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Beitrage '72/73. Webern-Kongrefi. Hrsg.
von der Osterreichischen Gesellschaft fiir
Musik. Kassel-Basel-Tours-London: Bérenrei-
ter (1973). 218 S.

Die Beitrige 1972/73 der Osterreichi-
schen Gesellschaft fir Musik enthalten den
Bericht iiber den V. Internationalen Webern-
Kongrel, der im Mirz 1972 in Wien statt-
fand. Vier Problemkreise werden behandelt:
Weberns Biographie und Rezeption. Werkin-
terpretation und Quellenlage. Leider ent-
spricht die Anordnung der Aufsitze nicht im-
mer ihrer thematischen Zusammengehorig-
keit; im folgenden wird deshalb in einer von
dem Kongref-Bericht abweichenden Reihen-
folge iiber die cinzelnen Beitrige berichtet,
die cs erméglicht, die Diskussion der einzel-
nen Problemkreise zu verfolgen.

Hans SWAROWSKY, in den zwanziger
Jahren Schiller Webemns, zeichnet in seinem
Essay Anton Webern: Bemerkungen zu sei-
ner Gestalt liebevoll ein Bild des Komponi-
sten, das von dem personlichen Umgang mit
dem Menschen Webern geprigt ist. Swa-
rowskys Identifikation mit Weberns mu-
sikalischem Denken, besonders mit dessen
Bemiihungen um ,,historische Legitimation®,
macht den Essay selbst wiederum zu ei
nem historischen Dokument. Ebenfalls iiber
personliche Kontakte mit Webern berich-
tet Gordon CLAYCOMBE (Personal Re-
collections of Webern in Vienna 1929-
1934). In den Rahmen der Biographie figt
sich auch Walter SZMOLYANS Beitrag zur
Wicner Lokalgeschichte Webern in Médling
und Maria Enzersdorf.

In dem Gesprich zwischen Hans MOL-
DENHAUER und Harald GOERTZ (Anton
Webern — Neue Sichten) wird versucht, einc
Briicke zwischen Webemns Biographie und
Werk zu schlagen. Moldenhauer zitiert Auf-
zeichnungen Weberns, die einen solchen Zu-
sammenhang plausibel machen: ,,Ein Erleb-
nis geht so lange in mir um, bis Musik daraus
wird, mit "ganz bes.immter Beziehung auf
dieses Erlebnis. Oft bis in Details . . ." (S.
95). Allerdings ist das Verstindnis Weberns
aufgrund solcher AuBerungen nicht zu regle-

menticren: das Verstindnis eines Werkes ist
nicht auf das des Komponisten einge-
schrinkt!

Das richtige Verstindnis Weberns und die
Rezeption sciner Werke wird in einer Reihe
von Referaten unter dem Titel,, Webern und
die Folgen* diskutiert. Cesar BRESGEN
(Gibt es eine Webern-Nachfolge?), Walter
KOLNEDER (Hat Webern seriell kompo-
niert?) und Peter STADLEN (Das pointilli-
stische Migverstindnis) rennen mit ihrer
Skepsis gegeniiber den Webern-Analysen der
Serialisten offene Tiiren ein. Immerhin ist
diese Skepsis schon fast so alt wie die Ana-
lysen selbst, doch die Geschichte Ichrt, dals
auch MiBverstindnisse eine musikalische Tra-
dition zu begriinden vermoégen (siche Oper).
Gilbert CHASE (Webern in America: The
Growth of an Influence) berichtet iiber die
Rezeption Weberns in den USA. Wallace
McKENZIE gibt cinen Uberblick iiber We-
bern’s posthumous music, — cin Referat, das
in der Sitzung ,,Webern und die Folgen"
vollkommen fechl am Platz ist, es sei denn,
man denkt an ,,Weberns posthume Verwert-
barkecit®.

Dic¢ Reihe der Werkbetrachtungen, zu der
auch McKenzies Beitrag gchort, nimmt den
breitesten  Raum  ein. Neben Robert
SCHOLLUMS Uberblick iiber Stilistische
Elemente der frihen Webern-Lieder stchen
schr spezialisicrte Untersuchungen Heinrich
DEPPERTS (Zu Weberns klanglich-harmoni-
schem Bewufitsein) und Erhard KAR-
KOSCHKAS (Weberns opus 11 unter neuen
analytischen Aspekten), die mit enormem
analytischen Aufwand Hypothescn:iiber We-
berns Klangvorstellung zu verifizieren su-
chen. Deppert postulicrt bei Webern harmo-
nischc Felder mit ecinem Normalaufbau
(,Kleine Terzen werden entweder im Ab-
stand von kleinen Terzen oder im Abstand
von Quarten tbereinander geschichtet'’ S.
72). Warum ausgerechnet Sckundintervalle
dic cinzclnen Klangfclder voncinander tren-
nen, scheint durch den Hinweis, diese Tren-
nungsfunktion sci ,,rein empirisch* festge-
stellt worden (S. 72), nicht hinrcichend be-
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griindet. Scheinen Depperts Analysen auch
nicht vollig abwegig, so bleibt doch zweifel-
haft, ob Klangfelder bei Webern Ergebnis
bewufdter Komposition sind, oder ob Dep-
perts Analysen allenfalls Weberns ,,harmo-
nisch-klangliches Unterbewuftscin® treffen.

Mehrere Referate beschiftigen sich mit
rhythmisch-metrischen Problemen in We-
berns Musik, die bisher im Schatten harmo-
nischer Fragen standen. Ldszl6 SOMFAI
(Rhythmic Continuity and Articulation in
Webern’s Instrumental Works) geht von der
Beobachtung aus, dal die Rhythmik des
mittleren Webern im Gebrauch unterschied-
licher Notenwerte differenzicrter erscheint
als dic des spaten Webern und erklirt dies
durch ,,the presence in Webern's later works
of the rhythmic consequences of classical Pe -
riod e construction" (S. 107). Elmar BUD-
DE untcrsucht Metrisch-rhythmische Proble-
me im Vokalwerk Weberns, in dem sich ,,tra-
ditionelle und neuartige Tendenzen durch-
kreuzen' (S. 52f.). Carl DAHLHAUS analy-
sicrt Rhythmische Strukturen in Weberns
Orchesterstiicken Opus 6, in denen gemity
der ,,schwebenden oder ,,aufgechobenen®
Tonalitit auch cinc ,,schwebendc® oder
»aufgchobene* Taktrhythmik entwickelt sei.
Rudolf STEPHAN (Zu einigen Liedern An-
ton Weberns) beleuchtet anhand der Bethge-
Vertonungen in op. 12 und 13 Weberns
Verhiltnis zu Mabhler, dessen Spitwerk fiir
Webern ,, Vorbild fiir eine ganz bestimmte
Art der Komposition musikalischer Prosa‘
gewesen sei (S. 139).

Philologic und Interpretation verbindet
Reinhard GERLACH in scinem Referat
Kompositionsniederschrift und Werk fassung
am Beispiel des Liedes ,,Am Ufer** (1908)
von Webern. Aus decr unveroffentlichten
Kompositionsnicderschrift des frihen Deh-
mellicdes erstellt der Autor ecine hypotheti-
schc Werkfassung, die Kritcrien fir deren
Notationsweise gewinnt Gerlach aus eincm
Vergleich verschicdener Fassungen von op. 3
Nr. 5. Eine dhnliche Problemstellung behan-
delt Reinhold BRINKMANN in scinem Re-
ferat Die George-Lieder 1908/9 und 1919/
23 ~ ein Kapitel Webern-Philologie. Brink-
mann konstaticrt eincn Wandel in Weberns
Notationsweise, der z.T. konstitutive Mo-
mente des Notentextes betrifft, so werden
ctwa in den spéteren Fassungen Fundament-
tonc verschwicgen, dic in den friheren Fas-
sungen noch noticrt warcn. Dic Atonalitit
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der Werke von 1908/09 erscheint also im
nachhinein verstirkt.

Im abschlieBenden Round-table-Gesprich
unter Leitung von Hans Heinrich EGGE-
BRECHT ging es um Quelleniage und Edi-
tionsfragen. Hans Moldenhauer teilte mit,
daf die Webern-Materialien seines Archivs
der North-Western University Evanston iiber-
geben werden und dort allgemein zuginglich
gemacht werden sollen. (Als Vertreter dieser
Universitit berichtete Don L. ROBERTS in
einem eigenen Beitrag Music History from
Primary Sources — the Moldenhauer Archive
iber die Bestinde dieses Archivs.) Ferner
wurde dic Moglichkeit ciner Gesamtausgabe
der Werke Weberns erortert. Bei dieser Dis-
kussion wurde die unterschiedliche Interes-
senlage bei Wissenschaftlern und Verlagen
deutlich. Es ist zu hoffen, daf Eggebrechts
SchluBworte ,,Die Initiative lige jetzt bei
der UE.* offene Ohren findet.

. Horst Weber, Gottingen

»Recherches* sur la Musique frangaise
classique X, 1970. Paris: Editions A. et J.
Picard 1970. 257 S. (La vie musicale en
France sous les Rois Bourbons. 2€ série.
Ohne Bandzihlung.)

Ein Register erschlieft die Binde VI
(1966) bis X (1970) der ,,Recherches*. Es
gerdt fast vollstindig zum Personenregister
und kennzecichnet damit die vornehmlich
biographischen und sozialen Interessen die-
ser Reihe. Dic Musik selbst als Dokument
ihrer Geschichtc blcibt auch in dem vorlic-
gcnden Band unterrcpriscenticrt.

,.Géronte . . . chante une belle ariette en
sol mineur, d'une justesse de sentiment re-
marquable*: Der Satz ist nicht etwa ein Zitat
aus dem Mercure galant, sondern legitimiert
cines der zahlreichen Notenbeispiele in der
Arbeit Paulette LETAILLEURS iiber Jean-
Louis Laructte. Aus diesen Beispielen (etwa
S. 64 u. 68) ergibt sich in der frihen Opéra-
comique einc Musikalisierung der Szene, ein
virtuoser Einsatz verschiedener Stilebenen
als Vchikel der dramaturgischen Situation.
Doch halten dic Beschreibungen, mit denen
sich die Verfasserin zufrieden gibt, geniigend
Distanz zum Gegenstand, um seine Proble-
me zu umgehen.

Anckdotenreich schildert Maric-Therese
BOUQUET Quelques relations musicales
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franco-piemontaises au X VIIC et au X VIII®
siecles. Die engen, wenn auch nicht immer
freundschaftlichen Beziehungen zwischen
Turin und Versailles dienten als Kanal der
personellen Vermittlung von italienischen
und franzosischen Musikern. Daf sich daraus
keinerlei Riickschliisse auf die Musik ergeben,
versteht sich von selbst. Les représentations
de l'academie royale de musique & Paris au
temps de Louis XIV (1671-1715) schliisselt
Ariane DUCROT tabellarisch auf. Fragen
nach Organisationsformen, dem Repertoire,
der Offentlichkeitswirkung werden aus Lite-
ratur, Gazetten und Korrespondenzen der
Zeit beantwortet. Unprizise ist der Titel des
Beitrags von Jean MONTGREDIEN: La
musique aux fetes du sacre de Charles X
berichtet iiber die Musikorganisation der
Kronung ,,de notre dernier roi Bourbon*.
Die letzten drei Arbeiten crschliefen li-
terarische Produkte des 17. und 18. Jahr
hunderts oder bringen sie zum Abdruck, so-
weit sic sich auf Musiker und den Musikbe-
trieb beziehen. Norbert DUFOURCQ (Nou-
velles de la Cour et de la Ville 1734-1738)
exzerpiert aus Briefen cines Lullisten, der
,,quoique trés ignorant en musique'’ den
schlimmen musikalischen Geschmack des
Jahrhunderts bekampft. Der Terminus
,,baroque* ecrscheint hier allerdings nicht
zum ersten Mal, denn als Schimpfwort fiir
die italienische Musik ist er seit der ersten
Querelle gelaufig. Maurice BARTHELEMY
erstellt einen ,,catalogue raisonné‘‘ zur Actu-
alité musicale dans les publications periodi-
ques de Pierre-Frangois Guyot Desfontaines
1735-1746. Yolande de BROSSARD ( La vie
musicale en France d'aprés Loret et ses cont-
inuateurs 1650-1688) sammelt schlieflich
Nachrichten iiber das Musikleben im 17.
Jahrhundert. Anspruchslose Knittclverse er-
setzten im Zeitalter der franzosischen klassi
schen Literatur die Tageszeitung, und ihr be-
scheidener Informationswert wird von dem
Vergniigen aufgewogen, das ihre amiisante
Lektire bereitstellt. Etwa (S. 147): ,,Les
Vespres, qui, divinement |/ S’y chantoient
harmoniquement [ A six beaux Choeurs et,
bref, tout comme |/ On en oit d’ordinaire a
Rome | Quoy que l'Autheur, assez expert, |
Soit un Frangais, nommé Cambert.
Marcelle BENOIT und Norbert DU-
FOURCQ setzen die Veroffentlichung von
Archivalien aus dem Minutier central fort
(1718-1738). G. BOURLIGUEUX teilt den
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koniglichcn Patentbricf mit, der dic Errich-
tung ciner ,,Academye de musique ou ope-
ra‘“ in der Bretagne erlaubt. Vom Parlament
der Bretagne am 21. Juni 1690 registriert,
nennt er dic Pflege der ,,operes Composez
par le feu S* de Lully* als wichtigstc Aufga-
be der ncucn Institution.

Norbert DUFOURCQ hat vor ciniger Zcit
zur Zusammenarbeit iiber dic Grenzen hin-
weg aufgerufen (Cf. AfMw XXII 1965, S.
194 ff.). Doch nimmt cr cinc Besprechung
der Neuausgabc von Couperins Pieces de
Clavecin zum AnlaB, ausfithrlich die Person
(nicht die Qualifikation) des Herausgebers,
des Kanadiers Kenncth Gilbert, zu beanstan-
den (,hdtte Bdrenreiter mit der Edition
Pachelbelscher Klavierwerke einen Franzo-
sen betraut?’’).

Gunther Morche, Heidclberg

GOTTFRIED LEBRECHT RICHTER:
Aligemeines Biographisches Lexikon alter
und neuer geistlicher Liederdichter, Leip-
zig 1804. Reprographischer Nachdruck Leip-
zig: Zentralantiquariat der Deutschen Demo-
kratischen Republik 1971. VIII, 487 S. (Aus-
gabe fir den Verlag Dokumentation Miin-
chen-Pullach. ISBN 3 7940 5014 2.)

In einer Zeit, da neuc Lexika und Nach-
schlagewerke in grolem Umfang erstellt wer-
den und in der zugleich der Nachdruck ilte-

-rer Literatur cine ungeahntc Bliite errcicht

hat, mufl man sich in jedem Falle nach dem
Sinn und Nutzen des Nachdrucks fragen. Im
Richterschen Lcxikon gibt es cine ganze
Reihe von Ungenauigkeiten und Fehlern, ins-
besondere bei der Angabe von Druckwerken
mit ungenauen Titeln und falschen Jahres-
zahlen. Manches ist scit gut fiinfzig und mchr
Jahren durch dic Standardwerke von Wacker-
nagel, Zahn, Fischer-Tiimpel und Baumker
hinreichend korrigiert. Als Nachschlagewerk
hat es zumal fir jene, von der bisherigen
Standardliteratur relativ gut aufgearbeitete
Zeit (16. und 17. Jahrhundert) kaum grofic-
re Bedeutung, ist dagegen fiir das spitcre 18.
Jahrhundert nicht ohne Nutzen, wenn man
Erginzungen hinzuzicht. In Verbindung et-
wa mit Max Friedlaenders Das Deutsche
Lied im 18. Jahrhundert findct man hierin
cine gewisse Erginzung, weil Richter zu ci-
nigen der unzihligen Liedersammlungen
mchr Information bictet als Fricdlaender
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(oder auch Eitner), besonders hinsichtlich
der Textdichter. In diesem Zusammenhang
wurde es von dem Rezensenten in der letzten
Zcit fir Vorinformationen und Klirungen
bei bibliographischer Arbeit in dem genann-
ten Zcitraum mit Erfolg benutzt; zum ande-
ren ergaben sich aus diesem Lexikon auch
Hinweise, dic anders im Dunkel geblieben
wiiren, aber dann mit weiteren Hilfsmitteln
sich konkretisieren lieBen.

Gerhard Schuhmacher, Kassel

GUGLIELMO BARBLAN: Conservatorio
di Musica ,,Giuseppe Verdi' Milano, Catalo-
go della Biblioteca. Letteratura musicale e
opere teoriche. Parte prima: Menoscritti e
Stampe fino al 1899, a cura di Gilda
GRIGOLATO, Marilena Reggiani RIZZI,
Agostina Zecca LATERZA. Milano: (ohne
Verleger) 1969. X, 151 S.

Nachdem in den letzten Jahren immer
wicder Kataloge italicnischer Musikbibliothe-
ken und -sammlungen erschienen sind, ging
nun auch Guglicimo Barblan, der Direktor
der Konservatoriumsbibliothek in Mailand
daran, fiir scine Institution cin Katalogunter-
nchmen zu planen und mit vorlicgendem
ersten Band einen Teilbestand einer grofie-
ren Offentlichkeit bekannt zu machen. Er
enthilt 2458 Titel (ohne Auflagen, Uber-
sctzungen ctc.) und will das gesamte vorhan-
dene Schrifttum zur Musik und zum (musi
kalischen) Theater cinschliefSlich Periodica
und Faksimilia (bzw. Reprints) crfassen, das
bis 1899 gedruckt oder geschricben wurde.
Ein zweiter Band soll die Literatur ab 1900
cnthalten, cin dritter Band dic Libretti;
mchrere weitere Binde sind zur Erfassung
der Musica practica vorgeschen. Es mufl
Barblan als Verdienst angercchnet werden,
daf er und seine Mitarbeiterinnen bereits
beim crsten Band iiber dic scit Robert
Eitners Zeiten magische Zahl 1800 hinausge-
gangen sind, liBt sich doch auch manche
spezifische Literatur des 19. Jahrhunderts
(ctwa  Gelegenheitschriften) nur mehr
schwer bibliographisch und standortmifig
nachweisen.

Der Bestand, iiber dessen Herkunft man
in der Einlcitung S. V-X kaum etwas crfihrt,
ist beachtlich. ‘n ihm finden sich immerhin
ctwa 280 Drucke und Handschriften, dic
ilter als 1800 sind. Das Schrifttum aus dem
19. Jahrhundert stammt iiberwicgend von
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italienischen und franzosischen Autoren,
stellt also cincen recht breiten, zumindest
aber reprisentativen Querschnitt dar. Die
zahlrcichen Faksimilia, Reprints und kriti-
schen Ausgaben ilterer Theorctiker bewei-
sen, daf Barblan bemiiht ist, das gegebene
hohe Niveau des Bibliotheksbestandes zu
wahren. Alle Titel sind bibliographisch hin-
reichend exakt beschricben, die jeweiligen
Standortsignaturen beigegeben.  Unzuret
chend ist lediglich die Titelaufnahme zweier
Sammelmappen mit Musikcrbiographien in
Heftchen-Form (S. 14 - Nr. 23%, S. 81/82 -
Nr. 1492). Wie anspruchslos und diinn diese
Biographien auch sein mégen, eine korrekte
Beschreibung wire unerlifilich gewesen, zu-
mal dic im erstgenannten Konvolut Nr. 237
behandelten 16 Musiker — unter ihnen sol-
che, von denen es kaum Monographien gibt
wic H.L.E. Dorn, F. Gumbert, F.W. Markull
u.a. — noch nicht einmal in dic Register auf-
genommen wurden (!), also unauffindbar
fir den Benutzer bleiben missen. Anzumer-
ken wire noch, daB man Johann Wilhelm
Hertel doch besser seine deutschen Vorna-
men belassen sollte, statt ihn zu Jean
Guillaume zu machen (S. §9, Nr. 1073). Der
Titel Accademia per musica cantata . . .,
1695 (Nr. 10, und eventuell auch Nr. 4-7) ge-
hort offensichtlich nicht in diesen, sondern
in den projektierten Libretto-Band. Die bei
Nr. 1891 — Tablature générale de la
musique, Paris: Sicber fils -~ in eckigen
Klammem gesctzte Zahl 1695 hittc eindeu-
tig als Plattennummer ausgewiesen werden
miissen, da sie so als erschlossenes Erschei-
nungsdatum mifiverstanden werden kann.
Abgesehen von diesen geringfiigigen Un-
zulidnglichkciten diirfte sich der Katalog
rasch als ein niitzliches Nachschlagewerk er-
weisen, das durch einen Index der in den Ti
teln cnthaltenecn Namen (S. 135-140) — die
Verleger sind Icider ausgeschlossen — und ein
Sachregister (S. 141-151), bei dem der
Druckfehler in der allerletzten Zeile beson-
ders ins Auge fillt (Rots- statt Ratsschul-
bibliothek), vorziiglich erschlossen wird.
Klaus Hortschansky, Frankfurt a. M.

