung und Leistungs-
ermittlung im Musikunterricht — ein Pro-
blem der Curriculumforschung ab. Wissen-
schaftlich fundiert und auf neuem For-
schungsstand  basierend, behandelt der
Beitrag die Frage nach wissenschaftlichen
Verfahren zur Ermittlung von Lernzielen
sowie nach der Méglichkeit der Erfolgskon-
trolle im Musikunterricht. Dabei werden die
Grenzen der Lernzielbestimmung und der
Leistungserfassung deutlich erkennbar. Man-
che Grenzen liegen allerdings schon im mu-
sikpddagogischen Utopia; zumal heute, denn
— so betont der Verfasser zu Recht — ,,es
entscheidet ja der Gesetzgeber in seinem
Budgetrecht iiber die Moglichkeiten der
Lernzielsetzung in der Schule mit* (S. 127).

Die Diskussion erbrachte Erginzungen
und verschiedene Auffassungen, doch keine
wesentlich neuen Erkenntnisse. Eine Uber-
einstimmung ist insofern zu konstatieren,
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als die Bedeutung der Forschung fiir die
Musikerziehung allgemein bejaht wurde.

Die Wiedergabe der Tagungstexte erfolgt
in englischer und deutscher Sprache, wobei
die deutsche Ubersetzung an Schlampigkeit
und Schwerfilligkeit nicht eben leicht zu
iibertreffen sein diirfte.

Manfred Schuler, Freiburg i. Br.

Musikethnologische Jahresbibliographie
Europas. Annual bibliography of European
Ethnomusicology. Hrsg. vom Slowakischen
Nationalmuseum in Verbindung mit der
Slowakischen Akademie der Wissenschaften
unter Mitwirkung des International Folk
Music Council. 7. 1972. Bratislava: Sloven-
ské Ndrodné Miuzeum 1973. 103 S.

Die jihrlich erscheinende Bibliographie
hat ihr Aussehen nicht verdndert, seit der
Rezensent zum ersten Mal Gelegenheit
hatte, diese Zusammenstellung von in Euro-
pa erschienenen musikethnologischen Titeln
zu besprechen. Schon damals angeregte
notwendige Anderungen in der Anlage (vgl.
Mf 26 [1973], H. 3, S. 389 f), die die
Bibliographie zu einem wirklich brauch-
baren Arbeitsinstrument machen kdnnten,
wurden leider nicht bericksichtigt: die
unnotige Auflistung von Titeln nach den
Lindern in denen sie erschienen sind, wurde
beibehalten. Auch ein ausfiihrlicher Sachin-
dex, der das Material (im Ganzen 556 Titel)
erschliefen konnte, fehlte bislang. Zwar
gibt es die geographische Ubersicht, doch
was niitzt ein Schlagwort ,,Orient’, wenn
nur ein Titel zur islamischen Musik (Nr.
291) aufgefiihrt ist und z. B. drei andere
(Nr. 154. 157. 536) fehlen. Sie erscheinen
statt dessen bei Iran bzw. Tirkei. Die
unpraktikable Zusammenstellung ,,For-
schungsbereiche* zeigt sich S. 103: Bei dem
Bereich (im Ganzen gibt es nur 7) ,,Lied-
Song** erscheinen iiber 150 Einzelnummern,
Bei ,,Tanz-Dance‘ iiber 90. Eine sachliche
Aufschliisselung ist hier notwendig, sonst
bleibt die Bibliographie unbenutzbar. Was
die Volistindigkeit angeht, so lassen sich
eine Reihe von Titeln ergiinzen; einige ganz
willkiirlich herausgegriffene Beispiele:

Suchoff, Benjamin: Bartok and Serbo-
Croation folk music, in: Musical Quarterly
38 (1972), 4, S. 557-571.
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Dobbs, Jack P. B.: Music and dance in
the multi-racial society of West-Malaysia,
Ph. D. diss. music, Univ. of London 1972.
5598S.

Lortat-Jacob, B.— Tran quang Hai:
Ethnomusicologie, Archives sonores: acqui-
sitions recentes, in: Objets et mondes 12
(1972), S. 69-72 (listet 394 Binder auf, die
angeschafft wurden).

E-Mahdi, Salah: La musique arabe.
Structures, historique, organologie, exemples
musicaux, Paris 1972, 100 S.

Reinhard, Kurt: Grundlagen und Ergeb-
nisse der Erforschung tirkischer Musik, in:
Acta musicologica 44 (1972), S. 266-280.

Salvini, Milena: Le chhan de Purulia,
danses dramatiques masquées du Bengale,
in: Revue d’histoire du théitre 24 (1972), 1,
S. 27-35.

Buchner, Alexander: Meld obrazovd
encyklopedie hudebnich ndstroju viech
véku a ndrodu 12: Arabké narody a Ture-
cko, in: Hudebni nastroje 9 (1972), 6, 190
bis 191.

Einige Druckfehler, die beim Durch-
blittemn aufgefallen sind, wiren sicher ver-
meidbar. Es wire gut, wenn sich die Heraus-
geber dazu entschlieBen konnten, die Bib-
liographie zu einem niitzlichen Arbeitsin-
strument umzugestalten. So jedenfalls ist
sie nur bedingt brauchbar, denn der For-
scher wird, wenn er Literatur sucht, zu-
nichst zu anderen bibliographischen Hilfen
greifen miissen, die ihm eine gezieltere
Information ermdglichen.

Jorg Martin, Stuttgart

Epochen der Musikgeschichte in Einzel-
darstellungen. Mit einem Vorwort von
Friedrich BLUME. Kassel: Bdrenreiter-Ver-
lag und Miinchen: Deutscher Taschenbuch-
Verlag (1974). 467 S. (Als Taschenbuch
zusammengestellt aus: Die Musik in Ge-
schichte und Gegenwart.)

Auf die Verdffentlichung der Artikel
Renaissance, Barock, Klassik, Romantik in
der von Friedrich Blume herausgegebenen
international verbreiteten Enzyklopidie Die
Musik in Geschichte und Gegenwart folgten
1966 und 1970 englische Ausgaben, in
denen je zwei Epochenartikel als ,,compre-
hensive survey zusammengestellt waren
(Rengissance and Baroque Music und
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Classic and Romantic Music, W. W. Norton,
New York). Von Blume selbst verfaft,
formen diese Abhandlungen ,,im Gesamt-
bild eine Geschichte der europdischen Mu-
sik vom Ende des Mittelalters bis zum
Anfang der Neuzeit” (Vorwort zu Classic
and Romantic Music). So mogen die engli-
schen Ubersetzungen den Anstof zu der
nunmehr erschienenen Taschenbuch-Ausga-
be gegeben haben, die einen aus MGG ent-
nommenen, in sich geschlossenen geschicht-
lichen Abrifl der mehrstimmigen Musik des
Abendlandes bildet.

Zu Blumes Artikeln sind zwei von
Heinrich Besseler (Ars antiqua und Ars
nova) hinzugetreten, sowie je einer von
Hans Albrecht (Humanismus) und William
Austin (Weue Musik). Letzterer — ein aus-
gezeichneter Uberblick iiber die Musik des
20. Jahrhunderts, nach den Gesichtspunk-
ten ,,Neue Harmonien*, ,, Neue Rhythmen*,
»Neue Melodien, Strukturen und Prozesse*
und ,,Neue soziale Gruppierungen‘‘ aufge-
teilt und durch einen Notenanhang erginzt
— ist von besonderem Interesse, da er hier
erstmalig als Vorabdruck des MGG Supple-
ments, Band 16, erscheint.

Im Vorwort behandelt Blume das Kern-
problem der geschichtlichen Darstellung:
die Gliederung. Ein Blick auf das Inhalts-
verzeichnis veranschaulicht dem Leser die
dem Band in dieser Bezichung eigene
Verkniipfung von drei Gesichtspunkten —
die dem Musikhistoriker geldufige Akzeptie-
rung der kunstgeschichtlichen Terminologie
(von der Renaissance bis zur Romantik),
die geistesgeschichtliche Einordnung (Huma-
nismus), und die Gliederung nach rein
musikwissenschaftlichen Begriffen (Ars anti-
qua, Ars nova; der Kopftitel , Mittelalter*
ist hier, wie in MGG bewufit vermieden
worden). In der Vereinigung einzelner Bei-
trige erinnert der Band an Blumes Ge-
schichte der evangelischen Kirchenmusik,
und der leitende EinfluB des Herausgebers
ist {iberall gegenwirtig. Selbst dem Benutzer
von MGG wird diese an einen breiteren
Leserkreis gerichtete neue Zusammenstel
lung wichtig und willkommen sein.

Alfred Mann, Westfield (New Jersey)

ERICH SCHENK: Die auferitalienische
Triosonate. K6in: Arno Volk Verlag (1970).
75 S. (Das Musikwerk. Heft 35.)
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Dieser Band des mittlerweile abge-
schlossenen ,,Musikwerks* bildet die Fort-
setzung des Heftes Die italienische Trio-
sonate, die der Verfasser 1955 in der
gleichen Reihe publiziert hat. In beiden
Binden liegt der Schwerpunkt auf der
..geschichtlichen Einfiihrung*’, die in summa
eine hdchst instruktive Geschichte der Gat-
tung Triosonate darstelit.

Besonders der vorliegende Band iiber Die
aufleritalienische Triosonate bringt eine Fiil-
le kaum bekannten Materials, so da zu
hoffen ist, daB die unveroffentlichte Ro-
stocker Habilitationsschrift des Verfassers
aus dem Jahre 1929 (Studien zur Triosonate
in Deutschland nach Corelli) wenigstens in
ihren Hauptpartien Eingang in diese Publi-
kation gefunden hat. — Schenk gliedert den
geschichtlichen Uberblick einmal nach der
zeitlichen Kategorie (vom ,,Frihbarock*
bis zu ,,Rokoko und Empfindsamkeit*),
zum anderen nach der rdumlichen. Die
einzelnen Abschnitte machen deutlich, wel-
che zentrale Stellung die Gattung im kom-
positorischen Schaffen des 16. und 17.
Jahrhunderts innehatte und noch im 18.
Jahrhundert (bei J. F. Reichardt etwa) als
Strukturprinzip Geltung besaB.

Der Notenteil enthilt 9 Kompositionen
aus der Zeit zwischen 1624 und 1760 von
J. Stadlmayr, J. E. Kindermann, J. H.
Schmelzer, D. Becker, M. Marais, J. Ravens-
croft, M. S. Biechteler, J. G. Graun und
G. Chr. Wagenseil, wobei nur der Tombeau
de Mr. Meliton von Marais in einer Neuaus-
gabe vorliegt. Manche der hier sorgfiltig
edierten Sonaten verdient es, wiederaufge-
fihrt zu werden. Der Band wird durch ein
umfangreiches Verzeichnis der ,,Neudrucke
von Triosonaten‘ sowie durch eine iiber 120
Titel umfassende Literaturliste abgeschlos-
sen. Hans Joachim Marx, Hamburg

Etat des recherches sur la musique
religieuse dans la culture polonaise. Ouvrage
collectif sous larédaction de Jerzy PIKULIK.
Varsovie: Académie de Theologie Catholi-
que 1973. 373 §.

Die polnische Kirchenmusikforschung
der Nachkriegszeit kann bereits auf eine
Reihe hervorragender Verdffentlichungen
zuriickblicken. Der vorliegende Band, ein
weiterer einschligiger Beitrag, besteht zum
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groften Teil aus Referaten, die wihrend der
musik wissenschaftlichen, polnischer religié-
ser Musik gewidmeten Tagung, die am 22.
und 23. Juni 1973 an der Katholischen
Theologischen Akademie in Warschau, statt-
fand, vorgetragen wurden. Es handelt sich
hierbei um eine Art Bestandsaufnahme der
bisherigen Forschungsergebnisse auf diesem
Gebiet in Geschichte und Gegenwart. Das
Symposion verfolgte u. a. das Ziel, inspirie-
rend zu wirken, Liicken aufzuzeigen, sowie
neue Themenkreise zu erschlieBen, die spi-
ter von den jungen Musikwissenschaftlern
des Landes erarbeitet werden sollen. Die
Autoren der Beitrige sind zum grofiten Teil
Mitarbeiter der Anstalt, jedoch sind auch
Spezialisten der Krakauer und Warschauer
Universitit vertreten.

Der Einfihrungsvortrag La monodie
liturgique dans la Pologne médievale stammt
von Jerzy PIKULIK, dem Spiritus movens
aller aktuellen musikwissenschaftlichen Ver-
anstaltungen der Warschauer Theologischen
Akademie. Der Beitrag enthilt u. a. eine
Charakteristik der bisher nach polnischen
Quellen erschlossenen gregorianischen Me-
lodien, nebst deren Provenienz, kurze
methodische Richtlinien zu ihrer Bearbei-
tung, sowie cinige wesentliche organisatori-
sche Postulate, die die polnische Medidvistik
auf dem Gebiet der Musikforschung animie-
ren sollen.

Der Artikel L’état des recherches sur la
musique polonaise du XV¢ au XVII® siecle
(Katarzyna MORAWSKA) ist allgemein ge-
halten und bezieht sich gleichfalls auf die
profane Musikkultur des genannten Zeitab-
schnittes. Die Verfasserin setzt sich sowohl
mit den wichtigsten synthetischen Arbeiten
als auch mit Beitrigen zum genannten
Thema auseinander und weist u. a. auf die
Notwendigkeit eines kontinuierlichen For-
schungsprozesses hin, auf dessen Basis allein
synthetische Ergebnisse moglich werden.

Danuta IDASZAK vom Musikwissen-
schaftlichen Institut der Warschauer Univer-
sitit bespricht in ihrem Kurzreferat einen
noch wenig erarbeiteten Zeitabschnitt der
polnischen Musikkultur: Les sources de
Uhistoire de la musique religieuse polonaise
a I’dpoque du roi Stanislas Auguste Ponia-
towski. Der Artikel bringt einen methodo-
logischen Abschnitt, bespricht das Quellen-
material und enthiilt auerdem eine alige-
meine Charakteristik der religidsen polni-
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schen Musik withrend der zweiten Hilfte
des 18. Jahrhunderts.

Die bekannte Elsner-Forscherin Alina
NOWAK-ROMANOWICZ versuchte in ih-
rem Vortrag unter dem Titel: Les éléments
nationaux chez les compositeurs de la
musique religieuse polonaise dans la premiére
moitie du XIX¢ siecle, der sowohl die
Musik der Spitklassik, als auch einen Teil
der Romantik betraf, mehrere Entwicklungs-
linien in der Geschichte der polnischen
nationalen Kirchenmusik im genannten Zeit-
raum zu bestimmen. Als Anschauungsmate-
rial dienten der Autorin vor allem die
Werke von Josef Elsner, Josef Krogulski
und Stanislaus Moniuszko. Das nationale
Element dringt in die polnische religidse
Musik besonders durch die Einfiihrung der
Nationalsprache und die Verarbeitung ein-
heimischer Melodien in den Messgesingen
ein.

In den Kreis moderner Kirchenmusik
fiihrt das Referat von Zofia HELMAN:
Les themes religieux dans l'oeuvre de Karol
Szymanowski, das die Quellen kiinstlerischer
Inspiration des bedeutendsten polnischen
Komponisten nach Chopin aufzeigt und die
stilistischen Merkmale seiner religiosen Wer-
ke erortert.

Ein weiterer Beitrag befafit sich mit
zeitgendssischen Problemen, ganz besonders
mit der Rolle der religidsen Musik in Polen
nach dem II. Weltkrieg (Maria PIOTROW-
SKA).

Die miindlichen Uberlieferungen polni-
scher Kirchengesinge behandelt in seinem
Artikel Jan STESZEWSKI, der vor allem
ausgezeichnete neue methodische Hinweise
fiir die Erforschung dieses Gebietes enthilt.

Auf dem Hintergrund der gesamteuro-
padischen Musikkultur hat Jan PROSNAK
eine kurzgefaBte Geschichte der Entwick-
lung der Musik- und Gesangserziehung in
polnischen Klosterzentren entworfen, die
als erste Arbeit dieser Art bis ins 19. Jahr-
hundert hineinreicht. Uber 300 polnische
Drucke und annidhernd 200 Plattenauf-
nahmen religioser Musikwerke verzeichnet
die von Kazimiera PRZYBYLSKA in den
besprochenen Band aufgenommene Biblio-
graphie: Les éditions et enregistrements de
musique religieuse en Pologne apres 1945.

Die Ausfihrungen von Jerzy DABROW-
SKI unter dem Titel Les essais d’adaptation
des mélodies gregoriennes aux textes polo-
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nais stehen im Zusammenhang mit der
liturgischen Reform unserer Tage.

Der Anhang enthilt zwei Beitriige, die
nicht im Programm der Warschauer Tagung
standen: Die Abhandlung des hervorragen-
den Medidvisten Jerzy MORAWSKIS iiber
strukturelle Probleme auf polnischem Ge-
biet erhalten gebliebener Zisterzienser-
Sequenzen, die zum grofiten Teil aus dem
schlesischen Raum stammen und die um-
fangreiche Arbeit Jerzy PIKULIKS: Les
offices polonais de Saint Adalbert.

Der besprochene Sammelband, in dem
die reiche Musikkultur der Renaissance und
des Barock in nur sehr bescheidenem Mafie
Beriicksichtigung fanden, bildet trotzdem
einen bedeutenden Beitrag zur Erforschung
der Kirchenmusik in Polen. Die darin abge-
druckten umfangreichen Diskussionen betr.
die behandelten Themenkreise, geben einen
zusitzlichen Uberblick iiber deren aktuelle
Problematik, die sich u. a. mit der Gestal
tung und der Rolle der Musik im modernen
katholischen Gottesdienst befait.

Karol Musiof, Katowice

FOLKE BOHLIN: Liturgisk Sdng i
Svenska Kyrkan 1697-1897. Mit einer.
deutschen Zusammenfassung: Liturgischer
Gesang in der schwedischen Kirche 1697 bis
1897. Lund: CWK Gleerup 1970. 63 S.

Die Eingrenzung des historischen Ab-
schnittes ist sinnvoll: 1697 erschien das erste
schwedische Choralgesangbuch, das offiziel-
len Charakter hatte; in ihm ist das Ordi-
narium Missae enthalten. In vier Auflagen
bis 1774 hat es zwar einige Erweiterun-
gen im Gesamtbestand der Melodien ge-
geben, doch blieb das Ordinarium in Text
(schwedisch) und Melodien unverindert;
1897 wurde das Ordinarium in stark er-
weiterter Form eingefiihrt. Die dazwischen
sich vollziehenden Entwicklungen erdrtert
Bohlin (wobei sich der Rezensent nur auf
die Zusammenfassung beziehen kann) be-
sonders im Hinblick auf zwei Aspekte: ein-
mal hinsichtlich der handschriftlichen Ver-
breitung von Melodien und dann hinsicht-
lich der skandinavischen Restauration. Das
Choralbuch von 1697 geht zurlick auf vor-
reformatorische und reformatorische Tradi-
tionen, die iiber 1697 hinaus sich weiter
erhalten haben. Die Auseinandersetzung
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iiber Ein- und Mehrstimmigkeit des Gesangs
setzte bereits im 18. Jahrhundert ein. Hinzu
kamen die landschaftlichen Varianten, be-
sonders abweichend in Abo (Turku), dem
bis 1809 schwedischen Finnland. Der Dom-
kantor von Abo, Johann Lindell (1719 bis
1787) war der Wortfiihrer derer, die unbe-
dingt die Einstimmigkeit wollten. Erst der
aus Deutschland stammende Z. C. F. Haeff-
ner (1759-1833), ein Schiiler Vierlings,
vermochte die Mehrstimmigkeit des liturgi-
schen Gesangs nach Schweden zu bringen.
Durch einflubreiche Positionen als Univer-
sititskapellmeister, spiéter als Hofkapell-
meister hatte er Kontakt mit fiihrenden
Theologen, und seine Messe hat mehr
inoffiziell als offiziell die Restauration im
vierstimmigen Gewand eingeleitet. Die Er-
weiterungvon 1897 ist der letzte Trennungs-
strich von der ersten offiziellen Version —
fiir Bohlin Abschluf der Untersuchung.

Die Schrift wird erginzt durch ein um-
fangreiches Quellen- und Literaturverzeich-
nis (vor allem die Quellen und die Noten-
beispiele sind gut in die Zusammenfassung
eingearbeitet).

Gerhard Schuhmacher, Vellmar

GEORG KARSTADT: Der Liibecker
Kantatenband Dietrich Buxtehudes. Eine
Studie iber die Tabulatur Mus A 373.
Liibeck: Verlag Max Schmidt-Rémhild 1971.
88 S. u. 24 S. Anhang. (Verdffentlichungen
der Stadtbibliothek Liibeck. Neue Reihe.
Bd, 7.)

In den letzten Jahren hat man sich mit
der nord- und mitteldeutschen Musik des 17.
und beginnenden 18. Jahrhunderts zu-
nehmend unter iiberlieferungsgeschichtli-
chem Aspekt beschiftigt. Dabei stellte es
sich heraus, wie wichtig die Durchleuchtung
der groferen erhaltenen Sammlungen sei.
Auf dem Gebiet der Vokalmusik dokumen-
tierten dies die Arbeiten von Bernd Baselt,
Werner Braun, Bruno Grusnick, Friedhelm
Krummacher, Dietrich Kilian, Harald Kiim-
merling u. a. etwa ilber die Diiben-, die
Bokemeyer und die Jacobi-Sammlung. Ent-
sprechende Studien im Bereich der Tasten-
musik trieben u. a. Werner Breig, Margarethe
Reimann und Friedrich Wilhelm Riedel. Die
vorliegende Studie geht nun wieder den
umgekehrten Weg: sie beschiiftigt sich nicht
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mit einem gréferen Repertoire, sondern mit
einer Individualhandschrift, und zwar der
Liibecker Buxtehude-Tabulatur Mus A 373,
Aus ihr schopfte bereits Philipp Spitta seine
Informationen iiber die Vokalmusik Buxte-
hudes fiir seine Bach-Biographie. Wihrend
des 2. Weltkriegs wurde die Handschrift aus
der Liibecker Stadtbibliothek ausgelagert;
laut Karstiddt (S. 7) gelangte sie 1962 in die
Obhut der Deutschen Staatsbibliothek Ber-
lin, wo sie jedoch fiir die Benutzung zu-
ndchst nicht freigegeben wurde. Nunmehr
liegt die erste ausfiihrliche Beschreibung des
in norddeutscher Orgeltabulatur geschriebe-
nen Bandes vor, der 20 vollendete Werke und
eine unvollendete geistliche Musik Dietrich
Buxtehudes enthiilt. Es handelt sich um eine
Schreiberkopie, die jedoch — nach Karstidts
und nach allgemeiner Forschungsmeinung —
bis Nr. 10 von Buxtehude selbst redigiert
worden ist. Nicht alle Kompositionen sind
mit einer Autorenangabe versehen, doch
hilt Karstidt — wiederum mit der aligemei-
nen Forschungsmeinung — alle Kompositio-
nen fiir Buxtehudisch; in der Tat gibt es fiir
die meisten Konkordanzen.

