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Hindemith-Jahrbuch | Annales Hinde-
mith 1971/. Mainz und Polnay/Vaud
(Schweiz). Hindemith-Stiftung/Fondation
Hindemith 1971. 204 S.

In ihrem Testament verfigte Gertrud
Hindemith, die Witwe des Komponisten, daf}
der gesamte Nachlafl ihres Mannes beisam-
men bleiben sollte. Ihr gesamtes hinterlasse-
nes Vermdgen sowie weitere Tantiemenein-
kiinfte sollen der Hindemith-Stiftung zuflie-
f5en, um das Archiv zu unterhalten, wissen-
schaftliche Arbeiten und den musikalischen
Nachwuchs zu fordern. Auch hatte Gertrud
Hindemith, im Hinblick darauf, dafl die
Mitglieder einer Hindemith-Stiftung zahlen-
maflig begrenzt bleiben sollten, bereits per-
sonelle Vorschlage hinterlassen. So konsti-
tuierte sich die Stiftung 1968. Ein zentrales
Archiv soll in Frankfurt (Main) eingerichtet,
dessen Bestinde in Form von Kopien in
cinem zweiten Archiv in Zirich aufbe-
wahrt werden. Diese ,,Zweigleisigkeit' tragt
Hindemiths Wirken in Frankfurt und seinem
grofien Eihfluff in Deutschland vor seiner
Emigration wie seinem Schweizer Wohnsitz
nach dem Exil Rechnung. Vorerst hat die
Hindemith-Stiftung mit dem Nachlafl ihren
Sitz in Mainz, Weihergarten 5. Zu den
ersten Taten der Stiftung gehorte zunichst
die Vergabe einiger Kompositionsauftrige,
der Beginn an der von Ludwig Finscher
und Kurt von Fischer hauptverantwortlich
betreuten Hindemith-Gesamtausgabe und an
der Schaffung eines Forums, auf dem die
Ergebnisse der Arbeiten am Archiv vorge-
tragen werden konnen in Form des Hinde-
mith-Jahrbuchs, dessen erster Band hier
vorliegt.

Uberblickt man den Band insgesamt, so
ist das Bemiihen deutlich spiirbar, von einer
blofen Apotheose, die, im Groflen und
Ganzen gesehen, bisher ja immer einer
Polemik gegeniiberstand, zu kritischer Re-
flexion zu kommen. Ludwig FINSCHERs
Frankfurter Vortrag ,,Paul Hindemith -
Versuch einer Neuorientierung** (leicht ver-
anderte Fassung gegeniiber der in Musica

1971, S. 345-348 erschienenen Version)
geht dabei am eindeutigsten vor, indem er
Werke und Zeit der Entstehung, Theorie
und Wirklichkeit, Intention und reale Mog-
lichkeit gegeneinander abwigt. Seine Uber-
legungen iiber Hindemiths Ausweichen vor
dem, was sich aus Teilmomenten einiger
Werke der zwanziger Jahre ergeben hitte,
das Scheitern der als geschichtslos konzi-
pierten Unterweisung im Tonsatz und der
danach komponierten Werke, dann aber das
bewufite Aufgreifen und Auskomponieren
des Scheiterns fritherer Werke seit 1957,
insbesondere in der Messe, den Motetten
usw., sind lesenswert. Andreas BRINER
scheint in seinem Beitrag Hindemith und
Adornos Kritik des Musikanten. Oder: Von
sozialer und soziologischer Haltung Adomos
Argumente zunichst einmal ernst zu neh-
men, bleibt aber dann doch von vornherein
affirmativ gegeniiber Werken wie Harmonie
der Welt, bei dem er sich auf das Libretto
primair stiitzt, und dem Sonatenzyklus oder
dem Ludus tonalis. Interessante Aufschliis-
se iiber erste Arbeiten am Nachlafl gibt
Angela ZABRSA mit Hindemiths Opern-
projekte, worin Hindemiths Suche nach
Stoffen und Textdichtern deutlich wird,
aber auch die sofortigen musikalisch-kompo-
sitorischen Uberlegungen in geeigneten Brief-
ausziigen mitgeteilt werden. Es handelt sich
dabei primar um nicht ausgefiihrte Pline,
die vor dem Hintergrund der ausgefiihrten
um so aufschlufireicher sind. Helmut HAACK
berichtet iiber Skizzen und Ausfilhrung des
Finales zum Konzert fiir Orchester op. 38,
wobei er wichtige Ergebnisse iiber den musi-
kalischen Sinn dieses Satzes fast im Sinne
einer Analyse gewinnt. Auch dieser Beitrag
ist deutlich geprigt durch den nun zugingli-
chen Nachlaf und die Arbeiten an der Ge-
samtausgabe. Ein erster, iiberaus grindlicher
und tiefsinniger Aufsatz von Peter CAHN
setzt sich unter dem Titel Hindemiths Ka-
denzen mit der Unterweisung im Tonsatz
kritisch auseinander. Helmut ROSNER be-
ginnt mit einer sich auf die nichsten Bande
ausdehnenden kommentierenden Hindemith-
Bibliographie.
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Weitere Beitrige sind personlichen Er-
innerungen, einem Rundfunk-Interview und
dem Gedenken an den frithverstorbenen
Theaterwissenschaftler Otfried Biithe gewid-
met, der sich um Hindemith-Ausstellung
und -Bibliographie (Frankfurt 1965) verdient
gemacht hatte.

Gerhard Schuhmacher, Vellmar

The ORGAN YEARBOOK. A journal
for the players and historians of keyboard
instruments. Volume [. Hrsg. von Peter
WILLIAMS. Amsterdam. Frits Knuf (1970).
111 8. (mit 33 Abb.), 1 Kunstdruckbeilage.

Die neue organologische Zeitschrift pri-
sentiert sich mit einem #uferlich schmalen,
doch in Konzeption, Anlage und Inhalt
recht beeindruckenden Eroffnungsband.
Knapp gehalten ist auch die Vorrede des
Herausgebers, gleichwohl wird man die darin
umrissenen Ziele der Publikation begriifien:
The Organ Yearbook soll als englischspra-
chiges Gegenstick zu den maf3gebenden
italienischen, franzosischen und deutschen
Fachperiodica eine im angloamerikanischen
Raum spiirbare Liicke schlieffen, dabei zu-
gleich den ,,more cosmopolitan reader"
erreichen und die Orgelzeitschriften nicht
selten beeintrachtigende Enge des Blickwin-
kels zu vermeiden suchen. Aus diesem Grun-
de ist der Herausgeber bestrebt, in die or-
gelkundliche und -historische Thematik vor
allem zwei in der Tat meist vernachlassigte
Gebiete starker einzubeziehen: die Geschich-
te anderer Tasteninstrumente (wie schon der
Untertitel verrat) und - die Musik.

Im vorliegenden Band hat dieses Pro-
gramm freilich noch keinen ganz ausgewo-
genen Niederschlag gefunden; unter wel-
chem Aspekt auch immer geschichtliche
oder aktuelle Fragen um Orgel und Cembalo
erortert werden, konkretere Bezige zur
Musik bleiben am Rande der Betrachtung.
Offenheit des Horizonts und Niveau der
Beitrdge sind indessen unbestreitbar. Aus
dem Inhalt, der sich in drei Sparten gliedert,
seien die eigentlichen Aufsitze - an denen
namhafte Forscher beteiligt sind — kurz
erwiahnt: M. A. VENTE und D. A. FLEN-
TROP berichten anldBlich der von ihnen be-
treuten Restauration iiber die wohl von
1562 stammende Chororgel in der Kathe-
drale zu Evora (Portugal). Ulrich DAHNERTS
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anregender Versuch, anhand der Zeugnisse
Agricolas und der sonstigen Dokumente
das ,,Orgelideal'* Johann Sebastian Bachs
zu ermitteln, fihrt u. a. zur These, neben
norddeutschen Instrumenten habe vor allem
Zacharias Hildebrandts Naumburger Werk
den Intentionen Bachs entsprochen, wohin-
gegen dessen Beziehung zu Gottfried Silber-
mann ,,nicht sonderlich eng' gewesen sei.
Cecil CLUTTON pliadiert mit bedenkens-
werten Argumenten fir ein Abricken von
gewissen ,klassischen' Grundsitzen im
modemen Orgelbau (zu niedrigem Wind-
druck, kulplosen Pfeifenfiffen, gemeinsa-
men Laden fir Zungen und Labiale). Als
Beitrag zur Monographie einer Registergrup-
pe entwirft Pierre HARDOUIN Arbeitshypo-
thesen fiir eine Geschichte der Terzstimmen,
die im skizzierten Zeitraum zwischen Henri-
Arnault de Zwolle und Marin Mersenne noch
streckenweise im Dunkeln liegt. Uwe PAPE
macht auf den seit 1964 in Finnland wir-
kenden jungen deutschen Orgelbauer Hans
Heinrich aufmerksam. Eine vorgesehene Rei-
he von Artikeln iber die fir heutige Be-
sucher lohnendsten Orgeln bedeutender
Stadte wird durch Piet VISSER mit Amster-
dam eroffnet. Edwin M. RIPIN erliutert
instruktiv die im Cembalobau nach 1750
beriicksichtigten Vorrichtungen zur Erzie-
lung dynamischer Kontraste wihrend des
Spielens (Pedale, Kniehebel) und beurteilt
sie als eigenstindige, vom frithen Pianoforte
unbeeinfluffte Neuerungen. - Eine anschlie-
ffende Rubrik von Kurzberichten behandelt
vier jingst erbaute oder restaurierte Orgeln
(in Ulm, Oxford, Maria-Dreieichen und Los
Angeles). Zuletzt werden einschlagige Neu-
erscheinungen (Notenausgaben, Biicher und
Schallplatten) z. T. recht ausfihrlich rezen-
siert. — Die Ausstattung des Bandes ist
gediegen; nicht selten allerdings irritieren
gewisse typographische Eigenheiten, so apart
sie auch wirken mogen: die Vielzahl waage-
rechter Abteilungsstriche, die Position man-
cher Bild-Erklarungen, verschwenderische
Leerriume im Satz — zuweilen auf Kosten
des optischen Zusammenhangs (S. 71-73)
oder der wiinschenswerten Bildgrofie (Abb.
31). Indizes fehlen, sind aber vermutlich
spaterer Erginzung vorbehalten.

Obgleich das neue Periodicum, indem
es sich an den heterogenen Leserkreis der
»Spieler und Historiker von Tasteninstru-
menten‘‘ wendet, nicht ausschlieBlich der
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Forschung dient, ist es zweifellos auch fir
diese ein Gewinn, zumal es geeignet er-
scheint, zwischen wissenschaftlicher Erkennt-
nis und musikalischer Praxis in Instrumen-
tenbau oder -spiel sinnvoll zu vermitteln.
Klaus-Jirgen Sachs, Erlangen

YUVAL. Studies of the Jewish Music
Research Centre. Vol. Il. Edited by Amnon
SHILOAH in collaboration with Bathja
BAYER. Jerusalem: Magnes Press, The He-
brew University 1971. X, 230 8. u. 17 cm-LP

Der zweite Sammelband (Bd. I erschien
1968; vgl. Jg. 1971 S. 84f.) vereinigt zehn
Arbeiten, iiberwiegend von israelischen For-
schern. Man wird annehmen dirfen, dafl
durch Auswahl und Gewicht der Beitrige
die wesentlichen Arbeitsgebiete und Tenden-
zen der Musikwissenschaft in Israel repriasen-
tiert werden, und mag es daher bedauern -
in Erinnerung etwa an die wichtige Studie
von B. Bayer im 1. Band -, daf} diesmal
der biblische Bereich ausgespart wurde. Die
Hilfte aller Aufsitze beschaftigt sich mit
mittelalterlicher Musiktheorie bzw. ihrer
Rezeption durch jidische Traktatbearbeiter
und -ibersetzer.

I. ADLER erginzt seine im 1. Bd. er-
schienene Beschreibung des Ms. Hebr. 1037
der Pariser Nationalbibliothek durch die mit
Einleitung und franzosischer Ubersetzung
versehene Veroffentlichung eines Fragment
hebraique d'un traite attribue a Marchetto
de Padoue (S. 1-10), das sich auf den beiden
letzten Seiten der Handschrift befindet. Hin-

weise auf den Bearbeiter des Textes fehlen:

jedenfalls handelt es sich nicht um Juda ben
Isaac, dessen Uibersetzung eines vollstindi-
gen Traktats aus der gleichen Handschrift
Adler in Bd. 1 veroffentlicht hatte. J. SMITS
VAN WAESBERGHE untersucht nun die
Genesis dieses Traktats in seinem Beitrag
The Treatise on Music translated into He-
brew by Juda ben Isaac (S. 129-161). Fiir
Kap. 1-5 werden Bezichungen zur Univer-
sitait von Toulouse, fur Kap. 6 zu einer
siddeutschen Quelle erwogen: offenkundig
ist ferner eine grundlegende Ubereinstim-
mung zwischen dem Traktat De musica
plana des Johannes de Garlandia und der
lateinischen Quelle, die Juda ben Isaac vor-
gelegen hat. Einen weiteren Text, namlich
eine Ubersetzung des Musikkapitels aus
Al-Farabis Buch iiber die Einteilung der
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Wissenschaften, teilt A. SHILOAH mit:
Qalonimus ben Qalonimus. Ma'amar be-
mispar hahokmot (S. 115-127). Dem mit
Einleitung, franzosischer Ubersetzung und
reichem Kommentar zuginglich gemachten
Wortlaut ist auferdem eine Faksimile-Wie-
dergabe (Ms Parma 776.4) beigegeben. Eine
wichtige Ergidnzung zu den Textausgaben
liefert N. ALLONY in zwei Untersuchungen
uber das Vorkommen bestimmter Fachter-
mini in der mittelalterlich-hebraischen Lite-
ratur. Ne ‘ima (Nagmah) in Medieval Hebrew
Literature (hebr. Teil S. 9-27; Summary
S. 181) zeigt, dad dieser Ausdruck in musi-
kalischer Bedeutung bereits seit der Literatur
des 2. Tempels und dann das ganze Mittel-
alter hindurch vorkommt, wihrend er in
philologisch-linguistischer Bedeutung nur fir
das 10.-13. Jahrhundert nachweisbar ist. Die
zweite Studie The Term miisiga in Medieval
Hebrew Literature (hebr. Teil S. 29-39;
Summary S. 181f.) erginzt das bereits in
Bd. 1 vorgelegte Material. Es steht damit fest,
dafs dieser Terminus nicht vor dem 10. Jahr-
hundert und nicht bei Saadjah Gaon be-
gegnet.

Die Erforschung europiischen Synago-
gengesangs nimmt H. AVENARY wieder auf.
Sein Beitrag The Concept of Mode in Euro-
pean Synagogue Chant (S. 11-21) kommt
am Beispiel eciner der bedeutendsten Weisen,
des Adosem Malak Steiger, zu dem Ergebnis,
dafy er als Phinomen sui generis zu betrach-
ten ist. Frihere Vergleiche mit gregoriani-
schen Melodien treffen die Eigenart nicht,
und auch mit der Ethoslehre der orientali-
schen maqamat besteht kein Zusammenhang.
Die mosaikartige Zuordnung der spezifischen
Motive, die in der Freiheit des Ausfihrenden
liegt, erinnert allerdings an byzantinische
Hymnodie.

Drei Arbeiten beschiftigen sich mit mu-
sikalisch-volkskundlichen Themen. D. CO-
HEN: The Meaning of the Modal Frame-
work in the Singing of Religious Hymns by
Christian Arabs in Israel (S. 23-57) legt eine
mit zahlreichen Notenbeispielen und Tabel-
len belegte Studie vor. Nach Auskunft der
befragten Singer gibt es keine prazis defi-
nierten Regeln; Zentraltone und die zwi-
schen ihnen liegenden Intervalle, ferner die
Aufeinanderfolge der jeweils charakteristi-
schen musikalischen Motive gelten als kenn-
zeichnende Elemente. Das alhan genannte
modale Gerist spielt in dem von der Ver-
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tasserin gepriiften Material eine bedeutende
Rolle. E. GERSON-KIWI lenkt die Auf-
merksamkeit auf eine seit 2700 Jahren un-
gebrochene und von islamischem Einflu
weitgehend verschont gebliebene Tradition
kurdischer Juden: The Music of Kurdistan
Jews. A Synopsis of their Musical Styles
(S. 59-72). Geistliche Gesange, die noch die
aramiische Sprache verwenden, lassen eine
auffallend geringe Beriicksichtigung der ma-
soretischen Akzente erkennen; offenbar liegt
hier eine vormasoretische Singform vor. Da-
neben gibt es weltliche Gesidnge epischen
Charakters in gurmangi, einer schriftlosen
nicht-semitischen Sprache, und vor allem
Tanzlieder mit Instrumentalbegleitung. Die
Darstellung wird bereichert durch Notenbei-
spiele, die Beschreibung von Instrumenten
und Spielweisen, sowie bibliographische An-
merkungen mit Hinweisen auf Schallplatten,
durch die diese Musik in ihrem noch mittel-
alterlichen Entwicklungsstand festgehalten
und zuginglich gemacht worden ist. Ein
dhnlich interessanter Beitrag von A. HAJDU
weist auf ein instrumentales Erbe jidischer
Musik hin: Le Niggun Meron (S. 73-113),
das im heutigen Israel auch von jungen
Musikern aufgenommen und weiteriberlie-
fert wird. Dieser Bericht ist umso wichtiger,
als in der gingigen Literatur der instrumen-
tale Anteil juidischer Volksmusik unzurei-
chend oder gar nicht behandelt wird. Daher
ist es besonders dankenswert, dafy aufler den
Notenbeispielen eine Schallplatte beigefiigt
ist; die Aufnahmen wurden zumeist 1967/68
in Meron, einem kleinen Ort nahe Safed,
gemacht.

Den Abschluf des Bandes bildet ein
Aufsatz von E. WERNER: Musical Tradition
and its Transmitters between Synagogue and
Church (S. 163-180). Die Frage, ob die
friihchristliche Kirche originale jidische Me-
lodien iibernommen hat, ist nach Werner
positiv entschieden; offen geblieben ist bis-
her die Frage nach den Mittlern zwischen
Synagoge und Kirche, die in den antiken
Zentren ungebrochener liturgisch-musikali-
scher Tradition zu suchen sind (Jerusalem,
Antiochia, Byzanz, Alexandria, Rom). Wer-
ner legt zunachst einen forschungsgeschicht-
lichen Riickblick vor, der von Praetorius
iiber Forkel und Fétis bis zu Idelsohn fiihrt.
Die Fortsetzung, die zudem eine neue Unter-
suchungsmethode bieten soll, wird fir den
niachsten Band angekiindigt, den man -

Besprechungen

nicht nur deswegen — gern erwarten wird.
Die Neuerungen des vorliegenden Bandes
(Einfigen der Notenbeispiele in die betr.
Beitriage statt separater Beilage; Klangbei-
spiele mittels beigefigter Schallplatte) sind
zu begriilen. Demjenigen, der die Musikfor-
schung in Israel nicht stindig verfolgen
kann, diirfte eine kinftige zusatzliche Aus-
stattung von ,,Yuval'* mit einer Liste von
Neuerscheinungen und einer Zeitschriften-
schau fir den jeweils zuriickliegenden Zeit-

raum niitzlich sein.
Dieter Wohlenberg, Neuf

JACQUES LONCHAMPT: L'opera au-
Jourd'hui. Journal de musique. Paris: Edi-
tions du Seuil 1970. 302 §.

Es ist eine der dunkelsten Schattenseiten
des Journalistenberufs, dafy all das, was oft
mit soviel Stolz und Elan - und manchmal
auch mit bedeutenden Sachkenntnissen —
produziert wurde, nach wenigen Tagen schon
Makulatur ist. Dafd insbesondere Kunstkri-
tiker bestrebt sind, wenigstens eine Auswahl
davon fiir eine kleine Unsterblichkeit zu
retten, ist nur zu verstindlich. Fir das Ge-
lingen eines solchen Unternehmens ist der
Druck zwar Voraussetzung, entscheidend
aber ist nicht nur die Qualitat, sondern vor
allem auch die Fahigkeit eines Rezensenten,
iiber das Tagesereignis hinaus Wesentliches
auszusagen.

Jacques Lonchampt, seit 1961 Mitarbei-
ter der groflen Pariser Zeitung ,,.Le Monde"',
seit 1965 ihr Chefkritiker, hat alle wichtigen
europidischen Opernereignisse seither erleben
konnen und berichtet von 115 Urauffih-
rungen, Erstauffihrungen und Premieren.
Er kennt Bayreuth ebenso wie Salzburg,
Wien, Prag, London, Mailand, Barcelona,
Hamburg, Minchen und Amsterdam, er hat
versucht, seinen Lesern nicht nur einen Be-
richt zu geben, sondern auch die geistige
Atmosphire dieser Stidte zu veranschauli-
chen. Die gesellschaftliche Stellung der Oper
in Prag, die Versuche, fir die Festspiele von
Aix-en-Provence ein neues Publikum zu
gewinnen, sind Themen, die sein besonderes
Interesse finden; gelegentlich der Salzburger
Osterfestspiele 1969 sagte er: ,,Quant 4 la
Septiéme Symphonie d'Anton Bruckner, ou
pourrait-on la mieux comprendre qu'en ce
pays au décor majestueux et naif de mon-
tagnes echelonnees a linfini, de vertes
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prairies, de clochers bulbeux et de monaste-
res baroques ou elle est nee . . .*. Wohl-
tuend ist Lonchampts vornehme Haltung
der kiinstlerischen Leistung gegeniiber, er hat
es nicht notig, nach beliebter Kritiker-Weis
sich etwa durch einen billigen Karajan-Ver-
ri in den Vordergrund des Interesses zu
spielen. Auch dort, wo er innerlich nicht
mitgehen kann, legt er sorgfiltig auch die
positiven Seiten einer nicht ausreichenden
Leistung auf die Waage seiner Kritik. Jungen
Singern z. B. raumt er in seiner Besprechung
immer die Chance ein, in eine Rolle oder in
ein Rollenfach hineinzuwachsen. Seine gro-
e Verehrung galt Wieland Wagner, dessen
Entwicklung er auch auflerhalb Bayreuths
verfolgen konnte.

Der Leser erfihrt interessante Einzelhei-
ten: die Pariser Oper hatte 1966 sechzehn
Werke im Spielplan, aus der Zeit nach 1900
nur Rosenkavalier und Wozzeck; die Ham-
burger Oper in der Spielzeit 1966/67 sie-
benundfiinfzig Werke, davon 21 aus dem
20. Jahrhundert bei zwei Urauffihrungen;
die Diisseldorfer Oper im gleichen Zeitraum
48 Werke, davon 15 aus dem 20. Jahrhun-
dert. Solche Vergleichszahlen heben nicht
unbedingt die nationale Begeisterung eines
Franzosen, er kann sich aber mit einer er-
staunlichen Aktivitat der franzosischen Pro-
vinz etwas trosten. Die Leistungen von
Bordeaux (Mathis, der Maler 1963, Gloriana
1967), Mulhouse (Hary Janos 1964), Stras-
bourg (Frau ohne Schatten 1965), Marseille
(Lulu 1964), Lyon (Der Prinz von Homburg
1966, Volo di notte 1969), Nice (Elegie fur
junge Liebende 1965) neben einer weiteren
Reihe von Ur- und Erstauffihrungen in
Stadten wie Avignon, Angers, Versailles,
Caen, Vichy zeigen, dal von der alten
Pariser Herrlichkeit zumindest auf dem Ge-
biet der Oper nicht mehr allzuviel ibrig
geblieben ist, wenn nicht Liebermann . . .

Das Buch tragt seinen Titel zurecht, es
kann jedem empfohlen werden, der sich
uber Oper und Opernleben der Gegenwart
informieren will.

Walter Kolneder, Karlsruhe

Studi Corelliani. Atti del Primo Con-
gresso [Internazionale (Fusignano, 5-8 set-
tembre 1968) sotto il patrocinio della Socie-
ta Italiana di Musicologia a cura di Adriano
CAVICCHI, Oscar MISCHIATI, Pierluigi
PETROBELLI. Firenze: Leo S. Olschki Edi-
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tore MCMLXXII. 158 S., 2 Taf. (Quaderni
della Rivista Italiana di Musicologia. 3.)