Musikalische Edition im Wandel des hi-
storischen Bewuptseins. Im Auftrag der Ge-
sellschaft fiir Musikforschung herausgegeben
von Thrasybulos G. GEORGIADES. Kassel-
Basel-Tours-L.ondon: Bérenreiter 1971.
224 S.
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Der vorlicgende Band ist Arbeitsergebnis
der Fachgruppe gleichen Titels der Gesell-
schaft fiir Musikforschung. In der Person des
Herausgebers stand ihr ein Forscher vor, der
in den letzten Jahrzehnten die Frage nach
dem Verhiltnis von klingender Musik und
deren schriftlicher Fixierung mit besonde-
rem Nachdruck untersucht hat und dessen
Miinchner Schiilerkreis scinen Ansatz in viel
faltiger Form iibernommen hat. Aus dicser
Miinchner Schule kommen die meisten Bei-
trige der vorliegenden Schrift, die dadurch
ctwas einseitig akzentuiert ist.

.»Die jeweilige Notenschrift, d. h. die opti-
sche Darstellung von Musik, das Graphisch-
Symbolische, das ,Bild‘, wird, anders als die
Sprachschrift, wesentlich durch die Beschaf-
fenheit der jeweils gegebenen Musik mitge-
pnigt* (S. 8). Diesen programmatischen Aus-
gangspunkt Th. Georgiades' diskuticrt Frie-
der ZAMINER (Griechische Musikaufzeich-
nungen) grundsatzlich, wobei sich gerade an
der antiken Musik beispiethaft dic Problema-
tik zwischen Original und in-die-Gegenwart-
Geholtem aufzeigen ladt. Folgerichtig unter-
sucht Zaminer den Begriff wic dic geistesge-
schichtlichen Hintergrinde des ,,Denkmals®
und lcgt dar, wie der Uberbriickungsversuch
zwischen Antike und Gegenwart scheitern
mufste.

Reinhold SCHLOTTERERS Betrachtun-
gen zu Edition byzantinischer Musik be-
schrinken sich auf cinen beschreibenden
Vergleich von Quelle und Ubertragungen;
hier wire, zusammen mit cinem Kapitel iiber
dic lateinischen Neumen in campo aperto,
cine grundsitzlichec Fragestellung in bezug
auf dic Funktion der Schrift zum Erklingen-
den und dic Bedeutung dicses Verhiiltnisses
fir dic Editionspraxis, ctwa im Anschluf$ an
E. Jammers (Musik in Byzanz . . ., Hcidel-
berg 1962, S. 17-20) notig gewesen.

So scheint uns auch Pater Maurus
PI'AFFS Studic Die liturgische Einstimmig-
keit in ihren Editionen nach 1600 von cincm
fir den Choralpraktiker notigen, hicr aber
fraglichen Verstindnis von Choralausgaben
des 17. bis 19. Jahrhunderts auszugehen, in
denen er nur Zeugen ciner ,,fotalen Ver-
kimmerung'‘ (S. 50) sicht. Dics ist zweifel-
los richtig, wenn wir dicse Ausgaben mit
vortridentinischen Handschriften oder der
Vaticana verglcichen; andrerscits hidtten wir
darin cine eigene zeitgemdlle Interpreta-
tion — wie historisch ,,falsch* auch im-
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mer — einer alten, kanonisierten Musik zu
schen.

Burkhard KIPPENBERGS Beitrag Die
Melodien des Minnesangs ist cinc gedriangte
Forschungsgeschichte geworden; dhnlich wic
in der Choralforschung lassen sich eine archi-
ologische (so Anselm Schubiger), cine prak-
tische und cine historisch-kritische Phase
nachweisen. Im Zentrum steht auch hier die
Rhythmusfrage.

Hans Heinrich EGGEBRECHT unter-
scheidet zu Beginn secines Kapitels iiber das
Organum purum Faksimile-Ausgabe, Edition
in der originalen Notenschrift (mit Reinigung .
und Klarstellung des Textes) und Umschrift-
Edition, dic das Original in ¢in dem heutigen
Leser unmittelbar cinleuchtendes Schrift-
bild interpreticrend iibertrigt. Dicse letzte
Art illustricrt er an Ubertragungen von Lud-
wig, Husmann, Waite, Besseler, Jammers und
Apel. Die sich oft diametral gegeniiberstehen-
den Umschrift-Editionen werfen bereits —
wic bei Troubadours, Trouveres und Minne-
singern — dic Frage auf, ob nicht das Origi-
nal sclber vicldeutig verstanden werden mufs.
Einc solche Vieldeutigkeit der Organum
purum-Rhythmik hat Fritz Reckows Ar-
beit iiber Anonymus 4 (BzAfMw V) fiir das
13. Jahrhundert nachgewiesen; daraus zicht
Eggebrecht dic Konzcquenzen: er ,inter-
pretiert das Original im Blick auf die Klar-
stellung der Ton- und Silbenzuordnung*,
Zusatzzceichen und Gliederungsstriche crgin-
zen diese Auffiihrungsskizze (Analysemo-
dell). Dicse Skizze wird bewufst offen und
mchrdeutig belassen, wcil diese Mchrdeutig
keit dem Werk selber cigen ist. Abschliclend
audert der Verfasser cine ,,praktische* Kri-
tik an dcr Edition in originaler Notation, dic
von deren Anhdngern Beriicksichtigung ver
diente: ,, . . . weil ich nicht fihig bin, in al-
len Notenschriften gleichzeitig mich so auf
dem Laufenden zu halten, dass die Musik,
die sie aufzeichnen, mir fiirs Analyse- und
Interpretationsverfahren jederzeit zuging-
lich ist, und weil ich dies auch nicht von
anderen erwarten darf* (Anm.43, S. 112).

Theodor GOLLNER (Friihe Mehrstimmig-
keit in Choralnotation) und Maric Louisc
MARTINEZ-GOLLNER (Musik des Trecen-
to) geben wicderum mehr Vergleiche von
Umschrift-l'ditioncn und Originalen; bei bei
den ist dic Tendenz deutlich, von der Um-
schrift-Ldition weg zur Edition in originaler
Notation zu kommen (Dic ,,geringe Anzahi
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von Drucktypen* auf S. 115 sind dic geldv-
figen Choraltypen des 18. Jahrhunderts).

Ahnlich beschreibt Rudolf BOCKHOLDT
dic Franzésische und niederiindische Musik
des 14. und 15. Jahrhunderts: auf einen
cditinnsgeschichtlichen Uberblick folgt einc
Begriindung einer Edition, dic sich — im An-
schius an R. von Fickers Editioncen in DTO
XL (Bd. 76) von 1933 — um cinc enge An-
lechnung an die Originalnotation als dem an-
gemessensten Weg bemiiht. Grundlegend da-
bei ist die Einsicht, da# die musikalische
Schrift jeder Epoche — mithin auch die
graphischen Notationen unserer Zcit — ge-
schichtliche Phinomene sind.

Davon geht Carl DAHLHAUS (Die Men-
surzeichen als Problem der Editionstechnik)
aus. Er analysiert Editionspraktiken (Mensur-
strich, Mcnsur- und Taktzeichen, Reduktion
der Notenwerte, Tempo) sowohl als mogli-
che Absicht des Herausgebers (Restaurie-
rung des Alten, bewuiste Archaisierung, Kor-
rcktur cincs als unvollkommen interpretier-
ten Originals, usf.) wie auf ihre Begriindbar-
keit aus den Qucllen. Daraus folgt dic Forde-
rung: ,,Der Streit um Takt- und Mensurstri-
che und um regelmassige und unregelmissige
Gruppierungen der Notenwerte widre weniger
verworren, wenn die Arten von Editionen
und deren Charakter und Zweck deutlicher
unterschieden wiirden. * (S. 187).

Die Edition von Lautentabulaturen wur-
de in der Auscinandersetzung zwischen Otto
Gombosi und Leo Schrade (ZfMw 14, 1932/
33 und 16, 1934/35) schon recht friith grund-
sitzlich diskuticrt. Kurt DORFMULLER
(Die Edition der lautentabulaturen) zcigt,
datd hicr cinc schon 1879 durch Wilhelm
Tappert eroffnete Kontroverse zur Wesens-
erkenntnis der Tabulatur beitrug, denn beide
Interpretationen ,,bleiben problematisch, da
die moderne Notation zu einer Prizision
zwingt, die der aufgezeichneten Musik nicht
addquat ist*. Polyphonc Erginzungen sind
¢ inc Méglichkeit zu interpretieren, wobei
Dorfmiiller fordert, dic verschiedenen Tabu-
latursysteme, dic Art der aufgezcichneten
Musik und den Interpreten/Publikumskreis zu
beriicksichtigen. — Erginzend kann beigefiigt
werden, da von Sciten der Praxis (E. Milller-
Dombois, Basel) dem Faksimile vor einer
Ubertragung in dic franzosischc Tabulatur
und der Umschrift der Vorzug gegeben wird.

Da#l in diesen Band Schiitz cinbezogen
wurde, mag vorerst erstaunen; Siegfried
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HERMELINKS Bemerkungen zur Schiitz-
Edition vermogen aber nachzuweisen, daff
Schiitz, dessen Aufzeichnungsweise noch in
der Lasso-Gabrieli-Nachfolge steht, sich von
derjenigen der spiteren ,,Organistenmusik
(Buxtehude usw.) prinzipiell unterscheidet:
»Ochiitzens Partitur stellt die ausgearbeitete
Komposition in der Besonderheit ihrer Struk-
tur vor Augen“. Hermelink zeigt ebenso die
»erstaunliche Einsicht in die Problematik*
der Schiitz-Edition, iiber die Spitta verfiigte,
wie auch die — vor allem in der Chiavetten-
frage — fehlende Einsicht in die spezielle Art
der Notation des Komponisten. Daraus wi-
ren auch fiir ,,Gebrauchsausgaben die Kon-
sequenzen zu ziehen und der Verfasser weist,
ohne ,,praktische Gesichtspunkte* zu ver-
nachlissigen, die wesentlichen Punkte auf.

Jirg Stenzl, Freiburg/Schweiz

Geschichte der katholischen Kirchenmu-
sik. Bd. I: Von den Anfingen bis zum Tri-
dentinum, unter Mitarbeit zahlreicher For-
scher des In- und Auslandes hrsg. von Karl
Gustav FELLERER. Kassel etc: Bdrenreiter
1972. 487 S.

Das scit Jahrzehnten notwendige und
auch bereits seit Jahren angekiindigte Seiten-
stiick zu Blumcs Geschichte der evangeli-
schen Kirchenmusik liegt nunmehr in scinem
ersten Teil vor. Weder ist cs wegen der enor-
men Stoffiillec des Gebotenen méglich, noch
wegen des Charakters einer Gesamtdarstel-
lung notwendig, hicr iiber Details zu berich-
ten; cbenso wird crst bei Vorliegen des Ge-
samtwerkes cin endgiltiges Urtcil mdoglich
sein. Doch geziemt es sich, das Werk vorzu-
stellen.

Nicht nur cinem Zug der Zeit folgend,
sondern aus inncrer Notwendigkeit hat man
sich zu einem grof8angelegten team-work ent-
schlossen. Galt es doch, das Gesamtgebict
der katholischen Kirchenmusik und seiner
Wurzeln und Wirkungen crstmals in einem
mchrbidndigen Werk zusammenzufassen —
cinc Arbcit, dic ein Einzelner schon wegen
der Fille an Literatur, aber auch wegen der
inzwischen notwendigerweisc erfolgten Spe-
zialisierung nicht mehr zu leisten vermochte.
Dic Anrcgung zu dem Unternchmen kam
von verlegerischer Scite. Als verantwortlicher
Herausgeber wurde der Altmeister auf die
sem Gebiet, Karl-Gustav Fellerer, gewonnen,
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als Autoren der verschicdenen Abschnitte
zeichnen durchwegs die zustindigen Fach-
leute: 28 an der Zahl, die namentlich mit
den Titeln ihrer mehr oder weniger umfang-
reichen Beitrige aufzuzihlen, nicht sinnvoll
wire. Immerhin kann man mit Fug und
Recht ein neues ,,standardwork*, die ,,sum-
ma"* unseres hcutigen Wissens iiber die Mate-
rie in weitgehend fehlerloser und reprisenta-
tiver Darstellung erwarten.

In inhaltlicher Hinsicht werden diese Er-
wartungen groftenteils erfiillt, einige Wiin-
sche bleiben, eher im AuBerlichen, offen. Es
wire beinahe indiskret, das Werden und die
Aufteilung der Disposition von der ersten
Planung (die Rez. besser iiberzeugte) bis zur
nun vorliegenden Fassung oder gar die Griin-
dc dafiir oder fiir das verspiitete Erscheinen
verfolgen zu wollen. Es ist aber auffallig und
bedauerlich, dal etwa nun die Beitrige der
einzelnen Mitarbeiter nicht nur drucktech-
nisch weitgehend ,,gleichwertig und undif-
ferenziert nebeneinander stchen. Um so er-
staunlicher, dafl es trotzdem kaum grofere
sachliche Uberschneidungen gibt. Daf$ gele-
gentlich auch kontroverse Ansichten vertre-
ten sind, bediirftc allerdings fiir den Gelegen-
heitsbeniitzer des Buches oder den Leser nur
einzelner Kapitel zumindest entsprechender
Hinweise. (Im iibrigen diirfte die ,,Beniit-
zung" im landldufigen Sinne wegen des Feh-
lens eines umfangreichen Sachregisters so-
wie von Erklirungen verschiedenartig gc-
brauchter, also nur scheinbar eindeutiger
Termini — z.B. Tropus, Prosa etc. — er
schwert sein. [Anm. der Redaktion: Nach
Auskunft des Verlages wird Band 2 ein um-
fangreiches Sachregister fiir beide Béinde ent-

halten.]-) Hier war u. U. der Herausgeber

den Autoren gegeniiber zu vornehm und zu
wenig ,,autoritir'’, um einzugreifen.

Auch die iibrigen Punkte, die unange-
nehm auffallen mogen, konnte man in dieser
Richtung deuten: das duflere Bild ist nur
durch die Unterscheidung von Grof- und
Kleindruck differenziert, der gesamte Band
ist ohne jede Fufinote (aber immerhin mit
geniigend Notenbeispielen und 20 Abbildun-
gen ausgestattet). Da es jedoch ohne Litera-
turverweise nun einmal nicht geht, sind die-
se — je nach Autor verschieden zahlreich —
in Klammern beigefligt. (Dabei steht fest,
da®} dies im allgemeinen den Lesevorgang
stiirker unterbricht als eine Fufinotenzahl,
welcher der Leser ja nicht zu folgen gezwun-
gen wire.) Andererseits rufen gerade die vie-
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len Informationen, die fiir manchen Leser
vollig neu sind, dringend nach einem weiter-
fihrenden Literaturhinweis, den oft auch die
Ausgewdhlte Literatur nach jedem gréBeren
Abschnitt nicht oder nur in versteckter Wei-
se bringt. Die Frage lautet also, ob Fufinoten
in der Herstellung wirklich so teuer sind, da
man aus diesen Griinden den Wert eines wis-
senschaftlichen Werkes von Rang derart be-
schneiden darf. Inkonsequenzen in der An-
ordnung der Notenbeispiele, oder dafl das
eine oder andere Mal offenbar bei der Uber-
setzung ins Deutsche die Grenzen zwischen
den vom Autor beabsichtigten Typenwech-
seln verwischt erscheinen (z.B. S. 237, 241),
gehort zu den wohl kaum zu umgehenden
Pannen. Ansonsten ist das Buch gut ausge-

- stattet und fast ohne Druckfehler (Ausnah-

men interessanterweise bei Eigecnnamen).
Alle diese Schonheitsfehler werden durch
die Verdienste des Werkes weitgehend auf-
gewogen. Nicht nur, dafl die katholische Kir-
chenmusik hier die erste mehrbindige Dar-
stellung seit Martin Gerberts De cantu et
musica sacra 1774 findet und in fast allen
Abschnitten auch entsprechend als theolo-
gisches, soziologisches und psychologisches
Problem mit betrachtet wird: vor allem ist
hier erstmals die ganze Fiille von Wurzcln,
Vor- und Nebenformen in einer Weisc be-
handelt und dargestellt, wie es ihrem Ge-
wicht fir das Werden der abendlindischen
Musik entspricht. Mit Recht nchmen dic Ab-
schnitte iiber die Musik des Friihchristen-
tums, der Ostkirchen und Fragen der Cho-
raltraditionen etwa dic Hilfte des Umfangs
cin. Dabei sind weite Teile allerneueste For-
schung oder liegen wenigstens hier crstmals
in grofferem Zusammenhang vor. Wie stark
gerade diese Kapitel an der Verzogerung des
Erscheinens des Bandes beteiligt waren, ver-
mag der Aufenstehende nicht zu sagen;
ebenso weil nur der Fachmann, welche Bei-
trige etwa dadurch weniger als andere dem
tatsichlich letzten Forschungsstand entspre-
chen (die jiingste Literatur stammt aus 1967/
68, kaum ein Dutzend Titel von 1969/70
sind offensichtlich bei der Korrektur nach-
getragen). Es besteht aber kein Zweifel, daf
hier eine Liicke im Schrifttum zu schliefen
begonnen wurde und daf gerade von diesem
Band zahlreiche Anregungen fir die weitere
Forschung ausgehen miiiten. So bleibt zu
hoffen, daf der zweite Band im 200. Jahr
nach Gerbert vorliegen wird.
Rudolf Flotzinger, Graz
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FRANZGEORG V. GLASENAPP: Varia/
Rara/Curiosa. Bildnachweise einer Auswahl
von Musikdarstellungen aus dem Mitrelalter.
Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht 1971.
100 S., 68 Abb. (Veriffentlichung der Jo-
achim Jungius-Gesellschaft der Wissenschaf-
ten Hamburg, ohne Bandzdhlung.)

Bildbinde sowie ikonographische Unter-
suchungen musikgeschichtlichen Inhalts sind
mechr und mehr gefragt. Man beginnt auch
in der Musikwissenschaft Bilder als Quellen
und nicht lediglich als Illustrationsmittel zu
schitzen und zu nutzen. Da der Quellenwert
von Bildwerken ctwa fir dic  Musikge-
schichtsforschung des Altertums und des
Mittelalters oder fir die Instrumentenkunde
ein gewichtigerer ist als etwa im Bereich der
Analyse von Kunstwerken, der Akustik oder
auch der ncuzeitlichen Musikanschauung,
wird derzeit verstirkt der noch uniibersch-
bar reiche Bestand insbesondcre an Bilddar-
stellungen von Instrumenten und Spiclern
aus fritheren Jahrhunderten gesammelt und
publiziert. Vicles davon erscheint noch im
Stadium ciner vorwissenschaftlichen Mate-
rialerfassung als ,,Bilderreihe* oder ,,Bilder-
nachweis‘* ohne sonderlichc Ansitze zu ver
glcichend-typologischer oder quellenkritisch-
interpreticrender Forschung zu bicten. Die
ses Bindchen bescheidet sich auf Seite §
ausdriicklich damit, als cin solcher Vorginger
zu ciner in Aussicht genommenen ,,groferen
Arbeit iiber das Musikbild des Mittelalters*
cinige Rarititen reproduziert mittecilen zu
sollen. Der Autor stellt darin vornehmlich
aus dem 12., 13. und 14. Jahrhundert Bilder
franzosischer Provenienz vor, dic er mehr-
heitlich den Bestinden von Foto-Marburg
entnommen hat. Es sind Kathedralplastiken
und Miniaturen, welche Spiclleute und
Gaukler, musizicrende Tierc, Fabelwesen so-
wic Teufel darstellen. Es sind somit vor-
nehmlich Objekte, die man heute unter dem
Terminus Drolerie zu klassifizieren gewoéhnt
ist. Manches Bild crscheint hier crstmals fiir
den Blick des Musikhistorikers zubcreitet,
dics allerdings anhand von Vorlagen, deren
technische Qualitit nicht durchweg befric-
digend ist. Manche Probleme der Bildbe-
schreibung bleiben daher auch offen, zumal
der Autor sich nur an den Fotos, nicht je-
doch — was gelegentlich notwendig gewesen
wire — an den Originalen orientiert hat (sie-
he z.B. S. 37, Kommentar zu Abb. 62). Als
cin Mangel in Hinblick auf die weiterfiihren-
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de Forschung ist zudem festzustellen, dafl
Beispiele zu den Bildtopoi aus dem 10. oder
11. Jahrhundert fehlen, weil sie beispielswei-
se an der Bernwards-Sdule im Hildesheimer
Dom oder in St. Georges zu Bourbon-I’Ar-
chambault zu sehen sind. Als wiinschenswert
erweist es sich auch, die Verbreitung diescr
Bildthemen iiber Frankreich hinaus etwa
im Ostseeraum (vgl. dazu Quellen und
Studien zur Musikgeschichte Schleswig-Hol-
steins, Bd. 1, 1971, Taf. 6 u. 7 sowie Bd. 2,
1972, Taf. 8) oder in Siideuropa zu erkun-
den, wozu dieser Band auch mit der Bemer-
kung lebhaft anregt: ,.je mehr Bildmaterial
der Zeit erschlossen wird, desto mehr Ver-
gleichsarbeiten werden maglich* (S. 8). Hin-
weisend wird dafir in dicser Bildsammlung
ein nutzvoller Ansatz gebotcn, den es nun
umsichtig fortzufiihren gilt.