Uber die Bestimmung des Bandes dufert
sich Karstidt (S. 14) wie folgt: ,,Der fiir den
gottesdienstlichen Gebrauch in der St. Ma-
rien-Kirche bestimmte Band war von dem
alternden Meister als Repertoire-Hilfe
fiir seinen Nachfolger Schieferdecker oder
fiir den 1706 neu eingetretenen Kantor
Sivers gedacht. Diese Theorie hat vieles fiir
sich; doch sollte man auch weiterhin Alter-
nativen mitbedenken, bis vielleicht noch
deutlichere philologische Beweise vorlie-
gen.
In weiteren Kapiteln (S. 19-37) be-
schiftigt sich der Verfasser mit der,,Stellung
des Liibecker Kantatenbandes im Gesamt-
bestand der Uberlieferung*, der ,,systemati-
schen Ordnung des Vokalwerkes und ihres
Ergebnisses fiir die Zusammensetzung des
Libecker Kantatenbandes®, ,,Organist und
Kantor im Kirchendienst an St. Marien*
sowie den ,,autographen Teilen des Libecker
Kantatenbandes‘. Er kommt zu dem Ergeb-
nis, da der Band einen repriisentativen
Querschnitt durch das vokale Schaffen
Buxtehudes biete, und schlieft sich weit-
gehend der Kennzeichnung dieses Schaffens
als ,,Organistenmusik’ in dem vom Rezen-
senten mehrfach formulierten Verstindnis
an.
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Seite 37-76 enthalten ,,Einzelbetrachtun-
gen der Kantaten des Tabulaturbandes nach
Titel, Besetzung, Text, musikalischer Aus-
gestaltung und Verwendung“. Schaut man
sich die mitgeteilten Kantaten an, etwa
schon gleich die erste Alles, was ihr tut, so
ist man aufs Neue frappiert von der Nihe zu
friihen Bachkantaten, nicht nur zu solchen
der Arnstidter und Miilhauser, sondern auch
der friithen Weimarer Zeit. Bachs mutmaglich
erste Weimarer Kantate etwa, Himmelskonig
sei willkommen, klingt beispielsweise in
ihrem Eingangschor auflerordentlich buxte-
hudisch. Vielleicht sollte die Bach-Forschung
davon ausgehen, dafl der junge Bach nicht
nur die Kirchenwerke der Buxtehude-
Generation generell gekannt, sondem be-
stimmte Werke besonders intensiv studiert
und vielleicht in Abschrift besessen hat.
Warum sollte er nicht, als er in Liibeck weil
te, um den alten Buxtehude zu ,,behorchen®,
einen Band wie den von Georg Karstidt so
sorgfiltig besprochenen griindlich durchge-
sehen haben? Martin Geck, Hattingen

HANS-GUNTER KLEIN: Der Einfluf
der vivaldischen Konzertform im Instru-
mentalwerk Johann Sebastian Bachs. Baden-
Baden: Verlag Valentin Koerner GmbH
1970. 103 S. (Sammlung musikwissenschaft-
licher Abhandlungen. 54.)

Kleins Hamburger Dissertation gliedert
sich in fiinf Kapitel. Im ersten beschreibt
er ,,die vivaldische Konzertform in den von
Bach bearbeiteten Werken* unter den Uber-
schriften ,,Die Exposition*, ,.Der Mittel-
teil", ,,Die Reprise*, , Der Modulations-
plan*, ,Die dreiteilige Gliederung der
Konzertform*, ,,Das Kontrastprinzip“, ,,Die
iibrigen Sitze', ,,Bachs Bearbeitungstech-
nik“. Die letztere ist seiner Meinung nach
gekennzeichnet durch ,,Einfiihrung von Ge-
genstimmen, Mittelstimmen und kontra-
punktischen Techniken", ,, Verschirfung der
Harmonik durch Zusatz von dissonierenden
Ténen“, , Verschleierung der klaren forma-
len Anlage dadurch, daf der Tutti-Solo-
Kontrast gemildert oder aufgehoben wird",
,»Auflosung des basso continuo in den Solo-
partien in Figurenwerk, vielfach mit motivi-
schen Anklingen“, ,,Umformung lingerer
Sequenzenketten” und ,,Anderung von
Tempo- und Vortragsbezeichnungen®. Im
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zweiten Kapitel behandelt Klein die ,,Uber-
nahme verschiedener Konzertformen in den
Weimarer Instrumentalwerken Bachs‘‘ vor
dessen Auseinandersetzung mit der vivaldi-
schen Konzertform anhand der Toccaten
BWV 916, 912 und 564 und stellt ihnen in
dem Pracludium BWV 894 ein Werk gegen-
iiber, das seiner Meinung nach ,,eindeutig
Vivaldis Einfluf‘ zeigt.

Das dritte, zentrale Kapitel ist ,,der
vivaldischen Konzertform in den Konzerten
Bachs* gewidmet und analog dem ersten
untergliedert; ein letzter Unterabschnitt ist
den ,,Sonderformen‘ gewidmet, in denen
die Dreiteiligkeit mehr oder weniger ,,ver-
schleiert‘’ sei. Das vierte Kapitel beschiftigt
sich mit der,, Ubertragung der Konzertform
auf andere Gattungen der Instrumental-
musik‘ (Sonate und Priludium), das fiinfte
und letzte mit,, Kombinationen der Konzert-
form mit anderen Formen", nimlich ,,Ron-
deau-Form"’, ,,Da-Capo-Form‘ und ,, Fugen-
form*,

Klein kommt bei alledem zu dem Ergeb-
nis, da} der Einfluf der vivaldischen Kon-
zertform sehr weit reiche: ,,Die Konzerte
Bachs lassen fast alle die Prinzipien der
vivaldischen Konzertform erkennen, auch
wenn sie stark modifiziert werden. Dabei
entwickelt Bach bestimmte 'Moglichkeiten’
der vivaldischen Konzerttechnik weiter, baut
sie aus und spitzt sie vielfach bis zu einem
Punkt zu, der als extrem erscheint. Das gilt
vor allem fir das Kontrastprinzip”. Ab-
schlieBend meint der Verfasser: ,,Uber-
blickt man alle konzertanten Werke (Bachs),
so erkennt man, da kein Satz dem anderen
gleicht . . . Das Bestreben, formale Proble-
me auf stets neue Art und Weise zu losen,
fiihrt zu jenem Prinzip der Mannigfaltigkeit,
das Bachs Kompositionen weit iiber die
seiner Zeitgenossen erhebt.

Das alles wirkt wie eine — insofern ge-
wif} griindliche und mit anregenden Einzel
beobachtungen aufwartende — Vorstudie zu
einer Arbeit, die etwa den Titel tragen
konnte: ,,Bachs Auseinandersetzung mit der
Gattung des neueren italienischen Instru-
mentalkonzerts in seiner Weimarer Zeit*.
Doch gerade die dazu erforderliche elasti-
sche Sichtweite fehlt der eher statischen,
sich zu oft auf starre formanalytische Kate-
gorien stiitzenden Darstellung. Indem man
auf das Raster ,,Vivaldi* ein Raster ,,Bach"
legt und feststellt, daf} beide in vielem liber-
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einstimmen, Bach aber der ,Bessere*, weil
nach dem Prinzip der Mannigfaltigkeit
Komponierende ist, hat man noch keinen
Erkenntniszuwachs: Zum einen miite man,
um iiber unverbindliche formale Vergleiche
nach dem Gesichtspunkt ,,pat zu Vivaldi**
oder ,,paBt nicht zu Vivaldi* hinauszukom-
men, wenigstens den Versuch einer Chrono-
logie machen und — anstatt mdglichst viele
Werke statistisch zu erfassen — von Analysen
derjenigen Werke ausgehen, die mit grofler
Wahrscheinlichkeit direkt von Konzerten
Vivaldis beeinfluft worden sind. Kriterien,
die man an solchen verhiltnismifig ,,siche-
ren”  Werken mdglicherweise gefunden
hitte, hitte man dann auf weitere Werke
anwenden und damit zugleich etwas iiber
Bachs Art und Weise, sich mit Neuem
auseinanderzusetzen, erfahren konnen.

Zum anderen hitte man den gattungs-
und sozialgeschichtlichen Aspekt nicht ver-
nachlissigen diirfen: Wie ist die Bliite des
Instrumentalkonzerts in Italien zu erkliren;
und was sind die Griinde dafiir, daf} diese
Gattung, als sie nach Deutschland iibernom-
men wurde, wesentliche Modifizierungen er-
fuhr? Diese Modifizierungen waren doch
nicht oder nicht nur Folge eines andersarti-
gen individuellen Gestaltungswillens, son-
dern Reflex der unterschiedlichen gesell-
schaftlichen Bedingungen, unter denen in
beiden Lindern Musik komponiert, aufge-
fiihrt und wahrgenommen wurde.

Martin Geck, Hattingen

WALTER F. HINDERMANN: Wiederge-
wonnene Schwesterwerke der Brandenbur-
gischen Konzerte Johann Sebastian Bachs.
Hofheim am Taunus: Musikverlag Friedrich
Hofmeister (1970). 72 S.

In seiner Leipziger Zeit hat Bach ge-
legentlich Sitze aus Instrumentalkonzerten
in Kantaten iibernommen; z. B. gingen
Sitze aus dem 1. und dem 3. Brandenbur-
gischen Konzert sowie aus den Klavierkon-
zerten in d-moll, E-dur, f~moll in Kantaten
ein. Hindermann mdchte diesen Weg nun zu-
rick gehen, namlich aus Kantatensitzen,
hinter denen er dieselbe Entstehungsge-
schichte vermutet, Konzertsitze rekonstru-
ieren, d. h. originale Orchesterkompositio-
nen Bachs ,,wiedergewinnen“. Im Vorwort
seiner Schrift rdumt er ein, ,,authentische
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Urfassungen‘‘ seien nur ,hypothetisch zu
beweisen und in Rekonstruktionen nur als
Versuche realisierbar*. Dem ganzen Habi-
tus der Schrift, einiger erginzender Ver-
offentlichungen, der ,,Offentlichkeitsarbeit*
fiir die Editionen und Schallplattenaufnah-
men nach zu schliefen, muf er seiner Sache
freilich sehr sicher sein.

Folgende Werke glaubt Hindermann
wiedergewonnen zu haben: ein doppel
choériges Orchesterkonzert D-dur nach den
Kantatensitzen 42, 1 und 3 sowie 66, 3;
ein Tripelkonzert G-dur nach den Kantaten-
sitzen 99, 1, 125, 1 sowie 115, 1. (Ein
auBerdem von ihm rekonstruiertes Orgel-
konzert in d-moll nach Kantate 35 wird in
der vorliegenden Schrift nicht behandelit.)

Bei seinen Rekonstruktionsversuchen
geht Hindermann von den vor allem von
Alfred Diirr vorgetragenen Vermutungen
der neueren Bach-Forschung aus, daf} der 1.
und 3. Satz der von Bach selbst Concerto da
chiesa genannten Kantate 42 auf eine iltere
Instrumentalk ompositionzuriickgehenkdnn-
ten: Der 1. Satz ist ohnehin rein instrumen-
tal; der 3. Satz erinnert in der Tat stark an
ein Instrumental-Adagio. Weil, was sein
k a n n, bei Hindermann auch sein mu 8,
findet dieser auch einen Schlufisatz fiir seine
Rekonstruktion eines Orchesterkonzertes in
d-moll: die ,, Urfassung‘* einer Arie aus der
Koethener Glickwunschkantate Der Himmel
dacht auf Anhalts Ruhm und Glick, die
ihrerseits nur in einer parodierten Fassung
Erfreuet euch, ihr Herzen, erhalten ist. Der
Verfasser geht nun davon aus, dafl der
Konzertsatz in der ersten Hilfte des Jahres
1718 komponiert und dann ein halbes Jahr
spiter zu einer Arie der genannten Gliick-
wunschkantate umgeformt worden sei. Das
freilich wiirde bedeuten (ich verdanke diesen
Hinweis Alfred Diirr), da8 der Koethener
Fiirst Leopold von seinem seit kaum einem
Jahr angestellten Kapellmeister mit einer
Arie begliickwiinscht worden wire, die ihm
ein halbes Jahr zuvor bereits als Konzertsatz
angedient worden war. Das aber erscheint,
falls es nicht einem Wunsch Leopolds selbst
entsprochen haben sollte, als ziemlich un-
denkbar.

Als reine Willkkiirmanahme erscheint
Hindermanns Verfahren im Fall seiner Re-
konstruktion eines Tripelkonzertes G-dur.
Hier geht der Autor etwa nach folgender
Methode vor: Man suche sich Kantaten-
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Kopfsitze heraus, die deutlichen Konzert-
charakter tragen und aus denen man die
Chorpartien eliminieren kann, ohne daf der
Satz gleichsam zusammenbricht; dann stelle
man die Sitze zusammen, die nach Tonart
und Besetzung zusammengehodren konnten,
schlieflich begrinde man das Ergebnis stil-
kritisch und stelle es als ,,Schwesterwerk*
der Brandenburgischen Konzerte vor. Auf
Hindermanns stilkritische Argumentation
will ich hier nicht eingehen; es kommt nicht
darauf an, ob der eine Gedanke einleuchten-
der und der andere weniger einleuchtend
ist, wenn die Ausgangsposition derart zwei-
felhaft ist: Bach miiBte Koethener ,,Schwe-
sterwerke* zu den Brandenburgischen Kon-
zerten in seherischer Weise von vomherein
so komponiert haben, daB sich in jeden
ihrer Sitze spiter — zum Teil kirchentonart-
liche — Choralcantus-firmi hineinsingen
lieBen; bei den tatsichlichen Brandenburgi-
schen Konzerten habe ich mich mit diesem
Verfahren versuchsweise sehr schwer getan!

Es ist wohl doch kein Zufall, daf Bach
in den nachweisbaren Ubernahmen von
Konzertsitzen in Kantaten mit der Hinzu-
figung von Vokalpartien sehr sparsam ver-
fihrt und sich in keinem Fall das Verfahren
so erschwert, daB diese Vokalpartie noch
ausgerechnet auf einem bestimmten cantus
firmus aufbauen mufte. Solche Bearbeitun-
gen dienten ja weitgehend der Arbeitser-
sparnis; Hindermanns Hypothese setzt aber
eher einen erhohten Zeitaufwand fiir Tiiftelei
voraus.

Hindermann kommt von der ,,Praxis®
her; doch nichts wire falscher, als sein
Verfahren vom Standpunkt der Wissen-
schaft aus als unserios zu kennzeichnen, um
damit eigene, vielleicht seridsere, aber des-
halb nicht unbedingt relevantere Studien zu
rechtfertigen. Praktiker und Wissenschaftler
miiBten sich vielmehr gemeinsam fragen,
welchen Sinn es haben kdnnte, Werke der
Musikgeschichte zum Sprechen zu bringen,
anstatt daf die einen nur immer neue Ware
auf den Musikmarkt werfen, denen die
anderen ein Giitesiegel aufdricken oder
auch einmal verwehren.

Martin Geck, Hattingen

ROMAN ORTNER: Luca Antonio
Predieri und sein Wiener Opernschaffen.
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Band I und II. Wien: Verlag Notring 1971.
147 u. 177 S. (Dissertationen der Universitit
Wien. 44.)

Wien nimmt nicht nur als Einfalistor der
italienischen Oper nach Deutschland und
durch die Intensitit seiner Opernpflege eine
Sonderstellung unter den grofien deutschen
Residenzen ein, sondern vor allem auch
dadurch, daB es seinem genius loci als
einzigem gelang, der fremden Gattung einen
eigenen Stempel aufzudriicken. Unter diesen
EinfluB ist offensichtlich auch der Bologne-
ser Luca Antonio Predieri geraten, der 1737
als angesehener Komponist von 49 Jahren
nach Wien kam, ein Jahr spéter zum kaiser-
lichen Vizekapellmeister, 1747 zum Ersten
Hofkapellmeister ernannt wurde und bis zu
seinem Tod 1767 in kaiserlichen Diensten
gestanden hat. Er hatte sich schon in Italien
als Opernkomponist einen Namen gemacht;
leider ist von diesem reichhaltigen Schaffen
aber bis auf eine einzige Oper nichts erhal-
ten. Es ist schade, dal der Verfasser diese
laut MGG X in Paris befindliche Partitur
nicht zum Vergleich mit den Wiener Opern
herangezogen und diese auch nicht zu ande-
ren Werken der ,,Wiener Schule*‘, besonders
von Predieris " Vorginger Caldara, in Be-
ziehung gesetzt hat. Denn allein fiir sich
betrachtet ist Predieris Wiener Opernschaf-
fen etwas dirftig, zumal sich unter den
sicben Werken nur eine einzige Oper im
engeren Sinne befindet; alles andere sind
,Feste di Camera* bzw. ,,Serenate, also
einr, hochstens zweiaktige Gelegenheitskom-
positionen fiir hofische Feste, deren Texte
mehr oder weniger geschickt auf eine Huldi-
gung des Gefeierten abgestimmt waren und
die daher auch dem Komponisten kaum
Anla® zu mehr als einer blof konventionel
len Vertonung geben konnten. Es war des
Opernkomponisten Predieri Ungliick, daf
er seine Wiener Titigkeit unmittelbar vor
dem Schicksalsjahr 1740 begann, da mit
dem Tod Kaiser Karls V1. die vorher so rege
Pflege der italienischen Oper am Wiener Hof
nahezu abgeschnitten wurde.

Der Verfasser hat verdienstvollerweise
der Betrachtung des Wiener Opernschaffens
eine kurze Ubersicht iiber die Familie des
Meisters und iiber sein Leben und Wirken
vor der Berufung nach Wien vorangestellt.
BegriiBenswert ist dabei vor allem die sorg-
filtige Klirung der verwandtschaftlichen
Zusammenhiinge innerhalb des weitver-



Besprechungen

zweigten Geschlechts, aus dem viele Mit-
glieder musikalisch hervorgetreten sind.
Kurios wirken die  Zitate aus Briefen
Predieris an den ihm befreundeten Padre
Martini, aus denen hervorgeht, da er sich
in den ersten Wiener Jahren von diesem
gegen allerlei  materielle Gegengaben in
groBer Heimlichkeit geistliche Kompositio-
nen hat schicken lassen, um sie dem Kaiser
gegeniiber als seine eigenen auszugeben. Die
Begriindung mit zu grofier Belastung ver-
wundert einigermafien, wenn man sein
Schaffen mit dem seines Vorgidngers Caldara
vergleicht.

Die Werkanalysen, zunichst systema-
tisch zusammenfassend, dann Werk nach
Werk ausdeutend, sind mit peinlicher Ge-
nauigkeit durchgefiihrt. Die erfreulich zah}t
reichen Notenbeispiele lassen mit der Nei-
gung zum polyphon aufgelockerten Satz
und der sorgfiltigen Textdeklamation deut-
lich die auch vom Verfasser betonten Merk-
male der Wiener Opernkomposition erken-
nen. Freilich bleibt es im Zuge dieser ganzen
Betrachtung bei einer blofen Aneinander-
reihung von Fakten, wobei die hermeneuti-
schen Ausdeutungen des zweiten Teils mit-
unter treffend und feinsinnig sind, ofter
aber ginzlich unangebracht Allerweltswen-
dungen der konventionellen Huldigungs-
werke mit tiefem Sinn zu erfiillen versuchen.
Auch anscheinend bewuB}t verwendete Ton-
artenentsprechungen darf man bei derartigen
Werken wohl nicht iiberbewerten; ferner
scheint es mir fraglich, ob der Begriff des
»stile concitato® noch auf Opern des 18.
Jahrhunderts angewendet werden kann.

Die im Einzelnen solide gearbeitete
Schrift ist, wie viele Dissertationen, in der
pragmatischen  Darstellung der Materie
stecken geblieben. Schhisse aus dem Darge-
botenen zu ziehen, bleibt der Forschung
iiberlassen. Anna Amalie Abert, Kiel

DIETRICH FISCHER-DIESKAU: Auf
den Spuren der Schubert-Lieder. Werden —
Wesen — Wirkung. Wiesbaden: F. A. Brock-
haus 1971. 371 8.