Es ist ein erfreuliches Zeichen, wenn eine
Stadt sich eines schopferisch bedeutenden
Biirgers erinnert und sein Andenken durch
eine lebendige Auseinandersetzung mit sei-
nem Werk feiert. Ob fir Corelli eine innere
Notwendigkeit fir einen musikwissenschaft-
lichen Kongref bestand, leuchtet freilich
nicht so ohne weiteres ein. Corellis Wirken
als Geiger und Padagoge ebenso wie sein
Schaffen waren bereits zu Lebzeiten aner-
kannt, sie sind im Nachruhm Keineswegs
verblafdit, es gibt an ihm kaum etwas we-
sentliches zu entdecken oder etwa gutzu-
machen. Man scheint das in Fusignano auch
gespiirt zu haben und hat mehrfach ver-
sucht, geistigen Raum fir den Kongref zu
schaffen. Dabei fielen eigenartige Behaup-
tungen wie z. B. ,ci sono centri, come
Napoli e Roma, sui quali praticamente non
e ancora indagato". Aufgabe des Kongresses
sei es gewesen, dem von ,.agiografia* ge-
zeichneten Corellibild, ,,.una immagine un
po' ferma, lontana, un poco raffreddata’
stirkere Ziige der Unmittelbarkeit zu ver-
leihen. Umso eigenartiger war dann der Ver-
such, Corelli einen ,,Willen zur Klassizitat™
zuzuschreiben, wobei auch von ,historischer
Stunde‘' die Rede war. Im Widerspruch eines
Diskussionsteilnehmers wurde allerdings die-
ser Versuch dann gleich mit Wiirde praktisch
zuriickgenommen. Auch der Hinweis auf
Elemente des Palestrinastils, zu dem Corelli
durch den der Cappella Pontifica angehdri-
gen Matteo Simonelli gekommen sei, iber-
zeugt nicht. Nahezu alle Komponisten der
Barockzeit waren ,,bi-lingual®* (Bukofzer),
schrieben nach Bedarf fir Kirche und Thea-
ter und handhabten gelaufig den Strengen
Satz, wenn er ihnen fir eine bestimmte Auf-
gabe angemessen erschien. Corellis Bedeu-
tung liegt ganz einfach darin, dal er unter
den primiren Komponisten der beste Geiger,
unter den Geigemn der beste Komponist war,
und er dem Musikliebhaber, dessen Bediirf-
nisse er von zahlreichen, meist adeligen
Schiilern her genau kannte, das gab, was er
brauchte.

Zieht man ab, daB einige KongreBteil-
nehmer kaum mehr sagten, als sie Jahre
vorher schon publiziert hatten. bleibt noch
genug, die ,,Studi* sehr lesenswert zu ma-
chen. Da ist vor allem der auf intensiver
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Bibliotheksforschung beruhende Bericht von
Hans Joachim MARX Unverdffentlichte
Kompositionen Arcangelo Corellis, dem man
gerne in seinem ganzen Umfange als Buch
begegnen mochte, hat doch Marx im Re-
ferat ,,schdtzungsweise nur ein Viertel
des Quellenbestandes” erwihnt. Adriano
CAVICCHI (Corelli e it Violinismo Bologne-
se und Notizie biografiche su Arcangelo
Corelli), der auch in den Diskussionen
wesentliches gab, konnte wertvolles Material
fir den schon in relativ frihen Jahren weit-
reichenden Ruf des, Arcangelo del Violino*
beibringen.

Im Rundgesprich zur Auffihrungspraxis,
von Luigi Ferdinando TAGLIAVINI klar
und iiberlegen geleitet, iiberraschte manche
Uninformiertheit. Wenn gesagt wurde: ,,Es
scheint doch so zu sein, daf$ die Besetzung
und Ausfiihrung des Generalbasses von Ort
zu Ort und von Auffifirung zu Auffiihrung
verschieden gewesen sein kann und ganzlich
verschieden gewesen ist'', so handelt es sich
um Dinge, tiber die man eigentlich schon seit
ziemlich langer Zeit recht genau Bescheid
weifs. Muffat hat das als Zeitgenosse darge-
stellt, in der Vivaldiliteratur finden sich aus-
fihrliche Belege, und dafd Bach eine Arie
in der Johannes-Passion dreimal verschieden
besetzt hat, ist allgemein bekannt. Auch die
Frage der satztechnischen Sauberkeit im
Generalbafdspiel existierte fir die Zeitgenos-
sen kaum, weil der Cembalist in der Regel
nur den Bafd vor sich hatte und gar nicht
wufdte, was in den iibrigen Stimmen vor
sich ging.

Eine interessante Einzelheit hat Ludwig
Finscher mit dem Hinweis auf das Akkord-
spiel der Gambisten gestreift. Diesem sehr
wichtigen Teilproblem barocker Auffiih-
rungspraxis sollte man einmal grindlich
nachgehen. Es ist wahrscheinlich, da3 sich
von daher eine ganze Reihe von noch unge-
klarten Besetzungsfragen losen lafst, auf die
iibrigens auf dem Kongrefs mehrfach hinge-
wiesen wurde.  Walter Kolneder, Karlsruhe

LUIGI DALLAPICCOLA: Appunti In-
contri Meditazioni. Mailand: Edizioni Suvini
Zerboni 1970. 191 S.

Daf ein heute fast siebzigjihriger Kom-
ponist der ehemals ,,mittleren** Generation
der Neuen Musik Bilanz zieht, ist keine Be-
sonderheit; viele Altersgenossen waren auf
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diesem Wege bereits vorausgegangen (u. a.
Copland, Krenek, Egk, Hartmann). Was die-
se Schriften Dallapiccolas vor anderen aus-
zeichnet, ist die Tatsache, dafl sie das
Schwergewicht nicht auf autobiographische
Auferungen legen, sondern auch Fragen der
Musikgeschichte (insbesondere der Geschich-
te der Oper: Mozart, Verdi) einbeziehen.
Dem dreiteiligen Titel des Sammelbandchens
entspricht die Dreiteilung seines Inhalts:
Neben autobiographischen Notizen iiber die
Entstehung eigener Werke stehen Beitrige
zur Musik des 18. und 19. Jahrhunderts
sowie Berichte iiber personliche Begegnungen
mit zeitgenossischen Musikern.

Die Reihe der Beitrige eroffnen einige
Studien zum Opernstil Verdis. Hier ragt der
vielerorts gehaltene Vortrag Parole e musica
nel melodramma heraus, der den ,stile
formulario* der italienischen Oper des 19.
Jahrhunderts an funf kurzen Musikbeispie-
len aus frihen Verdi-Opern erliutert. Be-
obachtungen zum Sprachstil der Libretti
sowie zur ,,Schematisierung' der Arienkom-
position werden zusammengefafdt in eciner
brillanten Analyse des Terzetts aus dem
2. Akt des Maskenball. Von besonderem
Gewicht sind auch die Betrachtungen zur
Statuen-Szene aus Mozarts Don Giovanni.
Dallapiccola sieht im Commendatore die
Hauptfigur des Werkes, vor allem im Hin-
blick auf die Gesamtarchitektur: Sein Auf-
treten markiert die Punkte, tiber denen sich
der grofe Bogen der Gesamtkonstruktion
des Don Giovanni spannt. Die Verbindung
zum autobiographischen Teil wird durch die
Beitrige hergestellt, die Begegnungen mit
zeitgendssischen Musikern zum Gegenstand
haben. Hindemith, dem Mann aus dem
»anderen Lager®, widmet Dallapiccola iber-
raschend freundschaftliche Zeilen. Warme
Worte der Dankbarkeit findet er fur Her-
mann Scherchen, dem er die Urauffihrung
zahlreicher eigener Werke verdankt (darun-
ter 7l Prigioniero beim Maggio Musicale
1950 in Florenz). Eine kleine Auswahl von
Schallplattenbesprechungen zeigt Dallapic-
colas Bewunderung fir den Pianisten Egon
Petri, ,,il primo fra i legittimi eredi di
Ferruccio Busoni. Wenig bekannt sind die
beinahe freundschaftlichen Beziehungen zu
Edgar Varese, iiber die ein weiterer Beitrag
berichtet. Besonders eindrucksvoll ist jedoch
dic Wiederbegegnung mit dem Artikel /n-
contro con Anton Webern, der schon in
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Melos 1965 zu lesen war. Aus den Gespri-
chen mit Webem ist besonders beachtens-
wert, was Dallapiccola iiber dessen immer
wieder bekundetes Interesse am Klanglichen
berichtet. Ohne Zweifel hat Dallapiccola -
man vergegenwirtige sich die Dedikation der
Sex Carmina Alcaei von 1945 - die Ent-
deckung Weberns nach 1950 vorausgeahnt
und teilweise vorweggenommen.

Die am Schluf3 der Sammlung mitgeteil-
ten autobiographischen Skizzen gehoren -
obwohl sie nur etwa ein Drittel des Gesamt-
inhalts ausmachen — zum Wertvollsten die-
ses Bindchens. Der Leser lernt zunichst den
Entstehungshintergrund der frihen Chor-
werke kennen, die nicht ohne mannigfache
zeitgeschichtliche Beziige sind. Ausfihrlich
kommentiert wird der Coro degli Zitti aus
den Michelangelo-Chéren, wobei unerwihnt
bleibt, dafi hier erstma's bei Dallapiccola
cine Zwolftonreihe verwendet wird. Hierauf
folgt der gewichtige Beitrag uber die Ent-
stechung der Centi di Prigionie und des Pri-
gioniero, der zuerst in The Musical Quarterly
1953 erschienen war. Hier sind wir im
Zentrum  der Gedankenwelt Dallapiccolas:
Freiheit und Gefangenschaft - das sind die
Themen, die ihn in diesen beiden Werken
(die ihn insgesamt iiber ein Jahrzehnt lang
beschaftigten) am starksten bewegen. Eigene
Erlebnisse wie die Internierung seiner Fa-
milie in Graz 1917/18, die Konzentrations-
lager der Nazis und die Befreiung von
Florenz 1944 finden hier ithren Niederschlag.
Das Bild dieser Schaffensperiode rundet
sich durch den Beitrag Sulle strada della
dodecafonia. Hier wird deutlich, wie schr
dic Hinwendung zur Zwolftontechnik fur
einen europiischen Komponisten in den
dreifdiger  Jahren ein  Gegen-den-Strom-
Schwimmen war: Atonale Musik war in ganz
Europa verpont, in Deutschland nach 1933
sogar ausdriucklich verboten. Zwei Beitrige
zur Entstchungsgeschichte des Ulisse be-
schliefsen den Band. Der anlifilich der Ver-
lethung des Doctor of Music vor der Michi-
gan University in Ann Arbor gehaltene
Vortrag Nascita di un libretto dopera lifit
die Odysseus-Deutung Dallapiccolas erken-
nen: Odysseus wird zum Symbol des moder-
nen Menschen, der voller Fragen und Zwei-
fel iiber seine Existenz ist. In der vom Kom-
ponisten gegebenen Formanalyse des Werkes
erweist sich die grofie Szene bei den Kimme-
riern als das Zentrum der Komposition.

387

Diese Szenc wire demzufolge auf die musi-
kalischen Spiegelungen hin zu untersuchen,
von denen Dallapiccola andeutungsweise
spricht. Eine kurze Programmnotiz zur ita-
lienischen Erstauffihrung der Oper betont
abschliefiend nochmals die Bedeutung der
Danteschen Odyssee-Interpretation fir das
Libretto des Ulisse. Damit antwortet der
Komponist zugleich einer Gruppe von Kni-
tikern der Berliner Urauffihrung, die ihm
zum Vorwurf gemacht hatte, er habe einen
christlichen Odysseus auf die Bithne gebracht.

Dieses Bindchen ist fir den Dallapiccola-
Forscher schon deshalb von grofiem Wert,
weil es erstmals die weit verstreuten, z. T.
aber auch unverdffentlichten Schriften des
Komponisten in einer Ausgabe vereinigt. Mit
lockerer Hand redigiert (in den urspriinglich
als Vortrag konzipierten Beitrigen ist z. B.
die Anredeformel noch beibehalten), ist
dieses Buch dennoch in dufserlich recht an-
sprechender Form gestaltet. Der weitgehen-
de Verzicht auf redaktionelle Eingriffe -- da
kein Herausgeber genannt ist, mufd angenom-
men werden, dafs Auswahl und Zusammen-
stellung auf Dallapiccola selbst zuriickgehen
- hat jedoch auch negative Auswirkungen:
Der Leser vermifdt einen Registerteil, ebenso
ein Verzeichnis der Werke Dallapiccolas (das
leicht mit dem Register hatte verknupft wer-
den konnen). Es bleibt dennoch zu hoffen,
dafs diese wichtige Publikation ecinen grofsen
Leserkreis findet. Dietrich Kamper, Koln

CAREL VAN LEEUWEN BOOMKAMP
und JOHN HENRY VAN DER MEER: The
Carel van Leeuwen Boomkamp Collection
of Musical Instruments. Descriptive Catalo-
gue. Amsterdam: Frits Knuf 1971. 188 §S.,
davon 77 Taf.

Den vorliegenden Katalog einer kleinen,
in Bussum (Niederlande) befindlichen Privat-
sammlung, die vor allem durch ihre Saiten-
instrumente interessiert, kann man unter
verschiedenen Blickwinkeln als vorbildlich
betrachten: Er unterrichtet ausfiihrlich auf
engem Raum; Belastungen des Textes durch
allgemeine Angaben zu Typ. Bau und Ge-
schichte der Instrumente sind vermieden.
Eine leicht zugingliche Literatur erlaubt es
heute, auf solche Ausfihrungen zu verzich-
ten. Dagegen enthilt der Katalog u. a. Infor-
mationen, die zwar auch nicht das einzelne
Instrument betreffen, aber vergleichsweise
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schwer erreichbar oder neu sind: hierzu
zihlen Angaben zu selteneren Instrumen-
tentypen (Stimmungen bei Saiteninstrumen-
ten!), Literaturhinweise zu diesen und zu
Instrumentenbauern, und besonders eine
Zusammenstellung der Kriterien, nach denen
sich Streichbogen bestimmten Instrumen-
ten, Epochen, Lindern zuordnen lassen. Die
Auswahl der zu den Instrumenten gegebenen
Daten — sie nehmen je Instrument durch-
schnittlich eine dreiviertel Seite ein bei ei-
nem Format, das etwa DIN A § entspricht -
stellt einen sinnvollen Kompromify dar zwi-
schen totalem Informationsbediirfnis im Ein-
zelfall und den Ansprichen, die in der Regel
an einen solchen Katalog gestellt werden.
Die Methode der verbalen Beschreibung ist
im wesentlichen morphologisch bzw. auf die
Materialien abgestellt, wic es bei einem
ersten Katalog einer Sammlung historischer
Instrumente der europdischen Kunstmusik
kaum anders moglich ist. Mit grofier Sach-
kenntnis werden spatere Verinderungen an
den Instrumenten identifiziert. Jedes von
ihnen ist durch eine, zuweilen durch zwei
schwarz-weifsfe Photographien wiedergege-
ben.

Angesichts der hohen Nitzlichkeit des
Bandes mogen folgende Bemerkungen fast
als Beckmesserei erscheinen: Manchmal wer-
den vom Leser allzuviel Sachkenntnis bzw.
Spiirsinn gefordert, z. B. wenn einmal von
,.depth”, ein andermal von , height of ribs"
die Rede ist, ohne dafs man sofort erkennen
konnte, ob hier ein Unterschied besteht,
und wenn ja, welcher. Der hohe Wert von
3,7 cm fur die , height of ribs'' der beiden
Violinen lifst vermuten, daf hier die Rand-
stirke von Decke und Boden mitgemessen
wurden; das hitte dann aber erwihnt wer-
den miissen. Stutzig wird man ferner, wenn
bei der Violino piccolo Kat.-Nr. 12 von
Aegidius Klotz (und ahnlich bei Nr. 11)
eine ,,length of body' von 25,3 cm, aber
eine ,,vibrating length of strings" von nur
18,2 ¢cm angegeben werden. Auch die Pho-
tographie widerspricht diesem Zahlenver-
hiltnis. Bei der an sich sehr verdienstvollen
Angabe der Wolbungshohe der Decke einer-
seits, das Bodens andererseits (bei Streich-
instrumenten allgemein) ist nicht fir jeden
moglichen Benutzer ersichtlich, ob die Mes-
sung jeweils von der Leimfliche, der Hohl-
kehle oder der Randoberfliche ausgeht. In
einigen Fillen hatte man sich, schon um
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von der Erfahrung der Verfasser zu profitie-
ren, noch mehr Klarheit iber die Grinde
fur die Zuordnung bestimmter Instrumente
gewiinscht, z. B. der unsignierten Harfe
Nr. 80 zu ,.Southern Germany, ¢ 1750"
oder der ,, VAN HEERDE" signierten Quer-
flote zu dem um 1680 wirkenden Jan
Jurriaens: fur eine vierteilige Flote eine
bemerkenswerte Entstehungszeit. Uber Ein-
zelheiten liefle sich streiten, etwa dariber,
ob bei Harfen und Klavieren mehr schwin-
gende Saitenlingen gemessen werden sollten,
ob es geniigt, den Innendurchmesser von
Blasinstrumenten nur am Ende der einzelnen
Teile zu messen, ob bei Querfloten nicht in
jedem Fall - als Kriterium fir die Datierung
— die Befestigungsart der Klappenfedern
angegeben werden mifite, oder ob ausge-
rechnet die Form der Cister Nr. 57, der
man spontan eher als anderen Cistern den
Umrify einer Birne zusprechen wirde, als
. bell-shaped'* bezeichnet werden sollte. Im
ganzen jedoch: ein ausgezeichneter Katalog
einer interessanten Sammlung, die etwa mit
der Violine von G. B. Gabbrielli, dem
Violoncello von J. Th. Cuypers - beide im
Originalzustand und dem Ensemble der
Streichbogen besonders wichtige Sticke auf-
weist. Dieter Krickeberg, Berlin

FRANK MUNTE: Verzeichnis des
deutschsprachigen Schrifttums tiber Robert
Schumann [1856-1970. Anhang: Schrifttum
uber Clara Schumann. Hamburg: Verlag der
Musikalienhandlung Karl Dieter Wagner
1972. 151 8.

Fast erstaunt man, dafs dieses insgesamt
iber 1500 Titel enthaltende Verzeichnis
.den ersten Versuch darstellt, das im
Deutschsprachigen Raum seit dem Tode
Robert Schumanns erschienene Schrifttum
tiber den Meister zu sammeln und zu ord-
nen.‘* Es ist tatsachlich ,,eine wichtige Vor-
arbeit'" fur ein ,,noch ausstehendes thema-
tisch-bibliographisches Verzeichnis der Wer-
ke sowie einer neuen Gesamtausgabe. Wie
im Vorwort weiter betont wird, sind Artikel
in Musiklexika, Musikgeschichten und Gat-
tungsgeschichten ,,ausgeschlossen'’. Der Ver-
fasser braucht kaum noch darauf hinzuwei-
sen, dafd es bei einem so oft zitierten Meister
wie Schumann ein liickenloses Verzeichnis
nicht geben kann. Die Einteilung in insge-
samt 33 Kapitel ist durchaus plausibel, un-
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widerspriichlich, dazu progressiv angeordnet.
Selbst Belletristik, die nicht immer unwich-
tig zu sein braucht (vgl. Nr. 1307, 1312 und
1344), fehlt nicht. Dies Buch, Zeugnis jah-
relangen kritischen Sammeleifers, erschliefdt
seinen Wert erst dann, wenn man das ,,Re-
gister der in den Titeln erwdhnten Personen"
durchsieht, so wenn man dort (S. 124) das
Schlagwort Wagner mit der ,,Stellung zu
einzelnen Personen'' (S. 52) vergleicht. Das
ist auch historisch aufschlufdreich. Ein gliick-
licher Gedanke ist die Zitierung von Dop-
pelquellen, zumal sie einander nicht immer
wortlich gleichen mogen. Daf die Zeitungs-
literatur in weitgehendem Mafle herangezo-
gen ist, dafiir sollte man dankbar sein. Dafs
Anonyma vorangehen, also nicht mit dem
Anfangswort des Titels (was manchmal
Schwierigkeiten machen kann!), ist sehr
praktisch gedacht.

Dieses Werk, nicht zuletzt wegen Schu-
manns zentraler Stellung in der Romantik,
ist unentbehrlich. Vielleicht wird uns ein-
mal cin gleichwertiges Werk fir die fremd-
sprachliche Literatur beschert; thm konnte
die vorliegende Arbeit zum Muster dienen.

Reinhold Sietz, Koln

Musikethnologische Jahresbibliographie
Europas. Annual bibliography of European
ethnomusicology. Hrsg. vom Slowakischen
Nationalmuseum in Verbindung mit dem
Institut fiir Musikwissenschaft der Slowaki-
schen Akademie der Wissenschaften unter
Mitwirkung des International Folk Music
Council durch Oskar ELSCHEK, Erich
STOCKMANN und Ivan MACAK. Bratisla-
va: Slovenskeé ndrodné museum 4. 1969,
5. 1970.

Die musikethnologische Jahresbibliogra-
phie, herausgegeben vom Slowakischen
Nationalmuseum in Verbindung mit dem
Institut fiir Musikwissenschaft der slowaki-
schen Akademie der Wissenschaften und
dem International Folk Music Council, ist
eine Gemeinschaftsarbeit von Musikfor-
schern aus den in der Bibliographie erfafiten
europaischen Lindern. Verantwortlich fur
dic Redaktion sind der slowakische Musik-
forscher Oskar Elschek, Erich Stockmann
und Ivan Macak.

Dic beiden vorlicgenden Binde (4.-5.
Jahr 1969-1970) sind in der Anlage gleich
aufgebaut. Sie verzeichnen ausschlieflich
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Titel zur Volksmusik im allgemeinen, zur
Folklore der Vdlker sowie zu speziellen
Fragen wie Musikinstrumente, Quellensamm-
lungen oder Bibliographien. Das Material ist
aus Zeitschriften, Jahrbiichern, Sammelbian-
den und Lexika entnommen, die in Europa
erschienen sind (nicht verzeichnet sind Re-
zensionen und Textausgaben von Volkslie-
dem) und nach Erscheinungslindern geglie-
dert (d. h. nur solche Titel sind zusammen
aufgefuhrt, die in einem Land verdffentlicht
wurden). Erginzend ist der Linderibersicht
jeweils eine Bibliographie der Quellen ange-
figt. Alle aufgefiihrten Titel haben eine
englische Ubersetzung, soweit sie nicht in
englischer, deutscher oder franzosischer
Sprache publiziert wurden. Sigel (ein Ab-
kiirzungsverzeichnis sollte unbedingt streng
alphabetisch angelegt sein!) charakterisieren
eine Veroffentlichung hinsichtlich ihres In-
halts. Ein Autorenverzeichnis und eine geo-
graphisch-ethnische Ubersicht erschliefien
das gesamte Material. Ein Wort zur Anlage
der Bibliographie: Eine alphabetische Folge
der Titel wiirde m. E. fir den taglichen
Gebrauch und Umgang sinnvoller sein, blie-
be das sachliche Register erhalten. Es liefe
sich aber auch die Ordnung nach sachlichen
Gesichtspunkten denken, deren Titel alpha-
betisch erschlossen werden miifiten. Bei der
augenblicklichen Ordnung mufi man sich
zwangslaufig fragen, welchen Wert eine Zu-
sammenstellung nach Landem fiir die wis-
senschaftliche Arbeit hat, es sei denn zu
dokumentieren, wie umfassend und umfang-
reich die Produktion hier oder da ist. Wenn,
betrachtet man das Inhaltsverzeichnis, ein-
zelne Liander Untergliederungen haben, ist
nicht recht einzusehen, warum man das
nicht bei allen macht. Wihrend es bei der
Sowjetunion noch verstandlich erscheint,
wirkt eine Gliederung bei England und der
Tschechoslowakei gezwungen und zufillig.
Die Tiirkei gehort, als ein Land Asiens,
nicht in die Reihe der zu erfassenden Lin-
der, wenn es sich um eine ,,Jahresbibliogra-
phie Europas'* handelt.

