BESPRECHUNGEN

Studi di Musicologia in onore di Gu-
glielmo Barblan in occasione del LX
compleanno. Collectanea Historiae Musicae
1V, edenda curavit Mario Fabbri. Florenz:
Leo S. Olschki 1966. 316 S. (,Historiae
Musicae Cultores” Biblioteca. XXII.)

#Ora, io ritengo che un critico, per adem-
piere al proprio ufficio, debba non gia
chiudersi wuell’esercizio di una sola delle
forme di critica . . ., ma in tutte provarsi,
perché soltanto questa wmolteplicita di
esperienza pud dargli il senso pieno della
poesia e impedirgli di isterilirsi in un
esercizio che tenderebbe a tramutarsi in un
mestiere.” Die Vielfalt und Universalitit,
die hier von Federico Mompellio im
ersten Beitrag dieses Bandes — Guglielmo
Barblan e la musicologia ,umana“ — zum
Programm erhoben wird, kennzeichnet,
ebenso wie das Werk Barblans, auch die ihm
zu seinem 60. Geburtstag gewidmete Fest-
schrift. Aufsitze zur Musikgeschichte domi-
nieren zwar, doch zeigt sich diese in der Viel-
falt ihrer Aspekte: vom Spitmittelalter bis
in unsere Zeit sind alle wichtigen Epochen
vertreten, beleuchtet vom Standpunkt der
Handschriftenkunde wie der Lokalgeschichts-
forschung, der Musiktheorie wie der musika-
lischen Analyse oder des musikalischen Vor-
trags. Daneben kommen auch andere Ge-
biete der Musikwissenschaft zu Wort: die
Musikisthetik, die Musikphilosophie und
die musikalische Volkskunde.

Auf eine Anzahl gewichtigerer Beitrige
sei zunidchst hingewiesen. Sie behandeln
iiberwiegend Themen aus dem Bereich der
lteren Musikgeschichte. Pierluigi Petro-
belli berichtet in Due mottetti francesi
in una scomosciuta foute udinese iber ein
jetzt in der Biblioteca Comunale , Vincenzo
Joppi“ in Udine aufbewahrtes Blatt aus
einem verschollenen Codex vom Ende des
14. Jahrhunderts. Auf diesem Blatt finden
sich zwei Motetten: ,Les I'ormel a la turele”
und ,Bien doit Amours . . .“, letztere mog-
licherweise als unicum. Von einem &hn-
lichen Fund in der Bibliothek des Konser-
vatoriums in Bologna handelt Oscar
Mischiati in Uno scomosciuto fram-
mento di codice polifonico quattrocentesco
nella Biblioteca ,G. B. Martini“ di Bologna.
Ein einzelnes Pergamentblatt mit der Signa-
tur Q 1 enthilt dort zwei Gloriafragmente.
Eines davon findet sich unter dem Namen

Hubertus de Salinis auch in dem berithmten
Bologneser Codex Q 15, in dessen Nachbar-
schaft die Handschrift, der das Blatt ent-
stammt, wohl entstanden ist.

F. Alberto Gallo weist auf drei Cita-
zioni da un trattato di Dufay hin, die sich
in einer in Parma (Biblioteca Palatina Par-
mense 1158) aufbewahrten eigenhiindigen
Handschrift Gafurios finden. Das ausfiihr-
lichste dieser Zitate behandelt die Klassi-
fikation der ,puncti musicales”. Francesco
Bussi gibt in Il cantore spagnolo Pietro
Valenzola e i suoi madrigali italiani eine
erschopfende Biographie Valenzolas und
eine oft auch ins einzelne gehende Analyse
seiner Madrigale. Gianluigi Dardo bietet
in Cousiderazioni sull’opera di Giovan
Maria da Crema liutista del Cinquecento
eine ausfithrliche und griindliche Quellen-
studie zu den Transkriptionen des Laute-
nisten; selbstindige Kompositionen hat
dieser offenbar nicht geschrieben. Mario
Fabbri beschreibt Una preziosa raccolta
di musica sacra cinquecentesca, den Codex
215 des Domarchivs von Pistoia, als Bei-
spiel fiir das Repertoire der Domkapelle im
Ausgang des 16. Jahrhunderts. Dieser Be-
schreibung fiigt Fabbri biographische Noti-
zen iiber Simone Giovannini hinzu, der als
Nachfolger Vincenzo Ruffos von 1578—1621
Domkapellmeister in Pistoia war. In einem
weiteren Beitrag zur Lokalgeschichtsfor-
schung — Un capitolo di antica storia musi-
cale modenese ed estense — teilt Gino
Roncaglia vor allem Nachrichten zur
Geschichte der estensischen Hofkapelle im
17. Jahrhundert mit und bietet damit eine
wertvolle Ergénzung zu seinen Arbeiten
iiber die Domkapelle in Modena.

Hinweise auf den musikalischen Vortrag
im 17. Jahrhundert gibt Claudio Gallico
in La ,Querimonia“ di Maddalena di
D. Mazzocchi e l'interpretazione di L. Vit-
tori, vor allem in einer kommentierten
Ubersetzung von Nicio Eritreos Bericht iiber
die Auffithrung der Komposition durch den
Sénger Loreto Vittori. Ein lebendiges Bild
der venezianischen Oper um 1640 zeichnet
Nino Pirrotta in Il caval zoppo e il
vetturino. Cronache di Parnaso 1642 an
Hand der Entstehungsgeschichte von Fran-
cesco Melosios Sidonio e Dorisbe. Luigi
F. Tagliavini beschreibt in Un'impor-
tante fonte per la musica cembalo-organi-
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stica di Johann Kaspar Kerll den Codex
DD/53 der Bibliothek ,G.B.Martini“ in
Bologna. Er datiert die Handschrift, gegen
Gaspari, auf Ende 17. Jahrhundert und
schreibt J.K.Kerll die Kompositionen Nr.
1—23 zu, vorwiegend Toccaten und Can-
zonen, aber auch fiinf bisher unbekannte
Tanzsitze. Giorgio Pestelli schlieBlich
bezweifelt in seinem Comtributo per un
ordinamento cromnologico delle sonate di
Domenico Scarlatti Kirkpatricks Annahme,
daB alle Sonaten Scarlattis nach 1729 in
Spanien entstanden seien, da die Fuge K 41
in italienischen Quellen iiberliefert (Mai-
land, Biblioteca del Conservatorio G. Verdi,
Ms. Noseda R.11.4) und wohl vor 1719
entstanden ist.

Als weitere Beitrige zur Musikgeschichte
sind zu nennen: Raffaello Monterosso,
Un' ,auctoritas” dantesca in un madrigale
dell’ Ars Nova (iiber das ,Godi Firenze“ des
Paolo Tenorista); Anna Puccianti, La
descrizione della ,Viella* e della ,Rubeba”
in Girolamo di Moravia (eine kommentierte
italienische Ubersetzung des letzten Kapitels
aus dem Tractatus de musica des Hierony-
mus de Moravia); Adelmo Damerini,
Il seuso religioso wmelle musiche sacre di
Claudio Monteverdi (ein Versuch, Monte-
verdis Religiositit an geistlichen Werken
im Stile der seconda pratica — hier ver-
standen als Monteverdis Individualstil — zu
zeigen); Francesco Degrada, Uno
sconosciuto intermezzo di Giovanni Bat-
tista Pergolesi (Hinweis auf das wohl am
28.9.1732 in Neapel im Teatro dei Fioren-
tini zuerst aufgefithrte Intermezzo Lo frate
nmnamorato); Mario Rinaldi, Alla sco-
perta di Vivaldi operista (iiber die Fida
Ninfa); Giulio Co gni, Wagner poeta (aus
biirgerlicher Position gldnzend geschriebene
Apologie des Dichters Richard Wagner);
Sergio Martinotti, Presenza dell'ul-
timo Stravinski (ein Beitrag, der Casellas
Buch iiber Strawinsky fiir die Zeit nach etwa
1953 ergéinzen mdchte); Guido Salvetti,
La lirica da camera di Giorgio Federico
Ghedini; Federico Ghisi, Contributo alla
canzone popolare nelle valli valdesi del
Piemonte (ein Hinweis auf zwei verbreitete
Balladen nach dem Mythos von Heros und
Leander und nach La fille dans la tour).

Allgemeinere Fragen behandeln Mari-
angela Dona, La musicologia in Italia
(unter anderem ein Aufruf zur Einrichtung
von Lehrstiihlen fiir alle Gebiete der Musik-
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wissenschaft an italienischen Universititen);
Fabio Fano, Problemi ed orientamenti
critici del nostro tempo (eine Polemik gegen
die Asthetik der .,sogenannten Avant-
guarde vom Standpunkt Croces und des
Jculto dei  capolavori® aus); Vincenzo
Terenzio, La musica e la crisi dell’este-
tica (Polemik gegen eine positivistische
Asthetik, die die Musik als Wissenschaft
versteht); Clemente Terni, Genesi e
funzionalita del suomo in Miguel de
Unamuno (iiber musikalische Termini bei
Unamuno, insbesondere den ,suono-
grido®).

Der Band, dem auch eine von Agostina
Zecca Laterza zusammengestellte
Bibliographie der Schriften und Ausgaben
Barblans beigegeben ist, ist sorgfiltig ge-
druckt und zeigt sich in einer dem AnlaB
angemessenen, wiirdigen Gestalt.

Walther Diirr, Tiibingen

(Festschrift fir Adam Gottron)
Mainzer Zeitschrift. Mittelrheinisches
Jahrbuch fiir Archdologie, Kunst und Ge-
schichte. Jahrgang 60/61, 1965/66. Professor
Dr. Adam Gottron zum 75. Geburtstag
am 11. Oktober 1964. Mainz: Verlag des
Mainzer Altertumsvereins 1966. 192 S.,
32 Taf.

Die Qualitit einer Festschrift wird nicht
nur durch das Niveau der einzelnen Bei-
triige, sondern wesentlich auch dadurch be-
stimmt, in wieweit diese auf das Schaffen
und die Titigkeit des zu Ehrenden Bezug
nehmen, sich einem oder mehreren Leit-
gedanken unterordnen und sich thematisch
zu sinnvollen Gruppen zusammenfiigen,
d. h. also, wieweit es gelungen ist, eine
moglichst grofe Einheit in der Mannig-
faltigkeit zu erzielen. In diesem Sinne nun
ist die Adam Gottron zum 75. Geburtstag
dargebrachte Gabe in der Tat als gelungen
zu bezeichnen. Es war ein gliicklicher
Gedanke, dem um die Erforschung der
Geschichte der Stadt Mainz im allgemeinen
und ihrer Musikgeschichte im besonderen
verdienten Gelehrten einen Jahresband
gerade der Mainzer Zeitschrift zu widmen.

Von den 23 Beitrigen, die im wesent-
lichen Themen aus dem Bereich der Stadt-
und Kirchengeschichte, der Kunstgeschichte
und der Volkskunde abhandeln, befassen
sich fiinf ausschlieBlich mit Untersuchungen
zur Musikgeschichte. Hellmut Feder-
ho fer berichtet iiber Zwei Mainzer Samm-
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lungen von Musikerbriefen des 19. Jahr-
hunderts, deren eine sich als Geschenk von
Franz Schott in der Mainzer Stadtbibliothek
(rund 600 Briefe) befindet und deren andere
im Archiv der Mainzer Liedertafel auf-
bewahrt wird. Da ein Teil der Briefe nam-
hafter Komponisten an Schott, so z. B. die-
jenigen Richard Wagners, an anderen Stellen
schon verdffentlicht wurden — entspre-
chende Hinweise sind jeweils eingefiigt —,
erstaunt es nicht, daB die Namen dieser
Komponisten hier iiberhaupt nicht oder nur
selten genannt werden, zumal es dem Ver-
fasser darauf ankommt, gerade die unbe-
kannten Briefe dieser Sammlungen unter
Angabe des Inhaltes zu verzeichnen oder
im Wortlaut abzudrucken. In mehrfacher
Hinsicht ist diese Briefsammlung aufschlu-
reich: Erstens erlaubt sie einen Einblick in
das ,Mainzer Theater- und Konzertwesen”
des 19. Jahrhunderts, insbesondere der
Jahre 1831 bis 1875; zweitens zeigt sie
einmal mehr auf, welche fiihrende Rolle,
nicht nur in Mainz, sondern im damaligen
Musikleben iiberhaupt, der Musikverlag und
die Familie Schott spielten, und vermag dar-
iiber hinaus ein Bild von der verlegerischen
Praxis der Zeit zu vermitteln; drittens aber
ist sie deswegen wichtig, weil sie Hinweise
zur Sozialgeschichte (z. B. auf Homorare,
die den Komponisten angeboten, gezahlt
bzw. von diesen gefordert wurden, oder auf
Gagen, die Solisten fiir die Mitwirkung im
Konzert erhielten) und auf den musikali-
schen Geschmack der Zeit (z. B. Beliebtheit
bestimmter Modekomponisten und ihrer
Werke) zu geben vermag. Auch die zweite
Sammlung ist sowohl musik- als auch sozial-
geschichtlich von Interesse. Macht sie doch
deutlich, in welch hohem MaBe derartige
Vereinigungen wie die Mainzer Liedertafel
Anteil hatten an der ,Beférderung” der
Musik. Daraus erklart sich auch, daB es als
eine echte Auszeichnung empfunden wurde,
zum Ehrenmitglied einer solchen Institution
ernannt zu werden (z. B. Felix Mendels-
sohn-Bartholdy: ,. . . und ihmen auszu-
driicken wie ich wmich freue einem so
schénen, redht dcit musikalischen und recht
dcht deutschem Vereine amzugehdren, wie
ich fiir die mir erzeigte Ehre von ganzem
Herzen dankbar bin ..., S.27). So erginzt
dieser Beitrag unsere Kenntnis vom Musik-
leben im 19. Jahrhundert aufs beste.
Friedrich W. Riedel, Die Kaiserkrs-
nung Karls VI. (1711) als musikgeschicht-
liches Ereignis, macht einmal mehr deutlich,
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wie fruchtbar die Zusammenkiinfte geist-
licher und weltlicher Wiirdentriger auch fiir
die Musik, ihre Entwicklung und vor allem
die Verbreitung neuer Kompositionen und
Stile waren. Gehérte doch zum Gefolge der
einzelnen bei solchen Anlissen auch die
jeweilige Hofkapelle. Als Hauptquellen
dienen Riedel zwei in Mainz bzw. in Frank-
furt gedruckte Diarien, die ,iiber die Ereig-
nisse bei der Wahl und Krénung Karls VI.
beriditen (S.35). Die enge Verbindung
zu Mainz war dadurch gegeben, daB der
Erzbischof von Mainz bei der Zeremonie
der Kaiserwahl und Kaiserkrénung als Erz-
kanzler und Vorsteher des Kurfiirstenkol-
legiums eine fithrende Stellung einnahm. Die
Frage, welche Werke anldBlich der Feierlich-
keiten aufgefithrt wurden, konnte mit weni-
gen Ausnahmen nicht beantwortet bzw. es
konnten diesbeziiglich nur Vermutungen
ausgesprochen werden. Dagegen wird iiber
die Ausfithrenden Auskunft gegeben sowie
der Verlauf der Krénungszeremonie genau
beschrieben. Die ,musikgeschichtliche Be-
deutung der Krénungsfeierlichkeiten“ sieht
der Verfasser u. a. darin, ,daf sid:t die
kaiserlidie Hofmusik vor einer groflen Zahl
der Reidhsstiande reprisentieren und damit
musikalischen Einflufl auf andere Kapellen,
vor allem des wmittelrheinisch-frankischen
Raumes gewinnen konnte” (S. 38). DaB
dieser EinfluB auch wirksam wurde, scheint
offenkundig zu sein, denn ,Werke aus dem
Wiener Repertoire gelangten von jetzt an
in die Notensammlungen der Kapellen dieses
Gebietes” (S. 38).

Die Bedeutung von Mainz als einer der
in den Jahren 1770 bis 1800 fithrenden
Musikstéddte Deutschlands beleuchtet Hubert
Unverricht in seinem Beitrag Musik
in Mainz im Spiegel der sdchsisdh-thiirin-
gischen Allgemeinen Zeitschriften aus dem
letzten Viertel des 18. Jahrhunderts. Auf
Grund von Nachrichten und Anzeigen
aus und iiber Mainz — beriicksichtigt wur-
den im wesentlichen drei Zeitschriften:
Deutsches Museum (1766—88), Allgemeine
Literatur-Zeitung (1785 ff.) und Journal des
Luxus und der Moden (1786 ff.) — werden
hier eine Reihe von Erginzungen zur
musikalischen Stadtgeschichte mitgeteilt. So
wird u. a. der Opernspielplan des Mainzer
Nationaltheaters fiir die Jahre 1790 bis
1792 erstmals liickenlos aufgefiihrt. Im Zu-
sammenhang mit der Anzeige von ,Werken
sowie Bearbeitungen Mainzer Komponisten”
und ,Publikationen des Schott-Verlages”
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vermag Unverricht ,die von Roderich Fuhr-
mann (Mannheimer Klavier-Kammermusik,
Diss. Marburg 1963) aufgeworfene Frage
nach den Originalausgaben der Werke Ster-
kels von op.27—36" einer Klirung niher
zu bringen und die bei Fuhrmann (S.175)
gegebene Tabelle entsprechend zu berich-
tigen (S.48). Weitere Berichte, wie z.B.
iiber das Liebhaberkonzert, runden das von
den Mainzer Musikverhiltnissen entstan-
dene Bild ab.

Die Anzahl der in Mainz titigen Musi-
kalienhdndler erweitert Wolfgang Mat -
t h 4 u's mit einer kurzen Monographie iiber
Jacob Groeser Ein unbekannter Mainzer
Musikalienhindler aus der Zeit des aus-
gehenden Kurstaates. Groeser, wechselnd
als ,Handelsmann“ oder ,Glashdndler” be-
zeichnet, war in den Jahren 1782/83 im
Musikalienhandel titig und offenbar Haupt-
kommissionér Voglers fiir Deutschland, ver-
trieb aber auch Verlagswerke von Bossler
und Schott, und hatte offenbar gute Ver-
bindungen nach England und Frankreich. Im
Zusammenhang mit den im Anhang ab-
gedruckten Anzeigen wird hier dem Leser
ein Einblick in die Titigkeit eines kleinen
»Sortimentlers des 18. Jahrhunderts ge-
geben.

Die Musik in der Schornsheimer Kirdie.
Ein Beitrag zur Instrumentenkunde und
Musikikonographie ist das Thema einer mit
neun Abbildungen versehenen ikonographi-
schen Spezialstudie von Franz Bésken
iiber die Darstellung musizierender Engel
in der oben genannten Kirche. Dabei han-
delt es sich in erster Linie um zwei Konsol-
figuren aus dem spiten 14. Jahrhundert und
um Freskenmalereien — Darstellung eines
Engelkonzertes — aus dem spiiten 16. oder
dem frithen 17. Jahrhundert. Die Instru-
mente der beiden erstgenannten Figuren —
zu ihnen gehdrt noch eine Gruppe singender

Engel — sind ,Harfenrotte“ — besser viel-
leicht die sonst iibliche Bezeichnung , Psal-
teriumsharfe“ — und Laute, bei deren Be-

schreibung der Verfasser vor allem die Frage
der Herkunft des verhiltnismiBig selten
vorkommenden Harfentyps mit Recht aus-
fithrlich diskutiert (S. 110f.). Das Instru-
mentarium der in den Freskenmalereien dar-
gestellten Engel weicht von demjenigen ent-
sprechender und bekannter Darstellungen
nicht ab. Schade, daB hier dem Leser
keine Einzelabbildungen oder Ausschnitts-
vergroBerungen zur Verfiigung stehen.
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Wihrend die Figuren aus dem 14. Jahr-
hundert — mit aller Vorsicht sei es gesagt
— noch einen Bezug zur zeitgendssischen
Musizierpraxis haben kénnen, handelt es
sich bei der Freskenmalerei mit Sicherheit
um eine Stilisierung, d. h. um die Uber-
nahme eines Typus ohne direkten Bezug
zur Praxis. Der Verfasser kommt auf der-
artige Fragen leider nicht zu sprechen, wie
er auch die Frage nach der Bedeutung des
Dargestellten nicht eigentlich stellt. Der
Themenkreis ,die Musik der Engel” wird
in Anlehnung an das Buch von Reinhold
Hammerstein beriihrt.

Der Gesamtheit der schdn ausgestatteten
Festgabe ordnen sich die Beitrige zur
Musikgeschichte gleichsam reprisentativ fiir
eines der wesentlichen Forschungsgebiete des
Jubilars organisch ein. Gleichzeitig aber be-
deuten sie willkommene Bausteine einer um-
fangreichen musikalischen Lokalgeschichts-
forschung, um die sich Adam Gottron so
verdient gemacht hat.

Christoph-Hellmut Mahling, Saarbriicken

40 Jahre Steirischer Tonkiinst-
lerbund / Festschrift. Herausgeber:
Steirischer Tonkiinstlerbund. Graz: Akade-
mische Druck- u. Verlagsanstalt 1967. 88 S.

Der Steirische Tonkiinstlerbund legt an-
laBlich seines 10~ bzw. 40jdhrigen Bestands-
jubildiums (1927—1967) eine kleine Fest-
schrift vor, womit er, wie E. L. Uray im
Vorwort sagt, ,seine Existenzberechtigung
unter Beweis stellt“ und zwar ,im Bewufit-
sein seiner Mission als Reprisentant stei-
rischer, d.i. Osterreichischer Kultur“. Ein
Aufsatz von Konrad Stekl Der Steirische
Tonkiinstlerbund 1927—1938 und 1957 bis
1967, der die Festschrift erdffnet, befaBt sich
mit der Entwicklung des Steirischen Ton-
kiinstlerbundes, der auch als Herausgeber
einer Publikationsreihe Musik aus der
Steiermark fungiert, in der eine stattliche
Anzahl von Werken Steirischer Kompo-
nisten (Reihe I, 50 Hefte) erschienen ist.
Weitere Aufsitze steuern Othmar Wessely
(Johaun Joseph Fuxens ,Singfundament”
als Violinschule), Wolfgang Suppan (Volks-
liedaufzeichnungen in der topographisch-
statistischen Skizze von Neuberg-Steiermark
1803), Hellmut Federhofer (Hérprobleme
neuer Musik), Hermann Grabner (Eine
denkwiirdige Erstauffiihrung — es handelt
sich um die Erstauffithrung von Straussens
Salome in Graz 1906), Konrad Stekl (Remi-
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niszenzen an zwei Grazer Salome-Auffiih-
rungen), Gernot Gruber (Gedanken iiber
das Verhdltnis regionaler Gebundenheit
zum Wesen des musikalischen Kunstwerkes)
bei.

