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Studies in Eastern Chant. Volume I.
Edited by Milo¥ Velimirovié. London
—New York—Toronto: Oxford University
Press 1966. XVI, 134 S., 4 Faks.

Die Verdffentlichung des vorliegenden
Bandes, des ersten einer geplanten Studien-
reihe, entspringt der Absicht, ein Forum fiir
die musikalische Byzantinistik und Slavistik
zu schaffen. Die Reihe soll, nach den Vor-
stellungen ihres Begriinders, Egon Wellesz,
als Ergidnzung zu den Monumenta Musicae
Byzantinae dienen. Die Initiative ist um so
begriiBenswerter, als die einstige Publizier-
freudigkeit der MMB in den letzten Jahren
merklich nachgelassen hat.

Der vorliegende Band, als Festschrift
fiir H. J. W. Tillyard und E. Wellesz ge-
dacht, umfaBt zehn Beitrige, von denen
mehrere Themen der spit- und nachbyzanti-
nischen Kirchenmusik gewidmet sind. So
legt G. Dévai Transkriptionen der beiden
Prooimia des Akathistos Hymnos nach vier
ungarischen Handschriften des 18. Jahrhun-
derts vor. In zwei Codices wird das Prooi-
mion T{ Oneppndxy loannes Kladas, dem
wohlbekannten Melurgos des 14. oder 15.
Jahrhunderts, zugeschrieben. Vergleicht man
Devais Transkription etwa mit der mittel-
byzantinischen Melodie des Codex Lauren-
tianus Ashburnhamensis 64 (datiert: 1289),
so zeigen sich keinerlei Beziehungen: Die
spatbyzantinische Version stellt wohl eine
Neukomposition dar. — Der zweite Beitrag
gilt der umstrittenen Frage nach dem Ver-
hiltnis des neugriechischen Kirchengesanges
zum byzantinischen. Wihrend die griechi-
schen Psaltai den aktuellen Gesang der grie-
chischen Kirche mit dem byzantinischen
identifizieren, haben einige Forscher be-
kanntlich die These verteidigt, daB die
byzantinische Kirchenmusik nach der Erobe-
rung Konstantinopels durch die Tiirken im
Jahre 1453 unter den EinfluB der tiirkischen,
persischen und arabischen Musik geriet und
sich vollkommen gewandelt hitte. M. Ph.
Dragoumis vergleicht jetzt die byzan-
tinischen Versionen einiger Heirmen, Stichera
und MeBgesinge mit den neugriechischen
Fassungen des 19. Jahrhunderts und ge-
langt zu dem SchluB, daB enge Beziehungen
doch gegeben seien. Auffallend ist an dem
von Dragoumis vorgelegten Material, daB
sich Ubereinstimmungen oder Ahnlichkeiten
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zwischen den Versionen meist auf einzelne
Wendungen oder Phrasen beschrinken.

Die beiden folgenden Beitridge entstam-
men dem Bereich der Semeiographie. G.
Engberg geht der wichtigen Frage nach
dem Verhiltnis der ekphonetischen Neumen
zu den masoretischen (, tiberisdien”) Akzen-
ten nach und stellt anhand einiger Perikopen
aus dem Alten Testament eine weitgehende
Ubereinstimmung in der Gliederung paral-
leler hebriischer und griechischer Texte so-
wie in der Anwendung korrespondierender
Zeichen fest. DaB die masoretischen Akzente
den griechischen Lektionszeichen nachgebil-
det sind, wies bekanntlich Fr. Praetorius
bereits 1901/02 nach. — J. Milojkovié-
Djurié berichtet sodann iiber eine grie-
chische Papadike aus Skoplje, die im Codex
93 der Belgrader Nationalbibliothek iiber-
liefert war. Djuriés sachkundige Beschrei-
bung der Lehrschrift wire in einem Punkt
zu korrigieren: Im Text ist nirgends davon
die Rede, daB die Dyo Kentemata einen
Halbton anzeigen (S. 52). Auf fol. 7/Z. 6—9
(s. Taf. 2) heiBt es lediglich: Ta 82 dvo
XEVINUATA XELQOVOUOUVTAL HETA TAvVTWV
v épgoavev onpadiov xoal Aéyovral
dagrd. Der Passus besagt eindeutig, daf
die Dyo Kentemata in Kombinationen mit
allen ,stimmhaften” Zeichen, d. h. mit allen
Intervallzeichen auftreten. Djurié hat offen-
bar fjuipovov statt Epgpdvov gelesen.

Die iibrigen sechs Aufsitze lassen eine
Zusammenfassung nach Sachgebieten nicht
zu. J. Raasted formuliert Some Reflec-
tions on Byzantine Musical Style: Eine erste
Betrachtung iiber bestimmte Besonderheiten
des Kontrafakturverfahrens fithrt zur Ein-
sicht, daB manche Kontrafakta nach der
metrischen Struktur der Modellstrophe ge-
baut sind, wihrend sich andere an deren
musikalischem Aufbau orientieren. Eine
zweite Betrachtung iiber das Kylisma als
fakultatives Ornament wirft die Frage nach
der miindlichen Tradition byzantinischer
Musik auf. — M. Velimirovié stellt
ein interessantes, 1964 von der Universi-
titsbibliothek Yale erworbenes Fragment
eines slavischen Amnastasimatarion (= Ok-
toechos) vor, das von Petros Peloponnesios
(f 1777) im Auftrage des Metropoliten von
Bosnien Serapheim .redigiert”™ wurde. Die
slavischen Texte sind merkwiirdigerweise in
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griechischer Schrift phonetisch transkribiert.
D. Stefanovié untersucht die 13 Sti-
chera des Fragments und macht es wahr-
scheinlich, daB die Vorlage des Anastasima-
tarion, die Petros Lampadarios fiir seine
Redaktion heranzog, auf Manuel Chry-
saphes, einen Komponisten des 15. Jahr-
hunderts, zuriickgeht. — Frau M. Stéhr,
C. Heegs Mitarbeiterin an der Edition der
Heirmen des Echos protos, legt -einige
Gedanken iiber die Verzweigung der heir-
mologischen Uberlieferung und die Berech-
tigung von ,Emendationen” bei der Tran-
skriptionsarbeit dar. Beziiglich der vermeint-
lichen ,Sdireibfekler” in den Neumierungen
(S. 93 f.) wire anzumerken, daf die Neuma-
tion des Codex Iviron 470, auf den sich
Heegs Ubertragungen stiitzen, weitaus mehr
Coislin-Elemente aufweist als gemeinhin
angenommen wurde. Wir sollten uns deshalb
davor hiiten, scheinbare ,Ungenaunigkeiten”
in der Notierung der Intervallzeichen gene-
rell als ,Scireibfehler” zu rubrizieren. —
OL Strunk nimmt auf das Fragment von
Chartres Nr. 1754 Bezug, das bekanntlich
dem Codex Lavra I. 67 angehérte und 1944
dem Krieg zum Opfer fiel, und teilt mit, da8
der Verlust nicht ganz unersetzlich sei, da
gliicklicherweise H. J. W. Tillyard 1912 die
von A. Gastoué nicht publizierten Seiten des
sechs Folios umfassenden Fragments photo-
graphiert bzw. diplomatisch abgeschrieben
hatte. C. A. Trypanis schneidet sodann
die Frage nach dem musikalischen Vortrag
der Kontakia im 6. und 7. Jahrhundert
an. M. Velimirovié hebt schlieBlich
hervor, daB der Codex 2147 der Athener
Nationalbibliothek, eine Handschrift des 14.
Jahrhunderts, 22 Stichera auf den hl. Atha-
nasios, den Griinder des Lavra-Klosters auf
dem Athos, enthilt, von denen mehrere bis-
her unbekannt gewesen sind und Unica zu
sein scheinen. Constantin Floros, Hamburg

Beethoven-Jahrbuch. Hrsg von
Paul Mies und Joseph Schmidt-
G 6 r g. Jahrgang 1965/68. Bonn: Beethoven-
haus 1969 (Verdffentlichungen des Beet-
hovenhauses in Bonn. Neue Folge. 2. Reihe.
VL)

Wie schon in den fritheren Binden ist der
Inhalt auch diesmal wieder sehr vielseitig.
Gleich zu Anfang findet sich das ausfiihr-
liche, umfangreiche und sorgfiltige Verzeids-
nis der Skizzen Beethovens. Diese Aufstel-
lung, die zum Teil auf den Vorarbeiten
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einiger fritherer Skizzenbearbeiter und Unter-
lagen des Beethoven-Archivs beruht, wird
hier zum ersten Male von Hans Schmidt
verdffentlicht. Hervorzuheben ist nicht nur,
daB die Anordnung der Inhaltsangaben zu
den einzelnen Skizzenbiichern sehr iibersicht-
lich ist und damit die Arbeit mit den Hin-
weisen sehr erleichtert, sondern dafl neben
einem ,Register” der in den Entwiirfen
gefundenen Werke auch in einer zweiten
Liste die ,Skizzen zu unausgefithrten Wer-
ken* und ,Nidit identifizierte Skizzen® in
einer dritten Zusammenstellung gebracht
werden. Freilich kann diese Erschliefung der
Skizzen zwangsldufig nichts von der oft
miithseligen Arbeit widerspiegeln, die die
Suche nach dem ,skizzierten” Werk fiir den
Skizzen-Bearbeiter mit sich bringt.

Der zweite Beitrag (Joseph Schmidt-
Go6rg, Das Wiener Tagebuds des Mann-
heimer Hofkapellmeisters Michael Frey) gibt
einen interessanten Einblick in das Wiener
musikalische Leben aus der Sicht eines Zeit-
genossen Beethovens. Allerdings wire die
Lektiire dieser Aufzeichnungen, die manch-
mal ermiidende Wiederholungen bringt, wohl
kaum so aufschluBreich fiir den Nicht-
Spezialisten, wenn die zahlreichen Anmer-
kungen als Erlduterungen zu den oft nur
angedeuteten Fakten fehlten. In einem
weiteren Aufsatz bringt ebenfalls Joseph
Schmidt-Gorg Neue Sdhriftstiicke
zu  Beethoven und Josephine Grdfin
Deym. Trotz aller widrigen Umstinde
scheinen doch immer noch viele fiir das
Leben Beethovens aufschluBreiche Doku-
mente erhalten geblieben zu sein. Es wire
sehr zu begriiBen, wenn auch solche Quellen
einem zentralen Forschungsinstitut von den
jeweiligen Besitzern zugdnglich gemacht
wiirden, so daB sie durch Verdffentlichung
allen Interessenten zur Verfiigung stiinden.

Wihrend sich Paul Mies in seinen Aus-
fithrungen iiber Einige allgemeine und spe-
zielle Beispiele zu Beethovens Notation mit
Problemen betreffend Vorzeichen, staccato,
diminuendo, ,rinf — rf — sf beschiftigt,
konzentriert sich Nikolai Graudan 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, daf
das ,plano” im Zusammenhang mit dem
.sforzato” eine dampfende Wirkung ausiibt,
belegt er mit einer Reihe von Beispielen.
.5f" 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 Hauser kommt in seinen
Uberlegungen zu dem problematischen , Ais“
in den Takten 224—226 des ersten Satzes
der Sonate op. 106 zu dem SchluB, daB nur
die Lesart der beiden Erstausgaben, die
»Ais“ bringen, berechtigt ist.

Wie in den fritheren Jahrgingen ist der
letzte Beitrag eine umfangreiche Bibliogra-
phie des Beethoven-Schrifttums. Virn-
eisel betont zu recht, daB man eine sol-
che Bibliographie trotz allen Strebens nach
Vollstindigkeit, nicht mit ,offensiditlics
Unwesentlichem . . . belasten” sollte. Dieser
Grundsatz diirfte sich besonders bezahlt
machen, wenn es um die Literatur bis etwa
1970 gehen wird. Vielleicht sollte man aber
doch trotz aller Ubersichtlichkeit der Biblio-
graphien in den bereits vorliegenden Jahr-
gingen des Beethoven-Jahrbuches eines
Tages eine Kumulation fiir einen grofieren
Zeitraum u. U. als Sonderheft o. . bringen.

SchlieBlich sei noch auf die Beitrige von
Mies zur Coriolan-Ouverture in ihrem
Verhiltnis zur Dichtung (bereits 1938 in der
Zeitschrift fiir Musik 105. Jg. S. 156ff.),
Kurt Schiirmanns Aufsatz zur Verlags-
geschichte zur Zeit Beethovens mit Darlegun-
gen zum Verleger Franz Philipp Dunst aus
Frankfurt und auf die Erliuterungen von
Willy Hess zu den beiden Singspielen von
Treitschke (Die gute Nadiridht, Die Ehren-
pforten) hingewiesen.

Den SchluB des Jahrbuches bildet wie im-
mer der Bericht {iber die Arbeiten an Skizzen
und Kiritischen Gesamtausgaben im Beet-
hoven-Archiv sowie iiber die Verédnderungen
bei den Mitarbeitern.

Johannes Herzog, Bad Godesberg

Jahrbuch fiir Liturgik und Hymno-
logie. 13. Band. 1968. Hrsg. von Konrad
Ameln, Christhard Mahrenholz,
Karl Ferdinand Miiller. Kassel: Johan-
nes Stauda-Verlag 1969. XVI, 287 S., 6 Taf.

Dal Wandlungen der Gegenwart die
Positionen von Liturgik und Hymnologie
beriihren kénnten, bekundet dieser Band nur
in beschrinktem MaB. Von vier Hauptbei-
tridgen gilt der Hymnologie nur Jan Kou -
bas Studie Der dlteste Gesangbudidruck
von 1501 aus Béhmen, in der die Herkunft
dieses wichtigen Gesangbuchs aus Kreisen
der Briider in Frage gestellt wird und die im
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Druck fehlenden Melodien nach Textkonkor-
danzen zu anderen Quellen belegt werden.
Werner Schiitzes Aufsatz Was habe
ich dir getan, mein Volk untersucht Wurzeln
der Improperientexte in der alten Kirche,
Frieder Schulz weist nach, daB Das soge-
naunte Franziskusgebet erst um 1912—14
erstmals auftauchte und bei niherem Zu-
sehen Griinde seiner raschen Beliebtheit
ebenso wie manche Fragwiirdigkeiten erken-
nen liBt, und Karl Ferdinand Miiller
geht kritisch auf Theologisdte und liturgische
Aspekte zu den Gottesdiensten im neuer
Gestalt ein, klammert jedoch die musika-
lische Problematik aus.

Von 17 ,Kleinen Beitrdgen und Miszellen”
dagegen fallen 12 in den Bereich der Hym-
nologie, woriiber hier primdr zu berichten
ist. Ganz vorwiegend handelt es sich um
text- oder melodiengeschichtliche, bio- oder
bibliographische Spezialstudien. Karol Ht a -
wicka (Nodumals: Vom Quempas-Singen
in Polen) ergénzt seinen Beitrag aus JbLH
1967 durch Quellen aus Klostern der Bene-
diktinerinnen, und Lisbet Juul Nicolai-
sen (Die melodisdie Vorlage) fragt am
Beispiel zweier Lieder Paul Gerhardts, wie-
weit bei Dichtungen auf schon vorliegende
Weisen Anklinge an frithere Liedtexte ver-
mittelt einflieBen. Die authentische Quelle
zu Ambrosius Blarers Wadt auf, wadh auf, 's
ist hohe Zeit sowie weitere Urdrudke zu Lie-
dern Blarers weist Marcus J enny nach, Sieg-
fried Forn ag¢ on (Nodimals: Adam Reiss-
ner) bietet fiir biographische Details und Ffiir
einige Melodien Erginzungen zu Walther
Lipphardts Aufsatz aus JbLH 1965, und
Lipphardt selbst kommt auf das Thema
in seiner Entgegnung auf E. Sommers Beitrag
aus JbLH 1967 zuriick. Ferner behandelt
Lipphardt Das Gesangbudt von J.
Eidiorn d. A. ... und seine iltesten Aus-
gaben, um das Verhiltnis der Auflagen
zueinander genauer zu kennzeichnen und das
erstmalige Auftreten der Ordnung nach dem
Kirchenjahr fiir die Ausgabe 1558 festzustel-
len. Walther En gelh ardt berichtet iiber
Gesdnge bei der Speisung von Waisenkindern
in Essen 1733, Konrad Ameln iiber
Faksimile-Nadidrucke alter Gesangbiicher
sowie Uber die Rabenaas-Strophe und dhn-
liche Gebilde. Von Gewicht ist Traugott
Stihlins Studie Gottfried Arnolds Ein-
fluf auf die Diditung Gerhard Tersteegens
und Christian Friedridt Riditers, die ein
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Abschnitt aus einer Géttinger Dissertation
ist (Teildruck ebd. 1966). AufschluBreich
erscheint auch Tibor Schuleks Kurzer
Abriff der Gesdridite des ungarischen Kir-
chengesangbudss . . ., und besonders Gerhard
Schuhmachers Bericht iiber Literatur-
wissenschaftlicdie Beitrige zur Erforsdiung
des deutsdren Kirdienliedes ... weitet das
Blidkfeld durch Hinweise auf germanistische
Methoden der Textinterpretation und auf
die hermeneutischen Aufgaben der Hymno-
logie. Vervollstindigt wird der Band durch
die ausfithrlichen Literaturberichte zur Litur-
gik und zur Hymnologie, die an wechselseiti-
gem Informationswert nichts eingebiift
haben, auch wo sie nicht mehr ganz voll-
stindig sein kénnen.

Obwohl sich niheres Eingehen hier ver-
bietet, mag die Inhaltsiibersicht 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
Uberlieferung als vordringlich akzentuiert.
Ein recht brisantes Thema kann z.B. die
beriihmt-beriichtigte Rabenaas-Strophe sein,
wenn man die Motive ihres Aufkommens als
Symptome versteht. Trug dazu nicht eine
vornehmlich antiquarisch interessierte Hym-
nologie bei, die sich durch solche provozie-
rende Gebilde kaum selbst in Frage stellen
lieB? All die Probleme, die gegenwirtig durch
die ,Krise des Gottesdienstes” auf die Litur-
gik zukommen, berithrt eigentlich allein
Miillers Aufsatz, auch wenn er die Frage des
Liedgutes nur streift. Ist aber jene vielbere-
dete Krise nicht auch eine Krise der aktuel-
len Funktion des Kirchenliedes wie der
Liturgie, und kann sie die damit befaBten
Disziplinen unberiihrt lassen? lhre histo-
rische Orientierung mochte fraglos erschei-
nen, solange man der lebendigen Wirkung
des Tradierten vertraute. Wenn aber jetzt
der iberlieferte Liedbestand eines der Pro-
bleme im Gottesdienst wird, so geht das
wohl auch die Wissenschaft an. Der Wert
der sorgsamen historischen Untersuchungen
wird damit nicht geschmilert. Stellt sich aber
nicht auch die Aufgabe, kritisch Bestand auf-
zunehmen und die Fragen und Verfahren zu
iiberdenken? Dem Jahrbuch wire zu wiin-
schen, daB es vermehrt zum Diskussions-
forum fiir solche Probleme wiirde.

Friedhelm Krummacher, Erlangen
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«Recherches” sur la Musique Frangaise
Classique. Band 1X. Paris: Editions A. et J.
Picard 1969. 268 S. (La vie musicale en
France sous les Rois Bourbons, ohne Band-
zdhlung.)

Auch der neunte Band dieses Jahrbuches,
das in der Reihe ,La vie musicale en France
sous les Rois Bourbons” erscheint, hilt an der
urspriinglichen Zielsetzung des Herausgebers
Norbert Dufourcq fest und vereinigt Beitriige
aus der Archivforschung im engeren Sinne
mit Aufsdtzen zu biographischen, gattungs-
geschichtlichen und formanalytischen The-
men aus der franzdsischen Musikgeschichte
von 1650 bis 1800. Theobaldo di Gattis
einzige Oper Scylla (1701) und P.-A. Mon-
signys Opéra-comique La belle Arséne
(1773), der Violoncellist J.-B. Stiick (gest.
1755) und der 1757—1777 an der Kathedrale
von Béziers titige Jean Combes bilden den
Gegenstand von kiirzeren, lesenswerten
Arbeiten. Weitere Themen stellen die Ent-
wicklung der Musik fiir Harfe in Frankreich
(erster bekannter Druck: Christian Hoch-
briickers 6 sonates pour harpe . . . op. I von
1762), die Verwendung und Gestaltung der
Tanzsitze im frithen Opéra-ballet (bis 1723)
und Frangois Couperins von Dufourcq geist-
voll analysierter Sonatenzyklus Les Nations.
In mancher Hinsicht hdchst niitzlich ist der
vollstindige Initienkatalog samtlicher Tanz-
sitze, die sich in den Werken Lullys finden,
von Meredith Ellis iibersichtlich zusam-
mengestellt und kommentiert. Martine
R o che unterzieht die vor sechzig Jahren
von J. Ecorcheville publizierten Tdnze aus
der .Kasseler Handschrift“ einem sorgfil-
tigen Vergleich mit einem Ballard-Druck von
1665. Sie begriindet ihre Vermutung, da8 nur
die Oberstimme des Kasseler Manuskripts
franzdsischen Ursprungs sei; die (teilweise
mit ,G.D.” signierten) Sdtze kénnten von
Gustav Diiben stammen. Besondere Aufmerk-
samkeit verdient Martin M. Hermans
Studie iiber Jean-Frangois Le Sueurs Tatig-
keit als Kirchenmusiker, unternahm es doch
der erst 26jdhrige Kapellmeister der Pariser
Notre-Dame, die Kirchenmusik am Vorabend
der groBen Revolution unter Beiziehung
einerseits volkstiimlicher, andererseits musik-
dramatischer und programm-musikalischer
Elemente auf eine véllig neue Grundlage zu
stellen. Seine Versuche provozierten eine
heftige Polemik, die in manchen AuBerungen
an heutige Kontroversen iiber verwandte
Bestrebungen erinnert. Paulette Letail-
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leurs Monographie iiber Jean-Louis Laru-
ette leidet unter der Zerstiickelung in meh-
rere Fortsetzungsteile. Die wertvolle und
wohldokumentierte Arbeit sprengt den Rah-
men der vorliegenden Publikation und
verdient nach ihrem Abschlull eine selbstin-
dige Wiirdigung. Vorwiegend oder aus-
schlieBlich der Archivforschung zuzuzdhlen
sind die Aufsitze iiber die ,Psallette”, d. h.
die Kantorei an der Kathedrale von Vannes
(Bretagne) und iiber das PHichtenheft und
die Anstellungsverhiltnisse der Organisten
in Hondschoote (Nordfrankreich). Sie ver-
mitteln ein aufschluBreiches Bild der musi-
kalischen Verhiltnisse in der franzdsischen
Provinz. Die Verdffentlichungen aus dem
1932 geschaffenen Zentralarchiv der Pariser
Notariate, dem ,Minutier central”, betref-
fen die Jahre 1708 bis 1722 und sind von
{iberwiegend soziologischem und lokalhisto-
rischem Interesse.

Theodor Kiser, Schaffhausen

Orff-Institut an der Akademie .Mozar-
teum” Salzburg. Jahrbuch III. 1964—1968.
Im Auftrag des Orff-Institutes hrsg. von
Werner Thomas und Willibald Gotze.
Mainz: B. Schott's Séhne (1969). 288 §.,
17 Taf.

»So soll eine Grundlage flir alles spdtere
Musizieren und Interpretieren geschaffen
werden, d. h. wahres Verstinduls fidr musi-
kaliscie Spradie und Ausdruck, die hier, wie
in einer Fibel, erstlingshaft gebildet werden.”
Carl Orff setzte diesen SchluBsatz im Januar
1950 unter sein Yorwort zum ersten Band
des Schulwerkes. Eine Fibel also, ein erstes
Lese- und Lernbuch fiir musikalische ABC-
Schiitzen, nur eine Vorschule, ein Funda-
mentlegen fiir spateres, ernsthafteres Ein-
dringen in die Musik? DaB Orffs Schulwerk
mehr ist als erstlingshafte Musikerziehung
schlechthin, daB es auf die verschiedensten
Methoden musikalischer  Fritherziehung
befruchtend eingewirkt hat, daB es rund um
den Erdball Herz und Ohr der Kinder,
Jugendlichen und der erwachsenen Musik-
freunde fiir neue Musik gedffnet hat und
nicht zuletzt dem Gesamtwerk Carl Orffs
ein unermiidlicher Herold gewesen ist, das
haben die beiden letzten Jahrzehnte gezeigt.

Alltag und Praxis des schulischen Musi-
zierens und leichtfertige, einseitige Abwer-
tung der schlagwerkseligen Stiicke (Kritische
Ohren horten sogar militaristische Unterténe
heraus) haben das Schulwerk vielerorts ver-
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fremdet. ,Um der Gefahr der Horizontver-
engumng zu begegnen, die side im matiirlichen
Versdhleifiprozef der praktischen Arbeit all-
zuleicht einstellt” (so Wemer Thomas
im Vorwort des Jahrbuchs III), ,soll die
geistige Landschaft sichtbar gemadit werden,
in der das Orff-Scwulwerk beheimatet ist”.
Das geschieht in der geschickten Zusammen-
stellung der einleitenden Texte: Ausziige aus
Johann Gottfried Herders Uber den Ur-
sprung der Spradie (1770) und Vou den
Lebensaltern einer Spradie (1766), aus Fried-
rich von Schillers Uber die dsthetisdie Erzie-
hung des Mensdien (aus dem fiinfzehnten
Brief 1793/94), aus Goethes Besprechung
von Des Knaben Wunderhorn (1806), aus den
Vorreden zu den Kinder- und Hausmdirdien
der Briider Grimm (1812 und 1814) und aus
Wilhelm Grimms Vorrede zu Dentsdie Sagen,
Bd. 1, hier unter dem nachtréglich gesetzten
Titel .Marchen und Sage“.