Bei der Vielzahl der behandelten Lander
und Quellen 1Bt sich cine genauere Uber-
prifung des verzeichneten Materials nur
stichprobenhaft durchfihren. Einc alphabe-
tische Zusammenfassung aller Quellen vor
dem Textteil wiirde cine solche Ubersicht
bedeutend erleichtern und fiir weitere Biande
der Bibliographic Anregungen geben, beson-
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ders um auffallige Licken zu schlieBen. Es
fallt auf, daf eine Reihe von Titeln nicht auf-
genommen sind. Es sollen hier nicht etwaige
Licken und Fehlbestinde aufgefihrt wer-
den, sondern die Anregung gegeben werden,
auch die Randgebiete etwas mehr zu beriick-
sichtigen. So erscheint es mir z. B. wichtig,
die Zeitschrift ,Mitteilungen der Berliner
Gesellschaft fiir Anthropologie, Ethnologie
und Urgeschichte* (hier mit einem Aufsatz
von D. Christensen, Die Musik der Kurden)
in die regelmaflig durchzusehenden Titel
aufzunehmen. Ein anderes Beispiel fiir kon-
tinuierliche Literaturkontrolle konnte mit
der Zeitschrift ,,Der Islam*, oder an dem
»Bulletin du Centre d'Ftude de musique
orientale* genannt werden.

Die Zahl der Titel (1969: 428, 1970:
603) zeigt eine wesentliche Erweiterung der
iberpriften Quellen. Es wiire zu wiinschen,
daBl dies in noch grotserem Mate geschehen
konnte, um moglichst viel Material fir die
Forschung in der Musikethnologie zuging-
lich zu machen. Jorg Martin, Stuttgart

KATALOG der Tonbandaufnahmen M |
bis M 2000 der Musikethnologischen Abtei-
lung, hrsg. von Dieter CHRISTENSEN unter
Mitarbeit von Hans-Jiirgen JORDAN. Berlin:
Museum fiir Volkerkunde. Staatliche Museen
Preufischer Kulturbesitz 1970. 355 S.

Den Gesamtbestand der Klangaufnah-
men betreffend bemerkt der Herausgeber
im Vorwort zu diesem Katalog, die Musik-
ethnologische Abteilung des Museums fir
Voélkerkunde Berlin, das ehemalige ,,Berli-
ner Phonogramm-Archiv'’, habe seit der
Grindung im Jahre 1900 bis zum Jahre
1954 nur solche Aufnahmen gesammelt,
die man von reisenden Musikern in Berlin
herstellte und die man von Forschern ver-
schiedener Fachrichtungen nach der Rick-
kehr von ihren Reisen erhielt. Eigene Sam-
mel- und Feldforschungstitigkeit der Ar-
chivmitarbeiter begann erst 1955, als der
damalige Leiter, Prof. Dr. Kurt Reinhard.
assistiert von Dieter Christensen, seine erste
Forschungsreise in die Tirkei unternahm.
Soweit der Katalog Auskunft erteilt, iber-
wiegen seither die Feldaufnahmen der Ar-
chivmitarbeiter gegeniiber Feldaufnahmen
Dritter und den Aufnahmen im Archiv.

Allerdings verzeichnet der Katalog nur
Magnettonaufnahmen aus den Jahren 1952
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bis 1968, die seit 1968 archiviert oder
re-archiviert wurden, deren Rechte zudem
wausschlieflich bei der musikethnologischen
Abteilung liegen und die einen wissenschuft-
lichen Quellenwert besitzen' (S. 8). Altere,
noch mit dem Edison-Phonographen herge-
stellte Aufndhmen sowie jene Aufnahmen,
deren Urheberrechte bei den Sammlern lie-
gen, wurden ausgeschlossen. Dies mag als
Nachteil erscheinen, doch sollte der Katalog
der Absicht des Herausgebers entsprechend,
..der interessierten Offentlichkeit uber einen
wichtigen Teil der Archivbestinde Aufschiuf
geben, die vor allem fir wissenschaftliche
und padagogische Zwecke zur Verfugung
stehen'' (S. 7). Alle verzeichneten Aufnah-
men konnen in den Riumen der musiketh-
nologischen Abteilung abgehort werden. So-
weit nicht Vorbehalte der Urheber zu be-
ricksichtigen sind, werden nach Vereinba-
rung auch Kopien , fiir wissenschaftliche
und padagogische Zwecke' bereitgestellt
(S.9).

Im ganzen umfafit der Katalog Aufnah-
men-Sammlungen von Lappen aus FEnon-
tekio/Nord-Finnland und aus der Provinz
Finnmarken/Nord-Norwegen, aus Schweden,
aus Mazedonien und der Herzegovina, von
der Insel Krk sowie aus einer in Osterreich
ansassigen slovenischen Familie, aus Bul-
garien, aus Korsika und von Korsen in
Marseille, von den Borana-Galla aus Sid-
Athiopien, aus der Tiirkei (die wohl umfang-
reichste Sammlung), aus dem Iraq und von
zwel Kurden des Dizayi-Stammes im Nord-
Iraq, von einer nordindischen und einer
ceylonesischen Tanzgruppe, aus Japan, Ha-
wai, Bolivien und von den Cuna-Indianern
auf der Insel Rio Tigre/San Blas/Panama.
Der Liste jeder Einzelsammlung sind Be-
merkungen iiber die Urheber, iiber Zeit und
Ort der Aufnahmen sowie iber die benutz-
ten Gerdte beigegeben. Zuweilen wird auch
auf die Mitwirkenden oder auf den Gehalt
der Sammlung als Ganzes hingewicsen. Bei
Sammlungen, die bereits bearbeitet wurden,
sind zudem die Titel der erschienenen Ver-
offentlichungen verzeichnet - ein Vorteil,
der dem Benutzer das Suchen erspart.

Jedes Stiick wird im Katalog durch eine
Reihe von Angaben nach folgendem Schlis-
sel charakterisiert: 1. Staat, Provinz und
Stamm der Musiker; Ort, Datum und beson-
derer Anlafs der Aufnahme; 2. Titel oder
Textanfang und dessen Ubersetzung, dazu
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soweit bekannt — der Name des Textdich-
ters; (Hierfir besonders wurde Hans-Jiirgen
Jordan als linguistischer Berater zugezogen.)
3, Gattung, Inhalt und Modus oder Liedtyp,
dazu wenn moglich der Name des Kompo-
nisten; 4. Besetzung und Ausfihrung; Na-
me, Alter und Herkunft der Ausfihrenden;
5. Titel der Sammlung und Originalsignatur;
technische Daten der Aufnahme; 6. Dauer
des Stiicks, Jahr der Archivierung oder Re-
archivierung sowie Hinweise auf die techni-
sche Qualitit. Diese Angaben geniigen zur
ersten Information vollauf — soweit nicht
nach der Musik selbst gefragt wird.

Die interessierte Offentlichkeit wiirde es
gewifs sehr begriilen, wenn — wie angekiin-
digt — bald weitere Folgen des Katalogs
erscheinen. Josef Kuckertz, Koln

HANS NIEDERAU: Musik im Lehrerse-
minar zu Moers. Ein Beitrag zur Lehrerbil-
dung im 19. Jahrhundert. Kéin: Arno-Volk-
Verlag 1970. 154 S. (Beitrdage zur rheini-
schen Musikgeschichte. Heft 86.)

Im Zusammenhang der Beitrige der hi-
storischen Musikwissenschaft zur Geschichte
des Musikunterrichtes (deren Schwerpunkt
auf Theoretiker-Monographien liegt) ist
die Arbeit von Hans Niederau, zugleich seine
Dissertation, einer noch kleinen Gruppe zu-
zuordnen, die Fakten zur historischen Un-
terrichtspraxis aufarbeitet und damit — in
unterschiedlichem Maflie — zur Aufhellung
der Formen des Musiklemens im Wechsel
geschichtlich-gesellschaftlicher  Situationen
verhilft, ein Ansatz, dem angesichts der
Labilitat im theoretischen Umkreis des Mu-
siklernens konstitutive Bedeutung zukommt.
Zudem darf eine Arbeit iiber die Musikaus-
bildung im Moerser Seminar besonderes
Interesse erwarten. Denn hier wirkte Adolph
Diesterweg (1820-1832), der nicht nur durch
seine schulpolitischen Bemithungen um Libe-
ralisierung der Lehrerausbildung und seine
fir die Praxis modifizierende Auseinander-
setzung mit den Gedanken Pestalozzis Mit-
telpunkt der padagogischen Diskussion war;
er stand auch im Rahmen seiner methodi-
schen Arbeit fur alle Schulficher mit fih-
renden Musikpidagogen der Zeit im Ge-
sprich, vor allem mit Natorp, Hientzsch
und Hentschel sowie mit Erk, den er als
Seminarmusiklehrer nach Moers holte.
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Die Arbeit Niederaus beginnt mit einer
ausfithrlichen Darlegung der Griindungsge-
schichte des Moerser Seminars, an die sich
Mitteilungen iiber die am Moerser Seminar
wirkenden Musiklehrer (in chronologischer
Folge) anschliefen. Im Hauptteil wird das
Thema ,,Musik im Lehrerseminar in Moers"
zuniachst unter erziéherischem Aspekt
durchgefihrt. Diesterwegs Auffassungen
konnten dabei durch (m. W.) bisher nicht
bekannte Texte aus den Rheinischen Blat-
tern von 1828 belegt werden (S. 33, 34), die
ihn wie Pestalozzi als Vertreter einer Pid-
agogik zeigen, die Musik in der Schule an
ihrem Beitrag zur allgemeinen Menschen-
bildung mifit; doch ist Diesterweg im fach-
lichen Detail nicht so vorsichtig wie Pesta-
lozzi, wenn er beispielsweise in den Kanon-
Streit der Schulmusik des frihen 19. Jahr-
hunderts mit einer Philippika gegen den
Kanon eingreift, weil ,,der Lehrer nicht
genug wehren kann, damit der Gesang nicht
in Geschrei ausartet . . . (und) die meisten
Schiiler auf solches Herumtummeln sich
weidlich freuen . . ."" (S. 37). Neben den
Belegen fiir die bestimmende Ziel-Theorie
der Musik als Mittel der Menschenbildung
tritt die didaktische Analyse und Struk-
turierung zurick. Offen bleibt hier die
Untersuchung der Diskrepanz zwischen
padagogischem Ziel und musikdidaktischen
Lehrwerken der Pestalozzi-Zeit (die ,Ele-
mentarisierung'* im Sinne Pestalozzis stand
einer Begegnung mit Musik entgegen), eben-
so die Konturierung der Unterschiede in
den auf die Pfeiffer/Niagelische Methodisie-
rung folgenden Lehrwerken, die keineswegs
nur Modifizierungen von Pfeiffer/Nageli sind,
wie Niederau (S. 35) beim Bezug auf
Natorps Anleitung zur Unterweisung im Sin-
gen (wohl im Anschlu an W. Gundlachs
gleiche Auffassung in dessen Dissertation
iber Erks Schulliederbicher, S. 28) an-
nimmt; Natorps Lehrwerk unterscheidet sich
vielmehr prinzipiell durch vorgegebene Sing-
ibungen nach dem Gehor sowie durch die
Rhythmik/Melodik/Dynamik kombinieren-
den Zwischenstufen von den die Elemente
isolierenden Lehrgingen Pfeiffer/Nagelis.
Ebenso zeigt Hentschel Eigenstindigkeit,
wenn er dem Elementarkursus einen Lieder-
Kursus als gleichberechtigt zur Seite stellt.
Auch der zweite Aspekt des Themas Musik
in Moers, Lehrplane und Schulorganisation
betreffend, erweist sich durch die erbrach-
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ten Materialien als besonders ergiebig. Aus
dem Koblenzer Stadtarchiv zutage geforder-
te Lehrplane fur Priparandie und Lehrerse-
minar von 1901 belegen lange vor Kesten-
berg Formen der Liederarbeitung, die Kom-
binationen von Singen, Gehdorbildung und
Musiklehre darstellen (S. 75), wie anderer-
seits mit Zitaten aus Knieses Reform des
Schuligesanges fir 1908 die Entwicklung
musikalischen Denkens als Lernziel belegt
wird (S. 79) sowie die heute methodisch so
aktuelle Verkniipfung von Erfindungsibung
und Horstick (S. 81). Als letzter Aspekt
wird die Ausstrahlung des Moerser Seminars
auf das Musikleben am Niederrhein abgehan-
delt; hier werden eindrucksvolle Belege fur
die (einstige) Bedeutung des Musiklehrersim
aufberschulischen Musikleben, insbesondere
in Kirchenmusik und Chorwesen erbracht.
Insgesamt erweist sich die Ergiebigkeit
der gewahlten Thematik fur die historische
Musikpadagogik hier vor allem an der Be-
deutung der erbrachten Materialien zur Er-
ganzung und Korrektur des faktischen Wis-
sens, wie zugleich die Notwendigkeit deut-
lich wird, durch weiterfihrende und ver-
tiefende Arbeit die musikdidaktischen Struk-
turen des 19. Jahrhunderts vollstindiger
und differenzierter zu erschlieffen, um pau-
schale Fehlbeurteilungen der Schulmusik
des 19. Jahrhunderts als Singunterricht kor-
rigieren zu kdnnen.
Sigrid Abel-Struth, Eschborn/Frankfurt a. M.

OTTAVIO TIBY: I polifonisti siciliani
del XVI e XVII secolo. Hrsg. von S. F.
FLACCOVIOQ. Palermo. S. F. Flaccovio Edi-
tore (1969). 131 §., 2 Taf.

Finfzehn Jahre nach dem tragischen
Autounfall des italienischen Musikforschers
Ottavio Tiby legt der Herausgeber mit Un-
terstiitzung des Ente Autonomo Orchestra
Sinfonica Siciliana die vorliegenden Studien
vor, die neben bereits bekanntem auch un-
veroffentlichtes Material aus seinem Nachlafy
zusammenstellen. Die Erforschung der Mu-
sikgeschichte seiner Heimatstadt und vor
allem der sizilianischen Komponisten des
16. und 17. Jahrhunderts bedeutete fur
Tiby ein Hauptanliegen seiner vielseitigen
Arbeiten. Bereits auf dem 1. Internat. musik-
wiss. Kongrefs 1950 in Liineburg beschiftig-
te sich sein Beitrag mit der Frage der
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Schulebildung der sizilianischen Polyphoni-
sten und in der Folgezeit filhrte ihn der
Auftrag, fir den neuen Grove (5. Auflage)
den Artikel Palermo zu schreiben, immer
wieder auf dieses Zentralthema seiner For-
schungen. Aus bibliographischer Neigung
hatte er einen Katalog der Kompositionen
sizilianischer Musiker zusammengestellt und
dabei auch eingehende archivalische Studien
in den Senats- und Verwaltungsakten der
Stidte betrieben.

Aus dem umfangreichen Material der
nicht veroffentlichten Aufzeichnungen und
gedruckten Artikel ist ein Buch entstanden,
das zur Erkenntnis der Musikgeschichte
Siziliens einen wertvollen Beitrag liefert.
Nach einem allgemeinen Uberblick iiber
Geschichte und Sprache Siziliens, die Ge-
lehrten an den Universititen und Akademien
behandeln die Kapitel die Musik in den
Adelshdusern, vornehmlich mit den Namen
berihmter Lautenisten, und die Senatsmu-
siken. Die Abschnitte iiber diec Musik in der
Capella Palatina und in der Kathedrale
bringen eine Fillle von Namen, deren Be-
deutung oft lediglich in der Ausiibung ihres
Amtes zu finden ist. Die berihmteren Pietro
Vinci und seine Schiiler Antonio Il Verso,
Paolo Caracciolo und Ricardo La Monana
nehmen die folgenden Kapitel ein, die nach
4 Generationen eingeteilt werden, unter
denen der Spanier Sebastiano Raval und der
Sizilianer Vincenzo Gallo eine eingehende
Behandlung erfahren. In einem Anhang
bringt die Schrift eine ausfuhrliche, bisher
unveroffentlichte Schilderung des Wettstreits
zwischen dem ehrgeizigen Raval und dem
jungen Achille Falcone. Mit den iberliefer-
ten Bedingungen und den Beurteilungen der
Arbeiten entwirft Tiby ein fesseindes Bild
von dem Streit der beiden Komponisten, aus
dem Raval als besiegter ,,Sieger'” hervorgeht.
Bei der grofien Zahl der in dem Buch ge-
nannten Musiker ist das Namensregister
(S. 123-128, doppelspaltig) eine willkomme-
ne Beigabe. 4 Tafeln mit Abbildungen von
Erstdrucken der Motetten von Pietro Vinci
(Venedig 1558 und 1591), der Madrigale
von Anselmo di Facio (Messina 1589) und
des primo libro . . . a due voci von Antonio
Il Verso (Palermo 1596) bereichern das
Buch, das als ein posthumes Zeugnis fiir
Ottavio Tiby gedacht seine umfassenden
Forschungen auf diesem Gebiet erschopfend
zusammenfafdt. Georg Karstiadt, Libeck
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GEORG RHAU: Musikdrucke aus den
Jahren 1538-1545 in praktischer Neuausga-
be. Vol V: Postrenum vespertini officii
opus . . . Magnificat octo modorum seu
tonorum numero XXV . . . 1544, hrsg. v.
Paul BUNJES. Kassel und Saint Louis:
Barenreiter und Concordia Publishing House
1970. XX, 407 S.

Die von Georg Rhau in den Jahren 1540
bis 1544 edierten finf Sammiungen liturgi-
scher Musik fir den Vespergottesdienst ge-
horen zu den wichtigsten deutschen Quellen
geistlicher Vokalmusik aus der Mitte des
16. Jahrhunderts. Obwohl es sich dabei um
eine in gewisser Weise didaktisch geordnete
Materialaufbereitung handelt, der man sich
in Schule, Haus und Kirche bedienen sollte,
vermogen dicse finf Biicher doch auch einen
guten Einblick in die kirchenmusikalische
Praxis einer der wichtigsten frihprotestanti-
schen Gottesdienstformen zu gewihren. Mit
dem Postrenum vespertini officii opus liegen
nunmehr vier dieser finf Sammlungen im
Rahmen der Veroffentlichungen der Rhau-
Drucke vor. Von den 25 Magnificat-Kom-
positionen der Sammlung waren bisher nur
finf Sticke von Morales (in: Monumentos
de la Musica espanola, XVII) und drei von
Adam Rener (in: AfMw, II) in Neuausgaben
zuginglich. (Das Magnificat III. toni von
Pipelare erschien kiirzlich in Corpus mensu-
rabilis musicae, 34, 1.} Die Ordnung des
Magnificat-Korpus bei Rhau entspricht der
allgemeinen Quellenpraxis der Zeit: Neben
lose aneinandergereihten Sticken in den
verschiedensten Tonen (von Jachet, Pieton,
Fevin, Pipelare, Divitis, La Rue und Gallicu-
lus) finden sich zwei zyklische Zusammen-
stellungen von je acht Vertonungen (1.-VIII.
toni), von denen die eine Gruppe ausschlief-
lich von Adam Rener, die andere von meh-
reren Komponisten (Morales, Jachet, Richa-
fort, Tugdual) stammt. Auch die Internatio-
nalitat und Uberkonfessionalitit des Reper-
toires ist typisch fur derartige Quellen. In
einem Punkt allerdings weicht die Zusam-
menstellung von der in den eigentlichen
Gebrauchsquellen der Zeit meist zu finden-
den Auswahl ab; hier ist der primir pidago-
gische Plan dieser vor allem fiir die ,,gemei-
nen Schulen* gedachten Sammlung zu er-
kennen: das ,,angemessene Gleichgewicht"
(S. XIII) zwischen der Anzahl der Sitze in
den verschiedenen Modi ist in anderen Quel-
len nur ganz selten bestimmend: im Gegen-
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teil: der hier mit finf Kompositionen ver-
tretene IV. Modus und der viermal vertonte
ITI1. Modus (gegeniiber nur je zwei Vertonun-
gen im V. und VI. und je dreiim 1., II., VII.
und VIII. Modus) spielen im Magnificat-Ge-
samtrepertoire der Zeit nur eine relativ
untergeordnete Rolle. Das Fehlen der den
Magnificat liturgisch beigeordneten Anti-
phonen in dem Rhau-Druck ist nichts Au-
Bergewdhnliches und bedarf daher auch kei-
ner liturgischen oder editionsokonomischen
Explikation, wie sie der Herausgeber ver-
sucht (S. XIII). Der Aufnahme der Verdelot-
Vertonung des klassischen Buf3psalms Domi-
ne ne in furore und einer wohl dazugehori-
gen anonymen mehrstimmigen Vertonung
der Antiphon Domine, libera me in die
Sammlung (im Anschlufs an die Magnificat-
Sitze) liegt — wie auch der Herausgeber des
Neudruckes vermutet — sicher ein person-
lich-biographisches Motiv des Wittenberger
Druckers zugrunde ; betrachtete Georg Rhau
diese Edition doch als eine Art ,,Schwanen-
gesang™ seiner Lebensarbeit. Bestirkt wird
man in dieser Vermutung, wenn man sich
einmal die exzeptionelle musikalische Text-
auslegung gerade dieser Verdelot-Motette
vor Augen fiihrt, deren ungekiinstelter, ein-
dringlicher ,,Deklamationsstil** der theologi-
schen Intention der jungen protestantischen
Kirche wie dem personlichen, situationsge-
bundenen Ausdrucksbediirfnis Georg Rhaus
sicher in gleicher Weise entsprach.

Die Ausgabe von Paul Bunjes macht,
was den nach den , Richtlinien des Erbes
deutscher Musik* erstellten Notentext an-
geht, einen vorziiglichen Eindruck. Die Uber-
tragung erfolgte offensichtlich mit wissen-
schaftlicher Grindlichkeit und mit einer an-
gebrachten Zurickhaltung hinsichtlich sub-
jektiver Deutungen (z. B. was die Akziden-
tiensetzung betrifft). Auch die methodische
Anlage des kritischen Apparates entspricht
modemer wissenschaftlicher Editionstech-
nik. Der einzige, allerdings gravierende Ein-
wand ergibt sich gegeniiber den Konkordan-
zennachweisen, einem nicht unwesentlichen
Abschnitt der Editionsarbeit, ‘'wenn man es,
wie im vorliegenden Falle, mit einem weit-
verbreiteten, iiberwiegend aus anderen Quel-
len ibernommenen Repertoire zu tun hat.
Der Herausgeber schreibt (S. XIII), daf er
sich auf die , Ermittlung und personliche
Uberpnifung anderweitiger wichtiger Kon-
kordanzen'* beschrinkt habe. Es ist jedoch
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leicht festzustellen, daB es sich dabei nicht
um eine echte Auswahl, sondemm um eine
Zusammenstellung aller dem Herausgeber
bekannter, wichtiger und unwichtiger Quel-
len handelt. Nun ist eine absolute Vollstin-
digkeit in dieser Hinsicht ohnehin nicht zu
erreichen; immerhin aber wire es dem Her-
ausgeber, der sein Vorwort im April 1967
schrieb, wohl noch moglich gewesen, bis
zum Ende der Drucklegung (1970) von einer
bereits 1966 erschienenen und lange vorher
angekiindigten grofen bibliographischen Ar-
beit iiber das mehrstimmige Magnificat (W.
Kirsch, Die Quellen der mehrstimmigen
Magnificat- und Te Deum-Vertonungen bis
zur Mitte des 16. Jahrhunderts, Tutzing
1966) Notiz zu nehmen und die Ergebnisse
dieser Arbeit in seine Ausgabe mit ein-
zubringen. So aber fehlen bedauerlicherwei-
se fiir die meisten Magnificat des Rhau-
Druckes in der Neuausgabe eine ganze Reihe
wichtiger Konkordanzangaben (z. T. sogar
mit anderen Autorenzuschreibungen), wih-
rend andere, weniger bedeutende Quellen
(wie z. B. die Santini-Partiturtranskriptionen
aus dem 19. Jahrhundert, verschiedentlich
sogar mit ganz irrigen, von K. H. Illing iber-
nommenen Datierungen) verzeichnet sind.
Zu erginzen wiren u. a. bei den Morales-
Magnificat jeweils ca. zehn Quellen, bei den
Rener-Magnificat insgesamt vier Quellen, bei
dem Magnificat III. toni von Fevin drei
deutsche Handschriften und ein Druck, bei
den Magnificat VIIL. toni von Tugdual und
Jachet je zwei Manuskripte. Fiir das Magni-
ficat III. toni von Jachet gibt es zwei Kon-
kordanzen in italienischen Manuskripten und

eine, mit der Zuschreibung an Carpentras,

in einem franzosischen Druck von 153§, fur
das Magnificat V. toni von Richafort neben
drei weiteren handschriftlichen Konkordan-
zen eine Zuschreibung an Divitis aus dem
Jahre 1534 (bei Attaingnant). Natirlich gibt
es auch fir die Psalmmotette von Verdelot
Konkordanzen (in zwei deutschen und einer
italienischen Handschrift; vgl. N. Boker-Heil,

Die Motetten von Philippe Verdelot, Diss.

