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BESPRECHUNGEN 

Femkrifr Jens Peter Larsen, 1902 U 
1972. Studier udgivet af Mu1ikvidne1Jcab;. 
ligt Institut ved K<!ben1ull'ns Universitet. 
Kpben1ull'n : Wilhelm Hansen Musik-Forlag 
1972. 424 s. 

Es heißt schlicht Festskrift; pretentiöse, 
möglichst latinisierende Titel sind offenbar 
immer schwerer zu finden. Der von Nils 
SCIB(/}RRING, Henrik GLAHN undCarsten 
HATTING sorgfältig redigierte Band ver
sammelt 27 Aufsätze, denen eine tabula 
gratulatoria und ein chronologisch geordne
tes Veneichnis der Schriften des verdienten 
dänischen Musikforschers Larsen vorange
stellt sind Den Abschluß des Bandes bildet 
ein für Festschriften durchaus nicht selbst
verständlicher Index . Die wissenschaftlichen 
Beiträge sind von unterschiedlichem Ge
wicht und stehen nicht, wie bei neueren 
Festschriften vielfach üblich, unter einem 
gemeinsamen Thema. Dennoch bedingt die 
Auswahl der Mitarbeiter, daß die Hauptar
beitsgebiete des Jubilars besonders stark 
vertreten sind. 

Der Händel-Forschung, die Larsen vor 
allem mit seinen Messias-Studien gefördert 
hat, widmen sich vier Aufsätze. Charles 
CUDWORTH (Mythistorica Handeliana) 
enttarnt eine Reihe obskur überlieferter 
Anekdoten aus Händels Biographie. J. 
Merrill KNAPP (71,e autograph manuscriptl 
of Handel', Ottone) zieht aus einer Unter
suchung der autographen Quellen der Oper 
Ottone von 1723 Rückschlüsse auf die 
Entstehungsgeschichte des Werkes. Alfred 
MANN (Messiah: the verbal te:xt) diskutiert 
den Worttext des Messias speziell im Blick 
auf die Eigenart der Paraphrasierung des 
biblischen Textes. Die Arienwelt de, 
Me11ills wird schließlich von Walther SIEG
MUND-SCHULTZE in leider wenig präzisen 
Formulierungen zu charakterisieren ver
sucht. 

Mit Haydn, dessen Werk im Mittelpunkt 
von Larsens Forschertätigkeit besteht, be
fassen sich folgende Arbeiten: Jan LaRUE 
(The Gniezno ,ymphony not by Haydn) 
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demonstriert anhand vergleichender Statisti• 
ken, daß die 1964 in Polen entdeckte 
Symphonie kein Werk Haydns sein kann. 
Carsten E. HATTING (Oblifater Satz ver,ur 
Genera/baß-Satz) führt Eigentümlichkeiten 
des Klavierstils beim jungen Haydn über
zeugend auf gewisse Figurationstechniken 
der Generalbaßpraxis zurllck. Uzlo SOM
F AI interpretiert Haydns BekeMtnis: .,Ich 
MW nie ein Ge,chwindrchnlber" anhand 
höchst aufschlußreicher Beobachtungen an 
den Skizzen zum Streichquartett Hob. III: 
33 (der Faksimile-Reproduktion ist eine 
sorgfältige Übertragung beigegeben). Hu
bert UNVERRICHT (/:{aydn und Boß/er) 
porträtiert den Speyrer Verleger H. Ph. 
Boßler in seinem Einsatz für Haydns Pel'
sönlichkeit und Musik (mit einem Veneich
nis der Boßlerschen Originaldrucke). Karl 
Gustav FELLERER geht der Popularisierung 
Haydns anhand der Verbreitung von Klavier
bearbeitungen Haydnscher Werke im frühen 
19. Jahrhundert nach. 

Dem von Larsen häufig aufgegrüfenen 
Problemkreis „ thematische Veneichnisse" 
wenden sich drei Beiträge zu: Barry S. 
BROOK (The earliert printed thematic 
catalogues) stellt den Werkkatalog aus dem 
Anhang von J. C. KerllsModulatio Organica 
(1686) in den Mittelpunkt seiner Unter
suchung von Zweck und Anlage früher 
thematischer Kataloge. Peter RYOM (Le 
premier catalogue thimatique de, oeu,res 
d'Antonio Vivaldl) beschreibt und analysiert 
das von A. Fuchs angelegte Vivaldi-Vel'
zeichnis. Niets KRABBE (J. C. Bach 's 
,ymphonte, and the Breitkopf thematlc 
catalogue) befragt die Breitkopfsehen Ver
zeichnisse auf ihre Bedeutung für die lden
tiflzieNng von Werken des jlngsten Bach
Sohnes. 

Aus dem Bereich der Kirchenmusik. die 
dem Organisten Larsen besonders nahesteht. 
stammen Aufslltze von Erik DAL (E[ter-
1krlft tU er, Thomiupn-efterllcrlft) Ober ein 
frilhrefornatorisches Gesangbuch aus Dine
mark sowie ron 5-ren S9}RENSEN (En 
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luind,Jcrnen koralbog fra ca. 1860) über ein 
Choralbuch aus dem 19. Jahrhundert. - Den 
nicht in deutsch bzw. englisch abgefaßten 
Artikeln ist übri91ms dankenswerterweise ein 
Abstract, in einer der beiden Sprachen 
beigegeben. - Ferner berichtet Ingmar 
BENGTSON (A"kthetq,,oblem och en vitter 
tullkontrollör) über Authentizitätsprobleme 
geistlicher Gesänge von J. ll Roman. Henrik 
GI.AHN stellt / . H. Scheins Kantional „in 
die Tabulatur transponiert von J. Vockerodt, 
Mühlhau,en 1649" vor und diskutiert 
Funktion wie Herkunft der interessanten 
Bearbeitungen. Torben SCHOUSBOE (Gre
g<riln1k ,ang p4 moder,m4I) schließlich 
befaßt sich mit dem ästhetischen und 
praktischen Problem der dänischen Textie
rung von Choralmelodien. 

Die restlichen Beiträge streifen verschie
dene Themen. Nils scm,;RRING 
(F7ernemminglled i dank middellllder) un
tersucht die rudimentäre Polyphonie in 
einem dänischen Manuskript aus dem späten 
15. Jahrhundert. Niels Martin JENSEN 
(Solo :,onata, duo ,onata and trio sonata) 
begründet, wie die gerinptimmige Instru
mentalmusik in Italien von Sätztraditionen 
des 16. Jahrhunderts abhängt. David D. 
BOYDEN (Corelli'1 ,olo violin :,onatas 
,.Grac'd" by Dubourg) vergleicht die ver
zierten Fassungen eines englischen Geigers 
mit den Corellischen Originalen. Jan 
MAEGAARD offeriert zur Erklärung von 
Bachs berühmten Endzweck-Wort (,, ... ei
M regulierte kirchen mu,ic . . . ") eine 
wenig übeizeugende Hypothese, die den 
Terminus ,,reguliert" auf eine neue funkti
onsharmonische Konzeption Bachs bezieht 
Hellmuth Christian WOLFF (Das Metronom 
de, Laui1-Leon Pajot 1735) macht auf
schlußreiche Beobachtungen an französi
schen Tanzsätzen und den nicht ganz wider
spruchsfreien Zeitmaßangaben bei d'Onzem
bray. De'nes BARTHA (Liedform-Probleme) 
bemüht sich um eine Neuformulierung des 
„Liedform"·Beariffes unter Beziehung auf 
Strophen- und Zeilengliederung in der Musik 
des späten 18. Jahrhunderts. Hellmut 
FEDERHOFER spricht Zur Analy,e de, 
t~ilen Satze, von L. von Beethoven, 
Xlavier,onate op. 10 No. 3, betont die 
tonräumlichen Bindungen des Stiickes, und 
setzt sich insbesondere mit Dahlhaus und 
De la Motte auseinander. Jens BRINCKER 
(Leono~ ond Fldello) geht den verschiede-

Besprechungen 

nen Versionen der Beethoven-Oper nach, 
den Weg vom Situations- zum Ideendrama 
leicht simplifizierend. Karl VÖTTERLE 
reflektiert in einer Skizzierung der Persön· 
lichkeit Wilibald Gurlitts seine Begegnung 
mit der Mulikwissenschaft; sie entzünden 
sich an einem vollständig abgedruckten, be
wegenden Brief, den Gurlitt im Jahre 1911 
an seine Mutter schrieb, nachdem er von 
Riemann zum Famulus am Leipziger Musik
wissenschaftlichen Institut ernannt worden 
war. Christoph Wolff, New York 

Jahrbuch für Liturgik und Hymnologie. 
16. Bond. 1971. lumel: loh. Stauda-Verlag 
1972. 283S. 

Jahrbücher tendieren leicht dazu, zu 
reinen Reservaten der Historie zu werden, 
die zu studieren zwar dem Gelehrten ein 
ausgesuchtes Vergnügen, dem Praktiker je
doch nicht selten eine lästige Aeißübung 
bedeutet. Der vorliegende Band sucht dieser 
Gefahr zu entgehen und eine ausgewogene 
Mitte zwischen Theorie und Praxis, Ver
gangenheit und Gegenwart zu finden. 

· Die hymnologischen Beiträge mit ihrer 
AtTtnität zur Musikgeschichte sind Beispiele 
sorgfältiger und präziser historischer Unter
suchungen. Das gilt etwa für Walter LIPP
HARDTS Arbeit über Die Melodien in Adam 
Reißners Gesangbuch von 1554, in der vor 
allem den Quellen dieser Lieder nachgegan
gen wird. Als solche erscheinen: mittelalter
liche Hymnen und Cantionen, lateinische 
Humanistengesänge, Meistergesänge, geistli
che deutsche Lieder des Mittelalters, Ge· 
meindelieder der Reformation und Kontra
fakturen deutscher weltlicher Lieder. Weitere 
Beiträge betreffen einzelne Lieder: so der 
von Walter BLANKENBURG über Luthers 
Osterlied Jesus Christus unser Heiland, in 
dem die wahrscheinlich von Luther geschaf
fene Melodie von 1529 untersucht und auf 
eine frühere Weise zurückgeführt wird; oder 
der über Luther, Tauflied (Hans-Joachim 
LAUBACH), der den Text und seine Ge
schichte theologisch interpretiert. Daneben 
treten neue Forschungsergebnisse zu Auto
ren und Herausgebern (z. B. Valentin Triller 
und Lourentius Dav. Bollhagen) und zu 
einzelnen Gesangbüchern (so der Versuch 
einer Rekonstruktion des nach wie vor 
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verschollenen Klugschen Ge111ngbuchs von 
1529 durch Konrad AMELN, dem wir die 
schöne Faksimileausgabe der 2. Auflage 
dieses Gesangbuchs von 1533 verdanken). 
Hans Christoph PIPERS Beobachtungen am 
Berliner rationalistischen Gesangbuch von 
1780 stellen den„ Verlust einer Dimension" 
fest, weil dort mit dem Verlust des Symbols 
das Singen aufgehört habe, Ausdruck der 
Betroffenheit zu sein. Der Literaturbericht 
nennt die für den Kirchenmusiker wichtig
sten Beiträge zur speziellen und allgemeinen 
Musikgeschichte und zur Hymnologie sowie 
grundsätzliche Arbeiten zu einer Theologie 
der Musik. 

Stärker der Gegenwart zugewandt sind 
diesmal die Beiträge zur Liturgik. So geht 
der umfangreichste Artikel des Bandes 
Gottesdienst zwischen Kanzel, Mikrophon 
und Kamera von Will ADAM den theologi
schen, psychologischen und gestalterischen 
Fragen nach, die bei der Verwendung mo
derner Kommunikationsmittel flir den Got
tesdienst entstehen. Eine instruktive Ober
sicht über die Geschichte der kirchlichen 
Rundfunk- und Fernseharbeit schafft die 
V()(aussetzungen zum Verständnis der er
regenden Problematik, die uns eine tech
nisch vermittelte Wirklichkeit aus zweiter 
Hand aufgibt, eine Problematik, die übrigens 
bei der technischen Vermittlung musikali
scher Kunstwerke genau so gegeben ist. Die 
Diagnose ist eindringend, die Therapie, d h. 
die Bemerkungen über die künftigen Wege 
dieser Arbeit bleiben demgegenüber etwas 
blaß und mager. Umso verdienstlicher ist 
das umfangreiche Literaturverzeichnis zum 
Thema Massenkommunikation. - Y orick 
SPIEGEL betrachtet den Gottesdienst unter 
dem A1pekt der symbolischen Interaktion. 
Er überträgt dabei die Methoden amerikani
scher Kommunikationsforschung auf den 
sonntäglichen Gottesdienst, indem er das 
Verhalten (die .,/nterrzktion") der Gottes
dienstbesucher und der kirchlichen Funktio
näre vor Beginn, während und nach dem 
Gottesdienst analysiert, ein Versuch, der 
manchem auf die „ Theologie des Wortes" 
Eingeschworenen ein Greuel sein mag. der 
aber durch die Bewußtrnachung bisher kaum 
beachteter Momente für die Gestaltung des 
Gottesdienstes Relevanz bekommen kann. -
Das Ergebnis der Ökumenilchen Arbeitrge
me/n,chaft für gemein,ame llturgi11Che Texte 
der Kirchen der deutschen Sprrzchgebiet,, 
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die seit 1966 an einem gemeinsamen 
deutschen Wortlaut des Vaterunsers, des 
apostolischen und nicänischen Glaubensbe
kenntnisses und der Ordinariumstexte der 
Messe arbeitete, wird von HerbertGOLTZEN 
vorgelegt Daß es dabei nicht pnz ohne 
Kompromisse abging. ist be,reiffich, daß die 
Gemeinsamkeit bei der Ubenetzung des 
Wortes „catholica" im Credo an Grenzen 
stieß, bedauerlich, aber der heutigen kirch
lichen Lage angemessen. Die historischen 
Kompositionen deutscher Meßtexte werden 
von dem neuen Wortlaut nicht berührt, fllr 
zukünftige Vertonungen dürften jedoch die 
Weichen gestellt sein. 

Alles in allem: ein wertvoller, gut ausao
statteter Band mit einigen Faksimilewieder
gaben, sorgfältigen Registern und ausführli
chen Literaturberichten, die auch das Aus
land umfassen. 

Eberhard Weismann, Stuttgart 

Bericht über die murikwi1sen11Chaftlichen 
Arbeiten in der Deut,chen Demolcrrzti,chen 
Republik 1972. Hrsg. 110m Zentrrzlin1titut 
für MusikjiJnchung beim Verband der Kom
ponisten und Musikwissen,chaftkr der DDR. 
Berlin: Verlag Neue Murik 1973. 163 S. 

Die Erwartung. daß die Thematik der 
Musikwissenschaft in der DDR prinzipiell 
anders sein werde als in der Bundesrepublik, 
wird durch den Bericht über das Jahr 1972 
zugleich erfüllt und nicht erfüllt: erftlllt im 
Hinblick auf die Themenformulierung im 
Einzelnen, nicht erlillt, wenn man die Rich
tungen des wissenschaftlichen Interesses im 
Großen betrachtet. Geht man von dem Ver
zeichnis der Forschungsaufträge sowie der 
geplanten Dissertationen und Habilitations
schriften aus, das mit 165 Namen den zwei
ten Teil des Buches bildet, so zeichnen sich 
Tendenzen ab, die mit denen der jüngeren 
Musikwissenschaftler in der Bt,mdesrepublik 
in den Grundzügen übereinstimmen: Das 
Vordrängen der Musikpädagogik und die 
Alczentuiening der Rezeptionsforschung 
sind ebenso deutlich ausgepräat wie das 
geradezu wuchernde Jntereue an wissen
schaftlicher Erschließung . der neuen Musik 
und die bestOrzende Gleichi;lltiaJceit gegen
über der Musikgeschichte des Mittelalters 
und der Renaissance. 



|00000508||

478 

Im Detail stecken die Differenzen (von 
denen ein Mancist natürlich behaupten IMlr
de, daß sie das entscheidende Moment 
seien). Ziel der Musikpädagogik ist die 
,.Her~ibUcilng ,ozialilti,cher PerJänlichkei
ten"; und die neue Musik, um die man sich 
historiographisch beniiht, ist die der DDR 
seit 194S. Musik anderer Länder wird 
kaum berücksichtigt; sogar Themen aus 
der russischen Musikgeschichte sind selten. 
Der historische Materialismus wird weniger 
thematisiert, als daß er eine Grundlage 
bildet, die dem Zweifel entzogen ist. 

Der erste Teil des Buches, ein Verzeich· 
nis der 1972 ( oder 1971: die „Richtlinien", 
die auf den „Erfasrungsbögen" standen, 
werden nicht mitgeteilt) erschienenen oder 
im Manuskript abgeschlossen vorliegenden 
Arbeiten, ist schwieriger zu überblicken, da 
der Begriff von Musikwissenschaft, der dem 
Katalog zugrundeliegt, äußerst weitgespannt 
ist. Die im engeren Sinne wissenschaftlichen 
Publikationen wurden ergänzt durch eine 
Auswahl von Schallplatten-Texten, Urauf
führungs-Berichten und Programmheft-Arti· 
kein, so daß sich am Ende nicht weniger als 
365 Nummern ergaben: täglich ein Stück 
Musikwissenschaft. 

Die Entscheidung, ob er das Katalogisier· 
te lesen soll oder nicht, wird dem Benutzer 
dadurch erleichtert, daß es sich bei dem 
Bericht nicht um eine bloße Bibliographie, 
sondern, in Analogie zu RILM, um eine 
Sammlung von abstracts handelt. Die Kunst, 
abstracts zu schreiben, die eine These formu· 
lieren, statt prunkende Stichworte auszu· 
breiten, ist allerdings, kaum anders als in 
RILM, noch wenig entwickelt. 

Carl Dahlhaus, Berlin 

De musica disputationes Pragenses. Prag: 
Academia. Verlag der Tschechodowakischen 
Akademie der Wissenschaften - Kassel: 
Bärenreiter 1972. 191 S. 

Versteht man den Zweck der begonnenen 
Veröffentlichungsreihe recht, so will sie 
weniger eine Zeitschrift oder ein Jahrbuch 
als vielmehr periodisch erscheinende Sam• 
melbände bilden, die der nicht tschechisch 
oder slowakisch sprechenden Fachwelt aktu· 
eile Forschungsergebnisse vorlegen. Bei dieser 

Besprechungen 

Absicht kommt es nicht darauf an, ob die 
Beiträge OriBinal oder Übersetzung dar· 
stellen. In der Tat enthält der vorliegende 
Band sechs Studien, von denen vier bereits 
friiher in der einheimischen Sprache.gt;druckt 
worden sind Die Arbeit Jaroslav JIRANEKS 
über die Intonationstheorie setzt die Kenntnis 
des Assafjewschen Textes voraus, will doch 
der Verfasser nicht nur kommentieren, son
dern den Text „gedanklich zu einem ein
heitlichen und abgerundeten dialektisch
logischen System" weiterbauen; allein, erst 
jetzt wird in der DDR an einer Übersetzung 
gearbeitet. Jozef KRESANEK beleuchtet 
das Verhältnis von abstraktem Komposi
tionsschema (.,die" Sonate, .,die" Fuge) 
und jenem „dynamischen Verstoß" gegen 
es, als dessen Ergebnis jedes nennenswerte 
Musikwerk entsteht. Kare! RISINGER 
nennt seine Studie über hierarchische und 
nichthierarchische Gestaltungsgrundsätze in 
der Musik einen Beitrag zur Analyse der 
modernen Musik, wobei das „modernste" 
unter den zahlreichen Beispielen des anre
genden Aufsatzes von Schönberg stammt. 

Miroslav K. CTRNY spricht in äußerst 
abgezogener Sprache manche Wahrheit aus, 
die dem Leser, um es so auszudrücken, wie 
bekannt vorkommt (S. 98: .,Man kann kaum 
daran zweifeln, daß die Muiikwerke einen 
Teil des Gegenstands der Musikhistorio
graphie bUden"; S. 103: .,Die erhaltene 
Niederschrift des Musikwerkes ilt für den 
Musikhistoriker ganz unbestreitbar eine 
historische Quelle, im vollen und tpnzen 
Sinne dieses Wortes"). Im Gegensatz zu ihm 
arbeitet Vaclav PLOCEK erfreulich konkret, 
indem er eine neu aufgefundene Sequenz 
von der HL Dorothea beschreibt und ihren 
historischen Hintergrund, besonders ihre Be
ziehung zu der Mariensequenz Decet huius 
des Prager Erzbischofs Johanns von Jen· 
stein untersucht. Jaroslav BUiGA schließ. 
lieh bietet einen archivalischen Beitrag über 
einige Quellen zur Geschichte der Oster
oratorien im 18. Jahrhundert. 

