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Bence Szabolcsi Septuagenario. Hrsg. von
Dénes Bartha. Kassel—Basel—Paris—Lon-
don: Bérenreiter (1969). 531 S., 3 Taf.

Die Bibliographie, mit der die Festschrift
zum 70. Geburtstag Bence Szabolcsis erdff-
net wird, zeigt — fiir manche Nicht-Ungarn
iiberraschend —, wie weitgespannt die The-
matik ist, die das Lebenswerk Szabolcsis
umfaBt. Biicher und Aufsitze zur ilteren
ungarischen Musikgeschichte und iiber Bar-
ték 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
diirfte es sein, ein Thema zu entdecken, das
sich nicht mit den Interessen Szabolcsis
beriihrt.

K. G. Fellerers Reflexionen Zum
Wandel der abendlindischen Musikauffas-
sung kreisen um die Polaritit von Klang-
struktur und Linearitit. G. Knepler
(Improvisation — Komposition) unterschei-
det in einer einleuchtenden musikalisch-
soziologischen Systematik verschiedene Typen
von Improvisation und exponiert, gleichsam
als SchluBpointe, eine iiberraschende Hypo-
these iiber den Ursprung der Komposition:
Waihrend Improvisation eine feste Tradition
voraussetze, von der sie getragen wird, ent-
stehe Komposition erst dann, wenn Tradi-
tionen czerfallen und musikalische Uber-
lieferungen verschiedener sozialer Herkunft
zueinander in Beziehung gesetzt werden.
H. Federhofer (Dermusikaliscie Genufd
als dsthetisches Problem der Gegenwart)
erkennt in der Tendenz, die musikalische
Struktur zu vernachldssigen und statt dessen
Klangreize hervorzukehren, ein gemein-
sames Merkmal, eine ,coincidentia opposi-
torum” von Avantgarde und Kitsch. E.
Schenk schlagt fiir den Nonensprung, der
im 18. Jahrhundert aus einem blofen Wech-
sel der Oktavlage zu einem Affektsymbol
wurde, den Terminus ,emphatisdie None"
vor, der unleugbar den Sachverhalt triffe.
W. Graf (Zur Bedeutung der Klangfarbe
im Musik-Erleben) demonstriert an einigen
Beispielen den Nutzen der von ihm ent-
wickelten ,sonagraphisdien Methode” der
Klanganalyse. E. We rn e (Grundsdtzlidie
Betraditungen iiber Symmetrie in der Musik
des Westens) versucht, die Musikhistoriker
davon zu iiberzeugen, daB 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, daB man einige gewohnte Ver-
wendungen des Terminus verwerfen und
einige ungewohnte akzeptieren muB.

Unter den Beitridgen ungarischer Forscher
iiberwiegen die Aufsitze zur Volksmusik.
J. Maréthy (Folk Song Dead or Alive:
Some lllustrations) entdeckt oder kon-
struiert, ohne daB die Analysen immer ein-
leuchten, Zusammenhinge zwischen dem Bau-
ern- und dem Arbeiterlied, dessen Wachstum
er als Kehrseite des Verfalls des Bauern-
liedes versteht. G. M ar tin beschreibt den
bisher selten beachteten ruminischen Hai-
duckentanz unter musikalischen und choreo-
graphischen Gesichtspunkten. L. Vargyas
(Le folklore hongrois et I'Europe de I'Est)
untersucht den EinfluB der westeuropédischen
Ballade auf den neueren Typus des ungari-
schen Volksliedes. L. Vikar (Votiak Tri-
chord Melodies) zeigt, daB in der Musik
der siidlichen Wotjaken die Beschrinkung
auf einen engen, dreistufigen Tonraum mit
einem iiberraschenden Reichtum an rhyth-
mischen Mustern zusammentrifft; in man-
chen Melodien ist der Einfluf tartarischer
Pentatonik zu beobachten. K. Csomasz-
T 6 th stellt ungarische Varianten des Liedes
Jesu wmeine Freude zusammen; von den
neun Beispielen, die sie zitiert, scheinen
allerdings die ersten beiden nicht mit Johann
Criigers Melodie zusammenzuhingen.

I. Borsai und M. Téth (Variations
ornamentales dans linterpretation  d'un
hymne copte) klassifizieren die Ornamente
einer koptischen Hymne, die in drei Fas-
sungen desselben Sangers aus verschiedenen
Jahren vorliegt. B. Rajeczky (Zur Frage
der Verzierung im Choral) vergleicht die
romische und die ambrosianische Uberliefe-
rung einiger Choralmelodien, um Kriterien
fiir die Unterscheidung zwischen struktu-
reller und ornamentaler Melismatik zu ge-
winnen. W. Sup p an beschreibt die Funk-
tion der Musik in den Erlauer Spielen aus
dem 15. Jahrhundert, die bisher nur sprach-
geschichtlich untersucht worden sind. Der
Aufsatz ist ein Plidoyer fiir eine ethno-
logische Methode der musikalischen Edition,
die vor kritischen Eingriffen zuriickscheut,
da die Aufzeichnung nicht als Text eines
Werkes, sondern als Dokumentation einer
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Auffithrung zu verstehen sei, so daB der
Begriff der authentischen Fassung seinen
Sinn verliert.

H.Besseler (Renaissance-Elemente im
deutschen Lied 1450—1500) zeigt, daB der
Wechselrthythmus, der Umschlag vom 4/4- in
den 3/2- oder $/4-Takt, eines der Merkmale
ist, durch die sich das deutsche Lied des
15. Jahrhunderts von der burgundischen
Chanson unterscheidet. Die These von der
Unselbstandigkeit des deutschen Liedes sei
eine Ubertreibung oder sogar ein Irrtum.
R. Federhofer-Kénigs ediert einen
franzosischen Traktat zur Proportionslehre
aus dem 15. Jahrhundert. Z. Falvy (Diruta
— I Transilvano, 1593) verdffentlicht den
Text des Einleitungsdialoges zu Dirutas II
Transilvano nach der Edition von 1593, die
Carl Krebs noch nicht bekannt war, als er
den Traktat in deutscher Ubersetzung vor-
legte. W. Salmen (Beitrige Spaniens und
Portugals zur Musikentwicklung in Mittel-
europa) vermittelt einen Uberblick iiber die
verschiedenen Formen, in denen die spani-
sche Musik oder deren (poetisches oder
banales) Cliché in Mitteleuropa geschicht-
lich wirksam geworden sind.

J.A. Westrups Aufsatz iiber Badi's Adap-
tations besteht aus einleuchtenden isthe-
tischen und kompositionstechnischen Glossen
zu Bachs Umarbeitungen eigener Werke.
(Auf eine Auseinandersetzung mit der
Sekundarliteratur verzichtet Westrup.) K.
Geiringer deutet Bachs Neigung zur
Zahlensymbolik als ,Einfluf der Aufkli-
rung”. Einzuwenden wire allerdings, daf die
Zusammenhinge zwischen Rationalismus,
Theologie, Mathematik und Musik um 1700
zu verwickelt sind, als daB einseitig von
einem ,Einfluf“ die Rede sein kénnte. D.
B artha (Thematic Profile and Character
in the Quartet-Finales of Joseph Haydwn)
beschreibt, wie sich in Haydns Quartett-
Finali allmihlich die Contretanzmelodik als
herrschender Thementvpus durchsetzte. Um
den TanzeinfluB zu verdeutlichen, stiitzt sich
Bartha auf eine Methode der rhythmischen
Reduktion, von der zu erwarten ist, daB sie
Diskussionen hervorruft. J. Ujfalussy
(Drasmatischer Bau und Philosophie in Beet-
hovens VI. Symphonie) entdeckt in Beet-
hovens Pastorale einen dramatischen Zug:
. Im letzten Satz 18st sich das vorhergehende
Zwiegespridh zwischen Mensch und Natur,
dann der Konflikt zwisdien beiden in erhabe-
ner Harmonie auf . .." (445).J. Chailley
(Le ,Winterreise' et énigme de Schubert),
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der zu iiberraschenden Hypothesen neigt,
deutet die Winterreise als Zeugnis dafiir,
daBl Schubert Freimaurer gewesen sei; aller-
dings mangelt es an Dokumenten, die Chail-
leys Vermutung stiitzen wiirden. A. Ringer
erinnert an Salomon Sulzer, den Wiener
jiidischen Kantor, der die Bewunderung
Schuberts, Liszts und Hanslicks erregte
(Salomon Sulzer, Joseph Mainzer and the
Romantic a capella Movement), P. Mies
(Zu Werdegang und Strukturen der Paga-
nini-Variationen opus 35 fiir Klavier von
Johaunes Brahms) vergleicht die beiden Fas-
sungen der Brahmsschen Paganini-Variatio-
nen unter dem Gesichtspunkt der zyklischen
Gesamtform. W. Weismann (Probleme
vergleidiender Liedbetraditung) iibt Lied-
kritik auf Grund einer ,realistischen”
Asthetik; in den Vertonungen von Morikes
Verlassenem Madgdelein, den Liedern von
Schumann, Franz und Wolf, vermifit er die
» Volksliedintonation”, die der Text nahe-
lege. G. Abraham (Verbal Iuspirations
in Dvordks Instrumental Music) macht es
wahrscheinlich, daB in Dvotdks Symphoni-
schen Dichtungen, deren Programme auf
Gedichte von Karel Jaromir Erben zuriick-
gehen, manche Themen als Vertonungen
bestimmter Textzeilen konzipiert sind.

Z. Gardonyi (Neue Tomuleiter- und
Sequenztypen in Liszts Frithwerken) zeigt,
daB symmetrische Teilungen der Oktave, die
eine Gefihrdung der Tonalitit bedeuten,
nicht erst fiir die spiten, sondern schon fiir
die frithen Werke von Liszt charakteristisch
sind. A. Vander Linden (Liszt et la
Belgique) faBt zusammen, was iiber Liszts
Beziehungen zu Belgien, iiber die Ausein-
andersetzung mit Fétis, i{iber belgische
Schiiler und iiber Konzerte in Belgien, be-
kannt ist. F. Bé nis verdffentlicht in deut-
scher Ubersetzung einen Kommentar von
Ferenc Erkel zu seiner Oper Bduk bdn, der
um so wertvoller ist, als Erkel zu den un-
literarischen Komponisten gehérte, die davor
zuriickscheuen, sich iiber ihre Werke zu
duBern. [. Lakatos’ Aufsatz iiber Ferenc
Erkels Opern in Klausenburg (Kolozsvidr,
Cluj) und Bukarest ist eine lokalgeschicht-
liche Studie.

E. Lendvai (Uber die Formkonzeption
Bartéks) untersucht die Bedeutung der
Briickenform” A B CB A bei Bartdk, einer
Form, die er als ,Bewegung hin und zu-
rilck” interpretiert (A. Lorenz sprach von
einem ,vollkommenen Bogen”). L. Somfai
(Per finire) unterscheidet in Bartéks zykli-
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schen Werken einige Finaletypen, die fur
bestimmte Perioden charakteristisch sind. G.
K ro 6 (Barték Concert in New York on July
2, 1944) teilt den Text eines Interviews mit,
das Barték 1944 in New York gab und in
dem er einige seiner Werke andeutend kom-
mentierte. J. Karpati (Les gammes popu-
laires et le systéme chromatique dans
I'ceuvre de Béla Barték) sucht einen Ausweg
zwischen zwei Extremen, die er als ungliick-
liche Alternative empfindet: zwischen ciner
avantgardistischen Theorie, die Bartéks so-
genannten Folklorismus als Irrweg beklagt,
und einer rigoros marxistischen Asthetik, die
in der Anlehnung an Volkslied-Intonatio-
nen das entscheidende Moment in Bartdks
Stil sieht. 1. Olsvai (West-Hungarian
(Trans-Danubian) Characteristic Features
in Bartoks Works) zeigt, mit welcher Sicher-
heit des musikalischen Gefithls Barték in
seinen Volksliedbearbeitungen die Eigen-
timlichkeiten der westungarischen Musik
auch dann noch wahrte, wenn er in die iiber-
lieferten Melodiefassungen verdandernd ein-
griff.

Ein schones Zeugnis internationaler Zu-
sammenarbeit ist der Aufsatz von P. Szdke,
W.W.H. Gunn und M. Filip iiber den
Gesang der Einsiedlerdrossel.

Carl Dahlhaus, Berlin

Zofia Lissa: Aufsitze zur Musik-
asthetik. Berlin: Henschelverlag 1969. 302 6.

Die musikasthetischen Konzeptionen Zofia
Lissas beruhen auf heterogenen Vorausset-
zungen: Einerseits stiitzen sie sich auf den
historisch-dialektischen Materialismus, ande-
rerseits auf die Phidnomenologie Edmund
Husserls und Roman Ingardens. DaB den-
noch fast nie der Eindruck des Unstimmigen
und Widerspriichlichen entsteht, diirfte darin
begriindet sein, daB sich Zofia Lissa — mit
dem common sense des Historikers — von
rigoroser Dogmatik fernhilt. Wenn dem
Wort Eklektizismus nicht die Nebenbedeu-
tung des schwichlich Epigonalen anhaften
wiirde, kdnnte man von einem ausgleichen-
den, vermittelnden Eklektizismus sprechen,
von dem man vielleicht sogar sagen darf, daB
er eine angemessene Philosophie fiir Histo-
riker sei. Als Asthetikerin denkt Zofia Lissa
immer zugleich historisch und umgekehrt.

Die zehn Aufsdtze zur Musikdsthetik
stammen aus vier Jahrzehnten, und Differen-
zen im Ton sind fiithlbar, ohne stérend zu
sein. Bedenkt man, um welche vier Jahr-
zehnte es sich handelt, so ist vielmehr das
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MaB an innerer Zusammengehérigkeit er-
staunlich. (Leider wird nicht angegeben, in
welchen Zeitschriften die Aufsitze urspriing-
lich erschienen sind.)

Die historischen und systematischen The-
men, zu denen sich Zofia Lissa hingezogen
fihlt, hingen fast immer mit aktuellen
Problemen eng zusammen. Die Beobachtung,
daB der Werkbegriff, die Idee des indivi-
duellen, identischen, in sich geschlossenen
Werkes, in der neuesten Musik zu zerfallen
scheint, gab den AnstoB, den Werkbegriff
— der im 19. und frithen 20. Jahrhundert
eine Selbstverstindlichkeit war, iiber die
man nicht nachzudenken brauchte — als ge-
schichtlich begrenzte und verinderliche Kate-
gorie zu analysieren. (Die Behauptung,
»Identitat” sei keine Kategorie der Volks-
musik, diirfte schief sein, denn entscheidend
ist nicht, in welchem MaBe eine Melodie
verindert wird, sondern ob die Horer sie
als . dieselbe” auffassen.)

Gegenstand des Aufsatzes iiber Zeitstruk-
tur und Zeiterlebnis im Musikwerk ist die
Differenz zwischen dargestellter Zeit und
Darstellungszeit: ein Problem also, das in
der Literaturwissenschaft bis zum UberdruB
erdrtert wurde, von der Musikwissenschaft
jedoch vernachlissigt worden ist.

DaB eine Geschichte des musikalischen
Hérens geschrieben werden miifite, leugnet
niemand; aber so dringlich das Thema ist,
so sprode ist es andererseits. Denn jeder
Versuch, die ,historisdie Verdnderlidikeit
der musikalischen Apperzeption® im ein-
zelnen zu analysieren, statt sie bloB generell
zu behaupten, gerit in eine Schwierigkeit,
der auch Zofia Lissa nicht zu entgehen ver-
mochte: Da es an unmittelbaren Zeugnissen
mangelt, die iiber Gemeinplitze oder poe-
tisierende Paraphrasen hinausreichen, bleibt
nichts anderes iibrig, als von den groben,
allgemeinen Kategorien der musikalischen
Epochenstile zu behaupten, sie seien die
fundamentalen Merkmale der Apperzeption.
Die Geschichte des musikalischen Horens er-
scheint als blasser Schatten der Entwicklung
des Komponierens. (Die Meinung, daB es
im 14. Jahrhundert keine Klangprogressio-
nen, sondern lediglich isolierte Zusammen-
klinge gegeben habe, die einzig durch die
Bewegung der Stimmen, aber nicht als Zu-
sammenklinge miteinander verkniipft waren,
ist irrig.) )

Die Abhandlung Uber das Komisdie in
der Musik, Zofia Lissas Habilitationsschrift
aus dem Jahre 1938, ist ein souverin syste-
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matischer, inhaltlich weitgespannter und
methodisch griindlicher Traktat in der Tradi-
tion der phanomenologisch-psychologischen
Asthetik des frithen 20. Jahrhunderts.

Als der gedankenreichste, sprachlich dich-
teste und am meisten mit musikalischer
Anschauung gesittigte Aufsatz des Bandes
erscheint die Abhandlung iiber Stille und
Pause in der Musik, ein Muster einer phino-
menologischen Untersuchung. Wenige Takte
aus Beethovens opus 111 geniigen Zofia
Lissa, um einleuchtend vier verschiedene
Funktionen der Pause zu unterscheiden.

Ob Lunatscharskis Ausiditen iiber Musik
als Thesen und Anregungen so bedeutend
und aktuell sind, wie Zofia Lissa glaubt,
oder ob sie primir interessant erscheinen,
weil es Lunatscharski war, der sie duferte,
mag offen gelassen werden.

In dem Aufsatz Uber den nationalen Stil
in der Musik betont Zofia Lissa, daB 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
primiir eine Sache der Rezeptionsweise.

Carl Dahlhaus, Berlin

Rheinische Musiker. 6. Folge. In Verbin-
dung mit zahlreichen Mitarbeitern hrsg.
von Dietrich Kimper. Kéln: Amo Volk-
Verlag 1969. (8), 226 S.

Die 6. Folge, deren Schriftleitung Dietrich
Kimper ibernommen 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 Beitriigen zu erfassen und den Glie-
derungsplan, die Namen jeweils in jedem
Heft alphabetisch zu ordnen —, noch einmal
erldutert.

Es ist unmdoglich im einzelnen auf nur an-
nihernd einen Teil der 314 vorgelegten
Namen einzugehen. Es wird aber deutlich,
welche ungeheure Stoffsammlung nicht nur
fiir die rheinische Geschichte hier zusammen-
getragen wird. Es ist der Vorteil dieser lan-
deskundlichen Arbeit, daB weitestgehend
Biographien, Werkverzeichnisse und spezielle
Literatur verwendet werden konnen, was
den Rahmen der groBeren lexikalischen
Werke weit iiberfordert.

Auf einige Artikel, die keinerlei Anspruch
auf anndhernde Vollstindigkeit erheben,

22 MF
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aber einen kleinen Eindruck von der Viel-
faltigkeit der behandelten Personen vermit-
teln mdchte, sei hier hingewiesen: Unter den
Verlegern erscheint die Familie Baedecker.
An Dirigenten und Solisten werden u. a.
genannt Bachem, Buschkotter, Kaller,
E. Papst, Weisbach, Straube und Zaun.
Unter den neueren Komponisten erscheinen
Jarnach, v. Knorr, Sehlbach Raphael und
Degen. Unter den é&lteren Meistern des
16. Jahrhunderts sei Hagius erwihnt und
unter den Kirchenkomponisten des 19. Jahr-
hunderts Nekes. Unter den Musikerziehern
sind Kiel, Herr, Scharrenbroich zu nennen.
Als Musikforscher, Musikwissenschaftler und
Organologen seien Hiischen, Hulverscheidt,
Jammers, Reindell, S6hngen und Berten ge-
nannt,

Wie auch in den vorgehenden Heften sind
die vielen Forschungen von Pitzsch zu erwih-
nen, der in miihseliger Kleinarbeit Urkun-
denbiicher, der Musikgeschichte entferntere
Literatur, Stadtarchive und Pfarrarchive
durchgearbeitet hat, um vor allem fiir die
frithere Zeit konkrete Daten iiber die Musik
an Kirchen und Héfen und iiber Musiker der
dlteren Zeit zu gewinnen.

Fiir die landeskundliche, aber auch allge-
meine Musikgeschichtsforschung kann dieses
Werk, dessen Entstehen der Initiative Karl
Gustav Fellerers zu verdanken ist, nicht
iibergangen werden. Franz Bésken, Mainz

Chigiana. 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 (Celebrazioni und Studi)
Aufsitze, vielfach im besten Sinne , Gelegen-
heitsarbeiten, die entweder aus AnlaB eines
Gedenktages, wie des 450. Todestages Hein-
rich Isaaks, oder fiir die 24. ,Settimana
Musicale” entstanden sind.

Die Celebrazioni sind naturgemiB Bei-
trige allgemeineren Charakters, sie sollen —
so Danilo Verzili in seiner Einleitung
zu dem Band — ,lumeggiare meglio la vita
e l'opera di quei waestri del passato”. Im
ersten Aufsatz behandelt Federico Ghisi
Isaaks Aufenthalt in Florenz und gibt darin
einen Uberblick iiber neuere Forschungs-
ergebnisse zu diesem Thema. Im folgenden,
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L'estetica di Gioseffo Zarlino, weist Raf-
faello Monterosso darauf hin, da Zar-
lino nicht nur aufgeschlossen war fiir die
Monodie, sondern im Grunde zu ihren Weg-
bereitern zdhlt. Schon in den Istituzioni
armoniche von 1558 begegnet man dem Hin-
weis, daB die neuere Musik die beste Wir-
kung hitte, wenn sie ,all'uso degli antichi”
allein zur Laute oder dhnlichen Instrumenten
gesungen wiirde — vor allem dann, wenn
es sich um Gegenstinde handelte, ,che
abbiano del comico, over del tragico, e altre
cose simili con lunghe narrazioni* (Teil 1I,
Kap. 9). Nur, da fiir Zarlino die Mittel der
neueren Musik denen der Antike iiberlegen
sind, wiren dann die ,effetti“ der neueren
auch gréBer. Hierin, in der Bewertung des
Neueren viel eher als im Grundsitzlichen
unterscheidet Zarlino sich von Galilei.

Vor allem eine Beschreibung der polypho-
nen Version des Lantento gibt ClaudioG al-
lico in I due pianti di Ariauna di Claudio
Monteverdi. Pierluigi Petrobelli zeigt
in einem umfangreichen Beitrag Francesco
Manelli. Documenti e osservazioni zunichst,
in welchem MaBe die Libretti der Opern
L’'Aundromeda und La waga fulminata auf
Giovanni Felice Sances’ Ermiona zuriick-
gehen, und bringt dann zahlreiche Doku-
mente zur Lebensgeschichte des Kompo-
nisten, Sidngers und Impresarios.

Avor Somer behandelt The ,Modern®
Harmonic-Contrapuntual Style of Johann
Jakob Froberger's Keyboard Music und weist
vor allem auf , Lizenzen” im durchbrochenen
Stil der Tokkaten hin. Erich Schenk
unterstreicht in Corelli und Telemann die
Bedeutung des .vermischten Stiles“ bei
Telemann und belegt dies durch einige
Corellische Modelle. Giorgio Pestelli
verweist in Il cammino stilistico di Johann
Stamitz zunichst auf eine ,prima sfera di
influsso italiano nella carriera del wusicista®
(Tartini, Tessarini, Sammartini); der so
entstandene ,vermischte Stil“ empfingt
dann spater in Paris auch franzdsische Ein-
flisse — und wird so fihig, selbst auf die
Pariser Musik zu wirken.

Friedrich Lippmann iibernimmt in
Giovanni 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 ,unon pii...
di facili cabalette, ma beusi di elaborati
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lavori e di mediate produzioni” sieht. Lipp-
mann zeigt, daB diese ,seconda epoca” nun
freilich von Bellini geprigt ist. Vincenzo
Terenzio lenkt in Ricordando Umberto
Giordano die Aufmerksamkeit auf Gior-
danos Spitwerke. Sergio Martinotti
endlich zeichnet in Note critiche su Grana-
dos ein farbiges — aber auch schillerndes —
Portrait des spanischen Komponisten.

Die Studi des zweiten Teiles wenden sich
vorwiegend einzelnen, im Rahmen der ,Set-
timana Musicale” aufgefiihrten Kompositio-
nen zu, um so ,il tanto raro quanto enco-
miabile accostamento dell'indagine scien-
tifica al calore dell'esecuzione pratica” (D.
Verzili in der Einleitung) zu ermdglichen.
Francesco Degrada weist in Appunti
critici sui comcerti di Francesco Durante
vor allem auf ein noch ungedrucktes Klavier-
konzert in B-dur hin. Newell Jenkins be-
schreibt in Geminiani’'s ,The Euchanted
Forest“: A Conspectus die 22 Concerti
grossi dieses pantomimischen Balletts als
Geminianis bedeutendste Komposition.

