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Bence Szaboksi Septuagenario. Hrsg. von 
Denes Barth a. Kassel-Basel-Paris-Lon
don: Bärenreiter (1969). 531 S., 3 Taf. 

Die Bibliographie, mit der die Festschrift 
zum 70. Geburtstag Bence Szabolcsis eröff
net wird, zeigt - für manche Nicht-Ungarn 
überraschend -, wie weitgespannt die The
matik ist, die das Lebenswerk Szabolcsis 
umfaßt. Bücher und Aufsätze zur älteren 
ungarischen Musikgeschichte und über Bar
t6k und Kodaly wechseln mit Untersuchun
gen zur Volksmusik und zur Geschichte und 
Theorie der Melodik. Und so reich und bunt 
der Inhalt der Festschrift ist, so schwierig 
dürfte es sein, ein Thema zu entdecken, das 
sich nicht mit den Interessen Szaboksis 
berührt. 

K. G. Fe 11 e r e r s Reflexionen Zum 
Wandel der abendländisdien Musikauffas
sung kreisen um die Polarität von Klang
struktur und Linearität. G. K n e p I e r 
(I»,provisation - Komposition) unterschei
det in einer einleuchtenden musikalisch
soziologischen Systematik verschiedene Typen 
von Improvisation und exponiert, gleichsam 
als Schlußpointe, eine überraschende Hypo
these über den Ursprung der Komposition : 
Während Improvisation eine feste Tradition 
voraussetze, von der sie getragen wird, ent
stehe Komposition erst dann, wenn Tradi
tionen zerfallen und musikalische Über
lieferungen verschiedener sozialer Herkunft 
zueinander in Beziehung gesetzt werden. 
H. F e d e r h o f e r (Der musikalisdte Genuß 
als ästhetisdies Problem der Gege11wart) 
erkennt in der Tendenz, die musikalische 
Struktur zu vernachlässigen und statt dessen 
Klangreize hervorzukehren, ein gemein
sames Merkmal. eine „coincidentia opposi
toru,-11" von Avantgarde und Kitsch. E. 
S c h e n k schlägt für den Nonensprung, der 
im 1 B. Jahrhundert aus einem bloßen Wech
sel der Oktavlage zu einem Affektsymbol 
wurde, den Terminus „emphatisdie No1-1e" 
vor, der unleugbar den Sachverhalt trifft. 
W. Graf (Zur Bedeutung der Klangfarbe 
i1-11 Musik-Erlebe1-1) demonstriert an einigen 
Beispielen den Nutzen der von ihm ent
wickelten „so11agraphisdien Methode" der 
Klanganalyse. E. Werner (Grundsätzlidie 
Betraditunge1-1 über Symmetrie in der Musik 
des Westens) versucht, die Musikhistoriker 
davon zu überzeugen, daß der musiktheo
retische Gebrauch des Ausdrucks Symmetrie 

nur dann legitim sei, wenn er mit dem 
mathematischen vereinbar ist; die Orien
tierung an der Mathematik hat allerdings 
zur Folge, daß man einige gewohnte Ver
wendungen des Terminus verwerfen und 
einige ungewohnte akzeptieren muß. 

Unter den Beiträgen ungarischer Forscher 
überwiegen die Aufsätze zur Volksmusik. 
J. M a r 6 t h y (Folk Song Dead or Alive: 
Some IIlustrations) entdeckt oder kon
struiert, ohne daß die Analysen immer ein
leuchten, Zusammenhänge zwischen dem Bau
ern- und dem Arbeiterlied, dessen Wachstum 
er als Kehrseite des Verfalls des Bauern
liedes versteht. G. M a r t i n beschreibt den 
bisher selten beachteten rumänischen Hai
duckentanz unter musikalischen und choreo
graphischen Gesichtspunkten, L. V a r g y a s 
(Le folklore ho1-1grois et l'Europe de /'Est) 
untersucht den Einfluß der westeuropäischen 
Ballade auf den neueren Typus des ungari
schen Volksliedes. L. Vikar (Votiak Tri
cltord Melodies) zeigt, daß in der Musik 
der südlichen Wotjaken die Beschränkung 
auf einen engen, dreistufigen Tonraum mit 
einem überraschenden Reichtum an rhyth
mischen Mustern zusammentrifft; in man
chen Melodien ist der Einfluß tartarischer 
Pentatonik zu beobachten. K. Cs o m a s z -
T 6 t h stellt ungarische Varianten des Liedes 
Jesu mei11e Freude zusammen; von den 
neun Beispielen, die sie zitiert, scheinen 
allerdings die ersten beiden nicht mit Johann 
Crügers Melodie zusammenzuhängen . 

I. Borsai und M. T6th (Variatio11s 
ornaH1entales dans /'i1-1terpretatio1-1 d'un 
hym11e copte) klassifizieren die Ornamente 
einer koptischen Hymne, die in drei Fas
sungen desselben Sängers aus verschiedenen 
Jahren vorliegt. B. Ra je c z k y (Zur Frage 
der Verzierung im Choral) vergleicht die 
römische und die ambrosianische Überliefe
rung einiger Choralmelodien, um Kriterien 
für die Unterscheidung zwischen struktu
reller und ornamentaler Melismatik zu ge
winnen. W. S u p p an beschreibt die Funk
tion der Musik in den Erlauer Spielen aus 
dem H . Jahrhundert, die bisher nur sprach
geschichtlich untersucht worden sind. Der 
Aufsatz ist ein Plädoyer für eine ethno
logische Methode der musikalischen Edition, 
die vor kritischen Eingriffen zurückscheut, 
da die Aufzeichnung nicht als Text eines 
Werkes, sondern als Dokumentation einer 
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Aufführung zu verstehen sei, so daß der 
Begriff der authentischen Fassung seinen 
Sinn verliert. 

H. Bes s e I er (Renaissance-Elemente im 
deutsdten Lied 1450-1500) zeigt, daß der 
Wechselrhythmus, der Umschlag vom 4/ 4- in 
den 3/ 2- oder 6/ 4-T akt, eines der Merkmale 
ist, durch die sich das deutsche Lied des 
15. Jahrhunderts von der burgundischen 
Chanson unterscheidet. Die These von der 
Unselbständigkeit des deutschen Liedes sei 
eine Übertreibung oder sogar ein Irrtum. 
R. Fe de r h o f er - K ö n i g s ediert einen 
französischen Traktat zur Proportionslehre 
aus dem 15. Jahrhundert. Z. Fa l v y (Diruta 
- 11 Transtlva110, 1593) veröffentlicht den 
Text des Einleitungsdialoges zu Dirutas II 
Tra11silva110 nach der Edition von 1593, die 
Carl Krebs noch nicht bekannt war, als er 
den Traktat in deutscher Übersetzung vor
legte. W. Sa Im e n (Beiträge Spa11ie11s u11d 
Portugals zur Musikentwicklu11g i11 Mittel
europa) vermittelt einen überblick über die 
verschiedenen Formen, in denen die spani
sche Musik oder deren (poetisches oder 
banales) Cliche in Mitteleuropa geschicht
lich wirksam geworden sind. 

J. A. West r u p s Aufsatz über Badt' s Adap
tations besteht aus einleuchtenden ästhe
tischen und kompositionstechnischen Glossen 
zu Bachs Umarbeitungen eigener Werke. 
(Auf eine Auseinandersetzung mit der 
Sekundärliteratur verzichtet Westrup.) K. 
G e i r i n g e r deutet Bachs Neigung zur 
Zahlensymbolik als „Ei11ßuß der Aufklä
rung". Einzuwenden wäre allerdings, daß die 
Zusammenhänge zwischen Rationalismus. 
Theologie, Mathematik und Musik um 1700 
zu verwickelt sind, als daß einseitig von 
einem "EiHßuß" die Rede sein könnte. D. 
B a r t h a (Thematic Profile and Character 
/11 the Quartet-Ftnales of Joseph Hayd11) 
beschreibt, wie sich in Haydns Quartett
Finali allmählich die Contretanzmelodik als 
herrschender Thementypus durchsetzte. Um 
den T anzeinfluß zu verdeutlichen, stützt sich 
Bartha auf eine Methode der rhythmischen 
Reduktion, von der zu erwarten ist, daß sie 
Diskussionen hervorruft. J. U j f a 1 u s s y 
(Dramatisdter Bau und Phtlosophie in Beet
hoveHs VI. Symphonie) entdeckt in Beet
hovens Pastorale einen dramatischen Zug : 
„Im letzten Satz löst sidt das vorhergehende 
Zwiegesprädt zwtsdteH MeHsdt und Natur, 
dann der KoHf ltkt zwisdten beideH in erhabe
Her Harmonie auf ... " (445) . J. Chailley 
(Le , WIHterreise' et euigme de Sdtubert), 
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der zu überraschenden Hypothesen neigt, 
deutet die Wi11terreise als Zeugnis dafür, 
daß Schubert Freimaurer gewesen sei ; aller
dings mangelt es an Dokumenten, die Chail
leys Vennutung stützen würden. A. Ringer 
erinnert an Salomon Sulzer, den Wiener 
jüdischen Kantor, der die Bewunderung 
Schuberts, Liszts und Hanslicks erregte 
(SalomoH Sulzer, Joseph MaiHzer a11d the 
Ro1-11antic a capella Moveme11t) . P. Mies 
(Zu Werdegattg und Strukturen der Paga-
11i11i-Variatio11et1 opus 35 für Klavier vo11 
Johannes Brahms) vergleicht die beiden Fas
sungen der Brahmsschen Paganini-Variatio
nen unter dem Gesichtspunkt der zyklischen 
Gesamtfonn. W. Weis man n (Probleme 
vergleidtender Liedbetradttung) übt Lied
kritik auf Grund einer „ realistisd1en" 
Ästhetik; in den Vertonungen von Mörikes 
Verlassenem Mägdelein, den Liedern von 
Schumann. Franz und Wolf, vermißt er die 
., Volksliedintonation", die der Text nahe
lege. G. Ab r aha m (Verbal lnspiratio11s 
in Dvofaks Instrumental Music) macht es 
wahrscheinlich, daß in Dvoraks Symphoni
schen Dichtungen, deren Programme auf 
Gedichte von Karel Jaromir Erben zurück
gehen, manche Themen als Vertonungen 
bestimmter Textzeilen konzipiert sind. 

Z. Gar d o n y i (Neue Tonleiter- u11d 
Sequenztypen in Liszts Frühwerken) zeigt, 
daß symmetrische Teilungen der Oktave, die 
eine Gefährdung der Tonalität bedeuten, 
nicht t •st für die späten, sondern schon für 
die frühen Werke von Liszt charakteristisch 
sind. A. V a n d e r Li n d e n (Liszt et la 
Belgique) faßt zusammen, was über Liszts 
Beziehungen zu Belgien, über die Ausein
andersetzung mit Fetis, über belgische 
Schüler und über Konzerte in Belgien, be
kannt ist. F. B 6 n i s veröffentlicht in deut
scher Übersetzung einen Kommentar von 
Ferenc Erkel zu seiner Oper Bank ba11, der 
um so wertvoller ist, als Erkel zu den un
literarischen Komponisten gehörte, die davor 
zurückscheuen, sich über ihre Werke zu 
äußern. 1. L a k a t o s' Aufsatz über Ferenc 
Erkels Opern i11 Klausenburg (Kolozsvar, 
Cluj) und Bukarest ist eine lokalgeschicht
liche Studie. 

E. Lend v a i (Über die FormkonzeptioH 
Bartoks) untersucht die Bedeutung der 
„Brückenform" A B C B A bei Bart6k, einer 
Fonn, die er als „Bewegung hiH und zu
rüd?" interpretiert (A. Lorenz sprach von 
einem „vollkommeneH Bogen"). L. Somfai 
(Per ftnire) unterscheidet in Bart6ks zykli-
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sehen Werken einige Finaletypen, die für 
bestimmte Perioden charakteristisch sind. G. 
Kr o 6 (Bart6k Co11cert i11 New York 011 July 
2, 1944) teilt den Text eines Interviews mit, 
das Bart6k 1944 in New York gab und in 
dem er einige seiner Werke andeutend kom
mentierte. J. K a r p ä t i (Les ga•tones popu
laires et le systeme chromatique da11s 
l'ceuvre de Bela Bartok) sucht einen Ausweg 
zwischen zwei Extremen, die er als unglück
liche Alternative empfindet : zwischen einer 
avantgardistischen Theorie, die Bart6ks so
genannten Folklorismus als Irrweg beklagt, 
und einer rigoros marxistischen Ästhetik, die 
in der Anlehnung an Volkslied-lntonatio
nen das entscheidende Moment in Bart6ks 
Stil sieht. I. 0 l s v a i (West-Hu11garia11 
(Tra11s-Da11ubian) Characteristic Features 
in Bart6ks Works) zeigt, mit welcher Sicher
heit des musikalischen Gefühls Bart6k in 
seinen Volksliedbearbeitungen die Eigen
tümlichkeiten der westungarischen Musik 
auch dann noch wahrte, wenn er in die über
lieferten Melodiefassungen verändernd ein
griff. 

Ein schönes Zeugnis internationaler Zu
sammenarbeit ist der Aufsatz von P. S z ö k e, 
W. W. H. Gun n und M. F i 1 i p über den 
Gesang der Einsiedlerdrossel. 

Carl Dahlhaus, Berlin 

Z o f i a Li s s a : Aufsätze zur Musik
ästhetik. Berlin : Henschelverlag 1969. 302 S. 

Die musikästhetischen Konzeptionen Zofia 
Lissas beruhen auf heterogenen Vorausset
zungen: Einerseits stützen sie sich auf den 
historisch-dialektischen Materialismus, ande
rerseits auf die Phänomenologie Edmund 
Husserls und Roman lngardens. Daß den
noch fast nie der Eindruck des Unstimmigen 
und Widersprüchlichen entsteht, dürfte darin 
begründet sein, daß sich Zofia Lissa - mit 
dem common sense des Historikers - von 
rigoroser Dogmatik fernhält. Wenn dem 
Wort Eklektizismus nicht die Nebenbedeu
tung des sdiwächlich Epigonalen anhaften 
würde, könnte man von einem ausgleichen
den, vermittelnden Eklektizismus sprechen, 
von dem man vielleicht sogar sagen darf, daß 
er eine angemessene Philosophie für Histo
riker sei. Als Asthetikerin denkt Zofia Lissa 
immer zugleich historisch und umgekehrt. 

Die zehn Aufsätze zur Musikästhetik 
stammen aus vier Jahrzehnten, und Differen
zen im Ton sind fühlbar, ohne störend zu 
sein. Bedenkt man, um welche vier Jahr
zehnte es sich handelt, so ist vielmehr das 
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Maß an innerer Zusammengehörigkeit er
staunlich. (Leider wird nicht angegeben, in 
welchen Zeitschriften die Auf siitze ursprüng
lich erschienen sind.) 

Die historischen und systematischen The
men, zu denen sich Zofia Lissa hingezogen 
fühlt, hängen fast immer mit aktuellen 
Problemen eng zusammen. Die Beobachtung, 
daß der Werkbegriff, die Idee des indivi
duellen, identischen, in sich geschlossenen 
Werkes, in der neuesten Musik zu zerfallen 
scheint, gab den Anstoß, den Werkbegriff 
- der im 19. und frühen 20. Jahrhundert 
eine Selbstverständlichkeit war, über die 
man nicht nachzudenken brauchte - als ge
schichtlich begrenzte und veränderliche Kate
gorie zu analysieren. (Die Behauptung. 
., Identität " sei keine Kategorie der Volks
musik, dürfte schief sein, denn entscheidend 
ist nicht, in welchem Maße eine Melodie 
verändert wird, sondern ob die Hörer sie 
als „dieselbe" auffassen.) 

Gegenstand des Aufsatzes über Z eitstruk
tur ~111d Zeiterlebuis im Musikwerk ist die 
Differenz zwischen dargestellter Zeit und 
Darstellungszeit: ein Problem also, das in 
der Literaturwissenschaft bis zum Überdruß 
erörtert wurde, von der Musikwissenschaft 
jedoch vernachlässigt worden ist. 

Daß eine Geschichte des musikalischen 
Hörens geschrieben werden müßte, leugnet 
niemand; aber so dringlich das Thema ist, 
so spröde ist es andererseits. Denn jeder 
Versuch, die „historisdte Veränderlichkeit 
der musikalisdte11 Apperzeptio11" im ein
zelnen zu analysieren, statt sie bloß generell 
zu behaupten, gerät in eine Schwierigkeit, 
der auch Zofia Lissa nicht zu entgehen ver
mochte : Da es an unmittelbaren Zeugnissen 
mangelt, die über Gemeinplät:e oder poe
tisierende Paraphrasen hinausreichen, bleibt 
nichts anderes übrig, als von den groben, 
allgemeinen Kategorien der musikalischen 
Epochenstile zu behaupten, sie seien die 
fundamentalen Merkmale der Apperzeption. 
Die Geschichte des musikalischen Hörens er
scheint als blasser Schatten der Entwicklung 
des Komponierens. (Die Meinung, daß es 
im 14. Jahrhundert keine Klangprogressio
nen, sondern lediglich isolierte Zusammen
klänge gegeben habe, die einzig durch die 
Bewegung der Stimmen, aber nicht als Zu
sammenklänge miteinander verknüpft waren, 
ist irrig.) 

Die Abhandlung Über das Komisdte in 
der Musik, Zofia Lissas Habilitationsschrift 
aus dem Jahre 1938, ist ein souverän syste-
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matischer, inhaltlich weitgespannter und 
methodisch gründlicher Traktat in der Tradi
tion der phänomenologisch-psychologischen 
Asthetik des frühen 20. Jahrhunderts. 

Als der gedankenreichste, sprachlich dich
teste und am meisten mit musikalischer 
Anschauung gesättigte Aufsatz des Bandes 
erscheint die Abhandlung über Stille u11d 
Pause i11 der Musili, ein Muster einer phäno
menologischen Untersuchung. Wenige Takte 
aus Beethovens opus 111 genügen Zofia 
Lissa, um einleuchtend vier verschiedene 
Funktionen der Pause zu unterscheiden. 

Ob Lunatscharskis A11sid1tet1 über Musik 
als Thesen und Anregungen so bedeutend 
und aktuell sind, wie Zofia lissa glaubt, 
oder ob sie primär interessant erscheinen, 
weil es Lunatscharski war, der sie äußerte, 
mag offen gelassen werden. 

In dem Aufsatz Ober de11 t1atio11alen Stil 
i11 der Musik betont Zofia Lissa, daß die 
Bestimmung handgreiflicher kompositorischer 
Merkmale, die von den Noten ablesbar sind, 
weniger entscheidend sei als die Unter
suchung psychologischer und ideologischer 
Momente. Der musikalische Nationalstil ist 
primär eine Sache der Rezeptionsweise. 

Carl Dahlhaus, Berlin 

Rheinische Musiker. 6 . Folge. In Verbin
dung mit zahlreichen Mitarbeitern hrsg. 
von Dietrich Kämpe r . Köln: Arno Volk
Verlag 1969. (8), 226 S. 

Die 6. Folge, deren Schriftleitung Dietrich 
Kämper übernommen hat, ist dem Musik
forscher und Erzieher Paul Mies zu seinem 
80. Geburtstag gewidmet. In einem Geleit
wort hat K. G. Fellerer den Grundgedanken 
des Werkes - Musiker, die im Rheinland 
geboren sind oder dort gewirkt haben, in 
kurzen Beiträgen zu erfassen und den Glie
derungsplan, die Namen jeweils in jedem 
Heft alphabetisch zu ordnen - , noch einmal 
erläutert. 

Es ist unmöglich im einzelnen auf nur an
nähernd einen Teil der 314 vorgelegten 
Namen einzugehen. Es wird aber deutlich, 
welche ungeheure Stoffsammlung nicht nur 
für die rheinische Geschichte hier zusammen
getragen wird. Es ist der Vorteil dieser lan
deskundlichen Arbeit, daß weitestgehend 
Biographien, Werkverzeichnisse und spezielle 
Literatur verwendet werden können, was 
den Rahmen der größeren lexikalischen 
Werke weit überfordert. 

Auf einige Artikel. die keinerlei Anspruch 
auf annähernde Vollständigkeit erheben, 
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aber einen kleinen Eindruck von der Viel
fältigkeit der behandelten Personen vermit
teln möchte, sei hier hingewiesen: Unter den 
Verlegern erscheint die Familie Baedecker. 
An Dirigenten und Solisten werden u. a. 
genannt Bachern, Buschkötter, Kaller, 
E. Papst, Weisbach, Straube und Zaun. 
Unter den neueren Komponisten erscheinen 
Jarnach, v. Knorr, Sehlbach Raphael und 
Degen. Unter den älteren Meistem des 
16. Jahrhunderts sei Hagius erwähnt und 
unter den Kirchenkomponisten des 19. Jahr
hunderts Nekes. Unter den Musikerziehern 
sind Kiel. Herr, Scharrenbroich zu nennen. 
Als Musikforscher, Musikwissenschaftler und 
Organologen seien Hüschen, Hulverscheidt, 
Jammers, Reindell, Söhngen und Berten ge
nannt. 

Wie auch in den vorgehenden Heften sind 
die vielen Forschungen von Pitzsch zu erwäh
nen, der in mühseliger Kleinarbeit Urkun
denbücher, der Musikgeschichte entferntere 
Literatur, Stadtarchive und Pfarrarchive 
durchgearbeitet hat, um vor allem für die 
frühere Zeit konkrete Daten über die Musik 
an Kirchen und Höfen und über Musiker der 
älteren Zeit zu gewinnen. 

Für die landeskundliche, aber auch allge
meine Musikgeschichtsforschung kann dieses 
Werk, dessen Entstehen der Initiative Karl 
Gustav Fellerers zu verdanken ist, nicht 
übergangen werden. Franz Bösken, Mainz 

C h i g i a n a . Rassegna annuale di studi 
musicologici. Edita a cura dell' Accademia 
Musicale Chigiana in occasione delle „Set
timane Musicali Senesi". Vol. XXIV -
Nuova Serie, 4. Florenz : Leo S. Olschki 
Editore 1967. VIII, 296 S. 

Der vierte Band der Neuen Serie des Jahr
buches vereinigt, wie die vorangegangenen, 
in zwei Teilen (Celebrazio11i und Studi) 
Aufsätze, vielfach im besten Sinne „Gelegen
heitsarbeiten", die entweder aus Anlaß eines 
Gedenktages, wie des 450. Todestages Hein
rich Isaaks, oder für die 24. ,.Settimana 
Musicale„ entstanden sind. 

Die Celebrazioni sind naturgemäß Bei
träge allgemeineren Charakters, sie sollen -
so Danilo V e r z i l i in seiner Einleitung 
zu dem Band - .,lumeggiare meglto la vita 
e l' opera dt quel maestrt del passato". Im 
ersten Aufsatz behandelt Fedcrico G h i s i 
Isaaks Aufenthalt in Florenz und gibt darin 
einen überblick über neuere Forschungs
ergebnisse zu diesem Thema. Im folgenden, 
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L' estetlca dt Gioseffo Zarl/110, weist Raf
faello M o n t e r o s s o darauf hin, daß Zar
lino nicht nur auf geschlossen war für die 
Monodie, sondern im Grunde zu ihren Weg
bereitern zählt. Schon in den lstituzioni 
armoHlclte von 1 S S 8 begegnet man dem Hin
weis, daß die neuere Musik die beste Wir
kung hätte, wenn sie „all'uso degli anticlitu 
allein zur Laute oder ähnlichen Instrumenten 
gesungen würde - vor allem dann, wenn 
es sich um Gegenstände handelte, .. ehe 
abbiano del comico, over del tragico, e altre 
cose simili co11 lunghe narrazloniu (Teil ll, 
Kap. 9). Nur, da für Zarlino die Mittel der 
neueren Musik denen der Antike überlegen 
sind, wären dann die „effettiu der neueren 
auch größer. Hierin, in der Bewertung des 
Neueren viel eher als im Grundsätzlichen 
unterscheidet Zarlino sich von Galilei. 

Vor allem eine Beschreibung der polypho
nen Version des Lamento gibt Claudia Ga 1-
1 i c o in I due piaHti dt Arianna di Claudia 
Monteverdi. Pierluigi P e t r o b e 11 i zeigt 
in einem umfangreichen Beitrag FraHcesco 
Manelll. Documenti e osservazioHi zunächst, 
in welchem Maße die Libretti der Opern 
L'Andromeda und La maga fulminata auf 
Giovanni Felice Sances' Ermlona zurück
gehen, und bringt dann zahlreiche Doku
mente zur Lebensgeschichte des Kompo
nisten, Sängers und Impresarios. 

Avor So m er behandelt The „Modern" 
Harmonic-Co11trapuntual Style of ]ol1a1111 
Jakob Froberger's Keyboard Music und weist 
vor allem auf „Lizenzen" im durchbrochenen 
Stil der Tokkaten hin. Erich S c h e n k 
unterstreicht in Corelli und Telemann die 
Bedeutung des .vennischten Stiles" bei 
Telemann und belegt dies durch einige 
Corellische Modelle. Giorgio P e s t e 11 i 
verweist in ll cammino stilistico di Johann 
Stamitz zunächst auf eine „prima sfera di 
influsso italiano nella carriera del 111usicista" 
(Tartini, Tessarini. Sammartini); der so 
entstandene „ vermischte Stil" empfängt 
dann später in Paris auch französische Ein
flüsse - und wird so fähig, selbst auf die 
Pariser Musik zu wirken. 

Friedrich Li p p m a n n übernimmt in 
Giovannl Pacini: Bemerkungen zum Stil 
seiner Opern Pacinis eigene Scheidung seines 
Werkes in zwei Perioden, eine erste ganz 
im Zeichen Rossinis und eine zweite, in der 
Pacini. auf der Suche nach dem „appas
sionato", sich als Komponist „11011 piu .. . 
di facilt cabalette, ma bensi dt elaboratl 
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lavorl e di mediate produzionl" sieht. Lipp
mann zeigt, daß diese „seconda epoca" nun 
freilich von Bellini geprägt ist. Vincenzo 
Te r e n z i o lenkt in Ricordando Umberto 
Giordano die Aufmerksamkeit auf Gior
danos Spätwerke. Sergio M a r t i n o t t i 
endlich zeichnet in Note criticlre su Grana
dos ein farbiges - aber auch schillerndes -
Portrait des spanischen Komponisten. 

Die Stttdt des zweiten Teil es wenden sich 
vorwiegend einzelnen. im Rahmen der „Set
timana Musicale" aufgeführten Kompositio
nen zu, um so .11 tat1to raro qua,uo enco
miabile accostamet1to dell'indagi11e scirn
tifica al calore del/'esernzione pratica" (D. 
Verzili in der Einleitung) zu ermöglichen. 
Francesco D e g r a d a weist in AppmHi 
crltici rni concertl dt Fra11cesco Diaa11 te 
vor allem auf ein noch ungedrucktes Klavier
konzert in B-dur hin. Newell J e n k i n s be
schreibt in Ge111iniat1i's • The E11cl1a11ted 
Forest": A Co,1spectus die 22 Conccrti 
grossi dieses pantomimischen Balletts als 
Geminianis bedeutendste Komposition. 

Die Auffindung eines Briefes, den 
Domenico Palafuti am 7. Oktober 1764 an 
Padre .Martini geschrieben hat, ermöglichte 
es Mario F a b b r i, in Una nuova f onte 
per la conoscenza di Giovan11i Platti e del 
suo „Miserere" die bislang nur recht lücken
haft bekannte Lebensgeschichte Plattis in 
wichtigen Punkten zu ergänzen : Platti 
wurde am 9. Juli 1697 in Padua geboren und 
war Schüler Gasparinis in Venedig. Er schrieb 
seine Klaviersonaten „per Cembalo a mar
telletti (d. h. für das Hammerklavier) clte 
conobbe in Siena", vermutlich schon vor 
1722 (S. 193 f.). Das Miserere schließlich ist 
am 9. Juli 173 7 beendet worden; eine Kopie 
davon (das einzige erhaltene Manuskript des 
Werkes, heute in der Bibliothek des Konser
vatoriums in Florenz) erhielt Palafuti als 
Geschenk. 

