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Walther Vetter: Mythos — Me-
los — Musica. Ausgewihlte Aufsitze zur
Musikgeschichte. Erste und zweite Folge.
Leipzig: VEB Deutscher Verlag fiir Musik
1957 und 1961. 462 und 527 S.

In dem Jahr, da ,im Gendenken an Wal-
ther Vetter” das urspriinglich als Festschrift
zum 70. Geburtstag geplante Buch Musa —
Mens — Musici erschienen ist, erscheint es
angebracht, auf die beiden umfangreichen
Binde mit gesammelten Aufsitzen W. Vet-
ters, wenn auch geraume Zeit nach deren
Erscheinen, nachdriicklich hinzuweisen. Was
den, der sich mit deren Inhalt befaflt, in
Erstaunen setzt, sind der daraus sprechende
weite Horizont und die auflerordentliche
geistige Schaffenskraft, die W. Vetter be-
sessen hat. Stellen die beiden Binde doch
obendrein nur einen Bruchteil aus dessen
Schaffen dar! (Die von ihm selbst noch vor-
genommene Auswahl seiner Bibliographie in
MGG XIII, 1573, ist allzu bescheiden und
vermittelt ein unzureichendes Bild.) Es kann
nicht die Aufgabe dieser .Rezension“ eine
Wiirdigung der 58 Aufsditze und z. T. um-
fangreichen Abhandlungen von Mythos —
Melos — Musica sein. Wohl aber bedarf der
Forscher einer allgemeinen Orientierung
iiber den Inhalt der beiden Binde, zumal
eine solche weder im MGG-Artikel W. Vet-
ter noch in der Bibliographie von Musa —
Mens — Musici geboten wird. Die Anord-
nung ist nicht in chronologischer Folge der
Entstehung der einzelnen Beitrdge, sondern
sinnvollerweise in Sachgruppen vorgenom-
men, wobei lediglich im spiteren Band die
Entstehungsjahre vermerkt sind. Beide
Binde enthalten Abschnitte iiber die Musik
der Antike, aus der Geschichte der Oper
(hier finden sich insonderheit Abhandlun-
gen iiber Wagenseil, Gluk und Wagner) so-
wie des Liedes (u. a. des 17. Jahrhunderts,
ferner von Loewe und Schubert). Im Ab-
schnitt , Iustrumentalmusik® von Band 1
sind von sieben Aufsitzen sechs und im
Band 2 der Abschnitt ,Sinfonia“ alle drei
Beethoven gewidmet (nur einer des ersten
Bandes handelt iiber ,Das Adagio bei
Bruckner”). Beide Binde enthalten auch je
einen Abschnitt ,Musica pura® (ein Fach-
ausdruck des 18. Jahrhunderts), deren ins-
gesamt acht Beitriige ausschlieBlich Bach be-
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treffen, von denen einer ,Mozart und Bads”
zum Thema hat.

Der 2. Band bringt als Besonderheit einen
Abschnitt {iber die pommersche Musik-
geschichte, Friichte aus Vetters Greifswalder
Tatigkeit. SchlieBlich kommt die Gegen-
wart in beiden Bdnden nicht zu kurz, wobei
die Umwelt des im letzten Lebensabschnitt
an der Berliner Humboldt-Universitit wir-
kenden Verfassers naturgemif zur Bedeu-
tung gelangt. Trotz des vielseitigen Inhalts
beider Binde nimmt jedoch mehr als ein
Viertel (insgesamt rund 250 Seiten) die
Behandlung der Musik des klassischen Alter-
tums, speziell der altgriechischen Musik, ein.
Unter einer Fiille von essayartigen kleinen
Betrachtungen (vor allem im 2. Band) gibt
es wohl kaum ein Gebiet in diesem Bereich,
das nicht angesprochen ist, von der grund-
legenden Frage ,Warum erforsdien wir
antike Musik“? (1957) iiber die eigentlich
musikalischen Fragen bis hin zur Ethoslehre.
Wie sehr fiir Walther Vetter die Beschifti-
gung mit der Antike eine innere Notwen-
digkeit darstellte, erfihrt man aus der Ab-
handlung ,Der humanistische Bildungs-
gedanke in Musik und Musikwissenschaft”
(Band 2, S. 11f£). Im Vorwort dieses Ban-
des bekennt er: ,Das Amt des Hodisdul-
lehrers kann nur unter klarem ethisdien und
erzieherischen Gesichtspunkt gefiihrt wer-
den (der wissenschaftlidie versteht sids von
selbst). Mein Stern waren Humanitdt und
Humanismus, was bekanntlids zweierlei ist*
(S.9). Vetters Umgang mit der geistigen
Welt der Antike war durch und durch gegen-
wartsbezogen. Das macht seine — iibrigens
auch sprachlich iiberaus lebendigen und nicht
nur fiir den Fachgelehrten bestimmten —
Ausfiihrungen so lebensnah. Und doch, wirkt
es nicht wie die Stimme aus einer fernen
Zeit und Welt, wenn er Konrad Burdach
zitiert: ,Der deutscie Humanismus der Zu-
kunft wird, den Blick auf den ewigen Jung-
bruunen wmenschlidier Bildung, das hel-
lenistisdr-rdmische Altertum, geriditet, des-
sen Kultur in lebendiger Kenntnis, aber mit
einer unseres eigenen Selbst bewuften Frei-
heit umfassen? (S.24). — Es darf nicht
unterlassen werden, auf die iiberaus niitz-
lichen (da besonders umfangreichen) Per-
sonen- und Sachregister in beiden Binden
hinzuweisen, ja leider keine Selbstverstind-
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lichkeit in derartigen Publikationen. Sie
werden wesentlich mit dazu beitragen, den
beiden stattlichen Binden den Charakter von
Arbeitsbiichern und Nachschlagewerken zu
verleihen. Walter Blankenburg, Schliichtern

Yuval. Studies of the Jewish Music
Research Centre. Edited by Israel Adler
in collaboration with Hanoch Avenary
and Bathya Bayer. Jerusalem: Magnes
Press, The Hebrew University 1968. XIV,
252, 62 S. und 47 S. Notenbeilage.

Die der Hebriischen Universitat in Jeru-
salem angegliederte, im Jahre 1964 gegriin-
dete Zentrale zur Erforschung der jiidischen
Musik, verdffentlichte unter dem Titel
»Yuval® ihren ersten Sammelband von For-
schungsarbeiten.

»Yuval® ist Professor Eric Werner gewid-
met: als ein Zeichen der Anerkennung und
Wiirdigung seiner Verdienste als Forscher
auf dem Gebiete der jiidischen Musik und
zu seinem Amtsantritt als Ordinarius fiir
Musikwissenschaft an der Universitit Tel-
Aviv.

Vier von den vierzehn in ,Yuval“ ent-
haltenen Beitriigen stammen von auslindi-
schen Forschern: Higinio Angleés (Rom—
Barcelona), La musique juive dans I'Espagne
médiévale; Jacques Chailley (Paris),
Nicomaque, Aristote et Terpandre devant
la transformation de I'heptacorde grec en
octocorde; Dika N e w1i n (Denton, Texas),
Self-Revelation and the Law — Arnold
Schoenberg in his Religious Works; Bence
Szabolcsi (Budapest), The ,Proclama-
tion Style“ in Hebrew Music.

Die iibrigen Arbeiten sind von israeli-
schen Wissenschaftlern, darunter: Moshé
Barasch, Traces of Jewish Musicians in
the Writings of Lomazzo; Dalia Cohen
und Ruth Katz, Remarks Concerning the
Use of the Melograph in Ethnomusicological
Studies; Avigdor Herzog und André
Hajdu, A la recherche du Tonus Pere-
grinus dans la tradition wmusical juive;
Amnon Shiloah, Deux textes arabes
inédits sur la musique. Zwei Aufsitze sind
in Hebrdischer Sprache verfaft (mit engli-
scher Kurzfassung): Nehemia Allony,
The Term wmusiqah in Mediaeval Jewish
Literature; Shlomo Hofman, The Read-
ing of Marka’s Poems by the Samaritans on
the Sabbath.

Die mit &uBerster Sorgfalt von Israel
Adler, dem Leiter der Zentrale, und zwei
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seiner Kollegen, Hanoch Avenary und
Bathya Bayer redigierte Sammlung ist ein
eindrucksvolles Dokument der Mannigfaltig-
keit der unter dem Begriff ,.Jiidische Musik*
enthaltenen Aspekte und gleichzeitig ein
unverkennbarer Beweis fiir den Anspomn,
den die Zentrale auf die Forscher ausiibt.
Im gegebenen Rahmen kann leider nur
auf einige der Beitrige eingegangen werden.
Wir wihlten diejenigen von Israel Adler,
Hanoch Avenary, Bathya Bayer und
Edith Gerson-Kiwi.

Werke jiidischer Verfasser aus den Lin-
dern des Islams iiber Musik und Musik-
theorie sind dem interessierten Musikfor-
scher verhiltnismiBig leicht zuginglich;
Wissenschaftler von Rang, an ihrer Spitze
Eric Werner, haben auf diesem Gebiete
Vieles und Wichtiges geleistet.

Ganz anders steht es um die Werke He-
brdischer Autoren aus den christlichen Lin-
dern; wissenschaftliche Ausgaben sind hier
so gut wie nicht vorhanden. Umso mehr ist
die weitangelegte Arbeit Israel Adler’s in
»Yuval” zu begriiBen, die sich mit der He-
bridischen Handschrift 1037 in der Biblio-
théque Nationale befaBt (Le traité anonyme
du manuscrit Hébreu 1037 de la Bibliothe-
que Nationale de Paris). Es handelt sich um
eine von einem gewissen Jehuda Ben Yit-
zschak angefertigte hebriische (lbersetzung
eines anonymen lateinischen musiktheore-
tischen Textes, der in seinen Hauptteilen
wahrscheinlich aus dem 12. Jahrhundert
stammt. Nun ist in diesem Falle der Begriff
»Ubersetzung” nicht ganz wortlich zu neh-
men, denn Hand in Hand mit der Uber-
setzung gingen in den hebriischen Text
Kommentare, Erweiterungen und Anderun-
gen ein; es muB vielmehr von einer Bearbei-
tung gesprochen werden.

Durch Stilanalyse des Hebrdischen, durch
Vergleiche mit Ubersetzungen &hnlichen
Inhaltes aus dem Mittelalter, mit Hilfe der

im hebriischen Text enthaltenen Fremd-

worter und mittels Ergebnissen der Hand-
schriftenkunde, versucht Adler, die in der
Bearbeitung enthaltenen jiidischen ,Zu-
taten“ herauszuschilen, um dadurch zur
spezifisch jiidischen Musikanschauung einer
gewissen Zeit und eines bestimmten geo-
graphischen Raumes vorzudringen. Adler
gelangt zur Ansicht, daB der lateinische
~Urtext” zwar aus dem 12. Jahrhundert
stamme, jedoch im Laufe von weiteren drei
Jahrhunderten vielfach iiberarbeitet worden
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sei, und daB der Text, der Jehuda Ben
Yitzchak als Vorlage gedient hatte, aus dem
15. Jahrhundert stamme. Was Jehuda Ben
Yitzchak anbelangt, so meint Adler, daB
dieser in Siidfrankreich beheimatet gewesen
sei, daB er die ,Ubersetzung” aber héchst-
wahrscheinlich in Italien, und zwar um die
Mitte des 16. Jahrhunderts vorgenommen
habe.

In eine véllig andere Welt fithrt uns
Hanoch Avenary mit seiner Arbeit The Cant-
orial Fantasia of the Eighteenth and Nine-
teenth Centuries, in der er aufzeigt, wie
sehr diese ,Fantasia® besonders im Westen
Deutschlands in Bliite stand. Fast mdchte
man sagen, sie kennzeichnet die Welt des
Umbruchs von dem herkémmlichen, .neu-
tralen” kantoralen Gesang, wie er seit Jahr-
hunderten in den Synagogen gang und gibe
war, zum persdnlichen, subjektiven Gesang
der Kantoren im 18. und 19. Jahrhundert.
Der Schwerpunkt wird vom Text auf den
Gesang verlegt: Improvisation, Melismen,
Motiventwicklung, Verzierungen — zum Teil
im Geiste des Barocks, zum Teil auf sehr
alte Schichten des jiidischen Kultgesanges
unbewuBt zuriickgreifend — stehen nun im
Zentrum des Gesanges. Kurzum: kiinstle-
risches Kénnen, die , Phantasie”, findet Ein-
gang in die Liturgie und droht den Inhalt
des Gesungenen zu iiberwuchern. Doch nur
nach auBlen hin, denn in Wirklichkeit geht
es hier — und Avenary hebt das auf’s Ge-
naueste hervor und betont es — um die
sogenannte ,Kawannah“, um das fast
mystische Aufgehen des Singers, des Beten-
den im Gebet. Aufstieg, Glanz und Nieder-
gang dieser ,Phantasien” werden auf's An-
schaulichste dargestellt.

Bathya Bayer befaBt sich schon seit Jah-
ren mit dem Studium der Musikinstrumente
des Nahen Ostens zur Zeit der Bibel und
hat auf diesem Gebiete eine hdchst auf-
schluBreiche Arbeit publiziert (B. Bayer, The
Material Relics of Music in Ancient Pale-
stine and its Environs — An Archaeological
Inventory, Tel-Aviv, 1963). lhr Beitrag in
»Yuval“ behandelt den biblischen .Nebel”
(The Biblical Nebel). Es war bis heute iib-
lich, dieses Instrument als zur Harfenfamilie
gehdrend zu deuten; dagegen hebt Bathya
Bayer hervor, daB diese Deutung keinen
einzigen Beleg in den archdologischen Fun-
den aufzuweisen habe. Nach griindlicher
Untersuchung der entsprechenden — bibli-
schen und nichtbiblischen — Texte und auf
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Ergebnissen der Archiologie basierend, ge-
langt Bathya Bayer zur Ansicht, daB der
»Nebel® zu den lyraartigen Instrumenten
gezdhlt werden mu$, d. h. zu den Instru-
menten, deren Saiten parallel zum Klang-
kérper laufen und nicht senkrecht zu diesem.
Es diirfte nicht leicht fallen, diese Ansicht
B. Bayers zu widerlegen; jedenfalls miiBte
man schon sehr vorsichtig und griindlich
vorgehen, wollte man den Versuch unter-
nehmen.

Das &Auflerst komplizierte Problem des
nahéstlichen vokal-polyphonen Volksgesan-
ges, wie er auch in der jiidischen Tradition
seinen Niederschlag findet, wird in der Ar-
beit Edith Gerson-Kiwi's Vocal Folk-Poly-
phonies of the Western Orient in Jewish
Tradition angeschnitten. Nach ausfiihrlicher
Erorterung der herkdmmlichen (europa-
ischen) Ansichten iiber Polyphonie und
Monophonie in der auBereuropdischen
Musik, und nach Aufdeckung der aus diesen
Ansichten entstandenen Irrtiimern, wie etwa,
daB die Musik der islamischen Vélker aus-
schlieBlich monophon sei, iiberrascht uns die
Verfasserin mit einer Fiille von Belegen fiir
das Vorhandensein eines duBerst reichen
und vielgestaltigen polyphonen Singens bei
den Vélkern des Nahen Ostens und bei den
judischen Stimmen dieser Gegenden; her-
vorgehoben wird besonders die Polyphonie
bei den jemenitischen Juden, bei den Sama-
ritanern und bei den Juden auf der Insel
Corfu.

Nach der Lektiire und dem Studium der
im ersten Bande des .Yuval® erschiene-
nen Arbeiten, sehen wir mit Spannung der
Fortsetzung entgegen. Hoffentlich 1Bt diese
nicht zu lange auf sich warten.

Herzl Shmueli, Ramat-Gan (Israel)

Sing-Akademie zu Berlin. Festschrift
zum 175jihrigen Bestehen, hrsg. von Wemner
Bol lse rt. Berlin: Rembrandt-Verlag (1966).
144 >.

Die zum 175. Geburtstag der Singaka-
demie verdffentlichte Festschrift will nicht,
wie ihr Herausgeber Werner Bollert betont,
in Konkurrenz treten zu den zusammen-
fassenden Darstellungen Blumners und
Schiinemanns. Sie kann es schon deshalb
nicht, weil der Singakademie mit dem Ver-
lust ihrer Bibliothek im letzten Kriege auch
ein groBer Teil der Dokumente abhanden
gekommen ist, auf die sich die friiheren
Autoren noch stiitzen konnten. Statt dessen
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werden in einer Reihe von Einzelbeitrigen
zum Teil sehr unterschiedlichen Gewichts
bestimmte Aspekte des Werdens und Wirkens
dieser nicht nur fiir das Berliner Musik-
leben bedeutenden Institution behandelt. Sie
spiegeln, obwohl von giénzlich verschiedenen
Fragestellungen ausgehend, diebezeichnende
Mischung von Tradition und Fortschritt, die
fiir eine Vereinigung charakteristisch sein
mufite, deren entscheidend Neues darin be-
stand, die Pflege des Alten zu institutionali-
sieren.

Traditionell ist von allem Anfang an das
Repertoire der Singakademie, mit dem sich
zwei Beitrige befassen. Werner Bollert
beschiftigt sich in einem detailreichen Auf-
satz mit der Hindel-Pflege in der Ara Zel-
ters und Rungenhagens und ergdnzt damit
das bislang etwas einseitig an der Wieder-
entdeckung Bachs orientierte Bild, das die
iltere Literatur von der Titigkeit der Sing-
akademie entworfen hatte. Einen Uberblick
iiber die immer wieder in die Programme
aufgenommenen Favoritstiicke gibt Peter
Wackernagel. Dabei zeigt sich, daB
ein Werk wie Beethovens Missa solemuis
sich erst nach 1895 durchzusetzen vermochte,
wihrend Grauns Tod Jesu, aber auch ein
Stiick wie die Faust-Musik des Fiirsten
Radziwill, @iber lange Zeit Jahr um Jahr
wieder aufgefiihrt wurde. Radziwill freilich
war ein Verwandter des preuBischen Kénigs-
hauses, und die Beziehungen zum Hof waren
seit Zelters Zeiten immer besonders eng.
Das wird auch dokumentiert durch Max F.
Schneiders Bericht iiber eine von der
Singakademie veranstaltete Trauerfeier fiir
den Prinzen Louis Ferdinand, in dem u. a.
ein Briefwechsel zwischen Zelter und der
Prinzessin Louise, der Mutter des vor Saal-
feld gefallenen Prinzen, mitgeteilt wird.

Ein Artikel Karl Rehbergs verfolgt
Zelters Bemithungen um die Angliederung
einer Sing- und Ripienschule an die Sing-
akademie und weist auf die Auswirkungen
seiner piadagogischen Tétigkeit auf den Mu-
sikunterricht am Grauen Kloster und am
Joachimsthalschen Gymnasium hin. Aber
nicht nur in Berlin, auch am Kénigsberger
Friedrichskolleg und an der Breslauer Uni-
versitit wurde der Musikunterricht nach
dem Vorbild der Singakademie eingerichtet.
Nicht zufillig gehSren Breslau und Kénigs-
berg dann auch zu den Orten, die der Ber-
liner Singakademie mit der Auffithrung der
Matthius-Passion schon bald nachfolgen.
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Rehbergs Aufsatz, der einige ergéinzende
Informationen zu Martin Gecks Darstellung
der Wiederentdeckung der Matthius-Passion
vermittelt, greift mit der Betonung der
musikpiddagogischen Leistung Zelters und
seiner Schiiler einen durchaus fortschritt-
lichen Aspekt in der Arbeit der Singaka-
demie auf. Ahnliches gilt von dem Beitrag
Comelia Auerbach-Schréders, der
die bedeutende Rolle beleuchtet, die Frauen
— im Gegensatz zu ihrer wenig einfluB-
reichen Stellung in der Gesellschaft — in der
Geschichte der Singakademie seit ihrer Griin-
dung gespielt haben. Vollends deutlich aber
wird die historische Ambivalenz einer Insti-
tution wie der Singakademie in Friedrich
Milz’ Versuch, dem ihrer Musikpflege zu-
grundeliegenden dsthetischen Credo nachzu-
spliren. Leider hat Milz nur Fakten anein-
andergereiht, wo es darauf angekommen
wire, Widerspriiche herauszuarbeiten. Sie
ergeben sich fast zwingend aus dem in Milz’
Aufsatz mitgeteilten Material. So steht der
offiziell verkiindeten Absicht, den allgemei-
nen Geschmack zu heben, in der Praxis die
Bevorzugung zweit- und drittrangiger zeit-
gendssischer Komponisten entgegen, der
Tendenz, der Kunst neue Gesellschaftsschich-
ten zu erschlieBen, die elitire Abkapselung
von eben dieser Gesellschaft, dem erklirten
Ziel, den Dilettantismus der 6ffentlichen
Musikausiibung zu bekidmpfen, eine Hal-
tung, der die musikalische Betitigung wich-
tiger ist als das Ergebnis solcher Betitigung,
was letztlich nichts anderes ist als die Prak-
tizierung jenes Dilettantismus, gegen den
man vorgehen wollte.

Vervollstindigt wird die Festschrift durch
drei Beitriige, in denen Friedrich Welter
an die Schiitze der im Krieg verloren gegan-
genen Bibliothek erinnert, Friedrich Herz-
feld die Geschichte des Instituts kurz
Revue passieren 148t und Erwin Kroll die
ebenso verdienst- wie entsagungsvolle Ta-
tigkeit des jetzigen Direktors Mathieu
Lange ins rechte Licht riickt.

Zum SchluB noch ein paar faktische Er-
ginzungen: in Welters Aufsatz (S.33ff.)
sollte der Hinweis auf Paul Kasts Katalog
der Bach-Handschriften der Berliner Staats-
bibliothek nicht fehlen, der auch die ehe-
mals der Singakademie gehdrenden Bestinde
verzeichnet; die Ausfilhrungen iiber Men-
delssohns Auffithrungspartitur der Mat-
thdus-Passion sind nach Gecks Darstellung
(Die Wiederentdeckung der Matthiduspas-
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sion, S.15ff.) zu berichtigen; die Auffith-
rung, in der Otto Nicolai die Christus-
Partie sang (S. 41), fand nicht 1829, son-
dern am 27. Mairz 1831 statt; die Konigs-
berger Darbietung der Matthius-Passion war
nicht die dritte (S.111), sondern die fiinfte
Wiederauffiihrung; ebensowenig folgte Mo-
sewius in Breslau unmittelbar auf Mendels-
sohns Berliner Auffiihrung (S. 113), dieser
Ruhm gebiihrt vielmehr ]J. N. Schelble in
Frankfurt am Main (Ged, a.a.O., S. 75 £f.).