Walter Salmen, Kicl

FRIEDRICH BASER: Neun Jahrhunder-
te Pforzheimer Musikgeschichte. Sonder-
druck aus: Pforzheimer Geschichtsbldtter.
Folge 1. Pforzheim 1971. S. 109-156.

Der Verfasser hebt hervor, dats angesichts
der starken Zerstorungen der Stadt 1689
und besonders 1945, ,,gemdf dem auch der
Stammeszugehorigkeit verpflichteten Gesetz
der Konstanz der schopferischen Energie, . . .
in Fillen mangelnder Archivalien . . . zu ge-
wissen allgemeinen Analogieschhissen’ gegrif-
fen werden mufl, — ,,0hne die eine Musikge-
schichte Pforzheims ein vacuum bleiben
miifite’’. Folgerichtig durchgefihrt wird dies
schon bei dem Hinweis auf den Einflufd des
durch ‘dic Reinigung des gregorianischen
Chorals und seine Sequenzenbliitc bedeutsa-
men Klosters Hirsau, das einen groflen Tcil
der Stadt mit der Kirche St. Martin besals;
seit 1344 iibernahm Kloster Lichtenthal das
Patronat. Eine Pflegestitte des Choralgesangs
wurde spiter die Stiftskirche St. Michael,
auch durch ihre Orgel berihmt — wie liber-
haupt die Orgelbauer der Stadt sehr gesucht
waren. Die Lateinschule wird ebenfalls cine
Stiitze der Kirchenmusik, und eine hohe
Schule humanistischer Studien. Ihr beriihm-
tester Schiiler Reuchlin war als Jingling Mit-
glied der Badener Hofkapelle. Er fordertc
auch durch sein Beispiel die Auffithrungen
von Schuldramen in seiner Heimatstadt. Als
Pforzheim von 1535-1565 Residenz wurde,
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wirkte dort bis 1556 an St. Michael der Or-
ganist Kleber, iiber dessen Tatigkeit und Um-
welt Urkundliches, unter Beigabe einer Seite
seines Tabulaturbuches, gebracht wird. Der
Aufenthalt des Kantors Kifer (vgl. MGG)
wird durch einige neue Dokumente belegt.
Da} diescr der seit 1501 bestehenden,,Lob-
lichen Singergesellschaft* angehérte, darf
man vermuten. lhre Gebrauche, und
wechselnden Schicksale, die sie, unter ande-
recm Namen und zeitgemidBerer Verpflich-
tung, bis auf den heutigen Tag am Leben er
halten haben, werden ausfiihrlich geschildert.
Ebenso die ,,Stadtzinkenisten*, die seit An-
fang der 1860er Jahre sich als Stadtorchester
vorsteliten, wenn auch nur fiir kurze Zeit.
Das aufbliihende Wirtschaftsleben der
Schmuck- und Uhrenstadt Pforzheim bringt
im vorigen Jahrhundert eine erstaunliche
Bliite des Konzertlebens, besonders vokaler
Richtung. Hier wire der Dekan Wilh. From-
mel (GroBvater des Komponisten), Thibaut-
schiiler und Anfihrer, Anreger und Interpret
in dessen Sinne, zu nennen. Noch grofieren
Aufschwung nahm das Musikleben unter Th.
Rohmeyer (+ 1925), der auch ein Konserva-
torium begrindete. 1930 erhielt die Stadt
ein cigenes Orchester. Der quellenkundige
und umsichtige Verfasser tat, nicht nur im
Hinblick auf die einschrinkende Quellenla-
ge, gut, Pforzheim, das im badischen Raum
cinen ehrenvollen Platz behauptet hat, in
dauernde und wechselseitig erhellende Be-
ziehung zu der weiteren und niheren Um-
gebung zu setzen. So wurde diese Abhand-
lung cine wertvolle Erginzung zu Basers
Werk Musikheimat Baden-Wiirttemberg. Tau-
send Jahre Musikentwicklung (1963).
Reinhold Sietz +, Koln

RICHARD V. BUSCH: Untersuchungen
zum byzantinischen Heirmologion. Der
Echos Deuteros. Hamburg: Verlag der Mu-
sikalienhandlung Karl Dieter Wagner 1971.
412 S., 10 Taf. (Hamburger Beitrige zur
Musikwissenschaft. 4.)

Einc sehr zuverldssige und iiberaus fleiSi-
ge Arbeit, fir dic alle erreichbaren Heirmo-
‘logien (25 Hss., wihrend Hdeg [Mon. Mus.
Byz. Tr..6] nur 15 benutzen konnte). Die
Arbeit berichtet nicht nur iiber die Musik,
dic hier am meisten interessieren wiirde —
und zwar nicht blo$ anhand einzelner Qucl-
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len, sondern des gesamten Materials —, sie
erdrtert auch die Fragen des Repertoires,
d.h. die liturgisch-textlichen Gegebenheiten,
und erarbeitet von hier aus dic Uberlic-
ferung, die doch klargestellt sein muf$, wenn
man dic Musik erortern will. Da} dabei dic
Akoluthien und Heirmen nur einer
Tonart beachtet werden, verringert in keiner
Weise den Wert und den grofien Nutzen des
gewonnenen Uberblickes, mogen auch etwai-
ge Besonderheiten bei den iibrigen Tonarten
aufier Betracht bleiben. Der Verzicht auf sic
ermoglicht viclmehr erst den Uberblick.

Es kann nun nicht der Sinn dieser Rezen-
sion sein, das Gesamtcrgebnis, das der Ver-
fasser selbst (S. 324-333) in prignanter Kiir-
ze bringt, in seinen Einzelheiten auszubrei-
ten. Doch sei auf einige methodische Einzel-
heiten und einzelne Ergebnisse hingewiesen.
Die Arbeit beginnt damit, die Quellen vorzu-
fihren: Format, Besitzer, Datierung, Be-
schreibung, bisherige Untersuchungen, Auf-
bau usw. Aber die Hss. werden nicht — in
erster Linic — chronologisch oder nach der
Anordnung des Inhaltes aufgezihlt. (OdO:
Es folgen sich in diesen Hss. dic Oden zu den
einzelnen Cantica; die Kanones werden also
in ihre Teile aufgelost; KdO: Die Kanones
bleiben als ganze erhalten; der Zusammen-
hang der Oden geht nicht verloren.) Die Hss.
werden vielmehr nach dem Repertoire in
vier Gruppen vorgefiihrt. Die Gruppen I und
II umfassen die iiberwiegende Mehrheit der
KdO-Hss. Die Teilung in zwei Gruppen er-
gibt sich vor allem aus dem AusmaB und
Aufbau des Repertoires wic auch aus den
unterschiedlichen Phasen.der Notation. Zur
Gruppe I gehoren die palio-byz. Hss., vor
allem die 4 iltesten Hss. des 10. und 11. Jhs.
Die Verwandtschaften zwischen den Hss. sind
nicht von Bedeutung. Die Hss. der Gruppe I1
(Coislin- und mittelbyz. Schrift) bilden da-
gegen einen einheitlichen Block. Die Kano-
nes der Gruppe I werden zumeist iibernom-
men, und zwar nicht blof die der drei Alt-
meister Johannes, Kosmas und Andreas;
doch tritt eine betrichtliche Ergiinzung hin-
zu. Die Reihenfolge ist ziemlich konstant.
Allerdings gibt es auch bereits vereinzelte
Oden, ,,Fakultativ- oder wandernde Heir
men 4"

In den Gruppen II1 und IV dagegen wer-
den die Oden frei verwendet. Entsprechend
iiberwicgen die OdO-Hss. Dazu kommt — das
nimmt der Verfasser vorweg — ein verinder-
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ter musikalischer Stil. Untereinander unter-
scheiden sich die Gruppen III und IV dhn-
lich wic 1 und II. In den OdO-Hss. der Grup-
pe III, in denen also die Heirmen aus dem
urspriinglichen Zusammenhang gerissen wor-
den sind, besteht dennoch einc gewisse Ka-
nongrundlage des Bestandes. Andererseits
besitzt die Gruppe 1V cin einigermatien sta-
biles gemeinsames Repertoire von Oden
(nicht mchr von Kanones), das bis in dic
Gegenwart nachlebt. Scine Grundlage sind
jetzt cinzelne Oden, cinschlielich der ehe-
maligen Fakultativ- oder wandernden Oden.

Zahlreiche Tabellen iiber dic Verbreitung
der Akoluthien, der Heirmen, die Anlage der
Hss. usw. erldutern das komplizicrte Gefiige
der Repertoiretradition. Fir die geschichtli-
che Ordnung dieses Materials ist so durch
die Ordnung der Hss. cine gediegene Grund-
lage geschaffen. Ortliche Bezichungen sind
angedcutet. Es werden, wic selbstverstind-
lich, drei Zentren erwdahnt: Die Kloster Saba
fir die dlteste Zeit, dann Studiu und fiir die
Spitzeit Grottaferrata in Italien, wobei aber
dicsc Ortc keineswegs mit den Gruppen
identifiziert werden konnen und gelegentlich
auch Einstrom von Material aus ,,fremden
Quecllen* crwihnt wird. Mit Recht betont
auch der Verfasser, daf die Reduzierung des
Repertoires keineswegs ein Erzeugnis der
Spitzeit ist; sie findet sich schon im 11.
Jahrhundert. Natiirlich blciben Fragen der
Tradition offen, als Aufgaben fiir spitcre
Forschungen.

Zu dem musikalischen Teil des Buches
darf der Rezensent viclleicht cine Vorbemer-
kung machen: Dem Verfasser sind die Arbei
ten des Rezensenten (1964: Musik in By-
zanz, 1966: Der Kanon des Johannes Dam.
fiir den Ostertag, in: Festschrift Délger, und
1969: Die jambischen Kanones des Johan-
nes Dam., in: Jammers, Schrift, Ordnung,
Gestalt) ginzlich unbekannt geblicben, Ar-
beiten, die zwar kaum den 2. Ton, aber
doch grundsiitzliche Fragen crortern. Da
aber die neue rhythmische Theoric des Re-
zenscnten allgemein iibersehen wird (bei der
byz. Musik genau so wie bei der gregoriani
schen), darf mit Recht vorausgesagt werden,
dafd der Verfasser, vom Sog der Wellesz-
schen Theorie erfait, dessen Anschauungen
schiechthin fir richtig hilt. Der Rezensent
verzichtet  also konsequent und der Ge-
rechtigkeit halber darauf, von seinem Stand-
punktc aus zu urteilen. — Der Verfasser be-
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trachtet dic Musik seiner Hss. als eine Folge
von Ténen, ohne definierbaren Rhythmus.
Der Rolle, welche der Text bei der Gestal-
tung der Musik spielt, wird nicht nachgegan-
gen. Auch die vom Rhythmus mitgeformte
Tonalitit bleibt im Schatten. Nun gut! Dal
aber in den Melodien der Gruppe II der Am-
bitus C/d ist, daB also die Musik konsti-
tutiv als Bewegung zwischen den*Ténen
E und h und um diese herum zu verstehen
ist und daf also die Oktave hier noch keine
Rolle spielt, hitte vielleicht doch klar ge-
sagt werden konnen. Viel wichtiger aber ist:
Der Verfasser sieht diese Musik unbedingt
von den Formeln gestaltet, und die Formeln
sind also der Ausgangspunkt seiner Bemii-
hungen. Das ist methodisch richtig.

Dic Heirmen der Gruppe I bleiben wegen
der Notation selbstverstindlich aufer Be-
tracht. Gruppe II wird zuniichst erortert. Die
Initialformeln — angeblich aus den Intonati-
onsformeln entwicklet (S. 150) — schlieffen
mit A und beginnen mit G, selten mita, E
oder d Die Kadenzen schlielen zumeist,
wenn auch nicht ausschlicllich mit £. Dic
Medialformeln besitzen groflere  Freiheit:
ihr Schlutt wird modifiziert, erweitert oder
lauft in cine Langzeile aus. Eine Rolle spie-
len auch melismatische Wendungen (Thetas),
teils als Erginzungen der Kadenzen, teils als
selbstindige Kurzzcilen. Der Aufbau der
Heirmen hat gleichfalls seine Normen; be
sonders crwihnt werden symmetrische Bil-
dungen. Doch kann hier auf die vielen Ein-
zclheiten (Refrainzeilen, Analogiebildungen,
Verzahnungen) nicht eingegangen werden.
Dic Hss. divergieren im iibrigen bei den
Formeln selten. Zahlrciche Tabellen crliu-
tern das Gesagte.

Das Kapitel, das den Melodien der III.
und 1IV. Gruppe gewidmet ist, ist wohl der
intcressanteste Teil der Studie. Es bringt dic
Stilgeschichte der Heirmen. Die Formcln
und der Gesamtverlauf der Melodien werden
mit den Entsprecchungen der II. Gruppe ver
glichen. Manche Melodic bleibt unverindert:
andere aber steigen in die hdhere Tonlage
auf und cinige werden auch als ganze neu-
komponiert — in der hohen Lage. Das wird
wicder anhand von ausgedehntcn Notenbei
spiclen exakt belegt. Grundsitzlich schlicken
dic Heirmen jetzt in den Finalkadenzen auf
h statt auf E, wobei gewissc Regeln fir dicse
notwendige Umarbeitung aufgedeckt wer-
den. Neue Melodiemodelle entwickeln sich,



Besprechungen

und eine Handschrift kann einen besonderen
Stil besitzen. Die grofieren Umformungen
finden dabei im 14. Jahrhundert statt. Im
iibrigen ist die neue Melodik gekennzeichnet
durch schirfere Symmetriesierungen und
groBere Unabhingigkeit der Mclodie vom
Texte. In den neu gebildeten Heirmen er
starrt dann die Melodic sozusagen zu einem
rezitativischen Stil. Den Ursachen dieser Um-
wandlungen und einer Bewertung konnte
natiirlich noch nicht nachgegangen werden.
Erginzt wird die sorgfiltige Arbeit des
Verfassers u.a. durch eine Ubersicht iiber
die Textvarianten, ein ausfiithrliches Litera-
turverzeichnis und eine Wiedergabe des Epi-
phaniekanons des Romanos mit den Notati-
onen simtlicher Hss. (Wenn die Wiedergabe
dieses Kanons durch den Rezensenten,
a.a.0., gelegentlich abweicht, diirfte der Ver-
fasser zumeist im Recht sein — soweit es
die Tonhohe betrifft. Dem Rezensenten wur-
den durch das heidelberger Seminar bestellte
Filme von der besitzenden Bibliothek nicht
zur Verfiigung gestellt!) Das Werk des Ver-
fassers wird fiir weitere Arbeiten der byz.
Musik wissenschaft unentbehrliche Hilfen lei-
sten. Die Lektiire ist nicht leicht — aber
doch ein Kinderspiel gegeniiber den Miihen
des Verfassers von der Ubertragung der
Quellen angefangen bis zu den Druckvorla-
gen. Ewald Jammers, Heidelberg

SAMUEL JAN LENSELINK: Les psau-
mes de Clément Marot. Assen: van Gorcum
und Kassel: Bdrenreiter 1969. 247 S. und
8 Taf. (Le Psautier Huguenot, veréffentlicht
unter der Leitung von P. Pidoux, Bd. III.)

Die kritische Ausgabe der Psalmen Marots
stellt eine niitzliche Vervollstindigung des
grofien Unternehmens von Pierre Pidoux dar,
dessen Bedeutung unbestritten ist. Das Buch
diirfte wohl fiir den Musikwissenschaftler
von begrenztem Nutzen sein, wogegen es fiir
den Literaturhistoriker einen lang ersehnten
Wunsch erfiillt, dem bisher bedaucrlicherwei-
se kein sorgfiltig durchgesehener und kom-
mentierter Text des wichtigen religiosen
Werkes von Marot zur Verfiigung stand.

Der grofite Verdienst von Lenselink diirf-
te wohl die griindliche Durchsicht zahlrei
cher Handschriften sein, die bislang sehr zu
Unrecht nicht beachtet worden waren. Er
beschreibt sie mit Genauigkeit und hebt
mehr als eine wichtige Einzelheit hervor,
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nimmt gelegentlich Verbesserungen an den
jedoch nach wie vor schitzenswerten Unter
suchungen von Douen oder auch denjenigen
von C.A. Mayer vor. Obschon, einige Bemer-
kungen bleiben gewagt oder gar irrig; hierfiir
ein Beispiel: S. 11 behauptet Lenselink ,,das
Vorhandenscin cines schwachen Reims (sic!)
(peregrine-dignc) in der Hs. ms. fr. 2337
konnte AnlaB sein zu der Annahme, daB
man e¢s hier mit einem ilteren Text zu tun
hat**; (,,la presence d'une rime pauvre (sic!)
@peregrine-dign e)danslems fr
2337 donnerait & penser qu’on a affaire ici
un texte plus ancien que n'importe quel
autre'’); aber dieser Reim ist vollkommen
richtig, und daB ,,digne* genau so wic
,maligne** oder ,,benigne” ausgesprochen
wurde, ist durch mehr als einen Text, mehr
als einen Reim im Verlaufe des Jahrhunderts
bestitigt: dic Argumentation von Lenselink
crweist sich demnach als falsch. Es ist eben-
falls nicht sicher, daf Douen sich geirrt hat,
wenn cr den Text der alteren Ausgabe als
ncorrompu* (verfilscht) betrachtct: die Ar-
gumentation von Lenselink crweist sich als
zu wenig durchschlagend; und da Marot
nicht gegen cine Verdndcrung seiner Verse
protesticrt hat, kann auch moglicherweise
cine gewissc Vorsicht gegeniiber der Ortho-
doxie im Hinblick auf cin suspektes Werk ge-
wesen sein. Jedoch ist gegen die Annahme,
die Hs. 2337 cnthaltc die ilteste Form des
Textes nicht viel einzuwenden, was nicht
ausschlieBt, dal Lenselink kein unanfccht-
bares Argument fir diese These erbracht
hatte.

Der Autor untersucht dann Marots Quel-
len und unterstreicht die Verwandtschaft
der strophischen Form zwischen gewissen”
deutschen Psalmen von M. Greiter und der
entsprechenden Version von Marot: wire
diese vom Strafsburgischen reformicrten Kir-
chenlied becinflufite Form die strophische,
insbesondere was die Ubernahme einer von
der Chanson nachgeahmten Form betrifft?
Im iibrigen weist Lenselink nach, daft die Bi-
bel von Olivetan die Grundlage fiir dic Ma-
rotsche Fassung ist, die auch Anleihen aus
den Kommentaren von M. Bucer (1529)
oder von Campensis macht.

Die Darstellung ist ausgezeichnet und
zeugt von ciner lobenswerten Sorgfalt. Man
fragt sich in der Tat, warum Lenselink die
Ausfihrungen der Jaquy-Ausgabe vom Jahre
1562 zugrunde legt und nicht dic der Aus-
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gabe von 1543, dic schon endgiiltig sind. (Es
scheint, daf noch kcinc Spur einer von Bayle
und La Monnoyc crwihnten Ausgabe gefun-
den wurde: die Trente Psaumes de Rome,
Theodor Drust, 15. I1. 1545 [n. s.).) Zu be-
dauern ist hier auch, da® kcine rein literari-
sche Untersuchung dieser lyrischen Texte zu
finden ist (strophische Formen, Metrik,
Versbau).

Es finden sich in diesem Band sehr we-
nig wirklich musikalische Hinweise. Lense-
link hat es offenbar vorgezogen, sich auf die
Arbeiten von Pierre Pidoux zu stiitzen (Bd.
11 dersclben Ausgabe). Ein Problem wird je-
doch aufgeworfen: das des ,,Timbres*. War
cs mehr dem Liturgischen oder dem weltli
chen Lied entlchnt, nach dem zuerst dic
Psalmen gesungen wurden? In Ermangelung
von genauen Dokumenten muf8 man sich
hicr mit sechr fragmentarischen Darstellun-
gen begniigen. (Fiir die Interpretation [und
Deformation] der Psalmen, mufl man sich
daran crinnern, daf, nach Florimond de
Racmond, Madame dc¢ Valentinois ,,chantoit
en volte Du fond de ma pensée”,
die Konigin Ne vueille pas, 8 Sire
,,sur le chant des Bouffons®, und ,,le roy de
Navarre Antoine prit Revenge moy,
pren ma querelle, qu'il chantoit en
bransle de Poictou*.)

Decnnoch wird der von Lenselink heraus-
gegebene Band das Interesse des Musikwis-
senschaftlers wecken; cinerscits als Zusatz
zu den Mclodien des Psautier Huguenot und
andererscits weil er cinen der wichtigsten
Texte des 16. Jahrhunderts enthilt; wichtig
cinmal durch scine: Verbreitung und cinmal
durch dic Resonanz, dic er gefunden hat.