Es ist ein Kriterium wahrhaft grofler
Kunstwerke, daB man ihnen auf die ver-
schiedensten Weisen ,,auf die Spur** kom-
men kann. Sie sind alle berechtigt, sofern
Verstand und Herz dahinterstehen und
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ihnen ein angemessenes Wissen zugrunde-
liegt. Die unendlich vielen Mischungsmdg-
lichkeiten dicser Grundforderungen erlauben
das Nebeneinander einer schier uniiberseh-
baren Literatur iiber die Werke grofer
Meister; trockene Analysen als Leistungen
des reinen Verstandes sind dabei ebenso mit
Skepsis zu betrachten wie reine ,,Herzens-
ergieBungen®. Aber auch das Wissen kann
unterschiedlich geprigt sein. Wird doch fiir
den Historiker stets die Frage nach der
geschichtlichen Stellung eine entscheidende
Rolle spielen, wihrend es dem Praktiker in
erster Linie um das Werk selbst und seine
klangliche Belebung in der Gegenwart gehen
wird. — Daf} Schuberts Liedschaffen als eine
der ganz grofien, letztlich unerklirlichen Er-
scheinungen der Musikgeschichte vor an-
derem geeignet ist, Historiker und Praktiker,
Gelehrte und Kiinstler durch gleichermafien
starkes Engagement von Verstand und Herz
zu einem zwar verschieden ausgerichteten,
aber gleich personlichen Bekenntnis zu
treiben, beweisen die beiden Schubert-
Biicher von Georgiades (Schubert, Musik
und Lyrik) und Fischer-Dieskau. Der Wissen-
schaftler nihert sich hier dem Kiinstler, der
Kiinstler dem Wissenschaftler.
Fischer-Dieskaus Buch ist zugleich als
Voraussetzung und als Ergebnis seiner grof-
artigen Gesamtaufnahme der Schubert-Lie-
der bei der Deutschen Grammophon-Gesell-
schaft anzusehen. Es griindet sich auf
Uberlegungen, die er vor der Inangriffnahme
des gewaltigen Unternehmens angestellt und
Erfahrungen, die er daraus gewonnen haben
diirfte. Als Leitfaden zur Gliederung des
umfangreichen Stoffes benutzt er Schuberts
Lebensgang, da er von dessen enger Ver-
kniipfung mit dem Liedschaffen des Mei
sters iiberzeugt ist — eine Feststellung die,
so wenig stichhaltig sie im Einzelnen ist,
fiir den grofen Zusammenhang wohl auf-
rechterhalten werden kann. Auf jeden Fall
wird die Abhandlung iiber die Schubert-
Lieder auf diese Weise geschickt zur —
knappen — Biographie gemacht, wobei frei-
lich Wiederholungen beim Auftreten einzel-
ner Dichter zu verschiedenen Zeiten unver-
meidlich sind. Begridenswerterweise legt
nimlich Fischer-Dieskau besonderen Wert
auf die Frage von Schuberts Verhiltnis zu
seinen so verschiedenartigen Textautoren.
Er betont den anregenden EinfluB der
Schuberts Wesen in Vielem verwandten
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Lyrik Goethes und dagegen die erkiltende
Wirkung der Schillerschen Epik. Fir die
vielen Texte zweitrangiger Dichter aber
vermutet er, da® den Komponisten gerade
solche hiufig durch die dichterisch unzu-
lingliche Form zu besonders eindrucks-
vollem Einsatz seiner musikalischen Mittel
gereizt hitten, sei es, daB er frei iiber sie
hinwegmusizieren oder daf er den in ihnen
versteckten Stimmungsgehalt durch seine
Musik herauslocken konnte. Freilich ver-
schweigt der Verfasser auch die Fille nicht,
in denen Kompositionen nichtssagenden
Texten zum Opfer gefallen sind.

Es ist bewunderungswiirdig, wie ab-
wechslungsreich Fischer-Dieskau die Charak-
terisierung von hunderten von Liedern auf
verhiltnismidBig engem Raum gestaltet.
Nicht nur, daB sie von biographischen, mit
mannigfachen Brief- und Quellenzitaten
durchsetzten Abschnitten, sowie von kurzen
Angaben iiber die jeweils zur Diskussion
stehenden Dichter oder Freunde durchsetzt
ist — sie stellt auch je nach der Art des Lie-
des bald die Form, bald Harmonik oder
Rhythmik, Verhiltnis von Singstimme und
Begleitung oder Textbehandlung in den
Vordergrund. Alles Schematische wird so
vermieden. Selbstverstindlich bilden die
bedeutenden Kompositionen vor allem
Goethescher Gedichte und die Liederzyk-
len Schwerpunkte der Betrachtung, aber wo
der Verfasser den Stimmungsgehalt eines an
sich unbedeutenden Gedichts in der Kompo-
sition besonders meisterhaft verwirklicht
findet, wie z. B. in den Liedern Der Zwerg
und Wehmut von Matthius von Collin, geht
er auch auf sie ausflihrlicher ein. An solchen
Stellen tritt das innere Engagement des
Kiinstlers besonders schon zutage — schén
deshalb, weil auch hier, genau wie bei
gelegentlichen negativen Urteilen, die
strenge Zucht des kritischen Verstandes
nicht verlassen wird.

Sehr deutlich zeigt sich das hierin spiir-
bare Verantwortungsgefihl des Singers
auch bei den zahlreich eingestreuten Hin-
weisen auf eine angemessene Interpretation.
Fiir viele andere, die sich vor allem im
Zusammenhang mit den spdten Lieder-
zyklen hidufen, sei hier nur die eine in
Verbindung mit der Gruppe aus dem Tarta-
rus gemachte Auferung zitiert: ,,Den Wei-
sungen seiner (Schuberts) Musik folgen
heifit, den richtigen Stil eines jeden Liedes
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finden" (S. 118) — die umfassendste und
zugleich am schwersten zu befolgende Wei-
sung eines wahren Meisters!

Wie die Hauptbedeutung des Buches von
Georgiades trotz seines starken kiinstleri-
schen Einschlags auf seiner Wissenschaft-
lichkeit beruht, so liegt die der vorliegenden
Schrift in ihrer unmittelbaren Entstehung
aus der Praxis hochster Kunst. Aber wie
jene durch ihre enge Beziehung zum klin-
genden Werk erst richtig untermauert wird,
so erhilt Fischer-Dieskaus Buch durch sein
wissenschaftliches Gewand einen soliden
Rahmen, innerhalb dessen Beziehungen zwi-
schen verschiedenen Fassungen ein und
desselben Liedes, zwischen bestimmten
Schubert-Liedern und Vertonungen der glei-
chen Texte durch andere Komponisten
hergestellt werden. Merkwiirdig muten aller-
dings Hinweise auf Bindungen zwischen
Schubert und Verdi (S. 154) und Schubert
und Wagner — diese im Zusammenhang mit
den spiten groflen Gesingen des Atlas und
des Doppelginger — an. Ist dieser Gesangs-
stil, wie auch der mancher Lieder der
Winterreise wirklich ,,dramatisch®, wie
Fischer-Dieskau will? Ist Prometheus wirk-
lich ein Beweis dafiir, dal Schuberts Fiasko
als Opernkomponist nur an den ungeeigne-
ten Libretti gelegen hat, und hitte er
andernfalls wirklich eine Opernrevolution
ausgelost?  Dieser Gedanke scheint mir
abwegig. Abgesehen davon, daP die Opern-
geschichte keinen einzigen Fall kennt, in
dem ein geborener Opernkomponist auf die
Dauer am Textproblem gescheitert wire,
stehen alle diese Gesinge m. E. trotz ihrer
duBerlich ,,theatralischen** Anlage der Oper
meilenfern, weil sie den Rest, der dort
stets fiir den gestus iibrigbleiben muf}, mit
in ihre zutiefst lyrische Grundhaltung, der
auch die gesamte musikalische Form ent-
spricht, hineinnehmen.

DaB Fischer-Dieskau ein hochgebildeter,
scharf denkender und fein empfindender
Kiinstler ist, weif die Welt. Obendrein
diirfte ein Mann, der simtliche Schubert-
Lieder auf Schallplatte gesungen hat (und
s o gesungen hat), sie besser kennen als
irgendein anderer. Seine Aussagen dariiber
besitzen daher besonderes Gewicht, mag
man im einzelnen damit iibereinstimmen
oder nicht. Der Wissenschaftler hitte nur
gewiinscht, in diesem Buch, das sich ja in
erster Linie an ihn wendet, statt der nichts-
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sagenden Bilder von Freunden und Text-
dichtern Schuberts lieber einige Notenbei-
spiele zu finden — es hiitte dadurch dufler-
lich mehr den Anstrich bekommen, der
seinem inneren Wert entspricht.

Anna Amalie Abert, Kiel

WINFRIED ZELLER: Theologie und
Frommigkeit. Gesammelte Aufsitze. Hrsg.
von Bernd JASPERT. Marburg: N. G. El-
wert Verlag 1971, 263 S. (Marburger Theo-
logische Studien. 8.)

Zeller hat sich vor allem mit der Theolo-
gie und Frommigkeitsgeschichte des 16.
bis 18. Jahrhunderts beschiftigt und in
diesem Rahmen- auch dem Kirchenlied und
der Kirchenmusik Beachtung geschenkt. In
dem vorliegenden Sammelband sind unter
musikwissenschaftlichem Aspekt besonders
die beiden folgenden Aufsitze von Interesse:
Vom Abbild zum Sinnbild. Johann Sebasti-
an Bach und das Symbol (unverdffentlicht),
sowie Die edle und wohlgeordnete Musik
der Gliubigen, Eine pietistische Orgelpredigt
Johann Porsts (1968 in Musik und Kirche
veroffentlicht).

In seinem Bach-Aufsatz fufit Zeller,
musikgeschichtlich gesehen, auf den Arbei-
ten von Schweitzer, Schering und Smend.
Deren Aussagen iiber den Symbol-Begriff bei
Bach stellt er in einen frommigkeitsge-
schichtlichen Kontext: ,,Bachs kirchenmu-
sikalisches Werk mug . . . als eine Parallel-
erscheinung zu den frommigkeitsgeschicht-
lichen Bestrebungen angesehen werden, die
in der Erbauungsliteratur der Reformortho-
doxie und ihrer sinnbildhaften Kleinkunst
auftraten. Zeller hat dabei die Tatsache im
Auge, dal um etwa 1660 im deutschen
Protestantismus eine Erbauungsliteratur auf-
kam, deren Anla nicht , Lehrpunkte der
kirchlichen Dogmatik oder Szenen der
christlichen Heilsgeschichte*' waren, sondern
,»die mannigfaltigsten Gegenstinde der Na-
tur und des menschlichen Alltags‘’, und daf®
die entsprechenden Schriften mit Kupfern
ausgestattet waren, welche die Funktion von
,,Sinn-Bildern‘’ hatten. So enthilt zum Bei-
spiel eine Neuauflage von Johann Arndts
Wahrem Christentum u. a. den Kupferstich
einer senkrecht aufsteigenden Rakete mit
der Unterschrift: ,,Jch steige und sdubere
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mich*, Zellers Theorie ist nun, daf Bach in
dhnlicher Weise ,,Geistiges mit Hilfe von
'Klang-Sinnbildern’ zum Ausdruck® ge-
bracht habe, wie die orthodoxen Reform-
theologen und friihen Pietisten durch die in
Kupfer gestochenen Sinnbilder. Er ist
auBerdem — und wohl nicht zu Unrecht —
der Meinung, dafl Bach entsprechende theo-
logische Schriften in groferem Ausmaf
gekannt habe und u. a. auch deshalb nicht
als starrer Vertreter der Orthodoxie abge-
stempelt werden diirfe; vielmehr habe er an
den ,,zeitgendssischen religiésen Reform-
bewegungen geistig teilgenommen*,

Die Formulierung ,,Vom Abbild zum
Sinnbild* soll dabei folgenden ,,frémmig-
keitsgeschichtlichen Schritt in die Reform-
orthodoxie' umreiien: Wihrend in der
dlteren Orthodoxie von gdttlichen und
himmlischen Dingen auf irdische geschlossen
wird, ,,wird das Symboldenken (der Reform-
orthodoxie) durch die umgekehrte Blick-
richtung bestimmt",

Zellers Parallelisierung des frommigkeits-
und des musikgeschichtlichen Symbolbe-
griffes scheint auf den ersten Blick ein-
leuchtend, auf den zweiten problematisch.
Kann man wirklich sagen: So wie eine
aufsteigende Rakete die Bestimmung der
menschlichen Seele versinnbildlicht, so ver-
sinnbildlicht ein Kanon die Nachfolge
Christi? Ist ein Kanon in einer der Rakete
vergleichbaren Weise ein ,,Gegenstand der
Natur und des  menschlichen Alltags*
u n d ein Sinnbild, oder ist er nicht iiber-
haupt n u r ein ,Sinnbild* wie auch
immer verstandener menschlicher oder ge-
sellschaftlicher Verhiltnisse? Hinter einer
gestochenen Rakete steht eine wirkliche;
aber was steht hinter einem Kanon?

Hinter diesen logischen Bedenken treten
geschichtliche hervor: Die Intention der
Reformorthodoxie ist ziemlich klar: Die
Orthodoxie wollte aus der Defensive gegen-
iiber der Aufklirung heraus und war deshalb
in Gestalt der Reformorthodoxie auf eine
»verniinftige” und ,,populire’ Darstellung
ihrer Lehrinhalte bedacht. Kann man dhn-
liches auch von Bachs — im iibrigen ja sehr
vielschichtigem —,,Symbol“-Gebrauch sagen,
oder folgt Bach eher ilteren Traditionen
einer musica poetica, einer musikalischen
Rhetorik usw.? Es scheint mir zu gewagt,
darauf im Rahmen einer Rezension zu
antworten. Martin Geck, Hattingen
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HARTMUT BRAUN: Was die Pfilzer in
der Welt singen. Eine Untersuchung des
Volksliedbestandes der Batschka. Kaisers-
lautern: Heimatstelle Pfalz 1969. 56 S. mit
Notenbeisp. (Verdffentlichungen der Hei-
matstelle Pfalz. 7. Folge.)

Der Verfasser untersucht in der kleinen,
aber inhaltsreichen Schrift den Zusammen-
hang zwischen dem Liedgut der deutschen
Kolonisten in der Batschka und dem ihrer
urspriinglichen Heimat, der linksrheinischen
Pfalz.

Bekanntlich wanderten im 18. Jahrhun-
dert zahlreiche Deutsche in die nach der
Vertreibung der Tiirken entviolkerten Gebie-
te Siidosteuropas aus. Um 1784 war der
pfilzische Anteil besonders stark. Zunichst
konzentrierten sich die Siedler auf die
zwischen Donau und Theif} gelegene Batsch-
ka. In der Folgezeit griindete die jiingere
Generation im benachbarten Syrmien und
Slawonien Tochtersiedlungen.

Fir die Durchfihrung seiner Aufgabe
stand dem Verfasser ein reichhaltiges Quel
lenmaterial zur Verfigung. Es besteht aus
Publikationen von Volksliedern sowohl der
Pfalz wie der genannten Siedlungsgebiete.
Dazu kommen noch bei diesen Landschaf-
ten zahlreiche handschriftliche Aufzeich-
nungen, die im Deutschen Volksliedarchiv
(DVA) zu Freiburg i. Br. deponiert sind.
Vor allem aber sind die Lieder zu nennen,
die Johannes Kiinzig und Waltraud Werner
seit den 50er Jahren von Riicksiedlern, aber
auch an Ort und Stelle selbst von dort ver-
bliebenen Singern auf Tonband aufgenom-
men haben. Diese Aufnahmen befinden sich
im Tonarchiv des von Kiinzig gegriindeten
Instituts fiir ostdeutsche Volkskunde in
Freiburg i. Br., in dem der Verfasser spiiter
als wissenschaftlicher Assistent titig war.

Schon 1935 hatte Kiinzig Volkslieder
aus dem benachbarten ruminischen Banat
in der vom DVA herausgegebenen Reihe
s, Landschaftliche Volkslieder** veroffent-
licht, ebenso Hugo Moser 1943 die Volks-
lieder der Sathmarer Schwaben, die sich im
Gebiet der benachbarten Batschka nieder-
gelassen hatten. Dessen Sammlung ist darum
besonders interessant, weil sich nach der
erzwungenen Riickkehr in ihre schwibische
Heimat zwischen oberer Donau, Iller und
Bodensee herausstellte, dafl in Sathmar, wie
auch in manchen anderen Gebieten Siidost-
europas, besonders viel heimatliches Altgut
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noch in lebendigem Singgebrauch geblieben
ist.

Ein sicheres Kriterium fiir die Verwandt-
schaftsbeziehungen des Liedgutes zwischen
Herkunfts- und Zielgebiet ist die Gleichheit
der Mundart. Diese hat sich freilich nur in
bestimmten Liedgattungen rein erhalten, so
in den Kinderliedern, den Scherz- und Tanz-
liedern, aber auch in brauchgebundenen
Umgangsliedern, z. B. dem vor allem in der
Pfalz und in der Batschka bis in die neuere
Zeit hinein ausgeiibten Brauch des ,,Pfingst-
quacks"”.

Schwieriger ‘ist der Vergleich bei den
in schriftdeutscher Sprache gesungenen
Liedern, zumal da das pfilzische Mutter-
land als ausgesprochenes Durchgangsgebiet
besonders offen fiir die Einwanderung von
Liedgut aus den Nachbarlandschaften war.
Als weitere Schwierigkeit kommt hinzu, -
daf das Untersuchungsmaterial in groflen
zeitlichen Abstinden aufgezeichnet worden
ist. Fremdfassungen von Balladen und vor
allem von Liebesliedern waren von Nachbar-
siedlungen auch in die Batschka eingedrun-
gen. Es ist also nicht leicht, eindeutig
autochthones Liedgut, das zwischen Heimat
und Siedlungsgebiet in Beziehung steht, mit
Sicherheit nachzuweisen. Dennoch konnte
der Verfasser zahlreiche Beispiele dafir
aufzeigen.

Auch hier wird bestitigt, daB sich geist-
liche Volkslieder in den Siedlungsgebieten
weit mehr erhalten haben als in der Urhei-
mat. Interessant sind dabei die religiésen
Singspiele mit ihren eingestreuten geistlichen
Liedern, wie sie Karl Scheierling in Slawo-
nien aufgezeichnet und in seiner Sammlung
Ich bin das ganze Jahr vergniigt, Kassel
1952, zum Teil verdéffentlicht hat.

Mit guten Griinden behandelt der Verfas-
ser die Beziehungen der Texte und die der
Melodien getrennt. Nicht selten stimmen
nimlich zwei Liedtexte aus der Heimat und
der Siedlung ziemlich wortgetreu iiberein,
wihrend die dazu gesungenen Melodien
villig voneinander abweichen. Ebenso kann
eine Schrumpfung der Melodie eintreten,
wilhrend der Text noch vollstindig erhalten
geblieben ist. Auch Varianten einer gleichen
Melodie sind zahlreich vorhanden. Trotz-
dem weist Braun iiberzeugend nach, dal die
bewahrende Kraft der Melodie sich im Ver-
gleich zum Wortgut bei den Kolonisten
stiirker ausgewirkt hat als in der Heimat.
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Zum Schluf} seiner Untersuchung bringt
der Verfasser sechs ausgewihlte Melodie-
typen mit ihren Variantenkreisen. Trotz der
labilen Situation, die so typisch fiir das
Wesen von miindlich iiberliefertem Volksge-
sang ist, gelingt es Braun, die musikalische
wie die textliche Bindung des Volksliedes
zwischen der Pfalz und der Batschka iiber-
zeugend nachzuweisen.

Alfred Quellmalz, Stuttgart

JEAN PERROT: The Organ from its
Invention in the Hellenistic Period to the end
of the Thirteenth Century. Adapted from
the French, translated by Norma DEANE.
London: Oxford University Press 1971
XXVIII, 317 8., 28 Taf. und 27 Abb.

Der &duBerlich ungemein ansprechende,
typographisch wie illustrativ vorziiglich ge-
staltete Band - teils reine Ubermsetzung,
teils umdisponierte, vereinfachte oder ver-
inderte Fassung tes Perrotschen Standard-
werkes — verbirgt seine Crux: keine Vorbe-
merkung klirt dariiber auf, in welchem
— zwiespiltigen — Verhiltnis er zu seiner
Vorlage steht. Die franzésische Originalaus-
gabe L’orgue de ses origines hellénistiques &
la fin du XIII€ siécle. Etude historique et
archéologique (Paris 1965), zweifellos die
derzeit beste Gesamtdarstellung der antiken
und mittelalterlichen Orgelgeschichte, zeich-
net sich (bei allem, was man beanstanden
kann) durch vier wesentliche Merkmale aus:
sie enthdlt die umfassendste Dokumenta-
' tion der zahlreichen (Fund-, Text- und
Bild-) Quellen; sie erdrtert ebenso griindlich
wie kompetent die Fragen der Bauweise des
Instruments und berichtet von Erfahrungen
mit Rekonstruktionsversuchen; sie beleuch-
tet (wenn auch teilweise nur in Ansitzen)
etliche Aspekte des allgemeinhistorischen
Hintergrunds und der musikalischen Voraus-
setzungen fiir das Auftreten der Orgel; sie
bietet eine Fiille von Einzelinterpretationen,
die beachtenswert sind, selbst wo sie allzu
unbefangen einen realen, technisch-deskrip-
tiven Gehalt der Zeugnisse unterstellen und
ihn auszubeuten suchen. Dem Wert des
Werkes entsprach, daf in einer der ersten
Rezensionen, durch W. L. Sumner (ML
XLVII, 1966, S. 166) die Ubersetzung ins
Englische angeregt wurde.