Besondere Schwierigkeiten scheint allen
Verfassern der Festschrift der Name des
Begriinders der Singakademie zu bereiten.
Er begegnet nacheinander als Karl Friedrich
Christian Fasch (S. 11), Karl Friedrich Fasch
(S. 20), Karl Christian und Christian Fasch
(S.29) und schlieBlich als Christian Fried-
rich Karl Fasch (S. 33). Der wahre Sachver-
halt ist tatsichlich etwas kompliziert, wenn
auch nicht so unentwirrbar, wie es an-
gesichts des hier herrschenden Durchein-
anders erscheinen kdnnte. Im Zerbster Tauf-
register sind die Namen Christian Friedrich
Carl eingetragen. Als seinen eigentlichen
Vormmamen hat Fasch jedoch immer Carl
angesehen. Entsprechend begegnet in den
Autographen die Namensform Carl Fried-
rich Christian (so noch in der im Faksimile
mitgeteilten Verfassung der Singakademie,
Festschrift S. 63), nicht selten auch in der
italianisierten Fassung Carlo Frederico
Cristiano Fasch (wie in einer Reihe von
Kantaten aus dem Jahr 1756). Etwa von
den achtziger Jahren an zeichnet er selbst
dann offenbar nur noch mit Carl Fasch (so
wie etwa auf der S. 13 abgedruckten Mit-
gliedskarte fiir Otto Grell). Es sind also nur
zwei Namensformen vom Komponisten selbst
autorisiert: Carl Friedrich Christian und
Carl Fasch. Soweit ich sehe, schrieb Fasch
iibrigens immer Carl, nie Karl — und was
fiir seinen Nachfolger Zelter recht ist, sollte
fiir Fasch billig sein. Amo Fordhert, Berlin

Jahrbuch fiir musikalische Volks- und
Vélkerkunde. Fiir das Staatliche Institut fir
Musikforschung PreuBischer Kulturbesitz
und die Deutsche Gesellschaft fiir Musik des
Orients hrsg. von Fritz B o s e. Band 4. Ber-
lin: Walter de Gruyter & Co. 1968. 128 S,
2 Taf., 1 Schallplatte.

Gegenwirtig ist allenthalben zu beobach-
ten, daB nicht nur die Nachfrage nach Dar-
bietungen afrikanischer, lateinamerikani-
scher und indischer Musik stindig groBer
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wird, sondern daB auch das Interesse an
den wissenschaftlichen Ergebnissen der
Musikethnologie stetig steigt. Es war daher
das Anliegen des Herausgebers, dem Fach
Musikethnologie, das ,bei uns in Deutsch-
land und in vielen Lidndern Europas nodi
recht stiefwmiitterlich” behandelt wird, mit
dem Jahrbuch ,zu gréferem Ansehen und
zu einem Publikumsorgan zu verhelfen”
(s. Yorwort). Die freundliche Aufnahme und
die allgemeine Zustimmung, die den drei
ersten Binden des Jahrbuchs zuteil wurden,
haben gezeigt, daB der Herausgeber eine
lohnende Aufgabe auf richtigem Wege ver-
folgt. In seinem Gehalt entspricht der
4. Band den bisher erschienenen Binden
durchaus, Er umfaBt fiinf Aufsitze, von
denen sich zwei mit Themen der euro-
piischen Volksmusik, die iibrigen drei mit
Themen der auBereuropiischen Musik be-
schiftigen.

Hans O esch behandelt in seinem Auf-
satz Die Launéddas, ein seltenes sardiscies
Musikinstrument eine heute nur noch im
Siiden Sardiniens von sehr wenigen Musi-
kanten gespielte Tripelklarinette. Nach einer
genauen Beschreibung des Instruments sucht
der Verfasser mit Hilfe der Ftymologie des
Wortes launéddas (wohl auf lat. lacuna zu-
riickzufithren) und anhand bildlicher Zeug-
nisse sein Alter und seine Herkunft zu
kliren. Er kommt zu dem SchluB, daf das
Instrument wohl nicht mit dem griechischen
Aulos in Verbindung steht und daB es mog-
licherweise bereits im 8./7. Jahrhundert v.
Chr. in Sardinien benutzt wurde. Eine Be-
sprechung von sieben Klangbeispielen, die
dem Repertoire des jungen Meisters Luigi
Lai aus San Vito im Siiden Sardiniens ent-
nommen und in einer dem Jahrbuch bei-
gegebenen Schallplatte enthalten sind,
schlieBt die Untersuchung ab. Von diesen
Stiicken, die wohl ,als repriisentativ fiir das
ganze launéddas-Repertoire unserer Tage”
betrachtet werden diirfen, sind drei litur-
gische Weisen zum Gebrauch wihrend und
nach der Messe, die {ibrigen vier erklingen
beim bdllu de Missa nach der Messe im
Freien (S.17). Eine beigefiigte Transkrip-
tion des 1. Stiickes zeigt deutlich den for-
malen Aufbau sowie die Art und Weise,
in der das Thema des Stiicks umspielend
abgewandelt wird. Wie vielerorts in der
Volksmusik, so droht auch hier dem Reper-
toire, daB es verflacht oder in Vergessenheit
gerit. Deshalb ist zum Sammeln der Musik-
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ren Musikanten wiirden zudem stilistische
Vergleiche innerhalb des Gesamtrepertoires
ermdglichen.

Eine Zusammenfassung der Literatur iiber
die Volksmusik im Siidosten Belgiens gibt
Roger Pinon unter dem Titel L'étude du
folklore musical en Wallonie. Erstmals im
Jahre 1838 publizierte Dr. Bovy eine Hir-
tenmelodie aus den Bergen bei Liittich, doch
begannen die eigentlichen Aufzeichnungen
und Untersuchungen mit Frangois Bailleux
und Joseph Dejardin, die im Jahre 1848
eine Anthologie mit dem Titel Choix de
Chansons et de Poésies wallons versffent-
lichten. Zahlreiche, vor allem philologisch
und folkloristisch interessierte Forscher
haben seither im Gebiet der Wallonen ge-
sammelt und einen betrdchtlichen Schatz an
Texten, aber auch an Melodien eingebracht.
Systematisch geordnet und tiefergehend
studiert wurde das gesammelte Gut jedoch
erst ab 1944, als Roger Pinon selbst ein
System entwarf, das die Gesdnge nach in
den Texten angesprochenen Themen grup-
pierte (S. 36). In zahlreichen Einzelunter-
suchungen wurden Ideen und Probleme aus
ilteren Werken wieder aufgenommen und
weiter verfolgt. Neue Fragestellungen kamen
hinzu, so die Frage nach dem Ursprung der
Gesinge und damit nach der méglichen
»Folklorisierung® von Kunstliedern und
-dichtungen, nach der Eigenart der Stiicke
in den einzelnen Landschaftsbezirken, nach
der Psyche und dem Verhalten des Volkes,
das die betreffenden Lieder hort und singt
u.a.m. Das SchluBkapitel, mit , Problémes —
Organisation — Utilité” iiberschrieben, um-
reift die noch ungeldsten Aufgaben und
hebt unter diesen ein Ordnungssystem der
Melodien und — als letztes Ziel — eine
Gesamtausgabe der Gesénge hervor.

Ein Abrif der Geschidhte der Spiritual-
forsdiung von Rochus A. M. Hagen
schlieBt sich an. Wie in dem vorangegange-
nen Artikel, so sind auch hier die Literatur
und die bisher behandelten Probleme zusam-
mengestellt. Die wahrscheinlich erste Erwih-
nung des Negro Spirituals datiert vom 15.
November 1856 in Dwight's Journal of
Music, und hierauf folgte 1862 die erste
Notierung von Melodien durch Miss Lucy
McKim. Von 1867 an erschienen zahlreiche
Spiritualsammlungen, teils mit dilettantisch
notierten Melodien, teils mit Klaviersatz
verschen. Die Texte dagegen, vor allem in
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den spiteren der .klassischen® Spiritual-
sammlungen (gegen Ende des 19. Jhs.) sind
meist sehr gut niedergeschrieben. Alle bisher
vorliegenden Sammlungen enthalten ins-
gesamt etwa 900 Spirituals. Nach Abschnit-
ten iiber die ,Dvofdk-Schule” und das ,Ge-
tanzte Spiritual* wendet sich der Autor
der wissenschaftlichen Spiritualforschung zu.
Hier steht die Frage nach dem Verhiltnis
des White Spiritual zum Negro Spiritual im
Vordergrund. Die Erdrterung der Kontro-
versen zeigt, daB der Antrieb zur Beschiifti-
gung mit dem Spiritual ein rassistisches
Argument gewesen ist, wobei die eine Seite
annimmt, die amerikanischen Neger hitten
ihre Musik quasi als ,Kulturgepick® aus
Afrika mitgebracht, wihrend andere nach-
zuweisen suchen, die Farbigen seien hin-
sichtlich ihrer Musik nur in der Lage, die
WeiBen nachzuahmen. Als Ausweg schligt
Rochus A. M. Hagen vor, zunichst die
Strukturen der Lieder genauer zu analysie-
ren. Auch der Textdeutung wendet sich der
Autor zu. Eine ,Klassifikation des Spiri-
tuals”, die an eine Arbeit von Jackson iiber
das White Spiritual ankniipft, ergibt fol-
gende Gruppen von (White und Negro)
Spirituals: 1. Volkshymnen und Balladen,
2. Revival Spirituals, 3. Gospel Hymnen.
Die erstaunliche Feststellung, daB unter all
den 900 Gesingen sich nur 16 Weihnachts-
lieder finden, fithrt den Autor dazu, diese
Gesiinge einzeln zu beschreiben. Sehr ver-
dienstvoll ist das ausgedehnte Literaturver-
zeichnis, mit dem der Artikel abschliefit.
Einem Teilgebiet der chinesischen Oper
widmet Gerd Schénfelder seinen
Artikel Zum drinesisdien Ban-Prinzip. Das
ban-Prinzip, das historisch jiingste Gestal-
tungsprinzip der chinesischen Oper ist da-
durch gekennzeichnet, daB eine spezifische
melodische Geriistgestalt in allen von einem
bestimmten Opernmusizierstil ausgebildeten
ban-Formen transparent ist. Als melodische
Geriistgestalt gilt eine spezifische Anord-
nung von Ténen, ,die einem tonalen Be-
zugszentrum angehdren und eine modell-
hafte Funktion erfillt*, jedoch ,in threr
eigenen, skeletthaften Gestalt” nirgends in
Erscheinung tritt (S. 99). Der Umfang einer
Geriistgestalt erstreckt sich iiber eine Text-
phrase, die ihrerseits in Silbengruppen ge-
gliedert und durch kurze Zwischenspiele
unterbrochen ist. Zwei  beigegebene
Transkriptionen belegen das Gesagte und
zeigen zugleich, wie unterschiedlich die Ge-
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riistgestalten und ihre Realisationen beschaf-
fen sein konnen.

Als letzten Beitrag enthilt der Band einen
Artikel von Heiner Ruland Zur Tonali-
tdt einer Indianermelodie. Die Melodie, von
B. I. Gilman transkribiert, ist Curt Sachs’
Vergleichende Musikwissenschaft, Musik der
Fremdkulturen, Heidelberg 1959, S. 14, ent-
nommen. Dem Schriftbild nach ist das vor-
herrschende Intervall in diesem Schlangen-
lied die reine Quarte, doch scheint die Be-
nutzung von cis’—gis am SchluB des B-Teils
und der folgende Sprung gis—e' schwer ver-
stindlich. So fragt Ruland, ob der kleinen
Melodie nicht eine gleichstufige Fiinfton-
leiter zugrundeliegt, so wie sie als ,Slendro”
aus Indonesien bekannt ist. In der Tat wirkt
sich diese ,Umdeutung” giinstig aus; denn
es ist nicht mehr erforderlich, bei fis'—cis'—
gis ein Modulieren von d"—a'—e’—h weg
anzunehmen, da nun cis’—gis als vertieftes
d'—a zu verstehen ist, das fis’ aber hoher
intoniert erscheint. Ob man der These des
Autors zustimmen kann, nach der das ange-
nommene Fiinfton-System sich aus der natiir-
lichen Septime entwickelt hat, ist ungewif,
so nahe die errechneten Werte (969 Cents
fiir die Septime, 240 Cents fiir das theore-
tisch errechnete Slendro-Intervall) einander
auch stehen. Einmal kommt dieser errechnete
Slendro-Ton in der Praxis nie vor (wie
Ruland selbst bemerkt, vgl. auch Colin
McPhee, Music in Bali, New Haven und
London 1966), und zum anderen sind bis-
her keinerlei einheimische Bemerkungen
{iber die Septime als Grundintervall bekannt
geworden. Vielleicht sté8t man einmal auf
den Rest einer sclchen Theorie, fraglich ist
nur, ob gerade in Sitd-Indien (vgl. S. 107);
denn soweit unsere Quellen reichen ist dort
niemals in Skalen wie Slendro musiziert wor-
den. Trotz dieser Einschrinkungen liest man
den Artikel seiner originellen Ideen wegen
mit Gewinn,

Von Vorteil sind ferner die Buch- und
Schallplattenbesprechungen am SchluB des
Bandes. Joseph Kuckertz, Kéln

Journal of the Japanese Musicological
Society. 1968. No. XIV. Tokyo: Japanese
Musicological Society 1969. 256 S.

Das 14. ,Journal of the Japanese Musico-
logical Society” 1968, (Tokyo 1969) enthilt
Aufsitze aus den verschiedensten Bereichen
der Musikwissenschaft. Untersuchungen iiber
japanische Musik, musikethnologische Bei-
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trige, Fragen zur Musikerziehung, akustisch,
psychologisch und informationstheoretisch
ausgerichtete Aufsitze und Studien zur Mu-
sik des Mittelalters und des Barock sind in
anndhernd gleichem Umfang vertreten. Nur
eine Abhandlung iiber das Melodrama,
speziell iiber Humperdincs Die Konigs-
kinder, ist dagegen der nachbarocken
europdischen Musik gewidmet. Den in
japanisch abgefaBten Aufsitzen ist jeweils
in (recht mangelhaftem) englisch, deutsch
oder franzdsisch eine knappe Zusammen-
fassung vorangestellt. Aus diesen Zusam-
menfassungen ergibt sich folgendes Bild zum
Inhalt der wichtigsten Beitrige:
1. Zu japaniscier Musik

Die Beziehung von Musik und Tanz im
Bugaku chinesischer und koreanischer Her-
kunft wird untersucht. Methodischen An-
satzpunkt liefert eine Formanalyse der
Musik und der dazugehdrenden Tanzschritt-
folgen. — Mit ausfiihrlichem Notenmaterial
als Ausgangsbasis werden rezitative Formen
des Sinsyii-Syémyéd im Vergleich mit denen
des Késiki besprochen. — Akustische Studien
iiber die verschiedenen Arten japanischer
Querfldten aus dem Bereich der volkstiim-
lichen und der Palastmusik sollen Einblick
in ihre Bauweise geben und, im Vergleich
mit europdischen Instrumenten, Unter-
schiede in der Spielpraxis erkliren helfen.
2. Musikethnologisdie Beitrige

Anhand eines in jiingerer Zeit entdeckten
Manuskripts der .Cairo-Geniza-Sammlung“
aus dem 12. Jahrhundert wird gezeigt, daB
sich die miindliche Tradierung von synago-
galen Gesingen weitgehend mit den Auf-
zeichnungen aus dem 12. Jahrhundert deckt.
3. Zur Musikerziehung

Mitteilungen i{iber eine computerartige
Anlage, die e¢inem Klavierspieler genaue
Werte iiber Dauer, Tonhéhe und Intensitét
der geiibten Passagen angibt und vorpro-
grammierte Sollwerte mit den Ausfiihrungs-
werten in Beziehung setzt.
4. Zur Musikpsydhologie und Informations-
theorie

Der Seashore-Test gibt die (freilich unzu-
reichende) Grundlage fiir eine Untersuchung
der Musikalitdt von Kindern in Abhingig-
keit zu verschiedenen sozialen Gruppen. —
Die GesetzmaBigkeiten, die jeweils be-
stimmte musikalische Stile prigen, werden
informationstheoretisch zu erfassen versucht.
Die abschlieBende Definition iiber ,Stil’
klingt problematisch: ,style is a set of rules
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which will generate all the wmusic that be-
longs to this style“.

5. Studien zur Musik des Mittelalters und
des Barock

Die Themen: (lber das Repertoire geist-
licher Musik in Monte Casino MS. 871. —
Uber Luca Marenzio’s Madrigali a 5 Voci
(Ubertragungsbeispiele mit vollstindigem
Text werden mitgeteilt). — Uber die Cem-
balokonzerte von Carl Philipp Emanuel
Bach (mit mehreren Seiten Notenbeispielen).
— Uber Telemanns erhaltene Passions-
musiken.

Insgesamt verdeutlichen die Beitrige, dal
die japanische Musikwissenschaft sich in
allen Bereichen des Fachs gleichermafien
zuhause fiihlt. Die rein europdisch-musik-
historisch ausgerichteten Beitriige erschei-
nen am anfechtbarsten. Kulturhistorische
Distanz birgt Vorteile und Getfahren glei-
cherweise in sich. Die durch die Distanz
zumindest theoretisch gegebene Méglichkeit
einer ,objektiven“ Beurteilung ist zugleich
relativ unhistorisch und erweist die Proble-
matik der iiberwiegend ,werkimmanenten
Interpretationen”. Von besonderem Inter-
esse sind dagegen die Beitrige iiber japa-
nische Musik, speziell iiber die Analyse der
rezitativen Formen des Sinsyli-Sydomé der
buddhistischen Liturgie. Sie haben den
Charakter des Authentischen.

Helmut Résing, Saarbriicken

Studien zur Musikwissenschaft.
Beihefte der Denkmiler der Tonkunst in
Osterreich. Unter Leitung von Erich
Schenk. 27. Band. Graz—Wien—KgIn:
Hermann Bé&hlaus Nachf. 1966. 254 S.

Die ,,Studien” entwickeln sich immer mehr
zu dem reprisentativen Organ der G&ster-
reichischen Musikforschung. Die urspriing-
liche Intention, in ,Beiheften“ die Publi-
kationen der DTO wissenschaftlich gleich-
sam zu kommentieren, ist mehr in den
Hintergrund getreten. Die Beitriige des vor-
liegenden Bandes, den Erich Schenk mit
einem spiten Nachruf auf den 1964 ver-
storbenen Komponisten und Prisidenten der
»Gesellschaft zur Herausgabe von Denk-
milern der Tonkunst in Osterreich® Joseph
Marx einleitet, sind mit zwei Ausnahmen,
den Aufsiitzen von Zoltin Falvy (Budapest)
und Hans Zingerle (Innsbruck), Ausziige von
Dissertationen, die an der Universitit Wien
entstanden sind, bzw. deren Fortsetzung
und daher von erheblichem Umfang. Es ist
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zu begriifien, daB auf diese Weise Arbeiten,
die dem Druckzwang nicht unterliegen, der
Forschung bequem zugiinglich werden. Wiin-
schenswert wire, wenn solche Ausziige
frither erscheinen kénnten. Die Arbeit von
Otto Tomek beispielsweise ist bereits 1953
approbiert worden. So lieBe sich vermeiden,
daB, wie etwa in dem oben erwihnten Bei-
trag, die neuere Literatur iiber einen allzu
langen Zeitraum hinweg unberiicksichtigt
bleibt.

Der vorliegende Band der ,Studien* ist
in seinem Inhalt von erfreulicher Ausge-
wogenheit: Biographisch-archivarische Bei-
trige, und Arbeiten, die sich des musika-
lischen Satzes und musikalischer Gattungen
annehmen, halten sich die Waage. — Zoltan
Falvy geht der Weise Benedic regem
cunctorum aus dem Reimoffizium des hl.
Adalbert nach, die schon in der 1. Hilfte
des 12. Jahrhunderts in Ungarn und in
einem Salzburger Codex, spiter auch in
Codices polnischer und béhmischer Prove-
nienz begegnet. Die Weise geht offensicht-
lich auf ein frithes Versoffizium zuriick, das
bislang unbekannt ist, in Osteuropa wihrend
des 10. und 11. Jahrhunderts aber ver-
breitet gewesen sein diirfte. Die Vermutung
Falvys, gerade die Reimoffizien konnten bei
der Christianisierung Osteuropas eine be-
sondere Rolle gespielt haben, erdffnet
Aspekte, die sich lohnten, weiter verfolgt
zu werden. — Die Arbeit von Otto Tomek
Das Strukturphinomen des verkappten Satzes
a tre in der Musik des 16. und 17. Jahr-
hunderts behandelt zentrale satztechnische
Fragen in weitestem Rahmen. Trotz der
notgedrungen komprimierten Darstellung
wird deutlich, daB das Geriist des dreistim-
migen Satzes in iiberraschend zahlreichen
Gattungen schon des spiteren 16. Jahr-
hunderts angelegt ist, die Triosonate somit
kompositionstechnisch eine lingere Vor-
geschichte hat. Dafl der ,verkappte Satz
a tre“, der als der Satz zweier gleichberech-
tigter Oberstimmen iiber einem klangtra-
genden Bafl definiert ist, vor allem in
Mehrchérigkeit und Instrumentalmusik be-
stimmend hervortritt, trifft sich mit den Er-
gebnissen neuerer Untersuchungen zur vene-
zianischen Instrumentalmusik. — Auch der
Beitrag von Friederike Grasemann {iber
Die Franziskanermesse des 17.und 18. Jahr-
hunderts ist ein Auszug einer in Wien ent-
standenen, 1963 approbierten Dissertation.
Sie macht mit der kirchenmusikalischen Tra-



Besprechungen

dition &sterreichischer Franziskanerkl§ster
bekannt durch Aufnahme und Sichtung des
Notenarchivs im Maria Enzensdorfer Kloster,
aus dessen offenbar kaum dezimierten Be-
stinden sich ein Bild iiber das Ausma8 klo-
sterlicher Musikpflege gewinnen li8t. — Uwe
Baur legt Studien zur Arieneinleitung in
der Oper des 18. Jahrhunderts vor, eben-
falls Thema einer 1963 angenommenen
Wiener Dissertation. Die bei der Fiille des
Materials — behandelt sind Komponisten
der verschiedensten Richtungen bis ein-
schlieBlich Mozart — notwendig etwas kur-
sorische, kaum ins einzelne gehende Studie
fithrt ,formale” und .dramaturgische” Ge-
sichtspunkte ins Feld. Leider blieben die
verschiedenen Arientypen, von denen die
Art des Vorspiels hdufig abhingt, weit-
gehend unberiicksichtigt. Baur kommt zu
dem Ergebnis, .daf so (sc. bei Mozart)
wieder der Punkt erreidit war, von dem am
Beginn des 18. Jahrhunderts die Entwidklung
ausging: zundchst bei Steffani und in Resten
bis zu Gluck herauf eine absolute Trennung
zwischen dramatischer Handlung und lyri-
scher Aussage, deren Wiedervereinigung
dann das Verdienst Mozarts war“ (S. 150).
— Hans Zingerle bringt unter dem Titel
Chromatische Harmonik bet Brahms und
Reger. Ein Vergleidh eine Aufstellung der
Méglichkeiten chromatischer Fortschreitung
in der Musik von Brahms und Reger, um
das ,Endstadium der Entwicklung, das die
mit den Begriffen der klassischen ,Harmonie-
lehre’ . . . fafilbare Harmonik um 1900 er-
reidit hat“ (S. 151), zu beleuchten. Die
.Grenze der wmit dem alten Klangmaterial
moglichen Akkordverbindungen” (S. 184)
ist nach Zingerle bei Reger erreicht. —
Herwig K n a u s ergiinzt seine Ausgabe der
Werke von Franz Mathias Techelmann und
seines Umkreises (1649—1714) im Band 115
der DTO durch biographische Studien iiber
die betreffenden Musiker. — Biographisch-
bibliographisch orientiert ist auch der Bei-
trag von Rudolf Flotzinger: Rodius
Berhandtzky und Wolff Jacob Lauffen-
steiner. (Zum Leben und Schaffen zweler
Lautenisten in kurbayerisdten Dieusten.) Er
kniipft dabei an seine Dissertation (1964)
iiber die Lautentabulaturen des Stiftes
Kremsmiinster an und an den DTO-Band
50 (1918) mit Ssterreichischer Lautenmusik
zwischen 1650 und 1720. — Der 27. Band
der ,Studien” wird abgeschlossen durch
einen Uberblick iiber die Verdffentlichun-
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gen aus den musikwissenschaftlichen Insti-
tuten der Universititen Wien, Graz und
Innsbruck. Stefan Kunze, Miinchen

Leo Schrade: Vom Tragischen in der
Musik. Aus dem Englischen fibertragen von
Erich Ryf. Mainz: B. Schott’s Sohne (1967).
142 S.

