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Studie s in Eastem Chant. Volume 1. 
Edited by Milol V e 1 i m i r o v i c. London 
-New York-Toronto : Oxford University 
Press 1966. XVI, 134 S., 4 Faks. 

Die Veröffentlichung des vorliegenden 
Bandes, des ersten einer geplanten Studien
reihe, entspringt der Absicht, ein Forum für 
die musikalische Byzantinistik und Slavistik 
zu schaffen. Die Reihe soll, nach den Vor
stellungen ihres Begründers, Egon Wellesz, 
als Ergänzung zu den Monumenta Musicae 
Byzantinae dienen. Die Initiative ist um so 
begrüßenswerter, als die einstige Publizier
freudigkeit der MMB in den letzten Jahren 
merklim nachgelassen hat. 

Der vorliegende Band, als F e s t s c h r i f t 
für H. J. W. Tillyard und E. Wellesz ge
dadit, umfaßt zehn Beiträge, von denen 
mehrere Themen der spät- und nachbyzanti
nischen Kin:nenmusik gewidmet sind. So 
legt G. De v a i Transkriptionen der beiden 
Prooimia des Akathistos HymHos nach vier 
ungarisdien Handschriften des 18. Jahrhun
derts vor. In zwei Codices wird das Prooi
mion Tfl unt:Qµa:x,q> Ioannes Kladas, dem 
wohlbekannten Melurgos des 14. oder 15. 
Jahrhunderts, zugeschrieben. Vergleicht man 
Devais Transkription etwa mit der mittel
byzantinischen Melodie des Codex Lauren
tianus Ashbumhamensis 64 (datiert: 1289), 
so zeigen sich keinerlei Beziehungen: Die 
spätbyzantinisdte Version stellt wohl eine 
Neukomposition dar. - Der zweite Beitrag 
gilt der umstrittenen Frage nach dem Ver
hältnis des neugriechisdten Kirchengesanges 
zum byzantinischen. Während die griedti
sdten Psaltai den aktuellen Gesang der grie
chischen Kirche mit dem byzantinischen 
identifizieren, haben einige Forscher be
kanntlim die These verteidigt, daß die 
byzantinische Kirdtenmusik nadt der Erobe
rung Konstantinopels durdt die Türken im 
Jahre 1453 unter den Einßuß der türkisenen, 
persisdten und arabisdten Musik geriet und 
sich vollkommen gewandelt hätte. M. Ph. 
D r a g o u m i s vergleidtt jetzt die byzan
tinisdi.en Versionen einiger Heirmen, Stichera 
und Meßgesänge mit den neugriechischen 
Fassungen des 19. Jahrhunderts und ge
langt zu dem Schluß, daß enge Beziehungen 
dodi. gegeben seien. Auffallend ist an dem 
von Dragoumis vorgelegten Material, daß 
sidt Obereinstimmungen oder Ahnlidtkeiten 
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zwisdien den Versionen meist auf einzelne 
Wendungen oder Phrasen besdtränken. 

Die beiden folgenden Beiträge entstam
men dem Bereidt der Semeiographie. G. 
E n g b e r g geht der wichtigen Frage nadt 
dem Verhältnis der ekphonetiadten Neumen 
zu den masoretischen (,, tiberlsdteH") Akzen
ten nach und stellt anhand einiger Perikopen 
aus dem Alten Testament eine weitgehende 
Obereinstimmung in der Gliederung paral
leler hebräischer und griediisdter Texte so
wie in der Anwendung korrespondierender 
Zeidten fest. Daß die masoretisdien Akzente 
den griechisdten Lektionszeidten nadtgebil
det sind, wies bekanntlidi Fr. Praetorius 
bereits 1901/02 nadt. - J. Mil o j k ovi c
D j u r i c beriditet sodann über eine grie
dtisdte Papadike aus Skoplje, die im Codex 
93 der Belgrader Nationalbibliothek über
liefert war. Djurics sadtlcundige Beschrei
bung der Lehrsdtrift wäre in einem Punkt 
zu korrigieren: Im Text 4st nirgends davon 
die Rede, daß die Dyo Kentemata einen 
Halbton anzeigen (S. 52). Auf fol. 7/Z. 6-9 
(s. T af. 2) heißt es lediglich: Ta M fl{io 
XEVtT}µ<l't<l )(.EL{>OVOµoüvtm. µna mi'Y't'WV 

T<Öv tµ<pwvwv OT)µaöhov xa.t Uyonm. 
öae-ca. Der Passus besagt eindeutig, daß 
die Dyo Kentemata in Kombinationen mit 
allen „stiHfHfHaften" Zeidten, d. h. mit allen 
Intervallzeidten auftreten. Djuric hat offen
bar T)µL<provwv statt lf.L<provwv gelesen. 

Die übrigen sedis Aufsätze lassen eine 
Zusammenfassung nadi Sadigebieten nicht 
zu. J. Raas t e d formuliert SoHfe Refl.ec
tioHs on ByzantlHe Musical Style: Eine erste 
Betradttung über bestimmte Besonderheiten 
des Kontrafakturverfahrens führt zur Ein
sicht, da& manche Kontrafakta nadt der 
metrischen Struktur der Modellstrophe ge
baut sind, während sich andere an deren 
musikalischem Aufbau orientieren. Eine 
zweite Betrachtung über das Kylisma alt 
fakultatives Ornament wirft die Frage nadi 
der mündlichen Tradition byzantinisdier 
Musik auf. - M. V e l i m i r o v i c stellt 
ein interessantes, 1964 von der Universi
tätsbibliothek Y ale erworbenes Fragment 
eines slavisdten AnastastHfatarloH ( = Ok
toechos) vor, das von Petros Peloponnesios 
(t 1777) im Auftrage des Metropoliten von 
Bosnien Serapheim .redigiert• wurde. Die 
slavisdten Texte sind merkwürdigerw~ise in 
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griechischer Schrift phonetisch transkribiert. 
D. Stefan o v i c untersucht die 13 Sti
chera des Fragments und macht es wahr
scheinlich, daß die Vorlage des Anastasima• 
tarion, die Petros Lampadarios für seine 
Redaktion heranzog, auf Manuel Chry
saphes, einen Komponisten des 15. Jahr
hunderts, zurüdcgeht. - Frau M. S t ö h r , 
C. Heegs Mitarbeiterin an der Edition der 
Heirmen des Echos protos, legt einige 
Gedanken über die Verzweigung der heir• 
mologischen Oberlieferung und die Berech
tigung von "EmendationeH" bei der Tran• 
skriptionsarbeit dar. Bezüglich der vermeint· 
liehen „Sdtreibfehler" in den Neumierungen 
(S. 93 f.) wäre anzumerken, daß die Neuma• 
tion des Codex lviron 470, auf den sich 
Heegs Obertragungen stützen, weitaus mehr 
Coislin-Elemente aufweist als gemeinhin 
angenommen wurde. Wir sollten uns deshalb 
davor hüten, scheinbare „UHgeHaulgkeiteH" 
in der Notierung der lntervallzeidien gene
rell als „Sdtreibfehler" zu rubrizieren. -
01. S t r u n k nimmt auf das Fragment von 
Chartres Nr. 1754 Bezug, das bekanntlid, 
dem Codex Lavra r. 67 angehörte und 1944 
dem Krieg zum Opfer fiel, und teilt mit, daß 
der Verlust nidit ganz unersetzlidi sei, da 
glüdclidierweise H. J. W. Tillyard 1912 die 
von A. Gastoue nicht publizierten Seiten des 
sechs Folios umfassenden Fragments photo· 
graphiert bzw. diplomatisdi abgesdirieben 
hatte. C. A. T r y p a n i s schneidet sodann 
die Frage nach dem musikalisdien Vortrag 
der Kontakia im 6. und 7 . Jahrhundert 
an. M. V e 1 i m i r o v i c bebt schließlidi 
hervor, daß der Codex 2147 der Athener 
Nationalbibliothek, eine Handsdirift des 14. 
Jahrhunderts, 22 Stidiera auf den hl. Atha• 
nasios, den Gründer des Lavra-Klosters auf 
dem Athos, enthält, von denen mehrere bis• 
her unbekannt gewesen sind und Unica zu 
sein scheinen. Constantin Floros, Hamburg 

B e e t h o v e n • J a h r b u c h . Hrsg. von 
Paul M i e s und Joseph S c h m i d t • 
Gör g. Jahrgang 1965/68. Bonn: Beethoven
haus 1969 (Veröffentlichungen des Beet
hovenhauses in Bonn. Neue Folge. 2. Reihe. 
VI.) 

Wie schon in den früheren Bänden ist der 
Inhalt audi diesmal wieder sehr vielseitig. 
Gleidi zu Anfang findet sid, das ausführ
lidie, umfangreidie und sorgfältige Verzeidt
His der Skizzen Beethovens. Diese Aufstel• 
lung, die zum Teil auf den Vorarbeiten 

einiger früherer Skizzenbearbeiter und Unter
lagen des Beethoven-Archivs beruht, wird 
hier zum ersten Male von Hans S c h m i d t 
veröffentlicht. Hervorzuheben ist nicht nur, 
daß die Anordnung der Inhaltsangaben zu 
den einzelnen Skizzenbüchern sehr übersicht
lich ist und damit die Arbeit mit den Hin
weisen sehr erleichtert, sondern daß neben 
einem „Register" der in den Entwürfen 
gefundenen Werke auch in einer zweiten 
Liste die „Skizzen zu uHausgeführteH Wer
ken" und „Nidtt identifizierte Skizzen" in 
einer dritten Zusammenstellung gebracht 
werden. Freilich kann diese Erschließung der 
Skizzen zwangsläufig nichts von der oft 
mühseligen Arbeit widerspiegeln, die die 
Suche nach dem „skizzierten" Werk für den 
Skizzen-Bearbeiter mit sim bringt. 

Der zweite Beitrag (Joseph S c h m i d t • 
Gör g , Das WieHer Tagebudt des ManH• 
heimer Hofkapellmeisters Midtael Frey) gibt 
einen interessanten Einblidc in das Wiener 
musikalische Leben aus der Sicht eines Zeit• 
genossen Beethovens. Allerdings wäre die 
Lektüre dieser Aufzeichnungen, die manch
mal ermüdende Wiederholungen bringt, wohl 
kaum so aufschlußreich für den Nicht
Spezialisten, wenn die zahlreichen Anmer
kungen als Erläuterungen zu den oft nur 
angedeuteten Fakten fehlten. In einem 
weiteren Aufsatz bringt ebenfalls Joseph 
S c h m i d t • G ö r g Neue Sdtriftstücke 
zu BeetlioveH uHd ]osephlne GräßH 
Deym. Trotz aller widrigen Umstände 
scheinen doch immer noch viele für das 
Leben Beethovens aufschlußreiche Doku
mente erhalten geblieben zu sein. Es wäre 
sehr zu begrüßen, wenn auch solche Quellen 
einem zentralen Forsdrnngsinstitut von den 
jeweiligen Besitzern zugänglich gemacht 
würden, so daß sie durch Veröffentlichung 
allen Interessenten zur Verfügung stünden. 

Während sich Paul M i e s in seinen Aus
führungen über Etnige allgemetHe uHd spe
zielle Beispiele zu Beethovens Notation mit 
Problemen betreffend Vorzeichen, staccato, 
diminuendo, ,.rinf - rf - sf" beschäftigt, 
konzentriert sich Nikolai G r a u d a n ganz 
auf das „sforzato". Seiner Ansicht nach ist 
das Sforzato ein langer Akzent, der, wenn 
er mehrmals hintereinander gesetzt wird, 
ein cresc. bewirkt. Auch seine These, daß 
das „piaHo" im Zusammenhang mit dem 
.. sforzato" eine dämpfende Wirkung ausübt, 
belegt er mit einer Reihe von Beispielen. 
„sf" als kurzer Akzent wird von Graudan 
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dann angenommen, wenn Beethoven „sfp" 
schreibt. Leider kann hier nicht auf weitere 
Einzelheiten eingegangen werden. 

Richard H a u s e r kommt in seinen 
Oberlegungen zu dem problematischen „Als" 
in den Takten 224-226 des ersten Satzes 
der Sonate op. 106 zu dem Schluß, daß nur 
die Lesart der beiden Erstausgaben, die 
.,Als" bringen, berechtigt ist. 

Wie in den früheren Jahrgängen ist der 
letzte Beitrag eine umfangreiche Bibliogra
phie des Beethoven-Schrifttums. V i r n -
eise I betont zu recht, daß man eine sol
che Bibliographie trotz allen Strebens nach 
Vollständigkeit, nicht mit „offensldf tlich 
Unwesentlfdfem . .. belasten" sollte. Dieser 
Grundsatz dürfte sich besonders bezahlt 
machen, wenn es um die Literatur bis etwa 
1970 gehen wird. Vielleicht sollte man aber 
doch trotz aller Übersichtlichkeit der Biblio
graphien in den bereits vorliegenden Jahr
gängen des Beethoven-Jahrbuches eines 
Tages eine Kumulation für einen größeren 
Zeitraum u. U. als Sonderheft o. ä. bringen. 

Schließlich sei noch auf die Beiträge von 
M i e s zur Corlolan-Ouverture in ihrem 
Verhältnis zur Dichtung (bereits 193 8 in der 
Zeitschrift für Musik 105. Jg. S. 156 ff.), 
Kurt S c h ü r m a n n s Aufsatz zur Verlags
geschichte zur Zeit Beethovens mit Darlegun
gen zum Verleger Franz Philipp Dunst aus 
Frankfurt und auf die Erläuterungen von 
Willy H e s s zu den beiden Singspielen von 
Treitschke (Die gute Nadfridft, Die Ehren
pforten) hingewiesen. 

Den Schluß des Jahrbuches bildet wie im
mer der Bericht über die Arbeiten an Skizzen 
und Kritischen Gesamtausgaben im Beet
hoven-Archiv sowie über die Veränderungen 
bei den Mitarbeitern. 

Johannes Herzog, Bad Godesberg 

J a h r b u c h für Liturgik und Hymno
logie. 13 . Band. 1968. Hrsg. von Konrad 
A m e l n , Christhard M a h r e n h o I z , 
Karl Ferdinand M ü 11 er. Kassel: Johan
nes Stauda-Verlag 1969. XVI, 287 S., 6 Taf. 

Daß Wandlungen der Gegenwart die 
Positionen von Liturgik und Hymnologie 
berühren könnten, bekundet dieser Band nur 
in beschränktem Maß. Von vier Hauptbei
trägen gilt der Hymnologie nur Jan K o u -
b a s Studie Der älteste Gesangbudfdruck 
von 1501 aus Böhmen, in der die Herkunft 
dieses wichtigen Gesangbuchs aus Kreisen 
der Brüder in Frage gestellt wird und die im 
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Druck fehlenden Melodien nach Textkonkor
danzen zu anderen Quellen belegt werden. 
Werner Schütze s Aufsatz Was habe 
ldf dir getan, mein Volk untersucht Wurzeln 
der lmproperientexte in der alten Kirche, 
Frieder S c h u l z weist nach, daß Das soge
na,rnte Franziskusgebet erst um 1912-H 
erstmals auftauchte und bei näherem Zu
sehen Gründe seiner raschen Beliebtheit 
ebenso wie manche Fragwürdigkeiten erken
nen läßt, und Karl Ferdinand M ü 11 e r 
geht kritisch auf Theologisdfe und liturglsdfe 
Aspekte zu den Gottesdiensten In neuer 
Gestalt ein, klammert jedoch die musika
lische Problematik aus. 

Von 17 „Kleinen Beiträgen und Miszellen" 
dagegen fallen 12 in den Bereich der Hym
nologie, worüber hier primär zu berichten 
ist. Ganz vorwiegend handelt es sich um 
text- oder melodiengeschichtliche, bio- oder 
bibliographische Spezialstudien. Karol H t a -
w i c k a (Nodfmals: Vom Quempas-Singen 
in Polen) ergänzt seinen Beitrag aus JbLH 
1967 durch Quellen aus Klöstern der Bene
diktinerinnen, und Lisbet Juul Ni c o 1 a i -
s e n (Die H1elodisd1e Vorlage) fragt am 
Beispiel zweier Lieder Paul Gerhardts, wie
weit bei Dichtungen auf schon vorliegende 
Weisen Anklänge an frühere Liedtexte ver
mittelt einfließen. Die authentische Quelle 
zu Ambrosius Blarers Wadi auf, wadf auf, 's 
ist hohe Zelt sowie weitere Urdrucke zu Lie
dern Blarers weist Marcus Jen n y nach, Sieg
fried F o r n a ~ o n (No01mals: Adam Reiss
ner) bietet für biographische Details und für 
einige Melodien Ergänzungen zu Walther 
Lipphardts Aufsatz aus JbLH 1965, und 
L i p p h a r d t selbst kommt auf das Thema 
in seiner Entgegnung auf E. Sommers Beitrag 
aus JbLH 1967 zurück. Ferner behandelt 
L i p p h a r d t Das Gesangbudf voH ]. 
Eidforn d. Ä. . .. und seine ältesten Aus
gaben, um das Verhältnis der Auflagen 
zueinander genauer zu kennzeidmen und das 
erstmalige Auftreten der Ordnung nach dem 
Kirchenjahr für die Ausgabe 15 5 8 festzustel
len. Walther E n g e I h a r d t berichtet über 
Gesänge bei der Speisung von Waisenkindern 
in Essen 1733, Konrad A m e In über 
Faksimlle-Nadfdrucke alter Gesangbüdfer 
sowie über die Rabenaas-Strophe und ähn
lidfe Gebilde. Von Gewicht ist Traugott 
S t ä h l i n s Studie Gottfried Arnolds Ein
fluß auf die Didf tung Gerhard Tersteegens 
und Christian Friedridf Ridf ters, die ein 
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Abschnitt aus einer Göttinger Di11ertation 
ist CT eildrudc ebd. 1966). Aufsdtlußreidt 
erscheint auch Tibor S c h u 1 e k s Kurzer 
Abri~ der Geschichte des uHgartscheH Klr
cheHgesaHgbuchs ... , und besonders Gerhard 
Sc h u h m a c h e r s Bericht über Llteratur
wisseHschaftllche Beitrage zur Erforschung 
des deutscheH Kirdrenltedes . . . weitet das 
Blidcfeld durch Hinweise auf germanistische 
Methoden der Textinterpretation und auf 
die hermeneutisdten Aufgaben der Hymno
logie. Vervollständigt wird der Band durch 
die ausführlichen Literaturberichte :zur Litur
gik und :zur Hymnologie, die an wechselseiti
gem Informationswert nichts eingebüßt 
haben, auch wo sie nicht mehr gan:z voll
ständig sein können. 

Obwohl sich näheres Eingehen hier ver
bietet, mag die Jnhaltsübersicht erkennen 
lassen, wieweit spezielle historische Themen 
den Band beherrschen. Den einen Grenzfall 
bildet dabei die Miszelle Engelhardts, die 
Ausnahme in der anderen Richtung das Refe
rat Schuhmachers, das die Interpretation der 
Oberlieferung als vordringlich akzentuiert. 
Ein recht brisantes Thema kann z. B. die 
berühmt-berüchtigte Rabenaas-Strophe sein, 
wenn man die Motive ihres Aufkommens als 
Symptome versteht. Trug dazu nicht eine 
vornehmlich antiquarisch interessierte Hym
nologie bei, die sidi durdi soldie provozie
rende Gebilde kaum selbst in Frage stellen 
ließ? All die Probleme, die gegenwärtig durch 
die .Krise des Gottesdienstes• auf die Litur
gik :zukommen, berührt eigentlidi allein 
Müllers Aufsatz, audi wenn er die Frage des 
Liedgutes nur streift. Ist aber jene vielbere
dete Krise nicht auch eine Krise der aktuel
len Funktion des Kirdienliedes wie der 
Liturgie, und kann sie die damit befaßten 
Disziplinen unberührt lassen? Ihre histo
risdie Orientierung mochte fraglos ersdiei
nen, solange man der lebendigen Wirkung 
des Tradierten vertraute. Wenn aber jetzt 
der überlieferte Liedbestand eines der Pro
bleme im Gottesdienst wird, 10 geht das 
wohl audi die Wissenschaft an. Der Wert 
der sorgsamen historisdien Untersuchungen 
wird damit nicht geschmälert. Steilt sich aber 
nicht auch die Aufgabe, kritisch Bestand auf
zunehmen und die Fragen und Verfahren :zu 
überdenken? Dem Jahrbuch wäre zu wün
schen, daß es vermehrt zum Diskussions
forum für soldie Probleme würde. 

Friedhelm Krummacher, Erlangen 

Buprechuniien 

.Recberches" sur la Musique Fran~aise 
Classique. Band IX. Paris: Editions A. et J. 
Picard 1969. 268 S. (La vie musicale en 
France sous les Rois Bourbons, ohne Band
:zählung.) 

Auch der neunte Band dieses Jahrbuches, 
das in der Reihe .La vie musicale en France 
sous les Rois Bourbons" erscheint, hält an der 
ursprünglichen Zielsetzung des Herausgebers 
Norbert Dufourcq fest und vereinigt Beiträge 
aus der Archivforschung im engeren Sinne 
mit Aufsätzen zu biographischen, gattungs
geschichtlichen und formanalytischen The
men aus der französischen Musikgeschichte 
von 1650 bis 1800. Theobaldo di Gattis 
einzige Oper Scylla (1701) und P.-A. Mon
signys Opera-comique La belle Ars~He 
(1773), der Violoncellist J.-B. Stüdc (gest. 
1755) und der 1757-1777 an der Kathedrale 
von Beziers tätige Jean Combes bilden den 
Gegenstand von kürzeren, lesenswerten 
Arbeiten. Weitere Themen stellen die Ent
widclung der Musik für Harfe in Frankreich 
(erster bekannter Drude: Christian Hoch
brüdcers 6 soHates pour harpe . .. op. I von 
1762), die Verwendung und Gestaltung der 
Tanzsätze im frühen Opera-ballet (bis 1723) 
und Fran~ois Couperins von Dufourcq geist
voll analysierter Sonatenzyklus Les NatloHs. 
In mancher Hinsicht höchst nützlidi ist der 
vollständige Initienkatalog sämtlicher Tan:z
sätze, die sich in den Werken Lullys finden, 
von Meredith E 11 i s übersichtlich zusam
mengestellt und kommentiert. Martine 
R o c h e unterzieht die vor sechzig Jahren 
von J. Ecorcheville publizierten Tänze aus 
der . Kasseler Handschrift" einem sorgfäl
tigen Vergleich mit einem Ballard-Drudc von 
1665. Sie begründet ihre Vermutung, daß nur 
die Oberstimme des Kasseler Manuskripts 
französischen Ursprungs sei; die (teilweise 
mit „ G. D." signierten) Sätze könnten von 
Gustav Düben stammen. Besondere Aufmerk
samkeit verdient Martin M. H e r m a n s 
Studie über Jean-Fran~oi, Le Sueurs Tätig
keit als Kirchenmusiker, unternahm es doch 
der erst 26jährige Kapellmeister der Pariser 
Notre-Dame, die Kirchenmusik am Vorabend 
der großen Revolution unter Beiziehung 
einerseits volkstümlicher, andererseits musik
dramatischer und programm-musikalisdier 
Elemente auf eine völlig neue Grundlage zu 
stellen. Seine Versuche provozierten eine 
heftige Polemik, die in manchen Äußerungen 
an heutige Kontroversen über verwandte 
Bestrebungen erinnert. Paulette L e t a i 1 -
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1 e ur s Monographie über Jean-Louis Laru
ette leidet unter der Zerstückelung in meh
rere Fortsetzungsteile. Die wertvolle und 
wohldokumentierte Arbeit sprengt den Rah
men der vorliegenden Publikation und 
verdient nach ihrem Abschluß eine selbstän
dige Würdigung. Vorwiegend oder aus
schließlich der Archivforschung zuzuzählen 
sind die Aufsätze über die .Psallette", d. h. 
die Kantorei an der Kathedrale von Vannes 
(Bretagne) und über das Pflichtenheft und 
die Anstellungsverhältnisse der Organisten 
in Hondschoote (Nordfrankreich). Sie ver
mitteln ein aufschlußreiches Bild der musi
kalischen Verhältnisse in der französischen 
Provinz. Die Veröffentlidiungen aus dem 
19 32 geschaffenen Zentralarchiv der Pariser 
Notariate, dem „Mtnutler ceHtral", betref
fen die Jahre 1708 bis 1722 und sind von 
überwiegend soziologisdiem und lokalhisto
risdiem Interesse. 

Theodor Käser, Sdiaffhausen 

Orff-Institut an der Akademie „Mozar
teum" Salzburg. Jahrbuch III. 1964-1968. 
Im Auftrag des Orff-lnstitutes hrsg. von 
Werner Thomas und Willibald Götze. 
Mainz: B. Schott's Söhne (1969) . 288 S .. 
17 Taf. 

„So soll elHe Gru11dlage fUr alles spätere 
MustztereH und lnterprettereH gesdtaffeH 
werden, d. h. wahres VerstäHdHls für must
kallsdte Spradte u11d Ausdruck, die hier, wie 
IH einer Fibel, erstlingsltaft gebildet werden." 
Carl Orff setzte diesen Schlußsatz im Januar 
1950 unter sein Vorwort zum ersten Band 
des Schulwerkes. Eine Fibel also, ein erstes 
Lese- und Lernbuch für musikalische ABC
Schützen, nur eine Vorschule, ein Funda
mentlegen für späteres, ernsthafteres Ein
dringen in die Musik? Daß Orffs Schulwerk 
mehr ist als erstlingshafte Musikerziehung 
schlechthin, daß es auf die verschiedensten 
Methoden mu&ikalisdter Früherziehung 
befruchtend eingewirkt hat, daß es rund um 
den Erdball Herz und Ohr der Kinder, 
Jugendlidten und der erwachsenen Musik
freunde für neue Musik geöffnet hat und 
nicht zuletzt dem Gesamtwerk Carl Orffs 
ein unermüdlicher Herold gewesen ist, das 
haben die beiden letzten Jahrzehnte gezeigt. 

Alltag und Praxis des schulischen Musi
zierens und leidttfertige, einseitige Abwer
tung der schlagwerkseligen Stücke (Kritische 
Ohren hörten sogar militaristisdie Untertöne 
heraus) haben das Schulwerk vielerorts ver-
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fremdet. ,. UHC der Gefahr de, HorlzoHtver
eHguHg zu begegHeH, die sich J,,i HatUrlicheH 
VersddetfJp,ozefJ der praktlsÖleH Arbeit all
zuletdtt eh1stellt" (10 Werner Th o m a • 
im Vorwort des Jahrbuchs III), ,,soll die 
geistige Landsdtaf t sichtbar gemadtt werden, 
iH der das Orff-Schulwerk beheimatet Ist". 
Das geschieht in der gesdiidcten Zusammen
stellung der einleitenden Texte: Auszüge aus 
Johann Gottfried Herders Ober deH Ur
sprung der Spradte (1770) und VoH deH 
LebeHsalterH elHer Spradie (1766), aus Fried
rich von Schillers Ober die ästhetische Erzle
hu11g des MensdieH (aus dem fünfzehnten 
Brief 1793/94), aus Goethes Bespredtung 
von Des KHabeH WuHderhorn (1806), aus den 
Vorreden zu den KtHder- uHd Hausmärchen 
der Brüder Grimm (1812 und 1814) und aus 
Wilhelm Grimms Vorrede zu Deutsche SageH, 
Bd. 1, hier unter dem nachträglich gesetzten 
Titel „Märchen und Sage". 

Dieser klassischen Präambel folgen neuere 
Texte zur Deutung der einfadten Formen 
der Sprache von Andre J o 11 e s , Georg 
B a e s e k e , Archer T a y I o r und Max 
L ü t h i, weiterhin - im 3. Teil - Texte 
.. zum Bild der ErzlehuHg Im Shme des Orff
Sdtulwerkes" von Martin B u b e r , Eduard 
S p r a n g e r . Romano G u a r d i n i , Otto 
Friedridt B o I I n o w , Walter F. 0 t t o , 
Clara und William S t e r n und Luigi 
Santucci. 

Originalbeiträge zum Jahrbuch. liefern 
Werner Thomas (eine sorgfältige Ein
führung zu Orffs Musica Poerlca), Wolf
gang R o s c h e r und Claus T h o m a s 
(ElelfftHtares Musiktheater - V ersudte 
Improvisatorischer EHtfaltuHg), eine Abhand
lung voller wertvoller Erkenntnisse, Anre
gungen und Impulse, aus der praktisdten 
Erfahrung der Autoren heraus geschrieben, 
Werner Thomas (Orff-BühHe uHd The
atrulff EHtbleHCatlculff - zur DeutuHg der 
Sze11e in Orffs „ Trlonft" ). Gabor F r i s s 
( Musik uHd MustkerzlehuHg IH UngarH - zu 
ZoltaH Koddlys HCustkpadagogisdter Reform 
u11d Ihren AuswlrkuHgeH), Felix Ho e r
b ur g er (EleJHentare VorforHteH der Mehr
stiHoHigkelt), J. H. Kwabena N Je et i a (The 
„Iace of authentlc folk 1Hwslc in muslc 
educatioH) und Adriana Aha Ha y f o r d 
( MiJrÖleHerzahleH IH Ghana). 

