BESPRECHUNGEN

Analecta Musicologica. Verdffent-
lichungen der Musikabteilung des Deutschen
Historischen Instituts in Rom. Studien zur
italienisch-deutschen Musikgeschichte II, hrsg.
von Helmut Hucke. Kéln—Graz: Béhlau-
Verlag 1965. 228 S.

Mit dem vorliegenden zweiten Band der
Analecta Musicologica findet die hochst be-
griiBenswerte Publikationstitigkeit der Mu-
sikabteilung des Deutschen Historischen In-
stituts in Rom ihre Fortsetzung. Als beson-
ders erfreulich ist zu vermerken, daB die Zu-
sammensetzung des Mitarbeiterkreises dies-
mal stirker als bisher der Absicht Rechnung
trigt, eine internationale Zusammenarbeit
in Fragen der italienisch-deutschen Musik-
geschichte anzuregen. Es ist ferner ein nicht
zu unterschitzendes Verdienst des Heraus-
gebers H. Hucke, daB die musikgeschicht-
lichen Wechselbeziehungen zwischen Italien
und Deutschland ganz in den Vordergrund
der Betrachtung riicken, wodurch die Publi-
kation (bei aller Verschiedenheit der behan-
delten Themen) einen in hohem MaBe ein-
heitlichen Charakter gewinnt.

F. Ghisi erdffnet die Reihe der Beitriige
mit einigen ,Randbemerkungen” zu den
weltlichen italienischen Kompositionen Hein-
rich Isaacs und weist nach, wie stark der fli-
mische Komponist, der zu Recht als . fioren-
tino d'adozione” bezeichnet wird, vom lite-
rarischen und musikalischen ,ambiente” der
Florentiner Renaissance geprigt wurde. Der
schon von J. Wolf (DTO XIV, 1) betonte
gewichtige Anteil des Instrumentalen im Ge-
samtschaffen [saacs wird auch von Ghisi her-
vorgehoben. Fiir die Kanzone ,A la bat-
taglia® ist allerdings nach der Studie
B. Becherinis (RB 7, 1953) eher eine vokal-
instrumental gemischte Auffithrungsweise an-
zunehmen. Die von Ghisi gegebene Erkli-
rung des Morra-Titels (,la morra“ ist ein in
Italien noch heute bekanntes Spiel!) sollte
die Méglichkeit weiterer Fehldeutungen (An-
spielung auf Ludovico il Moro usw.) ein fiir
allemal beseitigt haben. — W.Kirsch wid-
met seinen Beitrag einem wenig bekannten
Komponisten des frithen 16. Jahrhunderts,
Andreas de Silva. Wie andere Vertreter der
etwa 1510—1530 wirkenden ,Zwischen-
generation (Carpentras, C. Festa, H. Penet
u. a.) stand auch de Silva im Dienste Papst
Leos X. und muBte sich nach dessen Tode

(1521) an den oberitalienischen Fiirsten-
hifen (nachweislich 1522 in Mantua) nach
einer neuen Stellung umsehen. Kirsch gibt
einleitend einen Uberblick iiber die (leider
spirlichen) biographischen Daten, um dann
anhand der Besprechung einiger Motetten
fiir kiinftige Stiluntersuchungen eine ,erste
Sichtung vorzunehmen“. Als wichtigstes Er-
gebnis der sorgfiltigen Analysen sei die fiir
das Schaffen de Silvas kennzeichnende ,.Syu-
these von miederlindisdier, ,mordischer’
Schreibart mit italienisdiem Klang- und Form-
empfinden” hervorgehoben.—L.Lockwood
beschiftigt sich mit einem zwischen romi-
schen Kapellsingern gefithrten Streitge-
sprich Qiber die Frage der Akzidentien, das
im Mittelpunkt der um 1555 entstandenen
zweiten Fassung des Musiktraktats von
Ghiselin Danckerts steht. Sicher handelt es
sich bei dieser Begebenheit, fiir die Lock-
wood iiberzeugend die Jahre 1538—1544 als
Zeitpunkt ermitteln konnte, um einen ,tem-
pest in a teapot“, Sie ist nichtsdestoweniger
héchst bezeichnend fiir das leidenschaftliche
Interesse der Renaissancemusiker an den
Problemen der Musica ficta. Lockwoods Bei-
trag stellt daher eine wertvolle Ergéinzung
zu den hervorragenden Arbeiten Lowinskys
zur Musiktheorie des frithen 16. Jahrhun-
derts dar, — P. Kast legt den Musikalien-
Teil des Giunta-Kataloges (Florenz 1604)
erstmals im Neudruc vor und bietet damit
der Musikbibliographie (vor allem bei der
Erfassung heute verschollener Musikdrucke
des 16. Jahrhunderts) eine wertvolle Hilfe.
In Ergidnzung zu den Literaturangaben des
Herausgebers sei auf G. Thibaults Neuaus-
gabe der Indices von Vincenti und Gardano
aus dem Jahre 1591 hingewiesen (RMI
10/11, 1929/30).

Das von P. Petrobelli mitgeteilte
Schreiben Giuseppe Tartinis an Algarotti ge-
wihrt Einblick in die kulturellen Verbin-
dungen zwischen Dresden und Oberitalien
im 18. Jahrhundert. Wenn auch das Doku-
ment wenig zur Klirung der Beziehungen
Tartinis zu Hasse beizutragen vermag, so
enthilt es doch interessante Hinweise auf
den Dresdener Schiilerkreis Tartinis so-
wie seine Vermittlerdienste bei Dresdener
Instrumentenkufen in Italien. — S. Kunze
unternimmt den Versuch, am Beispiel der
Arie ,Non so d'onde viene” eine ,fiir Mo-
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zarts Satztechnik innerhalb der Arienkompo-
sition entscheidende Wendung“ aufzuzeigen.
Diesem Ziel dient nicht allein die Kon-
frontierung mit der gleichnamigen Arie Jo-
hann Christian Bachs, unter deren Eindruck
Mozarts Komposition entstand, sondern
ebenso der Vergleich mit den Vertonungen
Pergolesis und Cimarosas. In den Mittel-
punkt der Betrachtung riickt die Frage nach
den historischen Voraussetzungen der Mo-
zartschen Arienkomposition, wobei man auf
die (von Kunze bereits angekiindigte) nihere
Erliuterung des Begriffs der ,historisdien
Analyse” gespannt sein darf. — Im letzten
Beitrag teilt U. Prota-Giurleo eine
Reihe bisher unbekannter Einzelheiten iiber
das Wirken deutscher Musiker des 18.Jahr-
hunderts (u. a. Johann Christian Bach, Gluck,
Hasse) in Neapel mit. Der Wert dieser For-
schungen ist um so héher einzuschitzen, als
die von Prota-Giurleo ausgewerteten Fasci
Teatrali groBtenteils im zweiten Weltkrieg
vernichtet wurden. — Den Band beschliefit
eine von E.-L. Berz bearbeitete zweite Folge
der Bibliographie der Aufsitze zur Musik in
auflermusikaliscien italienisdren Zeitschrif-
tes, in der diesmal Periodica der Toskana
erfaBt sind. Ein eigens fiir diese Bibliographie
angelegtes Personen- und Sachregister bedeu-
tet eine wesentliche Hilfe fiir den Benutzer.

Dietrich Kiamper, Kéln

Musik des Ostens. Sammelbinde der
Johann-Gottfried Herder-Forschungsstelle fiir
Musikgeschichte. (Band) 3, hrsg. von Elmar
Arro und Fritz Feldmann. Kassel-Ba-
sel—Paris—London—New York: Birenreiter
1965. 239 S.

Hohe Qualitit und Themen von unge-
wohnlichem Interesse waren die Kennzeichen
der Studien, die in den beiden ersten Binden
der Reihe Musik des Ostens verdffentlicht
wurden. Wie zu erwarten, fiihrt der dritte
Band diese Tradition mit einer groBen Viel-
falt von Themen und ihrer durchweg sach-
kundigen und griindlichen Behandlung fort.
Die Zahl der Studien — nur sieben — ist
etwas kleiner als in den fritheren Binden,
aber einige von ihnen gehen im Umfang
weit iiber die iiblichen Beitrige fiir Sammel-
binde dieser Art hinaus.

Unter den kiirzeren Studien ist diejenige
von Ernest Zavarsky eine Fortsetzung
der Forschungen des Verfassers iiber das
Musikleben der Stadt Kremnitz vom 16. bis
18. Jahrhundert. Wolfgang Suppan bringt
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mit seiner Studie Remigius Sztadiovics und
das umgarndeutsdre geistlidie Volkslied die
Arbeit eines fleiBigen Liedsammlers ans
Licht, der bisher ungerecht vernachlissigt
wurde und auch in MGG fehlt. Der Verfasser
fiigt seiner Studie vergleichende Melodien-
tafeln mit Liedfassungen aus siidosteuro-
pdischen deutschen Sprachinseln und aus den
Heimatlandschaften der deutschen Siedler
hinzu. Die Studie ist ein begriiBenswerter
Beitrag zur Dokumentation der Verbreitung
und Uberlieferung geistlicher Liedweisen.

Zofia Lissas Beitrag Zur russischen Pu-
blikation von Beethovens ,Heiligenstidter
Skizzenbudt“ 1802/03 ist eine ausfithrliche
und enthusiastische Besprechung der hoch-
bedeutenden Verdffentlichung des in Moskau
liegenden Skizzenbuches durch N. Fiscaman.
Man wird der Verfasserin vielleicht nicht
unbedingt in ihrem positivem Urteil dariiber
zustimmen, daB Fischman ,die Entzifferung
der Quelle um all das, was Beethoven je-
weils zweifellos gehdrt (bzw. wmitgemeint)
hat, aber nidit aufzeidimete” erginzt, aber
man wird zweifellos mit ihr der Meinung
sein, daB diese Arbeit so bald wie moglich
ins Deutsche iibersetzt und damit allgemein
benutzbar gemacht werden sollte.

Wemer Schwarz verdffentlicht vier
Briefe Heinrich Dorns an Robert Schumann
aus den Jahren 1839 bis 1842. Sie dienen
zugleich als niitzliche Ergdnzung zu der aus-
gezeichneten und hochwichtigen Studie Elmar
Arros, Ridiard Wagners Rigaer Wander-
jahre. Uber einige baltische Ziige im Schaffen
Wagners. Arro zerstort eine ganze Reihe
von Legenden aus der Mythologie, die sich
um Wagners Person gebildet hat, z. B. die,
daB Wagner vor seinen Gldubigern aus Riga
fliichten muBte. Dariiberhinaus zeichnet Arro
ein hdchst lebendiges Bild des Rigaer Musik-
lebens vor und wihrend Wagners Aufenthalt
und zeigt, daB die Schuld teilweise bei Wag-
ner selbst lag, wenn er keinen grofien Erfolg
in seiner Rigaer Zeit hatte. Noch interessan-
ter sind die sorgfiltig gesammelten und
dargestellten Einzelheiten, die das wachsende
Interesse an nordischer Folklore gerade in
Riga in dieser Zeit zeigen und zu der Ver-
mutung fithren, daB Wagners Interesse an
der germanischen Mythologie auch durch sie
geweckt worden ist. Die Beziehung einiger
lettischer Briuche zu Einzelheiten in den
Meistersingern ist verbliiffend. Die Studie ist
zweifellos einer der wichtigsten Beitrdge zur
Wagnerforschung in den letzten Jahren und
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wird fiir alle weitere Arbeit ilber Wagner
unentbehrlich bleiben. Eine zweite, etwas
kiirzere, aber ebenso griindliche Studie von
Arro behandelt Die deutsdibaltisdie Lied-
scule. Versuch einer nadhtriglichen musik-
historisdhen Rekoustruktion; sie ist die bis-
her einzige umfassende Darstellung des
Themas iiberhaupt.

Der wichtigste Beitrag des Bandes jedoch
ist, nach Meinung des Rezensenten, die Stu-
die von Constantin Floros iiber Die Ent-
zifferung der Komdakarien-Notation. Sie
bietet vorerst nur den ersten Teil der Ergeb-
nisse, die der Verfasser bei seiner Unter-
suchung dieses héchst komplizierten Pro-
blems gewonnen hat. Die sogenannte Konda-
karien-Notation ist der Musikwissenschaft,
vor allem den russischen Forschern, die die
Geschichte der russischen Kirchenmusik stu-
dierten, seit etwa 100 Jahren bekannt. Da
fiir sie lange Zeit keine Parallelen in byzan-
tinischen Musikhandschriften gefunden wer-
den konnten und da sie nur in fiinf Hand-
schriften russischen Ursprungs aus dem 11.
bis 13. Jahrhundert iiberliefert war, erschien
es unwahrscheinlich, daf ihre Entzifferung
jemals gelingen konnte. Noch 1965 vermu-
tete ein russischer Wissenschaftler (Uspen-
skii), daB es sich um cheironomische Zeichen
handele. Die ersten Schritte zur Lésung des
Problems gelangen vor wenigen Jahren Ken-
neth Levy, der in seinen Studien iber die
byzantinischen Asmatikon- und Psaltikon-
Handschriften nachwies, daB deren Texte
denjenigen der fiinf Kondakarien-Hand-
schriften entsprechen. Die melismatische
Struktur der Melodien beider Traditionen
bot eine zusitzliche Parallele zwischen den
byzantinischen Handschriften des spiten
12. und 13. Jahrhunderts und den russischen
Kondakarien des 11. und 12. Jahrhunderts.
Da die byzantinischen Handschriften zweifel-
los Kopien nach ilteren Vorlagen waren, war
damit ein indirekter Zusammenhang zwi-
schen den beiden Quellengruppen gesichert,
trotz der betrichtlichen Unterschiede der
byzantinischen Asmatika-Notation von der
Notenschrift der russischen Handschriften.
Fast zur selben Zeit, als Levy mit dieser Un-
tersuchung beschiftigt war, schloB Floros
seine ausgezeichnete Dissertation iiber das
byzantinische Kontakion ab, mit der er sich
das erforderliche umfassende Riistzeug fiir
eine vergleichende Studie in gréBerem Rah-
men erwarb. Obwohl ihm nicht alle fiinf
russischen Handschriften vollstindig erreich-
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bar waren, wie es wohl wiinschenswert ge-
wesen wire, lag ihm doch eine ausreichende
Zahl von Faksimiles fiir seine Untersuchung
vor. Gliicklicherweise wurde auflerdem eine
der Handschriften in vollstindigem Faksimile
1960 in den Monumenta Musicae Byzantinae
verdffentlicht.

Sehr gliicklich war auch der Umstand, daB
Oliver Strunk, kurz bevor sich Floros auf
das Problem konzentrierte, seine grund-
legende Studie iiber die sogenannte Chartres-
Notation verdffentlichte (d. h. iiber den
Notationstypus einer byzantinischen Hand-
schrift, die frither in Chartres lag und im
letzten Krieg vernichtet wurde). Das Char-
tres-Fragment war ein Teil einer (heute in
der Bibliothek des Laura-Klosters auf dem
Athos aufbewahrten) Handschrift mit einer
wichtigen Neumen-Tabelle, die H. J. W.
Tillyard vor mehr als 50 Jahren beschrieben
hatte. Die duBere Ahnlichkeit zwischen den
Neumen der Kondakarien-Notation und der
Chartres-Notation war zwar gelegentlich be-
merkt worden (so von Palikarova-Verdeil),
aber vor Floros hatte sich niemand speziell
mit ihr beschiftigt. Dieser stellte nun fest,
daB in einer Koukouzeles zugeschriebenen
Komposition des 14. Jahrhunderts, die die
Namen der byzantinischen Neumen mit einer
ausfithrlichen melodischen Erlduterung der
korrekten Ausfithrung jeder Neumengruppe
enthielt, die Neumen-Namen weitgehend mit
denen der von Tillyard verdffentlichten Liste
iibereinstimmten. Das ,Lehrgedicht” des
Koukouzeles wurde kiirzlich von Gabor De-
vai in einer trotz der sehr begrenzten ihm
zur Verfiigung stehenden Mittel griindlichen
Studie untersucht.

Durch die Kombination verschiedener Ein-
zelheiten kommt Floros zu dem SchluB, daB
das ,Lehrgedicht” des Koukouzeles mog-
licherweise ein Schliissel fiir die Bedeu-
tung der Neumen-Gruppen und damit auch
ein Schliissel fiir die Chartres-Notation ist,
die bisher ebenfalls nicht allein zu entzif-
fern war. Ausgehend von den Ahnlichkeiten
zwischen Kondakarien- und Chartres-Nota-
tion baut Floros seine Ergebnisse dann so-
weit aus, daB er auch einen Schliissel fiir
die Kondakarien-Notation erhilt. Die Tat-
sache, daB der byzantinische Gesang weit-
gehend auf dem Prinzip melodischer Formeln
und ihrer Aneinanderreihung aufgebaut ist,
erméglicht es, auch aus begrenztem Quellen-
material wesentliche und gesicherte Ergeb-
nisse zu gewinnen. Es scheint demnach, als
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habe Floros tatsichlich den Schliissel zur Ent-
zifferung der Kondakarien-Notation gefun-
den. Im vorliegenden ersten Teil seiner
Studie werden die Methode, die Gewinnung
der Beziehungen zwischen den Notationen
und die Schritte erortert, die zur Ubertra-
gung in moderne Notenschrift fiihrten. Der
zweite, noch unverdffentlichte Teil der Arbeit
wird wohl die Beispiele bringen, an denen
die Methode exemplifiziert wird. Ohne diese
Beispiele ist es vielleicht noch etwas zu friih,
endgiiltiges iiber das Verdienst der Arbeit
zu sagen. Aber unabhingig davon, ob die
Beispiele vollstindige oder partielle Uber-
tragungen bieten werden, diirfte schon der
vorliegende Teil der Studie eine grundlegende
Leistung fiir die Erhellung eines wesent-
lichen Aspekts der byzantinischen Paldogra-
phie sein.