Peter Vujica 6ffnet in seiner Betrachtung
Musikkritik — ihr Geist und ihre Physiogno-
mie einigen offenen Worten den Weg, wie
dies auch Karl Haidmayer in seinen Bemer-
kungen zu den Problemen zeitgemdssischer
Komponisten tut. SchlieBlich ist Hans Ferdi-
nand Redlichs Beitrag Alban Berg und die
Osterreidhische Landschaft hervorzuheben,
weil Redlich einen unbekannten Brief Bergs
an Ruzena Herlinger auszugsweise abdruckt
(S. 60) sowie eine bisher unbekannte Post-
karte an Bergs spitere Frau Helene Nahow-
ski erstmalig veréffentlicht. Diese Postkarte
stammt aus dem Jahre 1909 und ist faksi-
miliert wiedergegeben (S. 64). Die Fest-
schrift verzeichnet am SchluB noch die
Ehrenmitglieder des Steirischen Tonkiinst-
lerbundes und die Autorendaten. Finige
Bildbeigaben und Notenbeispiele erginzen
die Publikation.

Wilhelm Jerger, Linz/Oberésterreich

Friedrich WilhelmJdahns: Carl
Maria von Weber in seinen Werken. Chro-
nologisch-thematisches Verzeichnis(s) seiner
sdam(m)tlichen Compositionen nebst Angabe
der unvollstindigen, verloren gegangenen,
zweifelhaften und unterschobenen mit Be-
schreibung der Autographen, Angabe der
Ausgaben und Arrangements, kritischen,
kunsthistorischen und biographischen An-
merkungen, unter Benutzung von Webers
Briefen und Tagebiichern und einer Beigabe
von Nachbildungen seiner Handschrift.
Berlin: Verlag der Schlesinger'schen Buch-
und Musikalienhandlung (Rob. Lienau)
1871. Unverdnderte Neuauflage Berlin-
Lichterfelde: Verlag Robert Lienau (vor-
mals Schlesinger'sche Buch- und Musik-
handlung) 1967. 476 S., VIII Taf.

Der Webersche Traditionsverlag verdient
Anerkennung und Dank fiir die unverin-
derte Neuausgabe des ,Jihns“, der wie vom
Erdboden verschwunden war und dem kei-
nerlei Auferstehung beschieden schien; For-
scher waren ratlos, Antiquare verzweifelt,
auch wenn das Standardwerk aus dem Jahre
1871 mit Altersrunzeln iibersit sein mochte.
In der vorliegenden, leicht verkleinerten
Form bietet sich das Chrouologisch-thema-
tische Verzeidmis immer noch als zuver-
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lassigste Quelle zur Erkenntnis des Weber-
schen Schaffensganges dar, zugleich als
wesentliche, wenn auch schonende Korrektur
des ,Lebensbildes, das der Sohn Carl
Marias, der Eisenbahningenieur Max Maria
von Weber uns hinterlassen hat.

Die Probleme, die sich aus dem erneuerten
,Jahns“ ergeben, sind vielfiltig. Gerade
weil sich jeder Vergleich des Jahnsschen
Weber-Werkes mit dem Ké&chel, den neuen
grundlegenden bibliographischen Arbeiten
iiber J. S. Bach, Haydn, Schubert usw. von
selbst verbietet, ist es nicht ganz leicht, zu
der Lienauschen Verdffentlichung Stellung
zu nehmen. Seit (etwa 1840) der verdienst-
volle Jihns, der eine eigenartige Verbindung
von Sammler, Forscher und Herausgeber
unter dem Monopol des Weber-Enthusiasten
darstellte, damit begann, Ordnung in die
Webersche Hinterlassenschaft an Manu-
skripten und Andenken aller Art zu bringen,
hat sich unser Bild des Freischiitz-Meisters
nicht unwesentlich gewandelt. Der Auftrieb
des Autographenhandels erfaBte im letzten
Drittel oder Viertel des vorigen Jahrhunderts
auch das Manuskript-Erbe Webers, soweit
es nicht von der Familie zdh verteidigt
wurde. Nach der Rettung der Dresdner
Weberschdtze vor Vernichtung oder Ver-
schleppung im Jahre 1945 und nach Herstel-
lung einigermaBen geordneter Verhiltnisse
kam es zu jener Vereinbarung zwischen der
Weberschen Familie und der Deutschen
Staatsbibliothek, die einen Teil handschrift-
licher Schitze aus Familienbesitz der einzig-
artig organisierten Jihns-Sammlung der
Berliner ,Weberiana“ als Leihgabe zuwies.
Andere Nachlafteile, die im Kriege nach
verschiedenen Orten ausgelagert waren,
befinden sich in der Stiftung PreuBischer
Kulturbesitz in Berlin-Dahlem.

Hier wire also schon eine Ergiinzung des
»Jdhns” wiinschenswert, wenigstens in der
Kleinform von Einzelnachweisen, wie sie
O. E. Albrecht mit seinem (bereits iiber-
holten) Census of Autograph Music Manu-
scripts of European Composers in American
Libraries (1953) bietet. Zu beriicksichtigen
wiren dabei die handschriftlichen Schitze
des British Museum London, der Pariser
National-Bibliothek  (frithere ~Sammlung
Malherbe des Pariser Conservatoire), der
Wiener Bibliotheken (Gesellschaft der
Musikfreunde, Stadtbibliothek) und weit
verstreuter, vereinzelter Fundorte. Den Ver-
such einer Katalogisierung nach neuestem
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Stande wird der Rezensent in seiner neuen
Weber-Biographie vorlegen. In 42 Fillen
konnte das unerfreuliche und sehr oft auch
schwer begreifliche ,Unbekannt” bei Auto-
graphennachweisen durch préizise Angaben
iiber Fundorte und Verkaufsangaben in
Auktionskatalogen und Antiquariatsver-
zeichnissen ersetzt werden; die durch Kriegs-
auslagerungen entstandenen Veridnderungen
gegeniiber den Jihnsschen Nachweisen sind
in dieser Zahl nicht enthalten.
Wesentliches an dem enormen persdn-
lichen Werk von Fr. W. Jihns wire nicht zu
beanstanden — nur ein Weberforscher, der
in den Berliner ,,Weberiana“ gearbeitet hat,
kann das Lebenswerk dieses von seiner
Sendung wahrhaft besessenen Mannes
ermessen. Ohne Jihns wire unser Wissen
um den grofen Meister auf Abwege gera-
ten, bestenfalls wiire es im unwissenschaft-
lichen Dilettantismus eines Max Maria von
Weber steckengeblieben. Denn nur Jihns
behauptet seinen Platz im Zeitalter bahn-
brechender biographischer und musikforsche-
rischer Leistungen. Sein glithender Idealis-
mus kann nicht verkleinert oder bezweifelt
werden. Hans Schnoor, Bielefeld

Ute Meissner: Der Antwerpener
Notendrucker Tylman Susato. Eine biblio-
graphische Studie zur niederldndischen
Chansonpublikation in der ersten Hilfte
des 16. Jahrhunderts. I.: Bibliographische
Studie und Anhang. II.: Bibliographie. Ber-
lin: Verlag Merseburger 1967. 176 und
221 S. (Berliner Studien zur Musikwissen-
schaft. 11.)

Zu der weltweiten ErschlieBung der ilte-
ren musikalischen Quellen, wie sie sich die
heutige musikwissenschaftliche Forschung
zur Aufgabe gemacht hat, gehdren notwen-
dig auch Einzelbibliographien iiber die
Notendrucker und Verleger aus der Friih-
zeit der musikalischen Publikation. Uber
Petrucci (von Cl. Sartori), Du Chemin sowie
Le Roy und Ballard (von F. Lesure und
G. Thibault) liegen seit einiger Zeit ent-
sprechende Arbeiten vor. Das verlegerische
Werk Tylman Susatos wird nun in einer
neuerdings erschienenen Studie von Ute
Meissner behandelt. Das Schwergewicht
der Arbeit liegt auf einer Bibliographie der
gesamten Publikationen Tylman Susatos
mit genauem Abdruck der Titelblitter (und
Hinweisen auf Varianten), Kollationsanga-
ben, Exemplarnachweisen, ausfiihrlichen Be-
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schreibungen der Drucke, Inhaltsangaben,
Reihenvermerken und Literaturnachweisen.
Ein Dokumentenanhang sowie je ein alpha-
betisches Register der bei Susato vorkom-
menden Komponisten und Kompositionen
machen diesen Band zu einem iiberaus niitz-
lichen Instrument, zumal das Ganze, unter
Verwendung gebriuchlicher, z. T. dem RISM
entlehnter Sigel, bei aller Ausfithrlichkeit
methodisch und typographisch sehr iiber-
sichtlich geordnet ist. Der Hauptakzent der
Beschreibungen liegt auf den Chanson-Edi-
tionen dieses ersten groBen niederlindi-
schen Druckers und im einzelnen auf druck-
und publikationstechnischen Sachverhalten.
Die Autorin stiitzt sich dabei meist auf
mehrere erhaltene Exemplare der verschie-
denen Drucke.

Auch im ersten (Studien-)Band erfahren
diese Gesichtspunkte eine besondere Be-
riicksichtigung. Allerdings geht hier man-
ches iiber eine grundsitzliche Erérterung
der mit der typographischen Gestaltung
verbundenen Probleme kaum hinaus. So
wird z. B. die Frage der verschiedenen Auf-
lagen paradigmatisch anhand der Titel-
blitter der fiinfzehn Libri Ecclesiasticarum
cantionum behandelt. Trotz oder vielleicht
gerade wegen der frappierenden Ergebnisse
bedauert man dies etwas; eine entspre-
chende Untersuchung der Chansondrucke
hitte vom Thema der Arbeit her niher-
gelegen, wenn man auch der Autorin gern
abnimmt, daf sich die Studien hier sehr viel
schwieriger gestaltet hitten (vgl. Anmer-
kung 264). Die Bibliographisdie Analyse
der Chansonpublikationen (S. 79ff.) be-
schrinkt sich auf die Untersuchung der
ersten groBen Reihe mit neunzehn Chanson-
editionen Susatos (1543—60). Hier gibt die
Verfasserin eine genaue zeitliche Einord-
nung der einzelnen Drucke, Ubersichten
iiber die Anlage der einzelnen Biicher,
Anmerkungen zu Format, Notensatz, zu
den Initialen, Widmungen, Texttypen, Be-
setzungs- und Auffithrungsanweisungen,
Druckvermerken, Privilegangaben u. a. m.
Die Unméglichkeit, alle noch erhaltenen
Exemplare dieser Drucke der Untersuchung
zugrunde zu legen und die groBe Schwierig-
keit, auch nur einige davon gleichzeitig
vergleichend betrachten zu kénnen, leuchten
ein. So konnte auch in der vorliegenden
Arbeit — zumal in dem hier gesetzten
Rahmen — noch kein vollstindiges Bild all
dieser Dinge entstehen. Immerhin bietet der
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Text sehr brauchbare Einzelheiten und wert-
volle Anregungen zur Weiterarbeit auf
diesem Gebiet. Auch die im Anhang zu-
sammengefaBten Ausfithrungen iiber das
Chansonwerk selbst (und dessen Ordnung)
sowie iiber Susatos eigene kompositorische
Beitrige (zu allen Gattungen!) muften
skizzenhaft bleiben. Auch hier gibt es be-
griiBenswerte Ubersichten, die eine schnelle
Orientierung  ermédglichen. Fragen  der
Druckvorlagen, der Sekundirquellen oder
gar der Filiation muften weitgehend un-
beantwortet bleiben; jeder, der sich mit der
weltlichen Vokalmusik des 16. Jahrhunderts
beschiftigt, weif um die groBen Schwierig-
keiten einer Repertoire-Untersuchung gro-
Beren Umfangs, da es an Neuausgaben der
Denkmailer, an Text- und Melodieausgaben
noch weitgehend bzw. sogar vollstindig
mangelt, von einer brauchbaren gréBeren
monographischen Arbeit zur Geschichte der
Chanson in dieser Zeit ganz zu schweigen.
Um so dankbarer begriift man die sieben
Chansons aus der Feder Susatos, die im
Notenanhang der vorliegenden Arbeit mit-
geteilt sind.

Der erste, der Biographie Susatos gewid-
mete Teil des Buches macht einen wissen-
schaftlich sehr sorgfiltigen Eindruck und
fiigt sich gut in den Rahmen der Gesamt-
studie. Er fuBt auf eingehenden archiva-
lischen Studien der Autorin und faft die
z. Zt. eruierbaren Fakten klar zusammen.
Weitgehend dunkel miissen immer noch
Susatos Herkunft und frithe Zeit (vor 1529)
sowie sein Ende bleiben. Eingehender wer-
den u. a. die Fragen der Namensschreibung
(als Grundlage der Biographie), der Druck-
privilegien und der ProzeB mit seinem ehe-
maligen Kompagnon Vissenaeken behandelt.

Im Ganzen gesehen: eine sehr brauchbare
und anregende Arbeit, deren Grenzen zum
groBten Teil von der Tiicke des Objekts
bestimmt sind. Schade, daB einige stilisti-
sche Ungeschicklichkeiten die Korrektur
passierten. Winfried Kirsch, Frankfurt a. M.

Giovanni Battista Martini:
Storia della Musica. Tomo 1—3. Hrsg. und
mit Registern versehen von Othmar Wes-
sely. Graz: Akademische Druck- und Ver-
lagsanstalt 1967. Bd. 1: XXXII, XII, 508S.;
Bd. 2: XII, XX, 375 S.; Bd. 3: XX, 459,
209 S. (Die grofen Darstellungen der Mu-
sikgeschichte in Barock und Aufklidrung. 3.)
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Als Martini 1757 den ersten Band seiner
Musikgeschichte herausbrachte — das erste
groBe Projekt dieser Art —, konstatierte er
mit Verwunderung, daB der Musik trotz
ihrer glanzvollen Entfaltung das ,volle
Licht“ einer zusammenhingenden, vollstin-
digen historischen Darstellung bis dahin
noch nicht zuteilgeworden sei. Mit Recht
scheinen ihm die Werke Bontempis (1695)
und Bonnet- Bourdelots (1715) — das Buch
von Printz (1690) hat er offenbar nicht
gekannt — nur als ungeniigende Notizen-
sammlungen gegolten zu haben (I, S.1f£.).
Zwar kam Martinis Plan, urspriinglich auf
fiinf Binde veranschlagt, mit den drei voll-
endeten Binden nicht iiber die griechische
Antike hinaus, und der Lexikograph Gerber
bemerkte dazu spiiter trocken, daB Martini,
Jwenn er die Gesdiidite auf diese Weise
hdtte fortbearbeiten wollen, noch 20 bis 30
Binde damit hitte fiillen kénnen“. Den-
noch bildet dieser Torso, wie bereits der
erste Band erweist, nach den im Vorwort
ausgesprochenen Intentionen und nach der
umfassenden Sammlung und Kenntnis, der
kritischen Verarbeitung und der geschlos-
senen, gut lesbaren Darbietung des Mate-
rials einen Markstein in der Musikhistorio-
graphie. Das Werk 1liBt die Eigenart, die
Leistungen und Grenzen aufkldrerisch-ratio-
nalistischer Historie in sehr typischer Weise
erkennen, macht allerdings in dem Weiter-
wirken des Rangstreits zwischen ,antiker”
und ,moderner” Musik auch die Tradi-
tionsverbundenheit deutlich, aber es hatte
das Schicksal der Pioniere, von der Ent-
wicklung bald iiberholt zu werden. Beim
Erscheinen des dritten Bandes (1781) war
dies offenkundig. Martini trat schnell in den
Schatten Gerberts, Hawkins’ und Burneys,
schlieBlich auch Forkels, dessen Werk
wenigstens bis zum Ende des Mittelalters
gelangte, und in diesem Schatten ist Mar-
tinis Versuch im Grunde bis heute geblieben.
In wichtigen Punkten liegen jedoch die , An-
fange der neuerem Musikgeschichtsschrei-
bung“ schon bei Martini, und zu Unrecht
ist E. Hegars gleichnamige Dissertation
(1932) mit nur einem Satz iiber ihn hinweg-
gegangen.

Der Nachdruck seines Werkes, das bis-
lang in deutschen &ffentlichen und Instituts-
bibliotheken nur in einem guten Dutzend
Originalexemplaren vorhanden war, ist da-
her sehr zu begriiBen. Das verdienstliche
Unternehmen Othmar Wesselys, der auch
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diese drei Biinde gewissenhaft betreut hat,
zeichnet sich innerhalb der Flut bloBer
Nachdrucke in doppelter Hinsicht aus, und
dies ist dankbar anzuerkennen: dem Re-
print geht eine Einleitung des Herausgebers
voraus, die iiber Autor und Werk infor-
mieren soll, und auBerdem ist ein griindlich
gearbeitetes neues Register der Namen und
Orte hinzugefiigt. Jeder, der die Tiicken
alter Register kennt, wird dies zu schitzen
wissen. Allerdings ist im Bestreben nach
»absoluter” Vollstindigkeit des Registers
(I, S.VIII*) des Guten zu viel geschehen,
wenn etwa sidmtliche bei Titelangaben
genannten Erscheinungsorte mitverzeichnet
sind (wonach kein Leser suchen wird), oder
wenn Ortsnamen aufgenommen sind, die
zur Namensform alter Autoren gehdren
(Isidor von Sevilla usw.), oder wenn schlief-
lich sogar das Monogramm des Stechers
aufgefithrt ist, der im zweiten Band die
jedem Kapitel vorangestellten Titelvignet-
ten gestochen hat! — Auch iiber die fiir die
ganze Nachdruckreihe Wesselys giiltigen
Richtlinien zur Registrierung der Ortsnamen
kénnte man streiten (I, S. IX*).

Wesselys Einleitung zur Neuausgabe der
Storia skizziert mit reichen Nachweisen das
Leben und Wirken Martinis, jedoch kommt
iiber vielen biographischen Details das
Werk, dessen Neudruck diese Einleitung
doch vorausgeht, allzu kurz. Die knappe
Bemerkung zur historischen Einordnung und
Bewertung der Storia (I, S. XXIX*f.) ist zu
allgemein, und der Hinweis auf A. Pauchards
Dissertation (1940), in der Martinis Buch
Jeine allen Auforderungen eutsprechende
Untersuchung und Wiirdigung” erfahren
habe (I, S. XXXI*), vermag nicht zu ent-
schidigen, da Pauchard m. E. iiber die Re-
gistrierung von Einzelheiten, vor allem von
quellenmifigen Abhingigkeiten, kaum hin-
ausgekommen ist. Somit wird ein etwas
differenzierteres Bild davon, in welcher
Hinsicht Martini Neues und Eigenes gelei-
stet hat bzw. in herkémmlichen Bahnen ge-
blieben ist und welchen Platz er in der seit
Humanistentagen intensiven Beschiftigung
mit der antiken Musik einnimmt, dem
Leser nicht vermittelt. In diesem Zusam-
menhang wire auch der Uberblick von K.
G. Fellerer, Zur Erforschung der antiken
Musik im 16.—18. Jahrhundert, in: Jahr-
buch Peters 42 (1935), S. 84—95, anzu-
fithren gewesen.

Werner Friedrich Kiimmel, Marburg
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Klaus Rénnau: Die Tropen zum
Gloria in excelsis Deo. Unter besonderer
Beriicksichtigung des Repertoires der St.
Martial-Handschriften. Wiesbaden: Breit-
kopf & Hartel (1967). VI, 282 S.

Das Interesse an der Erforschung des
Tropus hat in den vergangenen Jahren, ins-
besondere nach den von Jacques Handschin,
Heinrich Husmann und Bruno Stiblein ge-
gebenen Impulsen, stark zugenommen. Der
vorliegenden Arbeit gebiihrt das Verdienst,
zum ersten Mal auf breiter Quellengrund-
lage einen nach Alter, Umfang und stili-
stischer Vielfalt besonders wichtigen und —
wohl schwierigsten Zweig der Gattung einer
differenzierten Untersuchung zu unterzie-
hen. Mit Recht konzentriert sich der Ver-
fasser dabei auf die Repertoire der Hss. von
St. Martial und der benachbarten Klsster,
dieser — neben St. Gallen — wichtigsten
Zentren frithen Tropenschaffens. Besonders
die klare Diastematie einiger dieser Quel-
len, welche eine sichere Ubertragung der
Melodien gewihrleistet, rechtfertigen neben
einigen anderen vom Verfasser hervor-
gehobenen Griinden (S. 4/5) diesen Ansatz.

Wer die verwirrende Komplexitit der
Uberlieferung und Erscheinungsformen der
in Frage stehenden Gattung in den Quellen
kennt, muf Rénnau zunichst auBerordent-
liches Geschick bei der Kollation der Texte
bescheinigen. Seine Einteilung in ,konsti-
tutive”, ,stabile”, ,wandernde” und ,iiber-
nommene Verse” (S. 84/85) macht den
Bestand nicht nur in neuer Weise iiber-
schaubar, sondern fithrt u. a. zu dem — im
Gegensatz zu den Ansichten der Heraus-
geber von An. Hymn. 47 stehenden — Er-
gebnis, daB die dltesten Spuren des Gloria-
tropus in den ,, Wanderversen“, Reste (eines!)
»Anfangsstadiums der Tropengeschichte”,
zu suchen sind (cf. hierzu auch Stdblein,
Artikel Tropus, in: MGG XIII, Sp. 817/18)
und ,mindestens bis ins 9. Jahrhundert zu-
riickreichen” (S. 171). Hiervon ausgehend
werden textliche und melodische Entwick-
lungen bzw. Besonderheiten der verschie-
denen Repertoire bis zum 12. Jahrhundert
iibersichtlich dargestellt.