Yves Giraud, Freiburg/Schweiz
Deutsche Ubersetzung: Pierre Brossad

GISELA SEEFRID: Die Airs de danse in
den Biihnenwerken von Jean-Philippe Ra-
meau. Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel 1969.
254, (XIII) 8. (Neue musikgeschichtliche
Forschungen. Bd. 2)

Der Glaube, Ziel der Musik wissenschaft
sci die Wicderbelebung toter Musik, ist un-
ausrottbar. Wenn dic ,,klanglichen Eigenhei-
ten und Reize* (S. 222) der Musik Ramcaus
aber erst mit ihrer klanglichen Realisierung
»voll zu wirdigen sind, dann entfillt die
angenommenc Wertvorstellung, mit der sich
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die vorliegende Monographie legitimiert.
Denn seit dem abgebrochenen Unternechmen
eincr Rameau-GA ist es bis auf den heutigen
Tag nicht gelungen, dieser Musik zu einer
Renaissance zu verhelfen. Und die gespreizte
Attitide der Werktreue und Authentizitit,
mit der sich neucre Schallplatteneinspielun-
gen schmiicken, mag ncben Reflexionsman-
gel und einer fragwiirdig stilisierten Musikali-
tit vor allem als Symptom fiir die unabin-
derliche Winkelexistenz dieser Musik gelten.
Dabei ist Rameaus Bedeutung als Biithnen-
komponist cbenso unbestritten wie sein Ein-
flu$ als Theoretiker.

Einc Arbeit, die einen Teilaspekt seines
»Bihnenschaffens* als Gegenstand wihit,
hat dicse Problematik in den Blick zu neh-
men. Sie hat sich mit einem papierenen Do-
kument zu beschiftigen, dessen klangliche
Rcalisicrung ein Stiick toter Vergangenheit
ist, und zweitens hat sie — das ergibt sich
aus der eingeschrinkten Existenz eines ge-
schichtlichen Dokuments — scine phdnome-
nologischen und sozialen Voraussetzungen
zu erarbeiten. Beide konnen nicht aus dem
Werk sclbst als Extrakt ausgezogen werden,
doch konnen beide zur Erhellung seiner
Substanz beitragen und die Problemstellung
vermitteln, dic es iiberhaupt erméglicht, die
behandelte Musik zum Reden zu bringen,
d.h. sie in ihrer geschichtlichen Situation zu
begreifen und zu deuten.

Zwar verspricht die Verfasserin eine Be-
trachtung der Tinze ,,unter ihrem histori-
schen Aspekt*, ,,.um den Verdienst Rameaus
entwicklungsgeschichtlich richtig einordnen
zu konnen* (S. 12). Doch bleibt der haufige
Verweis auf Bach und die .,von W. Fischer
fir die Suiten J. Bachs festgestellten Krite-
rien‘ unergicbig, sofern iiber dic Beziehung
der Klaviersuite (in Deutschland) zur Or-
chestersuite (in Frankreich) keine Auskunft
gegeben wird. Dic Identifikation mit dem
Urteil des spiateren 18. Jahrhunderts iber
die ,,langweilige* Musik Lullys (S. 13) fithrt
ohne Umwege zur Feststellung der , Einté-
nigkeit der Stiicke Lullys* (S. 111) und
zeigt, dall im Voraus gewuBt wird, was den
argumentativen Gang motiviert: Die gele-
gentlich angedeutete, aber nirgends klar for-
mulierte These der Entwicklung vom ,,Volks-
timlichen* iiber fortgeschrittene Stilisierung
zur autonom musikalischen Konzeption der
Tinze Ramecaus.

So scheint die heile Welt der Musikhisto-
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rie ungefihrdet, bis man auf S. 64 iiberrascht
erfihrt, da® Ramcaus ,, Kompositionen auch
ganz der gleichmdflige  Bewegungsablauf
(fehlt), der ein fiir die Barockzeit typisches
Moment darstellt*. Bis dahin unangefochten,
wurde der Begriff eines,,style d'une tenuer*
gerade mit Bezug auf Rameau entwickelt.

Das zentrale Kapitel Die Bihnentdnze be-
spricht die cinzelnen Tanztypen in der Rei-
henfolge der Haufigkeit ihres Auftretens.
Nirgecndwo wird ein zusammenhidngendes
Stiick beschricben. Da die Sammlung cinzel-
ner Fakten nur ein unklares Bild ihrer ,,Be-
sonderheiten** vermitteln kann, bleiben fiir
die iiberperiodischen Dimensionen nur allge-
meine Formulierungen iibrig. Kapitel VI ver-
kiirzt dicses Verfahren und beschrinkt sich
ganz auf die Verbreitungvon bekannten oder
auch iiberholten Begriffen. Die Behandlung
von ,,Satztechnik, Melodik und Rhythmik*
nimmt 5 Sciten in Anspruch: ,,Demnach
kann man den Satzstil Rameaus als vorwie-
gend homophon bezeichnen'', und ,,die me-
lodische Linie (bildet) ein wichtiges Element,
da sich in ihr wie in der rhythmischen Ge-
staltung ein jeder Tanz spezifisch ausprdgt*’.

Ein auffilliger Mangel der Arbeit ergibt
sich aus ihrem Umgang mit der ziticrten Li-
teratur: Sie dient als Stofflicferant, ohnc daf$
eine  grundsitzliche Auscinandersetzung
sichtbar wiirde. Damit wird fatalen Konsc-
quenzen aus dem Weg gegangen: Es hitte
sich gezeigt, daf’ dic Ergebnisse kaum iiber
dic centsprechenden Abschnitte bei Masson
(L'Opéra de Rameau, Paris 1930) hinausge-
langen, von Beobachtungen abgeschen, dic
dem Notenbild dirckt entnommen werden
konnen. Thre folgenlose Anhdufung macht
die Lektiire des Buchs verdricfslich.

Gunther Morche, Heidelberg

PETER SCHLEUNING: Die Fantasie I/I1.
Koln: Arno Volk Verlag 1971. 115 und 115
S. (Das Musikwerk. Heft 42 und 43.)

Des Verfassers Hauptinteresse gilt sicht-
lich dem Typ, den cr,, Freie Fantaste** ncnnt,
d.h. dem des 18.-19. Jahrhunderts. Hicr
flicht auch dic angezogene Literatur am
rcichlichsten.

Dicser Terminus ist crstmalig gepriigt von
C.Ph.E. Bach (Facsimile von Nicmann, Leip-
zig 1917, S. 120). Ui schon hier iibersicht
der Verfasser ctwas, namlich daft C.Ph.E.
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Bach seine Definition einschrinkt auf den
taktfreien Typ, wie er als Ricercar, Intonati-
on in Italien, als Priludium bei den Claveci-
nisten und franzésischen Lautenisten des
frihen 17. Jahrhundert ldngst in Brauch
war. Diese Liebe zur ,,freien Fantasie** hat
den Autor zunichst iiberschen lassen, dal
dieser Terminus cigentlich einc Fehlintcrpre-
tation ist. Alle Phantasie ist frci und waltet
ohne Zweifel vorab in jeder musikalischen,
noch besser kiinstlerischen Titigkeit iiber-
haupt. So sagt — und hier miissen auch wir
Schumann zitieren — (er spricht von cincr
Aristokratie) ,,nach deren Statuten niemand
zugelassen wiirde, der nicht soviel Talent
mitbrichte, das selbst zu leisten imstande
ist, was er von andern fordert, also Phanta-
sie, Gemiit, Geist (vgl. Uber Chopins Klavier-
konzerte, Philharmonische Blitter 1, Heft 1,
1971/72.) Ebenso ist aber auch Milans
.fantasia de auctore que 10 hizo* zu verstc-
hen. Das besondere bei der Fantasie ist, daf
sic frei gebunden scin, wie dafl sie vorgege-
bene Rahmen benutzen kann, mit deren Ord-
nungen und Regeln sic spiclt, dic sie weitet
und verwandelt.

Dicse Licbe zum 18. und speziell zum 19.
Jahrhundert haben den Autor auch dazu ge-
bracht, scinen zwei Bianden iiber die Fantasic
cin Wort Schumanns zugrunde zu legen. Ge-
radc Schumann ist aber der cigenwilligste der
Romantiker, und scinc Aussage gilt noch
nicht cinmal fir dic Romantik sclbst, mit
Ausnahme sciner cigenen Person. Der ,,inner-
liche Faden*, dic,,verschwiegenen Beziehun-
gen®, der lcisc Ton, der dem hindurchklingt
.,der heimlich lauschet'* — das ist Schumann;
es ist weder Schubert noch Mendelssohn und
auch Brahms nur z.T. Man gedenke auch des
Schumann ganz cigencn Variationstyps, spe-
ziell im Carnaval ,,Scénes mignonnes sur
quatre notes‘, aber auch der symphonischen
Etiiden, deren ,,verschwiegene Beziehun-
gen* fiir ihn allein gelten. Es geht auch nicht
an, die Fantasie generell als ein ,, Balancieren
zwischen Ordnung und Unordnung‘‘ darzu-
stellen. Zumindest gilt das nicht fiir das
16. und 17. Jahrhundert. Es gilt nicht ein-
mal fiir Schumann selbst.

Schumanns Fantasien, 3 Reihen, op. 111,
Kereisleriana, Phantasiestiicke, sind fanta-
stisch im Stil, dcr Diktion, den ,,verschwie-
genen Beziehungen‘‘ — nicht den Gattungen.
Op. 111 bestchen alle aus ABA-Formen,
z.T. mit Coda. Der Aufschwung aus den



126

Phantasiestiicken ist cin Rondo, dic Kreisie-
rigna bringen aller Art Liedformen, ABA, AB,
ABAC, Rondo, wogegen Mendelssohns Fan-

tasien op. 28 zyklische Anlage anstreben, -

sehr freie Sonatensitze darstellen oder lied-
hafte Themen einbeziehen, iiberall also Rah-
men benutzen. Der Sinn ist nun einmal das
mehr oder minder freie Spiel im u. U. frei
gewihlten Rahmen.

Dic Aufgabc wirc gewesen, zwar nach
Jahrhunderten vorzugehen, was der Autor
auch tut, aber in ihnen nach ciner Definition
zu suchen, von der ein bleibender Bestand-
teil fiir allc Zciten gilt — sonst hielte sich der
Terminus nicht — das Schwanken nidmlich
zwischen absoluter Freiheit und freigewihl -
ter Beschrdnkung, was nicht identisch ist mit
»,Ordnung und Unordnung*. Dieses Vorge-
hen hatte geheiien, zunidchst cinmal im 16.
und 17. Jahrhundert den Begriff sauber ab-
zugrenzen gegen alle dhnlichen Typen wie
Improvisation (frei oder gcbunden), Intona-
tion, Priambel, Ricercar, Capriccio, Toccata
Canzone. Im 18. und 19. Jahrhundert wire
dann wicder das Problem gcwesen dic Ab-
grenzung der ganz freien Fantasic gegeniiber
der gebundencn, dic weitaus iiberwiegt. Aber
gerade in der Frithzeit hat der Autor an der
Litcratur vorbcigelesen; an Eggebrechts wich-
tigem Aufsatz Terminus Ricercar (AfMw 1X,
1952. Aus der Werkstatt des terminolo-
gischen Handworterbuchs, Kongref-Bericht
Utrecht 1952); das Ricercar der Frih-
zeit ist reine Intonation; die Franzosen
sind da sehr deutlich ,,Pour sonder si
l'accord est bon partout (Rcimann, Un-
tersuchungen zur Formgeschichte der fran-
zosischen Klaviersuite .» Regensburg
1940, S. 21); ferner an der Rezensen-
tin Aufsatz Zur Deutung des Begriffs Fanta-
sia (AfMw. X, 4, 1953); an Kastncrs Ausga-
ben der Werke der neapolitanischen Klavier-
schulc und seincn Einleitungen. Hicr hitte
der Autor wichtige Hilfe gefunden. Man kann
nicht nur Apels Geschichte der Orgel- und
Klaviermusik bis 1700, Kassel 1967, zurate
zichcn. Da geschehen dann solche Irrtiimer,
datt Frobergers angebliche ,,Meditation faite
sur ma mort future*, deren Titel nurin ei-
ner Hs.vorhandenund von Froberger nicht
benutzt ist (vgl. Ricedel, Quellenkundliche
Beitrige zur Geschichte der Musik der Ta-
steninstrumente in der 2. Hilfte des 17.
Jahrhunderts . . ., Kassel 1960, S. 97) cin
solches Ubergewicht bckommt, dats der Au-
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tor fortan in jeder Fantasic mit chromati-
schen Giangen — und wo gibe es die nicht —
selbst in Mozarts grofsartiger c-moll-Fantasie,
die iibrigens mit Sonatenelementen spielt,
und in C.Ph.E. Bachs Fantasic ,,C.Ph. Bachs
Empfindungen‘ — hier nur wegen der Vor-
schrift ,,sehr traurig und ganz langsam (Ada-
gio) vorzutragen'’ , Totenklagen’* heraus-
hort, und die Stiicke zu ,, Tombeaux ‘*‘ macht.
Das kann in cinzclnen Fillen stimmen, ist
aber nicmals ein System. Zwischen Klage
und Todesklage liegt auficrdem cin weltwei-
ter Raum.

Zuriickgreifend — jede Fantasic ist an
sich frei. Dafl sie cben im 16. Jahrhundert
entsteht, fir Laute wie Klavier gleichzeitig,
licgt nicht nur am csoterischen oder manieri-
stischen Typ des Kiinstlers, den die Renais-
sance kreiert hat (so csoterisch ist cr iibri-
gens gar nicht, bedenkt man seine reiche Mit-
arbeit auch an volkstimlichen Formen), son-
dern daran, daly man das ,,Spicl* als solches
entdeckt, das bewegliche Umgehen mit dem
Material, und nun liegt cs nahe, dall man
diesem Spiel, wic jedes Spicl ihn besitzt,
auch cinen Rahmen zu geben versucht. Auf
der cinen Scite die Freiheit um jeden Preis
— sic wird am stirkstcn bei Mattheson be-
tont (Documenta musicologica. Erste Reihe:
Druckschriften-Faksimiles V: Der vollkom-
mene Capellmeister, S. 232, § 132, S. 88,
§ 93, 94) auf der andern die Suche nach
cinem Halt, um in cinem zuviel an Freiheit
nicht zu crtrinken. So spiclt die Fantasic des
17. und 18. Jahrhunderts sich schlieSlich in
die strengen Rahmen von Ricercar, Canzone
und Fuge hincin, oft so ernst, daly sie von
diesen kaum zu unterscheiden ist, oder daf$
die Titel sich nicht entscheiden und sich
., Fuga oder Fantasia’’ (Scheidt), ,,Preambel
oder Fantasey‘ (Newsidler), Fantasie oder
Priludium (Adlung, Anleitung zu der musi-
kalischen Gelahrtheit, 17. Kap. § 375)
ncnnen. Priambel und Toccaten mit und oh-
nc fugicrte Abschnitte blciben der Fantasic
immer nahc und noch Bachs Chromatische
Fantasie vertritt diescn Typ — nur — wo wi-
re das nicht der Fall — unglcich grofsartiger
als scinc Vorginger. Daf$ dicse Fantasicn sich
als solche oder als der Fantasie nahe Priam-
beln mit Fugen verbinden kdnnen, ist nur
cin Beweis daflir. Hiufig sind sic aber frither
oder spiter entstanden (Bachs Wohltempe-
riertes Clavier, Priludium und Tripelfuge in
Es) und auBerdem liegt die Bindung von Ri-
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cercar (= Priludium) und Fuge selbst schon
sehr friih. Der Horer sollte sich sozusagen in
die Fuge einschwingen. Den meisten Fanta-
sien geschieht aber kein Abbruch, wenn man
sie von der Fuge 16st und allein spielt.

Beziiglich des 17. Jahrhunderts stiitzt
sich der Autor vollig auf Kircher. Hier wire
mehr zu vergleichen gewesen, Mersenne z.B.
(Facsimile Ausgabe von Le Sure, De la Com-
position, Livre §¢, S. 199, S. 318), wo die
Fantasien noch ausschlieBlich Fugen und
Canons sind, und eben von ,,L Industrie
die Rede ist, ohne dafl die Richtung zum
Wandel zur ,,freien Fantasie* oder gar zum
Manierismus erkennbar wire. Dazu sind die-
se Stiicke noch viel zu handfest, zu wenig
raffiniert — aber handwerklich gekonnt —
und mit welchem Stolz, seitens des Verfas-
sers! Ein ,,Stylus phantasticus® ist ohnehin
nicht ohne weiteres eine Fantasie — Stil ist
nicht gleich Gattung.

Manieristisch will diese ganze Kunst des
17. Jahrhunderts uns durchaus nicht schei
nen, so sehr das im Augenblick modern wird,
man setze denn kiinstlich ohne weitcres
gleich manieristisch. In all diesen Fantasien,
auch den Hexachordfantasien, ist einfach
auch die Freude am Handwerk primir am
Werk, eben ,,I'/ndustrie’, die Freude, zeigen
zu konnen was man kann, die Freude zu
spielen — daher so gern die Tanzeinschiisse;
wie gut lifdt sich mit ihnen spielen; besser als
mit Imitationen. Die groBartigen Choralfan-
tasien am Ende des Jahrhunderts sind ihrer-
seits zu einem grofien Teil solche Spiele,
niamlich zu zeigen, wie man mit einer einzi-
gen Choralzeile oder einem einzigen Choral-
vers spielen kann. Da dieses Spiel auch hin-
tergriindig, selbst irrational werden kann,
liegt nicht fernab vom Spiel. (Vgl. Reimann,
Musik und Spiel, AfMw XXIV, 4, 1967,
S. 227.) Es betont nur eine seiner Kompo-
nenten, die aber vom Autor fir die ganze
Gattung iiberbetont werden, weil er die Zeit,
fiir die das am ehesten gilt, am besten kennt.
,,Umspringen von Affekten, , frappantes
Modulieren®, Uberraschungseffekte, ,,ange-
nehme Art zu befremden‘’ sind Mittel und
Moéglichkeiten dieses Spiels. Auch Program-
me konnen ihm dienen. Wer aber Beethovens
Sinfonien zu Fantasien macht, hat sie ein-
fach nicht verstanden. Eben das sind sie
nicht, sondern das macht das Klassische aus,
daB scheinbar Phantastisches zu klassischer
Ordnung gebiindigt wird — hier irrt Gerber,
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und wenn Schumann iiber einer Skizze no
tiert ,,Anfang zu einer Sonate oder Phantasie
oder Etiide* so ist das keine ,, Unsicherheit*’,
sondern die Gattung hat sich in seiner Phan-
tasie noch nicht kristallisiert.

Die billige Art zu fantasieren, einfach
inhaltslos zu schwitzen, mit Recht angegrif-
fen von Schumann, gibt es seit dem 18. und
19. Jahrhundert. Hier glickt es nicht, der
Rahmenlosigkeit einen Sinn zu geben, oder
den Rahmen zu fiillen. Da helfen auch Pro-
gramme nicht, wie das leider so oft bei Liszt
der Fall ist, abgesehen davon, daf Programm-
stiicke keine Fantasien sind. Des Autors Be-
hauptung iiber das 20. Jahrhundert, daf} hier
keine Fantasien mehr moglich seien, weil al-
les Fantasie geworden ist, gilt fir die Dode-
kaphonie nur, sofern sie nicht auch seriell ge-
bunden ist; dann gibt es im Gegenteil keine
Fantasien mehr, weil ihnen kein Raum mehr
gelassen bleibt. Fantasie ist auch niemals
.. Freiheit zum Ausdruck des Leidens'’, son-
demn im Gegenteil zum Gliickhaftesten, was
es gibt, zum Spiel auBerhalb oder innerhalb
eines Rahmens, den es zu fiillen gilt. Es ist
typisch, daf Bartok, der reinste Musiker un-
ter den Modernen noch eine prichtige Fan-
tasie fiir Klavier schreiben kann, aber ein Be-
weis flr eine ,,absterbende historische Tradi-
tion* ist das nicht, erkennt doch der Autor
selbst in der Aleatorik, die gewisse Vorfah-
ren in den Polychoéren des 16. Jahrhunderts
hat, und der Improvisation, die von Beginn
an mit aller Fantasie verkniipft ist, Aufleben
der Fantasie. Es wire an der Zeit, eine Ge-
schichte der Fantasie fiir unsere so phanta-
siearme Zeit zu schreiben. Des Verfassers
angekiindigte Arbeit iiber die ,,freie Fanta-
sie‘’ ist ein notwendiger Beginn dazu.