Bibliographisdtes vervollständigt das Jahr
buch: Wilhelm K e 11 e r zeidinet geschlif
fene Porträts von Eberhard Preussner und 
Robert Wagner. Wieland W a g n e r • 
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Laudatio auf Carl Orff zum 70. Geburtstag 
(gesprochen anläßlidi des Staatsaktes am 9. 
Juni 196 S in Mündien) sdiließt diesen fünf
ten Teil ab. Teil 6 bringt Beridite über 
Orff-Aktivitäten in aller Welt, Teil 7 Doku
mente, darin Orffs Memora11dum zum ele
mentaren Musikunterridit in Kindergärten 
und Volkssdiulen Deutsdilands aus dem 
Jahre 196 S. Ein aditer Teil mit Besprediun
gen sdiließt sidi an. Ein Verzeichnis der Mit
arbeiter sowie Quellen- und Bildernadiweise 
runden den Band zu einem profunden, viel
seitigen Orff-Lesebudi ab. 

Clemens Kremer, Saarbrüdcen 

A c t a o r g an o l o g i c a . Band 2. Im 
Auftrag der Gesellsdiaft der Orgelfreunde 
hrsg. von Alfred R e i c h l i n g . Berlin : 
Verlag Merseburger 1968. 221 S., 20 Taf. 

Der neue Band der Acta organologica ist 
der Erforschung neuer Orgellandsdiaften 
gewidmet, vomehmlidi soldier der rheini
schen und der Maingegend. Im Vorwort um
sdireibt der Herausgeber Alfred Reidiling 
den Begriff der Orgellandsdiaft und berührt 
dabei audi die Frage nach der Arbeit jener 
Meister, weldie in mehreren oder gar vielen 
Landsdiaften auftreten, neue Akzente setzen 
und oftmals das Stilgesdiehen beeinflussen. 
Zu aller medianistisdien Grundlegung müßte 
aber audi die theologisdi-liturgisdie Frage 
erörtert werden, dann die soziologische Lage 
der Auftraggeber und Gemeinden und 
sdiließlich die ästhetisdien Grundfragen. Alle 
Bearbeiter - Hans H u 1 v e r s c h e i d t , 
Die Orgelbauer des BergtscheH LaHdes vom 
17. bis zum 19. J ahrhuHdert ; Clemens R e u -
t e r , Der Orgelbau iH deH katholisd1e11 
Kird1e11 des Rhei11la11ds voH 1700 bis 1900 ; 
Bernd S u 1 z m a n n , Der Orgelbau am 
OberrhelH im 18. und 19. Jahrhundert ; P. 
M e y er - S i a t , Die Orgelbauerfamtlle 
Calli11et; Hermann F i s c h e r • Der maiH• 
frä11ktsche Orgelbau bis zur SäkularlsatloH -
sind bemüht, die gewählte Orgellandschaft 
grundlegend darzustellen. Dies gelingt trotz 
versdiiedener Arbeitsmethoden ; die einen 
stellen die Meister in Reihen zusammen, 
die andern verwenden monographisdie Züge 
und sdiließlidi bemerkt man audi den Ver-
1udi, eine systematisdte Darbietung zu 
gestalten. Alle Autoren sind bemüht, einen 
einheitlidien Orgelbaustil zu erarbeiten, ein 
Unterfangen, das aber fehlsdtlagen muß, 
weil man sidi nidit von den Begriffen Renais
sance- und Barodcorgel zu trennen vermag. 

Besprechungen 

Diese Stilbegriffe sind der Kunstgesdtidite 
entlehnt, sind nidtt orgeleigen und macnen 
lediglidt den Versucn, den Zeitbegriff zu deu
ten. Es gibt nur zwei Orgelklangstile, den 
pragmatisdt-klassisdten und den emotionell
manieristischen. Hätte man die zahlreidt 
dargebotenen Dispositionen in drei Kolum
nen als Recntwerk, Untersdteidlidie und 
Linguale niedergelegt, dann würde man so
fort erkennen, in weldte Stilkategorie ein 
Orgelwerk eingereiht werden muß ; man be
bemerkt auch, inwieweit sicn der Orgelklang 
nodt im Lot befindet oder vom Absoluten 
abweidit oder gar Talfurchen aufzeigt. Ein 
Beispiel hierfür liefert eine der Arbeiten. Dort 
wird erwähnt, daß man vor Jahren Karl 
Riepp in ein Sdtülerverhältnis zu Andreas 
Silbermann zu bringen versucnt hat. Ursache 
dafür war eine geradezu euphoristisdte Deu
tung des Namens des Straßburger Meisters. 
Das ist natürlich so unricntig wie irrig, denn 
beide Meister gehören in den pragmatiscn
klassiscnen Kreis, wie diesen Marin Mersenne 
bereits um 1633 bescnrieben hat. Beide 
Meister kommen natürlidt zeitlicn zu spät 
und der Fall Ottobeuren wird hier typiscn 
wie lehrhaft. Karl Riepp baut den Benedik
tinern in Scnwaben für ihr neues Gotteshaus 
eine Orgel reichen Stils, die aber im Sinne 
des Ottobeurer Stilgeschehens zur Anti
nomie wird. Sagt man Barode, dann ist das 
nicnt einmal zeitlich ricntig. denn dieser 
Raum nimmt wohl die pragmatisdt-klassi
scne Orgel auf, diese wird aber nur ein Teil 
der stilistisdten Grundlagen im Sinne der 
Gesamtardiitektur, nicht aber in dem der 
Dekoration. Im Ganzen tragen alle Arbeiten 
dazu bei, die Orgellandkarte von weißen 
Stellen zu befreien, wenngleidt mandtmal 
ein Ziel erstrebt wird, das einer Manifesta
tion gleidtkommt. Sehen wir in allen Arbei
ten Beiträge zu einer kommenden gesamten 
Orgelgescnicnte unseres Großraumes, die 
dann innerhalb der Musikgescnidtte sidterlich 
ein wicntiger Beitrag zur deutschen Kultur
geschichte sein wird. 

Rudolf Quoika, Freising 

Zeitscnrift für M u s i k t h e o r i e. Hrsg. 
von Karl Midiael K o m m a und Peter 
Rum m e n h ö 11 e r . 1. Jahrgang 1970. 
Heft 1. Stuttgart : ldtthys Verlag (1970). 
-48 S., 1 Sdiallplatte. 

Angesichts der Rentabilitätsprobleme der 
Musikzeitschriften ist es ein besonderes 
Wagnis, ein auf Musiktheorie spezialisiertes 



Be1prechungen 

Periodicum zu starten. Es ist deshalb ein
leuchtend, wenn die Herausgeber Karl 
Midtael Komma und Peter Rummenhöller 
einen möglidtst großen lnteressentenkreis 
aller „Pädagogen, die mit Musik zu tuH 
itaben", ansprechen wollen. Selbstverständ
lid1e Konsequenz, daß die Halbjahresschrift 
nicht nur Sprachrohr einer Berufsgruppe oder 
einer speziellen Sdtule sein will : Erfreuliche 
Toleranz, die indessen, wie schon das erste 
Heft zeigt, audt ihre Gefahren hat. 

Die Disposition des ersten Heftes ist eine 
gute Visitenkarte: Zwei größere Artikel. eine 
Analyse, zwei erfreulich ausführlime Buch
bespredmngen, ein In Memoriam, eine Zu
sammenstellung musiktheoretischer Publi
kationen, die in jedem Heft einen begrenz
ten Personenkreis erfassen wHI. (Diesmal : 
Arbeiten Stuttgarter Hochsdtullehrer.) 

Daß Theorie sich nicht auf Behandlung 
erkalteten Materials beschränken muß, son
dern auch einen Beitrag zur Klärung aktueller 
Probleme leisten kann, zeigt mit fadtlicher 
Kompetenz und anregend-phantasievoller 
Systematik Helmut L a c h e n m a n n s 
Artikel über Kla11gtype11 der neuen Musik. 
Vorzüglich Clytus G o t t w a l d s Bespre
chung der Dissertation Konrad Böhmers. 
Unüblich und deshalb interessant K o m -
m a s Buchbesprechung (Erpf, Form und 
Struktur in der Musik) in Form einer Dar
stellung mehrjähriger Unterrichtserfahrun
gen. Diese kritisch beschreibende Stellung
nahme tendiert zur musikpädagogischen 
.. Handreichung• . Martin G ü m b e l s Er
kenntnis, daß traditionelle Analyse-Verfah
ren neuer Musik unangemessen sind (Varese, 
Dettsity 21, 5), stimmt man gern zu. Er ent
scheidet sich für unbestechliche Statistik 
sämtlicher Parameter. Leider steckt der Teu
fel von Anfang an darin, da die zuvor er
folgte Gliederung des Stücks in 1-4 Teile 
recht unterschiedlidter Dauer, die sodann die 
Einheiten der folgenden statistischen Aus
wertung sind, nach Gutdünken, eben doch 
nach traditioneller analytischer Einsicht vor
genommen wurde. So kann aus der Statistik 
nicht mehr herauskommen als hereingesteckt 
wurde. 

Fügen sich diese Beiträge zusammen zum 
Bild einer lebendigen, fesselnden Zeitschrift, 
die aktuellen Problemen des Musikdenkens 
und der neuen Musik gebührend Raum gibt, 
so wirkt der umfangreichste Beitrag wie ein 
etwa 1910 gegen die Zeit geschriebener 
Kampf für die Quint-Terz-Harmonik gegen 
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die andrängende Atonalität. Martin V o g e I 
(Funktionszefdten auf akustisdter Grund
lage) entwidcelt ein Funktionssystem, das 
offen sein soll „gegenüber einem weiteren 
Ausbau der Harmonik, der zweifellos kom
men wird, sobald man sich einmal an freier 
Lb1earität tmd isolterter Klangfarbe satt 
gehört hat". Führte nodi Louis-Thuille vor 
60 Jahren die Harmonielehre bis an die 
damals neue Musik heran, konzentrierten 
sich spätere Arbeiten wie die Grabners und 
W. Malers bewußt auf einen abgeschlossenen 
historischen Bereich zum Nutzen der Klar
heit und Sinnf äUigkeit des Systems. (Dur
wie Mollsubdominante standen nun endlich 
auf demselben Ton.) Vogel aber hängt letz
tere wieder oben auf und erklärt den kaden
zierenden Quartsext-Akkord zur Konso
nanz. (Schubert dürfte nach dem Studium des 
Artikels wichtige Werke als unrein zurück
ziehen, in denen er - so reizvoll - den 
Quintenzirkel in drei Großterzschritten 
durchmaß.) Musiktheorie ist für Vogel „das 
Feld, auf deHf sich die künftige Entwicklung 
der Musik entscheidet". Mir ist die Umkeh
rug des Satzes sympathischer: Die Entwick
lung der Musik ist das Feld, auf dem sim 
die künftige Entwicklung der Musiktheorie 
entscheidet. 

Dem mutigen Unternehmen des Ichthys
Verlages ist zu wünschen, daß es genügend 
Abonnenten und genügend Autoren zu fin
den vermag! 

Diether de Ja Motte, Hamburg 

0 r g e 1 und O r g e l m u s i k heute. Ver
such einer Analyse. Bericht über das erste 
Kolloquium der Walcker-Stiftung für orgel
wissenschaftliche Forschung 25'.-27. Januar 
1968. Hrsg. von Hans Heinrich Egge -
brecht unter Mitarbeit von Klaus-Jürgen 
S a c h s und Christoph S t r o u x. Stuttgart : 
Musikwissensdiaftliche Verlags-Gesellschaft 
mbH. 1968. 203 S. (Veröffentlidiung der 
W alckcr-Stiftung für Orgelwisscnschaftliche 
Forschung. Heft 2.) 

Das von der Walcker-Stiftung am Thumer 
im Schwarzwald veranstaltete Kolloquium 
galt der Erarbeitung neuer Grundlagen für 
den Orgelbau und die Orgelkomposition. 
Zwanzig geladene Teilnehmer bemühten sich, 
in Analyse und Synthese gegenwärtige und 
zukünftige Grundlagen zu erforschen und zu 
begründen. Leider fehlten Vertreter der bei
den großen Kirdien; das Fehlen eines katho
lischen Vertreters machte sich besonders 
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bemerkbar, denn gerade von diesem hätte 
man nach dem Vaticanum II ja neue Aus
sagen über die Verwendung der Orgel im 
Gottesdienst erwarten dürfen, denn die 
Richtlinien des Konzils von Trient mit dem 
Ceremoniale Episcoporum vom Jahre 1600 
als Niederschlag scheinen endgültig vorbei 
zu sein und damit ist wohl auch die sub
stitutiv-liturgische Verwendung der Orgel 
beim Supplieren von Wortteilen in den 
Psalmtexten und bei den Meßresponsorien 
wegen des Wechsels der liturgischen Sprache 
gegenstandslos. Der Beitrag des evange
lischen Referenten konnte wenigstens ver
lesen werden, auch droht der choralbeding
ten Orgel•1usik kaum Gefahr, selbst dann 
nicht, wenn neue Gemeindechoräle einge
führt würden. Die katholischen Belange ver
trat H. H u c k e. Die neue Orgelform soll 
hauptsächlich klanglich wirksam werden. Zu 
diesem Zwecke wurden die Mensuren und 
die Ladenfrage bei den Diskussionen in den 
Vordergrund gestellt. Die Mensuren der 
Pfeifen sind allerdings akustisch und durch 
die empirische und experimentelle Forschung 
und Anwendung der Grundsätze weitgehend 
festgelegt, wenngleich immer wieder der Ver
such gemacht wird. mit Hilfe der Spekula
tion oder der Zeidtnung wie bei Athanas 
Kircher (1650) neue Akzente zu setzen. Auch 
darf niemals verge11en werden, daß die 
Mensuren durch den Register- und Raum
koeffizienten festgelegt sind und nur wenig 
differenzieren. Neue Möglichkeiten ergeben 
sich höchstens aus neuen Mensurenkurven, 
die auf neuem Wege den Versuch machen, 
dieses Gebiet wenigstens teilweise progres
siv zu gestalten. Anders die Ladenfrage. 
Obwohl alle Teilnehmer von der mecha
nischen Schleiflade ausgingen, zeigte sich die 
Tendenz, die elektrisch gesteuerte Kasten
lade ins Gespräch zu bringen. Diese steht 
in klanglicher Beziehung der Schleiflade 
kaum nach, aber sie zerstört die Register
struktur und damit das horizontale Verhält
nis der Orgelregister untereinander. Die 
Kastenlade stellt jeweils eine Pfeife als 
Klangzentrum in den Mittelpunkt und er
möglicht durch Vervielfachung von Pfeifen 
gleicher T onböhen eine neue, akzentuell be
dingte Klangsphäre. Derartige Versuche sind 
nicht neu, denn die Multiplexorgel vergan
gener Tage arbeitete ebenfalls mit diesem 
Ladenprinzip, doch Wl\lrden keine wesent
lichen Ereebnisse erzielt und weitergegeben. 

Betprechuneen 

Der zweite Teil des Kolloquiums besdtäf
tigte sich mit der zeitgenössischen und zu
künftigen Orgelkomposition, wobei auffiel, 
daß kein Vertreter der zeitgenössisch-prag
matischen Orgelkomposition anwesend war; 
Johann Nepomuk David, Ernst Pepping, 
Helmut Bornefeld und Siegfried Reda fehlten 
ebenso wie die bedeutsamen Franzosen 
Olivier Messiaen oder Alain. Man kann das 
in Redtnung stellen, wenn man Komposi
tionen für Orgel von György L i g e t i, der 
anwesend war und zugleich als Anwalt sei
ner Sadte galt, als neuen Betrachtungsmit
telpunkt anzunehmen gewillt ist. Wer lige
tianisdte Orgelmusik kennt, erkennt bald, 
daß die uralte Sphärenmusik ein Klang
zentrum bildet, und daß blodcwerkartige 
Klänge um dieses Zentrum gelegt werden. 
Da Bewegungsvorgänge kontrapunktisdter 
Art fehlen, werden solche durch Anschlags
techniken und winddynamische Vorgänge er
setzt. Versucht man, dieser Musik ästhetisdt 
beizukommen, dann darf man an den Satz 
von Eduard Hanslidc von der Musik als 
tönende Fonn denken und diesen gering
fügig verwandeln in Musik als statische 
Form. Da außerdem sämtliche Kriterien der 
klassischen Musikästhetik, wie eine solche 
von Hegel erstrebt wird, fehlen, darf man 
geneigt sein, metaphysische Grundlagen im 
Sinne Herbert Marcuses beizuziehen. Bald 
kommt man in den Bereich abstrakter Male
rei, die gleidte und ähnliche Dimensionen 
aufweist wie die erstrebte Orgelmusik. 

H. H. E g g e b r e c h t hat in der Ein
führung zu diesem Budte die entsprechende 
Aussage gemacht, wenn er hinwies auf das 
emotional-manieristische Verhalten dieser 
Musik und man begeht durdtaus keinen 
Abweg, wenn man das Kolloquium am 
Thumer mit den Bestrebungen der Tagun
gen auf Schloß Kranidtstein bei Darmstadt 
vergleicht. Orgelbau Waldcer gedenkt, hier 
Abhilfe zu 1dtaffen: drei Orgeln sollen dem 
Experiment dienen, eine klassische, eine zeit
gemäße und eine zukünftige, die alle der 
Erprobung der neuen Grundsätze einen Weg 
ebnen sollen (wenngleich Orgelmusik soldter 
Art m. E. auf jeder ridttig disponierten 
Orgel darstellbar ist). 

Der Waldcer-Stiftung gebührt allerdings 
Dank, daß Orgelfreunde drei Tage lang dis
kutieren durften und daß audt die moderne 
Musikwissenschaft einen Gewinn budten 
kann. Die reidte Verwendung von Ton
bändern ermöglidtte audt den deskriptiven 



Niedersdtlag der Referate und Diskussionen, 
die der Herausgeber mit einem trefflichen 
Vorwort versah. Orgelfreunde, die der plu
ralistisdten Kunstanschauung zuneigen, wer
den in diesem trefflichen Buche eine wert• 
volle Dokumentation der Zeit sehen; auch 
die Progressisten unter den Pragmatikern 
werden das Buch mit Erfolg lesen, dodt 
wird ihnen eine wahrscheinlich auftretende 
Totalität den Sinn des Ganzen verdunkeln. 
Immerhin: ein gewichtiges Budt und ein 
wertvoller Beitrag zur Organologie unserer 
Zeit. Rudolf Quoika, Freising 

G e r a l d A b r a b a m : Slavonic and 
Romantic Music. Essays and Studies. Lon
don : Faber and Faber (1968). 3 60 S. 

Die 30 nahezu umfanggleichen und in den 
Jahren 1928-1966 gesd:iriebenen Aufsätze 
betreffen je zur Hälfte die slavische und die 
germanische oder mit ihr verbundene Welt. 
In der Einleitung werden als Gründe für den 
späten Eintritt der &lavischen Musik in die 
europäische Welt, mithin für ihre geringe 
Bedeutung für die Früh- und Hodtromantik, 
neben dem Sprachenvorhang für die Vokal
musik und der 0berfremdung durch die 
Italiener, vor allem die vom Westen unab
hängige kulturelle Entwidclung und die\ 
Unzugänglidtkeit bzw. Vemhollenheit der 
Quellen angegeben. - In ChoplH aHd the 
orchestra madtt der Verfasser neben von 
Hummel und Field übernommenen Feinheiten 
der „deltcate watercolour orchestratioH" auf 
persönliche Züge aufmerksam. - Der erste 
der vier großen tschechischen Meister, Sme
tana, erfährt für die GeHesls of the Bartered 
Brtde eine die starken Verschiedenheiten 
der Fassungen von 1866 und 1869 berück
sichtigende Wertun~. - Die 30 Seiten lange 
Darstellung von Dvorak' s Htwstcal PersoHaltty, 
ein würdiger Beitrag zum .Dvolak Sympo
sium" (1943), kommt nach gründlicher 
Abwägung der sein Gesamtschaffen bedin
genden Faktoren zu dem Schluß, .,that 
Dvorak's creatlve persoHaltty ts •.. one of 
the most clearly deftHed-1 do Hot say, oHe of 
the strongest- IH HfMstcal htstory" . - Die 
37 5 Stücke des - in Deutschland kaum er
reichbaren, in MGG nicht verzeichneten -
datierten musikalischen Tagebuchs Z. Fibichs 
Nalady, Dof my a UpoHfiHky sind tatsächlich 
in ihrer immerwährenden Beziehung zu seiner 
unsterblichen Geliebten Anezka Schulzova 
„AH erottc Dtary for PiaHo". - Der Realtsm 
IH ]aHacek's Operas, dem Vorbild Mus-
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sorgslcys verpßidttet, wird auf des Kompo
nisten Beobachtungen über die „Hfelody of 
spokeH word" und ihre Durchführung unter
sudtt. - Es folgt AHtoH RubtHstetH: RusstaH 
Composer. Vier seiner 17 Opern betreffen 
nationale Stoffe; in seiner russischsten 
Epoche 1879 bis 188:2 entstand neben der 
Symphonie op. 107 die Oper Kalaslmtkov. -
Tsdtaikovsky tritt zweimal hervor: SoJHe 
ceHteHH{al ReflectioHs ergeben, daß er als 
Lyriker, Melodiker und Meister der Ballett
musik strebte nach der „craft of dresstHg up 
and fttttHg together such tdeas iH the fffOSt 

eff ecttve way" (110). - Die 50 Seiten 
umfassende Abhandlung Tschalkovsky's 
Operas, ein erweiterter Beitrag zu dem von 
Abraham geleiteten gleichnamigen Sympo
sium von 19H, legt unter Bezugnahme auf 
viele, z. T. kaum bekannte Zeugnisse dar, 
daß der Komponist nur Libretti, unter Um
ständen lediglidt wegen einer entsdteiden
den Szene, annahm, die seinem mensdt
lichen Anteil entsprachen. - Je zwei Arbei
ten gelten audt Mussorgsky und Rimsky
Korsakov. Einmal wird das Libretto des 
Boris GoduHOV mit der Puschkinschen Vor
lage verglichen. - Dann das MedtterraHeaH 
ElemeHt IH Boris GoduHov, in den Obernah
men von Bruchstücken aus seiner unvollen
deten Oper Salammbo, aber nur in Fällen 
von „ideHtlty or Hear-ldeHtlty of emo
tioHal or dramatlc context" (193). - Rimsky
Korsakov sah sich „as self-crlttc" - er sagte 
zu einem Schüler: .. yow will see that much {H 
me is Hot mtHe" - zu ständigen Umarbei
tungen gezwungen. - Die ungleiche Haltung 
von Rtmsky-Korsakov's SoHg, von deren 
Stadien diejenigen von 1897/98 die frudtt
barste ist, bedingt die Lebensfähigkeit von 
8-9 unter 80. - In RaHdom Notes on Lyadov 
bringt der Verfasser als Ergänzung zu seinem 
Artikel in MGG Näheres über die Opern
pläne und die Klaviermusik. - Diese Abtei
lung besdtließt GlazuHov aHd the StrtHg 
Quartett. Der Meister, dessen einschlägige 
Produktion nahezu 50 Jahre umfaßt, beginnt 
vom vierten Quartett (189-4) ab statt des 
nationalen mit einem universalen Idiom, in 
dessen polyphoner Bedingtheit „a subtly 
moHothemattc thtHktHg" (222) zu erkennen 
ist. -

Die zweite Abteilung eröffnet Tlte Best 
of SpoHtiHI. Er war einer der Meister „ who 
ßHd a successful fonHula aHd go OH suc
ceedtHg by sttcktHg to tt or at H«Ost, varylHg 
aHd elaborattHg lt". Die Herkunft von Gluck 
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bedingte seinen Einfluß auf den heroischen 
Stil in der Oper, auf Wagner und Berlioz. -
E. T. A. Hof fm,mH as cofffposer ist nur als 
Bühnenkomponist von Bedeutung, so durch 
die Harmonik und Instrumentation. - Sein 
„counterpart" Weber as Novellist aHd 
Crittc wird durm seine sehr ausführlich 
besprochene Selbstbiographie charakterisiert; 
als Kritiker neigt er zum „conservativism iH 
actual JudgemeHt", so im Fall Beethoven. -
Für die Beziehung Marsdrner and Wag11er 
erschienen als gemeinsame Merkmale die 
symphonische Haltung des Orchesters, die 
sinnvolle Mischung von Rezitativ und Arioso 
sowie die Neigung zur durchkomponierten 
Szene. - Die drei Scores of MeHdelssolm's 
Hebrides, deren erste (Ouverture zu Die eiH
same IHsel) nur als Photokopie und deren 
dritte (The Hebride,, London 18 32) in zwei 
Fassungen vorlag, bedingen auch für die 
Titelfrage eine Diskussion. - Scbumann 
gelten vier wichtige Arbeiten: 1. Dem Op. II 
a11d 111, also Polonäsen und Liedern, und 
ihrer späteren Verwertung. - 2. Der 
]ugeHdsiHfottie iH g mittor, ihrer Vorge
schichte, jetzigen Gestalt, Formung und stili
stischem Habitus. - 3. Den Three Scores of 
Sdtuma•111's D HfiHor SyH1pho11y, in deren 
beiden Fassungen {lß4 l und 18 51) schwer
wiegende Unterschiede erkennbar werden: es 
gibt auch eine (unpublizierte) Bearbeitung 
von G. Mahler. - 4. Der Ouvertüre zu 
HermaHH uJ1d Dorothea, hier als „Dull 
Ouverture" bezeichnet; eigentlich als Ein
leitung eines Singspiels gedacht und durch 
cüe anlautende MarseilJaise bestenfa11s deren 
erster Szene angepaßt, ist sie wahrscheinlich 
eine patriotische Anspielung auf den Staats
streich Napoleons III. - WagJ1er's seco11d 
Thoughts, d. h . .,his rewritiHgs iff maturity 
of the works of his immaturity" (294), 
so von Rtenzi, Holländer, T aHHhäuser und 
Faust-Ouvertüre, teilweise nahezu 20 Jahre 
später erfolgt, betreffen Rezitativ, Harmo
nüc, Instrumentation, Plastik des Ausdrudcs 
und die Gestaltung der Obergänge und 
Schlüsse. - Nietzsdte's Attitude to Wagner 
ist insofern „A fresh View", als Abraham 
aufgrund vieler Jugendäußerungen nachzu
weisen versucht, daß Nietzsme später äußerst 
enttäuscht war, weil er erkannte, daß „his 
excitemeHt was Hot muslcal but emotional". 
- AH Outlt11e of Mahle, stellt für die Sym
phonien, deren Bezogenheit auf sein Lied
sdtaffen hervorgehoben wird und von denen 
jede eine Welt für sich darstellt, drei Perio-
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den fest: erste bis vierte, fünfte bis achte, 
Lied von der Erde und neunte Symphonie. 
Sie sind trotz subjektiver und philosophischer 
Mitbedingtheit doch reine Musik; ,, his 
tdtom ... offers 110 more dlfftculty to our 
ears tha11 MeHdelssoh11's" (330). Problema
tisch bleiben die Anklänge und Banalitäten 
seiner Melodik und die übergroßen Längen. 
- Delius erscheint Abraham wegen der 
kosmopolitischen Fülle seiner „literary 
Sources" als unvergleichlich. Vor allem 
Romeo and Julia und Sea-Drift werden unter 
Hinweis auf seine durch Abstammung, 
Lebensschidcsal und Internationalität ver
ursachte prosodische Unbekümmertheit näher 
betrachtet. - The Bartok of the Quarters, 
welche „represeHt Bartok's best or at aHy 
rate most serious work at each pertod" 
ersteht, mit Hinblidc auf seine anderen 
gleichzeitigen Arbeiten, in seiner Unbedingt
heit als Harmoniker, Melodiker, Rhythmiker 
und Formgestalter als ein Meister, den man 
in der Nähe Beethovens nennen darf. 