Dieser klassischen Priambel folgen neuere
Texte zur Deutung der einfachen Formen
der Sprache von André Jolles, Georg
Baeseke, Archer Taylor und Max
Lithi, weiterhin — im 3. Teil — Texte
~zum Bild der Erziehung im Sinne des Orff-
Schulwerkes” von Martin Buber, Eduard
Spranger,Romano Guardini, Otto
Friedrich Bollnow, Walter F. Otto,
Clara und William Stern und Luigi
Santucci.

Originalbeitrige zum Jahrbuch liefern
Wermner Thomas (eine sorgfiltige Ein-
fihrung zu Orffs Musica Poetica), Wolf-
gang Roscher und ClausThomas
(Elementares Musiktheater — Versudie
improvisatorischer Entfaltung), eine Abhand-
lung voller wertvoller Erkenntnisse, Anre-
gungen und Impulse, aus der praktischen
Erfahrung der Autoren heraus geschrieben,
Wemer Thomas (Orff-Bithne und The-
atrum Emblematicum — zur Deutung der
Szene in Orffs ,Trionfi*), Gabor Friss
(Mustk und Musikerziehung in Ungarn — zu
Zoltdn Koddlys musikpddagogisdier Reform
und ihren Auswirkungen), Felix Hoer-
burger (Elementare Vorformen der Mehr-
stimmigkeit), J. H. Kwabena Nk etia (The
place of authentic folk music in wmusic
education) und Adriana Aba Hayford
(Mdrchenerzihlen in Ghana).

Bibliographisches vervollstindigt das Jahr-
buch: Wilhelm Keller zeichnet geschlif-
fene Portrits von Eberhard Preussner und
Robert Wagner. Wieland Wagners
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Laudatio auf Carl Orff zum 70. Geburtstag
(gesprochen anliBlich des Staatsaktes am 9.
Juni 1965 in Miinchen) schlieBt diesen fiinf-
ten Teil ab. Teil 6 bringt Berichte iiber
Orff-Aktivititen in aller Welt, Teil 7 Doku-
mente, darin Orffs Memorandum zum ele-
mentaren Musikunterricht in Kindergérten
und Volksschulen Deutschlands aus dem
Jahre 1965. Ein achter Teil mit Besprechun-
gen schlieft sich an. Ein Verzeichnis der Mit-
arbeiter sowie Quellen- und Bildernachweise
runden den Band zu einem profunden, viel-
seitigen Orff-Lesebuch ab.

Clemens Kremer, Saarbriicken

Acta organologica. Band 2. Im
Auftrag der Gesellschaft der Orgelfreunde
hrsg. von Alfred Reichling. Berlin:
Verlag Merseburger 1968. 221 S., 20 Taf.

Der neue Band der Acta organologica ist
der Erforschung neuer Orgellandschaften
gewidmet, vornehmlich solcher der rheini-
schen und der Maingegend. Im Vorwort um-
schreibt der Herausgeber Alfred Reichling
den Begriff der Orgellandschaft und beriihrt
dabei auch die Frage nach der Arbeit jener
Meister, welche in mehreren oder gar vielen
Landschaften auftreten, neue Akzente setzen
und oftmals das Stilgeschehen beeinflussen.
Zu aller mechanistischen Grundlegung miiBte
aber auch die theologisch-liturgische Frage
erdrtert werden, dann die soziologische Lage
der Auftraggeber und Gemeinden und
schlieBlich die dsthetischen Grundfragen. Alle
Bearbeiter — Hans Hulverscheidt,
Die Orgelbauer des Bergisdien Landes vom
17. bis zum 19. Jahrhundert; Clemens R e u -
ter, Der Orgelbau in den katholischen
Kirchen des Rheinlands von 1700 bis 1900;
Bernd Sulzmann, Der Orgelbau am
Oberrhein im 18, und 19. Jahrhundert; P,
Meyer-Siat, Die Orgelbauerfamilie
Callinet; Hermann Fischer, Der main-
frankiscie Orgelbau bis zur Sdkularisation —
sind bemiiht, die gewihlte Orgellandschaft
grundlegend darzustellen. Dies gelingt trotz
verschiedener Arbeitsmethoden; die einen
stellen die Meister in Reihen zusammen,
die andern verwenden monographische Ziige
und schlielich bemerkt man auch den Ver-
such, eine systematische Darbietung zu
gestalten. Alle Autoren sind bemiiht, einen
einheitlichen Orgelbaustil zu erarbeiten, ein
Unterfangen, das aber fehlschlagen mu8,
weil man sich nicht von den Begriffen Renais-
sance- und Barockorgel zu trennen vermag.

Besprechungen

Diese Stilbegriffe sind der Kunstgeschichte
entlehnt, sind nicht orgeleigen und machen
lediglich den Versuch, den Zeitbegriff zu deu-
ten. Es gibt nur zwei Orgelklangstile, den
pragmatisch-klassischen und den emotionell-
manieristischen. Hitte man die zahlreich
dargebotenen Dispositionen in drei Kolum-
nen als Rechtwerk, Unterscheidliche und
Linguale niedergelegt, dann wiirde man so-
fort erkennen, in welche Stilkategorie ein
Orgelwerk eingereiht werden mu8; man be-
bemerkt auch, inwieweit sich der Orgelklang
noch im Lot befindet oder vom Absoluten
abweicht oder gar Talfurchen aufzeigt. Ein
Beispiel hierfiir liefert eine der Arbeiten. Dort
wird erwidhnt, daB man vor Jahren Karl
Riepp in ein Schiilerverhiltnis zu Andreas
Silbermann zu bringen versucht hat. Ursache
dafiir war eine geradezu euphoristische Deu-
tung des Namens des StraBburger Meisters.
Das ist natiirlich so unrichtig wie irrig, denn
beide Meister gehdren in den pragmatisch-
klassischen Kreis, wie diesen Marin Mersenne
bereits um 1633 beschriecben hat. Beide
Meister kommen natiirlich zeitlich zu spat
und der Fall Ottobeuren wird hier typisch
wie lehrhaft. Karl Riepp baut den Benedik-
tinern in Schwaben fiir ihr neues Gotteshaus
eine Orgel reichen Stils, die aber im Sinne
des Ottobeurer Stilgeschehens zur Anti-
nomie wird. Sagt man Barock, dann ist das
nicht einmal zeitlich richtig, denn dieser
Raum nimmt wohl die pragmatisch-klassi-
sche Orgel auf, diese wird aber nur ein Teil
der stilistischen Grundlagen im Sinne der
Gesamtarchitektur, nicht aber in dem der
Dekoration. Im Ganzen tragen alle Arbeiten
dazu bei, die Orgellandkarte von weifen
Stellen zu befreien, wenngleich manchmal
ein Ziel erstrebt wird, das einer Manifesta-
tion gleichkommt. Sehen wir in allen Arbei-
ten Beitrige zu einer kommenden gesamten
Orgelgeschichte unseres GroBraumes, die
dann innerhalb der Musikgeschichte sicherlich
ein wichtiger Beitrag zur deutschen Kultur-
geschichte sein wird.

Rudolf Quoika, Freising

Zeitschrift fir Musiktheorie. Hrsg.
von Karl Michael Komma und Peter
Rummenhdller. 1. Jahrgang 1970.
Heft 1. Stuttgart: Ichthys Verlag (1970).
48 S., 1 Schallplatte.

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



Besprechungen

Periodicum zu starten. Es ist deshalb ein-
leuchtend, wenn die Herausgeber Karl
Michael Komma und Peter Rummenhéller
einen moglichst groBen Interessentenkreis
aller ,Piddagogen, die mit Musik zu tun
haben", ansprechen wollen. Selbstverstind-
liche Konsequenz, daB die Halbjahresschrift
nicht nur Sprachrohr einer Berufsgruppe oder
einer speziellen Schule sein will: Erfreuliche
Toleranz, die indessen, wie schon das erste
Heft zeigt, auch ihre Gefahren hat.

Die Disposition des ersten Heftes ist eine
gute Visitenkarte: Zwei groBere Artikel, eine
Analyse, zwei erfreulich ausfithrliche Buch-
besprechungen, ein In Memoriam, eine Zu-
sammenstellung musiktheoretischer Publi-
kationen, die in jedem Heft einen begrenz-
ten Personenkreis erfassen will. (Diesmal:
Arbeiten Stuttgarter Hochschullehrer.)

DaB Theorie sich nicht auf Behandlung
erkalteten Materials beschranken muB, son-
dern auch einen Beitrag zur Kldrung aktueller
Probleme leisten kann, zeigt mit fachlicher
Kompetenz und anregend-phantasievoller
Systematik Helmut Lachenmanns
Artikel iber Klangtypen der neuen Musik.
Vorziiglich Clytus Gottwalds Bespre-
chung der Dissertation Konrad Béhmers.
Uniiblich und deshalb interessant Kom -~
mas Buchbesprechung (Erpf, Form wund
Struktur in der Musik) in Form einer Dar-
stellung mehrjihriger Unterrichtserfahrun-
gen, Diese kritisch beschreibende Stellung-
nahme tendiert zur musikpadagogischen
~Handreichung“. Martin Giimbels Er-
kenntnis, daB traditionelle Analyse-Verfah-
ren neuer Musik unangemessen sind (Varése,
Density 21, 5), stimmt man gern zu. Er ent-
scheidet sich fiir unbestechliche Statistik
siamtlicher Parameter. Leider steckt der Teu-
fel von Anfang an darin, da die zuvor er-
folgte Gliederung des Stiicks in 14 Teile
recht unterschiedlicher Dauer, die sodann die
Einheiten der folgenden statistischen Aus-
wertung sind, nach Gutdiinken, eben doch
nach traditioneller analytischer Einsicht vor-
genommen wurde. So kann aus der Statistik
nicht mehr herauskommen als hereingesteckt
wurde.

Fiigen sich diese Beitrige zusammen zum
Bild einer lebendigen, fesselnden Zeitschrift,
die aktuellen Problemen des Musikdenkens
und der neuen Musik gebiihrend Raum gibt,
so wirkt der umfangreichste Beitrag wie ein
etwa 1910 gegen die Zeit geschriebener
Kampf fiir die Quint-Terz-Harmonik gegen
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die andringende Atonalitit. Martin Vogel
(Funktionszeichen auf akustisdrer Grund-
lage) entwickelt ein Funktionssystem, das
offen sein soll .gegeniiber einem weiteren
Ausbau der Harmonik, der zweifellos kom-
mwen wird, sobald man sich einmal an freier
Linearitdt und isolierter Klangfarbe satt
gehdrt hat“. Fihrte noch Louis-Thuille vor
60 Jahren die Harmonielehre bis an die
damals neue Musik heran, konzentrierten
sich spitere Arbeiten wie die Grabners und
W. Malers bewuBt auf einen abgeschlossenen
historischen Bereich zum Nutzen der Klar-
heit und Sinnfilligkeit des Systems. (Dur-
wie Mollsubdominante standen nun endlich
auf demselben Ton.) Vogel aber hingt letz-
tere wieder oben auf und erkldrt den kaden-
zierenden Quartsext-Akkord zur Konso-
nanz. (Schubert diirfte nach dem Studium des
Artikels wichtige Werke als unrein zuriick-
ziehen, in denen er — so reizvoll — den
Quintenzirkel in drei GroBterzschritten
durchmaB.) Musiktheorie ist fiir Vogel ,das
Feld, auf dem sich die kiinftige Entwicklung
der Musik entscheidet”. Mir ist die Umkeh-
rug des Satzes sympathischer: Die Entwick-
lung der Musik ist das Feld, auf dem sich
die kiinftige Entwicklung der Musiktheorie
entscheidet.

Dem mutigen Unternehmen des Ichthys-
Verlages ist zu wiinschen, daB es geniigend
Abonnenten und geniigend Autoren zu fin-
den vermag!

Diether de la Motte, Hamburg

Orgel und Orgelmusik heute. Ver-
such einer Analyse. Bericht iiber das erste
Kolloquium der Waldker-Stiftung fiir orgel-
wissenschaftliche Forschung 25.—27. Januar
1968. Hrsg. von Hans Heinrich Egge-
brecht unter Mitarbeit von Klaus-Jiirgen
Sachs und Christoph S t r o u x. Stuttgart:
Musikwissenschaftliche Verlags-Gesellschaft
mbH. 1968. 203 S. (Verdffentlichung der
Waldker-Stiftung fiir Orgelwissenschaftliche
Forschung. Heft 2.)

Das von der Waldker-Stiftung am Thumner
im Schwarzwald veranstaltete Kolloquium
galt der Erarbeitung neuer Grundlagen fiir
den Orgelbau und die Orgelkomposition.
Zwanzig geladene Teilnehmer bemiihten sich,
in Analyse und Synthese gegenwirtige und
zukiinftige Grundlagen zu erforschen und zu
begriinden. Leider fehlten Vertreter der bei-
den grofien Kirchen; das Fehlen eines katho-
lischen Vertreters machte sich besonders
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bemerkbar, denn gerade von diesem hitte
man nach dem Vaticanum Il ja neue Aus-
sagen ilber die Verwendung der Orgel im
Gottesdienst erwarten diirfen, denn die
Richtlinien des Konzils von Trient mit dem
Ceremoniale Episcoporum vom Jahre 1600
als Niederschlag scheinen endgiiltig 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 MeBresponsorien
wegen des Wechsels der liturgischen Sprache
gegenstandslos. Der Beitrag des evange-
lischen Referenten konnte wenigstens ver-
lesen werden, auch droht der choralbeding-
ten Orgelmusik kaum Gefahr, selbst dann
nicht, wenn neue Gemeindechorile einge-
fiihrt wiirden. Die katholischen Belange ver-
trat H. Huck e. Die neue Orgelform soll
hauptsichlich 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 Grundsitze weitgehend
festgelegt, wenngleich immer wieder der Ver-
such gemacht wird, mit Hilfe der Spekula-
tion oder der Zeichnung wie bei Athanas
Kircher (1650) neue Akzente zu setzen. Auch
darf niemals vergessen werden, daB die
Mensuren durch den Register- und Raum-
koeffizienten festgelegt sind und nur wenig
differenzieren. Neue Mdoglichkeiten ergeben
sich hdchstens 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 Gesprich zu bringen. Diese steht
in klanglicher Beziehung der Sdhleiflade
kaum nach, aber sie zerstdrt die Register-
struktur und damit das horizontale Verhilt-
nis der Orgelregister untereinander. Die
Kastenlade stellt jeweils eine Pfeife als
Klangzentrum in den Mittelpunkt und er-
moglicht durch Vervielfachung von Pfeifen
gleicher Tonhohen eine neue, akzentuell be-
dingte Klangsphdre. Derartige Versuche sind
nicht neu, denn die Multiplexorgel vergan-
gener Tage arbeitete ebenfalls mit diesem
Ladenprinzip, doch wurden keine wesent-
lichen Ergebnisse erzielt und weitergegeben.
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Der zweite Teil des Kolloquiums beschif-
tigte sich mit der zeitgendssischen und zu-
kiinftigen Orgelkomposition, wobei auffiel,
daB kein Vertreter der zeitgendssisch-prag-
matischen Orgelkomposition anwesend war;
Johann Nepomuk David, Emst Pepping,
Helmut Bornefeld und Siegfried Reda fehlten
ebenso wie die bedeutsamen Franzosen
Olivier Messiaen oder Alain. Man kann das
in Rechnung stellen, wenn man Komposi-
tionen fiirr Orgel von Gydrgy Ligeti, der
anwesend war und zugleich als Anwalt sei-
ner Sache galt, als neuen Betrachtungsmit-
telpunkt anzunehmen gewillt ist. Wer lige-
tianische Orgelmusik kennt, erkennt bald,
daf die uralte Sphidrenmusik ein Klang-
zentrum bildet, und daB blockwerkartige
Klinge um dieses Zentrum gelegt werden.
Da Bewegungsvorginge kontrapunktischer
Art fehlen, werden solche durch Anschlags-
techniken und winddynamische Vorgénge er-
setzt. Versucht man, dieser Musik #sthetisch
beizukommen, dann darf man an den Satz
von Eduard Hanslik von der Musik als
tonende Form denken und diesen gering-
figig verwandeln in Musik als statische
Form. Da auBerdem simtliche Kriterien der
klassischen Musikisthetik, 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 gleiche und &hnliche Dimensionen
aufweist wie die erstrebte Orgelmusik.

H. H. Eggebrecht hat in der Ein-
filhrung zu diesem Buche die entsprechende
Aussage gemacht, wenn er hinwies auf das
emotional-manieristische Verhalten dieser
Musik und man begeht durchaus keinen
Abweg, wenn man das Kolloquium am
Thurner mit den Bestrebungen der Tagun-
gen auf SchloB Kranichstein bei Darmstadt
vergleicht. Orgelbau Waldker gedenkt, hier
Abhilfe zu schaffen: drei Orgeln sollen dem
Experiment dienen, eine klassische, eine zeit-
gemiBe und eine zukiinftige, die alle der
Erprobung der neuen Grundsitze einen Weg
ebnen sollen (wenngleich Orgelmusik solcher
Art m. E. auf jeder richtig disponierten
Orgel darstellbar ist).

Der Waldker-Stiftung gebithrt allerdings
Dank, daB Orgelfreunde drei Tage lang dis-
kutieren durften und daB auch die moderne
Musikwissenschaft einen Gewinn buchen
kann. Die reiche Verwendung von Ton-
bindern erméglichte auch den deskriptiven
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Niederschlag der Referate und Diskussionen,
die der Herausgeber mit einem trefflichen
Vorwort versah. Orgelfreunde, die der plu-
ralistischen 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, doch
wird ihnen eine wahrscheinlich auftretende
Totalitit den Sinn des Ganzen verdunkeln.
Immerhin: ein gewichtiges Buch und ein
wertvoller Beitrag zur Organologie unserer
Zeit. Rudolf Quoika, Freising

Gerald Abraham: Slavonic and
Romantic Music. Essays and Studies. Lon-
don: Faber and Faber (1968). 360 S.

Die 30 nahezu umfanggleichen und in den
Jahren 1928—1966 geschriebenen Aufsitze
betreffen je zur Hilfte die slavische und die
germanische oder mit ihr verbundene Welt.
In der Einleitung werden als Griinde fiir den
spiten Eintritt der slavischen Musik in die
europdische Welt, mithin fiir ihre geringe
Bedeutung fiir die Frith- und Hochromantik,
neben dem Sprachenvorhang fiir die Vokal-
musik und der Uberfremdung durch die
[taliener, vor allem die vom Westen unab-
hingige kulturelle Entwicklung und die
Unzugdnglichkeit bzw. Verschollenheit der
Quellen angegeben. — In Chopin and the
orchestra macht der Verfasser neben von
Hummel und Field iibernommenen Feinheiten
der ,delicate watercolour orchestration” auf
personliche Ziige aufmerksam. — Der erste
der vier groBen tschechischen Meister, Sme-
tana, erfdhrt fiir die Geuesis of the Bartered
Bride eine die starken Verschiedenheiten
der Fassungen von 1866 und 1869 beriick-
sichtigende Wertung. — Die 30 Seiten lange
Darstellung von Dvorak’s musical Persouality,
ein wiirdiger Beitrag zum .Dvofak Sympo-
sium” (1943), kommt nach grindlicher
Abwigung der sein Gesamtschaffen bedin-
genden Faktoren zu dem SchluB, .that
Dvorak’s creative personality is... one of
the most clearly defined —1 do not say, one of
the strongest—in wusical history”, — Die
375 Stiicke des — in Deutschland kaum er-
reichbaren, in MGG nicht verzeichneten —
datierten musikalischen Tagebuchs Z. Fibichs
Ndlady, Dojmy a Upominky sind tatsichlich
in ihrerimmerwéhrenden Beziehung zu seiner
unsterblichen Geliebten Anezka Schulzova
»An erotic Diary for Piano*. — Der Realism
in Janacek's Operas, dem Vorbild Mus-
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sorgskys verpflichtet, wird auf des Kompo-
nisten Beobachtungen iiber die ,melody of
spoken word” und ihre Durchfithrung unter-
sucht. — Es folgt Anton Rubinstein: Russian
Composer. Vier seiner 17 Opemn betreffen
nationale Stoffe; in seiner russischsten
Epoche 1879 bis 1882 entstand neben der
Symphonie op. 107 die Oper Kalashnikov. —
Tschaikovsky tritt zweimal hervor: Some
centennial Reflections ergeben, daB er als
Lyriker, Melodiker und Meister der Ballett-
musik strebte nach der ,craft of dressing up
and fitting together such ideas in the most
effective way“ (110). — Die 50 Seiten
umfassende Abhandlung Tsdiaikovsky's
Operas, ein erweiterter Beitrag zu dem von
Abraham geleiteten gleichnamigen Sympo-
sium von 1945, legt unter Bezugnahme auf
viele, z. T. kaum bekannte Zeugnisse dar,
daB der Komponist nur Libretti, unter Um-
stinden lediglich wegen einer entscheiden-
den Szene, annahm, die seinem mensch-
lichen Anteil entsprachen. — Je zwei Arbei-
ten gelten auch Mussorgsky und Rimsky-
Korsakov. Einmal wird das Libretto des
Boris Godunov mit der Puschkinschen Yor-
lage verglichen. — Dann das Mediterranean
Element in Boris Godunov, in den (Ibernah-
men von Bruchstiicken aus seiner unvollen-
deten Oper Salammbo, aber nur in Fillen
von ,idenutity or wmear-identity of emo-
tional or dramatic context” (193). — Rimsky-
Korsakov sah sich ,as self-critic* — er sagte
zu einem Schiiler: ,you will see that much in
me is not wine” — zu stindigen Umarbei-
tungen gezwungen. — Die ungleiche Haltung
von Rimsky-Korsakov's Somng, von deren
Stadien diejenigen von 1897/98 die frucht-
barste ist, bedingt die Lebensfihigkeit von
8—9 unter 80. — In Randowt Notes on Lyadov
bringt der Verfasser als Erginzung zu seinem
Artikel in MGG Niheres iiber die Opemn-
pline und die Klaviermusik., — Diese Abtei-
lung beschlieBt Glazunov and the String
Quartett. Der Meister, dessen einschligige
Produktion nahezu 50 Jahre umfa8t, beginnt
vom vierten Quartett (1894) ab statt des
nationalen mit einem universalen Idiom, in
dessen polyphoner Bedingtheit ,a subtly
wonothematic thinking” (222) zu erkennen
ist. —

Die zweite Abteilung erdffnet The Best
of Spontini. Er war einer der Meister ,who
find a successful formula and go om suc-
ceeding by sticking to it or at most, varying
and elaborating it". Die Herkunft von Gludk



210

bedingte seinen EinfluB auf den heroischen
Stil in der Oper, auf Wagner und Berlioz. —
E. T. A. Hoffmann as composer ist nur als
Bithnenkomponist von Bedeutung, so durch
die Harmonik und Instrumentation. — Sein
~counterpart® Weber as Novellist and
Critic wird durch seine sehr ausfiihrlich
besprochene Selbstbiographie charakterisiert;
als Kritiker neigt er zum , conservativism in
actual judgement”, so im Fall Beethoven. —
Fiir die Beziehung Marsdiner and Wagner
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 Mendelssohn's
Hebrides, deren erste (Ouverture zu Die ein-
same Insel) nur als Photokopie und deren
dritte (The Hebrides, London 1832) in zwei
Fassungen vorlag, bedingen auch Fir die
Titelfrage eine Diskussion. — Schumann
gelten vier wichtige Arbeiten: 1. Dem Op. II
and lll, also Polonidsen und Liedern, und
ihrer spiteren Verwertung. — 2. Der
Jugendsinfonie in g wminor, ihrer Vorge-
schichte, jetzigen Gestalt, Formung und stili-
stischem Habitus. — 3. Den Three Scores of
Scumann's D minor Symphony, in deren
beiden Fassungen (1841 und 1851) schwer-
wiegende Unterschiede erkennbar werden; es
gibt auch eine (unpublizierte) Bearbeitung
von G. Mahler. — 4. Der Ouvertiire zu
Hermann und Dorothea, hier als ,Dull
Quverture” bezeichnet; eigentlich als Ein-
leitung eines Singspiels gedacht und durch
die anlautende Marseillaise bestenfalls deren
erster Szene angepaBt, ist sie wahrscheinlich
eine patriotische Anspielung auf den Staats-
streich Napoleons IlIl. — Wagner's second
Thoughts, d. h. ,his rewritings in maturity
of the works of his immaturity” (294),
so von Rienzi, Hollinder, Tannhiuser und
Faust-Ouvertiire, teilweise nahezu 20 Jahre
spiter erfolgt, betreffen Rezitativ, Harmo-
nik, Instrumentation, Plastik des Ausdrucks
und die Gestaltung der U(berginge und
Schlitsse. — Nietzsdie's Attitude to Wagner
ist insofern ,A fresh View“, als Abraham
aufgrund vieler JugendiuBerungen nachzu-
weisen versucht, daB Nietzsche spiter duBerst
enttiuscht war, weil er erkannte, daB , his
excitement was not musical but emotional”.
— An Outline of Mahler stellt fiir die Sym-
phonien, deren Bezogenheit auf sein Lied-
schaffen hervorgehoben wird und von denen
jede eine Welt fiir sich darstellt, drei Perio-
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den fest: erste bis vierte, fiinfte bis achte,
Lied von der Erde und neunte Symphonie.
Sie sind trotz subjektiver und philosophischer
Mitbedingtheit doch reine Musik; his
idiom ...offers no wmore difficulty to our
ears than Mendelssohn's” (330). Problema-
tisch bleiben die Ankldnge und Banalititen
seiner Melodik und die iibergrofien Lingen.
— Delius erscheint Abraham wegen der
kosmopolitischen Fiille seiner ,literary
Sources” als unvergleichlich. Vor allem
Rowmeo and Julia und Sea-Drift werden unter
Hinweis auf seine durch Abstammung,
Lebensschicksal und Internationalitiat ver-
ursachte prosodische Unbekiimmertheit ndher
betrachtet. — The Bartok of the Quartets,
welche ,represent Bartok’s best or at any
rate wost serious work at each period”
ersteht, mit Hinblidk auf seine anderen
gleichzeitigen Arbeiten, in seiner Unbedingt-
heit als Harmoniker, Melodiker, Rhythmiker
und Formgestalter als ein Meister, den man
in der Nihe Beethovens nennen darf.