Dieser vom Verlag bibliophil ausgestat-
tete Band enthilt die Vorlesungen, die der
allseitig gebildete Gelehrte 1962/63 als
Gast der Harvard Universitit auf dem
Charles Eliot Norton Chair fiir Poetik ge-
halten hat. ,Gewiff ist unser Gegenstand
vornehm zu nemmen”, bemerkt der Ver-
fasser — in einer Sprache, deren eigene Vor-
nehmheit durch die prezidse Ubersetzung
noch hervorgehoben wird.

Eingangs (S. 13) ,muf es gesagt sein, daf
weder Launenhaftigkeit nods eine ehrgeizige
Wendung des Geistes . . . sondern reine
Notwendigkeit“ den Autor ,den geraden
Weg wnadt der Ideenwelt der Griedien
nelumen lassen”. Folgerichtig ist das erste
Kapitel der Griediiscien Tragddie und ihrer
Interpretation durch Nietzsche gewidmet:
.Der Geist der Musik, der dionysiscdie Geist”
hat ,die Tragédie tatsddilidh ins Dasein
gerufen” (36). Das zweite Kapitel behandelt
die Geschichte der Wiedergeburt des Musik-
dramas vom Ausgang des 15. bis zum Be-
ginn des 17. Jahrhunderts als eine Ge-
schichte, ,die vom Mifgliicken der Tragédie®
hitte berichten miissen, wenn nicht ,wahres
Genie“, woran es der Florentiner Camerata
gebrach, in Monteverdi erstanden wire. Trag-
ddie und Musikdrama ist das dritte Kapi-
tel iiberschrieben, in dem ,das Thema der
Barockoper, der Aufrubr der Leidensdiaften”
mit dem Begriff der Tragdédie konfrontiert
wird. ,Es ist der Musiker, und zweifellos
allein der grofle, weldier, indem er wmit
seinem visiondr in die Tiefe der mensdh-
lidien Natur dringenden Auge die Abgriin-
digkeit der Leidenschaft erforsdit, ein sonst
unbestimmtes, dunkles Gefiihl in die klare,
verstiandlidhe Spradie eines erhabenen Stils
Jibersetzt'“., — ,Eher als das Kénnen des
Dramatikers wird sdilieflids die Fihigkeit
des Musikers iiberzeugen”; deshalb fallen die
Opern Lullys trotz besserer Libretti gegen
diejenigen Cavallis, Sartorios und Legrenzis
ab. Glucks Beitrag zum tragischen Genus
behandelt Schrade nur knapp und offenbar
skeptisch, fiir Mozarts Don Giovanni will er
nicht entscheiden, ,wo die Komddie aufhdre
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und die Tragddie beginne”. Wagner begeg-
net er (S.91ff) kritisch: Sein Musik-
Drama nehme mit dem ,verzerrten Mythos,
der unendlichen Melodie, weldie die Ge-
schidite erzihlt, und dem Leitmotiv, dem
stindigen Fingerzeig all des wmythisdien
Symbolismus, . . . auf immer von der Grie-
crischen Tragddie Absdried” ; Wagners Bay-
reuther Festspiclidee habe sich ,der diony-
siscien Feier gegenilber wie eine ungeheure
Farce* ausgenommen. Schon vorher (S. 31 1.}
hatte Schrade den spiten Nietzsche gerithmt,
der von seinem ,Wagnerisdien Irrglauben”
bekehrt worden, seiner ,urspriinglidien
Idee” von der Geburt der Tragédie aus dem
Geist der Musik aber treu geblieben sei;
daB diese in einem kaum zu iiberschitzenden
AusmaB von Wagner inspiriert worden ist,
muB in solcher Interpretation unberiicksich-
tigt bleiben.

Das tragisdhe Pathos in der Musik — so
ist das folgende Kapitel iiberschrieben —
sicht der Verfasser vor allem in Staatsmotet-
ten des 16. Jahrhunderts anldBlich &ffent-
licher Begribnisfeierlichkeiten, aber auch in
den Requiem-Kompositionen von Brahms
und Verdi lebendig. Ferner gehort etwa Las-
sos Motette , Tristis est anima mea” hierhin,
weil ihr Pathos ,alles iibertrifft, was der
eigentlidien Passionsmusik  auszudriicken
erlaubt war®; demgegeniiber grenzen sich
die meisten liturgisch gebundenen Requiem-
Messen, Schiitzens Musikalische Exsequien
oder Bachs Actus Tragicus deutlich vom
Bereich ,tragisdh pathetischer Themen der
Musik® ab.

Im problematischen SchluBkapitel nennt
der Verfasser Tragische Gestalten in der
Musik: Philippe de Vitry, Machaut, Schiitz,
Bach, Mozart, Beethoven, Schubert, Schu-
mann, Brahms, Verdi, Debussy und Schén-
berg. Wagner — auf der anderen Seite —
trigt die Verantwortung fiir ,in die Enge
eines tragisdien Dilemmas getriecbene Ge-
stalten” wie Brahms und Verdi.

Wagner selbst wire mit dieser Deutung
vermutlich nicht einverstanden gewesen,
hitte sich aber seiner Haut zu wehren ge-
wuBt. An Wolzogen schrieb er am 23. Fe-
bruar 1882: ,Bel dem Durchlesen des
,Cherubini’ kamen mir folgende oberflidch-
liche Gedanken an, weldie ich zur Aus-
arbeitung anzuempfehlen nicht eigentlich
geneigt bin. Also: 1. Tragik Rossinis, der
neue Melodien, aber keine schulgerechte
Durdharbeitung madsen komnte. 2. Tragik
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Sciumanns, der gar keine Melodien zu
Stand brachte. 3. Tragik Brahwms', der —
trotz grofiler Fiillle — immer langweilig
bleibt . . . Es gibt noch versdiiedene Tra-
giken.”

VYom Tragischen in der Musik ist die wohl
am meisten essayistische Publikation ihres
bedeutenden Verfassers; namentlich als
solche liest sie sich in hohem MaBe anre-
gend. Martin Gedk, Miinchen

Hans Curjel: Synthesen. Vermischte
Schriften zum Verstindnis der neuen Musik.
Hamburg: Claassen Verlag (1966). 208 S.

Der Verfasser, 1896 in Karlsruhe geboren,
studierte Musik und trieb kunstgeschichtliche
Studien bei Vége, Wilfflin und Jantzen.
Ab 1927 betitigte er sich als Dramaturg
bei Klemperer an der Berliner Kroll-Oper.
Curjel hat sich besondere Verdienste um die
Memoiren Henry van de Veldes gemadht.

Das vorliegende Buch soll dem Leser zum
Verstindnis der Neuen Musik im Zusam-
menhang mit der bildenden Kunst verhelfen.
Die verschiedenen Aufsitze reichen bis in
das Jahr 1928 zuriick und fithren bis in die
Gegenwart.

Im ersten Teil wird die Musik um das
Jahr 1914 herauskristallisiert. Vor allem der
Durchbruch zur Neuen Musik mit ihren viel-
seitigen Personlichkeiten wird schwungvoll
aufgezeichnet. Dabei stellt er 3 gleichzeitig
laufende, sich iiberschneidende Phasen fest.
Die erste Phase verdeutlicht Musik mit der
Eigenart als groBartiges GenuB- und Rausch-
mittel, die zweite Phase ist die nach
neuen Ausdrucksmitteln dringende Musik,
in der dritten Phase erhilt sie exklusive,
intellektuelle Ziige. Richard Strauss, Gustav
Mahler, Max Reger, Claude Debussy und
Jean Sibelius sind die filhrenden Gestalten.
Demgegeniiber steht die ,linke“, die revo-
lutionidre Richtung. Sie formiert ihre musik-
sprachlichen Mittel zwischen 1900 und 1910.
Firr die groBen Mainner des musikalischen
Fortschrittes im frithen zwanzigsten Jahr-
hundert ist Wagner eine der reichsten Quel-
len ihrer schopferischen Arbeit, von der aus
neue Bahnen beschritten worden sind. Die
Jahrhundertwende fithrte auf allen Gebie-
ten des geistigen Lebens zu einer Auflocke-
rung. Fiir die allgemeine Entwicklung be-
deutet der 1914 ausgebrochene Erste Welt-
krieg die entscheidende Grunderschiitterung.
Wie auf dem Gebiet der Bildenden Kunst
und der Architektur beginnen sich bei der
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Musik im ersten Jahrzehnt des zwanzigsten
Jahrhunderts revolutionire Krifte zu regen.
Vor allem bei Schonberg vollzieht sich ein
Herauswachsen aus den Einfliissen Wagners,
bei Strawinsky die Verarbeitung mit der
nationalen russischen Musik, bei Barték die
1Vet'bindung mit der osteuropiischen Folk-
ore.

Schénberg ist aufs engste und intensiv
mit der Musik des ausgehenden 19. Jahrhun-
derts verbunden. Gegen 1910 ist die Losung
von fritheren Bindungen vollzogen. Die
musikalische Diktion und Denkweise der
Schiiler Schdénbergs war zu dieser Zeit eben-
falls weit fortgeschritten. Zu den prignan-
testen Merkmalen der Neuen Musik werden
die in vielfiltigen Abwandlungen auftreten-
den Intervalle gesehen. Das groBe Intervall
besitzt einen riumlichen, architektonischen
Wert.

In der Architektur verschwinden die Win-
de, die Gesimse, die Sdulen, der Stein zu-
gunsten von Stahlskeletten, Gebilden geo-
metrischen Charakters, von Glas und ande-
ren, bisher in der Architektur unbekannten
Materialien. In der Musik verschwindet
die Bindung an die Tonalitit und an die
aus ihr abgeleiteten klanglichen Gebilde.
In der zweiten Hilfte der zwanziger Jahre
konsolidiert sich die Dodekaphonie. Die
Zwolftonordnung erweist sich als ein Zeit-
phinomen von allgemeiner Bedeutung.

Der zweite Teil des Buches bringt Ver-
mischte Artikel, vor allem iiber Ansermets
Musikdenken und iiber Strawinsky und die
Maler. So wird Ansermet unter den Diri-
genten unserer Zeit als Ausnahmefall ge-
schildert. Er ist Musiker, Mathematiker und
Musikphilosoph. Ansermet befaBt sich mit
den Grundproblemen der Musik. Er bezeich-
net seine Arbeit als das Ergebnis einer lan-
gen phédnomenologischen Studie iiber die
wesentlichen Gegebenheiten der Musik.
Fiir die zukiinftige Forschung schwebt ihm
eine eigentliche Phinomenologie der Musik
vor, die sich auf die phinomenologische
Philosophie Husserls und ihre Weiter-
fithrung durch Sartre stiitzt.

Strawinskys Kenntnisse auf dem Gebiet
der Malerei sind beachtlich, und seine. Bemer-

kungen iiber die Malerei eines Tihtotétts,

eines Hieronymus Bosch, eines Picasso,
Mondrian oder Klee, {iberraschen vor allem
durch die Treffsicherheit der Darstellung.
Typisch fiir Strawinsky ist es auch, daB er
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bei der Besprechung rein musikalischer Fra-
gen zur niheren Erklirung Vergleiche mit
den bildenden Kiinsten heranzieht. Die Zu~
sammenarbeit mit dem Russischen Ballett
brachte Strawinsky auch mit Henri Matisse
in Kontakt. Die Futuristen zdhlten Stra-
winsky zu den Ihren, was aus einem Mani-
fest von 1913 hervorgeht.

In einer abschlieBenden Diskographie,
die von Herbert Schermall zusammengestellt
wurde, erhilt das Buch einen wertvollen
Anhang. Die wesentlichen Schallplatten der
Neuen Musik werden mit genauen Angaben
aufgefiihrt. Die so in mehreren Jahrzehnten
zusammengestellten Beitrige, allerdings nicht
in streng wissenschaftlicher Form abgehan-
delt, sind fiir das Verstindnis der Neuen
Musik gerade fiir einen breiteren Leserkreis
geeignet.  Konrad Vogelsang, Buchschlag

Helmut R&sner: Max-Reger-Biblio-
graphie. Das internationale Schrifttum iiber
Max Reger 1893 bis 1966. Bonn: Ferd.
Diimmlers Verlag 1968. 138 S., 1 Abb. (Ver-
Sffentlichung des Max-Reger-Institutes, Elsa-
Reger-Stiftung. Bonn. Fiinftes Heft.)

Als Fritz Stein im Jahre 1953, zu Regers
80. Geburtstag, seinen dreieinhalb Jahr-
zehnte zuvor gefaBten Plan Wirklichkeit
werden lassen konnte, ein als ,bibliogra-
phische Grundlage fiir die kiinftige Reger-
forsciung” gedachtes Thematisdres Ver-
zeidinis der im Druck ersdiienenen Werke
von Max Reger erscheinen zu lassen,
vermochte er diesem einen von Josef Bach-
mair zusammengestellten Anhang ,Das
Reger-Sdhrifttum” beizugeben. Diese Biblio-
graphie, trotz nur sporadischer Beriicksichti-
gung des auslindischen Schrifttums nahezu
vierzig zweispaltig bedruckte Seiten umfas-
send, ist zwar gegliedert, jedoch ohne logisch
zwingende, scharfe gegenseitige Abgrenzung:
teils iberschneiden sich die Abschnitte (,Bio-
graphien in Buch- und Heftform*“, ,Darstel-
lungen in Musiklexika, Musikgeschichten,
musikgeschichtlichen Monographien, Jahr-
biichern etc.”), teils vereinen sie unter einem
einzigen Gesichtspunkt Disparates (.Biogra-
phien, Werkverzeichnisse”), teils operieren
sie mit rein duBerlichen MaBstiben (.Buch-
form”, ,Heftform”), teils fassen sie sum-
marisch Diverses zusammen (,Verschiede-
nes”). Da es weder ein Namensregister noch
ein Sachregister gibt, ist das Aufsuchen ein-
;c:hlggiger Literatur miihselig und zeitrau-

nd.
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Als ein sehr wesentlicher Beitrag zum
Regerjahr 1966 erschien nun eine auf den
neuesten Stand gebrachte Bibliographie des
internationalen Schrifttums iiber Max Reger,
die nach des Verfassers an anderer Stelle
(Mitteilungen des Max-Reger-Institutes,
16. Heft, Okt. 1966) gedufierten Worten
»ein optimal zutreffendes, objektives und
reprdsentatives Splegelbild von der Ausein-
andersetzung der Musikwelt mit dem Werk
und der Person Max Regers” sein soll und
die effektiv Bachmairs Verzeichnis nach der
Breite und der Tiefe erweitert, indem sie die
fremdsprachige (englische, amerikanische,
franzésische und skandinavische) Literatur
einbezieht und den Zeitraum nach beiden
Richtungen hin (1893 und 1966) ausdehnt.

Als eine ,unkritische Sammlung” erstrebt
die Bibliographie Vollstindigkeit: sie erfaBt
das gesamte Regerschrifttum, von wissen-
schaftlichen Monographien iiber Konzert-
kritiken in den Fachzeitschriften und der
Tagespresse bis zu Rezensionen von Biichern
iiber Max Reger und sein Werk einschlief-
lich alterer Teilbibliographien, ausgewihlter
Werkverzeichnisse wie Verlagskataloge sowie
auch der nicht mehr zeitgemiBen Publikatio-
nen (wie der im Dritten Reich entstandenen,
groBenteils politisch infizierten und tenden-
zisen) nebst den dokumentarisch mehr
oder minder irrelevanten (wie den rein per-
sonlichen Erinnerungen, etwa den in den
Mitteilungen der Max-Reger-Gesellschaft
1921—1941 publizieren).

Der Stoff umfaBt 1842 Titel und ist —
mit Scrifttuss Max Regers, Schrifttum iiber
Max Reger und sein Werk, Revisionsberidite
der Gesamtausgabe — sachlich in drei Grup-
pen gegliedert, die bedarfsweise bis zu einer
bis zu dritter Subsumierung fithrenden Syste-
matik untergliedert sind.

Dem leichten Auffinden gesuchter Litera-
tur dienen vier Register: ein Ortsregister,
das die in den Titeln und Uberschriften der
Publikationen erwdhnten und daher bezie-
hungsreichen Stidte und Linder erfaBt; ein
Werkregister, das, in Werke mit Opuszahlen
und Werke ohne Opuszahlen eingeteilt, die
fiber diese Opera verfaBte Spezialliteratur
vermittelt; ein Schlagwortregister, das von
Titeln und Untertiteln genannte beziehungs-
weise auch ad hoc fingierte Themenkomplexe
nennt und den Nachschlageteil (z. B. mit
einer Ubersicht iiber die nach Orten und
Jahren geordneten Regerfeste und Reger-
gedenkfeiern) ins Allgemeine weitet; schlief-
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lich ein Namenregister, das nicht allein die
Namen der Autoren und Herausgeber auf-
fiihrt, sondern auch — als solche durch
Kursivschrift kenntlich gemacht — die Na-
men der in den Titeln angefiihrten Personen
(Komponisten, Interpreten, Wissenschaft-
ler, Schiiler und Freunde Regers usw.).

Verzichtet hat der Verf. auf eine geson-
derte Registrierung der in der Gesamtaus-
gabe verdffentlichten Werke. (Ein derartiges
Register wiirde seinen Zweck auch erst bei
vollstindigem Vorliegen der GA erfiillen.)
Die GA-Revisoren und Verfasser der GA-
Revisionsberichte — im Hauptteil, obwohl
grundsitzlich identisch, als solche getrennt
zitiert — sind im Namenregister namentlich
erfaBt (nicht hingegen, was freilich nach
Lage der Dinge durchaus vertretbar ist, die
sog. Gruppenleiter).

In dieser logisch gegliederten Einteilung
des Stoffes und in den das Material aus
verschiedenen Aspekten erfassenden Regi-
stern — weit mehr noch als in der zeitlichen
und rdumlichen Erweiterung — liegt der
entscheidende Vorzug dieser neuen Biblio-
graphie gegeniiber der ilteren. Diese Stoff-
gliederung ist das Ergebnis einer griindlich
durchdachten und mustergiiltig verwirklich-
ten Konzeption; zahlreiche Stichproben er-
gaben ein Bild groBer Zuverlissigkeit. Auf
ein Versehen sei hingewiesen: zu Nr. 1175
fehlt der Beitrag MMRI H. 11 (1960), 18
bis 27, was um so auffallender ist, als hier
nur der zweite Teil eines zusammenhin-
genden Aufsatzes erfaBt ist. Allenfalls fehlt
zu Nr. 1816 im Namenregister ein Hinweis.

Zwei grundsitzliche Dinge: Die Literatur-
angaben im Hauptteil bieten Hinweise neben
solchen auf Vorabdrucke auch auf vollstin-
dige und gekiirzte Abdrucke, und zwar un-
abhiingig davon, ob diese mit einer eigenen
Nummer im Hauptteil an anderer Stelle
noch einmal vorkommen (etwa als in einem
Programmheft stehend) oder nicht (etwa als
Beitrag in einer Zeitschrift). Die Nicht-
nennung etwa eines eine Dissertation resii-
mierenden Aufsatzes als selbstindiger und
damit eine gesonderte Zitierung im Haupt-
teil verdienender Literatur — zumal wenn
dieser Aufsatz unter gedindertem Titel er-
schienen und womdglich in einer wissen-
schaftlichen Zeitschrift publiziert ist —
erscheint bei der GréBenordnung der Biblio-
graphie nicht gerechtfertigt, die Benach-
teiligung gegeniiber — identischen — Ab-
drucken unmotiviert und die Ungleichheit
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der Behandlung inkonsequent. — Gelegent-
lich wird Literatur zitiert, die auf Reger
selbst nicht direkten Bezug nimmt (z. B.
Joh. Nepomuk David and his coutribution
to music of the organ [Hugo Fleischer]).
Das Prinzip der Auswahl entlegener Lite-
ratur ist indes nicht immer plausibel (so,
wenn beispielsweise auf die Regerschiilerin
Johanna Senfter zwar mit einem Beitrag an-
laBlich ihres Ablebens [H. Groell, Johanna
Senfter 1] hingewiesen wird, nicht aber mit
einem anderen, ebenfalls deren Schaffen ge-
widmeten Beitrag [Hans Fleischer, Johanna
Senfter], obwohl beide Aufsitze in derselben
Zeitschrift, wenngleich in verschiedenen
Nummern, stehen).