Der Band, auf dessen Fortsetzung man 
interessiert vorausblickt, enthält einen An
hang mit Buchbesprechungen. Da es nicht 
üblich ist, Rezensionen zu rezensieren (es 
sei denn, an der ,egenwärti,en wird in einem 
der nächsten Bände Kritik ,eübt), sei nur 
ins,esamt nochmals auf die vielschichtige 
und gelungene Publilcatlon hingewiesen. 

Tibor Kneif, Berlin 
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Colloquium „ Verdi- Wagner" Rom 1969. 
Bericht hr,g. von Friedrich L/PPMANN. 
Köln-Wien: Bohlau Verlag 1972. 341 S. 
(Analecta mu1icologfca. 11.) 

Seit den sechziger Jahren hat sich in der 
musikwissenschaftlichen Forschung nicht 
nur die Aktualisierung des neunzehnten Jahr• 
hundert, etabliert, sondern allgemein ein 
verstärkter Trend zur Zusammenarbeit. 
Zwischen Nachbardisziplinen, zwischen 
Theorie und Praxis, zwischen Projektgrup
pen und auch zwischen nationalen wisse1t
schaftlichen Schulen ist eine Kooperation 
erblüht, die weit über das aJte Modell des 
individuellen Gedankenaustauschs einzelner 
Forscherpersönlichkeiten hinausgeht 

Als Dokument einer übernationalen Zu
sammenarbeit kann der von Friedrich 
Lippmann vorgelegte Bericht über das Collo· 
quium „Verdi-Wagner" gelten, das als 
zweites der von der musikgeschichtlichen 
Abteilung des Deutschen Historischen In
stituts in Rom veranstalteten italienisch
deutschen Colloquien in Rom zwischen 6. 
und 9. Oktober 1969 abgehalten wurde. 
Zwanzig führende Wissenschaftler aus beiden 
Ländern suchten wechselseitig den persönli· 
chen Verhältnissen der Komponisten zum 
anderen Land, der Wirkung ihrer Schöpfun· 
gen und · der wissenschaftlichen Betrach
tungsweise und - etwas unsystematisch, was 
die Themenstellung betrifft - musikalischen 
Einzelproblemen nachzuspüren. 

Dem Gesamtthema „Verdi und Wagner" 
galt der Eröffnungsvortrag von Anna Ama
lie ABERT, die kurz die „sprichwörtliche 
Verschiedenheit" beider Charaktere anriß, 
um die Gemeinsamkeiten auf dem Gebiete 
der Theaterpraxis herauszufiltern, wenn 
sie auch zu verschiedenen Lösungen des 
Problems „Oper und Drama" am Ende ge
führt haben. Gerade dieser Ansatzpunkt, 
von H.anslick schon angedeutet, als er 
schrieb, ,.im Otello sei nicht eine Szene, ja 
nicht ein Takt wagneri:,ch" , wurde bedauer
licherweise während des Colloquiums nicht 
mehr in vollem Umfang aufgegriffen, viel
leicht auch deshalb nicht, weil die grundle
gende Arbeit zu diesem Thema, zumindest 
was Verdi betrifft, zwar in Rezensionen 
hochgelobt wurde, nichtsdestoweniger aber 
keine Konsequenzen in der Betrachtung!l
weise zeitigte: Leo Karl Gerhartz, dessen 
Dissertation Die Auttinander,etzungen des 
jungen Giuseppe Verdi mit dem literarischen 
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Drama (Berlin 1968) damit angesprochen 
wird, fehlte bedauerlicherweise. 

Fedele D'AMICO setzte sich in seinem 
Beitrag Note wlla drammaturgla Verdiana 
mit Gerhartz' Antinomie zwischen Oper und 
Drama auseinander, indem er sie noch allge
meiner als Gegensatz „teatro" und 
„dramma" zu deuten suchte; nur zieht auch 
d'Amico sich, wie der Vorwurf des Mißver
ständnisses bei dem berühmten Verdi-Brief 
an Cesarino de Sanctis beweist, auf halber 
Strecke von den daraus resultierenden Kon
sequenzen zurück. Carl DAHLHAUS klärte 
in seinem Beitrag Wagner, dramatl1ch
mu1ikalischer Formbegriff, warum techni
sche Analysen Wagners „rhetorischer und 
agierender Mulik" ästhetisches Unrecht zu
fügen. Denn Musik verstanden als Formu
lierung braucht qua Terminus die Unmerk· 
lichkeit, weil sie ja „dem Inhalt, den lie 
ausdrückt, restlos adäquat sein will". Verdis 
Wort-Ton-Verhältnisse sieht Ludwig FIN
SCHER in einer „kontinuierlichen aber 
bruchlosen Entfaltung, die 110n sehr kon11en
tionellen Anfängen" ausgehen. Diese „Sorg
losigkeit" der Textbehandlung führe aber 
zur dramatischen Szene des reifen Verdi, 
wo traditionelle Formen dann leichter 
überspielt werden könnten. Ausgehend 
von diesem Beitrag wäre eine möglichst 
umfassende Katalogisierung solcher Sor,t• 
losigkeiten erwünscht, um vielleicht doch 
auch darin bis jetzt unbekannte Stilmerk· 
male aufzufinden. 

Grundzüge in der Instrumentation in den 
Opern Verdis und Wagners beschäftigten 
Wolfgang WITZENMANN. Er definierte 
deutlich, daß Parallelitäten z-war in Details 
und der zunehmenderen Ökonomie in den 
Spätwerken auftauchen, sonst aber die Ent
wicklung bei Verdi zum Impressionismus 
und bei Wagner zum Expressionismus der 
Zweiten Wiener Schule drängten. Keine 
neuen Erkenntnisse ergaben sich aus dem 
Referat von Rodolfo CELLEITI, der sich 
wieder einmal mit Lo 1tile vocale di Verdi t 
di Jl.tigner auseinandersetzte. 

Methodisch ganz anders waren, wie 
schon aus den Seitenzahlen ersichtlich, jene 
Autoren an ihre Aufgabe heranlJ'gangen, die 
sich mit dem Schrifttum über beide Kompo
nisten abmühten. Der BeitragRa.regna ckl/11 
lenerlltUra wagnerimlll in ltaluz von Agostino 
ZIINO nimmt immerhin von den 342 Seiten 
des Berichts mehr als ein Drittel ein. Er 
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verdiente, gerade auch wegen der erschöp
fenden Biblio,raphie von 1861-1970 in 
einem Separatum noch einmal ediert zu 
werden. Davon abgesehen, ist es sicher nicht 
uninteressant zu erfahren, daß die italieni
,che Kritik dem deutschen Komponisten 
Wagner nicht Verdi, 1<>ndern Rossini und 
Bellini gegenüberstellte, daß Toscanini die 
italienische Wagner-Pflege begiündete und 
auch das italienische Wagner-Publikum un
serer Tage als „elitäres" angesprochen 
werden muß. 

Klaus HORTSCHANSKY untersuchte 
nicht weniger gründlich Die Herausbildung 
eines deutschsprachigen Verdi-Repertoires 
im 19. Jahrhundert und die zeitpnöuische 
Kritik. Hierbei trat der seltene Fall auf, daß 
die Fachkritik „dem Prozeß der Einbürge
rung der Verdi-Oper in1 Repertoire nicht 
wie ~wöhnlich voraus- sondern hinterher 
lief", vor allem in nördlichen Bereichen, wo 
man der italienischen Kultur viel fremder 
gegenüberstand wie z. B. in österreich. Dies 
unterstrich auch Dietrich J(ÄMPER, der 
Dtu deutsche Verdi-Schrifttum in seinen 
Hauptlinien der Interpretation bl~legte. 

Palettrina .e Verdi: I moti11i di u1111 
rettifica von Emilia ZANETTI schnitt 
Verdis Palestrina-Kenntnisse an. Die Be
gegnung Wagners mit Italien hatte sich der 
Herausgeber der Studie Friedrich LIPP· 
MANN aufgespart. Er nahm das Thema nicht 
nur wörtlich, sondern bezog es auch auf 
Wagners „ Theorie über die italieniiche 
Musik", seine Äußerungen über die italieni
sche Oper vor und nach 1860 und über 
.,Jtalieni,chet in den Mutikdramen W~en". 
Wie im gesamten Bericht sind auch in diesem 
Beit12g Einzeluntersuchungen eher ange
deutet, als in aller Konsequenz zu Ende 
geführt. Aber, wie auch aus den gelegent· 
lieh mitabgedruckten Diskussionsbeiträgen 
ersichtlich ist, schien Aust\ihrlichkeit von 
der Knappheit der drei Tage bedroht ge
wesen zu sein. Nun denn: es ist schon eini
ges von dem in Erftillung gegangen, was 
aaudio Gallico einmal in einer Rezension 
der Analecta musicolo,äca als Wunschziel 
dieser Publllcationsreihe apostrophierte : 
„ehe ·(essa) po1,a dh>enire un ponte 11i11ofra 
le due ,cuole attuali, un' attiwz pale,tra di 
conftonto dialettico . . . " Weiteauarbeiten 
haben die Forscher im jeweils eigenen Land. 

Manfred Wagner, Wien 
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Mitstc and Technology. Stockholm Meetin1 
June 8-12, 1970. Organized by UNESCO. 
Paril: 1A Revue MuliClll~UNESCO (1971). 
2JJ8. s. 

Die Kreationsfähigkeit des Computers 
und seine Funktion als Denlcmaschine hat 
in den vergangenen Jahren viel Verwirrung 
gestiftet. Nicht anders hat sein Einsatz als 
,,Kompositionsmaschine" irrige Vorstellun
gen erweckt, die in manchen Publikationen 
oft an Peinlichkeit grenzen. 

Auf einem UNESCO-Kongreß in Stock
holm 1970 ist Computermusik das Haupt
thema gewesen, das Klangsynthese, Pro
grammierung u. a. umfaßte. Was der 
Computer als ein instrumentales Mittel in 
der Entwicklung der Musik im breitesten 
Sinne bedeuten kann, hat ein Außenseiter zu 
klären versucht, nämlich Pierre SCHAEF
FER, Paris, der sich 20 Jahre vorher mit dem 
Phänomen der elektronischen Musik ausein
andergesetzt hatte und damals die Musique 
Conaete kreierte. Er stößt auf einen Ur
grund, wenn er mit der zunächst recht allge
meinen Frage beginnt, was die Beziehung 
zwischen Musik und Berechnung (compu
tation) ist, und dann etwas konkrete.r, was 
in der Musik auf numerisches Rechnen 
zurtickgeflihrt werden kann. Der Rest ist 
das, was der menschlichen Jntuition über
lassen bleibt. Es bietet sich heute an, auf 
neuen Konzeptionen der Linguistik aufzu
bauen und zunächst einmal von einer 
Differenzierung ~mäß Saussure auszugehen, 
dem Bezeichnenden und dem Bezeichneten, 
was übrigens auch bei Max Bense in einer 
Triadischen Zeichenrelation behandelt wird, 
nämlich dem Mittel als Signifikant, dem 
Objekt als Signifikat in der Vermittlung 
durch den Interpretanten. Durch Schaeffer 
auf die Musik angewendet, sind ,.,ignifying 
entitie1" das greifbare Material wie Instru
mente, Tonbänder, Partituren, dagegen 
die „lignifled entitie1" das, was wir hören 
bzw. verstehen. .,The phy1icilt'1 ,ignifled 
entity is therefore adopted by the musician 
as hil signifying entlty ". Dementsprechend 
ist die Rolle des Musiken bipolar insofern, 
als er der Handwerker ist was das zu 
bezeichnende betrifft und der Hörer in 
Bezug auf das Bezeichnete. 

Mit diesem linguistischen Ansatz führt 
der Weg fort vom Computer, denn sein 
Gemauch in der Musik konzentriert sich auf 
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Zahlen und Konfigurationen derselben. Wir 
würden damit „Some sort of anthropomor
phical identity between man and computer" 
postulieren. Dabei glaubt Schaeffer persön· 
lieh eher an den menschlichen Instinkt als an 
Kalkulationen, wie etwa die durch den 
Computer. Dessen Wert liegt für ihn mehr 
in der Analyse - auch durch Hören - als in 
der Klangsynthese. Während wir im Mensch/ 
Computer-Dialog bevonugen, uns in Worten 
auszudrücken, ist kurioserweise die Sprache 
des Computers diejenige, durch die Mu,ik 
sich beschreiben läßt Jedoch die Formeln 
einer Verständigungssprache sind noch viel 
zu schwierig. ,,der Teufel ist im Computer 
verborgen." 

Schließlich hören wir nicht so simpel nur 
mit dem Kanaleingang des Ohres, der Vor
gang der Perzeption umfaßt über ein neura
les Netzwerk die ganze Personalität des 
Empfängers (brain). 

Welchen Nutzen kann dann der Compu· 
ter in der Anwendung auf die Musik noch 
haben? Nach Schaeffer auf der Ebene der 
musikologischen Forschung. oder konkreter 
auf der epistemologischen Ebene, anderer· 
seits im Bereich der Lernprozesse, was sich 
in anderen Wissenschaftsdisziplinen klar er
wiesen hat. 

Was bisher enielt worden ist an Erkennt
nissen des Wesens der Musik, wird in einem 
weiteren Kapitel The Computer at a 
,,Mu1icologi1t" and „Compoier" als äußerst 
dürftig hingestellt, teilweise sogar als irrig. 
So wird an Publikationen wie auch Komp~ 
sitionsversuchen, der Simulation von Wil· 
heim Fucks, Lejaren Hitler, Milton Babbitt 
Kritik geäußert, ohne gewisse _positive Er
,ebnisse zu verkennen, mehr übereinsti~ 
mung mit Abraham Moles und Knut Wiggen 
bekundet, jedoch werden die mathemati
schen Ansätze von Yannis Xenakis als irrig 
scharf abgelehnt. Auf diese in 13 Seiten 
ausgebreiteten Kommentare kann hier im 
einzelnen nicht eingegan,en werden, ebenso 
nicht auf weiterschweifende Erwägungen 
des Referats, das in dem vorliegenden Kon• 
greßbericht, übersetzt vom Französischen 
ins Englische, auf 35 Seiten reduziert wurde. 

Durch diese tiefschürfende Studie über 
eine problematische Zeiterscheinung mußten 
sich alle übrigen Referenten getroffen fllh
len, die mehr oder weniger in technischen 
Abrissen die Programmierung und die Her-
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stellunpprozesse von Kompositionen unbo
lastet von Skrupeln methodisch abhandelten 
- neben Fragen der Technologie und 
Elektroakustik. Es waren 19 otriziell gelad~ 
ne Teilnehmer aus 11 Ländern und 16 · 
Beobachter aus 9 Ländern anwesend 
(übrigens ohne Einladung eines deutschen 
Vertreters). Der UNESCO-Vertreter resü
miert selbst, ,,daß die Tagungsteilnehmer 
in technischen Details schwelgten . . . Es 
handelte sich gewissermaßen um eine Ver
sammlung musikalischer Köche" (John 
Evarts). 

Es möge abschließend nur noch auf zwei 
Arbeiten hingewiesen werden, die über den 
hier skizzierten Rahmen hinaus auf Zu
künftiges hinweisen. Kurt BLAUKOPF, 
Wien, sprach über die Raumkomponente, 
die mit der elektronisch gegebenen additiven 
Videokomponente zu neuen Formen der 
Medienvermittlung führen wird. 

Max MA THEWS als der Vertreter des 
technisch bedeutendsten Experimentalstu
dios der Welt berichtet über das von ihm 
entwickelte Groo11e System flir Verwen
dung des Computers in der Musik. Mit 
diesem System wird konsequent der letzte 
Schritt ,epngen, nämlich die Simulation 
aller bekaMten Instrumente und ihre 
Superposition im Orchester, das mit einem 
,,Conductor"·concept nach anderen Richt
linien ausgesteuert wird als wir es vom 
Diri,enten her kennen. Jedoch, die kultur
philosophischen und musikologischen Aus
einandersetzungen hierüber müssen zuriick
gestellt werden, bis man die Erprobung auf 
eine breitere Basis gestellt haben wird. 

Fritz Wmckel, Berlin 

OTHMAR WESSEL Y: Muiilc (Reihe 
.,Das Wi11e11 <kr Ge~nwart") Darmstadt: 
Carl Hecht Verlqibuchhandlung Berlin
Dann1tadt-Wten: Deutsche Buch,emetn-
1chaft, C. A. Koch's Verlag Nachf 1972. 
278 S., 16 Tat, 52 ntu,tr., 44 Notenbei,p. 

Wer sich je im Popularisieren wissen
schaftlicher Ideen ernsthaft, d. h. jenseits 
von journalistischem Geplauder, versucht 
hat, ist sich der Problematik und auch der 
gewalti,en Schwierigkeit bewußt, die das 
kaum übersehbare Gebiet der Musik wie eine 
Waberlohe umgeben. Nur derjenige kann sie 
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durchdringen, der in allen ihren Feldern 
und Gärten zu Hause ist, und der es über
dies versteht, den Leser im Labyrinth ihrer 
Problemkreise sicher zu führen. Er muß sich 
hüten, in den Jargon der :rilnftigen Musik
wissenschaftler zu verfallen, er darf nicht 
dem Personalkult erliegen - er soll Antwor
ten auf Fragen geben, die der Leser kaum 
imstande ist, selbst zu formulieren, er muß, 
er darf, er soll - aber er wird ebenso auch 
negativen Imperativen gehorchen, die wie 
Minenfelder seinen Weg einengen. Und er 
darf beileibe nicht „kompromisseln", nicht 
mit Tatsachen, nicht mit Ideen. 

Wie das klar durchdachte Vorwort von 
der ersten Seite an beweist, war sich der 
Verfasser dieser und ähnlicher Schwierigkei
ten voll bewußt. Noch nie habe ich in einem 
populärwissenschaftlichen Buch über Musik 
eine derart überlegene, dabei kurzgefaßte 
Einführung in die Phasen der Musikliteratur 
gelesen, in der es, gewiß zu bescheiden 
heißt: ,.So musste -es bei ei,rer klei,re,r Aus
wahl möglicher Blickpu,rkte bleibe,r, über 
deren Zweckmäßigkeit man gewiß auch 
a,rderer Meinu,rg sei,r ka,rn" (S. 10). In 
einem Punkt nur glaubt man dem Verfasser 
widersprechen zu müssen: wenn er meint, 
daß seine Darstellung beim Leser nur die 
Kenntnis der „Eleme,rtarlehre der Mu1ik, 
die Gru,rdbegriffe der Mu1iktheorie und der 
großen Züge der Musikgeschichte voraus
setzt", dann irrt er. Denn er setzt zwar keine 
besonderen Kenntnisse voraus, wohl aber 
die Fähigkeit, in wissenschaftlichen Metho
den und Kategorien zu denken. Der Verfas
ser will ja nicht den einzelnen Künstler, 
sondern vor allem die Kunst selbst und ihren 
,,magischen Zirkel" dem Leser darlegen. 
Schon für diese Wahl des Weges zur Musik 
muß man dem Verfasser dankbar sein. 

Die Hauptthemen des Buches sind: (1) 
Was heißt und was ist Musik? (2) Musikwis
senschaft, ihre Aufgaben und Probleme; 
(3) Akustische, physiologische und psycholo
gische Voraussetzungen der Musik; (4) 
Angewandte Ästhetik der Musik, (Form, 
Gattung, Stil, Bedeutung). Diesen Haupt
teilen des Textes folgen ein ausgedehntes 
Literaturverzeichnis und ein Sachregister. 

(1) Der Abschnitt über die Fragen nach 
den Grundlagen. d. h. dem Ursprung und 
Sinn der Musik streift so ziemlich alle 
wesentlichen Theorien. Hans Heinrich Egge
brechts Definition der Musik wird zitiert 
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nnd glossiert. Die Pyth.oras-Legende wird 
erwähnt, von der übrigens 800 Jahre vor 
seiner Zeit eine Frühfonn in der Le11:Cnde 
der Göttin Kum-ba-ba (= Kybele ??) von 
Ugarit bekannt war. Das Wiederholunp
prinzip in der Musik und seine formbildende 
Kraft wird gebührendermaßen erklärt; sein 
Erforscher, Robert Lach, sowohl des Ver -
fassers wie des Referenten Lehrer, wird aller
dings nicht genannt. 