Die Auffindung eines Bricfes, den
Domenico Palafuti am 7. Oktober 1764 an
Padre Martini geschrieben hat, erméglichte
es Mario Fabbri, in Uuna nuova fonte
per la conoscenza di Giovanni Platti e del
suo ,Miserere” die bislang nur recht liicken-
haft bekannte Lebensgeschichte Plattis in
wichtigen Punkten zu erginzen: Platti
wurde am 9. Juli 1697 in Padua geboren und
war Schiiler Gasparinis in Venedig. Er schrieb
seine Klaviersonaten ,per Cembalo a mar-
telletti (d. h. fiir das Hammerklavier) che
conobbe in Siema“, vermutlich schon vor
1722 (S. 193 f.). Das Miserere schlieBlich ist
am 9. Juli 1737 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 Pfannhausers Beitrag J. Mi-
chael Haydn wund seine ,Missa sanctae
crucis” ist ein Nachdruck seiner 1949 erschie-
nenen Einfilhrung in die Messe, mit Fuf-
noten von Mario Fabbri. Guido Salvetti
zeigt in I sestetti di Luigi Boccherini, daB
die Konzeption der Sextette der der Quar-
tette und Quintette dhnlich ist. Guglielmo
Barblan berichtet in Lettura di un’opera
dimenticata. ,Pia de’ Tolomei“ di Donizetti
(1836) ausfithrlich iiber die Entstehung der
Oper, iiber die ersten Auffiihrungen, iiber
das Echo, das sie gefunden haben und
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schlieBlich iiber das Werk selbst, eine ,decisa
opera di passaggio fra la tradiziomale con-
cezione welodrammaturgica che suol dirsi
napoletana, e . . . l'ultimo periodo della
produzione donizettiana® (S. 235).

In dem umfangreichsten Beitrag des Ban-
des, La musica strumentale da camera di
Goffredo Petrassi fiigt Carlo Marinelli
die Kammermusik im AnschluB an J. S.
Weissmanns Periodisierung (Goffredo Petras-
si, Mailand 1957, S. 19ff.) in zwei Blocken
(1927—1933 und 1962—1967) in Petrassis
Gesamtwerk ein und beschreibt dann ein-
zelne Werke, von der Partita (1932) bis zu
Tre per sette (1964), im Detail. AbschlieBend
berichtet Franco Agostini in Poetica
di contrasti mel ,Sestetto per archi* di
Zafred iber dessen Kammermusik und ver-
weist im Voriibergehen auf Kontraste melo-
discher und rhythmischer Elemente in dem
Sextett von 1967.

Der Band ist vom Verlag in gewohnter
Weise grofziigig ausgestattet; stdrend
bemerkbar machen sich jedoch zahlreiche
Druckfehler. Walther Diirr, Tiibingen

Sagittarius. Beitrige zur Erfor-
schung und Praxis alter und neuer Kirchen-
musik. Hrsg. von der Internationalen Hein-
rich-Schiitz-Gesellschaft. 2. Kassel—Basel—
Paris—London: Birenreiter-Verlag 1969.
77 5

Die in diesem Band vorliegenden Beitrige,
fiir die Wilhelm Ehmann, Kurt Gudewill und
Karl Votterle verantwortlich zeichnen, sind
nicht unmittelbar gegenwartsbezogen, son-
dern konnten vielmehr unter das Thema
~Heinrich Schiitz und seine Zeit“ gestellt
werden. Jedoch a8t sich auch in diesen Bei-
trigen eine gewisse Gegenwartsbezogenheit
nicht ausschlieBen, da Schiitz als Personlich-
keit wie als Komponist auch heute noch
nichts von seciner Aktualitidt eingebiiBt hat.

Jens Peter Larsens Bericht iiber
Schiitz und Dénemark befaft sich mit des-
sen dreimaligem Aufenthalt als Kapell-
meister am dinischen Hof zwischen 1633
und 1644. Infolge spirlichen Quellenmate-
rials bringt dieser Bericht nicht viel Neues
iiber Schiitzens dortige Tétigkeit, wenig kon-
krete Angaben iiber Auffithrungen seiner
Werke und auch keine Tatsachen, die auf
einen EinfluB Schiitzscher Musik auf die
dinische Musikentwicklung des 17. Jahrhun-
derts schlieBen lassen. Erwdhnt wird die
Einfiithrung des monodischen Stils durch
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Schiitz sowie die Moglichkeit, daB Teil II der
Kleinen geistlichen Konzerte (1639) und die
Symphoniae sacrae, Teil Il (1647) in Dine-
mark entstanden sind. Diese mdgen als
Belege gelten fiir die Art konzertierender
Kirchenmusik, die Schiitz als danischer Hof-
kapellmeister komponiert und aufgefiihrt
hat. Schiitzens weltliche Musik ist verschol-
len und nur belegt durch Berichte von Auf-
fithrungen, wobei einige Texte erhalten sind.
So bleibt als Positivum hier die Internatio-
nalitit der Kunst und Personlichkeit, die
nationale Schranken zu allen Zeiten iiber-
windet. —

Dietrich M anic ke, Heinridt Schiitz als
Lelirer, stellt Schiitz als bedeutende Lehrer-
persdnlichkeit mit Auswirkungen bis auf die
Komponistengeneration der Gegenwart her-
aus. Falsch 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
fiir Bernhards Tractatus compositionis . .
(nach 1657). Die gegenteiligen Meinungen
(Miiller-Blattau gegen Grusnick und Palisca)
hitten anhand von Beispielen (Geistliche
Chormusik von 1648, Vorwort und ent-
sprechende Tractate Scacchis) deutlich ge-
macht werden miissen, denn ,enge persén-
liche Bezichungen zwisdten Sdhiitz und Bern-
hard“ (S. 23) sind kein ausreichendes Argu-
ment.

Christiane Bernsdorff-Engel-
brecht, Musik zwisdien den Generationen,
befaBt sich mit der Gebrauchs- und Repri-
sentationsmusik am Hofe des Landgrafen
Moritz von Hessen (1592—1627), zu dessen
Regierungszeit die Kasseler Hofkapelle eine
erste Bliitezeit erlebte. Der interessante
Bericht, der sich auf reichlich vorhandenes
Quellenmaterial stiitzt, beschreibt eine
Epoche deutscher ,hdfisch-protestantischer”
Musikgeschichte, die in ihrer ausgeprigten
Zweigleisigkeit zwischen Gebrauchs- und
Reprisentationsmusik, bei gleichzeitigem
Aufeinandertreffen zweier Komponisten-
generationen, auf der dlteren Seite Otto und
Geuck in der Lassonachfolge, auf der neueren
Schiitz unter dem EinfluB der Venetianer,
besonderes Interesse verdient. So verschmel-
zen hier Tradition und Erneuerung zu einer
gliicklichen Synthese unter der Obhut des
vielseitig musikalisch begabten Landgrafen.
Die Verfasserin hat hierdurch den Nachweis
einer genaueren Datierung des Eindringens



328

der venetianischen Musik fiir Deutschland
erbracht. — Bruno Grusnick, Litania
Upsaliensis, Eine umnbekannte Litanei von
Heinricdh Sdtiitz. Die in der Diilbensammlung
befindliche Handschrift, die vom gleichen
Kopisten wie die Weilmaditshistorie ge-
schrieben ist, unter Verwendung derselben
Papiersorte mit den gleichen Wasserzeichen,
legt die Vermutung nahe, daf es sich bei
dieser Handschrift mdglicherweise um ein
Werk von Schiitz handelt. Verfasser liefert
anhand von einer Fiille von Notenbeispielen
iiberzeugende Argumente, die fiir eine
Autorschaft Schiitzens sprechen, allen voran
die Beispicle 4—6, die die Wechselwirkung
von Solo und Chor und die Art der Chor-
technik Schiitzens veranschaulichen. Jedoch
sind auch Vorbehalte anzumelden, wie die
Gesamtstruktur des Werkes, die stellenweise
»Unisono“ gefiithrten Solostimmen, einige
auffallend spannungslos wirkende Solo-
Stellen (T.41f, T.50f., T.154f.) und die
BaBfithrung (T. 41f.). Die Argumente im
Falle der Verteilung mehrerer Textglieder
auf Solo und Chor (5. 49) und der Vorimi-
tation im basso continuo (S.52) iiberzeu-
gen weniger und sind nach meiner Meinung
nicht typisch fiir Schiitz. Einige Notenbei-
spiele (2b, 2d, 10b) sind nicht zutreffend.
Ein Bericht von groBer Sachkenntnis! — Jost
Harro Schmidt, Heiuridt Schiitzens Be-
ziehungen zu Celle. Der Verfasser fand einen
bisher unbekannten Beleg zur Biographie
von Schiitz. Wie aus einer Eintragung in den
Celler Kammerrechnungen hervorgeht, hat
Schiitz im Jahre 1648 den nicht unerheb-
lichen Betrag von 20 Talern auf Anordnung
des Herzogs Friedrich von Braunschweig-
Liineburg ausbezahlt bekommen. Von den
verschiedenen Deutungsmoglichkeiten er-
scheint die Letzte am zutreffendsten, daf
niamlich Schiitz dort als ,Kapellmeister von
Haus aus” fungierte, was dltere, heute nicht
mehr zugéngliche Quellen berichten.
Richard Rybaric, Johanues Simbracky
und die Zipser Musikkultur des 17. Jahr-
hunderts untersuchte musikalisches Quellen-
material dieses Gebietes und fand neben
Kompositionen Simbrackys neun Stimm-
biicher zu Schiitzens Psalmen Davids (1619)
und eine Intavolierung der Musikalischen
Exequien (1636) von 1640. Das ist ein Be-
weis fiir Schiitzens weitreichende Bedeutung
bereits vor 1640. — Heinrich W.Schwab,
Vergleichende Untersucdhungen zu Johann
Grabbes Il primo libro de Madrigali (1609)“
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befaBt sich 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 Ziige eines Kompo-
nisten anschaulich machen kann. Dieser Bei-
trag besticht durch eine sorgfiltige Analyse
gut ausgewihlter Beispiele, die einen gerade-
zu zu einer Praktizierung dieser Madrigale
ermuntern. Man kann dem Verfasser zu-
stimmen, wenn er eine Uberpriifung der
von Moser und Gerber gegeniiber Grabbe
geduBerten kiinstlerischen Einschitzung for-
dert. — Zum SchluB sei noch angemerkt,
daB sich in einzelnen Beitridgen biographi-
sche Notizen iiber Schiitz wiederholen. Das
scheint sich aber bei derartigen Verdffent-
lichungen nicht vermeiden zu lassen.

Gerhard Bork, Kéln

Jazzforschung/Jazz Research.
Bd. I. Hrsg. von Friedrich Kérner und
Dieter Glawischnig. Wien—Graz: Uni-
versal Edition 1969. 203 S.

Ausschliefilicdh vom Jazz leben und nicht
sterben will eine neue Schallplattenfirma...”
Das war der Kommentar eines bekannten
deutschen Nachrichtenmagazins zu einem
Unternehmen, das Mitte der 50er Jahre in
Jazzkreisen Schlagzeilen machte. Es starb.
Fiinfzehn Jahre spiter (1969) ist es auf
Initiative des Grazer Instituts fiir Jazz, einer
Abteilung der Hochschule fiir Musik und
darstellende Kunst in Graz, zur Griindung
der IGJ gekommen (Internationale Gesell-
schaft fir Jazzforschung, vgl. Mf XXII/1969,
S. 338f). Breit gestreute Reaktionen des
In- und Auslands spiegeln die verinderte
Situation: Diese Griindung war {iberfillig.

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 enthilt im wesent-
lichen Aufsitze (bzw. zwolf Referate des
konstituierenden, ersten Kongresses der
IG]), ferner Berichte und kleine Beitrige,
Buchrezensionen, Mitteilungen und Aufrufe.

Einige Aufsitze neigen zu (wenig ergiebi-
gem) Grundsatzraisonnement, dessen Ergeb-
nisse disproportional zu dem in andern
Disziplinen lingst Geleistetem stehen. Aber
dieser Umstand erscheint angesichts einer
Wissenschaft, die in den Kinderschuhen
steckt, verstindlich. Um so erfreulicher ist
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es, daB sich auf dem cher experimentellen
Symposion, das durch private (1) Initiative
des Grazer Instituts zustandegekommen ist
(Friedrich Korner, Dieter Glawischnig),
gleich eine Fiille von Aspekten derzeitiger
Jazzforschung prisentiert hat.

Will diese Forschung Boden gewinnen,
steht und fillt der Erfolg mit analytisch
ausgewiesenen Arbeiten. Geradezu vorbild-
lich sind die Beitrige von A. M. Dauer
und D. Glawischnig (Improvisation.
Zur Tedmik der spomtanen Gestaltung im
Jazz; Motivisdie 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 fithren iiber die Formulierung
positivistischer Befunde weit hinaus und
geben Einblick in minutids differenzierbare
kreative Prozesse. Third-Stream-Analysen
legt F. Waidacher vor (Freiheit in der
Besdirinkung., Zur sdiépferischen Arbeit
aw Grazer Jazz-lustitut). Er behandelt
Arbeiten der in Graz lehrenden Dieter Gla-
wischnig und Eje Thelin. Die das Motto
substituierenden Zitate — kaleidoskopartig
zusammengestellte Definitionen des Begriffs
»Freiheit” — kénnten ohne Schaden fehlen.

G. Kubik (Afrikanisdie Elemente im
Jazz — Jazzelemente in der populiren Musik
Afrikas) greift den Dauerschen Interpreta-
tionsansatz von der Jazzevolution als einem
permanenten Akkulturationsvorgang auf
(vgl. Der Jazz, 1958, und Jazz, 1961) und
verfolgt in einer prizisen Studie analoge
Prozesse in Afrika, mit dem Ziel, auf diesem
Weg zu GesetzmiBigkeiten vorzudringen.
Um Akkulturationsbeobachtungen geht es
auch E.Borneman (Jazz and the Creole
Tradition), der — nach einem Gang ,in the
era prior to the Upper Paleolithic” (S. 101)
— den AmalgamierungsprozeB der diversen
kreolischen Traditionen mit dem Jazz nach-
zeichnet und dabei durch eine Material-
kenntnis beeindruckt, die mit manchen
Mythen aufriumt. Seine Aussagen bediirfen
freilich der analytischen Aufarbeitung.

Gegen den in der (akademischen) Musik-
wissenschaft seit geraumer Zeit verabschie-
deten Heroenkult, der auch und gerade die
Geschichtsschreibung farbt, wendet sich M.
Miller (Die zweite Akkulturation. Ein
musiksoziologischer Versudh zur Entstehung
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 (aulermusikalische) Quellenkennt-
nisse. NB: ,Jede Interpretation legt im An-
satz ihr Ergebuis fest, sucdit zu verifizieren,
was sie sdion zu wissen meint“ (S. 149).

Den Fragen nach dem Materialwert im
weitesten Sinn literarischer Quellen fiir die
Wissenschaft vom Jazz gehen J. Slawe
und L. Doruzka nach (Fiiufzig Jahre
Schrifttum iiber Jazz; Probleme und Metho-
den der Historiographie des Jazz).

Ein historisch wie technisch fundiertes
Programm zur Erforschung von Jazzinstru-
menten, in das auch die Spieltechnik ein-
bezogen wird, entwirft F. K& rner (Instru-
mentenkunde wund Jazz). Seine Postulate
gewinnt der Autor im Durchgang durch eine
Musterung der bisherigen Forschungen (von
jazzkundiger und musikwissenschaftlicher
Seite); deren Unzuldnglichkeiten werden
anhand verbliiffender Details aufgezeigt.

Exakte Untersuchungen stellt E. Jost
mit Hilfe der Statistik an (Eine experimen-
talpsydiologische Untersudiung zu Hor-
gewohnheiten von Jazzmusikern). Seine
quantifizierende Methode erhellt in Um-
rissen eine Szenerie, die nach wie vor Tum-
melplatz der Irrationalitit und der Spekula-
tion ist: Beurteilung von Musik.

H. Straube untersucht den Funktions-
wert des Jazz in der Pidagogik (Jazz und
Schule). Er sieht ihn dreifach begriindet:
Jazz als Medium des Spiels; damit als
psychosomatischen Ausgleich; Spiel aber als
Chance der Freizeitgesellschaft.

Das Panorama einer gegliederten Jazz-
forschung entwirft H. Rauhe (Der Jazz
als QObjekt interdisziplindrer Forsdiung.
Aufgaben und Probleme einer systemati-
sdien Jazzwissensdhaft). Im Ausgang von
wissenschaftstheoretischen Uberlegungen —
ein wenig verwirrend ist die Verwendung
historischer termini technici in einem frem-
den Kontext (und ihr Quellenbeleg in einer
neueren Studie zu Interpretationsfragen) —
legt der Autor den AufriB einer Jazzfor-
schung vor, die gemiB ihrem vielfiltig chan-
gierenden Objekt nur interdisziplinir sein
kann. Folgende Stichworte, die ihrerseits
differenzierende Querverbindungen erhalten,
werden genannt: Strukturanalyse, Instru-
mentenforschung, Terminologie, Historio-
graphie, Asthetik, Psychologie, Soziologie,
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Ethnologie, Geographie, Pidagogik. Wenn
bei diesen Erwidgungen der derzeitige histo-
rische Horizont eines Wissenschaftsentwurfs
nicht eigens mitbedacht wird, so diirfte das
kaum negativ zu Buch schlagen, da es um
Aufgaben hic et nunc geht. Ein Gebiet wire
jedoch eigener Reflexionen wert: Um das
Kategoriale des Jazz zu fassen, bedarf es
komparativer Untersuchungen, die auch die
europiische Musiktradition beriicksichtigen,
also eine Tradition, die im Zeichen der
Schrift als eines Geschichte stiftenden Phi-
nomens par excellence steht. Auf diese
Weise wiirde Spezifisches im Jazz und Arche-
typisches in beiden Bereichen sichtbar.
Jiirgen Hunkeméller, Heidelberg

Carl Gregor Herzog zu Medklenburg:
International Jazz Bibliography. Jazz Books
from 1919 to 1968. 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
International Jazz Bibliography des Carl
Gregor Herzog zu Medklenburg eine echte
Raritit. Doch nicht nur der in ihr demon-
strierte Sammlerflei 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 Aufsitze,
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. Da diese Ausklamme-
rungen bei der Fiille des verbleibenden
Materials notwendig wurden, ist verstdndlich
und doch im Falle der Zeitschriftenartikel
besonders schmerzlich, wenn man bedenkt,
welche Schitze gerade in auBermusikalischen
Fachzeitschriften wie Social Forces, American
Imago u. 4. im Verborgenen schlummern.
Die aufgenommenen 1562 Titel verteilen
sich auf folgende Sachgebiete: 1. Biblio-
graphien, 2. Lexika, Jahrbiicher, Anthologien
etc. 3. Allgemeine Jazzliteratur: Einfithrun-
gen; Psychologie, Asthetik 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. Bildbinde; 10. Blues;
11. Ragtime und 12. Literatur zur ameri-
kanischen Tanzmusik der 20er und 30er
Jahre.

Wie der Verfasser in der Einfithrung selbst
anmerkt, ist diese Auswahl in einigen Punk-
ten problematisch. Gehért die Literatur iiber
den Blues in eine Jazzbibliographie oder
nicht? Dafiir spricht, da ohne Zweifel
starke Interdependenzen zwischen Jazz und
Blues bestehen. Elemente des Blues sind
als affektive Qualitit bis in den Free Jazz
der New Yorker Avantgarde gedrungen und
lediglich einige ,weiBe“ Varianten des Jazz,
wie der Cool-Stil, abstrahierten — bewufBt
oder zwangsliufig — vom Blues. Anderer-
seits weisen Jazz und Blues musikgeschicht-
lich gesehen wie auch im Selbstverstindnis
ihrer Interpreten eine derart unterschied-
liche Entwicklung auf, daB sie sicherlich nicht
als Finheit zu werten sind. Der Kompromif
des Herausgebers, einen Teil der Literatur
iiber Blues in die Bibliographie einzube-
ziehen und einen anderen auszuklammern,
ist eine Verlegenheitsldsung. Dagegen
scheint die Aufnahme eines zeitlich begrenz-
ten Segmentes der amerikanischen Tanz-
musik durchaus sinnvoll. Die Einbettung der
Jazzmusik in das Ewutertainment der 20er
und 30er Jahre macht hiufig eine Zuord-
nung einer Reihe von Orchestern zur Jazz-
musik einerseits oder zur reinen Unter-
haltungs- bzw. Tanzmusik andererseits so
gut wie unmoglich. Das gleiche gilt fiir 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
hitte. Dies hat Vor- und Nachteile. Durch
ein durchlaufendes Autorenalphabet kdnnen
die Uberschneidungen und Mehrfachnennun-
gen vermieden werden, welche eine syste-
matische Gliederung zwangsldufig mit sich
brichte. Zum anderen erfordert eine Syste-
matik vom Herausgeber die Kenntnis der
Inhalte aller aufgefiihrten Schriften, da Titel
allein hiufig zu MiBdeutungen fithren. Die
Aufnahme langst vergriffener Literatur aber
sowie die Einbeziehung auflagenschwacher
Privatdrucke und Diskographien schlieBen
eine solche Kenntnis praktisch aus. Die
Willkiir des Alphabets gleicht der Heraus-
geber durch ein sehr weitgefaBtes Register-
werk aus. Er gibt allein 7 Personenregister
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(Musiker, Zweitautoren, Herausgeber, Vor-
wortautoren, Verfasser von Einzelbeitrigen,
Ubersetzer und Illustratoren bzw. Photo-
graphen), cinen Linderindex und ein Sach-
und Stichwortregister, in das neben den 12
oben angefiihrten Sachgruppen alle sich aus
den Titeln ergebenden Stichwodrter auf-
genommen sind. Dieses Sachregister ist
sehr schematisch angelegt. Stichworter wie
Jmusic®, Llife* oder ,present” besitzen
isoliert im Grunde keinerlei Informations-
wert. Andererseits sind unter den in der
Einfithrung genannten Oberbegriffen derart
viele Nummern untergebracht, daB jede
Suche ein fast aussichtsloses Unterfangen
ist: hinter der Rubrik ,musicians and
bands" stehen etwa 550 Nummern.

Diese mehr die Form als den Inhalt be-
treffenden kritischen Anmerkungen besagen
nichts gegen den auBerordentlichen Wert
dieser Bibliographie, die fiir die Jazzmusik
das bisher wohl umfassendste Nachschlage-
werk dieser Art darstellt. Inwieweit sie voll-
stiandig ist, wird sich erst im Laufe der Zeit
zeigen (der Verfasser plant, regelmiBige
Nachtrige erscheinen zu lassen). Zu ver-
muten ist, daB besonders auf dem Gebiet
der unverdffentlichten Manuskripte eine
Reihe von Ergdnzungen 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 Jazz Community),

Ekkehard Jost, Berlin

Claude V. Palisca: Baroque Music.
Englewood Cliffs, New Jersey: Prentice-
Hall, Inc. (1968). (VI), 230 S. (Prentice-Hall
History of Music Series. [3.])

Der vorliegende Band bietet auf kleinem
Raum eine iiberraschend 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
.comprehensive”, sondern tatsichlich, wie
der Verfasser selbst in seiner Vorrede zu-
gibt, kein ,comprehensive survey” der Epo-
che, noch beschiftigt 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 koénnte den Band fast
als eine auflerordentlich reich kommentierte
Anthologie ansehen oder als den Erldute-
rungsband zu den gingigen Anthologien.
Denn der Verfasser bezieht z. B. einen
grofen Teil seiner Bemerkungen auf Stiicke,
die in den zumindest in den U.S.A. am
hiufigsten benutzten Beispielsammlungen
enthalten sind: Harvard Historical Autho-
logy of Music (hrsg. W. Apel und A. Davi-
son), A Treasury of Early Music (hrsg. Carl
Parrish) und Masterpieces of Music Before
1750 (hrsg. C. Parrish und J. Ohl). Es wird
vorausgesetzt, daB diese Verdffentlichungen
sowie Scherings Gesdhidite der Musik in
Beispielen dem Leser immer zur Hand sind.
Er muB auch Zugang zu den Binden der
verschiedenen Reihen, Denkmiler- und
Gesamtausgaben haben. Die gréfieren
Werke, die besprochen werden, gehdren mit
wenigen Ausnahmen dem Standardrepertoire
der Epoche an: u. a. Monteverdis Orfeo
und L'Incoronazione di Poppea, Carissimis
Jephte, Purcells Dido and Aemeas, Bachs
Christ lag in Todesbanden, Werke also, die
jeder Musikstudent unbedingt kennen muf
und auch durch Schallplatten und Neuaus-
gaben leicht kennenlernen kann. Das Buch
eignet sich demnach besonders fiir den
Hodhschulunterricht.