Fiir die Auswahl und den Reichtum der
Beispiele ist dem Autor zu danken, obgleich
hier manchmal fast des Guten zuviel ge-
schehen ist. Von Mozarts Fragmenten hitte
eines geniigt, bei den Virginalisten hitte man
auf Editionsangaben verweisen kdnnen, Kell-
ner oder Kittel hitten fehlen konnen. Es ist
auch nicht unbedingt Aufgabe des Verfas-
sers, Analysen seiner Beispiele zu liefern.
Diese sind Aufgabe des Benutzers. Was dieser
braucht, ist der Aufweis von Typen und Gat-
tungen. Dafiir ist aber manches schwer er-
reichbare oder ungedruckte Stiick gebracht.
Sehr interessant sind Rellstabs Ausfilhrungen
(Beispiel. 34b) zu C.Ph.E. Bachs Fantasia
allegretto. Sie bieten gute Beispiele fir
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manch dhnliches Stiick, wie 2z.B. Krebs

Fantasia, S. 103. Zu loben ist schlieflich

auch der Verlag fir den sauberen Druck.
Margarete Reimann, Berlin

1VO SUPICIC: Musique et société — Per-
spectives pour une sociologie de la musique.
Zagreb: Institut de Musicologie — Académie
de Musique (1971). 208 S.

International bekannter Musiksoziologe
und Herausgeber einer Zeitschrift fir Sozio-
logic und Asthetik der Musik, tritt Ivo
Supici¢ hier mit einem zusammenfassenden
Werk hervor, von dem man sagen kann, der
gegenwirtige Stand eines Forschungszwei-
ges spiegele sich in ihm nahezu lickenlos
wider. Im ersten Teil, der den internen
Problemen der Disziplin gewidmet ist, schligt
der Verfasser einleuchtende Grenzlinien
zwischen der Musiksoziologie einerseits und
der Musikwissenschaft, der Historie und der
Asthetik der Musik andererseits vor, beleuch-
tet Methoden und Zugangsweisen und gibt
Merkmale fiir die Tatsachen an, deren Studi-
um den Musiksoziologen angeht. Im zweiten
Teil werden die groflen Themen in exempla-
rischer Weise behandelt: das Publikum, die
sozialen Klassen, die gesellschaftliche Stel-
lung des Musikers (Musique et groupes
sociaux), sodann die Aufficherung der Mu-
sik in verschiedene Niveaus infolge der Ar-
beitsteilung, Brauch und Mifibrauch der Mu-
sik im politischen Leben sowie der Einflufy
des Produktionsstandes auf die Instrumen-
tenherstellung (Musique et societes globales),
schlieBlich die antithetischen Einflufispha-
ren von Tradition und Neuerung, von
schopferischer Originalitit und gesellschaft-
licher Determination (Aspects sociaux de la
musique). In Abkehr vom expansiven ,,So-
ziologismus*, von einer dogmatischen Uni-
versallehre also, beurteilt Supifié die Ver
dienste und den Erkenntniswert der Musik-
soziologie sowohl niichtemn als wissenschaft-
lich plausibel; er vertritt dabei die Ansicht,
daB es im gegenwirtigen Stadium fir die
Musiksoziologie nur forderlich sein konne,
gleichzeitig mehrere Gesichtspunkte und An-
niherungsweisen der Methode geltend zu
machen. Fir solche kluge Vorsicht erscheir
nen die Sitze charakteristisch (S. 172):
Il n’y a pas de conditionnement absolument
determinant et totalisateur qui produise au-

Besprechungen

tomatiquement des fruits sur le plan artisti-
que musical . . . Il y a seulement une action
sociale conditionnante qui permet a l'activi-
te musicale de s'exprimer et de se réaliser
dans la sociéte’. . .** Gewif kann man Ein
zelheiten der Durchfihrung bemingeln; so
wird z.B. (S. 84) als ein Beweis fir die ge-
meinschaftsstiftende Macht der Musik (,,50-
cigbilite de la musique*) angesehen, daf in
den Pariser Salons des ausgehenden 18. Jahr-
hunderts immer mehr auch Biirger EinlaB
fanden. (In Wirklichkeit waren es die z.T.
gemeinsamen realen Interessen, die Adel und
gehobenes Biirgertum einander nahebrach-
ten.) Aber Hinweise auf solche Details wiir-
den die imposante wissenschaftliche Lei-
stung des Verfassers in kleinlichster Weise
herabsetzen und somit zu einem schiefen
Bild fiihren.

Ahnliche Kompendien, wie die Einfih-
rungen von M. Belvianes (1951), A. Silber-
mann (1955) und H. Engel (1960), werden
von der Arbeit von Supiti¢ fraglos iiberholt.
Dabei ist der Entwurf nicht eigentlich neu
zu nennen: es handelt sich vielmehr um die
franzosische Ubertragung der 1964 in Zagreb
erschienenen Elementi sociologije muzike
(poln. Ubs. 1969), freilich in einer bedeutend
erweiterten wie verfeinerten Fassung, ferner
mit einer umfangreichen Bibliographie ver-
sehen, die der Leser auch als eine Ergdnzung
bzw. Fortfihrung eines vor Jahren verfafiten
Forschungsberichtes des Rezensenten anse-
hen kann (vgl. AMI 38, 1966). Ein beharrli-
ches Streben nach Einbeziehung aller rele-
vanten Auferungen liegt den Hinweisen auf
Sekundirliteratur zugrunde, die iiber dem
Gegenstand der Abhandlung dicht verteilt
sind und die sich zuweilen zu einer selbstan-
digen zweiten Informationsschicht zusam-
menfiigen: Zitate, ja Zitate innerhalb von
Zitaten informieren dann weniger iiber das
Thema, sondern mehr dariber, welche Au-
toren sich irgendeinmal zu einem strittigen
Punkt gedufiert haben. Aber auch dieses Ver-
fahren wird von der Zielsetzung her, ein
Werk der Synthese zu schaffen, als gerecht-
fertigt erscheinen,

Dem Verfasser kann man gewifl nicht
vorwerfen, daB er sich einen friheren Vor-
schlag des Rezensenten nicht zu eigen macht,
nur dort von ,,Musiksoziologie** zu sprechen,
wo die Beziehung zwischen gesellschaftlichen
Faktoren und der stilistischen wie form-
und gattungsmifligen Eigenart von Musik-
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werken thematisch ist, alles Ubrige dagegen
als ,,Sozialgeschichte des Musiklebens” - zu
bezeichnen (vgl. AfMw 23, 1966). Als einen
Mangel wird man hingegen empfinden diir-
fen, daf diese Beziehung (vorsichtiger: die
Moglichkeit solcher Beziehungen) nicht ihrer
Tragweite entsprechend diskutiert wird. Die
Frage bleibt so gut wie ausgeklammert, ob
und in welcher Weise der musikalische For-
menwandel, die Entstehung, Differenzie-
rung und Nivellierung von Gattungen und
die konkrete Stilgeschichte mit dem sozial-
6konomischen Wandel zusammenhingen
bzw. durch ihn bedingt sind. Die Polemik
des letzten Abschnitts gegen die westeuro-
piische Avantgarde wird man demgegeniiber
nicht iiberbewerten, sondern sie auf den
diffizilen Standort des Verfassers beziehen.
Es liegt also insgesamt eine abgewogene, al-
len Einseitigkeiten und Uberspitzungen ab-
holde Arbeit von imponierendem Informa-
tionsumfang vor, die Anspruch darauf hat,
die beste systematische Darstellung auf mu-
siksoziologischem Gebiete genannt zu wer-
den. Tibor Kneif, Berlin

PETER BROMSE und EBERHARD
KOTTER: Zur Musikrezeption Jugendlicher.
Eine psychometrische Untersuchung. Mainz:
B. Schott’s Sohne 1971. 163 S. (Musikpida-
gogik. Bd. 4.)

Pidagogische Forschung ist heute weit-
gehend gleichgesetzt mit empirischer For-
schung, weil es fiir eine optimale Gestaltung
schulischer Sozialisation notwendig zu wis-
sen ist, wie die Realitit ausschaut und durch
welche Lernprozefie Verinderungen zum
Besseren am schnellsten erreicht werden. Es
1aBt sich kaum verantworten, zufillige Er
fahrungen zu'sammeln, wenn gezielte Unter-
suchungen zu groferer Klarheit verhelfen.
Empirische Studien im Bereich der Musikpé-
dagogik stellen allerdings Ausnahmen dar.
Um eine solche Ausnahme handelt es sich
bei der von Bromse und Kdtter durchgefihr
ten Untersuchung. Mit Hilfe des Polaritits
profils, einem Verfahren, das in der Psycho-
logie und der allgemeinen Erziehungswissen-
schaft oft verwendet wird, und einer Direkt-
befragung untersuchten sie die Eindrucks
qualititen von Musik aus verschiedenen sti-
listischen Bereichen. Sie verglichen die Be-
urteilungen von Jugendlichen verschiedenen
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Alters, verschiedener Schularten mit denje-
nigen von Musikstudenten. Dabei fanden sie
geschlechtsspezifische Unterschiede bei der
Beurteilung von Sentimentalem, eine alters-
spezifische Ablehnung von langsamer Musik,
eine positivere Haltung in Landschulen ge-
geniiber tradierter Kultur, Abhingigkeit der
musikalischen Bildung von der Allgemeinbil-
dung Interessant erscheint vor allem die von
ihnen nachgewiesene Beziehung zwischen
der Bekanntheit von Musik und der Differen-
zierung des Urteils. Nicht nur bei unbekann-
ter Musik, sondern auch bei allzuvertrauter
stellen sich grobe Urteile ein, wobei wohl
fir die Einschiitzung des Allzuvertrauten Sit-
tigungseffekte verantwortlich zu machen
sind. Solche Ergebnisse soliten Anlaf sein,
die musikpéddagogische Praxis zu iiberdenken,
die nach wie vor zuniichst einmal Kinder mit
dem schon Vertrauten konfrontiert. In die-
ser Hinsicht unterscheiden sich die neuen
Versuche, die durch die Behandlung des Um-
weltschalls zum musikalischen Horen erzie-
hen wollen, nicht von den édlteren Methoden,
die sich die Devise ,,iiber Beat zu Bach" er-
koren. Nach den Ergebnissen, die Kétter und
Bromse vorlegten, scheint dies nicht unbe-
dingt der richtige Weg zu sein.

Die Arbeit von Bromse und Kotter zeigt
beispielhaft, wie musikdidaktische Uberle-
gungen wissenschaftlich fundiert werden
konnen.

Helga de la Motte-Haber, Hamburg

Stress und Kunst. Hrsg. von Maximilian
PIPEREK. Wien/Stuttgart: Wilhelm Braumiil-
ler, Universitits-Verlagsbuchhandlung 1971.
IX, 84 S.

Der Titel dieses Buches deckt den Inhalt
keineswegs; er ist eher ein ,,Blickfang®,
denn es handelt sich nicht um Kunst im all-
gemeinen Sinne, sondern um Musik, und
zwar um die Ausfiihrung der Musik durch
Orchestermusiker. Vielmehr wird der Unter-
titel: ,, Gesundheitliche, psychische, soziolo-
gische und rechtliche Belastungsfaktoren im
Beruf des Musikers eines Sinfonieorche-
sters' dem Inhalt gerecht. ‘

Das Buch gliedert sich in vier Kapitel:

1. Maximilian PIPEREK: ,,Psychische
Stress und Belastungsfaktoren in der Be-
rufsausitbung des Musikers eines Symphonie-
orchesters — ein Beitrag zum Berufsbild des
Orchestermusikers.*



130

2. Manfred HAIDER und Elisabeth
GROLL-KNAPP:  , Psychophysiologische
Untersuchungen iiber die Belastung des Mu-
sikers in einem Symphonieorchester.*

3. Wolfgang SCHULZ: ,.,Analysen an
einem Symphonieorchester (Soziologische
und sozialpsychologische Aspekte).**

4. Josef BARTOSCH: ,,Das symphoni-

sche Orchester in rechtlicher Sicht, die be-
rufliche Verantwortung des Einzelnen in ih-
rer Wirkung auf die rechtliche Stellung des
Orchestermusikers.
Die Ergebnisse der Untersuchungen, darge-
stellt in den ersten zwei Kapiteln, bestiiti-
gen grofitenteils auf experimentellem Wege
das, was man empirisch schon wufite oder
wenigstens vermuten konnte. Es ist alige-
mein bekannt, daB der Faktor ,,Zeit" den
Beruf des Musikers mehr als irgend einen
anderen Kiinstlerberuf beherrscht. Die Be-
lastungserscheinungen sind in erheblichem
MaBle auf diesen Faktor zuriickzufiihren. Da-
zu kommen als ebenfalls wichtige Faktoren:
der Einordnungszwang (dem Dirigenten ,,ge-
horchen*), der Kontakt mit Kollegen, die
Unterordnung als Mitglied einer Gruppe
(besonders bei Streichern), die Beschaffen-
heit der Probe- und Konzertlokalititen
uv.a.m.

Leider sind die 24 ,,Versuchspersonen*
ausschlieBlich aus den Gruppen der Streicher
und Bliser gewihlt worden; es ist aber all-
gemein bekannt, dal besonders Harfenisten
und manchmal auch Schlagzeuger, infolge
ihrer exponierten Aufgabe im Orchester,
sehr starken ,,Belastungen*‘ ausgesetzt sind.

Es ist merkwiirdig, daf diese Studie sich
fast nur mit dem aktuellen Zustand befat,
mit den Leistungen, bzw. Problemen des in
einem Orchester musizierenden Musikers,
und nicht mit der dieser Situation voraus-
gehenden Phase, nimlich: der Ausbildung.
Die Resultate dieser Untersuchung bewet
sen u.E., daB es um die Ausbildung des Or-
chestermusikers in Oesterreich — Gegenstand
der Studie sind ja die Wiener Symphoniker —
nicht besser bestellt ist als etwa in Holland.
Die Ausbildung geht meistens so vor sich,
daf der Musiker zuniichst als Geiger, Oboist,
Trompeter usw. ausgebildet wird. Wenn er
vor dem AbschiufS des Studiums steht, ist er
meistens zu der Einsicht gekommen, da
ihm die Fihigkeiten zu einer solistischen
Laufbahn fehlen; daf®8 er von der Kammer-
musik nicht leben kann; daB er zum Unter-
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richten nicht taugt oder keine Lust hat; und
dafy ihm also nichts anderes iibrig bleibt, als
eine Stelle in einem Orchester zu akzeptie-
ren. Was aber die spezifischen Anspriiche
sind, die an einen Orchestermusiker gestelit
werden, was es ‘heift, in einer Gruppe zu
musizieren; am hinteren Pult Geige zu spie-
len und hinten die Oboen und Floten,
rechts die Harfe zu horen; sich den Weisun-
gen des Dirigenten unterzuordnen, kurz:
einen Teil seiner Individualitit aufzugeben,
das alles hat er meistens nicht gelernt.
Piperek verwendet in diesem Zusammenhang
den Begriff ,, Einordnungszwang‘, einen sehr
irrefiihrenden Begriff, denn es handelt sich
ja nicht (oder es soll sich nicht handeln) um
»Zwang", sondern um das Miterleben einer
der Musik inhdrenten Logik. Besser formu-
liert es Piperek auf S. 10: ,,Man macht sich
fiir gewdhnlich keinen Begriff von der Be-
lastung psychischer Art, welche sich hinter
der Forderung nach wechselnder Einfiihlung
in Geist und Stimnmung eines Musikwer-
kes — sozusagen auf Befehl und Abruf — ver-
birgt. Diese zeitfixierte Zwangsanforderung
nach Produktion ganz bestimmter emotio-
neller Seelenzustinde, die als lebendige Ba-
sis einer iiberzeugenden Wiedergabe gewisser
kompositorischer Intentionen einfach unent-
behrlich sind, erscheint uns als eine der ge-
wichtigsten psychischen Belastungen im Or-
chesterberuf'’. Diese psychischen Belastun-
gen wiren gewifl geringer, wenn die psycho-
logische Vorbereitung wihrend der Aus-
bildung zweckmifiger wire. Dies wird von
folgender Bemerkung im dritten Kapitel be-
stitigt (S. 51):,,Die von der Orchesterstruk-
tur her bedingte Art des Musizierens (Tutti)
steht- in krassem Widerspruch zur Zielvor-
stellung, die man noch wihrend der Berufs-
ausbildung hatte, wo man z.B. die schwierig-
sten Violinkonzerte spielte*’.

Aus den Ausfihrungen im ersten Kapitel
geht klar hervor, dad der Mangel an Informa-
tion und Kontakt zwischen Leitung und
Musikern, sowie das Fehlen des Mitbera-
tungsrechtes in kiinstlerischen Angelegen-
heiten der Musiker einen schlechten Ein-
flu haben und als Ursachen grofierer Be-
lastungen anzusehen sind.

Als kiinstlerischer Leiter des Concertge-
bouworchesters mochte ich hier hinzufiigen,
daB bei einigen hollindischen Orchestern
dieses Mitberatungsrecht tatsichlich vorhan-
den ist und wesentlich zur Verbesserung des
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Arbeitsklimas beigetragen hat. Was Piperek
auf S. 14 schreibt: ,,Einige Musiker finden,
daf der Probenbeginn zu frith angesetzt sei.
Auch die Unsicherheit gewisser Frei- und
Urlaubszeiten wirke sich als Belastung aus,
da sie eine feste Freizeitplanung verhindere
und damit auch die psychische Erholung ge-
fihrde. Anderseits wirkt sich die saisonale
Héufung von Diensten als Stress aus — sie
wird aber als notwendiges Ubel toleriert. ",
klingt uns als ,,iiberholt®. (Nebenbei sei be-
merkt, daB es den Leser kaum interessieren
kann, daB ,,einige Musiker finden, daf der
Probenbeginn zu frih angesetzt sei*, wenn
er nicht weif}, wann die Probe anfingt, und
wie lange sie dauert; weder das eine, noch
das andere wird von Piperek erwihnt.)

Das zweite Kapitel bringt an sich sehr
interessante Informationen iiber die physio-
logischen Aspekte der Titigkeit des Orche-
stermusikers, wie z.B. die Entwicklung der
Pulsfrequenz wihrend des Spieles und die
Anderungen der hirnelektrischen Aktivitit.
Bedauerlich ist, daf hier, wie auch im 3.
Kapitel, unzihlige Symbole verwendet wer-
den, die nicht erklirt werden und somit das
Lesen merklich erschweren. Im dritten Kapi-
tel (Soziologische und sozialpsychologische
Aspekte) werden iibrigens viele Einzelheiten
iiber die internen Verhiltnisse im Orchester
und iiber die Beziehungen zwischen den ein-
zelnen Gruppen dargelegt, die beim einge-
weihten Leser das Gefiihl des ,,déja vu‘ oder
besser: des ,,déja entendu*‘ hervorrufen wer-
den. Es handelt sich hier um die Beurteilung
der Stellung der Streicher durch Bliser und
umgekehrt; um die Beurteilung, inwieweit
besondere Zulagen angemessen sind; die ge-
genseitige Beurteilung der Belastungen usw.
Indessen enthilt gerade dieses Kapitel einige
befremdende Feststellungen, wie z.B. (S.
54): ,,Immerhin bejahen 36% der Orche-
stermitglieder das Statement ’‘ich habe per-
sonliche Feinde im Orchester’ und fiir 60%
ist Neid ein integraler Bestandteil des Mu -

sikerberufs.” Hier muf} man sich die Frage

stellen, inwieweit die an den Wiener Sym-
phonikern vorgenommene Untersuchung ex-
emplarisch ist; wir kommen auf diesen
Punkt noch zuriick.

Die statistischen Zusammenstellungen
sind leider nicht immer klar; z.B. auf S. §7,
wo die Einstufung der Wichtigkeit gewisser
Mafinahmen in zwei Spalten gegliedert ist:
ganz vordringlich* und ,, weniger wichtig*'.
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Es ist anzunehmen, dafl die fehlenden Pro-
zentsitze sich auf die fehlenden Rubriken
..Sehr wichtig” und ,,wichtig*“ beziehen, da
die erwihnten Ziffern nirgends die Gesamt-
zahl von hundert ergeben. Eine genauere
Darstellung wire hier sicher am Platze ge-
wesen.

Das letzte Kapitel befadt sich mit juri-
stischen und organisatorischen Aspekten des
Sinfonie-Orchesters. Der Zusammenhang
zwischen diesen Aspekten und beruflichen
Belastungen der einzelnen Musiker ist in
folgender Aussprache zusammengefaBit (S.
77): ,,Grofe Verantwortung bringt in jedem
Beruf regelmagiig eine starke rechtliche Stel-
lung des die Verantwortung Tragenden mit
sich; die darin beinhaltete grofie Verant-
wortlichkeit bedeutet aber an sich schon eine
bedeutende berufliche Belastung.” Man
konnte es auch so formulieren: wenn der
Musiker kein Mitberatungsrecht hat, so wird
er bald unzufrieden mit der ,,diktatorischen*
Gewalt des Dienstgebers, bzw. des Dirigen-
ten sein; hat er Mitberatungsrecht, so wird
seine Verantwortung grofer sein und diese
grofiere Verantwortung kann sich als beson-
dere berufliche Belastung auswirken.

Die ,, Vorschlige fiir rechtliche Mafinah-
men zum beruflichen Schutz des Orchester-
musikers, insbesondere auch gegen Uberbe-
lastungen*, die im 10. Abschnitt formuliert
werden, beziehen sich zum Teil auf die
Ubungsriume, Proberiume, Aufenthaltsriu-
me, sanitire Anlagen usw. Wie wichtig ge-
rade die Beschaffung dieser Riume, auch
hinsichtlich Temperatur und Feuchtigkeit,
fir die richtige Ausiibung des Musikerbe-
rufes ist, dariiber kann jeder Musiker mitre-
den, der gewohnt ist, tiglich seine Arbeit in
einem ilteren Gebiude zu verrichten.