(2) Da die Wahl des Wegzulassenden im
mer schwerer ist als die des Aufzunehmenden, 
hat sich der Verfasser mit Recht auf die 
Hauptströmungen der Wissenschaft von der 
Musik (noch nicht der „eigentlichen" Musik
wissenschaft) beschränkt, d h. auf die ge
sicherten Ergebnisse der scientia musicae, 
und hat diese nach ihren Problemkreisen 
und nach ihren kulturgeschichtlichen 
Aspekten behandelt. Besonders geglückt ist 
ihm der Abschnitt „Barocker Universali• 
mu1", der ihm durch frühere Spezialarbeiten 
gut vertraut war. Bemerkenswert ist auch 
die Übersetzung und Wiedergabe einer mo
dernen tschechischen Aufgliederung der 
Musikwissenschaft und ihrer Teile (S. 55ff). 
(3) Das gewichtigste Kapitel (Grundlagen 
der Musik) enthält die Teile : Physikalische 
Voraussetzungen, Physiologische Voraus
setzungen, Psychologische Voraussetzungen, 
Werkzeuse der Musik (Organologie), Schrift
lichkeit der Musik. 

Von diesen fünf Abschnitten sind je die 
ersten und letzten Paare weitgehend empi
rische Wissenszweige, deren Resultate der 
Prüfung durch das Experiment oder durch 
die Methoden der historisch-morphologi
schen Forschung standhalten müssen; das 
gilt (noch ? ) nicht vom Sektor Musik
Psychologie, der mehr als die andern Ge
biete auf Hypothesen angewiesen ist Alle 
Resultate und Theorien sind bewundernswert 
kJar wiedergegeben; vielleicht wäre das 
Kriterium der Periodizität der toneneugen
den Oszillationen (im Gegensatz zum Ge
räusch), noch stärker zu betonen gewesen, 
wenn man die heutige Konfusion über die 
Grenzen der Musik bedenkt; geschadet hätte 
es nicht! 

Im Abschnitt „Schriftllchkeit der Musik" 
giöt der Verfasser eine gedrängte Übersicht 
über die Notationsgeschichte. Hier wäre 
vielleicht nachzutragen, daß unsere heutige 
Notenschrift im Prinzip eine primitive Art 
graphischer Logarithmen darstellt, insofern 
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ein Intervall graphisch durch Addition bzw. 
Subtraktion „beschrieben" wird, während 
es akustisch durch eine Multiplikation resp. 
Division der Frequenzzahlen repräsentiert 
wird (log a.b = Log a + 1011: b). 

(4) Der letzte Abschnitt„ Vom mu,ikall
tchen Kunstwerk" enthält naturgemäß die 
meisten Ansatzpunkte von Meinungsver
schiedenheiten. Dazu nur ein paar Randbe
merkun,ten: vielleicht ist zu betonen, daß 
a 11 e S k a 1 e n Resultate der Oktavteilung 
(in gleiche oder ungleiche Intervalle) sind; 
unter den vielen Formtypen fehlt die sehr 
fruchtbare Kategorie „offen" und „ge
schlossen", die manche komplizierte Anord
nung überflüssig macht. Der Verfasser ist der 
inherenten Problematik dieses Kapitels nie 
aus dem Weg gegangen; besonders elegant 
zeigt er sie an der Gliederung von Stilepo
chen in seinem Lehrbeispiel ;,Die Nieder
kindische Stilepoche" (S. 214 ff.) in Darstel
lungen von Kiesewetter bis zu Hellmuth 
Christian Wolff. 

Ein wahrer Leckerbissen für Kenner ist 
der Abschnitt über „Bedeutung" der Musik, 
also eine Erläuterung alles dessen, was man 
früher unter Hermeneutik verstanden hat. 
Die vielen Beispiele, meistens aus vorklassi
scher Musik, enthalten sehr dankenswertes 
Material und machen dem Leser die Konti
nuität der· Musik sehr sinnfällig. Zu erwäh
nen wäre hier, daß manche Komponisten, 
die Methoden der musikalischen Allegorik 
verschmähend, e n t g e g e n dem Text
sinn komponieren, wie etwa Mendelssohn, 
dessen berühmtes Wer hat dich , du schöner 
Wald das „hoch da droben" weit in die 
Tiefe führt. Alle diese Ausführungen sind 
von beneidenswerter Originalität. 

Der naheliegenden Versuchung der Wert
setzung ist der Verfasser nicht erlegen; aber 
war diese strenge gedankliche Abstinenz 
nötig? Musik und ihre Wissenschaft sind 
gewiß keine ganz „wertfreien" Gebilde, und 
viele Philosophen, von Aristoxenos bis 
Nietzsche und Seheier, haben das erkannt 
und betont. Hat der Verfasser nicht anderer
seibein Werturteil registriert, als er das Wc.t 
.,Heimat-Schnulze" gebrauchte? 

Das Literaturveizeichnis ist sorgfältig 
ausgewählt, un_d das Wegelassene wird 
weniger Debatte entfachen als manches 
darin, oder im Text Aufgenommene. Ein 
Beispiel mag das verdeutlichen: die pseudo
mathematische Darstellung der stilistischen 
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Position eines Musikwerkes (nach H. J. 
Moser) auf S. 209 Ist wenig mehr als ein 
Bluff; deM von einem Koordinatensystem 
verlangt man nicht nur eine gemeinsame 
Maßeinheit; vor allem nilssen die angewen
deten Maße kommensurabel sein! Davon 
kann im Beispiel gewiß keine Rede sein. 

Aber dieses Beispiel ist wohl das einzige 
des Buches, das nicht sein didaktisches Ziel 
erreicht . In seiner Totalität ist es ein hervor
ragender Versuch, die gesamte Musik der 
westlichen Welt als eine systematische Ord
nung darzustellen, und diesen Grund- und 
Aufriß dem intelligenten, humanistisch ge
bildeten Leser nahezubringen. Anders als 
eine Einführung in die Musik für „den 
Hamlet-lesenden" Laien, ist dies ein gewi~ 
senhafter, gründlich durchdachter Versuch 
einer systematischen Erklärung einer auf 
Fakten, Voraussetzungen und Theorien be
ruhenden Kunstlehre. Als solche wird sie, so 
darf man hoffen, Schule machen! 

Eric Werner, New York City 

VOLKER SCHERLIESS : Mulikafüche 
Noten auf Kunstwerken der italienischen 
Renaissance. Hamburg: Verlag der Murika
lienhandlung K. D. Wagner (1972) . 164 S. , 
69 Abb. (Hamburger Beiträge zur Musik
wissenschaft. Bd. 8.) 

Inwiefern Musikikonographie hinsichtlich 
Umfang und Bedeutung zu einer „veritablen 
Di1ziplin zwischen Kun1t- und Mu:rilcge
schichte" (S. 11) geworden ist, sei hier nicht 
diskutiert. Zweifellos hat die Beschäftigung 
mit Bildwerken musikhistorischen Interesses 
in den letzten Jahren sprunghaft zugenom
men und sogar bewirkt, daß auf intematio
nale-r Ebene die Grilndung eines Repertori
ums der Quellenbestände geplant wird. Zu 
sagen ist aber auch, daß die Fragestellungen 
musikikonographischer Herkunft doch allzu 
eindeutig in musikwissenschaftliche Bereiche 
zielen, um dem Gebiet die Autonomie 
einer Disziplin zusprechen zu können. 
Musikikonographie bewegt sich weniger 
z w i s c h e n den Fächern als i n b e i -
d e n z u g 1 e i c h. Das bewirkt, daß sich 
ein Forscher auf diesem Gebiet in Musik
wissenschaft und Kunstgeschichte gleicher
maßen heimisch fühlen sollte, eine Forde
rung, welcher Volker Scherliess offensicht
lich in hohem Maße gerec_ht wird. 
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Die vorliegende Arbeit Murikall,che 
Noten auf Kunlt'Wf!rken de ltalknirchen 
Renlliaance, des Auton Hamburger Disser
tation von 1971, ist dreiFteilt: Ein entes 
Kapitel befaßt sich vorab mit den Bildthe
men, welche notierte Musik mit zum Inhalt 
haben, ein zweites Kapitel untersucht die 
,,musikalische Aussage" solcher Dantellun· 
Fn, ein dritter Teil schließlich bringt einen 
Katalog der mehrstimmiFn Musilcstiicke, 
welcher durch einen Bildanhang ergänzt 
winl. 

Scherliess entschle&\ sich also, die Bild· 
themen getrennt von deren musikalischer 
AussaF zu behandeln, ein V OJgehen, das 
zweifellos Übersicht und methodische 
Sauberkeit garantiert, dafür aber auch Ge
fahren birgt: So fällt bereits beim Durch
sehen des Inhaltsverzeichnisses auf, daß der 
,,musikalischen Aussage" lediglich 12 Sei
ten gewidmet sind (und dieser Teil sollte 
doch wohl bezüglich der inhaltlichen Ge· 
wichtigkeit dem ersten Kapitel nicht nach· 
stehen, im Gegenteil!). Zu fragen ist, ob es 
nicht fruchtbarer gewesen wäre, lediglich 
einige Bilder, diese dafür aber exemplarisch 
a fond zu befragen und zu betrachten, 
umsomehr Scherliess (S. 62) selbst feststellt: 
„ Wf!nn wir unlf!ren Bück von den einzelnen 
Stüdcen erlreben und uniere Quellen ln,ge
,amt in, Au~ falf!n, (können wir) ~ine 
1pezielle, 1till1ti,ch einheitliche G"'ppe er
w.arten, 1ondem nur wen/8 äußerlich Ge
meins,mes fe1t1tellen". Dieses Gemeinsame 
interessiert uns natürlich: Die meisten 
Stilcke sind kurz, demnach sehr oft Kanons 
oder laudeslte Sätze; die Noten sind meist 
anonym überliefert; falls die Noten zu einer 
Person in Beziehung gebracht werden, sind 
sie meist flir diese leserlich, für den Betrach
ter aber ltopfFstellt;verdeckte Teile werden 
ausgespart, so daß in mehrstimmigen Bei
spielen immer alle Noten leserlich sind usw. 
In Bezug auf die einzelne Dantellung. auf 
die Interpretation des Einmaligen hingegen 
haben wir den Eindruck, daß der Verfasser 
hie und da allzu früh resigniere, obwohl er 
verschiedentlich beweist, daß er zu durchaus 
originalen und originellen Lösungen kom
men kann. So ist beispielsweise auch nicht 
einzusehen, wesweFn wir uns einer beste
henden Interpretation in EtmanFlung einer 
einleuchtenderen anschließen „müssen" (S. 
26 bei der Behandlung der in diesem Zu· 
sammenhang hochintereaanten Virio,, de, 
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heUigen Augustin von V. Carpacdo). Der 
Gesamteindruck dieses zweiten Kapitels 
wäre also der, daß Volker Scherliess oft 
beste und eiFnständige Arbeit verrichtet, 
diese aber stellenweise durch Kurzatmigkeit 
beeinträchtigt (woraus beileibe nicht ge
schlossen werden soll, daß wir für wissen
schaftliche Lanptmigkeit plädieren). 

Sehr interessant und nützlich und nach 
unserem Ermessen auch sorgfältig der „Ka· 
talog", in welchem jedes Bild (sofern 
möglich) zugeschrieben, datiert und mit 
weiteren wichtigen Angaben versehen ist. 
Nutzbringend vor allem aber die Übertra• 
gungen, die ftlr den Verfasser sicherlich 
nicht immer einfach zu bewerkltelligen 
waren. Lediglich zwei Anmerkungen hierzu: 
So übeneugt uns der „Venuch" einer 
Übertragung der Katalognummer III wenig, 
und dies aus stimmfilhrung.,technischen 
Gründen. Quarten in der Lage konsonanter 
Zusammenklänge, eine verdeckte Oktavpa· 
rallele und freier Einsatz einer Stimme in 
der Obersekunde sind alles Dinge, welche 
um 1530 sorgfältiFr behandelt wurden. 
Nr. XXI (Mazzola, Portrait eines Mannes) 
ist wirklich ein sonderbares Bild! Zum 
Text können wir auch nichts beitragen; 
hinFFn scheint uns die zweite Hälfte der 
Notenzeile mitnichten „rätulhaft": Über 
dem 4-st. Kanon wiederholt sich, durch 
Semibrevispausen unterbrochen, bordunar· 
tig das a', unter dem Kanon findet ein 
ostinates Quintspringen statt von d nach a 
in Semibreven, was dem Satz etwas Schrei
tendes gibt und zudem die sehr einfache 
harmonische Disposition offenlegt. Dies 
aber lediglich als Ergänzung zu einer Publi
kation, welche einen erfreulichen Beitrag 
zur Musikikonographie dantellt. 

VictOJ Ravizza, Bern 

ERIKA TIMM: Die Überlkferung der 
Lieder O,wald, von Wollcenlteln. .Lübeck 
und Hamburg: Matthte,en Verlllg 1972. 
174 S. (Germ11nllche Studien. Heft 242.) 

Von dieser so weiterftlhrend problem
reichen Arbeit sei das dem Titel nach 
Wesentlichste vorausgenommen. Die Edito
ren, mit DTÖ Bd. 18 der Wiener Hs. A, 
mit Altdt. Textbibliothek 55 (Musikan
hang W. Salmen) der lnn,brucker B fol
gend, zweifelten nicht an A ➔B, was indes· 
sen niemals überzeugend nachgewiesen wur-
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de. Aufgrund von sehr eingehenden Unter
suchungen u. a. ganzer Lieder unter 
Zuhilfenahme von UV-Photographie kommt 
die Verfasserin zum Ersebnis, daß B, im 
Prinzip • unabhängig, wie (ältere) A auf 
Sammlungen von „Einzelblättern" (auch 
Doppelblättern) zurückgeht Damit ist der 
Überbewertung von B als „Ausgabe letzter 
Hand" ein Ende gesetzt, mag sie auch 
vorzuziehen sein. Vor allem werden Ver
hältnisse der Textaufzeichnung geprüft, 
wovon hier nicht zu reden ist. Diese 
Hamburger Dissertation geht den Musik
historiker mehr an, als der so kompakte 
Titel erkennen läßt Auch deshalb, weil 
hier eine schon von W. Senn im MGG-Arti
kel Neurtift gesehene Möglichkeit viel an 
Wahrscheinlichkeit gewinnt: Oswald ließ 
beide Hss. im Scriptorium dieses ihm nahen, 
seit dem 12. Jahrhundert musikgeschichtlich 
relevanten Klosters oberhalb Brixen schrei
ben, wo er Pfründe und andere Beziehungen 
hatte. Überlegungen der Verfasserin, inwie
weit er korrigierend überwachte, weisen auf 
die Problematik ihrer - heute zunehmend 
diskutierten - Prämissen, derjenigen von 
Lachmanns „klassischem" Verfahren der 
Textrestituierung. Sollte Grundsätzliches wie 
Das mittelalterliche Lied: res non confecta 
(Rez. in ZfdPh 1971, dort Lit.) nicht wider
legt werden (vgl. auch Verf. selber S. 122 f.), 
ist deren Tragfähigkeit zumindestens relati· 
viert Doch stehe das, obwohl auch die 
Neubearbeitung von Minne,ang, Frühling 
von Lachmann abrückt, noch dahin. 

Die Lledforschung beider Disziplinen 
muß flir dieses die Fülle von Oswalds Lied
schaffen fest und engagiert anpackende, 
gleichwohl überall breit und nilhevoll nach 
Absicherung strebende Buch dankbar sein. 
Es kann der geplanten Gesamtausgabe (Del
bono, E. Tjmm, Röll, Lornnitzer) ebenso 
den Weg ebnen wie der in Innsbruclc in 
Angriff genommenen Neubearbeitung von 
ATB 55. Durchaus gegebener Gefahr der 
Unübersichtlichkeit wirkt die Aufdeclcung 
von vier, in B gegenüber A etwas verschobe
nen „Raupteintragsphasen" - Einzelblätter
bündeln entsprechend - ein wenig entgegen, 
da sie · sich auch in der Gliederung nieder• 
schlägt Vor,eordnet war dem indessen das 
raumspuende Zusammenstellen von Liedern 
gleichen Tones, das nachweislich fllr alle 
Fra,en der Oironologle unergiebig ist, -
einer von sehr vielen Sachverhalten, die 
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Timm teils nur berührt, teils aufzuarbeiten 
bemüht ist Der Rezensent hat sich zu 
bescheiden, tut die Verfasserin darin des 
Guten doch fast zu viel. und es ist ihr hier 
schwerlich voll gerecht zu werden (solche 
Bllcher müßten nachgearbeitet werden). Hier 
deshalb nur einmal zu einer der Einzelunter
suchunsen. 

Koller 113 „ Wo/ auf gerell, wer /Q8en 
weil" ist Kontrafaktur der mehrfach über
lieferten Ballade „Fuiil1 <h moy", an deren 
durchsichtiger Form die Verfasserin die in 
A wie B mehr als problematische Textauf
zeichnung einzuregulieren versucht. Doch 
sagt sie selber wiederholt, daß Oswalds 
Strukturen (.und Text-,,Inhalte"; das auf 
der Electrola-Schallplatte mißhandelte „Der 
mal mit lieber za/" ist eine der Ausnahmen) 
weniger interessierten als „die Melodie". Er 
scheint die Ballade seiner Absicht einer auf 
eine einzige Großstrophe verkürzten Jagd
allegorie (,,wart" ist auch bei Hadamar jagd
sprachlich, keineswegs „Regieanweisung") 
adaptiert zu haben, bei damals nicht selte
nem (Mf 1973,S.469 u. ö.) Schema AA'BA 
var. ; der Text ist mit „das wild ist müd" 
durchausschlußlcräftig. Im Satz verschob Os
wald das Gewicht vom Cantus nicht unmerk
lich zum Tenor (-Lied), Cantus und Contra-

. tenor dabei kaum verändernd. Wenn „die 
Melodie" ihm noch so viel mehr galt, erlaubt 
das doch Rückschlüsse auf starke Bindung an 
die herkömmliche Einstimmigkeit mit ihrer 
Interaktion von Text und Ton, die im Ge
samtwerk auch noch eindeutig dominiert 
(Electrola-Platte anders). Dann käme dem 
Text als Intentionsträger noch überall Priori
tät zu, und Vortragsformen wären vor allem 
in Hinblick auf ihn zu untersuchen. Intention 
und die von ihr bedingten Verfahrensweisen 
aufzudecken, scheint mir vordringliche Auf
gabe bei Oswalds mehrstimmigen Kontra
fakturen, deren Anzahl die Gründlichkeit 
der Verfasserin S. 144 ff. um eine weitere 
vermehren konnte : 2stg. Koller N. 108. 
„ Vier hundert jar auf erd" ist identisch mit 
Disc. und Tenor St. Emmeram fol. 261 (geist
lich). Die Straßburger Parallelüberlieferung 
zeigt mit „Addo planer" die Vorlage an. 