Es liegt im Wesen einer derartigen ,un-
kritischen Sammlung”, daB, wie der Verf.
(I. c.) selbst einrdumt, ,ein grofler, vielleidst
der iiberwiegende Teil vor allem fritherer
Aufsiitze aus betulichen, dokumentarisch oft
recht wertlosen Erinnerungen” besteht.
Wenn nun auch das Regerschrifttum in den
letzten Jahren nicht mehr in dem MaBe
angewachsen ist wie in der Zeit vor dem
Zweiten Weltkrieg, so wird man in der
Zukunft doch wohl Uberlegungen anzustel-
len haben, ob man bei einer spiteren Auf-
lage nicht eine Ephemeres und Peripheres
(wie beispielsweise manche der Erinnerun-
gen), iiberhaupt dokumentarisch Irrelevantes
ausscheidende Sichtung wird vornehmen
miissen. Die EinbuBe an ,gréftmdéglicier
Objektivitit” wiirde durch das innere Ge-
wicht der zitierten Literatur mehrfach auf-
gewogen werden. Eine solche Sichtung wird
freilich durch die unvermeidliche Einsicht-
nahme in die Literatur erheblich viel Arbeit
verursachen.

Am Rande vermerkt sei noch, daB — Elend
unserer politischen Zweiteilung — im ost-
deutschen Schrifttum (in den vom Max-
Reger-Festkomitee des Rates des Bezirkes
Suhl herausgegebenen Beitrigen zur Reger-
forschung) als Gegenstiick zu Résners Biblio-
graphie in Meiningen ein Das Max-Reger-
Schrifttum 1945—1965 betiteltes Verzeichnis
von Peter Krause erschienen ist, das, ter-
mingerecht 1966 erschienen, bis an die
Schwelle zum Regerjahr heranreicht.

Gerd Sievers, Wiesbaden

Sigrid Abel-Struth: Materialien
zur Entwicklung der Musikpiddagogik als
Wissenschaft. Zum Stand der deutschen
Musikpddagogik und seiner Vorgeschichte.
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Mainz: B. Schott’s Séhne (1970). 165 S.
(Musikpidagogik. Forschung und Lehre. 1.)

Die Reflexion iiber Aufgaben, Wege und
Ziele der Musikpddagogik hat vornehmlich
innerhalb der letzten sechs Jahre an Inten-
sitit gewonnen. Hierzu mag nicht zuletzt
ein Gefiihl der Unsicherheit und vor allem
des Verlassenseins seitens der beiden Nach-
bardisziplinen Musikwissenschaft und Erzie-
hungswissenschaft beigetragen haben. Auch
hat man erkannt, daB die vielfiltigen Auf-
gaben nicht mehr von Einzelnen in mehr
oder weniger zufilliger Forschungsarbeit
bewiltigt werden konnen, was Dbeispiels-
weise zur Griindung des Arbeitskreises
»Forschung in der Musikerziehung“ ge-
fihrt hat. Im Zuge dieser Uberlegungen,
die sich im wesentlichen zunichst auf die
Unterrichtspraktiken konzentrierten, wurde
ein Mangel immer deutlicher: das Fehlen
eines wissenschaftlichen ,Unterbaus”, durch
den die Praxis gleichsam ,abgesichert”
werden und auf dessen Erkenntnisse sie
zuriickgreifen kann. Die neue Reihe , Musik-
pidagogik. Forschung und Lehre”, die von
der Verfasserin des hier vorliegenden
ersten Bandes herausgegeben wird, soll da-
zu beitragen, diese Diskrepanz zwischen
Wissenschaft und Praxis zu verringern. Sie
soll weiter dazu dienen, Musikpddagogik
als wissenschaftlidie Aufgabe deutlidrer und
differenzierter werden“ zu lassen (S.10). Um
diese Aufgabe aber einer Lésung niher
zu bringen, ist umfangreiche musikpidago-
gische Forschung notwendig. Diese Forde-
rung hat die Verfasserin auch in einem
Referat, das sie auf der 11. Generalver-
sammlung des Deutschen Musikrates im
Oktober 1970 gehalten hat, nachdriicklich
vertreten, wobei ihr eine Konzentration der
Forschung auf ,die wissensdiaftliche Musik-
didaktik® einerseits und auf ,die umfassen-
dere wissenschaftlidie Musikpidagogik®
andererseits wesentlich erschien (vgl. Musik
und)Bi]dung. 2. Jahrg., Heft 12, S. 531 bis
533).

Es war ein guter Gedanke, zunichst ein-
mal ,Materialien zur Entwicklung der Mu-
sikpidagogik als Wissenschaft* vorzulegen.
also eine Bestandsaufnahme der vielfiltigen
Versuche und Methoden des 19. und 20.
Jahrhunderts, wodurch es wiederum méglich
wird, den heutigen Standort der Musik-
piddagogik zu prizisieren. Gleichzeitig sollen
diese systematischen Uberlegungen aber
dazu dienen, den Begriff ., Musikpddagogik”
zu kliren und ihn gegen die Begriffe
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»Musikunterricht® und ,Musikerziehung”
abzugrenzen. Die Kenntnis dieser .Mate-
rialien” ist dariiberhinaus Voraussetzung
und Grundlage zugleich, wenn es darum
geht, den zukiinftigen Weg zu iiberdenken,
den die Musikpidagogik allgemein und die
musikpidagogische Forschung im speziellen
kiinftig zu beschreiten haben wird.

Es erscheint wenig sinnvoll, die in der
Art eines Forschungsberichtes unter drei
Gesichtspunkten, ,Zur Definition des Be-
griffes Musikpidagogik®, ,Musikpidago-
gische Amnfinge in dironologisdier Darstel-
lung* und ,Musikpddagogische Anfinge
in struktureiler Darstellung”, zusammen-
gestellten .Materialien” hier nochmals refe-
rieren zu wollen. Neben der Bestandsauf-
nahme, bei der hin und wieder vielleicht ein
Seitenblick auf die Methoden und Erkennt-
nisse der allgemeinen Padagogik der jewei-
ligen Zeit hitte getan werden konnen,
werden aber auch Ansatzpunkte fir weitere
Forschung aufgezeigt. Hier sei jedoch nur
noch auf das Verhiltnis der Musikwissen-
schaft zur Musikpiddagogik eingegangen.

In einem SchluBabschnitt .,Musikpid-
agogik als Wissensdiaft” stellt die Verfasse-
rin fest, dall bisher der einseitige Gesichts-
punkt der Didaktik gleichsam den Weg fiir
allgemeinere wissenschaftliche Untersuchun-
gen verstellt habe. Zugleich fordert sie die
wAufhebung der theoretisdien Abhingig-
keit von einer oder wmehreren Wissen-
schaften” (S. 134), was als Forderung ein-
leuchtet, in der Praxis aber mit grofien
Schwierigkeiten verbunden sein diirfte. Ob-
wohl eine ,beginnende Entwicklung wissen-
schaftlicher Musikpidagogik . . . nidit die
Forderung einer eigenen Disziplin® impli-
ziere (S. 135), zielt doch die Argumenta-
tion der Verfasserin eindeutig auf eine
selbstindige Disziplin hin. Vielleicht wire
dadurch sogar eine elegante Losung des
Grundproblems gefunden, vorausgesetzt
allerdings, daB die Musikpddagogik nun
nicht ihrerseits den Fehler begeht, sich
selber .einzuengen“, sondern mit den bei-
den ihr am nichsten stehenden Wissen-
schaften, der Musikwissenschaft und der
Erziehungswissenschaft, interdisziplinir zu-
sammenzuarbeiten. Damit wire die Musik-

padagogik zugleich von der Zwang%w gladb
S )\ ﬁig‘{aab

stellung befreit, gleichsam in sich gesp

jeweils nur ein Teil dieser beiden Wissen-
schaften zu sein, die sich aber ihrerseits
zu wenig um sie kiimmern und so zwangs-
liufig bei ihr das Gefiihl der ,Heimat-
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losigkeit” entstehen lassen. Andererseits
miiite es als Arroganz der Musikpidagogik
verstanden werden, wollte sie beispiels-
weise die Musikwissenschaft nur nodh zur
Hilfswissenschaft degradieren. Man wird
aber auch nicht leugnen konnen, daB sich
die Musikwissenschaft im allgemeinen bisher
viel zu wenig um die spezifischen Belange
der Musikpiddagogik gekiimmert hat. Dies
mag vielleicht weniger aus Uberheblich-
keit als aus Unsicherheit gegeniiber einem
Gebiet geschehen sein, das mehr am Rande
ihrer eigentlichen Forschungsarbeit seinen
Platz hatte. Die Musikpddagogik ihrerseits
aber hat es unterlassen, ihre Forderungen an
die Musikwissenschaft zu prizisieren. Hier-
bei miiite es sich allerdings um spezifisch
musikwissenschaftliche Probleme handeln,
denn Dbeispielsweise didaktische Fragen
werden kaum von der Musikwissenschaft
allein beantwortet werden kdnnen. Der
Verfasserin ist zuzustimmen, daB ,der
Wediselbezug zwisdien Musikpidagogik und
Musikwissenschaft sowie Erziehumngswissen-
schaft in ihren systematischen und wissen-
schaftstheoretisdien Aspekten o v ider
Untersudiung im einzelnen” bediirfen (S.
136). Hierin aber ist zugleich die Aufforde-
rung an die Musikwissenschaft enthalten,
ihre Stellung zur Musikpadagogik neu zu
durchdenken sowie ihre Forschungen auf
diesem Gebiete zu intensivieren. Kommt
sie dieser Aufforderung nicht nach, so wird
sie sich iiber eine allmihliche Isolierung
nicht beklagen diirfen.

Es ist das Verdienst der Verfasserin,
nicht nur einen guten Uberblick iiber die
~Entwicklung der Musikpiddagogik als Wis-
sensdiaft* gegeben zu haben, sondern
auch zu weiterem Durchdenken der Pro-
bleme anzuregen. Eine umfangreiche Biblio-
graphie und ein Personenregister vervoll-
stindigen den auch in seiner Aufnahme an-
sprechenden Band.

Christoph-Hellmut Mahling, Saarbriicken

Musik in M&nchengladbach 1. Erweiterter
Bericht iiber die Tagung der Arbeitsge-
meinschaft fiir rheinische Musikgeschichte
1964 in Ménchengladbach. Im Auftrage der
Stadt hrsg. von Karl Dreimiiller.
Monghen ach: Kulturamt der Stads
ach 1965. ¥34 S. (= .Studieh
zur Musikgeschichte der Stadt Mdnchenglad-
bach®. Heft 61 der ,Beitrige zur rheini-
schen Musikgeschichte”. Kéln: Arno Volk
Yerlag 1965.)
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Wenn ein Tagungsort den AnstoB gibt,
Forschungen zu verdffentlichen, die von
seinem genius loci inspiriert wurden, darf
man von der Reihe der Beitrdge keinen
logisch-systematischen Zusammenhang er-
warten. Die bunte Zufilligkeit der Themen
ist darum nicht minder reizvoll, und so be-
weisen die 134 Seiten erneut, wie fruchtbar
doch dieser von der Arbeitsgemeinschaft
schon so oft gewihlte alogisch-psycholo-
gische Ansatzpunkt fiir die Wissenschaft ist.
Von ihm gehen Impulse aus, die zwischen
Informationen von lokalgeschichtlichem
Interesse biographische Details, musiksozio-
logische Einblicke und manche Kostbarkeit
systematischer Einzelforschung von allge-
meiner Bedeutung zutagefSrdern.

Was bot Ménchengladbach? Karl Drei-
miiller, Sohn dieser von Ménchen am
Glad-Bach begriindeten, heute durch seine
Textilindustrie bekannten niederrheinischen
Stadt, Organisator der Tagung und Heraus-
geber ihres Berichtes, Autor von sieben
seiner vierzehn Beitrige, hat durch jahr-
zehntelange eigene und von ihm angeregte
Forschungsarbeiten eine Fiille von Zeugnis-
sen des heimatlichen Musiklebens zusam-
mengetragen, die, vom genius loci gebiindelt,
ein Kaleidoskop abendlindischer Musik-
geschichte bieten.

Die ailtesten Quellen sind liturgische
Handschriften der Abtei St. Vitus. lhre Her-
kunft wird in einem Beitrag von Gottfried
Goéller bestimmt, wobei auch auswirts
lagernde, von Gladbach stammende Hand-
schriften einbezogen sind. Die wertvollsten
stammen aus dem 12. Jahrhundert, als Glad-
bach ein eigenes Scriptorium hatte, vor
allem Hs. 1 des Miinsterarchivs, ein Missale
plenarium (um 1140). Peter Bloch be-
schreibt dessen Miniaturen, ein Kanonbild
und eine doppelseitige Darstellung der Ge-
burt Christi, und weitere Textinitialen. Ein
stilistischer Vergleich mit zwei auswirts
lagernden nicht liturgischen Handsdchriften,
deren Gladbacher Provenienz gesichert ist,
erweist die Herkunft aus der Malerwerk-
statt des Gladbacher Klosters. Karl Drei-
miiller bietet eine Beschreibung der kalen-
darischen Anordnung des nur die pars
hiemalis enthaltenden Plenariums, seines
Gesangsrepertoires, vor allem seiner Tropen
und Sequenzen sowie seiner Offertoriums-
und Communio-Verse, und schildert detail-
liert die linienlosen Neumen und litterae
significativae dieser Handschrift. Damit
hatte er auf der Tagung ein Colloquium
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eingeleitet, dessen Verlauf er in einem
zweiten Beitrag wiedergibt. Es sollte anhand
einer wichtigen Quelle die bisher zu Unrecht
ignorierten rheinischen Choralhandschriften
in das Blickfeld der musikwissenschaftlichen
Forschung riicken und damit eine Revision
der bisherigen Forschungsergebnisse und der
daraus resultierenden Choralauffassung ein-
leiten, die zu einseitig durch die von Soles-
mes bevorzugten Quellen und ihre von
~theologisdi spekulativem Wunsdidenken®
gepriagte Deutung bestimmt sei.

Spiritus rector dieses Colloquiums war
Dom Joseph Kreps, ein belgischer Bene-
diktiner, von dem der Nekrolog auf den
kurz darauf Verstorbenen sagt: ,Seine be-
harrlichen uud geduldigen Bemiithungen um
die Entzifferung der linienlosen Neumen mit
oder ohmne Zusatzbudistaben und -zeichen
haben nidst zu den Ergebuissen gefithrt, die
er davon erhoffte.” Dem schon von schwerer
Krankheit gezeichneten, der ,ganz unaka-
demisch seine Amsichten vorgetragen hat“,
sah man nach, da8 er mehr mit tempera-
mentvoller Uberredungskunst als mit wis-
senschaftlichen Beweisen fiir folgende Thesen
warb: Das ,grenzemlos iiberschiitzte St.
Gallen* habe fiir die Erforschung des Gre-
gorianischen Chorals keinerlei, Aachen als
Residenz Karls .des GroBen dagegen habe
grofe Bedeutung. Das von ihm erforschte
Gladbacher Plenarium beweise, daB die
linienlosen Neumen die Intervallschritte des
Melodieverlaufs priziser anzeigten, als die
gingige Paldographie annehme, und da8
auch die Episeme und litterae significativae
ausschlieBlich nicht rhythmische, sondern
melodische Bedeutung hitten. Sowohl Riick-
sichtnahme, ja Erschiitterung iiber die Tragik
dieses liebenswiirdigen gebrechlichen Man-
nes, der sichtlich im Angesicht des Todes
um die Anerkennung seines Lebenswerkes
rang, wie die ungleiche Ausgangsposition
der Gespriichsteilnehmer, deren Informiert-
heit fiir eine Widerlegung aus dem Stegreif
nicht reichte, verhinderten die sofortige Auf-
deckung folgender Ungereimtheiten: Die
Gladbacher Handschrift wurde dreihundert
Jahre nach der Bliitezeit der Aachener Palast-
schule geschrieben und zeigt, wie Kreps
selbst nachwies, weniger Verwandtschaft mit
Aachener als mit Trierer Handschriften, was
sich durch die Griindung der Abtei von St.
Maximin in Trier her und durch die Trierer
und Gorzer Reform erklirt; die meist hun-
dert bis zweihundert Jahre &lteren St. Gal-
lener Handschriften stammen aber aus der
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Bliitezeit dieses damals sehr einflufireichen
Klosters. DaB der eckige Torculus immer
einen Sekundschritt anzeige, reicht nicht als
Beweis fiir die prizise diastematische Bedeu-
tung aller Neumen; hier ist sie zufillig,
tonal bedingt durch die Stufenkadenz, deren
retardierende Dehnung durch die kantige,
verdickte Torculusform angezeigt wird. Ge-
legentliches Vorkommen des eckigen Torcu-
lus auBerhalb der Kadenz und mit Terzinter-
vall, zumindest in den St. Gallener Quellen,
vor allem aber hiufiges Auftreten der ge-
rundeten Schreibweise bei ebenfalls im
Sekundintervall verlaufenden Torculus wider-
legen selbst diese diastematische Deutung.
DaB einige litterae significativae tatsichlich
»Ricdhtungsweiser zur Priizisierung der Neu-
menschrift” sind (wie i = ijusum, s = sur-
sum), sagt auch die anerkannte Paldographie,
aber nicht ,diastematische” im Sinne einer
prizisen Intervallbezeichnung, sondern melo-
dische, im allgemeineren Sinn des melodi-
schen Richtungsverlaufs. Wenn Kreps nur
drei nennt und dabei nur einem Buchstaben,
dem a, entgegen der gingigen Deutung
samplius® die melodische Bedeutung , altius“
zuspricht, so mag das diskutabel sein, ob-
wohl dem das Schillernde dieses Wortes
widerspricht, das ja bekanntlich sowohl
hoher wie tiefer bedeuten kann, in der frii-
hen Mehrstimmigkeit sogar bevorzugt das-
selbe wie ,sursum” bezeichnete (vgl. Cantus
altus, hohe Minnerstimme, die erst in
jiingerer Zeit von der tiefen Frauenstimme
tibernommen wurde); weshalb aber dann
zwei litterae fiir die gleiche melodische Rich-
tung? Die viel hidufiger verwendeten litterae
t und ¢, die von der anerkannten Palio-
graphie (welche iibrigens keinesfalls mit der
Schule von Solesmes und erst recht nicht mit
deren Rhythmustheorie identisch istl) auf-
grund der Angaben einer Bamberger Hand-
schrift St. Gallener Provenienz als ,tenete”
und ,celeriter”, (also agogisch-dynamisch-
rhythmisch) gedeutet werden, erwihnt Kreps
iiberhaupt nicht. Kommen sie in der Glad-
bacher Quelle nicht vor? Das wire nicht
weiter verwunderlich, da sie aus der Spit-
zeit der Choralpraxis stammt, die unter dem
EinfluB der Mehrstimmigkeit (gleichzeitig
mit den frithen Organa) und infolge der
immer groBeren Distanz zur klassischen
Bliite dieses Gesangs einen ,cantus planus”,
eine rhythmisch eingeebnete Kette von
gleichlangen Ténen daraus gemacht hatten.
Damit ist auch ein Kronzeuge seiner Argu-
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mentation, das Fehlen der litterae in den
mit Linien notierten Handschriften, hin-
fallig: Sie wurden iiberfliissig nicht wegen
der diastematisch priziseren Aufzeichnung,
sondern wegen der fortschreitenden Ver-
groberung der Choralpraxis. Auch fiir die
Behauptung, daB sogar die Episeme ,aus-
schlieflich als diastematische Zusatzzeichen
zu deuten seien”, das waagrechte als , Gleich-
heitszeichen” und ein ,gelegentlidt vor-
kommender Punkt* als Hinweis, ,der mei-
stens anzeige, dafl zwei benadibarte Neumen
auf der gleichen Tomnhdhe stinden”, blieb
Kreps den Beweis schuldig. Selbst wenn man
seinen Beobachtungen und SchluBfolgerun-
gen fiir die Gladbacher Handschrift vertraut,
sind sie fiir eine mdglichst originale Choral-
interpretation keineswegs relevant; denn
schon ein fliichtiger Blick in die wesentlich
dlteren St. Gallener Handschriften zeigt, daf
die Episeme dort durchaus nicht als diaste-
matische , Gleidiheitszeidien” gedeutet wer-
den koénnen. Hitte Dom Kreps seine For-
schungen schlicht als Beitrag zur Erforschung
der Choralpraxis des 12. Jahrhunderts im
rheinischen Raum vorgetragen, dann wire
das Colloquium mit ihm eine gute, runde
Sache gewesen, und in diesem Sinne sollte
auch sein fragmentarisch gebliebener wis-
senschaftlicher NachlaB geordnet und aus-
gewertet werden. Aber sein Versuch, damit
die anerkannte Paléographie gregorienne und
ihre Konsequenzen fiir die heutige Choral-
praxis aus den Angeln zu heben, muBite ein
Fehlschlag werden. DaB dies im Colloquium
selbst und damit auch im Tagungsbericht
aus den schon genannten Griinden nicht
deutlich hervortrat, gibt zu der Uberlegung
AnlaB, ob die Arbeitsgemeinschaft nicht bei
zukiinftigen dhnlichen Colloquien den poten-
tiellen Teilnehmern die Diskussionsthesen
vorher zuginglich machen konnte, damit sie
sich als einigermaflen parititisch geriistete
Partner am Gesprach beteiligen konnen.
Schriftliche Zeugnisse fiir die Pflege der
altklassischen Polyphonie bieten die Glad-
bacher Archive erst fiir das 16. Jahrhundert,
wie Dreimiller in seinem Uberblick
Zur Geschichte und Soziologie des Méndhen-
gladbacher Musiklebens feststellt, Um so
reicher ist dagegen fiir liebevolle Detail-
forschung die Ausbeute aus dem 17. Jahr-
hundert: Der ,uniederrheinische Zeitgenosse
von Heinrids Sdhiitz”, Cornelius Burgh, war
1617 Organist in Gladbach und danach im
benachbarten Erkelenz, wo er weiter beruf-
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lich und verwandtschaftlich mit seinem ehe-
maligen Wirkungsort verbunden blieb (1618
heiratete er eine Gladbacherin). All das
belegt mit minuziSser Auswertung vorhan-
dener Urkunden der durch seine Cornelius-
Burgh-Forschungen schon bekannte Karl-
heinz H6 fer in seinem Beitrag Cornelius
Burgh und Méndiengladbadch.