In diesem Zusammenhang wire es sehr
erwiinscht, auch etwas iiber eine Handschrift
des spiten 14. Jahrhunderts aus Kastoria zu
erfahren, die erst 1966 von Linos Politis
(Universitdt Thessaloniki) entdeckt wurde
und in der sich Neumen-Formen finden, wie
sie bisher nur aus russischen Handschriften
bekannt waren. Die Kastoria-Handschrift ist
leider sehr stark beschddigt, aber die Tat-
sache, daB sie Bruchstiicke einer Kondaka-
rien-Notation enthilt, macht sie fiir weitere
Untersuchungen auBerordentlich wertvoll.

Was wir nun mit Ungeduld erwarten, sind
Floros’ Ubertragungen. Eine der wichtig-
sten Fragen, die spiter ausfiihrlich zu priifen
wiren, wird die Beziehung der so gewonne-
nen Melodien zum byzantinischen Repertoire
sein; die Frage, ob die Russen bei melisma-
tischen Geséingen griechische Melodien
getreuer iibernahmen als es bei den Heirmoi
und Stichera der Fall war. In den melisma-
tischen Gesingen bestand ja nicht in dem
MaBe wie in den syllabischen die Notwen-
digkeit, einen slawischen Text der Melodie
genau anzupassen; die Verdnderung der Me-
lodielinie war also nicht unbedingt not-
wendig. Bei den syllabischen Gesingen kann
daher der Nachweis einer russischen Abhin-
gigkeit von byzantinischen Modellen nur auf
der Basis von Ahnlichkeiten der Initien und
Kadenzformeln gefithrt werden. Bei melis-
matischen Gesingen wire theoretisch keine
solche Abhingigkeit notwendig. Das ist ein
zusitzlicher Grund dafiir, daB wir den wei-
teren Ergebnissen der Arbeit von Floros mit
den grdBten Erwartungen entgegensehen. Es
ist zu hoffen, daB sie uns diese Melodien,
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nach Jahrhunderten vélliger Vergessenheit,
nun endlich verfiigbar und lesbar machen
werden.

Milo§ Velimirovi¢, New Haven/Conn.

~Recherches” sur la Musique fran-
caise classique V (1965). Hrsg. von Norbert
Dufourcgq. Paris: Editions A. et J. Picard
& Cie 1965. 242 S.

Der 5. Band der ,Recherches” beginnt mit
drei Artikeln, die dem franzésischen Orgel-
meister Jehan Titelouze gewidmet sind. Dies
ist gewiB sehr erfreulich, denn ungeachtet
der Tatsache, daB es schon seit 1898 eine
durch Pirro und Guilmant besorgte Ausgabe
seiner simtlichen Orgelwerke gab, hatte es
den Anschein, als ob diese Musik in Ver-
gessenheit geraten wire. Dennoch ist Tite-
louze der erste in der Reihe namentlich
bekannter franzésischer Orgelkomponisten;
seinem Werk kommt daher in der Geschichte
der franzdsischen Orgelmusik ein wichtiger
Platz zu.

Jean Bonfils schreibt iiber die Orgel-
musik von Titelouze, die in zwei Binden
(Paris 1623 und 1626) erschien. Auf die Be-
handlung des ersten Bandes gehen wir niher
ein. Jede der 12 Hymmues de I'Eglise bildet
einen Zyklus von drei oder vier Versetten.
Die Hymnenmelodie liegt entweder als can-
tus firmus in einer der Stimmen oder ist in
kurze Zeilen aufgeteilt, die das thematische
Material zu kleinen fugierten Expositionen
liefern. DemgemiB ist in den Versetten zu
unterscheiden zwischen cantus firmus- und
fugierten Versetten. Bonfils unterscheidet
jedoch fiinf Formen: 1. Contrepoint fleuri sur
cantus firmus, 1I. Contrepoint canonique sur
cantus firmus, 1ll. Contrepoint fugué, 1V.
Contrepoint par imitation sur cantus firmus
und V. Formes diverses. In groBen Ziigen
konnen wir dem Verfasser in dieser Analyse
folgen. DaB er jedoch manchmal konsequen-
ter hitte arbeiten kdnnen, zeigen die zwei
unter V zu zdhlenden Versetten. Das erste
ist das 2. Versett von Veni Creator Spiritus,
ein cantus firmus-Versett mit der liturgi-
schen Melodie im Sopran. Warum sollte dies
eine andere musikalische Form sein als die
unter | behandelten cantus firmus-Versetten
mit der liturgischen Melodie im BaB? Das
2. Versett von Ut queant laxis, gleichfalls
unter V behandelt, hat den cantus firmus im
Alt; ein Fragment fillt aus, was der musi-
kalischen Form jedoch nicht schadet. Aus
diesem Grunde ist auch dieses Versett unter
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I einzureihen. Unter IV findet man das 2.
Versett von Exsultet coelum, das den cantus
firmus im Alt bringt. Bonfils rechnet dieses
Versett vollkommen zu Unrecht zur Gruppe
IV, also zu denjenigen Versetten, in denen
Titelouze die Melodie abwechselnd von der
einen Stimme in die andere wandern 1ifit.
Die am SchluB dieses Artikels gegebene
Bibliographie kann man durch einige nicht-
franzdsische Studien erweitern.

Dom Vanmackelberg widmet einige
Seiten dem Dichter Titelouze und verdffent-
licht zwei von seinen Gedichten, die im
Jahre 1613 und 1630 vom Puy des Palinods
von Rouen preisgekrdont wurden.

Der bedeutendste Beitrag iiber Titelouze
stammt von Denise Launay. Sie versucht,
durch eine genaue Analyse der zwei Préfaces
von Titelouze Klarheit in die Probleme zu
bringen u.a. was die Stimmung, Dissonan-
zen, Quarten, Modi, Alterationen, Takt,
Tempo und Verzierungen betrifft. Zahlreiche
Hinweise auf franzdsische Theoretiker des
17. Jahrhunderts erhohen die Bedeutung
dieser Untersuchung. DasProblem der Tempi
in den Taktarten ¢ und ¢ ist jedoch mit der
Erkldarung, die Titelouze selbst gibt, nicht
geldst. In manchen Versetten ist eine Verdop-
pelung des Tempos unméglich (z. B. Magni-
ficat V, Vers 4 und 5). Eher 4Bt sich der
Gebrauch von ¢ und ¢ manchmal aus dem
Streben erkliren, zwischen vokal und instru-
mental gedachten Themen Unterschiede zu
machen (z. B. Magnificat I, Vers 2 und 3).
Viadana, Zeitgenosse Titelouzes, schrieb
seine Instrumentalmusik nur im ¢, die Vo-
kalmusik jedoch im ¢ (Sachs, Rhythm and
Tempo, S. 244).

Norbert Dufourcq widmet einen Arti-
kel den Boélys. Er bringt darin viele neue
biographische Daten iiber diese Familie an
das Licht. Den wichtigsten SpréBling, Ale-
xandre Pierre Frangois, lernt man in aus-
fiihrlichen Zitaten aus einem bisher nicht
verdffentlichten Bericht kennen, den dieser
Komponist im Jahre 1802 iiber seine Reise
nach Vaucluse schrieb.

Laurence Boulay gibt eine Analyse des
unverdffentlichten Traité d'Harmonie von
J. Fr. Boély, der sich momentan in Privat-
besitz befindet. Boély duBert Bedenken gegen
den Harmonieunterricht von Catel am Pa-
riser Konservatorium und scheint mehr ein
Vertreter des Systems Rameau zu sein.

Ein kurzer Beitrag von Guy Bourli-
gueux bringt neue biographische Daten
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iiber Charles Joseph Le Sueur, nach dem Mer-
cure de France vom Oktober 1729 ,I'un des
plus habiles (maitres de musique) du Roy-
aume”,

+Redierdies” V enthilt weiter den Schluf
einer grofien Studie von Marie Bert iiber
die Musik in der Maison Royale Saint-Louis
de Saint-Cyr. Nachdem sie in Band llI
iiber die Rolle der Musik in diesem Institut
und iiber die ihm verbundenen Musiker sowie
in Band 1V iiber den gregorianischen Choral
berichtet hatte, behandelt sie hier die latei-
nischen Motetten und die franzdsisch tex-
tierten Werke. Zu den Motettenkomponisten
gehdren Nivers, Clérambault, Campra und
Boismortier; bei den franzdsischen Werken
ragen die Namen von Marchand und Dela-
lande hervor. Aus der Analyse dieser Musik
geht hervor, daB ein Teil der Kompositionen
eine Neuausgabe verdiente. Dann wiren
auch einige, jetzt nur oberflichlich bespro-
chene Facetten dieser Musik — z. B. die Pro-
sodie, welche von besonders interessanter
Problematik ist — mehr in extenso zu stu-
dieren.

Die zwei folgenden Artikel handeln iiber
das Théatre de la foire. Nicole Wild be-
schiftigt sich besonders mit der Geburt der
Opéra-comique, Clifford R. Barnes be-
schrankt sich auf die Instrumente und auf
die Instrumentalmusik. Letzterer bringt u. a.
einen Vergleich zwischen den Orchestern des
Théatre de la foire und anderer Theater,
bespricht die verschiedenen Arten der Instru-
mentalmusik  (Ouverturen, tonmalerische
Musik, Entreactes, Tanzmusik usw.) und
zeigt schlieBlich, wie diese verschiedenen
Musikarten eine vollkommene Opéra-comi-
que bilden.

Le Prélude dans la wusique profame de
clavier en France au XVllle siécle von Ar-
lette Zenatti ist der letzte Hauptartikel.
Der Beitrag belichtet an Hand vieler Zitate
aus der zeitgendssischen und neueren Lite-
ratur verschiedene Facetten des Priludiums
wie die Improvisation, die didaktische Be-
deutung und die Notation. Das vollstin-
dige Fehlen eigener musikalischer Analysen
fithrt jedoch dazu, daB dieser Artikel nicht
viel mehr als eine Kompilation von Zitaten
ist.

Der Band wird abgeschlossen mit drei
kurzen Beitriigen von Renée Viollier,
Félix Raugel und Cuthbert Girdle-
stone iiber Rameau. Wie in den vorher-
gehenden Jahrgingen werden in einer Bei-
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lage Biicher, Ausgaben und Schallplatten aus
der franzosischen klassischen Musik bespro-
chen oder erwihnt. Willem Elders, Utrecht

Studies in Ethnomusicology.
Vol. 1. Hrsg. von Mieczyslaw Kolinski.
New York: Oak Publications 1965. 120 S.

Mieczyslaw Kolinski, Schiiler Erich von
Hornbostels, vertritt seinen Meister nicht
nur als Musikethnologe, als der er in seiner
Wahlheimat wie sein Vorginger George
Herzog seit Jahrzehnten allgemeine Achtung
und Anerkennung genieBt, er folgt seinem
Vorbild auch in vielen tonpsychologischen
und musiktheoretischen Arbeiten, die in den
letzten Jahren den Hauptteil seines Schaf-
fens ausmachten. Er zeigt sich hier jedoch
als unabhingiger Forscher und Schépfer
origineller [deen und Systeme. Sie fanden
sich u. a. in dem schon vor lingerer Zeit
erschienenen ersten Heft seiner Studien zur
Musikethnologie.

In diesem zweiten Heft kommt er selbst
nur mit einem Beitrag zu Wort: The Struc-
ture of Melodic Movement — A New Method
of Analysis (Revised Version). Die hier nie-
dergelegten ldeen sind in einem kurz zuvor
in Ethnomusicology IX, Nr. 3, 1965, ent-
haltenen Aufsatz The General Direction of
Melodic Movement bereits angedeutet und
an praktischen Beispielen demonstriert, mit
denen er Hornbostels These von der grund-
sitzlichen Divergenz westlicher und nicht-
westlicher Melodik treffend widerlegt.
Kolinskis Methode der Melodieanalyse, wie
er sie hier nun ausfithrlich darstellt, hat ihre
praktische Brauchbarkeit also bereits bewie-
sen. Sie beruht, kurz gesagt, auf der Uber-
legung, daB ein Vergleich von Melodien nach
der Notation von zu vielen Faktoren belastet
ist, die nicht rein melodisch sind, um Uber-
einstimmungen der Melodiebewegung rasch
und sicher erkennen zu konnen. Abstrahiert
man Tondauer und tonale Funktion und
reduziert man die Notierung allein auf die
Bewegungstendenzen der Melodik, so kommt
man zu einer kleinen Zahl von Formeln,
in die sich viele Melodien iibereinstimmender
Bewegungsgestalt einordnen lassen. Kolinski
geht dabei nicht so weit, auch die Schritt-
grofe der Intervalle auszuscheiden, da sie
fiir die Bewegungsformel charakteristisch
sind, doch sieht er von der absoluten Schritt-
groBe ab. Eine aufsteigende Bewegung aus
einem kleinen und einem groBen Schritt
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bleibt in derselben Formel, ob es sich dabei
um die Folge Ganzton-Halbton, Grofiterz-
Ganzton oder Quinte-Quarte handelt. Als
Symbole der Bewegungsformeln benutzt
Kolinski kleine graphische Darstellungen der
Bewegungsformtypen, die er einteilt in
Jrecurrent movements”, zum Ausgangspunkt
zuriicklaufende Bewegungen in Form des
Melodiebogens oder der Pendelbewegung,
in ,complexes of recurrent movements”,
Melodieverldufe, die aus mehreren solcher
Bogen- und Pendelfiguren zusammengesetzt
sind, in ,Mou-recurrent movements®, also in
Schritte und Schrittfolgen ohne Riidkkehr zum
Ausgangsniveau, und schlieBlich in ,indirect
ascents and descents”, unterbrochene auf-
oder absteigende Melodielinien. Eine Reihe
von praktischen Analysen schlieBt sich an,
nachdem Kolinski noch die Technik der Her-
stellung solcher individueller Diagramme
erldutert hat. An vier Beispielen aus vier
Kontinenten zeigt er, wie viel anschaulicher
seine Diagramme die Melodiegestalt als
Komplexe verschiedener Bewegungstendenzen
erkennen lassen als die iibliche Notation (die
natiirlich zur Analyse anderer Gestalt-
faktoren der Musik nach wie vor unent-
behrlich bleibt, was hinzuzufiigen wire).

Das Heft enthilt auierdem noch vier Bei-
trige. Am Beginn steht Tewa Choreographic
Music von Gertrude P. Kurath. Die Tewa
sind Pueblo-Indianer aus dem Rio-Grande-
Gebiet, aus deren umfangreichem Tanz-
repertoire zu den Jahreszeiten-Kulten sie
hier einige mitteilt. Sie gibt die vollstindigen
Melodien, z. T. mit unterlegtem Text und
mit den Rhythmen der Perkussionsinstru-
mente, die Gebrauchsleitern mit den funk-
tionellen Charakteristiken und weitere An-
gaben und Erlduterungen der Musik, ihrer
Verwendung und Uberlieferung und schlie8-
lich die Beschreibung der zugehdrigen Tinze.
In einigen Fillen sind die Tanzschritte in
geldufigen Symbolen notiert. Zum Schluf er-
drtert sie die Konvergenzen und Divergenzen
von Melos und Tanzstruktur und die Bedeu-
tung der Tanzliedtexte fiir die Zeremonie,
die Schauplitze und Zuordnungen von Tanz-
stil und Ritual.

John Blacking steuert einen Beitrag
iiber The Role of Music in the Culture of the
Venda in the Northern Transvaal bei, eine
vorziigliche und vorbildliche Studie iiber die
Musikkultur eines volkreichen Stammes in
der Siidafrikanischen Republik, der teils in
Reservaten, teils auf Farmen lebt, die nicht
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von Europdern bewirtschaftet werden. So hat
sich bei den Venda die autochthone Kultur
ziemlich unberithrt erhalten, die sich zudem
noch deutlich von der der umliegenden
Negervolker unterscheidet. Blacking hat fast
zwei Jahre unter ihnen gelebt, um ihre
Musik und deren kulturelle Voraussetzun-
gen kennen zu lernen. Er geht von der heute
allgemeingiiltigen Vorstellung aus, daB jede
Art Musik nur richtig verstanden werden
kann, wenn man die kulturellen Hinter-
griinde kennt. Das gilt fir die Musik des
Abendlandes so gut wie fiir die fremder Kul-
turen. So unternimmt er es, gestiitzt auf
eigene Feldforschungen und die ethnologische
Literatur iiber die Venda, zu schildern, wie,
wann und warum die Venda singen, tanzen
und musizieren. Er beschreibt die Musik
nicht, gibt auch keine Notenbeispiele, doch
erhilt man statt dessen einen Einblick in die
Bezichung der Menschen zur Musik, in die
Stellung der Musik in ihrer sozialen und reli-
giosen Gemeinschaft, in die Techniken musi-
kalischer Uberlieferung und Schulung und in
das, was im Bereich unserer Kultur Musik-
leben genannt wird. Der umfangreiche
Beitrag ist reich illustriert.