In diuem Schlußkapitel „Onvolds 
nwlikaltrhe, Schaffen" (S. 136 ff.), das 
mit einem Forschungsbericht beginnt (Rez. 
fühlt sich unterinterprctiert, doch mögen 
darilber andere befinden), geht es um die 
Kontrafaktu~n insgesamt und nochmals um 
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Neustift. Zur Terminologie: dem Rei.ensen
ten war es Mf 1968 ausschließlich um 
längst fällige Ausgrenzung des (lstg.!) Melo
dietypus zu tun. Die Tabelle (Ergänzung: 
.. Yierhundert /ar .. . " zweimal im Buxhei
mer Orgelbuch intavoliert) erhält besonderen 
Wert noch durch Aufnahme aller Parallel
überlieferungen der Vorlagen. Daß auch die 
weiteren Sätze Oswalds Kontrafakturen 
sind, ist durchaus möglich, mit Folgerungen 
für die lstg. Lieder sollte man aber vor
sichtiger sein (siehe oben). Die Verfasserin 
geht als erste dem längst Belcannten nach, 
daß Oswalds Vorlagen damals auch in 
Klöstern zu Straßburg, Regensburg und Prag 
überliefert waren. Ihr Kommentar „zu 
,eutlichem Zweck" hat manches für sich, 
doch ist Doppelaufzeichnung als Kriterium 
dafür nicht tauglich, denn auch Hartmann 
Schedel z. B. notierte im cgm 81 O eine 
Ballade zweimal. Obernahmen ohne nen
nenswerte Veränderung weisen auf schriftli
che Quellen, so daß die Verfasserin mit 
guten Gründen Neustift als Vermittler an
sehen kann. Wie ich erfahren konnte, waren 
(Leih-)Gaben von Orden zu Orden nicht 
ungewöhnlich, überdies lag Neustift unmit
telbar am Wege nach Rom. So erhält das 
Augustinerkloster erneut besondere Bedeu
tung. Indessen muß die Ausschließlichkeit 
überraschen, mit welcher die Verfasserin 
den bisher an,enommenen ,,Import" Os
walds ablehnt, denn aus schriftlichen 
Quellen könnte Oswald auch in Westeuropa 
übernommen haben, zumal die Chanson 
dort nahezu landläufig, wie Fran~ois Villon 
auch ohne Notierung bezeugl Die Bewei1r 
last bleibt in allen den Fällen ohne evidente 
Übereinstimmung mit Sl Emmeram, welche 
die Verfasserin noch nicht entscheiden 
konnte. Teilt sie S. 141 doch mit, daß es 
sich auch anders verhalten konnte. - Zäh
lung nur nach A TB. Beigegeben ist eine 
Reihe von (graphischen) Faksimiles. Auf 
Ergänzung der Literatur ist hier zu verzich
ten, erschöpfende Bibliographie bringt der 
Bericht über die Wollcenstein-Tagung in 
Neustift 1973 Onnsbruck 1974), wo die 
Verfasserin in weiterem völlig neuen Ansatz 
zur Fraae der · musikalischen Ausbildung 
Oswalds beitrug. - Bei dieser Gelegenheit 
ist hinzuweisen auf B. Stäbleins gr~en 
Wolkenstein-Beitraa DVLG 1972, Versuch 
pnz anderer Art, das Gesamtwerk aufzuar
beiten, aber ähnlich wichtig. Hier nur zwei-

Besprechungen 

erlei kritisch: programmatisches „Schöpfer 
des Individualliedes" hat seine Problematik 
nicht nur, weil der Mönch von Salzburg mit 
Einzelnem vorausgeht. Darf man in solchem 
Zusammenhang von „crescendo" der Ver!l
längen sprechen, wenn der Mlf&ister Tybinus 
im 14. Jahrhundert (ed. Mari, Mailand 1899) 
unter seinen Mustern einen ,rhythmus pro
gressivus' bringt? - Ein Hinweis anderer 
Art : Rubrizierung in der Notation von B 
(auch A?) ist anscheinend nicht von mensu
raler, sondern von der AfMw 1966, S. 
256 f . und Mf 1973, S. 456 bekannt ge
machten Relevanz. 

Christoph Petzsch, München 

ERNST APFEL: Zur Yor- und Frühge
,chichte der Symphonie Begriff, Wesen und 
Entwicklung f/Om Ensemble- zum Orchester
satz. Baden-Baden: Verlag Valentin Koemer 
1972. 127 S. (Sammlung mu1ikwisrenschaft· 
licher Abhandlungen. 56.) 

Apfel legt eine fleißige Arbeit zur frühen 
Symphonie bis etwa 1750 vor. Nach eigenem 
Eingeständnis (S. 9 f.) basiert sie in den 
ersten beiden Dritteln (S. 11-66) lediglich 
auf Übernommenem. Es erübrigt sich des
halb, auf den Inhalt einzugehen. Auch für 
den Rest gesteht Apfel, daß dieser „bis zu 
einem gewissen Grade . . . auf Aussagen der 
Literatur" beruhl Hier (feil DI; S. 67-107) 
will der Verfasser „zum Hauptanliegen" sei- • 
ner „Untersuchung, der Frage nach dem 
Verhältnis obligater Stimmen und ,olcher 
ad libitum im Orche1ter,atz'" (S. 58) 
kommen. Eine solche Untersuchung hat nur 
Sinn, wenn sie von einer gründlichen Aus
einandersetzung mit dem jeweiligen musika
lischen Satz ausgehl Erwartet man nun, 
wenigstens im letzten Teil eigene Ergebnisse 
Apfels vorgelegt zu bekommen, so wird man 
enttäuscht. Auch hier kommt der Verfasser, 
von vereinzelten bescheidenen Versuchen, 
auf die Musik selbst einzugehen (etwa S. 76 f. 
auf Sinfonien A. Scarlattis), über ein Aus
schreiben der Literatur nicht hinaus. Benutzt 
sind vor aDem die Habilitationsschriften 
Ludwig Finschers und Hubert Unverrichts. 
Mit einer Aneinandeneihung von Be
setzungsangaben, wie sie der dritte Teil nun 
fast ausschließlich bringt, ist aber wenig 
gedient, weM man nicht gleichzeitig erfährt, 
welche Voraussetzungen im musikalischen 
Satz selbst die Ad-libitum-Stimmen ermög
lichen. 
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Ober die Zweclcmäßiglteit, eine Zitaten
samrnlung, die ihre Nützlichkeit als Grund
lage ftir die Arbeit eines Forschers und 
Lehrers haben maR, drucken zu lauen, kann 
man geteilter Meinung sein. Nutzen kann 
ein solches Unternehmen aber nur stiften, 
wenn der Sammler weniptens über zwei 
Dinge verfügt : Zum einen müßte er eine ge
wisse Souveränität besitzen, so weit im 
Stoff zu Hause sein, daß er das not,edrun
gen Heterogene seines Zitatenschatzes zu 
einem einigermaßen sinnvollen Ganzen zu
sammenarbeiten kann. Zum andern hätte er 
bei der Wiedergabe des Übernommenen 
peinlichste Sorgfalt anzuwenden; nur so 
könnte das Gesammelte gewissermaßen zum 
Repetitorium werden und damit von Nutzen 
sein. 

Beides vermißt man in Apfels Buch sehr. 
Die angesi-ochene Souveriinität besitzt der 
Verfasser nicht, da er sich mit der Musik 
selbst kaum oder nicht befaßt hat. Und die 
notwendige Sorgfalt unterläßt er in einem 
Maße, die das Errare humanum betriichtlich 
übersteigt So kommt es zu einer Anhäufung 
von Ungereimtem und Unrichtigem, über
holtes steht neben Gültigem, unwichtige und 
häufig unpassende Details sind mit Wichti· 
gern durcheinandergewürfelt Da die benutzte 
Literatur weitgehend wörtlich eingearbeitet 
wird, ist auch die Sprache ein Flickwerk, 
das Buch deshalb überaus schwer zu lesen. 
Hinzu kommt noch, was dem Verlag anzu
lasten sein mag, daß der Text wegen des 
Fehlens einer kennzeichnenden Schrift bei 
der Vielzahl der Titel, die angeführt werden, 
äußerst unübersichtlich ist (Anfiihrunp
zeichen werden nicht benutzt). 

Die gebotene Kürze verbietet es, hier 
Einzelnes herauszugreifen (obigem Urteil 
liegt ein genauer Vergleich des ersten 
Kapitels im ersten Teil, S. 11-20, zugrunde, 
für den Rest des Buches wurden Stichpro
ben durchgeftihrt);ein Beispiel mag genügen: 
In Anm. 18 (Z. 6 wäre die aus der Vorlage 
übernommene Jahreszahl in 1625 zu be
richtigen) wird nach den ersten acht Zeilen, 
die über die frühesten Opernouvertüren in 
Italien handeln (nach MGG-Artikel Ouver
türe), unvermittelt zu dem wenig dazu 
passenden Bereich des außeritalienischen 
Trio-Ritornells gesprungen (nach E. Schenk, 
Das Musikwerk 35; Vorlage dort nicht nur, 
wie angegeben, S. 6, sondern auch S. 10 f.). 
Apfel ergänzt nun die bei Schenk sigelartig 
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auf,eftihrten Jahreszahlen ftir Werke G. 
Aichingers und J. Stadens durch die ent• 
sprechenden Titel nach Riemann-Personen
teil I, S. 15 (b) bzw. II, S. 713 (b). Dabei 
werden jeweils die lnhaltsanpben ftir diese 
Werke im Lexikon bei Apfel zu Titelbe
standteilen. Für Staden wird überdies unter 
Änderung der Jahreszahl 1643 in 1623 das 
falsche Werk eingetra,en, ein Druck, der pr 
keine Instrumentalmusik enthält. Dabei 
hätte Apfel in Schents Verzeichnis S. 82 
für die angegebene Zahl 1643 das richti,e 
Werk entnehmen können (was er an anderer 
Stelle, S. 22, auch tut). Am Ende der Anm. 
ist der offenbar nach MGG 3, Sp. 934 er
gänzte Titel von H. Dumonts Cantica azcra 
in der Mitte versehentlich um etwa die Hälf. 
te, gerade um das im Zusammenhang wich
tige Söick, gekürzt Für den folgenden Titel 
fehlt die Jahreszahl, obwohl sie bei Schenk 
notiert ist 

Bei der weitgehend wörtlichen Obernah
me der benutzten Literatur wäre eine 
sorgfälti,ere Kennzeichnung der Zitate am 
Platze gewesen. So wird innerhalb der zu
grundeliegenden Literatur ständig ,esprun· 
gen, ohne daß der Leser weiß, welchen 
Autor er gerade vor sich hat (z. B. S. 16, 
Haupttext : Z. 1-8 fast wörtlich aus Das 
Musikwerk 26, S. 29 [b ], Quellenangabe 
fehlt, zwei Fehler in den Titeln; z. 8..J. 0 fast 
wörtlich aus MGG 12, Sp. 1804, Quellen
angabe am Ort fehlt; Z. 10-12 fast wörtlich 
aus Riemann-Sachteil S. 810 (b], der betref· 
fende Artikel Ritornell nir,ends ange,eben; 
danach wird, wieder ungekennzeichnet, für 
Z. 12-16 zu MGG 12, Sp. 1804 zulilckge
kehrt). Auch völlig unbelegte Stellen kom
men vor (z. B. S. 13/Abschnitt 3/Z. 4 ff. 
= MGG 7, 1567; 17/4/4 bis 18/1/1 f. 
= Schering, Imt"'mentalkonzert 28 f.; 
19/1/1 f. = MGG 2, 1604; 19/1/2-7 
= Schering 20, 22, 28; 19/2 = ebda. 15). 
Ein Literatu1Yerzeichnis fehlt, gerade bei 
einer wesentlich durch Kompilation zustan
degekommenen Veröffentlichung ein Man
gel, zumal die hiufig angeftihrte Literatur 
gerne abgekürzt zitiert wird. 

Helmut Hell, München 

HANS HEINRICH EGGEBRECHT: ?.ur 
Ge,chichte der Beethoven-Reuption. Beet• 
ho11en 1970. Matnz-Wielbaden: Akademie 
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dtr Wl1•MCluzften und der Literatur, in 
Kommlalon bei F. Steintr 1972. 86 S. 
(Akademie du Wluen,chaften und der 
Literaftlr, Abhandlungen der geiste1- und 
,o:ialwiatUCha/tlichen Kla,u, Jahrg(lllg 
1972. Nr. J.) 

Zentenarfeiern großer Männer bringen 
stets eine Rille von Schrifttum mit sich, du 
jedoch nicht zwanpläufig ein plötzlich er
wachendes besonderes Interesse an jenen zu 
markieren braucht. Nur allzu oft übexwiegt 
das Gewicht des Datums und so wird man 
dieses Zentenanchriftturns sehr leicht über
dtlissig. Dieser allbekannten Tatsache zum 
Trotz beansprucht Eggebrechts Studie von 
vornherein besondere Aufmerksamkeit, 
scheint sie doch Produkt und Kritik eines 
Rezeptiont-Symptoms zugleich zu sein. Was 
den Leser exwartet, deutet bereits ein IDick 
auf die deutlich vielschichtir-symbolische 
Disposition an: eine historische Form, ein
gebettet in die Gegenwartsproblematik (J 
Einleitung: .,Die J 920tr Jahre. Distanz und 
Emphau und w111 m gemein,am haben" -
D Expolitfon: .,Leidenmotwendiglceit" - ll/ 
Durchfilhrung: .,Begrllfsfelder (Zur Metho
de)" - IV Reprue: .,Überwindung" - V 
Coda: ,,Au,~"). 

Selten macht man sich bewußt, wie sehr 
die Situationen der beiden Beethovenjahre 
1927 und 1970 einander ähnlich, und daß 
sie letztlich durch dieselbe Hilflosigkeit ge
kennzeichnet sind. Diese Tatsache veranlaßt 
jedoch Eggebrecht nicht, sie ein weiteres 
Mal als eine Kette von Irrtümern widerlegen 
zu wollen, !IOndern er versucht, sie „als die 
Entfaltung und Bemitigung de, hi1torl1chen 
PMnotMns ,elb,t" anzusehen. Daraus er
gibt sich fllr ihn „der u,ch/ich und meth<> 
di,ch neue A.nlatzpunkt" (S. 23). Tatsäch
lich wird in der Exposition eine eigene 
Methode entwickelt und in der Durch
ftihrung systematisiert: Sämtliche Aussagen 
llber Beethoven und seine Musik (auch solche 
politischer wie trivialster Herkunft) wer
den nicht in der gewohnten historisch-gei• 
steswissenschaftlich-idiographischen Weise 
,.nach der JeweUt,kelt Ihre• Meinen," hin
terfragt, sondern ausschließlich nach ihrem 
thematischen Kern geordnet, das gesamte 
Beethoven-Schrifttum wird gleichsam „ wie 
ein etnzt,a Buch ,on einem einzt,en Auto
tor" (S. 38) betrachtet. Dabei zeigt sich, daß 
lieh deren Aussagen von E. Th. A. Hoffmann 
und A. Wendt bis zu Th. W. Adorno und 
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Adepten auf kaum mehr als ein Dutzend 
,.Begriffsfelder" zurückf"llhren lassen (Zu
sammenstellung S. 41). Die zentralsten sind 
dabei die Begrltfstriaden„Lelden - Wollen -
Überwinden" und „Erlebemmusik - bio
graphischer Gehalt der Mulik - Einheit 110n 
Leben und Werlc", die einander bedingen 
und fördern, somit noch einmal reduzierbu 
erscheinen: auf „Leiden und Überwinden". 
Allerdings kennt die Beethoven-Rezeption 
in der Auffassung des Überwindens zwei 
verschiedene Richtungen: .. Transzendenz" 
und „ Utopie", deren Ambivalenz jedoch 
bereits bei Beethoven selbst (in seiner Musik 
bzw. seinem Leben) zugrundegelegt sei und 
auch die venchiedenartig,te„Benutzbarkeit" 
seiner Musik begründe (S. 71). Dieses Di
lemma wird schließlich gemeinsam mit den 
vielen anderen Fragen, die sich nicht zuletzt 
aus der Konstanz dieser Begriffsfelder er
geben (und die etwa durch den Hinweis auf 
die bekannte Meinung, daß eben Musik 
überhaupt keinen begrifflich faßbaren Ge
halt habe, nur umgangen aber nicht gelöst 
wären), in der Coda aufgehoben: ,.Ein 
Ausweg lrt, die Beetho11en-Rezeptlon zu 
wi11en: die Gehalte seiner Mulik, die sie zur 
Sprache brachte, da, Sichdurchkreuzen der 
Uberwindungsrlchtungen und die Benutzbar
keit ,einer Mulilc. Dle1e1 Wl11en macht da, 
Bewußtlein frei ge,e111ber Beethoven, ob
'WOhl e1 noch keine Welt weiß (oder 1chon 
denken kann), die ohne ihn sein konnte" 
(S. 85). Deutlich und bewußt zieht sich 
Eggebrecht also hier auf seine Meinung und 
auf die Formulierung von Thesen zurück 
(wie er auch nur in diesem Kapitel Zitate im 
herkömmlichen Sinne bringt). Trotzdem 
sollte darin nicht das Wesentliche der 
Schrift gesucht werden. Sie hat wohl mehr 
als Exposition der (von Eggebrecht schon an 
Schütz demonstrierten) rezeptionsge9Chicht
lichen Arbeit mit Begriffsfeldern überhaupt 
zu gelten. Zu dieser fordert wegen der 
lückenlosen Tradition Beethoven in ganz 
besonderer Weise heraus und sie ist hier 
auch ziemlich leicht nachzuvollziehen. Daß 
diese Methode anderes als Rezeptionsg~ 
9Chichte nicht zu erbringen vermag, ist sich 
Eggebrecht wohl bewußt, aber bereits seine 
Diskussion eines ,,Auswegs" könnte In der 
Hand von Epigonen zu zahlreichen Fehl
schltlssen fllhren (am geftlhrlichsten der von 
der Konstanz einer Ansicht auf ihre Richti,
keit). Auch Ist der mögliche Einwand, seine 
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Begriffsfelder seien zu wenig differenziert 
und zu allgemein, von Egebrecht selbst 
(S. 78 f.) noch nicht genug widerlegt - dies 
könnte nur eine größere Anzahl derartiger 
Versuche, und zwar innerhalb möglichst 
enger zeitlicher Grenzen. leisten. (Erst dann 
könnte man daran auch weitere Oberlegun
gen - etwa zum Begriff der „abendländi
schen Musik" - kriipfen.) Trotzdem sollte 
die Arbeit mit Begriffsfeldern, indem sie 
sich ständig an der Fragestellung orientiert, 
in jedem Detail historische Methode vorau~ 
setzt und auch noch immer eine Rezeption~ 
g e s c h i c h t e erbringen soll, wohl nicht 
jeder, sondern nur einer bestimmten und 
falsch verstandenen „Historischen Schule" 
derart suspekt sein, wie Eggebrecht es zu 
befürchten. dürfte aber auch nicht derart 
revolutionär sein, wie er anzunehmen scheint 
(S . .38), sondern eine mögliche Erweiterung 
und Bereicherung - der Ausweg eben ein 
richtigeres (und nur insofern „neues") 
„hi1tori,che1 Ver h ä I t n i 1"! Somit liegt 
hier keinesfalls nur eine Nachlese zum 
Beethovenjahr 1970 vor, sondern eine Ar
beit, deren methodische Ansätze es trotz der 
Ungewohntheit und Vorläufigkeit nachzu
vollziehen und zu diskutieren gilt, bevor 
man sie ablehnt Sie wird nicht nur dem 
Musikhistoriker, sondern jedem historisch 
und methodisch Interessierten zahlreiche 
Anregungen zum Nach-Denken geben. Ge
hörte dies nicht immer schon zu den 
vornehmsten Aufgaben einer Akademie
Schrift? Rudolf Flotzinger, Graz 

DIETRICH HEINZ KRANER-KLAUS 
SCHULZ: Jazz in Aurtria. Hi1tori,che Ent
wicklung und Diskographie de, Jazz in 
Ö,terreich. Graz u. Wien: Univerml Edition 
1972 95 S., 8 S. Bildteil (Beitriige zur 
Jazzforschung / Stud~, in Jazz Reuarch. 
//.) 

Die von der Internationalen Gesellschaft 
ftir Jazzforschung betreuten „Beiträge zur 
Jazzforschung", die mit der Publikation 
monographischer Arbeiten das Jahrbuch 
„Jazzforschung" begleiten, präsentieren als 
zweiten Band Jazz in Aultrla: einen histori
schen Abriß (1920-70) und eine Disko
graphie aller in Österreich eingespielten 
Schallplattentitel. Die Autoren - musik-
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historische Laien - laben mit Enthusiasmus 
und unter Schwierigkeiten recherchiert Dai 
kommt der Diskop:aphie zupte. Aus dem 
24 Seiten starken historischen Teil wunte 
freilich kaum mehr als eine Reihung von 
Namen, drapiert mit ein paar Photos. 
Österreich erscheint dabei als Randgebiet 
des europäischen Jazz, das gleichwohl eine 
Handvoll profilierter Musiker an die inter
nationale Jazzszene abgegeben hat. Jazz III 
Aultria - die Arbeit klärt nicht: Vomu~ 
setzungen und Bedingungen für die Musik 
Jazz, Anregungen im Nehmen und Geben, 
Verklammerung mit dem übrigen deutschen 
Sprachraum und den Ländern der eherm.li
gen Donaumonan::hie, Jazz als Musik unter 
Musik, Resonanz in Politik, Kunst und 
Wissenschaft. 