Die Anlage des Buches ist iibersichtlich,
wenn auch konventionell: auf das Einlei-
tungskapitel (,Das barocke ldeal”) folgen
zehn weitere Kapitel, die den Stoff zugleich
chronologisch und systematisch behandeln:
(2) ,Die Anfinge des barocken Stils”, (3)
.Der Rezitativ-Stil“, (4) .Die Entstehung
des geistlichen Konzerts“, (5) .Lauten- und
Klaviermusik“, (6) .Das geistliche Konzert
in Deutschland®, (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 dramatische Musik
in England”, (11) .Johann Sebastian Bach”.
Jedes Kapitel ist im Durchschnitt zwanzig
Seiten lang.

Es iiberrascht nicht, daB die eindrucks-
vollsten Abschnitte des Buches die Spezial-
gebiete Paliscas widerspiegeln: die Wur-
zeln und das Wesen der .seconda prattica®
und die barocke Oper in Italien. Zu Recht
verfolgt Palisca den neuen Stil zuriick bis
zur Mitte des 16. Jahrhunderts und beginnt
seine Stilgeschichte nicht traditionsgemi8
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 ldngeren Sonderent-
wicklung der Gattung gedeutet. Auch die
revolutionire Dissonanzbehandlung Monte-
verdis wird als eine gewagte Erweiterung
einiger geldufiger Verzierungspraktiken der
Zeit verstanden.

Zwei Aspekte von Paliscas Methode der
Stilanalyse mochte man als besonders ge-
gliickt bezeichnen. Zum einen zieht er héufig
die zeitgendssische Musiktheorie und Ter-
minologie heran. Stellen aus Heinrich
Schiitzens Vertonung des ,O quam tu
puldira es” aus den Symphosniae sacrae 1629
z. B. werden nach der Figurenlehre Chri-
stoph Bernhards gedeutet, um das Wesen
der barocen 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 Stiick
zugrunde liegen: etwa die ,Aer de capituli®
als Prototyp der Arie ,Possente spirto” aus
Monteverdis Orfeo, oder die Behandlung
des .Romanesca“-Modells in dessen , Ohimé
dov'é il mio ben".

Es ist natiirlich unméglich, eine voll-
stindige Geschichte der barocken Musik
innerhalb von 220 Seiten zu schreiben. Der
Verfasser hat mit Vorliebe bei dem italie-
nischen Barodk verweilt, und dafiir muBten
die Franzosen und noch teurer die Deut-
schen bezahlen. Der Name Couperin wird
kaum mehr als erwihnt, noch weniger die
Stile und Formen der franzésischen Tanz-
arten des Spitbarock. In dem Abschnitt iiber
Schiitz wird auf seinen Spitstil nicht einmal
hingewiesen. Noch schmerzhafter empfindet
man das véllige Fehlen der deutschen
Orgelkunst, einschlieflich derjenigen Johann
Sebastian Bachs. Von Bachs Instrumental-
musik wird, abgesehen von den Branden-
burgischen Konzerten, iiberhaupt nicht ge-
redet. Das wohltemperierte Klavier, Das
musikalische Opfer, und Die Kunst der Fuge
werden allerdings in der Einleitung zum
Bach-Kapitel verzeichnet. Palisca bemerkt in
seiner Vorrede: ,Einige wichtige Personlich-
keiten werden kaum genannt, wihrend
andere, weniger bekannte ausfiihrlich be-
handelt werden; dies trifft auch fiir die
verschiedenen Kompositionsgattungen zu“.
Solche Liicken sind aber schwer zu entschul-
digen.

Besprechungen

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

Gunther Schuller: The History of
Jazz. Volume I. Early Jazz: Its Roots and
Musical Development. New York: Oxford
University Press 1968. 401 S.

Gunther Schuller, Jahrgang 1925, ist
als Komponist ein Mann mit Reputation.
Hier présentiert er sich als Autor eines
Buches iiber den Jazz. Aber auch als Jazz-
kundiger ist er lingst bekannt, und das nicht
nur als Experimentator im Third Stream mit
kompositorischen Konvergenzversuchen (The
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 gehdren. Schuller legt mit
scinem Buch die erste Hilfte einer auf zwei
umfangreiche Bénde berechneten History of
Jazz vor.

Eine kritische Wiirdigung der Arbeit tut
gut daran, der im Vorwort (gleich 13mal)
ausgegebenen Devise ,analysis” zu folgen.
Gemeint ist das fiir jede historische For-
schung eigentlich selbstverstindliche Auf-
suchen und kritische Auswerten von Quellen
als conditio sine qua non, was hier soviel
heifft wie: Verifizieren anhand von Schall-
aufnahmen durch analytisches Héren. Mustert
man jedoch die bis dato vorgelegten Dar-
stellungen des Jazz und seiner historischen
Transformationen, so zeigt sich die Berech-
tigung dieser mit Emphase formulierten
Maxime. Freilich mufl bedacht werden, daB
der Jazz eine erst wenige Jahrzehnte alte
Musik ist, daB sich daher die Bemiihungen,
ihn als eine Musik sui generis zu reflektie-
ren, auf keine Traditionen stiitzen kdnnen.
So ist selbst im Erscheinungsjahr der vor-
liegenden Publikation die phdnomengerechte
Untersuchung Pionierarbeit und die bewuBte
Konzentration auf ,awualysis” imponierend.
An diesem Anspruch werden die Bemiihun-
gen des Verfassers aber auch zu messen sein.

Den Urspriingen (,The Origins“) ist ein
erstes Kapitel gewidmet, das sich mit unter-
scheidenden Kriterien beschiftigt (,Rhythm,
Form, Harmony, Melody, Timbre, Impro-
visation”). Ein zweites Kapitel geht der
Frithphase nach, indem es bei den ersten
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klingenden Zeugnissen einsetzt (, The Begin-
nings*). , The First Great Soloist”, , The First
Great Composer”, ,Virtuoso Performers of
the Twenties*, ,The Big Bands“, ,The
Ellington Style: Its Origins and Early De-
velopment” (die leicht verdnderte Fassung
einer bereits 1959 erschienenen Studie) sind
die weiteren Kapitel, die den Jazz bis in
die frithen 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
Erlauterung von termini technici (die auch
ohne Schaden fehlen kénnte), 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,
daB der Verfasser keine Quellenbelege oder
keine Literaturverweise beibrichte, aus denen
zugleich sein BewufBtsein vom Stellenwert
der eigenen Untersuchungen sichtbar wird
— er setzt sich sehr wohl mit den einschla-
gigen Arbeiten der Jazzforschung ausein-
ander, wie bereits die fliichtige Lektiire der
FuBnoten beweist —, es wird durch das
Fehlen der Bibliographie die Orientierung
erschwert. AuBerdem wird verdeckt, daB die
monographischen Arbeiten von A. M. Dauer
unberiicksichtigt geblieben sind, die den
Maximen des Verfassers geradezu paradig-
matisch entsprechen.

DasEingangskapitel ist zwar mit , The Ori-
gins“ {iberschrieben, tatsichlich aber werden
die unterscheidenden Kriterien des Jazz eru-
iert, wie sie sich aus dem afrikanisch-europi-
ischen Akkulturationsphinomen auf nord-
amerikanischem Boden ergeben. Das darf
nicht verwundern, lassen sich diese Kri-
terien fiir die frithen Entwicklungsphasen
doch am zuverldssigsten genetisch zur Evi-
denz bringen. Gleichwohl ist zu fragen, was
denn angesichts einer permanenten Akkul-
turation — zur jlingsten Entwicklung wvgl.
man das aufschluBreiche Motto der Berliner
Jazztage 1967: ,Jazz Meets the World“ —
fir die Identitit 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®,
diirften bei einem historischen Phdnomen
Illusion sein.
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Bei den Erodrterungen zu den afrikani-~
schen ,antecedents” beruft sich der Verfas-
ser auf einen einzigen Kronzeugen: A. M.
Jones (Studies in African Music, 2 Bde.,
1959). 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 fiir Melo-
diebildung, Phrasierung, Intonation und
Dynamik). Hier wire es wiinschenswert
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. AuBerungen wie
die folgenden stimmen bedenklich: ,The
rhythmic subtleties one may feel in a slow
blues tempo are esseutially beyond our nota-
tion system. But evem this approximation
.. . will give a small idea of the poly-
rhythwms involved here, and how in essence
this is the same polyrhythmic character
African wmusic has, as transmitted through
racial wewory 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. 20f) — ein anschauliches operatives
Modell, aber kein historisch relevanter Aus-
weis.

So l4Bt sich denn auch das Kapitel ,The
Beginnings“ keineswegs auf die ErschlieBung
»prahistorischer 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 iiberlieferten Klang-
dokumenten, also nach 1910. Leider wird
dadurch kaum das breite Spektrum afro-
amerikanischer Musik sichtbar, die in ihren
vielfdltigen 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 heiBt.

Die Entwicklung des Jazz wird nun in den
folgenden Kapiteln in der Weise dargestellt,
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daB ein bestimmtes Phinomen oder eine
bestimmte Phase mit Vorliebe an ciner ein-
zelnen Gestalt demonstriert wird. Dies Ver-
fahren ist legitim, denn der Verfasser 1aBt
sich von dem Umstand leiten, daB der
Person des Musikers im Jazz eine andere,
pointiertere Bedeutung zukommt als in der
europidischen 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. 120ff.). Es liegt auf der Hand, daB
bei dieser Art der Darstellung nicht jeder
Musiker des Early Jazz eine Charakterisie-
rung erfdhrt; befremdlich ist freilich, daB
manch einer von ihnen iiberhaupt nicht
genannt ist. So wird beispielsweise von den
Klarinettisten aus New Orleans — trotz
eines Abschnitts, der ausdriicklich , Clarine-
tists“ vorbehalten ist — Albert Nicholas
nur namentlich erwihnt (S. 131, 167, 195),
George Lewis dagegen gar nicht.

Sehr zu begriiBen ist es, daB diese Unter-
suchungen ihren Ausgang von einer Muste-
rung des vorhandenen Schallplattenmaterials
nehmen — unbeschadet der Tatsache, daf
Aufnahmen der transitorischen Musik Jazz
ohnehin nicht mehr als einen diirftigen
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 groBen Bestandsauf-
nahme tritt eine Reihe von ,ueglected
names” zutage, die die Kenntnis von der
History of Jazz auf ein breiteres Fundament
stellt (Sam Morgan, Teddy Weatherford,
Johnny Dunn, Jabbe Smith u. a.). Die Ana-
lysen der Schallaufnahmen aber werden in
zahlreichen, duBerst prizisen Transkriptio-
nen (wie anhand der Aufmahmen von Louis
Armstrong iiberpriift 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 iiber-
ragenden Anteil an der Uberfithrung eines
archaischen, kollektiv gebundenen Ensemble-
musizierens (New Orleans), das im Kapitel
»The Beginnings” hauptsichlich an King
Oliver erldutert worden war, in eine
solistisch akzentuierte Ensemblemusik. , The
First Great Composer” ist fiir den Verfasser
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Jelly Roll Morton, der — aus der kulturell
gehobenen Kreolenschicht stammend — den
Jazz der Friithphase stirker als alle andern
Musiker aus New Orleans durchzurationali-
sieren versucht hat. Nach einigen Bemer-
kungen zum Dixieland Jazz reserviert das
Kapitel ., Virtuoso Performers of the Twen-
ties” einen Abschnitt Bix Beiderbecke, dem
originellsten Schiiler der New-Orleans-Trom-
peter in Chicago, den nichsten den drei
generationsgleichen Klarinettisten Sidney
Bechet, Jonny Dodds und Jimmy Noone,
sodann einen Abschnitt verschiedenen Blech-
bldsern (Trompetern und Posaunisten), einen
weiteren James P. Johnson und Fats Waller,
die sich als Solopianisten emanzipierten, und
den letzten schlieBlich Bessie Smith, die
weitgehend allein den City Blues gestaltete.
Das Kapitel ,The Big Bands“, das umfang-
reichste iiberhaupt, unternimmt es in behut-
samen Recherchen, diesem Thema in New
York und vor allem den Traditionsstriingen
im Siidwesten nachzuspiiren, ,to trace the
spread of jazz via big bands” (S. 244). Das
dem frilhen Duke Ellington gewidmete
Kapitel endlich zeichnet ein treffendes
Portrait des Mannes, der den Big-Band-
Aspekt des Jazz wohl am reinsten reprisen-
tiert. Jiirgen Hunkeméller, Heidelberg

Studien zur klevischen Musik- und
Liturgiegeschichte. Unter Mitarbeit von
Gottfried G&dller, Friedrih Goris-
sen, Michael Hiarting, Karl Kem-
per, Gerhard Pietzsch, M. A. Ven-
te, hrsg. von Walter Gieseler. Kéln:
Armo-Volk-Verlag 1968. 151 S., 5 Taf.
(Beitrige zur Rheinischen Musikgeschichte.
75.)

Wie im Geleitwort (K. G. Fellerer)
angekiindigt, ist diese Verdffentlichung
Ergebnis der auf der Jahrestagung 1967 in
Kleve von der .Arbeitsgemeinschaft fiir
rheinische Musikgeschichte” vorgelegten und
diskutierten Studien. Sie enthilt weitere
Beitrige, die durch diese Tagung angeregt
wurden. Zweck dieser und dhnlicher Publi-
kationen der vorliegenden Reihe ist, das
Interesse an der orts- und landschaftsgebun-
denen Musikgeschichte zu wecken. Dabei
wurde deutlich, daB einige Forschungsberichte
iiber die lokale und regionale Bedeutung
hinausreichten.

Im ersten Beitrag befaBt sich Gerhard
Pietzsch mit der Musikpflege an den
Hoéfen von Kleve und Jiilich bis etwa
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zum Jahre 1600. Die Erforschung des héfi-
schen Musiklebens dieses Gebietes, das sich
zwischen 1398 und 1524 zum vereinigten
klevischen Herzogtum zusammenschloB,
schien besonders wichtig, da dieses, geogra-
phisch gesehen, méglicherweise Einfallstor
der niederlindisch-burgundischen wie der
englischen Musik im 14. und 15. Jahrhundert
sein konnte, womit vielleicht Teilfragen
nach der hdfischen Musikpflege in Deutsch-
land iiberhaupt gelst werden konnten.

Da das vorhandene Quellenmaterial spar-
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 SchluB feststellt, daB
Jiber den Stand des Musikschaffens und
der Musikpflegze an den Hofhaltungen in
Jiilidi-Berg und Kleve-Mark keine verbind-
lidie Aussage iiber deren Bedeutung fiir die
Gesdridite der Musik in Deutsdiland” ge-
macht werden konnte.

Konkret nachgewiesen wird die Existenz
einer Hofkantorei fiir Kleve-Mark zwischen
1467 und 1473 mit personellem Bestand,
jedoch ohne Angabe iiber die Funktion der
Kantoreimitglieder noch tiber das Repertoire.
Weitere Einblicke in das hofische Musik-
leben ergeben Berichte iiber Instrumentisten
(Spielleute), die wenigstens fiir die Zeit um
1470 aufgrund ihrer instrumentalen Zusam-
mensetzung auf burgundischen EinfluB schlie-
Ben 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 Tatbestinde mu8
man dem Verfasser dankbar sein, sich in
dieses musikgeschichtliche Neuland gewagt
zu haben.

Gottfried Gé11ler untersucht in seinem
Beitrag iiber Das Missale plenarium aus
Kleve drei liturgische Handschriften, deren
erste beiden sich zu einem ,missale plena-
rium“ erginzen, wihrend die dritte ein
.missale” ist. Diese Unterscheidung ergab
sich aufgrund von Text- und Notationsver-
gleichen.

Besonderheiten der Gliederung lassen er-
kennen, da es sich um Handschriften aus dem
rheinischen Raum handeln muB. 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 Kalen-
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darium k&lnisch. Stilistische Untersuchungen
des Buchschmuckes sowie der Schrift und
Notation weisen nach Kéln in die Zeit von
Ende des 13. Jahrhunderts bis zum Ende des
14. Jahrhunderts. Géller datiert die Klever
Handschriften in die Zeit zwischen 1353 und
1389, gestiitzt durch Ergebnisse der Unter-
suchung zweier Heiligenfeste gleichen
Datums und schlieBt nicht aus, daB diese
Handschriften in enger Verbindung mit der
Wahl Graf Adolfs I. von Kleve zum Erz-
bischof von Kéln im Jahre 1363 stehen. Der
Verfasser konnte auflerdem weitgehende
Ubereinstimmungen zwischen dem Klever
und einem im Jahre 1133 in Paris geschrie-
benen missale, welches in St. Gereon zu
Kéln in Gebrauch war, nachweisen. Erwih-
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-
lindischen Stundenbiicher am Ausgang des
Mittelalters. Friedrich Gorissen 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 angehingt worden waren.
Diese Anhinge trennten sich im 14. Jahr-
hundert vom Brevier und wurden in einem
besonderen Buche, dem Stundenbuche, zu-
sammengefaffit. Anhand zahlreicher, sehr
sorgfiltig gefithrter Textuntersuchungen und
Textvergleiche in den entsprechenden litur-
gischen Biichern (jede Bischofskirche und
jeder Orden hatte eine eigene Liturgie)
kommt Gorissen zu der SchluBfolgerung, da
es in der kolnischen Kirchenprovinz iiber-
haupt keine Stundenbiicher nach dem Brauch
der Bischofskirchen gegeben hat, mithin auch
kein ,Utrechter Stundenbuch®. Weit ver-
breitet waren vielmehr die Stundenbiicher
der Windesheimer Kongregation, die weit-
gehend Gert Grotes Stundenbuch als Vor-
lage benutzt hatten, allerdings ,Utrediter
Bestandteile* (Kalendarium und Totenvigil)
aufwiesen.

Michel Harting, Uubekanute Spee-
Liederdrucke, sucht die Forschungen Gotzens
auf diesem Gebiet weiterzufithren. Dieser
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hatte im Jahre 1928 Ubereinstimmungen
zwischen Liedern aus Spees Trutznaditigal
und anonymem Liedgut des seit Biumker
verschollenen Kélner Jesuitenliederbuchs von
1623 (Brachel) beziiglich ihres ,alternieresn-
den Rhythmus" festgestellt. Diese Unter-
suchungen Gotzens wurden in der Spee-
Monographie von Rosenfeld (1958) ,zer-
pfiickt* — in welcher Weise, bleibt dem
Leser hier unbekannt. Hirting fand einige
iltere Kélner und Wiirzburger Gesangbiicher
und untersuchte diese nach der Methode
Gotzens auf ,Speelieder. Da das Funda-
ment schwankend zu sein scheint, auBerdem
auch vom Verfasser kaum Textvergleiche
vorliegen, kann dieser Beitrag nicht befrie-
digen. Lediglich die Feststellung von Uber-
einstimmung von Liedauswahl, Vorreden
und Titel einiger Wiirzburger und Kélner
Gesangbiicher des 17. Jahrhunderts ist er-
freulich. Mithin steht und fallt die Bedeu-
tung dieser Arbeit mit der Frage, ob 1. Got-
zens Untersuchungen als giiltige Grundlage
angesehen werden kdnnen und 2. die Ver-
mutung einer textlichen Uberarbeitung der
Lieder durch Spee selbst aufrechtzuerhalten
ist.

M. A. Vente liefert einen Beitrag iiber
Orgelbau und Orgelgeschichte am Nieder-
rhein vom 15. bis 18. Jahrhundert. Er stellt
wechselseitige Beziehungen im Orgelbau
zwischen den Niederlanden und den nieder-
und mittelrheinischen Gebieten fest. So
wurden einige der beriihmten niederldn-
dischen Orgeln des 18. Jahrhunderts von
deutschen Orgelbauern erstellt, andererseits
haben niederlindische Orgelbauer und Orga-
nisten vor allem in der Zeit zwischen 1550
und 1620 in den betreffenden deutschen
Gebieten Orgeln gebaut bzw. reprisentative
Organistenstellen verwaltet.

Die letzten beiden Beitrige befassen sich
mit der biirgerlichen Musikpflege der Stadt
Kleve in der Zeit von 1796 bis 1964 (Gie-
seler) und seit dem Jahre 1965 (Kem -
per).

Erwihnenswert erscheint die Griindung
eines Singvereins (1809), die den AnschluB
an die Entwicklung biirgerlichen Musiklebens
in ganz Deutschland deutlich macht. Im
{ibrigen zeigt sich aber, daB, bedingt durch
die geographische und auch wirtschaftliche
Lage einer Grenzstadt wie Kleve, kaum
grobe Entfaltungsmoglichkeiten auf kultu-
rellem Gebiet méglich sind.

Gerhard Bork, Kéln
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Willem Elders: Studien zur Sym-
bolik in der Musik der alten Niederldnder.
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 schwerfillt, der Ver-
suchung zu spekulativen Ausschweifungen
zu widerstehen. Man Ffihlt sich als Ein-
geweihter und neigt dazu, an den Geheim-
nissen, die man entdeckt, weiterzuspinnen.
Dem Ulberschwang der Enthusiasten aber
steht in schroffem Gegensatz eine Skepsis
der Kritiker gegeniiber, deren Niichternheit
nicht selten zur Rankiine tendiert. Und einen
Ausgleich zu finden, ist nur méglich, wenn
man, wie Willem Elders, die Miihen der
Kasuistik nicht scheut. Elders ist halb Ent-
decker, halb Kritiker. Auf Ubertreibungen
kann er um so eher verzichten, als er tiber
ein reiches Material verfiigt; und so sind
seine Studien zur Symbolik in der Musik
der alten Niederlinder zum Muster einer
vorurteilslosen Untersuchung geworden.

Unter einem musikalischen Symbol ver-
steht Elders — der vor terminclogischen
Exkursen, die ins Unabsehbare fithren wiir-
den, zuriickscheut — eine Korrelation zwi-
schen Textidee und Kompositionstechnik,
unter Ausschluf der Affektdarstellung und
der Tonmalerei. An Scherings Symbolbegriff
kritisiert er (15F) einerseits die Einbe-
ziehung des Gefiihlsausdrucks und anderer-
seits die Unterscheidung zwischen ,redino-
logisdher” und ,ideologischer* Symbolik:
Ein Kanon als Trinititssymbol sei eine
Technik, die eine Idee reprisentiert. 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 Elders vom Triger
des Symbols, also vom Symbolisierenden,
nicht vom Symbolisierten aus. Ankniipfungs-
punkt einer ,symbolischen Korrelation” ist
erstens die Notation, zweitens eine vor-
gegebene musikalische Substanz (Elders
spricht mifverstindlich von ,musikalisdier
Gegebenheit”), drittens eine in der Kompo-
sition enthaltene oder durch sie reprisen-
tierte Zahl und viertens ein ungewdhnliches
oder irregulares Moment der Satztechnik.

Das hiufigste Mittel der Notationssym-
bolik, der ,Augenmusik”, ist die Schwir-
zung. Der Symbolcharakter ist immer dann
unleugbar, wenn die Kolorierung, wie in



Besprechungen

Josquins ,Déploration de Johan Okeghem",
am Zeitwert der Noten nichts idndert, also
auBerhalb ihrer esoterischen Bedeutung
funktionslos ist. Schwieriger aber ist die Ent-
scheidung zwischen einfachem und doppel-
tem Schriftsinn, wenn die Schwirzung eine
ternire Rhythmik bezeichnet. Elders urteilt
zuriickhaltend und differenziert und neigt
keineswegs zu iiberstiirzten Entdeckungen.
Der These D. Plamenacs, daf Ockeghem in
der Mi-Mi-Messe mit Notationssymbolik
experimentiert habe, widerspricht er mit ein-
leuchtenden Argumenten (31 ff.).