A Comparative Approach to a Yiddish
Song of Protest von Ruth Rubin geht den
verschiedenen Fassungen nach, unter denen
im jiddischen Volkslied Amerikas Themen
aus der Arbeiterbewegung im 19. Jahrhun-
dert behandelt werden. Als Ausgangspunkt
wird ein jiddisches Arbeiterlied ,Un du
akerst un du seyst” gewihlt, das zuerst in
der jiddischen Arbeter Tsaytung ,Forverts”
in den neunziger Jahren abgedruckt ist. Es
ist dort als Ubersetzung eines Gedichtes des
Schweizer Poeten Georg Herwegh bezeichnet,
des Bundesliedes fiir den allgemcinen Deut-
schen Arbeiterverein aus dem Jahre 1864.
Die Ubereinstimmung beider Fassungen ist
absolut. Ruth Rubin sieht aber beide in Ab-
hingigkeit von einem Gedicht Soug of the
Men of England von Shelley aus dem Jahre
1819, das jedoch nur einige gedankliche Paral-
lelen zu dem Bundeslied aufweist. Die for-
malen und inhaltlichen Abweichungen sind
jedoch so stark, daB mir die Beziehung auf
dieses Gedicht als Quelle allzuweit hergeholt
erscheint. Das Thema ist in vielen Gedichten
und Liedern der Zeit mindestens ebenso deut-
lich angesprochen. Sie gibt dann noch einige
weitere jiddische Lieder ahnlichen Inhalts,
Klagen iiber die Ausbeutung des arbeitenden
Menschen, aus dem Ende des 19. und aus
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dem Anfang des 20. Jahrhunderts, die sie in
Beziehung zu anderen amerikanischen Volks-
liedern bringt.

Der vierte Beitrag des Heftes ist von Boris
Kremenliev und gilt gleichfalls einem
volkskundlichen Thema: Some Observatiosns
on Stress in Balkan Music, greift aber weit iiber
die folkloristische Thematik hinaus, beginnt
mit Auseinandersetzungen mit Plato und Ari-
stoxenos, den rhythmischen Interpretations-
arten gregorianischer Chorile, zieht auch
moderne Orchesterkompositionen mit ein
und entpuppt sich als eine grundsitzliche Er-
drterung des Rhythmusproblems in vokaler
Musik, speziell bezogen auf die Abhingig-
keit musikalischer Rhythmik von der poeti-
schen und dargestellt an Vokalweisen des
Balkans. Der lesenswerte Aufsatz bringt
neben landldufigen Erkenntnissen auch einige
neue. Fritz Bose, Berlin

Journal of the International Folk Music
Council. Volume XVII, Part One. Cambridge:
W. Heffer and Sons 1965. 80 S.

Studia Musicologica Academiae Scien-
tiarum Hungaricae. Redigit Zoltan Kodaly.
Tomus VII, Fasciculi 1—4. Budapest: Aka-
démiai Kiadé 1965. 358 S.

Im August 1964 fand in Budapest eine
Konferenz des International Folk Music
Council statt, bei welcher 36 Referate ge-
halten wurden. Diese erscheinen gedruckt
sowohl als Teil 2 im Band XVII des Journal
of the IFMC, dessen erster Teil Berichte und
Rezensionen enthilt, als auch in der von der
Academiae Scientiarum Hungaricae heraus-
gegebenen Zeitschrift. Letztere ist gehaltvoll,
vielseitig interessierend und informierend.
Altes sowie neues Quellenmaterial wird da-
rin von Forschern aus vier Erdteilen in
reicher Fiille mitgeteilt. Zwei Generalthemen
standen und stehen weiterhin zur Debatte:
a) das komplexe Problem ,Folk Music and
Music History” und b) ,,Methods of Classi-
fication and Lexicographical Arrangements
of Tunes in Folk Music Collections”. Zu
letzterem breiten mehrere namhafte Forscher
ihre Arbeitserfahrungen mit herkémmlichen
sowie mit den neuesten elektronischen Ar-
chivierungsmethoden anhand ausgewihlter
Beispiele aus. Man erfihrt detailliert, welche
Gesichtspunkte und technische Hilfsmittel in
Forschungsinstituten Japans, Ungarns, Litau-
ens, Polens oder in den USA derzeit erprobt
werden. Wihrend diese 15 Beitrige natur-
gemdB nur einen kleineren Kreis von Ex-
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perten beschiiftigen werden, ist dagegen die
erstgenannte Abteilung von z. T. umfang-
reichen Referaten fiir die musikologische
Forschung insgesamt von Belang. Weder die
Experten fiir die Geschichte der Oper noch
die Choralforscher oder die Kenner der musi-
kalischen Klassik sollten diesen viel Wis-
senswertes bietenden Band unbeachtet lassen.
Nur auf einige Beitridge kann hier in Stich-
worten hingewiesen werden.

Die allgemeinen Aspekte des Problems
der Wechselbeziehungen zwischen der Volks-
musik und der Hochkunst beleuchten auch
mittels klirender Definitionen V. Belaiev,
A. Daniélou, B. Szabolesi und W. Wiora.
Insbesondere der letztgenannte Autor macht
eindringlich aufmerksam auf die Notwendig-
keit des engeren Zusammenwirkens zwischen
den Musikhistorikern und den Ethnologen
(vgl. dazu auch KB Bamberg 1953 sowie KB
New York 1961). Wie fruchtbar sich dieses
auszuwirken vermag, wenn sich bei umfas-
sendem Erkunden einer Sachlage der histo-
rische sowie der volkskundliche Aspekt er-
ginzen, belegt der gewichtige Beitrag von
E. Gerson-Kiwi iiber The Bards of the Bible
cbenso wie der von J. Spector iiber The
Significance of Samaritan Neumes and Con-
tesmiporary Practice. Im gleichen Sinne setzt
M. Schneider seine vergleichenden Unter-
suchungen fort mit einer Darstellung des
rythme de la musique artistique espagnole
du XVle siécle vu a travers la chanson
populaire. W. Suppan verweist auf die
bekannten, aber leider nur fragmentarisch
tiberlieferten Druckwerke der Briider Hessen
aus der Mitte des 16. Jhs. als frithe Belege
fiir die Beachtung nationaler Eigentiimlich-
keiten in der Musik und des Urheberschutzes
(vgl. dazu auch Salmen, Die Sdiiditung der
wittelalterlichen Musikkultur, 1954, S. 95 f.).
P. Collaer gemahnt in dem Referat Lyrisute
baroque et tradition populaire daran, bei
der Erforschung der Urspriinge der Oper
alle Fakten zu beachten, also auch die Prak-
tiken der italienischen ,improvisatori“ so-
wie der ,cantastorie”, deren Singpraktiken
er beschreibt und als mustergiiltig fiir Monte-
verdi glaubhaft nachzuweisen vermag. Der
kurze Uberblick von A.L. Ringer On the
Question of ,Exoticism” in 19th Century
Music sollte dazu aneifern, dieses noch
offene grofe Thema in einer umfassenderen
Spezialuntersuchung weiter zu erhellen. Man
erfihrt auferdem viel Neues iiber die ilte-
sten Aufzeichnungen von Volksmusik in Ju-
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goslawien (16.Jh.), in der Slowakei und in
Afrika sowie iiber typologische und entwick-
lungsgeschichtliche Fragen der Tanzfor-
schung. F. Hoerburger legt in Bemerkungen
zu Dance and Daunce Music of the Six-
teenth Century and their Relations to Folk
Dance and Folk Music seine gut begriin-
deten Ansichten dar iiber eine Neubewer-
tung der Quellen seit etwa 1508. Rationali-
sierung und Stilisierung der bis dahin usu-
ellen Praktiken sind Hauptkennzeichen dieses
durch den Notendruck damals befdrderten
Umbruchs, der das Tanzen insgesamt wesent-
lich veridnderte. Nur in Riickzugsgebieten
(etwa auf dem Balkan) kann man heute
noch erkunden, wie beschaffen die Tanz-
musik und die Tanzpraktiken des Mittel-
alters gewesen sind. SchlieBlich ist auch be-
sonders auf einen etliche neue Aspekte
ansprechenden Entwurf von E. Stockmann
Towards a History of European Folk Music
Instruments zu verweisen. Durch den Inhalt
dieses Sammelbandes werden somit sowohl
zentrale Forschungsprobleme bemerkenswert
erhellt als auch auf mehr am Rande liegende
Rdume und Sachgebiete erschlieBende Hin-
weise geboten. Walter Salmen, Kiel

Primera Conferencia Interamericana
de Etnomusicologia, Cartagena de
Indias, 24 a 28 Febrero de 1963. Washing-
ton, D.C.: Secretaria General de la Orga-
nizacién de los Estados Americanos (Union
Panamericana) 1965. 224 S.

Dieser Kongrefibericht enthilt die Refe-
rate, die auf dem ersten interamerikanischen
KongreB fiir Musikethnologie in Kolumbien
1963 gehalten wurden, die meisten im vol-
len Wortlaut. Zwei der 15 Referate fehlen,
ein hier verdffentlichtes wurde nicht gehal-
ten. Diese Konferenz ist die erste sichtbare
Wirkung der Bemiihungen der Panameri-
kanischen Union, auch auf dem Gebiet der
folkloristischen und ethnologischen Musik-
forschung zu einem ZusammenschluB und zu
gemeinsamem Vorgehen zu kommen. Wie
hier die Auffassungen, Arbeitsmethoden und
-méoglichkeiten auseinanderklaffen, zeigte
diese Tagung. Die Mehrzahl der lateiname-
rikanischen Staaten ist noch weit davon ent-
fernt, in Bezug auf Sammlung und Erfor-
schung ihrer Volksmusik und der Musik der
Ureinwohner des Kontinents mit Nordame-
rika konkurrieren zu konnen. Besonders das
Interesse an der Musik der Indianer ist in
Lateinamerika, mit Ausnahme von Mexiko,
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ungewdhnlich gering. Uber erste Ansitze
einer wissenschaftlichen Betrachtung musik-
ethnologischer und folkloristischer Probleme
ist man noch nirgends hinausgekommen. In
einer Reihe von Staaten fehlen selbst diese.
Um so notwendiger scheint die Initiative der
Panamerikanischen Union, die vereinzelten
Bemithungen lateinamerikanischer Musiker
und Musikwissenschaftler, die iiberwiegend
ohne staatlichen Auftrag und Subvention
arbeiten und doch zum Teil achtbare Resul-
tate vorweisen konnen, mit der hochent-
wickelten und spezialisierten Forschung vor
allem in den USA zusammen zu fithren.
Die Themen der auf diesem KongreB vor-
gelegten Referate haben eine breite Streuung.
Der KongreBbericht, dem Charles Seeger
ein Vorwort iiber die Begriffsbestimmung der
Musikethnologie und ihre wechselnde Stel-
lung in der Musikforschung voranstellt, be-
ginnt mit einer ausfilhrlichen Wiirdigung
und Analyse der ersten zusammenfassenden
Darstellung auBereuropiischer Musik im
ersten Band von Fétis' Histoire générale de
la musique (1869) durch Lauro Ayestaran
(Montevideo), der in ihm einen Vorlaufer
der musikalischen Vélkerkunde sieht. Es
folgt eine sehr lesenswerte Musikisthetik
von Charles Seeger (Preface to a Critique
of Music), die sehr originelle Gedanken ent-
hilt, die fiir alle Arten Musik allgemein ent-
worfen sind und somit auch fiir die Musik-
ethnologie gelten kénnen, obwohl diese nicht
ausdriicklich angesprochen wird. Mantle
Hood beschiftigt sich mit der Frage der
Normen in der Musikethnologie. MaBstibe
fiir musikalische Stile kénnen weder allein
auf allgemeine Gesamteindriicke noch allein
auf spezielle Details gegriindet, sondern nur
in einer Kombination beider Betrachtungs-
weisen gewonnen werden. Damit spricht er
eine Warnung vor der Uberschitzung der
reinen Feldforschung aus und riickt die zu-
sammenschauende Arbeitsweise des gerade
auch in Amerika lange etwas scheel an-
gesehenen Schreibtischgelehrten wieder ins
rechte Licht. Mit dem Referat der als Samm-
lerin sehr tiichtigen Isabel Aretz (Vene-
zuela) iiber die Weihnachtslieder in der
venezuelischen Folklore beginnt die Reihe
der speziell amerikanischen Themen. Ist
dieser Beitrag vom Stoff wie von der
Darstellung her auch etwas diirftig, so
entschidigt dafiir der folgende von Carlos
Vega (Argentinien) iiber Drei-Ton-Musik
mit vielen Beispielen argentinischer Volks-
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melodien mit grofriumigen Dreitonleitern
im Quint- und Oktavrahmen. AndreasPardo
Tovar (Kolumbien) hat ein Referat iiber
die soziologischen Aspekte der musikalischen
Folklore gehalten, das anhand einiger Bei-
spiele aus zwei Distrikten seiner Heimat
Fragen der Wechselbezichung zwischen in-
dianischer, negroider und europiischer Folk-
lore und das Problem der Akkulturation be-
handelt. Gleichfalls aus Kolumbien kommt
der Beitrag von Luis Carlos Espinosa und
Jesus Pinzon Urrea iiber die Heterophonie
der Cuna-Indianer, der drei verschiedene
Techniken des mehrstimmigen Musizierens
mit Panflsten- und Flstenpaaren analysiert.
George List steuert ein Referat iiber die
Jibaro-Indianer Ekuadors bei, deren Instru-
mente, Vokal- und Instrumentalmelodien
mit Belegen aus der Literatur und aus dem
Schallarchiv der Indiana Universitit in
Bloomington vorgestellt werden. Ein um-
fangreicher Beitrag von Luis Felipe Ramon
y Rivera (Venezuela) gilt den Gesingen
der Negerbevolkerung an der Kiiste von
Barlovento im Staate Miranda, die zum Fest
des heiligen Johannes gesungen werden. Die
Ausfithrungen von MacEduard Leach iiber
das Sammeln von Volksmusik und speziell
von Balladen enthalten wichtige Hinweise
zur Material-, Informanten- und Quellen-
kritik, die in der Sammeltitigkeit der La-
teinamerikaner oft nicht geniigend beachtet
werden. Mit einer Studie iiber die Mush-
room-Zeremonie der mexikanischen Maza-
teken hat Willard Rhodes ein Beispiel fiir
die exakte und vielseitige Arbeitsmethode
seiner Schule geliefert. Rafael Manzana-
ves’ Referat iiber die Musik in Honduras
ist nur ein knapper Generaliiberblick iiber
die kreolische, indianische und negroide
Volksmusik eines Landes, wie auch der Bei-
trag von Rossini Tavares de Lima die
Volksmusik und die Volksmusikinstrumente

Brasiliens nur summarisch darstellt.
Fritz Bose, Berlin

Musikerziehung in Schleswig-Hol-
stein. Dokumente der Vergangenheit —
Aspekte der Gegenwart. Hrsg. von Carl
Dahlhaus und Walter Wiora. Kassel
etc.: Birenreiter 1965. 128 S. (Kieler Schrif-
ten zur Musikwissenschaft. 17.)

Den Mittelpunkt dieser neun Beitrige
bildet ein Aufsatz, der nicht von Schleswig-
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Holstein handelt: Lehrerbildung und Musik-
erziehung der Gegenmwart von Th. Warner.
Die Herausgeber taten gut daran, diese
Gruppierung zu wihlen. Stiinde Warners
Beitrag am SchluB, so geriete der Leser in
die Gefahr, ihn fiir eine Zusammenfassung
mit Ausblick in die Zukunft zu halten, ver-
sohnend insofern, als die Vielfalt aus ferner
und naher Vergangenheit darin zusammen-
stromte. Die Metapher vom Flusse lieBe den
von Warner dargestellten MiBstand dann zu
einer vorilbergehenden Schwierigkeit ver-
kiimmern, die sich von selbst erledigen wird.
Dieses MiBiverstindnis wird durch die Grup-
pierung verhindert, das Buch ist aktuell ge-
worden, seine Mitte verbindet die Doku-
mente der Vergangenheit (Teil 1) auf be-
stiirzende Weise mit den Aspekten der
Gegenwart (Teil II).