Jürgen Hunkemöller, Heidelberg 

HELGA SCHOLZ-MICHELITSCH: Da 
Orchester- und Kammermusikwerk 110n 
Georg Chriltoph Wagen,eil. Thematischer 
Katalog. Wien: Hermann Böhlaur Nochfol· 
ger 1972. 228 S. (Tabu/ae Musicae- Austria
cae 6./ 

Dem Thematischen Katalog der Klavier
werke G. Chr. Wagenseils (Tabulae Musicae 
Austriacae 3, Wien 1966) folgt nun erfreuli
cherweise ein zweiter mit der ~ehester- und 
Kammermusik. Gerade er ist aus verschiede
nen Gründen wichtig, erschließt er doch 
jenen Schaffensbereich, der, von wenigen 
Aumahmen abgesehen, bisher nahezu unbe
kannt blieb, dennoch aber in besonderer 
Weise für die Ausbildung des Wiener klassi
schen Stils von Bedeutung wurde. Neben 
dem Verzeichnis der Sammeldrucke ist seine 
Rubrik „Einzelwerke" untergliedert in: Kon
zerte für Tasten-, Streich- und Blasinstru
mente, Sinfonien und Ouverturen sowie 
Kammermusik mit und ohne Klavier, nach 
Möglichlceit geordnet in chronologischer 
Folge. Zusammen mit den Klavierwerken 
hat d~ Verfauerin somit die stolze Zahl 
von 531 Kompositionen erfaßt. eine Sisy
phusarbeit. flir die ihr die Fonchun1 Dink 
wissen wird, wenn man die Vielzahl der 
hier tabellarbch genannten Bibliotheken 
und Sammhmgen in Erwqung zieht Be
sonders erfreulich ist es. daß es dank 
der einsichtigen finanziellen Förderung 
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des Drudcea möglich wu, die Incipits 
1 ä m t 11 c h e r Sätze der einzelnen Werke 
zu veroffentlichen, deM es ist aus der Mu
sik der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts 
nur allzu gut bekannt, daß man es seiner
zeit allgemein liebte, Sätze mehrteiliger 
Kompositionen untereinander auszutau
schen, wegzulassen oder zu ergänzen. Bei 
den Einzelwerken sind dankenswerterweise 
die wenigen Schallplatteneinspielungen an
gefiihrt, eine Rubrik, die allerdings etwas 
sehr vergänglich erscheint, denn Schallplat· 
ten kommen und gehen, bleiben oft nur 
zwei oder drei Jahre auf dem Marlet oder 
werden durch neue, andere ersetzl 

Daß eine bibliographische Arbeit nie 
„fertig" sein kann und im Laufe der Jahre 
mancherlei Zusätze bedarf, hat auch Scholz
Michelitsch erfahren. Der Katalog bringt im 
Anhang einige neue lncipits zum ersten 
Band sowie weitere Ergänzungen und Be
richtigungen. Auch dieser Kammermusik
und Orchesterkatalog bedarf bereits mehre
rer Addenda. Theodor Aigner hat 1973 
darauf aufmerksam gemacht, daß in den 
30 Bänden der nach Salzburg gelangten 
Mederitsch-Kopien nicht weniger als 596 
Seiten den Kompositionen Wagenseils ge
widmet sind Sie können Scholz-Michelitschs 
Verzeichnis beträchtlich erweitern (vgl. Die 
Musikforschung 26/1973, S. 341-343). So 
ist nach Aigners Angaben die Sonate Nr. 
445 nur eine von sechs Sonaten für drei 
Violoncelli und Kontrabaß. Auch die Quin
tette Nr. 378, 389, 406 und 484 lassen sich 
zu einem Opus in der üblichen Sechszahl er
gänzen. Neue Konkordanzen und auch bii,
her nicht erfaßte Werke nennt auf den 
Seiten 232-233 schließlich auch die von 
dem Unterzeichneten betreute, ebenfalls 
1973 veröffentlichte Dissertation: Joachim 
Jaenecke, Die Musikbibliothek des Ludwig 
Frelhen'n von Pretlack ( 1716-1 781), (Neue 
Musikgeschichtliche Forschungen, Bd 8, 
Wjesbaden 1973), eine Fundgrube von mehr 
als 1000, zu einem Großteil singulär über
lieferter Kompositionen unterschiedlichster 
Besetzung aus der Zeit zwischen ca. 1740 
und 1770. Alle diese Ergänzungen, zu denen 
im laufe der Jahre sicher noch weitere 
kommen werden, mindern nicht im gering
sten den Wert und wissenschaftlichen 
Nutzen des vorgelegten Kataloges. Seine 
mit Akribie und großem Fleiß angelegten 
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Verzeichnisse bilden eine breite und aehr 
solide Grundlage fUr weitere Forschungen. 
Lothar Hoffmann-Erbrecht, Frankfurt a. M. 

ULRJCH MASKE: Ch,le, lver in reiner 
Kammmnutik fiir d~i bis 1ech1 lnltrume~ 
te. Regensburg: Gu1flnl Bo1re Verlt11 1971. 
164 S. ( Kölner Beiträge zur Musikforschung. 
64.) 

In den letzten Jahren ist die Kunst Char
les lves· zum Gegenstand zunehmender 
musikwissenschaftlicher Untersuchungen ge
worden. Darunter befinden sich gewichtige 
Fonchunparbeiten wie z. 8. die vorbildli
chen Dissertationen von □ayton W. 
Henderson (Quotation a, a Style Element 
in the Music of Charles lve1, Washington 
University 1969) und John M. Rinehart 
(lves' Compositional Idiom,: An lnvestigu
tion of Selected Short Compositlons as 
Microcosms of His Musical Lllnguage, Ohio 
State University 1970), oder die wert
vollen strukturellen Analysen von Sidney R. 
Charles (The Ure of Bo"owed Material in 
lves' Second Symphony, Music Review 28 
(1967), 102-111), Dennis Marshall (Charles 
lve,· Quotation,: Mannu or Sub,tance?, 
Perspectives of New Mu* 6 [1968), 45-56) 
und Gordon Cyr (lntef11allic Structural 
Elements in lves's Founh Symphon.1_, Per
spectives of New Music 9 : 2/ l O : 1 L 1971 ], 
291-303). 

Maskes lves-Studie darf in diesem Zusam
menhang als besonders maßgebend bezeich
net werden. Bereits die Wahl der angeführten 
Kammermusik.werke und deren zahlreiche 
Musikbeispiele ist sehr glücklich getroffen, 
da sie nahezu alle Stilupekte und zugleich 
sämtliche Schaffensperioden des lvesschen 
„oeuvres" in sich birgt. Oberhaupt zeugt die 
Gesamt.anordnung des Buches von beispiel
hafter Übersichtlichkeit. So umfassen die 
neun Kapitel die Hauptbereiche der Ivet
schen Musik, ausgehend von seiner inteIVall· 
bestimmten Melodilc und der sich daraus 
ergebenden Harmonik, um sogleich zu den 
verwandten Gebieten von Metrum, Talct, 
Rhythmik und Dynamik überzuleiten. Die 
Schlußkapitel über lves' Form, Programma
tik und Musikauffassung beleuchten sodann 
die wichtigsten Ergebnisse der Arbeit aus 
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höherer Perspektive. Anschließend folgen 
noch zwei Veaeichniue der zitierten 
Melodien und der bisherigen lves-Literatur, 
sowie ein ausfllhrliches Register zu den 
bearbeiteten Werken. 

Auch die einzelnen Dantellungen der 
verschiedenen Ivesschen Schaffensprozesse 
wirken durchwep faszinierend und zuglefät 
überzeugend. Nehmen wir als Beispiel das 
1. Kapitel mit Mastes durchgreifender 
Besprechung von lves' Melodiebildungen, 
sowie die hier_ (S. 19) vom Autor _Jefaßten 
Terminologiekategorien von „ Tor,reihen" 
und „ Tonmu,ter", dio entfernt an die 
Zwölfton- bzw. Tropenkunst Schönbergs 
und Hauers erinnern. Wie zwanglos ergeben 
sich enge strukturelle Beziehungen inner
halb des lvesschen Gesamtwerkes, so etwa 
in seiner Vorliebe für melodische bzw. 
metrische Primzahlreihen (z. B. 3-5-7-11-7-
S-3), oder in der parallelen ostinato-Anlage 
von All The Way Around And Back und In 
Re Con Moto Et AL (ebenso S. 1S), sowie 
der eminenten Fähigkeit lves', Melodiezitate 
motivisch zu verflechten, ja daraus neue 
Motivglieder zu schöpfen (S. 30-34). 

Die übrigen Kapitel bewegen sich auf 
der Höhe des ersten. In der Analyse von 
Ives' Harmonik befinden sich wertvolle Hin
weise auf das 2. Streichquartett (so die 
programmatischen tonalen Einschübe; siehe 
S. 38-40), das auch sonst eine wichtige 
Sonderstellung in lves' .,oeuvre" einnimmt. 
In intervallischer Hinsicht ist dieser Ab
schnitt ungemein vielseitig gestaltet; hier sei 
besonders auf die ausführliche Akkordtabel
le der Einleitung zu In Re Con Moto Et AL 
auf S. 44-4S verwiesen. Auch die zentrale 
Frage der ineinander verwobenen kontra
punktischen Schichten bei lves wird einer 
eingehenden Analyse unteaogen, so die 
verschränkten Ebenen in Chomle (S. 53-5S)." 
Letztere Abschnitte leiten zugleich zu 
Mastes Darstellung von lvesschen Gegen
takten und Polyrhythmen über; man beachte 
vor allem die eindrucksvolle Zusammenfas
sung der möglichen Polyrhythmen in vorlie
genden Werken auf S. 94-98. Ebenso sind 
Mastes formale Analysen, so von Chorale 
(S. 119), Trio (S. 119-121) und besonders 
In Re Con Moto Et AL (S. 121-123) durch 
systematische Prägnanz gekennzeichnet. 
Sehr nachhalt~ wirkt sich hier wiederum 
die typisch lvessche Verschränkung der ein
zelnen Formglieder aus, die etwa an Werke 
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des frühen Strawinsky (z. B. Sacre, 1. Teil) 
mahnt. 

Im Schlußltapitel ist es besonders erfreu
lich, daß Maske Ives' Lebenswerk und 
Doppelberuf als Ganzes Interpretiert und 
seine Musik als „mu,ilctlli,ch rnlilierte, 
men,chliche, Streben" (S. 151) betrachtet. 
Einzig wirkt das Realititaprinzip in seiner 
ästhetischen Bedeutung für lves leicht über
schitzt (siehe S. 1 S3); man denke nur an 
die mystisch, ja religiös inspirierten Orche
sterwerke seiner Schlußperiode (ca. 191S bis 
1919). wieFrom Hano11er Square North, der 
4. Satz der 4. Sinfonie, oder der 1. und 3. 
Satz des unvollendeten Third Orchestral 
Set und die geplante Unillerse Symphony 
(vgl. meinen Aufsatz In Die Musikforschung 
27(19741). Darüber hinaus ist eigentlich 
nur Maskes etwas schwankende Einstel
lung zu lves' stilistischer Entwicklung zu 
beanstanden (siehe S. VIII des Vorworts und 
seine Einführung zu lves' Harmonik, S. 3S), 
da bereits Maskes Diskussion des tonalen 1. 
Streichquartetts (1896)und des überwiegend 
(wenn auch nicht ausschließlich) pan- bzw. 
atonalen 2. Streichquartetts (1907, 1911 bis 
1913) weitreichende strukturelle Unter
schiede ergibt, die sich durch eine konse
quente musikalische Erweiterung und ein 
stetes künstlerisches Fortschreiten erklären 
lassen. 

Im Ganzen gesehen liegt hier also eine 
vorbildliche Forschungsarbeit über Charles 
lves vor, die eine Reihe wichtiger neuer 
Gedanken zum Gesamtwerk des amerikani
schen Meisters beiträgt und sicherlich eine 
breite Wirkung haben wird. 

Nors S. Josephson, Northampton / 
Massachusetts 

RUDOLF HÄUSLER: S11tztechnik und 
Form in Claude Goudimel, llltein&chm 
Voktllwerlcen. Bern und Stutt,art: Paul 
Haupt (1968), I 36 S. (fubllkationen der 
Schwetzerl,chen Murikfor,chenden Gesell
schaft. Serie II. Vol. 16.) 

In dieser gediegenen Studie will der 
Verfasser mittels minutiöser Untersuchun
gen des polyphonen Gefüges Goudlmels 
S.tzlcunst fassen und charakterisieren, wie 
sich diese am Beispiel seiner Kompositionen 
mit lateinischem Text darstellt. Der erhalte-
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ne Bestand - tllnfMotetten, drei Magnificat, 
ßlnf Messen, sämtlich zwischen 15S1 und 
155 8 gedruckt - scheint als Buis hierfür 
zwar schmal; es wird jedoch überzeugend 
geltend gemacht, daß Goudimel in seinen 
geistlichen Werken - wie dies insbesondere 
die berühmten, sich über Jahrzehnte hinzie
henden Vertonungen des Hugenottenpsal
ters zeigen - einen „Stil von auffallender 
Einheitlichkeit und eher geringer Varllltions
breite" schreibt, und daß bei ihm daher, im 
Gegensatz etwa zu Lasso, ein ,.Par•pr<> toto
Verfahren" durchaus möglich und ange
messen erscheint 

Die Abhandlung gliedert sich in zwei 
Hauptteile. Im ersten wird Goudimets Satz
technik allgemein analysiert, ausgehend von 
dem kleinen, aber gewichtigen, sozusagen 
unter Goudimels Augen (als Verlagslektor) 
15 58 bei Du Chemin in Paris erschienenen 
Traktat von M. de Menehou, mittels der von 
Jeppesen erarbeiteten Kriterien und einer 
Reihe weiterer, aus inzwischen gewonnenen 
Erkenntnissen zur Kompositionspraxis (ta
bula cornpositoria, Kadenzlehre, Stimrnver
knüpfungstechnik) abgeleiteter Gesicht!r 
punkte. Erstmals wird dabei auch die Text
behandlung als wesentlicher Faktor rnitbe
griffen; die (lat.) Sprache in ihrer gramma
tisch-syntaktischen wie in ihrer semantischen 
Qualität wird in ihrer Bedeutung für die Bau
elemente (.,,Melodiebogen") wie in ihrer 
mannigfachen Wirkung auf den Aufbau im 
ganzen gesehen und gewürdigt. Statistische 
Erhebungen erzielen dabei manche neue 
Einsichten; mitunter werden allerdings auch 
Grenzen solcher Methoden spürbar, so, wenn 
der Autor beim Versuch, den eigenartigen 
Reiz des Klangflusses im kirchentonartlich
polyphonen Gefüge zu fassen, in der Tabelle 
der „Klanperbindungen" von Stufen im 
Sinn der neueren Harmonielehre ausgeht, 
wobei dann (S. 42) etwa beim G-Dorischen 
die D. Stufe a-moll und .A-dur, aber auch 
den Klang c e, a. die VII. Stufe sowohl/ a c' 
wie a c' fü' bedeutet. Nichtsdestoweniger 
enthält dieser erste Teil eine Fülle intelligen
ter Denkansätze und Beobachtungen, die 
den Überlegungen zur Werkgestalt der ein
zelnen Gattungen im zweiten unmittelbar 
zugutekommen. 

Neben der Frage nach den Bauaesetzen 
der Motette, de1 Mqnificat, der Parodie
meue bei Goudirnel (und nach dessen 
Penonalstil generell) ist hier die nach der 
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Sinnträgerqualität und -funktion der Vokal
polyphonie schlechthin das eigentliche 
(weM auch nicht verbis expressis formu
lierte) Thema. Es wird anhand von Stilver
gleichen mit textgleichen Kompositionen 
Gomberts, J. Clements, Arcadelts, Verdelots 
und Lassos durchgeführt, wobei sich 
charakteristische Unterschiede herauslcristal
lisieren. Wenn der effektive Ertrag hierbei 
im ganzen gesehen geringer als erwartet 
erscheinen mag, so verdienen einzelne Er
gebnisse doch hervorgehoben zu werden, so 
etwa die Bedeutung der Refraintechnik im 
Bauplan der Motetten oder besonders die 
Feststellung zur Faktur der Parodiemes
se (deren innere Logik noch immer der 
erschöpf enden Interpretation harrt), nämlich 
daß sie keineswegs als „Analogie zur in1tru
mentalen Varilltion1praxu" zu sehen, viel
mehr als eine Technik zu begreifen sei, 
.,polyphone Situationen vorausplanend her
beizuführen, in die sich Vorgegebenes - in 
den Messen die Modellabschnitte, in den 
Motetten der Refrain - in verändertem Zu
,ammenhang wieder einbauen liißt" (S. 121). 

Wie man im einzelnen auch urteilen mag. 
aufs ganze gesehen bedeutet Häuslers anr~ 
gende Arbeit einen weiteren Schritt nicht 
nur zur Kenntnis der Musik Goudimels, 
sondern der Vokalpolyphonie überhaupt. 

Siegfried Hermelink, Heidelberg 

THEODOR HUNDT: Bartokl Satztech
nik in den Klavierwerken. Regen,burg: Bos
se Verlag 1971. 278 S. (Kölner Beiträge 
zur Musikfor,chung. Band 63. ) 

Satztechnik mag die klangllche Gestalt 
eines Einzelwerks oder einer Gattung im 
Schaffen eines Komponisten zwar in. unter
schiedlicher Weise prligen, doch wird sie als 
grundlegendes Bezugssystem immer auch 
eine dominierende Neigung erkennen wsen. 
Wenn bei Bart6tc trotz der fruchtbaren Ein
wirkung slldosteuropäbcher Bauemmelodilt 
im Klang als vertikaler Dimension das in
spiratorische Hauptelement spürbar wird, so 
kann das Benwhen um eine Klärung Bartok• 
scher Tonsatzprobleme gerade vom Klavlel'
werk aus besonders ergiebig sein. Hundt hat 
in seiner umsichtigen Arbeit diesen Grund
aspekt deutlich gemacht und nachzuweisen 
vermocht, wie trotz tendenzieller Akzent-
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verlagerungen auf dem weiten Entwicklunp
weg. den Bartok durchschritten hat, alle 
kompositorischen Verfahrensweisen stets in 
eine zumindest latente klangvertikale Kon
zeption eingebunden bleiben, reine Kontra
p.inktik als Ausdruck polyphoner Gesinnung 
also kaum zu erkeMen ist 

In die gründlichen satztechnischen Ana
lysen werden gleichwohl melodisch-lineare 
Kategorien einbezogen. Register, Lage, Satz
dichte und Klangfarbe werden als relevante 
W-trkungsfaktoren gebührend herausgearbei
tet und auch rhythmische Phänomene in 
ihrer klangstiftenden Funktion aufgewiesen. 
Naturgemäß kreisen die Untersuchungen 
immer wieder um Fragen nach Akkord
strukturen. Harmoniebildungen und Tonali
tätsbereichen. Spätestens mit den Bagatellen 
von 1908 ist jener Entwicklungsstand er
reicht, da Dissonanzemanzipltion (beson
ders in der Form gewisser Leitton- ,.Erstar
runtpm") als Konsequenz aus dem Erbe der 
chromatischen Harmonik des 19. Jahrhun
derts und modale Kombinationsmodelle 
samt Quint- und Quartschichtungen aus den 
Anregungen der Bauernmusik bis hin zu 
bitonalen und polytonalen Strukturelemen
ten neue Definitionen des Klangbildes er
fordern. Der Verfasser bietet eine plausible 
Symbolschrift zu seinen Erläuterungen, 
zeigt Mehrdeutigkeitsprobleme auf und 
weist auf Erscheinungsformen omnitonaler 
Tendenz hin. Mit der auch in Ungarn sehr 
umstrittenen Lendvai-Hypothese über das 
tonale Achsensystem (und der noch gewag
teren über Relationen nach dem Goldenen 
Schnitt) in Bart6ks Musik setzt er sich 
sinnvoll auseinander. Auf der Suche nach 
möglichen Ausgangsp.inkten ftir die mehr
fach zu beobachtende, charakteristische 
Tendenz harmonischer und tonaler Tritonus
beziehungen hat er jedoch die entscheidende 
Bedeutung Uszts offenbar nicht erkannt. Er 
erwähnt in einer Anmerkung lediglich eine 
relativ unerhebliche Schlußkadenz aus le 
Mal du Pay,, kommt jedoch weder auf 
bemerkenswerte tritonale Akkordwechsel 
wie • etwa den demonstrativ anmutenden, 
wiederholten Umschlag e-B im Seitenthema 
der h-moll-Sonate zu sprechen, noch weist 
er auf die aus9Dprägte Neigung Liszts hin, 
über Kleinterzsequenzen zu Tritonusbezie
hungen vorzustoßen. Tonaldispositiv hatten 
überdies O,age aus dem ersten ,,Anne'e"
Z:vltlus und Tano mit ihren c-moll- und 
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Fi,.wr-Abschnitten unübersehbare Zeichen 
gesetzt. Zudem wird auch in Bartolts eigenen 
Kompositionen die vornehmlich von Uszt 
angeregte Tritonustendenz schon wesent
lich friiher erkennbar (auffällige zweimalige 
a•d-Modulation im dritten der bei Hundt 
unerwähnt gebliebenen Posa-Liedern von 
1902, (c-/18) Konstellationen in geschlossenen 
tonalen Feldern aus den Klavierstllcken von 
1903 sowie in der gesamten Werlcdisposi
tion des ebenfalls nicht angesprochenen 
Klavierquintetts von 1904). 