Der Reichtum und die Anregungskraft 
dieses Buches, das in der Weite einer der 
gesamten europäischen (und nicht nur sla
vischen 1) Musik gewidmeten Ausschau sym
bolischen Anspruch erheben darf, konnte in 
diesen Hervorhebungen kaum angedeutet 
werden. Die klare, gleichwohl differenzie
rende, stets um Begründung bemühte Dar
stellungsweise verharrt bei aller Sachbezo
genheit nicht beim Reinmusikalischen und 
begründet manches eigenwillige Urteil (Gou
nod, 332; Mahler, 330/31) durch geistes
und kulturgesdtlchtliche Widerspiegelungen. 
Die Quellen sind sorgsam zitiert, das Regi
ster reichhaltig, die 234 trotz der Winzigkeit 
klar lesbaren Notenbeispiele plausibel und 
aufschlußreich. Es besteht auch in Deutsch
land, dem mindestens 12 Arbeiten zugehö
ren, Interesse an einer guten Obersetzung 
dieser bedeutenden Gabe. 

Reinhold Sietz, Köln 

Die Ha n d s c h r i f t e n der Württember
gischen Landesbibliothek Stuttgart. Zweite 
Reihe: Die Handschriften der ehemaligen 
königlichen Hofbibliothek. Sechster Band: 
Codices Musici. Erster Teil. (HB XVII 1 bis 
28.) Beschrieben von Clytus Gott w a 1 d. 
Wiesbaden: Otto Harrassowitz 1965. XII, 
66 s. 

Die Katalogisierung mittelalterlicher, selbst 
neuerer Musikhandschriften war, wie Wolf
gang Smmieder in seiner Festgabe für Vla-
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dimir Fedorov (Fontes 1966, S. 121. Werk
statterfahruHgeH betm KatalogistereH von 
Musikhandsdcriften) bemerkte, .,etgeHtltdc 
Hode tmmer etHe terra incognita" und berei
tete dementsprechend größere Schwierig
keiten. 

Nun sind mit dem Erscheinen des 1. Ban
des der Stuttgarter Musikhandschriften (hrsg. 
von Clytus Gottwald, 1964 ; vgl. die Bespre
chung von Franz Krautwurst in: Mf XXI 
[1968J, S. 233-237) wohl auch für dieses 
Gebiet, dank der ausführlichen Vorberei
tungen des Verfassers und seiner Mitarbeiter 
(vgl. Clytus Gottwald, EmpfehluHgeH fü r 
eine zeitgemäße KatalogtsieruHg von Musik
handsdcri f teH, in : Sonderheft der Zeitschrift 
für Bibliothekswesen und Bibliographie, 
Frankfurt a. M. [l 963J, S. 15 5-169) die 
ersten richtungweisenden Ergebnisse vorge
legt worden. Die Würdigung des hier vor
liegenden Kataloges könnte mit den gleichen 
anerkennenden Bemerkungen wiederholt 
werden, die Franz Krautwurst in seiner Be
sprechung der 1. Reihe zur Technik der 
Kataloganlage gemacht hat. Man darf wirk
lich hoffen, daß sich künftige Bearbeiter von 
Handschriftenkatalogen diesen Vorbildern 
aus Stuttgart anschließen werden, wenn auch 
die Quellenbeschreibung bei diesem zweiten 
Teilband schon wieder geringfügig von dem 
einmal eingeführten Schema abgewichen ist 
(vgl. die unterschiedliche Handhabung der im 
Kleindruck gesetzten Abschnitte zu Einband, 
Buchbinder, Lagenfoliierung, Provenienz, 
Notationstypus etc.). Ein Problem bleibt 
indes - vielleicht nicht allein der Stuttgarter 
M u s i k handschriften - die Veröffentlichung 
der Kataloge in z w e i R e i h e n. Die Ge
schichte der Württembergischen Landesbiblio
thek ist die mehr oder weniger lange Ge
schichte zweier Bibliotheken, die sie seit 
einigen Jahrzehnten in sich vereinigt, die 
Königliche öffentliche Bibliothek und die 
181 O gegründete Königliche Handbibliothek 
(später Hofbibliothek). Die beiden Katalog
reihen tragen noch dem Zustand ihrer Her
kunft Rechnung. Sie erscheinen getrennt: die 
zweite Reihe (Hofbibliothek) - ihrer ur
sprünglichen systematischen Unterteilung 
folgend; die Musikalien bilden dabei den 
Abschluß - die erste Reihe (Öffentliche 
Bibliothek), eine Systematik im Augenblick 
der Publikation einrichtend. Hier hatten die 
Musikalien den Vor:mig an erster Stelle zu 
erscheinen, sie erhielten daher die neue 
Signatur 1. Sicherlich könnte man auch diese 
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Gepflogenheit beim Gebrauch der Kataloge 
mit einbeziehen, sähe man die zwingende 
Notwendigkeit der getrennten „Ordnung" 
ein. Für die Musikalien jedenfalls fällt es 
sdiwer, einen sachlichen Sinn in der Tren
nung zu erkennen (falls diese aber gerade 
die einzigen Handschriften sein sollten, die 
unter einer solchen Systematisierung gelitten 
hätten, so wollten die Bemerkungen allein 
Anregung zu ergänzenden, verweisenden 
Indices etc. sein), zumal nun in beiden 
Reihen ähnliche liturgische Handschriften zu 
finden sind (vgl. die Choralhandschriften 
der 1. Reihe : Cod. mus. fol. I 54-71 mit 
den in diesem vorliegenden Band ausschließ
lich publizierten Choralhandsduiften HB 
XVII 1-28). Möglicherweise entstanden 
Handschriften beider Reihen zur gleichen 
Zeit, für gleiche Orte und Zwecke : für die 
beiden Antiphonaria de Sanctis (Cod. mus. 
fol. I 68 und HB XVII 16) des 14. Jahrhun
derts aus dem Zisterzienserkloster Schöntal 
ist es beinahe anzunehmen. Beide weisen 
nämlich, wie der Beschreibung zu entnehmen 
ist, ähnliche Überarbeitungen auf, zeit
gemäße Notationskorrekturen, ähnlichen 
Buchschmuck und in beiden befindet sich im 
Commune sanctorum der Hinweis auf den 
Würzburger Lokalheiligen Kilian. Zumin
dest ein deutliches gegenseitiges Verweisen 
auf doch vermutlich in Beziehung zu einan
der stehende Handschriften wäre wünschens
wert gewesen. Hier erfährt man solche Zu
sammenhänge nur vom Bestand der König
lichen Öffentlichen Bibliothek aus. Daß die 
Handschriften der 2. Reihe bei ihrer Publi
zierung noch einmal in mehrere Lieferungen 
geteilt wurden, ist berechtigt und nützlich. 
Vermutet man nämlich im allgemeinen unter 
dem Handschriften-Repertoire einer ehe
maligen Hofbibliothek eher Opern-, Kon
zert-, Kammermusik.materiale, möglicher
weise private Andachtsbücher, so wird durch 
diese vorliegende Publikation das Augen
merk auf einen wohl nicht ganz selbstver
ständlichen Besitz gerichtet. Immerhin sind 
die Choralhandschriften nicht im Rahmen 
dieser Bibliothek gesammelt worden, son
dern gelangten, wie die entsprechenden 
Handschriften der Königlichen öffentlichen 
Bibliothek nach der Säkularisation, die einen 
direkt, die anderen auf Umwegen, in die 
jetzige Landesbibliothek. 

Sie bieten nunmehr, da die Besitztümer 
der Stuttgarter Landesbibliothek an Musik
handschriften erschlossen werden, ein beach-
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tenswertes Abbild aus dem an klösterlichem 
Leben reichen süddeutschen Raum von Würz
burg bis Weingarten. 

Ute Sdtwab, Kiel 

W i 1 h e I m H o p p e : Sondersammel
gebiete der Kommunalen Bibliotheken und 
Büchereien. Sadtgruppe Musikalien. Klavier
auszüge von Bühnenwerken. Gesamtnadt
weis der in den Musikbüdtereien des Landes 
Nordrhein-Westfalen vorhandenen Bestände. 
Köln: Verband der Bibliotheken des Landes 
Nordrhein-Westfalen 1968. lH S. 

In dem vorgelegten Verzeichnis sind die 
Bestände an Klavierauszügen von Bühnen
werken zusammengestellt, die sich im Besitz 
von insgesamt 22 kommunalen Bibliotheken 
des Landes Nordrhein-Westfalen befinden. 
Dabei sind die spezifisch wissenschaftlichen 
Universalbibliotheken, z. B. die Universi
tätsbibliotheken zu Bonn, Köln oder Mün
ster, ebenso wenig erfaßt wie die musik
wissensdtaftlichen Spezialbibliotheken und 
Sammlungen. Im Sinne eines eingefleischten 
Musikhistorikers quellenträdttige Bibliothe
ken, die dann auch die Mehrzahl der Titel 
beibringen, sind lediglich die audt städti
schen Landesbibliotheken zu Detmold, Dort
mund und Düsseldorf. Der nachgewiesene 
Bestand -umfaßt vorwiegend Klavierauszüge 
vom frühen 19. Jahrhundert bis in die 
neueste Zeit, wobei laut Vorwort (S. 5) 
.,Ausgaben von 1310 BiihneHwerken• ver
zeichnet werden konnten. Zum Vergleich : 
die Hamburger Musikbücherei wies in ihrem 
1965 veröffentlichten Katalog allein 1590 
verschiedene Titel (inklusive handschrift
licher und gedruckter Partituren) nach (vgl. 
Mf 22, 1969, 521). Alle wichtigen Opern
komponisten sind mit einer Vielzahl von 
Werken (Auber etwa mit 20 Opern) oder 
Ausgaben (Beethovens Ftdelto etwa mit 14 
verschiedenen Ausgaben) vertreten. Auch 
eine kleine Reihe von Drucken vor 1800 
sind stolzer Besitz dieser Bibliotheken ; so 
Werke von Georg Benda, Johann Adam 
Hiller, Wolfgang Amadeus Mozart, Johann 
Gottlieb Naumann, Antonio Salieri u. a., 
deren Original- und Frühausgaben manche 
Antiquare (auf Grund von Eitners Quellen
lexikon!) zu Seltenheiten hochjubeln, wo sie 
doch auch in Provinzbibliotheken nachZ1U
weisen sind. 

Der Katalog, der sich nach den biblio
thekarischen Spielregeln mit Recht Gesamt
nachweis nennt, i1t korrekt gearbeitet. Alle 
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zur Identifikation und Information notwen
digen Angaben sind in einer rasch zu ver
stehenden Kürzelsprache gegeben. Dem nach 
Autorennamen angeordneten Gesamtnach
weis folgen noch ein Titelregister (S. 139 bis 
153) und ein fünf Titel umfassender Nach
trag (S. 15 5). Der angestrebte Zweck, über 
die Bibliothek hinaus auch anderen Institu
tionen wie Rundfunkanstalten, Bühnen, 
Musikschulen sowie interessierten Einzelper
sonen ein Arbeitsinstrument und Nachschlag
werk an die Hand zu geben, wird vollauf 
erfüllt, auch wenn man die Ausklammerung 
der oben genannten großen wissenschaft
lichen Bibliotheken, die ja auch dem Fern
leihverkehr angeschlossen sind, bedauern 
mag. 

Klaus Hortschansky, Frankfurt a. M. 

K a r I H . W ö r n e r : Geschichte der 
Musik. Ein Studien- und Nachschlagebuch. 
Vierte Auflage. Göttingen : Vandenhoeck &. 
Rupredtt (1965). 554 S. 

Karl H. Wörner hatte sich mit der 4 . Auf
lage die Aufgabe gestellt, sein Studienbuch 
zu erweitern, so daß „mit erstrebter Voll
ständigkeit die Gesosl01te der Musik Euro
pas" darin erscheine. Die Verbindung von 
Lehrbuch und Nachschlagewerk war an sich 
schon problematisch. Es gehört zu den ganz 
heiklen Aufgaben der Musikgeschichtsschrei
bung, das Wissenswerte in didaktischer 
Weise zusammenzufassen. Mit dem An
schwellen der Quellenkunde, der Biblio
graphie, der lexikalischen und enzyklopädi
schen Erschließung der Musikgeschichte 
mußte diese pädagogisd:ie Forderung immer 
schwrieriger werden. Auch ist es fraglid:i, ob 
ein Verfasser allein überhaupt noch zu 
Oberschau, Auswahl und Wertung in der 
Lage ist. Sdtließlich sollte die Konzentration 
auf das Wesentliche den Vorzug haben vor 
dem Wunsch, alles bringen zu wollen. 

Das eigentliche Ziel der letzten Auflage 
ist ebenso schwer erreichbar. Wömers idea• 
listische Absicht, rrut seinem Buch einen 
„Beitrag zum Verstehen der Vßlker" zu 
geben, ist aller Ehren wert. längst war für 
die Musikgeschichte jeder Studienstufe zu
mindest eine europäische der alten natio
nalen oder sid:i auf die sogenannten .Musik
nationen" beschränkenden Schau vorzu
ziehen. Wurde sie aber hier mit der Ein
beziehung schier unüherhlickbarer Namens
sammlungen erreicht? 
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Die Gliederung eines Musikgeschichts
buches solcher Art wird von den Gesetzen 
und den Schwierigkeiten der Periodisierung 
bestimmt. Handschin widmet in seiner 
Musikgeschichte iHt Oberblick 12 Seiten 
allein die5em Problem, um dann den Stoff 
ganz. unbekümmert nach Jahrhunderten zu 
ordnen. Bei Wörner wechseln die Prinzipien 
von Mal zu Mal. So ist die Katholiscm Kir
chenmusik vom 17. Jh. bis zur Gegenwart 
(XIV) nach Jahrhunderten, Evangelische Kir
chenmusik (XV) nach Persönlichkeiten und 
Gattungen, die vokale Gese11schaftskunst 
des 16. Jh. (XVI) nach Landschaften, das 
Oratorium (XX) nachJahrhunderten,dieOper 
(XIX) nach Ländern geordnet. Die Groß
kapitel folgen teils der Bandaufteilung des 
Bückenschen Handbuches, von XIX bis XXV 
aber ausschließlich gattungsgeschichtlichen 
Grundsätzen. Das 20. Jh. (XXVI) steht sinn
voll als zusammenfassender Abschluß, aber 
isoliert neben dem letzten Gattungskapitel 
Lied da. Die zeitlichen Grenzen werden, 
zumal in einer Jahrhundert-Einteilung, nie 
starr eingehalten werden können. Ober
schneidungen sind unvermeidlich. Im Groß
kapitel XVI (Die vokale Gesellsd,aftskunst 
des 16. JahrhuHderts) wird unter B 1 Die 
Chanson im 15. Jh . (Burgundtsdi-fliJmische 
Zelt) als Nachtrag gebracht. Unter C 2 findet 
man daselbst für Deutschland MehrstimHtlge 
Bearbeitungen im 15. Jh. In Kap. XX (Ora
torluffl) werden für die tsCMchische Produk
tion im 19. Jb. mit B. Martinü insgesamt 13 
Komponisten behandelt, deren Schaffen aus
schließlich im 20. Jh. liegt. Auch Jan.atek 
gehört mtt seinem Kantatenschaffen in diese 
Zeit. Das sind nur wenige Beispiele für die 
zahlreichen Unstimmigkeiten innerhalb der 
durch Kapitel- und Seitenüberschriften fest
gelegten Zeitgrenzen. 

Für eine neue Auflage wären noch so 
manche andere Richtigstellungen in der 
Gliederung notwendig. So fehlt z. B. S. 340 
in B (Orchestermusik . . ) über § l79 zweifel
los die Nummer 1., um S. Hl, Nr. 2 ver
ständlich zu machen. S. 239 ist unter C 
1. Hlflftt des 19. Jahrhunderts irreführend 
(vgl. S. 244 Zweite Hlflfte .. ), usf. 

Zu den Gliederung,fragen gehört auch die 
Einordnung der bibliographischen Angaben. 
Sie stehen in wechselnden und keineswegs 
begründeten Dimensionen an ganz venchie
denen Stellen, einmal unmittelbar unter der 
Kapitelüberschrift, ein andermal erst am 
Schluß eines Paragraphen oder Großkapitels. 
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Die allgemeinen historischen Angaben im 
Kleindruck sind wichtig. Aber audi hier sollte 
proportional ausgeglichen bzw. deutlicher 
zwischen allgemeiner Geschichte und Kultur
geschichte unterschieden werden. Man ist 
dankbar für ein Unterkapitel Musik und Ge
sellschaft (XVIII B). Das Thema ist aber 
nicht erst für das 19. Jh. interessant, in des
sen Zusammenhang es Wömer ausführlich 
behande1t. Ähnlich ist es mit der Musik
ästhetik. Sie erscheint, gleichsam voraus
setzungslos, in § 160 f. mit der Gegenüber
stellung von Zitaten von Hauseggers und 
Hanslicks. Wo sonst aber erfährt der Stu
dierende in diesem Buch etwas über das so 
wichtige Teil gebiet der Musikwissenschaft? 

Die Proportionsschwierigkeiten werden 
für Wömer besonders groß, weil er in den 
Kleindruck-Paragraphen ohne Wertung und 
Sichtung oft ungemessenen Sto~f anhäuft. 
Es ist hier nicht an Paragraphen gedacht wie 
115 (Die Musik {Hf katholtscheH Gottes
dienst) oder 460 b (Serielle KomposittoH), 
die trotz einzelner Mängel der Darstellung 
instruktiv sind, sondern etwa an Das 
dlfnische Ritterlied. Der tschechische vor
hussitiscm. hussitische und nachhussitis~ 
Gesang (VII E) hat natürlich eine ganz 
besondere Bedeutung. Seine Behandlung 
auf den Seiten 91-93 muß aber im Ver
hältnis zu der des deutschsprachigen Kir
chenlieds bis zur Reformation als viel zu 
umfangreich erscheinen. Wenn im Anschluß 
daran der Katholische Klrdttngesang im 
NordeH gesondert betrachtet wird, dann 
überrascht - angesichts der dünnen Ober
lie~rung und schlediten Quellenlage - wie
der der Umfang, der .insgesamt dem des 
wichtigen Kapitels Lauda und Canttga ent
spricht. Die Dislcrepanz der Dimensionen 
kann hier nur angedeutet werden. Ganz 
offensichtlich wird sie in Kap. XXVII. 

Biographisches Matnlal ist von Wörner 
nicht als „Rangliste" gemeint. Es ist not
wendig und für den lernenden willkommen. 
Aber warum muß Jidi Giovanni Gabrieli mit 
6 Zeilen begnügen, während N. W. Gade 29 
gewidmet sind? Jana<!elc fand in § 232 mit 
&einem Opernschaffen schon eine eingehende 
und gute Würdigung. Im Anschluß an die 
Kurzbiographie (§ 492) wird noch einmal mit 
anderen Worten über Stil und Opernschaffen 
gesprochen. Die Biographie um.laßt a11ein 
32 Zeilen, während die Gustav Mahlers 
(§ 499) in 7 Zeilen zusammengedrängt ist. 
Ähnlich ist das Verhä1tnis Moniuszko (23 Z.) 
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und Monteverdi (4 Z.). Hier wäre eine räum
liche Angleidiung sehr leicht zu sdiaffen. 

Am meisten stören die vielen überflüs
sigen Wiederholungen I Ein Beispiel für unge
zählte andere. S. 120: ,.Ballade (von 
Machaut Balades notees geHaHnt . . .)" ; 
S. 122: ,.Ballade (bei Machaut ballades 
Hotees zuHf UHtersdiied von den Hic:Ht zur 
KompositioH bestimmteH BalladeH ge-
11a1111t . . . )". 

Die Trennung in gesdiichtlidie überblicke, 
gattungsgeschichtliche Sonderkapitel und 
biographische Anhänge bringt natürlich Wie
derholungen mit sich. Aber die müßten auf 
ein Mindestmaß besdiränkt bleiben. Die 
Stoffaufteilung ersdiwert die Benützung des 
Buches. Um ein Bild vom Leben und Wirken 
Mozarts zu bekommen, genügt dem Studen
ten in Mosers Lehrbuch der Musikgeschichte 
ein gesdilossenes Kapitel. .Ähnlich findet er 
es bei Mersmann (Musikgeschichte iH der 
abendlä11dische11 Kultur, 31967) u. a. 0. Der 
Index bei Wömer verweist für Mozart auf 
16 Paragraphen J An diesem Beispiel kann 
gezeigt werden, daß der Charakter des Buches 
viel mehr einem Nachsdilagewerk als einem 
Studienführer zuneigt. 

Tabellen, außerordentlich nützliche Hilfs
mittel beim Studium, sind für die Vorzeit, 
die Antike, für den gregorianischen Choral, 
die Meßliturgie, dann aber nur nodi für die 
Komponisten im Zeitalter des Barock ein
gesetzt. Ebenso zufällig sind die Notenbei
spiele gewählt: am ausführlichsten für die 
Musik der Naturvölker, dann für China, 
Palästina, die Griechen, die Gregorianik, 
das Organum, die Modalrhythmik, die Klau
seln im 15. Jh., den cantus firmus „L'homme 
armr, - dann aber nur nodi für die The
matik und Durchführungstechnik in Haydns 
Sinfonie und Beethovens Eroica. 

Eine Stof.fsammlung zu Lehr- und Lern
zwecken muß sich auf die Forschungsergeb
nisse der Spezialisten stützen, aber auch bei
spielhafte Zusammenfassungen berücksichti
gen. Ihr Wert wird in erster Linie durch die 
Zuverlässigkeit der Daten und Fakten, so
dann durch die Überzeugungskraft der An
ordnung und der Wertung bestimmt. Die 
Kritik hat vor allem die Genauigkeit der 
Zahlen und Namen, der Begriffe und der 
geschichtlichen Zusammenhänge zu prüfen. 
Nicht minder wichtig ist die Kritik an der 
Literaturauswahl und an der Art der Litera
turbenutzung. Dem Rezensenten ist nicht 
daran gelegen, eine Liste der Ungenauigkei-
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ten zu geben. Es ist kein Unglück, wenn 
s. 116 u. ,.Franco VOH Köln (t um 1250r, 
genau gegenüber S. 117 aber "Franco von 
Köln (uHf 1250)" steht. Ähnliche Ungenauig
keiten gibt es auf Schritt und Tritt. Grobe 
Irrtümer (vgl. S. 189 : " ... die Gesang
büdter von Blume .. u11d SchumaHn [beide 
Leipzig 1530/ . . " statt .das EnchiridioH von 
Michael BluHt, Leipzig 1528 oder 1529 . . 
u1-1d das Gesangbuch voH Valentin SchumanH, 
Leipzig 1539 . . ") sollten in einer neuen 
Auflage beseitigt werden. überholte Ansich
ten (vgl. die :zweimal, S. 161 und 384, be
tonte Behauptung von der Schülerschaft 
SweeLinks bei Zarlino in Venedig) müßten 
durch neue Forschungsergebnisse ersetzt 
werden. 

Anstatt weitere Einzelheit.en aufzureihen, 
sei die Methode Wörners an einem einzigen 
Kapitel gezeigt. Ihr Problem ist im Grunde 
die zweckbedingte Kürzung bereits gestraM
ter Darstellungen, wobei durch Zerreißung 
der übernommenen Gedankengänge oftmals 
Ungenauigkeiten oder Fehlbeurteilungen 
entstehen. Es handelt sich um das Kapitel 
VIII (Die einstimmige weltliche Musik des 
Mittelalters). Für kein anderes Kapitel ist 
so viel Literatur angegeben. Es ist nicht 
ersidrtlich, nach welchen Gesichtspunkten 
sie geordnet ist. Das Heft 2 der Sammlung 
Das Musikwerk (Troubadours-Trouveres. 
Mi1-111e- und Meistergesang) ist zwar unter 
den Ausgaben am Schluß notiert, nicht aber 
Friedrich Gennrichs geschichtliche Einführung 
unter der Literatur. Wörner ist aber gerade 
dieser Einführung sehr verpflichtet. Die 
§§ 57-60 enthalten eine ganze Reihe von 
(nicht immer glücklichen) Versionen Genn
richscher Angaben und Äußerungen. Schon 
die Überschriften lassen erkennen, daß der 
Verfasser sehr wenig systematisch vorgeht. 
Die Einleitung des Kapitels (§ 56) enthält 
neben allzu vagen und unsicheren Formulie
rungen Mißverständliches. Ist die Frage nach 
der Ursache der ersten Notation "weltlicher 
Kunstüb,mg" miit dem ritterlichen „Standes
bewuf1tseiH" beantwortet? Ober die Ent
stehungszeit der Chansonniers ist nirgends 
etwas gesagt. Daß die Kreuzzüge dieser 
Standeskunst förderlich waren, wird S. 99 o. 
zum :zweitenmal gesagt. ,.EleHteHte der 
Musik des Volkes" werden zu den Wurzeln 
gezählt, was nicht beweisbar ist. In § 5 7 er
sdleint „Graf Wilhelm IX. von Aqutta11ie11 
(1086-1127)", während in§ 58 von "Guil
'1em IX., Graf von Pottters (1) uttd Herzog 
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von Aquitaine (t ca. 1127)" die Rede ist. Der 
gesamte § 57 folgt Schritt für Schritt der 
oben zitierten Vorlage von Gennrich. Sein 
letzter Abschnitt ist sprachlich besonders ver
unglückt. § 57a sind wieder mittelalterliche 
,.volkstümlidte GesäHge" als "QuelleH" 
angegeben. § 5 8 wiederholt mit anderen 
Worten die in § 57 zu findenden Sätze über 
die Sängervereinigungen der Puis. Bei der 
Nennung der „ widtttgste11 Troubadours" 
(S. 100) fehlt u. a. Jaufre Rudel. Warum 
werden für Marcabru nicht die genauen 
Lebensdaten genannt? Ganz ähnlich steht es 
um § 60 (B. MiHnesäHger). Hier fehlt der 
Begriff der Kontrafaktur, der in § 54/Ha 
(S. 91) in Verbindung mit dem deutschen 
Kirchenlied bis zur Reformation auftauchte. 
Der sagenhafte Sängerkrieg auf der Wart
burg wird wie in der Zeittafel S. 97 als 
historisches Ereignis gewertet. Die Namen 
der wichtigsten Minnesänger werden „la11d
sdtaftlidte11 Ze1itreH" von Österreich bis 
Obersachsen zugeordnet. Das ist anfechtbar. 
Zumindest hätte dann auch der ostdeutsche 
Minnesang mit Heinrich IV. von Breslau, 
Wenzel II. von Böhmen, Heinrich von Mü
geln, Wizlav III. von Rügen genannt werden 
müssen. 

Das Andenken des inzwischen verstorbe
nen Verfassers, dessen pädagogisches Ge
schick im Unterricht der Musikgeschichte von 
seinen Studenten gerühmt wurde, könnte 
nicht besser geehrt werden als durch eine 
gestraffte Neuausgabe seiner Material
sammlung, an die er jahrelang enormen 
Fleiß gewandt hat. Dies wäre um so sinn
voller, als Lehrbücher, die den heutigen An
forderungen entsprechen, sehr rar sind. 

Karl Michael Komma, Reutlingen 

The S o n g s of the Minnesinger, Prince 
W i z I a w of Rügen. With Modem Tran
scriptions of His Melodies and English Trans
lations of His Verse by Wesley Thomas 
und Barbara Garvey S e a g r a v e. Chapel 
Hili: The University of North Carolina 
Press (1968]. (X), 157 S. (University of 
North Carolina Studies in the Germanic 
Languages and literatures. 59.) 

Das in der Jenaer Liederhandschrift über
lieferte lyrische Werk Wizlavs von Rügen -
vier Spruchtöne (mit insgesamt 14 Strophen) 
sowie 13 Lieder - weist nicht nur in text
lich-sprachlicher, sondern zugleich und vor 
allem in musikalischer Hinsicht bislang unge
klärte Eigenheiten auf, deren Erörterung im 

2H 

Rahmen einer die Aspekte von Wort und 
Ton gleichermaßen berücksichtigenden Mono
graphie zu den dringlichsten Desideraten 
der Minnesangforschung gehört. Das vor
liegende Buch ist leider nicht dazu angetan, 
diese schmerzlich empfundene Lücke zu 
schließen, da es anspruchslosere Ziele ver
folgt und eher der Unterrichtung von Laien 
als dem wissenschaftlichen Fortschritt dient. 
Die Verfasser haben sich zwar redlidt be
müht, auch Anforderungen zu genügen, die 
der Fachmann zu stellen gewohnt ist, dies 
aber nur mit mehr oder minder großen Ein
schränkungen erreicht. 

Der Aufbau der Arbeit ist klar und über
sichtlich. Einem sechs Kapitel umfassenden 
Darstellungsteil folgen rhythmisierende 
Übertragungen der erhaltenen Singweisen 
mitsamt diplomatischem Textabdruck und 
versgetreuen Übersetzungen ins Englische. 
Daß dem Ganzen Reproduktionen des hand
schriftlichen Wizlavcorpus beigegeben sind, 
ist an sich erfreulich, wiewohl die starke 
Verkleinerung und mäßige Qualität der 
Aufnahmen nicht gerade zur Überprüfung 
des Editionsteils einladen. Von zweifelhaf
tem Wert ist die erschreckend sorglos gear
beitete, zudem lückenhafte Bibliographie, 
die nicht einmal das hält, was die ihr voran
gestellte Anmerkung dem Leser verspricht. 