DaB die Wahl eines Cantus prius factus,
einer vorgegebenen musikalischen Substanz,
die das Geriist einer Komposition bildet,
hiufig von der Textidee des Werkes abhiingt,
liegt nahe. Ob es jedoch sinnvoll und
adiquat 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 Geriist der Motette
bildet, eine ,symbolisdie Korrelation“, wie
Elders meint? Ist die profane Liebesklage,
an deren Worte sich die Eingeweihten unter
den Hérern erinnern, ein ,Symbol“ der
Marienklage? DaB Elders aufler dem Cantus
firmus, dem Parodiemodell und dem Osti-
natomotiv auch den Kanon zu den Kompo-
sitionsgeriisten zdhlt, die vorgegeben sind,
verwirrt die Argumentation, denn so gewil
die Symbolbedeutung mancher Kanons ist,
so unbestreitbar diirfte es andererseits sein,
daB ein Kanon eher eine Technik als eine
vorgegebene Substanz ist. Das Material, das
Elders zusammengetragen hat, ist allerdings
so reich und interessant, dal man auf das
Kapitel iiber ,Die symbolische Korrelation
zwischen einer musikalischen Gegebenheit
und der Textidee der Komposition” ungern
verzichten wiirde, auch wenn man zweifelt,
ob es zum Thema des Buches gehort (aus-
genommen die Untersuchungen iiber
Kanonsymbolik, die zwar in das Buch, aber
nicht in das Kapitel passen).

Die Zahlenspekulation, der Gegenstand
des dritten Kapitels, ist durch die riicksichts-
lose Symbolsucht mancher Historiker ein
wenig in Verruf geraten, und der Versuch
von Elders, Verniinftiges 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
begriindet ist. (Ist ein Kanon , Trinitatis in
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unitate” als Agnus Dei auf die Textidee be-
zogen?) Schwieriger ist ein Urteil iiber die
Symbolbedeutung der Siebenstimmigkeit, die
Elders ausfiihrlich untersucht. Einerseits ist
der Ausnahmecharakter der Siebenstimmig-
keit, der sie auffillig 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 vielféltig: Er
reicht von der Totenklage und der Siinden-
vergebung bis zur Marienverehrung und zum
Lobgesang und umfaBt 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-Tone zu entdecken,
steht Elders (135 ff.), ohne sie summarisch
zu verwerfen, mit begriindeter Skepsis gegen-
iiber. Die Miihe, die er sich macht, um
Absurdes zu widerlegen, ist manchmal fast
iiberfliissig; das demonstrative Zitat wiirde
geniigen.

Die Untersuchung des Symbolgehalts auf-
filliger oder irreguldrer Satztechniken
(154 ff) bleibt notwendig tastend und
fragmentarisch. Sie miifite sich, um triftig
und umfassend zu sein, auf eine Geschichte
der Satztechnik im 16. Jahrhundert stiitzen
kdénnen, zu der es nur Ansidtze 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 erwidhnt, da8
die Symbolik des Oktavsprungs bei ,Patremt
omuipotentem” (156) noch einleuchtender
wird, als sie ohnehin ist, wenn man an den
Wortsinn des Terminus Diapason denkt.
Sie ist weniger ein unmittelbares, asthe-
tisches Faktum als ein durch die Sprache, in
der iiber Musik gesprochen wurde, vermit-
teltes.

Den Schluf des Buches bildet eine Aus-
einandersetzung mit E. E. Lowinsky und der
These iiber ,Secret Chromatic Art in the
Netherlands Motet” (165 ff.). Der Streit zwi-
schen Lowinsky und seinen Kritikern ist zu
verwickelt, als daB eine Darstellung in weni-
gen Sitzen moglich wire; und es muB genii-
gen, zu erwihnen, daB Elders sich um einen
Kompromiff bemiiht, von dem allerdings —
nach der Natur der Sache und der Wissen-
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schaft — kaum zu erhoffen ist, daB er den
Streitenden restlos akzeptabel erscheint.
Auch dem Rezensenten leuchten Elders’ Argu-
mente nicht in allen Einzelheiten ein. Von
einer Symbolik der ,zwélf diromatischen
Toéne* bei Lasso (169) kann schwerlich die
Rede sein, da nach den Begriffen des 16. Jahr-
hunderts ein Satz, in dem dis neben es vor-
kommt, mehr als zwolf Tone enthalt. Die
Symbolik der Hexachorde durum und molle
in Le joly tetin {170) ist insofern zweifel-
haft, als dem Hexachordkontrast kein inhalt-
licher Gegensatz im Chansontext entspricht.
Der umstrittene Takt in Clemens’ Motette
oFremuit spiritu Jesus“ (177 f£.) ist nichts
als einer der hdufigen unldsbaren Akziden-
tienkonflikte: Er 1i8t die Wahl zwischen
einem Querstand und einem Tritonus offen —
oder aber die Entscheidung fiir einen Exkurs
in entlegene Chromatik. Zu fragen wire
also, wann ein Akzidentienkonflikt durch
die Annahme einer ,secret diromatic art”
aufgehoben werden darf oder muf und wann
nicht. Carl Dahlhaus, Berlin

Johannes Janota: Studien zu Funk-
tion und Typus des deutschen geistlichen
Liedes im Mittelalter. Miinchen: C. H. Beck'-
sche Verlagsbuchhandlung 1968. X, 307 S.
(Miinchener Texte und Untersuchungen zur
deutschen Literatur des Mittelalters. Bd. 23.)

Die fiir Abdruck in der Reihe MTU leicht
iiberarbeitete Tiibinger Dissertation (1966)
entstand unter Anleitung des Germanisten
Hanns Fischer. Bei ihrer Zielsetzung war
Heranziehen nichtgerm. Forschung unerlaf-
lich, dem Janota durch ungewdhnlich haufi-
ges, nicht selten ausgedehntes Zitieren
Rechnung trug. Im iibrigen referiert er oft,
— bei Fehlen der Ubereinstimmung als Ger-
manist verstindlicherweise auf Auseinander-
setzung verzichtend, ohne aber durchweg
unkritisch zu bleiben. Sein weitausgreifendes
Bemiihen um die Grundlagen fiihrt gelegent-
lich zu Kritik selbst an namhaften Spezia-
listen.

.Kircdhenlied” ersetzt Janota mit einleuch-
tender Begriindung durch die im Titel ge-
gebene Wendung. Terminologie steht Fir
ihn sonst im Horizont der Funktion, deren
Untersuchung er als erster in so umfassender
Weise unternimmt. Seine methodische Kon-
zeption impliziert die Anlage. Zunichst ist
er um zuverlidssige Klirung des Rechts-
begriffes der Liturgie im Mittelalter bemiiht,
da eben dies dem Fragen nach Funktion
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und Relevanz von volkssprachlichen Liedern
voranzugehen hat. Nach Auskunft eines
Liturgiewissenschaftlers in Miinchen ver-
dient sein um einen Exkurs Uber den Anteil
des Volkes an der Mepliturgie im Mittel-
alter ergdnzter Klarungsversuch im allgemei-
nen grundsitzlich 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
fiir seine Zielsetzung Janota durchaus er-
kannt hat, decke sich nicht mit dem Sach-
verhalt damals., dem Bezogensein verschie-
denster Liturgien auf einen gemeinsamen
Kern in ,konzentrisdiem Kreise® mit Uber-
gangserscheinungen. Beim Suchen nach Ko-
ordinaten fiir die Zuordnung hat sich Janota
aber zwangsliufig doch wieder von moder-
nen Kategorien und Abstraktion leiten
lassen, was der Sache nicht in jedem Falle
zutrdglich sein kdénne. —

In der breiten Mitte des Bandes werden
Funktion und Relevanz von einzelnen Lie-
dern bestimmt, im dritten Teil das geist-
liche Liedgut nach solcher MaBgabe geordnet.
Ergebnisse u. a.: ,Der gottesdienstliche
Gebraud: der deutsdien geistlidien Lieder
schlieft vor der Reformation im keinem
Falle liturgische Fumktion ein” (S. 266). Sie
sind z. T. indessen ,durds ihre enge Ver-
birdung mit dem liturgischen Gesang formal
von aufergottesdienstlidien Liedern abge-
hoben“ (S. 267), werden von Janota deshalb
als ,liturgienah (paraliturgisch)” bezeichnet,
z. B. die der Sequenz nahen Leisen der frii-
heren, und die der Cantio nahen Gemeinde-
lieder der spateren Zeit. (Typische Elemente
in der Melodiebildung raten zu groBerer
Vorsicht beim Konstituieren von Beziehun-
gen, vgl. S. 246 bzw. MF 1968, S. 271ff.)
Alles Weitere, von Janota unter ,Konven-
tikellied“ und ,Gemeinsdiaftslied” sub-
sumiert und S. 271 in graphischer Darstel-
lung noch differenziert, dient ihm zufolge
der ,privaten Frémmigkeitsibung”, Lied-
kunst und Institution des Meistergesanges
wiren da jedoch noch entschiedener zu
eliminieren: die Singschulgenossen bilden
weder eine ,religidse Gemeinschaft” noch
eine ,soziale Gruppe", und die ,Gebraudis-
funktion” ihrer Lieder ist im Konnex von
Janotas Zielsetzung inkommensurabel. (An-
dere Bedenken: sind , Volkslied* und , Hof-
weise” formale Begriffe [S. 270]7) Daf die
Tendenz zum Artifiziellen mit der , Esoterik”
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einer Gemeinschaft zunehmen kann, steht
hingegen auBer Frage. Auch das von Janota
befiirwortete Fragen nach der ,Korrespou-
denz zwisdien Gebraudhsfunktion und Lied-
formen“ an sich ist legitim und mit Nach-
druck zu begriifen, scheint dem Rezensenten
doch die Bedeutung des Formalen im Mittel-
alter immer noch nicht hinreichend erkannt
— Form konnte im damaligen Liede auch
selber Funktionstriger sein, in mehr als einer
Hinsicht (vgl. Rezensent, in: DVjS 1971,
S. 35 ff.).

Relevante Literatur ist mit erstaunlicher
Umsicht herangezogen, und das Material
sorgfaltig aufgearbeitet, was zum Anschnei-
den vieler, z. T. bedeutsamer Einzelfragen
fithrt. 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 Ménch von Salzburg durch
F. V. Spechtler [ohne Melodien]) oder Fra-
gen der Zuweisung (S. 130 u. 3.) oder andere
wiren ungerechtfertigte Akzentsetzung. Jene
Mitte des Bandes nehmen Erdrterungen ein
zu den Umkreisen 1 MeBfeier, II MeBpredigt
und III Feste des Kirchenjahres sowie Pro-
zessionen und Wallfahrten. Auch der Ein-
schub deutscher Liedstrophen in lat. Gesinge
kommt zu seinem Recht. Janotas vorbild-
liche Griindlichkeit bleibt ohne Uberbewer-
tung von Details und ist den Handschriften
in erfreulicher Weise sehr nahe. Bereichernd
sind Exkurse wie derjenige zu den Prozes-
sionen oder die , Zeugnisse fiir das Predigt-
lied des Mittelalters”, von nicht geringerem
Werte ist (hymnologisch) die vollstindige In-
haltsaufnahme der Handschriften Ms 1305
der UB Leipzig, des cgm 444, der clm 2992
und 5023, bei deren Vergleichung Janota
Schliisse auf Auffithrungsmodalititen ziehen
kann. — Bei alledem erhalten einzelne Lieder
eine Art Forschungsbericht oder auch eine
kleine .Liedmonographie®, z. B. Nu sis uus
willekomen herro Crist (S. 110f.), Christ
ist erstanden (S.170ff.) oder Salve festa
dies (S.188f) und Veni sancte spiritus
(S. 206ff.) mit ihren deutschen Entspre-
chungen. Fiir kiinftige Arbeiten sei hingewie-
sen auf einige relevante Texte im Mgq 719
(ohne Melodien; dort fol. 186f.), dessen
Neuausgabe durch P. Sappler (germ. Diss.
Miinchen 1969) in gleicher Reihe MTU zum
Druck gelangte (Bd. 29, 1970).
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Obwohl Notenbeispiele durchweg fehlen,
sollte dieser Band, als erster wesentlicher
Schritt zur Erforschung des deutschen geist-
lichen Liedes im Mittelalter in seiner Ge-
samtheit, in keiner (Seminar-) Bibliothek
fehlen. Auch bei abgewandelter Zielsetzung
hitten musikwissenschaftliche (hymnologi-
sche) Arbeiten trotz der oben erwihnten
Vorbehalte ein tragfihiges Fundament, trag-
fahig nicht zuletzt durch die reiche Doku-
mentation, den Abdruck von vielen Nach-
richten zur Sache selber aus dem Mittelalter.
Im Lit.-Verz. ist nachzutragen F. Gennrichs
Monographie Die Konutrafaktur im Lied-
schaffen des Mittelalters, Langen 1965, die,
weil im Selbstverlag erschienen, weithin
unbekannt blieb und auch noch keine Rezen-
sion erhielt. — Die Register am Schlufi des
Bandes | Lat. Gedichtanfinge, II Volks-
sprachliche Gedichtanfinge, III Zitierte
Handschriften und Inkunabeln werden nicht
nur der spezielleren Forschung niitzlich sein.

Christoph Petzsch, Miinchen

Frederick Crane: Materials for
the Study of the Fifteenth Century Basse
Danse. New York: The Institute of Medieval
Music (1968). 131 S. (Wissenschaftliche
Abhandlungen. XVI.)

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

Crane gibt zunidchst eine griindliche
Beschreibung und Analyse der Quellen,
besonders ihrer Beziehungen und Prioritéten
untereinander, sodann  zeitgendssische
Beschreibungen der basse danse (unter ihnen
die Texte der Traktate Briissel, Bibl. Royale
Ms. 9085 ; Paris, Bibl. Nationale Coll. Roth-
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schild; Oxford, Bodleian Library Douce B.
503 und die , ... art et iustruction de bien
dancer® des Michel Toulouze, das erste
gedruckte Buch iiber Tanz iiberhaupt), sodann
alle iiberlieferten Tanzmelodien, ihre Dis-
kussion, einen Vergleich mit den polypho-
nen Quellen in den zehn bekannten Kor-
respondenzfillen, endlich auch eine Liste der
Darstellungen der basse dause in der bilden-
den Kunst. In den Editorial Procedures koor-
diniert der Verfasser die unterschiedlichen
Terminologien fiir Tanzschritte zu einem
einheitlichen System (,R“ = révérence oder
desmarche, ,b® = branle oder continencia,
.58“ = pas simple, ,d" = pas double, ,r“
=desmarche oder reprise, S. 34/35). Dessen
Symbole in Verbindung mit den Ténen der
iiberlieferten Melodien machen den beson-
deren Auskunftswert der Zusammenstellung
aus. Manche Tianze sind iiberhaupt nur als
Folge von Schritten und Figuren iiberliefert,

andere mit weitergehenden, auf einen
bestimmten Melodieabschnitt bezogenen
Erlduterungen.

Diese fiir die Rekonstruktion der Melodien
zuhilfe zu nehmen ist eine der Aufforderun-
gen, die das Material enthilt. Ahnlich bie-
tet sich an, von offenkundig ganz schema-
tisch regelmiBigen Melodien aus (in Cranes
Kapitel V mindestens die Nummern 41, 45,
66, 70 und 71) oder von der auffilligen
Stellung der Tonrepetition aus GesetzmiBig-
keiten zu erkunden, nicht zu reden von der
Frage der Herkunft der Titel oder der Priori-
tat der Bereiche im Falle der Chansontenores,
die als basse danse-Melodien erscheinen; bei
ihnen hilt Crane im obenerwihnten Auf-
satz mit guten Griinden die polyphone Kom-
position fiir das Original.

Fiir jede weitere Arbeit auf diesem Gebiet
wird Cranes Zusammenstellung nicht nur
eine unerliBliche, sondern iiberhaupt die
wichtigste Grundlage sein; darin besteht ihr
Verdienst. Ihr Problem ist, daB bei einer so
exzellenten und umfassenden Aufbereitung
des Materials, dessen Deutung schon wesent-
lich in der Behandlung der Frage bestiinde,
wie es zu lesen sei, der Verzicht auf jegliche
Erklirung wie eine puristische Verdringung
anmutet. Peter Giilke, Potsdam

Raymond Meylan:L'énigme de la
musique des basses danses du quinziéme
si¢cle. Berne et Stuttgart: Edition Paul
Haupt (1968). XII, 121 S. (Publications de

Besprechungen

la Société suisse de Musicologie. Série II.
Vol. 17)

Verschiedene in den vergangenen Jahren
unabhingig voneinander unternommene
Arbeiten (Fr. Crane, R. Meylan, E. Southern)
haben das ,énigime” der basse danse auf-
zuhellen versucht, von ihnen am erfolgreich-
sten die vorliegende als 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 the Study of the
Fifteenth Century Basse Danse” vorlegte
(NY 1968) und dariiber hinaus Zuordnungen
zu Tanzschritten und -figuren gab, fehlt
kaum noch etwas zum Rahmen eines zuver-
ldssigen Gesamtbildes, am ehesten noch eine
Untersuchung des Grenzbereiches zum fran-
zésischen Volkslied; was freilich nicht heifit,
daB schon alle Fragen geklirt seien:

. nous sommes a peine sur le seuil de
l'atelier oi les musiciens projetaient, impro-
visaient, composaient leurs piéces dans un
acte indistinct qui étair I'expérience vécu
de la musique” (S. 112).

Die Bescheidenheit und Vorsicht dieser bei
ihm am SchluB stehenden Auskunft kenn-
zeichnet Meylans Vorgehen insgesamt. Seine
statistische Computer-Analyse ist freilich auch
neuartig genug, um immer neue methodische
Selbstverstindigung zu fordern, und kommt
nicht zuletzt dank ihrer zu verbliiffenden
Ergebnissen, die weit iiber denen der meisten
kybernetischen Ausfliige liegen, welche oft
zur Sicherung des neuen Weges sich auf Nach-
weise beschrinken muBten, die eine Gegen-
probe zulieBen, mithin auch auf andere Weise
zu erreichen waren. Nicht so Meylan (vgl.
auch seine Beitrige in Fontes Artis Musicae
1965 und AMI 28, 1966). Wer je versucht
hat, aus der Flut der anonym iiberlieferten
Musik des 15. Jahrhunderts, fast nur mit
dem musikalischen Erinnerungsvermdgen
bewaffnet, einige Identititen an Land zu
ziehen, ahnt sowohl den Umfang der hier
sich andeutenden Mdéglichkeiten, als er auch
AnlaB hat, Bewertungen solcher friiheren,
vornehmlich immer zufilligen Funde zu
tiberpriifen, verlieh diesen doch der Kontrast
zur Masse des nicht Identifizierten eine
Signifikanz, die ihnen beileibe nicht zukam.
DaB, wie Meylan glaubhaft machen kann,
bei den basses danses acht identische Ton-
schritte verschiedener Melodien nur als typo-
logische Ahnlichkeit und noch nicht als indi-
viduelle bewertet werden kénnen, mithin
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noch keine direkte Beziechung der betref-
fenden Melodien anzunehmen gestatten,
daB diese neue Qualitit der Beziehung erst
bei 9, 10 und mehr identischen Tonschritten
erreicht wird, sind Auskiinfte, die nur aus
der sicheren Kenntnis aller Identitdten zu
gewinnen waren. Ohne diese hitte man die
Grenze betrichtlich tiefer angesetzt, wie denn
iiberhaupt das Quantum der Ahnlichkeiten
die erste groBe Uberraschung dieser Analysen
darstellt. Ein analog erarbeitetes Reperto-
rium der mehrstimmigen anonymen Musik
des 15. Jahrhunderts erscheint angesichts des
AusmaBes der zu erwartenden hieraus fol-
genden Revisionen des Gesamtbildes als
vorrangige Aufgabe.

Nach einer Definition von Kriterien der
Ahnlichkeit entwickelt Meylan seine
~Méthode de comparaison” (S. 8 ff.), quanti-
fiziert die melodischen Korrespondenzen und
gelangt in dem Bestreben, aus diesen eine
Hierarchie von ,espéce — groupe — famille
— individu” (5. 24) zu erschliefen, u. a. zu
der oben erwihnten Abgrenzung. Dem
,groupement” folgt die ,Recherche de struc-
tures” (S. 29 ff.) mit der wichtigen These,
daB 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 eigentiimlich lockere Bezichung zwischen
den melodischen Elementen und ihrer Stel-
lung in einem Ganzen erwiesen hat, dies
wiederum ein iiberraschender und AuBerst
wichtiger Tatbestand, der dem iiblichen, am
Incipit orientierten Vergleich entgehen mufite
(vgl. Bsp. S. 41, 44, 45). Danach kann Mey-
lan die Netze zu einer ,Conustitution des
familles zusammenziehen (S. 52), von denen
vier, durch eine groBere Anzahl von Mit-
gliedern ausgewiesen, sich als charakteristi-
sche Gruppe herausschilen. Dariiber hinaus-
gehend kreist Meylan das ,énigme” der mit
aleatorischer Freiheit die Positionen wech-
selnden identischen Gruppen mit zwei
Hypothesen ein, derjenigen der ,centoni-
sation“ (,Les mélodies des basses danses
sont toutes comstituées de fragments brefs

ou relativement brefs, et en nombre
restreint,” S. 56) und der ,évolution”
(n . .. les instrumentistes se passaient de

proche en proche des ,mélodies’ qu'ils se
sentaient relativement libre de modifier . . .
La somme des modifications, apportées par
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une chdine d'instrumentistes, qui se passent
une ,melodie’ chaque fois un peu différente,
est ume évolution qui échappe a chacun
deux”, S. 63/64). Aus der mathematischen
Analyse solcher Modifikationen lassen sich
auch zeitliche Priorititen erschlieBen. Mey-
lan liefert hierin nicht zuletzt einen wich-
tigen Beitrag zum Thema Improvisation.
Bei der Untersuchung der ,Rélations exter-
nes des basses danses” berithrt sich Meylan
mit Ergebnissen fritherer Analysen, beson-
ders von E. Southern.

Die vorziigliche Arbeit, deren Untersu-
chungsweg wie oberflichlich auch immer zu
skizzieren wichtig schien, hat ein dreifaches
Verdienst: Erstens hat sie zur Aufhellung
der basse-danse-Frage einen entscheiden-
den, den bisher wichtigsten Schritt getan und
das vorliegende Material auf solche Weise
erschopft, daB weitere Auskiinfte nunmehr
nur aus groBeren Zusammenhingen, aus der
Kenntnis der Improvisationspraxis jener Zeit
bis hin zu soziologischen Zusammenhingen
zu gewinnen sind: , Il faudra découvrir beau-
coup de traces pour qu'onm puisse um jour,
en toute comscience, reconstituer un bal du
quinziéme siécle et en vivre la musique dans
touts ses détails” (S. 112); zweitens enthilt
sie implicite einen ,discours de la méthode”,
der ergebnisreich, konsequent und durch-
sichtig genug ist, um auch unabhingig vom
Material Interesse beanspruchen zu kénnen;
drittens leistet sie einen wichtigen Beitrag
zur Geschichte und Definition der Unter-
scheidung von Komposition und Improvi-
sation, Peter Giilke, Potsdam

Raimund Riiegge: Orazio Vecchis
geistliche Werke. Bern—Stuttgart: Verlag
Paul Haupt (1967), 93 S., 13 unpag. S. Noten.
(Publikationen der Schweizerischen Musik-
forschenden Gesellschaft. Serie II. Vol. 15.)

Orazio Vecchi ist in der Musikgeschichte
bekanntgeworden durch seinen Aufiparnaso,
1594 in Modena aufgefiihrt, in dem zeit-
weilig ein Vorlidufer der Oper gesehen, der
dann aber als ,Madrigalkomédie” klassi-
fiziert und als dem Kompositionsstil und der
Ausdruckswelt des ausgehenden 16. Jahr-
hunderts zugehérig erkannt wurde. Ein
anderes, fiir die Frithgeschichte des beglei-
teten Sologesangs hochinteressantes Werk
ist daneben fast villig unbeachtet geblieben:
Vecchis Selva di varia ricreatione (1590).
Hugo Riemann (Musik-Lexikon, #1916)
stellte fest: ,V. hat aber nodh andere An-
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recdite auf Unsterblidikeit, denn er ist einer
der besten Kanzonen- und Madrigalienkom-
ponisten seiner Zeit, liebt die Tonmalerei
(vgl. die Selva) und Charakteristik (vgl. die
Veglie di Siena) und ist dabei auds ein vor-
trefflicier Meister im kirchlidien Tousatz.”