Bei den Melodien richtet Rénnau sein
Augenmerk insbesondere auf die Regnum-
Proseln, ,jene syllabisch textierten, meist
symmetrisch gegliederten Melismen iiber
der Silbe ,per' des wandernden Schlufi-
verses ,Regnum tuum solidum permanebit
in aeternum’'“ (cf. den ausfiihrlichen Beitrag
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des Verfassers Regnum tuum solidum, in:
Festschrift fiir Bruno Stdblein zum 70. Ge-
burtstag, 1967, S. 195 ff.). Primir von iiber-
zeugenden paldographischen Befunden aus-
gehend kommt der Verfasser zu der An-
sicht, daB Prosula und Melisma simultan
von schola und Solisten vorgetragen wurde
und stiitzt damit von seiner Seite diese be-
reits von Joseph Smits v. Waesberghe auf-
gestellte Theorie (cf. KongreBbericht Ksln
1958, S. 251 ff.). Die weiterfiihrende These,
daB dieses ,klangliche” Auseinandertreten
der melodisch identischen Stimmen eine
Briicke von der Ein- zur Mehrstimmigkeit
zu schlagen scheint (S.198), schrinkt der
Verfasser insofern selbst ein, als ,hier viel-
leicht eine der Wurzeln der dltesten Mehr-
stimmigkeit liegen kéunte”.

Bemerkenswerte Ansatzpunkte fiir eine
musikalische Stilistik der Tropenmelodien
bietet Rénnau im Kapitel Kompositions-
technik und Form (S. 222ff.). Neben dem
straffen, ,modellartigen Bau“ (enge musi-
kalische Verkniipfung der verschiedenen
Einschiebsel), der an #hnliche Praktiken
beim ,klassischen” siidfranzdsischen Introi-
tustropus erinnert, weist er auf typische
Formeltechniken (2 ,Grundformeln“) hin,
die sich allerdings in eigentiimlicher Weise
von den bereits aus dem Choral bekannten
Praktiken unterscheiden. Auch formelfreie
Kompositionstechniken lassen sich fest-
stellen.

Zu den wichtigsten Ergebnissen der Ar-
beit zdhlt schlieBlich der von textlichen und
musikalischen Aspekten aus gefithrte Nach-
weis, daB die Gloriatropen keinesfalls aus
der Textierung priexistenter Melismen her-
vorgegangen sind, sondern ,daf sie von
Anfang an zugleich textlidie und wmelo-
dische Neuschopfungen sind“ (S. 253) und
wahrscheinlich , altgallikanischer” Tradition
entstammen. In diesen Zusammenhingen
schenkt der Verfasser dem (,altgallikani-
schen“?) Gloria A, dieser im Mittelalter am
hiufigsten tropierten Gloriaweise, beson-
dere Beachtung. — Der Vollstindigkeit
halber, die fiir den Bereich der siidfranzo-
sischen Hss. angestrebt wird, sei hier zur
vorldufigen Komplettierung des genannten
Quellenkreises noch die Hs. Apt, Bibl.
Sainte-Anne 17 (5), genannt. R6nnau nennt
auf S. 77, FuBn. 3, vier Gloriatropen, die
in der genannten Quelle mit anderen (west-)
frankischen Stiicken (Tab. b. Westfranken,
S. 79, Nr. 1, 4, 7, 9 — 14, 21; Tab. c. Ge-
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samtes Franken, S.79/80, Nr. 1—3 und 5),
soweit ich sehen kann, singuldr iiberliefert
sind. Da die Hs. sowohl paldographisch als
auch inhaltlich zweifellos dem EinfluBbe-
reich von St. Martial zuzurechnen ist, miifi-
ten jene singuliren Tropen in die Tabelle
a. Aquitanien (S. 78) aufgenommen werden.
Den Gloriatropus Quem novitate teilt Apt
17 (5) ebenfalls mit (pag. 94) und muf aus
Tabelle d. Westfranken aufer Aquitanien
(S. 80) in die Tabelle b. Westfranken (S.79)
iibernommen werden.

Die Wissenschaft wire dem Verfasser
dankbar, wenn er seine sorgfiltigen Ana-
lysen nicht nur durch eine Ausgabe der
Melodien, sondern auch durch Untersuchun-
gen anderer Tropengattungen weiterfithrt
und ergénzt. Giinther Weif}, Bayreuth

Friedhelm Krummacher: Die
Uberlieferung der Choralbearbeitungen in
der frithen evangelischen Kantate. Unter-
suchungen zum Handschriftenrepertoire
evangelischer Figuralmusik im spéten 17.und
beginnenden 18. Jahrhundert. Berlin: Verlag
Merseburger 1965, 591 S., 27 Taf., 1 Tab.
(Berliner Studien zur Musikwissenschaft.
10.)

Fast jeder, der sich ausfiihrlicher mit der
frithen evangelischen Kantate beschiftigen
will, muB die Erfahrung machen, daB die
Fiille des Stoffes, die Verstreutheit der zahl-
reichen Quellen und die fiir den heutigen
Stand der Forschung auf diesem Gebiet
eigentiimlich unmethodisch anmutende Ver-
fahrensweise mancher Autoren nur nach
mithsamer Arbeit einen einigermaBen zu-
friedenstellenden Uberblick iiber diesen um-
fangreichen Problemkreis gestattet. Das hat
seine Ursache nicht zuletzt darin, daB die
iiberwiegende Mehrzahl an Kompositionen,
die den Stand der protestantischen Figural-
musik um die Wende des 17. zum 18.Jahr-
hundert reprisentieren, lediglich hand-
schriftlich iiberliefert ist und demzufolge
eine relativ geringe Verbreitungsdichte auf-
weist. Hinzu kommt, daB eine eindeutige
typologische Abgrenzung spezieller Formen
von der Entstehungszeit und den Quellen
her nur in den seltensten Fillen mdglich ist,
daB vielmehr der Begriff ,frithe Kantate®
zu den undefinierbarsten Erscheinungen in
der Musikgeschichte gehért und dement-
sprechend auch zu vielen Irrtiimern Anlaf
gegeben hat. Hier nun ergab sich der Ansatz-
punkt fiir die vorliegende Arbeit, die 1964
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als Dissertation von der Philosophischen
Fakultdt der Freien Universitit Berlin ange-
nommen wurde. Der Verfasser ging davon
aus, daB der gegenwirtige Stand der For-
schung eine Stilkunde der frithen Kantate
noch nicht entwickelt hat und deshalb die
meisten der rein stilkritisch orientierten Un-
tersuchungen zum Schaffen einzelner Mei-
ster infolge mangelnden Vergleichsmaterials
aus der ganzen Breite der Uberlieferung nur
zu beschrinkten Ergebnissen kommen konn-
ten. Wenngleich man auch Krummachers
Einschiitzung dieser monographischen Lite-
ratur, die er infolge seines einseitig auf die
Kirchenmusik gerichteten Blickwinkels etwas
pauschal als ,fragwiirdig“ charakterisiert,
nicht ganz zu folgen vermag, da mehrere
der hier gemeinten Untersuchungen zu ein-
zelnen Komponisten ja keineswegs ihre
Urteile nur auf deren Beitrige zur frithen
Kantate begriinden, sondern dieses Schaf-
fensgebiet lediglich unter dem Aspekt der
Vollstandigkeit in der Werkbetrachtung ein-
beziehen, so muf man ihm doch darin bei-
stimmen, daB stilkritische Untersuchungen
auf einem méglichst umfassenden Uber-
blick iiber das gesamte Uberlieferungsgebiet
des in Frage kommenden Problemkreises
basieren sollten. Da dies nun heute noch
infolge der eingangs genannten Griinde
kaum méglich ist, erschien es fiir den Ver-
fasser also zwingender und aufschluBreicher,
lediglich einen formal und stilistisch ein-
deutig begrenzbaren Bestandteil der mehr-
sitzigen ,ordentlichen Kirchenstiicke” aus-
zuwéhlen und diesen dann durch den gesam-
ten nachweisbaren Uberlieferungskreis der
Handschriften-Repertoires zu verfolgen. Da-
fiir bot sich u.a. aus Griinden leichterer
Identifizierbarkeit sowie langandauernder
Kontinuitdt am ehesten die Choralbearbei-
tung an, die in den drei Hauptformen der
groBeren  (zyklischen) Choralbearbeitung,
des einzelnen Choralsatzes und der melo-
dischen Choralzitate durch fast alle Epochen
der frithen Kantate zu verfolgen ist. Aus
den oben genannten Bedenken heraus lag
es dem Verfasser nicht daran, Stilkritik in
dem gewihlten Rahmen ,zwischen Schiitz
und Badi” zu treiben, sondern an der Er-
scheinungsform der Choralbearbeitung die
zur Zeit giiltigen Wesensziige der Quellen-
lage zu beschreiben und die Form durch die
verschiedenen Handschriften-Repertoires zu
verfolgen. DaB dabei mehr eine umfassende
Bestandsaufnahme der einzelnen Quellen-
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sammlungen und Repertoireverzeichnisse
erarbeitet wurde, die ausfithrlich diskutiert
und kommentiert werden, diirfte der eigent-
liche Zweck des Unternehmens gewesen sein.
In dieser Hinsicht stellt Krummachers Arbeit
eine auferordentliche Leistung dar. Nicht
weniger als 42 Sammlungen und Inventare
nord-, mittel- und siiddeutscher Provenienz
wurden dabei untersucht, die den wesent-
lichsten Titelbestand zur Geschichte der
friihen Kantate iiberliefern. DaB hierbei
keineswegs Vollstindigkeit erreicht werden
konnte und in der Zwischenzeit bereits
weitere Sammlungen entdeckt wurden, sei
zur Kennzeichnung der Problematik einer
solch umfassend geplanten und durchgefiihr-
ten Untersuchung nur am Rande erwihnt.
Krummachers zielsicher gefiihrte Unter-
suchungen erstrecken sich iiber die vielfil-
tigen Fragen der Verbreitung spezieller
Werke einzelner Meister sowie von Kom-
ponistengruppen, der Uberlieferungsformen,
Datierungen und Identifizierungen von be-
stimmten Schreibern einzelner Sammlungen
bis hin zu Ansdtzen einer umfassenden
Stilkritik, zu der diese Arbeit einige
Muster bietet und auch bewuBt auffordert.
Die Griinde fiir den Riickgang der Drucke
figuraler Kirchenmusik und die grofie Be-
deutung der handschriftlichen Verbreitung,
die ,eher singulire Lésungen, individuelle
Neigungen oder Versucdhe begiinstigt,
werden im Kapitel 1 eingehend dargestellt
und auf ihre technische, &konomische,
soziologische und musikalische Basis hin
untersucht. In den umfangreichen Haupt-
kapiteln II—IV wird dann den Eigenheiten
der regionalen Uberlieferungsbefunde nach-
gegangen und das Repertoire Nord-, Mittel-
und Siiddeutschlands miteinander verglichen.
Dabei ergaben sich fiir die Durchleuchtung
dieser Erscheinungsformen folgende An-
satzpunkte, nach denen die jeweiligen Ob-
jekte untersucht wurden: 1. Stand der Erfor-
schung, Verzeichnung und Auswertung;
2. Abgrenzung und Erhaltungsweise, Um-
fang und Verluste; 3. Ortliche Entstehung,
Bestimmung und Verwendung (Stddte und
Residenzen); 4. Besitzer und Sammler, ihre
Taitigkeit und Beziehungen; 5. Schreiber und
Schriftgruppen, Autographe und Kontakt-
belege; 6. Fragen der Lokalisierung, Datie-
rung und Zuschreibung; 7. Anteil und Auf-
schliisselung der anonymen Werke; 8. Anteil
erwiesener und potentieller Kopien nach
Druckvorlagen; 9. Anteil ausldndischer und
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deutscher katholischer Autoren; 10. Anteil
lateinischer und deutscher Texte in den
Autorengruppen; 11. Anteil, Werkzahl und
Titigkeitsorte deutscher evangelischer Auto-
ren von nur handschriftlich verbreiteten
Kompositionen; 12. Anteil von Werktypen
und besonders von Choralbearbeitungen
nach den Grundmdglichkeiten der c.f.-Ver-
wendung.

Audch in der Auswertung der vorliegenden
Sekundirliteratur zu diesen Abschnitten ist
der Verfasser sehr griindlich und im allge-
meinen zuriickhaltend vorgegangen. In eini-
gen Fillen unterzieht er allerdings manch-
mal Autoren einer sehr harten und nicht
immer gerechtfertigten Kritik und setzt an
die Stelle von deren doch sicher aus guten
Griinden formulierten Aussagen mit apo-
diktischer Schirfe eigene hypothetische
Schluffolgerungen, die nicht immer den
eigentlichen Fakten entsprechen. Um diesen
einzigen kritischen FEinwand, der gegen
Krummachers Arbeitsweise zu erheben wire,
mit entsprechenden Beispielen von allgemei-
nerem Interesse zu belegen, sei es gestattet,
auf folgende zwei Einzelprobleme hinzu-
weisen: Einmal auf die nach den neuesten
Diskussionen (vgl. Mf XIV und XVI) doch
wohl hochst zweifelhafte oder zumindest
nicht eindeutig gesicherte Autorschaft Buxte-
hudes am sog. ,Jiingsten Gericht“, das un-
beschadet seiner apokryphen Uberlieferung
im Handschriftenverzeichnis (S. 508) als
Werk dieses Meisters rangiert. Es wiirde
hier zu weit fithren, auf diese wichtige Frage
niher einzugehen, doch sei der Hinweis
erlaubt, daf zwar Krummachers Diskussion
dieses Stiickes und seiner Uberlieferung einer
exakten Losung des Problems der Autor-
schaft etwas niherkommt, seine Argumen-
tation gegen Geck (S. 123 ff.) unter Hinzu-
ziehung der vorher von ihm ausdriicklich
bezweifelten Ergebnisse der Schriftunter-
suchungen durch Kilian (vgl. dessen Arbeit
Das Vokalwerk D. Buxtehudes, Diss. Berlin
1956) fiir diesen Zweck aber doch noch nicht
ausreicht. Zum anderen betrifft ein weiterer
Einwand gegen Krummachers Diskussionen
seine Kommentierung und Datierung des In-
ventars Rudolstadt II. (vgl. S.234ff.). Der
Absatz ,Schlieflich aber fillt auf, daf die
spitesten datierbaren Werke Erlebadis aus
Inv Rud Il vor oder um 1710 anzusetzen
sind . . . Den fiir die Datierung von Inv Rud
I in Frage kommenden Zeitraum wird man
also auf die Jahre von 1710 bis 1715 vorver-
legen miissen ...“ (S.235) ist so nicht haltbar,
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da erwiesenermaflen in diesem Verzeichnis
die Werke Erlebachs bis zu seinem Todes-
jahr 1714 aufgefithrt werden (vgl. in diesem
Verzeichnis Nr. 1444, 1457—1459 z. B,, zu
denen genau datierte Textdrucke vorliegen,
die bei der Ausgabe dieses Dokumentes im
Wortlaut mitgeteilt wurden). Die Datierung
auf nach 1714, die Krummacher — ob aus
Versehen oder aus Unkenntnis der Quellen-
lage — widerlegen méchte, muB also auf-
recht erhalten bleiben. Im Handschriften-
verzeichnis ist bei Erlebach (S. 514) weiter-
hin zu erginzen, daB der Choral Lobt Gott
in seinem heyligthum 3 12 sich in einer
thiiringischen Quelle erhalten hat und daB
sich in der Kirchenmusiksammlung Gro8-
fahner weitere Kompositionen dieses Mei-
sters befinden, die hier noch nicht genannt
wurden. Diese Einschrinkungen und Zusitze
sind jedoch nur als notwendige Anmerkun-
gen zu verstehen; sie beziehen sich weder
auf subjektive Eindriicke noch sollen sie
irgendeinen Zweifel an der Integritit von
Krummachers exakter wissenschaftlicher
Arbeitsweise aufkommen lassen. — In Kapi-
tel V. (Gruppen und Verbindungen von
Komponisten und Orten) werden dann die
in einer iibersichtlich angelegten Verbrei-
tungstabelle gesammelten Namen unter-
sucht und in den Radius der Werkverbrei-
tung einbezogen. Der SchluBabschnitt (Zum
Verhiltnis von Uberlieferungs- und Stil-
fragen) bringt schlieBlich noch einmal als
Resiimee zu den aufgeworfenen Problemen
eine thesenartige Zusammenfassung der
wichtigsten Ergebnisse. Diese kurze Charak-
terisierung des sich durch eine auBerordent-
lich hohe Informationsdichte auszeichnenden
Inhalts dieser wertvollen Arbeit kann natiir-
lich nur summarisch ihre wesentlichsten Un-
tersuchungsschwerpunkte erfassen. Neben
diesen breiter angelegten Kapiteln findet
sich sowohl im Text als auch in den zahl-
reichen Anmerkungen eine Fiille von scharf-
sinnigen und geistreichen Bemerkungen zu
Einzelproblemen, als deren wichtigster
Komplex vielleicht der Exkurs Begriff und
Typen der frithen Kantate mit dem Versuch
einer eigenstindigen Losung der verwickel-
ten Terminologie fiir die Form der frithen
Kantate zu werten ist (S. 19 ff.). Ein um-
fangreicher Anhang mit Literaturverzeichnis,
Gesamt- und Denkmilerausgaben, einem
iibersichtlichen Verzeichnis gedruckter und
handschriftlicher Quellen zu Werken mit
Choralbearbeitungen, ein sorgfiltig aufge-
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schliisseltes Orts- und Personenregister und
eine duberst instruktive Beilage von 23 Sei-
ten Faksimiles erleichtern die Lektiire des
Buches auch im Sinne einer schnellen und
fachgerechten Information betrichtlich. Die-
ses Werk diirfte trotz einiger Ergiinzungen,
die sicher im Laufe der Zeit fillig sind, zu
den grundlegendsten Arbeiten mit Hand-
buchcharakter gehéren, die fiir das Gebiet
der frithen evangelischen Kantate je ge-
schrieben werden kénnen. Es hitte wirklich
einen sauberen Bleisatzdruck verdient.

Bernd Baselt, Halle (Saale)

Stanislaw A. Markus: Musik-
dsthetik. I. Teil: Ein Beitrag zur Geschichte
der Nachahmungsisthetik und Affektenlehre
sowie der idealistischen Musikisthetik in
Deutschland. Aus dem Russischen iibersetzt
von Karl Krdamer. Leipzig: VEB Deut-
scher Verlag fiir Musik (1967). 308 S.

Die Musikisthetik von Stanislaw A. Mar-
kus, die Ubersetzung eines 1959 in Moskau
erschienenen Buches, bedeutet fiir einen
Historiker, der es nicht gewohnt ist, Lenin-
Zitate als Dogmen hinzunehmen, eine Her-
ausforderung. Das Buch ist als historische
Darstellung gemeint; Gegenstand des ersten
Teils ist die Musikasthetik der franzdsischen
Aufklirung und des deutschen Idealismus.
Doch erinnert die Geschichtsschreibung, wie
Markus sie versteht und ausiibt, an eine
Gerichtsverhandlung : Untersucht werden we-
niger der Sachverhalt und die historische
Bedeutung und Wirkung einer Musikésthe-
tik als deren Zusammensetzung aus ,idea-
listisch-formalistischen”  und  ,materia-
listisch-realistischen” Bestandteilen, die als
Beweisstiicke fiir ein Verdikt oder eine
Rechtfertigung fungieren. Das philosophische
Gerichtsurteil, das Kant ertragen muf, ist
hart: ,Somit besteht die widitige Schluf-
folgerung, zu der wir kommen, darin, daff
die dsthetische Urteilskraft Kants . . . ein
ausgesprochen idealistischer, metaphysisdier
und formalistischer Begriff ist“ (180). Die
Vokabeln gellen in den Ohren, als wiren
sie Schimpfworte. Jedenfalls war die ,Aun-
strengung des Begriffs”, die Kant auf sich
nahm, nutzlos: ,Die Kantische Musikdsthe-
tik weist aunschaulich alle Maingel seiner
idealistischen Philosophie auf; infolgedessen
konnte Kant nidit eines der von ihm ge-
stellten wichtigen wmusikisthetiscien Pro-
bleme 16sen” (202).
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Der Gedanke, daB es Zeiten gegeben
haben koénnte, in denen der Formalismus
progressiv und die Inhaltsésthetik regressiv
war, ist Markus fremd. Die falsche Musik-
asthetik, die formalistische, war schon immer
falsch, in der Antike nicht anders als im
20. Jahrhundert. Markus polemisiert gegen
die Pythagoreer, denen er unterstellt, sie
hitten ,den Inhalt der Musik, ihren gesell-
schaftlichen Charakter und ihren Ideen-
gehalt ignoriert” (18). Die Ethoslehre ist
ihm also unbekannt;und wenn er sie kennte,
so wiirde er der pythagoreischen Lehre vor-
wetfen, daf sie an einem inneren Zwiespalt
kranke. Denn in dem Schema, nach dem
Markus urteilt oder iiber die Geschichte zu
Gericht sitzt, ist eine Musikisthetik , forma-
listisch“, ,realistisch“ oder ,inkonsequent”;
quartum non datur. Das dialektische Den-
ken, das Markus fiir sich in Anspruch nimmt,
ist in Wahrheit ein klassifizierendes, das
?i]t den grobsten Unterscheidungen haus-

alt.

Der Gegensatz von Formalismus und
Inhaltsisthetik, den Markus mit zweifel-
haftem Recht aus dem 19.Jahrhundert auf
die dltere Musikgeschichte iibertrigt, soll
als Ausdruck von ,Klassenkonflikten“ gel-
ten. Und ,um so sdlimmer fiir die Tat-
sadten”, wenn sie sich dem Schema nicht
fiigen. In dem Kapitel iiber die Nach-
ahmungsésthetik und die Affektenlehre
heiBt es: ,Mit wenigen Ausnahmen stehen
die biirgerlidien Musikhistoriker und Musik-
idsthetiker diesen Theorien ablehnend gegen-
iber* (13). Markus irrt sich jedoch: Die
biirgerlichen Historiker stehen, mit wenigen
Ausnahmen, der Asthetik des 18. Jahrhun-
derts weder zustimmend noch ablehnend,
sondern als Historiker gegeniiber. Den Vor-
wurf, daB sie ,Objektivisten” seien, ertra-
gen sie mit Gelassenheit.

Carl Dahlhaus, Berlin

Carl Dahlhaus: Musikisthetik.
Kéln: Musikverlag Hans Gerig 1967. 152 S.
(TB 255 = Musik-Taschenbiicher. Theo-
retica. 8.)