Frankfurt a. M. 1967).
Verstandlich, daf diese unvollstindige
Quellenerfassung keinerlei Interpretation der

Quellenverhaltnisse zulieB; wenigstens der An-

satz zu einer Quellenbeurteilung und einer
Repertoirefiliation sollte aber heute in keiner
modernen wissenschaftlichen Edition mehr
fehlen. Winfried Kirsch, Frankfurt a. M.
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ROLF CASPARI: Liedtradition im Stil-
wandel um 1600. Das Nachleben des deut-
schen Tenorliedes in den gedruckten Lieder-
sammlungen von Le Maistre (1566) bis
Schein (1626). Miinchen: Musikverlag Emil
Katzbichler 1971. 312 S. (Schriften zur Mu-
sik. 13.)

Bekanntlich verdringen nach der Mitte
des 16. Jahrhunderts Lieder italienischen
Stils die sogenannte altdeutsche Liedkunst.
Das Interesse an diesem Prozef hat sich bis-
her auf die neuen Lied- und Satztypen ge-
richtet, die er hervorgebracht hat. Caspari
stellt die Gegenfrage, welche Lieder und
Prinzipien der alten Kunst den Stilwandel
iiberleben. Seine Studie ist zweiteilig: der
erste Teil weist die materiale Tradition auf,
der zweite ihren historischen Kontext.

Der Versuch, die Wirkung einer Kunst
iiber ihren engeren Geltungsbereich hinaus
festzustellen, setzt eine deutliche Beschrei-
bung ihres Wesens, ihrer Techniken und ih-
res Zwecks voraus. Casparis Studien leiden
darunter, daf} ihre einleitenden Abschnitte
einmal zu allgemein sind — der Absatz iiber
die Geschichte des Diskantierens und die
kurze Analyse einer Motette von Machaut
fiihren eher am Thema vorbei als darauf zu -
und zum andern einer scheinbar naheliegen-
den, aber fragwiirdigen Interpretation des
ilteren Liedsatzes anhidngen: sie unterschit-
zen seine Kunsthaftigkeit. Was ihn in der
letzten Phase seiner Geschichte auszeichnet,
ist nicht die Nihe zum Improvisatorischen,
sondern im Gegenteil eher ein Mifiverhiltnis
von kleinem Format zur aufwendigen poly-
phonen Ausstattung. Dem widersprechen
die zeitgendssischen AuBerungen iiber den
,schlichten** Liedsatz nicht (vgl. meine In-
terpretation: Die Lieder Ludwig Senfls,
1969, S. 144 ff.). Wenn man nach 1565, wie
Caspari feststellt, Momente hervorkehrt, die
dem Improvisatorischen eigen sind, parallele
Quinten, Oktaven und Dezimen, das solisti-
sche Intonieren sowie ostinate Rufe, so
scheint mir dies eher auf einen Wandel als
auf die Kontinuitiat des Liedstils zu deuten;
denn in der dlteren Kunst ist dergleichen
peripher. Auch die Beobachtung, der jingere
Satz neige zur ,,Homophonie*, sei einfach
und deklamiere oft syllabisch, zeigt, dafl
man den alten Kunstprinzipien den Riicken
kehrt. Nur in wenigen Arbeiten, von Lasso
und Meiland beispielsweise, scheint die alte
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Praxis weiterzuleben, den Liedsatz jeweils
mit den hohen Kiinsten der Zeit auszustat-
ten. Sie sind deshalb nicht unbedingt die
»fortschrittlichsten®, wie Caspari meint, son-
demn unter diesem Aspekt traditionsgebun-
dener als die einfachen.

Die Detailuntersuchungen sind wertvoll,
weil sie, meist in Tabellen, feststellen, wel-
che ilteren Texte und Weisen in den jiinge-
ren Drucken weiter verwendet worden sind.
Ob alle Elemente, die Caspari verfolgt, den
alteren Stil gegeniiber dem jiingeren kenn-
zeichnen, sei dahingestellt. Zweihebige Kurz-
zeilen (Viersilber) charakterisieren zwar die
Hofweisenlyrik, aber bestimmt nur im Ver-
gleich zum Kunstlied des 15. Jahrhunderts;
ob sie sich darin auch von jiingeren Liedtypen
unterscheidet, mifite erst geklart werden
(Casparis Ergebnis spricht dagegen). Nahe-
liegender wire es wohl gewesen, die Tradi-
tion der Kurzzeilenstrophe zu verfolgen, weil
sic ein pragnanteres Merkmal des idlteren
Liedes zu sein scheint als die genannte Vers-
form (vgl. Petzsch, DVs 33). Da wir iiber
die Inhalte der ilteren Lieder noch wenig
wissen, ist auch ihre Tradition gegenwirtig
nicht recht festzustellen. Ich zweifle daran,
dafs sie sich allein durch den Aufweis
stereotyper Verse charakterisieren lassen.
Wenigstens einige davon sind kunstvoller
und gedankenreicher, als daf% dies moglich
ware.

Im zweiten Teil seiner Untersuchungen
versucht Caspari, das ,,Wirken der Tradition
des Tenorliedes*, gemeint ist der sozial- und
geistesgeschichtliche Hintergrund, darzustel-
len. Einsichtig ist, was er zur Tradition der
Institutionen, der Schulen und Kapellen,
sowie der Drucktechnik vorbringt. Proble-
matisch ist es indessen, die kurze Tradition
des Tenorliedes direkt mit Vorstellungen
und Prinzipien zu verkniipfen, die lange vor
und nach ihm wirksam sind: mit dem patri-
archalischen Prinzip, mit der hierarchischen
Verfassung der dies- und jenseitigen Welt
usw. Wire der Wirkungszusammenhang zwi-
schen dem Tenorliedsatz und der stindischen
Gliederung der Gesellschaft so eng, wie
Caspari glaubt, so hitte die soziale Ver-
fassung das Kunstprinzip nicht iiberleben
diirfen. Wilhelm Seidel, Heidelberg

BARBARA SCHWENDOWIUS: Die so-
listische Gambenmusik in Frankreich von
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1650 bis 1740. Regensburg: Gustav Bosse
Verlag 1970. (VI), 242 S. (Kélner Beitrige
zur Musikforschung. L1X.)

Erstmals wird hier eine ausfihrliche Dar-
stellung der solistischen Gambenmusik in
Frankreich zwischen 1650 und 1740 gege-
ben. Sie stellt fir jeden, der sich damit aus-
einandersetzen will, eine Bereicherung dar.
Dieser Beitrag ist umso wertvoller, als die
Gambe in der franzosischen Kammermusik
in dieser Zeitspanne eine wichtige Rolle
spielt und hier die bekanntesten Virtuosen
dieses Instruments wie Marin Marais und
Antoine Forqueray gewirkt haben. Die wich-
tigsten Komponisten, die die Musik mab-
gebend geprigt haben, werden jedoch aus
der grofien Anzahl der angefiihrten Namen
nicht geniigend hervorgehoben.

Nach einer kurzen Beschreibung der
Instrumentenfamilie und ihrer Besonderhei-
ten in Frankreich wird die in der Entwick-
lung zur solistischen Gambenmusik voraus-
gehende Ensemble-Musik besprochen. Bereits
hier kristallisieren sich solistisch gefiihrte
Stimmen heraus (Diskant und Baf}), die
dann - dies gilt vor allem fir den Baf} — die
Fiithrung in der Sololiteratur iibernehmen.

In der solistischen Gambenmusik — mit
und ohne Begleitung des Basso continuo —
kommen die folgenden Kompositionsarten
zur Anwendung: Einstimmigkeit und schein-
bare Zweistimmigkeit mit diminuierendem
Charakter, einfache Melodie und mehrstim-
mige Satzweise. Die Autorin zitiert fir jede
dieser Moglichkeiten zahlreiche Theoretiker
und gibt im Anschlufy daran ausfihrliche
Beispiele. Auch spieltechnische Fragen wer-
den crortert. Ein eigenes Kapitel ist der
Ornamentik gewidmet. Diese Ausfiihrungen
werden in verdienstvoller Weise als Anhang
tabellarisch zusammengefafst: Art des Oma-
ments, Quelle, Zeichen und jeweilige Be-
nennung.

Ein umfangreiches Quellenverzeichnis be-
schlieBt die Arbeit. Hier ware jedoch auch
eine Standortangabe der verwendeten Drucke,
soweit es sich um solche aus der Zeit han-
delt, wiinschenswert gewesen. Der Ansicht,
dal in den Couplets de folies von Marin
Marais ,,die Diskant-Melodie des Folia-Mo-
dells . . . nicht aufgenommen wird, der Bafl
allein maggebend ist" (S. 79), vermag ich
nicht zuzustimmen, liegen doch gerade hier
in der Oberstimme die von ihr zitierten
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Variationsmoglichkeiten Christopher Simp-
sons vor (S. 56 und S. 106). Unverstindlich
bleibt die groe Anzahl der Druckfehler.
Als Beispiel sei Seite 1 herausgegriffen, wo
Ferrabosco Ferrabosca heifit, Simpson 1696
statt 1669 gestorben ist und Unklarheit
iber den Vomamen von Cooke herrscht,
denn sowohl bei Riemann (Musiklexikon,
Mainz 1959) als auch bei Ernst Hermann
Meyer (Die Kammermusik Alt-Englands,
Leipzig 1958) heift er Henry und nicht To-
bias. Der Interessierte wird sich dadurch je-
doch mit Recht nicht von der Beschiftigung
mit dieser niitzlichen und umfangreiches
Material verarbeitenden Publikation abhal-
ten lassen. Veronika Gutmann, Wien

WALTER WIORA: Das deutsche Lied.
Zur Geschichte und Asthetik einer musika-
lischen Gattung. Wolfenbiitrel und Ziirich:
Moseler Verlag 1971. 195 S., zahlreiche
Notenbeispiele.

In seiner Methodik der Musikwissen-
schaft (in: Enzyklopidie der geisteswissen-
schaftlichen Arbeitsmethoden, Miinchen und
Wien o. J., S. 124 f.) sagt Walter Wiora:
..Schon an einer einzigen Polondse von
Chopin kann einem aufgehen, was eine
Polondse ist, schon an einem einzigen Stuck
im '7/8-Takt die Struktur dieser Taktart,
schon an einem reprdsentativen Beispiel die
Idee ,Absoluter Musik'. Die Grundphdnome-
ne kontemplativ zu horen und zu beschrei-
ben, darin besteht, in einem unverwasche-
nen Sinn des Wortes, die ,Phdnomenologie
der Musik® *. Wie solche Formulierung ver-
standen werden sollte und wie daraus ab-
zuleitende Aufgaben praktisch zu losen
seien, dafir liefert der Verfasser mit dem
vorliegenden Buch ein Modell: In dem Band
werden nicht Namen und Daten, Fundorte
und Quellenbeschreibungen, Zitate und Ana-
lysen gehortet — eine solche Lied-Monogra-
phie erforderte ein gutes Dutzend dickleibi-
ger Biande —, sondern die wesentlichen,
typusprigenden Erscheinungen der Gattung
Lied ergriffen. Wiora betont schon im Un-
tertitel, dafs es sich beim Lied um eine ,,mu-
sikalische'* Gattung handle. ,,Lied" bedeutet
Ineinanderverwobensein von Sprache und
Musik, wobei das eine wie das andere Phi-
nomen spezifische Eigenschaften in den
neuen Komplex einbringt — und zugleich
spezifische Merkmale aufgibt. Daraus folgt:
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.Liest man ein Lied wie ein literarisches
Gedicht, anstatt es sich gesungen vorzu-
stellen, so macht man sich ein nicht nur
unvollstindiges, sondern schiefes Bild von
ihm' (S. 24). Es besteht Grund, dies anzu-
merken, — im Hinblick auf zahlreiche Lied-
text-Editionen und -Untersuchungen.

Der Text des Buches gliedert sich in
etwa zwei gleich starke Teile: (I) Die Gat-
tung Lied, systematisch betrachtet, (I11) Zur
Gattungsgeschichte des deutschen Liedes.
Jeder dieser Teile enthilt finf Kapitel.

Kapitel 1/1 grenzt ,die vielen Lieder'
von ,dem Lied' ab. Musikalische Analyse
und asthetische Betrachtung, letztere durch
mehrere Zitate belegt, fihren zu dem Ergeb-
nis: Das Strophenlied sei zwar nicht , das
eigentliche Lied", jedoch seit dem Altertum
konstantes Grundmodell der Gattung. ,.So-
lange die Gliederung des Textes in Strophen
und Verse mindestens durchschimmert, kann
die Komposition als Lied im vollen Sinn
des Wortes gelten . . . Das Strophenlied ist
musikalisch nicht das Lied', aber es steht im
Zentrum der Gattung. Es ist als Bezugszen-
trum fiir die Einheit der Gattung Lied kon-
stitutiv® (S. 18). Dem cinfachen Strophen-
lied als .,Grundform des Liedes' ist Kapitel
I/2 zugedacht. Als Beweis fur die ,seir
Urzeiten'' (wie Robert Musil im Anschluf$
an E. M. von Hornbostel sagt, S. 42)
ziemlich unverindert bestehende Konstanz
des Strophenliedes beruft sich Wiora auf
das aus dem ersten vorchristlichen Jahrhun-
dert uns iuberkommene Seikiloslied, auf
Hymnen der frihchristlichen Kirche, und er
verfolgt die Entwicklung bis zum politischen
Massengesang, zum Chorwesen und zum
Schlager unserer Tage. In diesem Zusammen-
hang erhebt sich die Frage, wie die Litera-
risierung, die schriftliche Fixierung miindlich
tradierter Melodien auf die vordergnindige
Gestalt dieser Melodien und ihre Verbrei-
tung in gedruckten Gesangbiichern Einflufs
genommen hat, wie dadurch mehr und mehr
Strophenvarianten und Omamente beseitigt
und ,,regel*-maBige Gebilde geschaffen wor-
den sein mogen? So dal letztlich die
primdre Melodiecharakteristik vom Notator
verwischt und dafir die Eigenheit des No-
tators zur neuen Charakteristik erhoben
wurde.

Musikalische Erweiterungsformen behan-
delt der Verfasser in Kapitel [/3. Darunter
werden verstanden: (a) Dehnung und Berei-
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cherung der Strophe, Gestaltung der Mehr-
stimmigkeit zum polyphonen Stimmgewe-
be, (b) iiberstrophische Durchkomposition,
die sich auf die Folge der Strophen, auf das
Gedicht als Ganzes erstreckt, (c) Verbindung
mehrerer Lieder oder Liedfragmente. Dem
Wechselspiel zwischen Identitit und Varia-
tion, zwischen festen und variablen Teilbe-
reichen einer Liedgestalt, hat Wiora seit
seiner Freiburger Dissertation von 1937,
Die Variantenbildung im Volkslied. Ein Bei-
trag zur systematischen Musikwissenschaft
(Teildruck in Jb. f. VIdf. 7, 1941, S. 128
bis 195) besondere Aufmerksamkeit ge-
schenkt. Und sicher ist nur von dieser Warte
der Volksliedforschung her der Komplex
des ,,Kunstliedes — wir begeben uns damit

in Kapitel I/4: , Die Einschrinkung des All-

gemeinbegriffs auf Kernbereiche. \Le lied" "

- voll zu verstehen. ,,Le lied”, , the lied"
(das deutsche Wort wurde nicht umsonst
in fremde Sprachen iibernommen): damit ist
ein Wertbegriff verbunden, vorziiglich an
Franz Schuberts Schaffen orientiert. Her-
vorgehoben sei da der Hinweis Wioras auf
die Problematik des konzertanten Liedvor-
trages. Wahrend Haydn, Mozart und Beet-
hoven Lieder wie Arien, auf die ,,Gurgeln*
beruhmter, damit imponieren wollender Sin-
ger zugeschnitten, geschrieben hitten, sei
Schuberts lyrische Poesie dem intimen haus-
lich-geselligen Kreis zugedacht.

Zu ,,Grenzen und Umbkreis der Gattung*
und ,,Lied im ubertragenen Sinn'' stobt Ka-
pitel 1/5 vor. Inwiefern das , rein literarische
Lied*, , Das Lied ohne Worte"”, , ,Gesinge
und Gedichte fur . . ."" dem eigentlichen
Lied verwandt seien, welche Vor- und Misch-
formen sich im Laufe der Musikgeschichte
gingestellt hitten, wird an typischen Merk-
malen und Beispielen erlautert.

An den Anfang des Kapitels 1I/1 stellt
Wiora die Nachricht von jener Heldenlieder-
sammlung, die — nach Einharts Zeugnis —
Karl der Grofe anlegen liefs. Dafl Ludwig
der Fromme diese Sammlung zu zerstoren
befohlen hiitte, dafiir fehlen allerdings Be-
weise. (Wilhelm Niemeyer stellt in MGG 4,
Sp. 1818 richtig: ,,Die landldufige Meinung,
dafi Ludwig der Fromme diese Sammiung
seines Vaters vernichtet habe, ist eine Fabel
des 19. Jahrhunderts; sie beruht auf einer
falschen Ubersetzung in dessen Lebensbe-
schreibung Thegans von Trier . . ."). Wie
dem auch sei; die Sammlung ist verloren.
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Die frithesten literarischen Belege deutscher
Lieder stammen aus dem 9. Jahrhundert,
und es sind geistliche Lieder.

Abweichend von iiblichen Perioden-Sche-
mata, gliedert Wiora die Entwicklung des
Liedsingens in sechs Stadien, die , nicht als
reines Nacheinander' hochkultureller Lei-
stungen, sondern miteinander verzahnt und
eingebettet in breite Mittel- und Grund-
schichten vorstellbar sind: ,,die ersten 350
Jahre von etwa 800 bis etwa 1150; die Herr-
schaft des einstimmigen Strophenliedes im
Zeitalter des Minnesangs bis zum Beginn des
15. Jahrhunderts; das Stadium der kontra-
punktischen Ausgestaltung (von Oswald von
Wolkenstein bis Hans Leo Hagler); die
Periode des einfachen Strophenliedes fiir
eine Singstimme und akkordische Begleitung
(von Heinrich Albert bis Friedrich Reichard!
mit einer Unterbrechung um 1700, die ,lie-
derlose Zeit'); die Blitezeit uberstrophischer
Kompositionen und des Liederzyklus von
Schubert bis Wolf; das zwanzigste Jahrhun-
dert mir seinem eigentimlichen Gegenein-
ander von Bewahrung, Erneuerung und
strikter Abwendung vom Lied" (S. 81).
Obgleich da stilistische mit zeitlichen Kri-
terien vermischt werden, erscheint Wioras
Gliederung plausibel, sie sollte kiinftigen
Forschungen als Richtschnur dienen. Wenn
in der historischen Darstellung einige Uber-
gangsphasen mit nur wenigen Sdtzen abgetan
werden (2. Hilfte des 16. Jahrhunderts;
1. Hilfte des 18. Jahrhunderts), so liegt dies
zweifellos an der gegenwirtigen Forschungs-
situation. Im Hinblick auf das als zen-
trale Liedlandschaft gewiirdigte Osterreich
(,,Osterreich, wo der mehrstimmige deut-
sche Liedsatz von Schubert bis Wolf seine
hichste Bliite erfahren hat, war auch in
jenen Anfingen die zentrale Landschaft”,
S. 89), konnten als dortige Hugo Wolf-Nach-
folger (S. 103) einerseits Joseph Marx,
andererseits Martin Pliddemann mit beacht-
lichen Schulen genannt werden.

Die nachfolgenden Kapitel greifen Spe-
zialthemen heraus: 11/2 Das kunstlose Kunst-
lied von Albert bis Reichardt, 11/3 Die An-
kniipfung an Volkstraditionen in der roman-
tischen Liedkomposition, 11/4 Die uber-
strophische Gestaltung bei Franz Schubert,
11/5 Die Integritat der Gattung Lied bei
Hugo Wolf.

Das vorliegende Buch ist aus einer Reihe
von Vortrigen und Lehrveranstaltungen her-
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vorgegangen, die Wiora an den Universititen
Kiel und Saarbriicken sowie an der Columbia
University in New York gehalten hat. Trotz-
dem kommt beim Leser nie das Gefiihl auf,
eine Aneinanderreihung einzelner Aufsitze
vor sich zu haben; nahtlos gehen die Kapitel
ineinander iiber. Mit dem Wiora eigenen
Geschick, die Dinge prizise, klar und an-
schaulich darzustellen, sinnvoll zu gliedern,
dabei durch eingeschobene Fragesitze den
Studierenden standig zur Reflexion mah-
nend, filhrt der Verfasser in sein Thema um-
fassend und tief ein. — Zudem: Wer von uns
Jingeren mag oder darf sich heute noch Zeit
lassen, eine Schrift in Stil und Sprache so
ausreifen zu lassen . . .7
Wolfgang Suppan, Freiburg i. Br./Mainz

JENS ROHWER: Die harmonischen
Grundiagen der Musik. Basel-Paris-London:
Barenreiter Verlag 1970. 246 S. (Kieler
Schriften zur Musikwissenschaft. Bd. XIX.)

Dreizehn Jahre nach ihrer Entstehung
ist die Dissertation von Jens Rohwer zum
Druck befordert worden, — ein Umstand,
an dem sich die Bedeutung, die der Autor
seiner Arbeit beimifit, erkennen laft. Der
Titel Die harmonischen Grundlagen der
Musik — zum Gliick wurde von einer ,, Kritik
der harmonischen Urteilskraft’ abgesehen
(S. 7) — ist anspruchsvoller als der urspring-
liche, der nur , Der Sonanzfaktor im Ton-
system’* lautete. Rohwer gebiert eine Theo-
rie der Intervalle, er sucht nach Kriterien
fiir ,,Tonbezugseinheiten', nach dem, was
ihren ,,Zusammenstimmigkeits- oder Kon-
flikt- und Widerspruchs-Aspekt'* ausmacht
(S. 42). Und er findet, daB fir die Bildung
von , Tonbezugseinheiten'* mit , Gestalt-
und Ausdrucksreichtum'’, kurz fur die Bil-
dung von ,,Sonanzen®, drei Faktoren ent-
scheidend sind: 1. die Tonigkeit (die er-
lebte Ahnlichkeit von Tonen im Oktavab-
stand), 2. die Quintbeziehung und 3. das
Verhiltnis der grofien Terz. Damit lassen
sich alle wichtigen — auch sehr entfernte —
Tonverwandtschaften interpretieren. Um z.
B. die Beziehung zwischen ¢ und dis zu
erkliaren, bedarf es der Quinte c—g und der
beiden groBen Terzen g—h und h-dis.
Rohwer glaubt, daf} sich das von ihm aufge-
stellte ,,dominant-mediantische’’ System am
besten an dur-moll-tonaler Musik exempli-
fizieren laft, da® es dieser sogar gerechter
wird als die in Harmonielehren iibliche
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Reduktion von Tonverwandtschaften auf
Quintverhiltnisse. Scheinbar hat er Recht,
denn mediantische Beziehungen spielen
schon bei Beethoven eine grofle Rolle. Er
iibersieht aber, daB die Vorrangstellung, die
die Quinte an die Terzen abtrat, der erste
Schritt zur Auflosung der Dur-Moll-Tonali-
tat war, da damit Erweiterungen des Ton-
systems bis hin zur Atonalitait moglich wur-
den.

Aber Rohwer zielt ja auch nicht auf eine
Harmonielehre im traditionellen Sinn, son-
dem er glaubt einen ,, Versuch zur wissen-
schaftlichen Schiichtung von Streitfragen
der Theorie der modernen Musik'* geleistet
zu haben (S. 7). Nicht daf er gegen dodeka-
phone Musik polemisierte — auch diese ver-
mag ,.zu grofartigen Geistesgestalten zu fih-
ren’ (S. 143) -, vielmehr schafft ihm
solche Musik Unbehagen; sie ist ihm suspekt.
Und nichts vermag an seinem Glauben zu
ritteln, daf® der Sonanzfaktor ,eines Tages
wieder da sein und fruchtbar werden wird,

. aber so als sei nie etwas anderes als
sonanzlogisches Musikdenken und -fiihlen
maoglich gewesen' (S. 143). ,,In neuer Form
naturiich'' (S. 143) wird es wirksam wer-
den. Und um dieser neuen Form halber muf
Rohwer neben der Quint- die Terzverwandt-
schaft herausstellen, die den Rahmen der
dur-moll-tonalen Musik — obwohl sie auch
deren Ingredienz ist — zu sprengen vermag.