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

Reinhold Sietz, Kdln

Die Handschriften der Wiirttember-
gischen Landesbibliothek Stuttgart. Zweite
Reihe: Die Handschriften der ehemaligen
koniglichen Hofbibliothek. Sechster Band:
Codices Musici. Erster Teil. (HB XVII 1 bis
28.) Beschrieben von Clytus Gottwald.
Wiesbaden: Otto Harrassowitz 1965. XII,
66 S.

Die Katalogisierung mittelalterlicher, selbst
neuerer Musikhandschriften war, wie Wolf-
gang Schmieder in seiner Festgabe fiir Vla-
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dimir Fédorov (Fontes 1966, S. 121, Werk-
statterfahrungen beim Katalogisieren von
Musikhandsdiriften) bemerkte, ,eigentlich
nodt immer eine terra incognita” und berei-
tete dementsprechend gréBere 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
[1968], S. 233—237) wohl auch fiir dieses
Gebiet, dank der ausfiihrlichen Vorberei-
tungen des Verfassers und seiner Mitarbeiter
(vgl. Clytus Gottwald, Empfehlungen fiir
eine zeitgemifle Katalogisierung von Musik-
handsdhriften, in: Sonderheft der Zeitschrift
fur Bibliothekswesen und Bibliographie,
Frankfurt a. M. [1963], S. 155—169) die
ersten richtungweisenden Ergebnisse vorge-
legt worden. Die Wiirdigung des hier vor-
liegenden Kataloges kénnte 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, daf sich kiinftige Bearbeiter von
Handschriftenkatalogen diesen Vorbildern
aus Stuttgart anschlieBen werden, wenn auch
die Quellenbeschreibung bei diesem zweiten
Teilband schon wieder geringfiigig von dem
einmal eingefiihrten 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 usikhandschriften — die Verdffentlichung
der Kataloge in zwei Reihen. Die Ge-
schichte der Wiirttembergischen Landesbiblio-
thek ist die mehr oder weniger lange Ge-
schichte zweier Bibliotheken, die sie seit
einigen Jahrzehnten in sich vereinigt, die
Kénigliche Offentliche Bibliothek und die
1810 gegriindete Kdnigliche Handbibliothek
(spater Hofbibliothek). Die beiden Katalog-
reihen tragen noch dem Zustand ihrer Her-
kunft Rechnung. Sie erscheinen getrennt: die
zweite Reihe (Hofbibliothek) — ihrer ur-
spriinglichen systematischen Unterteilung
folgend; die Musikalien bilden dabei den
Abschluf — die erste Reihe (Offentliche
Bibliothek), eine Systematik im Augenblick
der Publikation einrichtend. Hier hatten die
Musikalien den Vorzug an erster Stelle zu
erscheinen, sie erhielten daher die neue
Signatur 1. Sicherlich kénnte man auch diese
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Gepflogenheit beim Gebrauch der Kataloge
mit einbeziehen, sihe man die zwingende
Notwendigkeit der getrennten ,Ordnung”
ein. Fiir die Musikalien jedenfalls fillt es
schwer, einen sachlichen Sinn in der Tren-
nung zu erkennen (falls diese aber gerade
die einzigen Handschriften sein sollten, die
unter einer solchen Systematisierung gelitten
hitten, so wollten die Bemerkungen allein
Anregung zu ergdnzenden, verweisenden
Indices etc. sein), zumal nun in beiden
Reihen dhnliche liturgische Handschriften zu
finden sind (vgl. die Choralhandschriften
der 1. Reihe: Cod. mus. fol. I 54—71 mit
den in diesem vorliegenden Band ausschlie8-
lich publizierten Choralhandschriften HB
XVII 1—28). Moglicherweise entstanden
Handschriften beider Reihen zur gleichen
Zeit, fiir gleiche Orte und Zwedke: fiir die
beiden Antiphonaria de Sanctis (Cod. mus.
fol. I 68 und HB XVII 16) des 14. Jahrhun-
derts aus dem Zisterzienserkloster Schontal
ist es beinahe anzunehmen. Beide weisen
namlich, wie der Beschreibung zu entnehmen
ist, dhnliche Uberarbeitungen auf, zeit-
gemiBe Notationskorrekturen, #hnlichen
Buchschmuck und in beiden befindet sich im
Commune sanctorum der Hinweis auf den
Wiirzburger Lokalheiligen Kilian. Zumin-
dest ein deutliches gegenseitiges Verweisen
auf doch vermutlich in Beziehung zu einan-
der stehende Handschriften wire wiinschens-
wert gewesen. Hier erfdhrt man solche Zu-
sammenhinge nur vom Bestand der Kénig-
lichen Offentlichen Bibliothek aus. Da8 die
Handschriften der 2. Reihe bei ihrer Publi-
zierung noch einmal in mehrere Lieferungen
geteilt wurden, ist berechtigt und niitzlich.
Vermutet man némlich im allgemeinen unter
dem Handschriften-Repertoire einer ehe-
maligen Hofbibliothek eher Opern-, Kon-
zert-, Kammermusikmateriale, mdglicher-
weise private Andachtsbiicher, so wird durch
diese vorliegende Publikation das Augen-
merk auf einen wohl nicht ganz selbstver-
stindlichen Besitz gerichtet. Immerhin sind
die Choralhandschriften nicht im Rahmen
dieser Bibliothek gesammelt worden, son-
dern gelangten, wie die entsprechenden
Handschriften der Kéniglichen Offentlichen
Bibliothek nach der Sikularisation, die einen
direkt, die anderen auf Umwegen, in die
jetzige Landesbibliothek.

Sie bieten nunmehr, da die Besitztiimer
der Stuttgarter Landesbibliothek an Musik-
handschriften erschlossen werden, ein beach-
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tenswertes Abbild aus dem an klosterlichem
Leben reichen siiddeutschen Raum von Wiirz-
burg bis Weingarten.

Ute Schwab, Kiel

Wilhelm Hoppe: Sondersammel-
gebiete der Kommunalen Bibliotheken und
Biichereien. Sachgruppe Musikalien. Klavier-
ausziige von Bithnenwerken. Gesamtnach-
weis der in den Musikbiichereien des Landes
Nordrhein-Westfalen vorhandenen Bestinde.
Kéln: Verband der Bibliotheken des Landes
Nordrhein-Westfalen 1968. 155 S,

In dem vorgelegten Verzeichnis sind die
Bestinde an Klavierausziigen von Biihnen-
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-
tatsbibliotheken zu Bonn, Kdln oder Miin-
ster, ebenso wenig erfaBt wie die musik-
wissenschaftlichen Spezialbibliothcken und
Sammlungen. Im Sinne eines eingefleischten
Musikhistorikers quellentrdchtige Bibliothe-
ken, die dann auch die Mehrzahl der Titel
beibringen, sind lediglich die auch stadti-
schen Landesbibliotheken zu Detmold, Dort-
mund und Diisseldorf. Der nachgewiesene
Bestand umfaBt vorwiegend Klavierausziige
vom frithen 19. Jahrhundert bis in die
neueste Zeit, wobei laut Vorwort (5. 5)
»Ausgaben von 1310 Biihunenwerken® ver-
zeichnet werden konnten. Zum Vergleich:
die Hamburger Musikbiicherei wies in ihrem
1965 verdffentlichten 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 Fidelio 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 Frithausgaben manche
Antiquare (auf Grund von Eitners Quellen-
lexikon!) zu Seltenheiten hochjubeln, wo sie
doch auch in Provinzbibliotheken nachzu-
weisen sind.

Der Katalog, der sich nach den biblio-
thekarischen Spielregeln mit Recht Gesamt-
nachweis nennt, ist korrekt gearbeitet. Alle
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zur ldentifikation und Information notwen-
digen Angaben sind in einer rasch zu ver-
stehenden Kiirzelsprache gegeben. Dem nach
Autorennamen angeordneten Gesamtnach-
weis folgen noch ein Titelregister (S. 139 bis
153) und ein fiinf Titel umfassender Nach-
trag (S. 155). Der angestrebte Zwedk, iiber
die Bibliothek hinaus auch anderen Institu-
tionen wie Rundfunkanstalten, Biihnen,
Musikschulen sowie interessierten Einzelper-
sonen ein Arbeitsinstrument und Nachschlag-
werk an die Hand zu geben, wird vollauf
erfiillt, auch wenn man die Ausklammerung
der oben genannten groBen wissenschaft-
lichen Bibliotheken, die ja auch dem Fern-
leihverkehr angeschlossen sind, bedauern
mag.

Klaus Hortschansky, Frankfurt a. M.

Karl H. Worner: Geschichte der
Musik. Ein Studien- und Nachschlagebuch.
Vierte Auflage. Géttingen: Vandenhoedk &
Ruprecht (1965). 554 S.

Karl H. Worner hatte sich mit der 4. Auf-
lage die Aufgabe gestellt, sein Studienbuch
zu erweitern, so daB ,mit erstrebter Voll-
stindigkeit die Gesdiidite der Musik Euro-
pas“ darin erscheine. Die Verbindung von
Lehrbuch und Nachschlagewerk war an sich
schon problematisch. Es gehort 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 enzyklopadi-
schen ErschlieBung der Musikgeschichte
muBte diese padagogische Forderung immer
schwieriger werden. Auch ist es fraglich, ob
ein Verfasser allein iiberhaupt noch zu
Uberschau, Auswahl und Wertung in der
Lage ist. SchlieBlich 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. Worners idea-
listische Absicht, mit seinem Buch einen
~Beitrag zum Verstehen der Vdlker“ zu
geben, ist aller Ehren wert. Lingst war fir
die Musikgeschichte jeder Studienstufe zu-
mindest eine europiische der alten natio-
nalen oder sich auf die sogenannten , Musik-
nationen” beschrinkenden Schau vorzu-
ziehen. Wurde sie aber hier mit der Ein-
beziehung schier uniiberblickbarer 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 im Uberblide 12 Seiten
allein diesem Problem, um dann den Stoff
ganz unbekiimmert nach Jahrhunderten zu
ordnen. Bei Worner wechseln die Prinzipien
von Mal zu Mal. So ist die Katholische Kir-
chenmusik vom 17.Jh. bis zur Gegenwart
(XIV) nach Jahrhunderten, Evangelische Kir-
chenmusik (XV) nach Personlichkeiten und
Gattungen, die vokale Gesellschaftskunst
des 16.Jh. (XVI) nach Landschaften, das
Oratorium (XX) nach Jahrhunderten, die Oper
(XIX) nach Lindern geordnet. Die GroB-
kapitel folgen teils der Bandaufteilung des
Biickenschen Handbuches, von XIX bis XXV
aber ausschlieflich gattungsgeschichtlichen
Grundsitzen. Das 20. Jh. (XXVI) steht sinn-
voll als zusammenfassender AbschluB, aber
isoliert neben dem letzten Gattungskapitel
Lied da. Die zeitlichen Grenzen werden,
zumal in einer Jahrhundert-Einteilung, nie
starr eingehalten werden konnen. Uber-
schneidungen sind unvermeidlich. Im Grof-
kapitel XVI (Die vokale Gesellsdiaftskunst
des 16. Jahrhunderts) wird unter B 1 Die
Chanson im 15. Jh. (Burgundisdi-fldmische
Zeit) als Nachtrag gebracht. Unter C 2 findet
man daselbst fir Deutschland Mehrstimmige
Bearbeitungen im 15. Jh. In Kap. XX (Ora-
torium) werden fiir die tschechische Produk-
tion im 19. Jh. mit B. Martind insgesamt 13
Komponisten behandelt, deren Schaffen aus-
schlieBlich im 20. Jh. liegt. Auch Janidek
gehdrt mit seinem Kantatenschaffen in diese
Zeit. Das sind nur wenige Beispiele fiir die
zahlreichen Unstimmigkeiten innerhalb der
durch Kapitel- und Seiteniiberschriften fest-
gelegten Zeitgrenzen.

Fiir eine neue Auflage wiren noch so
manche andere Richtigstellungen in der
Gliederung notwendig. So fehlt z. B. S. 340
in B (Ordiestermusik . .) iber § 279 zweifel-
los die Nummer 1., um S. 341, Nr. 2 ver-
stindlich zu machen. S. 239 ist unter C
1. Halfte des 19. Jahrhunderts irrefithrend
(vgl. S. 244 Zweite Halfte . ), usf.

Zu den Gliederungsfragen gehdrt auch die
Einordnung der bibliographischen Angaben.
Sie stehen in wechselnden und keineswegs
begriindeten Dimensionen an ganz verschie-
denen Stellen, einmal unmittelbar unter der
Kapiteliiberschrift, ein andermal erst am
SchluB eines Paragraphen oder GroBkapitels.
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Die allgemeinen historischen Angaben im
Kleindruck sind wichtig. Aber auch hier sollte
proportional ausgeglichen bzw. deutlicher
zwischen allgemeiner Geschichte und Kultur-
geschichte unterschieden werden. Man ist
dankbar fiir ein Unterkapitel Musik und Ge-
sellschaft (XVIII B). Das Thema ist aber
nicht erst fiir das 19. Jh. interessant, in des-
sen Zusammenhang es Womer ausfithrlich
behandelt. Ahnlich ist es mit der Musik-
dsthetik. Sie erscheint, gleichsam voraus-
setzungslos, in § 160f. mit der Gegeniiber-
stellung von Zitaten von Hauseggers und
Hanslicks. Wo sonst aber erfdhrt der Stu-
dierende in diesem Buch etwas {iber das so
wichtige Teilgebiet der Musikwissenschaft?
Die Proportionsschwierigkeiten werden
fir Worner besonders groB, weil er in den
Kleindruck-Paragraphen ohne Wertung und
Sichtung oft ungemessenen Stoff anhiuft.
Es ist hier nicht an Paragraphen gedacht wie
115 (Die Musik im katholisdien Gottes-
dienst) oder 460b (Serielle Komposition),
die trotz einzelner Mingel der Darstellung
instruktiv sind, sondern etwa an Das
didniscie Ritterlied, Der tschechische vor-
hussitische, hussitische und nachhussitische
Gesang (VII E) hat natiirlich eine ganz
besondere Bedeutung. Seine Behandlung
auf den Seiten 91—93 mufB aber im Ver-
hiltnis zu der des deutschsprachigen Kir-
chenlieds bis zur Reformation als viel zu
umfangreich erscheinen. Wenn im AnschluB
daran der Katholisdie Kirdiengesang im
Norden gesondert betrachtet wird, dann
iiberrascht — angesichts der diinnen Uber-
lieferung und schlechten Quellenlage — wie-
der der Umfang, der insgesamt dem des
wichtigen Kapitels Lauda und Cantiga ent-
spricht. Die Diskrepanz der Dimensionen
kann hier nur angedeutet werden. Ganz
offensichtlich wird sie in Kap. XXVII.
Biographisches Material ist von Worner
nicht als ,Rawugliste® gemeint. Es ist not-
wendig und fiir den Lernenden willkommen.
Aber warum mu8 sich Giovanni Gabrieli mit
6 Zeilen begniigen, wihrend N. W. Gade 29
gewidmet sind? Janidek fand in § 232 mit
seinem Opernschaffen schon eine eingehende
und gute Wiirdigung. Im AnschluB an die
Kurzbiographie (§ 492) wird noch einmal mit
anderen Worten iiber Stil und Opernschaffen
gesprochen. Die Biographie umfaft allein
32 Zeilen, wihrend die Gustav Mahlers
(§ 499) in 7 Zeilen zusammengedringt ist.
Ahnlich ist das Verhdltnis Moniuszko (23 Z.)
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und Monteverdi (4 Z.). Hier wire eine rdum-
liche Angleichung sehr leicht zu schaffen.

Am meisten storen die vielen iberfliis-
sigen Wiederholungen ! Ein Beispiel fiir unge-
zdhlte andere. S. 120: ,Ballade (von
Machaut Balades notées gemamnt . . .)*;
S. 122: ,Ballade (bei Madiaut ballades
notées zum Unterschied von den nidit zur
Komposition bestimmten Balladen ge-
nannt . . .)“.

Die Trennung in geschichtliche Uberblicke,
gattungsgeschichtliche Sonderkapitel und
biographische Anhiinge bringt natiirlich Wie-
derholungen mit sich. Aber die miifiten auf
ein MindestmaB beschriankt bleiben. Die
Stoffaufteilung erschwert die Beniitzung des
Buches. Um ein Bild vom Leben und Wirken
Mozarts zu bekommen, geniigt dem Studen-
ten in Mosers Lehrbuch der Musikgeschichte
ein geschlossenes Kapitel. Ahnlich findet er
es bei Mersmann (Musikgesdiidite in der
abendlindisdien Kultur, 31967) u. a. O. Der
Index bei Womer verweist fiir Mozart auf
16 Paragraphen! An diesem Beispiel kann
gezeigt werden, daB der Charakter des Buches
viel mehr einem Nachschlagewerk als einem
Studienfithrer zuneigt.

Tabellen, auBerordentlich niitzliche Hilfs-
mittel beim Studium, sind fir die Vorzeit,
die Antike, fir den gregorianischen Choral,
die MeBliturgie, dann aber nur noch fiir die
Komponisten im Zeitalter des Barodk ein-
gesetzt. Ebenso zufillig sind die Notenbei-
spiele gewdhlt: am ausfiihrlichsten fiir die
Musik der Naturvélker, dann fiir China,
Palastina, die Griechen, die Gregorianik,
das Organum, die Modalrhythmik, die Klau-
seln im 15. Jh., den cantus firmus , L'homme
armé"”, — dann aber nur noch fiir die The-
matik und Durdhfiihrungstechnik in Haydns
Sinfonie und Beethovens Eroica.

Eine Stoffsammlung zu Lehr- und Lem-
zwecken muB sich auf die Forschungsergeb-
nisse der Spezialisten stiitzen, aber auch bei-
spielhafte Zusammenfassungen beriicksichti-
gen. [hr Wert wird in erster Linie durch die
Zuverlissigkeit der Daten und Fakten, so-
dann durch die Uberzeugungskraft der An-
ordnung und der Wertung bestimmt. Die
Kritik hat vor allem die Genauigkeit der
Zahlen und Namen, der Begriffe und der
geschichtlichen Zusammenhénge zu priifen.
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 Ungliick, wenn
S.116 u. ,Franco von Kélu (f um 1250)“,
genau gegeniiber S. 117 aber ,Franco vou
K6ln (um 1250)“ steht. Ahnliche Ungenauig-
keiten gibt es auf Schritt und Tritt. Grobe
Irrtiimer (vgl. S. 189: . . . die Gesang-
biidier von Blume . . und Schumann [beide
Leipzig 1530] . .“ statt ,das Enchiridion von
Midtael Blum, Leipzig 1528 oder 1529 . .
und das Gesangbudh von Valentin Schumann,
Leipzig 1539 . .“) sollten in einer neuen
Auflage beseitigt werden. Uberholte Ansich-
ten (vgl. die zweimal, S. 161 und 384, be-
tonte Behauptung von der Schiilerschaft
Sweelinks bei Zarlino in Venedig) miiiten
durch neue Forschungsergebnisse ersetzt
werden.

Anstatt weitere Einzelheiten aufzureihen,
sei die Methode Worners an einem einzigen
Kapitel gezeigt. lhr Problem ist im Grunde
die zweckbedingte Kiirzung bereits gestraff-
ter Darstellungen, wobei durch ZerreiBung
der iibernommenen Gedankenginge oftmals
Ungenauigkeiten oder Fehlbeurteilungen
entstehen. Es handelt sich um das Kapitel
VIII (Die einstimmige weltliche Musik des
Mittelalters). Fiir kein anderes Kapitel ist
so viel Literatur angegeben. Es ist nicht
ersichtlich, nach welchen Gesichtspunkten
sie geordnet ist. Das Heft 2 der Sammlung
Das Musikwerk (Troubadours-Trouvéres.
Minne- und Meistergesang) ist zwar unter
den Ausgaben am SchluB notiert, nicht aber
Friedrich Gennrichs geschichtliche Einfithrung
unter der Literatur. Wémer ist aber gerade
dieser Einfilhrung sehr verpflichtet. Die
§§ 57—60 enthalten eine ganze Reihe von
(nicht immer gliicklichen) Versionen Genn-
richscher Angaben und AuBerungen. Schon
die Uberschriften lassen erkennen, daB der
Verfasser sehr wenig systematisch vorgeht.
Die Einleitung des Kapitels (§ 56) enthilt
neben allzu vagen und unsicheren Formulie-
rungen MiBverstandliches. Ist die Frage nach
der Ursache der ersten Notation ,weltlidier
Kunstiibung” mit dem ritterlichen ,Standes-
bewuftsein“ beantwortet? (ber die Ent-
stehungszeit der Chansonniers ist nirgends
etwas gesagt. DaB die Kreuzziige dieser
Standeskunst férderlich waren, wird S. 99 o.
zum zweitenmal gesagt. ,Elemente der
Musik des Volkes” werden zu den Wurzeln
gezihlt, was nicht beweisbar ist. In § 57 er-
scheint ,Graf Wilkelm 1X. vou Aquitanien
(1086—1127)", wihrend in § 58 von ,Guil-
hem 1X., Graf von Poitiers (I) und Herzog
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vou Aquitaine (fca.1127)“ die Redeist. Der
gesamte § 57 folgt Schritt fiir Schritt der
oben zitierten Vorlage von Gennrich. Sein
letzter Abschnitt ist sprachlich besonders ver-
ungliickt. § 57a sind wieder mittelalterliche
Jvolkstimliche Gesdnge* als ,Quellen”
angegeben. § 58 wiederholt mit anderen
Worten die in § 57 zu findenden Sitze iiber
die Singervereinigungen der Puis. Bei der
Nennung der ,widttigsten Troubadours”
(S. 100) fehlt u. a. Jaufré Rudel. Warum
werden fiir Marcabru nicht die genauen
Lebensdaten genannt? Ganz dhnlich steht es
um § 60 (B. Miunesinuger). Hier fehlt der
Begriff der Kontrafaktur, der in § 54/54a
(S. 91) in Verbindung mit dem deutschen
Kirchenlied bis zur Reformation auftauchte.
Der sagenhafte Sangerkrieg auf der Wart-
burg wird wie in der Zeittafel S. 97 als
historisches Ereignis gewertet. Die Namen
der wichtigsten Minnesdnger werden ,land-
schaftlidien Zentren” von Osterreich bis
Obersachsen zugeordnet. Das ist anfechtbar.
Zumindest hitte dann auch der ostdeutsche
Minnesang mit Heinrich IV. von Breslau,
Wenzel Il. von Béhmen, Heinrich von Mii-
geln, Wizlav IIl. von Riigen genannt werden
miissen.

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

Karl Michael Komma, Reutlingen

The Songs of the Minnesinger, Prince
Wizlaw of Riigen. With Modern Tran-
scriptions of His Melodies and English Trans-
lations of His Verse by Wesley Thomas
und Barbara Garvey Seagrave. Chapel
Hill: 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 iiber-
lieferte lyrische Werk Wizlavs von Riigen —
vier Spruchténe (mit insgesamt 14 Strophen)
sowie 13 Lieder — weist nicht nur in text-
lich-sprachlicher, sondern zugleich und vor
allem in musikalischer Hinsicht bislang unge-
klirte Eigenheiten auf, deren Erdrterung im
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Rahmen einer die Aspekte von Wort und
Ton gleichermaBen beriicksichtigenden Mono-
graphie zu den dringlichsten Desideraten
der Minnesangforschung gehort. Das vor-
liegende Buch ist leider nicht dazu angetan,
diese schmerzlich empfundene Liide zu
schliefien, da es anspruchslosere Ziele ver-
folgt und eher der Unterrichtung von Laien
als dem wissenschaftlichen Fortschritt dient.
Die Verfasser haben sich zwar redlich be-
miiht, auch Anforderungen zu geniigen, die
der Fachmann zu stellen gewohnt ist, dies
aber nur mit mehr oder minder groBen Ein-
schrinkungen erreicht.

Der Aufbau der Arbeit ist klar und tber-
sichtlich. Einem sechs Kapitel umfassenden
Darstellungsteil folgen rhythmisierende
Ubertragungen der erhaltenen Singweisen
mitsamt diplomatischem Textabdruck und
versgetreuen Ubersetzungen ins Englische.
DaB dem Ganzen Reproduktionen des hand-
schriftlichen Wizlavcorpus beigegeben sind,
ist an sich erfreulich, wiewohl die starke
Verkleinerung und miBige Qualitit der
Aufnahmen nicht gerade zur Uberpriifung
des Editionsteils einladen. Von zweifelhaf-
tem Wert ist die erschreckend sorglos gear-
beitete, zudem liickenhafte Bibliographie,
die nicht einmal das hilt, was die ihr voran-
gestellte Anmerkung dem Leser verspricht.