Karl P f an n h aus e r s Beitrag J. Mi
dtael Haydn und seine „Missa sanctae 
crucls" ist ein Nachdruck seiner 1949 erschie
nenen Einführung in die Messe, mit Fuß
noten von Mario Fabbri. Guido S a 1 v e t t i 
zeigt in I sestettl di Lulgl Boccherbfi, daß 
die Konzeption der Sextette der der Quar
tette und Quintette ähnlich ist. Guglielmo 
B a r b I a n berichtet in Lettura di un' opera 
dimeHtlcata . .,Pta de' Tolomei " di Donlzctti 
(1836) ausführlich über die Entstehung der 
Oper, über die ersten Aufführungen, über 
das Echo, das sie gefunden haben und 
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schließlich über das Werk selbst, eine "decisa 
opera di passagglo fra la tradlzio11ale co11-
cezio11e melodrammaturglca ehe suol dirsl 
11apoleta11a, e . .. /'ultimo periodo della 
produzio11e do11lzettia11a" (S. 235). 

In dem umfangreichsten Beitrag des Ban
des, La musica strume11tale da camera di 
Gof fredo Petrassi fügt Carlo M a r in e 11 i 
die Kammermusik im Anschluß an J. S. 
Weissmanns Periodisierung (Goffredo Petras
si, Mailand 1957, S. 19 ff.) in zwei Blöcken 
(1927-1933 und 1962-1967) in Petrassis 
Gesamtwerk ein und beschreibt dann ein
zelne Werke, von der Partita (1932) bis zu 
T re per sette (1964), im Detail. Abschließend 
berichtet Franco A g o s t i n i in Poetica 
di co11trasti 11el "Sestetto per archi" di 
Zafred über dessen Kammermusik und ver
weist im Vorübergehen auf Kontraste melo
discher und rhythmischer Elemente in dem 
Sextett von 1967. 

Der Band ist vom Verlag in gewohnter 
Weise großzügig ausgestattet; störend 
bemerk bar machen sich jedoch zahlreiche 
Druckfehler. Walther Dürr, Tübingen 

S a g i t t a r i u s. Beiträge zur Erfor
schung und Praxis alter und neuer Kirchen
musik. Hrsg. von der Internationalen Hein
rich-Sd-iütz-Gesellschaft. 2. Kassel-ßasel
Paris-London : Bärenreiter-Verlag 1969. 
77 s. 

Die in diesem Band vorliegenden Beiträge, 
für die Wilhelm Ehmann, Kurt Gudewill und 
Karl Vötterle verantwortlich zeichnen, sind 
nicht unmittelbar gegenwartsbezogen, son
dern könnten vielmehr unter das Thema 
„Heinrich Schütz und seine Zeit" gestellt 
werden. Jedoch läßt sich auch in diesen Bei
trägen eine gewisse Gegenwartsbezogenheit 
nicht ausschließen, da Schütz als Persönlich
keit wie als Komponist auch heute noch 
nichts von seiner Aktualität eingebüßt hat. 

Jens Peter L a r s e n s Bericht über 
Sd1ütz und Dänemark befaßt sich mit des
sen dreimaligem Aufenthalt als Kapell
meister am dänischen Hof zwischen 1633 
und 1644. Infolge spärlichen Quellenmate
rials bringt dieser Bericht nicht viel Neues 
über Schützens dortige Tätigkeit, wenig kon
krete Angaben über Aufführungen seiner 
Werke und auch keine Tatsachen, die auf 
einen Einfluß Schützscher Musik auf die 
dänisd-ie Musikentwicklung des 17. J ahrhun
derts schließen lassen. Erwähnt wird die 
Einführung des monodischen Stils durch 
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Schütz sowie die Möglichkeit, daß Teil II der 
Klei11e11 geistlidu11 Konzerte (1639) und die 
Sympho11iae sacrae, Teil II (1647) in Däne
mark entstanden sind. Diese mögen als 
Belege gelten für die Art konzertierender 
Kirchenmusik, die Schütz als dänischer Hof
kapellmeister komponiert und aufgeführt 
hat. Schützens weltliche Musik ist verschol
len und nur belegt durdt Berichte von Auf
führungen, wobei einige Texte erhalten sind. 
So bleibt als Positivum hier die Internatio
nalität der Kunst und Persönlkhkeit, die 
nationale Schranken zu allen Zeiten über
windet. -

Dietridt M an i c k e, Hei11rldt Sdtütz als 
Lel,1rer, stellt Sdtütz als bedeutende Lehrer
persönlichkeit mit Auswirkungen bis auf die 
Komponistengeneration der Gegenwart her
aus. Falsdt datiert wurde die Ausgabe der 
Madrigale (Venedig, 1611, nicht 1612) sowie 
Geburtsjahr und -ort Bernhards (1627 in 
Danzig geb.). Keine klare Stellungnahme 
bezieht der Verfasser im Falle der Vorlage 
für Bernhards Tractatus coHtpositlonis . . 
(nach 16H). Die gegenteiligen Meinungen 
(Müller-Blattau gegen Grusnick und Palisca) 
hätten anhand von Beispielen (Geistlidte 
Chormusik von 1648, Vorwort und ent
sprechende Tractate Scacchis) deutlich ge
macht werden müssen, denn "enge persön
lidte Beziehungen zwisdten Sdtütz m1d Bern
hard" (S. 23) sind kein ausreichendes Argu
ment. 

Christiane B e r n s d o r f f - E n g e l -
b r e c h t, Musik zwisdten den Ge11eratio11en, 
befaßt sich mit der Gebrauchs- und Reprä
sentationsmusik am Hofe des Landgrafen 
Moritz von Hessen (1592-1627), zu dessen 
Rerierungszeit die Kasseler Hofkapelle eine 
erste Blütezeit erlebte. Der interessante 
Bericht, der sich auf reichlidt vorhandenes 
Quellenmaterial stützt, beschreibt eine 
Epodte deutscher "hi5ßsdt-protestantisdier" 
Musikgeschichte, die in ihrer ausgeprägten 
Zweigleisigkeit zwischen Gebraudts- und 
Repräsentationsmusik, bei gleidtzeitigem 
Aufeinandertreffen zweier Komponisten
generationen, auf der älteren Seite Otto und 
Geuck in der Lassonachfolge, auf der neueren 
Sdtütz unter dem Einfluß der Venetianer, 
besonderes Interesse verdient. So versdtmel
zen hier Tradition und Erneuerung zu einer 
glücklichen Synthese unter der Obhut des 
vielseitig musikalisdt begabten Landgrafen. 
Die Verfasserin hat hierdurch den Nachweis 
einer genaueren Datierung des Eindringens 
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der venetianischen Musik für Deutsdtland 
erbracht. - Bruno G r u s n i c k , LitaHia 
UpsalieHsis. EiHe uHbekamtte Litanei voH 
Heimich Sd1ütz. Die in der Dübensammlung 
befindliche Handschrift, die vom gleichen 
Kopisten wie die WeHmachtsl-tistorie ge
schrieben ist, unter Verwendung derselben 
Papiersorte mit den gleichen Wasserzeichen, 
legt die Vermutung nahe, daß es sich bei 
dieser Handschrift möglicherweise um ein 
Werk von Schütz handelt. Verfasser liefert 
anhand von einer Fü!Je von Notenbeispielen 
überzeugende Argumente, die für eine 
Autorschaft Schützens sprechen, allen voran 
die Beispiele 4-6, die die Wechselwirkung 
von Solo und Chor und die Art der Chor
technik Schützens veranschaulichen. Jedoch 
sind auch Vorbehalte anzumelden, wie die 
Gesamtstruktur des Werkes, die stellenweise 
n Unisono" geführten Solostimmen. einige 
auffallend spannungslos wirkende Solo
Stellen (T. 41 f .• T . so f .• T. 15-4 f .) und die 
Baßführung (T. 41 f .). Die Argumente im 
Falle der Verteilung mehrerer Textglieder 
auf Solo und Chor (S. -49) und der Vorimi
tation im basso continuo (S. 52) überzeu
gen weniger und sind nach meiner Meinung 
nicht typisch für Schütz. Einige Notenbei
spiele (2b, 2d, lob) sind nicht zutreffend. 
Ein Bericht von großer Sachkenntnis 1 - Jost 
Harro Sc h m i d t. HeiHrich SchützeHs Be
zie!1u11gen zu Celle. Der Verfasser fand einen 
bisher unbekannten Beleg zur Biographie 
von Schütz. Wie aus einer Eintragung in den 
Celler Kammerrechnungen hervorgeht, hat 
Schütz im Jahre 1648 den nicht unerheb
lichen Betrag von 20 Talern auf Anordnung 
des Herzogs Friedrich von Braunschweig
Lüneburg ausbezahlt bekommen. Von den 
verschiedenen Deutungsmöglichkeiten er
scheint die Letzte am zutreffendsten, daß 
nämlich Schütz dort als „Kapellmeister voH 
Haus aus" fungierte, was ältere, heute nicht 
mehr zugängliche Quellen berichten. 

Richard R y b a r i c, Johannes Simbracky 
und die Zipser Musikkultur des 17. Jahr
hunderts untersuchte musikalisches Quellen
material dieses Gebietes und fand neben 
Kompositionen Simbrackys neun Stimm
bücher zu Schützens Psalmen Davids (1619) 
und eine Intavolierung der Musikalisdten 
Exequien (1636) von 1640. Das ist ein Be
weis für Schützens weitreichende Bedeutung 
bereits vor 1640. - Heinrich W. Schwa b, 
Vergleichende Untersuchungen zu Johann 
Grabbes „II primo libro de Madrigali (1609 )" 
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befaßt sid1 mit Vergleichen der A-cappella
Madrigale Grabbes mit textgleichen Madri
galen anderer Komponisten aus der Zeit 
zwischen 1599 und 1619, da eine verglei
chende Analyse von Parallelvertonungen 
besonders individuelle Züge eines Kompo
nisten anschaulich machen kann. Dieser Bei
trag besticht durch eine sorgfältige Analyse 
gut ausgewählter Beispiele, die einen gerade
zu zu einer Praktizierung dieser Madrigale 
ermuntern. Man kann dem Verfasser zu
stimmen, wenn er eine Oberprüfung der 
von Moser und Gerber gegenüber Grabbe 
geäußerten künstlerischen Einschätzung for
dert. - Zum Schluß sei noch angemerkt, 
daß sich in einzelnen Beiträgen biographi
sche Notizen über Schütz wiederholen. Das 
scheint sich aber bei derartigen Veröffent
lichungen nicht vermeiden zu lassen. 

Gerhard Bork, Köln 

Jazzforschung/Jazz Research. 
Bd. 1. Hrsg. von Friedrich Körner und 
Dieter G 1 a wisch n i g . Wien-Graz: Uni
versal Edition 1969. 203 S. 

„Ausschließlidt vom Jazz leben und nidtt 
sterbeH will eine neue SchallplatteH{irma ... " 
Das war der Kommentar eines bekannten 
deutschen Nachrichtenmagazins zu einem 
Unternehmen, das Mitte der 50er Jahre in 
Jazzkreisen Schlagzeilen machte. Es starb. 
fünfzehn Jahre später (1969) ist es auf 
Initiative des Grazer Instituts für Jazz, einer 
Abteilung der Hochschule für Musik und 
darstellende Kunst in Graz, zur Gründung 
der IGJ gekommen (Internationale Gesell
schaft für Jazzforschung, vgl. Mf XXII/ 1969, 
S. 33 8 f.). Breit gestreute Reaktionen des 
In- und Auslands spiegeln die veränderte 
Situation: Diese Gründung war überfällig. 

Als zentrales Publikationsorgan der Ge
sellschaft liegt nun - mit ansprechendem 
lay out - der erste Band eines Jahrbuchs 
vor, das als Forschungs- und Nachrichten
forum konzipiert ist. Es enthält im wesent
lichen Aufsätze (bzw. zwölf Referate des 
konstituierenden, ersten Kongresses der 
IGJ), ferner Berichte und kleine Beiträge, 
Buchrezensionen, Mitteilungen und Aufrufe. 

Einige Aufsätze neigen zu (wenig ergiebi
gem) Grundsatzraisonnement, dessen Ergeb
nisse disproportional zu dem in andern 
Disziplinen längst Geleistetem stehen. Aber 
dieser Umstand erscheint angesichts einer 
Wissenschaft, die in den Kinderschuhen 
steckt, verständlich. Um so erfreulicher ist 
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es, daß sich auf dem eher experimentellen 
Symposion, das durch private ( 1) Initiative 
des Grazer Instituts zustandegekommen ist 
(Friedrich Körner, Dieter Glawisdmig), 
gleidt eine Fülle von Aspekten derzeitiger 
J azzforsdtung präsentiert hat. 

Will diese Forschung Boden gewinnen, 
steht und fällt der Erfolg mit analytiscn 
ausgewiesenen Arbeiten. Geradezu vorbild
lich sind die Beiträge von A. M. D a u e r 
und D. G I a w i s c h n i g (lmprovisat/01-1 . 
Zur T ed111i1i der spo1tta11e11 Gestaltu11g im 
Jazz ; Motivisdte Arbeit im Jazz), denen 
exakte Transkriptionen der Autoren zu
grundeliegen (Laneville-Johnson Union Brass 
Band aus Laneville/ Alabama, Bunk Johnson, 
Louis Armstrong; Albert Mangelsdorff). Die 
Ergebnisse führen über die Formulierung 
positivistisdter Befunde weit hinaus und 
geben Einblick in minutiös differenzierbare 
kreative Prozesse. Third-Stream-Analysen 
legt F. W a i d a c h er vor (Freiheit i11 der 
Besd1ränlw11g. Zur sdtöpferlsdten Arbeit 
am Grazer Jazz-lHstitut). Er behandelt 
Arbeiten der in Graz lehrenden Dieter Gla
wisdtnig und Eje Thelin. Die das Motto 
substituierenden Zitate - kaleidoskopartig 
zusammengestellte Definitionen des Begriffs 
,,Freiheit" - könnten ohne Schaden fehlen. 

G. Ku b i k (Afrika1-1isdte Eleme11te iit1 
Jazz - Jazzele1t1e11te in der populäre11 Musik 
Afrikas) greift den Dauersehen Interpreta
tionsansatz von der J azzcvolution als einem 
permanenten Akkulturationsvorgang auf 
(vgl. Der Jazz, 1958, und Jazz, 1961) und 
verfolgt in einer präzisen Studie analoge 
Prozesse in Afrika, mit dem Ziel, auf diesem 
Weg zu Gesetzmäßigkeiten vorzudringen. 
Um Akkulturationsbeobachtungen geht es 
auch E. B o r n e man (Jazz a1-1d tlie Creole 
Traditio11), der - nadt einem Gang „in the 
era prior to the Upper Paleolithicu (S. 101) 
- den Amalgamierungsprozeß der diversen 
kreolisdten Traditionen mit dem Jazz nadt
zeidtnet und dabei durch eine Material
kenntnis beeindruckt, die mit mandten 
Mythen aufräumt. Seine Aussagen bedürfen 
freilich der analytischen Aufarbeitung. 

Gegen den in der (akademischen) Musik
wissenschaft seit geraumer Zeit verabsdtie
deten Heroenkult, der auch und gerade die 
Gesdtidttssdtreibung färbt, wendet sich M. 
M i 11 er (Die zweite Akkulturation. Ei11 
musiksoziologisdter Versudt zur Entstehu11g 
des Swing). In einer elfseitigen Studie, von 
der acht Seiten Exkursen gewidmet sind -
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was ist ein „Exkurs " ? -, appliziert er 
marxistische Theoreme auf die historische 
Evolution und kommt dabei zu befriedigen
den Ergebnissen. Der Essay verarbeitet 
sichere (außermusikalische) Quellenkennt
nisse. NB: "Jede faterpretatio11 legt im An
satz ihr Ergeb11is fest , sudtt zu verifiziere11, 
was sie sdto11 zu wissen meint" (S. 149). 

Den Fragen nach dem Materialwert im 
weitesten Sinn literarischer Quellen für die 
Wissensdtaft vom Jazz gehen J. S I a w e 
und L. D o r u z k a nach (Fü11fzig Jahre 
Sdtrifttttm über Jazz; Probleme und Metho
den der Historiographie des Jazz). 

Ein historisch wie tedtnisch fundiertes 
Proiramm zur Erforschung von J azzinstru
menten, in das auch die Spieltechnik ein
bezogen wird, entwirft F. K ö r n er (l11stru
me11te11ku11de und Jazz) . Seine Postulate 
gewinnt der Autor im Durdtgang durch eine 
Musterung der bisherigen Forsdtungen (von 
jazzkundiger und musikwissensdtaftlicher 
Seite) ; deren Unzulänglichkeiten werden 
anhand verblüffender Details aufgezeigt. 

Exakte Untersuchungen stellt E. J o s t 
mit Hilfe der Statistik an (Ei11e experilffe11-
talpsydtologisdte Untersudtung zu Hör
gewoh11heiten von Jazzmusilurn). Seine 
quantifizierende Methode erhellt in Um
rissen eine Szenerie, die nach wie vor Turn~ 
melplatz der Irrationalität und der Spekula
tion ist : Beurteilung von Musik. 

H. St r a u b e untersucht den Funktions
wert des Jazz in der Pädagogik (Jazz ui1d 
Sdtule). Er sieht ihn dreifach begründet: 
Jazz als Medium des Spiels ; damit als 
psychosomatischen Ausgleich; Spiel aber als 
Chance der Freizeitgesellschaft. 

Das Panorama einer gegliederten Jazz
forschung entwirft H. R a u h e (Der Jazz 
als Objekt interdisziplinärer Forsdtung. 
Auf gaben u11d Probleme ei11er systemati
sdten ]azzwissensdtaft). Im Ausgang von 
wissenschaftstheoretischen Überlegungen -
ein wenig verwirrend ist die Verwendung 
historisdter termini technici in einem frem
den Kontext (und ihr Quellenbeleg in einer 
neueren Studie zu Interpretationsfragen) -
legt der Autor den Aufriß einer J azzfor
sdtung vor, die gemäß ihrem vielfältig chan
gierenden Objekt nur interdisziplinär sein 
kann. Folgende Stichworte, die ihrerseits 
differenzierende Querverbindungen erhalten, 
werden genannt: Strukturanalyse, Instru
mentenforschung, Terminologie, Historio
graphie, Ästhetik, Psychologie, Soziologie, 
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Ethnologie, Geographie, Pädagogik. Wenn 
bei diesen Erwägungen der derzeitige histo
rische Horizont eines Wissenschaftsentwurfs 
nicht eigens mitbedacht wird, so dürfte das 
kaum negativ zu Buch schlagen, da es um 
Aufgaben hie et nunc geht. Ein Gebiet wäre 
jedoch eigener Reflexionen wert: Um das 
Kategoriale des Jazz zu fassen, bedarf es 
komparativer Untersuchungen, die auch die 
europäische Musiktradition berüdcsichtigen, 
also eine Tradition, die im Zeichen der 
Schrift als eines Geschichte stiftenden Phä
nomens par excellence steht. Auf diese 
Weise würde Spezifisches im Jazz und Arche
typisches in beiden Bereichen sichtbar. 

Jürgen Hunkemöller, Heidelberg 

Ca rl Gregor Herzog zu Medclenburg: 
International Jazz Bibliography. Jazz Books 
from 1919 to 196S. Strasbourg-Baden
Baden: Editions P. H. Heitz-Verlag Heitz 
GmbH 1969. XX, 198 S. (Sammlung musik
wissenschaftlicher Abhandlungen. Bd. 49.) 

Im Zeitalter der elektronischen Informa
tionsverarbeitung und des Teamwork sind 
so umfassende Einzelleistungen wie die 
lHtemational Jazz Bibliography des Carl 
Gregor Herzog zu Medclenburg eine echte 
Rarität. Doch nicht nur der in ihr demon
strierte Sammlerfleiß weist diese Biblio
graphie als eine Besonderheit aus, sondern 
vor allem der Themenkreis, den sie behan
delt. Die Bibliographie verzeichnet Jazz
literatur der letzten 50 Jahre. Ausgenom
men sind Zeitschriftenartikel und Aufsätze, 
Musikerromane (fiction), Instrumental
schulen, kommerzielle Schallplattenverzeich
nisse sowie einige Randgebiete des Jazz wie 
die afro-amerikanische Folklore (Work Song, 
Blues), Spiritual, Gospelsong und die afri
kanische Folklore. Daß diese Ausklamme
rungen bei der Fülle des verbleibenden 
Materials notwendig wurden, ist verständlich 
und doch im Falle der Zeitschriftenartikel 
besonders schmerzlich, wenn man bedenkt, 
welche Schätze gerade in außennusikalischen 
Fachzeitschriften wie Social Forces, Amerfcan 
Imago u. ä. im Verborgenen schlummern. 
Die aufgenommenen 15 62 Titel verteilen 
sich auf folgende Sachgebiete: 1. Biblio
graphien, 2. Lexika, Jahrbücher, Anthologien 
etc. 3. Allgemeine Jazzliteratur: Einführun
gen; Psychologie, Ästhetik und Soziologie 
des Jazz; 4. Autobiographien, Biographien 
und Monographien einzelner Musiker und 
Gruppen; 5. Geschichte des Jazz; 6. Kirche, 
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Schule, Jugend und Jazz; 7. Theorie des Jazz; 
8. Diskographien, 9. Bildbände ; 10. Blues; 
11. Ragtime und 12. Literatur zur ameri
kanischen Tanzmusik der 20er und 30er 
Jahre. 

Wie der Verfasser in der Einführung selbst 
anmerkt, ist diese Auswahl in einigen Punk
ten problematisch. Gehört die Literatur über 
den Blues in eine Jazzbibliographie oder 
nicht? Dafür spricht, daß ohne Zweifel 
starke Interdependenzen zwischen Jazz und 
Blues bestehen. Elemente des Blues sind 
als affektive Qualität bis in den Free Jazz 
der New Yorker Avantgarde gedrungen und 
lediglich einige „weiße" Varianten des Jazz, 
wie der Cool-Stil, abstrahierten - bewußt 
oder zwangsläufig - vom Blues. Anderer
seits weisen Jazz und Blues musikgeschicht
lich gesehen wie auch im Selbstverständnis 
ihrer Interpreten eine derart unterschied
liche Entwidclung auf, daß sie sicherlich nicht 
als Einheit zu werten sind. Der Kompromiß 
des Herausgebers, einen Teil der Literatur 
über Blues in die Bibliographie einzube
ziehen und einen anderen auszuklammern, 
ist eine Verlegenheitslösung. Dagegen 
scheint die Aufnahme eines zeitlich begrenz
ten Segmentes der amerikanischen Tanz
musik durchaus sinnvoll. Die Einbettung der 
Jazzmusik in das Et1tertai111+1e11t der 20er 
und 30er Jahre macht häufig eine Zuord
nung einer Reihe von Orchestern zur Jazz
musik einerseits oder zur reinen Unter
haltungs- bzw. Tanzmusik andererseits so 
gut wie unmöglich. Das gleiche gilt für die 
Literatur dieser Zeit. 

Die Bibliographie ist alphabetisch nach 
Autoren angeordnet und nicht nach Sach
gebieten, wie es die obengenannte Eintei
lung in 12 Gruppen vielleicht nahegelegt 
hätte. Dies hat Vor- und Nachteile. Durch 
ein durchlaufendes Autorenalphabet können 
die Überschneidungen und Mehrfachnennun
gen vermieden werden, welche eine syste
matische Gliederung zwangsläufig mit sich 
brächte. Zum anderen erfordert eine Syste
matik vom Herausgeber die Kenntnis der 
Inhalte aller aufgeführten Schriften, da Titel 
allein häufig zu Mißdeutungen führen . Die 
Aufnahme längst vergriffener Literatur aber 
sowie die Einbeziehung auflagenschwacher 
Privatdrucke und Diskographien schließen 
eine solche Kenntnis praktisch aus. Die 
Willkür des Alphabets gleicht der Heraus
geber durch ein sehr weitgefaßtes Register
werk aus. Er gibt allein 7 Personenregister 
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(Musiker, Zweitautoren, Herausgeber, Vor
wortautoren, Verfasser von Einzelbeiträgen, 
Übersetzer und Illustratoren bzw. Photo
graphen), einen Länderindex und ein Sach
und Stichwortregister, in das neben den 12 
oben angeführten Sachgruppen alle sich aus 
den Titeln ergebenden Stichwörter auf
genommen sind. Dieses Sachregister ist 
sehr schematisch angelegt. Stichwörter wie 
"musicH, )if e" oder „preseHt" besitzen 
isoliert im Grunde keinerlei Informations
wert. Andererseits sind unter den in der 
Einführung genannten Oberbegriffen derart 
viele Nummern untergebracht, daß jede 
Suche ein fast aussichtsloses Unterfangen 
ist : hinter der Rubrik "111us fciaHs aHd 
ba,1ds" stehen etwa 5 50 Nummern. 

Diese mehr die Form als den Inhalt be
treffenden kritischen Anmerkungen besagen 
nichts gegen den außerordentlichen Wert 
dieser Bibliographie, die für die Jazzmusik 
das bisher wohl umfassendste Nachschlage
werk dieser Art darstellt. Inwieweit sie voll
ständig ist, wird sich erst im Laufe der Zeit 
zeigen (der Verfasser plant, regelmäßige 
Nachträge erscheinen zu lassen). Zu ver
muten ist, daß besonders auf dem Gebiet 
der unveröffentlichten Manuskripte eine 
Reihe von Ergänzungen notwendig sind. Als 
Anregung seien hier nur Recherchen bei 
.. University Microfilms, Ann Arbor" emp
fohlen , wo einige sehr wichtige amerika
nische Dissertationen verzeichnet sind. (z. B. 
R. A. Stebbins, The Ja zz Co1111+umity). 

Ekkehard Jost, Berlin 

Claude V . Palisca : Baroque Music. 
Englewood Cliffs, New Jersey: Prentice
Hall , lnc. (1 96 8). (VI), 230 S. (Prentice-Hall 
History of Music Series. 13 .]) 

Der vorliegende Band bietet auf kleinem 
Raum eine überraschend eindringliche Dar
stellung der musikalischen Stile und Gat
tungen des Barock. Das Buch ist allerdings, 
entgegen der Behauptung des Gesamther
ausgebers im allgemeinen Vorwort, nicht 
"compreheHsive", sondern tatsächlich, wie 
der Verfasser selbst in seiner Vorrede zu
gibt, kein "comprekeHsive survey" der Epo
che, noch beschäftigt sich der Verfasser 
besonders mit der Musik „als Teil der all
gemeinen Geistes- und Kulturgeschichte" 
(wieder Vorwort des Herausgebers). Offen
sichtlich ist es Paliscas Ziel. Kenntnis der 
Musik selbst durch zahlreiche Beispiele und 
die Besprechung einer Reihe typischer Werke 
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zu vermitteln. Man könnte den Band fast 
als eine außerordentlich reich kommentierte 
Anthologie ansehen oder als den Erläute
rungsband zu den gängigen Anthologien. 
Denn der Verfasser bezieht z. B. einen 
großen Teil seiner Bemerkungen auf Stücke, 
die in den zumindest in den U.S.A. am 
häufigsten benutzten Beispielsammlungen 
enthalten sind : Harvard Historirnl AHtf..to
logy of Music (hrsg. W. Apel und A. Davi
son), A Treasury of Early Music (hrsg. Carl 
Parrish) und Masterpieces of Muslc Before 
1750 (hrsg. C. Parrish und J. Ohl). Es wird 
vorausgesetzt, daß diese Veröffentlichungen 
sowie Scherings Geschichte der Musik iH 
BetspieleH dem Leser immer zur Hand sind. 
Er muß auch Zugang zu den Bänden der 
verschiedenen Reihen, Denkmäler- und 
Gesamtausgaben haben. Die größeren 
Werke, die besprochen werden, gehören mit 
wenigen Ausnahmen dem Standardrepertoire 
der Epoche an : u. a . Monteverdis Orfeo 
und L'lncoroHazioHe di Poppea, Carissimis 
]ephte, Purcells Dtdo aHd AeHeas, Bachs 
Christ lag IH TodesbaHden, Werke also, die 
jeder Musikstudent unbedingt kennen muß 
und auch durch Schallplatten und Neuaus
gaben leicht kennenlernen kann. Das Buch 
eignet sich demnadt besonders für den 
Hochschulunterricht . 