In den letzten Jahren scheint sich eine
Rehabilitierung der Musikésthetik abzu-
zeichnen. Unter den Arbeiten, die hierauf
deuten (F. Viscidi, J. H. Broeckx, L. de
Pablo), ragt der von Carl Dahlhaus ver-
faBte Band in mancher Hinsicht hervor. Er
will kein Kompendium, noch weniger einen
VorstoB in metaphysisches Neuland bieten,
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vielmehr erfiillt er den Anspruch, anhand
vorangestellter Texte von Autoren, deren
Reihe von Cicero und Augustin bis zu Schén-
berg und Alban Berg gespannt wird, metho-
dologischen Problemen nachzugehen, um sie
bald zur endgiiltigen Durchsichtigkeit vor-
anzutreiben, bald aus ihnen, wenn sie
unaufldsbar sind, eine klar umrissene Anti-
nomie hervortreten zu lassen. Philologische
Genauigkeit paart sich hierbei mit einem
Blick fiir verborgene logische Implikationen.
Dem i#sthetischen Gegenstand ist der Dar-
stellungsmodus adéquat: in solchen geschlif-
fenen Sitzen, die Pathos ebenso wie Schii-
rung von Ressentiment meiden, ist iiber
Musikisthetik  bislang nicht geschrieben
worden.

Zu Beginn der materialdichten Darstel-
lung werden die geschichtlichen Vorausset-
zungen  &sthetischer Haltung sichtbar,
beleuchtet durch den scharf herausgestellten
Gegensatz von Dilettant und Banause sowie
durch den Nachweis, daB8 die Entstehung der
Asthetik von der neuzeitlichen Ubertragung
des Begriffs des Schénen auf Kunstwerke,
von der Vorstellung von Ganzheit und von
der heraufkommenden Kategorie des Ge-
schmacks profitiert habe. Musik als Werk,
statt als blofe Titigkeit, riickt damit ins
Blickfeld der isthetischen Kontemplation.
Ubersicht in den vagen Inhalt der verschlis-
senen Wendung, Musik sei ,Ausdruck”,
bringt der Verfasser infolge seines gliick-
lichen Versuches, die Karl Biihlersche Unter-
scheidung von sprachlichen Satzfunktionen
»Ausldsung”, ,Darstellung” und ,Kund-
gabe” auf den Musikbegriff der in sich viel-
schichtigen Gefiihlsdsthetik zu iibertragen.
Hierbei std8t er auf das Paradox der Aus-
druckskunst, die dazu zwingst, ,einerseits
in immer rascherem Wedisel Neues hervor-
zubringen, andererseits jedodh die Werke
vergangener Entwicklungsstufen zu bewah-
ren . . . Dafl musikalischer Ausdruck als
einmal geprdgter unwiederholbar ist, moti-
viert die Tendenz zur Verinderung; daf er,
um nidht unverstanden zu bleiben” — und
man konnte ergénzen: um den Grad des
Neuen iiberhaupt kontrollieren zu kénnen —
,wiederholt werden wmufl, begriindet das
Festhalten des Vergangemen”. Die Emanzi-
pation der Instrumentalmusik vom blofien
»Gerdusch®  zum ,Wunderbaren”  der
Romantiker, von einer ,mechanischen” zu
der erst eigentlich ,poetischen” Musik zeich-
net ein eigener Abschnitt nach, dem das
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Kapitel Kunsturteil und Geschmacksurteil,
eine eindringliche Analyse Kants, sich an-
schlieBt. An Wackenroders Joseph Berglinger
wird der inhaltsschwere zeitgeschichtliche
Hintergrund von Genie, Enthusiasmus und
Tedmik expliziert; an Schopenhauers Meta-
physik der Musik das Verhiltnis von Affekt
und Idee im musikalischen Werk beleuchtet.
(Da nach Schopenhauer aus der reinen
Instrumentalmusik ,die Freude, die Trauer,
die Liebe, der Haf, der Schrecken, die Hoff-
nung usw. in zahllosen Nuancen sprechen,
alle gleidhisam wnur in abstracto und ohne
alle Besonderung”, braucht keinen Wider-
spruch zu enthalten: als Freude, Trauer usw.
bleiben die menschlichen Leidenschaften ab-
strakt und ohne weitere Besonderung; ihre
Nuancen werden dagegen von der Aufzih-
lung erfaBt.) Die Ansichten Hegels und Fr.
Th. Vischers veranlassen den Verfasser, der
Dialektik der ,ténenden Innerlichkeit” nach-
zuspiiren — den Streit um den Formalismus,
um die Ausfithrungen Hanslicks genauer
als gewdhnlich ins Auge zu fassen und auch
den scheinbaren Gemeinplatz von den ténend
bewegten Formen als dem Inhalt von Musik
mit der intendierten Bedeutung aufzufiillen.
Die Themenkomplexe Programmusik und
Oper bilden ein gedankliches Zwischenspiel
vor dem kurzen wie reflexionsschweren
Abschnitt iiber Asthetik und Historie; in
ihm wird wahre &sthetische Haltung als
Jzweite Unmittelbarkeit”, vermittelt durch
historisches BewuBtsein, umschrieben — , Be-
griffsstutzigkeit ist schwerlich eine Gewihr
oder ein Zeichen fiir dsthetische Sen-
sibilitdt“. Sodann differenziert der Verfas-
ser den musikalischen Zeitbegriff in einer
phdnomenologischen Analyse; je nachdem
Musik als notiertes Werk oder als aktuelle
Klangrealisation vorliegt, ,enthalte sie Zeit
in sidh” oder sei umgekehrt ,in der Zeit“.
Im SchluBkapitel, nach einer Auseinander-
setzung mit der ontologischen Schichtenlehre
Roman Ingardens, macht der Verfasser seine
These glaubhaft, daB die Triger musik-
dsthetischer Ansichten in der Vergangenheit
eher aneinander vorbeiredeten als einen
durch Traditionszusammenhang  gewihr-
leisteten Dialog miteinander fithrten. Hier
liegt die Pointe der erwihnten Rehabilitie-
rung der Musikisthetik: die verschiedenen,
ja einander widersprechenden Urteile heben
sich nicht gegenseitig auf, um darin den
Bankrott #sthetischer Positionen zu demon-
strieren, sondern sie ergéinzen sich kraft der
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sich geschichtlich wandelnden Perspektive,
aus der heraus sie jeweils gefillt werden.
Der an Brendel gemahnende Satz, das
System der Asthetik sei in ihrer Geschichte
enthalten, verrdt die bemerkenswerte An-
niherung, die der Verfasser in dieser Arbeit
zu Hegel hin vollzieht. Vielleicht mutet er
allzu optimistisch an angesichts der beiden
Einschrinkungen, da ,das Bestehende nidit
das Maf} des Méglichen sei” und daB ,auch
der Wahrheitsgehalt, die Geltung einer
Erkenntnis, von deren Gemnesis weitgehend
ablésbar sei“, Die These, es sei eine der
Utopien des neunzehnten Jahrhunderts, zu
glauben, ,dafl es die Wahrheit von Gedan-
ken verbiirge oder doch stiitze, wenn sie sich
zu einem System zusammenfiigen”, und hin-
wiederum das Postulat, daf die , Entdeckung
oder Kowustruktion eines Begriffssystems
notwendig sei, das es erlaubt, hinter die
Urteile zuriickzugreifen und die Voraus-
setzungen, von denen sie getragen werden,
aufeinander zu beziehen,lassen dieses kon-
zentrierte SchluBkapitel selber in eine geist-
voll pointierte Antinomie miinden.

Das skizzenhaft besprochene Werk wird
trotz zahlreicher Druckfehler dem Historiker,
dem Musikkritiker und dem an systema-
tischen Fragen Interessierten mit dem glei-
chen Nachdruck empfohlen wie auch dem,
der aus der musikwissenschaftlichen Litera-
tur einen Musterfall dafiir auswihlen
mochte, wie materiale Belehrung mit sti-
listisch anspruchsvoller Lektiire verbunden
werden kann. Tibor Kneif, Berlin

Antaios. Band VIII, Nr. 5, 1967.
Sonderheft: Harmonik. S. 401—499.

Die Zeitschrift Antaios, die von Ernst
Jiinger und Mircea Eliade herausgegeben
wird, widmete 1967 eines ihrer Hefte der
von Albert v. Thimus und Hans Kayser
begriindeten ,Harmonik”. Das Heft enthilt
folgende Beitridge: Rudolf Haase, Neue For-
schungen iiber Pythagoras; Julius Schwabe,
Arithmetische Tetraktys, Lambdoma und
Pythagoras; Alfons Koster, Die ummittel-
baren Auswirkungen der ,Harmonikalen
Symbolik’ des Freilierrn Albert von Thimus;
Dieter Kolk, Harmonikale Proportionen in
der griechischen Architektur; Hans Siinder-
mann, Musikalische Graphik. Beziige zwi-
schen Klang, Farbe und Gebirde; Hans
Weiers, Harmonik in der physikalischen
Therapie. Das Heft schlieBt mit einer von
Haase zusammengestellten Bibliographie

17 MF
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der Biicher und Aufsitze Kaysers. Kayser
starb 1964; sein schriftlicher NachlaB steht
unter der Obhut des ,,Hans-Kayser-Instituts
fiir harmonikale Grundlagenforschung, das
1967 an der Wiener Akademie fiir Musik
und darstellende Kunst eréffnet wurde und
von Haase geleitet wird.

Mit diesem Antaios-Heft kiindigt sich an,
daB es eine Kayser-Nachfolge geben wird,
die nicht nur das Erbe bewahrt, sondern
iiber die Grenzen, die Thimus und Kayser
gesetzt waren, hinausgeht. Wihrend Kayser
die Harmonik auf den Senarius der
Primzahlen 3 und 5 beschrinkt wissen
wollte, stofen Kolk und Haase nun zur 7
vor. Haase stellt zunichst die 5 als die
Symbolzahl fiir den Bereich der Liebe, Ehe,
Hochzeit heraus; er wird darin von Siinder-
mann unterstiitzt, der die Entsprechungen
zwischen der Terz 5/4 und der Farbe Rot
behandelt. Haase wendet sich sodann den
ekmelischen Tonverhiltnissen der héheren
Primzahlen zu. Aus der Kombinationston-
bildung schlieBt er, daB die Intervalle der
11 und der 13 vom Ohr schlecht bewertet
werden, daB aber den Siebenerintervallen
ein iiberraschend hoher Konsonanzgrad zu-
kommt, ja daB die Naturseptime 7/4 weit
vor der emmelischen Septime 9/5 (der Moll-
terz der Dominante) rangiert, was sich in
der Tat am Reininstrument bestitigt: im D7
klingt 7/4 fast konsonant, 9/5 dagegen
unleidlich scharf. Fiir das Ohr liegt also die
Grenze nicht zwischen 5 und 7, sondern
zwischen 7 und 11. Der Senarius ist zum
Septenarius zu erweitern. Bei den
TempelmaBen von Paestum, denen Kaysers
letzte Buchverdffentlichung galt, war Kayser
selbst schon auf die 7 gestofen: Am Front-
aufriB des Athena-Tempels, der in &lteren
Verdffentlichungen Ceres-Tempel genannt
wurde, ist in allen MaBen der Faktor 7 ent-
halten (H. Kayser, Paestum, Heidelberg
1958, 55). Dieter Kolk vertieft dieses Er-
gebnis. Er weist nach, daB die Hauptver-
hiltnisse des Athena-Tempels dem enhar-
monischen Tetrachord des Archytas (5/4 x
36/35 x 28/27 = 4/3) entsprechen. ,Die
Tempel von Paestum sind eine steinerne
Verkérperung der enharmonischen Musik
der Griechen” (471). Wenn Kolk recht hat
— auf die methodischen Schwierigkeiten
macht er selbst (471f) aufmerksam —, er-
geben sich fiir die Musikgeschichtsschrei-
bung wichtige Weiterungen: Der Pytha-
goreer Archytas von Tarent stand 362 v.
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Chr. an der Spitze seiner Heimatstadt, der
Athena-Tempel von Paestum wurde aber
noch zu Lebzeiten des Pythagoras (T um 480
v. Chr.) erbaut. Demnach gehérten die Ton-
verhiltnisse der Enharmonik zum ltesten
Bestand der pythagoreischen Lehre oder
gehen doch zumindesten auf einen Lehrsatz
des Pythagoras zuriick. Eine von Kolk ver-
fafte Studie, die die Zusammenhinge niher
behandelt, liegt mir im Manuskript vor.

Im Zentrum der von Thimus und Kayser
neu begriindeten Harmonikalen Sym-
bolik steht das Lambdoma, eine aus
Ober- und Untertonreihen gebildete Figur.
Thimus und Kayser hielten das Lambdoma
fiir sehr alt. Der fritheste schriftliche Beleg,
eine Textstelle des Iamblichos (3./4. Jh.
n. Chr.) beschreibt allerdings nur die aus
den Reihen 1/1 2/1 3/1 . . n/1 und 1/1 1/2
1/3 . . 1/n gebildete Rahmenfigur. Fiir die
Ausfiillung, auf die Thimus wihrend einer
Reichstagssitzung kam (429), fehlt ein
antiker Beleg. Hier setzt nun Julius Schwabe
an. Er deckt Zusammenhinge auf zwischen
Lambdoma, Tetraktys-Dreieck, Gnomon,
Stufenpyramide und dem vom Wipfel ab-
wirts wachsenden Weltbaum, fiir den
Schwabe folgende Figur gibt:

%

Die rdumliche Anordnung der zehn héch-
sten Tonpunkte entspricht dem aus den
Zahlen 1, 2, 3 und 4 gebildeten Tetrak-
tys-Dreieck. Schwabe findet geometrische
Muster, die dem Tetraktys-Dreieck entspre-
chen, bereits auf den Tonscherben von
Pirak (siidlich von Karachi) und Samarra
(am mittleren Tigris). Die Funde von Pirak
werden auf 5000 v. Chr. datiert. Damit
ist in der Tat erwiesen, daf die schach-

Besprechungen

brettartige Aufteilung des Lambdoma sehr
alt ist. Offen bleibt allerdings noch die
Frage, seit wann diese Felder mit den von
Thimus ermittelten Zahlenverhiltnissen
ausgefiillt wurden. Die Antwort liegt m. E.
in den Zahlenreihen, die sich durch die
obige Lambdoma-Figur hindurchziehen und
die mit dem Einteilungsschema der antiken
Zahlenlehre iibereinstimmen. Die Ober- und
Untertonreihen entsprechen dem multi-
plex und submultiplex. In der Verti-
kalen liegen neben der ,Zeugertonachse”
1/1 2/2 3/3 . . n/n, dem ,Einen“ der Ideal-
zahl-Lehre, die iiberteiligen Verhiltnisse
2/13/24/3 .. (n+1)/n, diesuperparti-
culares, neben diesen dann die super-
bipartientes 3/1 4/2 5/3 . . (n+2)/n,
neben diesen wiederum die supertri-
partientes usf. Auf der anderen Seite
der Zeugertonachse liegen die reziproken
Reihen, die subsuperparticulares,
die subsuperbipartientes usf. Die
nichste Gruppe, das Mehrfachiiberteilige
(multiplex superparticularis)
liegt im Lambdoma nicht auf einer Graden,
sondern schreitet im Ré&sselsprung fort; im
Lambdoma stehen Schachbrett und Rédssel-
sprung in einem ursichlichen Zusammen-
hang. Die antike Einteilung der Zahlenver-
hiltnisse entspricht also der Thimusschen
Ausfiillung des Lambdoma, ja mehr noch:
da die antiken Ausdriicke nicht eindeutig
sind — 7/4 (=1 3/4) ist mit supertri-
partiens nur ungenau beschrieben, die
Sexte 8/5 (=1 3/5) fillt unter den gleichen
Ausdruck —, ist anzunehmen, daB die Grup-
peneinteilung nicht direkt aus dem Zahlen-
material entwickelt, sondern von einer Zah-
lentafel, dem Lambdoma, abgezogen wurde.
Das Antaios-Heft bringt Kaysers Har-
monik ein gutes Stiick weiter und macht sie
zugleich einem weiteren Leserkreis bekannt.
Martin Vogel, Bonn

Kurt Wichmann: Der Ziergesang
und die Ausfithrung der Appoggiatura. Leip-
zig: VEB Deutscher Verlag fiir Musik 1966.
286 S.

Der Verfasser, Lektor fiir Gesang am
Institut fiir Musikerziehung der Humboldt-
Universitit Berlin, hat sein Thema aus
jenem zur Zeit leider noch sehr schmalen
Bereiche gewihlt, in dem sich Musikwissen-
schaft, Auffithrungspraxis und Pidagogik
fruchtbar begegnen sollten. In sicherlich
langjahrigem Bemiihen hat er ein erstaun-
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liches Material zusammengetragen und
damit dem Singer und Gesangslehrer, aber
auch dem Kapellmeister, Chorleiter, Korre-
petitor eine Fiille von Anregungen gegeben.
Ob dieser Personenkreis die Chance nutzen
wird, ist nach bisherigen Erfahrungen aller-
dings sehr zu bezweifeln, und so wird man
weiterhin auch bei Festspielen, auf Platten
erster Kiinstler, im Funk, aus den Probe-
riumen unserer Opernhiiuser wie aus den
Unterrichtszimmern unserer Gesangspidago-
gen frisch und munter falsche Appoggiatu-
ren und dergleichen mehr héren.

Schade, daB Wichmann nirgends genau
sagt, was er unter ,Ziergesang” versteht.
An mehreren Stellen wird der Begriff in
unterschiedlicher Weise eingeengt, z. B. ,Zu
den Klangmitteln, die der Ausdeutung des
Sinngehaltes einer Dichtung dienen, gehort
der Ziergesang“ (S. 8), S. 9 aber wird
JKirdilicher Ziergesang” mit Concentus
gleichgesetzt, woraus zu schlieBen wiire, daff
durch den Accentus der Sinngehalt einer
Dichtung nicht auszudeuten war. S. 95 wird
dann Ziergesang im Gegensatz zu natiir-
licher (2) Deklamation gesehen . . . an dem
Arioso . . ., das durchaus in die Kategorie
des Ziergesanges gehdrt, sich aber trotz-
dem (1) durds Natiirlidikeit in der Dekla-
mation ... auszeichnet”; S.101 erfihrt man,
daB Graun und die Bachsshne ,nodt ganz
dem italienischen Ziergesang verhaftet”
sind. ,In iliren Werken blitht das Kolora-
turwesen bei gleichzeitiger Vernadhlissigung
des Textgehaltes.” SchlieBlich erhilt der
Begriff S.119 die wohl weiteste Fassung:
,In Beethovens Vokalwerken ist der Zier-
gesang scheinbar von untergeordneter Be-
deutung. In der Tat herrsdit in den Liedern
bis auf wenige Ausnahmen die syllabische
Dcklamation vor, indem auf jede Wortsilbe
nur ein Ton oder nur sehr kurze Ligaturen
entfallen.” Fiir Schubert, der ,auf das
Figurenwerk zur Ausscimiickung einfacher
melodischer Fortschreitungen  keineswegs
verziditete”, sieht Wichmann mit anderen
Autoren als Hauptbestandteile des Lied-
schaffens ,. . . das volkstiimlicdhe . . . und
das Rezitativ® und fahrt fort: ,Als drittes
Element tritt nun der Ziergesang hinzu . . .“.
Diese Beispiele diirften geniigen, um zu
zeigen, wie geféhrlich es ist, so heterogene
Erscheinungen wie Concentus, Diminutions-
praxis, Ornamentik, Figurenlehre, Kolora-
tur usw. auch zeitlich weit auseinander-
liegender Epochen — die Beispiele reichen
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bis Berg, R. Strauss und Hindemith — unter
einem Oberbegriff zu fassen. Wenn er
fir den Buchtitel noch ausgereicht hitte,
dann war es sicherlich verfehlt, ihn im
ganzen Buch zu bemiihen und damit Anlaf
zu MiBverstéindnissen zu geben.

Der Gebrauchswert dieser so wertvollen
Sammlung von Beispielen und Belegstellen
aus der einschligigen Literatur mehrerer
Jahrhunderte wird durch diese terminologi-~
schen Mingel allerdings nicht wesentlich
herabgemindert und der Leser kann dank-
bar sein fiir die immense Arbeit, die der
Autor ihm abgenommen hat. Auf eine im
Faksimile beigegebene Sammlung von 24
Solfeggioiibungen, die wahrscheinlich von
Porpora stammen, sci besonders verwiesen.

Ganz auBerhalb des Buchinhaltes liegen
Beobachtungen, die kritisch zusammenzu-
fassen einmal dringend notwendig erscheint;
sie betreffen die Technik des Zitierens und
der damit verbundenen drucktechnischen
Gestaltung. Wichmann hat in den sieben
Kapiteln seines Buches 696 FuBnoten bené-
tigt, sie stehen aber nicht am ,Fufe“ jeder
Seite, sondern am Ende des Buches, sind also
»Endnoten”, und die Zdhlung beginnt mit
jedem Kapitel neu. Bei der Lektiire der
S. 14 wird der Leser elfmal ans Buchende
geschickt, auf S. 11 innerhalb von 11 Zei-
len viermal. Er verliert dadurch leicht den
Zusammenhang und wird allmihlich bose
auf den Autor, der ihn so strapaziert. Ein
Teil dieser FuBnoten ist aber gar nicht
ndtig und hitte miihelos in den Text ein-
gearbeitet werden konnen (z. B. FuBnote 46
auf S. 16!). Welche Abenteuer der Leser in
solcherart angelegten Biichern zu bestehen
hat, sei an einem Beispiel aufgezeigt: S. 66
heift es ,Aus dem Kammerduett ,Ecce il
petto’ (Bemedetto Marcello) 142.“ In der
Fufinote 142 des 3. Kapitels liest er ,Aus
L. Landshoff, a. a. O., S. 141 ff.“. Der bis
dahin vielleicht noch geneigte Leser wapp-
net sich mit Geduld und sieht die 47 FuB-
noten des ersten Kapitels, die 40 des zweiten
und die bisherigen des dritten Kapitels
durch, findet aber ,an diesen angefiihrten
Orten” Landshoff nicht. Er sucht im Litera-
turverzeichnis unter L, findet aber auch dort
nichts, und entdeckt endlich, daB im
Namensverzeichnis bei Landshoff S. 34 ver-
merkt ist. Dort angelangt, findet er am
Ende eines Arientextes ,(Nach Landshoff)".
Durch viele Fachliteratur leidgepriift und
erfahren, vermutet der Leser nun, daB viel-
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leicht das vorangegangene Notenbeispiel auf
S. 33 Auskunft geben kénnte. Dort liest er
»Aus der Fiille der Beispiele seien zwei hier
angefiihrt17“, Durch Fufinote 17 endlich
wird der Leser fiir seine Ausdauer belohnt,
denn ,Die Beispiele wurden entnommen
aus: Alte Meister des Bel canto, hrsg. von
Ludwig Landshoff. Leipzig, Edition Peters
Nr. 9689°.