Die nun vorliegende englische Ausgabe
folgt im Text iiber weite Strecken hin Satz
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fir Satz dem Original. Beziiglich Qualitit
und fachterminologischer Exaktheit der
Ubertragung muB sich der deutsche Beurtei-
ler auf W. L. Sumner berufen, der sie als
wfirst-rate’ lobte (ML LIII, 1972, S. 201).
Kapiteliiberschriften, Untertitel und Gliede-
rung verraten, daf Perrots Schrift nicht
lediglich iibersetzt wurde. Auch bezeichnet
eine unscheinbare Notiz auf der Riickseite
des Titelblatts den Band als ,,revised trans-
lation“, Uber das AusmaB der Revision,
iiber Umfang und Motive der tatsichlichen
Eingriffe wird jedoch nichts mitgeteilt.
Durch Verpflanzung von z. T. lingeren
Abschnitten ist der Textverlauf an ca. 30
Nahtstellen gegeniiber der franzésischen
Fassung verindert. Deren Kapitel X (Les
Péres de I'église et l'orgue) entfiel — offen-
bar aufgrund der Kritik J. W. McKinnons
(JAMS XIX, 1966, 422 ff.) —, doch er-
scheinen einzelne Partien verstreut in
anderem Zusammenhang. Dafl die Umstel-
lungen stets literarische oder theologische
Quellentexte und ihre Deutung betreffen,
ist symptomatisch fir die objektiven
Schwierigkeiten, derartigen Zeugnissen orga-
nologisch gerecht zu werden. Um so mehr
fillt ein entscheidender Mangelderenglischen
Ausgabe ins Gewicht: sie iibernimmt von
den zahlreichen im Anhang der Erstausgabe
abgedruckten griechischen und lateinischen
Originaltexten nur die (eindeutig) orgel
bautechnischen Passagen von Heron, Vitruv,
Theophilus, Anonymus Bern und Aribo,
enthilt somit dem Leser die Quellen gerade
dort vor, wo ihre Auslegung besonders hei-
kel und hypothetisch ist. Da selbst altbe-
kannte, vielzitierte Dokumente noch immer
wenig einhellig beurteilt werden (vgl. jiingst
die Arbeiten von K. Kdrte [KmJb LVVII,
1973] und J. W. McKinnon [The Organ
Yearbook V, 1974] iiber Wulfstans ,,Be-
schreibung* der Orgel zu Winchester),
bleibt vorbildlich die synoptische Wiederga-
be von Originaltexten und Ubersetzungen,
wie sie D. Schuberths Kaiserliche Liturgie.
Die Einbeziehung von Musikinstrumenten,
insbesondere der Orgel, in den frihmittel-
alterlichen Gottesdienst (Gottingen 1968)
— eine der wichtigsten Ergiinzungen zu
Perrots Werk — aufweist. Eine ganze Reihe
von kleineren, sachlich belanglosen Kiirzun-
gen der englischen gegeniiber der franzosi
schen Ausgabe kommt gewiff der Dichte der
Darstellung zugute. Als Einbufie aber ist
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der Wegfall der Zeittafeln zu betrachten
(die einiger Korrekturen bedurft hitten).
Generell muf) vor allem festgestellt werden,
daB die Revision weder die seit 1965 er-
schienene Literatur, ihre Ergebnisse und
Fragestellungen einbezog noch sich darauf
erstreckte, Text und Fakten der ersten
Ausgabe systematisch zu iiberpriifen (Bei-
spiele: S. 233 wird, in Unkenntnis der For-
schungen Dodwells, Theophilus abermals
um ein Jahrhundert zu friih datiert; S. 302
wiederholt in der Windladenbeschreibung
des Anonymus Bern ein Versehen aus Nefs
Edition — versiumte Zeilentilgung —, das
sich durch Nefs Ubersetzung wie durch
Schubiger oder Buhle kliren 1dft). Dennoch
muf man sich vor der naheliegenden
SchluBdfolgerung hiiten, die englische Fassung
fihre.in keinem Punkte iiber die franzosi-
sche hinaus. Denn unerwartet stoft man
auf gelegentliche Akzentverschiebungen, so-
gar auf Modifikationen im Urteil (z. B. beim
Kommentar zum Ausdruck ,,calefactae’’ im
Hydrauliszeugnis des Wilhelm von Malmes-
bury, 1965: S. 292; 1971: S. 227). Obwohl
die Originalausgabe in vieler Hinsicht den
Vorzug verdient, empfiehlt es sich daher bei
entscheidenden Fragen, auch die englische
Version auf mogliche Abweichungen hin
durchzusehen. Das Auffinden der Parallel-
stellen ist allerdings zuweilen recht miihsam;
zwar wurde ein Sachregister erginzt, doch
fiel der General Index mangelhaft aus (daf’
er unter ,,Gerbert of Aurillac* auch auf
Martin Gerbert verweist, tduscht hochstens
Uneingeweihte; daf} er jedoch grundsitzlich
die Eigennamen aus Fufinoten ignoriert,
weswegen man etliche der von Perrot zitier-
ten Autoren — Bowles, Buhle, Fellerer,
Hickmann, Nef, Riemann u. v. a. — ver-
gebens sucht, fordert eine Warnung an den
Benutzer heraus).

Klaus-Jiirgen Sachs, Erlangen

JAN RACEK: Kryftof Harant z Polzic
a jeho doba (Kryitof Harant von Polfice
und seine Zeit) I, Band: Doba, prostFedi a
situace (Zeit, Milieu und Situation) 241 §.,
II. Band: Zivot (Das Leben) 222 S., III.
Band: Dilo literdrni a hudebni (Das literari-
sche und musikalische Werk) 247 S. Brno:
Universita J. E. Purkyné 1970, 1972, 1973.
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(Opera Universitatis Purkynianae Brunensis.
Facultas philosophica. Nr. 149, 171, 184.)

In seiner dreibindigen Monographie
Kry$tof Harant z Polfic a jeho doba bearbei-
tet Jan Racek die bis heute wenig erforschte
Epoche der tschechischen Geschichte, spezi-
ell die Zeit vor der Schlacht am Weiflen
Berg. Einer der bedeutendsten Akteure auf
der Biihne der Geschehnisse dieser Zeit
war Christoph Harant, Freiherr von PolZice
und BezdruZice (1564-1621), ein Kompo-
nist der tschechischen Spitrenaissance und
einer der filhrenden Vertreter des tschechi-
schen Stindeaufstandes. Harant war nicht
nur ein hervorragender Schriftsteller und
Komponist, sondern auch ein engagierter
Politiker, Ritter, Soldat und ein Mensch von
ungewOhnlicher Bildung und feinsinnigem
kiinstlerischem Geschmack.

Im ersten Band der Monographie werden
die damalige Zeitgeschichte und das gesell
schaftliche Milieu behandelt, die philosophi-
schen, religidsen und kiinstlerischen Verhiilt-
nisse geschildert und die soziologischen,
0konomischen und politischen Probleme
dargelegt, die das grundlegende Stilprofil
dieser so ereignisreichen Zeit prigten, in der
Harant lebte und sein musikalisches und
literarisches Werk schuf. Den Kern dieses
Bandes bildet jedoch die synthetische Be-
trachtung der Stilentwicklung der europdi-
schen Renaissancemusik unter Beriicksichti
gung der tschechischen Vokalpolyphonie
des 15. und 16. Jahrhunderts hinsichtlich
des literarischen und musikalischen Werkes
von Harant. Der Autor bewertet hier die
fihrenden PersOnlichkeiten der tschechi-
schen und europidischen Renaissancemusik
und verfolgt gleichzeitig die wichtigsten
Formstrukturen dieser Musik und ihre Be-
standteile sowie dsthetische, musiktheoreti-
sche und Notationsfragen. Ausfihrlich ver-
folgt er die Entwicklung des tschechischen
geistlichen Liedes und der Kanzionallitera-
tur als ein einzigartiges und bedeutsames
musikalisches Spezifikum der tschechischen
Musikkultur.

Im zweiten Band versucht der Autor auf
Grund der erhaltenen Quellen sowie der
umfangreichen historischen Literatur, das
Lebensschicksal Harants zu schildern und
eine lebendige und plastische Darstellung
aller Ereignisse zu geben, die das Leben und
Werk Harants beriihrten. Harant war eine
ausgeprigte PersOnlichkeit von grofier phy-



Besprechungen

sischer und intellektueller Kraft. Auf seine
geistige Entwicklung wirkte in starkem
Mafle der Aufenthalt am Hofe des Erzher-
zogs Ferdinand II. in Innsbruck (1576 bis
1584). In diesem an Kultur reichen Milieu,
in dem sich Elemente der siidromanischen
und deutschen Kultur iiberschnitten, formte
sich das menschliche und intellektuelle
Profil Harants. In Innsbruck wurde auch das
Fundament zu Harants Reiseleidenschaft
gelegt, deren Ergebnis Reisen nach Palistina
und Agypten (1598-1599), spiiter nach
Deutschland, den Niederlanden, Frankreich,
Spanien und Italien (1614-1615) waren.
Am kaiserlichen Hof zu Prag, in der Zeit der
Regierung des kunstliebenden Kaisers Ru-
dolf II., reifte das kiinstlerische Profil
Harants. Dabei machte der ehrgeizige Ritter
eine steile Karriere in den Herrenstand und
in die hochsten staatlichen Stellungen
(Funktionen, Amter) am Hof. Auf seiner
Burg Pecka bei Itschin in Bohmen, die er
in ein Renaissanceschlofl umbaute, widmete
er sich abseits des turbulenten Lebens seiner
literarischen und musikalischen Titigkeit.
Sein Streben nach einer weiteren, hoheren
politischen Karriere und der Ubertritt zum
utraquistischen Glauben brachte ihn an die
Spitze der Widerstandsbewegung der boh-
mischen Stdnde und wihrend der Regierung
des KOnigs Friedrich von der Pfalz in die
hochste Stellung als Prisident der bohmi-
schen Kammer. Der unaufhaltsame Wirbel
der politischen Ereignisse und das starke
Engagement fiir die tschechische Sache gegen
die Habsburger wurden zur Ursache seines
Sturzes und fiihrten schlieBlich zu seiner
Hinrichtung auf dem Altstidter Platz in

Prag (21. Juni1621). — Harant war einer der-
jenigen polyhistorisch und humanistisch ge-
bildeten Erscheinungen, die das geistige
Profil dieser Zeit schufen.

Im dritten, umfassendsten Band, welcher
dem literarischen und musikalischen Werk
Harants gewidmet ist, behandelt der Autor
im einleitenden Kapitel Harants Stellung in
der tschechischen und europiischen Musik
des 16. und beginnenden 17. Jahrhunderts,
wobei er hier die tschechische Vokalpoly-
phonie als einen wesentlichen Bestandteil
der damaligen europdischen Musik darlegt.
Im zweiten Kapitel schildert er die kiinstle-
rischen, besonders die musikalischen Ver-
hiltnisse am Hofe des Erzherzogs Ferdinand
von Tirol (1529-1595) zu Innsbruck, wo
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sich Harant unter der Fithrung bedeutender
Komponisten (AL Utendal, Jacob Regnart)
entwickelte und die wichtigsten Werke der
europidischen Vokalpolyphonie des 16.
Jahrhunderts kennen lernte. Bei dem lang-
dauernden Aufenthalt am Prager Kaiserhof,
einem der bedeutendsten Zentren der euro-
pdischen Musik wihrend der Zeit der Spit-
renaissance, des Manierismus und des Friih-
barock, gewann Harant umfangreiche Kennt-
nisse iiber die damalige reife musikalische
Renaissancekultur der niederlindischen und
italienischen Stilrichtung, Auf Grund neu-
entdeckten Quellenmaterials gelang es dem
Autor, ausfihrlich die Organisation der
Prager Rudolphinischen Musikkapelle darzu-
legen. Weiter behandelt er Harants Auf-
enthalt auf Schlof Pecka, wo Harant
wahrscheinlich seine eigene Musikkapelle
besaBl, und bewertet kritisch seine Bibliothek
und das musikalische Inventarium. Im drit-
ten, umfangreichsten Kapitel unterwirft er
Harants Reisebeschreibung Cesta do Svaté
zemé (Pilgerfahrt in das Heilige Land, 1608;
in deutscher Fassung unter dem Titel Der
christliche Ulysses, Niirnberg. Wolfgang Mo-
ritz Endter, 1678) einer musikhistorischen
und kritischen Analyse. Dieses Werk
Harants wird in Konfrontation mit der
zeitgenossischen tschechischen literarischen
Produktion bewertet. Weiter behandelt der
Autor den Grundcharakter und den Stil
von Harants Kompositionen sowie die
allgemein technisch-gestalterischen Eigen-
schaften der Motetten- und Messenproduk-
tion, die Gegeniiberstellung zur europaischen
Musik des 16. Jahrhunderts, die cantus
firmus-Kompositionstechnik und den Typus
der sog. missa parodia (Parodiemesse). Daran
anschlieBend befafit er sich eingehend mit
der Entstehungsgeschichte, &dufieren Be-
schreibung und Analyse der einzelnen Kom-
positionen Harants (Motetten Qui confidunt
in Domino, Maria Kron, Missa quinis voci-
bus und vier handschriftliche Bruchstiicke).
Darauf folgt eine detaillierte strukturelle
Analyse seiner Kompositionskunst. Zuerst
wird Harants melodisches Denken im Ab-
hiingigkeitsverhdltnis zur syntaktischen, in-
tervallmifigen und melodischen Bildung,
zum Tonalempfinden und zu seinen melo-
dischen Modellen analysiert. Erhohte Auf-
merksamkeit ist hier der Analyse von Vokal-
melismatik und ihrer Funktion in Harants
Werk, dem Rhythmus sowie dem harmoni-
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schen Denken gewidmet. Sehr griindlich
wird im Zusammenhang mit der Formanaly-
se das Verhiltnis von Text und Musik unter-
sucht, das Problem der Musikdeklamation
und die Frage der Taktstriche in der Musik
des 16. Jahrhunderts behandelt, dies alles
unter besonderer Beachtung von Harants
musikalischem Schaffen. Es wird festgestellt,
daB die Imitations- und Kontrapunkttech-
nik in Harants Werk vom Zeitkanon der
Kompositionstechnik nie abweicht. Als die
wichtigsten Mittel zur Bildung von formalen
Abschnitten konnen Kadenzen, kadenzarti-
ge Floskeln und Klauseln gelten, die zu den
typischsten Merkmalen der Kompositions-
technik Harants gehbren. Die folgerichtige
Monothematik der Werke Harants veranlafit
noch den heutigen Zuhodrer zum Staunen.
Im Schlufiwort wird der Stil und die stilisti-
sche Einordnung der Musik Harants im
Rahmen der tschechischen und europii-
schen Vokalpolyphonie der Spitrenaissance
gewertet. Die Hauptvorbilder Harants, so-
wohl in der Musiktheorie als auch in der
Komposition, waren Al. Utendal, Orlando
di Lasso, Philippe de Monte, Charles Luyton
und ohne Zweifel auch Luca Marenzio sowie
Giovanni Pierluigi da Palestrina. Es ist nicht
ausgeschlossen, dafd Harant auch mit Lam-
bert de Sayve, Hans Leo HaBler und seinem
Bruder Jacob Hafller in personliche Beriih-
rung kam. Seine Musik erscheint uns als
eine Stilsynthese der niederlindischen Vo-
kalpolyphonie mit einigen Elementen des
italienischen Musikstiles vom Typus Pale-
strinas und Marenzios.

Es ist zu betonen, daB Jan Racek eine
-erschopfende Ubersicht zu seinem groBange-
legten Werk vorgenommen hat; es stiitzt
sich vorwiegend auf das Quellenmaterial
einheimischer und auslindischer Herkunft
und auf eine detaillierte Kenntnis der Fach-
literatur. Wenn auch das Quellenmaterial
iiber Harant lickenhaft ist, so gelang es dem
Autor auf dessen Grundlage dennoch, das
menschliche und kiinstlerische Profil sowie
das dramatisch bewegte Lebensschicksal
Harants zu rekonstruieren. Das ganze Werk
kann nicht nur als monographische, sondern
auch als synthetische Schilderung einer der
kompliziertesten Gestalten und Epochen der
tschechischen und europiischen Kulturge-
schichte gelten. Im umfangreichen Fuf-
notenapparat wird nicht nur Literatur und
deren Bibliographie angegeben, ausfiihrlich
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behandelt und kritisch bewertet, sondern
auch das Quellenmaterial rekonstruiert, das
ohne erklirende Anmerkungen an vielen
Stellen unverstindlich sein wiirde.

Was an diesem nach Umfang und Be-
deutung bemerkenswerten Werk Raceks
besonders zu schitzen ist, ist vor allem die
groBangelegte Bewertung des musikalischen
Schaffens von Harant, die zum erstenmal
und von mehreren Gesichtspunkten aus vor-
genommen wird. Im Mittelpunktsteht die
griindliche Analyse aller musikalischen und
stilistischen  Ausdruckskomponenten Ha-
rants, die in steter Konfrontation mit der
vokalpolyphonischen tschechischen und eu-
ropdischen Musik verfolgt wird. Mit Hilfe
dieser kritischen und musikalisch verglei-
chenden Arbeit ist es dem Autor gelungen,
zu einer Zusammenschau von Harants
kiinstlerischer Personlichkeit und seinem
Nachlaf als Komponist zu gelangen und
gleichzeitig seine Bedeutung innerhalb der
tschechischen und europiischen Musik des
ausgehenden 16. und beginnenden 17. Jahr-
hunderts festzulegen. Dabei 16st er fast
endgiltig einige weitere Probleme (z. B. die
Frage der Interpretationstechnik), die ihn
jahrelang beschiftigten und deren Formu-
lierungen hier als kiinstlerisches und wissen-
schaftliches Credo des Autors ausklingen.

Durch die kritische Edition der wichtig-
sten zur Grundthematik dieser Arbeit ge-
hérenden Archivalien, die zum Druck als
vierter Band der Monographie vorbereitet
sind, wird dieses in der tschechischen musik-
wissenschaftlichen Literatur auferordent-
lich gewichtige, dem interessierten Leser
eine Fiillle von Anregungen und Neuer
kenntnissen bietende Werk in geeigneter
Weise abgeschlossen.

Theodora Strakovd, Brno

PAMELA J. WILLETTS: Beethoven and
England. London: Published by the Trustees
of the British Museum 1970. XII, 76 S., 16
Tqf.

Zumindest fiir deutsches Sprachgefiihl
segelt das Buch eigentlich unter falscher
Flagge, denn es stellt weder Beethovens
personliche Beziehungen zu England dar,
noch beschiftigt es sich mit der englischen
Beethoven-Rezeption. Es handelt sich viel
mehr um ein Begleitbuch zur Gedichtnis-
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ausstellung des Britischen Museums aus
eigenen Bestinden anliiilich der 200. Wie-
derkehr von Beethovens Geburtstag. Es
werden also keine neuen Ergebnisse vorge-
tragen und auch keine zusammenfassende
Darstellung des Themas in Angriff genom-
men. Stattdessen wird, ausgehend von den
Ausstellungsstiicken, versucht, dem interes-
sierten Besucher der Ausstellung ein Um-
feld zu den Objekten zu schaffen, sie in
einen Kontext zu stellen, den auch der
interessierte Besucher, von einigen Spezia-
listen abgesehen, nicht prisent hat.

Natiirlich hat Joseph Kermann viel
Exakteres zum Kafka-Skizzenbuch gesagt
als hier auf 3 1/2 Seiten ausgebreitet wer-
den kann, natiirlich konnen die 7 1/2 Seiten
iiber Beethovens englische Verleger an Alan
Tysons bedeutsames Buch nicht heran-
reichen; aber hier wird der Versuch ge-
macht, vom reinen Ausstellungskatalog weg-
zukommen. Die Einsicht ist zweifellos rich-
tig, dafd ein noch so detaillierter Katalog
zwar dem Benutzer die Teile an die Hand
gibt, sogar genauer als er sie in aller Regel
braucht, ihm aber kein Inertialsystem auch
nur skizziert, in dem er sie aufeinander
beziehen kann.

Das Buch ist also fiir die Rezension in
einer  wissenschaftlichen Fachzeitschrift
nicht nach seinem eigenen wissenschaftli-
chen Ertrag zu befragen, aber auch nicht als
populiire Darstellung abzutun, sondern als
Beitrag zu der Frage aufzunehmen, wie
diese Wissenschaft sich und ihre Ergebnisse
nach auBen darstellt. Wenn Wissenschaft
sich nicht darauf beschrinken will, sich
selbst zu reproduzieren — und das kann sie
heute weniger denn je, weil nur eine Offent-
lichkeit bereit sein wird, ihr die Arbeits-
mittel bereitzustellen, der sie ihr Anliegen
verstindlich artikuliert hat —, wird sie die
Vermittlung von Musikwissenschaft mit
zum Thema ihrer Arbeit machen miissen.

Nun soll hier nicht so getan werden, als
gebe es hierin bereits methodisch gesicherte
und mit empirisch-sozialwissenschaftlichen
Mitteln der Erfolgskontrolle verifizierte Er-
gebnisse, aus denen Mafistibe zur Beurtei-
lung solcher Unternehmen ableitbar wi-
ren. — Hier liegt ein Versuch vor, der von
den Exponaten e i n er Ausstellung aus
Bestinden e i n e s Museums ausgeht. Ob
gerade im Falle Beethoven ein anderes
Modell, etwa das einer Kombination von
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ausfiihrlicher historischer Darstellung und
reinem Katalogteil, iiberhaupt durchfiihrbar
gewesen wire, ist nur schwer zu beurteilen.
Sicher handelt es sich nur um eine von
mehreren Moglichkeiten. Insofern kommt
dem Buch Modelicharakter zu. Im Ganzen
wird man diesen Ansatz als durchaus gelun-
gen bezeichnen kdnnen.

Es liegt im Experimentalcharakter sol
cher Modelle der Vermittlung von Wissen-
schaftsinhalten begriindet, daf man ein ab-
schlieBendes Urteil iiber sie einstweilen
nicht bilden kann. Aber es ist zu begriien,
wenn eine Institution wie das Britische
Museum bemiiht ist, das in sich wider-
spriichliche Unternehmen einer musikhisto-
rischen Ausstellung mit einer typographisch
so hervorragend ausgestatteten Begleitschrift
auf eine breitere Basis zu stellen und
dargebotenes Material aufzubereiten.

Siegfried Kross, Bonn

FRANZ LORENZ: Die Musikerfamilie
Benda. Georg Anton Benda. Berlin/New
York: Verlag Walter de Gruyter 1971. 183 S.

Damit liegt der 2. Band iiber die ,,Musi-
kerfamilie Benda' vor und man darf ge-
spannt auf den 3. Band sein, der einen ,, The-
menkatalog simtlicher Kompositionen aller
Mitglieder der Familie Benda‘ bringen wird.