Wer, um einen Ausdruck des Autors zu
gebrauchen, den ,Durchstieg'* oder ,,Durch-
stof'" durch die Schrift von Rohwer wagt,
sollte mit einer Bewertung vorsichtig sein.
Denn es handelt sich um die Arbeit eines
Komponisten, die — welchen Grad an All-
gemeinverbindlichkeit er ihr auch immer
beimit - zundchst einmal ein Rechen-
schaftsbericht der eigenen kompositorischen
Verfahren ist. Und es scheint, da3 an deren
Frichten Wiirdigung und Kritik der theore-
tischen Darstellung auszurichten sind. Die
Grenzen einer Buchbesprechung wiren da-
mit aber iiberschritten.

Helga de la Motte-Haber, Hamburg

DATTILAM. A Compendium of Ancient
Indien Music. Introduction, Translation and
Commentary by E. Wiersma-te NIJENHUIS.
(Diss. Utrecht 1970.) Leiden: Brill 1970.
477 S. (Orientalia Rheno-Traiectina. Band
i)
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Wo immer ein tieferes Verstindnis fur
die traditionelle Musik Indiens angestrebt
wird, ist die Beriicksichtigung der Musik-
praxis und der Musiktheorie gleichermafien
erforderlich. Hierbei kann die Beobachtung
der Musikpraxis nur von ihrem gegenwirti-
gen Erscheinungsbild — einschlieBlich der
seit Beginn des 20. Jahrhunderts auf Ton-
tragern festgehaltenen Klangaufnahmen -
ausgehen. Unter ginstigen Bedingungen lafit
sich aus der Gegenwart auch auf frihere
Musizierpraktiken schlieBen, doch reichen
solche Schliisse nur so weit zuriick, wie die
Traditionen lickenlos iiberschaubar sind.
Indessen sind noch heute Lehren und An-
schauungen aus vergangenen Jahrhunder-
ten in der Theorie und der Praxis wirksam,
und mehrere der alten Termini werden
nach wie vor gebraucht. Um Lehren und
Termini in vollem Umfange zu erklaren,
zudem ihre moglichen Umdeutungen im
Laufe der Geschichte zu ermitteln, beginnt
ihre Betrachtung zweckmifig bei den al-
testen vorhandenen Werken zur Musiktheo-
rie, als deren wichtigste das Natyasastra
eines ,,Bharata® genannten Autors — wohl
aus den ersten Jahrhunderten nach Christus
— erscheint.

In die Reihe der dlteren Musiklehrwerke
— bis zum Samgitaratnikara des Sarfigadeva
(1. Hilfte des 13. Jahrhunderts) — gehort
auch das ,,Dattilam'* genannte Kompendium,
dem der Name seines Autors Dattila als
Titel dient. Den Text des Dattilam hatte
K. Simbasiva Sastri aufgrund eines von ihm
entdeckten Manuskripts im Jahre 1930 in
Trivandrum/Kerala als Druck herausgebracht.
Diesen Text hat Frau Wiersma-te Nijenhuis
in ihrer hier vorliegenden Dissertation in
Umschrift wiedergegeben, ihn ins Englische
ibersetzt und ihm einen umfangreichen
Kommentar beigefigt — ein Unternehmen,
fir das man der Autorin in hohem Mafe
dankbar sein mufl. Beziiglich des Kommen-
tars (S. 62-425), der etwa achtmal soviel
Raum einnimmt wie der Text samt Uber-
setzung (S. 16-62) bemerkt Frau te Nijenhuis
mit Recht, daB indische Musikgelehrte, die
Sanskrit ohne Schwierigkeit lesen kdnnen,
viel mehr an der Interpretation der Texte
als an reinen Ubersetzungen interessiert
sind, und da den Musikwissenschaftlern im
Westen, meist der Sanskrit-Sprache nicht
michtig, die Ubersetzungen der Musiktrak-
tate ohne Erklirung der grundlegenden Ter-
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minologie unverstandlich bleiben. Die Be-
merkung trifft in erhéhtem Mafe fur das
Dattilam zu, da der Text — ohne Kommen-
tar eines indischen Musikgelehrten — den
grofiten Teil der Musiktheorie in gedriangter
Kiirze darbietet. Gerade dieser Text wird
fir Frau te Nijenhuis zum AnlaB fiir aus-
gedehnte Studien zur Terminologie der in-
dischen Musik, die sie anhand anderer Schrif-
ten alterer indischer Theoretiker und mit
Beriicksichtigung der Publikationen euro-
pdischer und indischer Forscher der jiingsten
Zeit betreibt.

Das Dattilam, das den Musikkapiteln
des Nityasastra (Kap. 28-36) zeitlich und
inhaltlich nahesteht, umfaft zu Anfang
Ausfihrungen zur Lehre von den sruti
(Mikrointervallen), den Tonen und dem al-
ten Tonsystem mit seinen Grundreihen
(grama) und den abgeleiteten Reihen (mur-
chana), ferner eine Beschreibung der 18 jati,
deren jede wohl als Muster oder Skelett fiir
eine Melodie-Gattung diente. Eine Bespre-
chung der Melodieentwicklung mit Hilfe be-
stimmter Tongruppen (varna) und der Or-
namentierung von Melodien (alamkara)
schlieft sich an. Hierauf folgt eine Darstel-
lung der (alten) musikalischen Metren und
ihrer Ausfihrung durch Handklatschen und
Handzeichen. Weiter entwickelt werden die
Lehren zur Metrik im Zusammenhang mit
den musikalischen Formen und ihrer Auf-
fihrungspraxis, denen der letzte Teil des
Kompendiums gewidmet ist.

Ein klares Bild von den im letzten Teil
beschriebenen Formen zu gewinnen ist mehr
als schwierig. Dattila duflert sich nur zur Art
und Stellung der Formglieder — die ihrerseits
mit bestimmten Metren oder auch Texten
verbunden sind — sowie hin und wieder zu
deren Haupt- und Schlufiténen. Uber Aus-
formung und Ausfihrung der Melodien
schweigt Dattila, und Notierungen von Me-
lodien teilt er erst nicht mit. Der Kommentar
von Frau te Nijenhuis, der viele Stellen aus
anderen musiktheoretischen Schriften zitiert,
tragt zwar zur Erklarung mancher Begriffe
bei, doch kann sich der Leser auch mit dieser
Hilfe nurmehr eine schemenhafte Vorstel-
lung von den ehemals klingenden Darbie-
tungen bilden. Diese fehlen eben, und ein
Blick auf die moderne Praxis sowohl im
Norden als im Siiden Indiens zeigt nur, daf§
sie im Bereich der Formbildung von der
Tradition weitgehend abgeriickt ist.
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Anders in den ersten Teilen des Kom-
pendiums, besonders bei den Erorterungen
der Sruti-Mikrotdne, der (alten) Tonsysteme
sowie des Aufbaues und der Vorfiilhrung der
musikalischen Metren. Diese Lehren sind im
Rahmen der Musiktheorie anscheinend un-
unterbrochen weitergegeben worden, so dafy
sie noch heute — wenn auch mit gewissen
Einschrinkungen — verstindlich erscheinen.
Auch hier hat Frau te Nijenhuis zu jedem
vorkommenden Terminus eine Reihe von
Textstellen zusammengetragen und sie nach
Moglichkeit so geordnet, da der ganze Um-
fang des Begriffs und der durch ihn bezeich-
neten Sache, ferner die etwa im Laufe der
Geschichte aufgetretenen Wandlungen in
der Begriffsbestimmung und im Sachbereich
erkennbar werden. So z. B. behandeln die
unter dem Stichwort svara — urspringlich
wIntervall*, spdter auch ,,Ton'* bedeutend —
verzeichneten Textstellen (S. 95-102) den
Sitz der Tone im menschlichen Korper, ihre
Beziehungen zu den einzelnen Gottern, zu
kosmischen Konstellationen, zu bestimmten
Tieren, zu Farben und Gemutsstimmungen
(rasa), wahrend der Terminus grama (S. 103
bis 117) Gelegenheit gibt, die Entwicklung
der Grundskalen von den Anfingen im
Veda-Gesang bis in unsere Zeit hinein zu
verfolgen sowie zu den Interpretationen und
Rekonstruktionsversuchen moderner Auto-
ren kritisch Stellung zu nehmen.

In der Regel bieten die Artikel viel mehr
als zum Verstandnis der Termini im Sinne
Dattilas notig wire, abgesehen davon, dafl
der Theoretiker manches Wort im Text
selbst erklart. Als Hilfe fir die Lektire des
Dattilam erscheint der Kommentar daher zu
lang; denn Ausblicke auf die indische Musik
der Gegenwart, auf die europiische Musik
u. a. m. vermitteln dem Leser kaum deutli-
chere Vorstellungen von jener Musik und
Musiktheorie, die Dattila behandelt. Umge-
kehrt liegt der Wert der Artikel jedoch darin,
dafb sie, vom Dattilam ausgehend, ein mog-
lichst umfassendes Verstandnis fiir Begriff
und Sache anstreben. Auf diese Weise weitet
sich der Kommentar zu einem fast selb-
standigen Kompendium indischer Musikter-
minologie, den man mit Hilfe des Registers
auch fiir die Lektire anderer musiktheore-
tischer Schriften Indiens benutzen kann.

Von hierher betrachtet seien dem Rezen-
senten einige Anmerkungen erlaubt. Unter
dem Stichwort ,,vina** (S. 73-88), urspriing-
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lich wohl ein Generalterminus fir Saiten-
instrumente, wird bei einem Hinweis aul die
persische  Langhalslaute tanbur, arabisch
tunbur vermerkt, daf diese ,,most prob-
ably originated from the ancient Sumerian
long necked lute called pan tur (changed
into tanbir by means of metathesis) . . .**
(S. 82). Als Belege werden Stellen aus Curt
Sachs, History of Musical Instruments, ders.:
Musikinstrumente Indiens und Indonesiens,
sowie Joanny Grosset, Art. /nde in Ency-
clopedie Lavignac angegeben, doch findet
sich dort nirgendwo ein Verweis auf ein
sumerisches Wort pantur. Selbst mit der
Annahme, die Langhalslaute stamme aus
dem alten Sumer, wird man vorsichtig sein
missen (vgl. W. Stauder, Die Musik der
Sumerer, Babylonier und Assyrer, in: Hand-
buch der Orientalistik, hrsg. v. B. Spuler,
Erginzungsband IV, ,Orientalische Musik",
Leiden 1970, S. 194-197). Ferner wire Curt
Sachs’ These von der Ableitung des Wortes
ving aus agyptisch bn-t iber voini (vgl.
C. Sachs, Die altagyptischen Namen der
Harfe, in: Festschrift fur H. Kretzschmar,
1918, S. 127) zu Korrigieren, da vina
als Bezeichnung fiir Saiteninstrumente lan-
ge vor der Existenz des Koptischen in Indien
gebriauchlich war.

Die modernen Systeme in Sud- und Nord-
indien berechnen die Tondistanzen nicht
mehr nach Sruti, sondern gehen vom Halb-
ton als Grundintervall aus. Dementspre-
chend mifite man die Spalte ,,Number of
quarter tones" in der Tafel S. 124 abiindern
- Falls sie sich nicht eriibrigt.

Im Zusammenhang mit den Termini tala
(S.331f.), laghu (S. 223), druta und anudru-
ta (S. 337) sowie jati (S. 339 f.) ware wohl
ein Blick aul die heutige Musikpraxis Sud-
indiens von Vorteil. Dort benutzt man die
druta- und anudruta-Zeitwerte sowie die
Teilung der laghu in 3,4, 5, 7 und 9 Zahl-
zeiten im System der 35 culadi- oder jati-tala.
Auferdem wird hier das Klatschen in die
Hinde und mit der Hand auf den Schenkel
zur Markierung | klingender** Schlige nach
wie vor geiibt. Dies steht Dattilas Beschrei-
bung niher als das in Nordindien gepflegte
Anzeigen des Tala mit der linken Hand auf
der Trommel.

Aber dies sind Kleinigkeiten, gemessen
an der grofien Leistung einer glatt lesbaren
Ubersetzung des oft lickenhaften Sanskrit-
Textes ins Englische und der Zusammen-
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stellung eines so umfangreichen Kommen-
tars. Fast ist man geneigt zu wiinschen, dafl
Frau te Nijenhuis sich nun ein Werk eines
der ,groflen* indischen Theoretiker zur
Ubersetzung vomehmen mochte, oder viel-
leicht einmal die indische Terminologie
lexikalisch behandelt.

Josef Kuckertz, Koln

HANS-PETER REINECKE: Cents — Fre-
quenz — Periode. Umrechnungstabellen fiir
musikalische Akustik und Musikethnologie.
Berlin: Walter de Gruyter & Co. 101 S. (In
deutscher und englischer Sprache.) (Ver-
offentlichung des Staatlichen Instituts fir
Musikforschung Preufischer Kulturbesitz,
ohne Bandzdhlung.)

Der Verfasser gibt eingangs einen kurzen
Abrit zur Geschichte der Intervallberech-
nung und vergleicht dann die drei Grofen:
Frequenz, Periode und absolute Cents in
ihren mathematischen Relationen miteinan-
der; die relativen Cents erhilt man durch
einfache Subtraktion absoluter Centswerte.
Es ist zu hoffen, dafs die Tabellen selbst,
die mit einem Telefunken-Rechner TR4
erstellt wurden, frei von Druckfehlern sind,
wie z. B. einer auf Seite 13 zu finden ist,
wonach die Quarte 4:3 einen relativen
Centswert von 489,045 aufweist, wahrend
der richtige Wert 498,045 Cents lauten
muf’.

Das Buch ist in erster Linie als Hilfs-
mittel bei der Arbeit mit elektronischen
Zihlgeriten fur eine schnelle und hinrei-
chend genaue Bestimmung der drei oben
genannten Groflen gedacht. Zwischenwerte
aus den drei Tabellen ermoglichen eine ge-
wisse Interpolation untereinander.

Tabelle 1 (Frequenz-Periode-Cents) legt
als Definitionsbereich die Frequenzweite
des in der musikalischen Akustik bendtigten
Umfangs von 1<v < 20.000 [Hz] zugrunde.
Die Skala in Hertz ist dreistellig, ab 1000
Hertz vierstellig, ab 10.000 Hertz fiinfstellig,
jeweils mit Einer-Fortschreibung in der drit-
ten Stelle. Die Skala in Millisekunden ist
durchweg vierstellig. Die Skala in Cents hat
zwei Dezimalstellen, ab 10 Hertz ist sie
ganzzahlig.

Tabelle 2 (Periode-Frequenz-Cents) ent-
spricht genau dem Definitionsbereich von
Tabelle 1, d. h. 1000>T>0,05. Dic Skala
in Millisekunden ist dreistellig, wieder mit
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Einer-Fortschreitung in der dritten Stelle.
Die Skala in Hertz ist fiinfstellig, ab 0,101
msec vierstellig. Die Skala in Cents ist finf-
stellig, ab 3,11 msec vierstellig, ab 100 msec
sechsstellig, ab 562 msec fiinfstellig, ab 944
msec vierstellig und ab 995 msec dreistellig.

Tabelle 3 (Cents-Frequenz-Periode) iiber-
schreitet den Definitionsbereich der beiden
vorhergehenden Tabellen erheblich: 0 <
Cabs<18.000. Die Skala in Cents schreitet
um jeweils 5 Cents fort. Die Skala in Hertz
ist vierstellig, ab 2000 Cents dreistellig,
ab 3990 Cents vierstellig, ab 6000 Cents
dreistellig, ab 7975 Cents vierstellig, ab
10.000 Cents dreistellig, ab 11.960 Cents
vierstellig, ab 15.950 Cents fiinfstellig. Die
Skala in Millisekunden ist wechselweise drei-
und vierstellig.

Es sei auch die Besprechung dieses Bu-
ches erwihnt, die von Hermann Reichardt
in der Zeitschrift ,,Das Musikinstrument*,
Frankfurt am Main 1971, Seite 378, erschie-

nen ist.
*

Dem Rezensenten mdochte die Publi-
kation von Reinecke Veranlassung sein, da-
rauf hinzuweisen, dafy immer noch ein Ta-
bellenwerk speziell fir exakte Untersuchun-
gen alter Tonsysteme fehlt, das folgende
Tafeln enhalten sollte:

1) Primzahl-Faktoren aller Zahlen von
1 bis 100.000. Solche Tabellen sind enthal-
ten in:

a) J. Peters, A. Lodge, J. E. Ternouth,
E. Gifford, Factor Table giving the Com-
plete Decomposition of all Numbers less
than 100.000, Cambridge 2/1963.

b) Derrick Norman Lehmer, Factor
Tables for the first ten million, Washington
19089.

2) Centswerte aller Primzahlen von 1 bis
99.991.

3) Centswerte gewisser hiufig gebrauch-
ter Potenzen der Primzahlen 2 bis 107.

4) Centswerte der Wurzeln der Zahlen
2 bis 100.

ad 2) bis 4): Die Genauigkeit der Cents-
werte soll bis zur achten Dezimalstelle ge-
wiihrleistet sein. Solche Tabellen sind in Vor-
bereitung von Ing. Hermann Reichardt, Ber-
lin.

5) Ausfiihrliche Tabelle iiber wichtige
Tonbestimmungen mit Angaben der relati-
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ven Saitenldnge (als Quotient, als Dezimal-
bruch und als Cents chordae) und der relati-
ven Frequenz (als Quotient, als Dezimal-
bruch und als Cents).

Solche Tabellen sind in der Literatur ver-
einzelt vorhanden, z. B. in:

a) Hugo Riemann, Handbuch der Aku-
stik, Leipzig 1914.

b) Hans Kayser, Lehrbuch der Harmonik,
Ziirich 1950.

c) Heinrich Husmann, Finf- und Sieben-
stellige Centstafeln, Leiden 1951.

d) J. Murray Barbour, Tuning and Tem-
perament, East Lansing 31961.

e) L. S. Lloyd and Hugh Boyle, Inter-
vals, Scales and Temperaments, London
1963.

f) Riemann
Mainz 1967.

6) Tabelle der Partialtonreihe aller Par-
tialtone von 1 bis etwa 128.
Eine solche Tabelle, vom Rezensenten in
Vorbereitung, erscheint wichtig fiir die Un-
tersuchung altgriechischer Tonsysteme.

Musiklexikon, Sachteil,

Ferner sollte der Tafel eine exakte De-
finition der Cents und der Cents chordae
vorangestellt werden, wie sie der Rezensent
in seinem Beitrag zur Musikalischen Tem-
peratur der Musikinstrumente vom Mittel-
alter bis zur Gegenwart, Die Musikforschung,
Kassel 1968, S. 482 ff. und in seinem an-
laBlich des Internationalen Musikwissen-
schaftlichen Kongresses, Bonn 1970, gehal-
tenen Referates Die Orgelstimmung Gott-
fried Silbermanns gegeben hat (eine Kurz-
fassung dieses Referates erschien in der
Instrumentenbau-Zeitschrift, Siegburg 1970,
Seite 544; in extenso erschien es in den
Heften 8 bis 10 der ISO-Informationen,
Lauffen/Neckar 1972/73 sowie in Acta Or-
ganologica, Band 7, Berlin 1973).

Helmut K. H. Lange, Braunsbach am Kocher

EDWARD J. HOPKINS und EDWARD F.
RIMBAULT: The Organ, its History and
Construction. (Unchanged reprint of the
third edition, London 1877.) With preface
and corrections by W. L. SUMNER. Hilver-
sum: Frits Knuf 1965. (32), 160, 636 S.
(Bibliotheca organologica. I'V.)

Im photomechanischen Nachdruck ist,
fast ein Jahrhundert nach Erscheinen der
letzten Originalausgabe, ein Standardwerk
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der Orgelbauliteratur wieder aligemein zu-
ginglich geworden, das jedenfalls in Deutsch-
land nicht nach Verdienst bekannt zu sein
scheint, um so eher also einen (wenn auch,
durch Schuld des Rezensenten, recht verspi-
teten) Hinweis rechtfertigen diirfte.

Der erste, separat paginierte Teil, The
history of the organ aus der Feder E. F.
Rimbaults, erweist sich, wie angesichts sei-
nes Entstehungsdatums kaum anders zu er-
warten, fir die Zeit nach 1400 im wesentli-
chen als eine (bis in das beginnende 19. Jahr-
hundert reichende) Geschichte des engli-
schen Orgelbaus. Als Sammlung von Quel-
lentexten im originalen Wortlaut wird er
durch neuere Arbeiten — W. L. Sumners The
Organ (zuletzt 1962 erschienen) und The
British Organ von C. Clutton und A. Niland
(1963) - nicht ersetzt, vielmehr stehen
diese in einem Ergdnzungsverhdltnis zu ihm.
Gegenstand des von E. J. Hopkins verfaiten,
um vieles umfangreicheren zweiten Teils
A comprehensive treatise on the structure
& capabilities of the organ ist die britische
Orgel des mittleren 19. Jahrhunderts, einer
Zeit des Ubergangs vom traditionellen In-
strument mit Klaviaturbeginn bei G oder
F; und kaum ausgebildetem Pedal zu einem
wesentlich gewandelten Typ mit den im iibri-
gen Europa etablierten C-Klaviaturen und
selbstandigem Pedalwerk. Die sehr detaillier-
te, durch Skizzen unterstiitzte Darstellung er-
schliefft die ausgeprigte Eigenart dieses Or-
geltyps und vermittelt die Kenntnis von
auBerhalb des Orgelbaus englischer Pragung
nicht oder kaum anzutreffenden Einrichtun-
gen wie den combination pedals — aus rein
mechanischen Elementen konstruierten Re-
gistrierhilfen von der Art der festen Kombi-
nation — samt ihrem Vorldufer, dem shift-
ing movement (S. 88-90), oder dem sfor-
zando coupler, einem durch Pedal betitigten
Mechanismus zur momentanen Verstirkung
des Schwellwerks durch Ankoppeln des
Hauptwerks (S. 56), Zeugnis des in vielfal-
tigen Versuchen sich duflernden Bemiihens
der Zeit um eine in dynamischer Hinsicht
flexible Orgel. Uber den Bereich des Zeit-
gendssischen hinaus finden sich, auf die
Sachrubriken des Textes verteilt, mancherlei
einer noch unmittelbaren und im Verhiltnis
zu heutigen Moglichkeiten ungleich breiteren
Materialkenntnis zu verdankende Angaben
zur dlteren Praxis, beispielsweise (S. 275 bis
277) Mixturzusammensetzungen fithrender
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Meister des 17. und 18. Jahrhunderts. Wert-
voll ist auch die Erklirung der jahrhunderte-
alten, zu Hopkins’ Zeit noch in vollem Um-
fang gebriuchlichen englischen Tonbuch-
stabenfolge (tablature) mit ihrer von der
G-Stufe ausgehenden, auf das| ut (gamur G)
des mittelalterlichen Systems zuriickzufih-
renden Oktaveinteilung (5. 121 ff.).

Von besonderem Interesse und eine wah-
re Fundgrube namentlich fir denjenigen, der
den Orgelbauleistungen des 19. Jahrhunderts
vorurteilsfrei gegeniibersteht, aber nicht nur
fir ihn, ist eine fast 300 Seiten umfassende,
in Foreign Organs (S. 331-456) und British
Organs (S. 457-618) eingeteilte Sammlung
von Dispositionen, die teils - dies zum
Ausgleich einer etwas herablassend anmuten-
den Bemerkung im Abschnitt Corrections
des Neudrucks — auf unmittelbarer Auf-
zeichnung am Instrument beruhen (vgl. etwa,
S. 423 im Zusammenhang der Gabler-Orgel
von Weingarten, ,,. . . at the time of our
visit'*; dhnlich S. 349 .. . . when we last
saw them') und im ganzen von ciner Sorg-
falt zeugen, die manchem cinschligigen Un-
ternehmen unserer Tage nur zu winschen
wire. Unter den foreign organs finden sich
solche aus Deutschland, Osterreich, den
Niederlanden, Belgien, Frankreich, Italien.
Spanien, den USA und den iiberseeischen
Gebieten des damaligen britischen Empire —
vorwiegend bedeutendere, Stadtkirchen und
Konzertgebiuden zugeordnete Werke, die
eben dieser in verschiedener Hinsicht ge-
fahrdenden Situation wegen grofienteils nicht
mehr vorhanden, geschweige denn unveran-
dert erhalten sind, deren literarischer Uber-
licferung daher besonderer Wert zukommt.
Als Beispiel unerwarteter Funde wiire etwa
die - nach bisherigem Stand der Kenntnisse
sonst nicht uberlieferte — Disposition der
dreimanualigen Stumm-Orgel von St. Kastor
zu Koblenz zu nennen oder diejenige der
von J. A. Silbermann fir den Strafiburger
Temple neuf geschaffenen im letzten Bau-
zustand vor der Zerstorung im Jahre 1871
(S. 358 bzw. 360 f.). S. 440 ff. ist Cavaille-
Colls Entwurf eines Monumentalwerks fir
den Petersdom wiedergegeben: die Klavia-
turumfinge von E. F. Walckers Frankfurter
Paulskirchenorgel, in einer Publikation neu-
ester Zeit (P. Williams, The European Organ,
London 1966, S. 94) Gegenstand ebenso un-
notiger wie — bei dem prononciert moder-
nen Werk eines fortschrittlich gesinnten Or-
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gelbauers — verfehlter Konjektur (,,C—c¢'—¢’",
25 and 49 notes? '), wurden 1877 (S. 363)
korrekt mitgeteilt.