Die Anlage des Buches ist übersichtlich, 
wenn auch konventionell : auf das Einlei
tungskapitel (.,Das barocke Ideal'") folgen 
zehn weitere Kapitel. die den Stoff zugleich 
chronologisch und systematisdt behandeln : 
(2) .,Die Anfänge des barocken Stils", (3) 
„Der Rezitativ-Stil•, (4) .Die Entstehung 
des geistlichen Konzerts" , (5) . Lauten- und 
Klaviermusik•, (6) .. Das geistliche Konzert 
in Deutsdiland•, (7) .. Kantate, Oratorium 
und Oper im Italien der Jahrhundertmitte", 
(8) .. Sonata, Concerto, Sinfonia" . (9) .. Die 
Oper in Frankreich und Italien von lully 
bis Scarlatti•, (10) .. Die dramatisdte Musik 
in England", (11) .. Johann Sebastian Bach• . 
Jedes Kapitel ist im Durchschnitt zwanzig 
Seiten lang. 

Es überrascht nicht, daß die eindrucks
vollsten Abschnitte des Buches die Spezial
gebiete Paliscas widerspiegeln : die Wur
zeln und das Wesen der „seconda prattica" 
und die barodce Oper in Italien. Zu Recht 
verfolgt Palisca den neuen Stil zurück bis 
zur Mitte des 16. Jahrhunderts und beginnt 
seine Stilgeschichte nicht traditionsgemäß 
etwa mit der Camerata oder den Werken 
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Peris und Caccinis, sondern mit den manie
rierten Madrigalen des Cipriano de Rore. Das 
Madrigalwerk Monteverdis wird demnach 
als Gipfelpunkt einer längeren Sonderent
wicklung der Gattung gedeutet. Auch die 
revolutionäre Dissonanzbehandlung Monte
verdis wird als eine gewagte Erweiterung 
einiger geläufiger Verzierungspraktiken der 
Zeit verstanden. 

Zwei Aspekte von Paliscas Methode der 
Stilanalyse möchte man als besonders ge
glückt bezeichnen. Zum einen zieht er häufig 
die zeitgenössische Musiktheorie und Ter
minologie heran. Stellen aus Heinrich 
Schützens Vertonung des „ 0 qua;,1 tu 
puldua es" aus den Sy»1phoniae sacrae 1629 
z. B. werden nach der Figurenlehre Chri
stoph Bernhards gedeutet, um das Wesen 
der barocken Dissonanzbehandlung wieder 
als eine verzierende Erweiterung der alten 
Praxis zu erkennen. Zum andern verweist 
er auf die Stil- oder Strukturprototypen und 
-stereotypen, die einem bestimmten Stück 
zugrunde liegen : etwa die „Aer de capituli" 
als Prototyp der Arie „Possente spirto" aus 
Monteverdis Orfeo, oder die Behandlung 
des „Romanesca" -Modells in dessen „Ohi1ne 
dov'e il mio ben". 

Es ist natürlich unmöglich, eine voll
ständige Geschichte der barocken Musik 
innerhalb von 220 Seiten zu schreiben. Der 
Verfasser hat mit Vorliebe bei dem italie
nischen Barock verweilt, und dafür mußten 
die Franzosen und noch teurer die Deut
schen bezahlen. Der Name Couperin wird 
kaum mehr als erwähnt, noch weniger die 
Stile und Formen der französischen Tanz
arten des Spätbarock. In dem Abschnitt über 
Schütz wird auf seinen Spätstil nicht einmal 
hingewiesen. Noch schmerzhafter empfindet 
man das völlige Fehlen der deutschen 
Orgelkunst, einschließlich derjenigen Johann 
Sebastian Bachs. Von Bachs Instrumental
musik wird, abgesehen von den Branden
burgischen Konzerten, überhaupt nicht ge
redet. Das wohltemperierte Klavier, Das 
musikalisdie Opfer, und Die Kunst der Fuge 
werden allerdings in der Einleitung zum 
Bach-Kapitel verzeichnet. Palisca bemerkt in 
seiner Vorrede: ,.Einige wichtige Persönlich
keiten werden kaum genannt, während 
andere, weniger bekannte ausführlich be
handelt werden; dies trifft auch für die 
verschiedenen Kompositionsgattungen zu" . 
Solche Lücken sind aber schwer zu entschul
digen. 

Am Ende jedes Kapitels findet man eine 
kommentierte Bibliographie, die ebenso 
nützlich ist, wie das Register des Bandes 
unzulänglich. Robert L. Marshall, Chicago 

Gunther Sc h u 11 c r : The History of 
Jazz. Volume 1. Early Jazz : Its Roots and 
Musical Deve!opment. New York : Oxford 
University Press 1968. 401 S. 

Gunther Schuller, Jahrgang 1925, ist 
als Komponist ein Mann mit Reputation. 
Hier präsentiert er sich als Autor eines 
Buches über den Jazz. Aber auch als J az::
kundiger ist er längst bekannt, und das nicht 
nur als Experimentator im Third Stream mit 
kompositorischen Konvergenzversuchen (Tl-re 
Visitation u. a.): 1950 nahm der damalige 
Solohornist der Metropolitan Opera in New 
York im Ensemble des Trompeters Miles 
Davis, das als „Capitol Orchestra" bekannt 
wurde, eine Reihe von Schallplattentiteln 
auf, die zu den Meilensteinen im Jazz der 
letzten 30 Jahre gehören. Schuller legt mit 
seinem Buch die erste Hälfte einer auf zwei 
umfangreiche Bände berechneten History of 
Jazz vor. 

Eine kritische Würdigung der Arbeit tut 
gut daran, der im Vorwort (gleid1 l 3ma1) 
ausgegebenen Devise „mtalysis" zu folgen. 
Gemeint ist das für jede historische For
schung eigentlich selbstverständliche Auf
suchen und kritische Auswerten von Quellen 
als conditio sine qua non, was hier soviel 
heißt wie : Verifizieren anhand von Sd1all
aufnahmen durch analytisches Hören. Mustert 
man jedoch die bis dato vorgelegten Dar
stellungen des Jazz und seiner historisd1en 
Transformationen, so zeigt sich die Berech
tigung dieser mit Emphase formulierten 
Maxime. Freilich muß bedacht werden, daß 
der Jazz eine erst wenige Jahrzehnte alte 
Musik ist, daß sich daher die Bemühungen, 
ihn als eine Musik sui generis zu reflektie
ren , auf keine Traditionen stützen können. 
So ist selbst im Erscheinungsjahr der vor
liegenden Publikation die phänomengerechte 
Untersuchung Pionierarbeit und die bewußte 
Konzentration auf „analysis" imponierend. 
An diesem Anspruch werden die Bemühun
gen des Verfassers aber auch zu messen sein. 

Den Ursprüngen (,, The Origi11s") ist ein 
erstes Kapitel gewidmet, das sich mit unter
scheidenden Kriterien beschäftigt ( ,.Rhythm, 
Form, Harmony, Melody, Timbre, Impro
visation"). Ein zweites Kapitel geht der 
Frühphase nach, indem es bei den ersten 
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klingenden Zeugnissen einsetzt (" Tue Begin-
11ings" ). ,. Tue First Great Soloist", "Tue First 
Great Composer" , .. Virtuoso Performers of 
tl1e Twe11 ties", ,. Tue Big Bands", ,. Tue 
Ellington Style: lts Orlgins and Early De
velopme11t" (die leicht veränderte Fassung 
einer bereits 19,9 erschienenen Studie) sind 
die weiteren Kapitel, die den Jazz bis in 
die frühen 30er Jahre verfolgen. Ein Inter
view mit dem Allroundmusiker George 
Morrison (das entgegen den Intentionen des 
Verfassers kaum als Illustration der Gesamt
darstellung gewertet werden kann), eine 
Erläuterung von termini technici (die auch 
ohne Schaden fehlen könnte), eine Auswahl
diskographie und ein (vornehmlich an Per
sonen und an Titeln von Schallaufnahmen 
orientierter) Index runden die Publikation 
ab. Leider fehlt eine Bibliographie. Nicht, 
daß der Verfasser keine Quellenbelege oder 
keine Literaturverweise beibrächte, aus denen 
zugleich sein Bewußtsein vom Stellenwert 
der eigenen Untersuchungen sichtbar wird 
- er setzt sich sehr wohl mit den einschlä
gigen Arbeiten der Jazzforschung ausein
ander, wie bereits die flüchtige Lektüre der 
Fußnoten beweist -, es wird durch das 
Fehlen der Bibliographie die Orientierung 
erschwert. Außerdem wird verdeckt, daß die 
monographischen Arbeiten von A. M. Dauer 
unberücksid1tigt geblieben sind, die den 
Maximen des Verfassers geradezu paradig
matisch entsprechen. 

Das Eingangskapitel ist zwar mit„ Tue Orl
gins" überschrieben, tatsächlich aber werden 
die unterscheidenden Kriterien des Jazz eru
iert, wie sie sich aus dem afrikanisch-europä
ischen Akkulturationsphänomen auf nord
amerikanischem Boden ergeben. Das darf 
nicht verwundern, lassen sich diese Kri
terien für die frühen Entwicklungsphasen 
doch am zuverlässigsten genetisch zur Evi
denz bringen. Gleichwohl ist zu fragen, was 
denn angesichts einer permanenten Akkul
turation - zur jüngsten Entwicklung vgl. 
man das aufschlußreiche Motto der Berliner 
Jazztage 1967 : ,.Jazz Meets tue World" -
für die Identität dieser Musik sorgt, deren 
kleinster gemeinsamer Nenner die Schrift
losigkeit in einer Vielfalt von Aspekten ist, 
einer Musik, die zu immer komplexeren 
Erscheinungsweisen unterwegs ist. Statistisch 
verstandene Kriterien, Kriterien „ an sich" , 
dürften bei einem historischen Phänomen 
Illusion sein. 
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Bei den Erörterungen zu den afrikani
schen „a11tecedents" beruft sich der Verfas
ser auf einen einzigen Kronzeugen : A. M. 
Jones (Studies in African Music, 2 Bde., 
195"9). Die Ergebnisse dieser Untersuchun
gen werden subtil mit dem Jazz verglichen, 
um seine afrikanischen Ingredienzien auf
zuweisen - im Rhythmischen, im Tonalen 
(melodisch-harmonisch), im Strukturellen, in 
den sprachimmanenten musikalischen Ele
menten (mit ihren Konsequenzen für Melo
diebildung, Phrasierung, Intonation und 
Dynamik). Hier wäre es wünschenswert 
gewesen, in einem analytisch-kombinato
rischen Verfahren - das genau der im Vor
wort ausgegebenen Devise entspricht, sofern 
sie nicht in einem positivistischen Sinn ver
standen wird - auch Zwischenglieder zu 
ermitteln und dabei vor allem die afro
amerikanischen Varianten Lateinamerikas 
komparativ zu untersuchen. Äußerungen wie 
die folgenden stimmen bedenklich: "The 
ruyttrn1ic subtleties 011e may f eel in a slow 
blues te111po are essentially beyond our nota
tion systei11 . But even tuis approximatio11 
. . . will give a small idea of tue poly
rl1yt'1ms iHvolved kere, and uow in esse11ce 
tltis is tue same polyruytumic cuaracter 
Africa11 music uas, as transmitted turough 
racial me•nory into jazz" (S. 293). Daher 
darf ein Experiment des Verfassers als symp
tomatisch gelten : Ein Ausschnitt afrika
nischer Ensemblemusik (Beispiel 4, S. 14) 
wird hypothetisch in die Musik eines New
Orleans-Ensembles umgewandelt (Beispiel 7, 
S. 20 f .) - ein anschauliches operatives 
Modell, aber kein historisd1 relevanter Aus
weis. 

So läßt sich denn auch das Kapitel "The 
Beginnings" keineswegs auf die Erschließung 
,.prähistorischer" Wurzeln ein, um „sub
kutane" Bindeglieder zwischen der Musik 
Afrikas und dem Jazz transparent zu 
machen, sondern es beginnt die History of 
Jazz mit den ersten überlieferten Klang
dokumenten, also nach 1910. Leider wird 
dadurch kaum das breite Spektrum afro
amerikanischer Musik sichtbar, die in ihren 
vielfältigen Sinnbestimmungen und forma
len Nuancierungen - Street Cry, Shout, 
Field Holler, Work Song, Country Blues, 
Spiritual und instrumentale Derivate - sich 
zu dem einen „Mainstream " formiert, der 
Jazz heißt. 

Die Entwicklung des Jazz wird nun in den 
folgenden Kapiteln in der Weise dargestellt, 
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daß ein bestimmtes Phänomen oder eine 
bestimmte Phase mit Vorliebe an einer ein
zelnen Gestalt demonstriert wird. Dies Ver
fahren ist legitim, denn der Verfasser läßt 
sich von dem Umstand leiten, daß der 
Person des Musikers im Jazz eine andere, 
pointiertere Bedeutung zukommt als in der 
europäischen Musiktradition, weil im Jazz 
Komponist und Interpret ohne objektivier
bare Zwischenstufe ineinsfallen. Weitere 
Musiker werden im Kontext behandelt (etwa 
Earl Hines im Zusammenhang mit Louis 
Armstrong als Pianist der Hot Five von 
1928, S. 120 ff.). Es liegt auf der Hand, daß 
bei dieser Art der Darstellung nicht jeder 
Musiker des Early Jazz eine Charakterisie
rung erfährt; befremdlich ist freilich, daß 
manch einer von ihnen überhaupt nicht 
genannt ist. So wird beispielsweise von den 
Klarinettisten aus New Orleans - trotz 
eines Abschnitts, der ausdrücklich „ Clarine
tists" vorbehalten ist - Albert Nicholas 
nur namentlich erwähnt (S. 131, 167, 195), 
George Lewis dagegen gar nicht. 

Sehr zu begrüßen ist es, daß diese Unter
suchungen ihren Ausgang von einer Muste
rung des vorhandenen Schallplattenmaterials 
nehmen - unbeschadet der Tatsache, daß 
Aufnahmen der transitorischen Musik Jazz 
ohnehin nicht mehr als einen dürftigen 
Querschnitt liefern. Aus der Bindung an 
dieses Material ergeben sich feste musika
lische und chronologische Daten, die die 
Analyse dann (wenn auch unvermeidlicher
weise auf Kosten biographischer Details) 
aufarbeitet. Bei dieser großen Bestandsauf
nahme tritt eine Reihe von "neglected 
11ames" zutage, die die Kenntnis von der 
History of Jazz auf ein breiteres Fundament 
stellt (Sam Morgan, Teddy Weatherford, 
Johnny Dunn, Jabbo Smith u. a.). Die Ana
lysen der Schallaufnahmen aber werden in 
zahlreichen, äußerst präzisen Transkriptio
nen (wie anhand der Aufnahmen von Louis 
Armstrong überprüft wurde), in Diagrammen 
und Tabellen verdeutlicht. 

"The First Great Soloist" meint Louis 
Armstrong und trifft damit exakt dessen 
Rolle in der History of Jazz : seinen über
ragenden Anteil an der Oberführung eines 
archaischen, kollektiv gebundenen Ensemble
musizierens (New Orleans), das im Kapitel 
„ The Begl11nl11gs" hauptsächlich an King 
Oliver erläutert worden war, in eine 
solistisch akzentuierte Ensemblemusik. ,, The 
First Great Composer" ist für den Verfasser 
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Jelly Roll Morton, der - aus der kulturell 
gehobenen Kreolenschicht stammend - den 
Jazz der Frühphase stärker als alle andern 
Musiker aus New Orleans durchzurationali
sieren versucht hat. Nach einigen Bemer
kungen zum Dixieland Jazz reserviert das 
Kapitel „ Virtuoso Performers of tue Twrn
ties" einen Abschnitt Bix Beiderbecke, dem 
originellsten Schüler der New-Orleans-Trom
peter in Cnicago, den nächsten den drei 
generationsgleichen Klarinettisten Sidney 
Bechet, Jonny Dodds und Jimmy Noone, 
sodann einen Abschnitt verschiedenen Blech
bläsern (Trompetern und Posaunisten), einen 
weiteren James P. Johnson und Fats Waller, 
die sich als Solopianisten emanzipierten, und 
den letzten schließlich Bessie Smith, die 
weitgehend allein den City Blues gestaltete. 
Das Kapitel „ n,e Blg Battds", das umfang
reichste überhaupt, unternimmt es in behut
samen Recherdien, diesem Thema in New 
York und vor allem den Traditionsstriingen 
im Südwesten nachzuspüren, " to trace tlie 
spread of jazz via big bands" (S. 244). Das 
dem frühen Duke Ellington gewidmete 
Kapitel endlich zeichnet ein treffendes 
Portrait des Mannes, der den Big-Band
Aspekt des Jazz wohl am reinsten repräsen
tiert. Jürgen Hunkemöller, Heidelberg 

S t u d i e n zur klevischen Musik- und 
Liturgiegesd,ichte. Unter Mitarbeit von 
Gottfried G ö l 1 e r , Friedrich G o r i s -
s e n, Michael H ä r t i n g, Karl K e m -
per, Gerhard Pi et z s c h, M. A. V e n -
te, hrsg. von Walter Gieseler . Köln: 
Arno-Volk-Verlag 1968. 151 S., 5 Taf. 
(Beiträge zur Rheinischen Musikgeschichte. 
75 .) 

Wie im Geleitwort (K. G. F e 11 e r e r) 
angekündigt, ist diese Veröffentlichung 
Ergebnis der auf der Jahrestagung l 967 in 
Kleve von der „Arbeitsgemeinschaft für 
rheinische Musikgeschichte" vorgelegten und 
diskutierten Studien. Sie enthält weitere 
Beiträge, die durch diese Tagung angeregt 
wurden. Zweck dieser und ähnlicher Publi
kationen der vorliegenden Reihe ist, das 
Interesse an der orts- und landschaftsgebun
denen Musikgeschichte zu wecken. Dabei 
wurde deutlich, daß einige Forschungsberichte 
über die lokale und regionale Bedeutung 
hinausreichten. 

Im ersten Beitrag befaßt sich Gerhard 
Pie t z s c h mit der Musikpflege an den 
Höfen von Kleve und Jülich bis etwa 
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zum Jahre 1600. Die Erforschung des höfi
schen Musiklebens dieses Gebietes, das sich 
zwischen 1398 und 1524 zum vereinigten 
klevischen Herzogtum zusammenschloß, 
schien besonders wichtig, da dieses, geogra
phisch gesehen, möglicherweise Einfallstor 
der niederländisch-burgundischen wie der 
englischen Musik im 14. und 15. Jahrhundert 
sein konnte, womit vielleicht Teilfragen 
nach der höfischen Musikpflege in Deutsch
land überhaupt gelöst werden konnten. 

Da das vorhandene Quellenmaterial spär
lich ist, zudem nicht alle Quellen ausgewer
tet werden konnten (S. 11, Anm. 1), ferner 
nur wenige und z. T. unbefriedigende Vor
arbeiten vorliegen, kann man dem Verfas
ser zustimmen, der am Schluß feststellt, daß 
„iiber den Stand des Musikschaffens u1-1d 
der Musikpflege an den Hoflialtimgen 111 
]iilid1-Berg und Kleve-Mark keine verbind
lidte Aussage über dere11 Bedeutung für die 
Gesd1idtte der Mi!sik in Deutsdtla11d" ge
macht werden konnte. 

Konkret nachgewiesen wird die Existenz 
einer Hofkantorei für Kleve-Mark zwischen 
1467 und 1473 mit personellem Bestand, 
jedoch ohne Angabe über die Funktion der 
Kantoreimitglieder noch über das Repertoire. 
Weitere Einblicke in das höfische Musik
leben ergeben Berichte über Instrumentisten 
(Spielleute), die wenigstens für die Zeit um 
1470 aufgrund ihrer instrumentalen Zusam
mensetzung auf burgundischen Einfluß schlie
ßen lassen. Zu den mit dem Klever 
Hof nachweislich verbundenen Musikern 
de Castro und Peu d'argent wurden leider 
keine neuen Forschungsergebnisse beige
bracht. Trotz aller dieser Tatbestände muß 
man dem Verfasser dankbar sein, sich in 
dieses musikgeschichtliche Neuland gewagt 
zu haben. 

Gottfried G ö 11 e r untersucht in seinem 
Beitrag über Das Missale plenarium aus 
Kleve drei liturgische Handschriften, deren 
erste beiden sich zu einem „mlssale plena
rlum" ergänzen, während die dritte ein 
"mlssale" ist. Diese Unterscheidung ergab 
sich aufgrund von Text- und Notationsver
gleichen. 

Besonderheiten der Gliederung lassen er
kennen, daß es sich um Handschriften aus dem 
rheinischen Raum handeln muß. Da Geburts
und Todestage von Personen des Klevischen 
Hofes aus dem 15. und 16. Jahrhundert ein
getragen sind, wurden diese missalen in 
Kleve aufbewahrt, jedoch ist das Kaien-
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darium kölnisch. Stilistische Untersuchungen 
des Buchschmuckes sowie der Schrift und 
Notation weisen nam Köln in die Zeit von 
Ende des 13. Jahrhunderts bis zum Ende des 
14. Jahrhunderts. Göller datiert die Klever 
Handschriften in die Zeit zwismen 1 H 3 und 
13 89, gestützt durch Ergebnisse der Unter
suchung zweier Heiligenfeste gleichen 
Datums und schließt nicht aus, daß diese 
Handschriften in enger Verbindung mit der 
Wahl Graf Adolfs 1. von Kleve zum Erz
bischof von Köln im Jahre 1363 stehen. Der 
Verfasser konnte außerdem weitgehende 
Übereinstimmungen zwismen dem Klever 
und einem im Jahre 113 3 in Paris geschrie
benen missale, welches in St. Gereon zu 
Köln in Gebrauch war, nachweisen. Erwäh
nenswert in diesem interessanten Beitrag 
sind ferner eine in den Handschriften vor
handene Johannespassion sowie liturgisches 
Sondergut, welches in anderen rheinischen 
missalen nicht vorkommt. 

Im dritten Beitrag geht es um den Ge
brauch und die Verbreitung der niederrhein
ländischen Stundenbücher am Ausgang des 
Mittelalters. Friedrich G o r i s s e n korri
giert die von einigen Kulturhistorikern auf
gestellte Behauptung des alleinigen Ge
brauches eines sogenannten „ Utrechter Stun
denbuches". Das Stundenbuch, auch „Laien
brevier" bezeichnet, enthielt eine Sammlung 
von Chorgebeten, die im Laufe der Zeit an 
das alte, um das Psalmgebet errichtete litur
gische Chorgebet angehängt worden waren. 
Diese Anhänge trennten sim im 14. Jahr
hundert vom Brevier und wurden in einem 
besonderen Buche, dem Stundenbuche, zu
sammengefaßt. Anhand zahlreicher, sehr 
sorgfältig geführter Textuntersuchungen und 
Textvergleiche in den entspremenden litur
gischen Büchern (jede Bischofskirche und 
jeder Orden hatte eine eigene Liturgie) 
kommt Gorissen zu der Schlußfolgerung, daß 
es in der kölnischen Kirchenprovinz über
haupt keine Stundenbücher nam dem Brauch 
der Bischofskirchen gegeben hat, mithin auch 
kein .,.Utrechter Stundenbuch". Weit ver
breitet waren vielmehr die Stundenbücher 
der Windesheimer Kongregation, die weit
gehend Gert Grotes Stundenbum als Vor
lage benutzt hatten, allerdings „Utredtter 
BestaHdtelle" (Kalendarium und Totenvigil) 
aufwiesen. 

Michel H ä r t in g , UHbeka,mte Spee
Liederdrncke, sucht die Forschungen Gotzens 
auf diesem Gebiet weiterzuführen. Dieser 
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hatte im Jahre 1928 Übereinstimmungen 
zwischen Liedern aus Spees Trutuiadttigal 
und anonymem Liedgut des seit Bäumker 
verschollenen Kölner Jesuitenliederbuchs von 
1623 (Brache}) bezüglich ihres nalternieren
den Rl1ythmus" festgestellt. Diese Unter
suchungen Gotzens wurden in der Spee
Monographie von Rosenfeld (1958) ,.zer
pßikkt" - in welcher Weise, bleibt dem 
Leser hier unbekannt. Härting fand einige 
ältere Kölner und Würzburger Gesangbücher 
und untersuchte diese nach der Methode 
Gotzens auf „Speelieder". Da das Funda
ment schwankend zu sein scheint, außerdem 
auch vom Verfasser kaum Textvergleiche 
vorliegen, kann dieser Beitrag nicht befrie
digen. Lediglich die Feststellung von Über
einstimmung von Liedauswahl, Vorreden 
und Titel einiger Würzburger und Kölner 
Gesangbücher des 17. Jahrhunderts ist er
freulich. Mithin steht und fällt die Bedeu
tung dieser Arbeit mit der Frage, ob 1. Got
zens Untersuchungen als gültige Grundlage 
angesehen werden können und 2. die Ver
mutung einer textlichen Überarbeitung der 
Lieder durch Spee selbst aufrechtzuerhalten 
ist. 

M. A. V e n t e liefert einen Beitrag über 
Orgelbau und Orgelgeschichte am Nieder
rhein vom 1S. bis 18. Jahrhundert. Er stellt 
wechselseitige ,Beziehungen im Orgelbau 
zwischen den Niederlanden und den nieder
und mittelrheinischen Gebieten fest. So 
wurden einige der berühmten niederlän
dischen Orgeln des 18. Jahrhunderts von 
deutschen Orgelbauern erstel1t, andererseits 
haben niederländische Orgelbauer und Orga
nisten vor allem in der Zeit zwischen 15 50 
und 1620 in den betreffenden deutschen 
Gebieten Orgeln gebaut bzw. repräsentative 
Organistenstellen verwaltet. 

Die letzten beiden Beiträge befassen sich 
mit der bürgerlichen Musikpflege der Stadt 
Kleve in der Zeit von 1796 bis 1964 ( G i e -
s e 1 er) und seit dem Jahre 1965 ( K e m -
per). 

Erwähnenswert erscheint die Gründung 
eines Singvereins (1809) , die den Anschluß 
an die Entwicklung bürgerlichen Musiklebens 
in ganz Deutschland deutlich macht. Im 
übrigen zeigt sich aber, daß , bedingt dun:h 
die geographisd1e und auch wirtschaftliche 
Lage einer Grenzstadt wie Kleve, kaum 
große Entfaltungsmöglichkeiten auf kultu
rellem Gebiet möglich sind. 