Band II bringt eine Fiille von gut beleg-
tem Material und diirfte sich als Fundgrube
fiir jeden erweisen, der iiber deutsche
Theater- und Orchesterverhiiltnisse, das héfi-
sche Musikleben und die Musikisthetik in
der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts arbeitet.
Gleich das Kapitel iiber die Stadt Gotha (ab
S. 19) mit einer Mitgliederliste der Gothaer
Hofkapelle (ab S. 41) weitet sich zu einer
eindrucksvollen Darstellung mitteldeutschen
Musiklebens aus. Ausfiihrlich ist Bendas
Familie geschildert (ab S. 56), bei der Be-
handlung der Bithnenwerke beschriinkt sich
der Autor im wesentlichen auf eine Rezep-
tionsgeschichte, die aber interessant genug
ist (ab S. 73). Georg Anton Benda war viel
auf Reisen, so u. a. in Italien, Hamburg,
Wien, Berlin, Paris und Mannheim, als
Pensionir ist er 1795 in Kostritz gestorben.

Weniger gliicklich verlief das Leben der
Kinder, sie waren mit wechselndem Erfolg
als Singer und Schauspieler an Theatern
tiitig.
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Das Literaturverzeichnis umfafit 148
Titel, in das 16 Seiten umfassende Personen-
verzeichnis sind wertvolle biographische
Nachrichten mit eingearbeitet.

Walter Kolneder, Karlsruhe

EGON VOSS: Studien zur Instrumen-
tation Richard Wagners. Regensburg: Gustav
Bosse Verlag 1970. 343 8. (Studien zur Mu-
sikgeschichte des 19, Jahrhunderts, Band
24.)
~  Die umfangreiche Arbeit (343 Seiten) ist
eine willkommene Bereicherung der Wagner-
Literatur. Sie zeugt von Einfiihlungsgabe,
von sprachlichem Geschick, ist sorgfiltig
und griindlich. Daf8 ihre Interpretation der
Phinomene nicht immer einleuchtend ist,
daB manche These leitmotivisch allzu hdufig
wiederholt und somit Wagners kompositori-
sche Technik in den wissenschaftlichen
Darstellungsstil hineingenommen wird, min-
dert nicht ihren grundsitzlichen Wert.

Gleich das einleitende Kapitel Zur Ge-

schichte der Instrumentation bis zu Wagner
ist eine instruktive Zusammenfassung eines
historischen Prozesses. Vo8 zeigt, wie die
Instrumentation, urspriinglich bloBes Akzi-
dens, um der Komposition zur klanglichen
Erscheinung zu verhelfen (wobei vom Kom-
ponisten bekanntlich oft verschiedene Be-
setzungsmoglichkeiten angeboten werden)
iiber die villige Integration der Instrumen-
tation in den kompositorischen Satz (18.
Jahrhundert) bei Wagner schlieflich jene
Bedeutung erlangt, bei der die instrumenta-

le klangliche Erscheinung geradezu den -

Kern der Komposition bildet, so daB sich
das anfingliche Verhiltnis von Klang und
Satzbild beinahe umkehrt.

AufschluBireich ist auch das anschliefen-
de Kapitel Auferungen Wagners zur In-
strumentation, in dem nicht planlos zitiert,
sondern alle Zitate um die fir Wagner
wesentliche Einheit von Wort, Instrumental-
ton und Gebiirde gruppiert werden. Nach
Vob bildet Wagner das Orchester in zwei
Richtungen aus: als ,, Verein bestimmter
tonender Individualititen* und in Richtung
auf Mischung des Klangs.

Im ersten Hauptteil erdrtert der Verfas-
ser sodann im Einzelnen seine These: ,,Die
hauptsichliche Funmktion, welche die In-
strumentation im Werk Wagners hat, liegt in
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ihrem steten Bezug zum Drama*“. Die In-
troduktion dieses Hauptteils (rund 190
Seiten) ist weniger konzentriert durchgear-
beitet und mutet improvisatorisch an. Im
Vorgriff auf die Kapitel, in denen an-
schlieBend die einzelnen Orchesterinstru-
mente behandelt werden, erfolgt schon hier
eine Erdrterung der Ausdruckscharaktere
von Klarinette, Oboe, Englischhorn, Violine.
Wertvoll ist der Hinweis, da® der Aus-
druckscharakter eines Instruments (etwa
Trauer fiir das Englischhorn) von Wagner
nicht festgelegt ist, sondern daf jedes In-
strument dhnlich- dem Wort, das ebenfalls
erst durch den Satzzusammenhang seinen
jeweiligen spezifischen Sinn erhilt, erst in
Verbindung mit der Szene und mit anderen
Instrumenten seine ganz bestimmte Bedeu-
tung bekommt. Erhellend sind auch andere
Erkenntnisse, so etwa die iiber Wagners
Tendenz, die Bildung und Zusammensetzung
der Klinge zu verschleiern. Ausfiihrlich wird
sodann der Anteil der einzelnen Orchester-
instrumente am Werk Wagners geschildert.
Eine respektable Sisyphusarbeit.

Im zweiten, wesentlich kiirzeren Haupt-
teil, der sich in vier Kapitel gliedert, kon-
statiert der Verfasser im ersten, Dynamik,
dal Wagner die Dynamik ,,ausinstrumen-
tiert", d. h. ,,Crescendi werden durch An-
wachsen der Instrumentenzahl*, Diminuen-
di durch ,,ein Ausscheiden von Instrumen-
ten‘ erzielt — ein Verfahren, das allerdings
schon vor Wagner zu beobachten ist. Mas-
sierte Unisoni dienen der Hervorhebung
einer melodischen Figur, ungewohnte Klang-
lagen einzelner Instrumente werden oft zum
Ausgleich der Klangstirken benutzt.

Anregend ist auch das mehrfach unter-
teilte Kapitel iiber das Verhiltnis der In-
strumentation zur Satzart. Hier besonders
verfillt der Verfasser jedoch der Neigung,
einzelne (nicht immer sonderlich bedeutsa-
me Thesen) zu hiufig zu wiederholen (z. B.
Wagners Tendenz zum Verschmelzungs-
klang). Das ganze Kapitel hitte auf ein
Drittel seines Umfangs reduziert werden
konnen. Auch werden einzelne Beispiele
in ihrer Symptomatik fir Wagner iiberbe-
wertet und zu grofziigig generalisiert. Der
Grund fiir solche verstindlichen Schwichen
liegt zweifellos in der Tatsache, da Wagners
Instrumentation zu vielfiltig ist, als da} sie
auf eine kleine Zahl von Modellen oder
Typen zuriickgeflihrt werden konnte. Sie
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beugt sich nur bedingt einer wissenschaftli-
chen Systematisierung. Ahnliches gilt fiir das
Kapitel Harmonik. Aber auch hier finden
sich treffsichere Feststellungen. Im Kapitel
Form weist Vo8 nach, daB Wagner durch
,klangfarbliche = Charakterisierung  von
Formteilen* die Gliederung des Formver-
laufs verdeutlicht (angefangen von der ver-
schiedenen Instrumentierung von Vorder-
und Nachsatz in einer achttaktigen Periode),
umgekehrt aber auch durch allmihliche
Ablésung der Instrumentengruppen formale
Uberginge schafft. Der Hinweis auf ein
kleines Lohengrin-Beispiel des fiir diesen
Sachbereich wohl nicht zustindigen Adorno
ist iiberfliissig. Auch gegeniiber Lorenz, des-
sen im Prinzip gewi hochst verdienstliche,
wenn auch iiberspannte ,,Formgesetze** Vo
mehrfach durch Wagners Instrumentation
unterstrichen glaubt, wiinschte man sich
grofere kritische Distanz.

Unabhingig davon hat der Verfasser hier
eine mit viel Fleil, sachlichem Ernst und
Gespiir durchgefiihrte Arbeit vorgelegt.

Kurt Westphal, Berlin

HEINRICH KOSNICK: Busoni. Gestal-
tung durch Gestalt. Regensburg: Gustay
Bosse Verlag 1971. 215 S.

Es gibt Randgebiete der Musik, die sich
offenbar wissenschaftlicher Darstellung ent-
zichen. Zu ihnen gehort ein weiter Bereich
der Instrumental-Pidagogik. Der Hochflut
von Schriften zum richtigen Klavierspiel um
die Jahrhundertwende folgte eine bis heute
dauernde Ebbe. — Das Buch von Kosnick
ist sowohl eine Wiirdigung Busonis als Pia-
nist als auch der Versuch einer Darstellung
der Grundlagen seines Klavierspiels aus der
Sicht eines seiner Schiiler. Kosnick spannt
den Bogen von der Anatomie des Spiel
apparats bis zur allgemeinen Kulturkritik.
Sucht man nach einer vergleichbaren Ver-
offentlichung aus der Zeit um 1900, so
kdnnte man sich an das mit Recht vergesse-
ne Buch Liszts Offenbarung. Schkhissel zur
Freiheit des Individuums von Frederic Ho-
race Clark (Berlin 1907) erinnern.

Kosnick geht aus von einer Briefstelle
Busonis aus dem Jahr 1906: ,,Ich spiele fast
gar nicht mehr mit den Héinden. Dieses
Spiel wirkt iberall gleich stark, was ich
auch vortrage.” Es handelt sich bei dieser
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Selbstbeobachtung um jenes vielbewunderte
moderne Klavierspiel, aufgrund dessen C. A.
Martienssen (Die individuelle Klaviertech-
nik auf der Grundlage des schopferischen
Klangwillens, Leipzig 1930) Busoni dem
expansiven Typ zuordnete (Gegentypen:
statischer — ekstatischer Typus). Kosnick
versucht seine Klaviertechnik durch ein
»psycho-physio-anatomisches'* System zu
unterbauen. Die Einzelheiten des Systems
konnen hier nicht referiert und bewertet
werden. Eine Bewertung nach praktischer
Erprobung miiBte notwendig subjektiv aus-
fallen.

Kosnick entgeht leider nicht der Gefahr,
der vor ihm schon manche verdienstvolle
Musikpiddagogen erlegen sind, nimlich seine
Methode fiir ein Allheilmittel zu halten
(Teil 1V: ,,Psycho-physiologische Anatomie
als Grundlage der weiteren Entwicklung des
Menschen ‘). Der Verlag, der das Buch in die
verdienstvolle Reihe seiner Busoni-Verof-
fentlichungen stellte, hitte gut daran getan,
seinem Autor einen Redakteur an die Seite
zu stellen, der eine Konzentration auf die
zentralen Teile durchgesetzt hitte. Kosnicks
Beobachtungen iiber die Busoni-Wettbewer-
be kommen iiber flichtige Notizen nicht
heraus, seine Skizzen der 20er Jahre sind
unzusammenhiingend und unergiebig.

Der Verlag hitte jedoch fiir etwas Infor-
mation iiber den Verfasser sorgen sollen,
dessen Name in Lexika schwer zu finden
ist. Kosnick stammt aus Riga. Er konzertier-
te zunichst in Rufland, studierte dann noch-
mals in Leipzig und Berlin bei Teichmiiller,
Ansorge und Busoni. Seit den 20er Jahren
veroffentlichte er folgende Schriften: Le-
benssteigerung, Muskel und Geist sowie Uni-
verselle Technik fiir die Hand des Kiinst-
lers. Bernhard Hansen, Hamburg

VLADIMIR CIZIK: Bartoks Briefe in
die Slowakei. Hrsg. vom Slowakischen Na-
tionalmuseum in Bratislava.  Bratislava:
Slowakisches Nationalmuseum — Verlag A-
Press 1971. 179 8., 1 Taf.

Das Verhiltnis Bartoks zum slowaki-
schen Ethnikum ist wenn nicht unbekannt,
so sicherlich unterschitzt. Die in Druckge-
staltung bescheidene Publikation von Cifik
versucht, dieses Verhiiltnis sachlich in ein
wahres Licht zu stellen. Nach der Einleitung
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(I: Bartok und Prefburg; II: Bartok und das
slowakische Volkslied) folgt in chronologi-
scher Ordnung die Edition von 121 Briefen.
Die bereits anderswo erschienenen Briefe
werden auszugsweise registriert, die neuen
Funde werden im ungarischen Original mit
deutscher Ubersetzung zugiinglich gemacht.
Das Schicksal des Interesses Bartoks fiir das
slowakische Volkslied — im Zeitraum von
1906-1918 zeichnete er 3223 Lieder auf! —
erscheint in einem plastischen Bild. In den
Jahren 1922-28 bereitete Bartdk eine sorg-
filtige, komparatistisch perfekte Edition
in IV Binden zum Druck vor. Kleinliche
Handlungen der slowakischen Herausgeber
verursachten, da} die Drucklegung des Wer-
kes zu Bartdks Lebenszeiten nicht — bis auf
die Abziige erster Bogen — zustande kam.
(Der Bd. I erschien in Prefburg erst 1959,
Bd. II i. J. 1970). Der bitter ironische Brief
an die Herausgeber vom 28.1.1939 gehort
zu den traurigsten Dokumenten des Bandes.
Fiir die Bartok-Forschung sind auch diejeni-
gen Briefe von Belang, in denen Bartok von
seinen Werken, Tourneen, psychischen Zu-
_stinden und politischen Einstellungen bis
zur Emigration in die USA schreibt. Nicht
zuletzt leistet das Buch einen Beitrag zur
Erkenntnis des Bartokschen ,,Folklorismus*;
Ci¥ik weist (S. 31-34) auf zahlreiche Stil-
elemente hin, die auf den Einflu} der slowa-
kischen Volksmusik zuriickzufiihren sind.
Vladimir Karbusicky, Mdnchengladbach

VOLKER SCHERLIESS: Alban Berg in
Selbstzeugnissen und Bilddokumenten. Ham-
burg: Rowohlt 1975. 158 S. (Rowohlt Bild-
monographien.)

Uber Alban Berg sind in den letzten 20
Jahren zahlreiche umfangreiche Verdffent-
lichungen von Redlich, Reich, Vogelsang
und Ploebsch erschienen. Nun liegt noch
eine weitere = Monographie von Volker
Scherliess vor. Scherliess konnte Material
aus dem Archiv der Universal-Edition aus-
werten, insbesondere den Briefwechsel Berg-
Webern und die bislang als Ganzes noch
nicht verdffentlichten Briefe Bergs an den
Verlag. Durch reiches Bildmaterial belebt,
werden die Jugendzeit, die Vorbilder und
die ersten Kompositionen geschildert. Den
einzelnen Werken sind kurze und priignante
Kapitel gewidmet, die Begegnung mit
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Schonberg und Helene Berg steht im Vor-
dergrund der Betrachtungen.

Insbesondere wird die Beziehung zu
Eduard Erdmann erwihnt. Erdmann hatte
sich damals fir Bergs Klaviersonate op. 1
eingesetzt. Ohne Berg bis dahin persdnlich
gekannt zu haben, widmete Erdmann ihm
seine ,,Erste Symphonie*, die auf dem
Weimarer Tonkiinstlerfest 1920 uraufge-
fihrt wurde. Ebenfalls aufschlufreich ist
eine Anzeige, die Berg an die Redaktion
des Anbruch noch im November 1935 auf-
gegeben hatte. In dieser Anzeige lautet der
Text: ,,Alban Berg unterrichtet (Theorie u.
Komposition) ab November wieder in Wien
Xtl., Trauttmansdorffgasse 27", Diese An-
zeige war einen Monat vor seinem Tod noch
erschienen. Die Monographie wird abge-
schlossen durch eine Zeittafel, Zeugnisse,
ein Werkverzeichnis, Bibliographie und
Discographie.

Scherliess schreibt einen sehr fliissigen
und eingidngigen Stil, der fir ein breites
Leserpublikum sehr geeignet ist. Das reich-
bebilderte Buch wird manchem Freund und
Kenner der Neuen Musik den weiteren
Zugang zu Berg ermoglichen.

Konrad Vogelsang, Falkenstein (Ts.)

Schoenberg, Berg, Webern. Die Streich-
quartette der Wiener Schule. Eine Dokumen-
tation. Herausgegeben von Ursula v. RAUCH-
HAUPT. Miinchen: (Verlag Heinrich Eller-
mann) und Hamburg: (Deutsche Grammo-
phon Gesellschaft m.b.H.) o. J. 186 S., 8
Abb., zahlreiche Faksimilia.

Zu der kaum noch iiberschaubaren Men-
ge an Sekundir- und Tertiirliteratur iiber
die Wiener Schule stehen die veroffentlich-
ten authentischen Zeugnisse ihrer Mitglieder
in eklatantem Miflverhiltnis. Ja, eine ange-
messene Erforschung dieses ganzen Gebietes
konnte bisher iiber Anfinge nicht hinaus-
kommen — und das nicht allein wegen unse-
res mangelhaften Handwerkszeuges fiir die
Behandlung atonaler Musik, sondern gerade
auch wegen ebendieser desolaten Quellenla-
ge. Man kann gar nicht oft genug an die ein-
schligigen Stellen appellieren, sie mégen
endlich die Archive und Nachlisse, d. h. vor
allem Skizzen, Notizen und Briefe allgemein
zuginglich machen und damit dem legiti-
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men Interesse der Nachwelt an einer histori-
schen Epoche der Musikentwicklung entge-
genkommen.

Angesichts dieser Situation darf jede
Publikation von Dokumenten iiber die Wie-
ner Schule mit freundlicher Aufnahme rech-
nen; und der Herausgeberin gebiihrt Dank fiir
die Idee, den zunichst nur als Begleittext zu
der groBartigen Schallplatteneinspielung
simtlicher Werke fiir Streichquartett von
Schonberg, Berg, und Webern durch das
LaSalle-Quartett gedachten Band auch als
alleinstehende Sammlung vorzulegen. Hier
liegt allerdings bereits das Problem: Was als
Erliuterung zu einer Plattenedition gute
Dienste leisten kann, muf sich als Buch-
publikation gefallen lassen, strenger beurteilt
zu werden. Man wird dabei der urspriinglichen
schonen Idee nicht recht froh. Weniger sto-
ren ungliickliche drucktechnische Gestaltung
und viele Sach- und Fliichtigkeitsfehler, als
daB® man Uberfliissiges lieber entbehrte und
Fehlendes — was nach Lage der Dinge hitte
erwartet werden diirfen — vermift.

So wurden etwa einige Arbeiten von Willi
Reich, die Dokumentarisches zu Berg enthal-
ten, nicht ausgewertet, ebenso die von Ivan
Vojtéch mitgeteilte Briefsammlung in Mis-
cellanea Musicologica XVIII (Prag 1963,
S. 31-83), in der sich Mitteilungen der drei
Meister iiber ihre Quartette finden. — Uber-
flissig sind Auferungen wie die Weberns an
Berg vom 12. 12. 1911: , Heute solite
Schénbergs D-moll-Quartett sein. Rosé ver-
schob es auf Mirz. Fluch! Fluch! Es ist ekel-
haft.“ (S. 13) Zahlreiche Stellen dieser Art,
die sich lediglich auf einzelne Auffiihrungen
oder ahnlich Sekundires beziehen, sind doch
belanglos! Freilich — bei einer Dokumenta-
tion ist immer die Frage, wo anzufangen
und wo aufzuhdren sei. Friihe Pressestim-
men, wie sie leider (warum?) nur zu Schén-
bergs 1. und II. Quartett gebracht werden,
oder Auflerungen von anderen Musikern hit-
ten oft besser zur Sache selbst fiilhren kdn-
nen, ohne das der Begriff ,,Dokumentation*
strapaziert worden wire.

Den Kern des Buches bilden die grofien
Selbstanalysen: Schonbergs Notes on the
Four String Quartets, Bergs Blitter zur
Lyrischen Suite und Weberns Briefe an Ko-
lisch und Erwin Stein anlidfilich des Quartet-
tes op. 28. Sie sind fiir jede weitere Be-
schiiftigung mit diesen Werken unumginglich.
Besonders wichtig, iiber das Formanalytische

361

hinaus, scheinen mir persénliche Auferun-
gen, etwa Bergs Bemerkung, daf er in der
Lyrischen Suite versucht habe, ,,in der al-
lerstrengsten 12 Ton-Musik mit stark tona-
lem Einschlag zu schreiben; was jedenfalls
moglich war.* (S. 92) Aber auch in kurzen
Briefstellen finden wir Interessantes, etwa
wenn Webern (12. 7. 1912, S. 124) bekennt,
fast alle seine Kompositionen seit der Passa-
caglia bezogen sich auf den Tod seiner Mut-
ter. Dagegen fehlt bei Bergs op. 3 ein Hinweis
auf die autobiographischen Beziige, die sich
in Briefen und der (nicht erwiahnten) Wid-
mung an Helene Berg widerspiegeln. Not-
wendig gewesen wire auch eine Bemerkung
iiber die Widmung der Lyrischen Suite an
Zemlinsky und ein Hinweis, um welches
,»Citat* (S. 117) es sich dort handelt.

Ja — um wieviel brauchbarer wire die
ganze Arbeit, wenn alle Dokumente griind-
lich kommentiert wiren! Entgegen der im
Vorwort (S. 6) gemachten Mitteilungen, auf
jede Kommentierung und Stellungnahme
werde verzichtet, erscheinen dann ab und zu
doch welche; und die erwecken den Ein-
druck, ohne Konzeption, gerade nach Laune
gemacht worden zu sein. Die Notenbeispiele
wiren durch Hinweise auf ihren Ort in der
Partitur besser benutzbar.

Dies alles hitte freilich einer derart ein-
dringlichen und zeitraubenden Vorbereitung
bedurft, wie man sie angesichts des urspriing-
lichen Zweckes der Publikation nicht fordern
kann. Bleibt das Positive: eine Fiille von
Materialien, derer sich die Musikwissen-
schaftler dankbar bedienen werden — und
gleichzeitig die Hoffnung auf eine vollstin-
dige, angemessene Edition der Dokumente.

Volker Scherlicss, Rom

PIERRE BOULEZ: Werkstatt-Texte. Aus
dem Franzosischen von Josef HAUSLER.
Berlin: Propylien (Ulistein)-Verlag 1972.
286 S.