Der Herausgeber des Neudrucks hat sich
darauf beschrinkt, im Anschlul an sein
Preface to the reprint edition einige Detail-
korrekturen zusammenzustellen. Anlafl zur
Kritik bietet bei diesem so iiberaus begrii-
Benswerten Verlagsunternehmen lediglich das
gegenuber dem originalen reduzierte Format,
das angesichts einer an sich schon kleinen
Type der Vorlage die Lektiire cines Textes,
den genau zu lesen sich lohnt, nicht eben
erleichtert. Jirgen Eppelsheim, Miinchen

LYNDESAY G. LANGWILL und CA-
NON NOEL BOSTON: Church and Cham-
ber Barrel-Organs. Their Origin, Makers,
Music and Location. A Chapter in English
Church Music. Second Edition, revised and
enlarged. Edinburgh: Lyndesay G. Langwill
1970. XI.,125 8., 33 Taf.

Canon Noel Boston gebiihrt das Ver-
dienst. zum ersten Mal die in der Geschich-
te der mechanischen Musikinstrumente ein-
zigartige Sondertradition der Barrel-Organ
in der englischen Kirchenmusik untersucht
zu haben. Sein Plan, die langjihrigen Studien
in einer Monographic zusammenzufassen,
wurde nach Bostons Tod durch Lyndesay G.
Langwill, der bereits seit 1965 an den Arbei-
ten mitbeteiligt war, zu Ende gefiihrt. Dic
Veroffentlichung liegt nunmehr, drei Jahre
nach ithrem Erscheinen, in erweiterter Neu-
auflage vor.

Die kurzen Kapitel I und III, noch von
Boston verfafit, skizzieren den geschichtli-
chen Hintergrund jener erstaunlich verbrei-
teten Verwendung von Barrel-Organs im
Gottesdienst kleinerer Kirchen besonders
wihrend der ersten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts. Puritanische Tendenzen hatten vor
1660 zur Zerstorung vieler Orgeln gefiihrt.
In der nachfolgenden Restauration wurde es
gebriuchlich, zum Gesang der metrischen
Psalmen jeweils verfigbare Streich- oder
Blasinstrumente hinzuzuziehen. Als diese
. Church orchestras'’ zu Anfang des 19.
Jahrhunderts in Widerspruch mit liturgischen
Reformbestrebungen gerieten, die der Orgel
den Vorzug gaben, es zugleich aber vieler-
orts an einer Orgel ebenso mangelte wie an
geeigneten Spielern, erschien die Barrel-Or-
gan, die seit dem 18. Jahrhundert als Haus-
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instrument und Zier- oder Reprisentations-
gegenstand beliebt war, als ,,an able substi-
tute'' der kostspieligeren ,,Finger Organ",
und drang in betrichtlichem Mafie in die
gottesdienstliche Praxis ein.

Das zumeist kleine Instrument, dessen
Konstruktion Arthur Ord-Hume in Kapitel
I1 beschreibt, hatte Labialregister. deren
Tonvorrat auf das begrenzte Repertoire zu-
geschnitten war. Mit Hilfe einer Handkurbel
wurden das Geblise betitigt und die Stift-
walze gedreht, die 10-15 Musiksticke spei-
chern konnte. In der Regel standen mehrere
Walzen zur Auswahl.

Als recht schwierig erweisen sich die
Versuche, das Repertoire zu erfassen, da
man sich vorwiegend auf uberlieferte |, fune-
lists™ stitzen mufs. Von den nicht weniger
als 500 Barrel-Organs, die Boston und Lang-
will fir die Zeit von 1700-1879 in englischen
Kirchen nachweisen, sind die meisten ent-
weder seit langem vernichtet oder lediglich
fragmentarisch, z. T. umgebaut, erhalten:
in spiclbarem Zustand befinden sich unge-
fihr 80 Werke. Da sich die ..rune-lists* der
gangigen doch keineswegs eindeutigen Kurz-
namen bedienen (z. B. | Norwich", fur sie-
ben vollig verschiedene Melodien verwen-
det), versagt in vielen Fallen das Bemiihen
um eine genaue Identifizierung der Sticke.
Ferner ist kaum biindig zu entscheiden, ob
die weltlichen Stiicke, mit denen das Reper-
toire der Church Barrel-Organs zuweilen
durchsetzt ist, als Voluntary dienten, oder
ob day - nicht selten transportable - Instru-
ment auch auflerhalb der Kirche Verwen-
dung fand.

Diese Schwicrigkeiten lassen verstandlich
erscheinen, warum die Veroffentlichung be-
tont darauf abzielt, dic Fille des zusammen-
getragenen Materials Ubersichtlich auszubrei-
ten und zuginglich zu machen: drei Viertel
des Buches sind in Form umfangreicher
Verzeichnisse einer reinen Bestandsaufnah-
me jener Tradition gewidmet, wobei auch
die Chamber Barrel-Organs einbezogen wer-
den. Die Listen, die mit zahlreichen Detail-
angaben ausgestattet sind, erfassen 1. (in
einer zwar disparaten, aber wohl zweckdien-
lichen Gegeniiberstellung) die ,,sacred tunes"
aller in Kirchen sowie im privaten oder
offentlichen Besitz nachgewiescnen Barrel-
Organs und die ,,funes on secular organs",
also das Repertoire der ,,non-church instru-
ments*', 2. iber 120 Erbauer bzw. Hersteller-
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firmen, 3. die englischen Kirchen sowie die
in- und auslindischen Sammlungen, fur die
Barrel-Organs bezeugt sind, und in den An-
hiangen, 4. wichtige Quellensammlungen der
.sacred runes'’, S. die , tune-lists" von
funfzehn ausgewihlten Barrel-Organs. Ange-
figt ist schlieBlich noch ein Katalog von
Belegen fir das Instrumentarium der,,Church
orchestras’.

Der Band ist, nicht zuletzt als Nachschla-
gewerk, orgelgeschichtlich wertvoll und be-
leuchtet zugleich einen Teilbereich der engli-
schen Kirchenmusik des 19. Jahrhunderts.

Klaus-Jirgen Sachs, Erlangen

HEIDE NIXDORFF.: Zur Typologie und
Geschichte der Rahmentrommeln. Kritische
Betrachtung zur traditionellen Instrumen-
tenterminologie. Berlin: Verlag von Dietrich
Reimer (1971). 286 S., 5 Abb., 11 Taf.
{Baesster-Archiv. Beitrage zur Volkerkunde.
NF. Beiheft 7))

Die  Verfasserin hat sich die Aufgabe
gestellt, die im v. Hornbostel-Sachs’schen
Klassifikationssystem  bezuglich der Rah-
mentrommel bestehenden Mingel zu besei-
tigen und dic Frage nach Entstehung und
Ausbreitung des Instruments neu zu iberpri-
fen. Zu diesem Zwecke untersucht sie eine
grotde Zahl (622 Stuck) meist aufdereuropa-
ischer Rahmentrommeln aus Museen und
sonstigen Summlungen. Um zu exakt ver-
gleichbaren Ergebnissen zu kommen, werden
dic FEigenschaften aller Instrumente nach
einem genauen, sehr ins einzelne gehenden
Schema festgelegt. Ausgangspunkt bilden
die sich funktionell-musikalisch unterschei-
denden Trommelteile, also Klangkorper,
Ausstattungsteile und Tonerreger, dic wicder
jeweils nach Form, Mafden, Material, Kon-
struktion und Verzierung gegliedert werden.
Der Vergleich der analytischen Ergebnisse
und cin neues Durchdenken der Probleme
fuhrt die Verfasserin zu einer gegeniiber
v. Hornbostel-Sachs anderen Gliederung der
Rahmentrommelgruppe. Sie will jedoch
nicht deren Systematik umwerfen, sondemn
nur gewisse Korrekturen anbringen.

Einmal mochte Heide Nixdorff dic Defi-
nition der Rahmentrommel geandert wissen.
Bei v. Hornbostel-Sachs wird sic nicht nach
cinem cinheitlichen Kriterium gebildet, da
neben der Aufriiform auch die Proportion
cine Rolle spielt (,,Die Hohe des Kérpers
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ist héchstens gleich dem Fellradius'®), wih-
rend die im System benachbarten Rohren-
und Kesseltrommeln allein nach der Form
festgelegt werden. Sie macht deshalb Vor-
schlige zu ciner Neu-Definition des Rahmen-
trommelbegriffs wobei sie von der Aufrif-
form allein ausgeht. Die Bezeichnung ,,Rah-
mentrommel* als Gesamtbezeichnung fir
eine bestimmte Klasse im System soll aufge-
geben und durch mehrere nebeneinander
stehende Begriffe (Konus-, Doppelkonus-,
Zylinder-, Reifen-, Schalenrahmen-, Kalot-
ten- und Kastentrommel) ersetzt werden.
Dadurch soll das Rahmentrommelmaterial
besser in das Gesamtsystem der Membrano-
phone cingeordnet werden konnen. — Zwei-
fellos wird durch die Aufspaltung des Ein-
heitsbegriffs Rahmentrommel in verschie-
dene Formtypen und das Verzichten auf das
Proportionskriterium eine groflere Einheit-
lichkeit im System gegeniiber v. Hornbostel-
Sachs erzielt, es fragt sich nur, ob diese
verschiedenen Typen der Rahmentrommel
jetzt besser von der Rohrentrommel unter-
schieden werden konnen. Mufl letztlich
nicht doch das Proportionskriterium in
irgendeiner Weise herangezogen werden?
Es erscheinen zwar viele Glieder der
Gruppe, aber cinc bessere Abgrenzung ge-
geniiber der Rohrentrommel scheint damit
kaum erreicht zu sein. Die Verfasserin
bleibt allerdings nur bei den Vorschlagen zu
einer Aufgliederung der Rahmentrommel
nach der Aufriiform. In ihrer eigenen Ar-
beit geht sie noch von dem v. Hornbostel-
Sachs’schen Begriff der Rahmentrommel
aus, systematisiert jedoch die Instrumente
in anderer Weise. Wihrend in der bisherigen
Systematik die Gruppe nach dufleren Kenn-
zeichen untergegliedert wird (Rahmentrom-
mel mit Stiel und ohne Stiel, weitere Unter-
gliederung nach der Zahl der Felle), wihlt
Heide Nixdorff als Leitkriteium fiir ihre
Klassifikation die Handhabungsvorrichtung,
da sie eine ,,unabhangige Funktion' hat
und ,,keine Wirkung auf den membranopho-
nen Klangcharakter der Trommel' ausiibt.
Auf diese Weise ergibt sich eine Gruppierung
in Griffinstrumente, in solche, die an der
Zarge gehalten werden, weiter in die, welche
einen Stinder benotigen und endlich in
Instrumente, fir die eine Umhangevorrich-
tung erforderlich ist. Eine weitere Unterglie-
derung wird nach der speziellen Form der
Handhabungsvorrichtung durchgefiihrt z. B.
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Henkel, Stiel, Speiche. Gemifs dieser Ord-
nung werden alle zur Diskussion stehenden
Rahmentrommeln im einzelnen genau be-
schrieben und Gebrauch sowie Verbrei-
tung derselben dargelegt. Glicklicherwei-
se hat die Verfasserin nicht den Ver-
such unternommen, das vom Ende des 19.
bis zur ersten Halfte des 20. Jahrhunderts
stammende ethnologische Material allein
von diesem Material her auch geschichtlich
zu deuten, wie es friher oft geschah. Auf
die Geschichte der Rahmentrommel wird
nur dann eingegangen, wenn fir den betref-
fenden Typ auch gesicherte historische Fak-
ten vorliegen (Grabungsfunde, bildliche und
schriftliche Quellen). Zur Vervollstindigung
der Methodik wire es zweckmafig gewesen,
wenn die Verfasserin auch die Frage gepriift
hitte, wie weit akustische Kriterien zur
Klassifikation der Rahmentrommel heran-
gezogen werden konnen. Es liegen bereits
eine beachtliche Zahl von physikalischen
Untersuchungen von Membranophonen vor,
so dafs zumindest auf gewisse Grundfragen
hitte eingegangen werden kdnnen.

Um die Frage nach einem historisch-
genetischen Zusammenhang der Rahmen-
trommeln zu beantworten, wird das zusam-
mengestellte Material einer weiteren Prifung
unterworfen, namlich der, in welcher Art
und Weise die Schallerzeugung stattfindet
(= freigestaltbares Kriterium) und zwar un-
abhiangig von dem jeweiligen Material oder
einer speziellen Spieltechnik. Auf Grund
dieser Kriterien stellt die Verfasserin 3
Gruppen von Rahmentrommeln mit maxi-
mal gleichgebildeten Kriterien zusammen
und zwar die zweifelligen Formen, dic ein-
felligen runden oder eckigen Zylinder- oder
Kastenformen und endlich die Konus- und
Schalenformen. Wenn moglicherweise fur
die Instrumente innerhalb einer dieser Grup-
pen ein gewisser Zusammenhang zu bestehen
scheint, so muf die Frage nach einem histo-
risch-genetischen Zusammenhang aller Rah-
mentrommeln, den Sachs als bewiesen an-
sieht, trotzdem weiterhin offen bleiben.

Den Schiuf des Buches bildet ein Kata-
log aller untersuchten Trommeln, in dem
tabellarisch Aufbewahrungsort, Herkunft,
Form, Mafde, Material, Konstruktion, Aus-
stattung und Verzierung zusammengestellt
werden. Die Methode dieser Arbeit, in der
erstmals ein umfangreiches Rahmentrommel-
Material mit grofiter Prizision untersucht
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wurde, diirfte fir weitere instrumentenkund-
liche Forschungen manche Anregungen brin-
gen. Wilhelm Stauder, Frankfurt a. M.

KURT SMOLLE: Wohnstatten Ludwig
van Beethovens von 1792 bis zu seinem
Tod. Bonn: Beethovenhaus — Miinchen-Duis-
burg: G. Henle Verlag 1970. 157 S. (Ver-
offentlichungen des Beethovenhauses in
Bonn. Neue Folge. Vierte Reihe: Schriften
zur Beethovenforschung. V.)

Themen, die bisher mehr am Rande der
Beethovenforschung zu liegen schienen, sind
durch die andere Aufgabenstellung der in
den letzten zwei Jahrzehnten angelaufenen
und in Erscheinung begriffenen Beethoven-
Publikationsreihen oder durch das Jubilaums-
jahr 1970 so bearbeitungsreif geworden bzw.
in den Mittelpunkt geriickt, daf sie Anlaf
zu parallelen unabhingigen Untersuchungen
gaben. Neben der fleifigen Darstellung von
den Wohnstdtten Ludwig van Beethovens
seit 1792 bis zu seinem Tod durch Kurt
Smolle sind zur gleichen Zeit von Rudolf
Klein die Beethovenstatten in Osterreich
behandelt worden (Verlag Elisabeth Lafite
Wien <1970>). Die hier in erster Linie zu
besprechende Veroffentlichung des 1959
verstorbenen oOsterreichischen Ministerialra-
tes Kurt Smolle ist von dem Leiter des
Bonner Beethovenarchivs Joseph Schmidt-
Goérg mit einem ,, Vorwort'” und einem
..Register zum Textteil'' erginzt und redak-
tionell bearbeitet worden. Die Benutzung
dieser Studie wird durch eine chronologische
und eine lokale tabellarische Gesamtuber-
sicht der Beethovenschen Wohnungen und
durch einen Bildteil erleichtert. Wie bereits
die unterschiedlichen Titelformulierungen
deutlich werden lassen, liegt bei Smolle
das Schwergewicht auf den Wohnungen
Beethovens, wihrend die Besuche bei seinen
Lehrern, anderen Komponisten und ihm
nahestehenden Fiirsten sowie die Konzert-
stitten nur gelegentlich gestreift werden.
Aber gerade diese letzteren Gesichtspunkte
hielt Klein fir wichtig und wesentlich, der
sich jedoch lediglich auf Beethovens Aufent-
halte im (jetzigen) Osterreich bezieht, da-
durch aber keine sonderlich bedeutungsvolle
Einschrinkung erfahrt. Wahrend sich Smolles
Ausfihrungen durch zunickhaltende und
vorsichtige Auswertung der gesammelten
Materialiecn und Quellenbelege iiber Beet-
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hovens Wohnungen auszeichnen, bietet Klein
eine ausgewogenere und souverinere Heran-
ziehung der wissenschaftlichen und lokalen
Literatur. Im Grofien und Ganzen stimmen
meistens die beiden Autoren mit ihren
Feststellungen und Festlegungen der Woh-
nungen, ferner der Sale, furstlichen Hauser
und Theater, in denen offentliche Auffihrun-
gen Becthovenscher Werke zu Lebzeiten des
Komponisten stattfanden, iberein. Dafs in
Einzelheiten gelegentliche Abweichungen
vorliegen, iberrascht denjenigen, der die
Schwierigkeiten dieses Themenkomplexcs
kennt, keineswegs. Z. B. lifst Smolle Beet-
hoven erst 1793 oder zeitigstens Ende 1792
vom Dachstiibchen in das Erdgeschofs des
Hauses Alsergrund 45 (jetzt Alserstr. 30)
zichen, Klein dagegen legt den Umzug mit
seiner Bemerkung , kurz darauf' nicht ni-
her fest. Nach Smolle ist zusitzlich Beetho-
venvon 1794 bis spitestens Mai 1795 in den
1. Stock des gleichen Hauses gewechselt.
Weitere Abweichungen liegen gerade fir
Beethovens frihe Wiener Jahre vor, fur dic
sich Dokumente und andere Hinweise nur
schlecht beibringen lassen. Bei Smolle sind
aufserdem die Verianderungen hinsichtlich
der Besitzer, Strafsennamen und Hausnum-
mern ausfiuhrlich festgehalten. Da  Woh-
nungen und Konzertauffihrungen Beetho-
vens fiir kinftige Untersuchungen nicht oh-
ne Belang sein werden, ist die Veroffentli-
chung der Studien Smolles durch das
Beethoven-Archiv zu begrifsen. Insgesamt
darf empfohlen werden, in cinschlagigen
Fillen beide Publikationen, die von Smolle
und von Klein, heranzuziehen, weil dadurch
zweifelhafte und unsichere Wohnungszu-
schreibungen leichter und schneller erfafst
bzw. erkannt werden konnen.

Hubert Unverricht, Mainz

LORNA KAY LUTZ: Friedrich Wilhelm
Franke. Seine Bedeutung in der Kirchen-
musik. Koln: Arno Volk-Verlag 1970. 202,
| S. (Beitrige zur Rheinischen Musikge-
schichte. 91.)

Fine Biographie uber einen Kirchenmu-
siker zusammenzutragen, der im kirchen-
musikalischen Flachland wirkte und dessen
Kompositionen vergessen sind, weil sie nie
iber lokale Bedeutung hinausdrangen, ist
cine undankbare Aufgabe, die noch undank-
barer wird, wenn dic Bedeutung des Mannes
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in der Kirchenmusik ins Zentrum geriickt
werden soll. Auf den Umkreis um Kéln
bezogen, ist jedoch so gering und unwesent-
lich das Wirken von Friedrich Wilhelm
Franke (1862-1932) nicht gewesen.

Mit grofsem Fleify hat die Autorin in
ihrer Dissertation zunichst Dokumente zu-
sammengetragen, die Frankes Herkunft, sein
Studium an der Berliner Hochschule und
bei Philipp Spitta sowie sein Wirken als
Kirchenmusiker und Konzertorganist erhel-
len. Dabei wird deutlich, wie sehr Franke
bemuht war, seine EFindrucke aus der Stu-
dienzeit mit Auffiihrungen unter Joachim
usw. 1n seinem Wirkungskreis zu aktivieren;
wie sehr er bereits damals den Kontakt
sum aubserkirchlichen Bereich als Organist
bei den Niederrheinischen Musikfesten und
in den Kolner Girzenich-Konzerten suchte
und tand. In der Tat ist hier eine wesentli-
che Bedeutung Frankes zu sehen, auch wenn
die Autorin die Bedeutung Frankes anders
akzentuiert. Sie sicht die Bedeutung vor
allem in Frankes Bemuhen, zwischen roman-
tisicrender Restauration und autklarerischem
Fifer gegen alles Alte zu vermitteln. Dazu
kann sie eine Rethe geschickter Zitate aus
Frankes Schriften beithnngen.

Fur den  Gemeindegesang  betrachtete
Franke Bachs Chorale und die entsprechen-
den Melodiefassungen als Grundlage, Werke
von Practorius und Kantaten Bachs galten
als Ausschmuckung des Gottesdienstes. Auch
auf dem CGebiet der hiturgischen Reformen
hat Franke sich im Kolner Raum versucht.
Uber Frankes Unterricht als Orgel- und
Theonelehrer sind ebentalls Benichte zusam-
mengestellt und 1im Zusammenhang mit sei-
nen Ideen und seinem kunstlerischen Wirken
gewurdigt. Die Analysen zu Frankes Werken
sind durchweg konventionell.  Angesichts
der Tatsache. dafs Frankes Bearbeitungen
von Orgelwerken Bachs und Handels sowie
von Oratornien Handels kaum mehr greifbar
sind und zeitgenossische Konzertkritiken
hauptsichlich das Hinzutugen von Diskant-
stimmen betonen., mufy das Kapitel , Auf-
fuhrungspraxis®™ ctwas mager ausfallen. Beim
abschlichenden  Werkverzeichnis  wire cein
Vermerk dber den derzeitigen Standort der
Kompositionen oder iber den Verlust sinn-
voll gewesen. Ein Register, das die zahlrei-
chen Verbindungen zu anderen Musikern
hatte aufschlusseln konnen, fehlt leider.

Gerhard Schuhmacher, Vellmar
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BERNHARD DOPHEIDE: Fritz Busch.
Sein Leben und Wirken in Deutschland mit
einem Ausblick auf die Zeit der Emigration.
Tutzing: Schneider 1970. 223 S. (Beitrage
zur westfalischen Musikgeschichte. Heft. 7.