Kleinere Versehen und Nachlässigkeiten 
im Darstellungsteil wird man hingegen mit 
Gelassenheit übergehen dürfen, zumal da 
das Buch mit viel Liebe und Engagement 
für die Sache geschrieben ist. Dem umfang
reichen ersten Kapitel, das die bekannten 
Lebensumstände Wizlavs und die politisdt
gesellschaftlichen Wirrnisse seiner Zeit der 
älteren Forschung lebendig nacherzählt, 
schließt sich ein ansprechender, wenngleich 
von Vereinfadiungen nicht freier überblick 
über Wesen und Natur des deutschen Minne
sangs an, z. T. in wörtlicher Anlehnung an 
eine frühere Publikation der Verfasser. Die 
Kapitel 3 und 4 führen in die literar- und 
versgeschichtliche Seite der Wizlavschen 
Lyrik ein, ohne jedoch den eigentlich rele
vanten Problemen die gebührende Aufmerk
samkeit zu schenken. Das gleiche gilt von 
dem Wizlavs Melodien zugewandten fünften 
Kapitel, das sich einerseits mit allgemeinen 
Bemerkungen zur mittelalterlichen Rhyth
mik und Tonalität begnügt, andererseits 
über äußerlich Beschreibendes kaum hinaus
kommt. 



216 

Gegen die den Melodieübertragungen :zu
grunde liegenden Prinzipien läßt sidi im 
großen und ganzen nidlts einwenden. Es war 
gut und richtig, die md ismatischen Weisen 
anders, d. h. freier als die syllabischen Gang 
bevorzugenden Melodien zu transkribieren 
und darüber hinaus mit Nadtdrudc auf die 
Unverbindlidtkeit des schriftlich Fixierten 
hinzuweisen. Im einzelnen erheben sich frei
lich mancherlei Bedenken, so gegen die unnö
tige und mißverständliche Verwendung von 
Taktstrichen zur Markierung von Distink
tionsgrenzen (Spruch 1 und 10), gegen die 
inkonsequente Ansetzung von Morenspal
tungen, gegen den der Sache unangemes
senen Wechsel des Taktgeschlechts (Lied 1, 
l und 7), gegen die Annahme eines Schlüs
selfehlers in der Oberlieferung von Lied 10 
u. a. m. Während einige neue Plikenlesungen 
(z. B. in Lied 4) redit erwägenswert schei
nen, ist die auf den handschriftlidien Befund 
zielende Fußnote zu Lied 5 ebenso falsch 
wie die auf völüger Verkennung der text
metrisdien Struktur basierende Rhythmisie
rung von Lied 12. Es fragt sidi audi an
gesichts der unverantwortlidten Zahl von 
nahezu 70 Lese- oder Druckfehlern, ob die 
an sich respektable Entscheidung für eine bis 
zu den Reimpunkten reidtende handsdirif
tengetreue T extwiederg:abe glüdclich genannt 
werden kann. Eine den gröbsten Verderb
nissen der Oberlieferung behutsam aufhel
fende Lösung hätte in Verbindung mit moder• 
ner Interpunktion zumindest die Diskrepanz 
zwischen dem Wortlaut der Handsdtrift und 
dem der Obersetzungen zu mildern vermocht. 

Helmut Lomnitzer, Marburg/L. 

L e o S c h r a d e : Die handschriftliche 
Oberlieferung der ältesten Instrumental
musik. Zweite, ergänzte Auflage. Hrsg. und 
mit einem Nadiwort versehen von Hans 
Joachim Marx . Tut:z:ing: Hans Schneider 
1968. 128 s. 

In seiner Königsberger Habilitations
tdtrift von 1929, deren Neudrudc hier vor
liegt. ging es Leo Schrade darum, gegen
über jenem großen Bereidi der Musik des 
Mittelalters, in dem eine „uHslchtbare 
MlschuHg" vokaler und instrumentaler Aus
führungsweise vorherrsdtend ist, ,.die im 
Schriftbild Hlcht HaCH au~eH drtHgt", ,.deH 
UHVtrHdschttH lHstrumeHtallsmus IH der Hflt
telalttrlichtH Musik gtHau zu umgreHzeH" 
(S. 10), d. h. zu bestimmen, .. was aH relHeH 
iHstrumtHtaleH Formen • . . ohHe tlHtH 
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Zwtl/tl HachgewteseH werdeH kaHH" (S. 11). 
Die Methode, mit der er dieses Ziel ver
folgte, bestand im vergleichenden Studium 
der Art des Vorkommens in den Quellen 
und der Notierungsweise bei den Stüdcen, 
die als Instrumentalsätze diskutiert werden 
können. Aus der Anwendung dieser Methode 
auf die in Frage kommenden Quellen von 
den Codices Montpellier und Bamberg bis 
zum Buxheimer Orgelbuch ergab sidt eine 
Folge von Uberlieferungstypen, die vom 
Anhang bzw. Nadttrag zu primär vokalen 
Quellen zur gesdilossenen Tabulatur-Sam
melhandsdtrift führt. Zum Widttigsten des 
Budies gehören wohl die Erörterungen über 
die Eigenart der Tabulaturnotation, die 
Sdirade, besonders anhand des Roberts
bridge-Codex und des Buxheimer Orgel
budts, als „ realisttscht Grtffschrlft" dtarak
terisiert. Das Interesse der gegenwärtigen 
Forsdtung an Sehrades Fragestellungen ist in 
diesem Punkt jüngst durch die Münchner 
Dissertationen von Th. Göllner (ForHfeH 
früher Mehrstimmigkeit = Mündtner Ver
öff. zur Musikgesdiidtte, Bd. VI, Tutzing 
1961) und H. R. Zöbeley (Dte Musik des 
Buxhelmer Orgelbuchts, ebenda, Bd. X, 1964) 
bestätigt worden. Vermut1idt dürfte die Dis
kussion um Sehrades Thesen damit nodi 
nidlt abgesdtlossen sein; so könnte man auf 
Grund der von Th. Göllner besdtriebenen 
Notatfottsfragmente aus elHer O,gaHlsteH
werkstatt des 15. ]ahrhuttdtrts (AfMw XXIV, 
1967, S. 170ff.) fragen, ob Sehrades Be
stimmung der Tabulatumotation als nadt
träglidter Aufzeidtnung einer auf der Orgel 
gespielten Komposition nicht zumindest über
spitzt ist. 

Die Änderungen der Neuauflage gegen
über dem Erstdrudc von 1931 besdtränken 
sidt - abgesehen von Ä.ußerlidtkeiten (reich
lidiere Absatzgliederung, gelegentliche ortho
graphisdte Modifikationen) - auf die Er
setzung dreier Quellensigel durdt die heute 
üblichen, die Einschaltung von handsdtrift
lidten Naditrägen des Verfassers (vgl. Nadt
wort S. 122) und die Erweiterung des Re
gisters. Wie weit man Eingriffe innerhalb 
des Haupttextes für wünsdtenswert hält, 
wird davon abhängen, ob der Zwedc einer 
nidtt vom Verfasser selbst revidierten Neu
auflage in der Dokumentierung der jahr
zehntelang benutzten und zitierten Erstfas
sung oder in der Herstellung einer maßgeb
lidien Neufassung gesehen wird ; der Refe
rent möchte mehr zum ersteren neigen. Daß 
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das Buch nicht fotomechanisch nachgedrudct, 
sondern neu gesetzt wurde, madit die Be
nutzung optisch angenehmer. Der Nad:iteil, 
daß durch die veränderte Seiteneinteilung 
Zitate nach der Erstausgabe nicht ohne wei
teres aufzufinden sind, wäre durch Angabe 
der ursprünglichen Seitenzählung am Rand 
venneidbar gewesen. - Dankenswert sind 
die Hinweise auf einige seit dem Erstdrudc 
erschienene weitere Publikationen über den 
Gegenstand des Buches, die der Herausgeber 
im Nachwort bietet. 

Werner Breig, Freiburg i. Br. 

A n d r e a s M o s e r : Geschichte des 
Violinspiels. 2. verbesserte und ergänzte 
Auflage von Hans-Joachim N ö s s e lt. 
Tutzing: Hans Schneider-Verlag (1966) und 
(1967). Band 1: 315 S. Band II: 371 S., 
20 Abb., Falttafeln. 

Eine Neuauflage dieses ursprünglid:i 192 3 
erschienenen, seit Jahren vergriffenen Stan
dardwerkes war schon lange fällig. Jetzt 
liegt eine von Hans-Joachim Nöss-elt be
sorgte, vorzüglich ausgestattete Neubearbei
tung vor: sie ist auf zwei Bände erweitert, 
übersichtlich gedrudct, mit einem logisch an
gelegten Inhaltsverzeichnis und vielen biblio
graphischen Anmerkungen versehen, durch 
Abbildungen bereichert und inhaltlich bis 
auf die Gegenwart fortgeführt. Allerdings 
fragt man sich, ob die Teilung auf zwei 
Bände notwendig war, da der Gesamtum
fang beider Bände das einbändige Original
werk nur um etwa hundert Seiten über
schreitet. Zudem erfolgt die Zweiteilung in 
der Mitte des 18. Jahrhunderts, so daß 
keiner der Bände in sich abgeschlossen ist. 

Die Modernisierung eines Standardwerkes 
ist eine heikle Aufgabe. Schon 1913 schrieb 
Schering im Vorwort zu Dommers Handbudi 
der Musikgeschichte, .,daß die Bearbeitung 
el11es zum Teil veralteten Geschichtswerkes 
Hicht miudere SchwlerigkeiteH nach sid1 
ziehe, als die selbstiindige Niederschrift eines 
ganz 11euen" . Nösselt ist weniger radikal : 
seine Bearbeitung ist ein Kompromiß zwi
schen Modernisierung und Pietät, und aus 
diesem Zwiespalt erwachsen manche Schwä
chen der Neuausgabe. 

Nösselt hat prinzipiell die M09erschen 
Werturteile stehen gelassen, wenn s.ie ihm 
auch gelegentlich „antiquiert" erscheint. 
Obwohl er offensichtlich mit den neuesten 
Quellen gründlich vertraut ist, versucht er 
nur selten, die letzten Forschungsergebnisse 
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in den Text hineinzuarbeiten, abgesehen von 
Berichtigungen und Ergänzungen von Jahres
zahlen und ähnlichen Fakten. Seine Moder
nisierung ist in den Anmerkungen konzen
triert, in denen er ausgiebig auf andere 
Quellen verweist, was ein flüssiges Lesen 
des Buches sehr erschwert. Im großen ganzen 
hat Nösaelt nicht genügend in Betracht 
gezogen, daß uns heute - ein halbes Jahr
hundert später - viele Altmeister in stark 
veränderter Beleuchtung erscheinen. Allein 
auf dem Gebiet der Vivaldi- und Tartini
Forschung haben Fachleute wie Pincherle 
und Kolneder, Dounias und Brainard so viel 
neues Material zutage gefördert, daß uns 
bei aller Pietät die Moserschen Ausführun
gen als überholt anmuten. In solchen Fällen 
hätte Nösselt ruhig ergänzend eingreifen 
können; unter Beibehaltung des Original
textes wäre es wünschenswert gewesen, 
durd:i Einschiebungen des Herausgebers dem 
Leser die neuesten Forsd:iungsergebnisse zu 
vennitteln, statt ihn mit kurzen Anmerkun
gen abzuspeisen oder ihn immer wieder auf 
andere Quellenwerke zu verweisen. 

Während die Werturteile respektvoll be
handelt werden, verfährt der Herausgeber 
mit dem Originaltext ziemllich frei. Da ist 
vieles gekürzt, umgestellt und zurecht
gestutzt, wobei die kernige Sprache des Ver
fassers oft abgeglättet wird. Der Kürzungs
sucht ist sogar Mosers Widmung ~Dem AH
deHken Joseph Joachims" zum Opfer gefal
len. Manches ist red:i.t geschickt gemad:it; so 
sind z. B. viele der Moserschen Fußnoten in 
den Text hineingearbeitet. Andererseits sind 
aber auch viele fortgelassen oder erscheinen 
(oft gekürzt) am Ende jeden Bandes in der 
Masse der „Anmerkungen•: dabei ist es oft 
nicht klar, ob die betreffende Anmerkung 
Moser oder Nösselt zuzuschreiben ist, da 
deren Identifizierung nidrt konsequent 
durchgeführt wird. Oberhaupt ist die Praxis 
des Herausgebers, seine eigene Meinung 
mit der des Verfassaers zu vermengen, zu 
beanstanden; im Text weiß man oft nicht, 
wo Moser aufhört und Nösselt anfängt. Man 
sehe sich z. B. S. 192/93 im 2 . Bande an: zu
nächst bezieht sich das „ich" auf Moser, 
dann spricht Nösselt plötzlich von „meiHeH 
KeHHtHissen". Oder man nehme die Beurtei
lung von Klingler, die bei Moser auf S. 5 51 
bis 553 und 563-565 steht und von Nös
selt in Bd. l, S. 283-287, zusammengefaßt 
wird. In der Neuausgabe sind auf S. 2ss/86 
die Ansichten von Moser, Klingler und Nös-
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,elt derart verquidct, daß der ratlose Leser 
im unklaren ist, wem die hier vertretenen 
Meinungen zuzuschreiben sind. Nur gele
gentlich identifiziert Nösselt seine persön
lichen Urteile (z.B. Vecsey, 11 ::298). Bei der 
Beurteilung zeitgenössischer Geiger, deren 
Laufbahn Moser nicht miterlebt bat, ver-
1teht es sich von selbst, daß Nösselt die 
Lüdcen ausfüllt. 

Die letzten zehn Seiten des :2. Bandes 
( ,.A"sschau des Bearbeiters") stellen eine 
selbständige Leistung von Nösselt dar. An 
einer Stelle (Bd.11, Anm. 417) sagt er: ,,Idt 
kaHH Hiidt also Hldtt der MelHuHg voH Boris 
Sdtwarz iH MGG 13, Sp. 1769 aHsdtlteßeH." 
Komischerweise stammt die von Nösselt 
beanstandete Meinung nicht von mir, son
dern von Boyden f Doch differieren wir in 
manchen Punkten: ich halte z. B. die von 
Nösselt vertretene Definition des Vibrato 
als eine „ Wiege-Zttter-BeweguHg" {II :288) 
für veraltet und un:z.eitgemäß. Man braucht 
nur das V-ibrato einiger Großmeister wie 
Menuhin, Oistrach oder Stern zu beobach
ten, um festZUJtellen, daß das Vibrato aus 
einer Kombinationsbewegung von Finger, 
Handgelen1c und mitunter sogar Arm besteht. 
Was ebenda bei Nösselt über das Vibrato 
der „AlteH" steht, bedarf der Klärung und 
sollte mit den Ausführungen von Boyden 
(MGG 13, Sp. 1779-1780) verglichen 
werden. 

Auch mit Nösselts Beurteilung einiger 
zeitgenössischer Geiger bin ich nicht immer 
einverstanden, dodi sind solche Meinungs
versdtledenbeiten unvermeidbar. ,.De gusti
bus non est disputandum.• Nur im Falle 
Carl Flesch fühle ich mich berechtigt, einiges 
klarzustellen, da ich als sein früherer Schü
ler und Herausgeber seiner nachgelassenen 
Werke (42 EtadeH von Kreutzer, Zürich 1953, 
und ViollH FIHgerlHg: lts theory aHd practtce, 
London 1966 - letzteres kennt Nösselt 
nur in der italienischen Erstausgabe) mit 
seiner Methode eng vertraut bin. Die histo
rische Bedeutung der Flesch-Methode, die 
eine wi11enschaftliche Analyse des Spiel
prozesses darstellt und für ihre Zeit umwäl
zend war, erkennt Nösselt nicht an: offen
bar hat er für Flesdl mehr Respekt als 
Sympathie und spricht sogar von der „Frag
wUrdlgkelt einer bestimmten Spielrldttung, 
der sich Pieselt leider versdfrteben hatte• 
(II :289/90). Später (S. 310) macht Nösselt 
den meiner Ansidtt nach völlig nngen 
Aussprudl: ,,Die P,oklamatloH der ,Kraft-
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quelleH als htt Ober- ,rnd UHtetimH lagernd' 
(Carl Flesdt) eHtseelt die GeigeHtongebuHg." 
Abgesehen davon, daß Flesch weder der 
erste nodi der einzige war, der das lockere 
Handgelenkspiel zugunsten eines freieren 
Armes aufgab, ist es durchaus nicht klar, 
warum dies :zu einer „Entseelung" des 
Tones führen soll. Flesch vertrat den Stand
punkt, daß der ideale Geigenton sowohl vom 
Vibrato als auch vom Bogen beeinflußt wird, 
wobei sidl beide Ausdrudcsmittel die Waage 
halten müssen, um die ideale ..,Beseelung" 
zu erzielen. Dagegen nimmt Nösselt an, der 
hohe Bogenarm beeinträchtige den Ton, der 
dadurch „Hur sdtöH Ist, uHfählg zu feiHsteH 
DtffereHzieruHgeH UHd stets IH Gefahr, 
massiv bzw. sdtwfHguHgslos zu werdeH" 
(II: 193). So charakterisiert Nösselt die 
Klangerzeugung des Auer- wie des Flesch
Zöglings und verurteilt damit beide Päd
agogen. Auf S. 316 (Band II) kann man 
lesen, daß „das Vlolinspiel aller Auer
Sdtüler trotz Htrer imbestrttteHeH Htuslka
lisdteH Reife kalt lä/1t .. . weil die KoHtra
stlert4Hg des spirltuell-PoettsdteH fehlt, 
durdt die alleiH dem Hörer es ersd1auerHd 
aber deH RackeH rieselt.• Nösselts einsame 
Polemik gewinnt an Pikanterie, wenn man 
sidt vergegenwärtigt, daß Flesm selbst für 
die Auerschule sehr w,enig übrig hatte. 

Eines hatten aber diese :zwei Schulen ge
meinsam: den sogenannten • russischen• 
Bogengriff, den Nösselt mit offenbarer Anti
pathie auf S. 19:2/93 (Band II) bespricht. 
Die Terminologie stammt von Flesdt, und 
er beschreibt den Griff in seiner Ku,m des 
VtoltHsplels (Band 1, S. 51, auch Abbildungen 
19, 19a, 21): ,.Der ZetgeftHger druckt selt
ltdf auf die StaHge am AHfang des drftteH 
Gliedes [von der Fingerspitze zurüdcgerech
net] uHd umklammert sie zudem mittels 
seiHes ersteH und zwelteH Gliedes." Im 
Gegensatz dazu steht die „altere deutsdte 
BogeHhaltuHg" (Zeigefin~r im ersten Ge
lenk) und die franco-belgisdte Bogenhaltung 
(Zeigefinger im zweiten Gelenk). Obwohl 
die russische Haltung einen etwas gehobe
nen Bogenann mit sich bringt, muß dieser 
n i c h t, wie Nösselt annimmt, ,, relativ 
steif" sein (ll :192). Flesch selbst hat bis 
etwa 1911 den franco-belgisdten Griff be
nutzt, sattelte dann zur russtschen Haltung 
um, nahm aber von 1930 ab dieser Frage 
gegenüber eine tolerante Haltung ein. Die
selbe Toleranz kann man bei Auer beob
adtten, dessen Sdtüler mit verschiedenen 
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Bogengriffen spie1en. Das gibt - .fast unfrei
willig - audi Nösselt zu, denn auf S. 193 
(Bd. II) sagt er, daß Auer 1926 den nrussi
schen" Griff gelehrt habe, während er auf 
S. 315 erstaunt feststellt, daß die Auc:rsche 
Violinsdtule den sogenannten Campagnoli
Griff empfiehlt, eine an sidi altmodische 
Haltung. Oberhaupt ist der von Flesdi ge
taufte .russische" Griff gar nidtt typisch 
russisdt, und sicherlich wird er nicht all
gemein in Rußland gelehrt. Nösselt sagt 
sogar (II :193), daß dieser Griff schon im 
18. Jahrhundert von Corrette und Leopold 
Mozart benutzt wurde : in dieser Annahme 
stützt er sich wohl auf Bilder, die an sich 
eine nicht immer zuverlässige Informations
quelle sind. Was er an gleicher Stelle über 
die angebliche „ Uneleganz• eines hohen 
Bogenarmes sagt, ist völlig subjehiv. 
Warum soll die an den Oberkörper haftende 
Bogenführung eines Szigeti "eleganter• 
sein als der freischwingende Arm eines 
Menuhin oder der hohe Ellbogen eines 
Heifetz? Niemand hat eleganter gegeigt als 
Kreisler, und doch war seine Armhaltung 
recht hoch. Eigentlich ist die Frage des 
be9ten Bogengrltfes eine rein individuelle 
und hängt mit der Physiologie des Spielers 
- namentlich mit der Länge seines Annes -
zusammen. Als Moser Anfang des Jahr
hunderts gegen die hohe .steife• Bogen
führung polemisierte, tat er es als Ver
treter der Joachim-Sdtule, deren Hegemonie 
er bedroht sah. Heute ist die ganze Frage 
akademisch, da die .russische• Bogenhal
tung sich als gleichberechtigt durchgesetzt 
hat, und Nösselts Polemik erscheint mir 
wie ein Kampf mit den Windmühlen. 

Obwohl Nösselt bei seiner Bearbeitung 
mit großer Gewissenhaftigkeit vorging, sind 
ihm doch Versehen unterlaufen, auf die ich 
hier beiläufig hinweisen möchte. In Band 1, 
S. 18 5, ist ein wichtiges Notenbeispiel aus
gelassen, das den Einfluß Vivaldis auf Bach 
illustrieren sollte (vgl. . Original-Moser 
S. 206). Im Tartini-Abschnitt hätte Nösselt 
auf S. 2 3 S (Bd. 1) bei der Besprechung des 
„Adagio de Mr. TartiHI varle . . . " darauf 
hinweisen solJen, daß die 17 Diminutionen 
der Oberstimme (erstmals von J. B. Cartier 
in Paris 1801 veröffentlicht) möglicher
weise nicht von Tartini, sondern von Car
tier stammen: darauf hat sdton Schering 
(SIMG 7, 1905-1906, S. 365 f.) und neuer
dings auch Paul Brainard (Die Violb1sona
teH TartiHls, Diss. Göttingen 1959, S. 237) 
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hingewiesen. Die Reorganisation des Pariser 
Conservatoire im J ahrc: 1802 hatte nichts mit 
der „Restauratlonszelt" zu tun, die erst 1814 
begann (11 :96). Viotti (II: 100) kehrte nicht 
„EHde 1821" nadt London zurück, sondern 
war noch am 13. Dezember 1822 in Pard,, 
wo er eein Testament verfaßte; seine Rück
kehr nach London muß auf 1823 angesetzt 
werden (vgl. Viotti-Artikel in MGG). Bei 
der Besprechung der Kreutzer-Etüden (II :105) 
führt Nösselt nadt Gerber das Ersdteinungs
jahr 1796 an, doch ist di,es,es Datum un
erwiesen, da kein Exemplar dieser Ausgabe 
auffindbar ist. Unter den Frühausgaben der 
Kreutzer-Etüden sollte in II :106 ergänzt 
werden : ,,40 Etudes ou Caprices . . . a 
Lei„slc d1ez Brettkopf & H4rtel", ca. 1803. 
Dies scheint die früheste n a c h w e i s b a r e 
Ausgabe zu sein (zwei Exemplare in der 
Berliner Hochsdtule: vgl. D. Themelis, 
Etude ou Ca„rtce ... , München 1967, 
S. 102). Bei der Aufzählung der „AltesteH 
Musikkonservatorien• (11 :347-349) ist zwar 
Moskau, aber nicht St. Petersburg erwähnt, 
das vier Jahre früher (1862) gegründet 
wurde und dessen erster Violinpädagoge 
Henri Wieniawski war; sein Nachfolger 
wurde 1868 Leopold Auer. Die im Anhang 
befindlichen Falttafeln (von Moser „StaHOH
biJuH1e der wlc:httgstm Getgersc:hulen• ge
nannt) hat Nösselt dem Original gegenüber 
wesentlich erweitert und modernisiert, doch 
weisen sie manche Ungenauigkeiten auf und 
stimmen oft mit dem Text nicht überein. 
So fehlen in der .Russlsc:heH Gefgersc:hule 1• 
als Auer-Schüler die bestbekannten Namen 
(Heifetz, Elman, Milstein, usw.), obwohl sie 
auf S. 315/316 (Bd. 11) ridttig aufgezählt 
sind. Der Name Ferdinand Laub fehlt als 
Begründer der Moskauer Geigersdtule, ob
wohl er als solcher auf S. 349 erscheint. 
Noch sdilimmer steht es um Flesdt: ihn ent
deckt man nadt langem Suchen unter der 
französisch-belgischen Sdtule, und der 
Stammtafel nadi hat er überhaupt loeine 
Schüler gehabt; die seiner Sdtule entstam
menden Geiger sind an den verschiedensten 
Plätzen untergebracht, nur nicht da, wo sie 
hingehören. Dabei spricht der Text (II: 317) 
von dem • riesigen Sc:halerk,els" um Flesdt 
und zählt auch eine ganze Reihe auf. Flesch 
hätte wirklich eine eigene .Stammtafel• 
verdient anstelle der obskuren italienischen 
Tafeln, die von unbekannten Größen wim
·meln. Audi die a~rikanisdle Schule hat 
schon eine Anzahl hervorragender Repri-
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sentanten und würde eine eigene Tafel ver
dienen. Die oft fehlenden Geburts- und 
und Sterbejahre hätte Nösselt durch Ein
sicht in russische oder amerikanische Lexika 
feststellen können. Allein auf der Seite 
,.Russlsdte Gelgersdtule 1" lassen sich er
gänzen: Mlynarski starb 1935, Schmuller 
starb 1933, Korguyeff lebte 1863-1933, 
Eidlin 1896-1958, Shumsky's Geburtsjahr 
ist 1917. Sapelnikov erscheint in russischen 
Quellen nur als Pianist (1868-1941). Ähn
lich ließen sich v.iele andere Daten ergänzen, 
doch sind das nur kleine Schönheitsfehler. 

Nösselts „Bibliographische Auslese" (11: 
351-354) führt nur Werke an, die „ weder 
im Text Hoch iH deH AHmerkuHgen Erwäh
HuHg faHdeH." So eine Anordnung führt zu 
zeitraubenden Suchereien und ist für den 
Fachmann höchst unpraktisch. Der Hinweis 
auf das Literaturverzeichnis in „David D. 
Boyden's Standardwerk" kann einem unein
geweihten Leser nicht helfen, da das betr. 
„Standardwerk" in Nösselts Bib1iographie 
fehlt. Flesch's oft-zitierte ErlttHerungeH 
eines Geigers kann man nur nadt langem 
Suchen in Anmerkung 249 (Bd. 11) entdedcen. 
Bei dieser Gelegenheit sei der deutsche 
Leser darauf aufmerksam gemacht, daß die 
Züricher Ausgabe dieser Erinnerungen (1960) 
gegenüber der englisdten Erstausgabe (Lon
don 1957, über9etzt von H. Keller) um 198 
Drudcseiten gekürzt ist, ausschließlich der 
Vor- und Nachworte. Wenn man auch in der 
deutschen Ausgabe das angenehme Gefühl 
hat, den Originaltext des Autors zu lesen, 
so ist es dodt ratsam, sich bei Zitaten zu 
vergewissern, ob nicht etwas gelcür.zt ist. 
A propos Obersetzung: weshalb ist Thibauds 
Un violon parle in der italienischen Ausgabe 
angeführt? 

Drudctechnisch empfindet man es als 
störend, daß die Originaltitel von Kompo
sitionen oder Büdtem nicht kursiv gesetzt 
worden sind, wie es in Mosers Originalaus
gabe der Fall war. Eine Reihe von Drudc
fehlem haben sich eingeschlichen, besonders 
bei englischen Zitaten. Am Schluß der An
merkungen zum 1. Band ist ein Irrtum in 
der Numerierung unterlaufen: die Anmer
kungen sollten mit Nr. 3 32 enden, während 
die Nm. 324 und 325 nicht hierher gehören, 
sondern viel früher eingereiht werden 
müßten. 

Trotz man~r Vorbehalte muß man an
erlcenn.en, daß Hans-Joachim Nösselt eine 
schwierige Aufgabe gewissenhaft und sach-
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kundig ang.epadct hat. Sicherlich wird Mosers 
wertvolles Werk auch in der Neubearbei
tung viele Freunde finden, obwohl Besitzer 
der Originalausgabe sich von ihr nicht 
übereilt trennen sollten. Übrigens schrieb 
Moser in seinem Vorwort (1923), daß sein 
Budtmanuskript ursprünglich einen „fast drel
fadun Umfang" hatte und er es zum Drude 
stark kürzen mußte; in der Tat beschreibt 
er die gedrudcte Fassung als einen „Extrakt" 
seiner Forsdtungsergebnisse. Das ungekürzte 
Manusknipt hat Moser seinerzeit der Musik
abteilung der Preussischen Staatsbibliothek 
in Berlin übergeben. Es wäre interessant, 
.festzustellen, ob es sich noch dort befindet; 
~ielleicht enthält es ungehobene Sdtätze. 