Gerhard Bork, Köln 

Bespre c hungen 

W i 11 e m EI d e r s : Studien zur Sym
bolik in der Musik der alten Niederländer. 
Bilthoven : Verlag A. B. Creyghton 1968. 
228 S. mit 6 Abb. (Utrechtse Bijdragen tot 
de Muziekwetenschap. Bd. IV.) 

Die musikalische Symbolik ist ein Thema, 
bei dem es offenbar schwerfällt, der Ver
suchung zu spekulativen Ausschweifungen 
zu widerstehen. Man fühlt sich als Ein
geweihter und neigt dazu, an den Geheim
nissen, die man entdeckt, weiterzuspinnen. 
Dem Überschwang der Enthusiasten aber 
steht in schroffem Gegensatz eine Skepsis 
der Kritiker gegenüber, deren Nüchternheit 
nicht selten zur Ranküne tendiert. Und einen 
Ausgleich zu finden, ist nur möglich, wenn 
man, wie Willem Elders, die Mühen der 
Kasuistik nicht scheut. Elders ist halb Ent
decker, halb Kritiker. Auf Übertreibungen 
kann er um so eher verzichten, als er über 
ein reiches Material verfügt; und so sind 
seine StHdie11 zur Symbolik in der Musik 
der alten Niederländer zum Muster einer 
vorurteilslosen Untersuchung geworden. 

Unter einem musikalisc.½en Symbol ver
steht Elders - der vor terminologischen 
Exkursen, die ins Unabsehbare führen wür
den, zurückscheut - eine Korrelation zwi
schen Textidee und Kompositionstechnik, 
unter Ausschluß der Affektdarstellung und 
der Tonmalerei. An Scherings Symbolbegriff 
kritisiert er (15 f.) einerseits die Einbe
ziehung des Gefühlsausdrucks und anderer
seits die Unterscheidung zwischen „ tedrno
logisdter" und „ideologisdter" Symbolik: 
Ein Kanon als Trinitätssymbol sei eine 
Technik, die eine Idee repräsentiert. Es 
handle sich also nicht um zwei Gruppen von 
Symbolen, sondern um zwei Momente der
selben Sache. 

In der Systematik, die er seiner Darstel
lung zugrundelegt, geht Eldcrs vom Träger 
des Symbols, also vom Symbolisierenden, 
nicht vom Symbolisierten aus. Anknüpfungs
punkt einer nsymbolisd,en Korrelation" ist 
erstens die Notation, zweitens eine vor
gegebene musikalische Substanz (Elders 
spricht mißverständlich von „Hiusikalisdter 
Gegebe11l1eit"), drittens eine in der Kompo
sition enthaltene oder durch sie repräsen
tierte Zahl und viertens ein ungewöhnliches 
oder irreguläres Moment der Satztechnik. 

Das häufigste Mittel der Notationssym
bolik, der „Augenmusik ", ist die Schwär
zung. Der Symbolcharakter ist immer dann 
unleugbar, wenn die Kolorierung, wie in 
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Josquins "Deploration de JohaH Okeghem", 
am Zeitwert der Noten nichts ändert, also 
außerhalb ihrer esoterischen Bedeutung 
funktionslos ist. Schwieriger aber ist die Ent
scheidung zwischen einfachem und doppel
tem Schriftsinn, wenn die Schwärzung eine 
ternäre Rhythmik bezeichnet. Elders urteilt 
zurückhaltend und differenziert und neigt 
keineswegs zu überstürzten Entded<Ungen. 
Der These D. Plamenacs, daß Oäeghem in 
der Mi-Mi-Messe mit Notationssymbolik 
experimentiert habe, widerspricht er mit ein
leuchtenden Argumenten (31 ff.). 

Daß die Wahl eines Cantus prius factus, 
einer vorgegebenen musikalischen Substanz, 
die das Gerüst einer Komposition bildet, 
häufig von der Textidee des Werkes abhängt, 
liegt nahe. Ob es jedoch sinnvoll und 
adäquat ist, hier von Symbolik zu sprechen, 
ist fraglich. Ist, um ein Beispiel zu zitieren, 
der Zusammenhang zwischen Josquins Stabat 
mater und dem Text der Chanson von Bin
chois, deren Tenor das Gerüst der Motette 
bildet, eine „symbolisdte KorrelatioH", wie 
Elders meint? Ist die profane Liebesklage, 
an deren Worte sich die Eingeweihten unter 
den Hörern erinnern, ein "Symbol" der 
Marienklage? Daß Elders außer dem Cantus 
firmus, dem Parodiemodell und dem Osti
natomotiv auch den Kanon zu den Kompo
sitionsgerüsten zählt, die vorgegeben sind, 
verwirrt die Argumentation, denn so gewiß 
die Symbolbedeutung mancher Kanons ist, 
so unbestreitbar dürfte es andererseits sein, 
daß ein Kanon eher eine Technik als eine 
vorgegebene Substanz ist. Das Material, das 
Elders zusammengetragen hat, ist allerdings 
so reich und interessant, daß man auf das 
Kapitel über "Die symbolisdte Korrelation 
zwisdte11 eil1er musikalisdreH GegebeHheit 
u11d der Textidee der Kollfpositio11" ungern 
verzichten würde, auch wenn man zweifelt, 
ob es zum Thema des Buches gehört (aus
genommen die Untersuchungen über 
Kanonsymbolik, die zwar in das Buch, aber 
nicht in das Kapitel passen). 

Die Zahlenspekulation, der Gegenstand 
des dritten Kapitels, ist durch die rücksichts
lose Symbolsucht mancher Historiker ein 
wenig in Verruf geraten, und der Versuch 
von Elders, Vernünftiges von Absurdem zu 
trennen, ist an der Zeit. Die Symbolik der 
Dreistimmigkeit steht fest oder ist wenig
stens wahrscheinlich, wenn sie mit Kanon
symbolik verbunden und in der Textidee 
begründet ist. (Ist ein Kanon „ Tri11itatts 111 
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u11itate" als Agnus Dei auf die Textidet be
zogen?) Schwieriger ist ein Urteil über die 
Symbolbedeutung der Siebenstimmigkeit, die 
Elders ausführlich untersucht. Einerseits ist 
der Ausnahmecharakter der Siebenstimmig
keit, der sie auffällig und zum Symbol taug
lich macht, zwar um 1500 deutlich, verwischt 
sich jedoch gegen Ende des Jahrhunderts. 
Andererseits ist der Symbolgehalt der Sie
benzahl. den Elders seinen Interpretationen 
zugrundegelegt, verwirrend vielfältig: Er 
reicht von der Totenklage und der Sünden
vergebung bis zur Marienverehrung und zum 
Lobgesang und umfaßt die Unruhe der Reue 
ebenso wie die Ruhe des siebenten Tages. 
Je weitgespannter aber eine Symbolik ist, 
um so weniger eindeutig ist sie im einzelnen 
Fall. 

Den Versuchen, esoterischen Sinn in der 
Anzahl der Mensuren, der Tactuseinheiten 
oder der Cantus-firmus-Töne zu entdecken, 
steht Elders (135' ff.), ohne sie summarisch 
zu verwerfen, mit begründeter Skepsis gegen
über. Die Mühe, die er sich macht, um 
Absurdes zu widerlegen, ist manchmal fast 
überflüssig; das demonstrative Zitat würde 
genügen. 

Die Untersuchung des Symbolgehalts auf
fälliger oder irregulärer Satztechniken 
(154 ff.) bleibt notwendig tastend und 
fragmentarisch. Sie müßte sich, um triftig 
und umfassend zu sein, auf eine Geschichte 
der Satztechnik im 16. Jahrhundert stützen 
können, zu der es nur Ansätze gibt. Die 
Normen, von denen es abhing, was als Ab
weichung galt, die Symbolcharakter haben 
konnte, waren nicht in allen Jahrzehnten 
die gleichen. In Parenthese sei erwähnt, daß 
die Symbolik des Oktavsprungs bei "Patre11• 
om11ipote11temu (156) noch einleuchtender 
wird, als sie ohnehin ist, wenn man an den 
Wortsinn des Terminus Diapason denkt. 
Sie ist weniger ein unmittelbares, ästhe
tisches Faktum als ein durch die Sprache, in 
der über Musik gesprochen wurde, vermit
teltes. 

Den Schluß des Buches bildet eine Aus
einandersetzung mit E. E. Lowinsky und der 
These über "Secret Chromatlc Art in the 
Netherlands Motet" (165 ff.). Der Streit zwi
schen Lowinsky und seinen Kritikern ist zu 
verwickelt, als daß eine Darstellung in weni
gen Sätzen möglich wäre ; und es muß genü
gen, zu erwähnen, daß Elders sich um einen 
Kompromiß bemüht, von dem allerdings -
nach der Natur der Sache und der Wissen-
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schaft - kaum zu erhoffen ist, daß er den 
Streitenden restlos akzeptabel erscheint. 
Auch dem Rezensenten leuchten Elders' Argu
mente nicht in allen Einzelheiten ein. Von 
einer Symbolik der „zwölf diromatischeu 
Tö11e" bei Lasso (169) kann schwerlich die 
Rede sein, da nach den Begriffen des 16. Jahr
hunderts ein Satz, in dem dls neben es vor
kommt, mehr als zwölf Töne enthält. Die 
Symbolik der Hexachorde durum und molle 
in Le /oly tetiH {170) ist insofern zweifel
haft, als dem Hexachordkontrast kein inhalt
licher Gegensatz im Chansontext entspricht. 
Der umstrittene Takt in Clemens' Motette 
„Fremuit splrltu Jesus" (177 ff.) ist nichts 
als einer der häufigen unlösbaren Akziden
tienkonflikte: Er läßt die Wahl zwischen 
einem Querstand und einem Tritonus offen
oder aber die Entscheidung für einen Exkurs 
in entlegene Chromatik. Zu fragen wäre 
also, wann ein Akzidentienkonflikt durch 
die Annahme einer „secret dtromatic art" 
aufgehoben werden darf oder muß und wann 
nicht. Carl Dahlhaus, Berlin 

J oh an n es J an o t a : Studien zu Funk
tion und Typus des deutschen geistlichen 
Liedes im Mittelalter. München: C. H. Bedc'
sche Verlagsbuchhandlung 1968. X, 307 S. 
(Münchener Texte und Untersuchungen zur 
deutschen Literatur des Mittelalters. Bd. 23.) 

Die für Abdrudc in der Reihe MTU leicht 
überarbeitete Tübinger Dissertation (1966) 
entstand unter Anleitung des Germanisten 
Hanns Fischer. Bei ihrer Zielsetzung war 
Heranziehen nichtgerm. Forschung unerläß
lich, dem Janota durch ungewöhnlich häufi
ges, nicht selten ausgedehntes Zitieren 
Rechnung trug. lm übrigen referiert er oft, 
- bei Fehlen der Übereinstimmung als Ger
manist verständlicherweise auf Auseinander
setzung verzichtend, ohne aber durchweg 
unkritisch zu bleiben. Sein weitausgreifendes 
Bemühen um die Grundlagen führt gelegent
lich zu Kritik selbst an namhaften Spezia
listen. 

,. Kirdte11lied" ersetzt J anota mit einleuch
tender Begründung durch die im Titel ge
gebene Wendung. Terminologie steht für 
ihn sonst im Horizont der Funktion, deren 
Untersuchung er als erster in so umfassender 
Weise unternimmt. Seine methodische Kon
zeption impliziert die Anlage. Zunächst ist 
er um zuverlässige Klärung des Rechts
begriffes der Liturgie im Mittelalter bemüht, 
da eben dies dem Fragen nach Funktion 

Be1precbungrn 

und Relevanz von volkssprachlichen Liedern 
voranzugehen hat. Nach Auskunft eines 
Liturgiewissenschaftlers in München ver
dient sein um einen Exkurs Über den A11tefl 
des Volkes a11 der Meßliturgie im Mittel
alter ergänzter Klärungsversuch im allgemei
nen grundsätzlich Zustimmung, doch seien 
Vorbehalte notwendig: die infolge neuzeit
lich systematischer Abstraktion scharfe Ab
grenzung von actiones liturgicae und pia 
exercitia, deren Problematik mit den Folgen 
für seine Zielsetzung J anota durchaus er
kannt hat, dedce sich nicht mit dem Sach
verhalt damals, dem Bezogensein verschie
denster Liturgien auf einen gemeinsamen 
Kern in „k0Hze1ttrisd1em Kreise" mit Über
gangserscheinungen. Beim Suchen nach Ko
ordinaten für die Zuordnung hat sich J anota 
aber zwangsläufig doch wieder von moder
nen Kategorien und Abstraktion leiten 
lassen, was der Sache nicht in jedem Falle 
zuträglich sein könne. -

In der breiten Mitte des Bandes werden 
Funktion und Relevanz von einzelnen Lie
dern bestimmt, im dritten Teil das geist
liche Liedgut nach solcher Maßgabe geordnet. 
Ergebnisse u. a. : ,.Der gottesdienstlidte 
Gebraudt der deutsdte11 geistlidten Lieder 
sdtließt vor der Refom1atiou in keinem 
Falle liturglsdte Fu11ktlo11 ei11" (S. 266). Sie 
sind z. T. indessen „durdt ihre e11ge Ver
bindung mit dem liturglsd,en Gesang formal 
VOH außergottesdienstlldie11 Liedern abge
hoben" (S. 267), werden von J anota deshalb 
als „ liturgle11ah ( paraliturglsdt)" bezeichnet, 
z. B. die der Sequenz nahen Leisen der frü
heren, und die der Cantio nahen Gemeinde
lieder der späteren Zeit. (Typische Elemente 
in der Melodiebildung raten zu größerer 
Vorsicht beim Konstituieren von Beziehun
gen, vgl. S. 246 bzw. MF 1968, S. 271 ff.) 
Alles Weitere, von Janota unter „K0Hve11-
tikellied" und „Gemei11sdtaftslied" sub
sumiert und S. 271 in graphischer Darstel
lung noch differenziert, dient ihm zufolge 
der „private11 Frömmigkeltsübung". Lied
kunst und Institution des Meistergesanges 
wären da jedoch noch entschiedener zu 
eliminieren: die Singschulgenossen bilden 
weder eine „religiöse Gemelnsdtaft" noch 
eine „soziale Gruppe", und die „ Gebraudis
fuHktlonw ihrer Lieder ist im Konnex von 
Janotas Zielsetzung inkommensurabel. (An
dere Bedenken: sind "Volkslied" und „ Hof
weise" formale Begriffe (S. 270)7) Daß die 
Tendenz zum Artifiziellen mit der „Esoterik" 
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einer Gemeinschaft zunehmen kann, steht 
hingegen außer Frage. Auch das von Janota 
befürwortete Fragen nach der „Korrespon
denz zwisd1en Gebraudtsf1mktio11 und Lied
formen " an sich ist legitim und mit Nach
druck zu begrüßen. scheint dem Rezensenten 
doch die Bedeutung des Formalen im Mittel
alter immer noch nicht hinreichend erkannt 
- Form konnte im damaligen Liede auch 
selber Funktionsträger sein, in mehr als einer 
Hinsicht (vgl. Rezensent, in : DVjS 1971, 
S. 35ff.). 

Relevante Literatur ist mit erstaunlicher 
Umsicht herangezogen, und das Material 
sorgfältig aufgearbeitet, was zum Anschnei
den vieler, z. T. bedeutsamer Einzelfragen 
führt. Es kann hier nicht - geschweige denn 
kritisch - referiert werden, und Hinweise 
auf einzelnes dabei, etwa auf Fragen der 
Bearbeitung u. a. von Sequenzen (S. 216 ff.; 
dazu bald als wichtig heranzuziehen die 
bereits druckfertige Neuausgabe der geist
lichen Lieder des Mönch von Salzburg durch 
F. V. Spechtler [ohne Melodien]) oder Fra
gen der Zuweisung (S. 130 u. ö.) oder andere 
wären ungerechtfertigte Akzentsetzung. Jene 
Mitte des Bandes nehmen Erörterungen ein 
zu den Umkreisen I Meßfeier, II Meßpredigt 
und III Feste des Kirchenjahres sowie Pro
zessionen und Wallfahrten. Auch der Ein
schub deutscher Liedstrophen in lat. Gesänge 
kommt zu seinem Recht. Janotas vorbild
liche Gründlichkeit bleibt ohne Oberbewer
tung von Details und ist den Handschriften 
in erfreulicher Weise sehr nahe. Bereichernd 
sind Exkurse wie derjenige zu den Prozes
sionen oder die „Zeugnisse für das Predigt
lied des Mitrelalrers u, von nicht geringerem 
Werte ist (hymnologisch) die vollständige In
haltsaufnahme der Handschriften Ms 1305 
der UB Leipzig, des cgm 444, der clm 2992 
und 5 02 3, bei deren Vergleichung J anota 
Schlüsse auf Aufführungsmodalitäten ziehen 
kann. - Bei alledem erhalten einzelne Lieder 
eine Art Forschungsbericht oder auch eine 
kleine „Liedmonographie· , z. B. Nu sis uns 
willeko111c11 herro Crist (S. 110 f.), Christ 
ist ersta11den (S. 170 ff.) oder Salve festa 
dies (S. 18 8 f .) und Vent sancte splrirus 
(S. 206 ff.) mit ihren deutschen Entspre
chungen. Für künftige Arbeiten sei hingewie
sen auf einige relevante Texte im Mgq 719 
(ohne Melodien ; dort fol. 186 f.), dessen 
Neuausgabe durch P. Sappler (germ. Diss. 
München 1969) in gleicher Reihe MTU zum 
Druck gelangte (Bd. 29, 1970). 
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Obwohl Notenbeispiele durdtweg fehlen, 
sollte dieser Band, als erster wesentlicher 
Sdtritt zur Erforschung des deutsmen geist
lichen Liedes im Mittelalter in seiner Ge
samtheit, in keiner (Seminar-) Bibliothek 
fehlen . Auch bei abgewandelter Zielsetzung 
hätten musikwissenschaftliche (hymnologi
sche) Arbeiten trotz der oben erwähnten 
Vorbehalte ein tragfähiges Fundament, trag
fähig nicht zuletzt durch die reidte Doku
mentation, den Abdruck von vielen Nach
ridtten zur Sache selber aus dem Mittelalter. 
Im Lit.-Verz. ist nachzutragen F. Gennrichs 
Monographie Die Kontrafaktur im Lied
schaf f en des Mittelalters, Langen 1965, die, 
weil im Selbstverlag ersmienen, weithin 
unbekannt blieb und auch noch keine Rezen
sion erhielt. - Die Register am Schluß des 
Bandes I Lat. Gedichtanfänge, II Volks
spramliche Gedichtanfänge, III Zitierte 
Handschriften und Inkunabeln werden nicht 
nur der spezielleren Forschung nützlich sein. 

Christoph Petzsch, München 

F r e d e r i c k C r a n e : Materials for 
the Study of the Fifteenth Century Basse 
Danse. New York: The Institute of Medieval 
Music (1968). 131 S. (Wissenschaftlime 
Abhandlungen. XVI.) 

Unter dem sehr vorsichtig formulierten 
Titel sind alle derzeit bekannten Quellen 
zur basse danse des 15. Jahrhunderts verei
nigt. "Exept iH matters of dating and 
readings of the source materials, the volu111e 
itself avoids interpretations and conjectures, 
leavi11g these to the user." (S. 2). Interpre
tationen des Verfassers finden sich in dessen 
Aufsatz The Derivation of S0111e Fifteenth
Century Basse-Danse T,mes in AMI 37 
(1965) , S. 179- 188. Da die Quellen ver
schiedene Deutungen zulassen und audt 
erfahren haben, leuchtet eine solche strikte 
Trennung methodisch ein. Insofern freilidt, 
als ein Studium der "Materials" ohne Deu
tungsversuch gar nicht möglich ist, z. B. die 
Lektüre der fast durchweg in Breven überlie
ferten Melodien ohne einen Versuch perio
discher Gliederung, erscheint sie als nahezu 
positivistischer Vorsatz. 

Crane gibt zunächst eine gründliche 
Besdtreibung und Analyse der Quellen, 
besonders ihrer Beziehungen und Prioritäten 
untereinander, sodann zeitgenössische 
Besdtreibungen der basse danse (unter ihnen 
die Texte der Traktate Brüssel. Bibi. Royale 
Ms. 908 5; Paris, Bibi. Nationale Coll. Roth-
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schild; Oxford, Bodleian Library Douce B. 
5'03 und die ,. ... art et instruction de bie11 
dancer• des Michel Toulouze, das erste 
gedruckte Buch über Tanz überhaupt), sodann 
a1le überlieferten Tanzmelodien, ihre Dis
kussion, einen Vergleich mit den polypho
nen Que1len in den zehn bekannten Kor
respondenzfällen, endlich auch eine Liste der 
Darstellungen der basse danse in der bilden
den Kunst. In den Editorial Procedures koor
diniert der Verfasser die unterschiedlichen 
Terminologien für Tanzschritte zu einem 
einheitlichen System (,,R" = reverence oder 
desmarche, ,. b" = branle oder continencia, 
,.s" = pas simple, "d" = pas double, ,.r" 
=desmarche oder reprise, S. 34/3 5') . Dessen 
Symbole in Verbindung mit den Tönen der 
überlieferten Melodien machen den beson
deren Auskunftswert der Zusammenstellung 
aus. Manche Tänze sind überhaupt nur als 
Folge von Schritten und Figuren überliefert, 
andere mit weitergehenden, auf einen 
bestimmten Melodieabschnitt bezogenen 
Erläuterungen. 

Diese für die Rekonstruktion der Melodien 
zuhilfe zu nehmen ist eine der Auf forderun
gen, die das Material enthält. Ähnlich bie
tet sich an, von offenkundig ganz schema
tisch regelmäßigen Melodien aus (in Cranes 
Kapitel V mindestens die Nummern 41, 45', 
66, 70 und 71) oder von der auffälligen 
Stellung der Tonrepetition aus Gesetzmäßig
keiten zu erkunden, nicht zu reden von der 
Frage der Herkunft der Titel oder der Priori
tät der Bereiche im Falle der Chansontenores, 
die als basse dause-Melodien erscheinen; bei 
ihnen hält Crane im obenerwähnten Auf
satz mit guten Gründen die polyphone Kom
position für das Original. 

Für jede weitere Arbeit auf diesem Gebiet 
wird Cranes Zusammenstellung nicht nur 
eine unerläßliche, sondern überhaupt die 
widttigste Grundlage sein; darin besteht ihr 
Verdienst. Ihr Problem ist, daß bei einer so 
exzellenten und umfassenden Aufbereitung 
des Materials, dessen Deutung schon wesent
lidt in der Behandlung der Frage bestünde, 
wie es zu lesen sei, der Verzicht auf jegliche 
Erklärung wie eine puristische Verdrängung 
anmutet. Peter Gülke, Potsdam 

R a y m o n d M e y l a n : L 'enigme de la 
musique des basses danses du quinzieme 
siede. Berne et Stuttgart: l:dition Paul 
Haupt (1968). XII, 121 S. (Publications de 
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la Societe suisse de M usicologie. Serie II. 
Vol. 17.) 

Verschiedene in den vergangenen Jahren 
unabhängig voneinander unternommene 
Arbeiten (Fr. Crane, R. Meylan, E. Southern) 
haben das „e11ig111e" der hasse danse auf
zuhellen versucht, von ihnen am erfolgreich
sten die vorliegende a1s diejenige, die die 
zentrale Frage, als was man die rhythmus
los notierten Melodien anzusehen und wie 
sie zu lesen habe, neu stellt. Da Fr. Crane 
alle „Materials for tlu Study of t/,,e 
Fifteent/,, Century Basse Dause" vorlegte 
(NY 1968) und darüber hinaus Zuordnungen 
zu Tanzschritten und -figuren gab, fehlt 
kaum noch etwas zum Rahmen eines zuver
lässigen Gesamtbildes, am ehesten noch eine 
Untersuchung des Grenzbereiches zum fran
zösischen Volkslied: was freilich nicht heißt, 
daß schon alle Fragen geklärt seien: 
, .... nous sommes a pei11e sur le seuil de 
l'atelier ou !es musiciens projetaient, impro
visaie11t, cou1posaient leurs pieces dans un 
acte indisti,1ct qui etair l' experience vecu 
de la 111usique" (S. 112). 

Die Bescheidenheit und Vorsicht dieser bei 
ihm am Schluß stehenden Auskunft kenn
zeichnet Meylans Vorgehen insgesamt. Seine 
statistischeComputer-Analyse ist freilich auch 
neuartig genug. um immer neue methodische 
Selbstverständigung zu fordern, und kommt 
nicht zuletzt dank ihrer zu verblüffenden 
Ergebnissen, die weit über denen der meisten 
kybernetischen Ausflüge liegen, welche oft 
zur Sicherung des neuen Weges sich auf Nach
weise beschränken mußten, die eine Gegen
probe zuließen, mithin auch auf andere Weise 
zu erreichen waren. Nidtt so Meylan (vgl. 
auch seine Beiträge in Fontes Artis Musicae 
1965' und AMI 28, 1966). Wer je versudtt 
hat, aus der Flut der anonym überlieferten 
Musik des 15. Jahrhunderts, fast nur mit 
dem musikalischen Erinnerungsvermögen 
bewaffnet, einige Identitäten an Land zu 
ziehen, ahnt sowohl den Umfang der hier 
sich andeutenden Möglichkeiten, als er auch 
Anlaß hat, Bewertungen solcher früheren, 
vornehmlich immer zufälligen Funde zu 
überprüfen, verlieh diesen doch der Kontrast 
zur Masse des nicht Identifizierten eine 
Signifikanz, die ihnen beileibe nicht zukam. 
Daß, wie Meylan glaubhaft madten kann, 
bei den basses danses acht identische Ton
schritte verschiedener Melodien nur als typo
logisdte Ähnlichkeit und noch nicht als indi
viduelle bewertet werden können, mithin 
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noch keine direkte Beziehung der betref
fenden Melodien anzunehmen gestatten, 
daß diese neue Qualität der Beziehung erst 
bei 9, 10 und mehr identischen Tonschritten 
erreicht wird, sind Auskünfte, die nur aus 
der sicheren Kenntnis aller Identitäten zu 
gewinnen waren. Ohne diese hätte man die 
Grenze beträchtlich tiefer angesetzt. wie denn 
überhaupt das Quantum der Ähnlichkeiten 
die erste große Überraschung dieser Analysen 
darstellt. Ein analog erarbeitetes Reperto
rium der mehrstimmigen anonymen Musik 
des 1 5. Jahrhunderts erscheint angesichts des 
Ausmaßes der zu erwartenden hieraus fol
genden Revisionen des Gesamtbildes als 
vorrangige Aufgabe. 