PIERRE BOULEZ: Boulez on Music
Today. Translated by Susan BRADSHAW
and Richard Rodney BENNETT. London:
Faber and Faber 1971. 144 8.

Werkstatt-Texte: der Titel trifft Inhalt
und Charakter der Sammlung von Vortrigen
und Aufsitzen genauestens; die Ubersetzung
ist sachlich profund und sprachlich adiquat
(bei der phantasievollen Eigenart der Bou-
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lez’schen Diktion und Denkweise ein be-
sonders hervorzuhebendes Faktum!), die
Ausstattung des Bandes — mit Quellenhin-
weisen, Personen- und Sachregister — vor-
ziiglich. Offensichtlich hat sich die von
Autor und Ubersetzer gemeinsam investierte
Miihe gelohnt. Zu hoffen ist nur, da auch
der geplante zweite Band (der unter anderem
die Texte zu Werken anderer Komponisten
einschlieBen wiirde) bald erscheinen kann.
Denn an der sachlichen Bedeutung und
Kompetenz der Boulez’schen Schriften be-
steht kein Zweifel.

Selbstverstindlich enthilt der Band das
Wenige, das Boulez iiber sein eigenes Schaf-
fen direkt geschrieben hat: den Aufsatz
iiber die 3. Klaviersonate, den Vortrag
Sprechen, Singen, Spielen mit den wichtigen
analytischen Bemerkungen iiber den Marteau
sans maftre, den Strafburger Vortrag Wie
arbeitet die musikalische Avantgarde? mit
den Erliuterungen der zweiten Improvisa-
tion sur Mallarmé. Der Eigenart des Bou-
lez’schen Denkens aber entspricht es, da} er
dann am aufschluireichsten von sich selbst
redet, wenn er es indirekt tut. Von bornier-
ter Selbstbestitigung wie von fixierten
Programmen hilt er nichts; wohl aber
macht er , Vorschlige” (1948), erdrtert
.Mdglichkeiten“ (1952), registriert ,,7en-
denzen* (1957), pnift ,,Einsichten-Aussich-
ten‘ (1954). Im Zentrum der Reflexionen
aber steht durchgingig das Problem von
Musik und Sprache oder, niher an Boulez
formuliert: die Synthese von Musik und
Dichtung. Die ,,Umgieung von Dichtung
in Musik* durch die herkdmmlichen Mittel
von Schilderung und Ausdruck, die,,direkte
Besitznahme der Dichtung durch die Musik
in den Bereichen der Form und Syntax
erscheinen dem Autor als duBerlich. Die
,»Quelle einer wahrhaften Begegnung* liegt
allein in der Konvergenz der ,,Struktur:
,,Die Struktur der Dichtung, ihre formalen
Beziehungen sind das Grundmaterial der
entsprechenden musikalischen Struktur®,
Ohne daf der schwierige Strukturbegriff
hier erdrtert werden kann, darf in seiner
Spezifik der Nervenpunkt von Boulez’
poetisch-musikalischem Ansatz erkannt wer-
den. Er ermdglicht das Ineinssetzen von
Dichtung und Musik in einem Ficher von
Nuancierungen, dergestalt, daB die musika-
lische Struktur alle Mdglichkeiten zwischen
einem , Minimum ihrer Autonomie bis
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zum ,,weitldufigen Kommentar‘‘ zu ergrei-
fen vermag. Dichtung, ,Mittelpunkt der
Musik*, kann so zugleich ,,in ihr abwesend
sein' (alle Zitate S. 161 ff.). Die Prigung
des Boulez’schen Musikdenkens durch die
deutsche Romantik (Novalis) und den
franzosischen Symbolismus (Mallarme), also
durch bestimmte literarische Traditionen,
ist evident. Und sein so ritselhaft scheinen-
der Vortragstext Dichtung-Mittelpunkt und
Ferne-Musik, 1962 in Donaueschingen den
Zuhorern kaum verstindlich, erweist sich
als das zentrale dsthetische Credo des Musi-
kers Boulez.

Die neuere Musikgeschichtsschreibung
hat im allgemeinen die historische Ableitung
der seriellen Musik allein aus der Tradition
der Wiener Zwoélftonschule vorgenommen.
Die Zusammenstellung der frihen Aufsitze
von Boulezin diesem Band gibt Gelegenheit,
diese Einstringigkeit des Geschichtsbildes zu
korrigieren. Es ist bekannt (vgl. den Nach-
weis von KL Schweizer in AfMw XXX, S.
145 f.), daB die Boulez’sche Kritik an
Messiaens rhythmischen Verfahrensweisen
diesen zur Kompositionstechnik der Etiide
Mode de valeurs et d’intensités gefiihrt hat,
jener Vorstufe der seriellen Technik, die
im Darmstadt der frihen 50er Jahre so
breite Wirkung tat. Boulez aber wird in den
friihen Aufsiitzen nicht miide, entgegen der
an Adornos Philosophie der neuen Musik
dann ablesbaren und orientierten Wertung,
sich auf Strawinsky, den Rhythmiker Stra-
winsky zumal, zu berufen. Kritik an der
traditionellen Handhabung rhythmischer
Phinomene durch die ,,drei Wiener Meister
illustren Angedenkens” (S. 53 f.) verbindet
sich mit der Einsicht, da um 1910 Stra-
winsky ,,mittels ginzlich neuer Struktur-
prinzipien, die sich zur Hauptsache auf
Asymmetrie, die Unabhingigkeit oder die
Entwicklung rhythmischer Zellen stitzen,
den Rhythmus zur Entfaltung” (S. 25)
brachte. Um so dringlicher erscheint es, dal
die umfangreiche Untersuchung iiber Stra-
winskys Rhythmik, die Boulez in Relevés
d’apprenti (Paris 1966, englisch und italie-
nisch 1964) unter dem Titel Strawinsky
demeure verdffentlichte, nun endlich auch
in deutscher Ubersetzung vorgelegt wird.

Die zweite hier anzuzeigende, englische
Publikation, die den Namen des erfolgrei-
chen Dirigenten in den — leicht irrefiihren-
den — Titel setzt, ist nichts anderes als
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eine Ubersetzung von Penser la Musique
Aujourd’hui (Paris 1963; deutsch als Musik-
denken heute 1 = Darmstidter Beitrige zur
neuen Musik V, Mainz 1963). Bei Gelegen-
heit des SchluBwortes, welches in dieser
Ausgabe von 1971 (wie in der originalen
franzésischen) als ein vorliufiges bezeichnet
ist, erinnert man sich der Tatsache, da} die
Bandnummern 6 und 7 in den ,,Darm-
stidter Beitrigen fiir die Fortsetzungen
von Musikdenken heute reserviert wurden.
Das Versprechen sollte noch gelten.
Reinhold Brinkmann, Marburg

Les Traites d’Henri-Arnauit de Zwolle et
de divers anonymes (Paris: Bibliothéque
nationale, ms. latin 7295). Faksimile der
Handschrift und kommentierte Ubertragun
[durch G. LE CERF und E.-R. LABANDE].
Mit einem Nachwort von Frangois LESURE.
Kassel usw.: Barenreiter 1972. XX, 58 S.,
23 Taf. (Documenta musicologica. Zweite
Reihe: Handschriften-Faksimiles. I'V.)

ANDREAS WERCKMEISTER: Erwei-
terte und verbesserte Orgel-Probe 1698.
Faksimile-Nachdruck hrsg. von Dietz-Riidi-
ger MOSER. Kassel usw.: Bdrenreiter 1970.
20, 89, VIII S. (Documenta musicologica.
Erste Reihe:  Druckschriften-Faksimiles.
XXX.)

Beide Nachdrucke lassen sich damit
rechtfertigen, daf sie organologische Quel
lenwerke erneut zuginglich machen, deren
Rang aufer Frage steht. Der Kodex des
Magisters Henricus Arnault — Arztes und
Astrologen am Hofe Philipps des Guten
von Burgund - iiberliefert erstmals mit
genauen Konstruktionsskizzen versehene
Instrumentenbeschreibungen, die zu den
aufschluBreichsten der dlteren Musikge-
schichte zihlen. Werckmeisters Orgel-Probe,
die nach Jacob Adlungs kaum anfechtbarem
Urteil ,,das principalste Werk in dieser
Mechanica mit ist”, hat als uniibertroffene
Anleitung zur Orgelabnahme wie als Zeugnis
fiir die Orgelbaupraxis im ausgehenden 17.
Jahrhundert bleibenden Wert.

Wer indessen erwartet, das Neuerscheinen
in den unter dem Protektorat der Internatio-
nalen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft und
der Internationalen Vereinigung der Musik-
bibliotheken stehenden Documenta musico-
logica birge fir eine in hohem Grade
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forschungsdienliche Gestalt beider Binde,
wird schwerlich zufriedengestellt.

Es schmilert die unbestrittene Leistung
der Bearbeiter G. Le Cerf und E. R. Laban-
de nicht im geringsten, wenn man auf die
1932 durch sie erdffnete Weitererforschung
der Handschrift Arnaults und ihrer Texte
wihrend der vier Jahrzehnte seither ver-
weist. Ebenso wenig hitte es das nachge-
druckte Werk beeintrichtigt, wire es in
einem Anmerkungsanhang nach gegenwirti-
gem Erkenntnis- und Problemstand erginzt
bzw. korrigiert worden. Das sehr knappe
Nachwort von Frangois Lesure deutet
bestenfalls einige Bereiche an, in denen
neuere Ergebnisse vorliegen, setzt sich aber
nicht zum Ziel, ins einzelne gehend zu un-
terrichten. So muf8 der Leser selbst den
Anschluf} an die heutige Arnault-Diskussion
herstellen, wobei ihm eine nahezu unkom-
mentierte Liste von z. T. schwer zugingli-
chen Literaturtiteln helfen will (in der je-
doch Schriften wie J. Handschins Aufsitze
in AMIXIV, 1942, und XVI/XVII, 1944/45,
E. M. Ripins The Early Clavichord, MQ
LIII, 1967, K. Bormanns Die gotische Orgel
zu Halberstadt, Berlin 1966, aber auch J.
Marix’ Histoire de la Musique . . . sous le
régne de Philippe le Bon, StraBburg 1939,
fehlen). Da als Documentum musicologicum
der musikalische Fundus des Manuskripts,
nicht die — freilich immer noch wertvolle —
kommentierte Edition von Le Cerf/Labande
von iibergeordnetem Interesse ist, wiinschte
man sich in Beigaben zum Nachdruck die
notwendigen Erginzungen der Quellenbe-
schreibung fiir die musiktheoretischen Texte
fol. 99-110quater (wo sich aufler dem
Tractatus de proportionibus der Muris-
Schule und einer nicht-authentischen Kom-
bination der beiden Fassungen von Muris’
Musica speculativa Exzerpte iiber die Noti-
tia notarum und den Contrapunctus finden),
vielleicht sogar Faksimiles dieser Seiten
— zumal sie vorwiegend von der Hand
Arnaults zu stammen scheinen —, vor allem
aber eine Aufstellung der evident besseren
Quellentext-Lesarten Dufourcqs und zusam-
menfassende Hinweise auf wesentliche, iiber
Le Cerfs Kommentar hinausgehende Einzel
heiten. Die Vorbereitung derartiger Addenda
hitte wohl auch zu einer weiteren palio-
graphischen Analyse des Kodex angeregt,
die Dufourcqs These von nur zwei ,,anony-
men Héinden* (durch Lesure unzutreffend
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referiert) und moglicherweise das Schreiber-
problem der beiden er6ffnenden astronomi-
schen Traktate (in denen Arnault offenbar
rubrizierte und zeichnete) neu beleuchten
kénnte. Ist daher der bloe Nachdruck des
Werkes von Le Cerf/Labande zu bedauem,
so kann er angesichts der 1932 auf 300
Exemplare begrenzten Erstauflage immer-
hin dazu dienen, eine Liicke in Fachbiblio-
theken zu schlieffen; vielleicht aber regt er
auch an, was der Band im giinstigsten Fall
selbst hitte bieten kdnnen: eine auf den
heutigen Forschungsstand gegriindete mono-
graphische Behandlung Arnaults und seiner
musikologisch wichtigen Aufzeichnungen.
Der Orgel-Probe Werckmeisters mangelte
es hingegen kaum je an Publizitit. Mehrere
Neuauflagen und eine hollindische Uber-
setzung sorgten schon im 18. Jahrhundert
fiir ungewohnliche Verbreitung der Schrift.
Sodann erschien bereits 1927 eine Faksimi-
leausgabe (im Birenreiter Verlag Kassel). Im
Jahre 1970 wurden nun gleichzeitig zwei
Nachdrucke verdffentlicht: in der Reihe
Documenta musicologica und (nach einem
anderen Vorlageexemplar) innerhalb eines
Sammelbandes mit Traktaten Werckmeisters
(durch den Georg Olms Verlag Hildesheim).
Der zu besprechende Band der Documenta
musicologica ist ein Wiederabdruck der Aus-
gabe von 1927, ihr gegeniiber allerdings
bereichert um ein vorziiglich einfithrendes
Nachwort von Dietz-Riidiger Moser. Gemes-
sen am Standard wissenschaftlich betreuter
Quellennachdrucke, wie ihn Othmar Wesse-
lys Die grofien Darstellungen der Musikge-
schichte in Barock und Aufklirung gesetzt
haben, vermifit man (neuerstellte) Register.
Speziell fir Werckmeisters Orgel-Probe
bleibt ein weiterer Wunsch offen. Bei einem
grindlicheren Studium des Textes ist die
Kenntnis der (heute iiberaus seltenen) Erst-
fassung von 1681 — mag sie auch, vor allem
neben spiteren Schriften des Autors,, kaum
mehr als ein bescheidener Versuch' (Moser)
sein — nicht belanglos. Denn Werckmeister
hielt an der Konzeption seiner Erstlingsab-
handlung fest, indem er ihren Text (von
Widmungspartien, Vorrede und dem inzwi-
schen zum selbstindigen Buch verarbeiteten
Kapitel iiber Temperatur und Stimmung ab-
sehen) als Kern in die 17 Jahre jiingere
Publikation iibernahm, allerdings nicht sel-
ten auch in Nuancen verinderte, wobei
sich zuweilen eine gewandelte — mildere —
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Beurteilung verrit (z. B. bei,, Durchstechen
und Cymbelstern-Stimmung). Hingegen um
wieviel ,,deutlicher’’ als in der Erstfassung,
die ihm bereits ,,viel Feinde‘‘ schuf, er in
der erweiterten Version ,,etliche Orgelma-
cher’’ anprangerte, sei es der Pfuscherei, sei
es gar betriigerischer Praktiken wegen, of-
fenbart ebenfalls erst ein Vergleich beider
Ausgaben. Nimmt man Details hinzu, in
denen der Grundtext durch Einschiibe in
seinem Zusammenhang verdndert wurde
(S. 5, Z. § ff. sogar sinnstorend, da sich der
Satz nicht mehr auf das ,,Pfeiffwerck*
allgemein, sondemn auf die verworfene, allzu
dinnwandige Pfeife bezieht), und beriick-
sichtigt man schlieBlich den Wert der friihe-
sten, in erster Linie Orgelgutachtern zuge-
dachten Ausfiihrungen Werckmeisters iiber
die Temperatur und Stimmung, so ist das
Interesse an der Auflage von 1681 hinrei-
chend begriindet. Deren Faksimile (samt
einer Seitenkonkordanz), fiir das dank des
Duodezformates 22 Blitter ausreichen, hit-
te (beispielsweise als loses Beiheft) den
Nachdruck erginzen und auf diese Weise
zur niitzlichsten Ausgabe der Orgel-Probe
machen kdnnen.

Die beiden besprochenen Binde der
Documenta musicologica halten sich in-
dessen ganz im Rahmen der zahlreichen
(da aufwands- wie risikoarmen) iiblichen
Reprints, und es bleibt verborgen, worin
sich auswirkt, daB — laut Impressum — ein
Redaktionskomitee der als Protektoren ge-
nannten  wissenschaftlich renommierten
Gremien ,,fiir die Herausgabe verantwortlich
zeichnet", Klaus-Jiirgen Sachs, Erlangen

De Leidse Koorboeken — The Leyden
Choir Books. Codex A. Ediderunt Karel
Philippus BERNET KEMPERS et Chris
MAAS. Tomus I und II. Amsterdam: Ver-
eniging voor Nederlandse Muziekgeschiede-
nis 1970 und 1973. 168 u, 245 8., 3 S.
Faksimiles (Monumenta Musica Neerlandica.
IX, 1und2.)

Diese zweibidndige Denkmalausgabe er-
schlieBt einen gewichtigen Quellenkomplex
aus der Mitte des 16. Jahrhunderts. Es sind
dies die dank der Beschreibung durch J. P.
N. Land seit 1874 bekannt gewordenen
sechs Chorbiicher aus der St. Peter-Kirche
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zu Leiden, deren Inhalt aus Motetten,
Hymnen, Cantica und Messen besteht. Die-
se Manuskripte spiegeln verliBlich die Praxis
eines Kirchenchores in Gottesdiensten der
Hauptkirche einer zur Zeit der niederlindi-
schen Vokalpolyphonie blithenden Stadt.
Das Repertoire des bislang publizierten Co-
dex A von 1549 bestand aus Werken von
Cleeff, Th. Créquillon, Benedictus, J. Richa-
fort, J. Lupi, C. Hollander, J. de Monte, P,
Manchicourt, Clemens non Papa, Gombert,
Mouton u. a.; die Kompositionen der
letzteren wurden in diese Ausgabe nicht
iibernommen, da deren Motetten an anderer
Stelle, im Corpus Mensurabilis Musicae des
AIM, zuginglich geworden sind. Die Ein-
leitung sowie der Kritische Bericht wurden
zweisprachig, in niederlindisch und englisch
abgefafdit, was gewil deren Benutzung er-
leichtern wird. Dank der sorgfiltigen No-
tierung in den reprisentativen Handschrif-
ten galt es nur wenige Verbesserungen vor-
zunehmen, so daf$ die Hercusgeber vor-
nehmlich die Konkordanzen und die L-
turgischen Funktionen festzustellen sowie
die Textunterlegung einzurichten hatten.
Beides ist ihnen als bewihrten Sachkennern
vorziiglich gelungen. Nur an wenigen Stellen
sind Alternativiosungen fir die mit letzter
Gewifdheit niemals durchzufiihrenden Er-
ginzungen fehlender Textierungen zu er-
wigen. Walter Salmen, Innsbruck

JOHANN ADOLF HASSE: Ruggiero
ovwero L’Eroica Gratitudine. Herausgege-
ben von Klaus HORTSCHANSKY. Koin:
Amo Volk Verlag 1973. XXIV, 482 8.,
4 Taf. (Concentus Musicus. Veroffentlichun-
gen der musikgeschichtlichen Abteilung des
Deutschen Historischen Instituts in Rom,
Band 1.)

Der Band bedeutet einen denkbar
glicklichen Start fiir die neue Editionsreihe
»Concentus Musicus*, der er zugleich Maf-
stibe setzt. ,,Concentus Musicus** (der Name
allerdings suggeriert eine einseitigere Auf-
gabenstellung) soll kritische Ausgaben von
Musik desjenigen Bereichs enthalten, dem
seit einem Jahrzehnt die ,,Analecta Musico-
logica* gewidmet sind — besonders aber soll
die Reihe (nach den bisher erschienenen
bzw. angekiindigten Binden zu schliefen)
Werke, Autoren und Gattungen prisentie-
ren, die in der Forschung und der Musik-
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pflege bisher zu kurz gekommen sind. Das
Opernschaffen Hasses gehort dazu: Es ist
ebenso vielzitiert wie unbekannt, und
nicht von ungefihr wird die Reihe mit
einem Werk von Johann Adolf Hasse eroff-
net* (so Friedrich Lippmann, der Editions-
leiter, in vorliegendem Band, S. VII), dem
auch andere Publikationen des romischen
Instituts gewidmet sein werden.

Der vorliegenden Opernedition darf man
nicht nur Verbreitung, sondern auch einmal
eine Auffilhrung wiinschen. Die Aufgaben,
die italienische Opern des Settecento heuti
ger Biihnenpraxis stellen, sind schwierig —
aber bei Ruggiero keineswegs uniiberwind-
licher als z. B. bei Mozarts Lucio Silla. Und
die Kompromifllosung des Plattenquer-
schnitts wiirde der Hasse-Oper vielleicht
weniger weh tun als vergleichbaren Meister-
werken, welche von der Schallplattenin-
dustrie seit Jahr und Tag dem Prokrustes-
verfahren unterzogen werden.

Dieser Ruggiero, mit dem Einzelpreis
von DM 220.- allerdings zu teuer fir man-
chen Interessenten, ist ein Prachtband hin-
sichtlich der Ausstattung und eine Augen-
weide hinsichtlich der graphischen Gestal-
tung, der Ubersichtlichkeit und Prizision
von Notenstich und Textunterlegung (letz-
teres sicherlich mit ein Verdienst des Her-
ausgebers). Weiter als mit diesen Vorziigen
kommt die Edition den sogenannten
»praktischen" Bediirfnissen jedoch nicht
entgegen. Das Leersystem fiir die rechte
Hand anstatt der GeneralbaBaussetzung ist
schon eher eine Herausforderung fiir den
praktischen Musiker, hoffentlich eine heil
same.