Boris Sdtwarz, New York 

Kar 1 G u s t a v Fe 11 er er : Die Mono
die. Köln: Arno Volk Verlag Hans Gerig KG 
(1968). 67 S. (Das Musikwerk. 31.) 

Der Herausgeber des bereits über dreißig 
Hefte umfassenden „Musikwerks" Karl 
Gustav Feilerer hat selbst die Redaktion 
des Heftes der Monodie übernommen. Mit 
23 Musikbeispielen gibt er ein übersicht
liches und umfassendes Bild des einstimmi
gen Sologesanges von etwa 1500 bis 1650. 
In der „GesdfidttlicheH Einführung" wird auf 
Prinzip und Erscheinungsweise der Monodie 
insgesamt und auf entsprechende andere 
Hdte des „Musikwerks" hingewiesen. Deut
lich wird der aus der älteren Polyphonie her
ausgewachsenen Monodie de1 16. Jahr
hunderts der rein harmonisch begleitete 
Sologesang der Florentiner Camerata und 
ihrer Nachfolger gegenübergestellt. Die Be
deutung der Lautentabulaturen für die 
Herausbildung des instrumental begleiteten 
Sologesangs wird ~würdigt, auch die vir
tuose Diminutionskunst der Gesangssolisten 
durch charakteristisdte Beispiele belegt. Die 
Übertragung monodischer Prinzipien auf das 
Strophenlied, das Duett und die instrumen
tale Violinsonate wird geschildert. Besonders 
hinzuweisen ist auf die Heranziehung auch 
unbekannter Musikbeispiele sowie auf den 
Hinweis der Bedeutung der Kirchenmusik 
der Jesuiten, welche die Monodie in Deutsch
land bekannt machten. Trotz des scheinbar 
geringen Umfanges wird in diesem Heft 
eine Vielfalt von Erscheinungsweisen der 
Monodie an praktisdien Beispielen gezeigt, 
unter denen einige besonders interessante 
dtromatische Stüdce von G. P. Nodari und 
Lorenzo Allegri zu erwähnen sind. 

Hellmuth Christian Wolff, Leipzig 
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A n n a A m a 1 i e A b e r t : Die Opern 
Mozarts. Wolfenbüttel und Zürich : Möseler 
Verlag (1970). 114 S. 

„Zum ersteH Male hatte ich fede>1falls das 
Gefühl, eiH Werk nicht bloß erdacht, soHdern 
auch wirklich erlebt zu habeu", mit diesen 
Worten kennzeichnet der große Mozart
forscher Hermann Abert in seinen LebeHs
ertnnerungen den Abschluß seiner Arbeiten 
an der fünften Auflage von Otto Jahns 
Mozart, der aber im Grunde nun sein ur
eigenstes Werk über Mozart geworden war. 
Waren doch nicht nur Retuschen ange
bracht, sondern in großem Maße völlig 
selbständige und neue Abschnitte eingefügt 
worden. Genau vor fünfzig Jahren war 
der erste Band fertiggestellt worden und 
am 25. März 1971 hätte Hermann Abert 
seinen einhundertsten Geburtstag feiern 
können: sicher Gründe genug, dieses bedeu
tenden Gelehrten und Förderers der deut
schen Musikwissenschaft in Dankbarkeit zu 
gedenken. 

Gleichsam als Geburtstagsge9'llenk legt 
Anna Amalie Abert ihre Abhandlung über 
Die Opern Mozarts vor. Niemand wird sich 
mehr über die Problematik im klaren sein, 
die die Bearbeitung dieses Themas gerade 
im Hinblick auf das Standardwerk Aberts 
mit sich bringt, als die Verfasserin. Daß sie 
es trotzdem gewagt hat, ist achtens- und 
lobenswert. In fünf Kapiteln wird in chrono
logischer Ordnung das gesamte Opernschaf
fen Mozarts behandelt. Dabei empfindet man 
die klare, sachliche, analytisch-beschrei
bende Darstellung der Gegebenheiten als 
besonders angenehm. Zahlreiche Noten
beispiele dienen der Veranschaulichung des 
Gesagten. Leider fehlt ein Literaturverzeich
nis, in dem die neuesten, in den Anmerkun
gen teilweise genannten Arbeiten zu diesem 
Thema systematisch und leicht überschaubar 
hätten aufgeführt werden können. Dagegen 
ist der Benutzer dankbar für das ange
fügte Personenregister. 

Die Verfasserin schildert Entstehung und 
Aufbau der einzelnen Opern, versteht es 
durch feinsinnige Beobachtungen die viel
fältigen Beziehungen der Mozartschen Opern 
untereinander wie auch vor allem inner
halb der einzelnen Werke selber aufzuzeigen, 
macht treffende Bemerkungen zu den ein
zelnen Personen und ihrer musikalischen 
Charakterisierung durch Mozart wie über
haupt :zu der Gestaltung der Gesangspartien 
und geht vor allem ausführlich auf das Ver-
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hältnis des Komponisten zum Libretto ein. 
Bewußt hat sie darauf verzichtet, den Inhalt 
der einzelnen Opern wiederzugeben, wo
durch nur unnötige Längen entstanden 
wären. Wer hier unkundig ist, hat ja die 
Möglichkeit, sich an anderer Stelle zu infor
mieren. Hie und da venni.ßt man den einen 
oder anderen Hinweis, so z. B. bei der Be
sprechung der Arie der Ilia im ldomeHeo, 
„Se tl padre perdel", darauf, daß Mozart 
hier eine seiner ersten Partien für Solohorn 
schrieb, oder darauf, daß bei der Urauf
führung dieser Oper in München wahr
scheinlich keine Posaunen benutzt worden 
sind. 

Wer sich heutzutage mit Fragen der Oper 
eingehend auseinandersetzen will, hat im 
Grunde nur zwei Möglichkeiten: entweder 
er unterzieht sich der Mühe, eine Problem
geschichte der Oper :zu schreiben, welche 
Aufgabe kaum lösbar ist, oder er beschränkt 
sich auf die Mitteilung von Beobachtungen 
an einzelnen Werken unter Berücksichtigung 
ihrer eigenen und der allgemeinen geschicht
lichen Situation. Die Verfasserin hat sidt 
mit Recht für die zweite Möglichkeit ent
schieden. Auf diese Weise ist eine lesens• 
werte Studie über Die Opern Mozarts ent· 
standen, für die, so könnte sich der Rezen
sent vorstellen, insbesondere die Studieren
den der Musikwissenschaft, aber auch die 
Studierenden der Musikhochschulen dankbar 
sein werden. 

Christoph-Hellmut Mahling, Saarbrücken 

H e r m a n n A b e r t : Die Lehre vom 
Ethos in der griedtischen Musik. Zweite Auf
lage (unveränderter Nachdruck der ersten 
Auflage von 1899). Tutzing : Hans Schneider 
1968. X und 168 S. 

Man legt Hermann Aberts Budt über Dfe 
Lehre vom Ethos tH der griechischeH Musik 
mit einem Gefühl aus der Hand, von dem 
man sich eingestehen sollte, daß es Spuren 
von Beschämung und Neid enthält. Nicht 
nur, daß eine Entwidclungsstufe, auf der 
eine Dissertation zum Standardwerk werden 
konnte, das noch nach siebzig Jahren nadi
gedrudct zu werden verdient, als glückliche 
Zeit einer Wissenschaft erscheint. Entsdiei
dend ist ein anderes Moment. Sofern Histo
rie eine Fonn ist, in der wir uns ein Stück 
Vergangenheit zu eigen machen, darf die 
Darstellungsweise, die wir für die Oberlie
ferung finden, nicht als Akzidens, als bloße 
Außenseite, auf die es nicht ankommt, miß
verstanden und abgetan werden ; sie ist 
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vielmehr, als Ausdruck einer Beziehung zum 
Gegenstand, substantiell. Formal und lite
rarisch betrachtet aber zeigt Aberts Buch 
Eigenschaften, die uns fast unerreichbar 
geworden sind. Die Sicherheit, mit der die 
Sachverhalte gruppiert, die Proportionen 
bestimmt und die Alczente gesetzt werden, 
ist untrüglich; fast scheint es. als hätten sidi 
die Fakten, die uns eher sperrig und verstreut 
vorkommen, danach gedrängt, sich in eine 
Dantellung einzufügen, die sich als Buch im 
unverwässerten Sinne des Wortes präsentiert 
und den Eindruck von lückenloser Geschlos
senheit vermittelt, ohne daß andererseits 
das Bewußtsein, daß Erkenntnis immer unab
gesdtlossen ist, gänzlich abgeschnitten oder 
unterdrückt würde. Und so gerät angesichts 
der Lehre votH Ethos, obwohl manche der 
psychologischen und musiktheoretischen Vor
aunetzungen des Buches unleugbar veraltet 
und brüchig sind (die Identifikation von 
Ethos und Pathos ,ist ebenso fragwürdig wie 
die Deutung der Mese als Tonika), die 
gewohnte Vorstellung eines einfachen, unge
brochenen Fortschritts der Geschichtswissen
schaft ins Zwie1icht des Zweifelhaften. Der 
Zuwachs an Kenntnissen, so scheint es, ist 
durch einen Verlust an Form erkauft, einer 
Form, die keine gleichgültige Äußerlichkeit, 
sondern ein entscheidendes Moment des 
Bewußtseins von der Vergangenheit ist. (Das 
Neue an dem Buch war übrigens weniger, 
wie Heinrich Hüschen im Vorwort des Nach
drucks meint, daß Abert die Ethoslehre ins 
Zentrum rückte, als daß er deren Gegner, die 
er als Formalisten abstempelte und als Sophi
sten denunzierte, entdeckte und in ihrer 
historisdien Bedeutung erkannte.) 

Carl Dahlhaus, Berlin 

H e r m a n n E r p f : Form und Struktur 
in der Musik. Mainz: Verlag B. Schott's 
Söhne 1967. 221 S. 

Der Autor legt hier eine Zusammen
fasrung dessen vor, was er zu diesem 
Thema aus über fnnfzigjähriger Arbeit und 
Ertabrung zu sagen hat. Die Titelwahl 
greift mitten hinein in die Begriffsproble
matik, die sich in neuerer Zeit um den 
Begriff .Fonn• gebildet hat. Spradi man 
früher stets von Form, so trat an seine 
Stelle allmlhlidi die Bezeichnung „Struktur•. 
Da auch diese rasch abgegriffen war, nahm 
man seine Zuflucht zum Begriff „Para
meter•, den der Autor jedoch begründet 
ablehnt und meidet. Indem er das Verhältnis 
zwisdten den Begrififen Form und Struktur 
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in axiomatischer Weise mit dem Satz defi
niert, ,,FortH in der Musik tst das hörende 
Erleben einer Struktur", grenzt er den Um
fang de!Sen ab, was Musik sein soll und 
faßt die „Form" als Voraussetzung und 
Bestandteil des Erlebens. Das bedeutet, daß 
Musik immer bezogen ist auf den Menschen: 
"ihre Struktur mag ,obfektiv' festlegbar 
sein, Ihre ,ForJH' existiert ntdtt außer ilmt". 

Das Buch zeigt eine Zweigliederung in 
einen speziellen, historisch bezogenen und 
einen systematisc:hen Teil. Im ersten Teil 
werden die speziellen Formen in begrenzter 
Auswahl betrachtet, die Beispiele aber von 
vornherein über die europäische Musik 
hinaus ausgedehnt. Im systematischen Teil 
werden die grundsätzlichen Fragen der 
Möglichkeiten musikalischer Formung unter
sucht. Die Darstellung baut nicht gerad
linig auf, greift vielmehr häufig zurück, 
wodurch das an früherer St.die Gesagte 
modiftiziert und präzisiert wird. Ein apodik
tisdtes Vorgehen wird dadurch vermieden. 
Zur Erleiditerung des Verständnisses wird 
auf eine starre T enninologie mit neuen 
Fremdworten verzichtet und so weit als 
möglich dem Sprachgebrauch gefolgt. 

Zunächst wird gesagt, ,.ForJH ist das, was 
der KoHtpontst als Musiker aus T"nen zu
samHtensetzt, ,ko1Hponiert' ". Als formale 
Aussage wird gewertet, was das Verhältnis 
der Töne untereinander betrifft. Die Defi
nition, "Form einer Musik ist die Gesamt
heit der BeztehungeH ihrer T"ne", dient als 
vorläufige Arbeitshypothese. Zur ~ziel
len Formbetrachtung werden drei über
geordnete Formprinzipien eingefühJit, näm
lich „RefJumg", ,.GleidtgewlchtsbtlduHg" 
und „Entfaltung". 

An einfachen Volksliedern aus versdiie
denen geographisd>en Bereichen (auch Ober
tee) wird nachgewiesen, da.ß diese die 
Reihung zur Formgrundlage haben. Ver
gleiche weisen auf überraschende Oberein• 
stimmung hin, die als gemeinsame Grund
züge der Veranlagung, der musikalischen 
Bedürfnisse interpretiert werden. Für die 
Gleichge~ditsformen prägt der Verfasser 
den Begriff „Dualform". Ihre wichtigste, der 
Sonatentatz, wird zweigliedrig verstanden 
mit UnteJiteilung in beiden Hälften, wenn 
man wolle also viergliedmg. Die Wieder
holung der Exposition erfolgt nicht bei
läufig, sondern sei kon1titui-erender Bestand
teil der Form; ihr Sc:hema laute daher E -
W - D-R. Die Auflösung der Gleich-
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gewichtsformen wiTd als Prozeß der Ver
sdtleierung der tonalen und thematisdten 
Beziehungen erklärt. Die neue Formkraft, 
die "Entfaltung", erscheint als Zielrichtung 
des Zeitablaufs, in der die Glieder dem 
Ganzen zustreben und die Form sidt in 
einer „Kette von Kulminationen" erfüllt. 
Gegenüber der linearen Abschnittsfolge in 
der Reihenform ode-r den Rückgriffen zur 
Herbeiführung der Schlußerwartung in der 
Gleichgewidttsform herrsdte hier Ziel
geridttetheit in den Teilen wie im Ganzen. 

Dies alles wird durdt sorgfältige Ana
lysen markanter Beispiele belegt und er
läutert. Besonders hervorzuheben sind die 
Analysen von Werken aus der Neuen 
Musik (Sdtönberg, Webern, Hindemith, Stra
winsky etc.) 

Im systematischen Teil wird nach den 
Bedingungen und Voraussetzungen gefragt, 
unter denen Musik zustandekommt. Sie 
sind von dreifacher Art: ein materieller 
Vorgang im Äußeren, ein physiologisdtes 
Aufnahmeorgan, das psydtologische Wahr
nehmen und Bewußtwerden. Aus der Be
obachtung, daß der erste Ton nidtt erkennen 
lasse, ob ihm ein bestimmter zweiter folgen 
könne oder müsse, resultiert, daß im "Mate
rial" selbst keine Anordnungstendenzen 
für die Formung eines Zusammenhangs 
gegeben sind. Enthalten somit die physi
kalischen Grundmerkmale der Töne keine 
Anweisungen, nach denen sie zu Tongrup
pen und größeren Zusammenhängen anein
andergefügt werden müßten, so liefern sie 
dodt Gesichtspunkte für den Vergleich und 
die Beschreibung soldter Zusammenhänge, 
die „Formkriterien•. 

Gliederungsmittel ergeben sidt aus den 
phy9iologisdten Bedingungen, die von der 
Funktion des Aufnahmeorgans, des Ohres 
also, bis zur Stufe des Wahrnehmens und 
Bewußtwerdens reichen. Während zwei zu
sammenklingende Töne vom Standpunkt der 
Materialbetradttung aus eine Zweiheit dar
stellen, erfolgt erst im Hörvorgang eine 
Integration der Teile zu einem - neuen -
Ganzen, einem Eindruck, der ungewollt 
eintritt und vom Hörer nicht vermieden 
werden kann. De-r Musikton erhält auf 
diese Weise neue Eigensdtaften, die har
monische, melodische, und rhythmische 
,.Qualitat•. 

Konstitutive Formge,etze werden aus den 
psychologischen Forderungen, als deren 
wichtigste die nach Einheit bzw. Ganzheit 
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erscheint, abg,eleitet. Die Gesamtheit der 
satztechnischen Mittel, welche den Eindrudc 
der Ganzheit hervorruft, wird nun als 
.. Forlff• bezeichnet. Vorau11etzung der Ein
heit als Ganzheit ist der .innere Zusammen
hang, die erlebbare Gliederung, welche erst 
die auf inneren Zusammenhang gegründete 
Einheit „geformt" erscheinen läßt. Die For• 
derung nach Einheit und Gliederung, aus 
der sich die Formgesetze herleiten, hat ihre 
Wurzel in der zwar beschreibbaren, aber 
nicht weit.er zurüdcführbaren psychischen 
Konstitution des Menschen. Dies-e sdtließt 
ein ästhetisdtes Bedürfnis und ein mit ihm 
korrespondierendes ästhetisdtes Vermögen 
ein, das neben anderen Komponenten in 
einem allgemeinen Sinn das Formgefühl 
enthält. Die Enddefinition lautet: "Form In 
der Musik ist letzttklt Hldtt fixterbar uHd 
kann nidtt aufgezeidtHet oder mit WorteH 
eindeutig festgelegt werdeH. WenH sie wtrk
lidt ForHf ,iH der Musik' ist, so existiert sie 
nur in der VorsulluHg des Komponisten, IH 
der spontaH nadtbildenden Gestaltung des 
IHterpreten und Im vollziehendeH Erleben 
des Hörers; und bei allen dreien nur soweit, 
als ihr Individuelles VerHtögen zuretdtt. Das 
FormerlebHls Ist durdtaus individuell uHd 
f edesmal neu. Dies erHföglldtt ebe11 deH 
unersdtßpflidten ReidttuHf der Kunst". 

Erpfs Versuch ist vor dem Hintergrund 
ethnomusikologismer Verständnishaltung zu 
sehen. Die Gemeinsamkeiten, auf die er 
verweist, rufen nidtt nur die Dcifinitionen 
der Musiktheoretiker des 18. Jahrhunderts 
in die Erinnerung, Musik sei eine "langue 
naturelle et uHlversdie•, sondern nodi 
weiter zurückliegende Theoretikerträume, 
wie sie sich in Mersennes Harmonie UHl
verselle von 1627 spiegeln. Ja, sie verbin
den sich mit den frühen Fundamenten 
moderner Wissenschaft, die Francis Bacon 
gelegt hat, in dessen NovuHf Organum vom 
Jahr 1620 es dem Sinne nach heißt: .. Die 
Untersudtungen zur Naturgesdtldtte mUssen 
eine andere Rtdctung nelutten. Stets Ist HCaH 
damit besdtifftigt, die VersdttedenkeiteH der 
Dtnge festzustelleH. Um f edodt IH dte Ge
heiHfnlsse der Natur etnzud,tngm, mufJ der 
Geist unablässig darauf geridttet seiH, die 
Jlhnlidtkelt der DtHge ""d Ihre AHalogien 
zu entdecken und zu beobadttm, deH„ sie 
sind es, weldce die Ei11helt IH der Natur 
bewirken". 

Der dem Buch zugrunde liegende Form• 
begriff ist hergeleitet aus den materiellen, 
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physiologisd:ien und psychologischen Vor
aussetzungen und Bedingungen unseres 
Mu,ikhörens und -erlebens, nicht jedoch, 
wie es meist geschieht, aus konkreten For
men, die einem begrenzten Bereich der 
Musikgeschichte entstammen. Erpf wendet 
sich gegen eine mechanistische Musikbe
trachtung von der Physik her. Allein die 
psychische Anlage des Menschen treffe aus 
dem physikalisd:ien Kontinuum der akusti
smen Schwingungen Auswahlen, die erst 
dadurch Musik werden und das Form
Erleben ermöglichen. Zur Stütze führt er 
Zitate aus Werken von W. Heisenberg und 
E. Schrödinger an. In der Abwendung von 
mechanistischen Auffassungen distanziert er 
sich sowohl von dem eleatisch-rationali
stisdien Grundsatz, daß nur das Erklärbare 
wirklich sei und alles „begründet• werden 
müsse, als audi von der Ansicht, daß alles 
was rational, durch Maß und Zahl festgelegt 
werden kann, dann auch vollkommen erfaßt 
sei. Gegen einen naheliegenden Formalismus 
wendet er sich mit der eindringlichen War
nung vor Vorstellungen, die in bestimmten 
Gattungen (Fuge, Sonate etc.) ,,Hormale" 
Regeln der formalen Gestaltung erblidcen, 
,.JHaH HfUßte deHH säHftliche FugeH voH ]. S. 
Bach fUr alformal erkläreH". In den Form
betrachtungen spielt die „Elastizität" der 
Form, worunter die formale Mehrdeutig
keit eines konkreten Musikwerks zu ver
stehen ist, eine wesentliche Rolle. Allein 
auf den Hörer komme es an, was und wie
viele von den Beziehungen im Tonablauf 
er höre und erlebe, ,.objektiv" lasse sich 
nicht festlegen, was davon gehört werde 
oder gehört werden müs9e. Hinsichtlich des 
Geltungsbereichs der Formgesetze stellt er 
die These auf, daß die allgemeinsten Form
prinzipien allen Kulturen gemeinsam seien. 
„Die spezielle KoHflguratloH dessen, was wir 
,Sonate' oder ,Fuge' nenneH, gehßrt nur 
uHserer Kultur an; aber das allgemeine 
PriHzlp, dafl Wiederholung kontrastf ordernd, 
spaHHeHd wirkt, gilt überall, wo musiziert 
wird. EbeHso gibt es überall die Forderung 
nach Einheit und Gliederung und Uberhaupt 
die Mßglichkelt von Wiederholung, Variante 
uHd Kontrast•. 

Die klar.e, unkomplizierte Darlegung oft 
sdiwierig zu fassender Sachverhalte macht 
das Buch auch für den Laien, den Musik
freund, anziehend. Mit Vorbedacht werden 
oft „Selbstventändlichkeiten" ausgespro
dten, weil 1ie vielfach geleugnet, vergessen 
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oder zu wenig beachtet werden. Allerdings 
müssen dafür manche Längen in Kauf ge
nommen werden. Die Beispielwahl, ein 
gewiß auch den Autor selbst nie ganz be
friedigendes Ergebnis von Selektion un~ 
Planung, hätte namentlich im Bereich der 
exotischen Folklore die neueren ethnomusi
kologischen Forschungen des Auslandes (J . 
Chailley u. a.) stärker einbeziehen können. 
Zu bedauern ist audt, daß neueste Ergeb
nisse auf dem Gebiet der experimentellen 
Psychologie des musikalischen Hörens (H.-P. 
Reinedce) nicht berüdcsichtigt werden konn
ten, da sie zum Zeitpunkt der Fertigstellung 
des Manuskripts nodt nicht vorlagen. 

Die betont anthropozentrische Grund
legung mag vielleicht Widerspruch heraus
fordern, dodt wird sie schwerlich widerlegt 
werden können, weil Erpfs Begriffssystem 
mit zunehmend schärferen Definitionen so
wohl auf dem historischen Bestand der 
Musik (bis zur Gegenwart) wie auf den 
neuen Ergebnissen der Hilfswissenschaften 
(Akustik, Tonl)hysiologie, Tonpsychologie) 
beruht. Die Korrespondenzen zwischen den 
theoretischen Feststellungen des zweiten 
Teils mit den zum Teil überraschenden prak
tischen Befunden des ersten stützen sich 
gegenseitig in eindrudcsvoller Weise. Das 
Buch ist keine praktische Formenlehre im 
bisherigen Sinn, sondern eine Einführung in 
das formale Hören von Musik, eine Schulung 
des musikalisdten „Formgefühls", in dem 
der Verfasser eine Voraussetzung des analy
tisch-theoretischen Formverständnisses er
blidct. Seine These von der globalen Gel
tung der allgemeinen Formprinzipien ver
weist auf die Notwendigkeit umfangreicher 
Untersuchungen, um am konkreten Beispiel 
der Kunstmusik außereuropäischer Kulturen 
die Nachweise dafür zu erbringen. Das hier 
zu sichtende Material ist heute nodi kaum 
genügend erschlossen. In solchem Verstande 
des Ansatzes und Ausblidcs legt das Buch 
einen Grund zu vielfältigen Formunter
suchungen. Albert Palm, Schramberg 

H e I g a E t t 1 : Petruschka. Stuttgart: 
Ernst Klett Verlag 1968. 18 7 S. 

Das Buch ist nicht eine Monographie des 
gleichnamigen Balletts von Strawinsky. son
dern soll als Modell zur WerkbetrachtuHg Im 
Musikunterricht (Untertitel) dienen. Es 
unterscheide sich. so gibt die Verfasserin zu 
verstehen, in seiner didaktischen Konzeption 
von allen vergleichbaren musikpädagogischen 
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Arbeiten älteren Datums, gerade die Neu
artigkeit aber solle und müsse Schule 
machen, weil herkömmliche Unterrichtsver
fahren versagt hätten. Am Beispiel 
Petrusdika will Helga Ettl verdeutlichen, 
wie sie sich einen Musikunterricht neuen 
Stils, aber auch, wie sie sich Literatur für 
einen solchen Musikunterricht vorstellt. Was 
die musikpädagogische Literatur betrifft, so 
lassen sich grob drei Typen von Büchern 
unterscheiden: der „Leitfaden", der dem 
Lehrer Stoff und Methode minutiös vor
schreibt, die Anleitung, die den Lehrer in 
ein Stoffgebiet einführt und ihm Methoden 
offenläßt oder nur vorschlägt, und die Mono
graphie, die für ein Stoffgebiet wirbt, indem 
sie dessen Probleme nach dem jüngsten 
Stande der Forschung darstellt und zu wei
teren Studien anregt. Frau Ettls Buch ist dem 
mittleren Typus zuzurechnen, es macht dem 
Lehrer vor, wie eine „Sachanalyse", das 
Herzstück aller Unterrichtsvorbereitung, aus
zusehen habe und welche methodisdten, 
unterrichtspraktischen Folgen sich daraus 
ergeben könnten; der Stoff gilt als vorgege
ben, er wird für den Lehrer gleichsam auf
bereitet und handlich gemadtt, und das um
fangreiche Literaturverzeichnis dient eher 
der Beglaubigung als dem Anreiz. Die Schul
wirklichkeit rechtfertigt eine Bescheidung 
solcher Art. So deutlich sie sidt gegen das 
Leitfaden-Unwesen stellt, so nüdttern sieht 
die Verfasserin doch die verhältnismäßig 
engen Grenzen, die den Musiklehrern gegen
wärtig noch durch die Art ihrer Ausbildung 
gezogen sind: sie lesen nicht gern. Für musik
pädagogische Arbeiten, die sich auf dem 
schmalen Grat zwischen fachlidter Gängelung 
des Lehrers und Weckung eines frei sdtwei
fenden, forschenden Interesses bewegen, wird 
Helga Ettls Petrusdika auf absehbare Zeit 
als Modell gelten dürfen. - Was den Unter
richtsstil betrifft, so fällt die Entscheidung 
weniger leicht. Nidtt daß das Hantieren mit 
Legetafeln, Farbteppichen, graphischen Dar
stellungen oder Partiturmodellen anfechtbar 
wäre, aber die didaktische Betulidtkeit, die 
technische „Unterrichtshilfen" nicht entbeh
ren zu können glaubt, findet ihr Äquivalent 
in jener Distanzlosigkeit, die sich Kritik an 
einem Unterrichtsgegenstande einzig deshalb 
versagt, weil dieser „ vorgegebeH" sei. Daß 
Petrusdika ein auf der Hochebene der aller 
Kritik entzogenen Meisterwerke angesiedel
tes Werk sei, wird denn auch in keiner Zeile 
des Buches bezweifelt. Die Gründe, die eine 
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pädagogisch so versiert~ Autorin zum Ver
zicht auf eine pädagogisdi entscheidende 
Chance genötigt haben können, sind bezeich
nend. Bis in die Wortwahl hinein macnt sich 
eine gewisse Bedrängnis geltend, die Auto
rin fühlt sim nimt nur eingeengt zwismen 
Erziehungswissenschaft und Musikwissen
sdiaft, sondern offenkundig aum Mißver
ständnissen ausgesetzt, die durch die 
Unschärfe der benutzten Termini hervor
gerufen werden könnten. Sie weiß, daß allein 
ein Wort wie„ Werkbetradltung• an Adornos 
Formulierung von der Betrachtung aufge
bahrter Kulturgüter denken läßt, und so 
wehrt sie sich gegen das Mißverständnis mit 
dem Satz „Die KuHst fordert eh1 ebeHso 
wadies uHd zur BegriffsbtlduHg, zu Verglei
ÖfeH, FolgeruHgeH uHd SdilüsseH fahtges 
BewußtselH wie jede a11dere GeisteswisseH
sdiaft• (55'). Für diese simple Feststellung 
wiederum bemüht sie zuvor aber den Päd
agogen H. v. Hentig, als gelte es, eine überaus 
gewagte These theoretisch abzusidtern. Die 
Smwierigkeiten der von ihr propagierten 
• Werkbetramtung· wiederum bezeidinet sie 
als das „ProbleHf der werklmHfaHeHteH foter
pretatloH fJff MuslkuHt~ldit" (7). In dem 
Bewußtsein, Neuland betreten zu haben, baut 
sim die Autorin so Sdiutzwälle auf, die sich 
nimt selten als Hindernisse erweisen. Die
jenigen, welche sich ihr „Modell" zum Vor
bild nehmen, werden es sich leichter machen 
können. Lars Ulrich Abraham, Freiburg i. Br. 