Als Bindeglied zum dann erst wieder er-
giebigen 19. Jahrhundert bietet Drei-
miiller einige Daten aus der Geschichte
der Gladbacher Miinsterorgel, die schlieBlich
mit dem Auftauchen von Namen wie Michael
Toepler und Albert Gereon Stein (als Orgel-
planern und -begutachtern) zu einer Fiille
von hdchst interessanten Fakten aus dem
Musikleben eines Gemeinwesens iiberleitet,
das sich im 19. und 20. Jahrhundert von
einer vertrdumten Kleinstadt zur selbstbe-
wuBten Industrie-Grofistadt entwickelte.
Musikfeste und Generalversammlungen,
Konzertprogramme und Einrichtungen zur
Pflege der Kunst-, Volks- und Jugendmusik
zeigen, wie die grofien Strdmungen des geist-
lichen und weltlichen Musiklebens hier ihren
Niederschlag fanden, vertreten durch Namen,
deren Triger zeitweilig dort oder im nidheren
Umbkreis wirkten (wie Franz Nekes, Wil-
helm Biumker) oder in Veranstaltungen
auftraten. Informationen iiber musikalische
Volksbildungsarbeit (u. a. Johannes Hatz-
felds Tatigkeit im ,Volksverein Fir das
katholische Deutschland), teils in eigenen
Beitrdgen detaillierter behandelt (Karl Fe -
gers: Arbeit im Dienst der Jugend- und
Volksmusik, Ernst Klusen: Das Volks-
lied im Méndhengladbadier Raum und Klip-
per, Klapper, Ringelke. Kinderverse und
Volkslieder aus Mdnchengladbach und Um-
gebung, Liederheft zu obigem Beitrag, in der
Tasche des Buchumschlags) und Selbstzeug-
nisse von Séhnen der Stadt runden das Bild
ab, so das Selbstbildnis eines Rekonver-
titen, (Friedrich Schmidtmann der sich
von atonaler zu tonaler Kompositionsweise
zuriickwandte), dann Lob des Positivs, eine
zeitgendssische Méndiengladbadter Orgel-
predigt und ein Verzeichuis eigener Ver-
Offentlichungen  zur  Méuchengladbadier
Musikgeschichte, beide von Karl Drei-
miiller, und schlieBlich, ebenfalls von
Dreimiiller dargeboten, Aus der Samm-
lung Ludwig Bisschopinck. Musikerbriefe an
einen Gladbacher Musikliebhaber.

Fast alle Beitrige werden durch instruk-
tive Bilder, Faksimiles und Notenbeispiele
erginzt. Johannes Aengenvoort, Essen
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Pierre M. Tagmann: Archivalische
Studien zur Musikpflege am Dom von Man-
tua (1500—1627). Bern und Stuttgart: Ver-
lag Paul Haupt 1967. 99 S. (Publikationen
der Schweizerischen Musikforschenden Ge-
sellschaft. Serie II. Vol. 14.)

Wihrend die Musik am Hofe der Gon-
zaga zu Mantua immer wieder Interesse
geweckt hat und zahlreiche Untersuchungen
sich mit ihr beschiftigen, ist die Domkapelle
von San Pietro im Schatten geblieben. Die-
sen aufzuhellen, ist das Ziel von Pierre M.
Tagmanns Dissertation, mit der er 1965 in
Bern promovierte. Sie beschrinkt sich streng
auf ,archivalische Studien” — wie der Titel
es angibt. Dokumente publizieren, kommen-
tieren und ordnen will sie. Trotz dieser
Beschrinkung — oder gerade durch sie —
entsteht ein deutliches Bild einer ober-
italienischen Domkapelle, in einer Stadt zu-
mal, die durch ein {ibermichtiges Fiirsten-
geschlecht beherrscht wird. Zwischen Hof
und Domkapitel gibt es Spannungen —
iiberdeckt zwar durch zeitgemiBe, formal-
floskelhafte Unterwiirfigkeit den Herrschern
gegeniiber, aber in Dokument und Kommen-
tar deutlich spiirbar. Der Hof greift in die
Entscheidungen des Domkapitels ein, soweit
sie die Kapelle betreffen (vor allem in der
ersten Hilfte des Jahrhunderts, als dem Hof
die eigene Kapelle von Santa Barbara noch
nicht zur Verfiigung stand) — das Kapitel
folgt ihm, jedoch unter formeller Wahrung
seiner Rechte: Nicht der Wunsch des Hofes,
sondern erst die Abstimmung im eigenen
Kreis entscheidet.

Das Verhiltnis Hof—Domkapitel war frei-
lich nicht nur einseitig von den Bediirfnissen
des Hofes bestimmt — der Hof half auch aus,
wenn bei festlichen Gelegenheiten Instru-
mentalisten die reine Singer-Kapelle ver-
stirken muBten: Auf die Verpflichtung
eigener Instrumentalisten konnte das Kapitel
so verzichten.

Im einzelnen gibt Tagmann weitgehend
liickenlose Listen der Kapellmeister, Chor-
lehrer (deren Aufgabe es insbesondere war,
die Domgeistlichen im Gesang auszubilden:
aus ihnen setzte der Chor sich in der Haupt-
sache zusammen), Siénger und Organisten
am Dom und stiitzt sich dabei in erster Linie
auf die Rechnungsbiicher des Kapitels, die
libri massariae. Dabei gelang es ihm unter
anderem, einige neue Daten zur Mantovaner
Tatigkeit von Giacchetto da Mantova,
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Ippolito Baccusi und Lodovico Viadana zu
ermitteln.

Umfangreichen Platz nimmt ein Kapitel
iiber,Die Orgel am Dom“ ein, vor allem
iiber ihren Umbau 1503 durch Antonio Dil-
mani und seine Gehilfen Thomas Teutonicus
und Hans Tugi. Worin dieser Umbau eigent-
lich bestand, ist zwar nicht bekannt —
weder iiber die frithere Orgel noch iiber die
neue sind Nachrichten {iberkommen —, doch
ist es wahrscheinlich, daB man durch den
Umbau, im Sinne der Tendenzen der Zeit,
groBere Klanglichkeit anstrebte.

Der Grundsatz des Autors, nach Méglich-
keit nur Mantovaner Dokumente zu kom-
mentieren, zeigt seine Grenzen in dem
Kapitel ,Auffiihrungspraktisdie Fragen”.
Dokumente, die auf solche Fragen Antwort
geben, sind, naturgemiB, ohnehin selten —
in Mantua fehlen sie ganz. Tagmann ist
daher gezwungen, die Titigkeit der Kapell-
meister, Chorlehrer und Organisten an Hand
von Paralleldokumenten aus Portogruaro
und Venedig zu beschreiben, wobei freilich
auch dort von ,Auffithrungspraxis” nicht
viel die Rede ist. Nur gegen Ende des Ab-
schnittes erfihrt man einiges recht allge-
meines iiber Besetzungsfragen (vokal-instru-
mental) und Mehrchérigkeit.

Hochinteressant ist hingegen das Kapitel
iiber ,Die Honorierung der Dommusiker”.
Darin werden nicht nur Gehilter im ein-
zelnen aufgefiihrt und iiber die Entwicklung
der Wihrung im angegebenen Zeitraum
(d. h. iber ihre jeweiligen Abwertungen)
berichtet — die Gehilter werden auch zu ent-
sprechenden an anderen Orten in Beziehung
gesetzt: In der Zeit von 1532—1593 erhiel-
ten beispielsweise die Mantovaner Dom-
organisten 24 Dukaten jihrlich, die Orga-
nisten in Bologna 23, die an San Marco in
Venedig hingegen zwischen 80 und 120
Dukaten. Man vermiBt hier lediglich einen
Hinweis auf die Kaufkraft des Geldes — erst
dadurch wiirden Aussagen iiber den Lebens-
standard der Musiker wirklich anschaulich.

Der mit Sorgfalt geschriebenen Arbeit, die
doch fliissig zu lesen ist, ist ein Anhang bei-
gegeben, der die wichtigsten Dokumente im
Wortlaut enthilt, weiterhin eine ,Daten-
tafel der widitigsten Ereignisse” und ein
detailliertes Register. Fiir das Material zur
~Musikpflege” oberitalienischer Residenz-
stidte im 16. Jahrhundert, das diese Schrift
bietet, ist dem Autor Dank zu sagen.

Walther Diirr, Tiibingen
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Richard Jakoby: Die Kantate.
KéIn: Amo Volk Verlag Hans Gerig KG
(1968). 160 S. (Das Musikwerk. 32.)

Die thematische Aufficherung des grof-
angelegten Gesamtwerks 1t vom einzelnen
Heft fiir seinen Gegenstand reicheren Ertrag
erwarten, als die &lteren Anthologien zu
bieten vermochten. Schwierig genug bleibt
freilich die Aufgabe, im Rahmen eines Dop-
pelheftes dieser Reihe eine Gattung quer
durch ihre Geschichte in den wichtigsten Er-
scheinungen zu prisentieren. Man rechnet
mit den Schwierigkeiten, die sich vermehrt
bei einer so reichen und komplexen Gattung
wie der Kantate mit ihren Querverbindun-
gen zu Arie und Lied, Kirchenkonzert und
Dialog, Oper und Oratorium einstellen.
Richard Jakobys Vorwort erinnert an die
Fillle des Stoffs, die Problematik der Aus-
wahl, die Unmdglichkeit eines reprisenta-
tiven Querschnitts. Was man vom Niveau
der ganzen Reihe her aber doch erhoffen
darf, ist eine Konzentration auf das Wesent-
liche, die klare Sonderung geschichtlicher
Grundziige in der Einleitung und die Wahl
treffender Belege im Notenteil.

In seiner Einfithrung behandelt Jakoby
zunichst die weltliche und geistliche Solo-
kantate, gesondert nach Lindern, und es
entspricht nur der Sache, wenn im italie-
nischen oder franzésischen Bereich welt-
liche, im deutschen aber geistliche Musik im
Vordergrund steht. Da sich jedoch der zweite
Hauptabschnitt der Einleitung speziell der
evangelischen Kirchenkantate widmet, kommt
es zwangsldufig zu sachlichen Uberschnei-
dungen. Auch werden hier schon die Linien
bis ins 19. Jahrhundert ausgezogen, das
gemeinsam mit dem 20. dann im duBerst
knappen SchluBiteil behandelt wird; auf das
19. Jahrhundert entfallen dabei gerade 20
Zeilen, mehr Raum wird der in der Jugend-
bewegung beheimateten Spezies gegdnnt,
wihrend die eigentlich neue Musik sich mit
der Aufzihlung einiger Werktitel begniigen
muB. So iiberkreuzen sich die Fiden der
geschichtlichen Darstellung, der Erlduterung
von Sachen und Begriffen sowie der Auf-
zdhlung von Namen und Titeln. Hier hitten
Straffung und strenge Gliederung notgetan,
um eine klare Ubersicht iiber die Gattung,
ihre Formprinzipien, Werktypen und Satz-
arten und die zugehdrigen Termini zu ver-
mitteln. Eine solche Losung scheint nicht
unmdglich, seit die vorziiglichen Artikel in
MGG VII vorliegen. Versucht wurde sie
hier nur im Abschnitt iiber die Kirchenkan-
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tate, der sich an Georg Feders Typologie
anlehnt, ohne deren Autor freilich nur ein-
mal zu nennen. Mehr als die Druckfehler
(itber 30 in 25 Textseiten der Einleitung und
des Anhangs) storen ungeschickte Formu-
lierungen, die nicht selten das Gemeinte
verdecken (z.B. S. 8 und 9 ,die Diditung
von Petrarca und seiner Nadfolger”, ,das
Bewufltsein einer nur zu variierenden Grund-
melodie“, ,ohmne die Bindung eimes Osti-
nato” u. 4. m.). Dahinter scheinen unklare
Vorstellungen von der Sache selbst zu
stechen. So bleibt die Spannung zwischen
monodischem Prinzip und liedhafter Periodik
unerkannt (14), formale Reihung wird als
Wesensmerkmal der Kantate betrachtet,
wihrend sie doch gerade Erbgut ilterer Gat-
tungen ist und im Gegensatz zur bewuften
Disposition der Kantate steht (9, 14). DaB
die Choralkantate nach Bach die ,wider-
standsfdhigste Form“ war (25), ist so irrig
wie die Auffassung, daB vom Arioso der
Weg zur Strophenaria fithre (20), und da8
in Bibeltexte vor 1700 madrigalische Dich-
tung eingefiigt wurde (14), ist ebenso un-
typisch wie der nachtrigliche Einschub von
Rezitativen in Kantaten dlteren Typs (22).
Daneben begegnen vielerlei Versehen. Im
Inhaltsverzeichnis und im Quellennachweis
erscheinen die Stiicke Nr. 16 und 17 gegen-
iiber dem Notenteil mit vertauschten Num-
mern und Seitenzahlen. Von Schein werden
+15 Cantiones sacrae (1609—1615)" ange-
fiihrt, von Schiitz wird ,der letzte Teil
(1648) der Geistlidien Chormusik (seit
1615)* hervorgehoben (19), der Hymnus
.O lux beata Trinitas“ dient als Beispiel
fiir pietistisch beeinfluBte Texte (19), Gott-
scheds Hauptwerk wird als , Versuds einer
critischen Tonkunst® zitiert (25), Telemanns
Kantaten sind nach Jakoby nicht primir fiir
den Sonntagsgottesdienst bestimmt (24), die
Kantate BWYV 15 figuriert noch als authen-
tisches Werk J. S. Bachs (23) usf.

Von 17 Stiicken des Notenteils finden
sich vier auch in Scherings Gesdiidite der
Musik in Beispielen, fiinf in der Historical
Anthology von Davison und Apel, ferner-
hin einige auch in Denkmilerausgaben und
anderen Editionen. Nach den im Quellen-
nachweis genannten Ausgaben werden die
Beispiele unveriindert wiedergegeben, Fehler
(wie z.B. gleich S. 29/T. 15) bleiben hier
seltener, doch wurde auch auf Korrekturen
verzichtet und manche problematische Lo-
sung aus den Vorlagen unbesehen iiber-
nommen (wie z. B. die GeneralbaBaus-
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setzung zu Nr. 11 nach DDT 19 statt nach
Davison/Apel). BegriiBen wird man die
Wahl von Pergolesis Orfeo-Kantate, deren
untadelige Edierung Hugo Ruf besorgte.
Dankenswert ist auch die Wiedergabe von
Clérambaults Kantate La Musette; ange-
sichts des Abdrucks einer anonymen italie-
nischen Solokantate lieBe sich aber wohl
fragen, ob nicht lohnendere und eher repri-
sentable Beispiele verfiigbar sind, und selt-
sam mutet es an, hier einem Opus von Fr.
H. Himmel zu begegnen, das zwar nicht
ohne Interesse ist, als Zwitter von Lied und
Rezitativ aber doch nur wenig mit der Gat-
tung Kantate zu tun hat. In diesen von
Jakoby edierten Werken mehren sich aller-
lei Versehen (vgl. z.B. S. 142/T.6, 145/
T. 11, 151/T. 44, 153/T. 68, 155/T. 97 u. a.),
und in Clérambaults Werk erscheinen be-
fremdlicherweise syllabisch textierte Achtel
und Sechzehntel durchweg zusammengebalkt.
Fragwiirdig ist die Auswahl besonders
aber, weil auch die meisten iibrigen Stiicke
kaum die Gattung selbst exemplifizieren. Das
gilt fiir zwei Stiicke von Caccini, fiir ein
Concerto von Viadana, fiir je ein Lied von
H. Albert und A. Krieger sowie fiir zwei
Kammerduette von Steffani bzw. Hindel.
Trotz der Bedeutung solcher Musik fiir die
Geschichte der Kantate hitte man doch zen-
tralere Belege vorgezogen, zumal die hier
gebotenen meist auch schon andernorts er-
reichbar sind. Die evangelische Kirchenkan-
tate beansprucht zwar die Hilfte der Ein-
fithrung, doch dienen ihrer Illustrierung nur
drei Werke: einer von Hammerschmidts
Dialogi, sodann Weckmanns Verkiindi-
gungsdialog, endlich Buxtehudes Wie soll
idh dich empfangen. Stehen die beiden Dia-
loge dem geistlichen Konzert weit niher als
der Kantate, so ist Buxtehudes Aria nach
Jakoby als ,Vorstufe“ und ,nods nidit als
Kantate” zu bezeichnen (14). So ist im
ganzen die Kammerkantate durch vier Bei-
spiele, die Kirchenkantate durch keinen
vollgiiltigen Beleg vertreten. Ergiebiger
wire wohl gewesen, aus groBeren Werken
charakteristische Ausschnitte auszuwihlen
und sie durch Beschreibung des Werkzusam-
menhanges erginzend zu kommentieren.
Mit vollem Recht hat Jakoby kein Beispiel
aus Kantaten von Bach aufgenommen. Bachs
Kantatenwerk wird in der Einleitung sum-
marisch beriihrt (25f.), wobei sich wieder
Fragezeichen aufdringen (so wird hier von
den ,erhaltenen 199 geistlidien und iiber
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40 weltlidien” Kantaten gesprochen, und
seltsam unentschieden wird der verinderten
Chronologie gedacht). Im Anhang werden
dafiir sieben ,diarakteristisdie Badikanta-
ten” knapp ,in ihrem Gesamtaufbau skiz-
ziert“ (158). Dabei fehlen nicht nur Angaben
zu Tonarten, zum Umfang der Siitze u. 4. Fir
ein singuldres Werk wie BWV 131 bediirfte
es wohl eines deutlicheren Hinweises auf die
Entstehungszeit, um Fehlschliisse auszuridu-
men, und Inkonsequenzen entstehen, indem
zu manchen Einzelsitzen Besetzungsangaben,
zu anderen formale Kennworte mitgeteilt
werden, kaum aber beides zugleich. Irrig
wiedergegeben sind die Textincipits zu BWV
131/2, 22/5 und 7/3, BWV 199 erscheint
als Kantate 191, und miBverstindlich sind
Angaben wie , Arie (B, Ostinati)* (zu BWVY
7/2) oder ,Duett (A, T, Quintettsatz) (zu
BWYV 80/7) etc. In BWV 61 wird nicht Solo-
alt, in 7/4 nicht nur eine ,obligate V* ver-
langt, und 22/1 ldBt sich nicht als ,Arie
mit Arioso” bezeichnen. BWV 61/6 benutzt
nicht ,im zweiten Teil“ eine Choralmelodie,
der Orchestersatz in BWV 7/1 ist nicht ,sin-
foniscdh”, sondern konzerthaft gestaltet, und
ob der Text zu BWYV 84 von Bach selbst her-
rilhrt, verdiente wenigstens ein Fragezei-
chen.

Fliichtig redigiert scheint der Anhang auch
sonst. Im Quellennachweis wiinschte man
sich ndhere Angaben zu den erstmals
hier vorgelegten Stiicken. Im Literaturver-
zeichnis (159f) sind neben einschligigen
Denkmilerausgaben auch schwer zugingliche
idltere Sammlungen genannt, doch fehlt ein
Hinweis auf die grofe Reihe ,Die Kantate®
(Hanssler Verlag). Hemmend fiir die Benut-
zung sind die oft unrichtig zitierten Titel
und Erscheinungsdaten. Als Literatur werden
zwar sieben Hefte aus dem ,Musikwerk”
genannt, die wenig mit der Gattung Kan-
tate zu tun haben, und Jakoby fiihrt seine
Dissertation iiber Fragen der Klausellehre
und einen eigenen Aufsatz iiber Akzidentien-
probleme an. Hingegen vermifit man die
Neuauflage von Blumes Geschidite der evan-
gelischen Kirchenmusik oder Diirrs Studien
iiber die frithen Kantaten . . ., zu Briegel
wird die iiberholte Arbeit von Hirschmann,
nicht aber das neue Buch von E. Noack ge-
nannt, M. Langes Die Anfidnge der Kanu-
tate erscheint auBerdem auch unter dem
omindsen Autor C. Bertelsmann, und ratlos
ist man bei einer Angabe wie ,Sduweitzer,

A., Badi-]b. (1912)“.
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So 1aBt sich insgesamt Enttduschung nicht
verhehlen. Wer sich iiber die Gattung Kan-
tate informieren will, findet in den Bei-
spielsammlungen von Schering oder Davi-
son/Apel kaum weniger Material als in
diesem Heft. Was an ihm enttduscht, ist
nur teilweise in den unleugbaren Schwierig-
keiten der Aufgabe begriindet. Beim jetzigen
Stand der Forschung hitte die Einleitung
weit klarer, die Werkauswahl im selben Ma8
reicher und zutreffender geraten kénnen.

Friedhelm Krummacher, Erlangen

Csomasz Téth Kdlman: A hu-
manista metrikus dallamok Magyarorszagon.
Budapest: Akadémiai Kiadé 1967. 354 S.

Uber Verbreitung und EinfluB der huma-
nistisch-protestantischen Odenkomposition
in Ungarn hat Bence Szabolesi 1961 in
der Festschrift fiir Heinrich Besseler refe-
riert. In Csomasz Téths Studie liegt nun
neben einer umfangreichen Materialausbrei-
tung eine detaillierte Untersuchung der dort
angeschnittenen Themen und aufgeworfenen
Fragen vor. Nach einem allgemeinen, die
einschligige Literatur gewissenhaft einbe-
ziehenden Uberblick iiber die Odenkompo-
sition im deutschen Sprachraum einerseits,
die kulturellen Verhiltnisse und das Musik-
leben im Ungarn des 16. Jahrhunderts an-
dererseits, widmet der Verfasser je ein
Kapitel den beiden bedeutendsten huma-
nistischen Pidagogen Ungarns, Johannes
Honterus und Imre Szilvas-Ujfalvi. Die von
Honterus 1548 herausgegebene, nurin einem
Exemplar der Auflage von 1562 bekannte
Odensammlung, deren Kompositionen der
Notenteil zum erstenmal verdffentlicht, wird
ausfithrlich behandelt; fiir das Schullieder-
buch Ujfalvis, von dem nur noch das Inhalts-
verzeichnis vollstindig erhalten ist, werden
anhand der Konkordanzen die vermutlichen
Quellen namhaft gemacht. Ein weiteres
Kapitel zeigt die Nachwirkungen der metri-
schen Odenmelodien in ungarischen und in
Ungarn erschienenen bzw. (wie die von
Georg Tranoscius 1629 in Brieg heraus-
gegebenen Odarum sacrarum sive Hym-
norum . . . Libri tres, deren bisher nur in
einer tschechischen Zeitschrift zugingliche
Odensitze im Notenteil ebenfalls wieder-
gegeben sind) dort verwendeten lateinischen
Gesangbiichern des 17. Jahrhunderts auf. Im
letzten Kapitel wird der Einfluf der humani-
stischen Melodieformen auf die ungarische
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Lieddichtung und auf das Volkslied unter-
sucht.