Uber Fritz Busch ist die Forschung gut
unterrichtet. Seine Erinnerungen Aus dem
Leben eines Musikers, Zirich 1949, bei
aller Offenherzigkeit und Anschaulichkeit
anckdotisch nicht iiberwirzt, sachlich und
diskret geschrieben, und erst recht das
posthume Buch Der Dirigent, Ziirich 1961,
boten eine gute Grundlage, die wohl stark
zu erweitern, aber kaum zu berichtigen
war, fir diese. von vielen aus- und inlindi-
schen Stellen, besonders vom Brider-Busch-
Archiv in Dahlbruch getorderte Arbeit. Ge-
wifs mufdte aut die zwei erwahnten Biicher
oft zuriuckgegriffen werden, aber die zur
Vertugung stehenden uber 1000 Briefe, aus
denen Busch so gut wie nichts zitiert, brach-
ten ein fast uniibersechbares Material, wenn
auch nur die Privatbriefe an scinen Lehrer
und spateren Schwager Dr. Otto Gruters
(Sohn des Bonner Musikdirektors Hugo
Griters) und die an den Sohn Hans Peter
(geb. 1914) privaten Charakter tragen. Die
in den Erinnerungen mehr gestreiften Brie-
fe Buschs dienstlicher Natur erfahren emnen
erheblichen Zuwachs, noch wichtiger dic
mehr oder weniger cmtlichen Schreiben
an ihn: dann bezeichnende Pressestimmen,
vor allem eine mit Umsicht und Sachkennt-
nis kritisch ausgewihlte und gewertete Dar-
stellung seiner Titigkeit als Opern- und Kon-
zertleiter und als Pianist. Da diese Liste,
dem Titel entsprechend nur die Zeit bis
1933 umfafit, konnte es zweifelhaft erschei-
nen, ob er z. B. von Schonberg nur die
Lichtspielszene, dazu noch in einem Sonder-
konzert 1929, von Egk und v. Webern nichts
gebracht hat. Dankenswert ist die Mitteilung
von siecben R. Strauss-Briefen (141 ff.). Er
fuhrte die Agyptische Helena und das Inter-
mezzo des Komponisten als erster auf, eben-
s0 Busonis Dokror Faust. Hindemiths Car-
dillac, Puccinis Turandot (fur Deutschland)
und K. Weills Protagonist. In diesem Zu-
sammenhang wire die Wiedergabe von Buschs
Urteilen tber Pfitzner, Reger und Strauss
(vgl. das Register der Erinnerungen) nitz-
lich gewesen. Das Werk Dopheides, keines-
wegs ein Anhingsel zu Buschs Schriften,
dem - leider! cin  Namensverzeichnis
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nach dem Muster der Erinnerungen des
Meisters fehlt, ist als selbstindiger Beitrag
zur Musikgeschichte der Zeitspanne 1910
bis 1933 anzusehen. Sein Wert als exaktes
und umfassendes Documatarium und nicht
nur als dieses, begrindet seine Einreihung
in die Serie des Westfalischen Musikarchivs,
das, fachgemafl geleitet, vielseitig gefordert,
im Besitz von iiber 600 Karteikarten, bis-
her, aufer den Nottebohmbriefen (vgl.
Mf.) seit 1968 veraffentlichte: Bd. 2: Th.
Propper, /00 Jahre Kirchenmusik in Balve:
Bd. 3 und 4: Rud. Schroder, Musik in St.
Reinoldi in Dortmund, bzw. Das Konser-
vatorium; Bd. 5: H. Schnoor, Kreis Wieden-
briick, Musik und Theater (musikgeschicht-
lich wichtig); Bd. 6: Festschrift Felix Ober-
borbeck. Reinhold Sietz, Koln

NORMAN KAY: Shostakovich. London-
New York-Toronto: Oxford University Press
1971.80S. (Oxford Studies of Composer. 8.)

Was der Autor auf 80 Seiten iiber Dimi-
tri Schostakowitsch komprimiert, ist - er-
freulicherweise - keine ,Kurzbiografie mit
Werkverzeichnis*, sondern der Versuch ei-
ner Exegese, einer werkimmanenten Deu-
tung mit vielen guten Gedanken. Dic allbe-
kannten biografischen Details (etwa die Ver-
urteilung der Oper Die Ladv Macbeth von
Mcensk 1936 und weitere Mafiregelungen
um 1948) werden nicht entwickelt, sondern
vorausgesetzt und zum Ausgangspunkt von
Interpretationen genommen: I[nterpretatio-
nen der kulturpolitischen Situation und ih-
rer Auswirkung auf das Schaffen des Kom-
ponisten.

Die hier entstehende Spannung zwischen
. his personal introversion' und , the need
for external social optimism** (S. 8) wird
zum Schlisselgedanken der Untersuchung,
die iber den Bereich musikologischer Inter-
pretation hinaus auf psychologische Pro-
blemstellungen in Kategorien Carl Gustav
Jungs ausgedehnt wird. Wie schon andere
Autoren beschiftigt Norman Kay die Frage,
aus welchen Griinden eigentlich gerade die
Oper Lady Macbeth zum Zielpunkt partei-
amtlicher Angriffe wurde, obwohl sie doch,
weniger dissonant und komplex als andere
voraufgehende Werke, geraume Zeit als Er-
folgsstiick priasentiert wurde. Seine These:
die im Libretto zum Ausdruck kommende
,,Entlastung'* der weiblichen Heldin wider-
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sprach patriarchalischen Zielsetzungen der
damaligen Sowjetgesellschaft. ,, At a time
when the survival of the state was felt to be
in danger, and a huge, essentially masculine
effort was demanded, the attitude of tender
understanding, feminine-inspired, was ana-
thema to the authorities'* (S. 26 t.).

Auf jene Werke, in denen die Spannung
zwischen privaten Zielsetzungen und ,.0f-
fentlichen'* Erfordernissen zu entscheiden-
den kiinstlerischen Losungen fihre, will
Norman Kay seine Untersuchung beschrinkt
wissen; verschiedene frihere Werke wic die
Zweite und Dritte Sinfonie bleiben aufder-
halb des Gesichtskreises. Die Werke nach
der Lady Macbeth bilden den Schwerpunkt
der Analysen; hierbei ist den kammermusi-
kalischen Werken, die in der Betrachtung
sonst mitunter hinter den Sinfonien zurick-
treten, besondere Aufmerksamkeit gewid-
met. Fir die ,.Dichotomie”, zu deutsch
vielleicht ,.Zweigleisigkeit™, zwischen offent-
licher und privater Auflerung des Kompo-
nisten werden Werke wie die Siebte Sinfonie
cinerseits und das Klavierquintett op. 57
andererseits als Beispiel genannt (S. 39).
Das XIl. Streichquartett . .offers one of the
possible lifelines to contemporary music - a
basis for communication in which the in-
dividual can pursue his own subjective path

the upper partials of his music, if you
like - and yet remain in touch with the
root unisons and simple consonances of the
ordinary listener (S. 77 f.).

Norman Kays threrseits nicht unsubjek-
tive, oftmals spekulative Studie scheint mir
ergicbig in ihren bundig und deutlich formu-
lierten, hellsichtigen  Beobachtungen zu
Strukturen der Werke von Schostakowitsch:
im Sinne asthetischer Funktionen wie auch
im technischen Sinne kompositorischer Bau-
formen. So werden die ,,3 Phantastischen
Tinze' ebenso wice die Erste Sinfonie als
theatralische Sticke mit dramaturgischen
Ideen ihrer Zeit, zum Theater Mcyerholds
in Verbindung gebracht (S. 10 ff.); unkon-
ventionelle Formbauprinzipien, z. B. cin
,.overlapping effect*’ (S. 34), werden allent-
halben als auffallig registriert.

Vielleicht wiirden sie in den Betrach-
tungen des Autors eine noch entscheidende-
re Rolle spielen, wenn er die Tatsache be-
ricksichtigte, daf in den friheren Werken
von Schostakowitsch die vollige Negation
herkémmlicher Formbaumodelle den wich-
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tigsten Vorwartsschritt seines Komponierens
ausmacht (im Gegensatz zu der voraufge-
henden Avantgardistengeneration um Skrja-

bin, die an den klassisch-romantischen Bau-

formen stiirker festhielt als sonst noch je-
mand in Europa). Auch die Erste, vor allem
die Zweite und Dritte Sinfonic sind Zeug-
nisse ciner radikalen Emanzipation, dic in
dieser Studie nicht zur Geltung kommt.

Das  Regulire und Konservative bel
Schostakowitsch  scheint mir ibertrieben,
wenn Norman Kay die 24 Prdludien als
..hasically diatonic* bezeichnet, abgeschen
von einigen Momenten harmonischer ,,Am-
biguitat* (S. 10). Denn die Feststellung
diatonischer Funktionen besagt wenig ohne
dic Beobachtung, in welchem Konnex diese
wherkommlichen® Tonartflichen stehen: in
herkommlichen, tonalen oder in einem be-
wufst ,.verschalteten®, bi- oder polytonalen
Zusammenhang. Diese letztere Moglichkeit
ist gerade in den 24 Praludien ausgeprigt.

Wo das Verhiltnis von Schostakowitsch
zur Dodekaphonie berihrt wird (und dies
geschieht nur kurz am Schlufd im Zusammen-
hang mit dem XII. Streichquartett, S. 63 ff.,
obschon zumindest ein Klangbeispiel aus
dem V. Quartett, S. 47, diese Erorterung
nahelegte). unterliegt der Begriff Dodeka-
phonie einer merkwirdigen Verengung.
.Shostakovich is much more interested in
the motivic possibilities of his material . . .
than he is ordering that material by interval-
logic'* (S. 71), dies mag zur Not noch richtig
sein c¢henso wie die Feststellung, dafy Scho-
stakowitseh in dieser Hinsicht Hindemith
niher stehe als Schonberg (S. 77). Aber was
besagen all solche pauschalen Feststellungen
zur Interpretation cines Stickes eben wie
des XII. Streichquartettes, bei dem eine
Zwolftonfolge ganz eindeutig als Initialmo-
tiv in Erscheinung tritt (was ubrigens auch
fur das XIII. Streichquartett wieder gilt)?
wAlthough twelve semitones are incorporat-
ed in this initial gambit, their use is in ne
way parallel to serialism'' (S. 63/66) ist
noch keine Erklarung dieses Sachverhaltes:
dann wire es cben Aufgabe des Analysators,
zu verfolgen, auf welche andere Weise das
[nitialmotiv. zum weiteren Geschehen in
Bezichung steht.

Niemand will und wird in Schostako-
witsch ecinen Imitator Schonbergs oder We-
berns reklamieren. Dafl der Grundgedanke
der Zwolftonmusik jedoch auf seine harmo-
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nischen Konstruktionen nicht ohne Einfluf3
blieb — sei es in der Negation dieses Ord-
nungsprinzips, sei es aber andererseits auch
im atonalen Konnex, in dem seine neotonalen
Bildungen zueinander stehen —, dies lafdt
sich an friheren wie an spiteren Werken
nachweisen. Ein ,,dialektisches Spannungs-
verhiiltnis® mag die Relation des Komponi-
sten zur Zwolftonmusik bestimmt haben,
aber doch sicherlich nicht das Fehlen jeder
Beziehung. Detlef Gojowy, Bad Honnef

MICHAEL VEHE: Ein New Gesangbuch-
lin Geistlicher lLieder. Faksimile-Druck der
ersten Ausgabe leipzig 1537. Hrsg. und mit
einem Geleitwort versehen von Walther
LIPPHARDT. Mainz: B. Schott's Sohne
1970. 35, 174 8. {Beitrage zur mittelrheini-
schen Musikgeschichte. 11.)

Fine Faksimile-Ausgabe des ersten katho-
lischen Gesangbuchs mit Noten bedarfl kei-
ner besonderen Rechtfertigung. Doch auf-
schlutsreicher als der historische Aspekt des
ersten  Gesangbuchs sind die  Zusammen-
setzung des Liederrepertoires, die Umstande,
aufgrund derer dieses in Halle (Saale) ent-
standence und in Leipzig gedruckte Gesang-
buch in einer Reihe zur mittelrheinischen
Musikgeschichte erscheint. Lipphardt er-
hellt diesen geschichtlichen Aspekt in sei-
nem Vorwort und zeigt auf, wic ¢s kam, daf$
der in Mainzer Diensten stehende Vehe
sein Werk zunachst in Halle herausbrachte,
biv 1567 die zweite Auflage in Mainz cr-
schien. Desgleichen wird die Situation des
Kirchenliedes in dieser Gegend angedeutet.

Groftfen Raum nimmt mit Recht dic
Frorterung der Anlage und des Repertoires
cin, in der z. B. auch abgednderte Strophen
im Vergleich zu Lutherischen Liedern un-
tersucht werden. Mit cinigem Anspruch auf
Sicherheit kann Lipphardt nachweisen, dafs
Vehe selbst Berater hatte, vor allem Georg
Witzel (vgl. MGG XTIV, Sp. 749 f.), und dafd
er mehrere Lieder aus lutherischen Vorlagen
ubcrnommen hat; andere Vorlagen findet
Lipphardt in Handschriften und friheren
Einzeldrucken. Im kritischen Bericht
werden dann noch die Unterschiede zur
zweiten Auflage Mainz 1567 herausgearbei-
tet.

Gegeniiber solch sachlicher Information
sind einige Schonheitsfehler nicht zu tber-
sehen: im  laufenden Text wird |, Hand-
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schrift” teilweise ausgeschrieben, teilweise
abgekiirzt, desgleichen werden Zahlen teils
mit Ziffemn, teils ausgeschricben wicderge-
geben. In den Abkirzungen wird das Jahr-
buch fiir Liturgik und Hymnologie teils aus-
geschricben oder in unterschiedlichen Ab-
kiirzungen angefiihrt. Hymnologische Stan-
dardwerke wie die von Zahn, Wackernagel
und Baumker sollten auch dort erst ecinge-
fihrt und dann in Abkirzungen gebraucht
werden. Literaturhinweise miissen auch dem
verstandlich bleiben, der nicht bei cinem
Stichwort weifs, welche Publikation gemeint
ist. Gerhard Schuhmacher, Vellmar

Die STAMMBUCHER Beethovens und
der Babette Koch. In fFaksimile mit Einlei-
tung und Erldurerungen hrsg. von Max
BRAUBACH. Bonn: Verlag des Beethoven-
hauses 1970. XXVIII, 159 S.

Wenn es auch einmal einen koniglichen
Erlaf gegen die Unsitte der Stammbiicher
gegeben haben soll, so dirfte das hiibsche
Bindchen, das zum Beethovenjahr heraus-
gekommen ist, doch etliches fiir sich haben.
Zum einen, weil es der junge Beethoven
war, der bei seinem Abschied aus Bonn im
Herbst 1792 mit einer Reihe von Erinne-
rungsbliattern bedacht wurde, zum andern,
da es sich bei den Schreibermm um einen
Kreis aufergewohnlich gebildeter und viel-
seitig interessierter Freunde handelte, dem
Beethoven angehdrte. Einige von ihnen be-
suchten ihn spiter noch in Wien oder blie-
ben mit ihm in brieflicher Verbindung. Die
grofite Bedeutung kommt wohl seinem er-
sten Mizen, dem Grafen Waldstein, zu, von
dem die oft zitierte Eintragung stammt:
,,Durch ununterbrochenen Fleif3 erhaiten
Sie: Mozart's Geist aus Haydens Hinden."
Daf Beethoven selbst noch in spiteren
Jahren dieser Bldtter gedachte, zeigt der
Begleitspruch zu seinem Kanon WoO 188
(1825), der fast wortlich den Eintrag seines
Freundes Eilender wiedergibt: ,,Handle! Sie
die wissenschaft machte nie glickliche." Ein
Zitat aus Schillers Don Carlos, das ihm sein
Freund Matthias Koch widmete, kehrte
schon 1797 in einem Stammbuchblatt Beet-
hovens fir Lenz von Breuning wieder.

Es ist dem Bonner Historiker Braubach
zu danken, daB er aufer seiner Beschifti-
gung mit grofien historischen Themen (Prinz
Eugen) auch zahlreichen heimatgeschicht-
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lichen Studien seine grofe Fakten- und
Quellenkenntnis zugute kommen lafst. Zu-
dem besitzt er eine eigene Gabe zur anek-
dotischen, humorvollen Darstellung, eine
Freude am historischen Detail, mit der er
gerade auch die vorliegende Arbeit belebt.
Ob freilich seine Vermutungen zutreffen,
dafd Beethovens ,,Herzensneigungen zu Frdu-
lein Babette Koch'' (Gerhard v. Breuning)
kein Entgegenkommen fanden und daf} es
deshalb zu Verstimmungen kam, kann nach
den vorliegenden Quellen niemand genau
sagen. Wesentlicher ist, dafs Braubach eine
Reihe von Schreibern zu identifizieren und
vieles Neue zu Beethovens Bonner Umwelt
beizutragen wufdte. Die Quellen und Litera-
turnachweise fiir seine Angaben finden sich
nicht in dem vorliegenden Bidndchen, son-
dem in Braubachs Buch: Eine Jugendfreun-
din Beethovens, Babette Koch-Belderbusch
und ihr Kreis, Bonn 1948, sowie in seinem
Aufsatz Von den Menschen und dem [.eben
in Bonn zur Zeit des jungen Beethoven und
der Babette Koch-Belderbusch, Bonner Ge-
schichtsblitter 23, 1969.

War Beethovens Stammbuch (Original
Nationalbibliothek Wien) schon durch meh-
rere Veroffentlichungen bekannt, auch durch
eine Faksimile-Ausgabe von H. Gerstinger
(1927), so wird das Stammbuch der Babette
Koch, verehelichte Grifin Belderbusch, aus
dem Besitz des Bonner Beethovenhauses hier
erstmals faksimiliert. Babette war die ob
ihres reizvollen Wesens und ihrer Geistes-
gaben viel gerihmte Tochter der Wittib
Koch, die nicht nur das Gasthaus ,,Zehrgar-
ten‘* am Bonner Markt, sondern zudem die
dortige Buchhandlung innehatte. lhr Haus
war der Treffpunkt des oben genannten
Kreises, vornehmlich junger Menschen. Brau-
bachs biographische Anmerkungen berich-
ten zumeist von spateren Karrieren und
hochst wechselvollen Geschicken der Schrei-
ber. Emsthaft bemitht um die Veredelung
der menschlichen Natur, huldigen sie in
ihren Eintragungen nahezu alle den Idealen
der Freundschaft und Menschenliebe. Ent-
sprechend dienen als Illustration Requisiten
wie Freundschaftsaltire, Urnen, Rosen und
Vergimeinnicht, und als besondere Zierde,
vor allem in Babettes Stammbuch, bunte
Miniaturen, Rheinansichten und insbesonde-
re zahlreiche Silhouetten. Braubach nimmt
an, daf} letztcre Babettes eigener Kunstfer-
tigkeit entsprungen sind. Aufier dem cigenen
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Pegasus werden mit Vorliebe Schiller, Klop-
stock und Ossian bemiiht. Man mag es dem
Herausgeber gemn glauben, wenn er Babettes
Stammbuch als eines der ,,schénsten und
eindrucksvolisten Stammbiicher . . ., die
bisher bekannt geworden sind", rihmt. Um-
so mehr wire es angemessen gewesen, wenn
diesem sowohl wie auch dem Stammbuch
Beethovens mehr als nur eine recht gefallige
Aufmachung zuteil geworden wiire.

Das Bindchen, das doch mehr eine
Licbhaber- als eine wissenschaftliche Aus-
gabe darstellt, hidlt einem Vergleich mit fri-
heren bibliophilen Ausgaben des Beethoven-
hauses, dessen Signet hier allerdings fehlt,
nicht stand. Das harte Weifs des Papiers will
nicht recht zum Charakter der Stammbuch-
blitter passen. Bei einer geeigneteren Papier-
sorte und sorgfdltigerem Druck wire es
sicher vermeidbar gewesen, dafy die Klischees
sich so stark auf die Rickseiten durchpres-
sen. Kleinere Schonheitsfehler in Satz und
Druck iibergehend, bedauert man doch die
schlecht passende Form auf S. 3 in Beetho-
vens Stammbuch. Beim alten Faksimile von
1927 steht der gelbe Ton nicht so unscharf
neben dem Dunkelbraun der Linien. Beson-
ders auffillig werden die schlecht iiberein-
anderpassenden Raster z. B. bei den mehr-
farbigen Portrits S. 97 und 99. Im Exemplar
der Rezensentin zeigt auch die Heftung
Mingel. Es scheint, daf die Buchgestaltung
ohne des Herausgebers Mitwirkung durch-
gefilhrt wurde, da seine Sorgfalt hier nicht
zu bemerken ist. Es entging jedoch seiner
Aufmerksamkeit, dafl Beethovens berihmter
Brief an den Augsburger Rat Schaden, den
er nach dem Tode seiner Mutter schrieb,
nicht aus dem Jahre 1785, sondern von
1787 stammt (S. 1X). Dic auf S. 144 erwihn-
te Ode von Klopstock ist an Cilli, nicht an
. Cidli** gerichtet. Eine Klaviersonate Beet-
hovens op. 53,2 (S. 159) gibt es nicht, ge-
meint ist die Waldsteinsonate op. 53. Brau-
bach erwihnt zwar S. XV den aufgeklebten.
gedruckten Glickwunsch aus dem Babette-
Stammbuch S. 39, gibt aber nirgends den
Wortlaut der zwar nicht gerade geistvollen
Verse wieder, die man im Original unter
dem aufklappbaren Herzen findet. Sie seien
hier zur Erginzung abged ruckt:

.Die seligste Zufriedenheit
Umschwebe Dich, Du Liebe,
und keine bange Traurigkeit
Mach deine Tage Trube,
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Dein Leben walle allgemach

in namensloser Wonne

Zur Ruhe wie ein Mayentag

Im Strahl der A bendsonne!*

Dagmar von Busch-Weise, Bonn

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Kla-
vierwerke II: Zweite Sammlung von 1733.
Hrsg. von Peter NORTHWAY. Klavierwerke
I1l: Einzelne Suiten und Sticke. Hrsg. von
Terence BEST. Kassel: Bdarenreiter 1970.
144 und 85 S. (Hallische Héandel-Ausgabe.
Serie IV. Band 5 und 6.)

Die 1733 von Walsh veroffentlichte zwei-
te Sammlung mit insgesamt acht Klavier-
suiten und einem Prelude mit nachfolgender
Chaconne geht auf Stiicke zuriick, die Han-
del zehn oder mehr Jahre friher komponiert
hat, wie die handschriftlichen Quellen be-
weisen. Die Zusammenstellung der Sdtze zu
Suiten macht einen reichlich unorganischen
Eindruck. Selbst wenn man die in Handels
Instrumentalmusik iberall zu beobachtende
Freiheit in der zyklischen Anordnung be-
ricksichtigt, geht die in dieser Sammlung
vorhandene GroBzigigkeit der Gliederung
weit iiber das iibliche MaBl hinaus. Hinzu
kommt, daf sich oft in einer Suite englische,
franzosische und italienische Satzbezeich-
nungen planlos abwechseln. Auch die kiinst-
lerische Qualitat der Stiicke ist sehr unter-
schiedlich und mit dem durchweg hohen
Niveau der ersten Suitensammlung nicht zu
vergleichen. Vieles ist hier mit leichter
Hand entworfen. So verstiarkt sich der Ein-
druck, daf® beim Druck dieser Sammlung
mehr Walsh als Handel die treibende Kraft
war. Walsh hat sich bekanntlich auch in
anderen Fillen recht hemdsirmeliger verle-
gerischer Praktiken bedient, so dafl man
fast annehmen mochte, er habe (mit oder
ohne Einverstindnis Hindels) selbst einige
dieser Suiten aus isoliert iiberlieferten Kom-
positionen zusammengestellt.

Da der Druck sehr unzuverlassig ist,
waren bei dieser kritischen Neuausgabe vie-
le Korrekturen erforderlich, die in dem
leider noch nicht erschienenen Revisions-
bericht festgehalten sind. Dariiberhinaus er-
gaben sich zwischen Handschriften und
Druck zahlreiche Varianten, von denen die
wichtigsten der Anhang des Bandes mitteilt.
Sehr lehrreich fiir die Auffihrungspraxis der
Zeit ist beispielsweise die Gegeniiberstellung
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der verzierten und unverzierten Fassung der
Saraband Nr. 7, aufschluireich aber auch
die polyphonierende Variante zur homo-
phonen Allmand Nr. 7.

Der dritte Band der Klavierwerke im
Rahmen der Hallischen Hindel-Ausgabe ent-
hdlt alle auferhalb der Sammlungen von
1720 und 1733 zu Lebzeiten des Komponi-
sten gedruckten oder im Autograph iber-
lieferten Werke, insgesamt 22 Nummern,
wobei die sechs Fugen und die drei vier-
sitzigen Suiten jeweils als eine Nummer
gezihlt wurden. Obwohl die meisten Stiicke
dieses Bandes vor 1720 geschrieben sein
diirften, sind aufgrund von Schriftverglei-
chen der Autographe eine Anzahl als Friih-
und Spatwerke Hindels zu nominieren. Mit
dieser bei den Kompositionen Bachs so er-
folgreich verwendeten Methode lassen sich
nun auch bei Hidndel neue Erkenntnisse
zur Chronologie gewinnen. Kiinstlerisch am
bedeutendsten sind die sechs ,,grofien*" Fu-
gen, die schon Mattheson 1721 in seiner
Critica musica zitiert hat. Nach Thementyp.
Satz und dichter Polyphonie sind sie retro-
spektiv orientiert. Die Fugen vertreten noch
jenen ,.eigentlichen™ Orgel- und Klavierstil,
den J. Hawkins spater in Handels Orgelkon-
zerten vergeblich sucht. Gediegen und ein-
fallsreich komponiert sind auch die drei
Suiten Nr. 6, 7 und 20, kiinstlerisch zweifel-
los den Suiten der zweiten Sammlung iiber-
legen.