Fe r d i n a n d o D e A n g e li s : Organi 
e organisti di S. Maria in Arac:oeli. Roma: 
Convento S. Lorenzo in Panisperna (1969). 
131 s. 

Das Budi verdankt seine Entstehung einem 
Artikel von Alberto Cametti, der in der 
Rivista Musicale ltaliana, Turin 1919, eine 
Studie über OrgaHI, OrgaHistJ ed OrgaHart 
del SeHato e Popolo RomaHO IH S. Maria fH 
Aracoeli (1583-1848) erscheinen ließ. (Jg. 
XXVI. S. 441-48 s .-Merkwürdigerweise gibt 
der Verfasser diese Zeitsdtrift nicht an, son
dern zitiert nam einem Sonderdruck.) Die 
dort vorgelegten Forschungen regten De An
gelis an, einige Irrtümer zu berimtigen und 
das Material zu erweitern. In dem Bemühen 
um die Vervolls.Jndigung hat der Verfasser 
eingehende archivalisme Untersuchungen zu 
dem Thema durchgeführt, die für den länge
ren ersten Teil, die „orgaHI dt Aracoell•, 
eine Reihe von Briefen, Quittungen der 
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Orgelbauer und Stiftungsdokumente zu 
Rate ziehen. 

Im ganzen sind es sieben Orgeln, z. T. in 
kleinerem Umfang von Portativen, die von 
De Angelis mit unterschiedlich vollständigen 
Daten behandelt werden. Nach dem beschei
denen Anfang einer Kleinorgel von Dario de 
Mezzana 15 83 vermittelt der Verfasser aus
führlicher die Geschichte der ersten großen 
Orgel in der Basilika in Aracoeli. Der aus
führliche Vertrag zwischen dem Popolo 
Romano und den Orgelbauern Benvenuti und 
Francesco Palmieri vom 10. 12. 1585 ist in 
seinen wesentlichen Teilen abgedrudct, und 
wir erfahren daraus, daß Emilio de' Cava
lieri, der Verfasser der Rappreseutazio11e di 
AHiHfa e di Corpo, als entschiedener Mit
berater beim Bau der Orgel hinzuzuziehen sei. 
Die Fertigstellung, zunächst nach einem 
Jahr vorgesehen, zieht sich bis 1587 hin und 
dürfte, wie De Angelis richtig vermutet, 
auch dann noch nicht ganz vollendet über
geben worden sein. Ober die Forschungen 
Camettis hinaus wertet der Verfasser Gut
achten, amtliche Nachrichten und Reparatur
rechnungen aus. In den republikanischen 
Wirren am Ende des 18. Jahrhunderts wurde 
die Orgel durch Abbau der Metall- und 
Holzteile vollständig zerstört. 

Die wechselvolle Geschichte der verschie
denen Orgelwerke kann hier nicht vollstän
dig behandelt werden. Bemerkenswert ist 
noch der Neubau einer großen Orgel „Marti
nelli" 1847, die 1926 wegen der nicht mehr 
lohnenden Reparaturausgaben nach Nemi 
bei Rom verkauft wurde. Eine ausführliche 
Behandlung erfährt das Instrument des Gio
vanni Tamburini. Der Verfasser beschreibt 
zunächst etwas umständlich das Aufkommen 
der Initiative für den Bau, die Beschaffung 
des Geldes durch Sammlungen und die Pla
nung für den Zeitpunkt der Wiederkehr des 
700. Todestages des Franziskus von Assisi. Die 
Orgel wird dann auch 1926 fertiggestellt und 
besitzt 97 Register bei 3 Manualen und dem 
Pedal. Nach einigen Verbesserungen stellt 
sie heute ein würdiges Instrument für den 
weiten Raum von S. Maria in Aracoeli dar. 

Im letzten Viertel des Buches werden die 
Organisten der genannten Kirc:he behandelt. 
Die Ausführungen beginnen aber erst 182 B 
mit Mariano da Valuntano. Für die ältere 
Zeit wird auf die Untersuchungen von 
Cametti verwiesen, denen der Verfasser 
nichts hinzufügen konnte. So blieben also 
von 1828 bis 1914 sechs Vertreter des Orga-
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nistenamtes übrig, von denen Pater Hart
mann (bürgerlicher Name: Paul Eugen Josef 
An der Lan-Hochbrunn) international be
kannt wurde (s. MGG 5, Sp. 1759 bis 
1761). Da letzterer bereits im Jahre 1906 
Aracoeli verließ, um nadt München überzu
siedeln, und De Angelis keinen Nachfolger 
nennt, trifft die Kapitelüberschrift „Orga
H{sti di Aracoelt (1828-1914)" nicht ganz 
zu. 

Einige zeichnerische Beigaben von Nino 
Delle Site, die Orgelprospekte, Orgeltische, 
ein Regal, eine Musikempore mit Sängern 
und Instrumenten in stilisierter Form dar
stellen, dienen der Ausschmüdcung und 
haben keinen informatorischen Charakter. 
Sie unterstreichen die mit viel persönlicher 
Anteilnahme geschriebenen Ausführungen, 
die trotz anzuerkennender Korrekturen und 
der Heranziehung weiterer Quellen den 
Artikel von Cametti nicht ersetzen. Der auf 
vollständige Orientierung bedachte Leser 
wird mit Gewinn auch die ältere Veröffent
lichung zum Thema mitheranziehen. 

Georg Karstädt, Lübedc 

P i e r 1 u i g i P e t r o b e 11 i: Giuseppe 
Tartini. Le fonti biografiche. Wien: Uni
versal Edition 1968. 166 S. (Studi di Musica 
Veneta. I.) 

Die Forschung über das Leben und das 
Werk Giuseppe Tartinis (1692-1770) ist 
erst in den etwa vier letzten Jahrzehnten 
richtig in Gang gekommen, vor allem durch 
die Arbeiten von David D. Boyden, Paul 
Brainard, Minos Dounias, Erwin R. Jacobi, 
Pierluigi Petrobelli u. a. 

Petrobelli legt nun eine Studie vor, die 
verschiedene, zum Teil unbekannte bio
graphisc:he Informationen kritisch beleuchtet 
und auswertet. Zunächst steht die Leichen
predigt des jungen, damals erst 2ljährigen 
Pfarrers Francesco Fanzago zur Diskussion. 
Sie wurde im Todesjahr 1770 im Sommer 
gedruckt, wobei verschiedene Anmerkungen 
beigefügt wurden. Petrobelli ist dann den 
Quellen nachgegangen, die Fanzago vermut• 
lieh für seine Leichenrede benutzt hat. Denn 
der Autor behauptet, daß sich Fanzago und 
Tartini sehr wahrscheinlic:h nicht gekannt 
hätten. An Hand von auffälligen Analogien 
stellt er in Padua verschiedene Quellen fest: 
eine anonyme Biographie, die Absc:hrift eines 
Briefes von Tartini (gerichtet an den Padre 
Giuseppe Paolucd), einen kleinen Traktat, 
betitelt lllustraztoHe dt Gluseppe TarttHI 
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delle scoperte da lul fatte Hella vera scleHza 
dell' Ar1tto11ta (letzterer eine der zahlreidien 
Arbeiten T artinis, die zur Erhellung seiner 
musiktheoretisdten Ansichten beitrugen) und 
eine handschriftlid1e Kopie mit dem Titel 
Elogto dt Gluseppe Tartini scrltto dall' Ab. 
Giuseppe Ge11Hari. Diese Lobrede erschien 
nämlich im März 1770 in L'Europa letteraria, 
jedoch anonym. Außerdem zieht PetrobelU 
ein Manuskript des Cel1isten Antonio V an
dini heran, das er zu datieren versucht. 

Petrobelli greift einige analoge Stellen 
aus diesen Quellen heraus und erläutert da
durm ihr Abhängigkeitsverhältnis. Er weist 
darauf mn, daß besonders die Jugendzeit 
Tartinis und seine Verheiratung die Fan
tasie der Biographen entfacht hat. In Wirk
lichkeit wissen wir wenig über seine Jugend
jahre. Im weiteren untenumt Petrobelli an 
Hand der neu aufgefundenen Quellen das 
Anstellungsverhältnis von Bohuslav Czer
nohorsky, das Zusammentreffen Tartinis 
mit Francesco Maria Veracini, das sehr 
wahrsmeinlim in Venedig anläßlich einer 
musikalischen Akademie stattgefunden hat, 
ferner Tartinis Prager Aufenthalt, die Auto
biographie des Abate Antonio Bonaventura 
Sberti, der audi Violinist gewesen ist, den 
Brief der Lombardini usw. Außerdem disku
tiert er einige Widersprüche in der Biographie 
Tartinis. 

Petrobelli smreibt dies alles sehr anschau
lim und leicht lesbar. Man spürt, daß er mehr 
weiß, als er hier wiedergibt, und daß er vor 
allem sim bewußt bleibt, daß die Forschung 
unaufhörlim weitergetrieben wird und die 
Fakten sim durm neue Funde wiederum 
verändern können. Deshalb formuliert er 
neu gewonnene Erkenntnisse vorsichtig und 
wägt sie gegenüber den bestehenden sorg
fältig ab. Das macht seine Darstellung über
aus sympathisch und gehaltvoll. 

Franz Giegling, Basel 

Albert Richard Mohr : Das 
Frankfurter Mozart-Buch. Ein Beitrag zur 
Mozartforschung. Frankfurt a. M. : Waldemar 
Kramer (1968). 223 S., 1 Taf. 

Die Beziehungen Mozarts zu den auf sei
nen Reisen nimt nur ßiichtig berührten 
Städten sind bisher nur zum Teil genauer 
untersumt worden. Die lokale Musikge
schichtsforschung hat hier noch manche 
Liicke zu fiillen. Für die Städte Augsburg 
und Mainz Hegen bereits vorbildliche und 
verlißlime Spezialuntersuchungen au1 der 
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Feder von Ernst Fritz Smmid und Adam 
Gottron vor. Zu München hofft der Rezen
sent zu gegebener Zeit einen Beitrag liefern 
zu können. Eine wichtige Rolle ll)ielte unter 
den deutsdien Städten auch Frankfurt a. M., 
das zweimal besucht wurde: zuerst von 
der ganzen Familie Mozart auf der großen 
Westreise (10./11. bis ca. 31. August 1763) 
und dann von W. A. Mozart nochmals anläß
lich der Krönung Kaiser Leopolds ll. (21. 
August bis ca. 16. September 1790). 

In der vorliegenden Veröffentlichung 1ind 
sowohl die persönlichen Berührungen 
Mozarts mit Frankfurt als auch die theater
geschichtlich bedeutsamen frühen Mozart
aufführungen der Mannheimer Bühne bis 
zum Ende des 18. Jahrhunderts behandelt. 
Der erste Besuch mit den Konzerten von 
Wolfgang und Nannerl wird an Hand von 
zeitgenössi1dien Dokumenten eingehend 
geschildert. Von den damals in Frankfurt 
angetroffenen Personen, die Leopold Mozart 
in seinen Reiseaufzeichnungen nennt, konnte 
der Verfasser die meisten identifizieren und 
näher vorstellen. Jener nidit ermittelte „Graf 
StarHberg• (S. 30) dürfte wohl der von 1757 
bis 1766 als kaiserlimer Botschafter in 
Frankreich fungierende Georg Adam Graf 
Starhemberg gewesen sein, der ll)äter als 
Obersthofmeister in Wien wirkte. Sein Name 
erscheint mehrfach in Mozarts Biographie und 
im Zusammenhang mit Eingaben von dessen 
Witwe Konstanze. Weniger wahmheinlim 
ist Franz Philipp Graf von Sternberg, bevoll
mächtigter Minister in Sachsen von 1749 bis 
1763, gemeint. Er erscheint später u. a. auch 
als Konzertsubskribent Mozarts in Wien. Der 
gleidif alls von L. Mozart erwäbnte .Muslcus 
TreHm· iJt möglidierweise mit dem gleim
namigen Komponisten identisch, von wel
dtem sich im Namlaß det Chorregenten der 
Münchener Frauenkirche, Erasmut Vogel 
(1760-1816), die Partitur eine, 6. Psalms 
Davids in f-moll filr Chor und Orchester 
erhalten hat (heute in der Pfarrkirche Bene
diktbeuren aufbewahrt). Für die im Zusam
menhang mit der dreijährigen Konzertreise 
von 1763 bis 1766 gemachte Bemerkung, 
daß „die Hervßse UHrast• Vater Leopolds 
damals „ktbtt GreHztH kaHHte• (S. -43), ver
mag Rezensent aus dem als Beleg genannten 
Miinchener Brief vom 10. 11. 1766 keine 
Bestätigung zu ersehen. Dort werden die 
Reiseerlebnisse aus S Monaten kurz zusam
mengefaßt. 
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Im Mittelpunkt des zweiten Aufenthaltes 
von 1790 stand Mozarts privates Konzert, 
„ VOH Seiten der El-tre herrlicli. aber i11 Betreff 
des Geldes mnger". Dessen Genehmigung 
„olrne Co11seque11z auf andere Fälle" war 
ein üblicher Verwaltungsakt, der nicht als 
Äußerung des „ Wolilwolle11(s) der Belrörden" 
und als Zeichen für „das Ausehc,1 J\1ozarts 
im FraHkfurter Raum" gewertet werden 
kann (S.124). Nicht Johann Andre (1741 bis 
1799), den Mozart damals besucht haben 
soll, hat später dessen Nachlaß erworben , 
sondern der Sohn Johann Anton (177 5 bis 
1842) (S. 129). Im Zusammenhang mit dem 
Schauspiel Lanassa, das im September 1790 
von der Theatergruppe des Johann Heinrich 
Böhm mit der von Mozart ursprünglich zu 
Tlrn111os, Kö11ig in Agypte11 komponierten 
Musik aufgeführt wurde, sei auf den nicht 
berücksichtigten Aufsatz von Otto Bacher 
Ei11 Mozart-Fund. in: Zf M W VIII , 1926, S. 
226 f. hingewiesen. Die von Bacher aufgefun
dene Partiturkopie zu La,rnssa, die für die 
Frankfurter Aufführung von 1790 gedient 
haben könnte, befindet sich in der Stadt- und 
Universitätsbibliothek Frankfurt (Mus. Hs. 
178-4). 

Den meisten Raum innerhalb des Buches 
nimmt die Würdigung der Aufführungen 
Mozartscher Opern in Frankfurt bis 1800 
ein. Den Auftakt bildete die deutsche Fas
sung von La fi11ta giardiniern, die im April 
1782 durch Böhms Truppe erstaufgeführt 
wurde. Der Verfasser bedauert, daß die 
Stierlesche Übersetzung, in welcher das Werk 
damals unter dem Titel Sandri11a , oder 
die verstellte Gärtnerin gespielt wurde, bis
her nicht ausfindig gemacht werden konnte, 
und somit ein Vergleich der italienischen und 
der deutschen Fassung n icht möglich gewesen 
sei (S. 52). Tatsächlich aber hat Rezensent 
in zwei Aufsätzen (Die verstellte Gärt11erin . 
Neue Quellen zur authentischen Singspiel
fassung von W. A. Mozarts La finta giar
di,1tera, in : Die Musikforschung XVlll.1965, 
H . 2, S. 138-160; Die Singspielfassung von 
W. A. Mozarts „La finta giardiniera" in den 
Augsburger Aufführungen von 1780, in: 
Acta Mozartiana XIII, 1966, H . 2, S. 43 bis 
-4 8) das neu aufgefundene Text buch mit der 
Übersetzung Stierle d. Ä . ausführlich behan
delt. Mit Hilfe desselben und einer eben
falls neu entdeckten Partiturkopie der von 
Böhm gespielten Version ist die deutsche 
Singspielfassung des Werkes textlich wie 
musikalisch vollständig rekonstruierbar. Eine 
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im Besitz der Allgemeinen Musikgesellschaft 
in Zürich befindliche handschriftliche Parti
tur füllt dazu die letzten Lücken. Es besteht 
kein Zweifel. daß die Augsburger Fassung 
auch den Frankfurter Aufführungen dersel
ben Truppe unter Böhm zugrunde gelegen 
hat. Infolge der Nichtberücksichtigung der 
beiden erstgenannten, in der Bayerischen 
Staatsbibliothek erhaltenen Quellen mußte 
dieses wichtige Kapitel im Frankfurter 
Mozart-Buch unvollständig bleiben. Auch 
bei der Erörterung der Unzulänglichkeiten 
der Figaro-Übersetzung von Chr. A. Vulpius 
(S. 84 ff.) wäre der Vergle ich mit Stierles 
Übersetzung von Interesse gewesen, da 
letztere ja in Salzburg unter Mozarts Augen 
entstanden ist. Schließlich zeigt die Rekon
struktion der in Augsburg gespielten Fas
sung aufs deutlichste die an anderer Stelle 
(S. 114/ 5) nur durch ein Zitat be legte Praxis 
der Streichung ganzer Nummern bei Opern
aufführungen Böhms. 

Die Kapitel über die durchwegs deutsch
sprachigen Ersta uffü hrungen der Opern Die 
faitfülirung aus dem Sern il (1783), Die Hodi
zeit des Figaro (1788), Do11 Juan (1789), 
Cosi fan tutte ( 1791), Die Zauberflöte (1793) 
und Titus (1799) vermitteln in Verb indung 
mit zeitgenössischen Berichten ein lebendiges 
Bild von der bedeutenden Stellung Frank
furts in der Pflege aller Meisteropern Mozarts 
noch im 18. Jahrhundert. Ein Vergleich mit 
München wäre nicht uninteressant (La finta 
giardiniera 1775, Idomeneo 1781. E11tfiil1ru11g 
1785, Do11 Juan 1791. Zauberflöte 1793, 
Figaros Hochzeit 1794, Die Wette (Cosi fan 
tutte) 179 5, Titus 1801) . In d iesem Teil liegt 
der Schwerpunkt der Arbeit. Manche Exkur
sionen etwa über die Probleme und Prin
zipien der zeitgenössischen Opernübersetzun
gen oder Charakterisierungen Frankfurter 
Sänger und Schauspieler unter Berücksich
tigung von Stimmen über deren Auftreten 
auch an anderen Orten gestatten willkom
mene Einblicke in die Theatersituation der 
Zeit. Im Detail ist zu berichtigen, daß Mozart 
die Partie der Königin der Nacht nid1t für 
seine Schwägerin Aloysia Lange geschrieben 
hat. Die erste Sängerin in dieser Rolle war 
deren Schwester Josefa Hofer, geb. Weber 
(S. 104). Die Erinnerung von Goethes Mut
ter an die prachtvollen Dekorationen des 
Theatermalers Fuentes zu Titus (1799) 
konnte natürlich nicht der Anlaß für Goethe 
selbst gewesen sein , 1797 die Beziehungen 
zu diesem Künstler aufzunehmen (S. 182). 
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Cannabich, der übrigens mit Mozart selbst 
noch gut bekannt gewesen ist, ist wenig 
glücklich durch die apokryphe Lithographie 
H. E. von Winters mit einem Porträt ver
treten . Empfehlenswert wäre das ausgezeich
nete Ölbild von J. G. Edlinger im Münchener 
Stadtmuseum ( vgl. Mozart-Jahrbuch 1964, 
S. 98) gewesen . Am Rande zu erwähnen in 
einem Franhf urter Mozart-Budt wäre noch 
das Konzert von Mozarts Sohn Franz Xaver 
Wolfgang am 1 5. Dezember 1820 in Frank
furt und dessen Anwesenheit bei der Ge
dächtnisfeier für W. A. Mozart am 5. des
selben Monats. 

Im ganzen gesehen ist Mahrs Buch eine 
wertvolle Bereicherung des Schrifttums über 
Mozart und die frühen Aufführungen seiner 
Opern . Bedauerlich bleibt, daß abgesehen 
von einer eigenen Arbeit des Verfassers das 
nach 1964 erschienene einschlägige Schrift
tum keine Berücksichtigung fand. Ganz auf 
Kunstdruckpapier gedruckt und mit mehr als 
80 gut ausgewählten Abbildungen versehen 
vermag der sehr preiswerte Band bibliophilen 
Ansprüchen gerecht zu werden. 

Robert Münster, München 

T h r a s y b u l o s G. G e o r g i a d e s: 
Schubert. Musik -und Lyrik. Göttingen : 
Vandenhocck &. Ruprecht 1967. 396 S. Mit 
einem Notenbeiheft. 

Die Schrift, die aus Vorlesungen an der 
Münchener Universität entstanden ist, will 
keine systematische Betrachtung an Hand der 
Gesamtheit von Schuberts Liedern geben, 
sondern vielmehr vom einzelnen Lied her 
Erfahrungen sammeln und von da aus Zugang 
zum Gan:en gewinnen . Der Verfasser sieht 
den Liederkomponisten Schubert als - letz
tes - Glied in der Kette der Meister, deren 
Schaffen primär durch ihr Verhältnis zur 
Sprache bestimmt ist . Die Abhandlung steht 
also in engem Zusammenhang mit anderen 
seiner Veröffentlichungen wie Der griedtf
sd,e Rl1ythmus und vor allem Musik und 
Spradte. Schubert ist ihm der „sagrnde 
Sänger", der durd1 das Gedicht hindurch zum 
Sprad1körper vorstößt, es so gleichsam tilgt 
und als musikalische Struktur neu erstehen 
läßt. Diese Schaffung von „ Lyrik als ,1rnsi
kalisd1e Struktur" ist Schuberts unerhörte 
Tat, mit der er in der Gesdlichte des Lieds 
einzig dasteht. 

Der erste Teil des Buches dient der Unter
mauerung dieser These. Er umreißt Schuberts 
Stellung zur Vor-, Mit- und Nachwelt und 
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bildet die Begriffe heraus, mit denen der 
zweite Teil, eine minutiöse Analyse der 
Sdiönen Müllerin und einzelner Lieder der 
Spätzeit, operiert. Zunädlst hebt der Autor 
Schuberts Lied an Hand von Vertonungen 
gleicher Texte vom vorschubertischen, klas
sischen Wiener und nachsd1t1bertischen Lied 
ab und zeigt, wie das neue Verfahren des 
Meisters sich allmählich herausgebildet hat. 
Dann stellt er Sdmberts gesamtes Schaffen 
dem der Wiener Klassiker gegenüber. Der 
Begriff der Lyrik als 111usikalisdte Struktur 
ergibt sich aus der eingehenden Untersuchung 
von Ober allen Gipfeln mit bestechender 
Überzeugungskraft. Hier setzt Schubert wirk~ 
lieh ,. an Stelle der didtterisdten die ,11usika
lisdte StrulHur", und es entsteht in der Tat 
ein Gebilde, das nicht mehr Goethe und ihm 
doch ebenbürtig ist. Dabei fragt es sich aller
dings, ob diesem hervorragenden Einzelfall 
nicht zu viel grundsätzliche Bedeutung zuge
messen wird, denn bei der Anwendung des 
Begriffs vor allem auf weniger bedeutende 
Lieder geht es nicht immer ohne Gewaltsam
keiten ab. Und zum anderen: Ist nicht in 
j e dem wirklichen Meisterlied der Text
gehalt bis zu einem gewissen Grade in musi
kalische Struktur verwandelt? Ist das nicht 
gerade ein wesentliches Kriterium eines sol
chen Liedes? 

Bei der Darstellung des Verhältnisses von 
Schuberts Werk zu dem der Wiener Klassiker 
tritt vor allem die besondere Rolle der Spra
die in den Vordergrund. Auch hier über
zeugen, wie im vorangehenden Kapitel. Ein
zelheiten, wie z. B. die Gegenüberstellung 
von Beethovens und Schuberts Komposition 
von Freudvoll und leidvoll als Herrschaft 
der Partitur bzw. Herrschaft der Sprache 
(wobei freilich nicht übersehen werden darf, 
daß es sich bei Beethoven um eine Ordiester
komposition handelt). Die Verallgemeinerung 
solcher Ergebnisse aber führt vielfach zu 
überspit:ten Urteilen, die apodiktisch und 
zum Widerspruch reizend aufgestellt wer
den, im weiteren Verlaufe der Betrachtung 
aber vieles von ihrer Eigenwilligkeit ver
lieren. Bei aller Sprachnähe Schuberts mutet 
z. B. die Behauptung, sein Gesang als bloße 
Melodie sei "bedeututtgse11tleert, ohne Rück
grat, ohne Festigkeit, olme wesentlidten 
Geltalt", er erscheine, verglichen mit dem 
Wiener klassischen Gesang „blaß, leiernd" 
(S. 106) seltsam an. Doch ein paar Seiten 
später werden diese Feststellungen durch 
die Anerkennung der „dattk i/.irem ,uusika-
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lisdten Zauber betörn1d sd1ö11e11 Melo
dien" wieder aufgehoben. 

Der „Lyrik als musikalisdte Struktur", der 
„Spracubedürf tigkeit" des Sdrnbertschen 
Liedes setzt der Verfasser bei der Betrachtung 
von Schuberts Instrumentalmusik den etwas 
blassen Begriff des „Ausdrucks" an die Seite. 
Auch diesem Abschnitt liegen aber wieder 
ausgezeichnete Einzelanalysen, voran die des 
C-dur-Streichquintetts, zugrunde, an Hand 
derer die diametrale Andersartigkeit von 
der Partiturkonzeption der Wiener Klassiker 
aufgezeigt wird. Eigenartig ist dann wieder 
die vom Verfasser in diesem Zusammenhang 
und an anderen Stellen mehrfad1 aufgestellte 
These von der „Insel" -Stellung dieser Mei
ster. Gewiß haben sie nicht schulebildend 
im engeren Sinne gewirkt - welcher Groß
meister hätte das aber getan 7 Die Feststel
lung, daß Schubert „ von der aus der Wiener 
klassisd1e11 Werkstatt hervorgegangenen 
Musik ergriffen worde11" sei. rückt dann aber 
auch diese überscharfe Behauptung wieder 
zurecht. Am überraschendsten erscheint die 
Einordnung von Schubert dem Liederkompo
nisten als „Absdiluß einer Epodie". Wie 
kann seine Lyrik als musikalische Struktur 
als „ rückwärts gewandt" bezeichnet werden, 
wenn anfangs aufs ausführlichste dargelegt 
worden ist (S. 3 5), Schubert sei der erste 
Komponist, der sie geschaffen habe? Ganz 
abgesehen davon, daß das Lied des 19. Jahr
hunderts an sich ohne ihn nicht denkbar 
wäre! 

Doch man wird dem Buch nicht gerecht, 
wenn man sich an einzelnen Ungereimt
heiten festsaugt. Es ist - nehmt alles nur in 
allem - ein Bekenntnis zu Schubert und ein 
Versuch, das Werk auf einen Nenner zu 
bringen, was bei dem schier unerschöpflichen 
Reichtum des Liedschaffens ein kühnes, inter
essantes, aber auch letzten Endes vergebliches 
Unterfangen ist. 

In einem Exkurs zwischen den beiden 
Teilen wird die Transponierbarkeit der mei
sten Schubert-Lieder ebenfalls als typisches 
Kriterium der von dem „sage11den Si:11-rger" 
vorgetragenen Lyrik bezeichnet, dessen Kunst 
darin bestehe „das Körperhaf te des T 011s zu 
tilgen, das Gedidit von der Sprad1phantasie 
geleitet zu si11ge11 ". 