Dem letzten Abschnitt des Buches, ,,Zu-
sammenfassung und Ausblick*, entnehmen
wir folgende Feststellung: ,,Der Beruf des
Symphonieorchestermusikers ist sowohl in
physischer als auch in psychischer Beziehung
ein ausgesprochener 'Stressberuf’ mit extre-
men Anforderungen. Wenngleich ein be-
stimmtes Maf8 an Stress von kiinstlerischen
Tatigkeiten dieser Art kaum wegzudenken
ist und in vielen Fallen als positiver Ansporn
dient, so muf doch betont werden, dafi die-
se zuldssige Grenze beim Symphonieorche-
stermusiker derzeit weit iiberschritten wird.“
Daraus liefe sich schliefen, daB man am
besten sofort alle Sinfoniekonzerte einstel-
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len kdnnte. Die Hirte dieser Feststellung
wird aber etwas gemildert durch folgenden
Absatz: ,,Die meisten der untersuchten be-
ruflichen Anforderungen erweisen sich fe-
doch - zumindest in dem derzeit festge-
steliten Ausmaf bzw. Intensititsgrad — als
nicht schicksathaft und unabénderlich mit
dem Symphonikerberuf verbunden. Viel-
mehr erscheint es durchaus moglich, durch
gezielte objektive und subjektive Mafinah-
men den ibermdgigen Stress zu mildern und
damit die kinstlerische Effizienz des Or
chesters sowie die Leistungsfreude jedes
einzelnen Musikers noch weiter zu heben"'.
Zusammenfassend ldft sich iiber diese
Studie sagen, daf sie sowohl die Vorzige
wie auch die Miingel einer Pionierarbeit auf-
weist; wir glauben in obigen Ausfihrungen
beides klargelegt zu haben. Um die Ergeb-
nisse dieser Studie richtig zu werten, wiren
folgende weitere Untersuchungen erforder-
lich:
1) Eine Untersuchung nach den Stress- und
Belastungsfaktoren, denen Personen, die in
anderen Berufen titig sind — z.B. dem eines
Lehrers, eines Arztes — ausgesetzt sind.
Daf die Pulsfrequenz wihrend der Auf
fuhrung hoher ist als die Ruhepulsfrequenz,
ist selbstverstindlich. Interessant wiire es
aber zu wissen, ob der Unterschied bei
Musikern grofer ist als etwa beim Lehrer,
beim Arzt usw.
2) Eine Untersuchung nach den Stress- und
Belastungsfaktoren bei anderen Orchestern.
Dies scheint umsomehr ndtig, als die auf S.
60 angegebene Besetzung des Orchesters aus-
sergewdhnlich grof ist, somit die Méglich-
keit der Abwechslung und der damit Hand
in Hand gehenden Entspannung bei den
Wiener Symphonikern groer ist als bei vie-
len anderen Orchestern.
3) Eine Untersuchung nach den Stress- und
Belastungsfaktoren, denen Dirigenten und
Organisatoren ausgesetzt sind. Diese sind in
vielen Fillen von ganz anderer Art als die,
welche den Orchestermusiker bei seiner Ar-
beit beeinfluflen, aber es ist nicht unmog
lich, daf es gewisse Zusammenhinge zwi
schen den jeweiligen Stressfaktoren gibt.
Marius Flothuis, Amsterdam

FRANZ FODERMAYR: Zur gesangli-
chen Stimmgebung in der aufiereuropdischen
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Musik. Ein Beitrag zur Methodik der ver-
gleichenden Musikwissenschaft. Wien: Engel-
bert Stiglmayr 1971. Bd. 1: 188 S., Bd. 2:
140 Abb. (Sonagramme) u. 1 Tab. (Acta
Ethnologica et Linguistica Nr. 24. Series Mu-
sicologica. 1.)

Hauptanliegen der Habilitationsschrift ist
die Demonstration einer geeigneten Metho-
de, um den klanglichen Aspekt aufiereuro-
péischer Gesangsmusik von der physikalisch-
akustischen Seite her zu erfassen. Material
fiir das exemplifizierende methodische Vor-
gehen liefern die Gesiinge der Flathead-Indi-
aner, die von Alan P. Merriam aufgenom-
men und 1953 bei Folkways Ethnic Library
auf Schallplatte (FE 4445) veroffentlicht
wurden.

Als Hilfsmittel zur Analyse der physi-
kalischen Objekte verwendet der Autor
den Kay-Sonagraphen, der bei Uberspie-
lung in doppelter Geschwindigkeit Musik-
beispiele von maximal 4,8 s Dauer im Fre-
quenzbereich zwischen 85 und 6000 Hz
mit einer Bandbreite von 45 Hz abtastet
und deren Spektrum mit allen Verinderun-
gen im Zeitablauf auf Funkenregistrierpa-
pier als Sonagramm aufzeichnet. Soll die
Zeitstruktur genauer untersucht oder aber
zusitzlich der Frequenzbereich bis 12000
Hz abgetastet werden, so kdnnen 2,4 s des
Beispiels in normaler Geschwindigkeit auf
die rotierende Magnettonscheibe des Ge-
rites {iberspielt werden, sind Teilton- oder
Geriduschkomponenten im Bereich bis 3000
Hz von besonderer Bedeutung, so empfiehlt
sich eine Uberspielung in vierfacher Ge-
schwindigkeit.

Fiir die vorliegende Untersuchung wur-
de generall die doppelte Uberspielgeschwin-
digkeit gewidhlt: die auf den abgebilde-
ten Sonagrammen sichtbare Mittellinie
liegt bei 3100 Hz. Den 140 drucktech-
nisch einwandfreien, ganzseitigen Abbildun-
gen sind zwar die Transkriptionen unterlegt,
leider aber fehit eine Einzeichnung der
Koordinaten von Frequenz und Zeit. Und
da sich die im Textband angefiihrten Tabel-
len zu den Mafstiben der Sonagramme und
zur Ermittlung der Modulationsfrequenzen
auf die Originale, nicht auf die verkleinerten
Abbildungen beziehen, ist somit die Lesbar
keit und auch die Méglichkeit einer Uber-
prifung der mitgeteilten Analysen er
schwert.

Die systematische Besprechung der ver-
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schiedenen Arten des Stimmeinsatzes, des
Tonschlusses, der Tonverbindung und der
Modulationen im quasistationiiren Spek-
trum beim Gesang der Flathead-Indianer
fihrt zu grundsitzlichen Erwigungen im
Hinblick auf eine Terminologie, deren Ge-
brauch bislang allzusehr dem Ermessen der
einzelnen Forscher anheimgestet war:
wann z.B. ist es angebracht, bei einem Ton-
wechsel von einem Glissando, wann von
einem Legato zu sprechen, wann ist bei den
Frequenz- und Intensititsmodulationen im
Zeitverlauf ein Pulsato, wann ein Vibrato
gegeben, und inwiefern unterscheidet sich
bei einem Tonschluf das Abschnappen von
einem Glissando. Das vorgelegte sonagra-
phierte Material ist beachtlich. Trotzdem
reicht es, wie der Autor selbst konstatiert,
noch nicht aus, um als Ergebnis der Demon-
stration des methodischen Vorgehens nun
auch klangstilistische Eigenheiten dingfest
machen und gegeniiber den Gesingen ande-
rer Indianerstimme abgrenzen zu kénnen.

In weiteren Abschnitten der Arbeit ana-
lysiert Fodermayr im Sinn einer verglei-
chend-musikwissenschaftlichen Untersu-
chung Gesangsbeispiele aus anderen Kultu-
ren im Hinblick auf verschiedene mogliche
Funktionen der Stimmgebung. Am Beispiel
von Gesingen der Sioux und der Navajo
wird auf den Klang als Ausdruckstriger
hingewiesen. Die Besprechung der unter-
schiedlichen Stimmgebungen im arabisch-
islamischen Raum gibt Aufschluf} iiber den
Klang als Stilkriterium. Der Bezug von ge-
sanglicher Stimmgebung und Sprache wird
am Problem der ’sinnlosen Silben’ von Indi-
anergesingen erortert. Die wechselseitigen
Beeinflussungen von gesanglicher Stimmge-
bung und Klang der Musikinstrumente ver-
deutlichen Beispiele siidstawischer Guslaren-
musik, ferner ein Vergleich von siidvietna-
mesischer Vokal- mit siidvietnamesischer In-
strumentalmusik und die Untersuchung von
Liebesgesingen nordamerikanischer India-
ner, die sich auch unter akustischem Ge-
sichtspunkt eindeutig als Flotenimitationen
interpretieren lassen. '

Insgesamt vermittelt die Arbeit einen
guten Einblick in die vielfiltigen Anwen-
dungsméglichkeiten der sonagraphischen
Untersuchungsmethode. Dariiber hinaus ent-
hiillt sie eine Fiille von neuen Beobachtun-
gen zur Klangstilistik anBereuropiiischer Ge-
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sangsmusik, die einer noch weitergehenden
Auswertung und Interpretation unterzogen
werden soliten.

Helmut Rosing, Saarbriicken

MUSIKTHERAPIE. Theorie und Metho-
dik. Uberarbeitete Beitrige einer wissen-
schaftlichen Konferenz. Im Auftrag der Karl-
Marx-Universitit Leipzig hrsg. von Christa
KOHLER. Jena: VEB Gustav Fischer Verlag
1971. 178 8., 4 Taf. {Wissenschaftliche Bei-
trige der Karl-Marx-Universitit Leipzig. Rei-
he Biowissenschaften-Medizin, ohne Band-
2dhlung.)

Das Buch enthilt 22 Einzelbeitriage: Die
iiberarbeiteten Vortrige des Leipziger Musik-
therapie-Symposiums von 1969 und ist, wie
dieser Kongre$, in drei Teile gegliedert.

Im ersten Teil finden wir eine Reihe von
qualifizierten Berichten iiber die musikthera-
peutische Grundlagenforschung: Musikpsy-
chologische Untersuchungen auf informa-
tionstheoretischer Grundlage, mit dem Po-
larititsprofil und mit physiologischen Mef-
methoden. Es handelt sich um sehr wert-
volle Untersuchungen, die dazu angetan sein
konnten, alten Mifverstindnissen innerhalb
der Musiktherapie zu begegnen. So zeigten
beispielsweise einige Untersuchungen, daf} es
keinen linearen Zusammenhang zwischen den
Dimensionen des Erlebens und den physio-
logischen Variablen gibt. Andere informa-
tionstheoretische Betrachtungen versuchen,
einen anderen Fehler innerhalb alter Auffas-
sungen der Musiktherapie anzugehen, indem
deutlich gemacht wird, dafl das Emotionale
niemals isoliert vom Intellektuellen existie-
rend betrachtet werden soll.

Im zweiten Teil wird eine Vielfalt metho-
discher Ansiitze geboten: Musik als Hilfsmit-
tel in der drztlichen Psychotherapie, kombi-
niert mit dem autogenen Training, Gruppen-
Musiktherapie bei Neurosen und Psychosen,
Musik in der Milieu-Therapie verschiedener
Krankenhiuser und mit dem verschiedensten
Krankengut, iiberwiegend jedoch Methoden,
die mehr oder weniger von bekannten musik-
padagogischen Arbeitsweisen abgeleitet wur-
den,

Ein kleinerer dritter Teil des Buches be-
schiftigt sich mit der Musikarbeit bei Kin-
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dern, insbesondere bei cerebral geschiadigten
Kindern. Der geringere Umfang dieses Teiles
tragt wohl der Tatsache Rechnung, daff die
spezifische therapeutische Problematik auf
diesem Gebiet geringer ist bzw. daf} hier der
geringere Nachholbedarf methodischer und
theoretischer Art vorliegt.

Bei der Unsicherheit, die aufgrund der
besonderen Schwierigkeiten der Musikthera-
pie als ein interdisziplindres Fach und der
besonderen Stellung des Musiktherapeuten
innerhalb der Heil- und Heilhilfsberufe noch
besteht, miissen wir dieses Buch besonders
begriiBen: Es darf als ein breit angelegter Ver-
such angesehen werden, die Musiktherapie
auf eine wissenschaftliche Basis zu stellen
mit der Bereitschaft, die Methoden nach the-
rapeutischer Notwendigkeit zu untersuchen.
Bedauerlich lediglich, dafl einige Beitrige
durch einseitige politisch-weltanschauliche
Betrachtungsweisen verzerrt und selbst im
Lichte einer marxistischen Wissenschaftskri-
tik fragwiirdig erscheinen. Sieht man iiber die-
se Verzerrungen hinweg und bedenkt, daf
unter den Methoden vielfach der musikpi-
dagogische Ansatz noch dominierend ist und
so nur fiir eine beschrinkte Auswahl von In-
dikationen brauchbar ist, so muff man doch
sagen, dafl dieses Buch zu den derzeit fun-
diertesten Biichern iiber Musiktherapie zédhlt
und insbesondere all denjenigen zu empfeh-
len ist, die sich mit der Grundlagenforschung
der Musiktherapie beschiftigen wollen.

Harm Willms, Berlin

HUBERT-GABRIEL HAMMER: Orgel-
bau im Westerwald. Studien zum Orgelbau
im Rheinland. Kéln: Arno Volk-Verlag1971.
146 S., 1 Ubersichtskarte, 20 Abb., 2
Stammbdume (Beitrige zur Rheinischen Mu-
sikgeschichte. Heft 93.)

In ciner kurzen Einfihrung wird das
hicr bechandelte Gebict des Westerwaldes nid-
her umschricben, an dem heute 10 Land-
kreise betceiligt sind: Altenkirchen, Neuwied,
Unterwesterwald, Oberwesterwald, Unter-
lahn, Oberlahn, Dillkrcis, Wetzlar, Sicgen
und der Siegkreis.

Ein crster Hauptteil informiert iiber dic
auftrctenden  Orgelbaucr, wobei cinige
Hauptcinflutgebicte herausgestellt werden:
Der westfilische und bergischc Raum, ver-
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treten durch die Meister Boos, Kleine, Roet-
zel, Nohl und, von dort kommend, die Fa-
milie Scholer, die sich in Bad Ems nieder-
1aBt, der rheinische Raum, vertreten durch
die Familien Konig und Stumm, der main-
frinkische Raum, vertreten durch den in
Mainz wohnenden Orgelbauer Johann Jakob
Dahm. Es folgt eine Ubersicht iiber die heute
noch bestehenden Firmen, deren Ursprung
zumeist im 19. Jahrhundert liegt: G. Hardt,
Mottau; J. Klais, Bonn; Gebr. Oberlinger,
Windesheim; R. Seifert, Kevelaer; W. Sei
fert, Koln; H. Scifert, K6ln; Stahlhut,
Aachen; Gebr. Stockmann, Werl; E. Wagen-
bach, Limburg; E.F. Walcker u. Cic, Lud-
wigsburg; Ricger-Orgelbau, Schwarzach. Im
Westerwald arbeiteten speziell die Orgelbau-
er Dasbach und Klein in Obersteinebach. '

Ein zweiter Hauptteil fihrt in alphabeti-
scher Reihenfolge eine Auswahl von histori-
schen und neuen Orgeln vor. Besonders ein-
gehend informiert der Verfasser iiber die
groBen Bauten scines Klosters Marienstatt.
Ein Ortss und Personenregister, sowie cin
Literaturverzeichnis erlcichtern die Verwen-
dung der Schrift. Einige Abbildungen von
Orgelprospekten, Orgeldetails und Vertrigen
vervollstindigen die Ubersicht. In klarge-
gliederter Darstellung werden die verschiede-
nen Daten und Dispositionen der behandel-
ten Orgeln vermittelt. Von allgemein musi
kalischem Interesse ist der Hinweis auf dic
Verbindung von Felix Mendelssohn-Barthol-
dy mit der Orgel in Koblenz-Horchheim, wo
er auf seinem dortigen Sommersitz op. 37
komponierte.

Dem Verfasser verdanken wir ecine gute,
knappe Information iiber dic Orgeln im
Dreilindereck von Nordrhein-Westfalen, Hes-
sen ufid Rheinland-Pfalz.

Franz Bosken, Mainz

HANS-JOSEF IRMEN: Gabriel Josef
Rheinberger als Antipode des Cicilianismus.
Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1970.
320 S. (Studien zur Musikgeschichte des 19.
Jahrhunderts. Band 22.)

. Der Inhalt ist umfassender, als es der Ti-
tcl ahnen 1daBt. Teil 1 bringt ein Lebensbild
Rheinbergers, Teil 2 beleuchtet die lokalen
kirchenmusikalischen  Voraussetzungen in
Miinchen fiir Rheinbergers Schaffen und Wir-
ken, Teil 3 behandelt Rheinbergers geistli
che Kompositionen und ihre Stellung in der
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Kirchenmusik des 19. Jahrhunderts und Teil
4 enthilt als Kemnstiick des Buches die Stu-
die ,,G.J. Rheinbergers Steilungnahme zur
Kirchenmusik seiner Zeit".

Fir die Biographie wurden unter Zu-
grundelegung der kleinen Monographie iiber
Rheinberger von Theodor Kroyer (1916)
erstmals der neugeordnete Briefnachlaf} des
Komponisten in der Bayerischen Staatsbib-
liothek und das Rheinberger-Archiv in Va-
duz systematisch ausgewertet. Auch die
wichtige Zeitschriftenliteratur aus dem 19.
Jahrhundert wurde herangezogen. Anschlies-
send daran geht der Autor den fiir den
Kontrapunktiker Rheinberger mafigeblichen
Einfliissen von Theoretikern und Praktikern
aus der Leipziger Bachschule nach: Julius

Josef Maier, Emil Leonhard und Johann
Georg Herzog gehdrten zu seinen Lehrem

in Miinchen. Die zweite EinfluBsphiire war
die kirchenmusikalische Lokaltradition, die
vor allem Franz Lachner und — was die
theoretische und organisatorische Seite be-
trifft — Karl Emil von Schafhidutl reprisen-
tiert haben. Im Riickblick auf die Vorge-
schichte werden die Liicken deutlich, die
heute noch beziiglich einer musikwissen-
schaftlichen Erhellung des Miinchener Mu-
siklebens im 18. und 19. Jahrhundert be-
stehen. Irmens Darstellung, die eine grofiere
Anzahl von Quellen erstmals auswertet, ver-
mittelt hier manche Anregungen. Es kann
dem Autor nicht angelastet werden, da hier
auf Grund der Quellensituation das 18. Jahr-
hundert zum Teil durch die Brille des 19.
gesehen ist. So hat die 1749 errichtete Cici-
lien-Bruderschaft noch nichts mit den cici
lianischen Bestrebungen des 19. Jahrhun-
derts zu tun. Eine reformatorische Wirksam-
keit stand aufierhalb der Ziele dieses Biind-
nisses, woran auch eine finanzielle Besserstel-
lung nichts gedndert hitte (S. 83). Die
instrumentale Kirchenmusik war in Min-
chen schon lange vor den Mannheimern zu-
hause, sie blieb nur bislang véllig unbeachtet
(S. 85). Ein Beleg dafiir ist u.a. der erst 1972

durch die Bayerische Staatsbibliothek erwor-

bene, umfangreiche thematische Katalog der
Musikalien der Hofkapelle. Die herkd mmli-
che Beurteilung der Musik an der Frauenkir-
che (erst seit 1823 Dom!) unter Erasmus
Vogel ist revisionsbediirftig (S. 101). Ein
Teil der fiir verloren gehaltenen Musiksamm-
lung Vogels konnte jetzt in Benediktbeuemn
aufgefunden werden. Dafl sein Repertoire
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von seinem Nachfolger als wertlos bezeich-
net wurde, lag im fortschreitenden Stilwan-
del begriindet. Immerhin befanden sich nicht
wenige Werke von Mozart und den Briidern
Haydn darunter. Die Fihrung errang dann
in den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhun-
derts St. Michael, wo das Repertoire durch
den Riickgriff auf die alte Vokalpolyphonie
bei gleichzeitiger Weiterfihrung instrumenta-
ler Kirchenmusik beispiclgebend  wurde.
Kaum bekannt ist, dab Werke von Lasso,
Bernabei und anderen wihrend des ganzen
18. Jahrhunderts — wenn auch in reduzieren-
dem Umfang — in der Miinchener Frauenkir-
che wic auch in der Hofkirche aufgefihrt
wurden! Wesentlichen Raum nimmt bei
Irmen die Bchandlung der Musik an St.
Michael, an St. Kajetan und an der Konigli-
chen Hofkapelle ein. Die Allerheiligen-Hof
kirche wurde allerdings erst von 1827 bis
1837 crbaut. So ist erginzend zu bemerken,
daB die Hofgottesdienste vorher entweder in
der Hofkapelle der Residenz oder aber in
der groferen, separat behandclten St. Kaje-
tans-Hofkirche stattfanden. Die Ausfihrun-
gen werden durch cinen ausfiihrlichen Quel-
lenanhang belegt. Als Korrekturen dazu
seien vermerkt: S. 233: Stoehl = Bonifaz
Stocckl, Enholzer = Ulrich Endholzer, Hal-
lenberger = Bernhard Haltenberger, Dalertte
= Daleutl. Blasius Faitelli (nicht Faiselli)
3\:vlag in Hall/Tirol, nicht in Halle titig (S.