Zur Editionsmethode: Der Notentext
gibt die Fassung des Hasseschen Auto-
graphs wieder; Zusitze des Herausgebers
(Analogieerginzungen) stehenin Klammern:
Noten, Bogen, Dynamik, Tempoangaben
usw. Der Revisionsbericht gibt iiber die
gekennzeichneten Stellen nicht mehr ein-
zeln Rechenschaft. Problematischeren Ana-
logieerginzungen geht der Herausgeber eher
aus dem Wege (z. B. S. 130, Ob. T. 3S:
forte?, Ob. T. 36: legato?). Praktisch
durchfihrbar und fiir den Leser zumutbar
ist die Methode freilich nur bei Musik mit
einem relativ einfachen Partiturbild und bei
einem so ausgezeichneten Notenstecher wie
hier, der noch einen einzelnen Stakkatokeil
mit Wiirde einzuklammern versteht.
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Der Haupttext der Edition bietet die
Oper als ,Fassung letzter Hand“, in dem
Stadium némlich, das Hasses Autograph
spitestens bei den ersten Auffihrungen
erreicht haben muf8 (die Urauffihrung er-
folgte am 15. Oktober 1771 in Mailand). Das
Autograph war nach Hortschansky auch
Direktionspartitur wegen des auffiihrungs-

aktischen Charakters gerade der letzten
Anderungen (z. B. Zusatz von Stakkati),
wihrend spitere Korrekturen durch Hasse
ausgeschlossen werden. Die friiheren Stadien
der Komposition, im Autograph teilweise
noch erkennbar, sind ganz erhalten in
Partiturkopien, die v o r der Auffiihrung
gemacht wurden. Mithilfe dieser Kopien
legt Hortschansky mehrere Stadien der Ent-
stehung auseinander (S. 461 ff.). Die Frih-
fassungen sind im Anhang abgedruckt bzw.
im Lesartenverzeichnis beschrieben. Beson-
deres Augenmerk wird dort den Lesarten
einer Kopie gewidmet, die als einzige fiir
eine Auffihrung bestimmt war (ndmlich
in Neapel, 20.1.1772), obwohl nach Hort-
schanskys eigenem Stemma und orthodoxer
Philologie gerade deren Lesarten unauthen-
tisch sind. Die Methode ist aber vertretbar
fir Musik jener Epoche, und zugleich eine
VorsichtsmaBnahme: Die vom Herausgeber
vorgeschlagene Quellenfiliation ist ndmlich
nicht restlos gesichert. Nach ihm basiert
einzig eine Wiener Kopie (W) in allen Teilen
auf dem Autograph, die Kopien L (British
Museum) und N (Kons. Neapel) hingegen
nur in den Teilen, die nach Kopienahme
von W im Autograph noch geiindert wurden.
Aber nach dem Lesartenverzeichnis bieten
Lund N auch an anderen Stellen (z. B. Rezi-
tative 1. 1, 1. 2, 1. 3, IL. 8, III. 3 und
Arie II. 2) Versionen des Autographs, die in
der Kopie W verderbt oder geéindert sind.
Wahrscheinlich sind die ohnehin vermuteten
Zwischenglieder Xj; und Xj, die nach
Hortschansky zwischen W und L, N ver-
mitteln, in Wirklichkeit die in Wien ge-
fertigten Erstabschriften vom Autograph
und Vorlagen auch fir W. Die veréffentlich-
ten Faksimilia aus W und L (Nr. 5-9) zeigen
eindeutig den Duktus italienischer Kopisten:
Wenn vor Hasses Abreise in Wien iiberhaupt
eine Kopie angefertigt wurde (also vor dem
18.8.1771), dann war es somit wohl nicht
W. Ubrigens wurden von Mozarts Mitridate
in Mailand allein finf Kopien hergestellt
(allerdings nach der Urauffihrung; vgl. Tag-
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liavinis Edition in NMA 11, 5/4, S. XII, Anm.
23): Zwei davon wurden nach Wien geliefert,
warum nicht auch zwei Kopien von
Ruggiero? Eine ging nach Lissabon, wie
auch eine von Mozarts A scanio in Alba und
anderen Mailinder und Neapolitaner Opern
jener Jahre; das Ruggiero-Manuskript in
Lissabon stammt aus Neapel. Von dieser
Auffiihrung gibt es zwei von Hortschansky
nicht erwihnte Arienkopien: ,,A% se morir
di pena‘‘ und ,,Caro mio bene addio* (Ein-
lagearie? ), beide mit Hasses Namen und
»9. Carlo 1772* iiberschrieben (Briissel,
BibL. du Cons., Nr. 4093 bzw. 4098).

Im Vorwort der Edition rekonstruiert
Hortschansky aus z. T. schwer greifbaren
Dokumenten in vorbildlicher Weise die Ent-
stehung und Auffihrung dieser letzten ge-
meinsamen Oper Metastasios und Hasses.
Der ,,Schwanengesang‘‘ beider Autoren (so
Hortschansky S. IX) wurde angestimmt auf
Befehl der Kaiserin Maria Theresia, zur
Hochzeit ihres Sohnes Ferdinand mit Maria
Beatrice d’Este. Der Auftrag war den greisen
Kiinstlern eine Last; es muf} sie eine wahr-
haft heroische Dankbarkeit gegeniiber der
Auftraggeberin gekostet haben, noch ein-
mal ein Meisterwerk wie Ruggiero ovvero
I'eroica  gratitudine zustandezubringen.
Metastasio bezeichnet seinen Text einmal
in grimmigem understatement als ,,ultimo
mio non so se parto o aborto‘‘ (Brief an Anna
Francesca Pignatelli vom 21. Oktober 1771;
auf dieses Zitat hat der Herausgeber ver-
zichtet). — Ahnliches ist von Hasse iiberlie-
fert. Der Text war urspriinglich 1769 fiir die
Hochzeit Marie Antoinettes mit dem nach-
maligen Louis XVI. von Frankreich in
Auftrag gegeben, was die Sujetwahl be-
stimmt hat (Metastasio wollte allerdings
mit Ruggiero nicht einen ,,parallelo . .
tra la francese e litaliana letteratura”
schaffen, vgl. S. X; die Briefstelle bezieht
sich auf einen Literaturtraktat). Hasses
Sinfonia kénnte nach Hortschansky wegen
ihres ouvertiirenhaften Beginns schon flir
diesen Zweck komponiert sein. Aber auch
das Andantino ist ja an franzdsischen
,Romanzen‘‘-Melodien orientiert! Die Musik
der Oper selbst, die wohl seit Anfang 1771
entstand, ist denkbar frisch, fast nervos,
erinnert in ihrem melodischen Schwung
sowie in der Melodieanlage noch an den
friihesten Hasse. Eine heroische Grund-
stimmung, deren Stilmittel manchmal sogar
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an franzosische Opern des 17. Jahrhunderts
erinnern, ist durchflochten von galanten
und amourdsen Elementen der italienischen
Settecento-Tradition. Es taucht auch schon
eine Art sentimental-,,naturhafter** Ton auf
(z. B. im Arienmittelteil ,,Pur misera qual
sono* in III. 4); daneben gibt es Ausbriiche
in fast Gluckscher Manier (z. B. in der Arie
»Ho perduto il mio tesoro‘). Der Konser-
vativismus mancher Stiicke aber greift noch
hinter Hasses Dresdner reprisentative Opern
zurick. Fernab von einer abschlieBenden
Wiirdigung des Werkes seien damit Schwie-
rigkeiten in dessen historischer Einstufung
angedeutet, denen auch Hortschansky sich
stellt. Nach ihm handelt es sich einer-
seits um die konsequente Verwirklichung
eines Metastasianisch-Hasseschen Opernty-
pus — hier wird ein Begriff Rudolf Ger-
bers ohne Abstriche iibernommen — und
um ein bewufit konventionelles Werk (S.
XV). Andererseits scheint auch Hortschan-
sky zu sehen (vgl. S. XV), daf sich die Oper
z. B. formal und satztechnisch weiter von
diesem Typus entfernt als irgendein anderes
bisher bekanntes Werk Hasses gleicher Gat-
tung. (Weiter iibrigens auch als Opern der
Zeit vor 1730, u. a. solchen, die weder von
Hasse noch von Metastasio stammen.) So
kommt es, da® Hortschansky den Ruggiero
zugleich als ,,auferordentlich moderne
Oper* bezeichnen muf (S. XVII). Nicht nur
Hasse, auch Metastasio hat im Ruggiero
Dinge ausgedriickt, die ihm friither kaum in
die Feder geflossen wiren: So z. B. in II. §
Bradamantes Kritik an Ruggieros Herois-
mus, in dem sie einen Widerspruch zur
umanita* sieht — Kritik also an einem
Ehrenkodex, den zu feiern die opera seria
Auftrag hatte.

Ruggiero, das ,,dramma per musica‘

(die genaue Gattungsbezeichnung verriit der -

Herausgeber weder im Titel noch im Vor-
wort) mufite in Mailand mit Mozarts und
Parinis serenata Ascanio in Alba konkurrie-
ren (die ausfiihrlichen Berichte iiber die
Festlichkeiten in der Gazzetta di Milano
scheinen iibrigens zum Teil Eigenwerbung
ihres Herausgebers, Parini, zu sein). Hasse
und Metastasio sollten — zumindest in der
Intention der kunstreaktioniren Maria The-
resia — gerade hier noch einmal ein kiinstle-
risches Sinnbild absolutistischer Herrschafts-
verhiiltnisse aufrichten, wie sie es frilher so
oft getan hatten. Doch fiigt sich das Werk
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eben nicht mehr bruchlos seiner Bestim-
mung, und deshalb ist auch ein schones,
rundes Gesamturteil, wie es Hortschansky
dem so trefflich edierten Werk offenbar
mitzugeben wiinscht, kaum formulierbar.
Umso berechtigter ist die Edition: Nicht
weil Ruggiero in einem Typus aufgeht, son-
dern weil er nicht darin aufgeht. Das Alters-
werk, welches, von uneinsichtiger Kultur-
politik gesteuert, gegen die pausbickige
Jugendschonheit eines Ascanio in Alba ver-
blassen muflte, ist mitsamt seinen Wider-
spriichen unserer Aufmerksamkeit wert.
Reinhard Strohm, Miinchen

CHRISTOPH WILLIBALD GLUCK:
Samtliche Werke. Abteilung I: Musikdramen.
Band 9: Iphigénie em Tauride, Tragedie
opéra in vier Akten von Nicolas-Frangois
GUILLARD. Hrsg. von Gerhard CROLL.
Kassel usw.: Bérenreiter 1973, XX, 365 S,

Dem Herausgeber standen fiir seine lang
erwartete Edition, die Glucks Meisterwerk
nach vielen Jahren wieder allgemein zuging-
lich macht, vier Hauptquellen zur Ver-
figung: zwei Partituren von der Hand des
Kopisten und Bibliothekars der Académie
Royale de Musique, Lefebvre, beide in der
Bibliothéque de 1I’Opéra, Sign. A 267 a und
A 267 a2 (P1 und Py), ein handschriftliches
Material der Pariser Opéra, von dem die
Bratschen- und Fagottstimme sowie drei
Chorpartien Originalstimmen aus dem Jahre
1779 sind, und schlieBlich der Original-
druck der Partitur (Paris 1779).

Croll vermag auf Grund seiner Kollatio-
nen ein verhiltnismifig einfaches Abhin-
gigkeitsverhiltnis der Quellen 2u rekon-
struieren: Py war Vorlage des Original
drucks, P9 hiingt ebenfalls von P; ab, die
originalen Stimmen sind aus Py kopiert.

Daff Pp die Stichvorlage des Drucks von
1779 gewesen ist, ergibt sich, wie der Her-
ausgeber darlegt, nicht nur aus der Uberein-
stimmung des Textes, sondern auch aus den
typischen Schreibeigentiimlichkeiten bei
Seiten- oder Akkoladenwechsel mitten im
Takt, die der Stecher sklavisch beibehalten
hat; zudem ist mit kleinen Schrigstrichen
die Sticheinteilung des Drucks in P} mar
kiert.

In Py findet sich eine Anzahl von
Korrekturen und Nachtrigen, zum Teil von
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der Hand Glucks. Diese spiteren Eintragun-
gen sind teils beim Druck bericksichtigt,
teils nicht. So lassen sich in Py drei
Schichten voneinander abheben: die ur-
spriingliche Fassung, ferner diejenigen Kor-
rekturen und Nachtriige, die beim Druck
beriicksichtigt wurden, sowie die iibrigen
Erginzungen, die offenbar nach dem Stich
vorgenommen wurden. Die von Gluck selbst
stammenden Eintragungen haben sédmtlich
Eingang in den Druck gefunden, der seiner-
seits an manchen Stellen von P71 unabhiingig
ist. Da der Druck zweifellos unter der Auf-
sicht des Komponisten stand, sind die Er-
ginzungen von Pj, soweit sie in den Druck
iibernommen wurden, auch die nicht
autographen, als authentisch anzusehen,
ebenso wie der Druck selbst, soweit er von
P1 unabhiingig und nicht offenbar fehler-
haft ist. Ob die dritte Schicht von P; in die
Zeit zwischen August und Oktober 1779
zu datieren ist, ob sie also noch von Gluck
selbst beeinfluBt sein kann, ist eine offene
Frage. Leider teilt der Herausgeber nicht
mit, welche Schicht der Handschrift P1 in
der Reinschrift P7 kopiert wurde. Jedenfalls
zieht er Py fiir die Textgestaltung ebenso-
wenig heran wie die Stimmen. Ganz zu
Recht zihlt Croll zu den Primirquellen
auch das Pariser Textbuch von 1779, ins
besondere weil es in den Nebentexten
(Szenen- und Regie-Angaben) ausfiihrlicher
ist als die Musikquellen, die wie iiblich
solche Anweisungen nur kursorisch geben.
Um so erstaunlicher ist die Mitteilung im
Kritischen Bericht (S. 341, rechte Spalte),
daB bei Abweichungen den Partituren der
Vorzug gegeben wurde, ,,auch wenn sie die
Szenen- und Regie-Anweisungen oft weni-
ger ausfiihrlich als das gedruckte Textbuch
bringen‘’,

Die Editionsleitung hat bewiesen, daf
sie die Einheitlichkeit der Ausgabe nicht als
ein iibergeordnetes Prinzip ansieht, dem
auch neue Einsichten zu opfern seien. So
wurde nach Erich Schenks Aufsatz in der
Hoboken-Festschrift die irrige Gleichsetzung
von Ondeggiando und Vibrato aufgegeben,
80 ist im vorliegenden Band der Herausge-
ber mit kleingestochenen Appoggiaturen
sparsamer als in seiner Ausgabe der Wiener
Fassung. Der Herausgeber der Orpheus-
Oper mufite das gleiche Verfahren noch
gegen erhebliche Bedenken der Editionslei-
tung, des Verlages, ja selbst des Ubersetzers,

Besprechungen

durchsetzen (vgl. Band 1/6, S. 347, rechte
Spalte). So wird hoffentlich das Prinzip der
Einheitlichkeit auch nicht verhindern, daf®
man in Zukunft den Original-Text in gera-
den Lettern druckt und die Ubersetzung
kursiv, statt wie bisher umgekehrt. Dies ist
das einzige drucktechnische Manko dieser
sorgfiltig gestalteten Ausgabe, deren Noten-
bild so klar ist, daB Fehler wie S. 29, Takt
163, zweite Hilfte, Viol I und II (wo es cis
statt 4 heilen mufl) sogleich ins Auge
springen und dadurch unschidlich werden.

Auf S. 27, Takt 155 (Floten), riickt der
Herausgeber leider von einer Konjektur, die
er in seiner Ausgabe der Wiener Iphigenie
gemacht hatte, wieder ab; er meint jetzt,
Gluck miisse die Fassung der Quellen ge-
billigt haben, da er in den beiden benach-
barten Takten Ergidnzungen vorgenommen
habe.

Im Skythen-Chor (,/l nous fallait du
sang‘) 1aft Croll Triangel, Trommel und
Becken mitwirken. Der Originaldruck hat
nur ,,Triangle et Tambour” auf einem
einzigen System mit nach oben kaudierten
Achteln  und nach unten geschwinzten
Halben. Die Vorlage P1 notiert beide Stim-
men getrennt auf zwei Systemen mit dem
Vorsatz: ,,Triangle | et /| Tambour”. Von
Becken kein Wort. In den Quellen der
Wiener Fassung sind die entsprechenden
Systeme mit ,,Cinellen‘ (offenbar: Cenelli)
und ,,Tambor* bzw. ,,Tamburo* bezeich-
net. Der Herausgeber hatte in der Wiener
Fassung den Triangolo aus den Pariser
Partituren erginzt, und die Stimmen von
Tamburo und Cenelli miteinander ver-
tauscht, so daB gegen die Wiener Quellen
der Trommel die Achtel statt der halben
Noten zugeteilt wurden. In der Pariser
Fassung erginzt Croll nun umgekehrt die
Becken aus den Wiener Handschriften. Er
stellt fest: ,,Triangel und Tamburo gehen
also zusammen*‘ (S. 348, rechte Spalte) —
wovon nach den Quellen nicht die Rede
sein kann — und weist sodann das kiinstlich
herrenlos gemachte System mit den halben
Noten den Becken zu. So strikt der Heraus-
geber sonst die von ihm mit Recht verpdnte
Vermischung von Wiener und Pariser Fas
sung gemieden hat, in der Instrumentation
des zweiten Skythen-Chores gibt er in
beiden Partituren eine gleichlautende Ver-
sion, die weder der einen, noch der anderen
Fassung zugehdrt.
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Von diesen Monita abgesehen zeugt die
vorgelegte Partitur von grofer philologischer
Sorgfalt, Exrfahrung und Besonnenheit. Der
Benutzer hat einen eindeutigen Text vor
sich, den er an Hand des Lesarten-Verzeich-
nisses nachpriifen kann. Auf problemati-
sche Stellen wird er durch Fufnoten im
Haupttext hingewiesen.

Alternativ-Sédtze und durch Korrektur
oder Uberklebungen getilgte Friihfassungen,
insbesondere der Opfer-Szene, finden sich
im Anhang, ebenso ein kurzes Schluft-
Ballett, das mdglicherweise als Versuch
eines Kompromisses von Gluck selber zuge-
standen wurde, aber durch Gossecs Les
Scythes enchainés in Vergessenheit geriet,
das man nach Glucks Abreise aus Paris seit
der finften Auffihrung der Oper anhingte.

Das ausfiihrliche Vorwort bietet die Ent-
stehungs- und Wirkungsgeschichte des Wer-
kes, soweit sie bis heute bekannt ist. Darch
ausgiebige Zitate aus den zeitgendssischen
Dokumenten wird es fast zu einem kleinen
Quellen-Lesebuch, das dem Adepten der
Musikwissenschaft zeigen mag, wie wichtig
die Kenntnis von Fremdsprachen ist.

Gerhard Allroggen, Bochum

ANTONIN DVORAK: Gesamtausgabe.
Serie II. Band 6: Psalm 149 op. 79 vorgelegt
von Jarmil BURGHAUSER. Te Deum op.
103, vorgelegt von Frantisek BARTOS. Bib-
lische Lieder op. 99, Kritische Ausgabe
nach dem Manuskript des Komponisten,
vorgelegt von Jarmil BURGHAUSER. Prag:
Editio Supraphon 1968, 1969, 1960. VIII,
93; X, 83: X, 111 8.

Die auf 62 Binde berechnete ,,Bandaus-
gabe der gesamten Werke Antonin Dvoriks*
ist einschlieBlich eines Supplementbandes
in 6 Serien gegliedert, von denen die zweite
»Oratorien, Kantaten und Messe* enthiilt.
In der Musikwelt kannte und schitzte man
bisher Dvofdk in erster Linie als Schépfer
von originellen Symphonien und Kammer-
musikwerken. Weit weniger wufite man von
ihm als Komponisten geistlicher und welt-
licher Vokalmusik. Mag sein, daf% sein in-
strumentales Genie die Vorziige vieler seiner
anderen Kompositionen in den Schatten
stelite und damit einer weiteren Verbrei-
tung textlich gebundener Musik jenseits der
Grenzen seiner tschechischen, damals noch
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k. und k. Heimat hinderlich gewesen ist.
Dieser Umstand ist sehr zu bedauern, denn
auch in den Werken geistlicher Vokalmusik
(als deren wichtigstes das Stabat Mater an-
zusehen ist) erweist sich Dvorak, der in dem
sehr kritischen Johannes Brahms einen ech-
ten Freund und Forderer seiner Kunst
gefunden hatte, als Komponist von durch-
aus eigenstindiger Prigung. Von gliihendem
Nationalbewuftsein erfiillt wie der um 19
Jahre dltere Friedrich Smetana, vermochte
er es, stilistische und folkloristische Ziige
seiner Heimat mit kiinstlerischen Prinzipien
der in Europa vorherrschenden, der Wiener
Klassik wie der jungen romantischen Epoche
gleichermafien verwandten Schreibweise in
Einklang zu bringen. In dem Anfang 1879
komponierten 149. Psalm, der kurzfristig
wihrend einer Unterbrechung der Arbeit
an dem Streichquartett Es-dur op. 51 ent-
standen ist, ,,knipft er . . . an die tschechi-
sche Barocktradition an, die dem Geiste
Hiindels ndhersteht als etwa Bach* (S. V).
13 Jahre spiter komponierte Dvofak sein
Te Deum op. 103, das, wie F. Bartd§ be-
merkt, beziehungsvoll auf die bevorstehen-
de amerikanische Periode des Komponisten
hinweist, ohne bereits die stilistischen Ei-
gentiimlichkeiten der Werke jenes Zeitab-
schnitts zu enthalten. Somit zeigt sich die
Opuszahl 103 als ein Irrtum sowohl des
Komponisten als auch des Verlegers, denn
erst ab 1893 rechnet die Reihe der ,,ameri-
kanischen** Kompositionen, zu deren Haupt-
werken die Symphonie e-moll op. 95 ,,Aus
der Neuen Welt' und das Violoncello-
konzert A-moll op. 104 gehbren. Der eben
50jahrige Komponist, inzwischen interna-
tional bekannt, hat in der orchestralen
Schreibweise seines op. 103 eine bedeutende
Fertigkeit erlangt. Das Te Deum ist keine
Gelegenheitsarbeit im iiblichen Sinne, son-
dern eine von tiefem Ernst getragene Kom-
position, die eine innere Verbundenheit mit
der zyklischen Sonatenform bekundet, da-
bei aber ihren spezifisch tschechischen Cha-
rakter nicht verleugnet. Die im Miirz 1894 in
Amerika entstandenen Biblischen Lieder
op. 99 — man vermutet, der Komponist
habe sie vielleicht auf die Nachricht vom
schlechten Gesundheitszustand seines Vaters
und unter dem Eindruck der Nachricht vom
Tode des Dirigenten Hans von Biillow ge-
schrieben — sind in der Originalgestalt fiir
Singstimme und Klavier bekannt. Die Aus-
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fihrung mit Orchesterbegleitung ist ein
Torso geblieben. Nur die Lieder Nr. 1-5 hat
Dvofak selbst instrumentiert, die iibrigen
erscheinen erstmals in der Instrumentation
von Jarmil Burghauser und dem angesehenen
Symphoniker Jan Hanu$. Beide Bearbeiter
haben sich mit Ehrfurcht und Stilkenntnis
den Kompositionen ihres grolen Ahnherrn
genihert. Die sorgfiltige Ausgabe mit vier-
sprachigen Kommentaren diirfte mit dazu
beitragen, die unmittelbare Wirkung dieser
Musik in aller Welt zu erhdhen.