Der zweite Teil enthält in seinen rund 30 
Liedanalysen eine Fülle der feinsinnigsten 
Einzelbeobachtungen, wobei Hinweise auf 
die Beziehungen zwischen inhaltlich verwand
ten Liedern besonders fruchtbar und auf-
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schlußreich für Schuberts Arbeitsweise sind. 
Dies wird vor allem deutlich bei Mein, Das 
Wandern und Wohi,t aus der Schö11en Mül
lerin. Sehr begrüßenswert ist der Abdruck 
des Textes am Anfang jeder Analyse. Die 
Worte sind, dem Grundtenor des ersten 
Teils entsprechend, das Regulativ sämtlicher 
Untersuchungen, an ihrer Hand spürt der 
Verfasser minutiösen Zusammenhängen und 
Deutungen, En tsprcchungen und Kontrasten, 
Varianten und Wiederholungen der Kompo
sitionen nach. Dabei kommt es auch zu beher
zigenswerten Bemerkungen über Tempo und 
Vortragsweise so mancher Lieder und (S. 
3 28 ff.) zu einer ausgezeichneten zusammen
fassenden Darstellung der verschiedenen 
Rolle der Klavierbegleitung. - Ein Noten
anhang enthält alle Lieder Schuberts und 
anderer mit diesem verglichener Meister, die 
nicht ohne weiteres zugänglich sind. 

Ob man dem Verfasser bei seinen Thesen 
über das Wesen des Schubertschen Liedes im 
allgemeinen und über Schuberts Stellung in 
der Musikgeschichte folgen will oder nicht, 
bleibe dahingestellt; auf jeden Fall bilden 
sie eine wertvolle Diskussionsgrundlage. D ie 
geistvollen Liedbetrachtungen aber führen 
unmittelbar zu den Quellen dieser Kunst 
und geben Wissenschaft wie Praxis wert
vollste Hinweise zur Auseinandersetzung 
mit ihr. Anna Amalie Abert, Kiel 

F r a n z S c h u b e r t : Fantasie für Kla
vier (ohne D-Nummer). ,,Grazer Fantasie" . 
Erstausgabe. Hrsg. von Walther Dürr . 
Kassel-Basel-Paris-London: Bärenreiter 
(1969). XI. 18 S. (Das 19. Jahrhundert, ohne 
Bandzählung.) 

F r a n z Li s z t : Drei späte Klavier
stücke. Erstausgabe. Hrsg. von Robert Char
les L e e. Kassel- Basel- Paris - London : 
Bärenreiter (1969). 15 S. (Das 19. Jahrhun
dert, ohne Bandzählung.) 

Kreative Erweiterungen des komposito
rischen Bewußtseins ziehen häufig eine Um
orientierung der historischen Situation nach 
sich, aus der sie ausgebrochen sind. Und wie 
in einer Kettenreaktion greift dieser Pro
zeß oft auch in noch frühere Situationen 
modulierend ein. Affirmatives Musiktreiben 
- d. h . Komponieren ohne oder mit nur 
minimaler Kreativität - scheint derartige 
Auswirkungen nicht zu stimulieren, es ver
ändert weder Gegenwart noch Vergangen
heit . .,Neue" musikalische Denkprozesse und 
-Strukturen tragen dagegen immer den Im-
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puls einer „Zeitreise", der Zurückliegendes 
ebenso zu durchsetzen trachtet wie unmittel
bar Bevorstehendes. -

Die neu problematisierte Konfrontation 
mit dem „Ge-schicht" von bislang Wohl
vertrautem scheint für die Musikwissenschaft 
aus einem engen Reaktionszusammenhang 
mit intensiverem Wahrnehmen progressiver 
Musik zu resultieren. Auch die erneuerte 
Auseinandersetzung mit der Musik des 19. 
Jahrhunderts könnte diesem Phänomen zu
zuschreiben sein: eine Auseinandersetzung, 
die Gegenwärtiges klären hilft, die es als 
Ausgangspunkt einer historischen Perspek
tivlinie versteht. Nicht nur, daß man so be
kannte Werke anders sieht, auch nach 
unbekannten Quellen geht das Bedürfnis. 
Und manche der Neu- und Erstausgaben von 
Musik des 19. Jahrhunderts sd1einen derart 
motiviert. Doch nidit aussdiließlidi, denn 
mittlerweile hat sidi diese Tendenz fast zu 
einer Modewelle ausgewadisen. Gelegent
lich sdieinen die ursprünglichen Motiva
tionen nicht mehr mitreflektiert, und musi
kologischcr Aktionismus madit sich breit, 
der eher Alibi-Funktion für vernadilässigtes 
20. Jahrhundert besitzt und romantische 
Ardiive ähnlich blindlings auszuschlachten 
droht, wie einst (und immer noch) diejenigen 
des 18. Jahrhunderts - ein funktional sogar 
gut begründbarer Eifer, liefert er doch unver
brauchtes Material für den unersättlidien 
Bedarf „großer Musikprogramme" des Rund
funks wie für „Pretiosen" -Programme min
derer Interpreten. Neue Erkenntnisse für 
eine dem aktuellen Musikdenken relevante 
Problemgeschichte lassen sich mit derartigen 
Aktivitäten nicht gewinnen. 

Dies gilt auch für einige der vorliegenden 
Ausgaben der Bärenreiter-Reihe „19. Jahr
hundert" : so (nadi der subjektiven Mei
nung des Rezensenten) für Schuberts so
genannte „Grazer FaHtaste", die wohl ihre 
Veröffentlidiung ausschließlich der Tatsache 
verdankt, daß möglidierweise Schubert ihr 
Autor ist. Eine Korrektur des Sdiubert
Bildes bringt sie nicht - daß Schuberts Feder 
auch schwache Stücke entflossen sind, wußte 
man schon immer. Selbst progressive Details 
in sonst belangloser Umgebung sucht man 
vergebens. Die formale Konzeption - Rei 
hung diverser Formteile unterschiedlicher 
Spielcharakteristik mit schematisdier Form
schließung durch eine finale Wiederholung 
der Einleitung - cnttäusd1t vor allem durch 
reichlich klischeehafte Verarbeitungsphasen 
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im Anschluß an ein kontrastierendes "Alla 
Polacca", die durchweg salonpianistischen 
Modeformeln der Zeit ähneln. Und je weiter 
der Verarbeitungsprozeß fortsdireitet, um so 
unbeholfener geraten die Übergänge zwi
schen den Formteilen. 

Die mindere kreative Qualität des Stückes 
läßt durchaus Zweifel an Schuberts Autor
schaft aufkommen, wie es auch im ausführ
lichen Vorwort des Herausgebers angedeutet 
wird. Vielleicht könnte eine gründliche 
Durchsicht der Kompositionen aus Schuberts 
Freundeskreis Aufklärung bringen, denn 
wenn man schon Schubert diese Komposition 
nicht zumuten mödite, müßte dort - das 
legt die überlieferungsgeschichte des Manu
skripts nahe - der Urheber zu sudien sein. 
Auch die hypothetische Datierung - 1817 / 
1818 - überzeugt nidit, da schlüssige Fakten 
fehlen . Der von Dürr vorgeschlagene Stil
vergleich wirkt insofern wenig stringent, als 
zu dieser Zeit Schubert recht bedeutsame 
Klaviersonaten gesdirieben hat. 

Interessanter als die Schubert-Edition ist 
zweifellos die Erst-Ausgabe von drei späten 
Klavierstücken Liszts. Zwar gibt es bereits 
genügend Neudrucke, die Liszts besondere 
Rolle als Vorläufer gewisser komposito
rischer Tendenzen des 20. Jahrhunderts nadi
drücklich ausweisen (Liszt Society), dodi mag 
gerade des Stück Sospiri ! als willkommene 
Ergänzung aufsdilußreich sein. Man denke 
nur an die erstaunlidie Anfangsphase, deren 
erster Tonkomplex bereits ein chromatisches 
Elf-Tonfeld ohne Tonwiederholung aufbaut 
und sich keinerlei funktionaler Gravitation 
unterwirft. Als Konstruktionselemente domi
nieren hierbei chromatisdie Rückung von 
verminderten Akkorden und Ganztonrük
kung des gesamten Elf-Tonfelds. Der funk
tionale Mittelteil wirkt geradezu als Durch
führung der Strukturexposition, in die 
sdiließlich der Satz wieder zurückläuft: als 
Basisklang begrenzt das Geschehen ein ver
minderter Akkord am Anfang und am Ende. 
Was wohl keine ungelöste Spannung durch 
dissonantes Finale meint, sondern lösende 
Abkehr von tonaler Verarbeitung in das 
strukturelle Gravitationszentrum. Dieses 
Stück mit den „ Vier klei1teH Klavierstüdu n" 
(Searle 192) in Zusammenhang zu bringen 
- wie dies der Herausgeber und auch an
dr re Lisztforscher vorschlagen - überzeugt 
nidit. Die formale Kon: eption weidit dodi 
erheblid1 von diesen recht harmlosen Kom
positionen ab und ähnelt vielmehr Stücken 
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wie den Elegien oder "]adis" aus dem Weih
nad11sbaum. Auf jeden Fall fehlen brauch
bare Fakten für eine gesicherte Zuweisung. 

Die beiden anderen Stücke der Ausgabe 
(Toccata, Carrousel), bieten kaum Ver
gleichbares : unprätentiöse, harmlose Album
blätter, deren es von Liszt leider allzu viele 
gibt. Für die von Searle (unter 197a, 214a) 
genannte Datierung-1879-scheint offen
bar kein zwingender Grund vorzuliegen, 
doch wird die Entstehungszeit in Liszts 
letztem Lebens-Drittel anzusiedeln sein. 

Die Liszt- wie die Schubert-Ausgabe wir
ken editorisch sehr exakt, wenn auch die 
Herausgeber-Zutaten bei Liszt teilweise 
überflüssig, weil subjektiv hinzuinterpretiert 
sind. Fred Ritzel, Frankfurt a. M. 

Die Colmarer L i eder h an d s c h r i f t. 
Faksimile-Ausgabe ihrer Melodien von 
Friedrich G e n n r i c h. Langen bei Frank
furt: Friedrich Gennrich 1967. XVI. 214 S. 
(Summa Musicae Medii Aevi. XVIII.) 

Zur Arbeit an den Denkmälern der mit
telalterlichen Musik brauchen wir leicht zu 
erreichendes Arbeitsmaterial. Diesen Hilfe
ruf des Kreises um seinen Lehrer Friedrich 
Ludwig, dem sich im laufe der Jahre ein 
zweiter eigener Kreis anschloß, hat Genn
rich als Forscher und Lehrer vernommen und 
ihm entsprochen. Zuerst wurde das biblio
graphische Grundwerk, Ludwigs Reperto
rium durchforstet, dann der Nachlaß der 
Troubadours in einer kritischen Ausgabe 
(mit Kommentar) ausgebreitet, dann zur 
Arbeit im Seminar nötiges Arbeitsmaterial 
und Faksimile-Ausgaben bereitgestellt, dar
unter die Messe de Nostre-Dame von 
Machaut und die Jenaer Liederhandschrift . 
Folgten nun die beiden Hauptarbeiten von 
Gennrich (als „Fundamenta") und unter den 
„Monumenta" die Neithart-Lieder und die 
weltlichen Werke von J. de l'Escurel in 
Faks. Der stolze Name, den das Ganze trägt, 
besteht zurecht: Summa Musicae Medii 
Aevi. - Vor liegt nun auch der „Summa" 
achtzehnter, der Faks. fünfter Band: die Col
marer Liederhandschrift. Ich kenne sie noch 
in der alten Druckausgabe Paul Runges. 
Gennrich ermöglicht mit seiner Ausgabe eine 
mühelose Arbeit an der schönen Hand
schrift. Er sagt mit Recht : "Die Faks.-Aus
gabe der mit Notatio11 überlieferte11 Lieder 
soll neue11 A11relz zu Forschungsarbeiten 
geben." 

Joseph Müller-Blattau, Saarbrücken 
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A r i s t i d e s Q u i n t i l i a n u s : De 
Musica, edidit R. P. W in n in g t o n -
l n gram. Leipzig : B. G. Teubner 1963. 
XXIX, 198 S. (Academia Scientiarum Ger
manica Berolinensis. Bibliotheca Scriptorum 
Graecorum et Romanorum T eubneriana.) 

Mit Schärfe und Bitterkeit hatte Karl von 
Jan, der nachmalige Herausgeber der Musici 
scriptores Graeci (1 895), seinerzeit die unzu
reichend fundierte Aristeides-Ausgabe von 
Albert Jahn (Berlin 18 82) rezensiert - die 
einzige vollständige Neuedition nach dem 
Erstdruck Marcus Meiboms ( 1652). Habe 
doch Jahn gewußt, daß Hermann Deiters 
eine gründlich vorberei tete kritische Aus
gabe (mit Obersetzung und Kommentar) 
habe in Kürze publizieren wollen , und nun 
sei er durch seine fragwürdige Veröffent
lichung „der Herstellung eines soliden, alle11 
Anforderu11ge11 der Wissensdrnf t e11tspre
d1ende11 Textes hemmeud i11 den Weg 
getrete11" (Berliner philol. Wochenschr. II. 
1882, Sp. 13 78). Deiters resignierte, und 
die Arbeiten an einer zusammenfassen
den Ausgabe blieben länger als ein Men
schenalter liegen - ungeachtet der Tatsache, 
daß die wichtigsten Aristeides-Handschriften 
bereits vor der Jahrhundertwende bekannt 
waren und man von der Existenz des fast 
druckfertigen Manuskripts von Deiters wußte 
(auf letzteres hat das Riemann-Lexikon seit 
der 7. Auflage von 1909 stets hingewiesen). 
1921 bekräftigte Wilamowitz beiläufig noch 
e inmal: .,Diese Schrift muß überhaupt erst 
kritisch f.terausgegeben werde11" (Griech. 
Verskunst, S. 77) - eine Forderung, deren 
Erfüllung allerdings so unabsehbar schien . 
daß Rudolf Schäfke noch 1937 eine auf 
ungesicherter Textgrundlage beruhende deut
sche Übersetzung herausbringen konnte . 

Die lange erhoffte kritische Textausgabe 
bedurfte demnach von seiten des Heraus
gebers keiner Rechtfertigung. Und sie bedarf 
nun von seiten des Rezensenten keiner be
sonderen Empfehlung - gehört doch der 
Londoner Gräzist R. P. Winnington-lngram 
seit langem zu den besten Kennern der 
antiken Musik und Musiktheorie. In Fach
kreisen wird die Aristeides-Ausgabe auch 
deshalb begrüßt, weil mit ihr jetzt die wich
tigsten musiktheoretischen Schriften des 
griechischen Altertums in kritischen Aus
gaben vorliegen (ausgenommen viel1eicht die 
Bellermannschen Anonymi, die aber D. 
Najock in seiner noch ungedruckten philo-
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logisdten Dissertation, Göttingen 1970, 
ebenfalls kritisdt ediert hat). 

Von der immensen philologisdten Arbeit 
einen Begriff zu geben, ist hier nicht der 
Ort. Es genügt zu erwähnen, daß 57 Hand
schriften kollationiert und ihre Lesarten zu
sammen mit den Emendationsvorschlägen 
von 25 Gelehrten in den kritischen Apparat 
eingebracht wurden - eine Leistung, die 
nicht leimt zu überschätzen sein dürfte. 
Weshalb hat W .-1. aber das handschriftliche 
Exemplar von Deiters nidtt herangezogen 7 
Besonders hingewiesen sei auf den über 50 
Seiten umfassenden Index verborum, durch 
den Aristeides zum ersten Mal auch termi
nologisch und lexikalisdt weitgehend er
sd1lossen ist. Fehler habe ich kaum feststel
len können (z. B. ist die falsche Schreibung 
r des Venetus für das Zeichen L der über

sieht S. 12. Reihe 3, Nr. 9, im kritischen 
Apparat nidit vermerkt). • 

Vom philologisdien Standpunkt gewiß 
eine hervorragende Arbeit. Und doch, oder 
vielleicht gerade deshalb, drä ngt sich heute 
die Frage nadt dem Sinn eines so hoch
spezialisierten Unternehmens auf. Eine Ant
wort dürfte in unseren Tagen schwerer fallen 
als früher. Und sie hängt sicher nid1t zuletzt 
davon ab, ob und wieweit es gelingt, den 
edierten Text für das musikalische, musik
theoretische, musikhistorisdte Selbstver
ständnis der Gegenwart irgendwie fruchtbar 
zu madien. Auf den angekündigten Kom
mentarband darf man deshalb gespannt sein. 

Frieder Zaminer, Berlin 

M ad r i g a 1 er fra Christian IV's tid. 
Hans Nie I s e n. Truid A a g es e n. 
Hans B r ach r o g g e . Udgivet af Jens 
Peter J a c ob s e n : Egtved: Musikh0j
skolens Forlag (1966). XXIX, 161 S. (Dania 
Sonans. 11.) 

M ad r i g a I e r fra Christian IV's tid. 
Udgivet af Jens Peter J a c ob s e n. Egtved : 
Musikh0jskolens Forlag (1967). XXV, 191 S. 
(Dania Sonans. lll.) 

Mit den Denkmälerbänden Dania Sonans 
II und III setzt die Dänisdte Gesellsdiaft für 
Musikforschung eine Publikationsrcihe fort , 
der Knud Jeppesen den Namen gab und die 
er 1933 mit der kritisd1en Neuausgabe von 
Mogens Peders0ns Pratu111 spirituale (1620) 
und den Madrigali a ci11que voci (1608) 
selbst eröffnete. Den Zeugnissen der schöpfe
rischen Phase der dänischen Musikkultur 
während der Regierungszeit Christian IV. 

16 MP 
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(1588-1648) sind auch die beiden neuer
schienenen Bände gewidmet. Der Band I1 
enthält die 1606 gedruckte fünfstimmige 
Madrigalsammlung von Hans Nielsen, die 
Cantiones trium vocum (1608) von Truid 
Aageson und die Madrigaletti (1619) von 
Hans Brachrogge. Der Band Ill ediert noch
mals das bereits in Band I vorgelegte Madri
galwerk von Mogens Peders0n aus dem 
Jahre 1608, wobei eine Reihe von Berichti
gungen vorgenommen werden konnte. Dane
ben enthält er Peders0ns zweite, bis 19 50 
unbekannt gebliebene, vermutlich aber 1611 
in England gedruckte, handschriftlich überlie
ferte Madrigalsammlung sowie die beiden 
Teile des Giardino Novo (1605' /06) , in dem 
vierstimmige Madrigale des dänischen Hof
organisten Melchior Borchgrevinck und des 
am dänischen Hofe wirkenden Altisten Nico
laus Gistou gesammelt sind. 

Gegenüber dem ersten Band äußerlich auf 
ein kleineres Format gebracht, bieten die 
Bände II und III zugleich den Vorteil einer 
zweisprachigen , dänisch-englischen Abfas
sung des Vorberichtes und zeichnen sich im 
Kritischen Bericht und im Editionsteil durch 
eine philologisch sehr sorgfältige Arbeits
weise des Herausgebers aus. Dies sei - um 
Mißverständnissen vorzubeugen - besonders 
hervorgehoben. weil sich der Rezensent im 
folgenden darauf beschränken will. lediglich 
einige kritische Anmerkungen zu machen. 
Dabei wäre bei den Quellen und Vorlagen 
zu beginnen. In Band II vermißt man die 
Heranziehung der 19 3 5 von Rudolf Gerber 
im Chorwerk veranstalteten Madrigaledition 
"Nordisdre Scuifler Giovanni Gabrielis (J. 
Grabbe, M. Pedersön, H. Nielsen). Hier ist 
auch jenes Madrigal Nr. X von Johann 
Grabbe veröffentlicht, das Jens Peter Jacob
sen fälschlich als Parallelvertonung zu Niel
sen 1606, Nr. V zitiert (Bd. 11, S. XIV). 
Bezüglich des Vorsatzes ist anzumerken, daß 
hierbei generell audi die originalen Pausen
werte festgehalten werden sollten (s. G. v. 
Dadelsen, Editio11srid1 tlinien musikaliscuer 
De11k111äler u11d Gesamtausgaben, Kassel 
1967, S. 21). Sofern der Alto als falsettie
rende Männerstimme denkbar ist, wäre -
wie etwa in Band III. S. 23 ff. - der okta
vierte Violinschlüssel vorzuziehen gewesen, 
um damit der Kalamität von drei oder gar 
vier Hilfslinien (Bd. II. S. 9, Takt 48) aus 
dem Wege zu gehen. Weniger verständlich 
ist schließlich dem Rezensenten, warum der 
Herausgeber bei einem Druckwerk, dessen 
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Datierung und Verleger gesichert sind, detail
lierte Angaben über die Wasser:eichen des 
verwendeten Papiers mitteilt. Einwände, wie 
die hier gemachten, können das Verdienst 
des Herausgebers indes nicht schmälern, eine 
saubere und durchdachte Edition von Wer
ken geliefert zu haben, welche die verglei
chende Stilforschung erleichtern (s. H . W. 
Schwab, Vergleicltende U11tersucltu11ge11 zu 
Johann Grabbes „II primo libro de A-1adri
gali" (1609), in : Sagittarius 2, 1969, S. 
67 ff.) und die Musizierpraxis aufs neue 
bereichern können. 

Heinrich W. Schwab, Kiel 

Die Lüneburger O r g e l t a b u l a t u r 
KN 208. Zweiter Teil. Hrsg. von Margarete 
Reim an n. Frankfurt a. M.: Henry Litolff' s 
Verlag 1968. VII, 103 S. (Das Erbe deutscher 
Musik. 40.) 

Sammelhandschriften, zumal sold1e, die 
der musikalischen Alltagspraxis dienten, 
enthalten in der Regel Kompositionen von 
recht unterschiedlichem musikalischem Wert. 
Neben Meisterwerken stehen häufig unver
mittelt dürftige Schülerarbeiten. Lange Zeit 
schien es daher wenig lohnend, derartige 
Handschriften als Ganzes zu veröffentlichen. 
Erst in unseren Tagen vollzieht sich hier 
ein Wandel. ist d ie Musikforschung doch 
heute bemüht, die musikgeschichtliche Ent
wicklung nidit nur in ihren Höhepunkten, 
sondern in ihrem ganzen breiten Spektrum 
zu erfassen. 

Unter diesem Blickwinkel kommt den 
Lüneburger Orgel- und Klaviertabulaturen, 
die einen Querschnitt durdi die norddeutsche 
Tastenspielkunst der Zeit von etwa 1610 
bis 1670 bieten, besondere Bedeutung zu. 
Die editorische Erschließung dieses Quellen
komplexes leitete vor einigen Jahren Mar
garete Reimann mit der Veröffentlichung der 
Lüneburger Orgeltabulatur KN 2081 ein 
(Das Erbe deutscher Musik, Bd. 36) . Als 
weiteres Glied in dieser Reihe erschien nun 
der vorliegende, gleichfalls von Margarete 
Reimann herausgegebene Band, der die Über
tragung der Lüneburger Orgeltabulatur KN 
208 2 bringt. 

Die beiden Quellen, obschon von An fang 
an separate Handschriften, gehören ihrer 
Anlage und ihrem Inhalt nach zusammen. 
Allerdings sind in KN 2082 Stücke älterer 
Faktur stärker vertreten, was indessen nicht 
auf eine wesentlich frühere Entstehung die
ser Handschrift schließen läßt. Das Reper-
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toire besteht aus deutschen und lateinischen 
Choralbearbeitungen sowie einigen Präam
beln und einer Fuga. Auffallend ist, daß im 
Gegensatz zu KN 2081 Komponistennamen 
fast ausnahmslos fehlen; lediglich der Name 
Heinrich Scheidemanns wird einmal als 
Monogramm angegeben. Wie die Heraus
geberin sicherlich zu Recht vermutet (und 
an einigen Beispielen zu belegen vermag), 
dürfte es sid1 bei zahlreichen anonymen 
Stücken um Bearbeitungen von Vokalsätzen 
oder von instrumentalen Vorlagen handeln. 
Ob übrigens der Begriff „Pasticcio" der 
Orgel- und Klavierbearbeitungspraxis jener 
Zeit adäquat ist, sei hier nur am Rande in 
Frage gestellt. Phänomenologisch bestehen 
jedenfalls wesentliche Unterschiede zwischen 
dem originären Pasticcio-Begriff des 18./19. 
Jahrhunderts und der instrumentalen Be
arbeitungspraxis des 17. Jahrhunderts. 

Im Vorwort befaßt sich Margarete Rei
rnann ausführlich mit der Entstehung der 
Handschrift, ohne freilich über Hypothesen 
hina us zu neuen, gesicherten Ergebnissen zu 
gelangen. Danach müssen Ort und Zeit der 
Niederschrift dieser Tabulatur weiterhin 
offen bleiben. Als Nachtrag zu der Edition 
von KN 2081 bringt das Vorwort noch 
einige Hinweise auf zwischenzeitlich ent
deckte Konkordanzen. 

Die Ausgabe selbst hält sich an die von 
der Herausgeberin bereits im Erbe deutscher 
Musik, Bd. 36, entwickelte und angewandte 
Übertragungstechnik. Genauen Aufschluß 
über besondere Übertragungsprobleme, fer
ner eine Beschreibung der beiden Hand
schriften KN 208 1 und KN 208:i sowie Kon
kordan;:enhinweise gibt der kritische Bericht. 

Im Interesse der wissenschaftlichen For
schung ist zu wünschen, daß die Edition der 
Lüneburger Tabulaturen in der b isherigen 
vorbildlichen Weise weitergeführt wird. 

Manfred Schulcr, Freiburg i. Br. 

J oh an n A d o I f Ha s s e : Arminio. 
Hrsg. von Rudolf Gerber t . Band I : 1. bis 
2. Akt. Band II: 3. Akt. Mainz: B. Schott's 
Söhne 1 957 und 1966. S. [lJ-208 und 209 
bis 420 (Das Erbe deutscher Musik. 27.28. 
= Abteilung Oper und Sologesang. 3.4.) 

Und er hatte doch so unrecht nicht, näm
lich Carl Mennicke, als er 1906 in seiner 
Arbeit Hasse u11d die Brüder Graim als 
Symphoniker (S. 507) von einer Armfftlo
Partitur in der Bibliothek des Conservatorio 
zu Mailand sprach ; er brachte diese Hand-
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schrift allerdings mit der ersten, 1730 für 
Mailand geschriebenen Oper Arminio (Text 
von Antonio Salvi) in Verbindung. Unab
hängig von der Konfusion um die zwei ver
schiedenen Arn1i11io-Opern Hasses, die be
reits 0. G. Th. Sonneck 1914 klären konnte, 
bleibt festzustellen, daß die Bibliothek des 
Conservatorio in Mailand (im Fondo pro
prio) aus dem persönlichen, spätestens 1817 
hierher verbrachten Nachlaß Hasses (vgl. 
AMZ 19, 1817, Sp. 506) auch eine Partitur 
des (;:weiten) Armi~1io - Text von Pas
quini - in seiner endgültigen Fassung von 
1753 aufbewahrt, die in der Ausgabe nicht 
berücksichtigt wird. Nach einer flüchtigen 
Einsichtnahme besteht Anlaß, diese Hand
schrift als die authentische anzuspred1en, die 
der Ausgabe hätte zugrunde gelegt werden 
müssen, denn es handelt sich um eine 
Kopistenhandschrift mit weitgehenden auto
graphcn Eintragungen; sie triigt allerdings 
den Titel Egestc e Tus11e/da. Damit ist be
reits angedeutet, daß sich das Manuskript, 
das nicht mit einer weiteren, ebenfalls im 
Mailänder Konservatorium aufbewahrten 
Partitur der ersten Fassung des (zweiten) 
Am1i11io von 17-15 (Fondo Noscda, vgl. Aus
~abe S. 371- 372) verwed1selt werden darf, 
leimt den zumeist doch wohl ;iuf brieflimc 
Anfrage durchgeführten Recherchen ent
ziehen konnte (vgl. S. 371 ) . Auch verbieten 
es die Umstände, unter denen die Ausgabe 
des Armi11io zustande kam, dem Heraus
geber Rudolf Gerber einen Vorwi.;rf aus dem 
übersehen dieser wohl \'." ichtigsten Quelle 
zu machen. 