Die Arbeit von Riiegge ist in allen ihren
Teilen auflerordentlich knapp formuliert.
Ein biographischer AbriB dient der Einord-
nung der geistlichen Kompositionen in das
Gesamtwerk Vecchis. Insgesamt sind fiinf
Drucke mit Kirchenkompositionen erhalten
gegeniiber 13 Drucdken mit weltlichen Wer-
ken. Die 61 vollstindig iiberlieferten Mo-
tetten behandelt Riiegge am ausfiihrlichsten;
drei werden eingehend analysiert, dabei
zeigt sich in den ersten beiden die Verbun-
denheit Vecchis mit der niederlindischen
Motette der Jahrhundertmitte. Bezeichnen-
derweise lieB Vecchi als Kapellmeister in
Modena alte Chorbiicher retten und binden:
. - . Opera ab iniuria temporum a Vecdiio
vindicata“ steht auf einem der Einbinde
(zitiert bei Riiegge, S. 11). Die dritte be-
schricbene Motette ist als achtstimmiger
Satz dem zweichdrigen Stil venezianischer
Prigung verpflichtet. Riiegge will in den
drei Werken exemplarisch eine Entwicklung
vom niederlindischen Stil (,der Text wird
lediglidh von der Musik ,getragen'™.) zum
venezianischen Stil (,wird das Wort stellen-
weise herrsdhend iiber die Musik™) nachwei-
sen. Interessant sind die Einfliisse des
Madrigalsatzes auf die Motette, die Riiegge
im Abschnitt Melodik und Rhythmik fest-
stellen kann. Auch die Untersuchungen zur
Form zeigen, daB Vecchi in auffalliger
Weise durch Formschemata der weltlichen
Musik (Refrain und Reprise) die durch-
komponierte Motette dlterer Art zu beleben
versucht. Doch meint Rilegge, daB alle sol-
che Ansitze zum Modernen letztlich am
Rande bleiben: er billigt ihm nur die Rolle
des BeeinfluBten, nicht die des Beeinflussers
zu.
Vecchis Tonartenlehre Mostra delli Tuonl,
die im Civico Museo Bologna in einem
Manuskript des Vecchi-Schiilers Ercole Gia-
cobbi erhalten ist, hat Riiegge in seine Dis-
sertation einbezogen, ohne allerdings diesen
Exkurs niher zu begriinden. Oder gilt das
Kapitel dem Chiavettenproblem? Es beginnt
zwar mit einer Beschreibung des Inhalts der
Handschrift, schlieBt aber mit einer Zusam-
menfassung zum Chiavettenproblem, in der
Vecchis Name nicht mehr erscheint. Seine

Besprechungen

Tonartenlehre wird nur indirekt, durch die
sachbezogenen Zitate, bekanntgemadht.

Rilegge kommt zu einem verniinftigen
Ergebnis, wenn er feststellt (S. 70): ,Hohe
und tiefe Sdiliisselung diemen wnidtt der
Keunzeidimung untersdiiedlidier Tonhéhen
fier die Intonation. Filr beide Schliisselungs-
arten gilt in der Vokalpolyphonie als Richt-
linie fiir die [ntonation die giinstigste Tounlage
fiir die Singer. Damit ist die Transposition
hoher wie tiefer Schliisselung in einen einheit-
lichen Tonbereidh legitimiert. Dieses Ergeb-
nis ist aus AuBerungen von Diruta, Praetorius
und Burmeister gewonnen, die itber praktische
Transpositionsprobleme handeln. Riiegge
bemerkt richtig, daB sich aus den AuBe-
rungen von Zarlino, Diruta, Pontio und
Vecchi iiber die den Tonarten zugeordneten
Affekte wenig praktischer Nutzen fiir das
Tonarten- und Chiavettenproblem gewin-
nen ldBt. Er zitiert einen aufschluBreichen
Brief von L. Lechner, er vergleicht die Stati-
stik von S. Hermelink iiber das Vorkommen
der verschiedenen Tonarten und Schliisse-
lungen bei Palestrina mit den Angaben von
Vecchi und stellt eine bemerkenswerte
Ubereinstimmung fest. Da es sich nur um
einen Exkurs innerhalb einer Studie iiber
ein anderes Thema handelt, ist eine Diskus-
sion des Problems in extenso und eine Her-
anziehung simtlicher wissenschaftlicher Bei-
trige hierzu nicht zu erwarten. Doch ist das
Thema von so vielen Autoren behandelt
worden, daB der von Riiegge gegebene Aus-
schnitt als Grundlage einer wissenschaft-
lichen Stellungnahme relativ schmal er-
scheint. Positiv ist festzuhalten, daB Riiegge
nicht nur mit der Tonartenlehre von Vecchi,
sondern auch mit Burmeisters und Lechners
AuBerungen neue Stimmen ins Gesprich
bringen konnte, insgesamt drei wichtige, in
der bisherigen Diskussion unbeachtet ge-
bliebene.

Da die Kirchenmusik Orazio Vecchis im
Verhiltnis zu seiner Tonartenlehre und zu
seiner weltlichen Musik der unproblema-
tischste Teil seines Oeuvres ist, konnte aus
diesem Thema keine besonders profilierte
Arbeit erwachsen, doch bringt die Behand-
lung problematischer Themen in einer Dis-
sertation dem Promovenden eher Nach- als
Vorteile. Helmut Haack, Mainz

Klaus Stahmer: Musikalische For-
mung in soziologischem 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 schon da-
durch musiksoziologisch, daB in ihr sozial
bedeutsame Fakten aus der Komponisten-
biographie und eine durchaus gediegene
Formanalyse nebeneinander gestellt werden.
Die eigentlich musiksoziologische Leistung,
in der musikalischen Formung selbst gesell-
schaftlich Relevantes aufzudecken, bleibt
auch die vorliegende Arbeit schuldig. Wohl
erfihrt der Leser, welche Personen Brahms
personlich kannten, wem unter ihnen der
Komponist seine Werke zur Beurteilung
vorgelegt und wie sorgfiltig er hierbei die
Klangwirkung seiner Neuschépfungen ab-
gewogen hat, ehe er sich zu deren Verdf-
fentlichung entschloB. Doch wird bei dieser
gewiB 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 zidhlen;
auch der Umstand etwa, .daff widst alle
komponierten Werke vom Komponisten
dazu ausgewihlt werden, den Weg in die
weitere Offentlidikeit zu nehmen® (S. 13),
fillt in die Kompetenz ,musiksoziologisdher
Beobachtung”. DaB Musik in den Brahms
nahestehenden Kreisen ,nidit irgendweldien
Zwecken dienstbar gemadit wurde, sondern
Selbstzweck war" (S. 20), ferner daB ,das
praktisdie Erproben unfertiger Werke sich
im zwisdtenmensdilicien Raum vollzieht
und eine Form der Wediselbeziehung zwi-
schen innermusikalisdhen Vorgingem wund
gesellschaftlichen Bedingtheiten ist“ (S.53),
sollen als Erkenntnisse gelten, die von der
~musiksoziologischen Fragestellung” herbei-
gefiihrt seien. Eine Betrachtung iiber Brahm-
sens eigene Arrangements verspricht von
sich gleichfalls, ,musiksoziologisch auf-
schluflreidt” zu sein, da ,das Arrangieren
stdrker als Kompositions- und Druckvor-
gang eine Orientierung des Komponisten
und eine Ausrichtung des Werkes an der
sozialen Realitit darstellt” (S.67). Unter
dem Zwang eines — wie es scheint — vor-
gefaBten Arbeitstitels sieht sich der Ver-
fasser genétigt, selbst unbekannte Tatsachen
wie etwa verborgen gebliebene Ansichten
von Brahms mit dem Modewort zu belegen
— es heiBt dann eben , ungeklirt und musik-
soziologisch bedeutsam“ (S. 52). Eine auf
S. 159 beginnende Analyse der Sonaten-
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sdtze wartet zwar mit durchaus diskutablen
Ergebnissen auf, findet jedoch wiederum
keinen Anschluf an das gestellte Thema.
Um die Form in der Brahmsschen Kammer-
musik schlieBlich doch in Verbindung zu
~konkretisierbaren Bedingtheiten der un-
mittelbaren Sozialbeziehungen des Kompo-
nisten” zu bringen, widmet der Verfasser
sein Augenmerk nunmehr dem ,musiksozio-
logischen Faktum®, .daff die wusikalisdie
Mitteilung anders als in dem vom Kompo-
nisten gemeinten Sinne aufgefaffit worden
ist“ (S.153). Eine Auswahl von zeitgends-
sischen und spiteren Urteilen iiber das
Formungsverfahren von Brahms beschlieft
die Arbeit, und nun liegt damit eine weitere
~musiksoziologisdhe Erkenntnisquelle” vor.
Es will scheinen, daB das zuvor gegebene
Versprechen, die Untersuchung werde , Ent-
scheidendes iiber die soziale Realitit vou
Musik aussagen” (nichtnumerierte Seite zwi-
schen S.156 und 157), damit keineswegs
als eingeldst betrachtet werden kann. Das
Scheitern geht wohl nicht auf persénliches
Unvermégen, sondern auf den Glauben zu-
riick, daB am Schreibtisch ausgedachte
Denkmodelle — Alphons Silbermann ist fiir
den Verfasser eine Autoritit — am histo-
risch-musikalischen Material sich ohne
weiteres bewahrheiten lassen.

Einige Einwinde seien der Sprache gegen-
iiber gestattet, da sie in einer wissenschaft-
lichen Arbeit keine Nebensache genannt
werden kann. Einer kiinftigen, vielleicht
gliicklicheren Generation mag es vorbehal-
ten bleiben, wieder unbefangen von der
»Einsatzbereitsdiaft” reisender Virtuosen
und von ,artfremdem Rahmen“ zu sprechen:
dies kann man heute, selbst nach fiinfund-
zwanzig Jahren Distanz, wohl noch nicht
tun, ohne sich dem Verdacht politischer
Ahnungslosigkeit auszusetzen. Politisch naiv,
wenn nicht gar ideologie-anriichig mutet
auch die Behauptung an, hauptberufliche
Musiker seien je ,mit der Geistesaristo-
kratie und der finanzkriftigen Oberschidit
zu einer einheitlidien Triigerschicht ver-
scimolzen” (S. 32). Produzierende Arbeiter
und Bauern mégen die Bezeichnung , Tréger-
sdticht” verdienen; jedenfalls ist es eine
fir alle Intellektuellen gefdhrliche Selbst-
tiuschung, sich mit der finanzkriftigen Ober-
schicht in Solidaritdt zu fiihlen. Abgesehen
von solchen Ideologieresten, die unreflektiert
in die Arbeit hineinflieBen, stéren manche
kontradiktorischen oder tautologischen Wen-



344

dungen (.eigenproduktiver Nadisdidpfer”
S. 65, Linterpretierende Hermeneutik® S. 139/
140, ,Bralms fehlten anfinglidh die nétige
Kompositionserfahrung und Praxis bel
Werken, die iiber seinen Erfahrungshorizont
hinausgingen“ S.13/14) ebenso wie Aus-
driicke, die objektiv etwas anderes besagen
als was sie bedeuten méchten. Individuali-
tit des Komponisten ist nicht gleich dessen
»Individuation” (5. 43), lokal und zeitlich
nicht gleich ,lokal und tempordr* (S. 79),
durch ceigenes Spiel Kammermusikwerke
kennenlernen nicht gleich ,spielend kennen-
lernen* (S. 80) usw. Es ist schwierig, bei
Formulierungen wie bei einem ,vom Kom-
ponisten vorgestellten Realisierungsprozef
von ténend Gedaditem™ (S. 39) wirklich an
etwas zu denken.

Der Verfasser beeindruckt durch seine
groBe Belesenheit. Trotzdem vermiBt man
im Literaturverzeichnis weniger die recht
unergiebige Arbeit von F. Brand (Das Wesen
der Kammermusik von Brahms, 1937) als
vielmehr V. Luithlens Studie zu Johannues
Brahms’ Werken in Variationsform (StzMw
14, 1927) und vornehmlich die vollstindige,
nicht bloB — im genannten Zeitschriften-
band — auszugsweise mitgeteilte maschinen-
schriftliche Dissertation von Viktor Urbant-
schitsch. Tibor Kneif, Berlin

Karl Bormann: Orgel- und Spiel-
uhrenbau. Kommentierte Aufzeichnungen
des Orgel- und Musikwerkmachers Ignaz
Bruder (1829) und die Entwicklung der Wal-
zenorgeln. Ziirich: Sanssouci Verlag (1968).
332 S., 8 Taf., 1 Faks. (VierunddreiBigste
Veroffentlichung der Gesellschaft der Orgel-
freunde.)

Der siidbadische Orgelmacher Ignaz Bruder
d. A. (1780—1845) hinterlieB seinen Nach-
kommen zwei Manuskripte, in denen er
die Erfahrungen und Grundsitze seines
Orgel- und Spieluhrenbaus festgehalten hat.
Diese bislang unverdffentlichten Aufzeich-
nungen verwendet Karl Bormann, Besitzer
des wichtigeren der beiden Bruder-Auto-
graphen (mit dem Titel Handbudt der Orgel-
baukunst . . .), als Grundlage eines Buches,
das primidr darauf abzielt, Orgelfreunde,
Organisten und Instrumentenbauer mit den
von Bruder beschriebenen Kunstfertigkeiten
vertraut zu machen, in die Entwicklung der
Walzenorgeln (Serinetten, Drehorgeln, Flo-
tenuhren, Orchestrions) einzufithren und
iiberdies zum Nachbauen von kleinen Wer-
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ken — ,sei es zu Lehrzwecken, sei es
als hddist befriedigende Freizeitbesdhiifti-
gung” — anzuregen. Diese Zielsetzungen
mufB der Historiker, der sich des Bandes
bedient, hinsichtlich der Textwiedergabe,
des Kommentars und der geschichtlichen
Darstellungen beriicksichtigen.

Den Text der beiden Manuskripte hat
Bormann zusammengelegt, systematisch ge-
ordnet, ,in eingdngig lesbares Hochdeutsch*
(einschlieBlich moderner Fachausdriicke und
MaBe) ,sinngemdifl, wenn audt nidit wort-
getren” iibertragen und gleichzeitig gerafft.
Ein Vergleich zwischen Quellenvorlage und
Ubertragung, der dem Leser in spéarlichem
Umfang (Titelfaksimile und S. 17, S. 22 und
S. 21—22), vor allem anhand der manchen
Ubersetzungswértern beigefiigten originalen
Ausdriicke moglich ist, zeigt betrichtliche
Unterschiede in Diktion und Terminologie.
Daraus muf gefolgert werden, daB Bruders
Aufzeichnungen in Bormanns Verdffent-
lichung kaum mehr als dem Inhalt nach
zuginglich sind.

Der Kommentar, der ,Liicken in Bruders
Darstellung sdilieflen, diese verstindlicher
wadten und in Zusammenhang mit heutigen
Anusiciten bringen” soll, geht nicht hinter
die Bormannsche Fassung des Bruder-Textes
zuriick, ist aber auch weder als durchgehende
Erliduterung seines Inhalts noch als umfas-
sende Diskussion seiner Probleme angelegt.
Da der Kommentar teils — mit dem Ziel,
Bruder zu ergdnzen — zu eingestreuten
Abhandlungen ausgeweitet wird, die sich
vom zugrundegelegten Text 16sen (Kap. III),
teils aber diesen selbst streckenweise spirlich
erkldart (z. B. S.193—206) und gelegentlich
ganz iibergeht (obwohl eine Explikation
nicht iiberfliissig erscheint, z. B. 5. 132—146),
entstehen Disproportionen, die nicht nur die
methodische Konsequenz, sondern zuweilen
auch den schliissigen Bezug beeintrichtigen.

Bruders Text mit Bormanns Kommentar
ist gegliedert in Ausfithrungen iiber den
Kirchenorgelbau (Kap. II) und iiber die
Spieluhrenmacherei (Kap. IlI), denen einige
allgemeine Werkstattrezepte Bruders folgen
(Kap. IV). Diesem Hauptteil des Bandes geht
ein einleitendes Kapitel voraus, das nach
kurzer Quellenbeschreibung und Biographie
Bruders in den Kirchenorgelbau in Siid-
baden zwischen 1750 und 1850 sowie in die
Geschichte der Walzenorgeln einfiihrt. Diese
historischen Darstellungen, die durch Partien
im Kommentar erginzt werden, beschrinken
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sich in der Regel darauf, knappe Uberblicke

iiber eine Reihe von Fakten zu bieten.
Schwerpunkte der Verdffentlichung und
Kompetenz des Autors liegen im Erfassen
technischer Tatsachen. Konstruktionsdetails,
besonders Mensuren, aber auch die mecha-
nischen Funktionen werden mit groBer
Kenntnis behandelt, durch Abbildungen und
Zeichnungen (oft ,madh Bruder”) veran-
schaulicht und anhand reichen Vergleichs-

materials in Tabellen zusammengestellt.
Die Bedeutung der Aufzeichnungen Bru-
ders sieht Bormann einerseits darin, daB sie
ausschlieBlich persénliche Handwerkserfah-
rungen wiedergeben, zum anderen darin, da
sie wichtige Abschnitte iiber die Herstellung
von Pfeifen (einschlieBlich solcher mit durch-
schlagenden Zungen) und iiber Johann
Andreas Silbermanns Mensurierungs- und
Stimmungsverfahren enthalten. Nach Bruders
eigener Uberzeugung (der sich als in der
Orgelbauliteratur kundig ausgibt) .findet
sidi vieles in diesem Werk, was nicht allge-
mein bekannt oder iiberhaupt umnbekannt
ist“ (S.21); Bormann hingegen resimiert,
Bruder behandele ,das allgemein Ubliche
und Bewilirte und stelle ,nidit eigenwillig
seite Entwicklungen in den Vordergrumd”
(S. 20). Die orgelgeschichtliche Forschung,
die Bruders Texte kiinftig einzubeziehen hat,
wird deren Stellung zwischen Dom Bédos

und Topfer genauer bestimmen miissen.
Klaus-Jiirgen Sachs, Erlangen

Peter Kriahenbihl: Der Jazz und
seine Menschen. Ein soziologische Studie.
Bern und Miinchen: Francke Verlag (1968).
140 S.

Seit 1947 haben musikwissenschaftlich
ausgebildete Autoren von Jazzpublikatio-
nen vereinzelt auf die Notwendigkeit einer
wissenschaftlichen Forschung am Jazz hin-
gewiesen. So forderten Jan Slawe (Pseudo-
nym fir Jan Sypniewski) die ,Sdiaffung
einer Systematisdien Jazzwissenschaft” (Ein
Problem der Gegenwartsmusik: Jazz. Diss.
phil., Ziirich 1947, 47), Alfons M. Dauer
eine ,breite und solide Jazzforsdwung”, die
Jsaubere Definitionen erarbeitet, exakte Stil-
besdireibungen anmstellt, riesige Material-
sammlungen und -siditungen betreibt” (Be-
gegnung zwisdien Jazz und Kunstmusik, in:
Jazz-Podium 10/1967, 283) und Hermann
Rauhe ,die Entwicklung jazzaddquater Ver-
falirensweisen, die bestimmten Besonder-
heiten des Untersuciungsobjekts geredit
werden” (Der Jazz als Objekt interdiszipli-
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ndrer Forsdiung — Aufgaben und Probleme
einer systematischen Jazzwissensdhaft, in:
Jazzforschung, Band I, Graz 1969, hrsg. von
Friedrich Kémer und Dieter Glawischnig,
26.)

Leider vermag die vorliegende Schrift die-
sen Forderungen nicht gerecht zu werden.
Der Autor nennt seine Arbeit eine ,sozio-
logische Studie”, widmet jedoch nur 37 Sei-
ten den ,Menschen”, dafiir aber 94 Seiten
den Abschnitten ,Grundsdtzlidies® und
~Musik”. Schon im 1. Kapitel (Grundsitz-
liches) wird ein Mangel an Kenntnis der
ohnehin spirlich vorhandenen wissenschaft-
lichen Jazzliteratur offenbar. Der Autor
zieht die Jazzdefinition Joachim Emst
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
SchluB, daB fiir ,das vierte Grumdelement
der Jazzwmifigkeit eine neue GréBe, die
»Qualitit oder das Format“ (S.11) einzu-
fithren sei. Die von A. M. Dauer gebotene
Definition des Jazz (Jazz, die wmagisdie
Musik, Bremen 1961, 176) sowie einige seit
Dauer fiir die Jazzforschung gesicherte Er-
kenntnisse werden hingegen nicht beriick-
sichtigt. Die Formulierung: .. . . die Trom-
peter des modernen Jazz beispielsweise spie-
len einen beinahe vibratolosen und aus-
drucksvermeidenden Ton, der nidit wehr
scharf vom vorangehenden oder wnidisten
Ton geschieden werden kann“ (S.15) muB
bestritten werden. Der Rezensent hat schon
1963 versucht, das Vibrato und die Ton-
bildung und -differenzierung eines der fiih-
renden Trompeter des modernen Jazz (M.
Davis) zu beschreiben (F. Korner, Studien
zur Trompete des 20. Jh., Diss. phil., Graz
1963, 162). Als praktischer Jazzmusiker
mdchte er auch sehr bezweifeln, daB es einen
Musiker gibt, der ,einige widitige Chorusse
im Hinblick auf eine Schallplattenaufuahme
oder ein Konzert sdion tagelang zum voraus
festgelegt und das so Erimprovisierte —
eigentlidi Komponierte — spiiter einfach
reproduziert” (S. 22).

Die Entstehung der blue notes ist von
Dauer eindeutig nachgewiesen worden und
fiir den von Peter Krihenbiihl als ,Fusions-
und Entwicklungsprozefl* (S. 39) bezeichne-
ten Vorgang hat ebenfalls A. M. Dauer den
Terminus Akkulturation in die Jazzforschung
eingefiihrt. ,Dafl der Jazz nur ungefihr sieb-
zig Jahre gebraudst hat, um nahezu selb-
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stiandig zu den gleidien Ergebnissen zu ge-
langen wie die europdisdie Kunstmusik
nads einer mehrere Jahrhunderte umfassen-
den Entwicklung” (S. 57) ist eine ebenso
unbewiesene Feststellung des Autors wie
die Behauptung ,die Rags sind komponierte
Klavierstiicke, die hiufig in der Trioform
des klassisdien Menuetts sind” (S. 66). Auch
ist dem Rezensenten eine ,hornartige Piano-
spielweise“ (S. 66) bis heute unbekannt
geblieben.

Die Verbindung der Kornett- und Posau-
nenstimme im klassischen Jazz wird bei
Krihenbiihl durch ein ,efeuartiges Gerank"
der Klarinette hergestellt (S. 67), wihrend
Dauer dieses ,wichtigste Mehrstimmigkeits-
prinzip des klassisdien Jazz" schon 1961
als ,Ruf — Antwort — Polyphonie" definiert
hat. Der Begriff ,Bluesstimmenablauf”
wurde ebenfalls von Dauer in die Jazz-
forschung eingefithrt und zwar in Analogie
zu dem Begriff des Einheitsablaufs von Hein-
rich Besseler. Er wird vom Autor auf S. 85
ohne jeden Literaturhinweis verwendet. Ahn-
liches geschieht auf S. 94 bei der Gegeniiber-
stellung afrikanischer und christlicher Reli-
gionen. Auch hier wird fast wortlich Dauer
zitiert (Gottesverehrung: Gottesbeschwd-
rung) ohne jedoch das Zitat zu nennen,
namlich  ,Jazz, die wmagisdie Musik”
(a. a. O., 33).

Im dritten Kapitel (,Die Mensdien”) be-
schiftigt sich der Autor mit dem Musiker
und seinem Publikum, betrachtet dabei die
farbigen und weien Berufsmusiker getrennt
und stellt fest, daB ,die Weiflen den Jazz
friiher und offensichtlidher als Protestmittel”
einsetzen als die Neger. Ein kurzer Abschnitt
iiber die Wirkungen des Jazz (Protestfunk-
tion, Tanzmusikfunktion, Filmmusikfunktion,
Warenfunktion, Demokratisierungsfunktion,
Reaktivierungsfunktion und die eigentlich
soziologische Funktion) beschlieBt das Band-
chen. Friedrich Kérner, Graz

Dieter Baacke: Beat — die sprach-
lose Opposition. Miinchen: Juventa-Verlag
(1968). 239 S.