Nach einer Definit ion von Kriterien der 
Ähnlichkeit entwickelt Meylan seine 
"Methode de comparaison" (S. 8 ff.), quanti
fiziert die melodischen Korrespondenzen und 
gelangt in dem Bestreben, aus diesen eine 
Hierarchie von „espece - groupe - fatt1ille 
- individu" (S. 24) zu erschließen, u. a. zu 
der oben erwähnten Abgrenzung. Dem 
., groupement" folgt die „Recherche de struc
tures" (S. 29 ff.) mit der wichtigen These, 
daß repetierte Noten als Longen notiert sind. 
Als zweiten Vergleichspunkt nach dem 
diastematischen analysiert er Perioden und 
Kadenzwendungen, dies um so notwendiger, 
da die ungleiche Plazierung gleicher melo
discher Gruppen in verschiedenen Melodien 
eine eigentümlich lockere Beziehung zwischen 
den melodischen Elementen und ihrer Stel
lung in einem Ganzen erwiesen hat, dies 
wiederum ein überraschender und äußerst 
wichtiger Tatbestand, der dem üblichen, am 
lncipit orientierten Vergleich entgehen mußte 
(vgl. Bsp. S. 41, 44, 45). Danach kann Mey
lan die Netze zu einer "Constitu tion des 
familles" zusammenziehen (S. 52), von denen 
vier, durch eine größere Anzahl von Mit
gliedern ausgewiesen, sich als charakteristi
sche Gruppe herausschälen. Darüber hinaus
gehend kreist Meylan das „enigme" der mit 
aleatorischer Freiheit die Positionen wech
selnden identischen Gruppen mit zwei 
Hypothesen ein, derjenigen der „centoHl
satlon" ( ,.Les melodies des basses daHses 
soHt toutes coHstituees de fragmeHts bref s 
ou relatlvemeHt brefs, et en Hombre 
restrelnt," S. 56) und der „evolutioH" 
(" . . . les lHstrumentistes se passaient de 
proche en proche des ,melodles' qu'lls se 
sentalent relativement libre de modlfier ... 
La somme des modtflcatlons, apportees par 
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une chalne d'iHstrumentistes, qui se passent 
une ,melodie' d1aque fols im peu differeHte, 
est une evolutiOH qu{ echappe a chacUH 
d' eux", S. 63 / 64). Aus der mathematischen 
Analyse solcher Modifikationen lassen sich 
audt zeitliche Prioritäten ersdtließen. M.ey
lan liefert hierin nicht zuletzt einen wich
tigen Beitrag zum Thema Improvisation. 
Bei der Untersuchung der „Relations exter
nes des basses danses" berührt sidt Meylan 
mit Ergebnissen früherer Analysen, beson
ders von E. Southern. 

Die vorzügliche Arbeit, deren Untersu
chungsweg wie oberflächlidt auch immer zu 
skizzieren wichtig schien, hat ein dreifadles 
Verdienst : Erstens hat sie zur Aufhellung 
der basse-danse-Frage einen entsdteidcn
den, den bisher wichtigsten Sdtritt getan und 
das vorliegende Material auf soldte Weise 
ersdtöpft, daß weitere Auskünfte nunmehr 
nur aus größeren Zusammenhängen, aus der 
Kenntnis der Improvisationspraxis jener Zeit 
bis hin zu soziologisdten Zusammenhängen 
zu gewinnen sind: .. Il faudra decouvrtr beau
coup de traces pour qu' on puisse UH ;our, 
en toute conscience, reconstituer im bal du 
quinzieme siecle et en vivre la musique da11s 
touts ses details" (S. 112); zweitens enthält 
sie implicite einen „discours de la methode", 
der ergebnisreidt, konsequent und durch
sidttig genug ist, um auch unabhängig vom 
Material Interesse beanspruchen zu können ; 
drittens leistet sie einen wichtigen Beitrag 
zur Geschidtte und Definition der Unter
scheidung von Komposition und Improvi
sation. Peter Gülke, Potsdam 

Raimund Rüegge : Orazio Vecchis 
geistlidte Werke. Bern-Stuttgart : Verlag 
Paul Haupt (1967), 93 S., 13 unpag. S. Noten. 
(Publikationen der Sdtweizerischen Musik
forschenden Gesellschaft. Serie II. Vol. lS.) 

Orazio Vecchi ist in der Musikgesdtichte 
bekanntgeworden durdt seinen Anßparnaso, 
1594 in Modena aufgeführt, in dem zeit
weilig ein Vorläufer der Oper gesehen, der 
dann aber als „Madrigalkomödie" klassi
fiziert und als dem Kompositionsstil und der 
Ausdrudcswelt des ausgehenden 16. Jahr
hunderts zugehörig erkannt wurde. Ein 
anderes, für die Frühgeschichte des beglei
teten Sologesangs hochinteressantes Werk 
ist daneben fast völlig unbeadttet geblieben: 
Vecchis Selva di varia rtcreatioHe (1590). 
Hugo Riemann (Musik-Lexikon, 8 1916) 
stellte fest : "V. hat aber noch a11dere AH-
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rec:lite auf U11sterblidtkeit, denn er ist ei11er 
de, besten Kanzonen- u11d Madrigaltenkom
ponisteH seiner Zeit, liebt die Tonmalerei 
( vgl. die Selva) und Charakteristik ( vgl. die 
Veglie di Sie11a) und ist dabei audt el11 vor
trefflicher Meister tm kirchlichen Tonsatz.• 

Die Arbeit von Rüegge ist in allen ihren 
Teilen außerordentlidt knapp formuliert. 
Ein biographisdter Abriß dient der Einord
nung der geistlidten Kompositionen in das 
Gesamtwerk Vecdtis. Insgesamt sind fünf 
Drudce mit Kirdtenkompositionen erhalten 
gegenüber 13 Drudcen mit weltlidten Wer
ken. Die 61 vollständig überlieferten Mo
tetten behandelt Rüegge am ausführlidtsten; 
drei werden eingehend analysiert, dabei 
zeigt sidt in den ersten beiden die Verbun
denheit Vecchis mit der niederländisdten 
Motette der Jahrhundertmitte. Bezeichnen
derweise ließ Vecchi als Kapellmeister in 
Modena alte Chorbüdter retten und binden: 
.. . .. opera ab iniuria temporum a Vecdtio 
vindicatau steht auf einem der Einbä"nde 
(zitiert bei Rüegge, S. 11). Die dritte be
sdtriebene Motette ist als adttstimmiger 
Satz dem zweidtörigen Stil venezianischer 
Prägung verpflidttet. Rüegge will in den 
drei Werken exemplarisdt eine Entwidclung 
vom niederländischen Stil (.,der Text wird 
lediglich vo,1 der Musik ,getragen"' .) zum 
venezianisdten Stil (,.wird das Wort stellen
weise herrschend über die Musiku ) nadtwei
sen. Interessant sind die Einflüsse des 
Madrigalsatzes auf die Motette, die Rüegge 
im Abschnitt Melodik und Rhythmik fest
stellen kann. Audt die Untersudtungen zur 
Form zeigen, daß Vecchi in auffälliger 
Weise durdt Formsdiemata der weltlidten 
Musik (Refrain und Reprise) die durdt
komponierte Motette älterer Art zu beleben 
versudtt. Dodi meint Rüegge, daß alle sol
die Ansätze zum Modernen letztlich am 
Rande bleiben: er billigt ihm nur die Rolle 
des Beeinflußten, nicht die des Beeinflussers 
zu. 

Vecchis Tonartenlehre Mostra delli Tuonl, 
die im Civko Museo Bologna in einem 
Manuskript des Vecdii-Sdtülers Ercole Gia
cobbi erhalten ist, hat Rüegge in seine Dis
sertation einbezogen, ohne allerdings diesen 
Exkurs näher zu begründen. Oder gilt das 
Kapitel dem Chiavettenproblem7 Es beginnt 
zwar mit einer Beschreibung des Inhalts der 
Handsdtrift, sdiließt aber mit einer Zusam
menfassung zum Chiavettenproblem, in der 
Vecchis Name nidit mehr ersdteint. Seine 
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Tonartenlehre wird nur indirekt, durdt die 
sadtbezogenen Zitate, bekanntgemadtt. 

Rüegge kommt zu einem vernünftigen 
Ergebnis, wenn er feststellt (S. 70): .,Hohe 
uHd tiefe Sdt/üsselung dieneu nicht der 
Keimzeichnung u11tersdtiedlidter Tonhöhen 
für die lntoHation . Für beide Sd11iisselungs
arten gilt in der Vokalpolyphonie als Richt
liHie für die fotonation die günstigste Tonlage 
für die Sänger. Damit ist die Transposition 
hoher wie tief er Sdilüsselu11g in einen einheit
lidten Tonbereich legitimiert." Dieses Ergeb
nis ist ausJ\.ußerungen von Diruta, Praetorius 
und Burmeister gewonnen, die über praktische 
Transpositionsprobleme handeln. Rüegge 
bemerkt riditig, daß sidt aus den Auße
rungen von Zarlino, Diruta, Pont io und 
Vecchi über die den Tonarten zugeordneten 
Affekte wenig praktischer Nutzen für das 
Tonarten- und Chiavettenproblem gewin
nen läßt. Er zitiert einen aufschlußreidten 
Brief von L. Lediner. er vergleicht die Stati
stik von S. Hermelink über das Vorkommen 
der versdiiedenen Tonarten und Sdtlüsse
lungen bei Palestrina mit den Angaben von 
Vecchi und stellt eine bemerkenswerte 
Übereinstimmung fest. Da es sich nur um 
einen Exkurs innerhalb einer Studie über 
ein anderes Thema handelt, ist eine Diskus
sion des Problems in extenso und eine Her
anziehung sämtlidier wissensdiaftlidter Bei
träge hierzu nidtt zu erwarten. Dodt ist das 
Thema von so vielen Autoren behandelt 
worden, daß der von Rüegge gegebene Aus
schnitt als Grundlage einer wissensdtaft
lidten Stellungnahme relativ schmal er
sdieint. Positiv ist festzuhalten, daß Rüegge 
nicht nur mit der Tonartenlehre von Vecchi , 
sondern audi mit Burmeisters und Ledtners 
Äußerungen neue Stimmen ins Gesprädt 
bringen konnte, insgesamt drei widttige, in 
der bisherigen Diskussion unbeadttet ge
bliebene. 

Da die Kirdienmusik Orazio Vecchis im 
Verhältnis zu seiner Tonartenlehre und zu 
seiner weltlidten Musik der unproblema
tisdiste Teil seines Oeuvres ist, konnte aus 
diesem Thema keine besonders profilierte 
Arbeit erwadisen, dodi bringt die Behand
lung problematisdier Themen in einer Dis
sertation dem Promovenden eher Nadt- als 
Vorteile. Helmut Haadc, Mainz 

K 1 aus St a h m e r : Musikalisdte For
mung in soziologisdtem Bezug. Dargestellt 
an der instrumentalen Kammermusik von 
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Johannes Brahms. Diss. phil. Kiel. Kiel: 
Dissertationsdruck 1968. XX, 222 S., 11 
Tabellen. 

Eine Untersuchung wird nicht sdton da
durdt musiksoziologisdt, daß in ihr sozial 
bedeutsame Fakten aus der Komponisten
biographie und eine durdtaus gediegene 
Formanalyse nebeneinander gestellt werden. 
Die eigentlich musiksoziologisdte Leistung, 
in der musikalisdten Formung selbst gesell
sdtaftlidt Relevantes aufzudecken, bleibt 
audt die vorliegende Arbeit sdtuldig. Wohl 
erfährt der Leser, welche Personen Brahms 
persönlich kannten, wem unter ihnen der 
Komponist seine Werke zur Beurteilung 
vorgelegt und wie sorgfältig er hierbei die 
Klangwirkung seiner Neuschöpfungen ab
gewogen hat, ehe er sidt zu deren Veröf
fentlichung entschloß. Dodt wird bei dieser 
gewiß interessanten Darlegung das Wort 
Soziologie allzusehr strapaziert. Nicht nur 
will der Verfasser dasjenige, was man als 
Psychologie des Schaffensprozesses zu be
zeichnen gewohnt ist, zur Soziologie zählen; 
auch der Umstand etwa, "daß Hidit alle 
kompoHierteH Werke vom KompoHisteH 
dazu aus_gewählt werdeH, deH Weg iH die 
weitere OffeHtlidfkeit zu nehmeH" (S. 13), 
fällt in die Kompetenz "musiksoziologisdier 
BeobachtuHg" . Daß Musik in den Brahms 
nahestehenden Kreisen "Hicht irgeHdwelcheH 
Zwedien dieHstbar gemacht wurde, soHdern 
Selbstzweck war- (S. 20), ferner daß "das 
praktische ErprobeH uHf ertiger Werke sich 
ht1 zwischem-11eHschlid1eH Raum vollzieht 
und ei11e Form der WechselbeziehuHg zwi
sche11 iHnermuslkalischeH VorgäHgen uHd 
gesellschaf tlicheH BediHgtheiteH ist" (S. 53), 
sollen als Erkenntnisse gelten, die von der 
"musiksoziologischeH FragestelluHg" herbei
geführt seien. Eine Betrachtung über Brahm
sens eigene Arrangements verspricht von 
sich gleichfalls, "musiksoziologisch auf
schlußreich" zu sein, da "das Arra11glere11 
stärker als KompositloHs- uHd Druckvor
gaHg elHe OrieHtieru11g des KompoHisten 
uHd eifte AusridituHg des Werkes aH der 
sozialeH Realität darstellt" (S. 67). Unter 
dem Zwang eines - wie es scheint - vor
gefaßten Arbeitstitels sieht sich der Ver
fasser genötigt, selbst unbekannte Tatsachen 
wie etwa verborgen gebliebene Ansichten 
von Brahms mit dem Modewort zu belegen 
- es heißt dann eben "u11geklärt uHd musik
soziologisch bedeutsam" (S. 52). Eine auf 
S. 159 beginnende Analyse der Sonaten-
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sätze wartet zwar mit durchaus diskutablen 
Ergebnissen auf, findet jedoch wiederum 
keinen Anschluß an das gestellte Thema. 
Um die Form in der Brahmsschen Kammer
musik schließlidt doch in Verbindung zu 
"koHkretisierbareH Bedi11gtheiten der UH
Hfittelbaren SozialbeziehungeH des Kompo
HisteH" zu bringen, widmet der Verfasser 
sein Augenmerk nunmehr dem „musiksozio
logischen Faktum", "daß die musikalisc:J.ie 
MitteiluHg aHders als iH dem vom Kompo
HlsteH gemeinteH SiHHe aufgefaßt wordeH 
ist" (S. 153). Eine Auswahl von zeitgenös
sischen und späteren Urteilen über das 
Formungsverfahren von Brahms beschließt 
die Arbeit, und nun liegt damit eine weitere 
,.musiksoziologtsche ErkenHtnisquelle" vor. 
Es will scheinen, daß das zuvor gegebene 
Versprechen, die Untersuchung werde „EHt
scheideHdes über die soziale Realität voH 
Musik aussageH" (nichtnumerierte Seite zwi
schen S. 156 und 157), damit keineswegs 
als eingelöst betrachtet werden kann. Das 
Scheitern geht wohl nicht auf persönliches 
Unvermögen, sondern auf den Glauben zu• 
rück, daß am Schreibtisch ausgedachte 
Denkmodelle - Alphons Silbermann ist für 
den Verfasser eine Autorität - am histo
risch-musikalischen Material sich ohne 
weiteres bewahrheiten lassen. 

Einige Einwände seien der Sprache gegen
über gestattet, da sie in einer wissenschaft
lichen Arbeit keine Nebensache genannt 
werden kann. Einer künftigen, vielleicht 
glücklicheren Generation mag es vorbehal
ten bleiben, wieder unbefangen von der 
„EiHsatzbereitschaft" reisender Virtuosen 
und von „artfremdem RahmeH" zu sprechen: 
dies kann man heute, selbst nach fünfund• 
zwanzig Jahren Distanz, wohl noch nicht 
tun, ohne sich dem Verdacht politischer 
Ahnungslosigkeit auszusetzen. Politisdt naiv, 
wenn nicht gar ideologie-anrüchig mutet 
auch die Behauptung an, hauptberufliche 
Musiker seien je „1+1it der Geistesaristo
kratie uHd der fiHaHzkräf tlgeH Oberschicht 
zu einer elHhettlicheH Trägersc:J.iicht ver
schmolzeH" (S. 32). Produzierende Arbeiter 
und Bauern mögen die Bezeichnung „ Träger
schicht" verdienen; jedenfalls ist es eine 
für alle Intellektuellen gefährliche Selbst• 
täuschung, sich mit der finanzkräftigen Ober• 
schicht in Solidarität zu fühlen. Abgesehen 
von solchen Ideologieresten, die unreflektiert 
in die Arbeit hineinfließen, stören manche 
kontradiktorischen oder tautologischen Wen• 
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dungen (,.elgenproduktlver Nadtsdtöpfer" 
S. 6S, .,interpretlereHde Hermeneutiku S. 139/ 
140, .,Brahms fehlten anfänglldt die nötige 
Kompositionserfahrung und Praxis bei 
WerkeH, die aber seinett Erfahruttgshorizont 
hiHausgtngett" S. 13/14) ebenso wie Aus
drücke, die objektiv etwas anderes besagen 
als was sie bedeuten möchten. Individuali
tät des Komponisten ist nicht gleich dessen 
„Indivlduatlott" (S. 43), lokal und zeitlich 
nicht gleich „lokal und te•11porär" (S. 79), 
durch eigenes Spiel Kammermusikwerke 
kennenlernen nicht gleich „spielettd kettnen
lerneHu (S. 80) usw. Es ist schwierig, bei 
Formulierungen wie bei einem „ vom Kom
ponistett vorgestellteH Realisieru11gsprozeß 
vott töttend Gedadttemu (S. 39) wirklich an 
etwas zu denken. 

Der Verfasser beeindruckt durch seine 
große Belesenheit. Trotzdem vermißt man 
im Literaturverzeichnis weniger die recht 
unergiebige Arbeit von F. Brand (Das Wesen 
der Kammermusik vott Bralm,s, 1937) als 
vielmehr V. Luithlens Studie zu Johannes 
Bralims' Werken IH Variationsform (StzMw 
14, 1927) und vornehmlich die vollständige, 
nicht bloß - im genannten Zeitschriften
band - auszugsweise mitgeteilte maschinen
schriftliche Dissertation von Viktor Urbant
schitsch. Tibor Kneif, Berlin 

K a r l D o r m a n n : Orgel- und Spiel
uhrenbau. Kommentierte Aufzeichnungen 
des Orgel- und Musikwerkmachers lgnaz 
Bruder (1829) und die Entwicklung der Wal
zenorgeln. Zürich : Sanssouci Verlag (1968). 
332 S., 8 Taf., 1 Faks. (Vierunddreißigste 
Veröffentlichung der Gesellschaft der Orgel
freunde.) 

Der südbadische Orgelmacher Jgnaz Bruder 
d. Ä. (1780-184 5) hinterließ seinen Nach
kommen zwei Manuskripte, in denen er 
die Erfahrungen und Grundsätze seines 
Orgel- und Spieluhrenbaus festgehalten hat. 
Diese bislang unveröffentlimten Aufzeich
nungen verwendet Karl Bormann, Besitzer 
des wichtigeren der beiden Bruder-Auto
graphen (mit dem Titel Ha11dbuch der Orgel
baukunst . . . ), als Grundlage eines Buches, 
das primär darauf abzielt, Orgelfreunde, 
Organisten und Instrumentenbauer mit den 
von Bruder beschriebenen Kunstfertigkeiten 
vertraut :zu machen, in die Entwicklung der 
Walzenorgeln (Serinetten, Drehorgeln, Flö
tenuhren, Orchestrions) einzuführen und 
überdies zum Nambauen von kleinen Wer-
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ken - ,,sei es zu Lehrzwecken, sei es 
als hödtst befriedigende Freizeltbeschäftl
gungu - anzuregen. Diese Zielsetzungen 
muß der Historiker, der sich des Bandes 
bedient, hinsimtlim der Textwiedergabe, 
des Kommentars und der geschichtlichen 
Darstellungen berücksichtigen. 

Den Text der beiden Manuskripte hat 
Bormann zusammengelegt, systematism ge
ordnet, ,.in eingäugig lesbares Hodtdeutsch" 
(einsmließlich moderner Famausdrücke und 
Maße) ,.sinnge,-uäß, wenn auch 11icht wort
getreuu übertragen und gleichzeitig gerafft. 
Ein Vergleich :zwismen Quellenvorlage und 
Übertragung, der dem Leser in spärlichem 
Umfang (Titelfaksimile und S. 17, S. 22 und 
S. 21-22), vor allem anhand der manchen 
Übersetzungswörtern beigefügten originalen 
Ausdrücke möglim ist, :zeigt beträchtliche 
Untersmiede in Diktion und Terminologie. 
Daraus muß gefolgert werden, daß Bruders 
Aufzeimnungen in Bormanns Veröffent• 
lichung kaum mehr als dem Inhalt nach 
zugänglim sind. 

Der Kommentar, der „Lüchen In Bruders 
Darstellung schUeßen, diese verstäHdlicher 
mad1en und in ZusammenJiang mit heutigen 
Ansichten bringen u soll, geht nicht hinter 
die Bormannsche Fassung des Bruder-Textes 
zurück, ist aber auch weder als durchgehende 
Erläuterung seines Inhalts noch als umfas
sende Diskussion seiner Probleme angelegt. 
Da der Kommentar teils - mit dem Ziel, 
Bruder zu ergänzen - zu eingestreuten 
Abhandlungen ausgeweitet wird, die sim 
vom zugrundegelegten Text lösen (Kap. III), 
teils aber diesen selbst streckenweise spärlim 
erklärt (z.B. S. 193-206) und gelegentlich 
ganz übergeht (obwohl eine Explikation 
nicht überflüssig erscheint, z.B. S. 132- 146), 
entstehen Disproportionen, die nicht nur die 
methodische Konsequenz, sondern zuweilen 
auch den schlüssigen Bezug beeinträchtigen. 

Bruders Text mit Bormanns Kommentar 
ist gegliedert in Ausführungen über den 
Kirmenorgelbau (Kap. 11) und über die 
Spieluhrenmacherei (Kap. III), denen einige 
allgemeine Werkstattrezepte Bruders folgen 
(Kap. IV). Diesem Hauptteil des Bandes geht 
ein einleitendes Kapitel voraus , das nam 
kurzer Quellenbeschreibung und Biographie 
Bruders in den Kirmenorgelbau in Süd
baden zwischen 17 5 O und 18 5 o sowie in die 
Gesmimte der Walzenorgeln einführt. Diese 
historismen Darstellungen, die durch Partien 
im Kommentar ergänzt werden, beschränken 
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sich in der Regel darauf, knappe Oberblicke 
über eine Reihe von Fakten zu bieten. 

Schwerpunkte der Veröffentlichung und 
Kompetenz des Autors liegen im Erfassen 
technischer Tatsachen. Konstruktionsdetails, 
besonders Mensuren, aber aud1 die mecha
nischen Funktionen werden mit großer 
Kenntnis behandelt, durch Abbildungen und 
Zeidmungen (oft „11ad1 Bruder") veran
schaulicht und anhand reichen Vergleichs
materials in Tabellen zusammengestellt. 

Die Bedeutung der Aufzeichnungen Bru
ders sieht ßormann einerseits darin, daß sie 
ausschließlich persönlidle Handwerkserfah
rungen wiedergeben, zum anderen darin, daß 
sie widltige Abschnitte über die Herstellung 
von Pfeifen (einschließlich soldler mit durch
schlagenden Zungen) und über Johann 
Andreas Silbermanns Mensurierungs- und 
Stimmungsverfahren enthalten. Nach Bruders 
eigener Überzeugung (der sich als in der 
Orgelbauliteratur kundig ausgibt) "fi11det 
sld1 vieles iH diesem Werk, was nicht allge
mein bekan11t oder iiberhaupt unbekannt 
ist" (S. 21); Bormann hingegen resümiert, 
Bruder behandele „das allgemein 0blidie 
u11d Bewährte" und stelle "11/cht eige11willig 
sei11e E11twichlimge11 i11 de11 Vordergru11d" 
(S. 20). Die orgelgesdlichtliche Forschung, 
die Bruders Texte künftig einzubeziehen hat, 
wird deren Stellung zwischen Dom Bedos 
und Töpfer genauer bestimmen müssen. 

Klaus-Jürgen Sachs, Erlangen 

P et e r Kr ä h e n b ü h 1 : Der Jazz und 
seine Menschen. Ein soziologische Studie. 
Bern und München: Francke Verlag (1968). 
140 s. 

Seit 1947 haben musikwissenschaftlich 
ausgebildete Autoren von J azzpublikatio
nen vereinzelt auf die Notwendigkeit einer 
wissenschaftlichen Forschung am Jazz hin
gewiesen. So forderten Jan Slawe (Pseudo
nym für Jan Sypniewski) die „Schaffu11g 
eh1er Systeurntisdie11 Jazzwtsse11scJsaft" (Ei11 
Problem der Gege11wartsmusik: Jazz. Diss. 
phil., Zürich 1947, -47), Alfons M. Dauer 
eine „breite u11d solide Jazzforsdfu11g", die 
.,saubere Defi11itlo11e11 erarbeitet, exakte Sttl
beschreibu11ge11 a11stellt, riesige Matertal
sa»mrlimgeH m1d -stdttunge11 betreibt" (Be
geg11ung zwisd1en Jazz und Ku11stH1ustk, in: 
Jazz-Podium 10/1967, 283) und Hermann 
Rauhe „die EHtwtchltmg /azzadäquater Ver
fahrensweisen, die bestim•Hte11 Besonder
heiten des Untersudtu11gsobfekts geredtt 
werden" (Der Jazz als Objekt interdtszlpll-
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närer Forschu11g - Aufgaben u11d Probleme 
einer systematischen Jazzwissenschaft, in: 
Jazzforschung, Band I. Graz 1969, hrsg. von 
Friedrich Körner und Dieter Glawischnig, 
26.) 

Leider vermag die vorliegende Schrift die
sen Forderungen nicht gerecht zu werden. 
Der Autor nennt seine Arbeit eine „sozio
logisdte Studie", widmet jedoch nur 37 Sei
ten den „Menschen", dafür aber 94 Seiten 
den Abschnitten „ Grundsätzlidtes" und 
.,Musik". Schon im 1. Kapitel (Grundsätz
liches) wird ein Mangel an Kenntnis der 
ohnehin spärlich vorhandenen wissenschaft
lichen Jazzliteratur offenbar. Der Autor 
zieht die Jazzdefinition Joachim Ernst 
Berendts heran, den er in der Folge sogar 
als Musikwissenschaftler bezeichnet (S. 10), 
zitiert auch weiterhin meist nur die Schrif
ten Berendts und kommt mit diesem zum 
Schluß, daß für "das vierte Grundele>11ent 
der Jazzmäßigkeit" eine neue Größe, die 
.,Qualität oder das Format" (S. 11) einzu
führen sei. Die von A. M. Dauer gebotene 
Definition des Jazz (Jazz, die magische 
Musik, Bremen 1961, 176) sowie einige seit 
Dauer für die Jazzforschung gesicherte Er
kenntnisse werden hingegen nicht berück
sichtigt. Die Formulierung : ., .. . die T rom
peter des modernen Jazz beispielsweise spie
len ei11en beinahe vibratolosen und aus
druchsvermeidende11 T 011, der nicht mehr 
scharf vom vora11ge'1e11den oder 11ächsten 
To11 gesdtleden werden kan11" (S. 15) muß 
bestritten werden. Der Rezensent hat schon 
1963 versucht, das Vibrato und die Ton
bildung und -differenzierung eines der füh
renden Trompeter des modernen Jazz (M. 
Davis) zu beschreiben (F. Körner, Studte11 
zur Tro>11pete des 20. Jh., Diss. phil., Graz 
1963, 162). Als praktischer Jazzmusiker 
möchte er auch sehr bezweifeln, daß es einen 
Musiker gibt, der „einige wtdttige Chorusse 
Im Hinblick auf ei11e Sdtaltplatte11auf11al1me 
oder ein Konzert sdto11 tagelang zuHt voraus 
festgelegt u11d das so Erimprovtsterte -
eige11tlidt Kompottierte - später etttfadt 
reproduziert" (S. 22) . 