).

In den folgenden Hauptabschnitten des
Buches werden dic geistigen und musikali
schen Wurzeln von Rheinbergers Kirchenmu-
sik klar dargelegt und die Werke selbst ein-
gehend gewiirdigt. Hier werden wesentliche
Erkenntnisse zur Schulzugehorigkeit des
Komponisten wie auch zur richtigen Ein-
schitzung des Dirigenten und Lehrers ver-
mittelt. Rheinberger hat — vielleicht ver-
geichbar mit dem dlteren Caspar Ett — in
seinem Werk den Ausgleich zwischen der
Tradition in der Kirchenmusik und dem
zeitgendssischen Musikschaffen gesucht und
vielfach auch erreicht. Die Abgrenzung zum
puritanischen  Cicilianismus Regensburgi-
scher Prigung als einer ,,sklavischen Nach-
ahmung der Meister des 16. Jahrhunderts'
war in seiner kiinstlerischen Grundhaltung
verankert. Gerade hierzu gibt Irmen wichti-
ge Aufschliisse. Abgeschen von der objekti
ven Wirdigung und Rehabilitierung Rhein-
bergers als Kirchenmusiker ist diese Arbeit



136

ein substantieller Beitrag zur Erforschung der
Miinchener Kirchenmusik im 19. Jahrhun-
dert wie auch zur Geschichte des Cicilianis-
mus und sciner Gegenreaktionen.

Robert Miinster, Miinchen

BELA BARTOK: Weg und Werk. Schrif-
ten und Briefe, hrsg. von Bence SZABOLCSI.
Kassel-Basel-Tours-London: Bérenreiter-Ver-
lag und Miinchen: Deutscher Taschenbuch
Verlag 1972. 381 S., 33 Taf.

Scit dem ersten Erscheinen des unter
diesem Titel veroffentlichten Buches (Buda-
pest 1957) sind in verschiedenen Lindern
biographische und essayistische Versuche un-
ternommen worden, Personlichkeit, kiinstle-
risches Schaffen und wissenschaftliche Lei-
stung dieses so ungewohnlichen schopferi-
schen Geistes einer breiteren Offentlichkeit
niher zu bringen. Auch der speziellen Fach-
literatur gelang es unterdessen, durch analy-
tische Einzeluntersuchungen in der wissen-
schaftlichen ErschlieBung des Bartékschen
Gesamtwerkes einige Schritte weiter zu kom-
men. Andererseits lieflen die wihrend mehre-
rer Jahre erschienenen, anschecinend aber
durch das Ausscheiden des verdienstvollen
Herausgebers D. Dille aus dem Budapester
Bartdk-Archiv ins Stocken geratenen Verof-
fentlichungen der ,,Dokumenta Bart6kiana*
erkennen, daf die ErschlicBung des doku-
mentarischen Materials noch nicht den Stand
erreicht hat, der ein mit wissenschaftlicher
Akribie entworfenes Bartok-Bild in neuer,
zusammenfassender Darstellung ermdglichen
wiirde. .

Allein deshalb schon behilt das ungari-
sche Buch auch als Taschenbuch-Neuausgabe
seinen anerkannten Wert. Zudem stellen dic
beiden Hauptautoren eine letzte innere Ver-
bindung zwischen dem Lebenskreis Bartoks
und der Nachwelt her: Zoltin Kodaly, der
Freund und Mitkimpfer um die kiinstleri-
sche Erneuerung der ungarischen Musik aus
dem Geist der gemeinsam wiederentdeckten
Bauernmusik, schopft in seiner Darstellung
unmittelbar aus persdnlichen Erinnerungen;
er vor allem ist berufen, aus eigenem Erleben
ein auch historisch durchleuchtetes Bild ge-
rade jener zu Ende gehenden Epoche an der
Wende zum 20. Jahrhundert aufzuzeigen,
von der Bartdks Schaffensweg seinen Aus-
gang nahm. Bence Szabolesi (+ 21. 1. 73),
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der wieder als Herausgeber zeichnet, hat
seine gleicherweise durch intuitive Schau
wie auch reflektierende Distanz beeindruk-
kende Fihrung durch Bartdks Leben noch
um Gedanken angereichert, die dem deutsch-
sprachigen Leser aus seinem bemerkenswer-
ten Aufsatz Mensch und Natur in Bartdks
Geisteswelt (Osterr.Musikzeitschr.,16.Jahrg.,
Heft 12. Dez. 1961) bekannt geworden
sind. Die zwar interessanten, jedoch umstrit-
tenen Theorien Erné Lendvais iiber das
»Achsensystem* und den ,,Goldenen
Schnitt* in Bartdks Formen- und Harmonie-
welt wurden durch einige naturwissenschaft-
liche Hinweise erginzt, ohne deshalb den
Eindruck spekulativer Einseitigkeit verwi-
schen zu konnen, die gerade einer so undog-
matischen, vom kiinstlerischen Aussagewert
spontancr Gestaltung zutiefst iiberzeugten
Schopferpersdnlichkeit nicht gerecht werden
kann (siehe dazu auch das Bartok-Interview
D. Dilles bei G. Weid(-Aigner), Die frihe
Schaffensentwicklung Béla Bartdks im Lich-
te westlicher und ostlicher Traditionen, Phil.
Diss. Erlangen-Niirnberg 1970, Anm. 11).
Diesen Interpretationen zweier dlterer
und eines jiingeren Autors, die in zwei ge-
trennten Beitrigen auch das Verhiltnis Bar-
toks zur Volksmusik behandeln, folgen in
unverinderter Auswahl — eingeleitet von
einer autobiographischen Skizze — Original-
texte des Komponisten. Wichtigen Gedan-
ken daraus begegnet man zitatweise bereits
bei Kodaly und Szabolcsi, und sie tauchen
auch wiederholt in Bartdks eigenen Aufsit-
zen bzw. Vortrigen iiber ungarische Volks
musik und neue ungarische Musik, iiber den
Einfluf der Bauernmusik auf die zeitgenos-
sische Kunstmusik, iiber Fragen von Nationa-
lismus-und ,,Rassenreinheit* in der Musik
und iiber die Praxis der Volksliedforschung
auf. Deutlich spiegeln sie das fiir Bartok so
charakteristische innere Spannungsverhiltnis:
Unbestechliche kritische Sachkenntnis, die
weit iiber das engere musikalische bzw. mu-
sikethnologische Fachgebiet hinaus in die
soziologische und politische Sphire reicht,
trifft immer wieder auf eine idcalisierende,
nostalgisch gefirbte Schau des Bauernvol-
kes, das ~ frei von der Gehiissigkeit ,,hoherer
Kreise* — nur ,,Frieden* kennt, in dessen
Mitte er selbst ,die glicklichsten Tage sei-
nes Lebens verbracht‘’ hat, dessen Musik ihm
das Walten ,,erdentsprossener Krifte' offen-
bart. Wenn ihm in den Bauernmelodien
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.Schlackenlose, uralte, ideale Einfachheit*
in einer Vielfalt von organisch gewachsenen
Formen begegnet, aus der er die ,unver
dleichliche Gedningtheit des Ausdrucks, die
strenge Ausmerzung des Unwesentlichen‘
lernen und die er als objektivierte ,, Natur-
kraft’ erkennen will, so scheint das ein tief-
innerstes Synthesebediirfnis zwischen dem
kiinstlerisch-dsthetischen Schaffensdrang
und einem geradezu naturwissenschaftlich
anmutenden Erkenntnisstreben als entschei
denden Grundziigen seines Wesens auszu-
driicken.

Die nahezu unverinderte Briefauswahl
bictet insofern einen reprisentativen Quer-
schnitt, als sie Bartdks menschliche Gesin-
nung und Haltung in den wechselnden Le-
benslagen ebenso erkennen lifit wie seine
emotional unterschiedliche Diktion. So
reicht sie von Ausbriichen nationalistischer
Leidenschaft des jungen Budapester Studen-
ten bis zu sachlichen Erdrterungen geigen-
technischer Probleme in der Korrespondenz
mit Yehudi Menuhin, fiir den er in der Emi
gration seine grofie Solosonate schrieb. Das
Werkverzeichnis beginnt erst bei op. 1 und
verzichtet auf Anfihrung der Jugendkompo-
sitionen, iiber die in der Erstausgabe einige
Unsicherheit bestand. Inhaltlich gleich ge-
blieben ist trotz anderer Anordnung das Ver-
zeichnis von Bartoks Schriften, ebenso ver-
hilt es sich mit dem Bildmaterial. Ncu dage-
gen ist eine Diskographie mit historischen
Aufnahmen des Pianisten Bartok und einer
allgemeinen Liste von spéteren Interpretatio-
nen Bartdkscher Werke bis 1970.

Giinter Weifi-Aigner, Ingolstadt

WALTHER KRUGER: Karlheinz Stock-
hausen. Allmaecht und Ohnmacht in der
neuesten Musik. Regensburg: Gustav Bosse
Verlag 1971. 97 S. (Forschungsbeitrige zur
Musikwissenschaft. Bd. XXIII.)

Stockhausen ist fir den Verfasser die
Ausgeburt der Holle, der wahre Antichrist,
und seine thcoretischen Aussagen werden
gern mit Sdtzen aus dem Munde des Teu-
feis in Th. Manns Doktor Faustus konfron-
tiert. Thm wirft Krilger Gotteslisterung und
frevclhaften Ubermut vor, wobei auch der
Hinweis nicht fchit, dah Hybris die strafen-
dc Nemesis herausforderc. Das menschliche
und kiinstlerische Scheitern des Komponisten
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wird durch Diagramme belegt, etwa in der
Art zweier einander iiberschneidender Krei-
se, in deren normativer Mitte Stockhausen
leider nicht unterzubringen sei. Ebensowenig
gehorche Stockhausens Musik dem ,, Urphd-
nomen der Oberténe*, dessen dritte Teilung
— die ,, Tonfamilie — doch mit so vertrau-
ten Bildern geschildert wird (S. 20): ,,Der
Grundton, die Tonika, gibt der ,Familie’
— wie der Vater — den Namen der Tonart;
der Quinte, der Dominante, kommt die do-
minierende Bedeutung der Mutter zu, wih-
rend die iibrigen fiinf Tone der diatonischen
Tonleiter die ,Kinder' der ,Tonfamilie‘ dar-
stellen.

Im Widerspruch zu der Reihe, in der das
Heft Kriigers Aufnahme fand, ist es weder
ein Forschungsbeitrag, noch hat es mit Mu-
sikwissenschaft etwas gemein. Im Blick auf
das gute Rcnommee des Autors mag man
deshalb bedauern, da seine Argumente stcl-
lenweise sogar auf das Niveau der jiingeren
Stockhausen-Polemik aus dem ultra-linken
Lager herabsinken, etwa dort, wo die um
1950 von Stuckenschmidt verkiindete ,,drit-
te Epoche der Musik”“ mit dem Dritten
Reich des nazistischen Deutschland identifi
ziert wird (S. 47). Der Ehrgeiz, iiber Stock-
hausen zu schreibcn, ohne den mindesten
Sinn fiir die Qualitit von dessen Musik zu
besitzen, mufl ausschlieBlich auf ideologk
sche Motive zurickgefiihrt werden. In der
Tat schiebt Kriiger mit Kanonen, dic cinem
wohldefinierbaren und freilich etwas ver
rosteten Arsenal cntstammen. Solche Kano-
nen sind ctwa Hans Freyer, Ernst Jiger und
Hans Sedimayr, von den zahlreichen Bibel-
zitaten ganz zu schweigen. Besorgt liber den
,» Verlust der Mitte'’ in der abendlindischen
Kultur, laBt Kriiger scin Pamphlet mit der
Frage ausklingen: ,, Wird es Stockhausen be-
schieden sein, diese Mitte wiederzugewin-
nen?‘ Wir hoffen: nicht.

Tibor Kneif, Berlin

Lochamer-Liederbuch und das Funda-
mentum organisandi von Conrad Paumann.
Faksimile-Nachdruck. Hrsg. von Konrad
AMELN. Kassel-Basel-Tours-London: Béren-
reiter 1972. (II), |96), 16 S. (Documenta
Musicologica. Zweite Reihe. Handschriften-
Faksimiles. II1.)
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Eine vollstindige Dokumentation alter
Musikhandschriften ist fir die Forschung
und Lchre erst dann erreicht, wenn zur
quellenkritischen, verstehenden Edition dic
Mitteilung der Vorlage im Faksimile hinzu-
kommt. Wenn beides, wie etwa im Falle des
Buxhcimer Orgelbuches (= Erbe deutscher
Musik Bd. 37-39 und Documenta Musicolo-
gica I1,1) gegeben ist, konnen Studenten und
Experten verlailich Texte iiberprifen und
bei mchrdeutigen Notationen cine dem je-
weiligen Zweck geniigende Interpretation er-
arbeiten. Diesc insgesamt zu erstrebende
HandschriftenerschlieBung ist nun auch fir
das viel genannte und benutzte Lochamer-
Liederbuch aus Niimberg sowic das Funda-
mentum organisandi des Conrad Paumann
erbracht. Nachdem als Bd. I der Seric
,,Corpus of carly Keyboard Music* (1963)
das Orgelbuch und als Sondcrband 2 einer
Neuen Folge der Denkmiler der Tonkunst
in Bayern 1972 das Liederbuch mit ausfiihr-
lichen Kommentaren zu den Texten und
Melodien versehen in ciner ersten vollstin-
digen Ausgabe publiziert werden konnte,
folgt nun dankenswerterweise ein Nachdruck
der Faksimilcausgabe von 1925 mit einem
neugefafiten Nachwort (jedoch wiederum
ohne den beide Teile zusammenhaltenden
Ledercinband). Wie vor fast 50 Jahren konn-
te auch diesmal Konrad Ameln dic anspre-
chende Ausgabe betreucn. Sachkundig be-
schreibt er bei Beriicksichtigung des derzei-
tigen, vor allem durch Untersuchungen von
Christoph Pctzsch repridsentierten Stand der
Detailforschung Herkunft und Anlage der
Quelle. Ameln wigt alle seit der Erstausgabe
ermittelten Fakten und Vermutungen iiber
die Schreiber und das Entstehen der Hand-
schrift sorgfiltig gegencinander ab und
scheut sich auch nicht, , friher geduferte
Thesen“ zurickzunehmen. Er stellt fest,
dad das mit dem Liederbuch in ciner Perga-
mentschale verbundene Orgelbuch vor erste-
rem geschricben wurde und duflert die inte-
ressantc Vermutung, daf dic Lage I der
Quelle von einer Niirnbergerin namens Bar-
bara als Singvorlage benutzt wurde, wiithrend
dic Lage IV (also das Orgelbuch) von cincm
biirgerlichen Verehrer und Musizicrpartner
alternicrend gebraucht wurde, der sich al-
ternd von der in der Jugend Umworbencn
16ste. Dicsc Annahmen bezichen vor allem
auch dic Randglossen in dic Interpretation
cin. Das Wicdererscheinen des Faksimile-
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Drucks einer der gewichtigsten dlteren deut-
schen Musikquellen mit dem korrigierten
Nachwort und Verzeichnis der Lieder, Lied-
sitze und Orgelsitze befriedigt gewiB die
Nachfrage vieler Interessenten.

Walter Salmen, Kiel

THOMAS ROBINSON: The Schoole of
Musicke (1603). Edition et transcription
par David LUMSDEN. Paris: Editions du
Centre National de la Recherche Scientifique
1971. XXXIX und 75 S., XVII Taf. (Les
Luthistes, ohne Bandzihlung.)

Das wenige, was iiber das Leben Th.
Robinsons bekannt ist, 1aB8t sich nur aus
den Widmungen seiner Werke entnehmen:
Er stand in den Diensten von Thomas Earl
of Exeter. Vor 1589 hielt er sich eine Zeit-
lang in Helsingdr (Elsanure) in Dinemark
auf und gab der Prinzessin Anna, Tochter
des Konigs Friedrich II. von Dinemark und
spitcren Gemahlin- Konig Jakobs 1. von Eng-
land, Lautenunterricht. Aufler der Schoole
of Musicke, die er Jakob 1. widmete, ver-
offentlichte er 1609 eine Cister-Schule (NVe-
we Citharen Lessons). Er bezeichnet sich
1609 als,,Student in all the liberall Sciences.
Von seiner Medulla Musicae . . . transposed
to the Lute (1603) ist kein Excmplar erhal-
ten.

Die Neuausgabe bringt aufler Faksimiles
der Seiten 1, 3-12, 47-52 einen Auszug der
Abhandlung in franzosischer und englischer
Sprache. Robinsons Werk enthilt die erste
Anweisung fiir das Lautenspiel, die nicht
von Adrian Le Roys Instruction abhanglg
ist. Der Text besteht aus einem Dialog zwi-
schen einem Ritter, der Unterricht fiir seine
Kinder sucht, und Timotheus, dem Lehrer.
Robinsons Komposmonen rechnen mit der
Tchorigen Laute in der Stimmung D (oder F)
G c fa d'g’. Erstimmt den 7. Chor meist in
D und iibergreift ihn in diesem Falle. Alle
Chore, auch der hochste (treble), bestehen
aus je zwei im Einklang gestimmten Saiten.
Lumsden sagt in der Einleitung, ein Grund
fiir diese Praxis sei die Verwendung von iiber-
sponnenen Saiten, dic kurz vor 1603 aufge-
kommen scien. Sie ergiben einen volleren
Ton, so dafl es nicht mehr nétig gewesen sei,
dic tieferen Darmsaiten durch Oktavbe-
gleitsaiten zu verstiarken. Doch besitzen wir
keinen sicheren Beweis dafiir, daf8 damals
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iibersponnene Saiten im Gebrauch waren.
Schon A. Le Roy (engl. Ausg.1574) erwihnt,
der Italiener F. Dentice und seine Anhéanger
stimmten die paarweise angeordneten Sai-
ten im Einklang Nach Robinson ist der 8.
Bund i der letzte auf dem Griffbrett. Doch
kann man weitere Biinde (aus Holz) auf die
Schalldecke leimen (bis n).

Robinson erklidrt ziemlich genau die Hal-
tung des Instruments. Man soll aufrecht sit-
zen, den Rand (edge) der Laute gegen den
Tisch und den Korper gegen die Laute leh-
nen. Denn Tisch, Korper und rechter Arm
miissen die Laute halten, damit die linke
Hand sich ungezwungen auf dem Griffbrett
hin und her bewegen kann. Der Daumen der
linken Hand gleitet beim Lagenwechsel an
der Riickseite des Halses entlang, das Hand-
gelenk ist nach aufien gebogen, der Daumen
befindet sich immer gegeniiber dem Zeige-
finger. Das Anlehnen des Instruments an
den Tisch verlangen auch Th. Mace (1676)
und E.G. Baron (1727). Der kleine Finger
der rechten Hand stiitzt sich leicht auf die
Schalldecke in einem nicht zu nahen oder
zu weiten Abstand vom hochsten Chor. Als
erste Ubung werden die leeren Saiten eine
nach der anderen allein mit dem Daumen
downward und dann allein mit dem Zeige-
finger upward angeschlagen. Der Daumen
soll hinter den anderen Fingern gehalten
werden, diese ausgestreckt vor dem Daumen
(houlding the rest of the fingers straight
forth before your thumb). J.B. Besard
(1603) lehrt schon die neuere Haltung, bei
der der Daumen moéglichst ausgestreckt wer-
den soll. An Beispielen wird der Fingersatz
der linken und rechten Hand erldutert. Die
Ziffern 1 bis 4 unter dem Liniensystem be-
zeichnen dic Finger der Greifhand. 1 bis 3
Punkte unter den Buchstaben fordern den
Anschlag aufwirts mit Zeige-, bzw. Mittel-
oder Ringfinger. Ein Buchstabe ohne Punkt
ist mit dem Daumen abwirts anzuschlagen.
Liufe und melodische Ginge werden ab-
wechselnd mit Daumen und Zeigefinger an-
geschlagen. Der Daumen kommt immer auf
die betonten Taktteile. Dagegen erwiihnt
Besard, man kénne in gewissen Fillen den
Wechselschlag mit Mittel- und Zeigefinger
ausfihren. Den Fingersatz der rechten Hand
beim Akkordspiel erkliren A. Le Roy und
M. Waissel (1592) ausfihrlicher als Robin-
son.
Nach dem Titel gilt der Lehrgang auch
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fir Pandora, Orpharion und Viola da gamba,
obwohl diese Instrumentec nicht behandelt
werden. Nur die Haltung der Viola und des
Bogens werden erklirt. Das Werk enthilt
noch eine kurze Anleitung zum Singen nach
der Notenschrift (for Prick-song). Unter den
Noten (Psalmen) ist die Tabulatur fir Laute
oder Viola da gamba angcordnct.