Nicht die Geschichte Schleswig-Holsteins
im Spiegel der Musikerziehung wird dar-
gestellt, sondern die Geschichte der Musik-
erzichung am Beispiel Schleswig-Holsteins.
So lesen sich die vier auf Warners Beitrag
folgenden Arbeiten wie (weithin unfrei-
willige) Illustrationen zu dessen Analyse
der gegenwirtigen Stromungen. Warner schil-
dert etwa den ,Kreislauf des Nidits” in
der Schulmusik (71f.): .Der kiinstlerisch
und wissenschaftlids vortrefflidi ausgebildete
Musikstudienrat kann nidit verhindern, daf
allzu viele Abiturienten das Gymmnasium als
musikalisdie Analphabeten verlassen. Die
Pidagogisdie Hodischule . . . vermag dem
Studierenden nur eine zweisemestrige Grund-
ausbildung zu geben . .. Der musikaliscdh nicht
befihigte junge Klassenlehrer bringt es al-
lenfalls zum einstimmigen Licdgesang und
lifit es erleiditert dabei bewenden; Noten-
lehre gilt als sdhwierig und wird gemieden.
Die Sdiiiler, in den prigsamsten Jahren der
Grundschule vernachlissigt, besudien dann
das Gymmuasium — der Zyklus beginut von
vorn.“. Wenn danach H. Harder (Die
Musik in der Lehrerbildung Schleswig-Hol-
steins von 1900 bis zur Gegenwarr) von
»Sing- und Spielfahrten auf die Dérfer weit
ins Land hinein* (92), von ,der musikali-
schen Volkstumspflege” und dem ,Dienste an
Heimat und Volkstum" (94) berichtet, wenn
er das ,seltr rege” (,intensive”, ,lebendige”)
»Gemeinschaftsleben mit geselligen Veran-
staltungen, kiinstlerisdien Darbietungen u.
dergl.“ (98¢£.) als ,fiir die spitere Erzicher-
tdtigkeit der Studenten beispielgebend”
preist und konstatiert: ,Sie erfuliren in
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eigenem Tun die Herz und Gemiit bildenden
Krifte der Musik und lernten ihren Wert
fiir eine den gesamten Mensdien erfassende
Erziehung erkemnen”, wenn er schlieBlich
die wenigen Anmerkungen zur Didaktik in
dem Satze gipfeln 1iBt: ,Sie lernten . . .
eint Lied ,entwickelud’ zu erarbeiten”, sohat
er damit belegt, was Warner als Wurzel des
Ubels andeutet: ,musisch-intendiertes Sin-
gen und Spielen”, Musikerziehung als ,das
therapeutisdie Antidotum gegen Rationali-
tét und Leistung”, behaftet mit dem ,, Odium
der wmanipulierten Naivitidt” (75). Keine
Frage, daB ein Zusammenhang besteht zwi-
schen den Abiturienten, die musikalische An-
alphabeten geblieben sind (71), und jenem
musikalischen Kénnen des Lehrers, das nach
Harders Uberzeugung ,fiir den Schulbedarf
ausreidite” (93).

Nahezu simtliche Fakten aus Warners
Analyse erfahren so ihre Bestitigung. Auch
H. Lorenzen (Die Entwicklung der Musik-
erziehung im Mittelsculwesen Sdileswig-
Holsteins) verleiht dem ,Illusiondren, an
das wir uns heute klammern™ (76), greif-
bare Ziige, wenn er wirkliche Information
als ,rein stofflicdien und nur der Vermitt-
lung von Wissen” dienenden Unterricht ab-
tut (111), das Liedersingen mit Nachdruck
zum eigentlichen Unterrichtsgegenstande er-
klart und fiir einen Fortschritt bereits die
Einbeziehung jenes Instrumentariums hilt,
von dem es zuvor bei Warner heifit: ,Block-
flote, Volkslied und Orff-Instrusnentarium
sind nur noch das Alibi fiir Mangel und
Unvermoégen™ (75). Bezeichnend ist in die-
sem Zusammenhange die Behandlung der
beiden neuralgischen Punkte der neueren
Schulmusik: der Kestenbergreform sowie der
Usurpation der Schule durch die Musikfunk-
tiondre der Hitlerjugend. Wihrend Warner
die Bemiihungen Kestenbergs lediglich als
einen Beginn gewertet wissen will, weil
schon ,die Relevanz jener Ideologien . . .,
aus denen die Reform sich herleitete” (76)
fragwiirdig sei, und es demgemiB beklagt,
daB ,als versteinerter Torso” die Ideen
dieses Reformwerks ,#od1 heute die Musik-
erziehung bestimmen”, besitzt dieses fiir die
Autoren der folgenden Beitriige noch immer
den Rang einer fraglos bejahten Etappe, ja
eines zu verwirklichenden Entwurfs in die
Zukunft.

E. Rabsch schildert in einem mehr weh-
miitigen als zornigen Riickblik (Das Ende
war der ,Pldner Musiktag“) seine Erinnerun-
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gen an die Aufbruchzeit der zwanziger Jahre,
den durch die Beteiligung P. Hindemiths be-
zeichneten Hohepunkt der neuen Bestrebun-
gen undderen unrithmliches Ende nach1933.
Harder und Lorenzen hingegen bestitigen
Warners gegen den ideologischen Hinter-
grund der Reform gerichtete Skepsis, wenn
sie die Entwicklung nach 1933 als eine nur
geringfiigig beeintrichtigte, in den Grund-
ziigen jedoch kontinuierliche Fortfiihrung des
begonnenen Weges beschreiben. Auch in J.
Rohwers Aufsatz (Die Schleswig-Holstei-
nische Musikakademie in Liibedk als Kristal-
lisationspol eines landschaftlidten Musik-
schulwerks) wird dieser Punkt beriihrt; nach
seiner Ansicht ,wird an Symptomen herum-
experimentiert, wenn man fiir Musiker
Jrationalisierte Ausbildungsmethoden wnach
russisdiem oder nordamerikanisdiems Muster*
einfiihrt, die ,seit den Kestenbergsdien Re-
formen eigentlich bei uns als veraltet gelten”
(79). Warner hatte demgegeniiber gerade
gefordert, Musikerziehung sollte in Zukunft
der Bildungsideologie absagen und sich als
»Ausbildung® verstehen: ,die angelsddisi-
schen Linder sind uns in der Betonung des
Instrumentalen ebenso weit voraus wie die
des Ostblocks” (76). Nun ist Rohwer zugute
zu halten, daB er gendtigt ist, sein Unter-
suchungsobjekt zu loben, sein Ziel ist die
Erhebung der Litbecker Akademie in den
Hochschulrang. DaB Schleswig-Holstein end-
lich eine Musikhochschule braucht, diirfte
einleuchten, zweifellos ist es ein ,ungliick-
lidier Zustand*, daB das Land beispielsweise
.seinen Sciulmusikernadiwudhs ausschliefi-
lidt aus anderen Bumdeslindern bezieht
und dafl die diesen Beruf amstrebenden be-
gabten Landeskinder gezwungen sind, aufler
Landes zu studieren* (85).

Zur Loésung dieses Problems bietet sich
jedoch die nach dem Kriege von F. Blume
versuchte Losung an: die Einrichtung eines
musikpddagogischen Seminars an der Lan-
desuniversitit in Kiel. In seinem den
Band erdffnenden Beitrag Zur Geschichite
des Fadies Musikwissenschaft an der
Christian-Albredits-Universitdt in Kiel nennt
K. Gudewill gute Griinde fiir dieses mit
dem Liibecker Plan konkurrierende Projekt
(13). Gudewills historischer AbriB, mit dessen
Voranstellung die Herausgeber sicherlich
nicht allein dem Universititsjubilium, son-
dern auch der Notwendigkeit einer gewissen
Rangfolge Rechnung tragen wollten, bringt
ein Moment ins Spiel, das bei Warner zwar
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anklingt, in den spiteren Beitrigen aber zum
Schaden der Sache unberiicksichtigt bleibt.
Indem Gudewill Musikpflege und -praxis
einerseits sowie Musikwissenschaft und -un-
terricht andererseits genau auseinanderhilt,
bringt er dem Leser zum BewuBtsein, daB
solche Trennung sachgerecht, ja Ffiir das
Lehr- und Forschungsfach Musik von kon-
stitutiver Bedeutung ist.

Das tritt noch deutlicher zutage in der Ab-
handlung Musikpflege und Musikunterridat
der schleswig-holsteinischen Lateinsdiulen
des 16. Jahrhunderts von K. W. Nie-
médller. Die schon im Titel niedergelegte
Trennung erweist sich als ein den Stil und
den Inhalt des Schulfaches Musik bestim-
mendes Moment. Was &duBerlich am Range
des Cantors im Kollegium ablesbar ist, 128t
sich als Konflikt zwischen musikalischem
Kirchendienst und humanistischem Anspruch
auf theoretische Durchdringung beschreiben.
Die Abhandlung trigt, wie andere einschli-
gige Arbeiten Niemollers, zum Abbau zahl-
reicher Vorurteile in der Geschichte der
Schulmusik bei.

Ahnlich gewinnbringend ist die Lektiire
der beiden anderen Beitrige aus Teil I,
Deutsch-dinisdie Beziehungen im Volks- und
Schulgesang zur Zeit des Gesamtstaates von
K. Clausen und Johann Abraham Peter
Sculz’ Gedanken iiber den Einflufl der Musik
auf die Bildung eines Volkes von G. Hahne.
Beide sind notwendige Bindeglieder zum
Verstindnis der bei Warner geschilderten
Situation, soweit Sikularisation und Natio-
nalismus die Probleme verursacht haben und
die Befreiung des Musikunterrichts von
auBermusikalischen Beeintrichtigungen eine
Besserung des gegenwirtigen Zustandes ver-
spricht.

In der Zusammenfassung dieser neun
Arbeiten ist den Herausgebern durch ge-
schickte Redaktion etwas gelungen, was die
griindlichste Darstellung aus einer einzigen
Feder nie hergeben kdnnte: ein Bild, dessen
Anschaulichkeit insgesamt mehr aus den
unterschiedlichen Darstellungsmitteln als aus
den dargestellten Sachen kommt. Das Bild
ist nicht erfreulich, sondern im Blick auf
die Zukunft beklemmend. Dies ist den Her-
ausgebern jedoch als Verdienst anzurechnen.
DaB sie es deutlich gemacht, den Mahnungen
von Musikforschern wie Kretzschmar, Abert.
Schering, Moser oder Gurlitt folgend sich
dem Gegenstande iiberhaupt zugewandt und
die Aufsatzsammlung in eine wissenschaft-
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liche Reihe aufgenommen haben, mag an-
zeigen, von welcher Seite die Musikerziehung
der Schule Hilfe benétigt.

Lars Ulrich Abraham, Miinster

R. M. A. Research Chronicle.
Published by the Royal Musical Association.
Ed. by Jeremy Noble. Nr. 3, 1963. London
1965. VI, 58 S.

Der Zweck der Serie, die nur eine Ergin-
zung zu den Fachzeitschriften sein will, ist
ein dokumentarischer: ,to make available, at
low cost, some of the raw material which most
musicologists accumulate of their research.”
Die vier Arbeiten dieses Bandes stehen
an Bedeutung ihren Vorgingern keineswegs
nach. Schr dankenswert ist das auch die
noch nicht abgeschlossenen (,in progress”)
Arbeiten der letzten 25 Jahren erfassende
Register of Theses on Music von Paul Doe.
Hier findet man alle (also auch aus anderen
Fakultiten) erreichbaren Bachelor-, Master-
und Doktorthesen, einschlieBlich der Lon-
doner bibliothekarischen Diplomarbeiten, die
wvary greatly in size” (derleider nicht ange-
geben ist), ,scope and quality”, 265 Num-
mern, also etwa 10—11 je Jahr. Ein Ver-
fasserregister fehlt. Auch wenn man die ins-
gesamt 106 (40°/0) noch nicht abgeschlos-
senen Thesen auBer Acht laBt, ergibt sich
ein ansehnlicher Zuwachs an wissenschaft-
lichen Arbeiten, von denen iibrigens, mit
Ausnahme von Cambridge, mit Zustimmung
des Autors Photokopien im auswirtigen Leih-
verkehr erreichbar sind. Die biographischen
Monographien halten den allgemeinen etwa
die Waage, auch die Zahl der England und
der den iibrigen Lindern gewidmeten Ab-
handlungen ist etwa die gleiche.

Nigel Fortune bietet in seiner Handlist
of printed Italian secular Mouody books,
1602—1635 im AnschluB an seinen Aufsatz
in MQ 39, 1953 und besonders seine dhn-
lich lautende Cambridger Dissertation von
1954 eine Ergiinzung zu den ,rather defective
lists“ von Leichtentritt (Neubearb. von
Ambros’ Gesdiidite 1V, 1900) und
E. Schmitz (Peters-Jahrbuch 1911). Der Ver-
fasser, der die offenbar verlorenen, fiir die
Bithne bestimmten, die dialogischen und
auflerhalb Italiens erschienenen Versffent-
lichungen ausschlieBt, bittet, da ,.it too must
have its forthcomings”, um Unterstiitzung
fiir Ergénzungen und Korrekturen, fiir die
Raum gelassen ist. Als wichtige Vergleichs-
quelle bewihrte sich der zweibindige Indice
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von A. Vincenti (1619—1649). Die 226
Nummern, von denen fiir etwa 40 kein Fund-
ort bzw. Neudruck (oder -ausgabe) nachweis-
bar ist, sind chronologisch geordnet (weiter-
hin alphabetisch), und figen dem zum Teil
gekiirzten Titel und der Angabe der Zahl
der Gesidnge wertvolle Anmerkungen hinzu.
H. Fitzpatrick bietet in The Wald-
horn and its association in Bach'’s time einen
Nachtrag zu seiner Arbeit in den Proceed-
ings 91, 1946/65; er bringt Belege fiir die
Verbreitung dieses Instruments im Umkreis
J. S. Bachs. Als Quellen treten ans Licht das
»Dressdenische Diarium” von 1719, das die
16 Tage wihrende Feier und die Jagden bei
der Hochzeit August des Starken schildert,
wo auch Lullys Comédie-Ballet La Princesse
d’Elide (mit finfstimmiger Homnfanfare)
aufgefithrt wurde; weiter zwei, Dresden und
Miihlberg a. d. Elbe betreffende Berichte im
+Frohlichen Dresden” und ,Wienerischen
Diarium” (beide 1730), ferner in Zeidlers
Universallexicon 32, S. 72—118, die ,a clear
picture of the Waldhorn's place as a
ceremonial instrument both in military and
hunting music“ geben. — Die Five Manu-
scripts of Churds Music at Lichfield (Kathe-
dralbibliothek) (D. Franklin), die zwi-
schen 1720 und 1750 geschrieben wurden,
zeigen den Reichtum an Kirchenmusik, den
auch kultisch weniger bedeutende Kirchen
Englands bewahrt haben. Der Hauptanteil
gilt Blow und Purcell, aber auch Locke, Wise,

Croft und Humfrey sind gut vertreten.
Reinhold Sietz, Kéln

R.M.A.Research Chronicle.
Published for the Royal Musical Associa-
tion Ed. by Nigel Fortune. Nr. 5, Lon-
don 1965. 84 S.

Die fiinf Arbeiten auch dieses mit einer
Ausnahme der idlteren englischen Musik-
geschichte gewidmeten Bandes bringen wich-
tige dokumentarische Aufschliisse. L. Coral
beschreibt einen wahrscheinlich 1653 heraus-
gebrachten alphabetischen Katalog A John
Playford Advertisement, dessen erster Teil
All the Musick-Books that have been Printed
in Ewgland, either for Voyce or Instru-
ments, dessen kiirzerer zweiter die Musick-
Books lately Printed namhaft macht. Die
Quellen der Liste, die auch Lehrbiicher ent-
hilt und fiir deren Kompositionen die Ver-
leger und Erscheinungsjahre ermittelt werden
konnten, sind schwer aufzuhellen. Unter den
Komponisten begegnen Byrd, Coperario.
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Dowland, East, Gibbons, Lasso, Morley,
Wilby und Weelkes. — A. Smith legt nach
griindlicher Darstellung der Vorgeschichte und
des damaligen Standes ein chronologisch und
alphabetisch geordnetes, historisch und bio-
graphisch kommentiertes Annotated Register
der (102) Gentlemen and Children of the
Chapel Royal of Elizabeth 1. vor, das
Namen wie Bull, Byrd, Farrant, Morley und
Tallis aufweist. — Diesem umfangreichen
Aufsatz laBt J. Roche Awu Inveutory of
Choirbooks at St. Maria Maggiore, Bergamo,
January 1628 folgen. Die von Alessandro
Grandi unterzeichnete Liste bezeugt den
konservativen Charakter der Musik an dieser
berithmten Kirche, an dem der fortschrittliche
Grandi in den drei Jahren seines Wirkens
wohl nicht viel dndern konnte. — Im ersten
Teil ihres (Salisbury und Winchester betref-
fenden) Aufsatzes Some Festival Programmes
of the 18. und 19. Cenuturies geben D. J.
Reid und B. Pritchard ein trotz man-
cher Zeitliicken und allzu summarischen An-
gaben (,Miscellaneous Concerts”) aufschluB-
reiches Bild der vor allem durch Hindel
beherrschten, dem heimischen Schaffen nicht
sonderlich gewogenen, den zeitgendssischen
GroBmeistern nur zégernd Raum gebenden
Vortragsfolgen. Der italienische EinfluB unter
den Kiinstlern (die Catalani, Rauzzini)
weicht langsam den eigenen Kriften
(Braham, die Storaces). Bei beiden Stidten,
die fir Chor wie Orchester oft Zuzug aus
anderen Orten erhielten, setzt sich die Drei-
tigigkeit seit 1767 durch. — W. K. Ford
(Some Wills of Euglish Musicians of the
15. and 16. Centuries) kann in den acht,
nicht immer vollstindig und zuverldssig im
searliest Index of the Prerogative Court of
Canterbury” iberlieferten Beispielen kaum
etwas die Musik speziell Betreffendes vor-
bringen. Von bekannten Namen sind zu
finden W. Cornysshe, J. Forrest, W. Frye,
J. Lloyd und J. Redfort.