Die Entstehung der hlue notes ist von 
Dauer eindeutig nachgewiesen worden und 
für den von Peter Krähenbühl als „Fusio11s
und Entwichluttgsprozeß" (S. 39) bezeichne
ten Vorgang hat ebenfalls A. M. Dauer den 
Terminus Akkulturation in die Jazzforschung 
eingeführt. ,,Daß der Jazz ttur u11gefäh1 sieb
zig Jahre gebraudtt hat, um nahezu selb-
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stäHdig zu deH gleidfeH ErgebHisseH zu ge
laHgeH wie die europäisdie K,rnstmusik 
Hadi einer Htehrere Jahrhu11derte umfasse11-
deH Entwicklung" (S. 57) ist eine ebenso 
unbewiesene Feststellung des Autors wie 
die Behauptung „die Rags si11d kompo11ierte 
Klavierstücke, die häufig iH der Trioform 
des klassisdieH Me11uetts si11d" (S. 66). Auch 
ist dem Rezensenten eine „hornartige Pia110-
spielweise" (S. 66) bis heute unbekannt 
geblieben. 

Die Verbindung der Kornett- und Posau
nenstimme im klassischen Jazz wird bei 
Krähenbühl durch ein „efeuartlges Gera11k" 
der Klarinette hergestellt (S. 67), während 
Dauer dieses „ widitigste Mehrstiuottigkeits
prinzip des klassisdie11 Jazz• schon 1961 
als „Ruf - A11twort - Polyphonie" definiert 
hat. Der Begriff „Bluesstimmenablauf" 
wurde ebenfalls von Dauer in die Jazz
forschung eingeführt und zwar in Analogie 
zu dem Begriff des Einheitsablaufs von Hein
rich Besseler. Er wird vom Autor auf S. 8 5 
ohne jeden Literaturhinweis verwendet. Ähn
liches geschieht auf S. 94 bei der Gegenüber
stellung afrikanischer und christlicher Reli
gionen. Auch hier wird fast wörtlich Dauer 
zitiert (Gottesverehrung: Gottesbeschwö
rung) ohne jedoch das Zitat zu nennen, 
nämlich „Jazz, die magisdie Musik" 
(a. a. 0., 33). 

Im dritten Kapitel ( .,Die Mensdie11") be
schäftigt sich der Autor mit dem Musiker 
und seinem Publikum, betrachtet dabei die 
farbigen und weißen Berufsmusiker getrennt 
und stellt fest, daß „die Weiße11 de11 Jazz 
früher u11d off msiditlidier als Protestmittel" 
einsetzen als die Neger. Ein kurzer Abschnitt 
über die Wirkungen des J a:zz (Protestfunk
tion. Tanzmusikfunktion, Filmmusikfunktion, 
Warenfunktion, Demokratisierungsfunktion, 
Reaktivierungsfunktion und die eigentlich 
soziologische Funktion) beschließt das Bänd
chen. Friedrich Körner, Graz 

D i e t e r B a a c k e : Beat - die sprach
lose Opposition. München : Juventa-Verlag 
(1968). 239 s. 

Das soziologisch wie pädagogisch auf
schlußreiche Buch stützt sich auf umfang
reiches Material. das eine Arbeitsgruppe des 
pädagogischen Seminars der Universität 
Göttingen unter dem Thema Der Juge11d
ltdie u11d der Beat auswertete. 

Ausgehend von den verschiedenen all
gemeinen Symptomen einer international zu 
beobachtenden Opposition der Jugend, die 
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versucht, ,.die ihr bestimmte Zukunft im 
Protest gegen die gegettwärtige Ordnung zu 
präokkuplereH" (12), setzt sich Baacke kri
tisch mit der soziologischen Theorie von der 
Teilkultur der Jugend auseinander, wie sie 
u. a. Robert R. Bell formuliert hat. Baacke 
hält die bisherigen soziologischen Defini
tionen des Begriffes Teilkultur (bzw. Sub
kultur) mit Recht für „Hidit hl11lä11glich 
genau" (17), zumal gerade die milieubedingte 
soziale Schichtung ein stark differenziertes 
Verhalten bedingt. Er schlägt vor, alle 
milieukonformen peer groups verschiedener 
schichtenspezifischer Prägung als "T eilkul
tur im e11gereH Si11ne" :zu bezeichnen. weil 
sie nur darin vergleichbar sind, daß sie 
jeweils altershomogene Kleingruppenzusam
menschlüsse darstellen. Von "TeilkultureH 
i1-11 weiteren Sinne" spricht Baacke, wenn sie 
"u~ttfasse11der als die jeweiligen sd,idit
spezif isdieH Bezugsgruppe11 weitgel1ettd u11-
abhä11glg VOH sozialen und kulturelleH 
DeterminaHteH ei11en großett Teil der Juge11d 
integrierett" (19). 

Die jugendliche Teilkultur entfaltet sich 
primär in der Freizeit (,, Freizeitkultur") 
und verwendet anstelle von Ideologien und 
Programmen Symbole. Diese "materialisie
reH sidi tm Ko11sum von Kleidu11g, Kosmetik, 
Sdiallplatten, MagazineH, Posters, Beat . . . 
- alle Vermittler VOH fuH und popu
larity ... " (24). 

Der Beat als eines dieser Symbole erfüllte 
bei seiner Entstehung in Liverpool Anfang 
der sechziger Jahre als "NeutralisleruHg 
aggressiver Reaktio11en u1-1d Bestättgungs
a11gebot s011st verweigerter sozialer Grund
bedürf11isse (Liebe, A11erke11nung, Erfolg) 
eiHe pädagogisdie Hilfsfu11ktio11, die ihm 
aber Hidit von deH ErwadiseneH zugewieseH 
wurde: die Jugendlid,e11 regulierteH 111it 

seiner Hilfe mandie ihrer Probleme selbst" 
(36). Hier zeigt sich, daß der Beat ein signi
fikantes Phänomen im Sozialisationsprozeß 
darstellt, in der Integration der Jugend in 
die Gesamtgesellschaft und in der Rolle, 
die die Erziehung dabei spielt. Daher gibt 
der Beat „die Chance einer Diag11ose: so
wohl der SituatloH der Jugend, wie derer, 
die sie erziehe11" (39). 

An dieser Stelle ergibt sich die Frage nach 
der pädagogischen Relevanz der Beatmusik. 
Ehe Baacke sie beantwortet, nimmt er eine 
detaillierte Analyse des Beat-Phänomen, 
unter fast ausschließlich soziologischen 
Aspekten vor. Die Analyse der Textstruktur 
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und musikalisdter Determinanten (60-73) 
werden nur am Rande berücksidttigt. Ob
wohl die vorwiegend soziologisdte Sidttweise 
dem Beat als einem primär soziologisdt 
geprägten Phänomen angemessen ist, wäre 
eine ergänzende eingehende Analyse der 
textlidten und musikalisdten Struktur des 
Beat wünsdtenswert und aufsdtlußreidt, da 
sie Korrespondenzen von textlidter und 
musikalischer Struktur einerseits und sozio
logischer Funktion andererseits deutlidt 
machen könnte. Allerdings müßte eine 
musikwissenschaftliche Analyse des Beat 
nach Kategorien der Beschreibung und Be
wertung vorgenommen werden, die es weit
gehend noch zu entwickeln gilt. Jedes Messen 
der Beatmusik am Maßstab „klassischer" 
Musik, ihrem Werkcharakter und ihrer in
strumentalen Darbietung muß, wie Baacke 
an exemplarischen Außerungen zeigt, zu 
Fehlurteilen führen. 

Die p ä da g o g i s c h e Dimension des 
Beatphänomens sieht Baacke zunächst grund
sätzlich : 1. Die Erwachsenen sollten sich 
selbst kritisch beobachten, ehe sie das Ver
halten einer Jugend bewerten, die sie (die 
Erwachsenen) ,, teilweise offenbar für über
flüssig hält" (214). 2 . Das schillernde ,Bild 
von der Jugend', das eher eine Collage sei, 
bringe „ die Ordnung unserer Erzlehu11gs
zlele nach Entwichlu11gsetappe11 und Bil
dungsbereidten durcheinander ... " (214). 
3. Für eine Jugend, "die früh an der Gesell
schaft leidet und ohne besonderen Schutz
raum an ihrem Leben teilnimmt", sei "nur 
ein partnersd1af tlicher Ui11ga11g angemessen" 
(214) . 4. Die "Abweidtungen" der Jugend 
vom "kulturspezifischen Wunschbild" der 
Erwachsenen (z. B. mit den Komponenten 
Leistung, Aufstieg, Selbstbestätigung in der 
Hierarchie beruflidter Positionen) könnten 
als Regulative einseitiger Zielbestimmungen 
übernommen werden. 5. Baacke sieht im 
Beat „keine soziale Gefahr, sondern eine 
Chance für den, der sich i1111erhalb der von 
ihm zur Zeit repräsentierten Symbolkultur 
als Bandmitglied, als iHit der Gruppe ver
bundener Fan oder Verhaltensmuster Erpro
bender betätigt" (215). 

Im Anschluß an diese grundsätzlichen 
Antworten entwirft Baacke eine "prtnzt
pielle Strategie fa, das Verhalten des Erzie
hers". Er führt zunächst als "Hegative Be
stimmungen" auf: 1. daß Verbote unan
gebracht seien, 2. daß eine Obernahme des 
Beat in das „offizielle Angebot der Freizeit-
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pädagogik ... nur unter Aufgabe seiner 
Substanz" möglich sei (216), 3. daß „eine 
traditionell ,wertorientierte', ,vertiefende' 
Freizeitpädagogik ... durch den Beat keine 
Bestätigung" finde. ,.Nur die Erfahru11gen 
l?önnen den Jugendlichen kultivieren, die 
ihm zugänglich und plausibel siud; so die 
am Beat" (216). An positiven Konsequen
zen fordert Baacke, 1. ,. wir sollten dem Beat 
den Ihm notwendigen Spielraum bereit
stellen", z.B. Probemöglichkeiten für Beat
bands ohne kontrollierende Eingriffe schaf
fen. Der Erzieher solle die Rolle eines 
"Managers" oder „Gruppenberaters" über
nehmen (216). 2. Der Erziehungsauftrag 
bestehe nicht darin, in jugendliche Aktivi
täten einzugreifen (z. B. als „ vorausgehende 
Planung, als besserwissendes Verhalten"), 
sondern zu versuchen, .,die im Beat sielt 
darstellenden Verhaltensstile dem Jugend
lichen allmählich bewußt w macheJt" (216 f) . 

Zur Erfüllung der konkreten erzieherischen 
Aufgabe, .,dem JugendlicheJt die im Beat 
aJtgelegten Möglidtketten der Selbstdefiffi
tion, darüber hinaus der gesellsdfaftskriti
scheJt Distanzierung bewußtzumadten" (218), 
sieht Baacke die Möglidtkeiten 1. in der 
Diskussion von Beiträgen in Jugendzeit
schriften und im gemeinsamen Besudt von 
Beatfilmen, 2 . in der Analyse der Fanrolle 
aufgrund eigener Erfahrungen der Jugend
lichen, 3. in der Besprechung von Beat
texten, in der Analyse von Langspielplatten 
und im Vergleich verschiedener Song-Inter
pretationen, 4 . in der Ermunterung der 
Bands zu Tonbandaufnahmen ihrer Musik, 
wobei das Abhören eine ausgezeidtnete 
Konzentrationsübung darstelle, die audt die 
m11sikalische Sensibilität erhöhe, 5. in der 
Diskussion über die verschiedenen Funk
tionen des Beat (218 f) . 

Baacke sdtließt den pädagogisdten Teil 
seines Buches, indem er als eine Aufgabe 
des Pädagogen formuliert, .. V erhalte11s
formeff, die die JugeJtdlicheH für sich selbst 
entdeckt haben, Hicht seiner Praxis oder 
Theorie zu unterwerfen, so11der11 sie ei11er 
mißbrauchendeH und mißdeutenden Gesell
schaft gegenüber zu vertreten uud in ihrer 
Sprache zu artikullereff - auch weHn viele 
Jugendliche das sdto11 als EinHtischu11g oder 
eineH Akt der Profanisierung anseheH und 
darum weder verlangen noch wünschen" 
(220). 

Offensichtlich ist in der berechtigten 
Angst vor unerwünschten geplanten Ein-
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griffen in jugendliche Aktivitäten der Grund 
dafür zu suchen, daß Baacke die pädago
gischen Konsequenzen und Möglidikeiten 
nur in der Heim- und Freizeiterziehung 
sieht. Jedoch stellt Baacke an anderer Stelle 
selbst fest, daß sich in Bezug auf den Beat 
die Pädagogik „zurüchgehalw1 und damit 
deH Managern des Gesdtäfts das Feld über
lasseH- habe (218). Deren Einfluß auf die 
Beatkultur der Jugendlichen jedoch hält der 
Rezensent aus zwei Gründen für noch ge
fährlicher als den geplanten pädagogischen 
Eingriff: 1. sind hier rein kommerzielle 
Interessen maßgebend, 2. ist die kommer
zielle Manipulation für die Jugendlichen 
zunächst gar nicht durchschaubar. Die Schule 
steht dem Phänomen Beat weitgehend zu
rückhaltend und oft hilflos gegenüber, und 
so überläßt auch sie die Jugendlichen diesen 
kaum durchschaubaren und schwer kontrol
lierbaren Einflüssen der „Bewußtseinsindu
strie" und ihrer Medien. Daher sollte der 
Beat - mit aller gebotenen Vorsicht vor Ein
griffen in jugendliche Aktivitäten, vor 
Bevormundung der Jugendlichen und Bewer
tung ihrer Musik nach traditionellen Maß
stäben - doch zu gegebener Zeit im Unter
richt behandelt werden, und zwar speziell 
im Musikunterricht, denn die von Baacke 
umfassend aufgezeigte soziologische und 
pädagogische Relevanz des Beat ist in engem 
Zusammenhang mit seiner musikalischen 
Struktur zu sehen. 

Im Rahmen der von Baacke mit Sach
kenntnis, Engagement und Einfühlungsver
mögen geschilderten Symbol- und Popkultur 
hat sich ein völlig neues Kunstverständnis 
entwidcelt, das - von einer anderen Seite 
als die ästhetische Theorie der avantgar
distischen Kunst - gesellschaftlich fest ver
ankerte, als Axiome behandelte Vorstel
lungen vom Wesen der Kunst relativiert. 
Baacke hat dieses teilkulturelle Kunstver
ständnis in sechs Thesen zusammengefaßt, 
die zu prüfen wären auf ihre Relevanz für 
den Gesamtkomplex zeitgenössischer Kunst. 
(Zweifellos gibt es Parallelen im avant
gardistischen Kunstverständnis.) Es dürfte 
interessant sein zu untersuchen, wie ver
schiedene Teilkulturen - denn auch die 
künstlerische Avantgarde ist einer solchen 
zuzurechnen - an untersdiiedlidien Objek
ten der Betrachtung zu teilweise oder gänz
lidi konvergierenden ästhetischen Defini
tionen gelangen. 

Hermann Rauhe, Hamburg 

Be1prechun1en 

Ch r i s t o p h Sc h w ab e : Musikthe
rapie bei Neurosen und funktionellen Stö
rungen. Jena: VEB Gustav Fischer Verlag 
1969. 191 S., 63 Abb. 

Mit diesem Buch verfolgt der Autor zwei 
Ziele: einmal will er eine Einführung in den 
gegenwärtigen Stand' _der Musiktherapie 
geben, zum anderen möchte er seine eigene 
musiktherapeutische Konzeption breiter dar
stellen. Schwabe geht nach einem kurzen 
historischen überblick von einer grundsätz
lichen Betrachtung über die „Musik als 
tlterapeutisdtes Agens- aus und beschreibt 
dann die verschiedenen Möglichkeiten, 
Musik psychotherapeutisch und zur Unter
stützung von Beschäftigungstherapie und 
Krankengymnastik einzusetzen. Dabei er
staunt man über die Vielfalt der musik
therapeutischen Methoden, die von der 
Gruppensingtherapie bis zur musikalischen 
Beeinflussung psychotherapeutischer Einzel
behandlungen und gruppendynamischer Pro
zesse reichen. Auch die Anleitung zu aktivem 
Umgang mit musikalischen Elementen und 
die Stimulation von psychoanalytisch inter
pretierten freien Assoziationen und traum
artigen Bildvorstellungen werden behan
delt. Weiter erfährt man von den Indi
kationen der einzelnen Verfahren, den 
Schwerpunkten der musiktherapeutischen 
Forschung und von psychophysisdien Reak
tionen beim Hören von Musik. 

Im zweiten Teil des Buches kommt 
Schwabe zu seiner eigenen musiktherapeu
tischen Konzeption und Praxis, die er aus
führlich und mit einem Exkurs über erkennt
nistheoretische, psychologische und sozio
logische Aspekte der Musik darlegt. 
Lebendig und mit reicher Erfahrung 
besdireibt er verschiedene Formen der Ein
zel- und Gruppenmusiktherapie, die er seit 
vielen Jahren in den Gesamtbehandlungs
plan einer psychotherapeutischen Abteilung 
integriert. Kritisch weist der Autor immer 
wieder auf übergeordnete Gesichtspunkte 
hin, die einem musikalisch womöglich allzu 
beflügelten therapeutischen Impetus reale 
Grenzen setzen. 

Soweit dem Referenten bekannt, liegt 
mit dieser Veröffentlichung eine erste umfas
sende Darstellung der Musiktherapie vor. 
Man kann sie daher allen Interessierten als 
einführendes Werk empfehlen. Zugleich 
erleichtert das Buch den Zugang in die weit 
verstreute Literatur: dem Autor ist die 
schwierige Aufgabe gelungen, Publikatio-
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nen der verschiedensten wissenschaftlich.en 
Richtungen - die alle behaupten, mit Musik 
gute therapeutische Erfolge zu erzielen -
verständlich zu referieren. Zum zweiten 
Teil des Buches muß allerdings kritisch 
angemerkt werden, daß viele Anschauungen 
des Verfassers über den psychotherapeu
tischen Prozeß einer weiteren Differenzie
rung bedürfen. Es fehlen beispielsweise 
grundlegende psychoanalytische und sozio
dynamische Kategorien in der Deutung der 
komplexen musiktherapeutisch.en Situation. 
Bei der Durchsicht der Kasuistik am Ende 
des Buches wird deutlich, daß der Behand
lungsverlauf in Wirklichkeit vielschichtiger 
und der Einfluß von Musik auf ihn kompli
zierter ist, als nach dem relativ einfachen 
psychotherapeutischen Konzept des Autors 
vermutet werden könnte. 

Klaus Nerenz, Göttingen 

Complete Gagaku Music in Western 
Notation. Hrsg. von Shukehiro Sh i b a . 
Band I : Gagaku Vocal Series Score. Band II : 
Gagaku Orchestra Score. Tokyo : Kawai 
Gakufu Co., LTD. 1968 und 1969. VII, 3 33 
und VII, 338 S. 

Nachdem Shukehiro Shiba 195'/56 bereits 
zwei Bände mit Transkriptionen klassischer 
japanischer Palastmusik veröffentlicht hatte, 
beabsichtigt er nun, die gesamte erhaltene 
Gagaku-Musik in westlicher Notation her
auszugeben. Die beiden ersten Bände der 
geplanten Gesamtausgabe liegen in:wi
schen vor: Band I enthält Transkriptionen 
von Saibara, autochtonen altjapanischen 
Volksliedern, die in das Repertoire der 
Palastmusik übernommen und jeweils zu 
ganz bestimmten Anlässen zu Flöte (fue), 
Oboe (utchtrikl) und Wölbbrettzitter (koto) 
gesungen wurden. In Band II sind die kur
zen und mittellangen Stücke rein instru
mentaler Palastmusik wiedergegeben, auch 
die „ Tadabyosht", deren Kennzeichen der 
stete Wechsel von 2/ 2- und 2/.i-Takt ist. Alle 
diese Stücke werden ausgeführt von Mundorgel 
(shelig), Flöte (ryutcki), Oboe (J1ichtrlkt), 
kleinem hängenden Bronzegong (shoko), 
kleiner und großer Trommel (kakko und 
talko), Wölbbrettzitter (koto) und Baßlaute 
(blwa) . 

Abgesehen von einem knapp halbseitigen 
Vorwort in englisch sind die sehr ausführ
lichen Angaben zur Geschichte der jeweiligen 
Stücke, ferner notationstechnische Hinweise, 
Titel- und Instrumentenangaben, leider nur 
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in japanisch mitgeteilt. Das Fehlen einer 
englischen Übersetzung wird in einem Brief 
an das Bärenreiter-Antiquariat mit „unüber
brückbaren sprachlichen und geschichtlichen 
Gegensätzen zwischen Japan und West
europa" begründet. Der Versuch, das Wesen 
der japanischen Palastmusik auch. der west
lichen Welt nahezubringen, scheint damit 
von vorne herein nicht intendiert zu sein. 
Dem aber widerspricht das Bemühen, die 
Gagaku-Musik in westlich.er Notation wie
derzugeben statt in der von China über
nommenen originalen Notation, die gerade 
die spieltechnischen Eigenheiten dieser Musik 
durch bestimmte Zusatzzeichen viel besser 
verdeutlichen könnte. 

Anliegen der Transkriptionen soll es nach 
den Worten des Herausgebers sein, die 
Palastmusik zukünftigen Generationen un
verfälscht zu erhalten. Obwohl an der Exakt
heit der Übertragungen im Rahmen des 
möglichen nicht zu zweifeln ist - Shiba 
wirkte von 1921 bis 1958 selber bei den 
alljährlichen Aufführungen kaiserlicher 
Palastmusik mit -, so erhebt sich doch die 
grundsätzliche Frage, ob unsere westliche 
Notation vollkommen geeignet ist, den 
Besonderheiten der japanischen Palastmusik 
gerecht zu werden. Auf die Problematik 
ähnlicher Transkriptionen wies bereits 
E. von Hombostel (Zs. f. Mw. 14, 1931/32, 
S. 235/36) bei der Besprechung des ersten 
Bandes der Gesc:hlc:htlidteH Delikmäler der 
japaHtsdten Tolikunst, Abteilung I, Hof
musik (hrsg. K. Kanetune u. S. Tudi. Tokyo 
1930) hin. Die Herausgeber selbst machten 
nämlich darauf aufmerksam, daß die Trans
kriptionen weder den Eigenheiten der Into
nation noch der Vortragsweise gerecht wer
den würden, vor allem nicht der improvisa
torischen klanglichen Auszierung. Von Hom
bostel folgerte darum mit Recht: ,.Nur die 
pholiographlsdte Aufnahme kann die alteH 
Kulturdelikmäler wirklich der Nachwelt er
halteH." 

Was von Hornbostel zu einer Zeit for
derte, in der umfangreiche Musikaufnahmen 
noch mit erheblichem technismen Aufwand 
verbunden waren, sollte heute eigentlich 
selbstverständlich sein. Die Transkriptionen 
würden zwar das grundsätzlime Verständ
nis der Musik erleichtern helfen, wären 
aber neben den Aufnahmen nur in 
zweiter Linie von dokumentarischem Wert. 
Ihre Aufgabe hieße dann vor allem: Veran
schaulichung des Essentiellen durch Abstrak-
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tion in dem bei uns gebräuchlichen Nota
tionssystem. 

Fragt man nach dem Wesen der japa
nischen Palastmusik, so ergibt sich, daß 
Spielweise und Aufführungspraxis minde
stens ebenso wichtig sind wie das tonhöhen
und taktmäßig fixierte Notenmaterial. Dar
um können die Transkriptionen nur dem
jenigen etwas über die Musik sagen, der 
mit ihrem Wesen bereits vertraut ist. Der 
melodische Ablauf vollzieht sich langsam -
alle von S. Shiba übertragenen Stücke sind 
mit Andante, Andantino, Moderato u. ä. 
überschrieben. Die einzelnen Tonebenen 
werden jedoch von Flöte und Oboe durch 
Schleifer und bewußtes Hochtreiben der Ton
höhe, von den Saiteninstrumenten durch 
Arpeggien ausgeziert. Dieses Charakteristi
kum aller ostasiatischen Palastmusik be
schrieb der koreanische Komponist lsang 
Yun folgendermaßen: ,, We,01 IH der Musik 
Europas erst die ToHfolge Lebe11 gewi11Ht, 
wobei der EiHzeltoH relativ abstrakt se/11 
ka1111, so lebt bei u11s sdto11 der To11 für 
sfdt .. . Vom AHsatz bis zum VerkliHgeH ist 
jeder T 011 WaHdlu11ge11 unterwarf e11, er wird 
mit Ve1zieru11geH, Vorsdtläge11 , SdtwebuH
geH, Glissandi uHd dynamtsdte11 V erä11deru11-
geH ausgestattet .. . " Derartige Spieltech
niken können die Übertragungen nicht ver
deutlichen. Würde z. B. ein Ensemble 
europäischer Musiker notengetreu nach den 
Übertragungen spielen, so erklänge alJes 
andere als Palastmusik. Da das improvisato
rische Element der Verzierung eine so 
wesentliche Rolle bei der Ausführung spielt, 
war es auch bei den Hofmusikern nicht 
üblidt, sich nadt den in japanisdter Notation 
vorliegenden Stimmbüdtem zu ridtten. Ge
bräudtlidt war die mündlidte Oberlieferung 
vom Meister zum Sdtüler. Gegenüber Außen
stehenden wurden die Spieltedtniken streng 
geheimgehalten. 

Der Sinn der Übertragungen der Gagaku
Musik von S. Shiba wird damit fragwürdig. 
Der Notentext gibt kaum mehr als ein 
Grundgerüst, das nur für diejenigen auf
schlußreidt genug ist, die die Musik bereits 
kennen. Das aber sdteint mir kaum eine 
ausreichende Grundlage zu sein, um die 
Musik in ihrer Originalgestalt zukünftigen 
Generationen zu überliefern. Die ersten 
beiden Bände sind in ihrer Aufmadtung 
derart aufwendig, daß man sich fragt, ob 
es dann nidtt auch möglich gewesen wäre, 
ihnen die entspredtenden Musikstücke in 
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Sdtallplattenaufnahmen als eigentlidte Doku
mentation beizufügen. Erst dann könnten 
die Veröffentlidtungen das Ziel verwirk
lichen, das der Herausgeber anstrebt. In der 
vorliegenden Form ist dagegen die Gefahr 
einer negativen Auswirkung gegeben, auf 
die T. van Khe hinwies: Das improvisato
rische Element, das unabdingbar zur Palast
musik gehört, geht verloren, wenn die 
Musiker die Musik nadt schriftlichen Vor
lagen erlernen müssen. 

Helmut Rösing, Saarbrücken 

H i n r i c h S i u t s : Die Ansingelieder 
zu den Kalenderfesten. Ein Beitrag zur Ge
schichte, Biologie und Funktion des Volks
liedes. Göttingen : Verlag Otto Schwarz oc 
Co. 1968. XII, 59 5 S., 26 Taf. 

Das ist eine volkskundliche Habilitations
schrift (Münster 196 5). Der Verfasser hatte 
in den Jahren 19 5 7 bis 1962 am Deutsdten 
Volksliedarchiv in Freiburg i. Br. als Mit
arbeiter von Erich Seemann - den er jedoch 
im Vorwort und im Literaturverzeichnis 
nicht nennt - die Möglichkeit, das einschlä
gige Material aufzuarbeiten und zu ordnen. 
Obgleich „zum Wese11 des A11si11geliedes 
gehört, daß es gesunge11 wird", verzichtet 
Siuts auf die Behandlung der Musik, da „sich 
herausstellte, daß verhältnismäßig wenige 
Gru11dmelodie11 wm Vortrag der Lieder 
dte11te11, die für die E11tstehung oder Ver
bi11du11g mit dem ;eweilige11 Jahresbraudttum 
nldtts volksku11dlich Wesentliches aussage11" 
(S. 1). Für einen Laien auf dem Gebiet der 
Musik ist diese Haltung vernünftig; doch 
sollte man sich dann (1) konsequent aller 
die Melodien der Ansingelieder betreffenden 
Aussagen enthalten und man sollte (2) von 
seinem Teilbereich her, der volkskundlich
sprachlichen Systematisierung und Analyse 
der Lieder, nidtt das Phänomen als Ganz
heit beurteilen wollen. 