An einigen Beispielen zeigt der Verfasser,
daB das Ungarische den humanistischen Ver-
suchen, Gedichte in antiken Metren zu schrei-
ben, nicht geringeren Widerstand entgegen-
setzte als andere moderne europiische Spra-
chen. Nur drei VersmaBe sind hiufiger in der
volkssprachigen Dichtung verwendet worden:
Das auch in gekiirzten oder erweiterten Ver-
sionen auftretende elegische Distichon, der
in der Silbenzahl mit dem ungarischen Zwolf-
silbler iibereinstimmende kleinere asklepia-
deische Vers und die schon im Mittelalter
durch Umformung den akzentuierenden
Sprachen angepaBte sapphische Strophe.

Fiir jedes der drei VersmaBe werden Melo-
diegruppen zusammengestellt, die jeweils
auf eine gemeinsame Urform zuriickzugehen
oder Varianten einer bestimmten Melodie-
struktur zu sein scheinen. Aus dem Vor-
kommen dhnlicher Strukturen in in jiingster
Zeit gesammelten Volksliedmelodien schlieft
der Verfasser, daB die humanistische Oden-
komposition auf das ungarische Volkslied
eingewirkt habe. Die Strukturidhnlichkeit
der angefiihrten Beispiele ist jedoch mit einer
Ausnahme nur so allgemeiner Natur, da8 sie
einen Zusammenhang oder gar die Herkunft
der Volksweisen vom Odengesang nicht be-
weisen kann. Die Ausnahme, eine sapphische
QOdenmelodie, zu der zwei Varianten aus
dem Volksliedrepertoire nachgewiesen wer-
den (S.192), zeigt allerdings, daB man in
Ungarn mit extrem weitgehenden Melodie-
verinderungen rechnen mufi. Man wird des-
halb bei den iibrigen Beispiclen einen Zu-
sammenhang nicht in jedem Fall ausschlieBen
kénnen. So ist moglicherweise die sechste
der zum Asklepiadeus angefithrten Volks-
liedmelodien (S. 203) eine Variante der
alkidischen Ode aus dem Honterus-Drudk,
bei der anstelle der ausgefallenen zweiten
Zeile die dritte wiederholt wird. Die Uber-
einstimmungen sind jedoch, wenn man Zei-
lenausfall voraussetzt, kaum groBer als die
zwischen der Odenmelodie bzw. deren Vor-
lage aus dem Dodekachordon Glareans, und
der Melodie , Vater unser im Himmelreich”,
die wiederum mit einer ganzen Reihe von
Liedweisen verwandt ist. Ob diese Ahnlich-
keiten auf Reminiszenzen beruhen oder Zu-
fall sind, 14Bt sich kaum entscheiden.

Das Verwandtschaftsverhiltnis der S. 189f.
zusammengestellten Odenmelodien zum
Hexameter bzw. elegischen Distichon lift
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sich anhand von dem Verfasser offenbar
nicht niher bekannten Quellen aus dem
deutschen Sprachraum aufhellen. Die ilteste
der aus dem ungarischen Repertoire an-
gefiihrten Melodien (Seclucjan 1559) ist
zugleich die der Urform am nichsten
stehende. Diese ist der Tenor einer Oden-
komposition fiir die Distichen ,lngenium
quondam®” (Ovid, Amores IlI, 8, Vers 3 ff.),
die zuerst 1532 bei Egenolph in den Melo-
diae odarum Horatii concentus als Anhang
zu den Horazoden des Petrus Tritonius er-
schien und dann in zahlreiche Odensamm-
lungen aufgenommen wurde. Uber das von
Johann Horn redigierte Gesangbuch der
Bdhmischen Briider, Niirnberg 1544, gelangte
die Melodie als Benedicite ,Allmdditiger
gitiger Gott* (Zahn Nr. 362) in das pro-
testantische Liedrepertoire. Johann Hom
verwendete auch, mit dem Text ,Grofimidh-
tiger giitiger Gott“, den Diskant des Satzes
als Melodie. Dieser Diskantmelodie und
nicht, wie der Verfasser meint (S. 185),
einer Variante des Tenors unterlegte David
Froelich 1644 den Text ,Nunc iter ingre-
dior“ (S. 296).

Die iiber den Buchanan-Psalter mit dem
Text ,Felix ille animi* nach Ungam ge-
langte Melodie Martin Agricolas (S. 189,
Nr. 1) kann nicht als Variante von ,Iu-
genium quondam” angesprochen werden.
Beide Melodien beginnen zwar #hnlich,
diese Ahnlichkeit teilen sie jedoch mit der
ersten asklepiadeischen Ode von Petrus
Tritonius. Erst in Ungarn gingen sie eine
Verbindung ein: In der Melodie Agricolas
wurde die zweite Hilfte des Hexameters
durch den entsprechenden Abschnitt aus
JIngenium quondam® ersetzt.

Dem Notenteil, fiir den zu erginzen ist,
daB Honterus das 12. und 17. Genus aus
Hofhaimers Harmoniae poeticae, Niirnberg
1539, iilbernommen hat, und daB fir sein
3. Genus eher Tritonius (3. und 1. Ode) als
Glarean Vorbild gewesen sein wird, schlieBt
der Verfasser ein alphabetisches Register
lateinischer Odentexte an, das neben dem
Repertoire der ungarischen Publikationen
des 16. und 17. Jahrhunderts auch die in
Ungarn  verbreiteten  Psalmparaphrasen
Georg Buchanans und Andreas Spethes
Ubersetzung des Lobwasser-Psalters ein-
bezieht. Unter den beigegebenen Kompo-
sitionen hitten Doubletten durch Verweise
vermieden werden kénnen (S. 264 und 287
oben, S. 291 und 287 unten, S. 273 und 293).
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Die Oden S. 259, 272, 273 unten, 275
unten, 282, 289, 300, 309, 312, 313, 315,
317, 320 und 325 hat Statius Olthof Johann
Reuschs Melodiae odarum Georgii Fabricii,
Leipzig 1554, entnommen. Die Nummern L
bis LII (S. 294, 304 und 297) in dem von
Petrus Nigidius herausgegebenen Sammel-
druck (EitnerBg 1551 a) hat Ludwig Senfl
komponiert und schon 1534 verdffentlicht.
Den Tenor von Nr. L entlehnte er den 1533
in Leipzig erschienenen Melodiae Pruden-
tianae. An Berichtigungen ist nachzutragen:
S. 25, Zeile 22: Melopoiae . . . statt Melo-
piae . . .; S. 35: Die lateinische Grammatik
Johann Spangenbergs erschien zuerst 1538;
S.55: Ein Aufenthalt Adrian Willaerts in
Ungarn ist fraglich (vgl. MGG, Artikel
Willaert).

Karl-Giinther Hartmann, Erlangen

Die Sammlung von Tanzen und
LiedernderAnnaSzirmay-Kec-
z e r. Herausgegeben von Josef Kresédnek.
Praha—Bratislava: Stitne Hudobné Vyda-
vatel'stvo 1967. 124 S. (Fontes Musicae in
Slovacia. 1.)

Nachdem die wihrend der letzten Jahre
stattlich angewachsene Publikationsserie der
Musica Antiqua Bohemica nachdriicklich
dazu angeregt hat, stirker die Musik
tschechischer Provenienz zu beachten, sollte
nun die mit vorliegendem Bande einge-
fithrte Reihe dazu veranlassen, daB auch
die musikalischen Quellen aus der Slowakei
im Rahmen einer liickenlosen europiischen
Musikforschung nicht iibersehen bleiben.
Die von Josef Kresinek vorziiglich edierte
Handschrift bietet hinreichend Material fiir
viele Fragestellungen. Obwohl diese unbe-
zeichnet ist und offensichtlich nicht der Anna
Szirmay-Keczer im 17. Jahrhundert gehért
hat, gelang es dem Herausgeber anhand
von vergleichenden Analysen der Musik-
stiicke, Herkunft und Alter der Quelle
ziemlich genau zu ermitteln. Demnach
handelt es sich um eine im ersten Drittel
des 18. Jahrhunderts im (von Slowaken
bewohnten) ehemaligen Oberungarn ange-
legte Sammlung von Liedern und Tinzen,
die als Vorlage vom geigenden Primas einer
Musikantenkapelle benutzt wurde, welche
in adeligen Diensten stand. Der Inhalt be-
steht also aus einem international gemischt
zusammengesetzten Repertoire einstimmig
notierter Spielstiicke, das Einblick gewihrt
in die ansonsten heute kaum noch zuging-
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liche Praxis von Stadtpfeifern und Kapel-
listen, die ja nicht nur Werke der Hoch-
kunst interpretierten, sondern daneben auch
mehr oder weniger stilisierte Stiicke aus
dem Fundus des usuellen Musizierens reali-
siert haben. Volksmusik und kunstmiBig
Gesetztes wurden fiir diesen Titigkeits-
bereich mit Vorliebe an Adelshifen Siidost-
europas in enge Verbindung gebracht, was
dieses Musizierbuch trefflich spiegelt.
Kresanek hat sich die sorgfiltig vorbe-
reitete Publizierung der insbesondere fiir
die Tanzforschung gewichtigen Quelle nicht
leicht gemacht. In dem 62 Seiten umfassen-
den Vorwort (nebst Anmerkungen) behan-
delt er nimlich nicht nur Probleme, die
diese Handschrift in engerer Sicht betreffen,
sondern auch umfassendere Fragestellungen.
Kresdnek nimmt beispielsweise die Aufgabe
auf sich zu klidren, inwieweit es in dem von
vielen Vélkern bewohnten Gebiet zwischen
Polen und Siebenbiirgen vor dem Beginn
des 19. Jahrhunderts schon national be-
stimmte Musikkulturen gegeben hat, wie
beschaffen die gesellschaftlich determinierte
Musik des Adels in diesem Raum um 1730
war, was zur Erhellung derartiger Quellen
die ,Variantologie“ (S.7) zu leisten ver-
mag. Zurecht unternimmt es der Heraus-
geber, drei Arten von Varianten streng zu
unterscheiden und anhand dieser Kriterien
die zumeist unbezeichneten Stiicke zu be-
stimmen, wozu verwandte Quellen (wie
etwa der bekannte Codex Vietoris) heran-
gezogen werden. Er vermochte auf diese
Weise Mazurkas, Hajdukentinze, Polonai-
sen, Menuetts und Lindler sowie Janit-
scharen- oder Zigeunerlieder zu identifi-
zieren. Seine sachkundigen Hinweise ins-
besondere zur Geschichte der polnischen
Tidnze und deren Eingewobensein in die
gesamte Entwicklung des Tanzes in Europa
sind einleuchtend. Diese Ausgabe vermit-
telt somit einen recht wertvollen Bestand
von Tanzweisen bestimmten Gepréges.
Allerdings konnte auch hiermit nicht er-
hellt werden, wie die Art der mehrstimmi-
gen Darbietung durch die Musikanten so-
wie die davon z.T. abhingige Weise des
Tanzvollzugs beschaffen gewesen ist. Wenn
es iiberhaupt noch eine Mdoglichkeit gibt,
riickerschlieBend eine Vorstellung vom tat-
sdchlich Gewesenen zu gewinnen, dann ist
dies nur vermittels des Studiums rezenter
Traditionen im Volke zu erwarten. Diese
beriicksichtigt Kresinek zwar auch, indessen
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wertet er vergleichend nur die Struktur der
Oberstimmenmelodien aus. Eine auch andere
Teilmomente erfassende Erginzung ist dem-
nach noch nachzutragen.

Walter Salmen, Kiel

Gerhard Kubik: Mehrstimmigkeit
und Tonsysteme in Zentral- und Ostafrika.
Bemerkungen zu den eigenen, im Phono-
grammarchiv der Osterreichischen Akademie
der Wissenschaften archivierten Expeditions-
aufnahmen. Graz—Wien—K&In: Hermann
Bohlaus Nadhf. 1968. 65 S., 2 Taf., 2 Karten,
13 Abb. (Osterreichische Akademie der Wis-
senschaften. Philosophisch-historische Klasse.
Sitzungsberichte, 254. Band, 4. Abhandlung.
83. Mitteilung der Phonogrammarchivs-Kom-
mission.)

Der mit dieser Arbeit vorgelegte Beitrag
zum Problem afrikanischer Tonsysteme und
Mehrstimmigkeitsformen ist ein Versuch,
.die Verbreitung von Tonsystemen und
Mehrstimmigkeitstypen in Zentral- und Ost-
afrika zu ermitteln und bestimmte Formen
homophoner Mehrstimmigkeit hin-
sichtlids ilrer Struktur und ithrer Beziehun-
gen zu den Tonsystemen zu definieren”. Die
Grundlage der Untersuchung ist das wihrend
mehrerer Reisen vom Autor selbst aufge-
nommene Schallmaterial von 82 Ethnien.
Teil 1 der Arbeit behandelt in der Haupt-
sache die Korrelation von Tonsystemen und
Mehrstimmigkeitsformen sowie deren karto-
graphische Darstellung. Teil II hat die Struk-
turelle Untersuchung der homophonen Mehr-
stimmigkeitsformen zum Inhalt. Zusammen-
fassung, Notenteil und Literaturangaben
schlieBen den Bericht ab.

Die Darstellung des Materials beginnt mit
einer Liste, die in tabellarischer Form Ethnie,
Tonsystem, Typus des Zusammensingens
und Klinge angibt. In der Spalte Tonsystem
~wird das Tonmaterial eines Stammes nadh
der Anmzahl der Noten vermerkt”, z. B.
5 = fiinfstufig. Die Spalte Typus des Zusam-
mensingens enthilt Angaben wie einstim-
mig, zweistimmig etc.; in der Spalte Klinge
~werden die widitigsten Zusammenklinge
nads Intervallen vermerkt, wie sie sich durdh
Abhbren der Tounbdnder feststellen lassen”.

Die Klassifikation der Mehrstimmigkeit
nach der statistischen Hiufigkeit von Klang-
intervallen ergibt drei Hauptformen des
homophonen Zusammensingens: Terzen-
ketten, Einstimmigkeit (und Oktavparal-
lelen) und Quartenharmonik (mit isolierten
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Terzen). Die Korrelationen zum Tonsystem
zeigen sich wie folgt: mit Terzenketten ver-
binden sich die meisten siebenstufigen und
viele sechsstufige Skalen. Die fiinfstufigen
Skalen verbinden sich entweder mit Einstim-
migkeit (und Oktaven) oder mit Quarten-
harmonik (bzw. Quinten in der Umkehrung)
sowie mit einer Sondergruppe, die Quart-
kldnge mit isolierten, aber immer an be-
stimmter Stelle wiederkehrenden Terzen auf-
weist. Weiter stellt sich heraus: Mehrstim-
migkeit in 5stufigen Skalen ist meist zwei-
stimmig, in 7stufigen in etwa der Hilfte der
Fille dreistimmig.

An anderer Stelle (Teil II, S. 40) wird die
Finfstufigkeit weiter differenziert. Es wer-
den unterschieden: temperierte Fiinfstufig-
keit (nicht unbedingt dquidistant), anhemito-
nische Fiinfstufigkeit (Sekund, kl. Terz, iso-
lierte Terzen an bestimmten Stellen) und
Fiinfstufigkeit aus Partialténen (bis zum
9. Teilton, strukturbedingte verminderte
Quinte). Die sieben-sechsstufige Gruppe
weist temperierte wie auch reine Klanginter-
valle auf.

Die graphische Darstellung zeigt in zwei
Karten die herausgearbeiteten Korrelationen
in ihrer geographischen Verbreitung. Bei dem
geringen AbbildungsmaBstab sind zwar nur
GroBriume in ihren ungefihren Umrissen
zu erkennen, die mehr als allgemeine Aus-
sagen nicht erlauben; dennoch ist die Dar-
stellung beim bisherigen Mangel an ver-
gleichbaren Untersuchungen eine brauchbare
Grundlage fiir weitere Arbeiten. Bei der Be-
schreibung der dargestellten GroBriume
(z. B. Einstimmigkeit bzw. Oktavparallelen
in Ostafrika und im ndrdlichen Zentral-
afrika: Uganda, Kenya und Nordtanganyika,
ferner Nord- und Zentralkamerun sowie
ndrdliche Gebiete der zentralafrikanischen
Republik) miissen bezeichnenderweise zahl-
reiche Ausnahmen angefiihrt werden, die
jedoch mit ethnohistorischen Fakten in Ver-
bindung gebracht werden konnen, Dies ist
vor allem dort der Fall, wo eine besonders
starke Uberlagerung und Uberschneidung
von Harmonieformen vorgefunden wird.
Gebiete wie der nérdliche Kongo, das siid-
westliche Angola, der Nyassa-See-Raum und
Nordmogambique treten dabei besonders
hervor. Inwieweit an diesen Stellen begon-
nen werden kann, musikhistorische Daten
zu gewinnen, miissen detaillierte Unter-
suchungen erweisen. Dabei sollte der evolu-
tionistische Gedanke der Skalenerweiterung
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(von 4- zu 5-, dann 6- und 7stufig), der
in der vorliegenden Arbeit stellenweise
durchschimmert, wenn auch nicht ausgeklam-
mert, so doch mit &duBerster Vorsicht am
Material iiberpriift werden.

Die strukturelle Untersuchung der homo-
phonen Mehrstimmigkeitsformen (Teil 11 des
Berichts) ist von folgenden Grundgedanken
bestimmt: 1. Zusammenklinge entstehen
durch ,gleidszeitiges Singen eines Ausgangs-
tons mit dem iibernddisten Ton der Skala®
(einfaches Uberspringverfahren). 2. Die An-
wendung dieses gesetzmiBigen Gegennoten-
schemas auf verschiedene Tonsysteme fithrt
zu verschiedenen Formen der Mehrstim-
migkeit, z. B. in 7stufigen Systemen zu Ter-
zenketten, in 5stufigen zu vorherrschenden
Quarten. 3. Bei der Transposition der Ska-
len sowie bei der Skalenbildung aus Partial-
tonen (Beispiel: Wagogo, Tanzania) wird
das Uberspringverfahren ebenfalls angewen-
det, wodurch sich eine Reihe bisher ritsel-
hafter tonal gebundener Parallelismen erkli-
ren lassen. 4. Melodische Varianten werden
ebenfalls aus diesem Verfahren gewonnen.
5.50 ist es mdglich, aus der Kenntnis der
vorkommenden Klinge und der melodischen
Austauschnoten in Zweifelsfillen die zu-
grundeliegende Skala zu rekonstruieren.
6. Die bei Dreistimmigkeit zum Klangbild
notwendigen zwei Gegennoten entstehen
durch eine doppelte Anwendung des Uber-
springverfahrens. 7. Treten neutrale oder
labile (= temperierte) Terzen in bestimmtem
harmonischen Zusammenhang auf, so resul-
tieren sie aus der Diskordanz zwischen dem
Terzen-Wohlklangsideal und den strukturel-
len Gegebenheiten der Siebenstufigkeit. (An-
gola, Siidkongo.) 8. ,Das Gegennotensdiema
lift sich auch aus der Anorduung von
Noten auf den Instrumenten erraten. Har-
monische Gegennoten liegen im gegeniiber-
liegenden Spielfeld, melodische Gegennoten
im gleichen Spielfeld.”

Den oben angefithrten GesetzmiBigkeiten
wird vom Autor zwar keine universale, aber
doch weitreichende Giiltigkeit zugeschrieben.
Zahlreiche Ausnahmen werden vermerkt,
und nicht bereiste Gebiete wie das westliche
und zentrale Zambia werden ausdriicklich
von der Untersuchung ausgenommen. Gerade
dort nimlich sind die herausgearbeiteten
Regeln nicht giiltig. So haben Ethnien wie
die Lala, Lozi, Ila, Tonga, NSenga u. a. in
einem 7stufigen System vorwiegend Quarten-
harmonik; die Chopi in ebenfalls 7stufigem
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System vorwiegend Quart- und Quint-
klinge. (Vgl. dazu auch Schallplatten —
Tumbuka/Henga: AMA TR 17, S. 1, Bd. 6,
S. 11, Bd. 4, AMATR 90, S.11, Bd. 8; Chewa:
AMA TR 76, S. 1, Bd. 6; Nyanja: AMA
TR 76, S. 1, Bd. 9; Chopi: AMA TR s,
S. 11, Bd. 7))

Fiir das behandelte Gebiet bzw. die unter-
suchten Ethnien in Zentral- und Ostafrika
sind die GesetzmiBigkeiten mit zwingender
Logik dargestellt, ihre kritische Uberpriifung
ist jedoch aus folgenden Griinden nicht gut
méglich: 1. wurden bei der Zusammenstel-
lung der Kldnge nur die ,widitigsten” (?)
Intervalle ,gehdrsmifig” erfaBt. Bekannt-
lich ist das subjektive Horen auch bei guter
Kenntnis der Fremdkultur nicht ganz auszu-
schliefen. 2. bieten die wenigen ausgewihl-
ten (Teil-)Transkriptionen keine aus-
reichende Basis fiir Kontrolle und Vergleich
durch den Leser. 3. blieben die bisher zum
angesprochenen Thema erschienenen Arbei-
ten mit wenigen Ausnahmen unbeachtet. Die
unausbleibliche Folge ist, daB der Leser sich
gezwungen sieht, den Wert der Arbeit letzt-
lich am eigenen Standpunkt zu messen. Die-
ser wird vor allem durch die Frage bestimmt,
ob man bereit ist, einer in der Anlage rein
empirischen Darstellung zu folgen, die von
vielem absieht, was gemeinhin als zur Musik
gehorig betrachtet wird.

Leonard Vohs, Kéln

Music of the Venerable Dark
Cloud. The Javanese Gamelan Khjai
Mendung (Schallplatte mit Begleitheft, hrsg.
von Mantle Ho od und Hardja Susilo).
Schallplatte 30 cm, IE Records, Stereo IER-
7501. Textheft 42 S. Los Angeles: Uni-
versity of California, Institute of Ethno-
musicology (1967).