Reinhold Sietz, Kéln

Festschrift Walter Gerstenberg
zum 60. Geburtstag. Im Namen seiner
Schiller hrsg. von Georg von Dadelsen
und Andreas Holschneider. Wolfen-
biittel und Ziirich: Mdoseler-Verlag 1964.
176 S.

.Mit dieser Dankesgabe treten die Schiiler
an den Geburtstagstisdr ihres akademiscien
Lehrers, in der Hoffuung, dafd sie angenom-
men und fiir wiirdig befunden werde”. So
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die Hrsg. im Geleitwort zu dem sorgfiltig
ausgestatteten Band. 17 Einzelbeitriige
bezeugen Geist und Richtung der durch den
Jubilar geprigten Tiibinger Schule: ,For-
schen, dem es einzig um ein tieferes Ver-
stindnis des musikalischen Kunstwerks
geht, die Erkenntnis der ,beiden Wege da-
zu, den iiber die Quellen wie den iiber die
Elemente der Musik selbst”, den ,Blick auf
die stetigen, von einer Generation auf die
andere weiterwirkenden geistigen Mdadhte”.

Bei der Vorliebe des Jubilars fiir alle
Fragen, die den geheimnisvollen Verhilt-
nissen des musikalischen Rhythmus und
Tempos gelten, mag nicht wundernehmen,
daB eine ganze Reihe der Themen aus diesem
Gebiete stammt: Hermann Beck weist
unter Einbeziehung der authentischen Metro-
nomisierungen auf Die Proportionen der
Beetlovenschen Tempi hin; Walther Diirr
untersucht, ausgehend von den 1611 und
1614 erschienenen einschligigen Traktaten
von Agostino Pisa, Auftakt und Taktschlag
in der Musik wwm 1600; Arnold Feil er-
klirt iiberzeugend und instruktiv die eigen-
artige Anwendung des 6/8-Taktes in
Mozarts Duett ,Bei Minnern, weldie Liebe
fiihlen“; Franz-Jochen Machatius bietet
unter dem Titel Dreiertakt und Zweiertakt
als Eurhythmus und Ekrhythmus mit einem
Abschnitt seiner vom Jubilar angeregten
Doktordissertation Grundgedanken zu einer
Phianomenologie der musikalischen Bewe-
gungsformen. Auch Ulrich Siegeles ge-
dringte Zusammenstellung Vou Badssdien
Modellen und Zeitarten schlieBt sich mit dem
Nachweis bestimmter rhythmischer Formeln
und deren bausteinhafter Anwendung bei
Bach diesem Themenkreis an.

Die iibrigen Aufsitze berithren die ver-
schiedensten Teilgebiete unseres Fachs. So
schreibt Georg von Dadelsen Uber das
Wedhselspiel von Musik und Notation (Tii-
binger Habilitationsvortrag) und Erhard
Karkoschka unter dem Titel Zur Proble-
matik einer temperierten Notation {iber die
Eignung von Equiton als Ersatz der traditio-
nellen Notenschrift. — Beitriige zur Quellen-
kunde liefern Gerhard Pétzig, der Das
Chorbudt Mus. ms. 40024 der Deutschen
Staatsbibliothek Berlin beschreibt und in
dieser, Teile des Choralis Constantinus iiber-
liefernden Hs. eine widitige Quelle zum
Schaffen Isaaks aus der Hand Leonhard Pi-
mingers erkennt, Wolfgang Plath, der in
Bemerkungen zu elnem mifideuteten Skizzen-
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blatt Mozarts (Paris, Bibl. du Conserv. Ms.
255; vgl. KV7 626 b/34.35) den Inhalt des
betreffenden Autographs (insgesamt 8 Skiz-
zen) scharfsichtig identifiziert, sowie — zu-
gleich die Werkgeschichte erhellend —
Imogen Fellinger mit Untersuchungen
Zur Entstehung der ,Regenlieder” von
Bralums.

Wie sehr frithreformatorische Kirchen-
musik doch in der romischen Tradition ver-
wurzelt blieb, zeigt Joachim Stalmann an
Johann Walters Versudt einer Reform des
gregorianischen Chorals, wie dieser durch
Pritorius (Syntagma musicum 1, 447 ff.) be-
zeugt ist. Martin Just untersucht an einer
Auswahl jiingerer deutscher Volkslieder das
Verhiltnis von Musik und Diditung in
Bogenform und Reprisenbar. Albert Palm
lenkt unter dem Titel Ein Beitrag zum Solfége
aus den Anfingen der Schulmusik in Frank-
reidt den Blick auf eine vergessene Gesangs-
lehre Montignys. Rudolf Elvers gibt in
einer Liste von iiber 150 Titeln eine Uber-
sicht der Musikdrucker, Musikalienhdndler
und Musikverleger in Berlin 1750 bis 1850.
Erwihnt seien schlieBlich lediglich die Titel
der beiden schénen und gelehrten Aufsitze
von Andreas Holschneider: Musik in
Arkadien und von Bernhard Meier:
Musikgesdriditlidie Vorstellungen des Nie-
derlindisdien  Zeitalters, sowie Dieter
Schnebels gewiirzter Beridit von neuer
Orgelmusik, um die erstaunliche Vielgestalt
des Terrains anzudeuten, das hier bebaut
und gepflegt wird. Mdgen die vorgelegten
Arbeiten der ,Schiiler” vielleicht auch hier
und da einer Erginzung bediirfen oder in
Einzelheiten der Kritik von Fachgenossen
begegnen: aufs Ganze gesehen ist der Ertrag
imponierend.

Siegfried Hermelink, Heidelberg

Ake Davidsson: Bibliographie zur
Geschichte des Musikdrucks. Uppsala: Alm-
qvist & Wiksells Boktryckeri AB 1965. 86 S.
(Acta Universitatis Upsaliensis. Studia musi-
cologica Upsaliensia. Nova Series. 1.)

Bei der auBerordentlichen Fiille von Biblio-
graphien, iiber die man heutzutage verfiigen
kann, sollte man nicht glauben, daB es sich
lohnt, die miihselige Arbeit einer solchen
Literaturzusammenstellung auf sich zu neh-
men. Sobald man jedoch beginnt, sich auf
dem Gebiet der Fachbibliographien auf ein
bestimmtes Thema zu konzentrieren, dndert

sich das Bild grundlegend. Noch diirftiger

101

aber wird das Angebot, wenn man nach
Bibliographien auf Grenzgebieten Ausschau
hilt. GewiB gibt es Artikel und Arbeiten,
die ebenfalls Literatur zusammentragen,
allein man gewinnt in den wenigsten Fillen
einen Uberblick iiber das gesamte einschli-
gige Schrifttum schon aus dem Grunde, weil
meist der Platz fiir eine erschdpfende Biblio-
graphie nicht zur Verfiigung steht bzw.
gestellt werden kann. Um so mehr ist es zu
begriiBen, wenn cine Bibliographie vorge-
legt wird, die so verschiedenartige Aspekte
beriicksichtigt und zu beriicksichtigen hat wie
die zur Diskussion stehende. Einerseits mufite
Davidsson darauf sehen, die schon vorlie-
genden Verdffentlichungen im Rahmen der
Musikwissenschaft zu finden, andererseits
forderten aber auch die Technik des Noten-
stichs (mithin also bis zu einem gewissen
Grade die Typenkunde), die Illustration und
die Studien zu einzelnen Druckern und Land-
schaften ihr Recht. Bei der groBen Zahl der
Publikationen (Davidsson weist schon auf
den ersten Seiten darauf hin) konnte es
nicht ausbleiben, daB8 dieser oder jener Titel
nicht aufgenommen wurde. Dem Verfasser
der Bibliographie ist es sehr hoch anzu-
rechnen, daB er einen so hohen Prozentsatz
an unselbstindigen Verdffentlichungen zu-
sammengetragen hat, wie sie uns hier begeg-
nen. Denn das Schwergewicht der wissen-
schaftlichen Verdffentlichungen hat sich ja
mehr und mehr von den Monographien auf
die Aufsitze verlagert, und es fehlen fiir
die Musikwissenschaft noch eine ganze Reihe
von Vorarbeiten, wie sie die Dokumenta-
tionsdienste teilweise schon fiir die Natur-
wissenschaften geleistet haben.

Zum Gliick begniigt sich Davidsson nicht
mit einer reinen Aufzdhlung der Titel. Statt
aber eine risonierende Bibliographie im her-
kommlichen Sinne zu erstellen, unterzieht er
sich der Miihe, einen knappen historisch-
systematischen Abrif der Arbeiten zu den
verschiedenen Aspekten, unter denen man
den Musiknotendruck sehen kann, voran-
zuschicken. Damit sind zugleich zahlreiche
Anregungen fiir weitere Forschungen vorge-
tragen (z. B. fiir die Zeit der Inkunabeln).
Mit dem Register (als dem dritten Teil seines
Werkes) kann sich Davidsson zum einen die
Wiederholung von Titeln, die sich zwangs-
ldufig bei systematischer Anordnung des
Stoffes hitte einstellen miissen, sparen, zum
anderen zugleich doch eine gewisse Syste-
matik (nach Schlag- und Stichwértern) bie-
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ten, so daB sich historisch-rdsonierender Teil,
alphabetische Zusammenstellung und Re-
gister (als betont systematisches Element)
ergdnzen. So kann auf engstem Raum ein
lebendiger Eindruck von der Lage der For-
schung auf diesem wichtigen Grenzgebiet
gegeben werden, wie er nur selten bei dieser
sonst so trockenen (bibliographischen)
Materie anzutreffen ist.

Johannes Herzog, Bad Godesberg

O.W.Neighbour und Alan Tyson:
English Music Publishers' Plate Numbers in
the First Half of the Nineteenth Century.
London: Faber and Faber (1965). 48 S.

Seit O. E. Deutschs Music Publishers’
Numbers (London 1946) ist die Bedeutung
der Plattennummem fiir die Datierung von
Notendrucken in vollem Umfange erkannt
worden. Es lag nahe, den von ihm gewie-
senen Weg weiter zu gehen. O. W. Neigh-
bour und A. Tyson haben sich diese Aufgabe
fiir eine Reihe gréBerer englischer Firmen
gestellt und legen ihre Ergebnisse in einem
kleinen, groBziigig aufgemachten Bandchen
vor. Wihrend Plattennummern auf dem Kon-
tinent um 1800 schon von fast allen groBen
und kleinen Musikverlegern verwendet wur-
den, setzten sie sich in England erst um 1820
durch, ja einige einflureiche Verlage (Boosey,
Paine & Hopkins) verzichteten sogar noch
bis nach 1850 auf sie. Eine ausfithrliche Ein-
leitung geht auf diese und andere Fragen
ein. Daran anschlieSend bieten die Verfasser
datierte Listen zwischen 1800 und 1850 fiir
25 Verlage (einschlieBlich Nachfolgefirmen);
als wichtigste seien davon Birchall & Co,
Chappell & Co, Cooks & Co, Addison & Co
(Cramer & Co), Lonsdale, Novello und
Wessel & Co genannt. Uber die von Deutsch
praktizierte Methode hinausgehend geben
die Verfasser fiir jede ermittelte Nummer
nicht nur das Jahr, sondern auch den Monat
des Erscheinens an; damit wird die Datie-
rung jener Publikationen erleichtert, deren
Nummern aufierhalb der ermittelten Eck-
nummern eines Jahres liegen. Das Biichlein
verzichtet leider auf eine kurze Skizzierung
der jeweiligen Verlagsgeschichte, auch Hin-
weise auf Spezial-Literatur zu einzelnen
Firmen sucht man vergebens. SchlieBlich
kénnte man fragen, ob es nicht sinnvoller
gewesen wire, die Listen bis 1900 fortzu-
fithren. Im ganzen ist die Zusammenstellung
durchaus zu begriiBen, stellt sie doch einen
weiteren Beitrag auf dem schwierigen Felde
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der Notendruck-Datierungen dar, der eben-
so wie alle anderen Arbeiten in dieser Rich-
tung einmal zu einem Handbuch mit datier-
ten Listen aller Verlage fithren miifite.
Klaus Hortschansky, Kiel

Jed H. Taylor: Vocal and Instrumen-
tal Music in Print. New York & London:
The Scarecrow Press, Inc. 1965. IV, 166 S.

Wenn man dem Titel trauen diirfte, so
kénnte man eine umfangreiche Bibliographie
von mehreren Biinden erwarten. Doch nichts
dergleichen verbirgt sich hinter der allzu
globalen Uberschrift. Im Gegenteil — es ist
ein sehr schmales Bindchen mit einer Aus-
wahl von Titeln fiir Noten, die dem Studium
der Musik dienen sollen. So steht es im
Vorwort. Ein Team von Professoren und
Dozenten des Mansfield State College in
Pennsylvania/USA trug mit Unterstiitzung
eines Bibliothekars fiir Studenten, Lehrer,
Bibliotheken, Klubs und Schulen eine emp-
fehlende Bibliographie zusammen unter An-
gabe der Schwierigkeitsgrade, mit einer Liste
der Verleger, der Hindler, mit einem Ver-
zeichnis der Komponisten und mit Preis-
angaben (vom Winter 1963/64).

Ein guter Gedanke. Leider ist die Aus-
fiihrung weniger gut. Man beruft sich darauf,
Musikbibliographien, Enzyklopidien, Lexika
und Musikbibliothekskataloge konsultiert zu
haben. Doch hat man zuletzt vermutlich
einen Nicht-Fachmann das Manuskript
durchsehen lassen. Denn wie erklirt es sich,
daB derart viele Fehler darin zu finden sind?
Fehler, die letztlich nicht mehr als bloBie
Druckfehler anzusehen sind.

So liest man auf S. 11 und 13 Violincell,
S. 23 Kistuer und Siegal und S. 24 Musick.
Leipzig liegt laut S. 28 in West Germany.
S. 32 steht Barték: Allegro Barboro, S. 34
und im Index Manuel de Fallo. Karl Gustav
Fellerer wird mit dem Titel: Keyboard music
of the Barogue and Rococo . . . als Kompo-
nist gefithrt (S. 35 und im Index). Field er-
scheint als Feild (S. 35), Honegger als Hon-
neger (S. 42), Joseph Haydn einmal als
Hayden (S. 41), Mozart als Amedeus (S. 46,
86 und 114) mit dem Geburtsdatum 1776
(S. 46). Fiorillo ist 1753 geboren (nicht 1755
— S. 55), C. Ph. E. Bach 1714 (nicht 1774
— S.73), Vitali ca. 1644 (nicht ca. 1655 —
S. 62), Richard Wagner 1813 (nicht 1815 —
S. 91), Led (1) Delibes 1836 (nicht 1839 —
S. 105) und Gounod 1818 (nicht 1819 —
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S. 110). Hindemith ist 1963 gestorben (nicht
1964 —S. 82).

Uberhaupt sind bei einigen Komponisten
die Lebensdaten nicht angegeben, bei man-
chen bloB das Todesdatum (S. 85 Lassus),
obwohl sich unschwer durch Nachschlage-
werke viele Daten erginzen lieBen. Ahnlich
ist es mit den Vornamen, die oft nicht aus-
geschrieben sind. Bei der Transkription sla-
wischer Namen herrscht keine Einheitlich-
keit. Es werden falsche Akzente und in deut-
schen Texten am Wortanfang willkiirlich
GroB- und Kleinbuchstaben gesetzt.

Gluck erhilt den Vornamen Christopher
(S. 110 und S. 141); Klengel wird zu Kleuge!
(S. 57), Milhaud zu Milkard (S. 144) und
dergleichen mehr. Die Liste lieBe sich fort-
fithren. Und wie steht es um den Inhalt der
Bibliographie? Fiir den Priifling am Mans-
field State College ist die Angabe der Titel
zur Vorbereitung auf sein Bachelor- und
Master-Examen gewiB niitzlich. Es ist aber
die Frage, ob der Musikstudent einer anderen
Hochschule auch viel davon profitiert.

Eva Renate Wutta, Altfinnentrop

Répertoire de manuscrits médiévaux,
contenant des notations musicales. Sous la
direction de Solange Corbin. 1. Biblio-
théque Sainte Geneviéve, Paris,
par Madelaine Bernard. Paris: Editions
du Centre National de la Recherche Scienti-
fique 1965. 157 S., 36 Taf. (Ecole Pratique
des Hautes Etudes, Sorbonne, IV. Sect.,
Sciences hist. et philolog.)

Die Handschriftenbibliotheken haben in
den letzten Jahren mehrere groBe und iiber-
aus wichtige Verdffentlichungen begonnen
oder vorbereitet. Die eine ist die Serie des
Catalogue des manuscrits datés, versffent-
licht vom Comité international de paléo-
graphie: wichtig, weil sie in ihrer Vollendung
die beste Handhabe bieten wird, mittel-
alterliche Handschriften zu datieren und
lokalisieren. Eine andere Serie umfaSt den
grofen Komplex der Publikationen, die die
musikalischen und also zumeist auch hand-
schriftlichen Schitze der Bibliotheken er-
schlieBen sollen, vom RISM angefangen bis
zu geschlossenen Katalogen. Unter diesen
Katalogen soll sich auch der Katalog der
musikalischen Handschriften der Biblio-~
théque Sainte Geneviéve, Paris, seit 1500
befinden.