Ad (1): Die Aussage, daß die Melodien 
der Ansingelieder sich auf „ verl-räludsmäßlg 
wenig Gru11dmelodien" zurückführen ließen, 
ersdteint angesichts bislang fehlender musik
ethnologischer Quellenausgaben und Unter
suchungen voreilig; zumal gerade die in 
dieser Hinsicht neue Einsidtten ermöglichen
den Bestände de9 Volkskundlichen Ton
archivs im Institut für ostdeutsche Volks
kunde in Freiburg i. Br. nicht herangezogen 
wurden ( ,,Ei11e kaum noch erwartete Man
Higfaltigkelt an Rhythme11, ToHarteH, Melo
dtetype11 . . . " erkennt W. Salmen in diesen 
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Sdlalldokumenten; s. Mf. 15, 1962, S. 272); 
und zumal die Braudltumslieder-Ausgaben 
des Corpus musicae popularis hungaricae 
audl dem Erforsdler einsdllägiger deutsdler 
Materialien zu denken geben mödlten. Die 
Qualifikation von Hans Joadlim Mosers 
Tönenden Volksaltertümern (Berlin 193 5) 
und meines Aufsatzes Melodiestrukturen h11 
deutsdtspradtigen Braudttumslied (in: Deut
sdles Jahrbudl für Volkskunde 10, 1964, 
S. 254-279) : "Beide AutoreM sdteine11 mir 
!Siuts] mitunter aus deM domiJ.tierendeM elM
fadte11 Melodiestrukturen des KiMderltedes 
zu übereilte Sd1lüsse über das Alter der eln
zel11en Weisen zu fällrn " (S. 1), ist weder 
fachgemäß nodl resümiert sie richtig. 

Ad (2) : "Die Frage nadt der Form des 
Vollisliedes l1ä11gt untre1111bar mit seiner 
Deßnition zusamme1t" (Siuts, S. 100). Wie 
schon in dem Aufsatz Das Verhältnis von 
Volkslied u11d Modelied i1H deutsdten Volks
gesang (Jb. für Volksliedf. 12 , 1967, S. 1 
bis 20) - gegen den Walter Wiora schwer
wiegende Bedenken äußerte : Zur Fundierung 
allgemeiner Tl-tese11 über das "Volkslied" 
durdt historisd1e U11tersudtunge1t (ebda. 14, 
1969, S. 1-10) - postuliert Siuts auch im 
vorliegenden Band ein "stiledttes Volkslied", 
ein "stilechtes Braudttunrslied"; d. h. er geht 
von dem aus, was seines Erachtens Volks
lieder in stilistisdler Hinsidlt auszeidlnen 
müßte, ohne dies je genau zu umschreiben, 
und er prüft an dieser fixen Idee das lebende 
Material. Rezensent sieht darin ein Zurück
kehren in die Generation Josef Pommers, 
der ebenfalls von einer Fiktion „Volkslied" 
ausging und das Schubfach "Volkslied" ent
sprechend „rein" und „sauber" hielt. 
R. Zoder, Pommers Nachfolger, drückt dies 
so aus: "Die Melodien der Volksweisen 
zeige11 mit we11ige11 AuS11almte11 ei11e stre11g 
regehuäf]ige Gliederung" (Volkslied, Volks
tanz und Volksbraudt i11 Österreidt, Wien 
1950, S. 22). Demgegenüber legt die zeit
gemäße, von Bart6k, Kodaly, Brailoiu, Wiora 
entwickelte europäisch-vergleichende Volks
musikforsdlung ihren Untersuchungen das 
Material zugrunde, entwickelt ihre Theorien 
an den Schalldokumenten und Aufzeich
nungen. Die Frage der Form hängt daher 
nicht von einer a priori zementierten Defi
nition, von bestimmter Stilvorstellung ab, 
sondern genau umgekehrt verhält es sich 
(dazu W. Wiora, Das Alter des Begriffes 
Volkslied, in : Mf. 23, 1970, S. 42C>--428). 
C. Brouwers Buch Das Volkslied (11 Deutsdt-
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land . .. (Groningen/Den Haag 1930) ist 
übrigens teilweise durch J. von Pulikowskis 
Geschichte des Begriffes Volkslied tm musi
kalischen Sdtrifttum (Heidelberg 1933) über
holt worden (zu Siuts, S. 100 : ". . . die 
verschiedenen Deßnltio11en .. • könneM am 
besten 11) in der Arbeit voH Brouwer nach
gelesen werdeHu). 

In einer musikwissenschaftlidlen Zeit
schrift mußten naturgemäß die hier relevan
ten Aspekte herausgestellt werden. Das soll 
den volkskundlidlen Wert des Buches von 
Siuts nicht abwerten. Die Aufbereitung, 
Ordnung und Systematisierung von 345 
(oder 3437) Ansingelied-Typen, ihre Zu
rückführung auf 22 5 2 Zeilenpaare ist als 
fleißige Arbeit von bleibendem Wert. Er
freulidl, daß die Deutsdle Forschungsgemein
schaft die finanziellen Mittel zum vollstän
digen Abdruck des Katalogs, der Register 
und Reimverzeichnisse, der Karten und Ta
bel1en ermöglichte; mehr als drei Viertel des 
Buchumfanges werden davon „verschlungen" 
(ab S. 13 5). Im ersten Großabsdlnitt behan
delt der Verfasser die Ansingelieder im Ab
lauf des (Kirchen-) Jahres, im zweiten Groß
abschnitt spricht er über Aufbau und Form 
der Lieder, die Liedträger, die geographische 
Verbreitung und den Sinn der Heisdlelieder. 

Wolfgang Suppan, Freiburg i. Br. 

G ü n t e r K 1 e i n e n : Experimentelle 
Studien zum musikalischen Ausdruck. Ham
burg: Dissertationsdruck 1968. 13 2 S. 

Dem Dissertationsdruck wurde ein kurzer, 
durdlaus gesdlickt gefaßter Literaturberidlt 
ExperimeHtelle Arbeite11 llff Bereidt der 
Musikpsyd1ologie in Musik im Unterridlt 
(Jg. 59, 1968, S. 307-314) vorausgeschickt, 
der die Kuriosität für sidl in Anspruch 
nehmen darf, nidlt einen einzigen deutsdl
sprachigen Autor zu nennen außer (ganz 
am Rande) Kurt Huber (1923 - den nadl
maligen tragisdten Helden der „ Weißen 
Rose") und den Unterzeidmeten, diesen aber 
nur zur Spradl-, nidlt zur Musiktheorie (mit 
einem sehr alten Aufsatz von 1931). Die 
Dissertation folgt der auch in mehreren 
anderen Hamburger Arbeiten zur Systema
tischen Musikwissensdlaft angewandten Me
thode der (nicht ganz zu Redlt) sogenann
ten Polaritätsprofile von Charles Osgood 
und deren Modifikation durch Peter Hof
stätter (Wahl zwisdlen in Fragelisten vor
gegebenen Eigensdlaften nadl Gegensatz
paaren), gegen weldle schon die amerikani-
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sdie .Ästhetikerin und Philosophin Susanne 
langer sozusagen vorweg Einwände an
gemeldet hatte (Philosophy in a New Key, 
Cambridge, Mass., 1942, deutsch von A. 
Löwith, Frankfurt 1965), später der Unter
zeichnete ausdrücklich Stellung genommen 
hat (Die Polarität im Aufbau des Charak
ters, 3B ern-München 1966, S. 120 ff; All
gemeine Probleme der Semantik und Sym
bolik, in: Wirklichkeit der Mitte, Festschr. 
f. August Vetter, Freiburg-München 1968, 
S. 340 ff). In seiner Zusammenfassung gibt 
Kleinen die folgenden Ergebnisse an : 

„Der musikalische Ausdruck wird mit 
großer Einheitlichkeit bestimmt (hohe Ur
teilskonsistenz). Mehrfadie Beurteilungen 
eines Beispiels führen zu fast identischen 
Ergebnissen (hohe Reliabilität). Eine Fak
torenanalyse über den Polaritäten ... ergibt 
zwei Grunddimensionen musikalischen Aus
drucks: Heiterkeit-Ernst, und Robustheit 
-Zartheit. Darüber hinaus sind im Polari
tätsprofil wertende Komponenten enthalten; 
sie werden in den Dimensionen Kosmos -
Chaos, Phantasie-Einfallslosigkeit und Ge
fühl- Geist sichtbar [?]. Die Dimensionen 
... lassen sidi mit Merkmalen der musika
lisdien IWerk-)Struktur in Verbindung brin
gen." 

Es folgen nun allerdings die von Susanne 
Langer prophezeiten Trivialitäten wie : 
Tempo (sdinell- langsam) und „Bewegungs
form" der Melodik (hodi- tief) korrelieren 
mit Heiterkeit oder Ernst, Dynamik (laut
leise) mit Robustheit oder Zartheit, mit 
ersterem, allerdings wenig eindeutig, audi 
Dur oder Moll. Sdiließlich werden fünf Fak
toren der Beurteilung „extrahiert", .,die sldt 
als Typen des subJektiveH Eindrucks von 
Musik IHterpretlereH lassen": .. Vitalität 
(Aktivität), AHdadtt, Unbehaglidtkeit, Ver
gnüglldtkeit, Monotonie" . Triumphierend 
hiernach der Schlußsatz: .,Die psydtologisdte 
Grundlage vo11 Heteronomie- bzw. Aus
drucksästhetik wird somit operational faß
bar." Daß Ausdrucksästhetik keine „Hete
ronomieästhetik", letztere ein mißverständ
liches Konzept ist, hatte ich 193 9, spätestens 
aber in MGG (IX, 1960, Sp. 1025 f) nach
gewiesen (audi: Muslkpsydtologle uHd 
Musikästhetik, Frankfurt 1963, S. 213 f.). 

Welcher Ästhetiker indes würde sich mit 
so wenigen und groben Beschreibungskate
gorien zufriedengeben oder einen Gewinn 
darin erblicken können, daß die von ihm 
tatsächlidi verwendeten reimen, weil gegen-
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standsnahen Kategorien auf so wenige und 
inhaltsarme „reduziert" werden? Die an
gebliche „Exaktheit" solcher Reduktion wäre 
immerhin theoretisdi erfreulich, aber sie 
steht, wie hier nur angedeutet werden konnte, 
gerade theoretisdi ihrerseits auf sdiwachen 
Füßen - methodisdi sdion deshalb, weil sie 
einem bloßen Fragebogen entnommen ist. 
Hier sei es erlaubt, auf die jüngste, phä
nomen-nahe Untersudiung des Rezensenten 
über Melandtolie in der Musik zu verwei
sen (Hamburg 1969, Deutsche Grammo
phon-Ges., mit Auswahl-Langspielplatte; 
Privatdruck). Eine solche Analyse bean
sprucht zwar nicht, im naturwissensdiaft
lichen Sinne exakt zu sein, dafür befaßt sie 
sich aber mit der Sache selbst, und nicht mit 
deren mittelbaren Auswirkungen, um einige 
,,formalisierte" Ecken herum. 

Albert Wellek, Mainz 

E b e r h a r d K ö t t e r : Der Einfluß 
übertragungstechnischer Faktoren auf das 
Musikhören. Eine experimentelle Unter
suchung. Köln: Arno Volk Verlag Hans 
Gerig K. G. 1968. 105 S. (Veröffentlidiun
gen des Staatlichen Instituts für Musikfor
schung Preußischer Kulturbesitz. III.) 

Die technisdie Entwicklung der Musik
übertragungsanlagen und -wiedergabeein
riditungen ist heute so weit fortgeschritten, 
daß die Beurteilung derartiger Apparaturen 
sich nicht mehr auf die Sudle offensicht
licher oder hörbarer Mängel der Klang
qualität beschränken kann, sondern bereits 
in ästhetische Bereidie vorstößt. Damit 
reicht es unter gewissen Gesichtspunkten 
auch nicht mehr aus, die Obertragungs
eigenschaften meßtechnisch zu erfassen, son
dern man könnte audi daran denken, statt 
des physikalischen Reizes die subjektive 
Empfindung zur Grundlage der Beurteilung 
zu machen. Diese Aufgabe hat sich die vor
liegende Arbeit zum Thema gesetzt und mit 
Methoden der experimentellen Psychologie 
behandelt. 

über verschiedene Wiedergabeeinrichtun
gen wurden den Versuchspersonen eine 
Reihe von Schallplattenbeispielen vorge
spielt, die in ihrer Dynamikstufe alle einem 
., forte" entspradien : 
1. der erste Satz aus dem Concerto grosso, 

Op. 6 Nr. 7 von Händel (vermutlich nur 
die langsame Einleitung), 

2. der erste Teil des Vorspiels zu Carmen, 
3. ein Ausschnitt aus Le Sacre du PrlHtemps, 
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4. die Schlußtakte des 4. Satzes der Kleb1en 
Nachtmusik, 

5. und 6. Ausschnitte aus dem große11 Tor 
von Kiew in der Klavier- und der 
Orchesterfassung. 

Die Lautstärke der Wiedergabe wurde „so 
festgelegt, wie sie ei11ige musikalisch vor
gebildete Hörer für das jeweilige Stück als 
angemessen empfanden". Von dieser Grund
lage ausgehend wurde dann der Pegel in 
10 dB-Stufen variiert, eine Höhen- und 
Tiefenabsenkung oder -Anhebung vorge
nommen oder auch ein Formant bei 1 kHz 
oder 2,8 kHz eingefügt beziehungsweise bei 
diesen Frequenzen eine Senke im Frequenz
gang eingestellt. 

Die Auswertung der recht umfang
reichen Polaritätsdiagramme, die von den 
Versuchspersonen während des Abhörens 
ausgefüllt werden mußten, führte auf 5 Fak
toren, von denen dem „ VolumeH " und der 
.,Dichte" die größte Bedeutung zukommen -
ein Ergebnis, das in Übereinstimmung mit 
ähnlichen Untersuchungen an Klarinetten 
im gleichen Institut (E. Jost, 1967) steht. 
Schwierigkeiten zeigen sich allerdings bei 
dem Begriff „forte": während der Laut
stärke-Eindruck „forte" auch an einen be-
9timmten Lautstärkebereich gebunden ist 
(der je nach Instrumentation allerdings vari
iert), führt auch die bekanntermaßen bei 
allen konventionellen Instrumenten mit der 
dynamischen Steigerung verbundene Ober
tonzunahme in einem weit größeren Laut
stärkebereich zu der Erkenntnis, daß das 
angebotene Beispiel „forte" gespielt ist. Es 
scheint nun mit vorliegenden Mitteln nicht 
möglich zu sein, eine Trennung zwischen der 
musikalischen Empfindung eines forte-Klan
ges und dem Erkennen eines klanglich nicht 
befriedigenden Klanges als „forte gemeint" 
zu ziehen. 

Als eins der wichtigsten Ergebnisse ist 
wohl die Darstellung anzusehen, wie sich 
(in der Ebene zwischen dem 2. und 3. Fak
tor) Begriffe wie „hell" und „hart" oder 
„ weidt" und „ versdtwom,nen" mit einer 
Vielzahl von Zwischenstufen gegeneinander 
absetzen. Gerade diese Grenzen zwischen 
dem ästhetisch schönen Bereich und dem 
Gebiet des Unangenehmen konnten bisher 
bei der Deutung von Frequenzgängen oder 
Klangspektren nicht gezogen werden. Diese 
Resultate würden aber zweifellos eine noch 
größere Bedeutung besitzen, wenn sie nicht 
von Schallplatten, sondern von „ästhetisch 
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unbearbeiteten" Schallaufnahmen gewon
nen wären. Die Angabe eines "geradlini
gen Frequenzverlaufes" der Wiedergabe
apparatur sichließt nicht aus, daß bei der 
Aufnahme bereits eine Reihe von Mani
pulationen vorgenommen sind, die darauf 
hinzielen, heim Abspielen der Platten mit 
üblichen Geräten ein klangliches Optimum 
(nach dem Geschmack des Tonmeisters) zu 
erzielen. So legen die Ergebnisse der Hör
tests beispielsweise die Vermutung nahe, daß 
bei der Mozart-Aufnahme eine Höhen
anhebung durch Frequenzgang oder Mikro
phonaufstellung vorgenommen war - ein 
Effekt, der sich infolge der Richtcharakte
ristiken der Lautsprecherboxen bei hohen 
Frequenzen naturgemäß je nach dem Sitz
platz der 2 5 Versuchspersonen positiv oder 
negativ auswirken kann. 

Jürgen Meyer, Braunschweig 

J u l i u s Kapp : Niccolo Paganini. 15. 
ergänzte Auflage. Tutzing : Hans Schneider 
1969. 128 S .. 1 Taf. 

überblickt man die Literatur, die im 
deutschsprachigen Raum über Paganini er
schienen ist, so wird man feststellen, daß 
Kapps erstmals 1913 erschienene Biographie 
zu den wenigen Publikationen gehört, die 
sich um eine möglichst objektive und histo
risch fundierte Darstellung der vita dieses 
Meisters bemühen. Da die Eigenheiten und 
besonderen äußeren Umstände dieser Künst
lerpersönlichkeit offenbar nur allzuleicht 
dazu verleiten, ins Anekdotenhaft-Erzäh
lende abzugleiten, scheint diese Feststellung 
nicht überflüssig zu sein. Zwar kann sich 
auch Kapp nicht ganz von einer eher dem 
Musikerroman eigenen Sprache und Anlage 
lösen - so fehlen beispielsweise außer der 
Auseinandersetzung mit der Literatur und 
der derzeitigen Forschung in Anmerkungen 
auch bei allen Zitaten die Quellennach
weise -, aber es wäre wohl leichtfertig, ihn 
deswegen der gänzlichen Unwissenschaftlich
keit zu bezichtigen. Ein derartiger Vorwurf 
wäre umso weniger berechtigt, als der Ver
fasser immerhin darum bemüht ist, die 
neuesten Ergebnisse der Forschung zu be
rücksichtigen, wie die vorliegende Neuauf
lage zeigt und diese auch redttfertigt. 

Zieht man die 13./14. Auflage zum Ver
gleich heran, so fällt zweierlei auf: erstens 
fehlt der umfangreiche Bildteil und zweitens 
sind zahlreiche Daten verbessert bzw. er-



354 

gänzt worden. Dies gilt vor allem auch für 
das Geburtsdatum Paganinis (27. 10. 1782 
satt 18. 2 . 1784). Diese Korrekturen sind 
im wesentlichen dadurch ermöglicht worden, 
daß der in der Library of Congress in 
Washington sicn befindende Nacnlaß nun 
allgemein zugänglich gemacht wurde. Wie 
umfangreidt die Ergänzungen, vor allem 
hinsidttlich genauerer Konzertdaten, sind, 
zeigt die Blographisdte Tabelle, die von 11,5 
auf 18,5 Seiten erweitert werden konnte. 
Aber auch innerhalb der einzelnen Kapitel 
finden sich immer wieder neue Einschübe 
(so z .B. S. 30 ff.. S. 37 L S. 47, S. 74 etc.). 
Ergänzt wurden auch die Beridtte voH Zeit
genossen durch solche von Ignaz Castelli 
(S. 117), Johann Christian Lobe (S. 124 bis 
S. 127) und Henri Vieuxtemps (S. 132-133). 
Der ursprünglich Karl von Holtei zugeschrie
bene Bericht aus Berlin von 1829 stammt 
nicht von diesem, sondern, wie die Angabe 
jetzt zeigt, von Ludwig Rellstab (S. 119 bis 
S. 122). Leider sind audt hier die Quellen, 
aus denen zitiert wird, nicht genannt. Dem 
Kapitel Der Virtuose wurde ein knapper 
Überblick über die Entwicklung des Geigen
baues (S. 139-142) vorangestellt und mit 
dem bisher vorhandenen Text (S. 142-153) 
unter der neuen Oberschrift „Die Geige 
und ihre Meister" vereinigt (neu ist auch 
hier ein kurzer Abschnitt über die führenden 
Geiger der Zeit in Deutschland IS. 14 5 bis 
146]). 

In Bezug auf das Gesamt~uvre Paganinis 
hat offenbar auch die Kenntnis des Nacn
lasses keine neuen Ergebnisse gebracht, 
denn das Werkverzeichnis sowohl der ge
druckten als auch der ungedrudcten Werke 
ist - abgesehen von einigen kleinen Zu
sätzen in den „Kommentaren" - unverän
dert geblieben. Ein Stammbaum der Familie 
Paganinis wurde neu eingefügt. Das Namen
register bildet eine willkommene Arbeits
hilfe. 

Es ist zu bedauern, daß diese, übrigens 
auch an einigen Stellen stilistisch verbesserte, 
ergänzte Auflage wie die früheren Auflagen 
auf eine ausführliche und kritische Würdi
gung der Werke Paganinis verzichtet. Auf 
diese Weise aber bleibt sie sidt selbst treu, 
bleibt eine liebenswürdige und warmherzige 
Lebensbeschreibung des berühmten italie
nischen Violinvirtuosen. 

Christoph-Hellmut Mahling, Saarbrücken 

Peter Raab e : Franz Liszt. Zweite 
ergänzte Auflage. Tutzing: Hans Schneider 
1968. 2 Bde. (XII), 326, 19 S. und 3 Taf.; 
(VI), 380, 46 S. und 5 Taf. 

Obwohl bereits 19 31 veröffentlicht, be
sitzt Peter Raabes Liszt-Monographie auch 
heute noch ihren besonderen Rang als 
umfassend informierendes Standardwerk. 
Inzwischen erschienen zwar bedeutsame Spe
zialstudien, die Raabes Erkenntnisse zum 
Teil erheblich differenzieren und beridttigen 
konnten, doch niemand versuchte es bislang, 
das eigenartige Phänomen Liszt in ähnlich 
anspruchsvoller Breite darzustellen. Nicht 
zuletzt resultiert dies wohl aus der Tatsache, 
daß die Musikwissenschaft lange Zeit das 
19. Jahrhundert vernachlässigt hat. Erst in 
den letzten Jahren scheint man sich des 
gewaltigen Nachholbedarfs bewußt zu wer
den und auch eine Liszt-Rennaissance macht 
sich bemerkbar. Das Bedürfnis nach einer 
Revision des überkommenen Liszt-Bildes 
aktivierte eine Erkenntnis, die u. a. bereits 
Busoni, Bart6k und Schönberg formulierten: 
Liszt sei, noch vor Wagner, in seinen pro
gressiven Werken einer der bedeutsamsten 
Anreger für die Musik unseres Jahrhunderts . 

Wer sich mit Leben und Werk dieses 
Komponisten beschäftigen will, muß heute 
zur ersten gründlichen Information immer 
noch auf Raabes Buch zurückgreifen. Eine 
Neuauflage war daher dringend nötig und 
Felix Raabe, Sohn und einstiger Mitarbeiter 
des Autors, hat diese nun vorgelegt und 
den fotomechanischen Nachdruck der alten 
Ausgabe in einem insgesamt 65 Seiten um
fassenden Anhang mit zahlreichen Anmer
kungen erweitert. Diese betreffen vor allem 
neuerforschte biographische Details, wie sie 
Jungere Spezialuntersuchungen (Haraszti, 
Searle, Schnapp u. a.) und Briefausgaben 
(Bory) erbracht haben. Dazu kommt eine 
ausführliche Berichtigung und Ergänzung des 
Werkverzeichnisses (neue Ausgaben-Nach
weise, Fundorte, neu entdeckte Stücke etc.). 
Leider verfuhr hier jedoch Felix Raabe in
sofern etwas nachlässig, als er eine Arbeit 
ignorierte, die sich bereits mit einer Neu
sichtung des Werkverzeichnisses beschäftigt 
hatte, mit Bernhard Hansens Dissertation 
über VarlatloH und Varianten bei Llszt 
(Hamburg 19 5 9) . Hansen (im Literaturver
zeichnis fälschlich als Hensen bezeichnet) 
nennt immerhin wichtige Fundorte (Lenin
grad, Wien) und Drucknachweise, die bei 
Felix Raabe fehlen. Leider kollidieren auch 



Um- und Neunumerierungen (Bagatelle 
ohne Tonart von Hansen als 113c. von 
Felix Raabe als 60c eingeordnet ; die Nr. 
113a bezeichnet bei Felix Raabe das Stück 
Ruhig, bei Hansen das Variationensätzchen 
zu den russischen Paraphrases; u. a. m.). 
Auch der zweite Anhang in Hansens Dis
sertation hätte unbedingt eines Hinweises 
bedurft: die Fortführung der Liszt-Biblio
graphie von Lajos Koch (1936) auf den 
Stand vom 1. September 1958. 

Wenig Beachtung schenkt Felix Raabe den 
auf die Musik des 20. Jahrhunderts gerich
teten Aspekten des modernen Liszt-Bildes. 
Gerade in diesem Punkt hätte die alte Aus
gabe einige Zusätze vertragen können, denn 
Peter Raabe erörtert die progressiven Ten
denzen in Liszts Musik nur unzureichend. 
Seine Analysen bieten meist nur recht 
biedere musikwissenschaftliche Hausmanns
kost und besitzen bei weitem nicht jene 
meisterhafte Ausdeutungskraft wie etwa 
Kurths Wagner-Analysen. Sporadisch weist 
er zwar auf die fast beispiellosen Kühn
heiten des Lisztschen Spätwerkes hin, dodi 
leidet sein Urteil erheblich durch das aus 
dem 19. Jahrhundert tradierte Klischee von 
der nachlassenden Schöpferkraft des altern
den Liszt. Die Überwindung der klassischen 
Dur-Moll-Tonalität, die sich im Frühwerk 
bereits ankündigt und im Spätwerk ihre 
Vollendung erfährt, beruht zudem auf Ten
denzen, die sich auch in der Theorie der Zeit 
abzeichneten (etwa bei Fetis und Weitz
rnann). Eine ausführliche Erörterung dieser 
Probleme hätte wohl den Rahmen der Zu
sätze gesprengt, einige Anmerkungen wären 
jedoch nötig gewesen, zumindest aber Hin
weise auf entsprechendes Sch.riftturn. Von 
den einschlägigen Arbeiten nennt Felix 
Raabe nur die Veröffentlichungen von Searle 
und Szabolcsi, wertet indessen Szabolcsi gar 
nicht und Searle lediglidt biographisdt aus. 
Darüberhinaus hätte er jedodt anführen 
müssen: die Artikel von Dahlhaus (NZ 
1961) und Yeomans (Monthly Musical Re
cord 1949), die Analyse der Nuages gris von 
Rene Leibowitz (in L' evolutloH de la Musl
que, 1951), den Anhang von Gerhard Nest
ler zu Paula Rehbergs sonst belangloser 
Liszt-Biographie und schließlich die Disser
tation von W. M. Goode (Indiana Univ. 
1965) über das späte Klavierschaffen Liszts. 

Es ist natürlich leicht, Einwände gegen 
ein immerhin fast -40 Jahre altes Buch zu 
finden, und sicherlich war der Raum für 
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Zusätze in der Neuauflage begrenzt. Felix 
Raabe hat wohl auch seinen persönlidten 
Neigungen entsprechend mehr Gewicht auf 
die Differenzierung des biographisdten 
Reliefs gelegt und gewiß das Wichtigste 
sauber und gründlich nachgetragen. Das 
Standardwerk über eine der bedeutendsten 
Musikerpersönlidtkeiten des 19. Jahrhun
derts liegt wieder vor, dazu auf jeden Fall 
verbessert. Und dies ist, trotz einiger Nach
lässigkeiten, zu begrüßen. (Druckfehler : Zu
sätze zu Band II: S. 11, fünftletzte Zeile : 
188-4 . .. 1885 statt 185-4 ... 1855 ; S. 30, 
viertletzte Zeile: R 113 statt R 131.) 