So geht es aber wirklich nicht! Es ist
ecigenartig, daB in einer Zeit so hochge-
ziichteter Editionstechnik alter und &ltester
Musik es noch keine allgemeinverbindlichen
Richtlinien oder Empfehlungen fiir die Edi-
tionstechnik der eigenen Werke gibt. Das
wire doch einmal ein Thema fiir eine Kon-
grefsektion! ~ Walter Kolneder, Karlsruhe

Corpus Musicae Popularis Hungaricae.
A Magyar Népzene Tara. Szerkesztette
Barték Béla és Kodaly Zoltan. [Bd]
V: Siraték [Klagelieder]. Sajté ala rendezte
Kiss Lajos és Rajeczky Benjamin.
Budapest: Akadémiai Kiadé 1966. 1138 S.

Die ungarischen Klagelieder bilden den
Abschlu der Herausgabe des funktionell
gebundenen ungarischen Liedmaterials, von
welchem in den bisherigen fiinf Binden rund
5000 Melodien vorliegen. Damit ist diese
Edition unter den spirlichen vorliegenden
europdischen Gesamtausgaben (Deutsch-
land, Norwegen) am weitesten vorgeschrit-
ten.

Der Band wird durch eine kurze Ab-
handlung Kodalys eingeleitet, aus der her-
vorgeht, daB die beinahe 800 Klagelieder,
die den Herausgebern dieses Bandes zur
Verfiigung standen, in rund fiinf Jahrzehn-
ten gesammelt wurden. Die eigentliche, um-
fangreiche Einleitung (S. 15—75) erldutert
das Wort ,sirui, siraté6“ (Weinen, Klage),
wobei sie eine Reihe historischer Quellen
heranzieht, und bringt die Marienklagen
zur Sprache, die geistlichen Lieder zu den
Begribnissen sowie die Dichtung des 16. bis
18. Jahrhunderts. Aber erst das Schrifttum
des 19. und 20. Jahrhunderts ist volks-
kundlich einwandfrei auswertbar. Der Kern
dieser Materialien ist aus einer soziologisch-
ethnographischen Studie von E. Fél und
T. Hofer entnommen, wo auf Grund einer
eingehenden Feldforschung im Dorf Atany
folgende Fragen beantwortet werden: 1.
Wann und wie verlduft die Totenklage?
2. Welches ist die Art und Weise ihrer Tra-
ditionsgebundenheit? 3. Welches ist die
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Funktion der Totenklage? 4. Auf was be-
zieht sich die Klage auBerhalb des Begrib-
nisses? Am Ende werden die Melodien der
Klagelieder wie auch ihre Systematisie-
rungsfragen ausfithrlich charakterisiert. Es
wird ausdriicklich betont, daB alle Aufzeich-
nungen als aus zweiter Hand zu betrachten
sind, da sie die Nachahmung einer friiher
gehdrten oder selbst vorgetragenen Klage
festhalten. Sie wurden durchwegs auf
Wunsch des Sammlers gesungen, wobei als
Vergleichs- bzw. Verifikationsmaterial die
Kenntnis der authentischen Klagen in ihrer
primédren Funktion diente. Dieses Sammel-
verfahren soll aber zu keinen entscheiden-
den Abweichungen von ihrer Originalstruk-
tur gefithrt haben. Die spiter fixierte Form
stellt lediglich eine musikalisch ausgeprig-
tere Struktur dar, sie wirkt gebundener,
fester, ohne die iiblichen tonlosen Rezita-
tionsunterbrechungen. Bei der Sammlung,
Aufzeichnung und Materialauswahl wur-
den die ,vor- bzw. teilmusikalischen“ Re-
zitationen, die in der Totenklage keine
unbedeutende Rolle spielen, also nicht
beachtet. Fiir die Klagelieder werden fol-
gende musikstrukturellen Kennzeichen als
ausschlaggebend angefiihrt: fallender Melo-
dieaufbau, bogenfdrmige Phrasen und eine
starke Tendenz zur tonwiederholenden Rezi-
tation. Die Rezitationstone fallen meist auf
einen der Geriisttdne der Pentatonik, die
in den Klageliedern als la-, so-, do- wie auch
mi-Pentatonik erscheint. Es kommen aber
auch diatonische Tonreihen, wie die dorische,
aeolische und phrygische vor, neben welchen
auch Dur und Moll stark in den Vorder-
grund treten. Ziemlich hiufig sind auch
Strukturen mit nur wenigen Tonstufen.
Die wenigen Zeilen zur Frage der Klassi-
fikation der Klageliedweisen begriinden im
wesentlichen nur den regionalen Ort, an
welchem das Material im Band zu stehen
kommt. Dabei werden fiinf Gebiete unter-
schieden: I. Nordungarn (das Palocz-Gebiet),
II. Transdanubien, IIl. Siidungarn, IV. Die
obere Teiss; der Teil V umfaft die von
Ungarn bewohnten Gebiete Ruminiens. Die
Gruppe VI enthilt strophisch gebundene
Klagelieder. In dieser regionalen Systema-
tik werden die Melodien nach den so-
genannten Klein- und GroBformen (als
Gruppe A und B) eingeteilt, wobei hier
Form mehr als Kategorie des Tonumfanges
und der Tonart verstanden wird. Diese
Systematik wird in zwei Tabellen (Survey
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of Tunes According to Regions und Survey
of Tunes According to Types) dargestellt.
Die erstere gibt einen Uberblick iiber die
Tonarten und den Ambitus der Melodien,
die zweite erfaBt beinahe die Hilfte der
Melodien in einer losen Typen-Formord-
nung, wobei von den Verfassern meist die
vier-, weniger die dreiteilige Form als vor-
ausgesetzt erscheint. Wie es bei den unga-
rischen Forschern meist der Fall ist, wird
auch hier in allen Zusammenstellungen dem
Kadenzaufbau eine wichtige Rolle zuer-
kannt. Beide Tabellen stellen weder eine
typologische noch eine lexikale musikalische
Ordnung dar.

Die eigentliche Sammlung besteht aus
218 Melodien, welchen noch 125 Melodien
in den FuBnoten beigefiigt werden, erginzt
durch 9 Parodien und 14 fremde Klagelied-
aufzeichnungen. Die Melodieaufzeichnungen
sind durchwegs von hohem Niveau und ent-
halten meist lange Teile, die oft 30—40
Zeilen umfassen. Es wurde somit von den
Herausgebern etwa ein Drittel der zur
Verfiigung stehenden Aufzeichnungen ver-
&ffentlicht, wobei bei diesen rund 60 Samm-
ler am Werk waren. Durch diesen Material-
reichtum und durch die musikalische Detail-
arbeit, mit der an den Aufzeichnungen
gearbeitet wurde, gehdrt der Band zu den
wertvollsten Ausgaben, die bis jetzt aus
Osteuropa erschienen sind. Die vollstdn-
digen Texte der Klagelieder sind ebenfalls
mitgeteilt, auch in englischer Ubersetzung.
Leider ist die motivische Ordnung der Texte
nur bei den Parodien gut gelungen, die
jedoch nur einen Bruchteil der Aufzeich-
nungen umfassen. Der Verzicht auf eine
thematisch-motivische Systematik bei einer
»Lied“-Gattung, die primér durch die Funk-
tion wie auch den Textinhalt geprigt ist,
erscheint kaum vertretbar. Am Ende des
Bandes wird eine kurze Abhandlung mit
dem Titel Iuterrelationships beigefiigt, die
mehr durch ihre neuverdffentlichten Melo-
dien anspricht als durch die zu allgemein
gefaBten vergleichenden Glossen.

Eine Reihe von Fragen wirft dieser Band
vor allem zur ungarischen Pentatonik auf.
Durch das Register Survey of Tunes Accord-
ing to Regions wird eine analytische Ton-
raum- und vor allem Tonartcharakteristik
vorgelegt, aus der ersichtlich ist, daB fast
die Hilfte der Melodien (103) als penta-
tonisch oder mit der Pentatonik zusammen-
hingend bezeichnet werden. Dies ist im
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Grunde eine iiberraschende Feststellung, da
die Klagelieder bis jetzt nicht als Kern der
ungarischen pentatonischen Melodien be-
zeichnet wurden, obwohl schon verschie-
dentlich auf ihre Pentatonik verwiesen
wurde. Im Grunde enthilt die Tabelle als
analytische Daten verfaBte Angaben (Ton-
raum, Typ der Pentatonik und Finaltdne).
Schon die erste Konfrontation dieser An-
gaben mit den angefithrten Melodien laft
einige Zweifel aufkommen, die bei der
genaueren Durcharbeitung der Materie be-
stitigt werden. Von den 19 als pentatonisch
angefithrten Melodien beruhen nur vier auf
der rein pentatonischen Tonreihe (Nr. 56,
57, 157, 158), weitere fiinf Melodien haben
nur eine geringe Zahl von sogenannten
~piens” als Durchgangstdne, so daB sie
ebenfalls als pentatonisch bezeichnet werden
kénnen. Es muB aber ebenfalls bemerkt
werden, daB die rein pentatonischen Weisen
auBergewdhnlich kurze, fast geriistartige
Aufzeichnungen bieten, von welchen nur
ein einziges Beispiel durch eine Tonband-
aufnahme belegt ist, obwohl sonst fast
durchwegs die Aufzeichnungen von einem
fixierten Klangtriger stammen. Ein ziem-
lich generelles Problem bieten auch die Auf-
zeichnungen aus dieser Sicht. Wo wir von
Pentatonik sprachen, haben wir die als
kleine Noten angefithrten ornamentartigen
Melodiefloskeln auBler acht gelassen und
nur die silbentragenden Hauptténe fiir die
Tonreihe geltend gemacht. So enthilt z. B.
die Nr.158, die wir als rein pentatonisch
bezeichnet haben, 21 durchgehende dia-
tonische Tone oder Glissandi, obwohl die
ganze Klage nur 18 Melodiezeilen umfaft.
Der iiberwiegende Teil der als pentatonisch
charakterisierten Weisen ist als hexatonisch
oder heptatonisch-diatonisch zu werten. So
ist es mit den Nr. 167, 168 und 170, wobei
die letzte keinen wesentlichen Unterschied
von Nr. 169 aufweist, die schon als dia-
tonisch gewertet wird. Es ist nicht mdglich,
im einzelnen auf die angefithrten Melodien
einzugehen; ich mdchte jedoch eine Reihe
von Melodien anfithren, die im Bereich
von Trichorden, Tetrachorden, Penta- oder
Hexachorden, eventuell der heptatonischen
Diatonik liegen oder im melodischen Ver-
lauf durchbrochene, fanfarenartige Drei-
klangsgebilde exponieren, ohne in einer
ersichtlichen Beziehung zur Pentatonik zu
stehen. Es handelt sich um folgende Melo-
dien: Nr. 3, 35, 37, 38, 97, 109, 112, 128,
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136, 137, 138, 142, 153, 154, 174, 177,
178, 188—191 etc. Die Herausgeber haben
hier statt einer Analyse der Melodien eine
mehr hypothetisch-intuitive Deutung vor-
genommen. Der Grund liegt auch darin, daB
sie die Tonartwertung nur auf zwei Haupt-
kategorien stiitzen: Pentatonik oder Dia-
tonik. In der Volksmusik gibt es aber eine
Reihe selbstandiger Strukturgebilde, die
auBerhalb dieser Kategorien liegen (es sei
hier nur auf die terminologische und musik-
theoretische Frfassung solcher Gebilde
durch M. Schneider, C. Sachs und W. Wiora
hingewiesen). Alle die gegebenen struk-
turellen Nuancen richtig zu erfassen, zu
charakterisieren und zu deuten, erfordert
auch eine detailliert angewandte Tonarten-
analyse. Wo diese fehlt, kdnnen die Struk-
turgebilde auch nicht richtig gewertet und
dargestellt werden. In der Mehrzahl der
ungarischen Klagelieder handelt es sich um
Strukturen, die von der eigentlichen Penta-
tonik unterschieden sind, obwohl die Mdg-
lichkeit besteht, sie auch aus der Sicht der
Pentatonik zu betrachten. Sie liegen in einer
starken Streuung zwischen den Polen Penta-
oder Diatonik, wobei auch eine betricht-
liche Zahl von Melodien auf engridumigen
Rezitationsformeln beruht, die man mit dem
ungliicklichen, aber zur Not verwendbaren
Terminus  ,vorpentatonisch“  bezeichnen
kénnte. Diese engrdumigen Strukturen
haben in Wirklichkeit mit der Pentatonik
wenig gemeinsam und miissen in ihrer Ent-
wicklung nicht notwendig zur Pentatonik
fithren. Alle diese spezifischen musikali-
schen Strukturen richtig zu erfassen, das ist
uns leider diese so ungemein wertvolle
Klageliedausgabe schuldig geblieben.
AbschlieBend kénnte wie folgt zusam-
mengefaBt werden: Das Klageliedmaterial
— gesammelt durch eine langjshrige, inten-
sive Teamarbeit — sowie seine Auswahl
sind exzellent, seine regionale Gruppierung
ist als die einzig richtige und mdgliche zu
bezeichnen; es fehlt aber eine motivisch-
textliche Ubersicht, wobei auch die musika-
lische Analyse und tabellenartige Zusam-
menfassung als unzuldnglich zu bezeichnen
ist. Die einleitenden Studien hingegen ver-
mitteln ein zufriedenstellendes und plasti-
sches Bild von der Geschichte, Funktion,
musikalischen Substanz und Dokumentation
der ungarischen Totenklagen.
Oskar Elschek, Bratislava

Besprechungen

Gottscheer Volkslieder aus miind-
licher Uberlieferung. Authentische Tonauf-
nahmen 1954—1966 von Johannes Kiinzig
und Waltraut Werner. Drei Langspiel-
platten mit Textheft. Freiburg i. Br.: Volks-
kunde-Tonarchiv und Kommissionsverlag
Rombach & Co. GmbH (1967). Textheft
48 S.,3 LP (33 U, 25 cm) T 75468—75 470
(Volkskunde-Tonarchiv, Schallplatte 9—11)
(Quellen zur deutschen Volkskunde. 1.)

In den dreiBiger Jahren und wiahrend des
Zweiten Weltkrieges hatte der Volkskundler
Johannes Kiinzig mehrfach Gelegenheit,
deutsche Siedlungsgebiete in Ost- und Siid-
osteuropa zu besuchen und dort volkskund-
liche Aufnahmen zu machen. Er publizierte
damals u. a. Deutsche Volkslieder aus dem
rumdinischen Banat (Berlin 1935), Saderlach.
Ein Alemannendorf im rumdnischen Banat
und seine Urheimat (Karlsruhe 1937;
2. Aufl., Berlin 1943) und Deutsche Bauern
im Banat (Berlin 1939). Nach 1945, als
Fliichtlingsreferent des Didzesan-Caritas-
verbandes in Freiburg i. Br.,, konnte er
erneut Kontakt mit den im Zuge der Um-
siedlungen in Siidwestdeutschland einstro-
menden ,,Volksdeutschen” aufnehmen. Die
zunichst karitative Betreuung ging mit einer
gewissen Konsolidierung der Verhiltnisse
zu Beginn der fiinfziger Jahre in eine volks-
kundliche iiber. Von 1951 an arbeitete
Kiinzig mit seiner Assistentin Waltraut
Werner fiir das von ihm eingerichtete Insti-
tut fiir Volkskunde der Heimatvertriebenen
(heute: Institut fiir ostdeutsche Volkskunde
in Freiburg-Littenweiler), in dem er alle
Zeugnisse aus dem Leben und aus der Um-
siedlung, aus der Neusiedlung und der gesell-
schaftlichen Eingliederung der (ehemaligen)
Sprachinseldeutschen zusammentrug, darun-
ter viele Tonaufnahmen von Liedern und
Instrumentalstiicken.

Stimmen wir den Ausfithrungen Oskar
Elscheks zu (Diskussionsbeitrag zu Die Pro-
blematik der Geschichtlichkeit des euro-
piischen Volksgesanges, KongreB der IGMw
Ljubljana, 1967) — und anders konnen wir
uns als Wissenschaftler nicht verhalten —,
dann gelten als authentische Dokumente
volksmusikalischen Lebens nur Ton- und
Filmaufnahmen, die ohne Beeinflussung der
Gewihrsleute zustande kommen. In diesem
Sinn ist Kiinzigs Initiative zu begriifien, die
der deutschsprachigen Volksmusikforschung
einen Bestand an Tonaufnahmen sicherte,
der zahlenmiBig weit iiber das in anderen
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Instituten — einschlieBlich des Deutschen
Volksliedarchivs — in dieser Form gesam-
melte hinausgeht. Kostproben aus Kiinzigs
Volkskunde-Tonarchiv sind bisher in dem
Ton-Bild-Buch Ehe sie verklingen . . . (Frei-
burg i. Br. 1958; 2. Aufl. 1960), auf sieben
Schallplatten (im Eigenverlag des Instituts
fiir ostdeutsche Volkskunde, 1960 ff.) — und
nun in der zur Rezension vorliegenden Kas-
sette erschienen und damit der Forschung
zuginglich.

Dem Gottscheer Liedgut kommt deshalb
besonderes Gewicht zu, weil die Besiedlung
der im historischen innerdsterreichischen
Kronland Krain, seit dem Ende des Ersten
Weltkrieges in Slovenien/Jugoslavien ge-
legenen Gottschee (Kocevje) bereits im
Laufe des 14.Jahrhunderts erfolgte, weil —
wie sprachwissenschaftliche Forschung er-
weist — sich dort altbajuwarische (kirnt-
nerisch-osttirolische) Sprachmerkmale erhiel-
ten, weil — wie volkskundliche Forschung
feststellt — die iiber sechshundert Jahre
hinweg nur geringen Verinderungen unter-
worfenen  gesellschaftlich-wirtschaftlichen
Bedingungen ein bestimmtes Beharrungs-
vermdgen der Bevdlkerung, der Art ihres
Sich-Gebens, bedingten — und weil deshalb
und aufgrund melodiegeschichtlicher Ver-
gleiche auch die Musikethnologie auf iltere
Singstile schlieBen darf. Die Begriindung da-
fir sowie eine Darlegung deutsch-slawischer
Wechselbezichungen in der Gottscheer Lied-
tradition werden in der im Druck befind-
lichen vierbindigen Gesamtausgabe des
Gottscheer Liedbestandes (hrsg. von Rolf
Wilhelm Brednich und Wolfgang Suppan,
Mainz 1969 ff., B. Schott’s Shne) zu finden
sein.

Ein Umsiedlungsvertrag zwischen Musso-
lini und Hitler fithrte die Gottscheer wih-
rend des Zweiten Weltkrieges aus ihrer Hei-
mat in die Untersteiermark, von wo um
1945 die endgiiltige Zerstreuung der Volks-
gruppe erfolgte. Gottscheer leben heute vor
allem in Ubersee, in der BRD und in Oster-
reich. Kiinzigs Aufnahmen entstanden in
der BRD.

Die Herausgeber bringen auf Schallplatte
IA Weihnachtslieder, auf IB Dreikénigs-,
Passions- und Osterlieder, auf II A Legen-
den- und Marienlieder, auf II B (Volks-)Bal-
laden, auf III A Liebes- und Hochzeitslieder
und auf I1IB Geselligkeits- und Scherzlieder,
die z. T. deutlich den EinfluB des Gottscheer
Heftes der Landschaftlichen Volkslieder
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(Berlin/Leipzig 1930) erkennen lassen, also
nicht mehr als authentische Dokumente an-
zusprechen sind; dazu eine allgemeine Ein-
filhrung in das Thema, Literaturverweise,
Kommentare und den Abdruck simtlicher
Texte im Textheft. Als Musiker vermissen
wir in letzterem naturgemiB die Melodien,
die man zwar auf den Schallplatten ebenso
héren kann wie die Texte, — deren
Transkription aber doch fruchtbaren Diskus-
sionsstoff ergeben hitte: und gerade das
erwartet Kiinzig: , Wissenschaftliche Proble-
me werden, wie idh wiinsche und hoffe, auf
Grund dieser drei authentischen Gottsdheer
Volksliedplatten erneut erdrtert und gekldrt
werden konnen . . .“ (Textheft S. 7).
Wolfgang Suppan, Freiburg i. Br.

Playford: Musick’s Recreation on the
Viol, Lyra-Way, 1682. With a Historical
Introduction (in English and German) by
Nathalie Dolmetsch. London: Hinrich-
sen 1965. XIV, 5, 58 S.

Dieses Werk, als Fortsetzung der in
A Musical Banquet begonnenen Serie von
Lessons eine der ersten Publikationen des
alteren Playford, zuerst 1652 erschienen,
liegt hier im Faksimiledruck der zweiten
vermehrten, 30 Jahre spiter erschienenen
Auflage vor. Die als Gambenspielerin und
als Herausgeberin hochbewihrte Tochter von
Arnold Dolmetsch orientiert in der Vorrede
iiber Gestalt, Klangart und Notierung dieses
sechssaitigen Instruments, dessen Stimmung
(4—4—3—4—4) auf dem Titelblatt wieder-
gegeben ist. Da diese Gambenart, die in der
Division Viol einen nahen Verwandten hat,
ein akkordreiches, doppelgriffiges Spiel er-
moglichte, war sie als Begleit- wie Solo-
instrument beliebt. Dieser Choice of Les-
sons ist eine plausibel und umsichtig
geschriecbene, wohl von Playford selbst
verfaBte Preface by way of Introduction
vorangeschickt, ,containing some Brief Rules
and Introduction for young Practitioners”,
die auch fiir den Selbstunterricht gedacht
sind. Playford nennt als die ersten Meister
der Lyra Viol (oder Harp Viol) D. Farrant,
A. Ferrabosco und J. Coperario. Weiter
werden ,the excellent Inventions . . . of
famous Masters” gerithmt, von denen als
die bedeutendsten hier nur W. Lawes, Jen-
kins, Ives und J. Wilson aufgefiihrt seien.
Als Komponisten treten in dieser Sammlung
J. Farmer, Banister und Colman mit je zwei,
Ives mit sieben Stiicken auf. Der Rest, 67
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Anonyma, vorwiegend tanzhaften und
volkstiimlichen Charakters, ist englischen
und franzdsischen Ursprungs. Der Tabu-
laturdruck ist tadellos. Einige bezeichnende
AuBerungen iiber die Viola da Gamba,
eine von G. B. Shaw, beschlieBen die wert-
volle Verdffentlichung. Reinhold Sietz, Kéln

Bernhard Meier: Heinrich Loriti
Glareanus als Musiktheoretiker. Sonder-
druck aus: Beitridge zur Freiburger Wissen-
schafts- und Universititsgeschichte. 22. Heft,
1960. Freiburg i. Br.: Verlag Eberhard
Albert Universititsbuchhandlung  1960.
S. 65—112.