Das Projekt, den Arn1inio in einer Denk
mäler-Ausgabe zu veröffentlichen. stand von 
Anbeginn unter einem ungünstigen Stern. 
Bereits 1917 wurde Hermann Abcrt beauf
tragt, das Werk für eine Ausgabe in den 
Denkmälern Dc11tscher Ton k uns~ vorzuberei
ten. Wie weit die Arbeiten auch schon bald 
gediehen waren, zu einer Publikation kam 
es weder vor 19 3 3 noch vor l 94 5, dod1 
hatte man 19-14 bereits einen Teil gestod1en. 
Auch nach dem Kriege währte es seine Zeit, 
ehe die durch Kriegsverluste entstandenen 
Lücken in der Stichvorlage wieder gesd1los
sen werden konnten (Vorwort, Anm. 1). 
Beinahe 50 Jahre nach der Auftragserteilung 
an Hermann Abert liegt nun die vollständige 
Ausgabe der Oper in :wei Bänden vor -
ein Ereignis, das ihr (zweiter) Herausgeber 
nicht mehr erleben konnte. Die Edition bietet 
das Werk in seiner endgültigen Fassung von 
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17 5 3, d ie auf Grund einer Wiedereinstudie
rung am Dresdner Hof unter der Leitung 
des Komponisten amt Jahre nach der Ur
aufführung von 1745 entstand. In einem 
Anhang (S. 287-360) werden alle jene 
Nummern der ersten Fassung abgedruckt, 
die Hasse 1753 - teilweise wohl in Rück
simtnahme auf die Besetzung der Rollen mit 
anderen Sängern als 1745 - verwarf. Die 
Varianten in den Rezitativen von 1745 da
gegen werden im Kritismen Bericht (S. 3 74ff .) 
zusammen mit solchen Stellen geboten, die 
aus anderen, womöglich nicht authentismen 
Quellen stammen (z. B. Handsmrifren, die 
mit einer nicht von Hasse betreuten Auf
führung in Berlin 1747 in Verbindung 
stehen) . Eine Bewertung bleibt dem Benut
zer überlassen , der sich aus den Quellen
beschreibungen die Dinge zurechtlegen muß. 
Von der Mitteilung von Lesarten im Kriti
schen Bericht wurde weitgehend Abstand 
genommen. 

Angesid1ts einer SOjährigen Editions
geschichte erscheint eine kritische Stellung
nahme zu den Editionsprinzipien im einzel
nen verfehlt. Die eingangs erwähnte authen
tische Partitur in Mailand zwingt ohnehin 
da::u, die Abhängigkeit aller Handsmriften 
noch einmal zu überprüfen und ihren quel
lenmäßigen Standort in einer eventuellen 
Filiation zu bestimmen. Welme neuen 
Aspekte die Mailänder Partitur bringen 
wird, läßt sich zur Zeit noch nicht sagen; 
möglim, daß sich lediglich in der musika
lisd1en Art ikulation Abweichungen zur Aus
gabe ergeben, möglim aber auch, daß weitere 
kompositorische Stadien oder Schichten ab
gelesen werden können. In einem Vorwort 
gibt Rudolf Gerber u. a. auch Rechenschaft 
darüber ab, warum man den Ar111inio ediert 
habe; er sei „ eine der typisdtstelt und voll
wertigsten Opernsd1öpfungeJt des .Meisters", 
in der dieser „ im Ralm1en einer italienisdt 
bes1i111111te11 For111e11welt den Geist des deut
sdteu Rolwhos in sd1ö11cr Vo/1/w11w1e11lteit 
ausgeprägt /rat" . Daß der Amli11io eines der 
typisd1sten Werke einer in dieser Konsequenz 
ohnehin beispiellos typisierten Opernform 
ist, dürfte sid1erlich zutreffen; daß die Oper 
Amlistio eine der vollwertigsten Smöpfun
gen Hasses ist, wird man dem Herausgeber 
solange glauben müssen, bis wir eine detail
liertere Kenntnis vom Opernschaffen des 
,.Sassone" haben. Der nimt sehr große Be
stand an Veröffentlichungen von Opern des 
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Metastasianisdien Zeitalters läßt eine Aus
gabe des Hasseschen Arminio jedoch zwei
fellos gerechtfertigt erscheinen. 

Klaus Hortschansky, Frankfurt a. M. 

Wolfgang Amadeus Mozart: 
Neue Ausgabe sämtlicher Werke. Serie X: 
Supplement. Werkgruppe 30, Band 1: Tho
mas Attwoods Theorie- und Kompositions
studien bei Mozart. Vorgelegt von Erich 
Hertzmann (t) und Cecil B. Oldman (t). 
fertiggestellt von Daniel H e a r t z und 
Alfred M a n n . Kassel-Basel-Paris-Lon
don-New York: Bärenreiter 1965. XXII. 
279 S. - Dazu Kritische Berichte: (Daniel 
H e a r t z und Alfred M a n n . ) Ebenda 
1969. 126 s. 

Von den wohl durchwegs nur unvollstän
dig überlieferten Studienheften, die neben 
vielen losen Blättern von W. A. Mozarts 
Unterricht als Kompositionslehrer künden, 
ist jenes des Engländers Thomas Attwood 
(1765-1838) mit zahlreichen Verbesserun
gen und Eintragungen von der Hand Mozarts 
das weitaus umfangreichste und wertvollste. 
Seine Veröffentlichung, die sich erst im Rah
men der NMA ermöglichen ließ, beansprucht 
daher besonderes Interesse. Die beiden 
dahingeschiedenen Bandbearbeiter E. Hertz
mann und C. Oldman (zugleich der Besitzer 
der Handschrift), die sich schon früher maß
geblidi über dieselbe Quelle geäußert hatten. 
fanden in D. Heartz und A. Mann, denen 
die endgültige Revision des Notenbandes 
und die alleinige Abfassung des Kritischen 
Beridits oblag, von der Person und Sache her 
die geeignetsten Nachfolger. Die dem Gene
ralbaß und freien Satz einschließlich der In
strumentation gewidmeten Abschnitte über
nahm Heartz. während die Studien im 
strengen Satz A. Mann revidierte, der sich 
zu dieser Arbeit schon durch eine wissen
schaftlich kommentierte Edition des Gradus 
ad Parnassum von Johann Joseph Fux (Fux, 
Sämtliche Werke, Serie VII/1, Kassel etc. 
1967) qualifiziert gemacht hatte. Bekannt
lich unterrichtete Mozart den strengen Satz 
nach der audt für Haydn und Beethoven 
maßgeblichen Fuxschen Lehre, deren Muster
beispiele oder cantus firmi er mehrfach 
übernahm oder nachbildete. Der Zustand des 
vier Konvolute umfassenden Manuskripts 
mit z. T. falsch eingeordneten und losen 
Blättern erforderte langwierige Redterchen, 
die mit Hilfe äußerer und innerer Kriterien 
weitgehend zum Ziele führten, so daß die 

jetzige Reihenfolge als verbindlidt angesehen 
werden darf. Nicht minder schwierig gestal
tete sich die Entzifferung des Notenbildes, 
sind doch viele Seiten „mit durd1gestridie11e11 
Noten, Korrekturen und Ti11te11flecke11 so 
übersät, daß sie es an Wirrwarr nur mit Beet
hovens Shizze11büdtcrst aufnehu1en kö1111e11 " 
(S. X) . Hinzu kommt die mühevolle Fest
stellung von Mozarts und Attwoods Schrift
anteil, die bis auf wenige Zweifelsfalle, in 
denen die Entscheidung zugunsten des Schrift
anteils Attwoods getroffen wurde, befriedi
gend gelöst werden konnte. Mozarts Schrift
anteil wurde rot, jener Attwoods schwarz 
gedruckt, ein entschiedener Fortschritt gegen
über R. Lachs Ausgabe des Studienbuches 
der Barbara Ployer (W. A .. Mozart als Theo
retiker, Wien 1918). Da audtKorrekturen im 
Notenbild wiedergegeben werden. was den 
Kritisdten Bericht weitgehend entlastet, und 
die räumliche Anordnung der Eintragungen 
auf den Notenseiten dem Manuskript ent
spricht, wird ein Höchstmaß an Übersichtlich
keit und Originaltreue erreicht. 

Offenbar ließen es die im Anhang mit
geteilten, zwar anspruchsvollen, aber mangel
haften Kompositionsversuche, die Attwood 
1785 aus Italien mitgebradtt hatte, Mozart 
ratsam ersdteinen, den Theorieunterridtt von 
vorne zu beginnen. Die argen Stimmfüh
rungsfehler, die Attwood bei dem durch
wegs vierstimmigen Aussetzen der von 
Mozart vorgegebenen bezifferten Bässe (mit 
den drei oberen Stimmen im System für 
die rechte Hand) unterlaufen, geben dem 
sorgfältig verbessernden Lehrer recht. Zwei 
Hauptmerkmale des Unterrichts werden schon 
in diesem Anfan~sstadium deutlidt. so wenn 
Mozart eine Ve;besserung mit den Worten 
begleitet : "Cosi c'e piii ca11tile11a 11ella 
priu,a voce, e gli accordi sono piu com
pietti" (S. 20). Im allgemeinen bildeten 
Erläuterungen solcher Art, die zu den Studien 
im freien Satz gänzlidt fehlen, nur einen 
Bestandteil der mündlichen Unterweisung, 
weshalb die Verbesserungen zumeist für sich 
allein spredten müssen . Dadurch untersdtei
det sich neben seinem lückenhaften Zustand 
das Studienbuch grundsätzlich von einem 
gedruckten oder handschriftlichen kompo
sitionstechnisdten Leitfaden. An den knap
pen, im August und September 17 8 5 erfolg
ten Harmoniekurs, der zur Klärung der Echt
heitsfrage der Mozart zugeschriebenen Kurz
gefaßte11 Ge11eralbaß-Sdtule (Wien, Steiner) 
beitragen dürfte, schließt die im Januar 1786 
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begonnene wesentlich umfangreichere Lehre 
vom strengen Satz an. Sie ist vollständiger 
als in den ebenfalls Mitte der 80-er Jahre 
angelegten Studienbüchern von Barbara 
Ployer und Franz Jacob Freystädtler und 
reicht bis zur Vierstimmigl<eit. Hervorhebung 
verdienen vor allem jene Beispiele, die 
Mozart aus dem Gradus ad Pnmassu,n von 
Fux übernimmt, aber in Einzelheiten ändert, 
worin eine „ bewußte l1am1011isdte Orie11-
rier1mg" und eine „ Teudeuz rnr Motivbil
dung" erblickt wird (Kritischer Bericht S. 27), 
was A. Mann im einzelnen überzeugend 
nachweist. Unter den verschiedenen Abwei
drnngen Mozarts von Fux, die sich systema
tisch erst zusammenstellen Jassen werden, 
bis auch alle übrigen Aufzeichnun~en 
Mozarts im strengen Satz bekannt l!eworden 
sind. fällt die Ve~wendung der kleinen Sext 
als Sprung abwärts und der großen Sext als 
Sprung aufwärts, vor allem aber die Viertel
note als konsonante Vorbereitung der Syn
korendissonanz auf. Mozart beanstandet 
sie nicht. sondern verwendet sie selbst. ob
wohl er im sog. ,.Salzburger Studienbuch" 
(S. 31), das aus derselben Zeit stammt 
(dazu Wolfgang Plath im Mo:!:art-fahrbnch 
1960/t,1, Salzburg 1961, S. 112), schreibt : 
.. Si11d /11 ·.rnktmft die Lf~aruren durd1 Vlertl
Nate11 w vern1elde11•. was durch Beispiele 
bele~t wird. (Ob dies eine nähere Datienmg 
drs · letzt~enannten Studienbuches erlaubt. 
wäre noch ztt prüfen.) Den Reschl111\ der Stn
rlicn im strengen S.<itz l>ilclen Abschriften von 
K~.nC1nbeispielen. fiir dit> 'hi~ :rnf zwei Mo7.art 
als Verfasser nachgewiesen werden konnte, 
sowie von diesem nur flüchtig korri~erte 
Fugen. die meistenteils aus der Zeit von 
Attwoods Ttalicn-A11fenthalt stammen dürf
ten. ln der Vernachlässigung der Vokalfuge 
des strengen Satzes erblickt A . Mann 
.. Mozarts krltisdte El11stell,,mg zur didn1,
tisd1e11 F11ge11for111• (KB S. 50). was nicht im 
Widerspmch zu Mozarts Vorliebe für die 
Ful!e Bachs und Händt!s steht, die in diesen 
Jahren das eigene Schaffen maßgeblich 
befruchtete. 

Die zahlreichen Gründe, die D. Heartz für 
die Ordnung der aus ungebundenen Blättern 
bestehenden Studien im freien Satz und ihre 
Datierung geltend machen kann , überzeu
l?en durchwegs. Drei Gruppen Jassen sich 
herausschälen: Anfangsstudien, die an den 
Harmoniekurs zeitlich anknüpfen und später 
mit den Übungen im strengen Satz parallel 
laufen, Schulung im obbligato-Stil , der des-
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sen Beherrschung voraussetzt, in der Mitte 
des Jahres 1786, und die Komposition grö
ßerer Formen. Die Verbesserungen Mozarts, 
die z. T . so ausführlich werden, daß Einstein 
ein vom Manuskript der Attwoodstudien 
getrenntes Blatt (= Notenband S. 253 bis 
25'4) für Skizzen zu einem Werk Mozarts 
(KV 465a) halten konnte, gewähren einen 
hervorragenden Einblick in dessen Unter
richtsmethode und widerlegen - ebenso wie 
sdion die vorangegangenen Teile - die An
nahme, daß Mozart ein sdilechter Lehrer 
gewesen sei. Wer sich nicht die Zeit neh
men will, den ganzen Abschnitt an Hand der 
immer zuverlässigen Kommentare von D. 
Heartz zu studieren, sollte doch wenigstens 
die Verbessenmgen der Menuette auf S. 169 
und 197, die am Beginn der Anfangsstudien 
bzw. des obbligato-Stils stehen. beaditen. 
Mozart legt seinem Unterricht den Streidi
quartettsatz zugrunde und zeidinet im ersten 
Beispiel Melodie- und Ba~stimme des ersten 
Teiles, im zweiten Beispiel nur die Melodie 
des ersten und den Baß des zweiten Teiles 
vor. Alles Obri~e hatte der Schüler zu erfin
den. zuerst im homophonen , dann im moti
visch aufgelockerten polyphonierenden Satz. 
Heartz macht die einzelnen Phasen der Ver
bessertm!,! einsichtig. die in einer Schluß
revision des Lehrers ~pfeln. Wie hier. so ist 
Mozart auch in allen übrili?en Stücken 
bestrd,t. die musikalischen Erfindunli?en Att
woods, die er möii!lichst unverändert beläßt, 
bessrr und folli?erichtil!er zu entwickeln. Die 
Fiihnmli? der Mittelsti;,,men. sowie der melo
dische ;md latrenmäßili?e Anschluß werden 
verbessert. z. B. S. 233. Takt 109 ff. (Kor
rektur zu S. 2~0) durch nachschlagende 
Oktaven im Baß. die Harmonik dmch Aus
weichung, Chromatik. dissonante Akkorde 
bereid,ert und dem Gleichgewicht der Stim
men im motivischen Gewebe besondere Auf
merksamkeit geschenkt. Der ausführliche 
Kommentar des Kritisdien Berichts gibt ver
liißliche Auskunft über den jeweilig~n Grund 
der Verbesserung. 

Heartz macht wahrscheinlich, daß Form
probleme erst im letzten Stadium des Unter
richts zttr Sprache kamen. Seine Hypothese, 
daß den erhaltenen Fragmenten der größeren 
Formen u . a. zwei vollständige Streichquar
tette zu Grunde liegen, in denen sich. Att
wood die sechs Haydn gewidmeten Quartette 
Mozarts zum Vorbild nahm, findet durdi die 
Wahl der Formen und Tonarten sowie durd, 
Korrekturen Mozarts eine gute Stütze. Die 
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eingehenden Analysen von Heartz, die dei 
Sachlage entsprechend den sonst üblichen 
Rahmen der Kritischen Berichte weit über
steigen, bekräftigen die von Michael Kelly 
überlieferte Bemerkung Mozarts : .. A ttwood 
.. . partakes more of my style tl1a11 n11y 
scl1olar ever 1,ad." Ein instrumentiertes 
Arienfragment vom Typus der aria d'affetto 
und für die englische Sängerin Anna Storace 
bestimmt, entdeckte Heartz als dritte 
Gesangsnummer . .In Seclusio11°s sacred 
Bower" aus Tl1e Adopted Cl1ild (1795) im 
Klavierauszug. Attwood hatte die Arie für 
die Londoner Bühne wiederverwendet. In 
dieser Gestalt wurde das Stück im Anhang 
des Kritischen Berichts veröffentlicht. 

Edition und Kommentar der Attwood
St11dien, die unsere bisherige Kenntnis vom 
Theorie-und Kompositionsunterricht Mornrts 
außerordentlich bereichern, daher auch jedem 
Theorielehrer unentbehrlich sein sollten, 
lassen keine Wünsche offen. Der Zwei
farbendruck verdient das volle Lob des Ver
lages, der auf einige Druckfehler, die in der 
im Kritischen Bericht enthaltenen Corri
gendaliste fehlten, aufmerksam gemacht 
werden konnte. (Die Corrigendaliste wurde 
vom Verlag dementsprechend inzwischen 
ergänzt). Hellmut Federhofer, Mainz 

Early Italian Keyboard Music. An Anthol
ogy. Edited with lntroductions and Notes 
by Howard Fe r g u so n. Volume 1. and 2. 
London-New York-Toronto : Oxford Uni
versity Press (1968). 64 und 63 S. 

Die vorliegende Sammlun,;? entspricht der 
schon früher vorgelegten EC1rlv Fre11cl1 Key
board Music und ist als Supplement zu der 
vierhändigen Anthologie Style and lnter
pretntion mit Klaviermusik dl"s 16. bis 1.9. 
Jahrhunderts zu betrachten . 1hr Herausgeber 
Howard Ferguson ist seit Jahrzehnten in 
En~land als erfokreicher Pianist. Kompo
nist, Kompositionslehrer und sorgfältig-er 
Fditor von Klaviermusik hervorgetreten. Tm 
Geg-ensatz zu vielen alizu schnell und oft 
ob~rAädilich zusammeng-estellten Antholo
gien dieser Art hat s·ich Ferguson seine 
Arbeit wahrhaft nicht leimt ~ernacht. In 
Auswahl. Kommentierung und Editi cmstech
nik vermag sie hohe wissensch::iftlicli~ An
sprüche zu erfüllen. Beide Biinde enth::ilten 
zusammen 3, Kompositionen . Ausgehend 
von kleinen anonymen Stücken des frühen 
16. Jahrhunderts. meist TntavolierunQ"en von 
Tän::en und Vokalsätzen, führt de~· Quer-

ßc s p r,· c hungen 

schnitt über M. A. und G. Cavazzoni, A. 
und G. Gabrieli, M. Facoli. CI. Merulo, L. 
Luzzaschi, G. Frescob:tldi. G. M. Trabaci. 
G. Picchi, M. Rossi. A. Foglietti, B. Pas
quini, A. 8. Della Ciaja bis zu A. und D. 
Scarlatti. Letztgenannter erhält (völlig zu 
Recht übrigens) mit sechs Sonaten den größ
ten Raum. Die Auswahl bietet aus der Fülle 
des Vorhandenen Proben von treffender 
Charakteristik und vermag 200 Jahre Ent
wicklung der italienischen Klaviermusik an
schaulich zu beleuchten. Wertvoll wird die 
Sammlung besonders auch dadurch, daß in 
ihr eine ganze Reihe von Kompositionen 
erstmals veröffentlicht sind. Alle anderen 
bereits publizierten Stücke wurden anh:ind 
der Quellen erneut überprüft und die Ab
weichungen vom Original genauestens ge
kennzeichnet. Ein detailliertes Quellenver
zeichnis ist beigefügt. 

Beiden Bänden steht eine ausführlid,e 
Einleitung mit Bemerkungen zur Chrono
logie, Notation, Form, Baßmodellen, Modi. 
vor allem aber zur Ornamentierung und 
Interpretation voran. Der Notentext be
schränkt sich nicht auf eine einfache Wieder
gabe des Urtextes, sondern erläutert auch 
im Kleinstich die Ausführung der Orna
mente und langausgehaltenen Notenwerte. 
Gerade diese Hinweise zeigen nicht nur die 
völlige Vertrautheit des Herausgebers mit 
der Spieltechnik alter Musik. so~dern audt 
einen hohen Grad von Einfühlungsvermögen 
in den Stil des 16. und 17. Jahrhunderts. 
Daß Ferguson diese Anweisungen zur Wie
dergabe nur als Vorschläge gewertet wissen 
und dem Spieler keinen Zwang auferlegen 
will. hat er an verschiedenen Stellen seines 
Textes ausgesprochen. Die Notationsweise 
bringt originale Notenwerte im Violin- und 
Baßschlüssel und deutet dankenswerterweise 
nur dort eine polyphone Schreibweise an . 
wo es erforderlich ist. Das Notenbild wird 
dadurch klar und übersichtlich, nicht :-:uletzt 
auch dank des vorzüglichen Stichs. Summa 
summa rum : eine vorbildliche Aus P-abe. 
Lothar Hoffmann-Erbrecht. Frankfurt a. M. 

Chr i stoph e r Tye : The lnstnimental 
Music. Edited bv Robert W. Weid n er. 
N1"v Haven : A-R Editions, lnc. 1%7. XlX 
und 11 O S. <Rccent R<'searches in the Music 
of the Renaissance. 1Il.) 

Bei der Erschließung älterer englischer 
lnstrnmentalmusik kann man noch Ober• 
rascl111ngen erleben. Dies zeigt die von R. W. 
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Weidner vorzüglich besor~te Edition der 
Instrumentalwerke von Christopher Tye 
(* um 1500). von denen bisher lediglich 
zwei Stücke im Neudruck vorlagen (Horttts 
musicus 134, Kassel 19'6, Bärenreiter). Mit 
Erst:iunen begegnen wir hier einem Instru
mentalzyklus (wohl für Violen-Ensemble), 
der schon auf den ersten Blick einen hohen 
Gmd von subtiler kontrapunktischer Varia
tionskunst verrät. Der Herausgeber erwähnt 
in seinem Vorwort (S. IX) mit R echt die 
technische Vielfalt dieser Arbeiten und die 
hinter ihnen stehende Experimentierfreudig
keit ihres Autors, der sich hier f?leichsam 
mit Eifer von den Fesseln einer die tradi-
tionelle geistlidte Vokalmusik bestim-
menden strengen Gesetzmäßigkeit zu 
entbinden sdieint. Den lnstrumentalstük
kcn als Games haftet jener abstrakte, im 
letzten von einer bestimmten Besetzung und 
von einer praktischen Zweckbestimmung 
l00,gelöste, primär kompositionstechnische 
Ch:naktcr :m . der knapp zwei Jahrhunderte 
sp:iter in R.1chs „Kunst der Fuge" seine 
vollendetste Realisierung fand. 

Den Hauptteil des Bandes bilden 21 vier
bi~ scd,sstimmil!e 1,1 11oll!i11e-Kompositio
ncn. das sind Polyphonicnmgen einer kon
st:-inten. c. f.-artii ein~esetzten Melodie 
(der Antiohon Gloria Tibl Tri,,1ltas); der 
N:ime In ·,,l, Hrfrie leitet sich her von dem 
Pro~otyp dieser im England des 16. Jahr
hunderts sehr bc1iehten „Gattun l!" , der bei 
den Brnedictus-Worten „l,1 11ott1iHe D0111ini" 
bcsYinnenden instrumentalen Fassunl! von 
J. Tavemers c. f.-Messe Gloria Tibi ·Tri11i
tas. Ebenso geheimnisvoll wie der Haupt
titel erscheinen die „proji!rnmmatischen" 
f1cvisen (nicknames). die als Untertitel der 
Stücke Tyes auftreten (Racuells weepfnge, 
Mv dratl:, Ro1mde, Frce fro,11 all u. a. m.), 
sich meist auf musikalisch-technische Sach
verhalte beziehen und von Weidner bereits 
an anderer Stelle (Revue Beige de Musico
logie, XV. 138 ff.) zu einem !?'fOßen Teil 
identifiziert werden konnten. Mit immer 
ne11cn melodischen und rhythmischen Motiv
formen , die sich zugleich untereinander 
imitieren, wird nun im Verlauf der 21 Stücke 
die in fast durchweg gleichmäßigen Brevis
noten (meist in der zweithöchsten Stimme) 
verlaufende c. f.-Melodie kontrapunktiert: 
ein wahres Kompendium melodischer und 
polyphoner Variationskunst, innerhalb 
eines relativ eng gesteckten harmonischen 
Rahmens. Die klanglichen und kontrapunk-
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tischen Freiheiten , derer sich der Komponist 
hier bedient, sind frappierend. D ie Stücke 
sind vom Herausgeber n adt didaktischen Ge
sichtspunkten, gemäß ihrer rhythmischen 
Komplexität, geordnet. 

An diesen „In 110111ine" -Zyklus schließt 
sich ein kleinerer mit vier ähnlich gehaltenen 
Vertonungen über das Responsorium „Dum 
Transisset Sabba:um" und eine Reihe fünf
stimmiger Kompositionen unter verschie
denen Titeln (R11bu111 0uem, O1ristus Re
,surge11s, Amavit, Lawdes Deo, 0 Lux) an, 
von denen nur zwei die c. f.-Tedm ik benut
zen. Das letzte Werk der Edition , das drei
stimmige ,.Sit fast" ist das umfangreichste 
und zugleich technisch großartigste Stück, 
eine reine Studie im Gebraudt verschiedener 
Notations- und Proportionsarten ( .. a tour 
de (orce i11 proportions and coloration" ; 
S. IX). 

Die AusS?abe erfolgt auf der Grundlage 
dreier Quellen, von denen die wichtigste 
das vermutlich um J 578 entstandene Ms. 
31390 des British Museum, London, ist, 
womit ein terminus ante quem für die Ent
stehung der meisten der hier publizierten 
Arbeiten vorliegt. Die Edition von Weidner, 
der eine ausgezeidtnete, wenn auch nur 
kurze analytische Einführung in die hoch
interessanten Stücke vorangestellt ist, ent
spricht allen Erwartungen, die man an eine 
solche Ausgabe heute stellt. Auch die gerade 
bei diesen Kompositionen überaus diffizile 
Ahidentienfrage behandelt der Heraus
geber mit der ~ebotenen GenauiS?keit . Eine 
in allen Punkten befriedigende Lösung der 
musica-ficta-Probleme war n.'.ltürlich gerade 
bei dieser „freizügigen" Musik nicht zu 
erwarten. Immerhin dürften die zahlreichen 
unvermeidlid,en simultanen Querstände in 
Tyes Instrumentalwerken einil?es Licht auf 
entsprechende Stellen in der· Vokalmusik, 
auch die der ersten Jahrhunderthälfte, 
werfen. So bietet sich die Edition Weidners 
a 1s ein vor::ügliches Studienobjekt für den 
Musikhistoriker und zugleim als bestes 
älteres Aufführungsmaterial für historisch 
ambitionierte Streicherensembles an. 

Winfried Kirsch, Frankfurt a . M. 

Georg Philipp Telemann: 
Konzert D-dur für drei Clarinen (Trompeten) , 
Pauken, Streichorchester und Cembalo (zwei 
Oboen und Fagott ad libitum), hrsg. von 
Günter Fleischhauer. Leipzig: Edi
tion Peters (1968). 27 S. (Partitur). 
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Die Hessisdte Landes- und Hodtsdtulbib
liothek Darmstadt besitzt unter der Signa
tur Mus. ms.1033/62 von Graupner gesdtrie
bene Stimmen dieses Konzerts. Günter 
Fleisdthauer hat mit der sidteren Hand des 
Praktikers eine „gebrauchsfertige" Ausgabe 
besorgt, in der seine Zutaten in Klammer 
gesetzt sind. Das Werk ist, wie der Heraus
geber in dem sehr guten Vorwort bemerkt, 
.,typische Festmusik repräse11tativen Cuarak
ters•, die Sätze Largo und Allegro - eine 
sehr didtt gearbeitete Fuge - geben eine 
breite Darstellung der Grundtonart mit gele
gentlidter Modulation in die Tonarten der 
D, S und Tp, der dritte Satz in d-moll bringt 
mit ausgesparten Trompeten und Pauken 
den notwendigen kammermusikalischen Kon
trast, im Presto-Rondo mit konzertanten 
Zwisdtensätzen klingt das Konzert in betont 
volkstümlicher Melodik aus. 

Graupner hat für den dritten Satz die Ver
doppelung der Violinstimmen durch Oboen 
vorgesehen. Der Herausgeber hat unter Beru
fung auf Scneibe die Mitwirkung der Oboen 
(und eines Fagotts) audt für die anderen 
Sätze vorgescnlagen und dabei senza- und 
col-Möglichkeiten angegeben, denen man 
ohne weiteres zustimmen kann. Zur Vervoll
ständigung des Bläsersatzes ist sogar die 
gelei;rentliche Verstärkung der Bratsche durcn 
ein Engliscnhom zu erwägen. 

Eine Anregung für alle Herausgeber von 
Barockmusik: nach Halbscnlußkadenzen wie 
der des einleitenden Largo sollte man im
mer ein (eingeklammertes) attacca setzen. 
Man erlebt nur zu oft, wie an soldten Stel
len die Ausführenden nad, Herzenslust stim
men oder so lange zur inneren Sammlung 
für den näcnsten Satz benötii;ren. bis die vom 
Komponisten beabsidttigte Verbindung der 
beiden Sätze aufführun9:spraktisch zerstört 
ist. Walter Kolneder , Karlsruhe 
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