Kleinere Versehen und Nachlissigkeiten
im Darstellungsteil wird man hingegen mit
Gelassenheit iibergehen diirfen, zumal da
das Buch mit viel Liebe und Engagement
fiir die Sache geschrieben ist. Dem umfang-
reichen ersten Kapitel, das die bekannten
Lebensumstinde Wizlavs und die politisch-
gesellschaftlichen Wirrnisse seiner Zeit der
dlteren Forschung lebendig nacherzihlt,
schlieBt sich ein ansprechender, wenngleich
von Vereinfachungen nicht freier Uberblick
iilber Wesen und Natur des deutschen Minne-
sangs an, z. T. in wortlicher Anlehnung an
eine frilhere Publikation der Verfasser. Die
Kapitel 3 und 4 fithren in die literar- und
versgeschichtliche Seite der Wizlavschen
Lyrik ein, ohne jedoch den eigentlich rele-
vanten Problemen die gebiihrende Aufmerk-
samkeit zu schenken. Das gleiche gilt von
dem Wizlavs Melodien zugewandten fiinften
Kapitel, das sich einerseits mit allgemeinen
Bemerkungen zur mittelalterlichen Rhyth-
mik und Tonalitdt begniigt, andererseits
iiber duBerlich Beschreibendes kaum hinaus-
kommt.
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Gegen die den Melodieiibertragungen zu-
grunde liegenden Prinzipien 148t sich im
grofen und ganzen nichts einwenden. Es war
gut und richtig, die melismatischen Weisen
anders, d. h. freier als die syllabischen Gang
bevorzugenden Melodien zu transkribieren
und dariiber hinaus mit Nachdruck auf die
Unverbindlichkeit des schriftlich Fixierten
hinzuweisen. Im einzelnen erheben sich frei-
lich mancherlei Bedenken, so gegen die unné-
tige und miBverstindliche 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,
2 und 7), gegen die Annahme eines Schliis-
selfehlers in der Uberlieferung von Lied 10
u. a. m. Wiahrend einige neue Plikenlesungen
(z. B. in Lied 4) recht erwigenswert schei-
nen, ist die auf den handschriftlichen Befund
zielende FuBnote zu Lied 5 ebenso falsch
wie die auf volliger Verkennung der text-
metrischen Struktur basierende Rhythmisie-
rung von Lied 12. Es fragt sich auch an-
gesichts der unverantwortlichen Zahl von
nahezu 70 Lese- oder Druckfehlern, ob die
an sich respektable Entscheidung fiir eine bis
zu den Reimpunkten reichende handschrif-
tengetreue Textwiedergabe gliicklich genannt
werden kann. Eine den grobsten Verderb-
nissen der Uberlieferung behutsam aufhel-
fende Losung hitte in Verbindung mit moder-
ner Interpunktion zumindest die Diskrepanz
zwischen dem Wortlaut der Handschrift und
dem der Ubersetzungen zu mildern vermocht.

Helmut Lomnitzer, Marburg/L.

Leo Schrade: Die handsdriftliche
Uberlieferung der altesten Instrumental-
musik. Zweite, erganzte Auflage. Hrsg. und
mit einem Nachwort versechen von Hans
Joachim M arx. Tutzing: Hans Schneider
1968. 128 S.

In seiner K&nigsberger Habilitations-
schrift von 1929, deren Neudrudk hier vor-
liegt, ging es Leo Schrade darum, gegen-
iiber jenem groBen Bereich der Musik des
Mittelalters, in dem eine ,unsiditbare
Misdung” vokaler und instrumentaler Aus-
Fihrungsweise vorherrschend ist, ,die im
Schriftbild nicht nadst aufen dringt”, ,den
unvermisditen Instrumentalismus in der mit-
telalterlidien Musik genau zu umgrenzen”
(S. 10), d. h. zu bestimmen, ,was an reinen
instrumentalen Formem . . . ohne einen
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Zwelfel nadigewiesen werden kann® (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 Stiicken,
die als Instrumentalsitze diskutiert werden
kénnen. Aus der Anwendung dieser Methode
auf die in Frage kommenden Quellen von
den Codices Montpellier und Bamberg bis
zum Buxheimer Orgelbuch ergab sich eine
Folge von Uberlieferungstypen, die vom
Anhang bzw. Nachtrag zu primir vokalen
Quellen zur geschlossenen Tabulatur-Sam-
melhandschrift fiihrt. Zum Widhtigsten des
Buches gehdren wohl die Erdrterungen iiber
die Eigenart der Tabulaturnotation, die
Schrade, besonders anhand des Roberts-
bridge-Codex und des Buxheimer Orgel-
buchs, als ,realistisdie Griffscdhrift* charak-
terisiert. Das Interesse der gegenwirtigen
Forschung an Schrades Fragestellungen ist in
diesem Punkt jiingst durch die Miinchner
Dissertationen von Th. Géllner (Formen
fricher Mehrstimmigkeit = Miinchner Ver-
6ff. zur Musikgeschichte, Bd. VI, Tutzing
1961) und H. R. Zobeley (Die Musik des
Buxheimer Orgelbudies, ebenda, Bd. X, 1964)
bestitigt worden. Vermutlich diirfte die Dis-
kussion um Schrades Thesen damit noch
nicht abgeschlossen sein; so kdnnte man auf
Grund der von Th. Géllner beschriebenen
Notationsfragmente aus einer Organisten-
werkstatt des 15. Jahrhunderts (AfMw XXIV,
1967, S. 170 ff.) fragen, ob Schrades Be-
stimmung der Tabulaturnotation als nach-
traglicher Aufzeichnung einer auf der Orgel
gespielten Komposition nicht zumindest iiber-
spitzt ist.

Die Anderungen der Neuauflage gegen-
iiber dem Erstdruck von 1931 beschrinken
sich — abgesehen von AuBerlichkeiten (reich-
lichere Absatzgliederung, gelegentliche ortho-
graphische Modifikationen) — auf die Er-
setzung dreier Quellensigel durch die heute
iiblichen, die Einschaltung von handsdhrift-
lichen Nachtriigen des Verfassers (vgl. Nach-
wort S. 122) und die Erweiterung des Re-
gisters. Wie weit man Eingriffe innerhalb
des Haupttextes fiir wiinschenswert hilt,
wird davon abhingen, ob der Zweck einer
nicht vom Verfasser selbst revidierten Neu-
auflage in der Dokumentierung der jahr-
zehntelang benutzten und zitierten Erstfas-
sung oder in der Herstellung einer mafigeb-
lichen Neufassung gesehen wird; der Refe-
rent mochte mehr zum ersteren neigen. DaB
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das Buch nicht fotomechanisch nachgedruckt,
sondern neu gesetzt wurde, macht die Be-
nutzung optisch angenehmer, Der Nachteil,
da durch die verinderte Seiteneinteilung
Zitate nach der Erstausgabe nicht ohne wei-
teres aufzufinden sind, wire durch Angabe
der urspriinglichen Seitenzdhlung am Rand
vermeidbar gewesen. — Dankenswert sind
die Hinweise auf einige seit dem Erstdruck
erschienene weitere Publikationen iiber den
Gegenstand des Buches, die der Herausgeber
im Nachwort bietet.

Werner Breig, Freiburg i. Br.

Andreas Moser: Geschichte des
Violinspiels. 2. verbesserte und ergidnzte
Auflage von Hans-Joachim Nésselt.
Tutzing: Hans Schneider-Verlag (1966) und
(1967). Band I: 315 S. Band II: 371 S.,
20 Abb., Falttafeln.

Eine Neuauflage dieses urspriinglich 1923
erschienenen, seit Jahren vergriffenen Stan-
dardwerkes war schon lange fillig. Jetzt
liegt eine von Hans-Joachim Nosselt be-
sorgte, vorziiglich ausgestattete Neubearbei-
tung vor: sie ist auf zwei Binde erweitert,
iibersichtlich gedruckt, mit einem logisch an-
gelegten Inhaltsverzeichnis und vielen biblio-
graphischen Anmerkungen versehen, durch
Abbildungen bereichert und inhaltlich bis
auf die Gegenwart fortgefiihrt. Allerdings
fragt man sich, ob die Teilung auf zwei
Binde notwendig war, da der Gesamtum-
fang beider Binde das einbindige Original-
werk nur um etwa hundert Seiten iiber-
schreitet. Zudem erfolgt die Zweiteilung in
der Mitte des 18. Jahrhunderts, so daB
keiner der Biande in sich abgeschlossen ist.

Die Modernisierung eines Standardwerkes
ist eine heikle Aufgabe. Schon 1913 schrieb
Schering im Vorwort zu Dommers Handbudh
der Musikgesdiidhte, ,dafl die Bearbeitung
eines zum Teil veralteten Geschichtswerkes
nidht wmindere Sciwierigkeiten nadh sidh
ziehe, als die selbstindige Niedersdhrift eines
ganz neuen”. Nosselt ist weniger radikal:
seine Bearbeitung ist ein Kompromif zwi-
schen Modernisierung und Pietdt, und aus
diesem Zwiespalt erwachsen manche Schwi-
chen der Neuausgabe.

Nosselt hat prinzipiell die Moserschen
Werturteile stehen gelassen, wenn sie ihm
auch gelegentlich ,antiquiert” erscheint.
Obwohl er offensichtlich mit den neuesten
Quellen griindlich vertraut ist, versucht er
nur selten, die letzten Forschungsergebnisse
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in den Text hineinzuarbeiten, abgesehen von
Berichtigungen und Ergidnzungen von Jahres-
zahlen und dhnlichen Fakten. Seine Moder-
nisierung ist in den Anmerkungen konzen-
triert, in denen er ausgiebig auf andere
Quellen verweist, was ein fliissiges Lesen
des Buches sehr erschwert. Im grofen ganzen
hat Nosselt nicht geniigend in Betracht
gezogen, daB uns heute — ein halbes Jahr-
hundert spiter — viele Altmeister in stark
verinderter 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 geférdert, daB uns
bei aller Pietit die Moserschen Ausfiihrun-
gen als iiberholt anmuten. In solchen Fillen
hitte Nésselt ruhig erginzend eingreifen
kénnen; unter Beibehaltung des Original-
textes wire es wiinschenswert gewesen,
durch Einschiebungen des Herausgebers dem
Leser die neuesten Forschungsergebnisse zu
vermitteln, statt ihn mit kurzen Anmerkun-
gen abzuspeisen oder ihn immer wieder auf
andere Quellenwerke zu verweisen.
Wihrend die Werturteile respektvoll be-
handelt werden, verfihrt der Herausgeber
mit dem Originaltext ziemlich frei. Da ist
vieles gekiirzt, umgestellt und zurecht-
gestutzt, wobei die kernige Sprache des Ver-
fassers oft abgeglittet wird. Der Kiirzungs-
sucht ist sogar Mosers Widmung ,Dem An-
denken Joseph Joachims“ zum Opfer gefal-
len. Manches ist recht geschickt gemacht; so
sind z. B. viele der Moserschen Fufinoten in
den Text hineingearbeitet. Andererseits sind
aber auch viele fortgelassen oder erscheinen
(oft gekiirzt) am Ende jeden Bandes in der
Masse der .Anmerkungen”; dabei ist es oft
nicht klar, ob die betreffende Anmerkung
Moser oder Nosselt zuzuschreiben ist, da
deren Identifizierung nicht konsequent
durchgefithrt wird. Uberhaupt ist die Praxis
des Herausgebers, seine eigene Meinung
mit der des Verfassers zu vermengen, zu
beanstanden; im Text wei man oft nicht,
wo Moser aufhért und Nosselt anfiangt. Man
sehe sich z. B. 5. 192/93 im 2. Bande an: zu-
nichst bezieht sich das ,idi“ auf Moser,
dann spricht Nésselt plotzlich von ,meinen
Kenntnissen“. Oder man nehme die Beurtei-
lung von Klingler, die bei Moser auf S. 551
bis 553 und 563—565 steht und von N&s-
selt in Bd. 2, S.283—287, zusammengefafit
wird. In der Neuausgabe sind auf S. 285/86
die Ansichten von Moser, Klingler und N&s-
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selt derart verquickt, daB der ratlose Leser
im unklaren ist, wem die hier vertretenen
Meinungen zuzuschreiben sind. Nur gele-
gentlich identifiziert Nosselt seine persdn-
lichen Urteile (z. B. Vecsey, 11:298). Bei der
Beurteilung zeitgentssischer Geiger, deren
Laufbahn Moser nicht miterlebt hat, ver-
steht es sich von selbst, daf Ngsselt die
Liicken ausfiillt.

Die letzten zehn Seiten des 2. Bandes
(wAussciau des Bearbeiters”) stellen eine
selbstindige Leistung von Nosselt dar, An
einer Stelle (Bd. 1I, Anm. 417) sagt er: ,Idi
kann mids also nidit der Meinung von Boris
Schwarz in MGG 13, Sp. 1769 ansdilieflen.”
Komischerweise stammt die von Nosselt
beanstandete Meinung nicht von mir, son-
dern von Boyden! Doch differieren wir in
manchen Punkten: ich halte z. B. die von
Nosselt vertretene Definition des Vibrato
als eine ,Wiege-Zitter-Bewegung” (11:288)
fiir veraltet und unzeitgemiB. Man braucht
nur das Vibrato einiger GroBmeister wie
Menuhin, Oistrach oder Stern zu beobach-
ten, um festzustellen, daB das Vibrato aus
einer Kombinationsbewegung von Finger,
Handgelenk und mitunter sogar Arm besteht.
Was ebenda bei Nésselt iiber das Vibrato
der ,Alten” steht, bedarf der Klirung und
sollte mit den Ausfihrungen von Boyden
(MGG 13, Sp. 1779—1780) verglichen
werden.

Auch mit Nosselts Beurteilung einiger
zeitgendssischer Geiger bin ich nicht immer
einverstanden, doch sind solche Meinungs-
verschiedenheiten unvermeidbar. ..De gusti-
bus non est disputandum.” Nur im Falle
Carl Flesch fithle ich mich berechtigt, einiges
klarzustellen, da ich als sein fritherer Schii-
ler und Herausgeber seiner nachgelassenen
Werke (42 Etiiden von Kreutzer, Ziirich 1953,
und Violin Fingering : its theory and practice,
London 1966 — letzteres kennt Nosselt
nur in der italienischen Erstausgabe) mit
seiner Methode eng vertraut bin. Die histo-
rische Bedeutung der Flesch-Methode, die
eine wissenschaftliche Analyse des Spiel-
prozesses darstellt und fiir ihre Zeit umwil-
zend war, erkennt Nosselt nicht an; offen-
bar hat er fiir Flesch mehr Respekt als
Sympathie und spricht sogar von der ,Frag-
wiirdighkeit einer bestimmten Spielriditung,
der sich Flesch leider verschrieben hatte”
(11:289/90). Spiter (S. 310) macht Nosselt
den meiner Ansicht nach véllig irrigen
Ausspruch: ,Die Proklamation der ,Kraft-
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quellen als im Ober- und Unterarm lagernd’
(Carl Flesch) entseelt die Geigentongebung.”
Abgesehen davon, daB Flesch weder der
erste noch der einzige war, der das lockere
Handgelenkspiel zugunsten eines freieren
Armes aufgab, ist es durchaus nicht klar,
warum dies zu einer . Entseelung” des
Tones fiihren soll. Flesch vertrat den Stand-
punkt, daB der ideale Geigenton sowohl vom
Vibrato als auch vom Bogen beeinflufit wird,
wobei sich beide Ausdrucksmittel die Waage
halten miissen, um die ideale ,Beseelung”
zu erzielen. Dagegen nimmt Ndsselt an, der
hohe Bogenarm beeintrichtige den Ton, der
dadurch .nur schon ist, unfdhlg zu feinsten
Differenzierungen wund stets in Gefahr,
massiv bzw. sdiwingungslos zu werden"
(II:193). So charakterisiert Nosselt die
Klangerzeugung des Auer- wie des Flesch-
Zoglings und verurteilt damit beide Pad-
agogen. Auf S.316 (Band II) kann man
lesen, daB ,das Violinspiel aller Auer-
Schiller trotz ihrer umbestrittenen wusika-
lischen Reife kalt lift . . . weil die Kontra-
stierung des spirituell-Poetisdien  fehlt,
durch die allein dem Hérer es ersdiauernd
iiber den Ridcken rieselt.” Nosselts einsame
Polemik gewinnt an Pikanterie, wenn man
sich vergegenwirtigt, daB Flesch selbst fiir
die Auerschule sehr wenig iibrig hatte.
Eines hatten aber diese zwei Schulen ge-
meinsam: den sogenannten ,russischen”
Bogengriff, den Nasselt mit offenbarer Anti-
pathie auf S.192/93 (Band II) bespricht.
Die Terminologie stammt von Flesch, und
er beschreibt den Griff in seiner Kunst des
Violinspiels (Band I, S. 51, auch Abbildungen
19, 19a, 21): ,Der Zeigefinger drilckt seit-
lids auf die Stange am Amfang des dritten
Gliedes [von der Fingerspitze zuriickgerech-
net] und wmklammert sie zudem mittels
seines ersten und zweiten Gliedes.” Im
Gegensatz dazu steht die ,dlrere deutsdie
Bogenhaltung” (Zeigefinger im ersten Ge-
lenk) und die franco-belgische Bogenhaltung
(Zeigefinger im zweiten Gelenk). Obwohl
die russische Haltung einen etwas gehobe-
nen Bogenarm mit sich bringt, muB dieser
nicht, wie Nosselt annimmt, ,relativ
steif* sein (I11:192). Flesch selbst hat bis
etwa 1911 den franco-belgischen Griff be-
nutzt, sattelte dann zur russischen Haltung
um, nahm aber von 1930 ab dieser Frage
gegeniiber eine tolerante Haltung ein. Die-
selbe Toleranz kann man bei Auer beob-
achten, dessen Schiiler mit verschiedenen
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Bogengriffen spielen. Das gibt — fast unfrei-
willig — auch Nésselt zu, denn auf S. 193
(Bd. II) sagt er, daB Auer 1926 den ,russi-
schen” Griff gelehrt habe, wihrend er auf
S. 315 erstaunt feststellt, daB die Auersche
Violinschule den sogenannten Campagnoli-
Griff empfiehlt, eine an sich altmodische
Haltung. Uberhaupt ist der von Flesch ge-
taufte ,russische” Griff gar nicht typisch
russisch, und sicherlich wird er nicht all-
gemein in RuBland gelehrt. Nosselt sagt
sogar (11:193), daB dieser Griff schon im
18. Jahrhundert von Corrette und Leopold
Mozart benutzt wurde: in dieser Annahme
stiitzt er sich wohl auf Bilder, die an sich
eine nicht immer zuverlissige Informations-
quelle sind. Was er an gleicher Stelle iiber
die angebliche ,Useleganz" eines hohen
Bogenarmes sagt, ist véllig subjektiv.
Warum soll die an den Oberkdrper haftende
Bogenfithrung 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
besten Bogengriffes eine rein individuelle
und hédngt mit der Physiologie des Spielers
— namentlich mit der Linge seines Armes —
zusammen. Als Moser Anfang des Jahr-
hunderts gegen die hohe .steife” Bogen-
filhrung polemisierte, tat er es als Ver-
treter der Joachim-Schule, deren Hegemonie
er bedroht sah. Heute ist die ganze Frage
akademisch, da die .russische® Bogenhal-
tung sich als gleichberechtigt durchgesetzt
hat, und N@&sselts Polemik erscheint mir
wie ein Kampf mit den Windmiihlen.
Obwohl Nosselt bei seiner Bearbeitung
mit groBer Gewissenhaftigkeit vorging, sind
ihm doch Versehen unterlaufen, auf die ich
hier beildufig hinweisen méchte. In Band ],
S. 185, ist ein wichtiges Notenbeispiel aus-
gelassen, das den EinfluB Vivaldis auf Bach
illustrieren sollte (vgl. Original-Moser
S. 206). Im Tartini-Abschnitt hitte Nosselt
auf S. 235 (Bd.I) bei der Besprechung des
»Adagio de Mr. Tartini varié . . .“ darauf
hinweisen sollen, daB die 17 Diminutionen
der Oberstimme (erstmals von J. B. Cartier
in Paris 1801 verdffentlicht) méglicher-
weise nicht von Tartini, sonden von Car-
tier stammen; darauf hat schon Schering
(SIMG 7, 1905—1906, S. 365 f.) und neuer-
dings auch Paul Brainard (Die Violinsona-
ten Tartinis, Diss. Géttingen 1959, S. 237)
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hingewiesen. Die Reorganisation des Pariser
Conservatoire im Jahre 1802 hatte nichts mit
der ,Restaurationszeit” zu tun, die erst 1814
begann (11:96). Viotti (I1:100) kehrte nicht
.Ende 1821“ nach London zuriick, sondemn
war noch am 13. Dezember 1822 in Paris,
wo er sein Testament verfaBte; seine Riick-
kehr nach London muB auf 1823 angesetzt
werden (vgl. Viotti-Artikel in MGG). Bei
der Besprechung der Kreutzer-Etiiden (I1:105)
fiihrt Nosselt nach Gerber das Erscheinungs-
jahr 1796 an, doch ist dieses Datum un-
erwiesen, da kein Exemplar dieser Ausgabe
auffindbar ist. Unter den Frithausgaben der
Kreutzer-Etiiden sollte in I[I:106 erginzt
werden: ,40 Etudes ou Caprices . . . a
Leipsic chez Breitkopf & Hdrtel”, ca. 1803.
Dies scheint die fritheste nachweisbare
Ausgabe zu sein (zwei Exemplare in der
Berliner Hochschule; vgl. D. Themelis,
Etude ou Caprice . . ., Minchen 1967,
S. 102). Bei der Aufzihlung der ,Altesten
Musikkonservatorien” (11:347—349) ist zwar
Moskau, aber nicht St. Petersburg erwihnt,
das vier Jahre friiher (1862) gegriindet
wurde und dessen erster Violinpddagoge
Henri Wieniawski war; sein Nachfolger
wurde 1868 Leopold Auer. Die im Anhang
befindlichen Falttafeln (von Moser ,Stamm-
bdume der widitigsten Geigerschulen” ge-
nannt) hat Nosselt dem Original gegeniiber
wesentlich erweitert und modemisiert, doch
weisen sie manche Ungenauigkeiten auf und
stimmen oft mit dem Text nicht iiberein.
So fehlen in der .Russisdien Geigersdiule 1*
als Auer-Schiiler die bestbekannten Namen
(Heifetz, Elman, Milstein, usw.), obwohl sie
auf S. 315/316 (Bd. 1I) richtig aufgezihlt
sind. Der Name Ferdinand Laub fehlt als
Begriinder der Moskauer Geigerschule, ob-
wohl er als solcher auf S.349 erscheint.
Noch schlimmer steht es um Flesch: ihn ent-
deckt man nach langem Suchen unter der
franzosisch-belgischen Schule, und der
Stammtafel nach hat er iiberhaupt keine
Schiiler gehabt; die seiner Schule entstam-
menden Geiger sind an den verschiedensten
Plitzen untergebracht, nur nicht da, wo sie
hingehéren. Dabei spricht der Text (I[:317)
von dem ,riesigen Schitlerkreis® um Flesch
und zihlt auch eine ganze Reihe auf. Flesch
hitte wirklich eine eigene .Stammtafel”
verdient anstelle der obskuren italienischen
Tafeln, die von unbekannten Gréfien wim-
meln. Auch die amerikanische Schule hat
schon eine Anzahl hervorragender Repri-
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sentanten und wiirde eine eigene Tafel ver-
dienen. Die oft fehlenden Geburts- und
und Sterbejahre hitte Nosselt durch Ein-
sicht in russische oder amerikanische Lexika
feststellen konnen. Allein auf der Seite
»Russische Geigersdiule 1“ lassen sich er-
ginzen: 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). Ahn-
lich lieBen sich viele andere Daten ergiénzen,
doch sind das nur kleine Schonheitsfehler.

Nosselts ,Bibliographisdie Auslese” (Il:
351—354) fithrt nur Werke an, die ,weder
im Text nodt in den Anmerkungen Erwih-
nung fanden.” So eine Anordnung fithrt zu
zeitraubenden Suchereien und ist fiir den
Fachmann hdchst unpraktisch. Der Hinweis
auf das Literaturverzeichnis in ,David D.
Boyden’s Standardwerk” kann einem unein-
geweihten Leser nicht helfen, da das betr.
»Standardwerk” in Nésselts Bibliographie
fehlt. Flesch's oft-zitierte Erinmerungen
eines Geigers kann man nur nach langem
Suchen in Anmerkung 249 (Bd.II) entdecken.
Bei dieser Gelegenheit sei der deutsche
Leser darauf aufmerksam gemacht, daB die
Ziiricher Ausgabe dieser Erinnerungen (1960)
gegeniiber der englischen Erstausgabe (Lon-
don 1957, iibersetzt von H. Keller) um 198
Druckseiten gekiirzt ist, ausschlieBlich der
Vor- und Nachworte. Wenn man auch in der
deutschen Ausgabe das angenehme Gefiihl
hat, den Originaltext des Autors zu lesen,
so ist es doch ratsam, sich bei Zitaten zu
vergewissern, ob nicht etwas gekiirzt ist.
A propos Ubersetzung: weshalb ist Thibauds
Un violon parle in der italienischen Ausgabe
angefithrt?

Drucktechnisch empfindet man es als
storend, daB die Originaltitel von Kompo-
sitionen oder Biichern nicht kursiv gesetzt
worden sind, wie es in Mosers Originalaus-
gabe der Fall war. Eine Reihe von Druck-
fehlem haben sich eingeschlichen, besonders
bei englischen Zitaten. Am Schluf der An-
merkungen zum 1. Band ist ein Irrtum in
der Numerierung unterlaufen: die Anmer-
kungen sollten mit Nr. 332 enden, wihrend
die Nrn. 324 und 325 nicht hierher gehéren,
sondern viel frither eingereiht werden
miiBten.