Der Aufsatz bietet eine eingehende Inter-
pretation der beiden musiktheoretischen
Schriften, der Isagoge in musicen von 1516
und des Dodecachordon von 1547 (die Aus-
filhrungen zur Isagoge, der der Verfasser
erstmals die gebiihrende Beachtung schenkt,
sind in knapperer Form auch im Kongre8-
Bericht Wien 1956, 397—401, erschienen).
Hatte schon Spitta (VfMw VII, 1891, 125)
die These ausgesprochen, daB Glareans
musiktheoretisches Werk ,nur im Zusam-
menhang mit den humanistischen Studien™
richtig zu wiirdigen sei, so erweist es die
vorliegende Studie in jeder Hinsicht als das
Werk eines Humanisten. Schon die &ufiere
Erscheinung der Isagoge (einer musica cho-
ralis) zeugt hiervon: der Text ist in der
Antiqua-Schrift gesetzt, die Beispiele sind
in der nota quadrata aufgezeichnet, und die
Sprache ist ein glinzendes, an Erasmus ge-
schultes Latein; in der Tendenz zu metho-
discher Vereinfachung, die Glarean auch zu
heftiger Polemik gegen die ,Sophistik“ der
Musiklehre seiner deutschen Zeitgenossen
veranlaBt, und den bemerkenswerten An-
sitzen zu terminologischer Reform erkennt
der Autor den ,edit humanistischen Simpli-
fikationsgedanken”; bezeichnend sind der
Ausgang von antiken (boethianischen) Defi-
nitionen, die Bemiithungen um die antike
Tonartenlehre und vor allem die antiki-
sierende Reduktion der Kirchentonarten auf
Oktavgattungen; und im Widerspruch zur
bisher geltenden Ansicht vom historischen
Fortschritt der Musik bis zur gegenwirtigen
Héhe schlieBlich wahnt Glarean die Musik
von antiker Einfachheit und Reinheit weit
entfernt, ihre Lehre vom allgemeinen Ver-
fall der Wissenschaften in nachantiker Zeit
miterfaBt und von deren Wiederaufblithen
in jiingster Zeit bislang noch ausgeschlos-
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sen. Das Dodecadiordon, Glareans Ton-
artenlehre, ist iiber solche Ziige hinaus auch
als Ganzes von humanistischen Motiven her
bedingt und konzipiert: die grundlegende
(beim Studium von Boethius gewonnene)
Einschdtzung der Tonartenlehre als dem
wichtigsten Teil der Musiklehre entspricht
dem vielseitigen Wirken des Humanisten:
dem musicus ist sie ,ad ommem cantum
diiudicandum utilissima“, der Komponist
humanistischer Oden (Horaz) und ,ueu-
lateinische Diditer, der seine antiken Vor-
bilder auds in der Verbindung poetisdien
und wmusikalischen Schaffens nachzuahmen
sucdit“ (Meier 65), bedarf ihrer ,ad Poeta-
rum carmina modulanda“, und den ,Her-
ausgeber und Erklarer zahlreicher antiker
Autoren” (ebenda) befihigt sie, ,multos in
eximiis authoribus locos” zu verstehen;
humanistisch ist das Ziel, in der Tonarten-
lehre die Antike wiederherzustellen, und
von humanistischen Ideen zeugt die un-
gewdhnlich hohe Wertschitzung des pho-
nascus, d. h. des Komponisten einstimmiger
Musik — einstimmig war auch die Musik
der Antike — (Meier 97). Alle diese wohl-
dokumentierten Beobachtungen des Autors
fiigen sich zu einem iiberzeugenden Bild
Glareans zusammen. Etwas zu weit diirfte
der Verfasser allerdings gehen, wenn er
Glareans Dodecachordon als ,Versuds einer
Anwendung Erasmisdien Gedankengutes —
der Idee vou der einstmaligen Verkuiipfung
duristlichen Glaubens und antiker Bildung,
von der Zerstdrung dieses Zusammenhanges
durch Verfall der ,bonae litterae’ und von
der Notwendigkeit, die einstige Verbindung
durch unmittelbaren Riickgriff auf antike
und frithchristliche Tradition wiederherzu-
stellen — auf die Musiklehre” bezeichnet
(S. 92); ebenso wird man darin, daB Kir-
chentdne und antike modi in Glareans Isa-
goge in engen Zusammenhang gebracht
seien, nur bedingt ,eine Auswirkung der
Erasmisdien Lehre vom ,motwendigen und
sinnvollen Zusammenhang des antiken Zeit-
alters mit dem Zeitalter Christi’, damit auch
von antiker Bildung und diristlidiem Glau-
ben sehen” wollen (S. 78).

Die Tonartenlehre als das zentrale Thema
Glareans ist mit Recht zum Hauptpunkt der
Studie gemacht worden. Eingehend schildert
der Verfasser den Zustand der Tonarten-
lehre bei Abfassung der Isagoge und die
Lehren der Isagoge und des Dodecachordon,
und mit imponierender Kenntnis verfolgt
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er die Auswirkungen des Dodecadiordon —
die Rezeption der darin entwickelten Theo-
rie und das Fortwirken ilterer Traditionen.
Ein einzelner Punkt darf vielleicht hervor-
gehoben werden: Glarean geht (hierin mit
mehr Konsequenz als andere Gafori folgend
und sich von der sonst herrschenden
Guidonisch-Affligemensischen Tradition ab-
wendend) davon aus, daB die Tonarten
durch die Oktavgattungen bestimmt seien.
In dieser Sichtweise ist problematisch, da8
der 1. und der 8. modus durch dieselbe
Oktavspecies bestimmt sind, ebenso der
(mit b statt h gesungene) 6. und der 7.
modus; der gingigen Argumentation, beim
1. und 7. modus (als authentici) sei die
Quart jeweils iiber, beim 8. und 6. (als
plagales) jeweils unter der Quint, scheint
Glarean in der Isagoge noch kritisch gegen-
iiberzustehen (vgl. das Zitat S. 80, Anm.
118; Meier interpretiert diese Stelle im
KongreB-Bericht und im vorliegenden Auf-
satz unterschiedlich). Im Dodecadiordon
dagegen ist das Prinzip, auf das sich diese
Argumentation stiitzt, zur Arbeitshypothese
gemacht: die sieben verschiedenen Oktaven
des diatonischen Systems sind ,harmonisch“
und , arithmetisch zu teilen (Quint/Quart
bzw. Quart/Quint), so daB vierzehn modi
entstehen; da zwei von diesen (H—F—h und
F—h—f) unbrauchbar sind, bleiben zwdlf.
Trifft es zu, daB Glarean in der Isagoge die
inversio systematis noch abgelehnt hat, so
darf seine Meinungsinderung als wichtiger
Ansatzpunkt fiir das Dodecadiordon be-
trachtet werden. Meier selbst hilt sich bei
der Deutung der betreffenden Stelle in der
Isagoge zuriick, den Gegenstand der Kritik
Glareans so konkret zu nennen; doch ver-
kennt er nicht ihr Interesse fiir die Entwick-
lung von Glareans Theorie, wie im Kon-
greB-Bericht, S. 400, deutlich wird.

Wolf Frobenius, Freiburg i.Br.

Hans Heinz Stuckenschmidt:
Maurice Ravel. Variationen iiber Person
und Werk. Frankfurt a. M.: Suhrkamp-Ver-
lag 1966. 322 S.

+Es gibt keine ritselhaftere Figur in der
Galerie der neuen Komponisten als die
Maurice Ravels”, schrieb Stuckenschmidt
1958. Inzwischen ging der Autor diesem
Ritsel nach, schrieb das erste deutsche Buch
iiber Ravel und erarbeitete ,ein giiltiges
Bild, an dem wir uns num zu orientieren
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vermdgen”. In der Einleitung interpretiert
der Verfasser die hohen Anspriiche des
Klappentextes dahingehend, daB er die
Liicken in der herkémmlichen Literatur um
die Deutung von Ravels Werk schlieBen
und bisher verborgene Zusammenhinge
zwischen Leben und Werk analysieren und
beweisen mochte.

In Form literarischer Variationen sucht
Stuckenschmidt die Wandlungen von Ravels
Person deutlich und seine Musik lebendig
zu machen. Er erweist sich dabei als ein
journalistisch gewandter Biograph alten
Stils, der in zuweilen leidenschaftlich enga-
gierter Sprache von Ravels Leben und Um-
gebung erzihlt. Mit groBer Neugier sind
Details u. a. auch aus der privaten und
intimen Sphire aufgespiirt, so daB diese
Arbeit die Ravel-Forschung um eine Fiille
biographischer Einzelheiten bereichert.

Erhellende Hinweise stammen aus Ge-
sprichen mit Schiilern, Freunden und der
Jugendfreundin Marie Godard. Als weitere
Quellen nennt der Verfasser musikalische
Manuskripte, Briefe, literarisch-kritische
AuBerungen, Werke der Ravel-Literatur
und Besuche in Ravels Wohnungen in Paris
und L'Amaury. Um die Erscheinung dieses
Komponisten zu fassen und bisher uner-
kannte Berithrungspunkte zwischen seinem
Leben und seinem Schaffen aufzudecken,
werden Milieu, Herkunft und die k&rper-
lich-seelischen Anlagen untersucht.

Angesichts des Klappentextes und der
Einleitung sei jedoch die Frage erlaubt:
Geniigt das Buch jenen hohen Anspriichen
und erfiillt es die Erwartungen eines an
Ravels Musik wissenschaftlich Interessier-
ten? — So sehr der Forschung mit neuem
biographischem Material und daraus resul-
tierenden Werk-Deutungen gedient ist, so
wenig diirfte dieser Band aber vornehmlich
fir die Musikwissenschaft geschrieben sein.
Uber fast 300 Seiten Text findet sich weder
eine Gliederung, die in Kapiteliiberschriften
sichtbar wiirde, noch enthilt die Arbeit ein
Register. Ein unvollstindiges Literaturver-
zeichnis, bibliographisch ungeniigende Quel-
lenangaben und das Fehlen von Quellen-
nachweisen, die eine weitere Beschiftigung
mit den genannten Quellen ermdglichen
konnten, lassen das Werk dem wissenschaft-
lich Interessierten nur bedingt empfehlens-
wert erscheinen. Der ,suchende” Leser ist
einem lebendig erzihlten Text ausgeliefert,
der eine cher gefithlsmiBig engagierte als
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methodische Einstellung des Autors zum
Stoff erkennen 1iBt.

So nehmen sich z. B. die willkiirlich ein-
gestreut wirkenden musikalischen Analysen
weder iiberzeugend aus noch fiihren sie im
einzelnen zu musiktheoretischer Erhellung
(vgl. u.a. Un grand sommeil noir, S. 48f.;
Daphnis und Chloe, S. 162f.). Ahnlichen
Eindruck erwecken zahlreiche musikge-
schichtliche Details, die in Form von Paran-
these-Exkursen (z.B. S. 162; S. 246) oder
Riickblenden in die Vergangenheit (z.B.
S.41f.; S.63f) eingeflochten werden, ob-
wohl sie sich nicht zwingend in den Text-
ablauf einordnen lassen.

In seinem gefithlsmidBigen Engagement
an die Person Ravels unterliefen dem Ver-
fasser iiberdies einige historische Verall-
gemeinerungen, iiberspitzt formulierte Inter-
pretationen biographischer Einzelheiten und
nicht zuletzt eine Reihe inhaltlicher Wieder-
holungen. In der Tat litt Ravel, ,der nie-
mals zu der Gréfle eines durchschnittlichen
Normalmannes aufwuchs“ (S. 37), unter
seinem kleinen Wuchs, und er fiel Fremden
stets als ,kleiner Mann“ auf. Aber es
geniigt, diese Tatsache einmal und nicht
wiederholt (u.a. S. 37, 69, 70, 71, 130,
181) zu erwihnen. Allzu oft wird weiterhin
sein infantiles Wesen herausgestellt und sein
geistiges Reich mit einem Kinderreich ver-
glichen (u.a. S. 27, 242, 318). Mag die
AuBerung der Colette, Ravel wirkte auf sie
wie ein Eichhdrnchen, auch treffend sein, so
ist sie zum Verstindnis seines musikalischen
Werkes nicht so erhellend, als daB sie mehr-
fach (u.a. S. 37, 242, 315) zitiert werden
miiBte.

Ahnlich iiberbewertet wie diese Einzel-
heiten erscheinen sowohl die Aufnahme-
fihigkeit eines Kindes in den ersten drei
Lebensmonaten, die Ravel mit seiner Mutter
in Ciboure verbringt (S. 22f.) als auch
die gedankliche Verbindung zwischen seinen
EB- und Trinkgewohnheiten und seinem
musikalischen Stil: ,Die Speisen bestreute
er mit Gewiirzen aller Art: Pfeffer, Paprika,
Salz, Senf waren ihm unentbehrlidh. Es
gehorte zu seiner kdrperlidien wie auds zu
seiner geistigen Kowustitution, sich fortwih-
rend kriftige Reizmittel zuzufiihren . . .
Seine Harmonik, seine Polyphouie, vor allem
aber seine Ordiestrierung sind Analogien
zu der Neigung, die Reize niemals unter-
einander verschwimmen zu lassen“ (S. 312/
13). Meines Erachtens diirfte hier die Grenze
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der Deutung im wissenschaftlichen Bereich
iiberschritten sein.

Es ist nicht zu leugnen, daB sich der Ver-
fasser die Musikgeschichte um Ravel intensiv
zu eigen gemacht hat; doch scheint eine
methodisch geraffte Darstellung des Stoffes
mit seinem Prinzip der ,literarischen
Variation“ nicht zu harmonieren. In der Tat
geht es Stuckenschmidt in diesem Buch um
eine ganzheitliche Uberschau: Ein buntes
Bild von Ereignissen wird gezeichnet, in dem
moglichst alle Persénlichkeiten der Zeit eine
Rolle spielen sollen, und sei es mit Hilfe
von Hypothesen: , Es wire reizvoll, sich vor-

zustellen, daff August Strindberg . . . dem
jungen franzdsischen Musiker begegnet
wdre .. ." (S.117).

Sachlich sei abschlieBend erginzt, daB
sich fithrende Kritiker wie Louis Laloy und
Camille Mauclair bereits im ersten Jahr-
zehnt des 20. Jahrhunderts fiir eine Unter-
scheidung Ravels von Debussy einsetzten.
Die geistige Verwandtschaft beider Musiker
wurde also nicht erst — wie der Verfasser
meint — ,mit dem Wachsen des historischen
Abstandes” in Frage gestellt (S.9); Laloy
schrieb 1907 im Mercure Musical: ,Ravel
w'est ni un disciple, ni un continuateur,
ni un rival de Debussy. Il est un Musicien
d’'une toute autre nature . . . Mais ce qui
parait évident, c'est qu'il u'y a rien de
commun  entre Debussy et Ravel, sinon
qu’ils vivent a la méme époque . . .".

Ursula Eckart-Bicker, Nagold

Boris Jarustowski: Igor Stra-
winsky. Aus dem Russischen iibertragen von
Urte Hirtwig. Berlin: Henschelverlag
1966. 213 S.

Jarustowskis zuerst 1964 in Moskau
erschienenes Buch ist als Auseinander-
setzung des zeitgendssischen RuBland mit
dem Phinomen Strawinsky charakteristischer
denn als fiir sich stehendes wissenschaft-
liches Werk. Das kommunistische Rufland
hat Jahrzehnte gebraucht, um auf Stra-
winsky anders als mit Schimpfworten zu
reagieren, nachdem der wesentliche Revo-
lutionsbeitrag der russischen kiinstlerischen
Intelligenz im Schlagwortarsenal kunstpoli-
tischer Klischeevorstellungen der Macht-
haber unterging. Inzwischen ist wenigstens
Strawinsky kein Verriter mehr, gab der vom
Kreml gewiinschte RuBlandbesuch Stra-
winskys den Weg frei fiir eine vermehrte
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Information iiber den neben Schénberg und
Webern bislang bedeutendsten Kompo-
nisten des Jahrhunderts. Jarustowskis Wiir-
digung reicht entsprechend nicht weiter, als
sich die Erlaubnis-Marken der offiziellen
Kunstwertung verschoben haben: zur Zeit
liegen sie, der Chronologie nach, bei etwa
1952. Bis dahin ist jetzt alles, was Stra-
winsky gemacht hat, mehr oder weniger
Meisterwerk geworden, wenn das zugestan-
denermaBen damit erworbene kiinstlerische
Kapital in den Augen seiner russischen
Kritiker auch keineswegs ausreicht, ihm
Kredit aufs Spitere einzurdumen: was Kunst
ist, bestimmt nicht Strawinsky.

Indem der Verfasser diese Empfindlich-
keiten einer marxistischen Musikideologie
in Rechnung stellt und als konstruktivistisch-
formalistisch in Bausch und Bogen iiber
Bord wirft, was Strawinsky seit 1953 ge-
schrieben hat, verschafft er sich den Spiel-
raum, den er braucht, um die GréBe wenig-
stens des frilhen und mittleren Strawinsky
dokumentieren zu kénnen. Was er hier
gerade iiber die Frithzeit Strawinskys zu
sagen weiB, ist iiberdies das einzige an seiner
Darstellung, das die Strawinskyforschung
ein Stiick weiterbringt. Jarustowski haben
Archive und Quellen zur Verfiigung gestan-
den, die es ihm erlauben, etliche der Stra-
winskyschen Frithbeziehungen néher zu
durchleuchten, insbesondere das erste Auf-
treten Diaghilews gliicklicher als bislang
iiblich und méglich im zeitgeschichtlichen
Rahmen zu verkniipfen. Die Schwichen
seiner Darstellung beginnen erst dort, wo er
nach MaBgabe der Dinge gendtigt gewesen
wire, sich mit den Ergebnissen und Thesen
der westlichen Strawinsky-Forschung ausein-
anderzusetzen. Eine solche Auseinander-
setzung unterbleibt. Damit ist der Quellen-
bestand fiir den Verfasser sehr schmal
geworden, denn eine russische Strawin-
sky-Literatur gibt es nicht, sieht man
von Igor Gleboffs (Boris Asafieffs) Stra-
winsky-Darstellung (Leningrad 1929) ein-
mal ab. Was der russische Leser demnach
iiber Strawinskys Schweizer oder franzo-
sische Zeit erfahren kann, entstammt der
Autobiographie Strawinskys selbst, die bis
1936 reicht und kaum mehr als persdnlich-
keitsbezogene Kalendergeschichte betreibt.
Schlimmer noch steht es mit dem Amerika-
Kapitel, das wohl ironisch geschrieben und
deshalb amiisant zu lesen ist, jedoch zu oft
in Anekdoten-Belletristik macht und sich
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dabei
gefillt.

Das eigentlich Bedeutende an diesem
Buch ist die Tatsache, daf Ruflland Stra-
winsky im Jahre 1964 nunmehr auch litera-
risch zur Kenntnis genommen hat, wenn
selbst mit einer Verspitung von immerhin
fast vierzig Jahren; in dieser Hinsicht kann
die Leistung Jarustowskis nicht hoch genug
veranschlagt werden. Den Verfasser ganz
aus der marxistisch-sowjetrussischen Kunst-
doktrin herausgeschliipft zu wiinschen wiire
eine ungerechtfertigte Forderung, die allen-
falls dazu gefithrt hitte, das Buch gar
nicht erst erscheinen zu lassen. Natiirlich
verzeichnet Jarustowski jede AuBerung, die
Strawinsky irgendwann einmal gegen
Deutschland gemacht hat oder gemacht
haben soll, wihrend er geflissentlich be-
mitht bleibt — und er wird seine Griinde
dafiir haben, die unbedingt strawinsky-
freundlicher Natur sein diirften —, seine rus-
sischen Leser nichts von der wahrhaft ver-
nichtenden Kritik wissen zu lassen, die
Strawinsky an RuBland iibte und die so iiber
alle MaBen hart und gnadenlos scharfsichtig
sowjetrussische Musikpraxis zeichnete, daf
sich selbst der franzdsische Originalverleger
weigerte, das RuBlandkapitel der Poetik
abzudrucken.

Selbstverstindlich liegt es einem sozia-
listisch orientierten Russen nahe, musik-
soziologische Uberlegungen auf sein Studien-
objekt anzuwenden; stdrend wirken dabei
lediglich die Pseudoapologien, mit denen
Jarustowski seinen Lesern ein Strawinsky-
Alibi zu konstruieren sucht, das ihnen erkli-
ren soll, warum sich der Komponist Stra-
winsky niemals als Musiker politisch enga-
gierte. Fiir russische Gedankenginge mag in
der Tat das Sozialverhalten des Kiinstlers
Strawinsky fragwiirdig sein kénnen; daB
sich Strawinsky aber mit dem Ordnungs-
denken und den religiésen Grenzgiingen
seiner Kunst in Wahrheit eben doch ein-
deutig gesellschaftlich benannt hat, kann
wiederum Jarustowski nicht zugeben, weil
anders er sonst den vorgeblichen Formalis-
mus Strawinskys nicht mehr beweisen
konnte. Alles das bezieht sich in erster
Linie auf die letzten Kapitel mit ihren
befangenen und anspruchslosen Kunstwer-
tungen des Spitschaffens Strawinskys, die
dem Verfasser um so weniger iibelzunehmen
sind, als auch die westliche Strawinsky-
Literatur von #hnlich genormten Urteilen

in kabarettreifer Amerika-Polemik



256

keineswegs frei ist. Allerdings verliert Jaru-
stowski hier den in den ersten Kapiteln
gehaltenen wissenschaftlichen Anspruch sei-
nes Buches und wird schlechthin unglaub-
wiirdig: da hat sich Strawinsky der seriellen
Musik zugewandt, nicht weil seine Musik
einem Methodendenken verhaftet war, das
sich frither oder spiter auch der zwdlftdni-
gen und der seriellen Methode bemichtigen
mufBte, sondern weil er in seiner supranatio-
nalen Weltbiirgerhaltung den notwendigen
Kontakt zur heimischen Muttererde verlor,
weil sein religioses Denken sich zu stark
spekulativ mit dem Mittelalter befaBte und
dadurch den mathematischen Konstruktivis-
mus seiner Musik forderte, schlieBlich weil
er einen ,Rettungsring” (S.170) bendtigte,
sich mit in der Avantgarde zu halten und
nicht aus der Geschichte der zeitgends-
sischen Kunst zu verschwinden. Am Ende
steht dann die iibliche Apotheose der Errun-
genschaften der sowjetischen Musikkultur
im Ausblick auf die biirgerliche Zerfaserung
des Westens. Nachdem Jarustowski so ge-
schickte, verstindnisvolle Streiflichter auf
den frithen und reifen Strawinsky geworfen
hat, nachdem er diese Zeit mit so viel
bestechender Niichternheit und kritischer
Souveranitit schilderte und gediegene, wenn
auch keineswegs originire Werkanalysen
vorbrachte, wirken diese letzten Kapitel
wie der berithmte GuB mit dem kalten Was-
ser — der ruhig wigende Musikwissenschaft-
ler verstummt und macht dem Ideologen
Platz.