Das soziologisch wie pidagogisch auf-
schluBreiche Buch stiitzt sich auf umfang-
reiches Material, das eine Arbeitsgruppe des
pidagogischen Seminars der Universitit
Gottingen unter dem Thema Der Jugend-
lidte und 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 gegenwirtige Ordnung zu
prdokkupleren” (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
hilt die bisherigen soziologischen Defini-
tionen des Begriffes Teilkultur (bzw. Sub-
kultur) mit Recht Ffir ,wnidit hinldnglich
genau" (17), zumal gerade die milieubedingte
soziale Schichtung ein stark differenziertes
Verhalten bedingt. Er schligt vor, alle
milieukonformen peer groups verschiedener
schichtenspezifischer Prigung als ,Teilkul-
tur im engeren Sinne” zu bezeichnen, weil
sie nur darin vergleichbar sind, daB sie
jeweils altershomogene Kleingruppenzusam-
menschliisse darstellen. Von ,Teilkulturen
int weiteren Sinne" spricht Baacke, wenn sie
.umfassender als die jeweiligen schidit-
spezifisdien Bezugsgruppen weitgehend un-
abhinglg von sozialenw wund kulturellen
Determinanten einen grofien Teil der Jugend
integrieren” (19).

Die jugendliche Teilkultur entfaltet sich
primdr in der Freizeit (,Freizeitkultur®)
und verwendet anstelle von Ideologien und
Programmen Symbole. Diese ,materialisie-
ren sidt im Konsum von Kleidung, Kosmetik,
Schallplatten, Magazinen, Posters, Beat . . .
— alle Vermittler von fun wund popu-
larity . . ." (24).

Der Beat als eines dieser Symbole erfiillte
bei seiner Entstehung in Liverpool Anfang
der sechziger Jahre als ,Neutralisierung
aggressiver Reaktionen und Bestdtigungs-
angebot soust verweigerter sozialer Grund-
bediirfuisse (Liebe, Amerkennung, Erfolg)
eine pddagogisdhe Hilfsfunktion, die ihm
aber nicht von den Erwadhsenen zugewiesen
wurde: die Jugendlidien regulierten mit
seiner Hilfe mandhe ilirer Probleme selbst”
(36). Hier zeigt sich, da der Beat ein signi-
fikantes Phinomen im SozialisationsprozeB
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 Diagnose: so-
wohl der Situation der Jugend, wie derer,
die sie erziehen” (39).

An dieser Stelle ergibt sich die Frage nach
der pidagogischen Relevanz der Beatmusik.
Ehe Baacke sie beantwortet, nimmt er eine
detaillierte Analyse des Beat-Phidnomens
unter fast ausschlieBlich soziologischen
Aspekten vor. Die Analyse der Textstruktur
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und musikalischer Determinanten (60—73)
werden nur am Rande beriicksichtigt. Ob-
wohl die vorwiegend soziologische Sichtweise
dem Beat als einem primir soziologisch
geprigten Phinomen angemessen ist, wire
eine erginzende eingehende Analyse der
textlichen und musikalischen Struktur des
Beat wiinschenswert und aufschluBreich, da
sie Korrespondenzen von textlicher und
musikalischer Struktur einerseits und sozio-
logischer Funktion andererseits deutlich
machen konnte. Allerdings miifte 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 MaBstab ,klassischer”
Musik, ihrem Werkcharakter und ihrer in-
strumentalen Darbietung muB, wie Baacke
an exemplarischen AuBerungen zeigt, zu
Fehlurteilen fiihren.

Die piadagogische Dimension des
Beatphinomens sieht Baacke zunéchst grund-
satzlich: 1. Die Erwachsenen sollten sich
selbst kritisch beobachten, ehe sie das Ver-
halten einer Jugend bewerten, die sie (die
Erwachsenen) ,teilweise offenbar fiir iiber-
fliissig hélt* (214). 2. Das schillernde ,Bild
von der Jugend', das eher eine Collage sei,
bringe ,die Ordnung unserer Erziehungs-
ziele wnadt Entwicklungsetappen und Bil-
dungsbereichen durcheinander . . .* (214).
3. Fiir eine Jugend, ,die friili an der Gesell-
schaft leidet und ohmne besonderen Schutz-
raum an ilirem Leben teilnimmt”, sei ,mur
ein partnersdhaftlidier Umigang angemessen”
(214). 4. Die ,Abweidiungen” der Jugend
vom kulturspezifisdien Wunsdibild“ der
Erwachsenen (z. B. mit den Komponenten
Leistung, Aufstieg, Selbstbestdtigung in der
Hierarchie beruflicher Positionen) kénnten
als Regulative einseitiger Zielbestimmungen
iibernommen werden. 5. Baacke sieht im
Beat ,keine soziale Gefahr, sondern eine
Chance fiir den, der sich innerhalb der von
ihm zur Zeit reprisentierten Symbolkultur
als Bandmitglied, als mit der Gruppe ver-
bundener Fan oder Verhaltensmuster Erpro-
bender betdtigt“ (215).

Im AnschluB an diese grundsitzlichen
Antworten entwirft Baacke eine ,prinzi-
pielle Strategie filr das Verhalten des Erzie-
hers“. Er fithrt zunichst als ,megative Be-
stimmungen” auf: 1. daB Verbote unan-
gebracht seien, 2. daB eine Ubernahme des
Beat in das ,offizielle Angebot der Freizeit-
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pidagogik . . . nur unter Aufgabe seiner
Substanz* moglich sei (216), 3. daB ,eine
traditionell ,wertorientierte’, ,vertiefende’
Freizeitpddagogik . . . durdi den Beat keine
Bestitigung” finde. ,Nur die Erfahrungen
konnen denm Jugendlidien kultivieren, die
ihm zuginglidh und plausibel sind; so die
am Beat” (216). An positiven Konsequen-
zen fordert Baacke, 1. ,wir sollten dem Beat
den ihm wnotwendigen Spielraum bereit-
stellen”, z. B. Probeméglichkeiten fiir Beat-
bands ohne kontrollierende Eingriffe schaf-
fen. Der Erzieher solle die Rolle eines
»Managers“ oder ,Gruppenberaters” iiber-
nehmen (216). 2. Der Erziehungsauftrag
bestehe nicht darin, in jugendliche Aktivi-
taten einzugreifen (z. B. als ,vorausgehende
Planung, als besserwissendes Verhalten),
sondern zu versuchen, ,die im Beat sid
darstellenden Verhaltensstile dem Jugend-
lichen allmihlich bewuft zu madien™ (216 f).

Zur Erfillung der konkreten erzieherischen
Aufgabe, ,dem Jugendlidien die im Beat
angelegten Moglichkeiten der Selbstdefini-
tion, dariiber hinaus der gesellsdiaftskriti-
schen Distanzierung bewuftzumadien” (218),
sicht Baacke die Mdglichkeiten 1. in der
Diskussion von Beitrigen in Jugendzeit-
schriften und im gemeinsamen Besuch 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 Abhdren eine ausgezeichnete
Konzentrationsiibung darstelle, die auch die
musikalische Sensibilitit erhéhe, 5. in der
Diskussion iiber die verschiedenen Funk-
tionen des Beat (218 f).

Baacke schlieft den pidagogischen Teil
seines Buches, indem er als eine Aufgabe
des Péddagogen formuliert, ,Verhaltens-
formen, die die Jugendlidien fiir sich selbst
entdeckt haben, nicht seiner Praxis oder
Theorie zu unterwerfen, sondern sie einer
miflbrauchenden und wifldeutenden Gesell-
schaft gegeniiber zu vertreten und in ihrer
Spradie zu artikulieren — audi wenn viele
Jugendliche das schon als Einmisdiung oder
einen Akt der Profanisierung ansehen und
darum weder verlangen nodi wilnsdren”
(220).

Offensichtlich ist in der berechtigten

Angst vor unerwiinschten geplanten Ein-
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griffen in jugendliche Aktivititen der Grund
dafiir zu suchen, da Baacke die padago-
gischen Konsequenzen und Méglichkeiten
nur in der Heim- und Freizeiterzichung
sieht, Jedoch stellt Baacke an anderer Stelle
selbst fest, daB sich in Bezug auf den Beat
die Piadagogik ,zuriickgehalten und damit
den Managern des Gesdiifts das Feld iiber-
lassen” habe (218). Deren Einfluf auf die
Beatkultur der Jugendlichen jedoch hilt der
Rezensent aus zwei Griinden fiir noch ge-
fahrlicher als den geplanten padagogischen
Eingriff: 1. sind hier rein kommerzielle
Interessen maBgebend, 2. ist die kommer-
zielle Manipulation Ffiir die Jugendlichen
zunichst gar nicht durchschaubar. Die Schule
steht dem Phinomen Beat weitgehend zu-
riickhaltend und oft hilflos gegeniiber, und
so iiberldBt auch sie die Jugendlichen diesen
kaum durchschaubaren und schwer kontrol-
lierbaren Einfliissen der ,Bewuftseinsindu-
strie“ und ihrer Medien. Daher sollte der
Beat — mit aller gebotenen Vorsicht vor Ein-
griffen in jugendliche Aktivitdten, vor
Bevormundung der Jugendlichen und Bewer-
tung ihrer Musik nach traditionellen Ma8-
stiben — doch zu gegebener Zeit im Unter-
richt behandelt werden, und zwar speziell
im Musikunterricht, denn die von Baadke
umfassend aufgezeigte soziologische und
padagogische Relevanz des Beat ist in engem
Zusammenhang mit seiner musikalischen
Struktur zu sehen.

Im Rahmen der von Baacke mit Sach-
kenntnis, Engagement und Einfiihlungsver-
mogen geschilderten Symbol- und Popkultur
hat sich ein véllig neues Kunstverstindnis
entwickelt, das — von einer anderen Seite
als die #sthetische Theorie der avantgar-
distischen Kunst — gesellschaftlich fest ver-
ankerte, als Axiome behandelte Vorstel-
lungen vom Wesen der Kunst relativiert.
Baacke hat dieses teilkulturelle Kunstver-
stindnis in sechs Thesen zusammengefaBt,
die zu priifen wiren auf ihre Relevanz fiir
den Gesamtkomplex zeitgendssischer Kunst.
(Zweifellos gibt es Parallelen im avant-
gardistischen Kunstverstindnis.) Es diirfte
interessant sein zu untersuchen, wie ver-
schiedene Teilkulturen — denn auch die
kiinstlerische Avantgarde ist einer solchen
zuzurechnen — an unterschiedlichen Objek-
ten der Betrachtung zu teilweise oder ginz-
lich konvergierenden &sthetischen Defini-
tionen gelangen.

Hermann Rauhe, Hamburg
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Christoph Schwabe: Musikthe-
rapie bei Neurosen und funktionellen Sté-
rungen. Jena: VEB Gustav Fischer Verlag
1969. 191 S., 63 Abb.

Mit diesem Buch verfolgt der Autor zwei
Ziele: einmal will er eine Einfithrung in den
gegenwirtigen Stand der Musiktherapie
geben, zum anderen méchte er seine eigene
musiktherapeutische Konzeption breiter dar-
stellen. Schwabe geht nach einem kurzen
historischen Uberblick von einer grundsitz-
lichen Betrachtung iiber die .Musik als
therapeutisdies Agens” aus und beschreibt
dann die verschiedenen Maglichkeiten,
Musik psychotherapeutisch und zur Unter-
stiitzung von Beschiftigungstherapie und
Krankengymnastik einzusetzen. Dabei er-
staunt man iiber 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 erfihrt man von den Indi-
kationen der einzelnen Verfahren, den
Schwerpunkten der musiktherapeutischen
Forschung und von psychophysischen Reak-
tionen beim Héren von Musik.

Im zweiten Teil des Buches kommt
Schwabe zu seiner eigenen musiktherapeu-
tischen Konzeption und Praxis, die er aus-
fithrlich und mit einem Exkurs iiber erkennt-
nistheoretische, psychologische und sozio-
logische Aspekte der Musik darlegt.
Lebendig und mit reicher Erfahrung
beschreibt 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 iibergeordnete Gesichtspunkte
hin, die einem musikalisch woméglich allzu
befliigelten therapeutischen Impetus reale
Grenzen setzen.

Soweit dem Referenten bekannt, liegt
mit dieser Verdffentlichung eine erste umfas-
sende Darstellung der Musiktherapie vor.
Man kann sie daher allen Interessierten als
einfilhrendes 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 wissenschaftlichen
Richtungen — die alle behaupten, mit Musik
gute therapeutische Erfolge zu erzielen —
verstandlich zu referieren. Zum zweiten
Teil des Buches muB allerdings kritisch
angemerkt werden, daB viele Anschauungen
des Verfassers iiber den psychotherapeu-
tischen ProzeB einer weiteren Differenzie-
rung bediirfen. Es fehlen beispielsweise
grundlegende psychoanalytische und sozio-
dynamische Kategorien in der Deutung der
komplexen musiktherapeutischen Situation.
Bei der Durchsicht der Kasuistik am Ende
des Buches wird deutlich, daB der Behand-
lungsverlauf in Wirklichkeit vielschichtiger
und der Einflu von Musik auf ihn kompli-
zierter ist, als nach dem relativ einfachen
psychotherapeutischen Konzept des Autors
vermutet werden konnte.

Klaus Nerenz, G&ttingen

Complete Gagaku Music in Western
Notation. Hrsg. von Shukehiro Shiba.
Band 1: Gagaku Vocal Series Score. Band 1l:
Gagaku Orchestra Score. Tokyo: Kawai
Gakufu Co., LTD. 1968 und 1969. VII, 333
und VII, 338 S.

Nachdem Shukehiro Shiba 1955/56 bereits
zwei Binde mit Transkriptionen klassischer
japanischer Palastmusik verdffentlicht hatte,
beabsichtigt er nun, die gesamte erhaltene
Gagaku-Musik in westlicher Notation her-
auszugeben. Die beiden ersten Binde der
geplanten Gesamtausgabe liegen inzwi-
schen vor: Band I enthilt Transkriptionen
von Saibara, autochtonen altjapanischen
Volksliedern, die in das Repertoire der
Palastmusik iibernommen und jeweils zu
ganz bestimmten Anlidssen zu Flote (fue),
Oboe (hichiriki) und Wolbbrettzitter (koto)
gesungen wurden. In Band II sind die kur-
zen und mittellangen Stiicke rein instru-
mentaler Palastmusik wiedergegeben, auch
die ,Tadabyoshi“, deren Kennzeichen der
stete Wechsel von 2/2- und 2/s-Takt ist. Alle
dieseStiicke werden ausgefiihrt von Mundorgel
(sheng), Flote (ryuteki), Oboe (hichiriki),
kleinem hingenden Bronzegong (shoko),
kleiner und groBer Trommel (kakko und
talko), Walbbrettzitter (koto) und BaBlaute
(biwa).

Abgesehen von einem knapp halbseitigen
Vorwort in englisch sind die sehr ausfiihr-
lichen Angaben zur Geschichte der jeweiligen
Stiicke, ferner notationstechnische Hinweise,
Titel- und Instrumentenangaben, leider nur
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in japanisch mitgeteilt. Das Fehlen einer
englischen Ubersetzung wird in einem Brief
an das Barenreiter-Antiquariat mit ,uniiber-
briickbaren sprachlichen und geschichtlichen
Gegensitzen zwischen Japan und West-
europa“ begriindet. 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 Bemiihen, die
Gagaku-Musik in westlicher Notation wie-
derzugeben statt in der von China iiber-
nommenen originalen Notation, die gerade
die spieltechnischen Eigenheiten dieser Musik
durch bestimmte Zusatzzeichen viel besser
verdeutlichen kénnte.

Anliegen der Transkriptionen soll es nach
den Worten des Herausgebers sein, die
Palastmusik zukiinftigen Generationen un-
verfilscht zu erhalten. Obwohl an der Exakt-
heit der Ubertragungen im Rahmen des
moglichen nicht zu zweifeln ist — Shiba
wirkte von 1921 bis 1958 selber bei den
alljahrlichen  Auffiihrungen  kaiserlicher
Palastmusik mit —, so erhebt sich doch die
grundsitzliche Frage, ob unsere westliche
Notation vollkommen geeignet ist, den
Besonderheiten der japanischen Palastmusik
gerecht zu werden. Auf die Problematik
dhnlicher Transkriptionen wies bereits
E. von Hornbostel (Zs. f. Mw. 14, 1931/32,
S. 235/36) bei der Besprechung des ersten
Bandes der Gesdiiditlidien Denkmiler der
japanischen Tomkunst, Abteilung 1, Hof-
musik (hrsg. K. Kanetune u. S. Tudi, Tokyo
1930) hin. Die Herausgeber selbst machten
niamlich darauf aufmerksam, daf die Trans-
kriptionen weder den Eigenheiten der Into-
nation noch der Vortragsweise gerecht wer-
den wiirden, vor allem nicht der improvisa-
torischen klanglichen Auszierung. Von Horn-
bostel folgerte darum mit Recht: ,Nur die
phonographisdie Aufuahwme kann die alten
Kulturdenkmdler wirklids der Nadiwelt er-
halten.”

Was von Hornbostel zu einer Zeit for-
derte, in der umfangreiche Musikaufnahmen
noch mit erheblichem technischen Aufwand
verbunden waren, sollte heute eigentlich
selbstverstandlich sein. Die Transkriptionen
wiirden zwar das grundsitzliche Verstind-
nis der Musik erleichtern helfen, wiren
aber neben den Aufnahmen nur in
zweiter Linie von dokumentarischem Wert.
Ihre Aufgabe hiefle dann vor allem: Veran-
schaulichung des Essentiellen durch Abstrak-



350

tion in dem bei uns gebriuchlichen Nota-
tionssystem.

Fragt man nach dem Wesen der japa-
nischen Palastmusik, so ergibt sich, daB
Spielweise und Auffiihrungspraxis minde-
stens ebenso wichtig sind wie das tonhhen-
und taktmiBig fixierte Notenmaterial. Dar-
um konnen die Transkriptionen nur dem-
jenigen etwas iiber die Musik sagen, der
mit ihrem Wesen bereits vertraut ist. Der
melodische Ablauf vollzieht sich langsam —
alle von S. Shiba iibertragenen Stiicke sind
mit Andante, Andantino, Moderato u. &.
iiberschrieben. Die einzelnen Tonebenen
werden jedoch von Fléte und Oboe durch
Schleifer und bewuBtes Hochtreiben der Ton-
héhe, von den Saiteninstrumenten durch
Arpeggien ausgeziert. Dieses Charakteristi-
kum aller ostasiatischen Palastmusik be-
schrieb der koreanische Komponist Isang
Yun folgendermaBen: ,Wenn in der Musik
Europas erst die Tonfolge Leben gewinut,
wobei der Eiuzelton relativ abstrakt sein
kann, so lebt bei uns sdion der Ton fir
sich ... Vom Amsatz bis zum Verklingen ist
jeder Ton Wandlungen unterworfen, er wird
mit Verzierungen, Vorsdiligen, Schwebun-
gen, Glissandi und dynamiscien Verdinderun-
gen ausgestattet . . .“ Derartige Spieltech-
niken kénnen die Ubertragungen nicht ver-
deutlichen. Wiirde z. B. ein Ensemble
europidischer Musiker notengetreu nach den
(bertragungen spielen, so erklinge alles
andere als Palastmusik. Da das improvisato-
rische Element der Verzierung eine so
wesentliche Rolle bei der Ausfiihrung spielt,
war es auch bei den Hofmusikern nicht
iiblich, sich nach den in japanischer Notation
vorliegenden Stimmbiichern zu richten. Ge-
brauchlich war die miindliche Uberlieferung
vom Meister zum Schiiler. Gegeniiber Aufien-
stehenden wurden die Spieltechniken streng
geheimgehalten.

Der Sinn der Ubertragungen der Gagaku-
Musik von S. Shiba wird damit fragwiirdig.
Der Notentext gibt kaum mehr als ein
Grundgeriist, das nur fiir diejenigen auf-
schluBreich genug ist, die die Musik bereits
kennen. Das aber scheint mir kaum eine
ausreichende Grundlage zu sein, um die
Musik in ihrer Originalgestalt zukiinftigen
Generationen zu iiberliefern. Die ersten
beiden Binde sind in ihrer Aufmachung
derart aufwendig, daf man sich fragt, ob
es dann nicht auch moglich gewesen wire,
ihnen die entsprechenden Musikstiicke in
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Schallplattenaufnahmen als eigentliche Doku-
mentation beizufiigen. Erst dann konnten
die Verdffentlichungen 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 gehdrt, geht verloren, wenn die
Musiker die Musik nach sdhriftlichen Vor-
lagen erlernen miissen.

Helmut Résing, Saarbriicken

Hinrich Siuts: Die Ansingelieder
zu den Kalenderfesten. Ein Beitrag zur Ge-
schichte, Biologie und Funktion des Volks-
liedes. Gottingen: Verlag Otto Schwarz &
Co. 1968. XII, 595 S., 26 Taf.

Das ist eine volkskundliche Habilitations-
schrift (Miinster 1965). Der Verfasser hatte
in den Jahren 1957 bis 1962 am Deutschen
Volksliedarchiv in Freiburgi. Br. als Mit-
arbeiter von Erich Seemann — den er jedoch
im Vorwort und im Literaturverzeichnis
nicht nennt — die Méglichkeit, das einschli-
gige Material aufzuarbeiten und zu ordnen.
Obgleich ,zum Wesen des Amnsingeliedes
gehért, dafl es gesumgen wird”, verzichtet
Siuts auf die Behandlung der Musik, da ,sid:
herausstellte, daff verhdltnismifig wenige
Grundmelodien zum Vortrag der Lieder
dienten, die fiir die Entstehung oder Ver-
bindung mit dem jeweiligen Jahresbrauditum
nichts volkskundlidi Wesentlidhes aussagen”
(S. 1). Fiir einen Laien auf dem Gebiet der
Musik ist diese Haltung verniinftig; 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, nicht das Phidnomen als Ganz-
heit beurteilen wollen.

Ad (1): Die Aussage, daB die Melodien
der Ansingelieder sich auf ,verhdltnismafig
wenig Grumdmelodien” zuriickfiihren lieBen,
erscheint angesichts bislang fehlender musik-
ethnologischer Quellenausgaben und Unter-
suchungen voreilig; zumal gerade die in
dieser Hinsicht neue Einsichten ermdglichen-
den Bestinde des Volkskundlichen Ton-
archivs im Institut fiir ostdeutsche Volks-
kunde in Freiburg i. Br. nicht herangezogen
wurden (,Eine kaum noch erwartete Man-
nigfaltigkelt an Rhythmen, Tonarten, Melo-
dietypen . . ." erkennt W. Salmen in diesen
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Schalldokumenten; s. Mf. 15, 1962, S. 272);
und zumal die Brauchtumslieder-Ausgaben
des Corpus wusicae popularis hungaricae
auch dem Erforscher einschligiger deutscher
Materialien zu denken geben mdochten. Die
Qualifikation von Hans Joachim Mosers
Téunenden Volksaltertiimern (Berlin 1935)
und meines Aufsatzes Melodiestrukturen im
deutschsprachigen Brauditumslied (in: Deut-
sches Jahrbuch fiir Volkskunde 10, 1964,
S. 254—279): ,Beide Autorem sdieinen wir
[Siuts] mitunter aus den dominierenden ein-
fadien Melodiestrukturen des Kiuderliedes
zu iibereilte Sdhliisse iiber das Alter der ein-
zelnen Weisen zu fallen” (S.1), ist weder
fachgemaB noch resiimiert sie richtig.