Trotz mancher Vorbehalte mu man an-
erkennen, daB Hans-Joachim Ngsselt eine
schwierige Aufgabe gewissenhaft und sach-
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kundig angepackt hat. Sicherlich wird Mosers
wertvolles Werk auch in der Neubearbei-
tung viele Freunde finden, obwohl Besitzer
der Originalausgabe sich von ihr nicht
iibereilt trennen sollten. Ubrigens schrieb
Moser in seinem Vorwort (1923), daB sein
Buchmanuskript urspriinglich einen , fast drei-
fadien Umfang” hatte und er es zum Druck
stark kiirzen muBte; in der Tat beschreibt
er die gedruckte Fassung als einen ,Extrakt”
seiner Forschungsergebnisse. Das ungekiirzte
Manuskript hat Moser seinerzeit der Musik-
abteilung der Preussischen Staatsbibliothek
in Berlin i{ibergeben. Es wire interessant,
festzustellen, ob es sich noch dort befindet;
wielleicht enthilt es ungehobene Schitze.
Boris Schwarz, New York

Karl Gustav Fellerer: Die Mono-
die. Kéln: Amo Volk Verlag Hans Gerig KG
(1968). 67 S. (Das Musikwerk. 31.)

Der Herausgeber des bereits iiber dreifig
Hefte umfassenden ,Musikwerks” Karl
Gustav Fellerer hat selbst die Redaktion
des Heftes der Monodie iibernommen. Mit
23 Musikbeispielen gibt er ein iibersicht-
liches und umfassendes Bild des einstimmi-
gen Sologesanges von etwa 1500 bis 1650.
In der , Gesdiiditlidien Einfithrung” wird auf
Prinzip und Erscheinungsweise der Monodie
insgesamt und auf entsprechende andere
Hefte des . Musikwerks" hingewiesen. Deut-
lich wird der aus der dlteren Polyphonie her-
ausgewachsenen Monodie des 16. Jahr-
hunderts der rein harmonisch begleitete
Sologesang der Florentiner Camerata und
ihrer Nachfolger gegeniibergestellt. Die Be-
deutung der Lautentabulaturen fiir die
Herausbildung des instrumental begleiteten
Sologesangs wird gewiirdigt, auch die vir-
tuose Diminutionskunst der Gesangssolisten
durch charakteristische Beispiele belegt. Die
Ubertragung 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 praktischen Beispielen gezeigt,
unter denen einige besonders interessante
chromatische Stiicke von G. P. Nodari und
Lorenzo Allegri zu erwdhnen sind.

Hellmuth Christian Wolff, Leipzig
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Anna Amalie Abert: Die Opern
Mozarts. Wolfenbiittel und Ziirich: Moseler
Verlag (1970). 114 S.

.Zuw ersten Male hatte icdh jedenfalls das
Gefiihl, ein Werk nidit bloff erdadit, sondern
audt wirklidh erlebt zu haben™, mit diesen
Worten kennzeichnet der groBe Mozart-
forscher Hermann Abert in seinen Lebens-
erinnerungen den AbschluB seiner Arbeiten
an der fiinften Auflage von Otto Jahns
Mozart, der aber im Grunde nun sein ur-
eigenstes Werk iiber Mozart geworden war.
Waren doch nicht nur Retuschen ange-
bracht, sondern in groBem MaBe villig
selbstindige und neue Abschnitte eingefiigt
worden. Genau vor fiinfzig Jahren war
der erste Band fertiggestellt worden und
am 25. Mirz 1971 hitte Hermann Abert
seinen einhundertsten Geburtstag feiern
kénnen: sicher Griinde genug, dieses bedeu-
tenden Gelehrten und Forderers der deut-
schen Musikwissenschaft in Dankbarkeit zu
gedenken.

Gleichsam als Geburtstagsgeschenk legt
Anna Amalie Abert ihre Abhandlung iber
Die Opern Mozarts vor. Niemand wird sich
mehr iiber die Problematik im klaren sein,
die die Bearbeitung dieses Themas gerade
im Hinblick auf das Standardwerk Aberts
mit sich bringt, als die Verfasserin. Da8 sie
es trotzdem gewagt hat, ist achtens- und
lobenswert. In fiinf Kapiteln wird in chrono-
logischer Ordnung das gesamte Opernschaf-
fen Mozarts behandelt. Dabei empfindet man
die klare, sachliche, analytisch-besdhrei-
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 iiberschaubar
hitten aufgefithrt werden kénnen. Dagegen
ist der Benutzer dankbar fiir das ange-
fiigte Personenregister.

Die Verfasserin schildert Entstehung und
Aufbau der einzelnen Opern, versteht es
durch feinsinnige Beobachtungen die viel-
féltigen 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 iiber-
haupt zu der Gestaltung der Gesangspartien
und geht vor allem ausfiihrlich auf das Ver-
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hiltnis des Komponisten zum Libretto ein.
Bewuft hat sie darauf verzichtet, den Inhalt
der einzelnen Opern wiederzugeben, wo-
durch nur unnétige Lingen entstanden
wiren. Wer hier unkundig ist, hat ja die
Maéglichkeit, sich an anderer Stelle zu infor-
mieren. Hie und da vermiBt man den einen
oder anderen Hinweis, so z. B. bei der Be-
sprechung der Arie der Ilia im Idomeneo,
»Se il padre perdei®, darauf, daB Mozart
hier eine seiner ersten Partien fiir Solohormn
schrieb, oder darauf, daB bei der Urauf-
fihrung dieser Oper in Miinchen wahr-
schsinlich keine Posaunen benutzt worden
sind.

Wer sich heutzutage mit Fragen der Oper
eingehend auseinandersetzen will, hat im
Grunde nur zwei Moglichkeiten: entweder
er unterzieht sich der Miihe, eine Problem-
geschichte der Oper zu schreiben, welche
Aufgabe kaum l&sbar ist, oder er beschriankt
sich auf die Mitteilung von Beobachtungen
an einzelnen Werken unter Beriicksichtigung
ihrer eigenen und der allgemeinen geschicht-
lichen Situation. Die Verfasserin hat sich
mit Recht Ffir die zweite Moglichkeit ent-
schieden. Auf diese Weise ist eine lesens-
werte Studie iiber Die Opern Mozarts ent-
standen, fiir die, so kdnnte sich der Rezen-
sent vorstellen, insbesondere die Studieren-
den der Musikwissenschaft, aber auch die
Studierenden der Musikhochschulen dankbar
sein werden.

Christoph-Hellmut Mahling, Saarbriicken

Hermann Abert: Die Lehre vom
Ethos in der griechischen Musik. Zweite Auf-
lage (unverdnderter Nachdruck der ersten
Auflage von 1899). Tutzing: Hans Schneider
1968. X und 168 S.

Man legt Hermann Aberts Buch iiber Die
Lehre vom Ethos in der griechischen Musik
mit einem Gefiihl aus der Hand, von dem
man sich eingestehen sollte, daB es Spuren
von Beschimung und Neid enthilt. Nicht
nur, daB eine Entwicklungsstufe, auf der
eine Dissertation zum Standardwerk werden
konnte, das noch nach siebzig Jahren nach-
gedruckt zu werden verdient, als glickliche
Zeit einer Wissenschaft erscheint. Entschei-
dend ist ein anderes Moment. Sofern Histo-
rie eine Form ist, in der wir uns ein Stiick
Vergangenheit zu eigen machen, darf die
Darstellungsweise, die wir fiir die Uberlie-
ferung finden, nicht als Akzidens, als bloBe
AuBenseite, auf die es nicht ankommt, mi8-
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 Akzente gesetzt werden,
ist untriiglich; fast scheint es, als hitten sich
die Fakten, die uns eher sperrig und verstreut
vorkommen, danach gedringt, sich in eine
Darstellung einzufiigen, die sich als Buch im
unverwisserten Sinne des Wortes prisentiert
und den Eindruck von liickenloser Geschlos-
senheit vermittelt, ohne daB andererseits
das BewuBtsein, daB Erkenntnis immer unab-
geschlossen ist, ginzlich abgeschnitten oder
unterdriickt wiirde. Und so geriit angesichts
der Lehre vom Ethos, obwohl manche der
psychologischen und musiktheoretischen Vor-
aussetzungen des Buches unleugbar veraltet
und briichig sind (die Identifikation von
Ethos und Pathos ist ebenso fragwiirdig wie
die Deutung der Mese als Tonika), die
gewohnte Vorstellung eines einfachen, unge-
brochenen Fortschritts der Geschichtswissen-
schaft ins Zwielicht des Zweifelhaften. Der
Zuwachs an Kenntnissen, so scheint es, ist
durch einen Verlust an Form erkauft, einer
Form, die keine gleichgiiltige AuBerlichkeit,
sondern ein entscheidendes Moment des
BewuBtseins von der Vergangenheit ist. (Das
Neue an dem Buch war iibrigens weniger,
wie Heinrich Hiischen im Vorwort des Nach-
drucks meint, daB Abert die Ethoslehre ins
Zentrum riickte, als daB er deren Gegner, die
er als Formalisten abstempelte und als Sophi-
sten denunzierte, entdeckte und in ihrer
historischen Bedeutung erkannte.)

Carl Dahlhaus, Berlin

Hermann Erpf: Form und Struktur
in der Musik. Mainz: Verlag B. Schott’s
Sohne 1967. 221 S.

Der Autor legt hier eine Zusammen-
fassung dessen vor, was er zu diesem
Thema aus iiber fiinfzigjghriger Arbeit und
Enfahrung zu sagen hat. Die Titelwahl
greift mitten hinein in die Begriffsproble-
matik, die sich in neuerer Zeit um den
Begriff .Form® gebildet hat. Sprach man
frither stets von Form, so trat an seine
Stelle allm&hlich die Bezeichnung ,Struktur®.
Da auch diese rasch abgegriffen war, nahm
man seine Zuflucht zum Begriff ,Para-
meter”, den der Autor jedoch begriindet
ablehnt und meidet. Indem er das Verhiltnis
zwischen den Begriffen Form und Struktur
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in axiomatischer Weise mit dem Satz defi-
niert, ,Form in der Musik ist das hdrende
Erleben einer Struktur, grenzt er den Um-
fang dessen ab, was Musik sein soll und
faBt die .Form“ als Voraussetzung und
Bestandteil des Erlebens. Das bedeutet, daB
Musik immer bezogen ist auf den Menschen:
oihre Struktur wmag ,objektiv' festlegbar
sein, thre ,Form' existiert nicht aufler ihm".

Das Buch zeigt eine Zweigliederung in
einen speziellen, historisch bezogenen und
einen systematischen Teil. Im ersten Teil
werden die speziellen Formen in begrenzter
Auswahl betrachtet, die Beispiele aber von
vornherein iiber die europdische Musik
hinaus ausgedehnt. Im systematischen Teil
werden die grundsitzlichen Fragen der
Maéglichkeiten musikalischer Formung unter-
sucht. Die Darstellung baut nicht gerad-
linig auf, greift vielmehr haufig zuridk,
wodurch das an fritherer Stelle Gesagte
modifiziert und prizisiert wird. Ein apodik-
tisches Vorgehen wird dadurch vermieden.
Zur Erleichterung des Verstindnisses wird
auf eine starre Terminologie mit neuen
Fremdworten verzichtet und so weit als
moglich dem Sprachgebrauch gefolgt.

Zunichst wird gesagt, ,Form ist das, was
der Komponist als Musiker aus Tdnen zu-
sammensetzt, komponiert'*. Als formale
Aussage wird gewertet, was das Verhiltnis
der Tone untereinander betrifft. Die Defi-
nition, .Form einer Musik ist die Gesamt-
heit der Beziehungen ihrer Téne", dient als
vorldufige Arbeitshypothese. Zur speziel-
len Formbetrachtung werden drei iiber-
geordnete Formprinzipien eingefiihrt, nim-
lich .Rethung®, ,Gleicdigewidstsbildung”
und ,Entfaltung”.

An einfachen Volksliedern aus verschie-
denen geographischen Bereichen (auch Uber-
see) wird nachgewiesen, daB diese die
Reihung zur Formgrundlage haben. Ver-
gleiche weisen auf {iberraschende Uberein-
stimmung hin, die als gemeinsame Grund-
ziige der Veranlagung, der musikalischen
Bediirfnisse interpretiert werden. Fiir die
Gleichgewichtsformen prigt der Verfasser
den Begriff ,Dualform”. Thre wichtigste, der
Sonatensatz, wird zweigliedrig verstanden
mit Unterteilung in beiden Hailften, wenn
man wolle also viergliedrig. Die Wieder-
holung der Exposition erfolgt nicht bei-
ldufig, sondern sei konstituierender Bestand-
teil der Form; ihr Schema laute daher E—
W—D—R. Die Auflésung der Gleich-



Besprechungen

gewichtsformen wird als ProzeB der Ver-
schleierung der tonalen und thematischen
Bezichungen erkldrt. Die neue Formkraft,
die ,Entfaltung”, erscheint als Zielrichtung
des Zeitablaufs, in der die Glieder dem
Ganzen zustreben und die Form sich in
einer ,Kette vou Kulminationen® erfillt.
Gegeniiber der linearen Abschnittsfolge in
der Reihenform oder den Riickgriffen zur
Herbeifithrung der Schluferwartung in der
Gleichgewichtsform herrsche hier Ziel-
gerichtetheit in den Teilen wie im Ganzen.

Dies alles wird durch sorgfiltige Ana-
lysen markanter Beispiele belegt und er-
ldutert. Besonders hervorzuheben sind die
Analysen von Werken aus der Neuen
Musik (Schénberg, 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 Auferen, ein physiologisches
Aufnahmeorgan, das psychologische Wahr-
nehmen und BewuBtwerden. Aus der Be-
obachtung, daf der erste Ton nicht erkennen
lasse, ob ihm ein bestimmter zweiter folgen
kdnne oder miisse, resultiert, daB im ,Mate-
rial“ selbst keine Anordnungstendenzen
fir die Formung eines Zusammenhangs
gegeben sind. Enthalten somit die physi-
kalischen Grundmerkmale der Tdne keine
Anweisungen, nach denen sie zu Tongrup-
pen und gréferen Zusammenhingen anein-
andergefiigt werden miifiten, so liefern sie
doch Gesichtspunkte fiir den Vergleich und
die Beschreibung solcher Zusammenhinge,
die ,Formkriterien®.

Gliederungsmittel ergeben sich aus den
physiologischen Bedingungen, die von der
Funktion des Aufnahmeorgans, des Ohres
also, bis zur Stufe des Wahrnehmens und
BewuBtwerdens reichen. Wihrend zwei zu-
sammenklingende Téne vom Standpunkt der
Materialbetrachtung aus eine Zweiheit dar-
stellen, erfolgt erst im Hérvorgang eine
Integration der Teile zu einem — neuen —
Ganzen, einem Eindruck, der ungewollt
eintritt und vom Horer nicht vermieden
werden kann. Der Musikton erhilt auf
diese Weise neue Eigenschaften, die har-
monische, melodische, und rhythmische
»Qualitdt”,

Konstitutive Formgesetze werden aus den
psychologischen Forderungen, als deren
wichtigste die nach Einheit bzw. Ganzheit
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erscheint, abgeleitet. Die Gesamtheit der
satztechnischen Mittel, welche den Eindruck
der Ganzheit hervorruft, wird nun als
.Form" bezeichnet. Voraussetzung der Ein-
heit als Ganzheit ist der innere Zusammen-
hang, die erlebbare Gliederung, welche erst
die auf inneren Zusammenhang gegriindete
Einheit .geformt” erscheinen 1iBt. Die For-
derung nach Einheit und Gliederung, aus
der sich die Formgesetze herleiten, hat ihre
Wurzel in der zwar beschreibbaren, aber
nicht weiter zuriickfiihrbaren psychischen
Konstitution des Menschen. Diese schlieft
ein dsthetisches Bediirfnis und ein mit ihm
korrespondierendes &sthetisches Vermégen
ein, das neben anderen Komponenten in
einem allgemeinen Sinn das Formgefiihl
enthilt. Die Enddefinition lautet: ,Form in
der Musik ist letztlich nicht fixierbar und
kann nidit aufgezeichnet oder wmit Worten
eindeutig festgelegt werden. Wenn sie wirk-
lidh Form ,in der Musik' ist, so existiert sie
nur in der Vorstellung des Komponisten, in
der spontan nachbildenden Gestaltung des
Interpreten und im vollziehenden Erleben
des Hérers; und bel allen dreien nur soweit,
als thr individuelles Vermdgen zureicht. Das
Formerlebnis ist durdhaus individuell und
jedesmal wneu. Dies ermdglidit eben den
unerschdpflicien Relditum der Kunst®.

Erpfs Versuch ist vor dem Hintergrund
ethnomusikologischer Verstindnishaltungzu
sehen. Die Gemeinsamkeiten, auf die er
verweist, rufen nicht nur die Definitionen
der Musiktheoretiker des 18. Jahrhunderts
in die Erinnerung, Musik sei eine ,langue
naturelle et wuniverselle”, sondern noch
weiter zuriickliegende Theoretikertriume,
wie sie sich in Mersennes Harmonie uni-
verselle von 1627 spiegeln. Ja, sie verbin-
den sich mit den friilhen Fundamenten
modemer Wissenschaft, die Francis Bacon
gelegt hat, in dessen Novum Organum vom
Jahr 1620 es dem Sinne nach heifit: ,Die
Untersuchungen zur Naturgeschicite miissen
eine andere Richtung nehmen. Stets ist man
damit besdhiftigt, die Versdiiedenheiten der
Dinge festzustellen. Um jedods in die Ge-
heimnisse der Natur einzudringen, mufl der
Geist unabldsslg darauf gerichtet sein, die
Ahnlidhkeit der Dinge und thre Amalogien
zu entdecken und zu beobaditen, denn sie
sind es, weldie die Einheit in der Natur
bewirken”,

Der dem Buch zugrunde liegende Form-
begriff ist hergeleitet aus den materiellen,
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physiologischen und psychologischen Vor-
aussetzungen und Bedingungen unseres
Musikhérens 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 physikalischen Kontinuum der akusti-
schen Schwingungen Auswahlen, die erst
dadurch Musik werden und das Form-
Erleben ermdglichen. Zur Stiitze Ffiihrt er
Zitate aus Werken von W. Heisenberg und
E. Schrodinger an. In der Abwendung von
mechanistischen Auffassungen distanziert er
sich sowohl von dem eleatisch-rationali-
stischen Grundsatz, daf nur das Erklidrbare
wirklich sei und alles ,begriindet® werden
miisse, als auch von der Ansicht, daB alles
was rational, durch Ma# und Zahl festgelegt
werden kann, dann auch vollkommen erfaBt
sei. Gegen einen naheliegenden Formalismus
wendet er sich mit der eindringlichen War-
nung vor Yorstellungen, die in bestimmten
Gattungen (Fuge, Sonate etc.) ,mormale”
Regeln der formalen Gestaltung erblicken,
~man wiifite denn simtliche Fugen von ]. S.
Badi fiir anormal erkldren”. In den Form-
betrachtungen spielt die ,Elastizitat* der
Form, worunter die formale Mehrdeutig-
keit eines konkreten Musikwerks zu ver-
stehen ist, eine wesentliche Rolle. Allein
auf den Horer komme es an, was und wie-
viele von den Beziehungen im Tonablauf
er hére und erlebe, ,objektiv* lasse sich
nicht festlegen, was davon gehért werde
oder gehdrt werden miisse. Hinsichtlich des
Geltungsbereichs der Formgesetze stellt er
die These auf, daB die allgemeinsten Form-
prinzipien allen Kulturen gemeinsam seien.
»Die spezielle Konfiguration dessen, was wir
,Sonate’ oder ,Fuge’ wnenmnen, gehdrt nur
unserer Kuitur an; aber das allgemeine
Prinzip, daff Wiederholung kontrastfordernd,
spannend wirkt, gilt iiberall, wo musiziert
wird. Ebenso gibt es iiberall die Forderung
nadh Einheit und Gliederung und itberhaupt
die Mdglidikeit von Wiederholung, Variante
und Kontrast®.

Die klare, unkomplizierte Darlegung oft
schwierig zu fassender Sachverhalte macht
das Buch auch fiir den Laien, den Musik-
freund, anziehend. Mit Vorbedacht werden
oft ,Selbstverstindlichkeiten“ ausgespro-
chen, weil sie vielfach geleugnet, vergessen
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oder zu wenig beachtet werden. Allerdings
miissen dafiir manche Lingen in Kauf ge-
nommen werden. Die Beispielwahl, ein
gewiB auch den Autor selbst nie ganz be-
friedigendes Ergebnis von Selektion und
Planung, hitte namentlich im Bereich der
exotischen Folklore die neueren ethnomusi-
kologischen Ferschungen des Auslandes (J.
Chailley u. a.) stirker einbeziehen kdnnen.
Zu bedauern ist auch, daf neueste Ergeb-
nisse auf dem Gebiet der experimentellen
Psychologie des musikalischen Hérens (H.-P.
Reinecke) nicht beriicksichtigt werden konn-
ten, da sie zum Zeitpunkt der Fertigstellung
des Manuskripts noch nicht vorlagen.

Die betont anthropozentrische Grund-
legung mag vielleicht Widerspruch heraus-
fordern, doch wird sie schwerlich widerlegt
werden konnen, weil Erpfs Begriffssystem
mit zunehmend schirferen Definitionen so-
wohl auf dem historischen Bestand der
Musik (bis zur Gegenwart) wie auf den
neuen Ergebnissen der Hilfswissenschaften
(Akustik, Tonphysiologie, Tonpsychologie)
beruht. Die Korrespondenzen zwischen den
theoretischen Feststellungen des zweiten
Teils mit den zum Teil iiberraschenden prak-
tischen Befunden des ersten stiitzen sich
gegenseitig in eindrucksvoller Weise. Das
Buch ist keine praktische Formenlehre im
bisherigen Sinn, sondern eine Einfithrung in
das formale Hdren von Musik, eine Schulung
des musikalischen ,Formgefiikls“, in dem
der Verfasser eine Voraussetzung des analy-
tisch-theoretischen Formverstindnisses er-
blickt. Seine These von der globalen Gel-
tung der allgemeinen Formprinzipien ver-
weist auf die Notwendigkeit umfangreicher
Untersuchungen, um am konkreten Beispiel
der Kunstmusik auBereuropdischer Kulturen
die Nachweise dafiir zu erbringen. Das hier
zu sichtende Material ist heute noch kaum
geniigend erschlossen. In solchem Verstande
des Ansatzes und Ausblicks legt das Buch
einen Grund zu vielfiltigen Formunter-

suchungen. Albert Palm, Schramberg

Helga Ettl: Petruschka. Stuttgart:
Ernst Klett Verlag 1968. 187 S.

Das Buch ist nicht eine Monographie des
gleichnamigen Balletts von Strawinsky, son-
dern soll als Modell zur Werkbetradstung im
Musikunterridit  (Untertitel) dienen. Es
unterscheide sich, so gibt die Verfasserin zu
verstehen, in seiner didaktischen Konzeption
von allen vergleichbaren musikpddagogischen



Besprechungen

Arbeiten dlteren Datums, gerade die Neu-
artigkeit aber solle und miisse Schule
machen, weil herkémmliche Unterrichtsver-
fahren versagt hitten. Am Beispiel
Petrusdika will Helga Ettl verdeutlichen,
wie sie sich einen Musikunterricht neuen
Stils, aber auch, wie sie sich Literatur Fir
einen solchen Musikunterricht vorstellt. Was
die musikpidagogische Literatur betrifft, so
lassen sich grob drei Typen von Biichern
unterscheiden: der ,Leitfaden”, der dem
Lehrer Stoff und Methode minutidés vor-
schreibt, die Anleitung, die den Lehrer in
ein Stoffgebiet einfilhrt und ihm Methoden
offenliBt oder nur vorschligt, und die Mono-
graphie, die fiir ein Stoffgebiet wirbt, indem
sic dessen Probleme nach dem jiingsten
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
Herzstiick aller Unterrichtsvorbereitung, aus-
zusehen habe und welche methodischen,
unterrichtspraktischen Folgen sich daraus
ergeben konnten; der Stoff gilt als vorgege-
ben, er wird fiir den Lehrer gleichsam auf-
bereitet und handlich gemadht, und das um-
fangreiche Literaturverzeichnis dient eher
der Beglaubigung als dem Anreiz. Die Schul-
wirklichkeit rechtfertigt eine Bescheidung
solcher Art. So deutlich sie sich gegen das
Leitfaden-Unwesen stellt, so niichtern sieht
die Verfasserin doch die verhiltnismiBig
engen Grenzen, die den Musiklehrern gegen-
wirtig noch durch die Art ihrer Ausbildung
gezogen sind: sie lesen nicht gern. Fiir musik-
pidagogische Arbeiten, die sich auf dem
schmalen Grat zwischen fachlicher Géngelung
des Lehrers und Wedckung eines frei schwei-
fenden, forschenden Interesses bewegen, wird
Helga Ettls Petrusdika auf absehbare Zeit
als Modell gelten diirfen. — Was den Unter-
richtsstil betrifft, so fallt die Entscheidung
weniger leicht. Nicht daB das Hantieren mit
Legetafeln, Farbteppichen, graphischen Dar-
stellungen oder Partiturmodellen anfechtbar
wire, aber die didaktische Betulichkeit, die
technische , Unterrichtshilfen” nicht entbeh-
ren zu kénnen glaubt, findet ihr Aquivalent
in jener Distanzlosigkeit, die sich Kritik an
einem Unterrichtsgegenstande einzig deshalb
versagt, weil dieser ,vorgegeben” sei. DaB
Petruschka ein auf der Hochebene der aller
Kritik entzogenen Meisterwerke angesiedel-
tes Werk sei, wird denn auch in keiner Zeile
des Buches bezweifelt. Die Griinde, die eine
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padagogisch so versierte Autorin zum Ver-
zicht auf eine paddagogisch entscheidende
Chance genétigt haben kénnen, sind bezeich-
nend. Bis in die Wortwahl hinein macht sich
eine gewisse Bedringnis geltend, die Auto-
rin fithlt sich nicht nur eingeengt zwischen
Erziehungswissenschaft und Musikwissen-
schaft, sondern offenkundig auch MiBver-
stindnissen ausgesetzt, die durch die
Unschirfe der benutzten Termini hervor-
gerufen werden konnten. Sie weiB, daB allein
ein Wort wie , Werkbetrachtung” an Adornos
Formulierung von der Betrachtung aufge-
bahrter Kulturgiiter denken li8t, und so
wehrt sie sich gegen das Mifverstindnis mit
dem Satz ,Die Kunst fordert ein ebenso
wadhes und zur Begriffsbildung, zu Verglei-
chen, Folgerungen und Schliissen fdhiges
Bewufltsein wie jede amndere Geisteswissen-
schaft” (55). Fiir diese simple Feststellung
wiederum bemiiht sie zuvor aber den Pad-
agogen H. v. Hentig, als gelte es, eine iiberaus
gewagte These theoretisch abzusichern. Dic
Schwierigkeiten der von ihr propagierten
»Werkbetrachtung® wiederum bezeichnet sie
als das ,Problem der werkimmanenten Inter-
pretation im Musikunterridit® (7). In dem
BewuBtsein, Neuland betreten zu haben, baut
sich die Autorin so Schutzwille auf, die sich
nicht selten als Hindernisse erweisen. Die-
jenigen, welche sich ihr .Modell“ zum Vor-
bild nehmen, werden es sich leichter machen
kénnen. Lars Ulrich Abraham, Freiburgi. Br.