Die Neuausgabe enthilt 38 Lautenstiicke
in Tabulatur und Ubertragung. Es handelt
sich meist um Tinze (1 span. Pavane, 4
Galliarden, 2 Allemanden, 6 Giguen, 5
Toys), Grounds sowie um Bearbeitungen
von weltlichen Liedern und Intavolicrungen
von geistlichen Gesingen. Scchs Stiicke,
darunter eine Fantasie und zwei Grounds,
sind fir zwei Lauten bearbeitet. In drei
Stiicken ist der Satz der ersten Laute, dic
vom Schiller gespielt wird, e¢instimmig. Ab-
geschen von den beiden ersten, sind die
Stiicke nicht nach dem Schwierigkeitsgrad
angeordnet. Nur wenige sind mit Fingersatz
versehen. Robinson gibt an, er habe die
Stiicke selber gesetzt. Von einigen konnten
Konkordanzen ermittelt werden. Robinson
schreibt einen vorwiegend aufgelockerten
Satz, der teils homophon, teils polyphon ist.
Hiufig gestalten Imitationen den Satz reiz-
voll. In vielen Stiicken werden die einzelnen
Teile variiert. Meist kommt das Dur- und
Mollempfiriden schon deutlich zum Aus-
druck. Doch ist dic Harmonik noch wenig
abwechslungsreich.

Die Ubertragung macht die Stimmfiih-
rung kenntlich und ist im allgemeinen sorg-
faltig angefertigt. Doch kdnnen mitunter To-
nc auf der Laute nicht so lange erklingen,
wie sie notiert sind, z.B. Tone cines Akkor-
des, an den sich ein absteigender Lauf an-
schlieft: Nr. 25, Takt 8, 20, 60. In Nr. 15§,
Takt 31-49, ist das hinter cinem Taktstrich
allein stehende Mensurzeichen £ nicht als
Pausenzeichen aufzufassen, es vertritt einen
Verlingerungspunkt.

Hans Radke, Marburg

HEINRICH SCHUTZ: Neue Ausgabe
sdmtlicher Werke, hrsg. im Auftrag der In-
ternationalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft.
Bd. 27: Einzelne Psalmen I; Bd. 28: Einzel-
ne Psalmen II; Bd. 31: Trauermusiken.
Hrsg. von Werner BREIG. Kassel: Birenrei-
ter. 1970 und 1971; XIX u. 170 S.; XXII u.
242 8.; XXIVu. 104 8.
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Dic in zwei Binden vorgelegten 11 Ein-
zelpsalmen von Heinrich Schiitz, denen noch
das Deutsche Magnificat (SWV 494) ange-
reiht ist, bilden musikalisch eine Ergin-
zung der Psalmen Davids von 1619 und
erschienen nicht in den gedruckten Werk-
sammlungen des Komponisten. Uber die
Hilftc der Stiicke stammen aus Handschrif-
ten der Murhardschen und Landesbibliothek
Kassel. Um vier Kompositionen ist der ent-
sprcchende Bestand der Alten Schiitz-Ge-
samtausgabe erweitert: Zwei Werke (Ps. 100,
Friihfassung von SWV 36 und Ps. 137, nicht
im SWV) waren bisher nur in (1969 von
W. Breig veroffentlichten) Einzelausgaben zu-
ginglich; die nur anonym iiberlieferte Kom-
positioniiber den Psalm 5 (SWV Anh. 7) wur-
de 1959 erstmals von Hans Engel ediert, und
das aus einem grofleren, im ibrigen heute
verlorcnen Opus des Meisters stammende
Deutsche Magnificat wird hier erstmals auch
in der frihen Grimmaer Fassung (Sichsische
Landesbibliothek Dresden) vorgelegt.

Die nichtautographe, iiberwiegend hand-
schriftliche Uberlicferung der Sticke verur-
sacht cinerseits einige cditionstechnische
Probleme, vermittelt uns jedoch zugleich
cinen interessanten Einblick in die musikali
sche Praxis der Zeit, in die Geschichte einzel-
ner Werke und den Stellenwert des Kompo-
sitorischen. Die nichtautorisierten Fassun-
gen, welche die Kompositionen teilweise in
ad hoc gefertigten Versionen darbieten, kon
frontieren uns mit einem Werkbegriff, der
unsere Vorstellungen von Werktreue und
Originalfassung etc. nicht mehr trigt. So
spricht der Herausgeber sehr richtig von ct
ner ,,in den Kompositionen selbst angeleg-
ten (!} durch die musikalische Praxis varig-
bel gehandhabte Unterscheidung zwischen
einem konstitutiven Kern der Komposition
und einer peripheren Schicht von klangh-
chen Zutaten, die nach Belieben der Ausfih-
renden zum {starcken Gethén [ vand zur
Pracht) . . . eingesetzt werden konnen.‘*
(Bd. 27, S. VII), was sich vor allem auf den
Cappella-part bezieht. So sind die ,,zur ei-
gentlichen Substanz der Komposition* (S.
VII), dem Concertat- oder Favoritsatz, tre-
tenden vokalen und vor allem instrumenta-
len Zusatzstimmen mit allen ihren satztech-
nischen Mingeln immer nur im Sinne einer
momentanen Praxissituation als echt zu be-
trachten, und der Herausgeber tat gut daran,
von offensichtlichen kleinen Schreibfehlern
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abgesehen, hier nichts zu ,,verbessern‘‘ oder
zu eliminieren (jeder Versuch das Original
herzustellen, ginge eben an dem Werkbegriff
der Zeit vorbei), sondern den Notentext un-
geschminkt, wie ihn die zeitgendssischen
Quellen bieten, wiederzugeben und die damit
verbundene Problematik in einem kritischen
Vorwort bzw. einem iibersichtlichen Revi-
sionsbericht darzustellen. Wenn sich der Her-
ausgeber hierbei ,,auf die Aufgabe einer wis-
senschaftlichen Edition'* beruft (Bd. 27, S.
X), so mochte man gern erginzen, daB eine
soiche ,liberale* Editionshaltung auch der
heutigen, durch falschverstandene ,,wissen-
schaftliche Griindlichkeit* nicht selten ,,ver-
dngstigten” musikalischen Praxis nur dien-
lich sein kann.

Die Variabilitiat beziiglich der klanglichen
Verwirklichung der Stiicke findet ihr Aqui-
valent in der Vielfiltigkeit struktureller und
satztechnischer Grunddispositionen inner
halb des gesamten hier vorgelegten Korpus
mehrstimmiger Psalmen, zu der textinhalt--
liche, zeit- und lokalstilistische Bedingungen
wohl ebenso beigetragen haben wie auf-
fihrungspraktische Gegebenheiten. So fin-
den wir unter den drei einchdrigen Stiicken
cinen fiinfstimmigen motettischen A cappel-
la-Satz (Ps. 116), einen continuo-begleiteten
Favoritstimmen-Satz (Ps. 19) und ein eben-
solches, nur um eine instrumentale Cappella
erweitertes Werk (Ps. 8). Die Doppelchorig-
keit bietet sich in Form von zwei general-
bafibegleiteten gleichen vierstimmigen Con-
certatchoren  in Normalschliisselung, mit
(Ps. 7 und Ps. 24) oder ohne Instrumental-
chor (Ps. 5 und Magnificat), oder in Form
von zwei nach Lage, Stimmenzahl und
Klangcharakter verschiedenen Choren (Ps.
137), einer Kombination von finfstimmi-
gem Favoritchor, vierstimmiger fakultativer
oder obligatorischer Cappella und Instru-
menten (Ps. 85 und Ps. 127) oder zwei finf-
stimmigen gemischt vokalinstrumentalen
Chéren (Ps. 15). Ein Stiick (Ps. 100) hat et
ne dreichorige Anlage mit konsequentem
Doppelechoeffekt. Dieses bunte Besetzungs-
bild wird durch einen unterschiedlichen Ein-
satz der Satzelemente in den einzelnen Stik-
ken abgerundet (Stindige Wiederkehr weni-
ger Satz- und Klangstrukturen oder reicher
Wechsel der Besetzungskomponenten; Bevor-
zugung von Tutti oder duettierenden Ab-
schnitten). Dic Gattung der mehrstimmigen
Psalmvertonungen war seit jeher eine Art



Besprechungen

Experimentierfeld verschiedenartiger, neuer
stilistischer und dsthetischer Haltungen; das
Schiitzsche Psalmen-Korpus fiigt sich in die-
ses historische Bild nahtlos ein. '

Der Band mit den Trauermusiken ver-
einigt sechs Gelegenheitsarbeiten, die bis auf
eine (SWV 464) bereits in der Alten Ge-
samtausgabe publiziert sind (SWV 95 nur
fragmentarisch). Das editorische Hauptpro-
blem dieses Bandes ergab sich aus der frag-
mentarischen Uberlieferung dreier Stiicke
(SWV 95, 432 und 433). Die vom Herausge-
ber mit aller Sorgfalt und stilistischem Ein-
fihlungsvermogen vorgenommenen Ergin-
zung fehlender Stimmen ,,strebt eine Ant-
wort auf die Frage nach der urspriinglichen
Gestalt dieser Werke an* (Bd. 31, S. IX).
Ein cigener Rekonstruktionsbericht gibt
iiber Einzelheiten Auskunft. Das musikalisch
intcressanteste Stick dieser Sammlung fiinf-,
sechs und achtstimmiger Gesdnge mit und
ohne Continuo ist vielleicht die 1625 ent-
standene fiinfstimmige Aria De Vita Fuga-
citate (SWV 94), eine chorische Choralfanta-
sie iiber das 18-strophige Kirchenlied ,,Ich
hab mein Sach Gott heimgestellt'. Die hier
vorliegende besondere Aufgabenstellung —
dic mehrmalige Polyphonierung einer gege-
benen Melodie auf engem Raum, d.h. die
Relativierung von kompositorischer Bin-
dung und Freiheit — kennen wir in dhnlicher
Form aus anderen liturgisch-musikalischen
Gattungen (Psalmen, Magnificat, Te Deum)
schon seit dem 15. Jahrhundert. Die indivi-
ducllen Losungsversuche dieser spezifischen
Aufgabe gehoren zum Interessantesten, was
uns die musikgeschichtliche Werkbetrach-
tung bietet. Schiitz vermeidet zugunsten ei
ner groBeren musikalischen Mannigfaltigkeit
und einer besseren Textausdeutung eine
durchgehende Verwendung der Choralmelo-
dic im Chor und beschrinkt sich auf deren
Exponierung in der ersten und letzten
Strophe, wodurch er zugleich ein formgeben-
des Moment gewinnt. Den strophischen Zu-
sammenhang stellt cin gleichsam in cinem
komplementiren Verhiltnis zur Choralme-
lodic stchender Basso ostinato (Strophen-
ba}) her, der nicht nur die indirektc Prisenz
der Mclodie in allen Strophen sichert, son-
dern auch Gelegenheit gibt, dicse Mclodie in
der mehrstimmigen Generalbabausfihrung
sclbst crscheinen 7:: lassen (was in der Aus
‘sctzung der vorlicgenden Ausgabe auch e~
folgt). Dic Bezichungen dicses ausdrucks
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starken und zugleich kunstfertigen Stiickes
zu den zeitgendssischen monodischen La-
menti sind offenkundig.

In diesem Zusammenhang beachtenswert
ist auch die doppelte Version des deutschen
Nunc dimittis (Canticum Simeonis; SWV
432-433), dessen Text Schiitz ,,in gleicher
Besetzung und in etwa gleichem Umfang auf
<zweyerley Art aufgesetzt>“ hat (Bd. 31,
S. VIII). Da die beiden Sitze liturgisch als
Umrahmung einer Trauerpredigt (fiir den
Sichsischen Kurfiirsten) bestimmt gewescn
sein sollen, wie H.J. Moser vermutet, ist
wenig einlcuchtend. Viel eher scheint die:
Feststellung des Herausgebers vorlicgenden
Bandes zuzutreffen, dad die beiden Versio-
nen ,,in ihrer Nebeneinanderstellung . . . ge-
radezu als Exemplum fiir Schiitzens Kunst
wirken, die in einem Text beschlossenen
verschiedenen Moglichkeiten des <Uberset-
zens in die Music> zu entdecken und zu
realisieren® (S. VIII f.), womit ein weit ins
16. Jahrhundert zuriickzuverfolgendes kom-
positorisches  Generalthema angesprochen
wird.

Noch in einem weitercn Punkt verdient
der Inhalt der drei von Wemer Breig vorziig-
lich besorgten Editionsbinde unsere Auf-
merksamkeit: Dic Ausgaben bicten u.a. dic
Friihfassungen (im Falle des Magnificat auch
dic spdterc Version) von finf Stiicken (Ps. 19
und Ps. 100, Magnificat, Ich hab mein Sach
Gott heimgestellt, Das ist je gewiflich wahr),
dic Schiitz sclbst cinige Zcit spater iibcrarbei
tete und anderen, geschlossenen Sammlun-
gen integricrt. Das hcifst, wir haben es hier
mit cinem vorziiglichen Studicnmaterial zu
tun, dessen man sich cinmal im Hinblick auf
dic Erforschung der Bearbeitungstechnik
und -motivation bei Schiitz annchmen sollte.

Winfricd Kirsch, Frankfurt a.M.

JOHANN JOSEPH FUX: Missa Lachry-
mantis (E 12). Hrsg. von Hellmut FEDER-
HOFER; Continuobearbeitung von Franz
EIBNER. Kassel u. a.: Bérenreiter und Graz:
Akademische Druck- und Verlagsanstalt
1971. 66 S., 2 Faks. (Fux-Gesamtausgabe
Serie I: Messen und Requiem. Bd. 2.)

Mit der Edition der Missa Lachrymantis
Virginis von Johann Joseph Fux durch Hell-
mut Federhofer wurde ein weiterer Bau-
stein in das grofe Vorhaben einer Fux-Ge-
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samtausgabe eingefiigt. Das Erscheinen des
vorliegenden 2. Bandes der Serie I — Messen
und Requiem — ist umso begriilenswerter,
wenn man bedenkt, da® von den mehr als
70 Messen des grofien steirischen Barock-
meisters bislang nur sechs im Neudruck vor-
liegen. Wie nicht anders zu erwarten war,
wurde von Federhofer, dem einstigen Edi-
tionsleiter der Fux-GA., eine einwandfreie
Ausgabe vorgelegt, die auch — verglichen
mit friiher erschienenen Binden — durch die
Orientierung nach Editionsrichtlinien mo-
derner Neuausgaben ein wesentlich iiber-
sichtlicheres Notenbild bietet.

Da kein Autograph vorlag, stiitzte sich
Federhofer in erster Linie auf eine Stimm-
kopie des Musikarchivs im Moravske Muse-
um zu Briinn, die Fux als , Authore‘’ ver-
zeichnet und in zweiter Linie auf die schon
1913 von Vinzenz Goller verdffentlichte
.. Klosterneuburgermesse'’. Letztere erwies
sich zwar als identisch mit der- Briinner
Quelle, doch fehlte ihr das Titelblatt und
erst eine spitere Hand hat. die einzelnen
Stimmen mit dem Namen ,,Fux* versehen.
Da die sobeschaffene Quellenlage kein end-
giltiges Urteil in der Echtheitsfrage zulief3,
mufte sich Federhofer teilweise auch auf
bestimmte Stilkriterien stiitzen, die eine Au-
torschaft von Fux méglich erscheinen lies-
sen. Zwar ist es immer duferst problema-
tisch, die Echtheit eines Werkes mit Hilfe
der Kenntnis eines Personalstils bestimmen
zu wollen, doch spricht hier wirklich sehr
viel fiir die Authentizitit der Messe, zumal
sie fiir den damals gebriauchlichen ,,stylus
mixtus* sowohl im allgemeinen als auch im
speziellen fir Fux typisch ist. An dieser
Stelle sei es gestattet darauf hinzuweisen,
da} die Misse Lachrymantis Virginis mit der
vom Rezensenten in Vorbereitung befindli-
chen und im Autograph vorliegenden
Fux’schen Missa brevis solennitatis (K 5)
in bezug auf Form und Anzahl der einzel-
nen Abschnitte der Ordinariumsteile nahezu
identisch ist, was nicht nur fir die gute Stil-
kenntnis des Herausgebers spricht, sondern
auch dessen Annahme hinsichtlich der Echt-
heitsfrage bekriftigt.

Die von Franz Eibner besorgte General-
bafibearbeitung zeigt Einfihlungsvermdgen
und Kenntnis der b.c.-Spielpraxis, obgleich
einige, wenn auch geringfiigige Fehler in der
Stimmfiihrung zu vermeiden gewesen wiren.

Josef-Horst Lederer, Graz
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FRANGOIS COUPERIN: Pieces de cla-
vecin. Quatrieme livre. Edition par Kenneth
GILBERT. Paris: Heugel & Cie (1971).
XIII, 125 8., 1 Faks. (Le pupitre. 24.)

1730, drei Jahre vor dem Tod des Kom-
ponisten, wurde das 4. und letzte Buch mit
den Ordres 2027 veréffentlicht. Couperin
war zu dieser Zeit schon leidend; mit einer
gewissen Bitterkeit hoffte er, daf ,,meine
Familie in meinen ungedruckten Handschrif-
ten etliches finden wird, das sie mein Able-
ben bedauern ligit, . . . daran wird man wohl
glauben miissen, wenn man es sich angde-
gen sein ldft, jenem Trugbild einer Un-
sterblichkeit nachzujagen, die fast alle Men-
schen sich zu verdienen hoffen‘ (Zitat nach
dem Vorwort der vorliegenden Ausgabe).

Von solcher Bitterkeit ist in den Ordres
kaum etwas zu spiiren: Eleganz, Heiterkeit
und Zierlichkeit kennzeichnen diese Suiten,
die als glinzende Zeugnisse galanter Roko-
kokunst erscheinen, wenngleich idltere Stil-
elemente nicht fehlen: Der ,,alte Stil*, auf
L. Couperin und J. Chambonniéres zuriick-
weisend, tritt in den verhiltnismifig spéten
Suiten des quatrieme livie meist in den
Dienst von Couperins Charakterisierungs-
kunst: So werden z.B. im 24. Ordre ,,Die
alten Herren entsprechend vorgestellt,
wihrend ,,Die jungen Herren, ehemals Stut-
zer' im Gewand des neuen galanten Stils
auftreten. Dieser Wandel im Stilistischen
zeigt sich auch in einer Reduzierung der
Satzzahl: Wihrend in den Ordres der friihe-
ren Biicher gelegentlich zwanzig und mehr
Sitze gebiindelt waren, enthalten die acht
Suiten des 4. Buches vier bis acht Stiicke.
Auch finden sich kaum noch ausgesproche-
ne Tangsitze: Sie sind durch Charakter-
stiicke verdringt oder verbergen sich unter
den vielfiltigen, z.Teil programmatischen
Titeln. Zu regelrechten Programmsuiten
kommt es auch im 4. Buch nicht; da den-
noch hdufige innermusikalische Beziige zwi-
schen den Sitzen bestehen, hat W. Georgii
nachgewiesen (W. Georgii, Klaviermusik,
Ziirich-Freiburg 21950, S. 62 ff.). Da es un-
moglich ist, alle Suiten angemessen zu wiir-
digen, seien wenigstens dem ,,anfahenden
Clavecinisten’* einige besonders attraktive
Sitzchen empfohlen: Air dans le gout Polo-
nois (20. Ordre), Les Tricoteuses (23.0rdre),
La Muse Victorieuse (26. Ordre). Zwei Din-
ge sind dabei zur angemessenen Interpreta-
tion unerliBlich: Das Cembalo und die
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genaue Kenntnis der Verzierungspraxis.
Kenneth Gilbert besorgte die Ausgabe
in der bekannten vorbildlichen Editionstech-
nik der ,,pupitre*-Sammlung: Sie erfiillt die
Anspriiche des Musikwissenschaftlers eben-
so wie die Bediirfnisse des praktischen Mu-
sikers: Zugrundegelegt wurden die z.T. von
Couperin kontrollierten und korrigierten
Erstdrucke (Handschriften existieren nicht);
die Stimmverteilung wurde weitestgehend
iibernommen und zur Wiedergabe der,,agre-
ments” gol man eigens neue Typen. Die
Schliisselsetzung wurde modernisiert (Cou-
perin verwendete 6 verschiedene Schliissel!);
im Vorwort werden u.a. Interpretationshin-
weise gegeben. Daf in den Rondeaus der
Refrain nur einmal abgedruckt ist (mit
Empfehlung im Vorwort, ihn auswendig zu
lernen), scheint durchaus vertretbar. Ob
allerdings mit der bloBen Wiedergabe von
Couperins ,, Explication des agréments . . . **
auf der zudem nicht alle verwendeten Zei
chen erscheinen, dem Ausfihrenden geni-
gend Hilfen gegeben sind, wagen wir zu be-
zweifeln. In Anbetracht der vorziiglichen
Musik wiren detailliertere ,,Hilfestellungen**

zu begriiffen. Martin Weyer, Marburg
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