Das hier zu besprechende Werk bildet den
ersten Band einer eigenen Serie, eines Reper-
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toires der mittelalterlichen Handschriften
mit musikalischen Notationen. Es versteht
sich von selbst, daf die mittelalterlichen
Handschriften eine besondere Behandlung
erfordern, weil bei ihnen der Notenschrift
ausfithrlich gedacht werden muf, weil aber
andererseits die iiblichen Kataloge mittel-
alterlicher Handschriften die Musik nur
héchst ungenau verzeichnen. Der vorliegende
Band behandelt nun die Handschriften der
oben genannten Bibliothek bis 1500.

Die Bibliothek Sainte Geneviéve, eine der
groBen Pariser Bibliotheken, wurde 1624
gegriindet und war bereits vor der fran-
z3sischen Revolution eine hervorragende
Handschriftensammlung mit mehreren tau-
send Codices. Ein groBer Prozentsatz der
katalogisierten Musikhandschriften stammt
aus Augustinerkldstern, darunter natiirlich
vor allem aus St. Viktor und Sainte Gene-
viéve in Paris selber. Im iibrigen handelt es
sich bei den katalogisierten Handschriften
ausschlieBlich um Choralhandschriften. Das
scheint durch den Bestand gegeben zu sein.
Aber dem Avaut-propos zufolge sieht es so
aus, als ob das Répertoire tatsichlich nur
Choral-, insbesondere Neumenhandschriften
erfassen sollte. Das wire bedauernswert
und widerspriche auch dem gewihlten Titel.

Die Leitung des Répertoires hat Solange
Corbin, und ihre vom Rezensenten in dieser
Zs., Jg. 18, 1965, S. 211, besprochene Thése
Notation wmusicale neumatique. Les quatre
provinces lyonnaises: Lyon, Rouen, Tours
et Sens bildet den Grundstock des Réper-
toires. Das ist ein solides Fundament, und
man kann dem Unternehmen nur Gliic
wiinschen, daB es von einer so sachkundigen
und klugen Wissenschaftlerin geleitet wird.
Die Handschriften sind nun im Kataloge
nicht nach den Herkiinften geordnet, son-
dern nach der Schriftart der Noten oder
Neumen: eigentliche Neumen (ohne Linien),
Neumen mit Linien, zweigeteilt in ,Points
liés“ (Punktneumen) und ,Petits carrés
liés” (nordfranzésische Neumen) und ,No-
tation carrée” (Quadratnoten). Uber die
Schriftherkunft, frithere Besitzer, die Signa-
turen der Sainte Geneviéve und die Buch-
gattungen unterrichten Register. Eine Karte
— der erwihnten Thése von Solange Corbin
entnommen — zeigt die Verbreitung der
Schriftarten. (Eine punktweise Fixierung der
Schriftorte auf dieser Karte wire freilich
besser gewesen als die gewihlte Flichenauf-
zeichnung von Sdhriftprovinzen, die ver-
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grébert, d h. leere Gebiete einer Schrift zu-
ordnet, also schwer beweisbare, vielleicht
sogar irrige Aussagen macht.) Selbstver-
stindlich sind alle wiinschenswerten Angaben
bei jeder Handschrift in gleichméiBiger An-
ordnung vorhanden: Signatur, Werk (zu-
sammengebundene Werke sind mehrfach ver-
zeichnet), Beschreibung bis ins Einzelne,
Inhalt, Neumierung, Bibliographie. Die Aus-
stattung ist iibersichtlich und fiir einen
Katalog iiberraschend groBziigig: iiber 98
Handschriften unterrichten 47 vortreffliche
Facsimiles, so daB also von jeder einiger-
mafen wichtigen Handschrift ein fotogra-
fisches Beispiel vorhanden ist.

Der Katalog wird herausgegeben vom
Centre National de la Recherche Scientifique
und ist eine Verdffentlichung der Ecole
Pratique des Hautes Etudes der Sorbonne; es
handelt sich also bei diesem Répertoire um
ein franzdsisches, nicht ein internationales
Unternehmen. Der Rezensent kann nicht
schlieBen, ohne mit Bedauern festzustellen,
daB ein entsprechendes deutsches Werk nicht
existiert. Nicht, daB eine bibliothekarische
Gemeinschaft einen umfassenden und exak-
ten Katalog deutscher mittelalterlicher Mu-
sikhandschriften nicht herstellen koénnte —
aber trotz aller 6ffentlichen Versprechun-
gen, daB die Wissenschaft gefordert werden
sollte: es fehlt der Glaube, daf die Mittel
fir ein deutsches Gegenstiick zu der fran-
zdsischen Leistung zur Verfiigung gestellt
werden. Ewald Jammers, Heidelberg

Bernard Huys: Catalogue des impri-
més musicaux des XVe, XVIe et XVlle
siecles. Fonds général. Bibliothéque royale
de Belgique, Bruxelles. 1965. 422 S., 40
Abb.

Eine der groflen Sammlungen des euro-
piischen Kontinents — die Bibliothéque
royale in Briissel — besaB bislang, die Musi-
kalien betreffend, nur einen Katalog der
Collection Fétis, der in unmittelbarer Folge
an den Kauf dieser Sammlung (1872) durch
den belgischen Staat im Jahre 1877 erschie-
nen war. In dessen Vorwort wurde bereits
auf ,un assez grand nombre, traitaut de la
méme matiére [ouvrage de musique] dans
les différents fonds de la Bibliothéque
royale” aufmerksam gemacht. Dennoch
kannte man diesen grofen Reichtum des
Fonds géneral in seinem ganzen Umfang
bisher nicht, da bei Einzelstudien, sofern
deren Verfasser selbst in Briissel gearbei-
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tet hatten, lediglich einige Werke oder Teil-
sammlungen bekannt gemacht wurden (s.
etwa W. Boetticher: Orlando di Lasso und
seine Zeit I, Kassel 1958). Selbst neuere
Bibliographien wie die Recueils imprimés
XVIe—XVlle siécles (RISM BI1) haben die
Fiille der vorhandenen Quellen dieses Fonds
général nur unvollstindig verzeichnet. Mit
den von Huys katalogisierten Drucken des
15., 16. und 17. Jahrhunderts liegt nun zu-
mindest ein Teil dieses unbekannten Fonds
in einem Verzeichnis vor. In den kommen-
den Jahren soll noch ein Katalog der nach
dem Jahre 1700 publizierten Druckwerke
erscheinen, auBerdem ein Verzeichnis der
Handschriften.

Der Katalog umfaBt den Besitz der
Bibliothek an Drucken des 15.—17. Jahr-
hunderts, und zwar Individualdruce und
Sammelwerke, Practica sowohl als auch
theoretische Publikationen; ausgeschlossen
wurden lediglich rein liturgische Werke
(Gradualien, Antiphonare etc.). Die Anlage
der Einzelbeschreibungen des Kataloges
dhnelt den neueren vorbildlichen Publika-
tionen, wie z. B. den Katalogen der Univer-
sititsbibliothek in Uppsala, der schwedi-
schen Bibliotheken iiberhaupt oder auch den
Verlagsverzeichnissen einzelner franzosi-
scher Verleger, herausgegeben von F. Lesure
und G. Thibault. Huys hat sich erfreulicher-
weise vornehmlich an den schwedischen Ka-
talogen von A. Davidsson orientiert — bei
aller Selbstindigkeit in der Ausfithrung
seiner Aufgabe — und dies mit den Richt-
linien zur Katalogisierung an der Biblio-
théque royale zu vereinen gewuft. Die sorg-
faltige originale, wenn auch sehr gekiirzte
Wiedergabe des Titelblattes, der Hinweis
auf Irrtiimer, sei es in der Foliierung oder
im Wortlaut des Titels, wie auch das Ein-
gehen auf die originale Bezeichnung der
Stimmbiicher ist in diesem Zusammenhang
hervorzuheben. Ebenso wichtig ist der Hin-
weis auf die Exemplare, die zugleich auch
in der Collection Fétis vorhanden sind, zu-
mal die veraltete Beschreibung in dem Kata-
log der letztgenannten Sammlung kein kla-
res Bild des wirklichen Bestandes mehr
bietet. Erwihnenswert ist gleichfalls die
vollstindige Inhaltsangabe bei Sammel-
drucken (in alphabetischer Reihenfolge nach
Komponisten geordnet), versehen mit An-
merkungen, die vor allem der ldentifizie-
rung der Komponisten dienen sollen. Dabei
wire allerdings zu fragen, ob hier nicht eine
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dem Original entsprechende Reihenfolge in
der Verzeichnung des Inhalts niitzlicher ge-
wesen wire, was zudem eine grofere Anzahl
der drucktechnisch schwierig einzufiigenden
Anmerkungen eriibrigt hitte. Den Namen
des jeweiligen Komponisten hitte man so
in originaler Schreibweise dem Textincipit
hinzufiigen konnen. Irrtiimer in der Folia-
tion wiren dadurch selbstverstandlicher
iiberschaubar und die notwendigerweise vor-
genommene Uniformierung der Kompo-
nistennamen wire — diese Arbeit geht wohl
auch iiber die Aufgabe eines Kataloges hin-
aus — entfallen. Natirlich hat die nach dem
Alphabet der Komponisten geordnete Wie-
dergabe des Inhalts ihre Berechtigung, wenn
sie das leider bisher in allen Katalogpubli-
kationen fehlende alphabetische Register von
Textincipits ersetzen muB. Ein Vergleich von
textgleichen Kompositionen verschiedener
Komponisten ist so aber fast unméglich;
besonders schwierig ist die Anlage zu iber-
blicken, wenn zudem eine Mischung von
Individual- und Sammelwerken vorliegt. Fiir
diesen Fall fehlt hier iiberdies ein chrono-
logisches Register der Publikationen. AuBer-
dem trite bei einer dem Original entspre-
chenden Inhaltsangabe und Komponisten-
nennung sicherlich eher zu Tage, daB die sich
in erster Linie an Grove's Dictionary orien-
tierende Schreibung einzelner Namen dem
Bestand, der hier beschrieben ist, tatsichlich
nicht immer entspricht. Der Gebrauch der
urkundlichen franzdsischen Namensform
Jean Leleu fiir Joannes Lupi beispielsweise
hat in der wissenschaftlichen Literatur nur
vereinzelt Verwendung gefunden. Die Tat-
sache, daB in fiinf von sechs in diesem Kata-
log aufgenommenen Drucken, die Kompo-
sitionen von ihm enthalten, dieser Autoren-
name nicht begegnet, widerspricht der im
Katalog vorgenommenen Bevorzugung der
franzésischen Namensform.

Wiinsche solcher Art werden auch beim
Erscheinen anderer Verzeichnisse wohl immer
wieder ausgesprochen werden miissen, den-
noch soll das nicht die Freude an der Ver-
offentlichung dieses Kataloges beeintrichti-
gen; er erweitert — was Grofle und Bedeu-
tung des Fonds général vermuten lieBen —
die Kenntnis erhaltener Musikwerke um sel-
tene Drucke, sogar um Unika (Nr. 66—68
[Clemens non Papa], Nr. 148, 252 und 446
[Lasso]). Es wire zu begriiBen, wenn diesem
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Katalog bald die anderen angekiindigten in
ebenso ausfithrlicher und sorgfiltiger Be-
arbeitung folgen wiirden. Ute Schwab, Kiel

Eckart Rohlfs: Die deutschsprachigen
Musikperiodica 1945—1957. Versuch einer
strukturellen Gesamtdarstellung als Beitrag
zur Geschichte der musikalischen Fachpresse
mit Bibliographie der Zeitschriften 1945 bis
1957 und Bibliographie der bisherigen Lite-
ratur itber Musikzeitschriften. Regensburg:
Gustav Bosse Verlag 1961. X, 108 u. 115 S.

Die spite Besprechung dieses Buches recht-
fertigt sich aus seinen gut fundierten Be-
trachtungen iiber die geschichtliche Entwick-
lung der Musikzeitschriften, aus der Erhel-
lung eines fest umrissenen Zeitraumes dieser
Perodica nach dem 2. Weltkrieg und aus
den Anregungen, die es fiir kiinftige musik-
bibliographische Arbeiten zu geben vermag.

DaB der Verfasser dieser fleiBigen, interes-
santen und in vielen Teilen wertvollen und
nutzbringenden Arbeit etwas iiber Musik-
zeitschriften zu sagen hat, kiindigte sich be-
reits in den Jahren 1955 bis 1957 an, als
er in der Zeitschrift ,Musikhandel” eine
Bibliographie der deutsdisprachigen Musik-
periodica in Fortsetzungen verdffentlichte.
Schon dort machte eres sich nicht mitalpha-
betisch geordneten, kommentarlosen Titel-
wiedergaben bequem, sondern ordnete die
Zeitschriften nach Sachgruppen und fiigte
auBerdem noch zu jedem Titel ausreichend
kennzeichnende Beschreibungen hinzu. Spiter
hat er in seiner im Zeitungswissenschaftlichen
Institut der Universitdt Miinchen entstande-
nen und 1957 eingereichten Dissertation
diese Titelresultate verwertet, wobei er sie
zu einer Zeitspanne von insgesamt zwdlf
Jahren erweiterte und ihr vielseitige Betrach-
tungen voransetzte. So befaBte er sich mit
dem Begriff ,, Musikzeitschriften“, den histo-
rischen Grundlagen der deutschsprachigen
Musikperiodica, der Literatur iiber diese
Periodica vor und nach 1945, sowie iiber
seine Quellen zu den aufgefithrten Zeitschrif-
ten von 1945 bis 1957, wobei er diese ver-
schiedenen Kapitel reichlich mit bibliogra-
phischen Angaben durchsetzte. Ferner be-
schiftigte er sich mit der Rolle der deutsch-
sprachigen Musikzeitschriften innerhalb der
Weltproduktion und im Verhiltnis zum allge-
meinen Zeitschriften-Wesen, mit ihrer zah-
lenmiBigen Entwicklung, mit den Trégern
der Zeitschriften und den Fragen ihrer Wirt-
schaftlichkeit.
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Nach diesen knaoo formulierten, grund-
legenden Untersuchungen, deren Wert be-
sonders in den zitierten und charakterisier-
ten Literatur- und Quellenangaben beruht,
wendet sich das Buch dem eigentlichen
Thema der deutschsprachigen Musikzeit-
schriften 1945—1957 zu. Es untersucht zu-
nichst die Bedeutung und die Rolle dieser
Zeitschriften im Musikleben und in der
Musikorganisation der Zeit und schafft so-
dann in einer wohldurchdachten Gruppierung
einen Uberblick fiber die von dem Verfasser
eruierten 589 Musikperiodica. In dem Ka-
pitel, das die zwdlf Gruppen und die zu
ihnen gehorigen Zeitschriften im einzelnen
untersucht, zeichnet Rohlfs das, was er ,das
Gesidit der Musikzeitschriften nennt. Mit
kurzen Charakteristiken zum Thema jeder
Gruppe und zu einzelnen Zeitschriften ent-
steht in der Tat das ganze, reichlich bunte
Bild dieses Aufgebotes an Musikzeitschriften.
Die hohe Zahl von fast 600 Zeitschriften
ergibt sich daraus, daB nicht nur deutsche
sondern auch Osterreichische und deutsch-
sprachige Zeitschriften der Schweiz und des
iibrigen Auslandes einbezogen wurden und
daB den Grenzgebieten Industrie, Technik,
Akustik, Urheberrecht, Dokumentation,
Theater-, Kultur- und Bildungswesen beson-
dere Aufmerksamkeit geschenkt worden ist.

Dem darstellenden Teil folgen sodann 11
graphische Tafeln, die unter anderem interes-
sante Aufschliisse iiber Griindungsjahre und
Aussterben der 1945—1957 erschienenen
Zeitschriften, {iber zahlenmaBige Entwicklung
dieser Zeitschriften, iiber Neugriindungen
seit 1945, iiber die zahlenmiBige Aufteilung
der Zeitschriften nach Lindern und Sach-
gruppen im Jahre 1957, iiber Auflagenver-
teilung, ,Preisgefiige und Tréger der Zeit-
schriften in dem gleichen Jahr und iiber
die Erscheinungsweise (d. h. monatlich, vier-
teljahrlich usw.) aller aufgefiihrten Zeit-
schriften enthalten.

Und was sich nun als Auhang mit neuer
Paginierung anschlieft und zusammen mit
einem chronologischen Verzeichnis der Zeit-
schriften und den Registern der Lander und
Orte, der Titel und der Namen noch einmal
soviel Platz beansprucht wie die geschilder-
ten Darstellungen, ist nur die eigentliche
Bibliographie der Musikperiodica 1945 bis
1957 mit ihren 589 sachlich aufgegliederten
Titeln. Die Aufnahmen sind einwandfrei und
das Problem der inhaltlichen Uberschneidun-
gen, das bei Sachgruppierungen nicht aus-
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bleiben kann, hat Rohlfs geschickt dadurch
gelost, daB er verschiedene Titel mehrmals
auffiihrt, sie aber nur an einer Stelle in die
Zihlung aufnimmt und ausfiihrlich darstellt.
Von den Kurzfassungen ist dann auf die
kompletten verwiesen.