Ferdinando De Angelis: Organi
e organisti di S. Maria in Aracoeli. Roma:
Convento S. Lorenzo in Panisperna (1969).
131 S.

Das Buch verdankt seine Entstehung einem
Artikel von Alberto Cametti, der in der
Rivista Musicale Italiana, Turin 1919, eine
Studie iiber Organi, Organisti ed Organari
del Senato e Popolo Romano in S. Maria in
Aracoeli (1583—1848) erscheinen lieB. (Jg.
XXVI,S.441—485.— Merkwiirdigerweise gibt
der Verfasser diese Zeitschrift nicht an, son-
dern zitiert nach einem Sonderdruck.) Die
dort vorgelegten Forschungen regten De An-
gelis an, einige Irrtiimer zu berichtigen und
das Material zu erweitern. In dem Bemiihen
um die Vervolls_indigung hat der Verfasser
eingehende archivalische Untersuchungen zu
dem Thema durchgefiihrt, die fiir den lénge-
ren ersten Teil, die .organi di Aracoeli®,
eine Reihe von Briefen, Quittungen der
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Orgelbauer
Rate ziehen.

Im ganzen sind es sieben Orgeln, z. T. in
kleinerem Umfang von Portativen, die von
De Angelis mit unterschiedlich vollstindigen
Daten behandelt werden. Nach dem beschei-
denen Anfang einer Kleinorgel von Dario de
Mezzana 1583 vermittelt der Verfasser aus-
fiihrlicher die Geschichte der ersten groBen
Orgel in der Basilika in Aracoeli. Der aus-
fithrliche Vertrag zwischen dem Popolo
Romano und den Orgelbauern Benvenuti und
Francesco Palmieri vom 10. 12. 1585 ist in
seinen wesentlichen Teilen abgedruckt, und
wir erfahren daraus, daB Emilio de’ Cava-
lieri, der Verfasser der Rappresentazione di
Anima e di Corpo, als entschiedener Mit-
berater beim Bau der Orgel hinzuzuziehen sei.
Die Fertigstellung, zunichst nach einem
Jahr vorgesehen, zieht sich bis 1587 hin und
diirfte, wie De Angelis richtig vermutet,
auch dann noch nicht ganz vollendet fiber-
geben worden sein. Uber 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 vollstindig zerstdrt.

Die wedhselvolle Geschichte der verschie-
denen Orgelwerke kann hier nicht vollstidn-
dig behandelt werden. Bemerkenswert ist
noch der Neubau einer groBen Orgel ,Marti-
nelli“ 1847, die 1926 wegen der nicht mehr
lohnenden Reparaturausgaben nach Nemi
bei Rom verkauft wurde. Eine ausfiihrliche
Behandlung erfihrt das Instrument des Gio-
vanni Tamburini. Der Verfasser beschreibt
zunichst etwas umstindlich das Aufkommen
der Initiative fiir den Bau, die Beschaffung
des Geldes durch Sammlungen und die Pla-
nung fiir 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 wiirdiges Instrument fiir den
weiten Raum von S. Maria in Aracoeli dar.

Im letzten Viertel des Buches werden die
Organisten der genannten Kirche behandelt.
Die Ausfiihrungen beginnen aber erst 1828
mit Mariano da Valuntano. Fiir die dltere
Zeit wird auf die Untersuchungen von
Cametti verwiesen, denen der Verfasser
nichts hinzufiigen konnte. So blieben also
von 1828 bis 1914 sechs Vertreter des Orga-

und Stiftungsdokumente zu
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nistenamtes iibrig, von denen Pater Hart-
mann (biirgerlicher 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 verlieB, um nach Miinchen iiberzu-
siedeln, und De Angelis keinen Nachfolger
nennt, trifft die Kapiteliiberschrift ,Orga-
nisti di Aracoell (1828—1914)“ nicht ganz
zu.
Einige zeichnerische Beigaben von Nino
Delle Site, die Orgelprospekte, Orgeltische,
ein Regal, eine Musikempore mit Singern
und Instrumenten in stilisierter Form dar-
stellen, dienen der Ausschmiickung und
haben keinen informatorischen Charakter.
Sie unterstreichen die mit viel persdnlicher
Anteilnahme geschriebenen Ausfithrungen,
die trotz anzuerkennender Korrekturen und
der Heranziehung weiterer Quellen den
Artikel von Cametti nicht ersetzen. Der auf
vollstindige Orientierung bedachte Leser
wird mit Gewinn auch die iltere Verdffent-
lichung zum Thema mitheranziehen.

Georg Karstddt, Libeck

Pierluigi Petrobelli: Giuseppe
Tartini. Le fonti biografiche. Wien: Uni-
versal Edition 1968. 166 S. (Studi di Musica
Veneta. [.)

Die Forschung iiber 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-
graphische Informationen kritisch beleuchtet
und auswertet. Zunichst steht die Leichen-
predigt des jungen, damals erst 21jdhrigen
Pfarrers Francesco Fanzago zur Diskussion.
Sie wurde im Todesjahr 1770 im Sommer
gedruckt, wobei verschiedene Anmerkungen
beigefiigt wurden. Petrobelli ist dann den
Quellen nachgegangen, die Fanzago vermut-
lich fiir seine Leichenrede benutzt hat. Denn
der Autor behauptet, daB sich Fanzago und
Tartini sehr wahrscheinlich nicht gekannt
hitten. An Hand von auffélligen Analogien
stellt er in Padua verschiedene Quellen fest:
eine anonyme Biographie, die Abschrift eines
Briefes von Tartini (gerichtet an den Padre
Giuseppe Paolucci), einen kleinen Traktat,
betitelt Illustrazione di Giuseppe Tartini
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delle scoperte da lui fatte nella vera scienza
dell’ Armonia (letzterer eine der zahlreichen
Arbeiten Tartinis, die zur Erhellung seiner
musiktheoretischen Ansichten beitrugen) und
eine handschriftliche Kopie mit dem Titel
Elogio di Giuseppe Tartini scritto dall’ Ab.
Giuseppe Gennari. Diese Lobrede erschien
niamlich im Mirz 1770 in L'Europa letteraria,
jedoch anonym. AuBerdem zieht Petrobelli
ein Manuskript des Cellisten Antonio Van-
dini heran, das er zu datieren versucht.

Petrobelli greift einige analoge Stellen
aus diesen Quellen heraus und erldutert da-
durch ihr Abhingigkeitsverhiltnis. Er weist
darauf hin, daB besonders die Jugendzeit
Tartinis und seine Verheiratung die Fan-
tasie der Biographen entfacht hat. In Wirk-
lichkeit wissen wir wenig iiber seine Jugend-
jahre. Im weiteren untersucht Petrobelli an
Hand der neu aufgefundenen Quellen das
Anstellungsverhiltnis von Bohuslav Czer-
nohorsky, das Zusammentreffen Tartinis
mit Francesco Maria Veracini, das sehr
wahrscheinlich in Venedig anlaBlich einer
musikalischen Akademie stattgefunden hat,
ferner Tartinis Prager Aufenthalt, die Auto-
biographie des Abate Antonio Bonaventura
Sberti, der auch Violinist gewesen ist, den
Brief der Lombardini usw. AuBerdem disku-
tiert er einige Widerspriiche in der Biographie
Tartinis.

Petrobelli schreibt dies alles sehr anschau-
lich und leicht lesbar. Man spiirt, daB er mehr
weiB, als er hier wiedergibt, und daB er vor
allem sich bewuft bleibt, da die Forschung
unaufhérlich weitergetrieben wird und die
Fakten sich durch neue Funde wiederum
verindern kénnen. Deshalb formuliert er
neu gewonnene Erkenntnisse vorsichtig und
wigt sie gegeniiber den bestehenden sorg-
faltig ab. Das macht seine Darstellung iiber-
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 Bezichungen Mozarts zu den auf sei-
nen Reisen nicht nur fliichtig beriihrten
Stidten sind bisher nur zum Teil genauer
untersucht worden. Die lokale Musikge-
schichtsforschung hat hier noch manche
Licke zu fiillen. Fiir die Stidte Augsburg
und Mainz liegen bereits vorbildliche und
verldBliche Spezialuntersuchungen aus der
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Feder von Ernst Fritz Schmid und Adam
Gottron vor. Zu Miinchen hofft der Rezen-
sent zu gegebener Zeit einen Beitrag liefemn
zu konnen. Eine wichtige Rolle spielte unter
den deutschen Stddten auch Frankfurt a. M.,
das zweimal besucht wurde: zuerst von
der ganzen Familie Mozart auf der groBen
Westreise (10./11. bis ca. 31. August 1763)
und dann von W. A. Mozart nochmals anli8-
lich der Krénung Kaiser Leopolds II. (28.
August bis ca. 16. September 1790).

In der vorliegenden Verdffentlichung sind
sowohl die persdnlichen Beriihrungen
Mozarts mit Frankfurt als auch die theater-
geschichtlich bedeutsamen frithen Mozart-
auffihrungen der Mannheimer Bithne bis
zum Ende des 18. Jahrhunderts behandelt.
Der erste Besuch mit den Konzerten von
Wolfgang und Nannerl wird an Hand von
zeitgendssischen Dokumenten eingehend
geschildert. Yon den damals in Frankfurt
angetroffenen Personen, die Leopold Mozart
in seinen Reiseaufzeichnungen nennt, konnte
der Verfasser die meisten identifizieren und
niher vorstellen. Jener nicht ermittelte , Graf
Staruberg” (S. 30) diirfte wohl der von 1757
bis 1766 als kaiserlicher Botschafter in
Frankreich fungierende Georg Adam Graf
Starhemberg gewesen sein, der spiter als
Obersthofmeister in Wien wirkte. Sein Name
erscheint mehrfach in Mozarts Biographie und
im Zusammenhang mit Eingaben von dessen
Witwe Konstanze. Weniger wahrscheinlich
ist Franz Philipp Graf von Stemberg, bevoll-
miéchtigter Minister in Sachsen von 1749 bis
1763, gemeint. Er erscheint spéter u. a. auch
als Konzertsubskribent Mozarts in Wien. Der
gleichfalls von L. Mozart erwdhnte , Musicus
Trenck” ist moglicherweise mit dem gleich-
namigen Komponisten identisch, von wel-
chem sich im NachlaB des Chorregenten der
Miinchener Frauenkirche, Erasmus Vogel
(1760—1816), die Partitur eines 6. Psalms
Davids in f-moll fiir Chor und Orchester
erhalten hat (heute in der Pfarrkirche Bene-
diktbeuren aufbewahrt). Fiir die im Zusam-
menhang mit der dreijihrigen Konzertreise
von 1763 bis 1766 gemachte Bemerkung,
daB .die mervise Unrast” Vater Leopolds
damals .keine Grenzen kannte” (S. 43), ver-
mag Rezensent aus dem als Beleg genannten
Miinchener Brief vom 10. 11. 1766 keine
Bestitigung zu ersechen. Dort werden die
Reiseerlebnisse aus 5 Monaten kurz zusam-
mengefaBt,
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Im Mittelpunkt des zweiten Aufenthaltes
von 1790 stand Mozarts privates Konzert,
.von Seiten der Ehre herrlich, aber in Betreff
des Geldes mager”. Dessen Genehmigung
.ohne Comsequenz auf andere Fille” war
ein iiblicher Verwaltungsakt, der nicht als
AuBerung des , Wohlwollen(s) der Beliérden™
und als Zeichen fiir ,das Ausehen Mozarts
im Frankfurter Raum” gewertet werden
kann (S.124). Nicht Johann André (1741 bis
1799), den Mozart damals besucht haben
soll, hat spiter dessen NachlaB erworben,
sondern der Sohn Johann Anton (1775 bis
1842) (S. 129). Im Zusammenhang mit dem
Schauspiel Lanassa, das im September 1790
von der Theatergruppe des Johann Heinrich
Bohm mit der von Mozart urspriinglich zu
Thamos, Kénig in Agypten komponierten
Musik aufgefithrt wurde, sei auf den nicht
beriicksichtigten Aufsatz von Otto Bacher
Ein Mozart-Fuud, in: ZEIMW VIII, 1926, S.
226 f. hingewiesen. Die von Bacher aufgefun-
dene Partiturkopie zu Lanassa, die fiir die
Frankfurter Auffilhrung von 1790 gedient
haben konnte, befindet sich in der Stadt- und
Universitdatsbibliothek Frankfurt (Mus. Hs.
1784).

Den meisten Raum innerhalb des Buches
nimmt die Wiirdigung der Auffithrungen
Mozartscher Opern in Frankfurt bis 1800
ein. Den Auftakt bildete die deutsche Fas-
sung von La finta giardiniera, die im April
1782 durch Béhms Truppe erstaufgefiihrt
wurde. Der Verfasser bedauert, daB die
Stierlesche Ubersetzung, in welcher das Werk
damals unter dem Titel Sandrina, oder
die verstellte Girtnerin gespielt wurde, bis-
her nicht ausfindig gemacht werden konnte,
und somit ein Vergleich der italienischen und
der deutschen Fassung nicht méglich gewesen
sei (5. 52). Tatsidchlich aber hat Rezensent
in zwei Aufsidtzen (Die verstellte Gértuerin.
Neue Quellen zur authentischen Singspiel-
fassung von W. A. Mozarts La finta giar-
diniera, in: Die Musikforschung XVIII, 1965,
H. 2, S. 138—160; Die Singspielfassung vou
W. A. Mozarts ,La finta giardiniera" in den
Augsburger Auffithrungen vom 1780, in:
Acta Mozartiana XIII, 1966, H. 2, S. 43 bis
48) das neu aufgefundene Textbuch mit der
(bersetzung Stierle d. A. ausfiihrlich behan-
delt. Mit Hilfe desselben und einer eben-
falls neu entdeckten Partiturkopie der von
Bohm gespielten Version ist die deutsche
Singspielfassung des Werkes textlich wie
musikalisch vollstindig rekonstruierbar. Eine
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im Besitz der Allgemeinen Musikgesellschaft
in Ziirich befindliche handschriftliche Parti-
tur fiillt dazu die letzten Liicken. Es besteht
kein Zweifel, daB die Augsburger Fassung
auch den Frankfurter Auffilhrungen dersel-
ben Truppe unter Bohm zugrunde gelegen
hat. Infolge der Nichtberiicksichtigung der
beiden erstgenannten, in der Bayerischen
Staatsbibliothek erhaltenen Quellen mufite
dieses wichtige Kapitel im Frankfurter
Mozart-Buch unvollstindig bleiben. Auch
bei der Erdérterung der Unzulinglichkeiten
der Figaro-Ubersetzung von Chr. A. Vulpius
(S. 84ff.) wire der Vergleich mit Stierles
Ubersetzung von Interesse gewesen, da
letztere ja in Salzburg unter Mozarts Augen
entstanden ist. SchlieBlich zeigt diec Rekon-
struktion der in Augsburg gespielten Fas-
sung aufs deutlichste die an anderer Stelle
(S. 114/5) nur durch ein Zitat belegte Praxis
der Streichung ganzer Nummern bei Opern-
auffithrungen Bohms.

Die Kapitel iiber die durchwegs deutsch-
sprachigen Erstauffiihrungen der Opern Die
Entfithrung aus dem Serail (1783), Die Hodh-
zeit des Figaro (1788), Don Juan (1789),
Cosi fan tutte (1791), Die Zauberfléte (1793)
und Titus (1799) vermitteln in Verbindung
mit zeitgendssischen Berichten ein lebendiges
Bild von der bedeutenden Stellung Frank-
furts in der Pflege aller Meisteropern Mozarts
noch im 18. Jahrhundert. Ein Vergleich mit
Miinchen wire nicht uninteressant (La finta
giardiniera 1775, [domeneo 1781, Entfiihrung
1785, Dou Juan 1791, Zauberflste 1793,
Figaros Hodizcit 1794, Die Wette (Cosi fan
turte) 1795, Titus 1801). In diesem Teil liegt
der Schwerpunkt der Arbeit. Manche Exkur-
sionen etwa iiber die Probleme und Prin-
zipien der zeitgendssischen Operniibersetzun-
gen oder Charakterisierungen Frankfurter
Singer und Schauspieler unter Beriicksich-
tigung von Stimmen iiber deren Auftreten
auch an anderen Orten gestatten willkom-
mene Einblicke in die Theatersituation der
Zeit. Im Detail ist zu berichtigen, dal Mozart
die Partie der Kdnigin der Nacht nicht fiir
seine Schwigerin Aloysia Lange geschrieben
hat. Die erste Singerin 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 natiirlich nicht der AnlaB fiir Goethe
selbst gewesen sein, 1797 die Beziehungen
zu diesem Kiinstler aufzunehmen (S. 182).
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Cannabich, der iibrigens mit Mozart selbst
noch gut bekannt gewesen ist, ist wenig
gliicklich durch die apokryphe Lithographie
H. E. von Winters mit einem Portrit ver-
treten. Empfehlenswert wire das ausgezeich-
nete Olbild von J. G. Edlinger im Miinchener
Stadtmuseum (vgl. Mozart-Jahrbuch 1964,
S. 98) gewesen. Am Rande zu erwihnen in
einem Frankfurter Mozart-Budi wire noch
das Konzert von Mozarts Sohn Franz Xaver
Wolfgang am 15. Dezember 1820 in Frank-
furt und dessen Anwesenheit bei der Ge-
dichtnisfeier fiir W, A. Mozart am 5. des-
selben Monats.

Im ganzen gesehen ist Mohrs Buch eine
wertvolle Bereicherung des Schrifttums Gber
Mozart und die frithen Auffithrungen seiner
Opern. Bedauerlich bleibt, daB abgeschen
von einer eigenen Arbeit des Verfassers das
nach 1964 crschienene einschligige Schrift-
tum keine Beriicksichtigung fand. Ganz auf
Kunstdruckpapier gedruckt und mit mehr als
80 gut ausgewihlten Abbildungen versehen
vermag der sehr preiswerte Band bibliophilen
Anspriichen gerecht zu werden.

Robert Miinster, Miinchen

Thrasybulos G. Georgiades:
Schubert. Musik und Lyrik. Géttingen:
Vandenhoeck & Ruprecht 1967. 396 S. Mit
einem Notenbeiheft.

Die Schrift, die aus Vorlesungen an der
Miinchener Universitit 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 Ganzen gewinnen. Der Verfasser sieht
den Liederkomponisten Schubert als — letz-
tes — Glied in der Kette der Meister, deren
Schaffen primar durch ihr Verhiltnis zur
Sprache bestimmt ist. Die Abhandlung steht
also in engem Zusammenhang mit anderen
seiner Verdffentlichungen wie Der griedii-
scdie Rhythmus und vor allem Musik und
Sprache. Schubert ist ihm der ,sagende
Singer”, der durch das Gedicht hindurch zum
Sprachkérper vorstdBt, es so gleichsam tilgt
und als musikalische Struktur neu erstehen
lift. Diese Schaffung von ,Lyrik als musi-
kalische Struktur“ ist Schuberts unerhérte
Tat, mit der er in der Geschichte des Lieds
einzig dasteht.

Der erste Teil des Buches dient der Unter-
mauerung dieser These. Er umreiBt Schuberts
Stellung zur Vor-, Mit- und Nachwelt und
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bildet die Begriffe heraus, mit denen der
zweite Teil, eine minutiése Analyse der
Schénen Miillerin und einzelner Lieder der
Spétzeit, operiert. Zunichst hebt der Autor
Schuberts Lied an Hand von Vertonungen
gleicher Texte vom vorschubertischen, klas-
sischen Wiener und nachschubertischen Lied
ab und zeigt, wie das neue Verfahren des
Meisters sich allmihlich herausgebildet hat.
Dann stellt er Schuberts gesamtes Schaffen
dem der Wiener Klassiker gegeniiber. Der
Begriff der Lyrik als musikalisdhe Struktur
ergibt sich aus der eingehenden Untersuchung
von Uber allen Gipfeln mit bestechender
Uberzeugungskraft. Hier setzt Schubert wirk-
lich ,an Stelle der dichterischen die musika-
lische Struktur”, und es entsteht in der Tat
ein Gebilde, das nicht mehr Goethe und ihm
doch ebenbiirtig ist. Dabei fragt es sich aller-
dings, ob diesem hervorragenden Einzelfall
nicht zu viel grundsitzliche 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
jedem 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 Verhiltnisses von
Schuberts Werk zu dem der Wiener Klassiker
tritt vor allem die besondere Rolle der Spra-
che in den Vordergrund. Auch hier iiber-
zeugen, wie im vorangehenden Kapitel, Ein-
zelheiten, wie z. B. die Gegeniiberstellung
von Beethovens und Schuberts Komposition
von Freudvoll und leidvoll als Herrschaft
der Partitur bzw. Herrschaft der Sprache
(wobei freilich nicht iibersehen werden darf,
dalB es sich bei Beethoven um eine Orchester-
komposition handelt). Die Verallgemeinerung
solcher Ergebnisse aber fithrt vielfach zu
iiberspitzten Urteilen, die apodiktisch und
zum Widerspruch reizend aufgestellt wer-
den, im weiteren Verlaufe der Betrachtung
aber vieles von ihrer Eigenwilligkeit ver-
lieren. Bei aller Sprachnihe Schuberts mutet
z. B. die Behauptung, sein Gesang als blofie
Melodie sei ,bedeutungsentleert, ohne Riick-
grat, ohue Festigkeit, ohmne wesentlidien
Gehalt”, er erscheine, verglichen mit dem
Wiener klassischen Gesang ,blaf, leicrnd”
(S. 106) seltsam an. Doch ein paar Seiten
spiter werden diese Feststellungen durch
die Anerkennung der ,dank ihrem musika-
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lisdien Zauber betérend schénen Melo-
dien” wieder aufgehoben.

Der ,Lyrik als musikalische Struktur®, der
LSprachbediirftigkeit” des Schubertschen
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 mehrfach aufgestellte
These von der ,Iusel“-Stellung dieser Mei-
ster. GewiB haben sie nicht schulebildend
im engeren Sinne gewirkt — welcher GroB8-
meister hitte das aber getan? Die Feststel-
lung, daB Schubert ,von der aus der Wiener
klassisdiens Werkstatt  hervorgegangenen
Musik ergriffen worden” sei, riickt dann aber
auch diese iiberscharfe Behauptung wieder
zurecht. Am iiberraschendsten erscheint die
Einordnung von Schubert dem Liederkompo-
nisten als ,Absdilufl einer Epodie”. Wie
kann seine Lyrik als musikalische Struktur
als ,riickwdrts gewandt” bezeichnet werden,
wenn anfangs aufs ausfithrlichste dargelegt
worden ist (S. 35), Schubert sei der erste
Komponist, der sie geschaffen habe? Ganz
abgesehen davon, daB das Lied des 19. Jahr-
hunderts an sich ohne ihn nicht denkbar
wire!

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 unerschopflichen
Reichtum des Liedschaffens ein kiihnes, 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 ,sagenden Singer”
vorgetragenen Lyrik bezeichnet, dessen Kunst
darin bestehe ,das Kérperhafte des Tous zu
tilgen, das Gedidit von der Spradiphantasie
geleitet zu singen”,

Der zweite Teil enthilt in seinen rund 30
Liedanalysen eine Fiille der feinsinnigsten
Einzelbeobachtungen, wobei Hinweise auf
die Beziehungen zwischen inhaltlich verwand-
ten Liedern besonders fruchtbar und auf-
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schlufreich fiir Schuberts Arbeitsweise sind.
Dies wird vor allem deutlich bei Mein, Das
Wandern und Wohin aus der Schonen Miil-
lerin. Sehr begriiBenswert ist der Abdruck
des Textes am Anfang jeder Analyse. Die
Worte sind, dem Grundtenor des ersten
Teils entsprechend, das Regulativ simtlicher
Untersuchungen, an ihrer Hand spiirt der
Verfasser minutiosen Zusammenhéngen und
Deutungen, Entsprechungen und Kontrasten,
Varianten und Wiederholungen der Kompo-
sitionen nach. Dabei kommt es auch zu beher-
zigenswerten Bemerkungen iiber Tempo und
Vortragsweise so mancher Lieder und (5.
328 ff.) zu einer ausgezeichneten zusammen-
fassenden Darstellung der verschiedenen
Rolle der Klavierbegleitung. — Ein Noten-
anhang enthilt alle Lieder Schuberts und
anderer mit diesem verglichener Meister, die
nicht ohne weiteres zuginglich sind.