Sehr ausftlhrlich geht der Verfasser auf 
die für das Gesamt,chaffen Bartolts so be
deutsamen Volksmusikbearbeitungen ein. 
In den deskriptiven Vorbemerkungen holt 
er weit aus und bezieht auch weniger rel~ 
vante Folklorebereiche Südosteuropas in 
die Erörterung ein. Dies ermöglicht ihm, 
neben einer systematischen Darstellung der 
im Verlauf von Bart6ks Entwicklung go
wachsenen Vielfalt an Bearbeitungstechniken 
vokaler Melodien auch zur Aufhellung des 
Problems der melodischen Assimilationsstu
fen beizutragen und schließlich auch an die 
nicht weniger schwierige Frage der Adapti
onsf ormen volksmusikalischer Instrumen
talpraktiken heranzutp:hen. Hierzu bringt er 
einige akzeptable Erklärungen und regt da
mit wohl auch zu weiteren Untersuchungen 
an. Besonders die fundierten Analysen des 
Milcrokouno, weisen schließlich immer wi~ 
der auf Grundfragen klavierbedingter Satz· 
technik zuriick und legen Reflexionen über 
das „genuin" Klavieristische in der Klanr
welt des Pianisten Bartok, ebenso aber auch 
über die anderen klanginspiratori,chen Quel
len des gra.\en Volksmusiltforschers Bartok · 
nahe. 

Als ein weiterer Vorzug der Arbeit darf 
auch die fleißig zusammengetratp:ne Bibli~ 
graphie gewertet werden, die insbesondere 
in Deutschland kaum bekannte ungarische 
Literatur in größerem Umfang einbezieht 
und damit zur Erschließung sekundärer 
Quellen ftlr weitere Bartok-Forschungen 
beiträgt. Günter Weiß-Aigner, lnaolstadt 

JEAN PHIUPPE RAMEAU: Complttt 
Theoretlcal Jllrltl1fl& Hrr8, und efn6eleUu 
110n Erwin R. JACOB/. Ohne Ort (Roma): 
Amerlcan lnrtitute of Mulicoloo, 1967-72 
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(MllcdlaMa 3). YolutM IY: Code dt 
mMdqut prtllique . . . aec de Nouvtlltr 
Rtf/ectfonr rur lt prlndpe ronore (1760), 
Ltttrt a M. d'Altmbtrt, Orl,mt ein ,cfence,. 
XL YI, 326 und 33 (Btilp~lt) S. Yolumt Y: 
Mlllor M>rb (1732-1761). XLIV und 385 
S. Yo~mt VJ: La1t Writingr (1762-1 76'1), 
MuctllantoUI ltem, (1723-1762). XCIX 
und 533 S. 

Rameaus theoretische Werke, sowohl die 
in Buchform publizierten, als auch sämtliche 
Zeihchriftenaufsätze, Streitschriften etc., 
liea,:n nun in der von Erwin R. Jacobi her
au!l(!egebenen und kommentierten Gesamt· 
ausgabe komplett vor. Die ersten drei Bände 
sind in meiner Besprechung im Jahrpng 
XXII (1969) dieser Zeitschrift ausführlich 
ge\\iirdigt und mit konkurrierenden Faksimi
leausgaben verglichen worden: Die in den 
ersten Bänden der Jacobi'schen Auspbe 
veroffentlichten Hauptwerke Rameaus sind 
zwar als Faksimile auch in der Auspbe des 
Broude Brothers Verlags benutzbar mit dem 
a,:ringfllgigen Vorteil einer ästhetisch an
sprechenderen· Druckausführung, jedoch ist 
Jacobh Ausgabe nicht nur überlegen durch 
ihre Kommentare, sondern durch den Ab
druck aller kleineren Schriften Rameaus, 
ohne deren Heranziehung eine wissenschaft
liche . Auseinandersetzung auch mit den 
Hauptwerken nicht auskommen kann. 
Außerdem bietet der 1. Band von Jacobis 
Ausgabe dem Benutzer einen nicht hoch 
genug einzuschätzenden Vorteil, der sich 
nicht nur in real eingesparter Arbeitszeit 
niederschlagen kann, durch den Abdruck 
eines Exemplars des Traite de l'Harmonit, 
in welchem Rameau selber die im Supple
ment enthaltenen Korrekturen größtenteils 
vorne im Text eingetragen hat. Wo dies zu
viel Raum eingenommen hätte, gibt er wenig
stens einen Verweis auf das Supplement. 
Vielleicht hat Rameau dieses Exemplar für 
einen Rezensenten präpariert, um sicherzu
gehen, daß jener die im Supplement korri· 
gierten Stellen auch tatsächlich berücksich
tigt und nicht über den zahlreichen Fllichti~ 
keitsfehlern den Blick auf die theoretischen 
Grundgedanken verliert? Warum aber hat 
Rameau dann iuf den Seiten 92, 158 und 
222 zwar auf größere Änderuna,:n bzw. Er
gänzuna,:n des Supplements verwiesen, auf 
den Seiten 64, 71, 78, 294 und 428, zu 
denen das Supplement ·ebenfalls umfan~ 
reiche Korrekturen bringt, einen solchen 
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Hinweis unterlassen? Läßt sich datllr 
vielleicht eine Inhaltliche Begiündung fio
den - oder liegt wiederum nur Aüchtigkeit 
der Arbeitsweise vor? Auf S. 183 hat 
Rameau in der Eile die Korrektur falsch au• 
geführt, aber auf den Seiten 232 und 271 
(im Beispiel) sind Korrekturen angebracht, 
die im Supplement nicht erscheinen. Die 
Änderung auf Seite 232 ergibt allerdings 
eine falsche Interpretation des vorangegan
genen Beispiels; sie ist auch nicht von 
Rameaus Hand (vgl hierzu Bd. VI, Epi
log, S. LXXVII). Nicht eingetragen sind 
die folgenden im Supplement angezeig
ten Änderungen : S. 14, 15, 21 unten, 
27, 54, 58, 62, 64-67, 71, 77, 78, 80, 
82 (eine), 86, 121, 130, 135, 145, 148, 
149, 174, 179, 185, 202, 227, 239, 240, 
252, 259, 260, 262, 266, 278 - nach einer 
Zunahme der nicht ausgefUhrten Änderun· 
gen ab S. 250 sind von S. 290 ab nur noch 
zwei der im Supplement verzeichneten Stel
len von Rameau vorne im Text eingetragen, 
nämlich auf den Seiten 403 und 406. So 
kann allein die richtige Auswahl des in der 
Faksimileausgabe wiedergegebenen Exem
plars schon in die zunächst philologische 
und daran anschließend in die theoretische 
Auseinandersetzung hineinführen, wobei 
fola,:nde Fragen am Anfang stehen könnten : 
zeigen die im Supplement veränderten Stel
len des Traite insgesamt vielleicht brüchige 
Zonen in Rameaus Theorie an? Welcher 
Zusammenhang besteht zwischen den im 
Supplement durch Neufassung oder Erwei
terung des Textes bearbeiteten Stellen, 
der kritischen Auseinandersetzung der Zeit
genossen mit Rameaus Theorie (die anhand 
der Ausgabe Jacobis ausführlich untersucht 
werden kann) und Rameaus eigenen späteren 
Schriften? Auch die ursprünglichen Fa• 
sungen der veränderten Musikbeispiele kön· 
nen untersucht werden - denn hier setzte, 
noch während der Drucklegung des Traitt; 
jene Arbeit ein, die Rameau fortan in neuen 
Büchern, Streitschriften und in seinem 
Briefwechsel unablässig bis an sein Lebens
ende fortführen sollte: das Kommentieren 
und Verteidigen seiner neuen Theorie gea,:n 
Unverständnis und Widerstände. Diese Ar· 
beit, die man nur entweder mit Rousseau 
als fruchtloses ständia,:s Wiederholen de~ 
selben Thesen abqualifizieren oder in exten
so studieren kann, ftlhrte Rameau weiter 
neben seiner umfangreichen und erfolgrel-
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chen Tätigkeit als Komponist zahlreicher 
Opern und Instrumentalwerke - und wer 
sich auf eine ausführliche Auseinanderset
zung mit Rarneaus Theorie einläßt, kann 
kaum umhin, neben der Gesamtauspbe 
seiner Schriften auch die Musik Rarneaus 
einzubeziehen, wie dies der Herausgeber 
Erwin R. Jacobi in konsequenter Weise seit 
längerem getan hat · 

Daß Rameau in seiner fruchtbarsten 
Schaffensperiode um 1750 den Heraus
gebern der Encyclopedie, Diderot und 
d'AJernbert, ihre Bitte ablehnte, die Musik
artikel zu übernehmen, mag aus seiner 
damaligen Sicht verständfü:h erscheinen, 
doch wurde damit ein folgenschwerer Kon
flikt ausgelöst. Jean-Jacques Rousseau über
nahm es, die später von Rarneau so heftig 
kritisierten Artikel Accompagnement, Ac
cord, Cadence, Choeur, Chromatique und 
Di11on11nce zu schreiben, die in den ersten 
vier Bänden der Encyclopldie 1751-54 
erschienen. Rameau hatte zwar, wie er 
später selber berichtet, sich ursprünglich 
bereit erklärt, trotz seiner Absage wenigstens 
die Manuskripte der Musikartikel durchzu
sehen, aber dies unterblieb entweder aus 
Zeitnot (Diderot ließ seinem Autor Rousseau 
nur drei Monate Zeit für das Abfassen so 
grundlegender Texte) oder wegen damals 
schon bestehender persönlicher Spannungen 
zwischen Rousseau und Rarneau. Ersterer 
hatte ursprünglich zu den Bewunderern des 
Autors des Traite sich gezählt, war aber 
durch herabsetzende Zweifel Rameaus an 
seinen kompositorischen Fähigkeiten schwer 
beleidigt worden: Rousseau hatte zu seinen 
von Rameau gelobten Melodien die Beglei
tung nicht entsprechend den Prinzipien des 
Traiti, sondern nach italienischem Gusto 
(will sagen, nach den überholten Grund
sätzen des GeneraJbaßsatzes) komponiert ... 
Dieser unglücklichen Konstellation verdank
ten die Beteiligten eine ans Mark gehende 
Polemik, in deren Verfolgung Rameau sich 
mit d'Alembert überwarf, einem der über
zeugtesten Förderer Rameauscher Ideen, die 
die Herausgeber der Encyclopidie auf 
Rousseaus Seite zwang, der wiederum auf 
Seiten der Italiener in den Buffonistenstreit 
eing,:iff, wobei er gegen Rameau polemi
sierte. Die Stationen dieser Auseinander
setzung, soweit sie Rarneau unmittelbar 
betreffen ( der Buffonistenstreit wird nur 
tangiert), können in Jacobis Ausgabe erst-
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mals vollständig und ohne rnllhsame biblio
graphische und bibllothekarisdte Arbeiten 
verfolgt werden. In deren Band VI sind 
sowohl Rarneaus fllnf hierher gehörende 
Schriften, beginnend mit den Erreun 1111' II, 
1111nque dan, l'Encyclopldk, als auch die 
Antworten vereinigt : Rousseau, Examen dt 
deux principe, avancl par M. RllmtaU dan1 
:,a brochure . . . , die Stellungnahme der 
Herausgeber der Encyclopldfe sowie vier 
wichtigoe Besprechun,en von Rameaus 
Erreur, .. . in Zeitschriften. 

Im Band VI seiner Rarneau-Gesamtai.~ 
gabe hat der Herausgeber eine vollständi,e 
chronologische Übersicht der theoretischen 
und der polemischen Schriften Rameaus 
gegeben (im Rahmen eines imponierenden 
und angesichts der Fülle an Material und 
Daten nur wenige Korrekturen enthaltenden 
Epilogs). Überblickt man diese Liste, so 
ergibt sich das folgende Ordnungsprinzip 
für Rameaus Schriften: 1. Dem grc6en 
Hauptwerk, dem Traitl, das Rameau mit 39 
Jahren publizierte, fol,en ftinf Werke, in 
denen die Ideen des Traitl teils näher 
ausgeführt, teils modifiziert, kommentiert, 
mit weiteren Bereichen der Musikhistorie in 
Beziehung gebracht und schließlich, erstaun
lich spät, im Gewande eines Lehrbuchs f1lr 
den praktischen Musiker (Code de munque 
pratique 1760) nochmal.s allgemeinverständ
lich formuliert werden;-2. im Anschluß an 
die Rezensionen der Hauptwerke entspan
nen sich Polemiken zwischen dem Autor und 
den Rezensenten Michel Pignolet de Monte
clair und Loui~Bertrand Cutel; 3. mit zeit
genössischen Theoretikern trat Rameau 
entweder in privaten Briefwechsel (z. B. mit 
Padre Martini) oder in öffentlichen Mei
nungsaustausch (z. B. mit Euler); 4. mit 
d'Alembert verbanden Rameau zunächst 
freundschaftliche Geflihle, und Rameaus 
einzige unter den kleineren Schriften, die 
nicht polemisiert, ist der öffentliche Dank 
an d' Alembert fUr dessen Elimen, de naui
qut thlorique cl pratique ,uivant k1 
prlncipe1 de M. Rameau - dann aber ent
stand die oben erwähnte Entfremdung und 
Polemik gegen den Herausgeber der Ency
clopedie. 

Jacobi hat vor allem in Band VI ver
standen, du Material zu diesen venchiede
nen nebeneinanderlaufenden und sich ·ge
genseitig inhaJtlich bedingenden Zweigen 
Rameauscher schriftstellerischer Tatilkeit 
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in übersichtlichen Abteilungen zusammenzu• 
fusen. Anhand der chronologi1ehen Liste 
(Seite LXIX des Epilop) lißt sich auch 
jeder Einzelbeitrag am schnellsten innerhalb 
der Gesamtausgabe auffinden, wobei für die 
kleineren Streitschriften zuent im Inhalta
veneichnis des zutreffenden Bandes die 
Gruppe lolcalisiert werden kann, in welche 
die Schrift hineingehört, sodann ist du am 
Anfang jeder Gruppe befindliche detaillierte 
Veneichnis zu konsultieren. Diese Anord• 
nung ist angesichts des Materials die best· 
mögliche und wird vom Benutr.er, der ja 
ohnehin nicht wegen eines kleinen Schrift· 
chens die Gesamtausgabe erstmals zw Hand 
nehmen wird, schnell ventanden. Ein Index 
nominum führt nicht nur zu wertvollen 
Querverbindungen iMerhalb der von lnfor· 
mation geradezu überquellenden Einleitun· 
gen, sondern erfaßt auch sämtliche vor
kommenden Namen in den faksimilierten 
und abgedruckten Schriften. In seinem 
Epilog bietet Jacobi außerdem einen Über
blick über die Repercu1non1 of Rameau, 
theoretical wort in the period followlng hit 
death, aufgefächert nach Ländern, und er 
schließt mit dem Abdruck von Goethes 
Beitrag über Rameau zur 1. Ausgabe von 
Lavaters Physiognomi1ehen Fragmenten: 
.. . . . Sieh dieien reinen, richtigen, ~filhl-
110/len Sinn, der i1t'1, ohne Anitrengung, 
ohne mühiellges Fonchen! Und rieh dabey 
die,e himmli1che Güte! . .. " Nach eingehen
dem Studium des in der Gesamtauspbe 
vorliegenden Materials von und über Rameau 
mag unser Urteil über den Theoretiker 
und den Menschen in eine differenziertere 
Aussage rrilnden. Offen ist noch Rameaus 
Einordnung in eine Geschichte der Musik• 
theorie, die nicht geschrieben ist, um dem 
eigenen Standpunkt ein felsenfestes Funda
ment zu verleihen (RiemaM, S. S29), son
dern sich bemüht, die historischen Theorien 
selbst zu verstehen, und offen ist daher auch 
noch die Konfrontierung der theoretischen 
Position Rameaus mit seiner unmittelbaren 
Verpngenheit, d. h. eine überzeugende Dar
stellung deuen, wu neu war an Rameaus 
T1Vitl. Dabei muß von der bequemen Vor• 
stellung ibgelassen werden, die Musiktheo
rie hinke gewöhnlich der Entwicklung der 
Praxis der Komposition nach: daM erscheint 
auch die Komposition• und Generalbaß. 
theorie des vor-rameauschen Zeitab1ehnitts 
in einem neuen Liebte. 

Helmut Haack, Mainz/Graz 
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HELGA DE LA MOITE·HABER: 
Mulikp,ychologie. Eine Einführung. Köln: 
Muiikver"1.g Han, Gerlg 1972. 148 S. (Mu
nk-Taschen-Bücher. Theoretica. Bd. 14.) 

Zu dem Unterfangen, eine kurze und 
übenchaubare, flir einen breiteren Leser· 
lcreis bestimmte Einführung in die Musik• 
psychologie zu schreiben, gehört beim der· 
zeitigen Stand der Forschung ein nicht 
unbeträchtlicher Mut. DeM eine kanoni
sierte Musikpsychologie gibt es nicht, und 
die Interdisziplinarität des Faches erschwert 
die Abgrenzung gegeriiber anderen For
schungsbereichen, an denen Musikpsycholo
gie partizipieren kann, etwa gegenüber 
Musikakustik und Informationstheorie 
einerseits oder gegenüber Phänomenologie 
andererseits. Um den Abgrenzungsschwierig· 
keiten soweit wie möglich zu entgehen, 
klammert de 1a Motte-Haber die nach dem 
methodischen Vorgehen als geisteswissen• 
schaftlich ausgewiesenen Forschungszweige 
aus -ihren Betrachtungen weitgehend aus. Die 
Überprüfbarkeit von Ergebnissen im natur· 
wissenschaftlichen Sinn gilt für sie als 
Richtlinie, um „ Wi1,enschaft "1]n unver
bindlichem Gerede" zu unterscheiden. 

Nach allgemeinen Erörterungen zu Ge· 
genstand, Methode und Terminologie der 
Musikpsychologie beschäftigt sich die Au· 
torin in drei kwzen Abschnitten mit 
Grundlagen der Musikrezeption: einem 
knappen Überblick über die Hörtheorien bis 
zum augenbliclclichen Forschungsstand und 
einer kritischen Auseinandersetzung mit 
Fragen zur Psychophysik folgt die Behand· 
lung des Konsonanz-Dissonanz-Problems, 
das, wie ein Blick auf die Musik außereuro· 
päischer Hochkulturen vollends zu bestäti· 
gen vermag, vollkommen richtig als Gegen
stand des„beziehenden Denken," dargestellt 
wird. - Musikästhetische Fragestellungen 
werden in dem Kapitel über„ Urteil,biklung" 
angeschnitten. Wenn hier auch das durchaus 
legitime Bemühen um quantifizierbare Aus• 
sagen über Werturteile - etwa mit der 
Hilfe des semantischen Differentials - er
kennbar ist, so entgeht die Autorin doch 
dem Vorwurf des Positivismus: eine auf· 
schlußreiche Interpretation der Daten sei, 
so betont sie, nw möglich unter Bezugnahme 
auf den gesamten musikhistorischen und ge· 
sellschaftlichen Kontex tF olgerich tig wendet 
sich de 1a Motte-Haber im Ab1ehnitt über 
,Jnformation1theorte" gegen allzu positi
vistische Erklärunp- und Deutungsversuche 
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von Musik (etwa bei Wilhelm Fucks und 
Abraham A. Moles), die im wesentlichen auf 
dem Versuch einer Bezugnahme von mathe
matischen Gesetzmäßiglceiten zu musikali
schen Strukturen basieren. - War schon bei 
der Besprechung der Urteilsbildung das 
Ineinandergreifen von psychologischen und 
soziologischen Gesichtspinkten zur Sprache 
gekommen, so bestätigt sich das Abhängig
keitsverhältnis beider Forschungsgebiete 
auch bei den Fragen zur musikalischen Be
gabung. DeM ob es sich um den Seashore
Test oder um das Prüfungsverfahren von 
Bentley handelt, Musikalitit ist ohne die 
Berücksichtigung darüber hinausgehender 
Faktoren, vor allem ohne Berücksichtig\lng 
des sozialen Umfeldes wohl kaum in den 
Griff zu bekommen. 