Halt man iiber die knapp 600 Titel Heer-
schau, so ist der Ertrag fiir die Musikwissen-
schaft nicht eben sehr bedeutend. Und wenn
man noch beriicksichtigt, daB es sich bei
diesen Titeln gewissermaBen um eine Mo-
mentaufnahme, nimlich um den ,Moment”
der ersten zwolf Nachkriegsjahre, handelt,
der schon im Jahre 1961, als das Buch
erschien, iiberholt und vorbei war, so redu-
ziert sich der Nutzen weiterhin. Das ist eine
schlichte Feststellung aus dem Blickwinkel
der Musikforschung und besagt nichts gegen
den Nutzen, den das Buch in seiner Ge-
samtheit, besonders in seinem 1. Teil, stiftet.
Zudem ist ein anderes Resultat auch gar
nicht zu erwarten, da die musikwissenschaft-
lichen Zeitschriften (NB. im Jahre 1957) mit
ganzen 6%o an der Gesamtzahl der aufge-
fithrten Periodica teilnehmen.

Der Wert dieser Zusammenstellung liegt
in der blitzlichtartigen Beleuchtung des ge-
samten Musikbetriebes einer fest umrissenen
Zeit., Es zeigt sich, daB Konzertwesen, Kir-
chenmusik, Musikerziehung, Berufsmusiker-
tum, Volksmusik, Unterhaltungsmusik, Jazz,
Musikverlags- und Phono-Produktion und
die Rolle der Musik im Theater, Film, Funk
und Fernsehen das Schrifttum absolut domi-
nierend bestimmen. Man erhilt beim Durch-
blittern dieser Bibliographie einen selten
klaren Einblick in das, was man das Nach-
kriegs-Musikleben oder die aktive praktische
Rolle der Musik beim Tun und Treiben
deutschsprachiger Linder in diesem Zeitraum
nennen kann. Das ist soziologisch interes-
sant und also auch wieder von Bedeutung
fiir Forschungen auf diesem Teilgebiet.

SchlieBlich hat die Arbeit aber noch
einen besonderen Nutzen fiir die allgemeine
und wissenschaftliche Musikbibliographie.
Siesetzt denjenigen, der diese Aufgabe ernst
nimmt, in den Stand, den Weg zu perio-
dischen Verdffentlichungen zu finden. Sei es,
daB die dort genannten Zeitschriften noch
weiter existieren und zu einer bestimm-
ten bibliographischen Arbeit hinzugezogen
werden kénnen, sei es, daB die Titel anzei-
gen, in welcher Richtung nach Zeitschriften
dhnlicher Art geforscht werden kann. Das
ist gerade fiir solche Bibliographien von
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Wichtigkeit, die die Grenzgebiete nicht ver-
nachldssigen wollen und die an unerwarteten
Stellen nach Goldkornern zu suchen ge-
wohnt sind.

Kurz gesagt: die Verdffentlichung von
Eckart Rohlfs ist in ihrem konzentriert und
gut geschriebenen betrachtenden Teil reich
an Hinweisen auf grundlegende Literatur
des Gesamtgebietes der Musikzeitschriften,
besonders auch zu ihrer Friihgeschichte, und
in ihrem praktischen Teil, der Bibliographie
1945—1957 ein Fundort fiir Anregungen zu
soziologischer und musikbibliographischer
Arbeit.

Wolfgang Schmieder, Freiburg i. Br.

Bruno Nettl: Folk and Traditional
Music of the Western Continents. Engle-
wood Cliffs, New Jersey: Prentice Hall Inc.
1965. 213 S. (Prentice Hall History of Music
Series).

Dieses Buch ist — wie die ganze Serie —
nicht fiir Fachgelehrte, sondern fiir Studen-
ten und gebildete Laien bestimmt, die eine
leicht faBliche, anregend geschriebene Kurz-
information iiber ein groBeres Studiengebiet
wiinschen. Wer jemals vor einer solchen
Aufgabe gestanden hat, weiB, wie schwer
gerade das fiir einen Wissenschaftler ist.
Man kann Bruno Nettl versichern, daB er
sich mit Anstand aus der Affire gezogen
hat. Denn die ihm hier gestellte Aufgabe
war fast nicht lgsbar: auf rund 200 Seiten
im Taschenbuchformat waren die volksmusi-
kalischen Traditionen Europas, Afrikas und
Amerikas darzustellen und durch Abbildun-
gen und Musikbeispiele zu belegen. Die Zu-
sammenfassung dieser drei Kontinente er-
folgte nach den Editionsplinen des Ver-
lages unter dem Sammelbegriff der ,west-
lichen Hemisphire“, einem eigentlich mehr
politischen als kulturellen Begriff, aber auch
aus der Erwiigung, daB die hier anzutreffen-
den Musikstile wesentlich zur Entwicklung
der Musik in Nordamerika beigetragen
haben. Mag dies wohl zutreffen, so kann
die Behauptung, daB die drei Erdteile auch
in musikalischen Stilen zusammengehdren
und sich deutlich von den verbleibenden,
speziell von Asien abheben, nicht ohne Be-
denken hingenommen werden. DaB z.B.
Stilverwandtschaften zwischen afrikanischer
und europidischer Musik in einigen Faktoren
erkennbar sind, kénnen héchstens Rassen-
fanatiker noch leugnen. Aber ebenso sicher
sind doch auch Spuren orientalischer und

107

siidostasiatischer Traditionen in der Neger-
musik Afrikas erkennbar. Die Verbreitung
antiker dgyptischer und vorderorientalischer
Musikinstrumente weit in das Zentrum
Afrikas ist ebenso gesicherte Tatsache wie
die (Ibernahme einer ganzen Reihe von In-
strumenten, Stimmungen und Spielpraktiken
aus Indonesien. Und wie Europa mit Asien
verbunden ist und war, so war es auch
Amerika, dessen Ureinwohner von dorther
einwanderten und noch lange danach Kul-
turimpulse aus Asien direkt oder auf dem
Umweg iiber die Siidsee erhielten. Praktisch
ist keiner der ,Western Continents™ frei ge-
blieben von solchen Impulsen, gerade auch
auf dem Gebiet der Musik. Doch ist das nur
ein geringfiigiger Schonheitsfehler, fiir den
auBerdem weniger der Autor als der Her-
ausgeber verantwortlich zu machen wire.
Von den zehn Kapiteln des Buches be-
schiiftigen sich die beiden ersten mit gene-
rellen Fragen der musikalischen Folkloristik
und ihres Studiums, das dritte mit den
grundsitzlichen Gegebenheiten der europi-
ischen Volksmusik. Das ist alles sehr ge-
schickt in wenigen Sitzen ausgedriickt, da-
bei zutreffend und auf dem neuesten Stand
der Forschung. Vieles ist nur eben angedeu-
tet, manches bleibt auch ungesagt. In den
folgenden drei Kapiteln wird die Volks-
musik Europas beschrieben, zuerst die der
germanischen Valker, wobei der englischen
Folklore der breiteste Raum gewidmet ist,
da ja diese fiir die amerikanische Volks-
musik viel bedeutsamer ist als die der
iibrigen europdischen Volksmusikstile. Das
deutsche Volkslied wird auf dreieinhalb
Seiten einschlieBlich zweier Notenbeispiele
behandelt, knapp eine Seite gehdren dem
deutschen Lied auBerhalb der Landesgren-
zen, dem alpenlindischen und jiddischen.
Genau so knapp sind die vielfiltigen und
artenreichen Stile der Volksmusik in Ost-
europa einschlieBlich des Balkans und in
den romanischen Lindern behandelt.
Das 7. Kapitel gilt der traditionellen
Musik Afrikas siidlich der Sahara — der
islamische Norden ist als nicht zur west-
lichen Hemispire gehdrig ausgeklammert.
Dies ist einer der besten Teile des Buches,
auf nur 23 Seiten ist das Wesentliche in
aller Kiirze gesagt. Die wichtigsten Stil-
kreise sind nach der Einteilung Merriams
und im wesentlichen seinen Gedankengin-
gen folgend dargestellt, die formalen wie
kulturellen Aspekte in richtiger Proportion
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erldutert. Die sechs Musikbeispiele und vier
Abbildungen von Instrumenten geben frei-
lich nur einige der vielen typischen Erschei-
nungen wieder. Das 8. Kapitel iiber die
Indianermusik befriedigt dafiir weniger, vor
allem durch die allzu deutliche Betonung
der nordamerikanischen Traditionen. Von
den fiinf Musikbeispielen dieses Kapitels
ist nur eines aus Siidamerika, dessen so viel-
seitige und vielschichtige Musik auf einein-
halb Seiten abgetan wird. Diese Konzession
an den nordamerikanischen Leser ist doch
zu weitgehend. Dafiir entschidigt auch nicht,
daB im folgenden 9. Kapitel die Neger-
musik Amerikas die lateinamerikanischen
Stile einschlieBt und den US-amerikanischen
in angemessenem Verhiltnis gegeniiberstellt.
Uberraschend ist, daB die Volksmusik der
weifen Amerikaner im letzten Kapitel auf
nur 18 Seiten betrachtet wird, wovon sechs
allein der Musik Lateinamerikas gewidmet
sind. Nur vier Seiten geniigen Nettl fiir die
Volksmusik der Angloamerikaner im lind-
lichen Milieu. Vermutlich sind hier weit-
reichende Kenntnisse der Leserschaft vor-
ausgesetzt. Alle Kapitel schlieBen mit einem
Literatur- und Schallplatten-Verzeichnis.
Hier sind jedoch fast nur solche Publika-
tionen aufgefithrt, die dem amerikanischen
Leser leicht zuginglich sind, wie es Zweck
und Anlage des Taschenbuches bestimmen.
Von europiischer Literatur sind nur wenige
Quellenpublikationen genannt.

Fritz Bose, Berlin

Albert Seay: Music in the Medieval
World. Englewood Cliffs, New Jersey: Pren-
tice Hall Inc. 1965. 182 S. (Prentice Hall
History of Music Series.)

Die Prentice Hall Series bemiiht sich um
Darstellungen, . that are comprehensive,
authoritative, and eungagingly written®. Im
Sinne dieser Zielsetzung ist ihr erster Band
(in dem sehr umfassenden Programm fehlt
die Darstellung der Antike) vollauf gelun-
gen. Es liegt ein glinzend geschriebener
Leitfaden vor, bei dessen Lektiire uns das
Fehlen gleichartiger Versuche in deutscher
Sprache zu BewuBtsein kommen muf. Unser
Interesse gilt dem kompilatorischen Charak-
ter der Sache entsprechend vornehmlich der
Art und Weise, in der der Stoff zusammen-
gefaBt und iiberschaut wird. Der Autor, der
den Zeitraum von den Urspriingen des
Chorals der Kirche bis zum Ende der Ars
nova behandelt, stellt sich im besonderen
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die Aufgabe, ,the interrelations between the
labors of musicians on the practical side and
the monuments of rational organization
erected by the thinkers of the age” zu
zeigen. Hieraus rechtfertigt sich die Themen-
stellung Music in the Medieval World; wer
von ihr Beziige auf die mittelalterliche Welt
in allen ihren Aspekten, zumal den sozialen
erwartet, wird enttduscht sein. Um so mehr
ist die pragmatische Seite des Unternehmens
zu rithmen, gibt es doch heute wohl kaum
eine klarere und — im Rahmen der gezeig-
ten Grenzen — bei aller Verstiindlichkeit die
Kompliziertheit des Stoffes dennoch reflek-
tierende Darstellung.

Angesichts der Fiille des auf verhiltnis-
miBig kleinem Raum behandelten Stoffes
sind gewisse Ungerechtigkeiten nicht zu ver-
meiden, etwa die allzu sparsame Behand-
lung des deutschen Minnesangs oder des
weltlichen Werkes von Machaut, wo bei-
spielsweise die Beziige zum Minnesang un-
erwihnt bleiben, erstaunlich deshalb, weil
Seay anderwirts groBe Zusammenhinge
sucht und betont. Ein dhnlicher Ausfall be-
trifft den Zusammenhang zwischen der Se-
quenz und weltlichen Formen und dariiber
hinaus iiberhaupt die Frage nach der grofen,
in ihrer Wirksamkeit aber durchaus greif-
baren Unbekannten im Bilde der mittelalter-
lichen Musik, der Volksmusik.

Angesichts  zahlreicher  philosophischer
Beziige fillt auf, daB der Verfasser das
dsthetische Denken des Mittelalters nicht
behandelt, sofern es nicht von Theoretikern
reflektiert ist. Eine Ausnahme sind die knap-
pen Bemerkungen iiber das Tropieren auf
S. 78: ,Polyphony, in its earliest stages, is
no wore than musical troping and, like its
literary brother, another form of that
reference to authority so much a part of
medieval mind.“ Es bliebe die Frage anzu-
schlieBen, wo die Grenze liegt, jenseits deren
eine musikalische Form sich nicht mehr als
Tropus derjenigen versteht, auf der sie auf-
baut. Sie dringt sich um so mehr auf, als
Seay in sehr entschiedener Weise die Wirk-
samkeit der Notre-Dame-Meister als das
,golden age” (S. 122) der mittelalterlichen
Musik bezeichnet und offenbar erstmals hier
Werke findet, die mehr sind als eine Summe
von Tropierungen. Die dergestalt nicht genau
definierte Klassizitit des Notre-Dame-Or-
ganums verfithrt Seay zu einer Verabsolu-
tierung, die iiberdies auf die Betrachtung
des gesamten von ihm behandelten Zeit-
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raumes zuriickwirkt: beispielsweise wird an
spiteren Objekten (die Ars antiqua erscheint
nicht als eigene Stilepoche, der Begriff jedoch
unvorbereitet auf S. 135) das Krisenhafte,
Dissoziative betont, sofern eine historische
Bewertung erfolgt. Damit mag zusammen-
hingen, daB z.B. das Werk Machauts nicht
die ihm zukommende Wiirdigung erfihrt und
die Entwicklung zum autonomen Musik-
werk, die im 14. Jahrhundert so auffillig
vorankam, vornehmlich im kritischen Lichte
des Asthetizismus, also ihres letzten Sta-
diums gesehen wird.

Bei der Betrachtung der frithesten Mehr-
stimmigkeit findet sich der komplementire
Fehler: es scheint, als sei ihre folgerichtige
Logik identisch mit Miihelosigkeit, als wiren
Krisen und Probleme erst nach Perotin auf-
getaucht. Gewif fand sich die Spannung
zwischen dem Eigenwillen der nach diffe-
renzierender Ausbildung strebenden Musik
und ihrer liturgischen Einordnung zeitweilig
zur Ruhe gekommen (die Beliebtheit der
Organa Perotins bestitigt das), aber dieser
Synthese miissen, beispielsweise am Einzug
des tdnzerischen Modalthythmus in die
Kirche entziindet, Auseinandersetzungen vor-
angegangen sein, die nicht geringer zu
veranschlagen sind als z. B. diejenigen
zwischen Vitry und Jacobus von Liittich. Vom
Standpunkt der dsthetisch bereits integrierten
Modalrhythmik ausgehend sieht Seay allein
den technologischen Aspekt: ,It is in this
area (derjenigen des Rhythmus) that Notre
Dame made ome of its major technical
contributions, a system whereby the per-
former would have a guide to the rhythmic
characteristics of a composition. This sy-
stem, whose foundations were laid by Leonin
...is based on a set of six rhythmic pat-
terus . . .“ (S. 96/97). DaB beim Gebrauch
der Modalrhythmik der Polyphonie die
Prioritit zukomme, wird bei der Erérterung
rhythmischer Fragen beim Minnesang (S. 65)
indirekt bestitigt. Abgesehen davon, daB
dies fraglich ist, wird das Problem — und
mit ihm auch die von Seay so stark betonte
Klassizitit der Notre-Dame-Epoche — ver-
kleinert, sieht man es allein unter einem
technologischen Aspekt. — Das Buch ist
glinzend ausgestattet, Beispiele und Bilder
instruktiv gewihlt; die Literaturhinweise
beschriinken sich auf das Nétigste und vor-
nehmlich auf das in englischer Sprache Greif-
bare. Peter Giilke, Potsdam
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Werner Kuntz: Die Briicke von Bach
zu Wagner. Stuttgart—Berlin—Mainz—Kéln:
Kohlhammer 1965. 143 S. (Urban Biicher.
88.)

Dieses Buch, in Umfang und Titelgestalt
dem Vorginger in der Serie, W. Boettichers
Vou Palestrina zu Badi (1959), nahezu
gleich, ist strukturell von jenem wesentlich
verschieden. Hatte Boetticher sich bemiiht,
aufgrund eigener ,weitreichender Studien. ..
dem historischen Sadiverhalt auf verschie-
denen Wegen“ (induktiv) ,niher zu kowm-
men”, so legt Kuntz Wert auf sein Ziel,
eine deduktive Beschreibung des ,inneren
gesetzmdfligen und unausweichlichen Zu-
sammenhangs in der musikgesdiiditlichen
Entwicklung® (S.9) des Zeitraums. Er geht
hierbei von einer, im Vorspiel sehr aus-
filhrlich und weitausholend begriindeten
These aus, die am besten mit den Begriffen
quantitativ-qualitativ, architektonisch-poe-
tisch oder material-entelechial zu bezeichnen
wire. So wird ,der Entwicklungsgang der
Musikgesdiidite von Badh bis Wagner . . .
dargestellt als der gesetzmiflige Weg zwi-
schen den zwei geistigen Polen, den beiden
zusammengehdrigen Seiten der gleichen
Antinomie* (95).