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

Franz Schubert: Fantasie fiir Kla-
vier (chne D-Nummer). ,Grazer Fantasie“.
Erstausgabe. Hrsg. von Walther Diirr.
Kassel—Basel—Paris—London: Birenreiter
(1969). XI, 18 S. (Das 19. Jahrhundert, ohne
Bandzihlung.)

Franz Liszt: Drei spite Klavier-
stiicke. Erstausgabe. Hrsg. von Robert Char-
les Lee. Kassel —Basel—Paris—London:
Birenreiter (1969). 15 S. (Das 19. Jahrhun-
dert, ohne Bandzihlung.)

Kreative Erweiterungen des komposito-
rischen BewuBtseins ziehen hiufig eine Um-
orientierung der historischen Situation nach
sich, aus der sie ausgebrochen sind. Und wie
in einer Kettenreaktion greift dieser Pro-
zeB oft auch in noch frithere Situationen
modulierend ein. Affirmatives Musiktreiben
— d. h. Komponieren ohne oder mit nur
minimaler Kreativitit — scheint derartige
Auswirkungen nicht zu stimulieren, es ver-
andert weder Gegenwart noch Vergangen-
heit. ,Neue“ musikalische Denkprozesse und
-strukturen tragen dagegen immer den Im-
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puls einer ,Zeitreise”, der Zuriickliegendes
ebenso zu durchsetzen trachtet wie unmittel-
bar Bevorstehendes. —

Die neu problematisierte Konfrontation
mit dem ,Ge-schicht” von bislang Wohl-
vertrautem scheint fiir die Musikwissenschaft
aus einem engen Reaktionszusammenhang
mit intensiverem Wahrmehmen progressiver
Musik zu resultieren. Auch die erneuerte
Auseinandersetzung mit der Musik des 19.
Jahrhunderts kénnte diesem Phinomen zu-
zuschreiben sein: eine Auseinandersetzung,
dic Gegenwirtiges kliren hilft, die es als
Ausgangspunkt einer historischen Perspek-
tivlinie versteht. Nicht nur, daB man so be-
kannte Werke anders sieht, auch nach
unbekannten Quellen geht das Bediirfnis.
Und manche der Neu- und Erstausgaben von
Musik des 19. Jahrhunderts scheinen derart
motiviert. Doch nicht ausschlieBlich, denn
mittlerweile hat sich diese Tendenz fast zu
einer Modewelle ausgewachsen. Gelegent-
lich scheinen die urspriinglichen Motiva-
tionen nicht mehr mitreflektiert, und musi-
kologischer Aktionismus macht sich breit,
der eher Alibi-Funktion fiir vernachlissigtes
20. Jahrhundert besitzt und romantische
Archive #hnlich blindlings auszuschlachten
droht, wie einst (und immer noch) diejenigen
des 18. Jahrhunderts — ein funktional sogar
gut begriindbarer Eifer, liefert er doch unver-
brauchtes Material fiir den unersittlichen
Bedarf , groBer Musikprogramme” des Rund-
funks wie fiir ,Pretiosen“-Programme min-
derer Interpreten. Neue Erkenntnisse Fiir
eine dem aktuellen Musikdenken relevante
Problemgeschichte lassen sich mit derartigen
Aktivititen nicht gewinnen.

Dies gilt auch fiir einige der vorliegenden
Ausgaben der Birenreiter-Reihe ,19. Jahr-
hundert“: so (nach der subjektiven Mei-
nung des Rezensenten) fiir Schuberts so-
genannte ,,Grazer Fautasie”, die wohl ihre
Verdffentlichung ausschlieBlich der Tatsache
verdankt, daB mdéglicherweise Schubert ihr
Autor ist. Eine Korrektur des Schubert-
Bildes bringt sie nicht — daB Schuberts Feder
auch schwache Stiicke entflossen sind, wufite
man schon immer. Selbst progressive Details
in sonst belangloser Umgebung sucht man
vergebens. Die formale Konzeption — Rei
hung diverser Formteile unterschiedlicher
Spielcharakteristik mit schematischer Form-
schlieBung durch eine finale Wiederholung
der Einleitung — enttduscht vor allem durch
reichlich klischeehafte Verarbeitungsphasen
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im Anschluf an ein kontrastierendes ,Alla
Polacca”, die durchweg salonpianistischen
Modeformeln der Zeit dhneln. Und je weiter
der VerarbeitungsprozeB fortschreitet, um so
unbeholfener geraten die Uberginge zwi-
schen den Formteilen.

Die mindere kreative Qualitit des Stiickes
laBt durchaus Zweifel an Schuberts Autor-
schaft aufkommen, wie es auch im ausfiihr-
lichen Vorwort des Herausgebers angedeutet
wird. Vielleicht konnte eine griindliche
Durchsicht der Kompositionen aus Schuberts
Freundeskreis Aufklirung bringen, denn
wenn man schon Schubert diese Komposition
nicht zumuten mdchte, miifte dort — das
legt die Uberlieferungsgeschichte des Manu-
skripts nahe — der Urheber zu suchen sein.
Auch die hypothetische Datierung — 1817/
1818 —iiberzeugt nicht, da schliissige Fakten
fehlen. Der von Diirr vorgeschlagene Stil-
vergleich wirkt insofern wenig stringent, als
zu dieser Zeit Schubert recht bedeutsame
Klaviersonaten geschrieben hat.

Interessanter als die Schubert-Edition ist
zweifellos die Erst-Ausgabe von drei spiten
Klavierstiicken Liszts. Zwar gibt es bereits
geniigend Neudrucke, die Liszts besondere
Rolle als Vorldufer gewisser komposito-
rischer Tendenzen des 20. Jahrhunderts nach-
driicklich ausweisen (Liszt Society), doch mag
gerade des Stiick Sospiri! als willkommene
Erginzung aufschlufreich sein. Man denke
nur an die erstaunliche Anfangsphase, deren
erster Tonkomplex bereits ein chromatisches
Elf-Tonfeld ohne Tonwiederholung aufbaut
und sich keinerlei funktionaler Gravitation
unterwirft. Als Konstruktionselemente domi-
nieren hierbei chromatische Riickung von
verminderten Akkorden und Ganztonriik-
kung des gesamten Elf-Tonfelds. Der funk-
tionale Mittelteil wirkt geradezu als Durch-
fithrung der Strukturexposition, in die
schlieBlich der Satz wieder zuriickliuft: als
Basisklang begrenzt das Geschehen ein ver-
minderter Akkord am Anfang und am Ende.
Was wohl keine ungeldste Spannung durch
dissonantes Finale meint, sondern ldsende
Abkehr von tonaler Verarbeitung in das
strukturelle Gravitationszentrum. Dieses
Stiick mit den ,, Vier kleinen Klavierstiidien”
(Searle 192) in Zusammenhang zu bringen
— wie dies der Herausgeber und auch an-
dere Lisztforscher vorschlagen — iiberzeugt
nicht. Die formale Konzeption weicht doch
erheblich von diesen recht harmlosen Kom-
positionen ab und &hnelt vielmehr Stiicken
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wie den Elegien oder . Jadis" aus dem Weih-
nachtsbaum. Auf jeden Fall fehlen brauch-
bare Fakten fiir eine gesicherte Zuweisung.
Die beiden anderen Stiicke der Ausgabe
(Toccata, Carrousel), bieten kaum Ver-
gleichbares: unpritentidse, harmlose Album-
blitter, deren es von Liszt leider allzu viele
gibt. Fiir 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
tiberfliissig, weil subjektiv hinzuinterpretiert
sind. Fred Ritzel, Frankfurt a. M.

Die Colmarer Liederhandschrift.
Faksimile-Ausgabe ihrer Melodien von
Friedrich Gennrich. Langen bei Frank-
furt: Friedrich Gennrich 1967. XVI, 214S.
(Summa Musicae Medii Aevi. XVIIL)

Zur Arbeit an den Denkmilern 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 anschloB, hat Genn-
rich als Forscher und Lehrer vernommen und
ihm entsprochen. Zuerst wurde das biblio-
graphische Grundwerk, Ludwigs Reperto-
rium durchforstet, dann der NachlaB der
Troubadours in einer kritischen Ausgabe
(mit Kommentar) ausgebreitet, dann zur
Arbeit im Seminar nétiges 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 I'Escurel in
Faks. Der stolze Name, den das Ganze trigt,
besteht zurecht: Summa Musicae Medii
Aevi. — Vor liegt nun auch der ,Summa“
achtzehnter, der Faks. fiinfter Band: die Col-
marer Liederhandschrift. Ich kenne sie noch
in der alten Druckausgabe Paul Runges.
Gennrich erm&glicht mit seiner Ausgabe eine
mithelose Arbeit an der schénen Hand-
schrift. Er sagt mit Recht: ,Die Faks.-Aus-
gabe der mit Notation iiberlieferten Lieder
soll neuen Awrelz zu Forsdiungsarbeiten
geben.”

Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken
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Aristides Quintilianus: De
Musica, edidit R. P. Winnington-
Ingram. Leipzig: B. G. Teubner 1963.
XXIX, 198 S. (Academia Scientiarum Ger-
manica Berolinensis. Bibliotheca Scriptorum
Graecorum et Romanorum Teubneriana.)

Mit Schirfe und Bitterkeit hatte Karl von
Jan, der nachmalige Herausgeber der Musici
scriptores Graeci (1895), seinerzeit die unzu-
reichend fundierte Aristeides-Ausgabe von
Albert Jahn (Berlin 1882) rezensiert — die
einzige vollstindige Neuedition nach dem
Erstdruck Marcus Meiboms (1652). Habe
doch Jahn gewuBt, daB Hermann Deiters
eine griindlich vorbereitete kritische Aus-
gabe (mit Ubersetzung und Kommentar)
habe in Kiirze publizieren wollen, und nun
sei er durch seine fragwiirdige Verdffent-
lichung . der Herstellung eines soliden, allen
Anforderungen der Wissensdraft entspre-
dienden Textes hemmend in den Weg
getreten” (Berliner philol. Wochenschr. II,
1882, Sp. 1378). Deiters resignierte, und
die Arbeiten an einer zusammenfassen-
den Ausgabe blieben ldnger als ein Men-
schenalter liegen — ungeachtet der Tatsache,
daB die wichtigsten Aristeides-Handschriften
bereits vor der Jahrhundertwende bekannt
waren und man von der Existenz des fast
druckfertigen Manuskripts von Deiters wufite
(auf letzteres hat das Riemann-Lexikon seit
der 7. Auflage von 1909 stets hingewiesen).
1921 bekraftigte Wilamowitz beildufig noch
einmal: ,Diese Sdirift mufl iiberhaupt erst
kritisdh herausgegeben werden” (Griech.
Verskunst, S. 77) — eine Forderung, deren
Erfiillung allerdings so unabsehbar schien,
daB Rudolf Schifke noch 1937 eine auf
ungesicherter Textgrundlage beruhende deut-
sche (bersetzung 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 — gehdrt doch der
Londoner Grizist R. P. Winnington-Ingram
seit langem zu den besten Kennern der
antiken Musik und Musiktheorie. In Fach-
kreisen wird die Aristeides-Ausgabe auch
deshalb begriift, weil mit ihr jetzt die wich-
tigsten musiktheoretischen Schriften des
griechischen Altertums in kritischen Aus-
gaben vorliegen (ausgenommen vielleicht die
Bellermannschen Awonymi, die aber D.
Najock in seiner noch ungedruckten philo-
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logischen Dissertation, Gottingen 1970,
ebenfalls kritisch ediert hat).

Von der immensen philologischen Arbeit
einen Begriff zu geben, ist hier nicht der
Ort. Es geniigt zu erwihnen, daB 57 Hand-
schriften kollationiert und ihre Lesarten zu-
sammen mit den Emendationsvorschligen
von 25 Gelehrten in den kritischen Apparat
eingebracht wurden — eine Leistung, die
nicht leicht zu iberschitzen sein dirfte.
Weshalb hat W.-1. aber das handschriftliche
Exemplar von Deiters nicht herangezogen?
Besonders hingewiesen sei auf den uiber 50
Seiten umfassenden Index verborum, durch
den Aristeides zum ersten Mal auch termi-
nologisch und lexikalisch weitgehend er-
schlossen ist. Fehler habe ich kaum feststel-
len konnen (z. B. ist die falsche Schreibung
" des Venetus fiir das Zeichen L der Uber-
sicht S, 12, Reihe 3, Nr. 9, im kritischen
Apparat nicht vermerkt).

Vom philologischen Standpunkt gewiB
eine hervorragende Arbeit. Und doch, oder
vielleicht gerade deshalb, dringt sich heute
die Frage nach dem Sinn eines so hoch-
spezialisierten Unternehmens auf. Eine Ant-
wort diirfte in unseren Tagen schwerer fallen
als frither. Und sie hdngt sicher nicht zuletzt
davon ab, ob und wieweit es gelingt, den
edierten Text fiir das musikalische, musik-
theoretische, musikhistorische Selbstver-
stindnis der Gegenwart irgendwie fruchtbar
zu machen. Auf den angekiindigten Kom-
mentarband darf man deshalb gespannt sein.

Frieder Zaminer, Berlin

Madrigaler fra Christian IV's tid.

Hans Nielsen, Truid Aagesen,
Hans Brachrogge. Udgivet af Jens
Peter Jacobsen: Egtved: Musikhoj-

skolens Forlag (1966). XXIX, 161 S. (Dania
Sonans. II.)

Madrigaler fra Christian IV’s tid.
Udgivet af Jens Peter Jacobsen. Egtved:
Musikhejskolens Forlag (1967). XXV, 1915.
(Dania Sonans. 11L.)

Mit den Denkmilerbinden Dania Sonans
I und 111 setzt die Dinische Gesellschaft fiir
Musikforschung eine Publikationsreihe fort,
der Knud Jeppesen den Namen gab und die
er 1933 mit der kritischen Neuausgabe von
Mogens Pedersens Pratum spirituale (1620)
und den Madrigali a cinque voci (1608)
selbst erdffnete. Den Zeugnissen der schopfe-
rischen Phase der dinischen Musikkultur
wihrend der Regierungszeit Christian IV.

16 MF
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(1588—1648) sind auch die beiden neuer-
schienenen Binde gewidmet. Der Band Il
enthilt die 1606 gedruckte fiinfstimmige
Madrigalsammlung von Hans Nielsen, die
Cantiones trium vocum (1608) von Truid
Aageson und die Madrigalerti (1619) von
Hans Brachrogge. Der Band III ediert noch-
mals das bereits in Band I vorgelegte Madri-
galwerk von Mogens Pedersen aus dem
Jahre 1608, wobei eine Reihe von Berichti-
gungen vorgenommen werden konnte. Dane-
ben enthilt er Pedersens zweite, bis 1950
unbekannt gebliebene, vermutlich aber 1611
in England gedrudkte, handschriftlich iiberlie-
ferte Madrigalsammlung sowie die beiden
Teile des Giardino Novo (1605/06), in dem
vierstimmige Madrigale des dénischen Hof-
organisten Melchior Borchgrevindk und des
am dinischen Hofe wirkenden Altisten Nico-
laus Gistou gesammelt sind.

Gegeniiber dem ersten Band duBerlich auf
ein kleineres Format gebracht, bieten die
Binde II und III zugleich den Vorteil einer
zweisprachigen, dinisch-englischen Abfas-
sung des Vorberichtes und zeichnen sich im
Kritischen Bericht und im Editionsteil durch
eine philologisch sehr sorgfiltige Arbeits-
weise des Herausgebers aus. Dies sei — um
MiBverstindnissen vorzubeugen — besonders
hervorgehoben, weil sich der Rezensent im
folgenden darauf beschrinken will, lediglich
einige kritische Anmerkungen zu machen.
Dabei wiire bei den Quellen und Vorlagen
zu beginnen. In Band II vermift man die
Heranzichung der 1935 von Rudolf Gerber
im Chorwerk veranstalteten Madrigaledition
Nordisdie Schiiler Giovanni Gabrielis (J.
Grabbe, M. Pedersén, H. Nielsen). Hier ist
auch jenes Madrigal Nr. X von Johann
Grabbe verdffentlicht, das Jens Peter Jacob-
sen falschlich als Parallelvertonung zu Niel-
sen 1606, Nr. V zitiert (Bd. II, S. XIV).
Beziiglich des Vorsatzes ist anzumerken, daf
hierbei generell auch die originalen Pausen-
werte festgehalten werden sollten (s. G. v.
Dadelsen, Editionsriditlinien wmusikalisdier
Denkmiler und Gesamtausgaben, Kassel
1967, S. 21). Sofern der Alto als falsettie-
rende Minnerstimme denkbar ist, wire —
wie etwa in Band III, S. 23 ff. — der okta-
vierte Violinschliissel vorzuziehen gewesen,
um damit der Kalamitit von drei oder gar
vier Hilfslinien (Bd. II, S. 9, Takt 48) aus
dem Wege zu gehen. Weniger verstindlich
ist schlieBlich dem Rezensenten, warum der
Herausgeber bei einem Druckwerk, dessen
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Datierung und Verleger gesichert sind, detail-
lierte Angaben iiber die Wasserzeichen des
verwendeten Papiers mitteilt. Einwinde, wie
die hier gemachten, kénnen das Verdienst
des Herausgebers indes nicht schmilern, eine
saubere und durchdachte Edition von Wer-
ken geliefert zu haben, welche die verglei-
chende Stilforschung erleichtern (s. H. W.
Schwab, Vergleichende Untersuchungen zu
Johann Grabbes 1l prismo libro de Madri-
gali“ (1609), in: Sagittarius 2, 1969, S.
67 ff.) und die Musizierpraxis aufs neue
bereichern kénnen.

Heinrich W. Schwab, Kiel

Die Liineburger Orgeltabulatur
KN 208. Zweiter Teil. Hrsg. von Margarete
Reimann, Frankfurt a. M.: Henry Litolff's
Verlag 1968. VII, 103 S. (Das Erbe deutscher
Musik. 40.)

Sammelhandschriften, zumal solche, die
der musikalischen Alltagspraxis dienten,
enthalten in der Regel Kompositionen von
recht unterschiedlichem musikalischem Wert.
Neben Meisterwerken stehen haufig unver-
mittelt diirftige Schiilerarbeiten. Lange Zeit
schien es daher wenig lohnend, derartige
Handschriften als Ganzes zu verdffentlichen.
Erst in unseren Tagen vollzieht sich hier
ein Wandel, ist die Musikforschung doch
heute bemiiht, die musikgeschichtliche Ent-
wicklung nicht nur in ihren Hohepunkten,
sondern in ihrem ganzen breiten Spektrum
zu erfassen.

Unter diesem Blickwinkel kommt den
Lineburger Orgel- und Klaviertabulaturen,
die einen Querschnitt durch die norddeutsche
Tastenspielkunst der Zeit von etwa 1610
bis 1670 bieten, besondere Bedeutung zu.
Die editorische Erschliefung dieses Quellen-
komplexes leitete vor einigen Jahren Mar-
garete Reimann mit der Verdffentlichung der
Lineburger Orgeltabulatur KN 208! 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 Uber-
tragung der Liineburger Orgeltabulatur KN
2082 bringt.

Die beiden Quellen, obschon von Anfang
an separate Handschriften, gehéren ihrer
Anlage und ihrem Inhalt nach zusammen.
Allerdings sind in KN 2082 Stiicke ilterer
Faktur stirker vertreten, was indessen nicht
auf eine wesentlich frithere Entstehung die-
ser Handschrift schlieBen laBt. Das Reper-
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toire besteht aus deutschen und lateinischen
Choralbearbeitungen sowie einigen Pridam-
beln und einer Fuga. Auffallend ist, daB im
Gegensatz zu KN 208! Kompenistennamen
fast ausnahmslos fehlen; lediglich der Name
Heinrich Scheidemanns wird einmal als
Monogramm angegeben. Wie die Heraus-
geberin sicherlich zu Recht vermutet (und
an einigen Beispiclen zu belegen vermag),
dirfte es sich bei zahlreichen anonymen
Stiicken um Bearbeitungen von Vokalsitzen
oder von instrumentalen Vorlagen handeln.
Ob iibrigens der Begriff ,Pasticcio” der
Orgel- und Klavierbearbeitungspraxis jener
Zeit addquat ist, sei hier nur am Rande in
Frage gestellt. Phinomenologisch bestehen
jedenfalls wesentliche Unterschiede zwischen
dem origindren Pasticcio-Begriff des 18./19.
Jahrhunderts und der instrumentalen Be-
arbeitungspraxis des 17. Jahrhunderts.

Im Vorwort befafit sich Margarete Rei-
mann ausfithrlich mit der Entstehung der
Handschrift, ohne freilich iiber Hypothesen
hinaus zu neuen, gesicherten Ergebnissen zu
gelangen. Danach miissen Ort und Zeit der
Niederschrift dieser Tabulatur weiterhin
offen bleiben. Als Nachtrag zu der Edition
von KN 208! bringt das Vorwort noch
einige Hinweise auf zwischenzeitlich ent-
deckte Konkordanzen.

Die Ausgabe selbst hilt sich an die von
der Herausgeberin bereits im Erbe deutscher
Musik, Bd. 36, entwickelte und angewandte
Ubertragungstechnik. Genauen AufschluB
iber besondere Ubertragungsprobleme, fer-
ner einec Beschreibung der beiden Hand-
schriften KN 208! und KN 2082 sowie Kon-
kordanzenhinweise gibt der kritische Bericht.

Im Interesse der wissenschaftlichen For-
schung ist zu wiinschen, daB die Edition der
Liineburger Tabulaturen in der bisherigen
vorbildlichen Weise weitergefiihrt wird.

Manfred Schuler, Freiburg i. Br.

Johann Adolf Hasse: Arminio.
Hrsg.vonRudolf Gerber f. Band I: 1. bis
2. Akt. Band II: 3. Akt. Mainz: B. Schott's
Séhne 1957 und 1966. S. [1]—208 und 209
bis 420 (Das Erbe deutscher Musik. 27.28.
= Abteilung Oper und Sologesang. 3.4.)

Und er hatte doch so unrecht nicht, nim-
lich Carl Mennicke, als er 1906 in seiner
Arbeit Hasse und die Briider Graun als
Symphoniker (S. 507) von einer Arminio-
Partitur in der Bibliothek des Conservatorio
zu Mailand sprach; er brachte diese Hand-
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schrift allerdings mit der ersten, 1730 fiir
Mailand geschriebenen Oper Arminio (Text
von Antonio Salvi) in Verbindung. Unab-
hingig von der Konfusion um die zwei ver-
schiedenen Arminio-Opern Hasses, die be-
reits O. G. Th. Sonneck 1914 kliren konnte,
bleibt festzustellen, daB die Bibliothek des
Conservatorio in Mailand (im Fondo pro-
prio) aus dem persdnlichen, spétestens 1817
hierher verbrachten NachlaB Hasses (vgl.
AMZ 19, 1817, Sp. 506) auch eine Partitur
des (zweiten) Arminio — Text von Pas-
quini — in seiner endgiiltigen Fassung von
1753 aufbewahrt, die in der Ausgabe nicht
beriicksichtigt wird. Nach einer fliichtigen
Einsichtnahme besteht AnlaB, diese Hand-
schrift als die authentische anzusprechen, die
der Ausgabe hitte zugrunde gelegt werden
miissen, denn es handelt sich um eine
Kopistenhandschrift mit weitgehenden auto-
graphen Eintragungen; sie trigt allerdings
den Titel Egeste e Tusnelda. Damit ist be-
reits angedeutet, daB sich das Manuskript,
das nicht mit einer weiteren, ebenfalls im
Mailinder Konservatorium aufbewahrten
Partitur der ersten Fassung des (zweiten)
Armiiio von 1745 (Fondo Noseda, vgl. Aus-
gabe S. 371—372) verwechselt werden darf,
leicht den zumeist doch wohl auf briefliche
Anfrage durchgefithrten Recherchen ent-
zichen konnte (vgl. S. 371). Auch verbieten
es die Umstinde, unter denen die Ausgabe
des Arminio zustande kam, dem Heraus-
geber Rudolf Gerber einen Vorwurf aus dem
Uberschen dieser wohl wichtigsten Quelle
zu machen.