Khjai Mendung, die ehrwiirdige dunkle
Wolke, ist der Name des Gamelans, den die
Universitidt des Staates Kalifornien 1958 von
einem reichen, kunstliebenden Chinesen in
Surakarta auf Java durch Vermittlung von
Mantle Hood erwerben konnte, der zu jener
Zeit zu einem lidngeren Studien- und Auf-
nahmeaufenthalt in Indonesien weilte. Seit-
dem befinden sich diese kostbaren und zahl-
reichen Instrumente im Musikethnologischen
Institut dieser Universitdt, jedoch nicht als
totes Museumsgut, sondern als Material fiir
intensive Studien zur javanischen Musik.
Amerikanische und indonesische Studenten
und Absolventen der Universitit studieren
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mit ihnen javanische Musikstiicke ein, teil-
weise an Hand javanischer Notationen.
Mantle Hood, Harjo Susilo und einige wei-
tere Javaner geben die notwendigen Anlei-
tungen vor allem auch fir die improvisa-
torische Technik der Ausgestaltung der nicht
notierten Umspielungs- und Fundament-
stimmen. Wiederholt ist das Ensemble mit
Konzerten hervorgetreten und spielte auch
zur Begleitung javanischer Ténzer sowie von
Schattenspielen, deren Figuren gleichfalls im
Besitz des Instituts sind.

Sechs Stiicke aus dem Repertoire dieses
meist aus Amerikanern bestehenden Ensem-
bles sind auf dieser Platte vereint, die schon
1961 von Columbia Masterworks aufgenom-
men und in den Handel gebracht worden
war. Sie ist nun in der Serie der Eigenauf-
nahmen des Instituts erschienen, die zumeist
Feldaufnahmen von Mantle Hood und ande-
ren Mitarbeitern enthalten soll. Zu jeder
Platte erscheint eine groBformatige instruk-
tive Broschiire. Auch dieser Platte ist ein
solches Heft beigegeben, das den Umfang
der iiblichen Kommentare um ein Vielfaches
iiberschreitet. In gutem Druck mit gut repro-
duzierten Bildern gibt die Broschiire zunéchst
eine Einfiilhrung in die Musik und die Or-
chester Javas von Mantle Hood. Fiir Laien-
benutzer geschrieben, kann es keine er-
schopfende Darlegung der javanischen Kunst-
musik und ihrer Geschichte sein, aber es ist
eine geschickte Darstellung des Gamelan und
der Gamelanmusik. Hood greift kurz auf die
mythische Vorgeschichte zuriick, die den
Ursprung der Musik Javas den Géttern zu-
schreibt, die die ersten Gongs als Signal-
instrumente und aus ihnen den ersten Game-
lan aus drei Gongs Munggang schufen.
Spéter erst kamen dann durch die Men-
schen weitere Instrumente aus Metall und
Holz hinzu. Hood gibt einen kurzen Abrif
der Geschichte Javas und der javanischen
Musik im Verlauf seiner Ausfiihrungen,
erdrtert zunichst das besondere Wesen der
javanischen Orchester und ihren fundamen-
talen Unterschied zu denen des Westens.
Um 1930 gab es nach einer Erhebung von
Jaap Kunst auf den Inseln Java und Madura
noch itber 17 000 Gamelans. Nicht nur jeder
Fiirst und Adlige, auch jeder Grundbesitzer
und wohlhabende Kaufmann und Biirger,
selbst Landfremde wie die reichen Chinesen
hielten sich ein oder mehrere Gamelan-
orchester mit ihren Spielern und Tinzern,
Puppen- und Schattenspielern, und viele
Dérfer hatten mehr als eines dieser Ensem-
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bles, deren Zusammensetzung und Qualitit
stark differierte. Die gréBten und kostbar-
sten Gamelans hatten die Hofe, die drmeren
Dorfgemeinden entsprechend einfachere mit
geringerer Zahl der Instrumente und Musi-
ker. Doch das Repertoire war in allen Fillen
dasselbe und ging auf dieselben Quellen
zuriick.

Etwas zu kurz wird die Periode der Hindu-
kulturinvasion behandelt, die doch vor allem
die Traditionen und Stoffe des indischen
Theaters und Tanzdramas nach Indonesien
brachte. Die hieraus resultierenden Formen
des Wajang Wong, der Pantomime, und des
Wajang Kulit, des Schattenspiels, werden
fiir den Uneingeweihten kurz erldutert, das
zwiefache Tonsystem Slendro und Pelog
historisch erkldrt, jedoch nicht ausfiihrlich
definiert. Dafiir wird der Anlage javanischer
Kompositionen viel Aufmerksamkeit ge-
widmet und die Technik, iiber eine fest-
gelegte Grundmelodie das Gewebe der
oberen und unteren Nebenstimmen improvi-
satorisch auszubreiten, die simtlich aus die-
ser Hauptmelodie abgeleitet sind, wird all-
gemeinverstindlich klargelegt. Die Instru-
mentengruppen werden nach Material, Bau
und Funktion dargestellt und ihr Zusammen-
wirken an einer transkribierten Partitur
illustriert. Auch werden zwei Beispiele java-
nischer, sogenannter Kraton-Notation ge-
bracht, leider nicht auch in Transkription.
Zum Schluf gibt Mantle Hood Auskunft
iiber den Gamelan und sein Ensemble.

Im zweiten Teil des Heftes werden die
sechs Stiicke der Platte von Mantle Hood und
Harja Susilo kommentiert. Jedes Stiick wird
zundchst beschrieben, bei dramatischen oder
lyrischen Werken werden der Inhalt erzihlt
und die Texte abgedruckt. Dann folgt eine
eingehende Analyse der Stiicke und ihrer
stilistischen Elemente. Dieser Teil des Buches
ermdglicht dem Héorer der Platte, alle Details
zu erfassen, ohne den Zusammenhang der
Teile und den GroBaufbau des Stiickes zu
verlieren. Der Analyse folgt eine Tran-
skription in einer Kurzschrift aus Zahlen
und Buchstaben, freilich nur der Grundmelo-
die. Diese Zahlenschrift ist zwar nicht er-
klirt, aber einleuchtend. Die Zahlen bedeu-
ten die Tonstufen in den beiden Systemen,
die Buchstaben die Unterteile.

Das erste Beispiel Gangsaran-Bima Kurda-
Gangsaran, in Pelog im Patet Barang, ist
eine Einleitungsmusik fiir ein Konzert, drei-
teilig mit wiederholtem Anfang und kon-
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trastierendem Mittelteil. Gangsaran war
eine Begleitmusik zu einem Fechttanz im
Wajang Wong. Sie ist monoton, Birma Kurda
dagegen e¢in melodisch und dynamisch be-
wegtes ladrang. Hier werden beide in Pelog
als Begleitung zu einem Schwerttanz gespielt.
Das Stiick hat wie bei den Tinzen iiblich
eine kurze Trommeleinleitung, die drei
Hauptteile sind durch Uberleitungen ver-
bunden. Ein rezitierter Dialog deutet die
kriegerische Aktion an; er wird bei der
Wiederkehr des Gangsaran-Teiles ebenfalls
wiederholt. Das musikalische Geschehen ist
durch die Analyse klar dargelegt, wie auch
in den folgenden Stiicken, so daB die Ver-
folgung beim Anhéren und zumal bei wie-
derholtem Anhdren auch dem Ungeiibten
leichtfillt. Freilich muB dieser zuvor die
Einleitung und die Beschreibung des Stiickes
sorgfiltig gelesen haben, da in der Analyse
z. B. die javanischen Benennungen der In-
strumente, der Unterteile und alle sonsti-
gen musikalischen Fachausdriicke nicht noch
einmal erklirt oder iibersetzt werden.

Das zweite Stiick Gondjang-Gangjing in
Slendro und im Patet Sanga ist ein Gesang-
stiick mit Gamelan — oder besser ein Game-
lanstiick mit parallel laufendem Chorgesang
im Einklang bzw. in Oktaven. Es hat einen
wesentlich einfacheren Aufbau: ein Vor-
spiel fiir gender, einen kurzen instrumen-
talen Einleitungssatz, und dann folgt der zu-
gleich gespielte und gesungene Hauptteil
in ABA-Form, der einmal wiederholt wird.
Ohne dynamische Kontraste lduft das Stiick
in gleichbleibendem Tempo, gleicher Laut-
stirke und Klangzusammensetzung ruhig
dahin. Die Gesangsmelodie ist ein Kontra-
punkt zu der Hauptmelodie, benutzt jedoch
deren thematisches Material. Einzig der
Stimmklang der Singer ist nicht ganz
»echt”, ihm fehlt die gepreBte und nasale
Stimmgebung.

Im dritten Beispiel Bendrong, wieder in
Pelog und im Patet Barang, sowie mit einem
Wechsel nach Slendro und Patet Mandjura,
begegnen wir einem klassischen Tanz (Klana),
der einen jungen verliebten Kénig darstellt.
Die zugrundeliegende Legende wird in der
Beschreibung erzihlt, die Analyse enthiillt
cinen komplizierten Aufbau, der durch den
Wechsel von Tonsystem und Tonart be-
dingt ist. Dieser vollzieht sich in den Uber-
leitungsteilen, die monoton sind und den in
beiden Systemen auftretenden Wechselton
herausstellen.

Besprechungen

Das vierte Beispiel Sridjeki (Pelog, Patet

Nem) ist wieder ein Gesangstiick zur Unter-
haltung, diesmal von einer Sdngerin bestrit-
ten, wobei ein Minnerchor mit kontrastie-
render Melodie alternierend und unter-
malend hinzukommt. Dem Stimmklang nach
diirfte die Singerin eine Javanerin sein. Dem
gesungenen Teil folgt ein lingerer, mehr-
teiliger Instrumentalsatz und eine kurze
Coda.
Udan Mas, goldener Regen, ist der Titel
des vorletzten Beispiels in Slendro und im
Patet Nem, ein gewdhnlich zum Schluf jeder
musikalischen Darbietung gespieltes Orche-
sterstiick, ein Pendant zum ersten Beispiel.
Der Aufbau ist einfach mit reichen dyna-
mischen Klang- und Tempokontrasten. Den
AbschluB bildet ein Stiick zum Schattenspiel
in Slendro und Patet Sanga in vier Sitzen,
deren Namen den Titel des Stiickes bilden.
Es ist ein Potpourri sehr kontrastierender
Stiicke mit unterschiedlichem melodischem,
rhythmischem, dynamischem und klang-
lichem Charakter, ebenfalls ohne Gesang.

Die Ausfithrung aller sechs Nummern
klingt trotz der Mitwirkung amerikanischer
Laien ungemein javanisch, was auch gute
Kenner javanischer Musik bestitigt haben.
Das ist sicherlich ein Verdienst der hervor-
ragenden Einstudierung und Schulung durch
die mitwirkenden javanischen Musiker, in
erster Linie aber von Hardja Susilo. Ihm
und Mantle Hood ist fiir eine groBartige
Leistung zu danken: fiir eine durchaus als
authentisch anzusprechende Interpretation
bester javanischer Tradition und deren sorg-
filtige Analyse, Beschreibung und Erkli-
rung. Fritz Bose, Berlin

Rudolf Reuter: Orgeln in West-
falen. Inventar historischer Orgeln in West-
falen und Lippe. Im Auftrag des Landschafts-
verbandes Westfalen—Lippe hrsg. von Her-
mann Busen. Kassel-Basel—Paris—Lon-
don—New York: Birenreiter 1965. XXIV
u. 376 S. sowie ein Bildteil mit 259 Abb.

Die vorliegende Arbeit des Leiters der
orgelwissenschaftlichen Forschungsstelle im
musikwissenschaftlichen Seminar der West-
filischen Wilhelms-Universitit zu Miinster
befaBt sich mit den Orgeln des Bereichs des
Landesamts fiir Denkmalpflege in Miinster
und bildet so eine Ergénzung der Inventare
der Bau- und Kunstdenkmiler von West-
falen und Lippe. Die Vollstindigkeit des
gebotenen Inventars gewihrleistet fiir das
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bearbeitete Gebiet einen sicheren Fundus
an Quellenmaterial fiir historische Darstel-
lungen. Gleichzeitig liefert das Werk schon
selbst ein wichtiges praktisches Ergebnis:
die Erkenntnis ndmlich, da8 im deutschen
Sprachgebiet ein bisher nicht recht beachteter
Raum vorhanden ist, der eine substanzstarke
eigengeprigte Orgelgeschichte aufzuweisen
hat. Die fithrenden Meister dieser Orgel-
kultur waren zunéchst Johann Brouckmann,
Miinster, auch in den Niederlanden geschitzt
(als ,Jan van Monster”), und Herman Frys-
sche; in der Folge — im letzten Drittel des
16. Jahrhunderts — wurden bedeutende
Instrumente errichtet durch niederlindische
Meister wie Johann Graurock, Emmerich;
Johan Rose, Utrecht; Comelis, Michael,
Jorrien und Jan Slegel, Zwolle, sowie Arend,
Reinhard und Dietrich Lampeler van Mill,
Herzogenbusch; und im 17. Jahrhundert
war es die heimische Familie Bader, die den
westfilischen Orgelbau zu einem Héhe-
punkt von europiischer Bedeutung fiihrte
und nicht nur in der Heimat titig war, son-
dern auch im groBen Gebiet der siidlichen
und der nérdlichen Niederlande sowie in
Bremen, Hildesheim u. a. und durch ihre
Schitller (Andreas Sneida, Peter Henrich
Varenholt) und Enkelschiiler (Johann Patro-
klus Mégller) bis weit ins 18. Jahrhundert
hinein ihren EinfluB ausiibte. Die Orgelbau-
meister Bader gehdren mit einem Kiinstler
wie Ludwig Compenius zu den wenigen
Meistern ihrer Zeit, die bewuBt einen uni-
versalen Orgeltyp konzipieren und in die-
sem Sinn die Nachfolger der groBen nieder-
landischen Orgelbauer des 16. Jahrhunderts
sind. lhr Wirken innerhalb und auBerhalb
Westfalens, das der vielen mittleren und
kleinen Meister sowie von auBen kommen-
der Minner wie der Hamburger Familie
Scherer, der Kolner Orgelbauer Ruprecht
und Gieseler und der Ratinger Familie
Weidtmann stellt sich eindrucksvoll dar in
dem umfinglichen, detaillierten Inventar,
das Reuter vorlegt und zwar ganz besonders
durch die enorme Hilfe, die er selbst zur
ErschlieBung des an sich fast uniiberseh-
baren Materials dadurch leistet, daB er eine
ganze Reihe spezifizierter Verzeichnisse
bietet: zwei Register erhaltener historischer
Orgeln — nach Landkreisen und nach Orten
in alphabetischer Folge —, ein allgemeines
Ortsregister, sechs verschiedene Personen-
register (Orgelbauer, Architekten usw.) und
nicht weniger als neun Sachregister (Dis-
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positionen, Instrumente mit Springladen,
Registrierungsanweisungen usw.).

Der Bildteil, der die bisher kaum bekannte
und offensichtlich enorme Bedeutung der
westfilischen Orgelgeschichte eindrucksvoll
unterstreicht, ist nach Orgelbauerschulen
chronologisch geordnet und mit wiederum
zwei Verzeichnissen (Orgelbauer und Orte)
versehen. Drei kleine Kostbarkeiten werden
nebenbei mitgeliefert: das Werkverzeichnis
der Gebriider Slegel (erstmals 1942 ver-
offentlicht von M. A. Vente), eine Anwei-
sung zum Orgelbau (aus der Zeit vor 1681,
aus den Akten von Corvey; ein kleines
Seitenstiick zu Arnolt Schlicks Hagenauer
Gutachten ven 1491) und ein Gutachten des
alternden, polterigen Orgelbauers Christian
Vater fiir das Domkapitel Miinster von 1755,
der die im europiischen Orgelbau allgemein
itbliche Schleiflade verteidigt gegen die
sogenannte ,doppelte” Springlade, welch
letzterer er gerne das Odium des Primitiven
und Altmodischen anhingen mdadhte, die
aber in Wirklichkeit als die bei weitem
iiberlegenere und entwidkeltere Konstruk-
tion von einem Meister wie Henrich Nie-
hoff im 16. Jahrhundert in den niederlin-
dischen Orgelbau eingefithrt wurde und von
der Familie Bader im 17. Jahrhundert in
den westfilischen, welcher dann noch weit
ins 18. Jahrhundert hinein an ihr festhalten
und mit durch sie seine Superioritit mani-
festieren sollte. Die Aufmerksamkeit, die
bedeutende Instrumente wie das zu Borgent-
reich in den letzten Jahren erweckten, wird
durch das vorliegende Reutersche Werk in
vollem Umfang gerechtfertigt; das Buch
wird mehr und mehr AnlaB werden, sich
mit der westfilischen Orgelgeschichte theo-
retisch und praktisch intensiv zu beschifti-
gen, was fiir den deutschen Orgelbau in
mehrfacher Hinsicht erheblichen Gewinn
bringen wird. Hans Klotz, Kéln

Felix Mendelssohn Bartholdy:
Briefe. (Band 1): Briefe an deutsche Ver-
leger. Gesammelt und hrsg. von Rudolf
Elvers. Mit einer Einfithrung von Hans
Herzfeld. Berlin: Walter de Gruyter
& Co. 1968. XXVIII, 399 S. (Verdffent-
lichungen der Historischen Kommission zu
Berlin beim Friedrich-Meinecke-Institut der
Freien Universitit Berlin, ohne Bandzih-
lung.)

Im Rahmen der Veréffentlichungen der
Historischen Kommission zu Berlin (beim
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Friedrich Meinecke-Institut der FU Berlin)
ist dieser Band erschienen. Der Kommissions-
vorsitzende Prof. Dr. Dr. h. c. Hans Herz-
feld verweist in seiner Einfithrung auf die
Bedeutung des Komponisten in der Geschich-
te der deutschen Musik im Hhepunkt ihrer
romantischen Epoche, auf die ganz persén-
lich geprigte Eigenheit der Stellung Mendels-
sohns im deutschen Kulturleben 1829 bis
1847 und auf den Reichtum und die Weite
seiner Bildung. Damit ist fiir die allgemeine
Bedeutung des Briefwechsels das Wesent-
liche gesagt. Das Besondere besteht darin,
daB die von der internationalen Mendels-
sohn-Gesellschaft durch Max F. Schneiders
verdienstvolle Fiirsorge gesammelten Brief-
schitze 1964 in die Obhut der Stiftung
PreuBischer Kulturbesitz als Mendelssohn-
Archiv iibergingen und im Rahmen der Ber-
liner Staatsbibliothek endgiiltig unterge-
bracht wurden. Rudolf Elvers von der Musik-
abteilung unterzog sich als Nachfolger des
allzufrith verstorbenen bisherigen Betreuers
Schneider der miihevollen Arbeit der Heraus-
gabe und legt hier den mit gréfter Sorgfalt
gearbeiteten ersten Band der Ausgabe vor.
Sein Erscheinen wurde von allem Anfang an
durch die Fritz-Thyssen-Stiftung gefordert,
der Druck des ersten Bandes durch die
Deutsche Forschungsgemeinschaft und im
Rahmen der Schriftenreihe der Historischen
Kommission durch den Berliner Senator fiir
Wissenschaft und Kunst erméglicht.

Das Vorwort von R. Elvers nennt dank-
bar alle iibrigen Helfer und Mitarbeiter,
die Widmung ehrt ,die Bewahrerin von
Mendelssohns Erbe Miss Margaret Deneke
M. A., Oxford“. Seine Bemerkungen zum
vorliegenden Band begriinden die Wahl der
Briefe an deutsche Verleger und skizzieren
die wechselvolle Geschichte des ,Materials“
und seine Bedeutung fiir die Musikgeschichte.
Kein ,prominentes deutsdres Verlagshaus
der damaligen Zeit” fehlt unter den Origi-
nal-Verlegern; den Hauptanteil haben Breit-
kopf u. Hirtel und Simrodck, spiter tritt vor
allem Fr. Kistner (Leipzig) hinzu und endlich
noch Schott (Mainz) und Bote u. Bock (Ber-
lin). Fir die iibrigen geniige dieser kurze
Hinweis, ebenso der auf zwei nicht unbe-
deutende Asnhinge und eine Reihe auf-
schluBreicher Verzeidinisse. Aufgenommen
sind alle Briefe Mendelssohns in Verlags-
angelegenheiten. Wichtiges aus den Verleger-
Antworten ist in Anmerkungen beigegeben.
Aber mit Recht wurde auf einen vollstéin-
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digen Abdruck der Verleger-Briefe verzich-
tet.

Der Inhalt der Briefe Mendelssohns ist
ein wichtiger Beitrag zum Verstehen der
deutschen Musikverhiltnisse von 1830, dem
Jahr der ersten Verlagsreise des eben
21jahrigen nach Leipzig, bis zu des Kompo-
nisten Todesjahr 1847. Aber auch das
menschliche Bild Mendelssohns wird um
wesentliche Ziige bereichert. Zunichst zeugt
die groBe Anzahl der Briefe mit den vielen
Einzelheiten von bewundernswert sorg-
faltiger Arbeitsweise im FEinzelnen und
echter GroBziigigkeit in den wichtigen Fra-
gen. Es geht ihm nicht um den Verdienst,
sondern um das zeitgerechte und wiirdige
Erstehen der Werke im Druck und um deren
rechte Einordnung in das deutsche Musik-
leben. Mendelssohn kargt nicht mit Lob fiir
die kleinen Mitarbeiter der Verlagshiuser
und begriindet jeden Tadel sehr genau. Dar-
{iber hinaus kliren die Briefe auch die Ent-
stehungs- und Drucklegungsgeschichte vieler
Werke; manche Datierung kann verbessert
werden. Und (worauf Elvers eigens hinweist)
eine ,zwar gedruckte, aber bisher nidit
bekannt gewordeme Sammlung von Volks-
liedbearbeitungen — die einzigen dieser Art
aus Meundelssohns Feder — wurden durch die
Korrespondenz mit Kistuer wieder aufge-
funden“. In der Einleitung zu den Reise-
briefen aus den Jahren 1830—1832, die der
Bruder Paul Mendelssohn-Bartholdy 1861
herausgab, stehen die einsichtigen Worte:
~Wir wollten erstens dem Publikum in
Mendelssohns eigenen Worten, welche stets
sein luneres treu und unverfilsdit wider-
spiegeln, ein  maéglidist  vollkommenes
Charaktergemdlde von ihm darbieten, und
zweitens glaubten wir, daf die in einer
soldhen Briefsammlung enthaltenen biogra-
phischen Elemente bei einer eigentlichen,
der Zukunft vorbehaltenen Lebensbesdirei-
bung wirksame Dienste leisten, und einst als
Vorarbeit oder Grumudlage zu derselben
gebraucht werden kdunten.” Das gilt auch
heute noch, fiir den ersten Band dieser
neuen Ausgabe und ihre weitere Folge.

Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken

Theodor W. Adorno: Berg. Der
Meister des kleinsten Ubergangs. Wien:
Verlag Elisabeth Lafite und Osterreichischer
Bundesverlag (1968). 144 S. (Osterreichische
Komponisten des XX. Jahrhunderts. Band
15.)