Ad (2): ,Die Frage nadi der Form des
Volksliedes Mhingt umtremnbar mit seiner
Definition zusammen” (Siuts, S. 100). Wie
schon in dem Aufsatz Das Verhdiltnis von
Volkslied und Modelied im deutschen Volks-
gesang (Jb. fiir Volksliedf. 12, 1967, S. 1
bis 20) — gegen den Walter Wiora schwer-
wiegende Bedenken duBerte: Zur Fundierung
allgemeiner Thesen iiber das ,Volkslied"
durch historisdie Untersudiungen (ebda. 14,
1969, S. 1—10) — postuliert Siuts auch im
vorliegenden Band ein ,stiledites Volkslied”,
ein ,stiledites Brauditumslied” ; d. h. er geht
von dem aus, was seines Erachtens Volks-
lieder in stilistischer Hinsicht auszeichnen
miifte, ohne dies je genau zu umschreiben,
und er priift an dieser fixen Idee das lebende
Material. Rezensent sieht darin ein Zuriick-
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, driickt dies
so aus: ,Die Melodien der Volksweisen
zeigen mit wenigen Ausnalimien eine streng
regelmifige Gliederung” (Volkslied, Volks-
tanz und Volksbrauch in Osterreidi, Wien
1950, S. 22). Demgegeniiber legt die zeit-
gemiBe, von Barték, Kodaly, Briiloiu, Wiora
entwickelte europiisch-vergleichende Volks-
musikforschung ihren Untersuchungen das
Material zugrunde, entwickelt ihre Theorien
an den Schalldokumenten und Aufzeich-
nungen. Die Frage der Form hingt daher
nicht von einer a priori zementierten Defi-
nition, von bestimmter Stilvorstellung ab,
sondern genau umgekehrt verhilt es sich
(dazu W. Wiora, Das Alter des Begriffes
Volkslied, in: Mf. 23, 1970, S. 420—428).—
C. Brouwers Buch Das Volkslied in Deutsch-
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land . . . (Groningen/Den Haag 1930) ist
iibrigens teilweise durch J. von Pulikowskis
Geschidite des Begriffes Volkslied im musi-
kalischen Schrifttum (Heidelberg 1933) iiber-
holt worden (zu Siuts, S. 100: ,. . . die
verschiedenen Definitionen . . . kénnen am
besten [I] in der Arbeit von Brouwer nads-
gelesen werden"),

In einer musikwissenschaftlichen Zeit-
schrift muBten naturgemiB die hier relevan-
ten Aspekte herausgestellt werden. Das soll
den volkskundlichen Wert des Buches von
Siuts nicht abwerten. Die Aufbereitung,
Ordnung und Systematisierung von 345
(oder 3437) Ansingelied-Typen, ihre Zu-
riickfiihrung auf 2252 Zeilenpaare ist als
fleiBige Arbeit von bleibendem Wert. Er-
freulich, daB die Deutsche Forschungsgemein-
schaft die finanziellen Mittel zum vollstin-
digen Abdruck des Katalogs, der Register
und Reimverzeichnisse, der Karten und Ta-
bellen erméglichte; mehr als drei Viertel des
Buchumfanges werden davon ,verschlungen”
(ab S. 135). Im ersten GroBabschnitt behan-
delt der Verfasser die Ansingelieder im Ab-
lauf des (Kirchen-) Jahres, im zweiten GroB-
abschnitt spricht er iiber Aufbau und Form
der Lieder, die Liedtrdger, die geographische
Verbreitung und den Sinn der Heischelieder.

Wolfgang Suppan, Freiburg i. Br.

Ginter Kleinen: Experimentelle
Studien zum musikalischen Ausdruck. Ham-
burg: Dissertationsdruck 1968. 132 S.

Dem Dissertationsdruck wurde ein kurzer,
durchaus geschidkt gefaBter Literaturbericht
Experimentelle Arbeiten im Bereich der
Musikpsydiologie in Musik im Unterricht
(Jg. 59, 1968, S. 307—314) vorausgeschickt,
der die Kuriositdt fiir sich in Anspruch
nehmen darf, nicht einen einzigen deutsch-
sprachigen Autor zu nennen auBer (ganz
am Rande) Kurt Huber (1923 — den nach-
maligen tragischen Helden der ,WeiBen
Rose”) und den Unterzeichneten, diesen aber
nur zur Sprach-, nicht zur Musiktheorie (mit
einem sehr alten Aufsatz von 1931). Die
Dissertation folgt der auch in mehreren
anderen Hamburger Arbeiten zur Systema-
tischen Musikwissenschaft angewandten Me-
thode der (nicht ganz zu Recht) sogenann-
ten Polarititsprofile von Charles Osgood
und deren Modifikation durch Peter Hof-
stitter (Wahl zwischen in Fragelisten vor-
gegebenen Eigenschaften nach Gegensatz-
paaren), gegen welche schon die amerikani-
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sche Asthetikerin und Philosophin Susanne
Langer sozusagen vorweg Einwinde an-
gemeldet hatte (Philosophy in a New Key,
Cambridge, Mass., 1942, deutsch von A.
Lowith, Frankfurt 1965), spater der Unter-
zeichnete ausdriicklich Stellung genommen
hat (Die Polaritit im Aufbau des Charak-
ters, 3Bern—Miinchen 1966, S. 120ff; All-
gemeine Probleme der Semantik und Sym-
bolik, in: Wirklichkeit der Mitte, Festschr.
f. August Vetter, Freiburg—Miinchen 1968,
S. 340ff). In seiner Zusammenfassung gibt
Kleinen die folgenden Ergebnisse an:

»Der musikalische Ausdruck wird mit
groBer Einheitlichkeit bestimmt (hohe Ur-
teilskonsistenz). Mehrfache Beurteilungen
eines Beispiels fithren zu fast identischen
Ergebnissen (hohe Reliabilitat). Eine Fak-
torenanalyse iiber den Polarititen . . . ergibt
zwei Grunddimensionen musikalischen Aus-
drucks: Heiterkeit—Ernst, und Robustheit
— Zartheit. Dariiber hinaus sind im Polari-
titsprofil wertende Komponenten enthalten;
sie werden in den Dimensionen Kosmos—
Chaos, Phantasie — Einfallslosigkeit und Ge-
fithl — Geist sichtbar [?]. Die Dimensionen
. . . lassen sich mit Merkmalen der musika-
lischen |Werk-|Struktur in Verbindung brin-
gen.”

Es folgen nun allerdings die von Susanne
Langer prophezeiten Trivialititen wie:
Tempo (schnell —langsam) und ,Bewegungs-
form" der Melodik (hoch—tief) korrelieren
mit Heiterkeit oder Emst, Dynamik (laut—
leise) mit Robustheit oder Zartheit, mit
ersterem, allerdings wenig eindeutig, auch
Dur oder Moll. SchlieBlich werden fiinf Fak-
toren der Beurteilung ,extrahiert”, ,die sich
als Typen des subjektiven Eindrucks vom
Musik interpretieren lassen”: |, Vitalitdt
(Aktivitidt), Andadst, Unbehaglidikeit, Ver-
guiiglichkeit, Monotonie”. Triumphierend
hiernach der SchluBsatz: ,Die psydiologische
Grundlage von Heteromomie- bzw. Aus-
drucksisthetik wird somit operational fafl-
bar.” DaB Ausdrucksisthetik keine ,Hete-
ronomiedsthetik”, letztere ein miBverstand-
liches Konzept ist, hatte ich 1939, spitestens
aber in MGG (IX, 1960, Sp. 1025 f) nach-
gewiesen (auch: Musikpsydiologie und
Musikdsthetik, Frankfurt 1963, S. 213 f.).

Welcher Asthetiker indes wiirde sich mit
so wenigen und groben Beschreibungskate-
gorien zufriedengeben oder einen Gewinn
darin erblicken kénnen, daB die von ihm
tatsichlich verwendeten reichen, weil gegen-
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standsnahen Kategorien auf so wenige und
inhaltsarme .reduziert” werden? Die an-
gebliche ,Exaktheit” solcher Reduktion wire
immerhin theoretisch erfreulich, aber sie
steht, wie hier nur angedeutet werden konnte,
gerade theoretisch ihrerseits auf schwachen
FiiBen — methodisch schon deshalb, weil sie
einem bloBen Fragebogen entnommen ist.
Hier sei es erlaubt, auf die jiingste, pha-
nomen-nahe Untersuchung des Rezensenten
iiber Melandiolie in der Musik zu verwei-
sen (Hamburg 1969, Deutsche Grammo-
phon-Ges.,, mit Auswahl-Langspielplatte;
Privatdruck). Eine solche Analyse bean-
sprucht zwar nicht, im naturwissenschaft-
lichen Sinne exakt zu sein, dafiir befaBt sie
sich aber mit der Sache selbst, und nicht mit
deren mittelbaren Auswirkungen, um einige
Lformalisierte® Ecken herum.

Albert Wellek, Mainz

Eberhard Kotter: Der Einflug
iibertragungstechnischer Faktoren auf das
Musikhéren. Eine experimentelle Unter-
suchung. Kéln: Arno Volk Verlag Hans
Gerig K. G. 1968. 105 S. (Verdffentlichun-
gen des Staatlichen Instituts fiir Musikfor-
schung PreuBischer Kulturbesitz. III.)

Die technische Entwicklung der Musik-
iibertragungsanlagen und -wiedergabeein-
richtungen ist heute so weit fortgeschritten,
daB die Beurteilung derartiger Apparaturen
sich nicht mehr auf die Suche offensicht-
licher oder horbarer Mingel der Klang-
qualitit beschrinken kann, sondern bereits
in dsthetische Bereiche vorstdBt. Damit
reicht es unter gewissen Gesichtspunkten
auch nicht mehr aus, die Ubertragungs-
eigenschaften meBtechnisch zu erfassen, son-
dern man kénnte auch 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.

(iber verschiedene Wiedergabeeinrichtun-
gen wurden den Versuchspersonen eine
Reihe von Schallplattenbeispielen vorge-
spielt, die in ihrer Dynamikstufe alle einem
Lforte” entsprachen:

1. der erste Satz aus dem Concerto grosso,
Op. 6 Nr.7 von Hindel (vermutlich nur
die langsame Einleitung),

2. der erste Teil des Vorspiels zu Carmen,

3. ein Ausschnitt aus Le Sacre du Printemps,
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4. die SchluBtakte des 4. Satzes der Kleinen

Naditmusik,
5.und 6. Ausschnitte aus dem groflen Tor

von Kiew in der Klavier- und der

Orchesterfassung.

Die Lautstirke der Wiedergabe wurde ,so
festgelegt, wie sie einige musikalisdr vor-
gebildete Hérer fiir das jeweilige Stiick als
angemessen empfanden”. Von dieser Grund-
lage ausgehend wurde dann der Pegel in
10 dB-Stufen variiert, eine Héhen- und
Tiefenabsenkung oder -Anhebung vorge-
nommen oder auch ein Formant bei 1 kHz
oder 2,8 kHz eingefiigt beziehungsweise bei
diesen Frequenzen eine Senke im Frequenz-
gang eingestellt.

Die Auswertung der recht umfang-
reichen Polarititsdiagramme, die von den
Versuchspersonen wihrend des Abhgrens
ausgefiillt werden muBten, fiihrte auf 5 Fak-
toren, von denen dem , Volumen“ und der
.Didite” die groBte Bedeutung zukommen —
ein Ergebnis, das in Ubereinstimmung mit
dhnlichen Untersuchungen an Klarinetten
im gleichen Institut (E. Jost, 1967) steht.
Schwierigkeiten zeigen sich allerdings bei
dem Begriff .forte”: wihrend der Laut-
starke-Eindruck .forte“ auch an einen be-
stimmten Lautstdrkebereich gebunden ist
(der je nach Instrumentation allerdings vari-
iert), fithrt auch die bekanntermaBen bei
allen konventionellen Instrumenten mit der
dynamischen Steigerung verbundene Ober-
tonzunahme in einem weit groBeren Laut-
stirkebereich zu der Erkenntnis, daB das
angebotene Beispiel ,forte” gespielt ist. Es
scheint nun mit vorliegenden Mitteln nicht
moglich 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
.weich” und ,versdiwommen” mit einer
Vielzahl von Zwischenstufen gegeneinander
absetzen. Gerade diese Grenzen zwischen
dem dsthetisch schonen Bereich und dem
Gebiet des Unangenehmen konnten bisher
bei der Deutung von Frequenzgingen oder
Klangspektren nicht gezogen werden. Diese
Resultate wiirden aber zweifellos eine noch
groBere Bedeutung besitzen, wenn sie nicht
von Schallplatten, sondern von ,isthetisch
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unbearbeiteten” Schallaufnahmen gewon-
nen wiren. Die Angabe eines ,geradlini-
gen Frequenzverlaufes” der Wiedergabe-
apparatur schlieBt nicht aus, daBl bei der
Aufnahme bereits eine Reihe von Mani-
pulationen vorgenommen sind, die darauf
hinzielen, beim Abspielen der Platten mit
iiblichen Geriten ein klangliches Optimum
(nach dem Geschmack des Tonmeisters) zu
erzielen. So legen die Ergebnisse der Hor-
tests beispielsweise die Vermutung nahe, daf
bei der Mozart-Aufnahme eine Hohen-
anhebung durch Frequenzgang oder Mikro-
phonaufstellung vorgenommen war — ein
Effekt, der sich infolge der Richtcharakte-
ristiken der Lautsprecherboxen bei hohen
Frequenzen naturgemiB je nach dem Sitz-
platz der 25 Versuchspersonen positiv oder
negativ auswirken kann.

Jiirgen Meyer, Braunschweig

Julius Kapp: Niccolo Paganini. 15.
erginzte Auflage. Tutzing: Hans Schneider
1969. 128 S., 1 Taf.

Uberblickt man die Literatur, die im
deutschsprachigen Raum iiber Paganini er-
schienen ist, so wird man feststellen, daB
Kapps erstmals 1913 erschienene Biographie
zu den wenigen Publikationen gehért, die
sich um eine mdglichst objektive und histo-
risch fundierte Darstellung der vita dieses
Meisters bemiihen. Da die Eigenheiten und
besonderen duferen Umstinde dieser Kiinst-
lerpersdnlichkeit offenbar nur allzuleicht
dazu verleiten, ins Anekdotenhaft-Erzih-
lende abzugleiten, scheint diese Feststellung
nicht iberflissig zu sein. Zwar kann sich
auch Kapp nicht ganz von einer eher dem
Musikerroman eigenen Sprache und Anlage
lésen — so fehlen beispielsweise auBer der
Auseinandersetzung mit der Literatur und
der derzeitigen Forschung in Anmerkungen
auch bei allen Zitaten die Quellennach-
weise —, aber es wire wohl leichtfertig, ihn
deswegen der ginzlichen Unwissenschaftlich-
keit zu bezichtigen. Ein derartiger Vorwurf
wire umso weniger berechtigt, als der Ver-
fasser immerhin darum bemiiht ist, die
neuesten Ergebnisse der Forschung zu be-
riicksichtigen, wie die vorliegende Neuauf-
lage zeigt und diese auch rechtfertigt.

Zieht man die 13./14. Auflage zum Ver-
gleich heran, so fillt zweierlei auf: erstens
fehlt der umfangreiche Bildteil und zweitens
sind zahlreiche Daten verbessert bzw. er-
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ginzt worden. Dies gilt vor allem auch fiir
das Geburtsdatum Paganinis (27. 10. 1782
satt 18. 2. 1784). Diese Korrekturen sind
im wesentlichen dadurch ermdglicht worden,
daB der in der Library of Congress in
Washington sich befindende Nachla nun
allgemein zuginglich gemacht wurde. Wie
umfangreich die Ergidnzungen, vor allem
hinsichtlich genauerer Konzertdaten, sind,
zeigt die Biographisdie Tabelle, die von 11,5
auf 18,5 Seiten erweitert werden konnte.
Aber auch innerhalb der einzelnen Kapitel
finden sich immer wieder neue Einschiibe
(so z .B. S.30ff., S.37f, S.47, S. 74 etc.).
Erginzt wurden auch die Beridite von Zeit-
genossen durch solche von Ignaz Castelli
(S. 117), Johann Christian Lobe (5. 124 bis
S. 127) und Henri Vieuxtemps (5. 132—133).
Der urspriinglich Karl von Holtei zugesdhrie-
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 auch hier die Quellen,
aus denen zitiert wird, nicht genannt. Dem
Kapitel Der Virtuose wurde ein knapper
Uberblick iiber die Entwicklung des Geigen-
baues (S.139—142) vorangestellt und mit
dem bisher vorhandenen Text (5. 142—153)
unter der neuen Uberschrift ,Die Geige
und ihre Meister” vereinigt (neu ist auch
hier ein kurzer Abschnitt iiber die Hihrenden
Geiger der Zeit in Deutschland [S. 145 bis
146]).

In Bezug auf das Gesamtoeuvre Paganinis
hat offenbar auch die Kenntnis des Nach-
lasses keine neuen Ergebnisse gebracht,
denn das Werkverzeichnis sowohl der ge-
druckten als auch der ungedruckten Werke
ist — abgesehen von einigen kleinen Zu-
sitzen in den ,Kommentaren” — unverin-
dert geblieben. Ein Stammbaum der Familie
Paganinis wurde neu eingefiigt. Das Namen-
register bildet eine willkommene Arbeits-
hilfe.

Es ist zu bedauern, daB diese, iibrigens
auch an einigen Stellen stilistisch verbesserte,
ergidnzte Auflage wie die fritheren Auflagen
auf eine ausfithrliche und kritische Wiirdi-
gung der Werke Paganinis verzichtet. Auf
diese Weise aber bleibt sie sich selbst treu,
bleibt eine liebenswiirdige und warmherzige
Lebensbeschreibung des beriihmten italie-
nischen Violinvirtuosen.

Christoph-Hellmut Mahling, Saarbriicken
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Peter Raabe: Franz Liszt. Zweite
erginzte Auflage. Tutzing: Hans Schneider
1968. 2 Bde. (XII), 326, 19 S. und 3 Taf.;
(VI), 380, 46 S. und 5 Taf.

Obwohl bereits 1931 verdffentlicht, be-
sitzt Peter Raabes Liszt-Monographie auch
heute noch ihren besonderen Rang als
umfassend informierendes Standardweérk.
Inzwischen erschienen zwar bedeutsame Spe-
zialstudien, die Raabes Erkenntnisse zum
Teil erheblich differenzieren und berichtigen
konnten, doch niemand versuchte es bislang,
das eigenartige Phinomen Liszt in #dhnlich
anspruchsvoller Breite darzustellen. Nicht
zuletzt resultiert dies wohl aus der Tatsache,
daB die Musikwissenschaft lange Zeit das
19. Jahrhundert vernachldssigt hat. Erst in
den letzten Jahren scheint man sich des
gewaltigen Nachholbedarfs bewuBt zu wer-
den und auch eine Liszt-Rennaissance macht
sich bemerkbar. Das Bediirfnis nach einer
Revision des iiberkommenen Liszt-Bildes
aktivierte eine Erkenntnis, die u. a. bereits
Busoni, Barték und Schénberg formulierten:
Liszt sei, noch vor Wagner, in seinen pro-
gressiven Werken einer der bedeutsamsten
Anreger fiir die Musik unseres Jahrhunderts.

Wer sich mit Leben und Werk dieses
Komponisten beschiftigen will, muf heute
zur ersten griindlichen Information immer
noch auf Raabes Buch zuriickgreifen. Eine
Neuauflage war daher dringend nétig 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
jingere Spezialuntersuchungen (Haraszti,
Searle, Schnapp u. a.) und Briefausgaben
(Bory) erbracht haben. Dazu kommt eine
ausfiihrliche Berichtigung und Ergdnzung des
Werkverzeichnisses (neue Ausgaben-Nach-
weise, Fundorte, neu entdeckte Stiicke etc.).
Leider verfuhr hier jedoch Felix Raabe in-
sofern etwas nachlissig, als er eine Arbeit
ignorierte, die sich bereits mit einer Neu-
sichtung des Werkverzeichnisses beschiftigt
hatte, mit Bernhard Hansens Dissertation
tiber Variation und Varianten bei Liszt
(Hamburg 1959). Hansen (im Literaturver-
zeichnis falschlich als Hensen bezeichnet)
nennt immerhin wichtige Fundorte (Lenin-
grad, Wien) und Drucknachweise, die bei
Felix Raabe fehlen. Leider kollidieren auch
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Um- und Neunumerierungen (Bagatelle
ohne Tonart von Hansen als 113c, von
Felix Raabe als 60c eingeordnet; die Nr.
113a bezeichnet bei Felix Raabe das Stiick
Ruhig, bei Hansen das Variationensitzchen
zu den russischen Paraphrases; u.a.m.).
Auch der zweite Anhang in Hansens Dis-
sertation hitte unbedingt eines Hinweises
bedurft: die Fortfiilhrung 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 hitte die alte Aus-
gabe einige Zusdtze vertragen kénnen, denn
Peter Raabe erdrtert 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 Kiihn-
heiten des Lisztschen Spitwerkes hin, doch
leidet sein Urteil erheblich durch das aus
dem 19. Jahrhundert tradierte Klischee von
der nachlassenden Schépferkraft des altern-
den Liszt. Die Uberwindung der klassischen
Dur-Moll-Tonalitit, die sich im Friihwerk
bereits ankiindigt und im Spatwerk ihre
Vollendung erfahrt, beruht zudem auf Ten-
denzen, die sich auch in der Theorie der Zeit
abzeichneten (etwa bei Fétis und Weitz-
mann). Eine ausfithrliche Erdrterung dieser
Probleme hitte wohl den Rahmen der Zu-
sitze gesprengt, einige Anmerkungen wiren
jedoch nédtig gewesen, zumindest aber Hin-
weise auf entsprechendes Schrifttum. Von
den einschligigen Arbeiten nennt Felix
Raabe nur die Veréffentlichungen von Searle
und Szabolcsi, wertet indessen Szabolcsi gar
nicht und Searle lediglich biographisch aus.
Dariiberhinaus hitte er jedoch anfiihren
miissen: die Artikel von Dahlhaus (NZ
1961) und Yeomans (Monthly Musical Re-
cord 1949), die Analyse der Nuages gris von
René Leibowitz (in L'évolution de la Musi-
que, 1951), den Anhang von Gerhard Nest-
ler zu Paula Rehbergs sonst belangloser
Liszt-Biographie und schlieBlich die Disser-
tation von W. M. Goode (Indiana Univ.
1965) iiber das spite Klavierschaffen Liszts.

Es ist natiirlich leicht, Einwinde gegen
ein immerhin fast 40 Jahre altes Buch zu
finden, und sicherlich war der Raum Fiir

24°*

355

Zusidtze in der Neuauflage begrenzt. Felix
Raabe hat wohl auch seinen persénlichen
Neigungen entsprechend mehr Gewicht auf
die Differenzierung des biographischen
Reliefs gelegt und gewif das Wichtigste
sauber und griindlich nachgetragen. Das
Standardwerk iiber eine der bedeutendsten
Musikerpersonlichkeiten des 19. Jahrhun-
derts liegt wieder vor, dazu auf jeden Fall
verbessert. Und dies ist, trotz einiger Nach-
lassigkeiten, zu begriifen. (Druckfehler: Zu-
sitze zu Band II: S. 11, Hinftletzte Zeile:
1884 . .. 1885 statt 1854 . . . 1855; S. 30,
viertletzte Zeile: R 113 statt R 131.)

Fred Ritzel, Frankfurt a. M.

Gioseffo Zarlino: The Art of
Counterpoint. Part three of Le Istitutioni
harmoniche 1558, Translated by Guy A.
Marco and Claude V. Palisca. New
Haven and London: Yale University Press
1968. XXVIII, 294 S., 1 Taf. (Yale Music
Theory Translation Series. Vol. 2.)

Gioseffo Zarlino hitte sich zweifellos
heftig gestraubt gegen das Verfahren, einen
der vier Teile der Istitutioni harmoniche
aus dem Zusammenhang herauszuldsen und
fiir sich zu edieren oder zu iibersetzen. Denn
das Ideal, dem er nachstrebte, war der
~musico perfetto”, der umfassend gebildete
Komponist, der sich nicht auf sein Metier
beschrinkt, sondern sich auch als Mathe-
matiker und als Humanist bewihrt. Anderer-
seits ist es unleugbar, daB Zarlino seinen
Ruhm dem dritten Teil der Istitutioni, dem
Buch iiber den Kontrapunkt, verdankt; als
Systematiker des Tonsatzes hat er Geschichte
gemacht.

Der EntschluB Guy A. Marcos und Claude
V. Paliscas, ausschlieBlich den dritten Teil
ins Englische zu iibersetzen, also auf die
Tonartenlehre, die musikalisch-mathemati-
schen Spekulationen und die Bemiihungen
um eine Rekonstruktion des antiken Ton-
systems zu verzichten, ist also durchaus
gerechtfertigt.