Das Projekt, den Armtintio in einer Denk-
maéler-Ausgabe zu verdffentlichen. stand von
Anbeginn unter eincm ungiinstigen Stern.
Bereits 1917 wurde Hermann Abert beauf-
tragt, das Werk [iir einc Ausgabe in den
Denkmilern Deutscher Tonkunst vorzuberei-
ten. Wie weit die Arbeiten auch schon bald
gedichen waren, zu einer Publikation kam
es weder vor 1933 noch vor 1945, doch
hatte man 1944 bereits cinen Teil gestochen.
Auch nach dem Kriege wihrte es seine Zeit,
che dic durch Kriegsverluste entstandenen
Liicken in der Stichvorlage wieder geschlos-
sen werden konnten (Vorwort, Anm. 1).
Beinahe 50 Jahre nach der Auftragserteilung
an Hermann Abert liegt nun die vollstindige
Ausgabe der Oper in zwei Binden vor —
ein Ereignis, das ihr (zweiter) Herausgeber
nicht mehr erleben konnte. Die Edition bietet
das Werk in seiner endgiiltigen Fassung von
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1753, die auf Grund einer Wiedereinstudie-
rung am Dresdner Hof unter der Leitung
des Komponisten acht Jahre nach der Ur-
auffihrung von 1745 entstand. In einem
Anhang (5. 287—360) werden alle jene
Nummern der ersten Fassung abgedruckt,
die Hasse 1753 — teilweise wohl in Riick-
sichtnahme auf die Besetzung der Rollen mit
anderen Sidngern als 1745 — verwarf. Die
Varianten in den Rezitativen von 1745 da-
gegen werden im Kritischen Bericht (S. 374ff.)
zusammen mit solchen Stellen geboten, die
aus anderen, womdglich nicht authentischen
Quellen stammen (z. B. Handschrifcen, die
mit einer nicht von Hasse betreuten Auf-
fihrung in Berlin 1747 in Verbindung
stehen). Eine Bewertung bleibt dem Benut-
zer iiberlassen, der sich aus den Quellen-
beschreibungen die Dinge zurechtlegen muf.
Von der Mitteilung von Lesarten im Kriti-
schen Bericht wurde weitgehend Abstand
genommen.

Angesichts einer 50jdhrigen Editions-
geschichte erscheint eine kritische Stellung-
nahme zu den Editionsprinzipien im einzel-
nen verfehlt. Die eingangs erwidhnte authen-
tische Partitur in Mailand zwingt ohnehin
dazu, die Abhingigkeit aller Handschriften
noch einmal zu iiberprifen und ihren quel-
lenmibigen Standort in einer eventuellen
Filiation zu bestimmen. Welche neuen
Aspekte die Maildnder Partitur bringen
wird, laBt sich zur Zeit noch nicht sagen;
moglich, daB sich lediglich in der musika-
lischen Artikulation Abweichungen zur Aus-
gabe ergeben, moglich aber auch, daB weitere
kompositorische Stadien oder Schichten ab-
gelesen werden konnen, In einem Vorwort
gibt Rudolf Gerber u. a. auch Rechenschaft
dariiber ab, warum man den Armiuio ediert
habe; er sei ,eine der typisdisten und voll-
wertigsten Opernsdhdpfungesn des Meisters™,
in der dieser ,int Ralmen einer italienisdt
bestimmten Formenwelt den Geist des deut-
schen Rolkokos in sdidiner Volllkoimmenheit
ausgeprigt hat*, DaB der Arminio eines der
typischsten Werke einer in dieser Konsequenz
ohnehin beispiellos typisierten Opernform
ist, diirfte sicherlich zutreffen; daB die Oper
Arminio eine der vollwertigsten Schépfun-
gen Hasses ist, wird man dem Herausgeber
solange glauben miissen, bis wir eine detail-
liertere Kenntnis vom Opernschaffen des
.Sassone” haben. Der nicht sehr grofe Be-
stand an Verdffentlichungen von Opern des
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Metastasianischen Zeitalters 1dBt eine Aus-
gabe des Hasseschen Arminio jedoch zwei-
fellos gerechtfertigt erscheinen.

Klaus Hortschansky, Frankfurt a. M.

Wolfgang Amadeus Mozart:
Neue Ausgabe samtlicher Werke. Serie X:
Supplement. Werkgruppe 30, Band 1: Tho-
mas Attwoods Theorie- und Kompositions-
studien bei Mozart. Vorgelegt von Erich
Hertzmann (1) und Cecil B. Oldman ().
Fertiggestellt von Daniel Heartz und
Alfred M ann. Kassel-Basel—Paris—Lon-
don—New York: Barenreiter 1905. XXII,
279 S. — Dazu Kritische Berichte: (Daniel
Heartz und Alfred Mann.) Ebenda
1969. 126 S.

Von den wohl durchwegs nur unvollstan-
dig iiberlieferten Studienheften, die neben
vielen losen Blittern von W. A. Mozarts
Unterricht als Kompositionslehrer kiinden,
ist jenes des Englinders Thomas Attwood
(1765—1838) mit zahlreichen Verbesserun-
gen und Eintragungen von der Hand Mozarts
das weitaus umfangreichste und wertvollste.
Seine Verdffentlichung, die sich erst im Rah-
men der NMA ermdglichen lieB, beansprucht
daher besonderes Interesse. Die beiden
dahingeschiedenen Bandbearbeiter E. Hertz-
mann und C. Oldman (zugleich der Besitzer
der Handschrift), die sich schon frither maB-
geblich iiber dieselbe Quelle gedubert hatten,
fanden in D. Heartz und A. Mann, denen
die endgiiltige Revision des Notenbandes
und die alleinige Abfassung des Kritischen
Berichts oblag, von der Person und Sache her
die geeignetsten Nachfolger. Die dem Gene-
ralbaB und freien Satz einschlieBlich der In-
strumentation gewidmeten Abschnitte iiber-
nahm Heartz, wihrend 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,
Simtliche Werke, Serie VII/1, Kassel etc.
1967) qualifiziert gemacht hatte. Bekannt-
lich unterrichtete Mozart den strengen Satz
nach der auch fiir Haydn und Beethoven
maBgeblichen Fuxschen Lehre, deren Muster-
beispicle oder cantus firmi er mehrfach
{ibernahm oder nachbildete. Der Zustand des
vier Konvolute umfassenden Manuskripts
mit z. T. falsch eingeordneten und losen
Blattern erforderte langwierige Recherchen,
die mit Hilfe duBerer und innerer Kriterien
weitgehend zum Ziele fithrten, so daB die

Besprechungen

jetzige Reihenfolge als verbindlich angesehen
werden darf. Nicht minder schwierig gestal-
tete sich die Entzifferung des Notenbildes,
sind doch viele Seiten ,mir durdigestrichenen
Noten, Korrekturen und Tintenfledeen so
bersit, dafl sie es an Wirrwarr nur mit Beet-
hovens Skizzenbiidiern aufnehmen kéunen”
(5. X). Hinzu kommt die miihevolle Fest-
stellung von Mozarts und Attwoods Schrift-
anteil, die bis auf wenige Zweifelsfille, in
denen die Entscheidung zugunsten des Schrift-
anteils Attwoods getroffen wurde, befriedi-
gend geldst werden konnte. Mozarts Schrift-
anteil wurde rot, jener Attwoods schwarz
gedruckt, ein entschiedener Fortschritt gegen-
iiber R. Lachs Ausgabe des Studienbuches
der Barbara Ployer (W. A. Mozart als Theo-
retiker, Wien 1918). Da auch Korrekturen im
Notenbild wiedergegeben werden, was den
Kritischen Bericht weitgehend entlastet, und
die rdumliche Anordnung der Eintragungen
auf den Notenseiten dem Manuskript ent-
spricht, wird ein HéchstmaB an Ubersichtlich-
keit und Originaltreue erreicht.

Offenbar licBen es die im Anhang mit-
geteilten, zwar anspruchsvollen, aber mangel-
haften Kompositionsversuche, die Attwood
1785 aus Italien mitgebracht hatte, Mozart
ratsam erscheinen, den Theorieunterricht von
vorne zu beginnen. Die argen Stimmfiih-
rungsfehler, die Attwood bei dem durch-
wegs vierstimmigen Aussetzen der von
Mozart vorgegebenen bezifferten Basse (mit
den drei oberen Stimmen im System Fiir
die rechte Hand) unterlaufen, geben dem
sorgfiltig verbessernden Lehrer recht. Zwei
Hauptmerkmale des Unterrichts werden schon
in diesem Anfangsstadium deutlich, so wenn
Mozart eine Verbesserung mit den Worten
begleitet: .Cosi c'é pin cantilena nella
prima voce, e gli accordi somo pik com-
pietti* (S. 20). Im allgemeinen bildeten
Erlauterungen solcher Art, die zu den Studien
im freien Satz ginzlich fehlen, nur einen
Bestandteil der miindlichen Unterweisung,
weshalb die Verbesserungen zumeist fiir sich
allein sprechen miissen. Dadurch unterschei-
det sich neben seinem liickenhaften Zustand
das Studienbuch grundsétzlich von einem
gedruckten oder handschriftlichen kompo-
sitionstechnischen Leitfaden. An den knap-
pen, im August und September 1785 erfolg-
ten Harmoniekurs, der zur Klirung der Echt-
heitsfrage der Mozart zugeschriebenen Kurz-
gefafiten Generalbaf-Schule (Wien, Steiner)
beitragen diirfte, schlieft die im Januar 1786
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begonnene wesentlich umfangreichere Lehre
vom strengen Satz an. Sie ist vollstindiger
als in den ebenfalls Mitte der 80-er Jahre
angelegten Studienbiichern von Barbara
Ployer und Franz Jacob Freystidtler und
reicht bis zur Vierstimmigkeit. Hervorhebung
verdienen vor allem jene Beispiele, die
Mozart aus dem Gradus ad Parunassum von
Fux iibernimmt, aber in Einzelheiten dndert,
worin eine ,bewufite harmonisdie Orien-
tierung” und eine .Tendenz zur Motivbil-
dung® erblickt wird (Kritischer Bericht S.27),
was A. Mann im einzelnen iiberzeugend
nachweist. Unter den verschiedenen Abwei-
chungen Mozarts von Fux, die sich systema-
tisch erst zusammenstellen lassen werden,
bis auch alle {ibrigen Aufzeichnungen
Mozarts im strengen Satz bekannt geworden
sind. fillt die Verwendung der kleinen Sext
als Sprung abwiirts und der grofen Sext als
Sprung aufwiirts, vor allem aber die Viertel-
note als konsonante Vorbereitung der Syn-
kopendissonanz auf. Mozart beanstandet
sie nicht, sondern verwendet sie selbst, ob-
wohl er im sog. .Salzburger Studienbuch”
(S. 31), das aus derselben Zeit stammt
fdazu Wolfgang Plath im Mozart-Jahrbuch
1960/61, Salzburg 1961, S. 112), schreibt:
.Sind in zukunft die Ligaturen durcdh Viertl-
Notert zu vernteiden™, was durch Beispicle
belegt wird. (Ob dies eine nihere Datierung
des letztgenannten Studienbuches erlaubt,
wiire noch zu priifen.) Den Beschluf der Stu-
dien im strengen Satz bilden Abschriften von
Kanaonbeispielen. fiir die bis auf zwei Mozart
als Verfasser nachgewiesen werden konnte,
sowie von diesem nur fliichtic korrigierte
Fugen, die meistenteils aus der Zeit von
Attwoods Ttalien-Aufenthalt stammen diirf-
ten. In der Vernachlissigung der Vokalfuge
des strengen Satzes erblikt A. Mann
.Mozarts kritische Efustellumg zur didak-
tisdien Fugenform® (KB S. 50), was nicht im
Widerspruch zu Mozarts Vorliebe fiir die
Fuge Bachs und Hindels steht, die in diesen
Jahren das eigene Schaffen maBgeblich
befruchtete.

Die zahlreichen Griinde, die D. Heartz fiir
die Ordnung der aus ungebundenen Blittern
bestehenden Studien im freien Satz und ihre
Datierung geltend machen kann, iiberzeu-
gen durchwegs. Drei Gruppen lassen sich
herausschiilen: Anfangsstudien, die an den
Harmoniekurs zeitlich ankniipfen und spiter
mit den Ubungen 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 gré-
ferer Formen. Die Verbesserungen Mozarts,
die z. T. so ausfiihrlich werden, daB Einstein
ein vom Manuskript der Attwoodstudien
getrenntes Blatt (= Notenband S. 253 bis
254) fiir Skizzen zu einem Werk Mozarts
(KV 465a) halten konnte, gewihren einen
hervorragenden Finblick in dessen Unter-
richtsmethode und widerlegen — ebenso wie
schon die vorangegangenen Teile — die An-
nahme, daf Mozart ein schlechter Lehrer
gewesen sei. Wer sich nicht die Zeit neh-
men will, den ganzen Abschnitt an Hand der
immer zuverlissigen Kommentare von D.
Heartz zu studieren, sollte doch wenigstens
dic Verbesserungen der Menuette auf S. 169
und 197, die am Beginn der Anfangsstudien
bzw. des obbligato-Stils stehen, beachten.
Mozart legt seinem Unterricht den Streich-
quartettsatz zugrunde und zeichnet im ersten
Beispiel Melodie- und Baflstimme des ersten
Teiles, im zweiten Beispiel nur die Melodie
des ersten und den BaB des zweiten Teiles
vor. Alles Ubrige hatte der Schiiler zu erfin-
den, zuerst im homophonen, dann im moti-
visch aufgelockerten polyphonierenden Satz.
Heartz macht die einzelnen Phasen der Ver-
besserung einsichtig, die in einer Schlu8-
revision des Lehrers gipfeln. Wie hier, so ist
Mozart auch in allen iibrigen Stiicdken
bestrebt. die musikalischen Erfindungen Att-
woods, die er mdelichst unverindert belifit,
besser und folgerichtiger zu entwickeln. Die
Fithrung der Mittelstimmen, sowie der melo-
dische und lagenmiflige Anschluff werden
verbessert, z. B. S. 233, Takt 109 ff. (Kor-
rektur zu S. 220) durch nachschlagende
Oktaven im BaB. die Harmonik durch Aus-
weichung, Chromatik, dissonante Akkorde
bereichert und dem Gleichgewicht der Stim-
men im motivischen Gewebe besondere Auf-
merksamkeit geschenkt. Der ausfithrliche
Kommentar des Kritischen Berichts gibt ver-
13Bliche Auskunft iiber den jeweiligen Grund
der Verbesserung.

Heartz macht wahrscheinlich, da8 Form-
probleme erst im letzten Stadium des Unter-
richts zur Sprache kamen. Seine Hypothese,
daB den erhaltenen Fragmenten der gréfieren
Formen u. a. zwei vollstindige Streichquar-
tette zu Grunde liegen, in denen sich Att-
wood die sechs Haydn gewidmeten Quartette
Mozarts zum Vorbild nahm, findet durch die
Wahl der Formen und Tonarten sowie durch
Korrekturen Mozarts eine gute Stiitze. Die
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eingehenden Analysen von Heartz, die der
Sachlage entsprechend den sonst iiblichen
Rahmen der Kritischen Berichte weit {iber-
steigen, bekriftigen die von Michael Kelly
iiberlieferte Bemerkung Mozarts: , Attwood
. . partakes more of my style than any
scholar ever had." Ein instrumentiertes
Arienfragment vom Typus der aria d’affetto
und fiir die englische Sdngerin Anna Storace
bestimmt, entdeckte Heartz als dritte
Gesangsnummer ,.In  Seclusion’s sacred
Bower* aus The Adopted Child (1795) im
Klavierauszug. Attwood hatte die Arie fiir
die Londoner Bithne wiederverwendet. In
dieser Gestalt wurde das Stiick im Anhang
des Kritischen Berichts verdffentlicht.
Edition und Kommentar der Attwood-
Studien, die unsere bisherige Kenntnis vom
Theorie-und Kompositionsunterricht Mozarts
auBerordentlich bereichern, daher auch jedem
Theorielehrer unentbehrlich sein sollten,
lassen keine Wiinsche 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
ergdnzt). Hellmut Federhofer, Mainz

Early Italian Keyboard Music. An Anthol-
ogy. Edited with Introductions and Notes
by Howard Fer guson. Yolume 1. and 2.
London—New York—Toronto: Oxford Uni-
versity Press (1968). 64 und 63 S.

Die vorliegende Sammlung entspricht der
schon frither vorgelegten Earlv French Key-
board Music und ist als Supplement zu der
vierbindigen Anthologie Stvle aund Inter-
pretation mit Klaviermusik des 16. bis 19.
Jahrhunderts zu betrachten. Thr Herausgeber
Howard Ferguson ist seit Tahrzehnten in
Encland als erfolereicher Pianist. Kompo-
nist, Kompositionslehrer und sorgfiltiger
Fditor von Klaviermusik hervorgetreten. Im
Gegensatz zu vielen allzu schnell und oft
oberflichlich zusammengestellten Antholo-
gien dieser Art hat sich Ferguson seine
Arbeit wahrhaft nicht leicht cemacht. In
Auswahl, Kommentierung und Fditionstech-
nik vermag sie hohe wissenschaftliche An-
spriiche zu erfiillen. Beide Binde enthalten
zusammen 35 Kompositionen. Ausgehend
von kleinen anonymen Stiicken des friihen
16. Jahrhunderts. meist Intavolierungen von
Tanzen und Vokalsitzen, fithrt der Quer-
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schnitt itber M. A. und G. Cavazzoni, A.
und G. Gabrieli, M. Facoli, Cl. Merulo, L.
Luzzaschi, G. Frescobaldi, G. M. Trabaci,
G. Picchi, M. Rossi, A. Poglietti, B. Pas-
quini, A. B. Della Ciaja bis zu A. und D.
Scarlatti. Letztgenannter erhilt (véllig zu
Recht itbrigens) mit sechs Sonaten den grof-
ten Raum. Die Auswahl bietet aus der Fiille
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, da8 in
ihr eine ganze Reihe von Kompositionen
erstmals verdffentlicht sind. Alle anderen
bereits publizierten Stiicke wurden anhand
der Quellen erncut {iberpriift und die Ab-
weichungen vom Original genauestens ge-
kennzeichnet. Fin detailliertes Quellenver-
zeichnis ist beigefiigt.

Beiden Binden steht eine ausfithrliche
Einleitung mit Bemerkungen zur Chrono-
logie, Notation, Form, BaBmodellen, Modi,
vor allem aber zur Ornamentierung und
Interpretation voran. Der Notentext be-
schrinkt sich nicht auf eine einfache Wieder-
gabe des Urtextes, sondern erldutert auch
im Kleinstich die Ausfithrung der Orna-
mente und langausgehaltenen Notenwerte.
Gerade diese Hinweise zeigen nicht nur die
vollige Vertrautheit des Herausgebers mit
der Spieltechnik alter Musik, sondern auch
einen hohen Grad von Finfiithlungsvermégen
in den Stil des 16. und 17. Jahrhunderts.
DaB Ferguson diese Anweisungen zur Wie-
dergabe nur als Vorschlige 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
Bafschliissel und deutet dankenswerterweise
nur dort eine polyphone Schreibweise an.
wo es erforderlich ist. Das Notenbild wird
dadurch klar und iibersichtlich, nicht zuletzt
auch dank des vorziiglichen Stichs. Summa
summarum: eine vorbildliche Auseabe.

Lothar Hoffmann-Erbrecht. Frankfurt a. M.

Christopher Tye: The Tnstrumental
Music. Edited by Robert W. Weidner.
New Haven: A—R Fditions, Inc. 1967. XIX
und 110 S. (Recent Researches in the Music
of the Renaissance. I11.)

Bei der ErschlieBung ilterer englischer
Instrumentalmusik kann man noch Uber-
raschungen erleben. Dies zeigt die von R. W.
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Weidner vorziiglich besorate Edition der
Instrumentalwerke von Christopher Tye
(*um 1500). von denen bisher lediglich
zwei Stiicke im Neudruck vorlagen (Hortus
musicus 134, Kassel 1956, Birenreiter). Mit
Erstaunen begegnen wir hier einem Instru-
mentalzyklus (wohl fiir Violen-Ensemble),
der schon auf den ersten Blick einen hohen
Grad von subtiler kontrapunktischer Varia-
tionskunst verrit. Der Herausgeber erwiihnt
in seinem Vorwort (5.1X) mit Recht die
technische Vielfalt dieser Arbeiten und die
hinter ihnen stehende Experimentierfreudig-
keit ihres Autors, der sich hier gleichsam
mit Fifer von den Fesseln einer die tradi-
tionelle geistliche Vokalmusik bestim-
menden  strengen  GesetzmiBigkeit zu
entbinden scheint. Den Instrumentalstiik-
ken als Ganzes haftet jener abstrakte, im
letzten von einer bestimmten Besetzung und
von einer praktischen Zweckbestimmung
losgeldste, primidr kompositionstechnische
Charakter an, der knapp zwei Jahrhunderte
spiter in Bachs ,Kunst der Fuge® seine
vollendetste Realisierung fand.

Den Hauptteil des Bandes hilden 21 vier-
bis sechsstimmige In nomine-Kompositio-
nen, das sind Polyphonierungen einer kon-
stanten, «¢. F.-artig eincesetzten Melodie
(der Antivhon Gloria Tibt Trinitas); der
Name In nomine leitet sich her von dem
Prototyp dieser im England des 16. Jahr-
hunderts sehr beliebten . Gattung”, der bei
den Benedictus-Worten . Iit momine Domini®
beginnenden instrumentalen Fassung von
J. Taverners c. f.-Messe Gloria Tibi Trini-
tas. Ebenso geheimnisvoll wie der Haupt-
titel erscheinen die .programmatischen®
Devisen (nicknames), die als Untertitel der
Stiicke Tyes auftreten (Radhells weepinge,
My deatl:, Rounde, Free from all u.a.m),
sich meist auf musikalisch-technische Sach-
verhalte beziehen und von Weidner bereits
an anderer Stelle (Revue Belge de Musico-
Togie, XV, 138ff) zu einem groflen Teil
identifiziert werden konnten. Mit immer
ncuen melodischen und rhythmischen Motiv-
formen, die sich zugleich untereinander
imitieren, wird nun im Verlauf der 21 Stiicke
die in fast durchweg gleichmiBigen Brevis-
noten (meist in der zweithdchsten 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. Die Stiicke
sind vom Herausgeber nach didaktischen Ge-
sichtspunkten, gemidB ihrer rhythmischen
Komplexitit, geordnet.

An diesen ,In nomine”-Zyklus schlieft
sich ein kleinerer mit vier dhnlich gehaltenen
Vertonungen iiber das Responsorium , Dum
Transisset Sabbatum® und eine Reihe Finf-
stimmiger Kompositionen unter verschie-
denen Titeln (Rubum Quem, Christus Re-
surgens, Amavit, Lawdes Deo, O Lux) an,
von denen nur zwei die c. f.-Technik benut-
zen. Das letzte Werk der Edition, das drei-
stimmige ,Sit fast“ ist das umfangreichste
und zugleich technisch groBartigste Stiick,
eine reine Studie im Gebrauch verschiedener
Notations- und Proportionsarten (,a tour
de force in proportions and coloration”;
8. IX).

Die Ausgabe erfolgt auf der Grundlage
dreier Quellen, von denen die wichtigste
das vermutlich um 1578 entstandene Ms.
31390 des British Museum, London, ist,
womit ein terminus ante quem fiir die Ent-
stehung der meisten der hier publizierten
Arbeiten vorliegt. Die Edition von Weidner,
der eine ausgezeichnete, wenn auch nur
kurze analytische Einfithrung in die hoch-
interessanten Stiicke vorangestellt ist, ent-
spricht allen Erwartungen, die man an eine
solche Ausgabe heute stellt. Auch die gerade
bei diesen Kompositionen iiberaus diffizile
Akzidentienfrage behandelt der Heraus-
geber mit der gebotenen Genauickeit. Fine
in allen Punkten befriedigende Losung der
musica-ficta-Probleme war natiirlich gerade
bei dieser . freiziigigen® Musik nicht zu
erwarten. Immerhin diirften die zahlreichen
unvermeidlichen simultanen Querstinde in
Tyes Instrumentalwerken einiges Licht auf
entsprechende Stellen in der Vokalmusik,
auch die der ersten Jahrhunderthilfte,
werfen. So bietet sich die Edition Weidners
als ein vorziigliches Studienobjekt fir den
Musikhistoriker und zugleich als bestes
dlteres Auffiihrungsmaterial fiir historisch
ambitionierte Streicherensembles an,

Winfried Kirsch, Frankfurt a. M.

Georg Philipp Telemann:
Konzert D-dur fiir drei Clarinen (Trompeten),
Pauken, Streichorchester und Cembalo (zwei
Oboen und Fagott ad libitum), hrsg. von
Giinter Fleischhauer. Leipzig: Edi-
tion Peters (1968). 27 S. (Partitur).
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Die Hessische Landes- und Hochschulbib-
liothek Darmstadt besitzt unter der Signa-
tur Mus. ms. 1033/62 von Graupner geschrie-
bene Stimmen dieses Konzerts. Giinter
Fleischhauer hat mit der sicheren Hand des
Praktikers eine ,gebraudisfertige” 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 reprisentativen Charak-
ters“, die Sitze Largo und Allegro — eine
sehr dicht gearbeitete Fuge — geben eine
breite Darstellung der Grundtonart mit gele-
gentlicher 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
Zwischensitzen klingt das Konzert in betont
volkstiimlicher Melodik aus.

Graupner hat fiir den dritten Satz die Ver-
doppelung der Violinstimmen durch Oboen
vorgesehen. Der Herausgeber hat unter Beru-
fung auf Scheibe die Mitwirkung der Oboen
(und eines Fagotts) auch fir die anderen
Satze vorgeschlagen und dabei senza- und
col-Méglichkeiten angegeben, denen man
ohne weiteres zustimmen kann. Zur Vervoll-
stindigung des Bldsersatzes ist sogar die
gelegentliche Verstirkung der Bratsche durch
ein Englischhorn zu erwigen.

Eine Anregung fiir alle Herausgeber von
Barockmusik: nach HalbschluBkadenzen wie
der des einleitenden Largo sollte man im-
mer ein (eingeklammertes) attacca setzen.
Man erlebt nur zu oft, wie an solchen Stel-
len die Ausfithrenden nach Herzenslust stim-
men oder so lange zur inneren Sammlung
fiir den nichsten Satz bendtigen, bis die vom
Komponisten beabsichtigte Verbindung der
beiden Sitze auffithrungspraktisch zerstdrt
ist. Walter Kolneder, Karlsruhe
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