Fred Ritzel, Frankfurt a. M. 

G i o s e f f o Z a r l i n o : The Art of 
Counterpoint. Part three of Le Istitutioni 
harmoniche 1558. Translated by Guy A. 
M a r c o and Claude V. P a l i s c a . New 
Haven and London: Y ale University Press 
1968. XXVlII, 294 S., 1 Taf. (Yale Music 
Theory Translation Series. Vol. 2.) 

Gioseffo Zarlino hätte sidt zweifellos 
heftig gesträubt gegen das Verfahren, einen 
der vier Teile der IstitutioHI harmoHlc'1e 
aus dem Zusammenhang herauszulösen und 
für sich zu edieren oder zu übersetzen. Denn 
das Ideal. dem er nadtstrebte, war der 
"musico per/etto •, der umfassend gebildete 
Komponist, der sidt nicht auf sein Metier 
beschränkt, sondern sidt audt als Mathe
matiker und als Humanist bewährt. Anderer
seits ist es unleugbar, daß Zarlino seinen 
Ruhm dem dritten Teil der Istltu tloHI, dem 
Buch über den Kontrapunkt, verdankt; als 
Systematiker des Tonsatzes hat er Geschichte 
gemadtt. 

Der Entschluß Guy A. Marcos und Claude 
V. Paliscas, ausschließlich den dritten Teil 
ins Englische zu übersetzen, also auf die 
Tonartenlehre, die musikalisch-mathemati
smen Spekulationen und die Bemühungen 
um eine Rekonstruktion des antiken Ton
systems zu verzichten, ist also durchaus 
gerechtfertigt. 

über spradtlidte Einzelheiten kann ein 
Nicht-Engländer nicht urteilen, ohne sich 
dem Vorwurf der Anmaßung auszusetzen. 
Unzweifelhaft ist aber die Übersetzung audi 
für Leser, die den italienisdten Text im 
Großen und Ganzen verstehen, insofern 
nützlich, als sie eine Interpretation äqui
voker Termini, eine Klärung der mandtmal 
verworrenen oder mindestens verschlunge
nen Syntax und eine Obertragung der 
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Notenbeispiele in Partitur einschließt. 
Außerdem haben Marco und Pa1isca die 
Mühe - fast möchte man sagen: die Fron -
nicht gescheut, die literarischen Zitierungen, 
die über den Text verstreut sind, zu präzi
sieren und zu korrigieren und bei den musi
kalischen Werken, die erwähnt werden, die 
Quellen zu suchen und moderne Editionen 
zu nennen. Die Übersetzung impliziert 
wesentliche Momente einer wissenschaft
lichen Ausgabe. Carl Dahlhaus, Berlin 

J o h a n n e s (sie) M a t t h e s o n : 
Grundlage einer Ehrenpforte. Hrsg. von Max 
S c h n e i d e r . Kassel-Basel-Paris-Lon
don : Bärenreiter-Verlag 1969. XLIV, 428, 
(16), 51 S. (Photomechanischer Nachdruck 
der Ausgabe Berlin 1910.) 

Dem seit Ende des letzten Krieges immer 
öfter und dringender verlangten zweiten 
Neudruck von Johann Matthesons berühm
ter Etirrnpforte standen Schwierigkeiten be
sonderer Art entgegen. Da zu dieser mit 
kritischen Anmerkungen zu damals aktuel
len Problemen und zeitgenössischen Publi
kationen durchsetzten Sammlung von Bio
graphien und Literaturberichten authen
tische handschriftliche Nachträge vorhanden 
waren, hatte schon Max Schneider 1910 
auf die Wiedergabe bloß des gedruckten 
Textes von 1740 verzichtet und sich zu 
einer um jenes Material erweiterten und 
zudem "räsonnierenden" Ausgabe entschlos
een. Nach sechzig Jahren stetig wachsender 
Forschung sind Schneiders Literaturhin
weise weitgehend veraltet. Man könnte 
sich eine dem heutigen Wissensstand an
gemessene Edition dieses der „Ehre der 
Musik" gewidmeten Buches (167) vorstellen: 
mit Einschluß der von Beekman C. Cannon 
gefundenen, aber von ihm unzulänglich 
wiedergegebenen Fortsetzung des Matthe
soHischen Lebenslaufs (}ohanH MatthesoH, 
Spectator in Music, New Haven 1947, 219 
bis 225), mit einem Ortsregister, vielleicht 
auch mit einem Rückblick auf die Geschichte 
der Ehrenpforte - ihre Vorbilder, ihr all
mähliches Entstehen seit dem programmati
schen Vorwort im Harmonischen Denchmahl 
von 17H -, mit Ausführungen über Mat
thesons Quellen - besonders Autobiogra
phien, Korrespondentenberichte, Leichen
predigten, Bücher aus eigenem und fremdem 
Besitz - und über die Art von deren Aus
wertung. Nach 1945 fehlt aber das Material, 
das Schneider und auch noch Cannon vorlag; 
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man wäre also doch wieder auf deren Arbei
ten angewiesen. Faksimilierung des dem 
Original nachgebildeten Neudrucks von 1910 
war der pragmatische Ausweg aus diesem 
Dilemma. Eine wissenschaftliche Abhand
lung, die auch auf Matthesons Wertmaß
stäbe einzugehen hätte, sollte jedoch ge
legentlich ergänzend hinzukommen. 

Werner Braun, Saarbrücken 

J o s e p h H a y d n : Lo Speziale. Drama 
Giocoso 1768. Hrsg. von Helmut Wirth. 
München-Duisburg: G. Henle Verlag 1959. 
IX, 189 S. 

Kritischer Bericht. München-Duisburg: 
G. Henle Verlag 1962. 22 S. (Joseph Haydn 
Werke. Reihe XXV. Band 3.) 

Eines der bedenklichsten Worte auf einem 
Titelblatt ist „frei". Frühere Ausgaben von 
Haydns Lo Speziale gehen auf die bekannte 
deutsche Version ::urück. die von Robert 
Hirschfeld anläßlich der Wiederaufführun
gen in Dresden und Wien im Jahre 1895 
unter dem Titel Der Apotheker vorbereitet 
wurde. (Spätere Aufführungen fanden unter 
Mahler 1899 und unter Weingartner 1909 
sowie eine ganze Anzahl während der Haydn• 
Zentenarfeier im Jahre 193 2 statt.) Hirsch
felds Version klingt zunächst autoritativ: 
"Mit Genehmigung Sr. Durchlaucht des 
Fürsten Paul Esterf.iazy • .. aus dem OrigiHal 
übersetzt", doch liest man weiter, so findet 
man, daß der Titel mit den verhängnis
vollen Worten endet, "frei bearbeitet 
vo>i . . . " . Vom bibliographischen Stand
punkt beurteilt, ist dies ein Todesstoß, d. h. 
die Zerstörung der Authentizität. Es ist da
her ein Segen, Helmut Wirths vortreffliche 
Ausgabe in Händen zu haben, die keinerlei 
Freiheiten aufweist, weder auf der Titel
seite noch im Text. 

Zunächst aber unser Mißfallen an den 
offensichtlich irrtümlichen Darstellungen, 
die dieses reizende Frühwerk Haydns wäh
rend der letzten Jahrzehnte hat erfahren 
müssen. Sehen wir von kleineren Irrtümern 
ab, so müssen wir doch folgende Freiheiten 
in Hirschfelds Bearbeitung kritisieren: 1. Er 
verwandelte die dreiaktige Oper in einen 
Einakter. 2. Es war ihm nicht möglich, die 
verschollene Ouvertüre aufzufinden; so ver• 
öffentlichte er die Partitur ohne Ouvertüre 
und gab damit einen falschen Eindruck vom 
eigentlichen Stil der Aufführung. 3. Er ver
wandelte den Apotheker, Sempronio, vom 
'f.enor zum Bariton (zugegeben eine weniger 
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ernste Operation als die De-Kastrierung 
von Glucks Orf eo in Paris mehr als ein 
Jahrhundert zuvor). 4 . Er ließ zwei Arien 
vom ersten Akt aus und schob nahe dem 
Ende ein Duett ein, das aus dem zweiten 
Akt von Haydns Orlando Paladino stammt. 
S. Er machte Angaben für den Chor im 
Finale, die einen falschen Begriff von Haydns 
Dramaturgie geben. (Glücklicherweise hat 
noch niemand einen nicht existierenden Ein
fluß von Gluck aus diesem Chor konstruiert.) 

Selbstverständlich sollte man daran den
ken, die fehlenden Teile der Oper zu er
setzen; es fehlt z. B. dem gegenwärtigen 
Torso die Eröffnungsarie und der größte Teil 
des dritten Aktes. Das Beste wäre, Helmut 
Wirth könnte die Restaurierung vornehmen, 
dessen Wiederherstellung des fehlenden 
Anfangs der ersten Arie geschickt und ge
schmackvoll gelungen ist. 

Ein besonderer Beitrag zur vorliegenden 
Ausgabe ist die Wiederherstellung der 
Ouvertüre mittels einer Art gesdlickter 
Detektivarbeit: Wirth fand, daß das skiz
zenhafte Incipit (nur der Baß) des Eintrages 
für Lo Speziale in Haydns Entwurf-Katalog 
(S. 18) genau zu einer G-dur-Sinfonia paßt, 
die audl im Entwurf-Katalog ersdleint 
(S. 18), und konnte somit die fehlende 
Ouvertüre durch andere Quellen ersetzen. 

Um die Lücken des dritten Aktes auszu
füllen, könnte man, einer bekannten Praxis 
des 18. Jahrhunderts folgend, von anderen 
Komponisten, die auch diesen Goldonitext 
vertonten, em1ges ausleihen. (Natürlidl 
unter genauer Angabe der Quelle: Haydn 
hat sdlon genug unter soldlen Verwedls
lungen leiden müssen.) Eine Restaurierung 
von Haydns Opern könnte dazu beitragen, 
ihn in seiner Eigensdlaft als Opernkompo
nist mehr zu würdigen. 

Man kann Haydn nicht ganz auf die 
gleidle Stufe mit Mozart stellen. Dodt findet 
man in seinen Opern zuweilen Passagen, 
die nidlt nur gute, sondern hervorragende 
Musik sind. In dieser vorliegenden Ausgabe 
(1768) kann Haydns Qualität und Indivi
dualität an zwei Stellen aufgezeigt werden, 
und zwar in der Vertonung der ersten 
Worte der zarten Arie Caro Volpi110 ama
bile. Ein hier deutlich erkennbarer, charak
teristischer Zug Haydns ist das Umgehen 
deutlidler Phrasen-Artikulation. Zufälliger
weise vertont er dkse Arie zweimal. und 
in beiden Versionen ,findet er ungewöhn
liche Lösungen der Phrasenverbindungen. 
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In der ersten Version (S. 61) beginnt nadl 
einem sorgfältig ausgearbeiteten Ordlester• 
vorspiel die Singstimme mit der vom Or· 
ehester soeben gehörten Melodie, doch pau
siert sie in jedem vierten Takt, und das 
Orchester beendet die Phrase in anmutigem 
Dialogeffekt. Auf diese Weise werden die 
ursprünglichen Viertaktphrasen in einen 
Komplex 3 + 1, 3 + 1 aufgeteilt, wodurch das 
Quadratische der konventionellen 4 + 4· 
Phrasierung sanft vennieden wird. Ver· 
mieden wird audl der sdlwerfällige (in Opern 
so oft angewendete) Effekt des Ordlester
Echos der letzten zwei Takte einer vokalen 
Viertaktphrase, ein lähmender Fortgang 
4+2, 4+2 ohne jegliche Triebkraft. 

Die einfachere, zweite Version der Arie 
(S. 18 3) zeigt gleichermaßen gesdlickte Phra
sierung in fast umgekehrter Weise. Diesmal 
beginnt das Orchester ohne Einleitung mit 
zwei Takten der Hauptphrase, wonadl die 
Singstimme diese zwei Takte als Teil einer 
Viertaktphrase wiederholt. Audl die zweite 
Phrase beginnt im Ordlester, wird aber von 
der Singstimme fortgesetzt. 
Das folgende Sdlema (kleine Budlstaben: 
Orchester allein, große Budlstaben: Stimmen 
und Ordlester) zeigt eine bewundernswerte 
Beweglidlkeit der Haydnsdlen Phrasen: ab, 
A B C D , e F G h. Die zahlenmäßige Anlage 
ist ebenmäßig (2+4+4), doch überbrückt 
die Musik geschickt jeglichen Einschnitt. 
Daß Haydn das Prinzip fein verketteter 
Artikulation in zwei derartig im Wesen 
verschiedenen Fassungen (3/8-Moderato + 
3/8-Presto versus 3/4-Adagio) anwendet, 
deutet wohl darauf hin, daß diese Tedlnik 
sdlon ein ständiges Merkmal seines Stils 
geworden war. 

Nun zu tedlnischen Erwägungen. Sicher
lich kann man davon ausgehen, daß Wirth 
die besten ihm zur Verfügung stehenden 
Quellen gewählt hat (leider waren mir 
deren Mikrofilme nicht zugänglich). Von 
besonderem Interes&e in Quelle A, der un
vollständigen Original-Partitur in der Sze
chenyi-Nationalbibliothek Budapest, sind 
einige merkwürdige Zeidlen über dem 
bezifferten Baß, die eine spezielle, zusätz
lidle Notation für die Aussetzung der 
Akkorde zeigen, möglidierweise für ein 
Cello. Ob diese Zeichen von Haydn selbst 
stammen? (Wirth läßt die Frage offen.) Es 
scheint sich hier um eine Art besonderer 
N otationstradition zu handeln, die ein wei
teres Studium verdient. 
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Der Stich ist, wie üblich bei der neuen 
Haydn-Ausgabe, schön und weit. Manchmal 
denkt man sogar, daß er zu weit sei: wenn 
der Stecher z. B. zwei Zeichen aussperrt, die 
als eine optische Einheit gelesen werden 
sollen, dann sieht dies wohl elegant aus, 
ist aber schwerer lesbar. Die Korrektur ist 
ausgezeichnet : ich habe noch keinen wirk
lichen Fehler gefunden; ein Balken auf der 
Anfangsseite des ersten Aktes ist versehent
lich unvollständig gedruckt. 

Man zögert, Entscheidungen eines so er
fahrenen Herausgebers wie Wirth in Frage 
zu stellen, ganz besonders da sie durch die 
vom Haydn-lnstitut gesetzten Richtlinien 
bedingt sind. Auch kann keine Ausgabe 
jedem Genüge tun. (Sind Bindebögen in 
eckigen Klammem wirkungsvol1er als punk
tierte Bindebögen?) Doch wollen wir ein 
oder zwei Stellen im einzelnen untersuchen, 
um ein besseres Verständnis oder sogar 
eine Lösung dieser ständigen Probleme zu 
erlangen. Die vorliegende Ausgabe hinter
läßt bei mir den widersprechenden Eindruck 
von zu viel und zu wenig an redaktionellen 
Einzelheiten. Zu viel z. B. scheint die eckige 
Klammer des Herausgebers über einer ein
zelnen ganzen Pause zu sein (S. 165', T. 35'). 
Kann man soviel von dieser Klammer ler
nen, daß die Komplikation für das Auge 
damit gerechtfertigt werden kann? Gleicher
maßen wurde einem Akkord in punktierten 
Achteln für die Violine ein fehlender Punkt, 
mit einer winzigen viereckigen Klammer ver
sehen, beim unteren D hinzugefügt (S. 126, 
T. 78). Da alle parallelen Stellen in dieser 
Arie die untere Akkordnote als eine Viertel
note notieren (die leere Saite würde ohnehin 
weiterklingen), scheint diese Version wieder
um unnötig kompliziert. Ist dies möglicher
weise einer der Fälle, in dem ein ausge
zeichnetes Prinzip (Anzeigen jeder redaktio
nellen Änderung) eine etwas übertriebene 
Anwendung findet? Erweisen wir nicht 
Haydn einen schlechten Dienst, wenn zu 
viele eckige Klammem das optische Bild 
der Partitur unruhig machen? (Siehe S. 31.) 

Nun zum entgegengesetzten Problem: zu 
wenige redaktionelle Einzelheiten. Während 
die Streicherstimmen außerordentlich voll
ständig mit Zeichen versehen sind, scheinen 
die Bläserstimmen etwas vernachlässigt, 
sowohl in bezug auf dynamische Zeichen 
(siehe S. 62, T. 27: fz in den Streichern, 
nichts in den Bläsern; S. 118, T . 96/ 97: p 
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zu f in den anderen Stimmen, doch nichts 
in den Hörnern), als auch bezüglich der 
Artikulationszeichen (S. 13 3, T. 3 und 
S. 169, T. 2 : Keil-Staccato in den Violinen, 
kein Zeichen für die Blasinstrumente). Es 
ist zuweilen schwer, das dieser Ausgabe zu
grundeliegende Redaktionsprinzip zu er
kennen: Wenn Haydn in einer Arie eine 
aufsteigende, punktierte Achtelfigur mit 
zwei Semzehnteln mit einen Bindebogen 
versieht (siehe S. 125, T . 62, Ob. 2), warum 
fügen die Herausgeber eine eckige Klammer 
der Oboe 1 bei und nicht den parallelen 
Violinstimmen? Zunächst damte im, daß 
dies äußerste Gewissenhaftigkeit sei: näm
lim, Artikulationszeichen nur bei gleimen 
Instrumenten zu notieren. Aber später in 
der Arie (T. 111) :zeigen sich authentisme 
Bindebögen in Oboe 1 und in den beiden 
Violinen. Warum wurden dann die Binde
bögen in einem direkt korrespondierenden 
und Note für Note identismen Takt (11) 
weggelassen? 

Einsmneidender als die Artikulations
frage empfindet man wohl den Mangel an 
Vorschlägen für geeignete musikalisme 
Lösungen an Parallelstellen. Im Finale verdop
peln die Oboenstimmen in einer smnellen 
Passage von vier Zweiunddreißigsteln und 
vier Semzehnteln die Violinen (S. 171, T. 11), 
kommen aber zu einem plötzlimen Halt, 
während die Violinen die Phrase zu Ende 
führen. Im Takt 29 kehren die gleimen 
Noten wieder, doch diesmal sind die Oboen 
gemeinsam mit den Violinen bis zur logi
schen Smlußnote fortgeführt. Was ist der 
Grund, nicht auch diese Endung - natür
lich in Klammern - dem erstmaligen Er
scheinen der Passage, die sonst merkwürdig 
verstümmelt klingt, beizufügen? 

Die Grenzsetzung durm ein einmal fest
gelegtes Prinzip ist natürlich Same persön
licher Einstellung; doch scheinen die ge
legentlimen Schwierigkeiten, denen man in 
der vorliegenden Ausgabe begegnet, darauf 
hinzudeuten, daß die Beibehaltung eines 
festgelegten Prinzips um so schwieriger wird, 
je größer die Zahl von Zusätzen von seiten 
des Herausgebers ist, und daß auch das 
Notenbild hierdurch um so verwirrender 
erscheint. Um dem bekannten Einwand 
gegen „nackte" Partituren, die nur authen
tische Markierungen verzeimnen und da
durch zu wenig Information dem Ausfüh
renden geben, zu entgegnen, könnte man 



folgenden Kompromiß vorschlagen : die 
interpretierenden Zeichen für alle wichtigen 
thematischen Figuren, sofern sie von Haydn 
ausgelassen wurden, sollten vom Heraus
geber nur einmal angegeben werden, und 
zwar in jeder Stimme beim erstmaligen Er
scheinen. Mit diesem ersten Hinweis kann 
- nach genauer Angabe des Prinzips - die 
Ausführung an späteren Stellen dem Aus
führenden oder Dirigenten überlassen wer
den ; die Partitur würde dadurch an Klar
heit und unser Verständnis für Haydns 
Angaben und Auslassungen beträchtlich 
gewinnen. 

Revisionsberichte haben sich in der Musik
wissenschaft zu Anomalien ausgewachsen: 
ein Anhang mit einer Menge von Informa
tionen, aber oft so mangelhaft organisiert, 
daß sie von wenig Nutzen sind. Der Her
ausgeber der vorliegenden Ausgabe hat 
diese mißliche Lage insofern vermieden, als 
er eine für den Studierenden nützliche Aus
wahl an Informationen getroffen hat. Die 
Organisation der Information allerdings ist 
ungenügend an einem wichtigen Punkt : die 
Revisionen sind nur mit Taktziffern inner
halb einer Nummer (Arie, Chor, usw.) an
gezeigt, und nirgends kann man einen Hin
weis auf die Seitenzahl der Ausgabe finden. 
Zum mindesten hätte man die Seitenzahl 
der Partitur in Klammem nach jeder Num
mer angeben sollen. Diese kleine, doch 
wesentliche Auslassung vermindert spürbar 
die NützLichkeit des sonst ausgezeichneten 
Revisionsberichts. (Es wären auch vertikale 
Maßangaben in Millimeter für die Wasser
zeichen dienlich, wo Konturen in Original
größe nicht ausführbar sind: so z. B., nicht 
"Hirsch . .. IGW" sondern „Hirsch u ... 
IGW 18 " .) Hinweise von Partitur zu Revi
sionsbericht wären ebenfalls wertvoll : einige 
kompetente Neu-Ausgaben (siehe B. Chur
gin, Tlie Sympho11ies of G. B. Sammarti>ti, 
Harvard University Press, 1968) versehen 
alle Takte, die im Revisionsbericht disku
tierte größere Revisionen oder wichtigere 
Probleme enthalten, mit Sternchen. Auf 
diese Weise kann der Benutzer von den 
dem Herausgeber bedeutsam erscheinenden 
Erkenntnissen Nutzen ziehen, ohne die 
ganze langweilige Geschichte von fehlenden 
Hemidemisemi-doppelpunktierten Achtelpau
sen nachlesen zu müssen. 

Jan LaRue, New York 
Deutsche Obersetzung: Jeanette B. Holland 
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P h i I i p p e R o g i e r : Eleven Motets. 
Edited by Lavern J. Wagner. New 
Haven: A-R Editions, lnc. 1966. 111 S. 
(Recent Researches in the Music of tbe 
Renaissance. II.) 

Die elf hier vorgelegten Motetten des 
Niederländers Philippe Rogier, der zwei 
Drittel seiner 3 5 Lebensjahre am spanischen 
Königshof als Chorknabe, Vizekapellmeister 
und schließlich Kapellmeister verbrachte, 
entstammen einem Individualdruck von 
1595. Das Vorwort zu dieser Edition gibt 
summarisch Aufschluß über Rogiers Bio
graphie, künstlerischen Werdegang und die 
0berlieferungs,chicksale seiner Werke und 
schließt mit einem kurzen Verzeichnis der
selben ab. lm großen und ganzen erwei
sen sich diese Daten auch als zuverlässig, 
wenn man sie vergleicht mit denen der 
rezentesten bio-bibliographischen Arbeit 
von P. Becquart, M11slcie>1s Heerla>tdais a 
la cour de Madrid. Phillppe Rogier et son 
ecole (1560-1647), Brüssel 1967. Die jetzt 
veröffentlichte Motettenauswahl vermittelt 
ein recht buntes Bild des Komponisten : 
Kanon- (Sa11cta Maria) und Cantus-firmus
Technik (Da pacem), wobei sogar die Be
gleitstimmen gelegentlich von der melo
dischen Substanz der Kernweise gespeist 
werden, und Choralparaphrase (Regina 
caeli) erscheinen neben Mehrchörigkeit 
(dasselbe Regi11a caeli). Von gelegentlichen 
Straffungen abgesehen, wie im einzigen 
doppelchörigen Werk (S. 108-109), herrscht 
im allgemeinen eine wenig wortgezeugte 
Deklamation vor, deren nur selten zu ton
malerischen Zwecken angewandter Melismen
Reichtum an ältere Zeiten gemahnt, wie 
auch die vorwiegend lineare Konzeption 
eine Rückschrittlichkeit der zeitgenössischen 
Motettenproduktion gegenüber beweist. 
Drei vom Herausgeber nicht hervorgehobene 
Curiosa im Wort-Ton-Verhältnis seien hier 
erwähnt : In der Motette Cantate DomiHo 
soll der rhythmische Schwung des Mensur
wechselns (e- o) das „ca11tfcum 11ovuHc'' 
(S. 86: vgl. auch S. 9 3-94) veranschaulichen 
(fraglich ist, ob diese Wortausdeutung auch 
den Querstand zwischen Sextus und Cantus, 
T. 3--4, rechtfertigt), während eine ein
greifende Modulation (A-D--H (sie 1)-E
A-D-H-E-A-D-g) die Mystik des „qula 
tu es Deus• (S. 48) in der Motette Yfas 
tuas und eine harmonisch ebenfalls farbige 
Folge die „Hfirabllta• (S. 9 5) in Cantate 



360 

DomlHo unterstreidten. Auffällig sind soldte 
Wortausdeutungen im Kontext der Rogier
schen Motetten für das Publikationsjahr 
derselben (1595) allerdings nidtt. Eine pro
gressive Tendenz in den kleinen Noten
werten zweier Stellen der gleidttextigen 
Motetten CaHtate DomiHo zu erblicken, wie 
der Herausgeber (S. 10) das will, geht nidtt 
an, weil ihre Textbedingtheit sie eher als 
Ausnahme denn als Norm paniert. 

Die Übertragung des Notentextes ist 
durchweg sorgfältig gearbeitet. W eldtes 
Maß an wissensdtaftlicher Genauigkeit man 
audt im Bekenntnis „J have applied musica 
ficta coHservatively" des Herausgebers lesen 
mag, Tatsadte ist, daß seine Eingriffe ins 
Notenbild des audt in der Akzidentiensetzung 
sorgfältig gedruckten Originals eher als zu 
wenig denn als zuviel erscheinen. Quer
stände, wie auf S. 22 (T. 56), S. 23 (T. 62), 
S. 41 (T. 68) oder eventuell audt S. 47 
(T. 51) geben zu weiterer Überlegung An
laß, auch wenn man „moderne" Klang
tendenzen (vgl. z. B. S. H , T. 22-23) gel
ten lassen will. Auch "Analogie" -Akziden
tien im Altus T. 21/4 auf S. 24 (vgl. Bassus 
T. 19/4) oder im Sextus und Tenor T . 3 
bzw. T. 7 auf S. 93 (vgl. T. 5 und T. 12 
derselben Motette) wären erwägenswert. 
Bezüglidt der Leittonerhöhung in Kadenzen 
- die Frage nadt einer soldten in Trug
sdilüssen bedarf nodt einer prinzipiellen 
Erörterung (vgl. hier S. 45 , T. 39-40): 
Rogier selber schreibt sie öfters „expressis 
signis" vor - lassen uns Stellen wie auf 
S. 26 (T. 43-44), S. 37 (T. 11) oder S. 95 
(T. 19) an der Enthaltsamkeit des Heraus
gebers zweifeln, während diese auf S. 94 
(T. 15-16) und S. 24 (T. 8: Bassus) wohl 
zu groß ersdteint. 

Diese kleinen Bemerkungen sollen nidtt 
den grundsätzlichen Eindruck, daß es sidt 
durdiaus um eine gute Edition handelt, 
sdtmälern. Das American Institute of Musi
cology kündigte neulich eine größere Publi
kation niederländischer Musik vom spani
schen Hof der zweiten Hälfte des 16. Jahr
hunderts an. Wenn die hier veröffentlichten 
Motetten Rogiers nicht durch ihre fortsdtritt
lidie Stilhaltung überraschen, so vermag 
dodi ihre Publikation eine Lücke unserer 
Kenntnisse der niederländischen Musik 
im Spanien des Victoria in dankenswerter 
Weise auszufüllen. 

Albert Dunning. Syracuse, NY. 
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