Fiir die deutsche Ausgabe wurde das Buch
mit einem erweiterten Apparat versehen,
der charakteristischerweise kein Literatur-
verzeichnis enthilt. AufschluBreich ist wei-
ter eine angehingte Diskographie der in
Mitteldeutschland greifbaren Strawinsky-
Einspielungen, die nur Werke der frithen
und mittleren Zeit umfaBt und mit bloB
27 Titeln noch nicht ein Fiinftel des zur Zeit
allein in Westdeutschland kiuflichen Stra-
winsky-Platten-Bestandes enthilt.

Helmut Kirchmeyer, Neuf

Eric Walter White: Strawinsky.
The Composer and his Works, London:
Faber and Faber 1966. XV, 608 S., 13 Bild-
tafeln.

Eric Walter Whites neues Strawinsky-
Buch liegt auf der Ebene der groBen Ver-
zeichnisse, wie sie durch Kochel oder
Schmieder zu Weltruf gekommen sind, ver-
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zichtet aber darauf, sich auf diese zu beru-
fen. Indem White Biographisches und Analy-
tisches in die Werkchronologie einspiegelt,
greift er eine Methode auf, die vor knapp
zehn Jahren bereits von der deutschen
Strawinsky-Forschung entwickelt worden ist.
Die langst iiberfillige Trennung von Leben
und Werk sollte dabei preisgegeben wer-
den, der eigentliche interpretierende Text
unzerschnitten durchlaufen, wihrend das
Werkverzeichnis sowohl die Analyse im
Telegrammstil wie den zugehdrenden bio-
graphischen Kommentar enthilt und damit
als entlastendes Buch im Buch gedacht war.
Whites methodische Anlage wirkt dennoch
hausbackener, weil er zusitzlich auch noch
die verschiedensten historischen und syste-
matischen Fragestellungen mit ins Verzeich-
nis hineinpumpt und dafiir das Zentrum des
Buches, eben die Werkchronologie, tripty-
chonartig mit einem Rahmen umgibt, der
einmal sehr ausfithrlich den Lebenslauf
Strawinskys schildert (The Man, ca. 114 Sei-
ten), und sodann nach dem umfangreichen
Werkkatalog eine zusammenfassende Wiir-
digung des Komponisten versucht (The
Composer, ca. 14 Seiten) und damit die
regressive Leben-Werk-Konstruktion —auf
anderer Ebene wieder einbringt. Die chrono-
logische Werkdarstellung nimmt mit rund
380 Seiten mehr als die Hilfte des Buches
ein, vermittelt vom Titel bis zum Druckjahr
die notwendigen wilbaren Fakten und liefert
dazu grobflachige Einzeluntersuchungen, die
vor allem das jeweilige Konstruktions-
material wie Themen, Motive oder Reihen
freilegen und reichlich mit Notenbeispielen
erliutern. Es folgt ein fiinfteiliger Anhang
mit selbstindigen Artikeln Strawinskys, die
bislang noch nicht gesammelt in Buchform
greifbar waren (A), eine Zusammenstellung
von neun Briefen, die Debussy, Ravel, Delius
und Jules Romain im Jahre 1913 an Stra-
winsky richteten (B), ein sehr wichtiger
Katalog aller Strawinsky-Manuskripte, die
sich zur Zeit im Besitze Strawinskys befin-
den und der 1954 von Craft zusammen-
gestellt wurde (C), ein kleines Verzeichnis
der auf Rollen fiir mechanisches Klavier
eingespielten Strawinsky-Kompositionen (D)
und schlieBlich die iibliche Bibliographie,
die auch eine Zusammenstellung der iiber
Strawinsky gedrehten Filme enthilt (E), mit
nachfolgendem Register.

Whites Buch ist offensichtlich aus enger
Zusammenarbeit mit Craft und Strawinsky
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hervorgegangen. Die Fiille der neu bekannt
gemachten Details aller Art ist fast
unerschopflich. Nicht nur neue, wenn auch
kleinere Kompositionen der Frithzeit sind
jetzt erstmals ans Tageslicht gekommen,
auch die groBeren Werke erfahren grund-
legende und bislang unbekannte biogra-
phische und werkanalytische Erlduterungen.
Da wird erstmalig ebensosehr die schon
ofters gestellte Frage verbindlich beantwor-
tet, auf welche Vorbilder sich Strawinsky
berufen hat, als er die alten Tanztypen im
Agon stilisierte, wie beispielsweise ver-
sucht, die komplizierten Mehrfassungsfragen
anzugehen, da werden zahlreiche bislang
offene Datierungsliicken geschlossen und
irrige Fakten revidiert. In Whites Buch
schwingt auBerdem jene eigenartige Atmo-
sphire von Autoritit und Faszination, die
sich immer dort einstellt, wo eine Arbeit
unmittelbar unter dem bestimmenden und
zurechtriickenden Einfluf des Beschriebenen
entstanden ist. Die Vorteile (Exaktheit im
biographischen und analytischen Detail) und
die Nachteile (Mangel an kritischer Distanz)
weiB der Verfasser dabei erheblich besser
auszugleichen als etwa Schindler fiir Beet-
hoven oder Glasenapp fiir Wagner oder
auch Craft fiir Strawinsky. White schreibt
bei aller Liebe zu Strawinsky keine Heroen-
biographie, sondern ein fachbibliogra-
phisches Nachschlage- und Grundlagenwerk,
das in der nichsten Zeit wohl fiir alle oder
doch fast alle Strawinsky-Fakten maBgeb-
lich bleiben wird.

Trotzdem 148t sich beim Studieren dieses
Buches, dessen eminente wissenschaftliche
Leistung auBer Frage steht, ein leises Be-
dauern kaum unterdriicken: ein Bedauern
dariiber, daB White zwar die Strawinsky-
Forschung um ein unermeBlich grofes Stiick
weitergebracht hat, daB er aber nicht in der
Lage war, die Summe dessen wiederzugeben,
das heutigentags bereits iiber Strawinsky
gewuBt wird. Man kann nicht einmal sagen,
er habe sich damit die Gelegenheit ver-
spielt, zum Strawinsky-Biographen schlecht-
hin zu werden, weil er diese Gelegenheit
méglicherweise gar nicht erst echt besessen
hat. Als White im Jahre 1950 die erwei-
terte deutsche Ubersetzung seines ersten,
1947 in London herausgekommenen Stra-
winsky-Buches vorlegte, konnte er fiir sich
den Ruhm in Anspruch nehmen, zum ersten
Male Neue Musik ohne polemischen oder
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apologetischen Akzent betrachtet zu haben.
Das war der verheiBungsvolle, mnoch
rudimentire Anfang, zu einer Wissenschaft
von der Neuen Musik zu gelangen. Die For-
schung ist tatsdchlich nicht im Jahre 1950
stehengeblieben. Richtig gewufite Daten und
Fakten sind mehr und mehr vertraut gewor-
den und damit ins Vorfeld zuriickgetreten,
wihrend andere Fragenkreise etwa histo-
rischer, soziologischer, theologischer Natur
Aufmerksamkeit erheischten und fanden.
An ihnen allerdings geht White groBenteils
vorbei. Um noch einmal auf Agon zuriick-
zukommen: was der Verfasser an neuen
Fakten dazu mitteilt, ist mitunter hoch-
bedeutsam, aber die Auswertung dieser
Fakten bemiiht sich ums Nebenséchliche; die
eigentlichen Problematiken dieses Zwdlf-
tinzer-Balletts, beispielsweise die Stilkopie
der franzdsischen Tanzformen in der keines-
wegs fraglosen Fassung Strawinskys bleibt
unbedacht, unbedacht bleiben auch die
hochst eigentiimlichen, hintergriindig-musi-
kalischen Choreographie-Probleme. White
schreibt ein wunderbar detailgesittigtes,
bemiihtes und objektives Buch iiber den
Komponisten und seine Werke; aber wofiir
diese stellvertretend stehen, enthilt er vor.
Auch die Auswertung der doch sehr um-
fangreichen  Strawinsky-Literatur erfolgt
bezeichnenderweise nahezu ausschlieBlich
unter dem Gesichtspunkt der Daten- und
Fakten-Erstellung und -Revision. White 15st
damit Strawinsky aus dem geschichtlichen
Zusammenhang seiner Umwelt, die auf ihn
EinfluB nahm und die hier restlos unter-
spielt wird. Diese Vorhaltungen wiren unbe-
griindet, wenn Whites Ziel in der Tat blo8
reine Datenerstellung gewesen wire und
sich in der Anlage eines exakten Verzeich-
nisses beschlossen hitte. Eine Menge Grenz-
fragen, die White anklingen ldBt, konnten
beweisen, daf er mehr als das wollte. Um
Strawinsky aber als geistesgeschichtliches
Phinomen seines Jahrhunderts abzubilden,
fehlt es dem Verfasser an einer eigentiim-
lichen Geschichtskonzeption wie an der
Weite des Atems. Die Stirken des Buches
wiegen jedoch die Schwichen der geistes-
wissenschaftlichen Anlage aus: wir besitzen
in ihm das bislang zuverladssigste Nach-
schlagewerk iiber Strawinsky, das die russi-
schen Originaltitel sogar in russischer
Sprache und Schrift mitteilt.

Helmut Kirchmeyer, Neuf
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Giuseppe Tartini: Traktat iiber
die Musik gemiB der wahren Wissenschaft
von der Harmonie, iibersetzt und erldutert
von Alfred Rubeli. Diisseldorf: Verlag
der Gesellschaft zur Férderung der systema-
tischen Musikwissenschaft 1966. 397 S.
(Orpheus-Schriftenreihe. 6.)

Giuseppe Tartini: Trattato di
Musica. A Facsimile of the 1754 Padua
Edition. New York: Broude Brothers 1966.
175 S. (Monuments of Music and Music
Literature in Facsimile.)

Seit seinem Erscheinen im Jahre 1754 hat
Tartinis Trattato eine Beachtung gefunden
und bis zum heutigen Tage sich erhalten
konnen, die sich bei einer musiktheoreti-
schen Abhandlung nicht von selbst versteht;
dies um so weniger, als es sich um eine
Schrift handelt, die dem praktischen Musiker
nur wenig bedeuten kann und vom Musik-
theoretiker einige mathematische Kennt-
nisse und viel auf harte Proben gestellte
Verstindnisbereitschaft verlangt. Daher war
es auch vorwiegend eine kritische Beachtung,
die der Traktat fand, — kritisch bis zu strik-
ter Ablehnung. Wahrscheinlich trugen dazu
weniger die Irrtiimer und Ungenauigkeiten
Tartinis bei als die Schwerverstindlichkeit
seiner Darstellungs- und Schreibweise. So
meinte der spanische Mathematiker Antonio
Eximeno y Pujader (1774), daB den Traktat
,bis anhin niemand verstehen konnte, ja ich
glaube, nicht einmal der Autor selber
(Rubeli, S. 27). Auch die immer wieder auf-
geworfene Frage, ob Tartini als Entdecker
der Kombinationstone gelten diirfe, trug
zur Polemik bei. In gleicher Weise mag auch
die von Tartini beabsichtigte und behaup-
tete enge Beziehung seiner Abhandlung zur
harmonikalen Wissenschaft gewirkt haben.
DaB aber selbst A.v. Thimus den Trattato
offenbar nicht genau kannte (S.38f.) und
H. Riemann ihn in seiner Geschidite der
Musiktheorie nur kurz behandelt, ohne ihm
annihernd gerecht zu werden (S. 29 f.), wirft
ein bezeichnendes Licht auf die eigentiim-
liche Position des Traktats innerhalb der
musiktheoretischen Literatur.

Die Faksimile-Ausgabe sowie die ausfiihr-
lich kommentierte deutsche Ubersetzung
durch A. Rubeli erméglichen nun einen rela-
tiv leichten und unmittelbaren Zugang zu
Tartinis Werk. Paul Hindemith, dabei gewif§
von persdnlichem Interesse an der harmoni-
kalen Forschung geleitet, regte in der Zeit
seiner musikwissenschaftlichen Lehrtitigkeit
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in Zirich Rubelis Dissertation (1958) an,
aus der die vorliegende Ubersetzung und
Kommentierung hervorgegangen sind.

In einer Einleitung (S. 11—31) gibt Rubeli
nach einigen biographischen Angaben einen
Uberblick iiber die wichtigsten Kritiken des
Traktats, von Padre G. Martini bis zu
A. E. Planchart (1960). Jedem der sechs
Kapitel Tartinis stellt er eine Einfithrung
voran, die die notwendigen Voraussetzungen
zum Verstindnis schafft, auf Tartinis
Methodik hinweist und auf die jeweils auf-
geworfenen Fragen aus heutiger Sicht ein-
geht. Dort findet sich z. B. eine einleuch-
tende Darstellung des erwihnten Streits
dariiber, wer als Entdecker der Kombina-
tionstdne zu gelten habe (S. 58ff): die
Frage muB offenbleiben, da es ja nicht nur
um ihre Entdeckung geht, sondern zugleich
auch um ihre zutreffende oder fehlerhafte
Beobachtung, Begriindung und musiktheo-
retische Beriicksichtigung. Auch iiber die
Beziehungen des Trattato zur harmonikalen
Wissenschaft finden sich treffende Bemer-
kungen (S. 80ff.). Die jeweils anschliefen-
den Kapitel iibertrigt Rubeli ,textgetreu
und zugleich wmit groftméglicher Klarheit
ins Deutsche” (S. 10). Erlduterungen, not-
wendige Korrekturen und Verweise sind in
den fortlaufenden Text eingefiigt. Leider
wurden diese eingeklammerten Zusitze
typographisch nicht abgehoben. Da auch
Tartini manches in Klammern setzt, ist
es zuweilen nicht ganz leicht, Ubersetzung
und Kommentar auseinanderzuhalten. Auch
bekommen manche Sdtze durch die erldu-
ternden Parenthesen eine Linge, die der
Absicht der Zusitze, das Verstindnis zu
erleichtern, entgegensteht. Grundsitzlich ist
aber die Methode Rubelis hier nur zu
begriifen. Denn wenn, um nur ein Beispiel
zu nennen, Tartini ,infinito” und ,inde-
finito“ verwechselt (S. 101f.), wiirde eine
sexakte“ Ubersetzung nur Verwirrung stif-
ten. Wo der mit dem Original vergleichende
Leser auf Anhieb Texttreue vermifit, erweist
sich Rubelis Ubertragung bei genauerer
Priifung immer als sinngetreu und gut les-
bar. Seine Absicht, eine ,Ubersetzung zu
schaffen und diese so mit Erlduterungen und
kritischen Betraditungen zu versehen, dafl
der Leser die Bedeutung und Eigenart des
Traktats ohmne Schwierigkeit zu erkennen
vermag” (S.9), ist Rubeli im Rahmen des
Méglichen vorbildlich gelungen. Korrek-
turen: S. 257 im ersten Klammerzusatz
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(8. Z. v. 0.) muB es heiBen: Durakkorde und
der verminderte Dreiklang; auf der gleichen
Seite vor dem ersten Notenbeispiel lies
D-moll statt D-dur-Dreiklang.

Zu Vergleichszwecken steht die kommen-
tarlose, in gediegener Aufmachung erschie-
nene Faksimile-Ausgabe zur Verfiigung.

Peter Benary, Luzern

Leipziger Ausgabe der Werke Felix
Mendelssohn Bartholdys. Serie V.
Bithnenwerke, Musik zu Schauspielen.
Band 1: Die beiden Pidagogen. Singspiel in
einem Aufzug. Hrsg. von Karl-Heinz K6 h -
ler. Leipzig: Deutscher Verlag fiir Musik
(1966). (VIII), 175 S.

Mendelssohns Ms. der Musik dieses Sing-
spiels, das er Anfang 1821 schrieb, ent-
stammt dem von der Familie Mendelssohn
verwahrten musikalischen NachlaB, der
1878 dem damaligen preuBischen Staate
iibereignet wurde. Der Originaltext von
J. L. Casper, einem jiingeren Freund der
Familie, der auch die handlungstragenden
Zwischentexte enthielt, fand sich erst 1960
in dem in der Universititsbibliothek Oxford
verwalteten Teilnachlaf von Felix Mendels-
sohn. Frl. Margarete Denecke iiberlief dem
Herausgeber einen Mikrofilm des (auf einer
Komédie von Eugéne Scribe, Les deux
précepteurs, zuriickgehenden) Textes. So
konnte also eine einwandfreie Gesamtaus-
gabe des Werkes durch Karl-Heinz Kéhler
erstellt werden, der im Vorwort und Kriti-
schen Bericht iiber seine Editionsarbeit
Rechenschaft ablegt. Dabei wurden sogar
die im Autograph gestrichene Auftrittsarie
Luftigs (Nr. 6) und die zweite Fassung des
Eingangsterzetts ,in die Ausgabe aufgenom-
men und dem Dialog so zugeordnet, dafl dem
Handlungsablauf keine Gewalt angetan wird".

Das nun zum ersten Mal iiberschaubare
Werk des 12—13jihrigen ist ein erstaun-
licher Talentbeweis. Zwar ist die D-dur-
Ouvertiire noch arg konventionell, aber im
weiteren Verlauf der Nummern (es sind 11
im Ganzen) iiberrascht immer wieder, wie
sicher der junge Komponist die wechselnde
Situation musikalisch erfaBt, wie wirkungs-
voll er die Ensembles gestaltet und wie
drastisch er komische Effekte zu setzen
weiB, vor allem in dem Streitduett der bei-
den Schulmeister, die erbittert iiber die Er-
ziechungsmethoden von Basedow und Pesta-
lozzi streiten. In der Hausauffithrung sang
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der junge R. Casper den falschen, aber sehr
gewandten Prizeptor Luftig, der Freund
Eduard Devrient den Dorfschulmeister Kin-
derschreck (vgl. Devrients im Vorwort ab-
gedruckten Bericht). Nach diesem Singspiel
verstehen wir erst die Reife der fiinf Jahre
spiter entstandenen Musik zum Sommer-
naditstraum, deren Wirkung auch heute
noch unvermindert ist.

Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken

Claudio Monteverdi: Vesperae
Beatae Mariae Virginis 1610 . . . (Marien-
Vesper), herausgegeben von Gottfried Wol -
ters. GeneralbaB-Aussetzung: Mathias
Siedel. Wolfenbiittel wund Ziirich:
Méseler Verlag 1966. Partitur. 222 S.

Der ansehnlichen Reihe von Editionen
und Bearbeitungen, die Monteverdis Ma-
rien-Vesper in den letzten zwei Jahrzehnten
hervorgerufen hat, schlieBt sich nun eine
neue Ausgabe von Gottfried Wolters an.
Sie mochte wissenschaftlichen wie prak-
tischen Anspriichen geniigen. In der Parti-
tur will der Herausgeber ,den Text des
Originals“ geben, in den zugehdrigen
Instrumentalstimmen hat er zugleich eine
Einrichtung mit Zusatzvorschligen fiir die
Praxis ausgefiihrt. Dariiber ist hier zwar nur
soweit zu berichten, wie die vorliegende
Partitur davon berithrt wird. Die kombi-
nierte Editionsweise veranlaBt freilich auch
manche Fragen.

Von fritheren Ausgaben will sich diese
zuniichst abheben, indem sie das ganze
Werk mit Kritischem Bericht bietet und iiber-
dies gregorianische Antiphonen ergénzt, die
im Originaldruck fehlen. An dieser Stelle
kann nicht vergleichend auf die bisherigen
Editionen eingegangen werden, die das
Werk entweder unvollstidndig oder in Bear-
beitungen verschiedenen Grades oder doch
ohne kritische Kommentierung darboten.
Gregorianische Antiphonen erginzte zuerst
D.Stevens (1961), der aber als unliturgische
Zutaten Monteverdis Zusatzstiicke elimi-
nierte, die im Original den Psalmen folgen
(die Monodie, die Concerti und die Sonata).
Wolters lieB jetzt nur das zweite Magni-
ficat aus, das ohne obligate Instrumente
auskommt und wohl als besetzungsmiBige
Alternative gelten darf. Seine Aufnahme
wiire also gerade unter praktischen Gesichts-
punkten wiinschenswert gewesen; die Sepa-
ratausgabe von K. Matthaei (1942), auf die
Wolters verweist, bietet dafiir kaum Ersatz.
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Die Ergénzung der gregorianischen Anti-
phonen wurde von W. Lipphardt besorgt.
Nach Wolters wurden Antiphonen ,ohue
Zweifel“ von Monteverdi als bekannt vor-
ausgesetzt (204), nach Lipphardt wird man
nur durch ihre Ergédnzung dem Werk gerecht
(208). Die Meinungen decken sich freilich
nicht ganz: fiir Wolters haben Monteverdis
Zusatzstiicke ,die Funktion der Antiphon-
Wiederholung”, wihrend Lipphardt zufolge
sjeweils die gleiche Antiphon“ vor und nach
den Psalmen stehen soll. Fiir die Erginzung
ergeben sich Schwierigkeiten bei der text-
lichen und tonartlichen Einpassung. Als
Schrade in Monteverdis Einschiiben Ersatz-
stiicke fiir Antiphonen vermutete, hatte er
die Antiphonen des marianischen Commune
im Blick, die aber den von Monteverdi ge-
wihlten Psalmtdnen nicht entsprechen. Da-
gegen wihlte Stevens tonal passende Anti-
phonen mit verschiedenen Textbeziigen.
Lipphardt suchte nun Antiphonen aus, die
sich ebenso wie drei der Zusatzstiicke
Monteverdis auf das Hohe Lied bezichen,
zugleich aber auch den Psalmténen bei
Monteverdi entsprechen. Auch sie sind frei-
lich keinem bestimmten Marienfest zuzu-
ordnen. Studien von W. Osthoff (RIM I,
1967) und St. Bonta (JAMS XX, 1967)
haben inzwischen von der Werkstruktur
und von der Vespertradition her die Wahr-
scheinlichkeit vermehrt, daf Monteverdis
Komposition eine Einheit darstellt, die
keiner Erginzung durch Antiphonen bedarf.
Diese Ergebnisse konnten Wolters und Lipp-
hardt noch nicht bekannt sein. Heift es
aber, die Antiphonen ,bestimmen den Ur-
sprung des Werkes” (206), so vermiBt man
doch eine nihere Begriindung.