In der Sonata Nr. 22 begegnet dem
Unterzeichneten ein Thema nach der Arie
Vo' far guerra’ aus Rinaldo (1711), das
J. Chr. Graupner mit geringen Verinderun-
gen in dem Marsch seiner G-dur-Suite zitiert
hat (Darmstadter Clavierbuch, Darmstadt
Ms. Mus. 4133a; neuveroffentlicht in Graup-
ner, 8 Partiten, hrsg. von L. Hoffmann-
Erbrecht, in: Mitteldeutsches Musikarchiv
I, 2, Leipzig-Wiesbaden 1954, S. 58). Der-
artige Entlehnungen waren bekanntlich im
Hochbarock durchaus legitim, und Hindel
hat in seinem Schaffen regen Gebrauch da-
von gemacht. Graupner hat das Entliehenc
in jedem Fall ,,mir Zinsen'* zurickgezahlt,
wie es Mattheson forderte, denn sein Stiick

isteine reizvolle, eigenstandige Komposition.

Beiden Herausgebern gebiihrt fir ihre
sorgfiltige editorische Arbeit Dank und An-
erkennung. Gerade die Kollationierung der
oft in zahlreichen Quellen iiberlieferten
Werke bot mancherlei Probleme, von den
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inkorrekten Drucken ganz zu schweigen.
Auch mit der Verzierungslehre des Hoch-
barocks zeigen sich die Herausgeber wohl-
vertraut. Die Handelforschung ist mit diesen
beiden Biinden auf dem bisher vernach-
lissigten Gebiet der Klaviermusik wieder ein
Stick vorangekommen. Der saubere Stich
und die geschmackvolle Ausstattung gereicht
den an dieser Ausgabe beteiligten zwei
Verlagen (neben Birenreiter, Kassel, auch
der Deutsche Verlag fir Musik, Leipzig)
zur Ehre.

Lothar Hoffmann-Erbrecht, Frankfurt a. M.

FRANZ LISZT: Neue Ausgabe samtlii-
cher Werke. Serie I: Werke fur Klavier zu
zwei Hinden. Band | und 2: Etuden [ und I1.
Hrsg. von Zoltan GARDONYI und Istvan
SZELENYI. Kassel: Birenreiter und Buda-
pest: Editio Musica 1970 und 1971. XII,
122 bzw. X, 121 8., 3 bzw. | Faks.

1907 begann die alte (wie man ab jetzt
sagen mufd) Liszt-Gesamtausgabe zu erschei-
nen. 1936 blieb sie stecken, nachdem eine
Reihe von Werken in volumindsen und
kostbaren Binden erschienen war. Trotz
weit gediechener Vorarbeiten konnten z. B.
die Orgelwerke nicht mehr erscheinen. Gro-
¢ Namen, wie der Ferruccio Busonis, der
fur die Etiden verantwortlich zeichnete
und noch heute nicht ersetzte Vorworte
schrieb, gaben dem Unternehmen Glanz.
Durchweg sorgfiltige Textredaktion, wenn
auch nicht mit Revisionsberichten heute
iblicher Technik ausgestattet und schoner
Notenstich und -druck waren noch 1966
Anlafy, einen fotomechanisch verkleinerten
Neudruck aufzulegen (Gregg Press, England).

Auf den Markt der praktischen Ausgaben
vorzudringen hatte diese Gesamtausgabe
nicht vermocht. Die meisten Pianisten stu-
dieren noch heute aus der Ausgabe Emil von
Sauers (Peters) oder aus der instruktiven,
textlich nicht mehr zureichenden von Bru-
gnoli, Tagliapietra u. a. (Ricordi). Die neue
Ausgabe (NLA) bietet neben dem Notentext
verbale Informationen im Vorwort, in Fuf-
noten unter dem Notentext und in den
Critical Notes. (Die letzteren und wichtigsten
sind allein nur in Englisch abgedruckt.)
Das Vorwort fiihrt informativ in dic Werke
des Bandes ein. So wird bei den Paganini-
Etiden die Geschichte der beiden Fassungen
einschlieflich der Clochetten-Fantasie dar-
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gestellt, es wird die Herkunft der Themen
Paganinis nachgewiesen. Die Fufinoten ge-
ben im engeren und weiteren Sinn Inter-
pretations-Anweisungen. Hier zeigt sich, day
die NLA das Liszt-Padagogium, das die riih-
rige Liszt-Propagandistin Lina Ramann ab
1901 herausgab, als sekundire Quelle be-
wertet, wic es programmatisch (aber nicht
ganz cindeutig) im General Preface - Zur
Ausgabe anklingt. Fiir die Etide Un Sospiro
werden cinzelne Glossen zitiert, es kann
nach ihnen ein Druckfehler richtiggestellt
werden (Takt 37), der sich durch alle prak-
tischen Ausgaben fortschleppt, es werden
auch (nicht sonderlich wichtige) Kadenz-
Erweiterungen mitgeteilt.

Auch dic Critical Notes sind mit Anwei-
sungen fur die Praxis durchsetzt; die Begriin-
dung der Textrevision wird zu einem Teil-
aspekt. Es wird klar, daf hier ein Ausgaben-
typ vorliegt, der sich fir die wichtigsten, im
Repertoire lebendigen Kompositionen des
18./19. Jahrhunderts mittlerweile durchge-
setzt hat: ein Maximum an gereinigtem, gut
lesbarem und verstindlichem Notentext (u. a.
gegeniiber der alten Gesamtausgabe Verzicht
auf zahlreiche Vorsichts-Akzidenzien), dazu
Kommentar, ein Minimum an rein philo-
logischen Uberlegungen und Referenzen.
Leider fehlen zu den Titeln der Quellen die
Nummern des Raabe-Verzeichnisses, nach
denen um der Sicherheit willen doch allge-
mein zitiert werden sollte (vgl. dazu Die
Musikforschung XXIV. 1971, S. 354 f.). Die
Quellen-Zitierung geht allerdings mit der
Angabe der Druckplatten-Nummern in der
Exaktheit iiber das Raabe-Verzeichnis hin-
aus.

Ein wichtiges Charakteristikum der Or-
thographie Liszts ist die Rubato-Notation.
Durch unregelmafdige Gruppen kleiner No-
tenwerte in der Figuration aber auch durch
Dehnung von Takten decutet er sinnfillig
Agogik an. Die NLA macht z. B. in der
Etide La Leggierezza dies dem Spieler als
Taktwechsel durch Einschub von Taktsigna-
turen zwischen den Systemen bewufdt (statt
des generell vorgeschricbenen 3/4 mehr-
fach 4/4, ,grofse’* Takte 7/4 und 9/4, dane-
ben nicht gleichermafien sinnvoll 9/8). Ob
es allerdings gut ist, dic Arithmetik der Fi-
guration zu verbessern, steht dahin. Der
rechnerisch begrindete Umschlag in kleinere
Werte (Un Sospiro, Takte 49 ff., L.a Campa-
nella, Takt 94) suggericrt ruckartige und
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eben nicht flieBende Uberginge des Tempos.
Die NLA ist auf zehn Serien angelegt.
Unklar ist nach dem Geleitwort (,,4 bwei-
chende Versionen ganzer Werke werden nur
dann wiedergegeben, wenn wesentliche Teile
der Frihfassung in der endgiltigen Fassung
nicht enthalten sind'’), ob die beiden ersten
Fassungen der FEtudes transcendantes (die
Ubersetzung ,,Etiden in aufsteigender
Schwierigkeit'* ist sachlich und sprachlich
nicht haltbar) sowie die Erstfassung der
Paganini-Etiiden nachgeholt werden. Sie wi-
ren nicht nur firs Verstindnis der Arbeit des
Komponisten, sondern auch fir die Praxis
des Klavierspiels wichtig. Die Zweitfassung
der grofen Etiiden ist anders nicht greifbar,
die der ersten Fassung von 1826 allenfalls
in der Ausgabe von Kornél Zempléni (Editio

Musica Budapest, 1960).
Bermnhard Hansen, Hamburg

Oeuvres de RENE MESANGEAU. Edi-
tion et transcription par André SOURIS.
Etude biographique et appareil critique
par Monique ROLLIN. Paris: Editions du
Centre National de la Recherche Scienti-
fique 1971. XXXV und 58 S., 2 Taf. (Cor-
pus des Luthistes Frangais, ohne Band-
zdhlung.)

Einige Angaben iiber den berihmten Lau-
tenisten und Komponisten Rene Mesangeau,
dessen Familienname in manchen Quellen
in recht abweichender Schreibung auftritt,
konnte schon L. de La Laurencie beibringen
(Quelques Luthistes frangais du X VII€ siécle,
in: Revue de Musicologie VII, nouvelle
seric No. 8, Nov. 1923). M. Rollin vervoll-
standigt diese in ihrer biographischen Studie.
Mesangeau mufl im letzten Viertel des 16.
Jahrhunderts geboren sein, Geburtsort und
-tag sind nicht bekannt. Vor 1617 hielt er
sich in Deutschland auf; denn J. B. Besard
veroffentlichte in seinem Novus Partus
(Augsburg 1617) eine Courante du Sieur
Mesangeau mit der Bemerkung, diesen fran-
zosischen Tanz habe der ,,peritissimus Mus.
(icus)* einst in Koln zu Ehren des Autors
komponiert. 1619 finden wir ihn in Frank-
reich am Hofe des jungen Konigs Louis III.,
er wird als ,,écuyer, suivant ordinairement
la cour de sa majeste*’ bezeichnet. Damals
(am 24. August) heiratete er in Paris Mar-
guerite Jacquet, dlteste Tochter des Spinett-
und Cembalo-Bauers Jean Jacquet. Seit
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1621 fiihrt er den Titel ,,musicien ordinaire
du Roi*, 1632 wird er als ,,bourgois de
Paris'' bezeichnet. Er starb Anfang 1638
(vor dem 29. Januar) und hinterlie aufer
der Witwe eine Tochter und einen Sohn.
Sein Freund Ennemond Gaultier (Vieux
Gautier) ehrte ihn mit einem ,,Tombeau""

M. Rollin untersucht eingehend eine
handschriftliche Lautentabulatur, die 1954
das C.N.R.S. von dem Londoner Antiquar
Otto Haas erwarb. Der erste Besitzer, der
Englinder B. Reymes, notierte auf dem
hinteren Vorsatzblatt die Lautenstunden,
die er vom 7. Februar bis 18. Mai 1632 bei
.,Mo. Mesangio’ nahm. Sie weist nach, daf
die Handschrift ein Autograph Mesangeaus
ist, und glaubt, daB er die Sticke kompo-
niert habe, um seinen Schiiler in die Gesetze
.de la composition dans les accords nou-
veaux‘‘ einzuweihen.

Die Neuausgabe enthilt 49 Stiicke fiir
Laute, von denen 33 aus Drucken, 16 aus
Handschriften stammen, sowie 3 fiir Klavier.
Die wichtigsten Quellen sind die beiden
Sammeldrucke Tablature de Luth de diffe-
rents autheurs, sur les accords nouveaux
des Pierre Ballard von 1631 und 1638. Von
den 52 Stiicken der Neuausgabe sind 22
Couranten, 16 Allemanden (darunter eine
fuir Klavier), 9 Sarabanden (darunter zwei
fur Klavier) und 3 Priludien. Die Sarabande
Nr. 49 fiir die 11chérige Laute in der neu-
franzosischen d-moll-Stimmung ist wohl
nicht Mesangeau zuzuschreiben, da sie in
vier Handschriften Gautier bzw. Vieux
Gaultier gezeichnet ist.

In einer Ubersicht sind die Stiicke nach
den Lautenstimmungen angeordnet. Es kom-
men folgende Stimmungen der sechs hoch-
sten Chore vor:

1.Gcfad'g’ 4.Gcefac'e'
2.Géfase'es’ 5.Gefasc'f’
3.Gefac'ey 6.Adfad' f.

Nur 6 Stiicke sind fiir die alte Stimmung
(vieil ron) geschrieben, 43 verlangen die
accords nouveaux, die neuen Stimmungen
2-6. Die fiinfte wird als ton de la harpe par
b mol bezeichnet. Doch handelt es sich bei
all diesen Stimmungen nicht um absolute
Tonhohen. Abgesehen von einer Ausnahme
rechnen die Sticke mit einer 10chdrigen
Laute. In vier Siitzen des Druckes 1631 wird
die chanterelle, die hochste Saite, nicht
benutzt.
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Die Neuausgabe bringt wie alle iibrigen
Binde der Reihe auBer der Ubertragung
auch die Tabulatur. Diese ist zeilenweise
unter der Ubertragung angeordnet, so daf
sich beide bequem miteinander vergleichen
lassen. Fehler der Originaltabulatur sind in
FuBnoten vermerkt. Die Verzierungszeichen
der Tabulatur sind in der Ubertragung un-
verindert wiedergegeben. Sie werden wie
die Spielzeichen in einer Ubersicht erklart.
A. Souris hat die Ubertragung, die den
musikalischen Sinn der Tabulatur zum Aus-
druck bringt, mit der nétigen Sorgfalt ange-
fertigt und auch in den taktstrichlosen
freirhythmischen Pridludien die Stimmfiih-
rung herausgearbeitet. Die Sticke scheinen
fast alle Originalkompositionen zu sein. Nur
in zwei Fillen handelt es sich um Bearbei-
tungen. Von den drei Klavierstiicken sind
Fassungen fiir die Laute nicht bekannt.
Mesangeau schrieb zuerst fir die Laute in
der alten Stimmung, gab aber dann den
neuen Stimmungen den Vorzug und trug
dazu bei, daB} sie die alte verdringten. Sie
sollen wohl das Spiel in gewissen Tonarten
erleichtern. Als einer der ersten Lautenisten
wendet Mesangeau, wie besonders die Alle-
manden und Priludien zeigen, den ,,gebro-
chenen Stil* an. Der Schreiber von Miss
Mary Burwell's Instruction Book for the
Lute (um 1670) betont: , Mezangeotr . . .
hath so polished the composition and the
playing of it that, without contradiction,
we must give him the praise to have given
to the lute his first perfection' (The Galpin
Society Journal XJ, May 1958, S. 13).

Hans Radke, Darmstadt

Oeuvres de NICOLAS VALLET pour
luth seul. Le Secret des Muses., Premier
livre: 1615. Second livre: 1616. Editiop et
transcription par André SOURIS. Etude
biographique et appareil critique par Mo-
nigue ROLLIN. Paris: Editions du Centre
National de la Recherche Scientifique 1970.
XLiI, 260 S., 2 Taf. (Corpus des Luthistes
Frangais, ohne Bandzahlung.)

Nicolas Vallet soll in Corbeny bei Laon
geboren sein. Vielleicht war sein Vater
Bernard Vallet, ,.joueur d’instruments'’, der
am 9. November 1580 in Yerres bei Paris
Jehanne Hérisson, Witwe des Nicolas des
Jardins, heiratete. M. Rollin vermutet, da
seine Familie um 1596 wegen der Kriegser-
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eignisse, der Pest und der Hungersnot in der
Laoner Gegend Zuflucht in den Niederlan-
den gesucht habe. Doch bringt sie nur die
biographischen Daten, die bereits bekannt
waren. Sterbeort und -datum sind unbekannt.

In der Beschreibung der verschiedenen
Ausgaben des Secret des Muses erwihnt
M. Rollin nicht die franzdsische Ausgabe des
2. Buches vom Jahr 1616: Le second Livre /
De | TABLATVRE DE LVTH; | Intitule |
Le Secret des Muses: | . . . On les trouve
chez l'autheur demeurant au Nesse, | a
'enseigne de la hache d'Or. 1616. (Exemplar
ehem. Konigsberg, Staats- u. Univ.-Bibl.).
Offenbar ist 1615 vom 1. Buch aufler der
niederldndischen auch eine franzoésische Aus-
gabe erschienen. Dies geht aus dem Textteil
Bl. A-A4 vom Konigsberger Exemplar des
Paradisus Musicus Testudinis, 1618, hervor,
der in anderen Exemplaren fehlt. Auf Bl. A
steht dic Widmung an die Bourgmaistres,
Eschevins & Thresoriers de la tresopulente &
tresfameuse ville d'Amsterdam, darunter der
Vermerk 4 Amsterdam, Imprime’l'an 1615,
auf Bl. A’ der Extraict du Privilege, datiert
d la Haye . . ., ce deuxiesme de Septembre
1615.

Vallet hat dem 1. Buch seiner Tabulatur
einen Petit Discours (Kort Berecht¥ beige-
geben, der eine Erklirung der Spielzeichen
enthalt. Diese wichtige Spielanweisung bringt
die Neuausgabe in Faksimile nach der Aus-
gabe 1618. Vallet legt grofes Gewicht auf
ein gebundenes Spiel und bezeichnet durch
Haltestriche oder -bogen im BaBl und in der
Oberstimme das Liegenlassen der Finger. Er
schirft dem Liebhaber ein, diese Striche
(barres) zu beachten, ,autrement le jeu de
luth ressembleroit au carillon des cloches".
Vallet nimmt auf die Bediirfnisse der Lieb-
haber Ricksicht und bezeichnet in vielen
Stiicken sorgfiltig den Fingersatz der linken
und rechten Hand. 14 Punkte, die links
neben den Tabulaturbuchstaben stehen, be-
ziehen sich auf den Fingersatz der Greifhand.
In der Wiedergabe der Tabulatur sind die
Punkte durch die Ziffern 14 ersetzt. Ein
Sternchen fordert den Quergriff (das ,,Uber-
legen' des Zeigefingers, ,,coucher le doigt"’).
Vallet wendet sowohl den alten Wechsel-
schlag zwischen Daumen und Zeigefinger als
auch den neuen zwischen Mittel- und Zeige-
finger an. Der Zeigefinger der Anschlagshand
ist durch einen Punkt, der Mittelfinger durch
zwei Strichelchen unter dem Tabulatur-
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buchstaben kenntlich gemacht, ein Buch-
stabe ohne Punkt fordert den Daumen.

Vallet bezeichnet es als grolen Fehler, wenn
der Daumen beim Anschlag in die Hand-
flaiche umgebogen wird: ,,Car le poulce doit
touiours renverser en dehors et non pas
courber au dedans de la main.'* Zum ersten-
mal in einer franzdsischen Tabulatur treten
Verzierungszeichen auf. Das Komma rechts
neben einem Buchstaben a» bezeichnet den

Vorschlag von oben, das liegende Kreuz ax
den Triller, beginnend mit oberem Hilfston.
M. Rollin deutet in der Erklarung der Spiel-
zeichen das Kreuz als Pralltriller oder linge-
ren Triller ( a4 oder s+ ). In der Ubertragung
sind die Zeichen fiir die Verzierungen un-
verindert beibehalten.

Die Neuausgabe enthilt 120 Solostiicke
fir die Laute. Sie umfassen Priludien, Fan-
tasien, Tanze (meist Pavanen, Passamezzi,
Gaillarden, Couranten, Ballette, Bourréen,
Volten) und Gesange. Wie die iibrigen Biande
der Reihe bringt die Neuausgabe simtliche
Stiicke in Tabulatur und in einer ,,musikali-
schen** Ubertragung. In den Bemerkungen
zur Ubertragung hebt A. Souris hervor, daf
die ,, transcription interpretative’ von Vallets
Tabulaturen kaum Schwierigkeiten bereite.
Es sei aber nicht immer leicht, die Lange
gewisser Noten zu bestimmen, die auf den
hochsten Saiten liegen. Vallet setzt oft lan-
ge Haltestriche oder -bogen zu den Griff-
zeichen auf den oberen Linien der Tabulatur.
Souris meint, daB dies ,,signe de renuto"
zweideutig sei, ,,puisqu'il ne designe, en
principe, que la tenue du doigt, laquelle ne
s'accompagne pas forcement de la tenue
equivalente du son pergu'’. Doch erhalten
nur selten Tone, die auf den beiden héch-
sten Choren liegen, durch dieses Zeichen
den Wert einer ganzen Note. Souris notiert
in analoger Weise auch in den Mittelstim-
men, wo Haltezeichen fehlen, gewisse Tone
in langen Notenwerten. , D'ou il resulte
qu une grande part de notre transcription
offre la physionomie d'une polyphonie vo-
cale et accuse par Id l'attachement de Vallet
au vieil idéal du contrepoint sévére."" Der
Schwierigkeitsgrad der Stiicke ist verschie-
den. Vallet hebt auf dem Titelblatt des
2. Buches hervor, es enthalte , plusieurs
belles pieces non encor ouyes par ci-devant,
fort faciles et utiles pour tous amateurs".
Der Satz vieler Tinze ist dinnstimmig. Meist
folgt auf jeden Teil unmittelbar eine Varia-
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tion. Souris korrigiert in der Ubertragung
der Couranten, die von allen Tdnzen am
hiufigsten vertreten sind, die Stellung der
Taktstriche. Er fafdt meist zwei, mitunter
auch drei Takte in einen zusammen, um die
,.complexite metrigue** sichtbar zu machen.
In den Priludien werden Motive imitatorisch
oder sequenzartig behandelt. Vallets Meister-
schaft auf dem Gebiet des Kontrapunkts
zeigt sich in den im imitatorischen Stil
geschriebenen Fantasien.

Rollin kann von fast der Hilfte der
Stiicke Konkordanzen nachweisen. Darun-
ter befinden sich nur wenige genaue Uber-
einstimmungen. sondern meist andere Fas-
sungen, denen zum groten Teil Melodien
englischen und franzosischen Ursprungs zu-
grunde liegen. Hans Radke, Darmstadt

J. BODIN DE BOISMORTIER: Sonates
pour fliite et clavecin op. 91. Edition par
Marc PINCHERLE. Paris: Heugel & Cie
(1970). X1, 81 S. (Le pupitre. 20.)

Dieser Ausgabe bisher nicht zugianglicher
Sonaten diente ein Druck von ca. 1742
aus der Sammlung Marc Pincherles zur Vor-
lage, den die einschligige Literatur nicht
verzeichnet. Dabei handelt es sich um e¢in
Opus, das schon insofern Interesse beanspru-
chen darf, als es zu den frihesten Beispielen
der Sonate mit obligatem Akkompagnement
nach Bach rechnet. Dariiber hinaus stellt es
auch in musikalischer Hinsicht eine erfreuli-
che Bereicherung der Flotenliteratur dar. In
der Ausgewogenheit und kunstvollen Inte-
gration beider Instrumentalparte - ectwa
durch raffinierte satztechnische Verzahnung
und motivische oder rhythmische Komple-
mentaritit — nidhert sich Boismortier klas-
sischer Ensembletechnik wesentlich mehr als
die epochemachenden Zyklen fiir Clavecin
..avec accompagnement de violon" von Mon-
donville oder Guillemain. DafS von akzesso-
rischem oder gar ad-libitum-Charakter der
Flotenstimme hier keine Rede sein kann,
geht schon aus der Widmung an einen F16-
tisten vom Range Michel Blavets hervor.
Andererseits hat aber auch der Klaviersatz
in seiner Selbstindigkeit und Farbigkeit
nichts mehr mit einem ausgefihrten Con-
tinuo gemein. In dem selbstverstandlichen
Wechselspiel beider Instrumente zwischen
Fithrung, Gleichordnung und Unterordnung
liegt bereits eine Sicherheit, aus der man

Besprechungen

auf die Existenz weiterer, gleichfalls noch
unbekannter Sonaten Boismortiers mit obli-
gatem Klavier schlieflfen mochte.

Funf Sonaten sind dreisitzig (nach dem
Typus gayvement - gracieusement — gaye-
ment). Dieser Satzfolge geht in der 1. Sona-
te eine Sicilienne voraus. In den raschen
Sitzen uberwiegt assoziative Weiterentwick-
lung motivischer Elemcente gegeniiber kon-
zentrierter Verarbeitung. Die Mittelsiatze
durchweg Rondeaus, wenn auch nicht so
bezeichnet und z. Tl unter scheinbarer
da-capo-Form verkappt - bezaubern durch
Frische der melodischen Erfindung. Alles
ist mit leichter Hand geschrieben und doch
reich an originellen Zigen. Es fehlt die nieder-
schmetternde Routine so mancher Neuaus-
grabung, und man kann wohl als sicher
annchmen, dafl diese Sonaten ithren Weg in
dic Konzertsile machen werden. Sie kénn-
ten sogar durchaus zu ciner ,.gerechteren
Beurteilung'* (Pincherle) des Komponisten
Boismortier beitragen, dessen spiatere Werke
grofdenteils nach wie vor verschollen sind.

Peter Cahn, Frankfurt a. M.
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