Das interessanteste Kapitel ist das letzte 
über angewandte Musikpsychologie. Denn 
in ihm werden Fragen angeschnitten, die der 
funktionellen Musik gelten, also etwa der 
Musik zur Arbeitsaktivierung oder der Musik 
in der Werbung. Musik scheint hier „von ih
rer Funktion aufgesogen" zu sein und allein 
von ihrer suggestiven Kraft zu leben, der die 
Höre11den solange ausgeliefert bleiben, wie 
sie die entsprechenden Auslösemechani,
men meist emotioneller Art nicht durch
schauen. In diesem Zusammenhang freilich 
wertend von „musikalischer Umweltver
schmutzung" zu reden (doch wohl in der 
insgeheimen Hoffnung auf'Flurbereinigung') 
hilft nicht weiter. Notwendig sind detaillierte 
und vorurteilsfreie Untersuchungen, die 
einmal über die verschiedenen Auslöseme
chanismen und dann über Möglichkeiten 
und Grenzen der Beeinflußbarkeit von 
Hörern spezifischer sozialer Zielgruppen 
durch funktionelle Gebrauchsmusik Aus
kunft geben. Daß in einer Einführung in die 
Musikpsychologie dieser bislang noch viel zu 
wenig erforschte Fragenkomplex angespro
chen wird, ist verdienstvoll. Seine Erörterung 
kaM als Belohnung f"ur den aufmerksamen 
Leser des kleinen Buches angesehen werden, 
der sich nun schon den 'Fortgeschrittenen' 
zuzählen darf. 

Helmut Rösing, Saarbrücken 

HERMANN RJEDEL: Ori,tn11/mu1ikund 
Murikbearbeitung. Eine Einführung in dar 

497 

Urheberrecht der Munk. Berlin: J. Schweit
zer Verlag 1971. 259 S. (Schriftenreihe thr 
UFIT A. Heft 36.) . 

Entsprechend der urheberrechtlichen 
Schrütenreihe, in der diese Studie erschie
nen ist, werden phllologiache Fragen nach 
der Auswertung musikalischer Quellen und 
ihrer Behandlung. etwa bei kritisch-wissen
schaftlichen Editionen oderUrtextauspben, 
nicht untersucht. Allerdings wird hier ein 
Versuch unternommen, die Musikbearbei
tung historisch und systematisch umfassen
der darzustellen. Da der AutOI' Jurist ist, 
stand er vor der Aufgabe, die musikwissen
schaftlichen KeMtnisse durch Eigenstudien 
zu erwerben. Leider sind aber bereits Namen 
musikwissenschaftlicher Verfasser schon ver
dorben (z. B. S. 2, Fußnote 2 „Brennewitz" 
statt „ BeMewitz"; S. 9 und öfters Richard 
„Strauß" statt „Strauss"; S. 13, Fußnote 23 
,.Bückkn" statt „Bücken" usw.). Musik
wissenschaftliche Aussagen wirken gelegent
lich plaU wie etwa diese beiden Belege (S. 14 
und 21): ,.Musik, auch Tonkunst genannt, 
hat alf Grundlage, als Materilll G e r ä u
s c h e und T 6 n e. Ton ist ein /lir das 
men,chliche Ohr klar faßbarer K/4ng, 
lldhrend das Gerifu1ch außerhalb diese, 
Bereiche, liegt und deshalb unbeltimmt 
wirkt." .,Paganini -r ein au,gaeichneter 
Geiger, Chopin ein hervornzgender Klllvier
spieler, beide aber waren keine Orchester-ln
strumentatoren ". So kann es nicht überra
schen, daß vereinzelt musikwissenschaftliche 
Mißverständnisse durch fehlende Erfahrun
gen des Verfassers unterlaufen sind; dies 
ist um so bedauerlicher, als Hermann Rie
de! mit persönlichen Detailkenntnissen zur 
Geschichte der musikalischen Bearbeitung 
aufwarten kann. Der musilcgeschulte und 
musikhistorisch interessierte Leser, mißtrau
isch geworden, hat nun aber doppelte und 
dreifache Mühe, sich das Zuverlissige und 
Eigenständige im rein musikalischen Teil 
bis Seite 143 selbst zu erubeiten. 

Die urheberrechtlichen Ausftlhrungen 
über die verschiedenen Formen und Grade 
der Bearbeitungen, zum. Teil exemplifiziert 
an konkreten Beispielen, zeigen daaegen 
zutreffend und deutlich die Oberlagerungen 
der verschiedenen Schutzmöpichkeiten un
ter Heranziehung der verschiedenen Pln
graphen des Urheberrechtssesetzes vom 9. 
Sept 1965. Schade, daß diese keMtnlsreiche 
urheberrechtliche Abhandlung über den Be-
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reich der musikalischen Bearbeitungen llicht 
unklare und ungenaue musikwissenschaftli
che Angaben und Äußerungen, eventuell un
ter Heranziehung eines geeigneten Musik
wissenschaftlers, vermieden hat. Dadurch ist 
eine Lücke in der Urheberrechtsliteratur 
nicht vollständig geschlossen worden. 

Hubert Unverricht, Mainz 

REINHARDT MENGER: Da1 Re111L 
Tutzing: Hans Schneider 1973. 152 S., 1 
und69Abb. 

Die vorliegende Studie, die Dissertation 
des als Orgelsachverständiger und als Samm
ler und Kenner von Saitenldavieren bekann
ten Verfassers, bietet einen nahezu voll
ständigen und deutlichen . Überblick über 
eine ganze Instrumentengattung. Gegenstand 
der Untersuchung bilden alle als Einzelin
strumente. existierenden oder zumindest im 
Unprungszustand als solche entworfenen 
Regale. Nicht berücksichtigt wurden somit 
die evtl als Apfelrepl, Dulzianregal, Jung
fernregal, Trichterrepl u. ä. bezeichneten, 
in größeren Orgelwerken enthaltenen Regal
stimmen. 

Zwei einleitende Kapitel behandeln die 
Etymologie (von lTuµ.o11, daher nicht „Ethy
mologie") des Wortes (nicht des „Be
griffes") Regal, wobei der Autor die schon 
von Sachs (Reallexikon, S. 318/319) vor
geschlagene Ableitung vom französischen 
,.Rigole, Rlgule" (= Kehle des Zungenmund
stücks) als die haltbarste betrachtet, und 
die Verwendung des Regals (als Soloinstru
ment im 16., als Kantoreiinstrument vor 
allem im 17., als gewiß nicht gegnerloses 
kammermusikalisches Begleitinstrument im 
18. Jahrhundert). Es folgt dann der Kernteil 
des Werks, der die Regaltypen behandelt, 
und zwar in ihrer chronologischen Ent
wicldung. Gerade diese Verquickung von 
typologischer Klassifikation und Instrumen
tengeschichte zeitigt eine gelungene Synthe
se, wodurch das Werk sowohl technologisch 
interessierten als auch historisch eingestell
ten O11anologen recht viel bietet. 

Für den wohl ältesten Regaltyp mit 
stehend angeordneten Pfeüen sind lediglich 
ikonographische Belege aus dem 16. Jahr
hundert vorhanden. Die übrigen Typen 
werden anhand erhaltener Instrumente 
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untersucht, wobei die Exaktheit der Be
schreibungen der Einzelstücke und der dar
aus gezogenen Schlußfolgerungen auftällt. 
Die einzige frühere Studie auf diesem Ge
biet stammt von Hugh Mountney (The 
Regal; Galpin Society Journal XXII, 1969, 
S. 3-22). Dieser hat aber nur 26 Instrumente, 
hauptsächlich durch Korrespondenz mit den 
Besitzern, erfaßt und hat keinen Versuch 
einer Typologie oder einer Entwicklung!r
reihe angestellt Dagegen hat. Menger 48 
Instrumente erfaßt, wo möglich - dort. wo 
ein Instrument nicht verloren gegangen ist, 
oder wo der Abteilungsleiter des betreffen
den Museums nicht gerade einer anderen 
Beschäftigung nachging - durch eigene Un
tersuchung und Analyse. 

Mit zwei Ausnahmen besitzen alle unter
suchten Instrumente liegende Pfeifen. In der 
chronologisch zusammengesetzten Typolo
gie werden unterschieden: 
1. a. Regale, bei denen man den Vorder
block mit Manual, Lade und Pfeifen in ein 
Transportfach in der Unterseite der Bälge 
legen kann; diese können durch Drehung um 
Scharniere zwischen den Balgunterplatten 
geschlossen werden, wonach man das Regal 
leicht transportieren kann. Das früheste er
haltene Exemplar dieses Typs hat Georg 
Vol 157 5 in Nürnberg hergestellt (New 
York, Metropolitan Museum); das späteste 
datierte Exemplar trägt die Jahreszahl 1630 
(Castle Blair Atholl). Wahrscheinlich kommt 
der Typ aber noch später vor: das Instru
ment Nr. 226 im Salzburger Museum 
Carolino Augusteum, das der Verfasser mit 
„17. Jahrhundert" datiert, muß infolge der 
kurzen Oktave mit gebrochenen Tasten 
wohl gegen das Ende dieses Jahrhunderts 
gelegt werden. Nur drei der elf untersuchten 
Instrumente dieser Kategorie besitzen kurze 
offene Messingpfeifen, wie sie Praetorius für 
typisch hält. Die übrigen acht Stiicke haben 
Pfeifen mit gedeckten Zinnresonatoren mit 
kleinen Schallaustrittsöffnungen an der Auf
sichtsseite und, außer bei den höchsten Tö· 
nen, mit Innenrohren in Verlängerung der 
Kehlen. 
1. b. Regale ohne ein solches Transportfach 
in den Bälgen. Nach Mountney „there are 
10 many types of regDl pipes, that it is 
impo:,rible to describe them all" (GSJ XXII, 
S. 7). Von der Möglichkeit der Beschrei
bung überzeugt uns Menger, der bei den 
untersuchten 16 Instrumenten dieser Grup-
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pe zehn Pfeifentypen untencheidet, die er 
in Einzelheiten beschreibt. Das früheste 
datierte Exemplar dieses TyPs trägt die 
Jahreszahl 1629 (London, Royal College of 
Music), das späteste 1691 (von Caspar 
Hämpel, Wilten bei Innsbruck; Basel, Musik
instrumentenmuseum). Der Normalumfang 
ist C/E • c3 . Das Regal 4S4 des Briisseler 
Instrumentenmuseums und das im Nat ional
museum in Prag besitz.en den Umfang C/E • 
a2 ohne gis2 , woraus mit Recht die Folge
rung gez.ogen wird, diese Instrumente seien 
um 1600 gebaut worden. Das Regal 1130 in 
Brüssel hat den Umfang C/E • fJ; da es aus 
der Sammlung Correr stammt und somit 
wohl sein Ursprungsland Italien ist, wo 
dieser Umfang schon um 1 S40 belegt ist, 
braucht dieses Instrument nicht später z.u 
sein als die deutsch-österreichischen konser· 
vativeren Gegenstücke. Regale mit 16' und 
4', wie sie Praetorius beschreibt, sind eben· 
sowenig erhalten wie das von diesem Autor 
in Regensburg beobachtete Regal mit Holz· 
kehlen und Rohrblattzungen. Wohl war eine 
Zimbel, wie sie Praetorius erwähnt, im Regal 
von Christophorus Wannenmacher, Fried• 
berg in Hessen, 1639 (Nürnberg. Germani
sches Nationalmuseum), ursprünglich nach· 
weisbar vorhanden. Schließlich wird ein 
verloren gegangenes Regal besprochen, vor 
dem z.weiten Weltkrieg im Leipz.iger Musik• 
instrumentenmuseum, bei dem das Manual 
verschiebbar und dadurch eine Transpositi
onsvorrichtung vorhanden war. Menger wun· 
dert sich über eine solche Vorrichtung bei 
einem Instrument wie diesem, das zweifel· 
los aus dem 17. Jahrhundert stammt, denn 
„außer den spie/technischen Problemen, die 
eine transponierende kurze Oktave mit lieh 
bringt, bleibt auch die Frage nach der 
Brauchbarkeit einer Tranq,osition im Zu
sammenhang mit einer ungleichschweben
den Temperatur". Der Autor vergißt dabei, 
daß eine Ganztontransposition durch Manu
alverschiebung - allerdings bei Baßoktave 
C-D-E~E usw. - schon im Cembalo von 
Hans Müller, Leipz.ig. 1S37 (Rom, Museo di 
Strumenti Musicali) möglich war (van der 
Meer, Beiträge zum Cembalobau im deut• 
sehen Sprachgebiet bis 1700, in: Anzeiger 
des Germanischen Nationalmuseums 1966, 
darin s. 110). 
1. c. Das Regal und Spinett in Form eines 
Spielbretts von Antonius Meidting. Augs
burg, 1S87, aus der Ambraser Sammlung, 
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jetz.t im Kunsthistorischen Museum, Wien. 
Das Instrument besitzt Messingpfeifen ohne 
Resonator, wie sie übrigens auch im Härn
pelschen Regal (ebenfalls aus der Nähe 
lnnsbrucks!) z.u finden sind. 
2. a. Bibelregale. Bei diesen Instrumenten 
ist das Balgfach als Foliant gearbeitet. Der 
Vorderblock ist meistens z.weigeteilt; die 
beiden Hälften sind entweder getrennt oder 
aber durch ein Lederscharnier mit den 
Unterseiten gegeneinander zu schwenken. 
In beiden Fällen sind sie - übereinanderge
legt oder gegeneinander geschwenkt - in das 
Balgfach zu legen, so daß das Bibelregal 
z.weifellos eine Fortbildung der Gruppe 1. 
a. ist. Nur bei einem der elf untersuchten 
Instrumente (Kopenhagen, Slg. Claudius) 
ist der Vorderblock in vier Teile z.u z.erlegen. 
Das Bibelregal des Deutschen Museums in 
München mit Umfang C/ E -c3 und gebroche
nen Tasten in der kurzen Oktave gehört noch 
ins 1 7. Jahrhundert, die übrigen z.ehn Sfilcke 
mit Umfang C • c3 , evtl noch ohne Cis oder 
Cis und Es (das Qaudius-Regal C • hl -
nicht h 3 ! - ohne Cis) schon in die erste 
Hälfte des 18. Die beiden Bibelregale mit 
zweiteiligem, übereinanderlegbarem Vorder
block haben Pfeifen mit trichterförmigen 
Resonatoren. Das altertümliche Münchener 
Bibelregal hat Pfeifen mit kleinen Holzreso
natoren mit halbkreisförmiger Öffnung im 
oberen Ende und kleinen Schallöchern in 
der Aufsichtsseite. Die übrigen Bibelregale 
mit zweiteiligem schwenkbarem oder mit 
vierteiligem Vorderblock besitz.en eine 
Pfeifenform, welche „die franzönrhe 
Standardform" genannt wird, weil sie bei 
franz.ösischen Tischregalen die normale ist: 
mit an der Aufsichtsseite oder ganz. gerunde
ten Holz.resonatoren, oft mit leicht konisch 
sich erweiternder Bohrung. 
2. b. Französische Tischregale, wie sie Dom 
Bedos de Celles 1766 beschreibt. Die 
Tastatur liegt an der Breitseite des Tisches, 
die Bälge - unten der mit Trittvorrichtung 
betätigte Schöpfer, oben das Mapzin -
liegen parallel z.u und hinter ihr. Du Regal 
E. 9S8. C. 691 des Pariser Conservatoire 
besitzt ausnahmsweise stehende Pfeifen mit 
ziemlich langen trichterförmigen Resonato
ren, während die übrigen Instrumente liegen
de Pfeifen „in der franzö1ischen StJlndt,d
form " haben. Das zweimanualige Regal Nr. 
X der Slg. Andre Meyer in Paris enthält zu 
dem vom Obermanual spielbaren Repl noch 
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ein Fdackt 4'-Register mit· Pfeifen an der 
Unterseite des Tisches, das vom Untermanu
al aus und durch Schiebekoppel auch ge
meinsam mit dem Regal spielbar ist . Alle 
acht beschriebenen Instrumente besit:ren 
einen Umfang von über vier, manchmal fast 
ftlnf O~aven und stammen aus der ersten 
Hilfte des 18. Jahrhunderts. 
2. c. Das Regal Nr. 311 des Musikinstru
mentenmuseums der Karl-Marx-Universität 
in Leipzig mit stehenden, abgestuft symme
trisch angeordneten Pfeifen mit großen, 
trichterförmigen Resonatoren. Die Pfeifen
anordnung dieses Instrumentes, das eben
falls aus der ersten HäJfte des 18. Jahr
hunderts stammt, macht aumahmsweise 
ein Wellenbrett erforderlich. 

Zu wünschen übrig bliebe eigentlich eine 
Geographie des Regals. Soweit aus Mengers 
Dantellung ersichtlich, kommt das Regal 
durchgehend in Deutschland und Österreich,. 
allenfalls im 1 7. Jahrhundert noch in Eng
land und Italien, im 18. Jahrhundert als 
Tischregal in Frankreich vor. Unerwähnt 
bleibt die Beliebtheit des Instruments im 
England Heinrichs vm. Ungelclärt bleibt die 
Frage, was es in FranJcreich vor 1700 mit 
dem Regal auf sich hat, obwohl Mersenne 
(Harmonie Univerulk) 1636 eine sehr 
brauchbare Beschreibung der „franzö1i
,chen Standardform" der Regalpfeife gibt 
Dieses Versäumnis sollte auf Grund von 
Traktaten und weiterem ikonographischem 
Material in Zukunft nachgeholt werden. 

Einen Schönheitsfehler bilden das un
vollständiF Literaturverzeichnis und gele
gentlich eine fehlende Quellenangabe. So 
vermißt man in der Bibliographie die Kata
loge von Oaudius (Kopenhagen, Slg. 
C1111dius), Crosby Brown (New York). 
Chouquet (Paris), Bridgman-Lesure (Paris, 
Slg. Andr~ Meyer) und Geiringer (Salzburg), 
obwohl in den einzelnen Beschreibungen 
offensichtlich darauf verwiesen wird Auch 
wäre man z. B. neugierig zu wissen, welcher 
Quelle die Daten bezüglich des im zweiten 
Weltkrieg verloren gepngenen Regals der 
Marienkirche in Lübeck entnommen sind. 
Ein Namenregister würde dem Buch weiter
hin mehr Brauchbarkeit verleihen. 

·wenn man von diesen Schönheitsfehlern 
absieht, kann man nur zum Schluß kom
men, daß der vorlieFnde Band nicht nur 
eine eindrucksvolle Materialsammlung bietet, 
sondern ft1r das behandelte Thema grund-

Beaprechunaen 

legend ist. Dem Unterzeichneten wäre auch 
viel daran gelegen, wenn die technologische 
Exaktheit der enthaltenen Beschreibungen 
nunmehr zur „Standardform" · der instru
mentenkundlichen Literatur überhaupt ge
hören 'Mirden. 

John Henry van der Meer, Nürnberg 

ULRICH DÄHNER T: Die Orgeln Gott
fried Silberm1111n1 in Mitteldeuttchland. 
Reprint. Amsterdam: Verlag Frit, Knuf 
(1971). 222 S. , Sl Abb. 

Im Auftrage des Instituts für Denkmals
pflege in Dresden entstand in den Jahren 
1952/53 die jetzt als Reprint in der Reihe 
Bibliotheca Organologica als Band 34 vor
liegende Arbeit. Im GeFnsatz zu Ernst 
Flades in der Folge der Orgelbewegung 1926 
erschienenem Buch Gottfried Sübermann, 
das schon in seiner 1. Auflage die Orgelbauer 
Eugen Casparini und Andreas Silbermann 
miteinbezieht und in der 2 Auflage auch 
dem Klavierbauer Gottfried Silbermann ein 
umfangreiches Kapitel widmet, gilt Diih
nerts Interesse ausschließlich dem Orgel
bauer Gottfried Silbermann und seinen 
Orgeln. 

Durch die bewußte thematische Ein
grenzung wird versucht, Ober Zustandsbe
schreibungen der Instrumente Anstöße zu 
einer systematischen denkmalpflegerischen 
Betreuung zu geben. Aus dieser Sicht läßt 
sich ein Nachdruck rechtfertigen. 

Jedoch wäre trotz des 1969 von Diihnert 
erstellten Anhanges von „Berichtigungen 
und Zuliitze", der im Reprint knapp fünf 
Seiten ausmacht, eine dem heutigen For
schungsstand entsprechende, also durchge
arbeitete Neuauflage eine Publikation von 
größerer Reichweite gewesen. 