Den editorischen Problemen des Werkes
sucht Wolters also durch Verteilung von
Urtext und Bearbeitung auf Partitur und
Stimmen zu begegnen. Abweichungen der
Stimmen sind im Text der Partitur nur teil-
weise kenntlich gemacht. Stichwortartige
Hinweise im Nachwort (206f.) und bei-
gefiigte Besetzungs-Tabellen (218—222)
vermitteln einen Uberblick iiber zusitzliche
Besetzungsvorschlidge, die nicht in jedem
Fall iiberzeugen. Fiir den Hymnus etwa
scheint gleiche Besetzung der Rahmenverse
doch angemessener als klangliche Steigerung
(221), nicht unbedingt stichhaltig ist der
Vorschlag, in der , Trombone overo Viola“
bezeichneten Stimme beide Instrumente sich
abldsen zu lassen, und fraglich ist, ob man
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die Finalpartien der Psalmen generell im Sinn
des ,groBen Getdns“ instrumentieren soll
(206 f.). Aber nicht diese Zusatzvorschlige
stehen hier zur Debatte; ihre Beurteilung
wiirde zu weit fithren und mag praktischer
Erprobung iiberlassen sein. Zur Einrichtung
der Partitur hat man freilich nicht nur Er-
lauterungen und Tabellen, sondern auch die
Stimmen zu studieren, in denen verschie-
dene Einsatzméglichkeiten zur Auswahl
angegeben sind. Die dem Dirigenten abver-
langte Miithe muB nicht gegen die Editions-
weise sprechen. Sicher sind Anregungen
besser als fertige Losungen, und entstehen
dabei Komplikationen, so wird man die
Trennung von Urtext und Bearbeitung doch
ihrer Mischung vorziehen.

Indessen verfahren Partitur- und Stim-
menausgabe auch in der Verwendung von
Taktzeichen und Akzidentien unterschied-
lich. Damit aber wird die Frage nach der
Begriindung der in der Partitur angewand-
ten Grundsdtze berithrt. Wolters wihlt
moderne Schliissel und ordnet Stimmen und
Chére iibersichtlicher an als die Gesamt-
ausgabe. Er iibertrigt geraden Takt in der
Regel unverkiirzt, Tripeltakt aber (anders
als die Gesamtausgabe) verkiirzt: ¢ 3/2 =
2:1, ¢ 3/2=4:1. Gelegentlich wird aber
auch bei ¢ 3/2 im Verhiltnis 4:1 verkiirzt
(S.18/T.13, 23/45), was unzutreffende Re-
lationen suggeriert. Verkiirzungen werden
zwar im Kiritischen Bericht nachgewiesen.
Problematisch sind sie aber, wenn aus der
Angabe der originalen Taktzeichen (ebd.)
hervorgeht, daB die Quelle nicht einheit-
lich verfahrt. So gibt Malipiero das ,Fecit
potentiam” unverkiirzt mit Taktangabe
¢ 3/2, Wolters schreibt ¢ 3/2 und verkiirzt
4:1, aber wohl nur im Bassus generalis
steht ¢ 3/2, in den anderen Stimmen jedoch
¢ 3/2. Ahnliche Fille finden sich mehrfach.

Die Partitur benutzt Mensurstriche fiir
Vokalstimmen, fiir Generalba$ und Instru-
mente aber Taktstriche. Das kann dazu
fithren, daB nur eine vokale Solostimme
Mensurstriche hat, wihrend alle anderen
Stimmen Taktstriche aufweisen. Bei Ein-
fithrung von Taktstrichen mégen praktische
Erfordernisse mitspielen. Man fragt sich
aber, was dann Mensurstriche im Vokalpart
notwendig macht. Fast zwangsldufig ent-
stehen dabei Inkonsequenzen. Waihrend
manchmal auch bei Mensurtakten Noten-
werte mit Uberbindung geteilt werden, sind
andererseits bei Akkoladen- und Seiten-
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wechsel iibergreifende Noten nicht geteilt.
Davon wird gelegentlich auch der in Takt-
strichen notierte GeneralbaB betroffen (so
35—36). Statt eines Vorsatzes gibt Wolters
vor den Systemen originale Schliissel, iiber
den Akkoladen originale Taktzeichen an,
die dann in den Systemen nach dem Muster
é(= 4/2) umgeschrieben werden. Dabei
wirken manche Taktwechsel optisch unklar,
oder es entsteht ungewollt der Eindruck von
Taktwechseln, wo nur Takte geteilt werden,
und auch punktierte Takt- bzw. Mensur-
striche fehlen nicht. Doch ist auch die Ver-
wendung von Mensurstrichen nicht problem-
los. Die Quelle weist im Bassus generalis
Taktstriche auf, wenn auch mit den im 17.
Jahrhundert iiblichen Inkonsequenzen, die
der Kritische Bericht belegt. Man kann ver-
schieden dariiber denken, ob hier noch Men-
surstriche angemessen sind. Entscheidet man
sich aber fiir sie, so wire ihre einheitliche
Anwendung doch praktischer, falls sie der
Partitur nicht nur einen wissenschaftlichen
Anstrich sichern sollen.

Die Kombination von Takt- und Mensur-
strichen stiftet namlich auch manche Ver-
wirrung bei der Akzidentiensetzung. Es
begegnen fast alle denkbaren Formen von
Akzidentien: vor, iiber, unter den Noten,
mit und ohne Klammern, ohne daf die
Differenzierung erldutert wiirde. Im Grunde
scheint die Akzidentienfrage nicht so un-
klar, wie man meinen konnte. Eigentlich
problematische Fille sind nicht gar so hiu-
fig, und Wolters intendiert durchaus pro-
bate Losungen. Unklarheiten entstehen eher
aus der Editions- und Notierungsweise. Es
ist eben die Frage, ob fiir eine praktische
Ausgabe von Musik, die mit Generalbaf
und dazu derart mit Versetzungszeichen
rechnet, die Editionsprinzipien fiir mensural
notierte Musik noch sinnvoll sind. Originale
Akzidentien erscheinen vor der Note und
gelten im allgemeinen auch bei Mensur-
strichen fiir einen ganzen Takt — wie bei
Gebrauch von Taktstrichen also. Dann aber
wire ihre Aufldsung in einer anderen Stim-
me im selben Takt konsequenter als es
geschieht durch Warnakzidentien anzu-
zeigen. Auch ist nicht immer ganz klar, ob
Zusatzakzidentien iiber der Note ebenfalls
fiir einen ganzen Takt oder nur fiir eine
Note gelten. Warn- und Zusatzakzidentien
erscheinen in den Stimmen anders als im
GeneralbaBl meist iiber der Note, dabei aber
mit und ohne Klammern. Zum Teil ent-
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stehen erst durch Zusatzakzidentien proble-
matische Zusammenklinge (wie 69/45 letzte
Halbe, 74/73 2. Viertel, 77/91 letzte Halbe,
ferner auch 76/86 im Vergleich mit 80/114).
Natiirlich gibt es bei Monteverdi zweifels-
freie Analogiefille, nur sollte man derlei
nicht ohne Not herbeifithren. An solchen
Stellen z8ge man klarere, im Kritischen Be-
richt zu begriindende Lésungen vor. In der
GeneralbaBaussetzung begegnen Zusatz-
akzidentien vielfach eingeklammert vor der
Note, auBerdem aber auch iiber- und unter-
gesetzt, und nicht selten findet man all
das nebeneinander (z. B. 186f.). Regulire
Versehen sind seltener (Akzidentien fehlen
z.B. im Bc. 61/1, 64/12, in der Aussetzung
65/20,76/87,126/32). In der Stimmenaus-
gabe wurden aber Akzidentien wie Takt-
zeichen normalisiert. Man fragt sich, ob in
der Partitur die Komplikationen nétig sind,
die z. T. aus der Mischung von Takt- und
Mensurstrichen resultieren.

DaB der GeneralbaB technisch untadelig
ausgesetzt ist, versteht sich bei einem Prak-
tiker wie Mathias Siedel. Im Gegensatz
zum Verfahren Malipieros wurde nur in den
zweistimmigen Partien der Sonata der Ober-
stimmensatz iibernommen, der im Bassus
generalis (,,Partitura“) enthalten ist. Ge-
schickt ist der lockere Satz in vollstimmigen
Abschnitten, weniger gegliickt die Anrei-
cherung durch Imitationen und Laufwerk in
Solopartien und den Concerti. Siedel ver-
fahrt wohl maBvoller als andere Bearbeiter,
und Wolters bemerkt zu Recht, man diirfe
sich nicht auf Orientierungsharmonien be-
schrinken (206). Sollte man die Bereiche-
rung aber nicht dem Spieler iiberlassen?
Nicht immer iiberzeugt es, wenn die Aus-
setzung Zisuren iberspielt oder gedehnte
Intonationen von Solostimme und General-
baB ausfiillt (35/113 ff., 40/25 ff.). Manch-
mal erscheint die Akkordwahl nicht ganz
zutreffend (38/9, 76/83, 130/150), und
iibertrieben muten eingeklammerte Pausen
in der Aussetzung an (186).

Bemerkt sei noch, daf die Ausgabe sonst
sorgsam redigiert wirkt (an Druckfehlern
seien noch genannt 54/83 Aussetzung,
3. Akkord, und 61/35, wo beide Vokal-
stimmen eine Sekund zu hoch einsetzen).
Dankenswert ergiebig ist der Kritische Be-
richt, der u. a. die Stellung der Stimmen in
den Partes, die Titel der Sitze, Varianten
und Errata mitteilt. Hierher hitten auch
Varianten gehért, die in Kleinstich zwischen



262

den Partitursystemen stehen (59f.), und
einer Erklirung bediirfte die Textvariante
am SchluB des ,Nigra sum”. — Die Ein-
winde schmilern nicht die Bemiithungen des
Herausgebers um eine Edition, die gewif8
einen Fortschritt gegeniiber fritheren Aus-
gaben bedeutet. Was problematisch und in-
konsequent erschien, hingt teilweise mit der
Absicht zusammen, Urtext und Bearbeitung
auf Partitur und Stimmen zu verteilen. So
einleuchtend der Versuch zunichst auch
scheint — die Editionsprobleme dieses Werks
sind damit noch nicht befriedigend gelést.

Friedhelm Krummacher, Erlangen

Joseph Haydn: Arianna a Naxos.
Cantata a voce sola, accompagnamento del
clavicembalo o fortepiano (17897). A cura
di Marius Floth uis. Salzburg: Haydn —
Mozart-Presse o. J. 27 S. (Alleinauslieferung
Universal Edition.)

Eine der wenigen Solokantaten Haydns,
die einzige mit programmatischem Titel,
wird hier als dankbares Studienobjekt den
Sopranistinnen in einer praktischen Aus-
gabe mit wissenschaftlichem Apparat vor-
gelegt. Die Komposition, deren Entstehungs-
zeit zweifelhaft ist, trigt die typischen
Merkmale ihrer Gattung. Sie besteht aus
zwei durch Rezitative eingeleiteten, gegen-
sitzlichen Arien, deren erste, getragene, die
Sehnsucht nach Theseus wiedergibt, wih-
rend in der zweiten, bewegten, ihre Ver-
zweiflung iiber seine Flucht zum Ausdruck
kommt. Von besonderer Bedeutung sind die
beiden Rezitative, da die Klavierbegleitung
in ihnen den Textinhalt bis in Einzelheiten
ausdeutet; das erste ist ganz und gar ge-
tragen von der Motivik der stimmungsvollen
Instrumentaleinleitung. Der akkompagnato-
hafte Charakter der Rezitative deutet auf
eine urspriinglich orchestrale Besetzung der
Komposition hin, von der nur eben der
Klavierauszug erhalten geblieben ist.

Der Herausgeber war darauf bedacht, den
Notentext von den praktischen Gebrauch
strenden Zusitzen mdglichst frei zu halten.
Die nétigen Hinweise auf eine stilgerechte
Wiedergabe hat er im Vorwort knapp zu-
sammengefaft und die Ergebnisse der
Quellenvergleiche in einem gesondert ein-
gelegten Revisionsbericht beigefiigt. Auf
diese Weise vermag die Ausgabe sowohl der
Praxis als der Wissenschaft zu dienen.

Anna Amalie Abert, Kiel

Besprechungen

Ludwig van Beethoven: Variatio-
nen fiir Klavier. (Band I). Nach den Auto-
graphen und Erstdrucken revidiert von Erwin
Ratz. Fingersidtze von Bruno Seidl-
hofer. — Band II. Nach den Erstdrucken
revidiert von Monika Holl. Fingersitze
von Bruno Seidlhofer. (Wien:) Uni-
versal Edition (1958) und (1966). VII, 16,
140; 12, 102 S. (Wiener Urtext Ausgabe;
ohne Bandzdhlung.)

Beethovens Variationen fiir Klavier ste-
hen am Anfang jener erfolgreichen Reihe
der WIENER URTEXT AUSGABEN, mit
denen sich die Universal Edition das Ziel
gesetzt hat, ,mdglichst authentisdie Texte"
der Musik des 18. und 19. Jahrhunderts
darzubieten.

Zwischen der endgiiltigen Fertigstellung
des ersten und zweiten Bandes liegen sechs
Jahre, in denen in Diskussionen, Aufsitzen
und lingeren Abhandlungen manches kli-
rende Wort zum Problem von sogenannten
Urtextausgaben gefallen ist.

Es spricht fir den wissenschaftlichen
Weitblick von Erwin Ratz, daB er sich
schon zu einem verhéltnismaBig frithen Zeit-
punkt (er schrieb 1958 das fiir beide Binde
maBgebliche Vorwort) der Probleme und
Grenzen seines Vorhabens bewuBt war.
Angesichts der Tatsache, daB — besonders
bei Beethoven — jede ,Urtextausgabe”
(wann wird sich endlich die bescheidenere
und adidquatere Bezeichnung ,Kritische
Ausgabe“ allgemein durchsetzen?) wegen
der schwierigen Quellenlage und der ,Un-
vollstindigkeit” jeder Notenschrift letzten
Endes ein Kompromif8 sein muB, spricht er
denn auch in seinem Vorwort wiederholt
davon, daB jede Revision nur ein , Versuch*
sein und jede wissenschaftlich noch so ge-
rechtfertigte Vereinheitlichung der Editions-
prinzipien fiir alle Werke ,zu einer un-
erwiinsciten Erstarrung” fithren konne.

Der Wert jeder kritischen Ausgabe
(eigentliche Notentextprobleme gibt es in
dieser Zeit ja kaum) wird sich jeweils darin
erweisen, inwieweit der notwendige Kom-
promif konsequent durchgefithrt und iiber-
zeugend gerechtfertigt ist. Hier konnen nur
einige Gesichtspunkte herausgegriffen wer-
den. Natiirlich konzentriert sich das Inter-
esse des Rezensenten in erster Linie auf die
Werke, von denen Manuskripte und vom
Komponisten iiberwachte Abschriften und
Drucke existieren. (Von den in Band II
enthaltenen meist frithen Werken fehlt das
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MS; fiir die Drucke seiner Werke inter-
essierte sich Beethoven erst ab op. 24 bzw.
op. 34.)

Zunichst einmal ist die vorliegende Aus-
gabe natiirlich auch eine praktische
Ausgabe. Als solche verzichtet sie mit Recht
— wenn nicht der eigentliche Notentext
betroffen ist — méglichst ganz auf Fuf-
noten; aus demselben Grunde werden Ver-
setzungszeichen als Lesehilfe in allen Zwei-
felsfillen in Erinnerung gebracht und die
Triolen, Sextolen etc. mit entsprechenden
Zahlen gekennzeichnet. Allerdings, wenn
auch behauptet wird, ,die Riicksicht auf die
praktische Ausfithrung hat gegeniiber der
moglichst anschaulidien Wiedergabe des
musikalischen Inhaltes unbedingt (sic) zu-
riickzutreten”, ist doch auf Fingersitze nicht
verzichtet worden. Es wire zu iiberlegen,
ob man sie nicht doch ginzlich weglassen
sollte. Sie sind ja nicht nur ,duferst sub-
jektiv* (Vorwort) und kénnen gelegentlich
das Notenbild stéren (in WoO 71 Var. X
treffen die Fingersitze Beethovens mit
denen des Herausgebers und den Zahlen fiir
die Triolen zusammen ), sondern sind eigent-
lich immer auch eine Entscheidung iiber die
Phrasierung und somit Interpretation einer
musikalischen Passage. Etwas Ahnliches gilt
fiir die Ausfithrung der cresc. (auch decresc.)
Zeichen zum nichstliegenden f oder ff
(bzw. p) hin. DaB Beethoven es selbst
manchmal tut und vor allem hiufigen Ge-
brauch von den Crescendo-Gabeln macht,
bestitigt die Tatsache, daB eine differen-
zierte Dynamik durchaus interpretativen
Charakter hat. Wie sollte man sich aber
immer genau entscheiden, wenn der Kom-
ponist selbst inkonsequent oder nachlissig
ist? So sind die zusitzlichen Ausfilhrungen
denn auch ohne erkennbares Prinzip durch-
gefithrt; in op. 35, Finale T 37 ff. wird so-
gar nach zwei Takten kurzerhand abgebro-
chen.

Erstaunlich ist, daB im allgemeinen
(auBer bei Beethovens Fingersitzen) darauf
verzichtet wurde, die Zusitze des Heraus-
gebers im Druck (z. B. durch kleiner ge-
druckte dynamische Zeichen, eingeklam-
merte Phrasierungsbdgen etc.) kenntlich zu
machen. Die Erfahrung hat gezeigt (man
vergl. Breitkopf & Hirtel, Henle), daB die
Klarheit des Notentextes dadurch nicht be-
eintrichtigt zu werden braucht, daB anderer-
seits aber so der Kritische Bericht iiberlastet
wird. Im Vorwort lesen wir hierzu zwar
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JIm beiliegenden Rev.-Beridit sind aus der
Fiille der fast in jedem Takt auftaudhenden
Fragen jene Fille herausgegriffen, in denen
dem Beniitzer dieser Ausgabe eine Infor-
mation iiber die Griinde, warum eine be-
stimmte Lésung gewdihlt wurde, sowie die
Angabe der beniitzten Quellen wiinsdiens-
wert sdieinen mag“. Tatsdchlich ist der
Bericht in seiner vorliegenden Form der
schwichste Punkt der erstrebten kritischen
Ausgabe. Oft fehlen Hinweise auf Ergin-
zungen, obwohl manchmal auch Uberfliis-
siges erwdhnt wird — oft fehlt die Recht-
fertigung fiir die Entscheidung gegen das
Ms (das laut Vorwort notfalls den Aus-
schlag geben sollte) oder sie ist in der
kurzen Form wenig iberzeugend. Es ist
unméglich, hier auch nur annihernd die zu
beanstandenden Fille aufzufithren. Hier
einige Beispiele:

Zu dem gewiB schwierigen Problem der
Vorschlédge finden wir die merkwiirdige
Tatsache, daB sie in op. 35 bis Var. VIII
durchstrichen, ab IX undurchstrichen notiert
sind. (Eine Entscheidung gegen das Ms; im
Bericht fehlt jeder Hinweis.) Entgegen seiner
Vorbemerkung zu op. 35 (,bei Differenzen
zwischen Ms und OA (werde) die Version
des Ms zugrunde gelegt”) entscheidet er sich
in den Stakkatopunktfragen (ihre
Unterscheidung nach Punkt — Strich — Keil
liegt dem Herausgeber besonders am Her-
zen) gelegentlich gegen das Ms: ,a quattro”
r. H. Ti6a und Var. I 1. H. T6 (im Bericht
steht keine Bemerkung). Steht im Revisions-
bericht eine Bemerkung (z.B. zu Var.IX
T16a), so fehlt eine Rechtfertigung fiir die
Entscheidung. Ich zitiere die Information
zum ersten Falle: ,Weder Ms nodi OA
haben hier die vermutlicdh beabsiditigten
(sicl) stacc. Zeichen“. Bei der wichtigen
Entscheidung, ob p oder f fiir beide Hinde
gemeinsam oder getrennt notiert werden
sollen, wird dem MS offensichtlich der Vor-
zug gegeben. (DaB es zu Beginn von op. 35
Var. IV nicht so ist, scheint ein Versehen
zu sein. Fiir die Entscheidung gegen die
deutliche Notierung im Ms zu Beginn von
Var. X wird keine Rechtfertigung gegeben!)
Aus der Stellung des p in Var.1V12 muB man
fast den Eindruck gewinnen, als ob der oft
notwendige Kompromif hier mit dem Milli-
metermaB gemacht wurde. Gilt p fiir die
2. H.? (so MS!): warum ist es nicht deut-
licher zugeordnet (wie zu Beginn von ,a
tre”)? — allerdings miifte man (wie in OA
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und folgende Drucke) fiir die r. H. ein p
erginzen! Gilt es fiir beide Hinde?: warum
steht es dann 2 mm unter seinem normalen
Platz (vergl. Beginn dieser Var.!)?

Nach reichlicher Priifung der verwandten
Quellen (Monika Holl hatte da eine ,giin-
stigere” Ausgangsposition) mufi man ab-
schlieBend befiirchten, daf der wissenschaft-
lich interessierte, kritische Musiker die
vorliegende Ausgabe nur mit einer gewis-
sen Reserve zum Studium benutzen wird.
Der Musikliebhaber im weiteren Sinne wird
allerdings fiir den klaren Druck, den von
allem Beiwerk befreiten Notentext (man
vergleiche ihn nur mit der noch 1949 bei
Ricordi aufgelegten Ausgabe von Giuseppe
Frugattal) und besonders fiir den zuver-
lissigen Notentext dankbar sein.

Hubert Daschner, Bad Godesberg
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