Besprechungen

Das Berg-Buch von Adomo kann fir
einen Musikhistoriker nicht Gegenstand
einer Rezension sein; es ist ja keine iibliche
wissenschaftliche Monographie, sondern auf
weite Strecken ein authentisches Quellen-
werk. Es enthilt zundchst einmal Erinnerun-
gen an Berg — sicher die gehaltvollsten, die
bisher publiziert wurden — und teilt Erfah-
rungen eines sich der Wiener Schule zuge-
hérig fithlenden denkenden Musikers sowie
Reflexionen iiber Bergs Musik mit. Da8 das
Buch nicht in einem Zug niedergeschrieben,
sondern, wie der Verfasser ausdriicklich her-
vorhebt, aus dlteren Texten zusammen-
gestiickt wurde, ist ihm zugute gekommen:
Es wird in ihm keine fixierte Meinung vor-
getragen, sondern eine Entfaltung von Ein-
sichten niedergelegt, wie dies sehr gut zum
Gegenstand paBt: groBe, kleine und kleinste
Uberginge werden bemerkbar. Und wer sich
die Mithe macht, den Wozzeck-Aufsatz von
1929, der in dem Band leider nicht ent-
halten ist, und die einschldgigen Partien
aus der Philosophie der Neuen Musik da-
neben zu legen, der wird sich der Vielfalt
der Facetten von Adornos Berg-Ansichten
nicht entziehen kénnen. Wer hier nur Wider-
spriiche sicht, die es ihm nicht gestatteten,
auf die wahre Ansicht des Autors zu schlie-
fien, der mdge sich des einschligigen Kraus-
schen Dictums erinnern.

Den Hauptteil des Buches bilden die aus
der ersten Monographie von Reich heriiber-
genommenen Analysen: es ist sehr gut, sie
wieder allgemein zuginglich zu wissen.
Einige der Betrachtungen sind allerdings neu,
u. a. der Abschnitt iiber die Altenberglieder,
besonders aber die Epilegomena zum Kam-
merkonzert. Von grundsitzlicher Bedeutung
ist der den Analysen vorangestellte knappe
Text Analyse und Berg. Analyse soll nicht
mehr ein Lehrstiick sein, wie noch bis hin zu
Riemann, auch kein Klassikerkommentar
wie fiir Schenker, noch soll, wie fiir Halm,
die Analyse den Weg ins isolierte Reich der
Kunst zeigen, sondern: ,lhre Legitimation
hat die Analyse von Bergs Musik, weil es in
ihr mdglich und absehbar ist, was freilich
insgeheim die Idee wusikalischer Analyse
siberhaupt bildet: die kiinstlerische Essenz
von Musik, ilkr Beredtes, ihren Nawmen in
technologischen Sachverhalten zu ergreifen.”

Zwei Fehler: auf S. 37: der Wiener
Rechtsanwalt heifit Ploderer, die im letzten
Absatz zweimal genannte Singerin Barbara
Kemp. Rudolf Stephan, Berlin
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Harry Halbreich: Bohuslav Mar-
tind. Werkverzeichnis, Dokumentation und
Biographie. Ziirich und Freiburg i. Br.:
Atlantis-Verlag 1968. 384 S,

Keine zehn Jahre nach dem Tode Bohuslav
Martinds (1890—1959) legte Harry Halb-
reich eine Biographie mit Werkverzeichnis
und Dokumentation des tschechischen Kom-
ponisten vor, den er den ,vierten Klassiker”
der tschechischen Musik (neben Smetana,
Dvotak und Jandlek) nennt.

Der Hauptakzent des Bandes liegt auf
dem systematischen Werkverzeichnis (Seiten
111—342), in dem die 387 Kompositionen
Martinds in chronologischer Reihenfolge be-
schrieben, mit Nummern versehen und in
Gattungen, respektive Kategorien -einge-
teilt sind. Halbreich hat somit in jahrelanger
Arbeit ein praktisches Handbuch geschaf-
fen, welches uns endlich ermédglicht, das bei
sechzehn Verlegern in sechs Lindern und
drei Erdteilen verdffentlichte Qeuvre zu
iiberblicken, und iiberdies Aufschlu gibt
iiber die zumeist unedierten opera, die vor
1923 entstanden sind. Da der Autor auBer
der bei Artia in Prag und bei Alkor in
Kassel gemeinsam herausgegebenen Biogra-
phie von Milos 3afranek, einem lebens-
langen Freunde Martinis, sich auf keine zu-
verldssigen Quellen stiitzen konnte, waren
fir die Erstellung des Werkkatalogs zahl-
reiche Informationen durch Persénlichkeiten,
die Martinti nahestanden, erforderlich. Frau
Charlotte Marting, die Lebensgefihrtin des
Komponisten, ist hier an erster Stelle zu
nennen, dann aber auch der Dirigent Paul
Sacher, welcher dem 1941 aus Frankreich
nach Amerika Gefliichteten und 1953 wieder
nach Europa zuriickgekehrten Freunde auf
dem Schonenberg bei Basel ein Landhaus
zur Verfiigung gestellt hatte. Es ist damit
zu rechnen, daB im Laufe der Zeit noch die
eine oder andere Komposition MartinGis ge-
funden werden wird. Allein wihrend der
Drucklegung des vorliegenden Buches er-
hohte sich die Werkzahl um drei Titel
(285bis, 232bis und 184bis), die nicht mehr
mit eigener Nummer eingeordnet werden
konnten.

Wenn das vordringliche Interesse an
Halbreichs Veréffentlichung ohne Zweifel
diesem ausfithrlich kommentierten Werk-
verzeichnis gilt, dem im Anhang eine Disco-
graphie, eine Verlagstabelle, eine Bibliogra-
phie, eine chronologische Werkiibersicht
sowie ein alphabetisches Werkverzeichnis
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beigegeben sind, so mdchte man dennoch
das Ubrige nicht missen. In kurzen Strichen
(Seite 15—46) wird die Vita Martints
skizziert: die Jugendjahre in der Heimat
(bis 1923), Leben und Wirken in Frank-
reich (bis Januar 1941), der Aufenthalt in
Amerika (bis 1953), wo Martind sich zum
Symphoniker entwickelte, und die Riickkehr
nach Europa. Auf finf Seiten schildert der
Autor den Menschen und setzt sich dann
(Seiten 57—101) mit der kiinstlerischen
Erscheinung auseinander. Von Quellen und
Einfliissen ist zuerst die Rede, von der
bshmisch-mihrischen Folklore, vom eng-
lischen Madrigal der Renaissance-Zeit, von
Debussy, der Martinds Sinn fiir Klang-
farben-Nuancen schirfte, vom Concerto
grosso Corellis, von der Notre-Dame-Mehr-
stimmigkeit, der Chorpolyphonie des
16. Jahrhunderts und selbstverstindlich auch
von Smetana, seinem artverwandten Lands-
mann. Nur sehr spirlich sind die Beriih-
rungspunkte mit Janadek, und die Ent-
wicklung nach Webern vermochte ihn —
obgleich er sich dafiir interessierte — erst
recht nicht zu beeinflussen. Dies hingt mit
Martins FEthik und Asthetik zusammen,
die Halbreich kurz charakterisiert. Nach
knappen Bemerkungen zum stilistischen
Werdegang setzt sich der Autor sodann mit
der Tonsprache sowie mit Form und Struk-
tur der Musik Martinis auseinander, ohne
freilich mehr zu geben als einige exempla-
rische Hinweise. Eine eingehendere tech-
nische Betrachtung stellt der Verfasser im
Vorwort fiir spiter in Aussicht. Als charak-
teristisch fiir die Tonsprache Martinds
bezeichnet Halbreich die dem Geist der
menschlichen Stimme verpflichtete Melodik,
die relativ geringe Bedeutung der Thematik,
die Vorliebe fiir die ,motivische Fortspin-
nungsmethode des Barock“ sowie die von
der tschechischen Volksmusik abstammende
»scharfe“ Rhythmik. In harmonischer Hin-
sicht blieb MartinG ausgesprochen Traditio-
nalist: ,er hat den Bereids der Konsonanz
entscheidend erweitert, zu einer Zeit, wih-
rend der fast alle seine Zeitgenossen auf die
Dissonanz ausgingen . . .“. Sein Werk ist
wesentlich bestimmt durch das Festhalten
an den herkdmmlichen Tonarten. Polytonali-
tit stellt sich gelegentlich ein, ist aber nicht
wie bei Milhaud das Ergebnis eines ,,Kontra-
punkts von Akkorden”, vielmehr die Konse-
quenz seiner Polymelodik vokalen Ursprungs.

Besprechungen

An der Instrumentation und am Orchester-
satz ist Martinds Originalitit wohl am
klarsten zu erkennen. Form und Struktur
endlich waren fiir ihn nie vorherbestimmte
Schablonen. Er verwarf den statischen Be-
griff der Form und ersetzte ihn durch den
dynamischen, denjenigen des .,organischen
Wachstums®“. Drei kurze Texte des Kompo-
nisten runden diesen Teil iiber die kiinst-
lerische Persdnlichkeit Martinds ab.

Das vorliegende, sauber gearbeitete und
gediegen ausgestattete Buch bringt — alles
in allem — keine tiefschiirfenden historischen
und analytischen Erkenntnisse, ist aber
wegen des erstmals publizierten Werk-
verzeichnisses ein unentbehrliches Hilfs-
mittel fiir die Musikwissenschaft.

Hans Oesch, Basel

Johann Sebastian Bach: Vier
Eingaben an den Rat der Stadt Leipzig
vom 12., 13, 15. und 19. August 1736.
Leipzig: VEB Deutscher Verlag fiir Musik
1965. VI, 26 S. (Faksimile-Reihe Bachscher
Werke und Schriftstiicke. Band 6.)

Neben den beiden berithmten Bachschen
Schriftstiicken aus dem Jahre 1730, dem
Entwurf eisner wohlbestallten Kirdienmusik
vom 23. August und dem Brief an den
Jugendfreund Georg Erdmann vom 28. Ok-
tober d. J., hat das Leipziger Bach-Archiv
die vier oben genannten Eingaben aus dem
Jahre 1736 in einer Faksimile-Ausgabe ver-
offentlicht. Es handelt sich bei allen vier
Schriftstiicken um den dramatischen ,Prd-
fektenstreit“, zu dem es damals zwischen
Bach und dem Direktor der Thomasschule
Johann August Ernesti gekommen war. In
schneller Aufeinanderfolge ersucht Bach den
Rat nicht weniger als viermal um Hilfe
hinsichtlich der Wahmehmung seines Rechts
bei der Einsetzung der Chor-Prefekten, in
das Ernesti eingegriffen hatte. Werner Neu-
mann schildert einleitend die lebendigen Zu-
sammenhinge und weist vor allem auch dar-
auf hin, daB es in dem Streit zutiefst um
den Gegensatz zweier Bildungsideale ging,
zwischen dem von Bach vertretenen alt-
lutherischen, in dem die Musik in enger
Verflechtung mit umfangreichen gottesdienst-
lichen Aufgaben eine zentrale Stellung
hatte, und dem von dem 22 Jahre jiingeren
Emnesti verfochtenen der beginnenden Auf-
klarung, das die Gelehrtenschule erstrebte.

Walter Blankenburg, Schliichtern
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Oeuvres de Chancy, Bouvier, Bel-
leville,Dubuisson,Chevalier.
Edition et transcription par André Souris.
Introduction historique et étude des con-
cordances par Monique Rollin. Paris:
Editions du Centre National de la Recher-
che Scientifique 1967. XXIX und 89 S. (Cor-
pus des Luthistes Frangais.)

M. Rollin bringt in der historischen Ein-
leitung biographische Daten von den fiinf
Autoren. Frangois Sieur de Chancy stand
zunichst im Dienste des Kardinals Richelieu,
dem er seine Tablature de Mandore (Paris
1629) widmete. Spiter war er ,Maitre des
enfants de la Musique de la Chambre”.
Wenigstens seit 1635 bis zu seinem Tode
1656 fithrte er den Titel ,Maitre de la Musi-
quie de la Chambre du Roi“. Seine Lauten-
kompositionen nehmen nur einen kleinen
Teil seiner Werke ein. Er wirkte mit bei
der Komposition von Ballets de cour und
verdffentlichte Airs de cour und Chansons.

Es ist fraglich, ob Bouvier, von dem P.
Ballard in seinen beiden Sammeldrucken
1631 und 1638 die meisten Lautenkompo-
sitionen von den fiinf Autoren verdffent-
lichte, mit Nicolas Bouvier, .petit chantre®
am Hofe des Kdnigs Karl IX., identisch ist.
Er erhielt 1560 ein Gehalt, ,pour continuer
d'apprendre & jouer du luth”. Auch noch
1572 war er ,petit chantre”. 1575 wurde er
Jatantre” des neuen Koénigs Heinrich II1.;
seitdem verlieren wir ihn aus den Augen.

Im Anfang der Regierung Ludwig XIIIL
spielte Jacques Sieur de Belleville eine
Hauptrolle in den Ballets de cour als Choreo-
graph, Ténzer und Komponist. Auch galt er
als guter Mandoraspieler. Er fithrte den
Titel ,Intendant” oder ,Conducteur des
Ballets du Roi“ und iibte besonders seit
1615 seine Tatigkeit aus. 1637 heiratete er
Antoinette Guibourg, Witwe seines Freun-
des Daniel Rabel, eines Ingenieurs des
Kénigs. 1646 war er bereits verstorben.

Estienne Houselot, ,dict Dubuisson”,
wurde 1615 als ,Maitre joueur de luth”
bezeichnet. Er war mit Marie Buret verhei-
ratet und lieB 1615 und 1621 zwei Téchter
taufen, deren Paten vornehmer Herkunft
waren. Anscheinend gehérte er zum Hofe der
Charlotte de Montmorency, Herzogin von
Angouléme. 1627 war er noch immer ,jou-
eur de luth"”.

M. Rollin glaubt, da8 Chevalier mit
Nicolas Chevalier, .joueur de luth“, per-
sonengleich ist. Er war 1626, als er einen
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Sohn taufen lieB, mit Claire Villain ver-
heiratet. 1628 gehdrte er der Musik-
kapelle des Kdnigs an und heiratete in
zweiter Ehe Catherine Baudouyn. Witwe
des Pariser Kaufmanns Louis Sanson.
Als sie 1629 starb, scheint er den Hofdienst
bereits verlassen zu haben, da er ,Maitre
joueur de luth“ genannt wird.

Die Neuausgabe enthilt 64 Lautenstiicke,
und zwar 13 von Chancy, 23 von Bouvier,
11 von Belleville, 3 von Dubuisson, 14 von
Chevalier. Der grofte Teil der Komposi-
tionen befindet sich in der Tablature de
Luth de differens autheurs, sur les accords
nouveaux (Paris 1631, Pierre Ballard). Nur
acht Sdtze stammen aus Handschriften. Fer-
ner sind von elf Sitzen Bouviers und drei
Sitzen Bellevilles die Incipits mitgeteilt.
AuBerdem sind drei Sitze aus Chancys
Tablature de Mandore (Paris 1629, P. Bal-
lard) ausgewihlt. Nur die Sitze von Chancy
sind im Sammeldruck 1631 zu zwei Suiten
angeordnet (Entrée, Allemande, 3 Couran-
ten, Sarabande). In diesem Drudk, in Pierre
Gaultiers Oeuvres (Rom 1631) sowie in
Chancys Mandoratabulatur treten zum
erstenmal auf die ohne senkrechte Tabula-
turstriche (Taktstriche), z. T. ohne Mensur-
zeichen notierten, hauptsichlich aus Akkord-
brechungen bestehenden Priludien, fiir die
auch die Bezeichnung Entrée und Redrerdhe
vorkommt. In verschiedenen Sitzen Chancys
und Bouviers macht sich die gebrochene
Spielart bemerkbar. Nur von wenigen Stiik-
ken lassen sich Konkordanzen nachweisen.

In einer Ubersicht sind die Stiicke und
Incipits nach den Lautenstimmungen an-
geordnet. Es kommen folgende Stimmungen
der sechs obersten Chdre vor:

1. Gefad g 4. Gecfac'es
2. Gefasc'es’ 5. Adfad' f.
3. Gefac'e

Die 1. Stimmung (vieil ton) tritt auf im
handschriftlichen Lautenbuch des Lords
Herbert of Cherbury (Fitzwilliam Museum
Cambridge), die 2. und 3. erscheinen als
accords nouveaux in P. Ballards Sammel-
druck 1631, die 4. und 5. ebenso in dessen
Sammeldruck gleichen Titels 1638. Die bei-
den Sammeldrucke rechnen mit einer zehn-
chorigen Laute. Man erprobte damals die
verschiedensten Stimmungen, um das Spiel
in gewissen Tonarten zu erleichtern oder
besondere Klangwirkungen zu erzielen.
Die 5. Stimmung verdriingte aber bald alle
anderen. Stimmung der Mandora .4 cordes
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avallées“: ¢’ g ¢” {”. Bei all diesen Stim-
mungen handelt es sich aber nicht um abso-
lute Tonhdhen.

Die Neuausgabe kann als vorbildlich be-
zeichnet werden, weil sie neben der Uber-
tragung auch die Tabulatur bringt. A. Souris’
Ubertragung, die in den meisten Sitzen die
Stimmfithrung kenntlich macht, ist mit der
nétigen Sorgfalt angefertigt. Doch fordern
einige Besonderheiten der Bearbeitung wohl
ein ndheres Eingehen. Obwohl die Spiel-
zeichen der Lautentabulatur in einer Tabelle
erklirt werden, sind von den drei vorkom-
menden Verzierungszeichen zwei (X = a,
W = Vorschlag von unten) unveriindert in
der Ubertragung wiedergegeben. Doch wird
hierfiir nicht der Grund angegeben. Ob es
zweckmiBig ist, originale Verzierungszei-
chen der Lautentabulatur in einer modernen
Ubertragung beizubehalten, ist doch recht
fraglich, zumal das liegende Kreuz X in
unserer Notenschrift als ..Doppelkreuz” das
Zeichen der doppelten Erhéhung ist. Da-
gegen ist das Komma (virgule) oder der
kleine Bogen rechts neben einem Buchstaben
a) durch das Zeichen des Pralltrillers (mor-
dant supérieur) m ersetzt. Souris sagt: ,D’
aprés le contexte, il peut étre exécuté soit
en partant de la note réelle, soit en partant
de son appogiature supérieure.” Dieses Ver-
zierungszeichen 1dBt sich aber auf der Laute
in schnellen Sitzen, wenn es bei Sechzehn-
teln steht, nicht als Pralltriller spielen. Nach
den Spielanweisungen alter Lautenisten soll
bei diesem Zeichen ein Vorschlag von oben
(Abri8) ausgefiihrt werden, wenn ein kleine-
rer Notenwert {iber dem Tabulaturbuch-
staben steht, in den anderen Fillen ein mit
dem oberen Hilfston beginnender kiirzerer
oder lingerer Triller (vgl. die Erklirung der
Spielzeichen in DTO Bd. 50, S. X).

Die Zeichen fiir das Aushalten von Ténen
(tenues) treten in den Lautentabulaturen
als Schrigstriche und Bdgen auf. Am hiufig-
sten werden sie im BaB verwandt, fehlen
aber in der Regel bei leeren Saiten. Souris
gibt zwar in der Ubertragung der taktstrich-
losen Priludien die Haltebdgen wieder
(S. 9, 18), nicht aber die Haltestriche. In der
Ubertragung der Entrée S. 9 sind die Halte-
bégen fiber den Noten angeordnet, in der
Tabulatur unter den Buchstaben. Souris
notiert die taktfreien Priludien und Entrées,
von denen eine (S. 2f.) an einer Stelle auch
Taktstriche aufweist, auf ein Fiinflinien-
system mit vorgezeichnetem BaBschliissel.

Besprechungen

Die griffgeméBe Ubertragung gibt die ori-
ginalen Notenwerte wieder, die in der
Lautentabulatur nicht den Dauerwert der
Tone, sondern die zeitliche Folge der An-
schldge anzeigen. In den Priludien, die ohne
Mensurzeichen notiert sind, schreibt Souris
lauter Viertel. Diese rein philologische Uber-
tragung der Pridludien befriedigt nicht recht,
da an zwei- und mehrstimmigen Stellen die
Beziehungen der Téne zueinander nicht klar
zu erkennen ist. Das Fehlen der Taktstriche
hindert doch nicht, die Stimmfiihrung, be-
sonders im BaB, kenntlich zu machen; die
tenues geben ja oft einen Anhalt (vgl. DTO
Bd. 50, S. 4 ff. Praeludium von F. 1. Hinter-
leithner, iibertragen von Adolf Koczirz;
Ubertragung der Préludes von Ph. Fr. Lesage
de Richée in Toni Wortmanns Dissertation,
Wien 1919, mschr.). Es wire aber nicht
ndtig, Taktstriche zu setzen oder dic Noten-
werte zu verkiirzen. Doch empfiehlt es sich
wohl, in den ohne Mensurzeichen notierten
Priludien der besseren Ubersicht wegen
statt Viertel Achtel zu schreiben, da diese
durch Notenbalken zusammengefafit werden
kénnen.

Ein paar Druckfehler wédren zu berichti-
gen: S. 2, System 4, 2. Note: a statt as;
S.11, System 3, Takt 4 der Tabulatur: ¢ 4.
Chor statt 3. Chor; S. 25, System 4, Takt 1:
d statt des; S. 30, System 4, Takt 1: B statt
des (Tabulatur: d 6. Chor statt b 5. Chor);
S. 46, System 1, Takt 6 der Tabulatur: der
kleine Bogen u (Vorschlag von unten) ge-
hért unter das b (Ubertragung: \w unter b
statt vor g); S. 64, System 2, Takt 1: E
statt e; S. 78, System 1, Takt 1: d statt D;
S. 79, System 2, Takt 1, 1. Viertel: des’
statt b, Hans Radke, Darmstadt

Eingegangene Sdhriften

(Besprechung vorbehalten)

Lars Ulrich Abraham: Harmo-
nielehre. Der homophone Satz. Kéln: Mu-
sikverlag Hans Gerig 1965. 192 S.

Lars Ulrich Abraham: Harmo-
nielehre II. Beispiele, Aufgaben, Erliute-
rungen. Kéln: Musikverlag Hans Gerig
1969. 181 S.

Atti del Convegno sul Settecento Par-
mense nel 2° centenario della morte di C.
I. Frugoni. Parma: Deputazione di storia