Reinhardt Menger, Arnsburg 

HANS EPPSTEIN: Heinrich Schütz. 
Stockholm: Nordlllco Mu1ikj6rl4get (/'IMS 
6181) 1972. 158 S., 9 Abb., zahlreiche 
Notenbeilpiele. 

Dieses konzentrierte, aber doch ausführ
liche &Ich ist sehr begrüßenswert ftlr den 
Gebrauch besonden in den skandinavischen 
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Ländern und in FiMland Die Stellung von 
Schütz hat sich innerhalb der letzten Jahr
zehnte in der geistlichen Musik überall ge· 
festigt. Auch in Schweden ist man der 
gleichen Entwicklung gefolgt Aber die 
Literatur über seine Persönlichkeit und sein 
Schaffen ist sehr gering geblieben. Außer 
einigen in Zeitschriften veiöffentlichten Ar
tikeln ist in Schweden nur das von Gunnar 
Rosendahl geschriebene Buch Palellrina och 
Schütz (in den 30er Jahren) erschienen, das 
keinen musikwissenschaftlichen, sondern 
einen theologischen Charakter hat (S. 7). 
Unter diesen Umständen ist das Werk von 
Eppstein die erste wissenschaftliche Unter· 
suchung über Heinrich Schütz und sein 
Lebenswerk in schwedischer Sprache. Ihr 
relativ geringer Umfang könnte einen zu der 
Schlußfolgemng bringen, daß es sich um 
eine populärwissenschaftliche Darstellung 
der musikalischen Tätigkeit des Meisters 
handle. Dies ist jedoch nicht der Fall, son· 
dem das Resultat ist eine vorbildliche, 
gründliche, durch eine reife Sachkenntnis 
geprägte, abgerundete Arbeit, 4tlren Haupt· 
gewicht in der Kritik der Wedce liegt Etwa 
30 Seiten von den 158 Seiten des Buches 
sind der Beschreibung des Lebenslaufes von 
Schütz gewidmet, knapp 30 Seiten der 
Analyse seiner Persönlichkeit und seines 
Stiles und etwa 90 Seiten der Illustrierung 
seiner Kompositionen. 

Eppstein verwendet zahlreiche Noten
beispiele : im Text gibt es 87. Die zentralen 
Thesen seines Buches sind in den Kompo
sitionen verankert und dadurch hat er seiner 
Darstellung eine wissenschaftlich solide 
Grundlage geschaffen. Er sagt selbst, daß 
sein Buch sich natürlich in vieler Hinsicht 
auf die frühere Schütz-Forschung stützt und 
daß er ihr sehr zu Dank verpflichtet ist. 
Aber er fügt hinzu: ,,Das Buch soll jedoch 
nicht als reine Kompilation · angesehen 
werden". Auf seinen persönlichen Arbeit,
anteil weist Eppstein hier diskret hin. Er 
trifft eine ausgezeichnete Entscheidung. in· 
dem er sich der üblichen chronologischen 
Darstellung der Werke enthält. Statt dessen 
folgt er einem anderen Prinzip: er gruppiert 
die Werke in größere Einheiten (Motetten, 
Vokalkonzerte, oratorienartige Werke, welt
liche Kompositionen sowie noch einige Wer
ke „sui generis", die er getrennt behandelt). 
Dabei folgt er natürlich den Entwicklung,
linien innerhalb der jeweiligen Gruppe. So 
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gewinnt be10nders d e r Leser, der sich 
erst mit dem Gesamtschaffen des Komponi
sten vertraut machen muß, ein bedeutend 
klareres Bild als durch eine knappe chron<>
logische Darstellung der Wedce. 

Eppstein hat sich viel t.lihe gegeben und 
er hat auch bei der Analyse der. Werke von 
Schütz besonders auf die Komposition• 
symbolik hin beachtenswerte Resultate er
reicht. Eine selbständige Betrachtungsweise 
wird weiter lL a. in der Analyse desBeckv
Psaltm und in den dabei gewonnenen 
Schlußfolgerungen sichtbar. Eppstein richtet 
seine Aufmerksamkeit auf die Tatsache, daß 
eben die einfachsten und rein technisch 
gesehen am leichtesten zugänglichen Kom
positionen in unseren TaFn keine größere 
Verbreitung FWOnnen haben. Es lohnt sich, 
den Darlegungen von Eppstein zu folgen : 
.,Schütz hat sich allerdings Mühe gegeben, 
um 'visor' = 'Weisen' zu schreiben, aber 
seinen Melodien fehlt meistens die einfache 
und doch nachhaltige Einprägsamkeit der 
klassischen Kirchenlieder. Dagegen enthalten 
sie viele komplizierte Züge, die ihren Ge
sang ohne Begleitung und ihren volkslied
haften Gebrauch erschweren oder Ftadezu 
verhindern" (S. 143). Seine Behauptung 
belegt Eppstein durch konkrete Notenbei· 
spiele. Er stellt fest, daß sich in diesen 
Kirchenliedern typische Züge der Tonspra
che Schützens erkennen lassen: äußerst 
knappe Melodik, reiche Harmonik, vielge
staltiger Rhythmus. Aber er fügt hinzu, daß 
dem Humanisten, Wortinterpreten und Dra
matiker Schütz hier Ausdrucksformen und 
die künstlerische Höhe fehlen, die er nötig 
hätte, um Musik von größter Bedeutung 
zu schaffen (S. 144). Eppstein kennt das 
Schaffen von Schütz sehr Fnau und er 
beleuchtet es in einer Weise, die sich zu
gleich an die Fakten hält und einen be
geistern kaM. Einige Punkte wären zu 
verbessern: ,enauere Quellenhinweise und 
Aufnahme eines Schallplattenkatalogs, der 
auf den neuesten Stand gebracht ist, der 
aber hier leider überhaupt fehlt. Insgesamt 
ist das Buch sehr eigiebig. es enthält 
gründliches Wissen und regt an, die Musik 
von Schütz mehr als bisher zu studieren und 
aufzuführen. Timo Mäkinen, Jyväskylä 

Bela Bartok. Sein Leben in Bilddoku
menten., Guammelt und erläutert von Fe-
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nnc BONIS. Wten: Universal Edition 1973. 
260S. 

Ferenc Bonis stellt in diesem doku
mentarischen Bildband eine konzentrierte 
Sammlung von Materialien dar, die bisher in 
der Bart6k-Fonchung nicht bekannt waren. 
Die Dokumentation ist das Ergebnis 16-
jähriger Forschungsarbeit. Wie so vieles 
andere hat der Autor auch die Idee einer 
Bart6k-lkonographie Bence Szabolcsi, dem 
Verfasser der ersten wissenschaftlichen un
garischen Bartok-Biographie, zu verdanken; 
Szabolcsls Bartok-Lebensbeschreibung er
schien zum erstenmal im Jahre 19 55 in der 
Budapester Zeitschrift Csillag. Ein kleines 
Buch von Szabolcsi: Das Leben Be'/a Bartob. 
Bartokl Leben in Bildem, zusammengestellt 
von Ferenc Bonis, erschien 1956, 195 8, 
1961 in drei Auflagen mit ständig erweiter· 
tem Bildmaterial. 

In einer Einleitung von 26 Seiten 
wird das Leben Bartoks dem Leser veran
schaulicht. Bdnis versucht, die Umstände, 
unter denen Bartok leben mußte, aufzu
decken. Wenn man von Bart6ks Porträt 
ausgeht, eröffnet sich das „innere" Bild, die 
Eigentiimlichkeit von Bartoks Charakter. 
Kodaly, der einzige nahe Freund Bartöks, 
und einer der wenigen Menschen, die ihn 
wirklich kannten, versuchte mit Hilfe der 
Kretschmerschen Charakterologie Bartoks 
charakterliche Strukturen zu eigriinden. Er 
kommt zu diesem Ergebnis: Will man die 
Veränderungen und die Entwicklung des 
Charakters verstehen, muß man auch die 
Wirkung und die Veränderung der Lebens
umstände in Betracht ziehen. 

Briefe, mündliche Äußerungen, Arti
kel, Fotos und Erinnerungen der Familien
mitglieder geben Aufschlüsse über die Per
sönlichkeit Bartoks. Weiterhin wird in der 
Einleitung der schöpferische Lebensweg _des 
Komponisten geschildert. Vor allem nach 
dem ersten Weltkrieg gelang ihm ein Durch
bruch, und er erntete wachsende Aner
kennung im Ausland. Im Jahr 1918 schlo_ß 
er einen Vertrag mit der Universal-Edition. 
Bedeutend ist auch Strawinskys Eindruck 
auf Bartok. In der Pantomime Der wunder• 
bare Mandarin ist der Einfluß des Sacre du 
Printemps stark spürbar, während in dem 
nach slowakisch-en Volksliedern komponier
ten Zyklus Dorfszenen Anklänge an Stra
winskysLe, Noce, durchschimmern. 

Die letzten 10 Jahre . in Bartoks Leben 
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sind gekennzeichnet durch die aufkommen
de Weltkatastrophe des 2. Weltkrieges. 1938 
wirkte der österreichische Anschluß als 
schwerer Schlag. Bartok hatte damals schon 
die Betiirchtung. daß auch Unpm in den 
Machtbereich Hitlers gelangen könnte. Im 
April 1940 unternahm er eine einmonatige 
Information~ und Konzertreise durch die 
USA. Danach kehrte er wieder nach Ungarn 
zurück, am 8. Oktober trat er mit seiner 
Gattin in der Budapester Musikakademie 
auf. Dieses Konzert war sein Abschied vom 
ungarischen, und gleichzeitig vom europäi
schen Publikum. Am 12. Oktoberverließ das 
Ehepaar Bartok die Heimat, um sich in USA 
niederzulassen. In einem Brief an Frau 
Müller-Widmann berichtet Bartok: ,.Eigent• 
lieh in diese Reise ein Sprung ins Ungewisre 
aus dem gewußten Unerträglichen . .. Aber 
es in nichts zu machen; e1 ist gar nicht die 
Fra~: muß es sein, denn es muß sein. " 
(Bartok zitiert hier Beethoven!) 

Die fast fünf Jahre, die Bartok vorn 
Oktober 1940 bis zu seinem Tode in den 
USA verbrachte, zerfallen in zwei Perioden 
gegensätzlichen Charakters. Die ersten ameri
kanischen Jahre standen im Zeichen eine1 
ständig zunehmenden seelischen Depression. 
Die Zahl der Konzerte ging immer mehr 
zunick, und in den Jahren 1940, 1941 und 
1942 entstand keine einzige neue Komposi
tion. Bartok konnte in Amerika nicht Fuß 
fassen. Das Leben und die Mentalität der 
Amerikaner waren ihm von Grund auf 
fremd. Die tödliche Krankheit, die Leukä
mie, die ihm die Änte bis zum Schluß 
verheimlichten, ergriff immer stärker Besitz 
von ibm. Sicher war es nicht einfach, ihm zu 
helfen. Außerdem machte er es denjenigen 
nicht leicht, die ihm helfen wollten. Nur 
wenige Menschen kannten seine Persönlich
keit und seinen Charakter wirklich. 

Zu Beginn des Jahres 1943 befand er 
sich auf einem geistigen und körperlichen 
Tiefpunkt, als er die angebotene Hilfe an
nahm. Im Sommer 1943 trat eine Besserung 
seines Gesundheitszustandes ein. Zu jener 
Zeit besuchte ihn Serge Koussevitzky und 
beauftragte ihn mit der Komposition eines 
Orchesterwerkes. Dieser Auftrag verlieh 
Bartok neuen Auftrieb. Er schrieb im Kur
ort Saranac Lake im Staate New York 
innerhalb von 55 Tagen das Konzert für 
Orchener. Diese Komposition leitete seine 
letzte Schaffensperiode ein. Im Jahre 1944 
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folgten die Sonate für Violine solo, fllr 
Yehudi Menuhin, und im Sommer 1945 
das Konzert Nr. 3 fü.r Klavier und Or
chester. Bei der Arbeit am Klavierkonzert 
ließen seine körperlichen Kräfte bereits 
immer mehr nach, doch er konnte die Parti
tur - abgesehen von 17 Takten - noch 
vollenden . .,Es tut mir nur leid, daß ich mit 
vollem Gepäck rcheiden muß", sagte er zu 
einem der ihn behandelnden Ärzte. Er starb 
am 26. September 1945 im West Side 
Hospital zu New York. 

Das über 200 Seiten füllende Bildma
terial wird dem Leser wie in einem Film 
unterbreitet. Von den Jugendbildern bis zu 
den Aufnahmen in USA spannt sich ein 
weiter Bogen, der den Schaffensprozeß 
deutlich veranschaulicht Das Bildmaterial 
ist du.rch detaillierte Textbeschreibungen 
ausgezeichnet, die das intensive Quellen
studium von Bönis belegen. Ebenfalls sind 
die Notenbeispiele sehr aufschlußreich, da 
sie einen ausgezeichneten Einblick in 
Bart6ks Handschrift geben. Durch viele 
Familienfotos und Privataufnahmen, die 
Bonis auswerten konnte, wird diese Bild
dokumentation ein wesentlicher Beitrag zur 
Bartok-F orschung. 

Konrad Vogelsang, Falkenstein (Taunus) 

Oeuvres des BOCQUET. Edjtion et tran
scription par Andre SOURJS. Etude biogra
phique et appareü critique par Monique 
ROLL/N. Paris: Editions du Centre NationJJI 
dela Recherche Scientifique 1972. XXXVIII 
u. 107 S. (Corpus des Luthistes frrmfQis, 
ohne Bandzählung.) 

Es müssen zwei Lautenisten des Namens 
Bocquet unterschieden werden, deren Kom
positionen in Tabulaturen des 17. Jahrhun
derts enthalten sind. Nur die Bocquet 
gezeichneten Stücke in Tabulaturhand
schriften aus dem ersten Drittel dieses 
Jahrhunderts köMen dem Charles Bocquet 
zugeschrieben werden, der einer der Haupt
autoren in J. B. Besards Sammlung Thesau11,11 
harmonicus (1603) ist. Da dieser ihn „Caro
lus Bocquetu, Pariliensil" nennt, ist er wohl 
in Paris geboren. Doch stammte seine 
Familie aus Lothringen. Sein Vater Julien 
Bocquet, der im Juni 1592 in Paris starb, 
war Lautenspieler und Kammerdiener Hein-
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richs DI. 1594 wohnte Charles Bocquet in 
Pont+Mou1son. Im Karneval dieses Jahres 
wurde er zu den Ballets und Tlnr.en an den 
loth.ringischen Hof in Nancy berufen. M. 
Rollin hält ihn fllr identisch mit dem 
französischen Lautenisten Bock (Boolts, 
Bocket, Borkhet), der um 1600 in den 
Diensten des Kurtunten Friedrich IV. von 
der Pfalz stand. Nach seiner Rückkehr nach 
Pont-a-Mousson wurde Bocquet 1606 erneut 
an den Hof in Nancy zu den Hochzeitsfeier
lichkeiten berufen, um „donner l'tdr du 
ballet". Er ist vor 1615 gestorben. Sein 
Werk fand in Deutschland eine weite Ve~ 
breitung. da die meisten seiner Stilcke in 
J. B. Besards Therau11,11 hllrmonicu, (Köln 
1603), G. L. Fuhrmanns Teltudo Goll<> 
<Armanica (Nürnberg 1615) sowie in deut
schen Handschriften überliefert sind. 
Bocquet wurde von Zeitgenossen als be
riihmter Lautenist bezeichnet. Besan! sagt, 
Laurencinus Romanus, Diomedes (Cato) 
und Bocquetus „ilk ,u1111iutmu1" seien „trer 
vere A pollines redivivi". 

Die Bocquet gezeichneten Stilcke in 
Manuskripten der zweiten Hälfte des 17. 
Jahrhunderts unterscheiden sich im Stil und 
in der angewandten Lautenstirnmung von 
denen des Charles Bocquet. Sie zeigen die 
gebrochene Spielmanier und verlansen eine 
1 lchörige Laute in der cl-moll-Stimmung. 
Die meisten befinden sich im Manuskript 
Vm7 6214 der Pariser Nationalbibliothek, 
das aus der berilhmten Sammlung des 
Sebastien de Brossard stammt Unter den 
Bocquet signierten Stiicken fällt die große 
Anzahl von Präludien auf. Die Priluder mar
quant /es cadence, bilden eine Folge von 17 
Stücken in 17 verschiedenen Tonarten: Cr 
dur, g-moll, A-dur, a-moll, B-dur, b-moll, 
h-moll, C-du.r, c-moll, .D-dur, d-moll, E1-dur, 
e•moll, E-dur, ~moll, F-dur, fmoll. Von 
diesen Tonarten wurden aber E-dur, b-moll 
und es-moll nur selten auf der Laute in der 
d-moll-Stimmung angewandt. Doch fehlt 
Jl•moll, das nach einer Canarie des Vieux 
Gautier in dieser Stimmung Ton de 1a 
Ornre genlMt wurde. Die freirhythmi1chen 
Prlludien, die ohne Takteinteilung notiert 
sind und hauptsächlich aus gebrochenen 
Akkorden bestehen, können aber nicht 
nacheinander ohne Unterbrechung gespielt 
werden, da die tiefen Baßchöre oft umge
stimmt werden mllsaen. Ein nicht signiertes 
Prelude sur tou1 kr ton, ist wohl demselben 
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Autor zuzuschreiben. In diesem Präludium, 
das ·mit .f-moll beginnt und schließt, werden 
damals gebräuchliche Tonarten ohne Um
stimmung der Bässe durchlaufen. 

Bisher war es nicht möglich, den Autor 
der mit Booquet gezeichneten Stücke aus 
der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts mit 
einem der Musiker zu identifizieren, die nach 
1620 lebten. M. Rollin meint, daß vielleicht 
diese Stücke der Mademoiselle Booquet mit 
dem Beinamen Agelaste zuzuschreiben sind, 
die nach dem Urteil von Zeitgenossen eine 
ausgezeichnete Lautenspielerin war. 1641 
wohnte sie in Paris in der rue de Berry mit 
ihrer Schwester, die auch wie sie die Laute 
und andere Instrumente spielte. Sie war mit 
der Dichterin Madeleine Scudery befreundet 
und nahm an den Versammlungen teil, die 
bis etwa 1659 an Samstagen in deren Salon 
stattfanden. 

Die Neuausgabe bringt im 1. Teil 34 
Stücke aus Tabulaturen der ersten Hälfte 
des 17. Jahrhunderts. 20 stammen aus 
Drucken, 14 aus Handschriften. Es sind 
meist Präludien, Fantasien, Passamezzi, 
Galliarden, Couranten und Volten. Mit Au,
nahme einer Courante, die die Stimmung 
G c f a c' e' der 6 oberen Chöre verlangt, 
rechnen die Stücke mit der alten Lauten
stimmung (vieil ton). Der 2. Teil enthält 26 
Stücke für die Laute in der d-moll-Stimm\Jng 
aus handschriftlichen Tabulaturen der zwet
ten Hälfte des 17. Jahrhunderts. Die am 
häufigsten vorkommenden Sätze sind Prelu
de, Allemande, Courante und Sarabande. 
Wie in den anderen Bänden der Reihe 
Corpu, ck1 Luthi1te1 franp,i, ist der 
.,musikalischen" Übertragung auch die Ta
bulatur beigegeben. Im Anhang ist außer der 
Contrepartie einer Sarabande in Tabulatur 
und Übertragung von 15 Präludien nur die 
Tabulatur mitgeteilt. Ferner enthält die 
Neuausgabe ein Verzeichnis der Konkor
danzen und eine Übersicht der Spielzeichen 
und Verzierungen. In der Übertragung sind 
fast alle Verzierungszeichen der Tabulatur 
unverändert wiedergegeben. Doch fehlt 
merk\\Ürdigerweise das liegende Doppel
kreuz, das vor einem Tabulatutbuchstaben 
steht:~ b, vielleicht deswegen, weil es mit 
dem Erhöhungszeichen unserer Noten
schrift verwechselt werden könnte. Es wird 
in der Obersicht wie> als kurzer Mordent 
erklärt:♦. Diese beiden Verzierungszeichen 
sind aber doch wohl als Vonchlag von 
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unten zu deuten. Auch wird in der Über
tragung das Zeichen der Brechung oder 
Separation, der kurze Schrägstrich zwischen 
übereinanderstehenden Buchstaben, nicht 
berücksichtigt. Sonst ist die Übertragung 
mit der nötigen So11falt angefertigt. 

Hans Radke, Darmstadt 
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