Helmut Wirth, Hamburg

JOHN TAVERNER: Gloria Tibi Trini-
tas. Mass for six-part unaccompanied choir.
Transcribed and edited by Hugh BENHAM,
London: Stainer & Bell (1971). 72 S.

John Taverners Messen waren friiher aus-
schlieBlich in Band I und III der Tudor
Church Music zuginglich. Nach der vier-
stimmigen Messe Wesrern Wynde hat der
Verlag Stainer & Bell nun auch die um-
fangreichere und anspruchsvollere Messe
Gloria Tibi Trinitas in einer handlichen
Neuausgabe herausgebracht. Von einer
praktischen Ausgabe zu sprechen scheut
man sich fast angesichts der Sorgfalt, die
Hugh Benham der Erstellung des Noten-
textes, der Textunterlegung und dem knap-
pen, aber ausreichenden kritischen Appa-
rat gewidmet hat. Dabei trdgt seine Aus-
gabe mit Reduzierung der Notenwerte,
auffihrungspraktischen Hinweisen und dy-
namischer Bezeichnung auch gerade den
Erfordernissen der Praxis Rechnung, — be-
ziiglich der Dynamik konnten seine Vor-
schlige, bei aller Diskretion, hierzulande
manchem sogar schon zu weit gehen. Jeden-
falls ist die Ausgabe fiir Wissenschaft und
Praxis gleichermafen brauchbar. Sie muf
als verdienstvoll begriiBt werden, weil es
sich hier um ein Werk handelt, das in der
englischen Musikgeschichte Epoche gemacht
hat. Im Benedictus nimlich trigt der Alt
(Medius) bei dem Text ,,in nomine Domini*
in gleichmifigen Breven (bzw. Halben) den
der Messe zugrundeliegenden c. f. — die
Antiphon Gloria Tibi Trinitas — vor, und
von der Instrumentalbearbeitung dieses Ab-
schnittes nimmt die Gattung der ,,/n nomi-
ne‘-Kompositionen ihren Ursprung, die zu
den bemerkenswertesten Zeugnissen poly-

Besprechungen

phoner Satzkunst im England des 16. und
17. Jahrhunderts zdhlt.

Die Uberlieferung der Messe in den
Stimmbiichern der Forrest-Heather-Hand-
schrift  (Oxford/Bodleian Library Mus.
Sch.e 376-81) lift vermuten, daB sie
wihrend der Titigkeit Taverners als Chor-
meister am Cardinal College (heute Christ
Church) in Oxford (1526-30) entstanden
ist. Trinitatis wurde dort besonders feier-
lich begangen. Der Umfang und die iiberaus
kunstvolle Satztechnik des gewichtigen
Werks lieBen sich damit gut vereinbaren.
Wie in vielen englischen Messen der Zeit
fehlt das Kyrie. Triger des c. f. bleibt in
allen Sitzen der Alt, wihrend die anderen
Stimmen durch Imitation an seiner Substanz
teilhaben. Choren, die iiber geniigend Min-
nerstimmen  verfligen —~  Besetzung
SATTBB - kann das Studium dieser impo-
nierenden Musik nur nachdriicklich empfoh-
len werden. Peter Cahn, Frankfurt a.M.

, LOUIS COUPERIN: Piéces de clavecin.
Edition par Alan CURTIS. Paris: Heugel &
Cie (1970). XX, 171 S. (Le pupitre. 18.)

FRANGOIS COUPERIN:  Piéces de
clavecin. Premier livre. Edition par Kenneth
GILBERT. Paris: Heugel & Cie (1972).
XXX1V, 148 S. (Le pupitre. 21.)

FRANGOIS COUPERIN: |, Pieces de
clavecin.  Troisiéme livre.  Edition par
Kenneth GILBERT. Paris: Heugel & Cie
(1969, XIII, 101 S. (Le pupitre. 23.)

A[NTOINE] FORQUERAY: Piéces de
clavecin. Edition par Colin TILNEY. Paris:
Heugel & Cie (1970). XVI, 112 S. (Le
pupitre. 17.)

Die neuen Binde der Reihe ,,le pupitre*
bestitigen die hohe Wertschitzung, die diese
Publikation schon bisher gefunden hat.
Sorgfiltiger Druck, grofer Satzspiegel, gutes
Papier und ausnehmend wenig Druckfehler
zeichnen sie ebenso aus wie die geschickte
Verbindung der  Anspriiche des Wissen-
schaftlers mit den Wiinschen-des ausiibenden
Musikers.

Louis Couperin, iltester Vertreter der
Dynastie der Couperin, hat seine Klavier-
werke nie in einem ,livre de clavecin‘ ge-
sammelt. Sie sind blof handschriftlich iiber-
liefert, und ihre Herausgabe stellt denn auch
besondere Probleme. Die 1936 von P.
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Brunold besorgte Gesamtausgabe stiitzt sich
fast ausschlieBlich auf eine einzige Quelle,
die Handschrift Bauyn der Pariser National-
bibliothek. 1968 konnte die Universitit von
Kalifornien in Berkeley mit vielen andern
franzosischen Manuskripten eine Sammlung
franzOsischer Klaviermusik des 17. Jahr-
hunderts aus offenbar unbekannter Hand
erwerben, die Handschrift Parville. Thr In-
halt wurde von Alan Curtis in der Revue
de musicologie 1970/2 beschrieben und nun
der neuen ,,pupitre-Ausgabe zugrunde ge-
legt. Sie enthdlt 58 Sticke von Louis
Couperin. Davon waren 52 in oft abwei
chender, meist schlichterer Lesart aus Ms.
Bauyn schon bekannt. Die durch ihre
nicht-mensurale Notation berihmten Pre-
ludes leiten in Ms. Parville jeweils eine
Folge von Stiicken derselben Tonart, aber
verschiedener Autoren ein, wihrend sie
in Ms. Bauyn als geschlossener Komplex
am Anfang der ganzen Sammlung stehen.
Curtis iibernimmt das suitenartige Anord-
nungsprinzip des Ms. Parville, eliminiert die
nicht von Louis Couperin stammenden
Sticke und erginzt die so gewonnenen
,Rumpfsuiten” durch ,47 der besten
Stiicke, die nur in Bauyn enthalten sind‘
(S. XIV). Durch dieses recht eigenmichtige
Verfahren erhiilt er allerdings ,,ausgewogene
Suiten von der notwendigen Formenviel-
falt" (ibid.), doch nimmt er damit eine
Interpretation des Komponisten aus dem
Blickwinkel des 18. Jahrhunderts in Kauf,
was auch von den zahlreichen und nicht
immer iiberzeugenden auffiihrungstechni-
schen Zusitzen gesagt werden mufl, Wesent-
licher wiiren allgemeine Erorterungen der
spezifischen  Auffiihrungspraxis im 17.
Jahrhundert gerade in Gegeniiberstellung
zum 18. Jahrhundert, dringend nétig vor
allem die Klirung der Herkunft und Da-
tierung der Hs. Parville und die Unter-
suchung ihres Verhiltnisses zur Hs. Bauyn.
Der Wunsch nach einer simtliche Quellen
beriicksichtigenden Gesamtausgabe der Cem-
balo- und Orgelwerke von Louis Couperin
bleibt trotz dieses sorgfiltig betreuten
Auswahlbandes unerfiillt.

Vergleichsweise gering sind die Schwie-
rigkeiten, die der Herausgeber der Livres de
clavecin von Frangois Couperin zu meistern
hat. Schon die Originaldrucke sind ja Mu-
sterbeispiele sorgfiltigen Notenstichs, an
denen der Komponist auch bei spiteren
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Auflagen (Kenneth Gilbert stellt dies gegen
M. Cauchie ausdriicklich fest) kaum Ander-
ungen vornahm. Besondere Aufmerksam-
keit verdient die umfangreiche Einleitung
des Herausgebers zum ersten Buch. Seine
Ausfiihrungen zur Auffihrungspraxis ver-
einen wissenschaftliche Erkenntnisse mit
den Erfahrungen des ausiibenden Musikers
und gelangen zu bemerkenswerten Resul-
taten. Den bei Couperin hiufigen Schrig-
strich interpretiert er nicht als Vorschlag,
sondern als Bindebogen. Daf8 das Zeichen
fir die ,,Suspension* (R ), das verzogerte
Anschlagen des Melodietones gegeniiber dem
BaB, ebenso wie das Arpeggio-Zeichen in
den spiteren Cembalobiichern Couperins
fast vollig fehlen, erklirt Gilbert damit, daB
sie selbstverstindliche Praxis geworden wa-
ren. Trillerzeichen auf kurzen Notenwerten
glaubt Gilbert ofters als ,,tremblement lié“
deuten zu diirfen, d. h. als mit der Haupt-
note auf oder kurz nach dem Schlag be-
ginnenden Triller, und die Ausfiilhrungen
iiber den Coulé in Schlufiformeln sind
durchaus iiberzeugend. Etwas zu knapp
ausgefallen sind die Erlduterungen zu den
moglichen rhythmischen Verdnderungen im
Vortrag. Neben dem ,,jeu inégal* wird auch
der ,,lombardische Rhythmus* in Erwigung
gezogen, aber freilich auf recht subjektive
Weise.

Mit einiger Uberraschung nimmt man
den Band mit den Cembalostiicken von
Antoine Forqueray zur Hand. Wie kam der
berihmte Gambist dazu, fir Cembalo zu
schreiben? Tatsichlich handelt es sich um
Kompositionen von Antoine Forqueray,
die dessen Sohn Jean-Baptiste-Antoine 1747,
nach Ableben des Vaters, in zwei ver-
schiedenen Fassungen herausgab, einmal
fiir Viola da Gamba mit GeneralbaB, sodann
recht frei behandelt fiir Cembalo solo.
Diese zweite Version wird nun von Colin
Tilney neu herausgegeben. Bemerkenswert
ist, daB auch offensichtlich fiir ein bestimm-
tes Instrument komponierte Werke wie die
Gambenstiicke Forquerays im 18, Jahrhun-
dert mannigfaltige Umbesetzungen durch-
aus zulassen: Tilney verweist zu Recht auf
Couperins Concerts Royaux und die Piéces-
croisées, fiir die der Komponist verschiedene
Instrumentierungshinweise gibt, und auf
Marin Marais, der fiir verschiedene Stiicke
seines 3. Gambenbuchs folgende Instrumen-
te in Betracht zieht: Orgel, Cembalo, Violi-
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ne, Diskantgambe, Theorbe, Gitarre, Quer-
flote, Blockflote und Oboe. Konkrete Bei-
spiele, wie solche Ubertragungen vorgenom-
men wurden, sind freilich selten, und die
Stiicke von Forqueray (fiinf Suiten zu fiinf
bis sieben Portrit-Sdtzen) sind in dieser
Hinsicht von besonderem Interesse. In zwei
Sarabanden (La D’Aubonne, Nr. 21, und
La Léon, Nr. 28) sind Ober- und Unter-
stimme graphisch mit Absicht — FuBinoten
Forquerays verweisen ausdriicklich darauf —
so gegeneinander verschoben, daf ersicht-
lich wird, wie die beiden Stimmen nicht
genau gleichzeitig anzuschlagen seien. Das
stiitzt nachtriglich die Vermutung Kenneth
Gilbert (s..0.), da} die Anwendung auch
nicht notierter Vortragsnuancen wie eben
der ,,Suspension allgemein gebriuchlich
war, und der Versuch des jiingeren For-
queray, sie notationsmifig zu determinie-
ren, beweist indirekt dasselbe.

Theodor Kiser, Schaffhausen

BERNARDO PASQUINI: Opere per
cembalo e organo. Vol. 1. Hrsg. von H.
ILLY. Rom: Edizione de Santis (1971). VII
u. 90 S., dazu 10 S. Faks.-Wiedergaben.
(Musiche | vocali e strumenteli | sacre e
profane [ sec. XVII-XVIII-XIX | A cura di
Bonaventura Somma [ N° 38.)

Es ist schade, wenn bei einer so wichti-
gen und verdienstvollen Ausgabe wie der
vorliegenden der Einband so jimmerlich
gemacht ist, daf® man schon nach dem ersten
Aufklappen den Band in zwei Hilften
besitzt. Oder war die gelungene Reproduk-
tion des schonen Pasquini-Bildnisses aus
dem Conservatorio di Musica ,,L. Cheru-
bini“ di Firenze so kostspielig, dal fiir
,AuBerlichkeiten” kein Geld mehr iibrig-
blieb?

Pasquini (1637-1710), Schiiler von Vit-
tori und Cesti, ab 1664 Organist an Santa
Maria in Aracoeli, ab 1667 an Santa Maria
Maggiore/Rom, ab 1679 Cembalist des
Teatro Capranico/Rom, hinterlie neben
14 Opernund 5 Oratorien wertvolle Klavier-
werke, die 1706, 1719 und 1731 in Am-
sterdam und London gedruckt wurden. Die
vorliegende Neuausgabe stiitzt sich auf die
autographe Sammlung der Preufischen
Staatsbibliothek Berlin. (Ein 2. Band soll
die Autographe des Britischen Museums
bringen; der 3. und letzte Abschriften und
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einige nur in Frilhdrucken erhaltene Werke.)
Pasquini schrieb seine Werke auf einem
6-linigen System mit Diskant- oder Violin-
schliissel fiir die rechte, sowie einem 7-lini-
gen mit Tenor- oder Bafschlissel fiir die
linke Hand. Meist handelt es sich um Auf-
tragswerke z. B. fiir,, The scotish gentleman",
fir ,Mgr. de Ruffi’s grandson‘ u. a.
Liebhaber des Claviers, zum Teil datiert
und die Zeit von 1691 bis 1702 umfas-
send. — Band 1 der Neuausgabe enthilt
Fantasien, Ricercari, Variationsreihen und
etliche Canzone francese. Pasquinis Satz-
technik ist geprigt von bemerkenswerter
kontrapunktischer  Versiertheit, er be-
herrscht ebenso die archaisierende Gravitit
des mehrteiligen Ricercars (hier scheint
Frescobaldi Pate gestanden zu haben) wie die
polyphone Munterkeit der Canzone francese;
daneben finden sich mehr homophon ge-
haltene, auf Virtuositit angelegte Varia-
tionsreihen. Eine erfreuliche Neuerschei-
nung! Martin Weyer, Marburg

DOMENICO SCARLATTI: Sonates.
Vol. VIII u. IX. Hrsg. von Kenneth
GILBERT. Paris: Heugel (1971). VII und
205 bzw. VII u. 193 S. (Le pupitre. 38 wu.
39.)

Domenico Scarlattis Kunst zu riihmen,
bedeutet gewil, Eulen nach Athen zu
tragen. Wir konnen dennoch nicht umbhin,
jedem Interessenten zu empfehlen, sich
mit den Bidnden der Pupitre-Ausgabe an
ein — mdglichst 2manualiges — Cembalo zu
setzen: Er wird so schnell nicht davon
loskommen und mit wachsender Begei-
sterung eine Sonate nach der anderen
spielen — entziickt von dem Einklang
kompositorischen Koénnens und virtuoser
Beherrschung des Instrumentes. Durchaus
im Rahmen des Mdglichen liegt auch die
Erkenntnis, da® man mehr Zeit zum Uben
haben miifite. Die technischen Anforderun-
gen dieses barocken Chopin sind ndmlich
betrichtlich. Man begreift, wieso Hindel bei
seinem fast schon legenddren Virtuosen-
wettstreit (Rom 1709) keinen leichten
Stand gegen Scarlatti hatte.

Kenneth Gilberts auf zehn Binde und
einen Supplementband angelegte Gesamt-
ausgabe der Klavierwerke schliet endlich
eine schmerzlich empfundene Liicke: Die
seinerzeit verdienstvolle Ausgabe von Lon-
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go, 1906, liegt weit zuriick, sie litt zudem
an der etwas willkiirlichen Zusammenstel-
lung, die an Stelle von Scarlattis paarweiser
Anordnung suitendhnliche Reihungen bot
und manche originale, aparte Dissonanz
wohlmeinend entschirfte. Von diesen Min-
geln ist die Pupitre-Ausgabe frei; der Her-
ausgeber wei} sich dabei den umfangreichen
und griindlichen Studien von Ralph Kirk-
patrick verpflichtet (von dem 1971 eine
18bindige Faks.-Ausgabe bei der Johnson
Reprint Corporation New York erschien).
Wihrend Kirkpatrick hauptsichlich die 463
Abschriften der Sammlung in Parma benutz-
te, stiitzt sich Gilbert auf die zweite grofe
Sammlung, die in Venedig aufbewahrt wird.
Autograph sind beide nicht (merkwiirdiger -
weise sind keine Autographen iiberliefert!),
immerhin ist jetzt ein Vergleich der beiden
Hauptquellen moglich. Eine Konkordanz-
tabelle am Schiuff jedes Bandes (Longo-
Kirkpatrick-Gilbert) erleichtert diese Arbeit.

Martin Weyer, Marburg

Eingegangene Schriften

(Besprechung vorbehalten)

WERNER ABEGG: Musikisthetik und
Musikkritik bei Eduard Hanslick. Regens-
burg: Gustav Bosse Verlag 1974. 193 S.
(Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahr-
hunderts. 44.)

THEODOR W. ADORNO und ERNST
KRENEK. Briefwechsel. Hrsg. von Wolfgang
ROGGE. Frankfurt a. M.: Suhrkamp Ver-
lag (1974). 273 S.

ERNST APFEL: Grundlagen einer Ge-
schichte der Satztechnik. Teil II: Polyphonie
und Monodie, Voraussetzungen und Folgen
des Wandels um 1600. Saarbriicken: Selbst-
verlag Ernst Apfel 1974. 372 S. (Ausliefe-
rung: Birenreiter-Antiquariat, Kassel.)

ERNST APFEL und CARL DAHLHAUS:

Studien zur Theorie und Geschichte der mu-
sikalischen Rhythmik und Metrik. Miinchen:
Musikverlag Emil Katzbichler 1974. 561 S.
(Musikwissenschaftliche Schriften. Band 1.)

JOHANN SEBASTIAN BACH. Neue Aus-
gabe simtlicher Werke. Serie II. Band 4: Jo-
hannes-Passion. Kritischer Bericht von Ar-

373

thur MENDEL. Kassel-Basel-Tours-London:
Barenreiter 1974. 356 S.

JOHANN SEBASTIAN BACH. Neue
Ausgabe simtlicher Werke. Serie II. Band 5:
Matthéus-Passion. Markus-Passion. Kritischer
Bericht von Alfred DURR. Kassel-Basel-
Tours-London: Birenreiter 1974. 276 S.

TERENCE BAILEY: The Intonation
formulas of Western Chant. Toronto: Pon-
tifical Institute of Mediaeval Studies 1974.
VII, 101 S.

HANS BARTENSTEIN: Hector Berlioz’
Instrumentationskunst und ihre geschichtli-
chen Grundlagen. Ein Beitrag zur Geschichte
des Orchesters. Zweite, erweiterte Auflage.
Baden-Baden: Verlag Valentin Koerner 1974.
(VII), 247 S. (Sammlung Musikwissenschaft-
licher Abhandlungen. 28.)

FRANZ BERWALD: Simtliche Werke.
Band 13: Klavierquartett und Klavierquin-
tette. Hrsg. von Ingmar BENGTSSON und
Bonnie HAMMAR. Kassel-Basel-Tours-Lon-
don: Birenreiter (1973). XXII, 233 S. (Mo-
numenta Musicae Svecicae, ohne Bandzih-
lung.)

JEAN BAPTISTE BESARDUS: Instruk-
tionen fir Laute 1610 und 1617. Mit einem
Nachwort versehen von Peter PAFFGEN.
Neuss (Postfach 309): GbR-Junghinel-Piff-
gen-Schiffer 1974, 51, IV S. (Institutio
pro arte testudinis. Serie C. Band 1.)

KURT BIRSAK: Die Holzblasinstrumen-
te im Salzburger Museum Carolino Augu-
steum. Verzeichnis und Entwicklungsge-
schichtliche Untersuchungen. Salzburg: Mu-
seum Carolino Augusteum 1973. 211 S.
(Jahresschrift 1972-18. Zugleich Band Y der
Publikationen des Institus fiir Musikwissen-
schaft der Universitit Salzburg.)

JACQUES BITTNER: Pieces de Lut
1682. Faksimile-Nachdruck mit freundli-
cher Genehmigung der Bibliothéque Royale,
Bruxelles. Neuss (Postfach 309): GbR-Jung-
hinel-Piffgen-Schiffer 1974. IV, 107 S.
(Institutio pro arte testudinis. Serie B.
Band 1.)

KURT BLAUKOPF: Neue musikalische
Verhaltensweisen der Jugend. Mit einer Bi-
bliographie von Dieter GAISBAUER. Mainz:
B. Schott’s Séhne (1974). 75 S. (Musikpid-
agogik. Forschung und Lehre. Band §.)