Uber sprachliche Einzelheiten kann ein
Nicht-Englinder nicht urteilen, ohne sich
dem Vorwurf der AnmaBung auszusetzen.
Unzweifelhaft ist aber die Ubersetzung auch
fiir Leser, die den italienischen Text im
GroBen und Ganzen verstehen, insofern
niitzlich, als sie eine Interpretation &qui-
voker Termini, eine Kldrung der manchmal
verworrenen oder mindestens verschlunge-
nen Syntax und eine Ubertragung der
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Notenbeispiele in Partitur einschlieBt.
AuBerdem haben Marco und Palisca die
Miihe — fast mdchte man sagen: die Fron —
nicht gescheut, die literarischen Zitierungen,
die iiber den Text verstreut sind, zu prizi-
sieren und zu korrigieren und bei den musi-
kalischen Werken, die erwihnt werden, die
Quellen zu suchen und moderne Editionen
zu nennen. Die Ubersetzung impliziert
wesentliche Momente einer wissenschaft-

lichen Ausgabe. Carl Dahlhaus, Berlin

Johannes (sic)c Mattheson:
Grundlage einer Ehrenpforte. Hrsg. von Max
Schneider. Kassel-Basel—Paris—Lon-
don: Birenreiter-Verlag 1969. XLIV, 428,
(16), 51 S. (Photomechanischer Nachdruck
der Ausgabe Berlin 1910.)

Dem seit Ende des letzten Krieges immer
ofter und dringender verlangten zweiten
Neudrud von Johann Matthesons beriihm-
ter Ehrenpforte standen Schwierigkeiten be-
sonderer Art entgegen. Da zu dieser mit
kritischen Anmerkungen zu damals aktuel-
len Problemen und zeitgendssischen Publi-
kationen durchsetzten Sammlung von Bio-
graphien und Literaturberichten authen-
tische handschriftliche Nachtrige vorhanden
waren, hatte schon Max Schneider 1910
auf die Wiedergabe bloB des gedruckten
Textes von 1740 verzichtet und sich zu
einer um jenes Material erweiterten und
zudem ,risonnierenden” Ausgabe entschlos-
sen. Nach sechzig Jahren stetig wachsender
Forschung sind Schneiders Literaturhin-
weise weitgehend veraltet. Man konnte
sich eine dem heutigen Wissensstand an-
gemessene Edition dieses der ,Ehre der
Musik“ gewidmeten Buches (167) vorstellen:
mit EinschluB der von Beekman C. Cannon
gefundenen, aber von ihm wunzulidnglich
wiedergegebenen Fortsetzung des Matthe-
soniscdien Lebeuslaufs (Johann Mattheson,
Spectator in Music, New Haven 1947, 219
bis 225), mit einem Ortsregister, vielleicht
auch mit einem Riickblick auf die Geschichte
der Ehrenpforte — ihre Vorbilder, ihr all-
mihliches Entstehen seit dem programmati-
schen Vorwort im Harmonisdien Denckmahl
von 1714 —, mit Ausfithrungen iiber Mat-
thesons Quellen — besonders Autobiogra-
phien, Korrespondentenberichte, Leichen-
predigten, Biicher aus eigenem und fremdem
Besitz — und iiber die Art von deren Aus-
wertung. Nach 1945 fehlt aber das Material,
das Schneider und auch noch Cannon vorlag;
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man wire 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 WertmaB-
stibe einzugehen hitte, sollte jedoch ge-
legentlich ergdnzend hinzukommen.
Werner Braun, Saarbriicken

Joseph Haydn: Lo Speziale. Drama
Giocoso 1768. Hrsg. von Helmut Wirth.
Miinchen—Duisburg: G. Henle Verlag 1959.
IX, 189 S.

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

Eines der bedenklichsten Worte auf einem
Titelblatt ist ,frei”. Frithere Ausgaben von
Haydns Lo Speziale gehen auf die bekannte
deutsche Version zuriick, die von Robert
Hirschfeld anliBlich der Wiederauffithrun-
gen in Dresden und Wien im Jahre 1895
unter dem Titel Der Apotheker vorbereitet
wurde. (Spétere Auffiihrungen fanden unter
Mahler 1899 und unter Weingartner 1909
sowie eine ganze Anzahl wihrend der Haydn-
Zentenarfeier im Jahre 1932 statt.) Hirsch-
felds Version klingt zunichst autoritativ:
~Mit Genehmigung Sr. Durchlaudit des
Fiirsten Paul Esterhazy . . . aus dem Original
iibersetzt“, doch liest man weiter, so findet
man, daB der Titel mit den verhidngnis-
vollen Worten endet, .frei bearbeitet
von . . .“. Vom bibliographischen Stand-
punkt beurteilt, ist dies ein Todessto8, d. h.
die Zerstorung der Authentizitit. Es ist da-
her ein Segen, Helmut Wirths vortreffliche
Ausgabe in Hinden zu haben, die keinerlei
Freiheiten aufweist, weder auf der Titel-
seite noch im Text.

Zuniichst aber unser MiBfallen an den
offensichtlich irrtiimlichen Darstellungen,
die dieses reizende Friihwerk Haydns wih-
rend der letzten Jahrzehnte hat erfahren
miissen. Sehen wir von kleineren Irrtiimemn
ab, so miissen wir doch folgende Freiheiten
in Hirschfelds Bearbeitung kritisieren: 1. Er
verwandelte die dreiaktige Oper in einen
Einakter. 2. Es war ihm nicht mdglich, die
verschollene Quvertiire aufzufinden; so ver-
dffentlichte er die Partitur ohne Quvertiire
und gab damit einen falschen Eindruck vom
eigentlichen Stil der Auffitlhrung. 3. Er ver-
wandelte den Apotheker, Sempronio, vom
Tenor zum Bariton (zugegeben eine weniger
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ernste Operation als die De-Kastrierung
von Glucks Orfeo in Paris mehr als ein
Jahrhundert zuvor). 4. Er lieB zwei Arien
vom ersten Akt aus und schob nahe dem
Ende ein Duett ein, das aus dem zweiten
Akt von Haydns Orlando Paladino stammt.
5. Er machte Angaben fiir den Chor im
Finale, die einen falschen Begriff von Haydns
Dramaturgie geben. (Gliicklicherweise hat
noch niemand einen nicht existierenden Ein-
fluB von Gluck aus diesem Chor konstruiert.)

Selbstverstindlich sollte man daran den-
ken, die fehlenden Teile der Oper zu er-
setzen; es fehlt z.B. dem gegenwirtigen
Torso die Erdffnungsarie und der gréBte Teil
des dritten Aktes. Das Beste wire, Helmut
Wirth kénnte 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
Quvertiire mittels einer Art geschickter
Detektivarbeit: Wirth fand, da8 das skiz-
zenhafte Incipit (nur der BaB) des Eintrages
fiir Lo Speziale in Haydns Entwurf-Katalog
(S. 18) genau zu einer G-dur-Sinfonia paBt,
die auch im Entwurf-Katalog erscheint
(S.18), und konnte somit die fehlende
Quvertiire durch andere Quellen ersetzen.

Um die Liicken des dritten Aktes auszu-
fiillen, kdnnte man, einer bekannten Praxis
des 18. Jahrhunderts folgend, von anderen
Komponisten, die auch diesen Goldonitext
vertonten, einiges ausleihen. (Natirlich
unter genauer Angabe der Quelle: Haydn
hat schon genug unter solchen Verwechs-
lungen leiden miissen.) Eine Restaurierung
von Haydns Opern kénnte dazu beitragen,
jhn in seiner Eigenschaft als Opernkompo-
nist mehr zu wiirdigen.

Man kann Haydn nicht ganz auf die
gleiche Stufe mit Mozart stellen. Doch findet
man in seinen Opern zuweilen Passagen,
die nicht nur gute, sondern hervorragende
Musik sind. In dieser vorliegenden Ausgabe
(1768) kann Haydns Qualitit und Indivi-
dualitat an zwei Stellen aufgezeigt werden,
und zwar in der Vertonung der ersten
Worte der zarten Arie Caro Volpino ama-
bile. Ein hier deutlich erkennbarer, charak-
teristischer Zug Haydns ist das Umgehen
deutlicher Phrasen-Artikulation. Zufalliger-
weise vertont er diese Arie zweimal, und
in beiden Versionen findet er ungewdhn-
liche Losungen der Phrasenverbindungen.
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In der ersten Version (S.61) beginnt nach
einem sorgfiltig ausgearbeiteten Orchester-
vorspiel die Singstimme mit der vom Or-
chester soeben gehdrten Melodie, doch pau-
siert sie in jedem vierten Takt, und das
Ordchester beendet die Phrase in anmutigem
Dialogeffekt. Auf diese Weise werden die
urspriinglichen Viertaktphrasen in einen
Komplex 3+1, 341 aufgeteilt, wodurch das
Quadratische der konventionellen 4+4-
Phrasierung sanft vermieden wird. Ver-
mieden wird auch der schwerfillige (in Opern
so oft angewendete) Effekt des Orchester-
Echos der letzten zwei Takte einer vokalen
Viertaktphrase, ein ldhmender Fortgang
4+2, 4+2 ohne jegliche Triebkraft.

Die einfachere, zweite Version der Arie

(S. 183) zeigt gleichermaBen geschickte Phra-
sierung in fast umgekehrter Weise. Diesmal
beginnt das Orchester ohne Einleitung mit
zwei Takten der Hauptphrase, wonach die
Singstimme diese zwei Takte als Teil einer
Viertaktphrase wiederholt. Auch die zweite
Phrase beginnt im Ordchester, wird aber von
der Singstimme fortgesetzt.
Das folgende Schema (kleine Buchstaben:
Ordchester allein, grofe Buchstaben : Stimmen
und Orchester) zeigt eine bewundernswerte
Beweglichkeit der Haydnschen Phrasen: a b,
ABCD, e FGh. Die zahlenmifiige Anlage
ist ebenmiBig (2+4+4), doch iiberbriickt
die Musik geschickt jeglichen Einschnitt.
DaB 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, daB diese Technik
schon ein stindiges Merkmal seines Stils
geworden war.

Nun zu technischen Erwidgungen. Sicher-
lich kann man davon ausgehen, daf Wirth
die besten ihm zur Verfiigung stehenden
Quellen gewihlt hat (leider waren mir
deren Mikrofilme nicht zuginglich). Von
besonderem Interesse in Quelle A, der un-
vollstindigen Original-Partitur in der Szé-
chényi-Nationalbibliothek Budapest, sind
einige merkwiirdige Zeichen dber dem
bezifferten BaB, die eine spezielle, zusitz-
liche Notation fiir die Aussetzung der
Akkorde zeigen, moglicherweise fiir ein
Cello. Ob diese Zeichen von Haydn selbst
stammen? (Wirth lift die Frage offen.) Es
scheint sich hier um eine Art besonderer
Notationstradition zu handeln, die ein wei-
teres Studium verdient.
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Der Stich ist, wie iiblich bei der neuen
Haydn-Ausgabe, schon und weit. Manchmal
denkt man sogar, daBl 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 verschent-
lich unvollstindig gedruckt.

Man zdgert, Entscheidungen eines so er-
fahrenen Herausgebers wie Wirth in Frage
zu stellen, ganz besonders da sie durch die
vom Haydn-Institut gesetzten Richtlinien
bedingt sind. Auch kann keine Ausgabe
jedem Geniige tun. (Sind Bindebdgen in
eckigen Klammern wirkungsvoller als punk-
tierte BindebSgen?) Doch wollen wir ein
oder zwei Stellen im einzelnen untersuchen,
um ein besseres Verstindnis oder sogar
eine Losung dieser stindigen Probleme zu
erlangen. Die vorliegende Ausgabe hinter-
138t bei mir den widersprechenden Eindrudk
von zu viel und zu wenig an redaktionellen
Einzelheiten. Zu viel z. B. scheint die eckige
Klammer des Herausgebers iiber einer ein-
zelnen ganzen Pause zu sein (S. 165, T. 35).
Kann man soviel von dieser Klammer ler-
nen, daB die Komplikation fiir das Auge
damit gerechtfertigt werden kann? Gleicher-
maBen wurde einem Akkord in punktierten
Adhteln fiir die Violine ein fehlender Punkt,
mit einer winzigen viereckigen Klammer ver-
sehen, beim unteren D hinzugefiigt (S. 126,
T. 78). Da alle parallelen Stellen in dieser
Arie die untere Akkordnote als eine Viertel-
note notieren (die leere Saite wiirde ohnehin
weiterklingen), scheint diese Version wieder-
um unnétig kompliziert. Ist dies moglicher-
weise einer der Fille, in dem ein ausge-
zeichnetes Prinzip (Anzeigen jeder redaktio-
nellen Anderung) eine etwas iibertriebene
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. Wihrend
die Streicherstimmen auferordentlich voll-
stindig mit Zeichen versehen sind, scheinen
die Bliserstimmen etwas vernachlissigt,
sowohl in bezug auf dynamische Zeichen
(siehe S.62, T. 27: fz in den Streichern,
nichts in den Bldsern; S. 118, T.96/97: p
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zu f in den anderen Stimmen, doch nichts
in den Hérnern), als auch beziiglich der
Artikulationszeichen (S. 133, T. 3 und
S. 169, T. 2: Keil-Staccato in den Violinen,
kein Zeichen fiir 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 Sechzehnteln mit einen Bindebogen
versieht (siehe S.125, T.62, Ob.2), warum
fiigen die Herausgeber eine eckige Klammer
der Oboe 1 bei und nicht den parallelen
Violinstimmen? Zunichst dachte ich, daf
dies duBerste Gewissenhaftigkeit sei: nim-
lich, Artikulationszeichen nur bei gleichen
Instrumenten zu notieren. Aber spiter in
der Arie (T.111) zeigen sich authentische
Bindebdgen in Oboe 1 und in den beiden
Violinen. Warum wurden dann die Binde-
bégen in einem direkt korrespondierenden
und Note fiir Note identischen Takt (11)
weggelassen?

Einschneidender als die Artikulations-
frage empfindet man wohl den Mangel an
Vorschlagen fiir geeignete musikalische
Losungen an Parallelstellen. Im Finale verdop-
peln die Oboenstimmen in einer schnellen
Passage von vier ZweiunddreiBigsteln und
vier Sechzehnteln die Violinen (S.171, T. 11),
kommen aber zu einem plétzlichen Halt,
wihrend die Violinen die Phrase zu Ende
filhren. Im Takt 29 kehren die gleichen
Noten wieder, doch diesmal sind die Oboen
gemeinsam mit den Violinen bis zur logi-
schen SchluBnote fortgefiihrt. Was ist der
Grund, nicht auch diese Endung — natiir-
lich in Klammern — dem erstmaligen Er-
scheinen der Passage, die sonst merkwiirdig
verstimmelt klingt, beizufiigen?

Die Grenzsetzung durch ein einmal fest-
gelegtes Prinzip ist natiirlich Sache person-
licher Einstellung; doch scheinen die ge-
legentlichen Schwierigkeiten, denen man in
der vorliegenden Ausgabe begegnet, darauf
hinzudeuten, daB die Beibehaltung ecines
festgelegten Prinzips um so schwieriger wird,
je groBer die Zahl von Zusitzen von seiten
des Herausgebers ist, und daB auch das
Notenbild hierdurch um so verwirrender
erscheint. Um dem bekannten Einwand
gegen ,nackte” Partituren, die nur authen-
tische Markierungen verzeichnen und da-
durch zu wenig Information dem Ausfiih-
renden geben, zu entgegnen, kénnte man



Besprechungen

folgenden Kompromi vorschlagen: die
interpretierenden Zeichen fiir 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
Ausfithrung an spiteren Stellen dem Aus-
fiilhrenden oder Dirigenten iiberlassen wer-
den; die Partitur wiirde dadurch an Klar-
heit und unser Verstindnis fir Haydns
Angaben und Auslassungen betrichtlich
gewinnen.

Revisionsberichte haben sichin der Musik-
wissenschaft zu Anomalien ausgewachsen:
ein Anhang mit einer Menge von Informa-
tionen, aber oft so mangelhaft organisiert,
dal sie von wenig Nutzen sind. Der Her-
ausgeber der vorliegenden Ausgabe hat
diese miBliche Lage insofern vermieden, als
er eine fiir den Studierenden niitzliche Aus-
wahl an Informationen getroffen hat. Die
Organisation der Information allerdings ist
ungeniigend 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 hitte man die Seitenzahl
der Partitur in Klammemn nach jeder Num-
mer angeben sollen. Diese kleine, doch
wesentliche Auslassung vermindert spiirbar
die Niitzlichkeit des sonst ausgezeichneten
Revisionsberichts. (Es wiren auch vertikale
MaBangaben in Millimeter fiir die Wasser-
zeichen dienlich, wo Konturen in Original-
groBe nicht ausfithrbar sind: so z. B., nicht
LHirsdh . . . IGW* sondern ,Hirsch 22 . . .
IGW18”“)) Hinweise von Partitur zu Revi-
sionsbericht wiren ebenfalls wertvoll: einige
kompetente Neu-Ausgaben (sieche B. Chur-
gin, The Symphonies of G. B. Sammartini,
Harvard University Press, 1968) versehen
alle Takte, die im Revisionsbericht disku-
tierte groBere 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 miissen.

Jan LaRue, New York
Deutsche Ubersetzung: Jeanette B. Holland
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Philippe Rogier: Eleven Motets.
Edited by Lavern J. Wagner. New
Haven: A—R Editions, Inc. 1966. 111 §S.
(Recent Researches in the Music of the
Renaissance. II.)

Die elf hier vorgelegten Motetten des
Niederlinders Philippe Rogier, der zwei
Drittel seiner 35 Lebensjahre am spanischen
Kénigshof als Chorknabe, Vizekapellmeister
und schlieBlich Kapellmeister verbrachte,
entstammen einem Individualdruk von
1595. Das Vorwort zu dieser Edition gibt
summarisch AufschluB iiber Rogiers Bio-
graphie, kiinstlerischen Werdegang und die
Uberlieferungsschicksale seiner Werke und
schlieBt mit einem kurzen Verzeichnis der-
selben ab. Im groBen und ganzen erwei-
sen sich diese Daten auch als zuverlissig,
wenn man sie vergleicht mit denen der
rezentesten bio-bibliographischen  Arbeit
von P. Becquart, Musiciens néerlandais a
la cour de Madrid. Philippe Rogier et son
école (1560—1647), Briissel 1967. Die jetzt
verdffentlichte Motettenauswahl vermittelt
ein recht buntes Bild des Komponisten:
Kanon- (Sancta 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 Mehrchérigkeit
(dasselbe Regina caeli). Von gelegentlichen
Straffungen abgesehen, wie im einzigen
doppelchdrigen Werk (S. 108—109), herrscht
im allgemeinen eine wenig wortgezeugte
Deklamation vor, deren nur selten zu ton-
malerischen Zwecken angewandter Melismen-
Reichtum an iltere Zeiten gemahnt, wie
auch die vorwiegend lineare Konzeption
eine Riickschrittlichkeit der zeitgendssischen
Motettenproduktion gegeniiber beweist.
Drei vom Herausgeber nicht hervorgehobene
Curiosa im Wort-Ton-Verhiltnis seien hier
erwihnt: In der Motette Cantate Domino
soll der rhythmische Schwung des Mensur-
wechselns (¢ —@) das ,canticum novum”
(S. 86: vgl. auch S. 93—94) veranschaulichen
(fraglich ist, ob diese Wortausdeutung auch
den Querstand zwischen Sextus und Cantus,
T. 3—4, rechtfertigt), wihrend eine ein-
greifende Modulation (A—D—H (sic)—E—
A—D—H—E—A—D—g) die Mystik des ,quia
tu es Deus” (S.48) in der Motette Vias
tuas und eine harmonisch ebenfalls farbige
Folge die ,mirabilia® (S.95) in Cantate
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Domtino unterstreichen. Auffillig sind solche
Wortausdeutungen im Kontext der Rogier-
schen Motetten fiir das Publikationsjahr
derselben (1595) allerdings nicht. Eine pro-
gressive Tendenz in den kleinen Noten-
werten zweier Stellen der gleichtextigen
Motetten Cantate Domino zu erblicken, wie
der Herausgeber (S. 10) das will, geht nicht
an, weil ihre Textbedingtheit sie eher als
Ausnahme denn als Norm poniert.

Die Ubertragung des Notentextes ist
durchweg sorgfiltig gearbeitet. Welches
MaB an wissenschaftlicher Genauigkeit man
auch im Bekenntnis , I have applied musica
ficta conservatively” des Herausgebers lesen
mag, Tatsache ist, daB seine Eingriffe ins
Notenbild des auch in der Akzidentiensetzung
sorgfiltig gedruckten Originals eher als zu
wenig denn als zuviel erscheinen. Quer-
stinde, wie auf S. 22 (T. 56), S. 23 (T. 62).
S. 41 (T.68) oder eventuell auch S. 47
(T. 51) geben zu weiterer Uberlegung An-
laB, auch wenn man ,moderne” Klang-
tendenzen (vgl. z. B. S. 34, 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) wiren erwigenswert.
Beziiglich der Leittonerhéhung in Kadenzen
— die Frage nach einer solchen in Trug-
schliissen bedarf noch einer prinzipiellen
Erdrterung (vgl. hier S.45, T.39—40):
Rogier selber schreibt sie &fters ,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, wihrend diese auf S. 94
(T.15—16) und S. 24 (T. 8: Bassus) wohl
zu groB erscheint.

Diese kleinen Bemerkungen sollen nicht
den grundsitzlichen Eindruck, daB es sich
durchaus um eine gute Edition handelt,
schmilern. Das American Institute of Musi-
cology kiindigte neulich eine groBere Publi-
kation niederldndischer Musik vom spani-
schen Hof der zweiten Hilfte des 16. Jahr-
hunderts an. Wenn die hier veréffentlichten
Motetten Rogiers nicht durch ihre fortschritt-
liche Stilhaltung iiberraschen, so vermag
doch ihre Publikation eine Liicke unserer
Kenntnisse der niederlindischen Musik
im Spanien des Victoria in dankenswerter
Weise auszufiillen.

Albert Dunning, Syracuse, NY.

Besprechungen

Eingegangene Sdhriften
Besprechung vorbehalten

Anna Amalie Abert : Die Opemn
Mozarts. Wolfenbiittel und Ziirich: Mdseler
Verlag (1970). 114 S.

Beethoven-Studien. Festgabe der
Osterreichischen Akademie der Wissenschaf-
ten zum 200. Geburtstag von Ludwig van
Beethoven. Wien: Hermann Béhlaus Nachf.
1970. 371 S., 29 Taf. (Osterreichische Aka-
demie der Wissenschaften. Philosophisch-
Historische Klasse. Sitzungsberichte, 270.
Band. Verdffentlichungen der Kommission
fir Musikforschung. Heft 11.)

Jl[oseph] Bodin de Boismor-
tier: Sonates pour fliite et clavecin op. 91.
Edition par Marc Pinc herle. Paris: Heu-
gel & Cie (1970). IX, 81 S. (Klavierstimme),
25 S. (Flstenstimme) (Le pupitre. 20.)

Roger Bragard und Ferd. G. de
H e n: Musikinstrumente aus zwei Jahrtau-
senden. Deutsche Ubersetzung und Einlei-
tungen zu den zehn Kapiteln von Dieter
Krickeberg. Stuttgart: Chr. Belser Ver-
lag (1968). 328 S. (119 Farbtaf., 100 Abb.)

Antonio Valentino Cadlolo:
Il Baritono Romano Francesco Steller, primo
interprete della parte di , Amonasro” nel-
I'Aida di Giuseppe Verdi. Testimonianze.
Roma: Selbstverlag (1970). 51 S., 2 Taf.

Les Cahiers canadiens de
musique. Heft 1. [Montréal] 1970. 179 S.
(Publication du Conseil canadien de la
musique.)

Comune di Certaldo: L'Ars Nova
Italiana del Trecento. Secondo Convegno
Internazionale 17—22 luglio 1969 sotto il
patrocinio della Societa Internazionale di
Musicologia. Edizione curata da F. Alberto
Gallo. Certaldo: Centro di Studi sull'Ars
Nova Italiana del Trecento (1970). 509 S.

Louis Couperin: Piéces de clave-
cin. Edition par Alan Curtis. Paris: Heu-
gel & Cie (1970). XX, 171 S. (Le pupitre.
18.)

Carl Dahlhaus: Analyse und Wert-
urteil. Mainz: B. Schott's Sohne (1970).
97 S. (Musikpiadagogik. Forschung und
Lehre. 8.)

Jean-Jacques Eigeldinger:
Chopin vu par ses éléves. Textes recueillis,