Obwohl keine petitio principii beabsichtigt
ist, sei vorab darauf hingewiesen, daB ein
derartiges Vorhaben nicht ,zum ersten Mal”
unternommen wird. Es lag nicht nur impli-
cite der Geschichtsschreibung des 19. Jahr-
hunderts im Blut, es fithrte auch zu jener
statuarischen, heroisierenden  Geschichts-
schreibung, so sei fiir die neuere Zeit der
shnlich gezielte Versuch von R. Benz (Die
Stunde der deutsdien Musik, 1923) genannt.
Kuntz, Philosoph und Naturforscher, ist
bestens ausgewiesen durch seine bisher ein-
zige, heute noch sehr wertvolle Buchverdf-
fentlichung Vor den Toren der neuen Zeit,
Leipzig 1926. Sie unternimmt, in klarer
Methodik und universaler Synthese, die zu
erwartende Entwicklung aller Kulturgebiete,
gleichzeitig mit Keyserling und Spengler, neu
zu deuten und bringt, vom Geist der Musik
innerlichst beriihrt (vgl. S. 9, 10, 61, 90ff.,
155ff), zu dem Thema des vorliegenden
Buches dankenswerte Erhellungen und
Begriindungen. Es mu8 dem Verfasser zuge-
standen werden, daB er, wenn auch ohne
sachlich neue Beitrige, seine Quellen ge-
schickt zu nutzen wei und daB nahezu
nirgends etwas sachlich Falsches zu finden
ist. Manches Befremdende und zum Wider-
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spruch Reizende wird also auf die konse-
quente Durchfithrung des oben erwihnten
»allgemeinen Denkgesetzes” zu setzen sein.
Es erscheint auch begreiflich, daB iiber die
zu Bach fithrende Zeit (S. 1—41) bestenfalls
das Nétigste gesagt wird. Gewif wird man
die Behauptung: ,Das Produkt aus den zwei
antinomisdien Faktorem war vor Badi gleidh
Null, weil die Beseelung . . . fehlte* (114)
cum grano salis aufzunehmen haben, ihr
Tenor bleibt aber fiir Kuntz' Einstellung
bindend. Man wire aber doch, angesichts
der — bei aller Anerkennung der Sonder-
stellung der vorausgehenden Genies — kur-
sorischen Darstellung der Vorldufer Bachs
dankbar, wenn greifbarere Belege fiir die
Eigenart der ,Materialmusik” (40, 48, 114)
angeboten wiirden. Das wohlwollende Be-
dauern iiber die Bemiihungen der Collegia
Musica (29) wird man verschmerzen kdnnen,
obwohl man der Warnung vor einer Uber-
bewertung starrer ,stilediter Wiedergabe
von Musikwerken“ (130) beipflichten muB.
Da der Verfasser weiB, daB die Briicke
nicht allein von den feststehenden Heroen
getragen werden kann, werden die Vor-,
Mit- und Nachliufer knapp aber ausreichend
charakterisiert, so Telemann, die Mann-
heimer, spiter, sehr objektiv, Meyerbeer
und Offenbach. Es darf nicht verkannt wer-
den, daB die Einordnung und Einschitzung
der Hauptmeister, wenigstens bis Beethoven
einschlieBlich und fiir Wagner, in den Grund-
ziigen derjenigen Wagners und seiner Nach-
folger (Strauss und Pfitzner) nahekommt. Bei
Bach, ,dem Anfang der Musikgeschicite®,
Jschwingt der entelechiale Pol, die Einzel-
seele, voll mit“, gleichwohl liegt . die subjek-
tive Komponente durdiaus schwach” (43, 44)!
Hindel kommt eigentlich nur durch seine
Oratorien in Betracht, die Opern ,stehen
im Zeichen der Materialmusik” (51). Haydns
und Glucks Verdienste werden sachlich aner-
kannt. Mozart, als ,musikalischer Architek-
toniker seit Badi der ndchste Hauptpfeiler
der Briicke* (62) ,schafft Freude und be-
deutet das gréfite Denkmal lustvoller Be-
jahung des Lebens” (63), Beethovens zen-
trale Stellung als Architektoniker, sinfo-
nischer Dichter, Meister der offenen Form,
vor allem als Toréffner der Romantik und
Neuromantik (die beide einleuchtend um-
rissen werden) tritt HuBerst bestimmend
heraus. Von spiteren Meistern sind Schu-
bert, Schumann, Mendelssohn, Liszt und
Brahms in wechselnder Ausfithrlichkeit und
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Akzentuierung vertreten. Bruckner, dessen
Stellung als Vollendung der sinfonischen Form
problematisch ist, bringt gleichwohl ,die
groftmogliche Verstirkung des enteledhialen
Faktors“ (98). DaB Wagner nun als ,Mei-
ster” (u. a.) ,der entelediialen Logik* (118)
Wiederentdecker der nationalen, ,in kul-
tische Wirklidikeit hineinwachsenden® (120)
Gemeinschaftsidee der antiken Tragddie und
als ,Gegenpol der Musikgeschidste” (115)
als der Vollender Beethovens gedeutet wird,
kann nach dem Vorausgegangenen beinahe
als unausweichlich erscheinen. Der im Tenor
sich auf die Zeit bis etwa 1914 beschrin-
kende, also die neueste Entwicklung kaum
streifende Ausklang bedenkt fast alle bedeu-
tenden Komponisten mit im Ganzen ein-
sichtigen und umsichtigen Wertungen. Es
folgen abschlieBend von hohem ethischem
und religissem Ernst und kritischem Kultur-
bewuBtsein getragene Betrachtungen iiber
die der heutigen Musik drohenden Gefahren
(.die spezifischen Erlebuisse iiberziiditeter
Individualisten®, 115, sind nur eine neue
Form der Banalitdt!) und ihr mégliches
Sterben; wenigstens ist anzunehmen, ,daf
das System der moglichen groflen Kunst-
schépfungen der Musik erfiillt ist* (139).
Wenn mehrfach angedeutet wird, daB ein
neuer Anfang mdglich wiirde, ,wenn die neue
Musik polyphon wire und als Bau ganze
Themen und Rhythmen hitte, wihrend die
alte den einzelnen Ton als Baustein benutzt*
(134), so konnte das wohl als ein Hinweis
auf die Grundlagen der Dodekaphonie
aufgenommen werden.

So iiberraschend, womdglich iibertricben
diese zusammendringende Uberschau er-
scheinen und bei niherem Zusehen ihre
Ergénzung, Erklarung und Milderung finden
mag — so sehr auch dem Verfasser nach dem
Gesetz, nach dem er angetreten, das Recht
der freien Auswahl und Gewichtsverteilung
fiir seine Darstellung, selbst wenn sie nicht
als Musikgeschichte im engeren Sinne auf-
genommen werden will, zugestanden sei:
Es gibt Grenzen! Vom spiten Mozart er-
fahrt man zu wenig. Als Beispiele einer
offenen Form wiren die letzten Quartette
und Klaviersonaten Beethovens einer aus-
tithrlicheren Beriicksichtigung wiirdig gewe-
sen. Ob es anging, die Pline der zehnten
Symphonie als ,musikalisdie Grundgedanken
einer kommenden Totalkultur (78) zu be-
werten, bleibt zweifelhaft. DaB Weber,
Chopin, Cherubini und Debussy nur mit ein
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paar Zeilen abgefunden, daB Pfitzner (Pale-
strina!), Humperdinck (als Meister der Wag-
nerischen Mirchenoper) und Karl Loewe
(filschlich ins Register aufgenommen) gar
nicht erwihnt werden, daB Ravel wahrschein-
lich unter Debussy zu subsumieren ist, kann
man bedauern. DaB aber von den National-
musikern, wie Grieg, Smetana oder Mous-
sorgski, so gut wie nichts verlautet, ist
schwer verstindlich, ebenso daB von der
Kirchenmusik der Epoche hinter Bach kaum
Notiz genommen wird. Es mu8 als zum min-
desten bedauerliche VergeBlichkeit empfun-
den werden, daB nicht einmal darauf hinge-
deutet wird, daB Verdis ,kérperlidi-erd-
gebundene Kuwmst, der alles Metaphysisdie
fremd ist* (137) ihre Verklarung im Falstaff
und den Pezzi sacri fand. — Der Leser, der
Belehrung und Forderung sucht, wird sich
nicht gestirkt, eher gestdrt fithlen durch die
Uberflutung mit den nicht einmal immer
iiberzeugend eingesetzten philosophischen
Zwischenspielen und Verbrimungen. Die
geringe Heranziehung der dazugehdrigen
und erwarteten Faktoren, z. B. soziolo-
gischer, historischer, politischer, literarischer
Prigung, wird er dafiir um so deutlicher
empfinden.

Der Endbefund ist: ein persdnlicher, ein-
heitlicher Wurf, redlich, kenntnisreich, an-
regend, kulturbewuBt und idealistisch — aber
philosophisch iiberlastet (der Umschlag 138t
vermuten, daB Teile eines umfangreichen,
bisher ungedruckten Werkes mit hinein-
gearbeitet wurden) und daher nur Fir
kritische und selbstindige Leser geeignet.

Reinhold Sietz, Kéln

Carl Schalk: The Roots of Hymnody
in the Lutheran Church-Missouri Synod.
St.Louis: Concordia Publishing House 1965.
61 S. (Church Music Pamphlet Series. 2.)

Die Schrift vermittelt einen Uberblick
iiber den Gemeindegesang in der Lutheran
Church-Missouri Synod, die als Die Deut-
sche Evangelisch-Lutherische Synode von
Missouri, Ohio und anderm Staaten 1847
begriindet wurde (S.7) und den wichtigsten
Beitrag zum heutigen evangelischen Ge-
meindegesang in den USA lieferte. Sie
wollte das bekennende, von der PreuBischen
Union der Reformierten und Lutheraner sich
abwendende lutherisch-orthodoxe Lied und
damit das rhythmische Kirchenlied der Refor-
mationszeit zur Norm erheben. Die Begriin-
dung des amerikanischen Gemeindegesanges
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ist also die gezielte Wiederbelebung des re-
formatorischen Kirchenliedes, die in Deutsch-
land mit der lutherisch-bekennenden Bewe-
gung und den liturgischen Erneuerungsbe-
strebungen des 19. Jahrhunderts sich voll-
zog, und seine Verpflanzung nach Nord-
amerika. Deshalb bezieht Schalk den ,Euro-
pean Background“ als erstes Kapitel mit
ein und nennt die ,Kernlieder”, die ,bis
zur Mitte des 17. Jahrthunderts fiir den
Lutherisdien Gemeindegesang als normativ
galten (S.9) als Quelle der neu zu erstel-
lenden Gesangbiicher. Vor allem der Kern
des Deutschen Kirchengesangs. Eine Samm-
lung vou CC. Chordlen, Meist aus dem XVI.
und XVII. Jahrhundert in ihren urspriing-
lichen Touen und Rhythmen wit altertiim-
licher Harmonie . . . herausgegeben von
Dr. Friedrich Layriz, Nordlingen (C. H. Beck)
1844, ist fiir Schalk die Hauptquelle der
amerikanischen Gesang- und Choralbiicher.
Tatsidchlich sind zahlreiche der deutsch-
amerikanischen hymnologischen Werke Aus-
ziige oder Nachdrucke der Layrizschen
Sammlung, doch ist Layriz nur ein Exponent
der historisierenden hymnologischen und
liturgischen Bewegung. Neben der Layriz-
schen Sammlung und Karl von Raumers
Sammlung geistlidrer Lieder (1831) gehoren
zum ,European Background® auch die zahl-
reichen Ausgaben ilterer Kirchenlieder durch
C. F. Becker und G. Billroth (1831), C. von
Winterfeld (1840), J. Zahn, G. Herzog, Fr.
Giill und W. Ortloph (1844), J. L. Lehner
(1847) und Ph. Wackernagel (1848) (vgl.J.
Zahn, Die Melodien der deutschen evan-
gelisdien Kirdienlieder VI, 1893, Nr. 1131,
1178, 1216, 1225), um nur einige wenige
Beispiele anzufithren. Die genannten Namen
verdeutlichen, daB die Restauration des re-
formatorischen Kirchenliedes mit der hym-
nologischen Forschung parallel lauft; daB
Forscher wie Ph. Wackernagel, C. von Win-
terfeld und J. Zahn selbst Choralbiicher
herausgeben.

Einen breiten Raum widmet Schalk den
Schwierigkeiten, welche sich den Gemeinden
beim Singen des rhythmischen Chorals stel-
len. Die ausfiihrlichen, im Anhang der Schrift
nicht iibersetzten Zitate aus den sich iiber
Jahrzehnte erstreckenden Kampfschriften fiir
und wider den rhythmischen Choral lassen
erkennen, daf trotz angesetzter Ubungs-
stunden fiir die Gemeinde die Ausfithrung
sehr problematisch blieb (vgl. Chr. Palmer,
Evangelisdie Hymuologie, 1865, S.255 ff,,
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der seine Uberlegungen zu diesem Punkt in
seine Theorie der Hymnologie mit einbe-
zieht). Erst relativ spidt (1879) erschienen
Gesangbiicher als Ubersetzungen in engli-
scher Sprache, die dann von anderen Bundes-
staaten iibemommen wurden. Das Problem
der Ubersetzung unter Wahrung der rhyth-
mischen Qualitdten bleibt in der Schrift
leider unberiicksichtigt, obwohl es das Wesen
des heutigen amerikanischen Kirchenliedes
unmittelbar betrifft. Der gegenwirtige ame-
rikanische Gemeindegesang ist mithin das
Ergebnis der hymnologischen und liturgi-
schen Restauration des 19. Jahrhunderts, zu
dem das Evangelisdie Kirdiengesangbuch
die — wenn auch viel spitere — Parallel-
erscheinung ist. Aus diesem Grunde ist die
Schrift fiir die deutsche Hymnologie von
Bedeutung. Eine chronologische Tabelle im
Anhang und mehrere Titelblattwiedergaben
der Choral-, Melodien- und Gesangbiicher
vermitteln zur amerikanischen Kirchenlied-
geschichte eine einprigsame Ubersicht.
Gerhard Schuhmacher, Kassel

Dieter Krickeberg: Das protestan-
tische Kantorat im 17. Jahrhundert. Studien
zum Amt des deutschen Kantors. Berlin:
Merseburger 1965. 243 S. (Dissertations-
druck.) (Berliner Studien zur Musikwissen-
schaft. 6.)

Krickebergs Arbeit ,befafit sich vor allem
mit denjenigen Kantoraten des 17. Jahrhun-
derts, die in sich die Amter des wissenschaft-
lichen und musikaliscien Lehrers, des Cho-
ral- und des Figuralkantors vereinten, sie
beschiiftigt sidt also wmit jenen Kantoren,
die im allgemeinen die leitenden Musiker
der Stddte des lutherischen Deutschland
waren” (19). In einem ersten, mit 81 S. um-
fangreicheren Hauptteil behandelt der Ver-
fasser Das Freiberger Dowm-Kantorat als
Musterbeispiel dieses im 17. Jahrhundert
am weitesten verbreiteten Typs“ (21); in
einem zweiten, mit 65 S. kiirzeren Hauptteil
wendet er sich Deutsdhen Kantoraten im
Vergleich mit dem Freiberger Dom-Kantorat
zu. Von Wichtigkeit sind Verzeidinisse der
betraditeten Stidte und der wichtigsten
Lokalliteratur, der Kantoren sowie Aufstel-
lungen zum deutsdien Titelwesen im 17.
Jahrhundert.

Wer Krickebergs gescheite Selbstanzeige
seiner von Adam Adrio betreuten Berliner
Dissertation (Mf 1965, S.426f.) gelesen
hatte, ist von der Arbeit selbst etwas ent-
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tiduscht. Niemand wird bei dem Umfang des
Themas vom Verfasser eigenes Quellen-
studium erwarten. Selbst die Ergriindung der
Sekundirliteratur ist ein Unterfangen, das
die Moglichkeiten eines Doktoranden fast
iibersteigt; und in der Tat zeigen sich hier
Liicken, die der Rezensent vor allem fiir den
norddeutschen Raum zu iiberblicken vermag.
Wenn somit eine vollstindige Erfassung und
Auswertung des Materials nicht méglich ist,
so ist eine kluge, das Exemplarische hervor-
hebende Systematik um so wichtiger. Kricke-
berg ist darum bemiiht, scheitert aber. Weder
seine Definition des im 17. Jahrhundert am
weitesten verbreiteten Typus (die iibrigens
fiir Litbeck und Halle in sich widerspriich-
lich ist, weil dort wie in manchen anderen
Stadten die vier Kantoren-Amter zwar in-
takt, die Organisten aber die fiihrenden
Musiker waren), noch sein Einsetzen beim
Freiberger Dom-Kantorat sind eine geeig-
nete Basis fiir musik- und sozialgeschichtlich
wirklich erhellende Untersuchungen. Das
protestantische Kantorat im 17. Jahrhundert
gibt es nicht, und ebenso wenig einen oder
mehrere Typen desselben. Es gibt vielmehr
die groBe Zahl von Kantoraten, die sich
unter verschiedenen Gesichtspunkten und
nach bestimmten Merkmalen zu immer neuen
Gruppen ordnen lassen. Anstatt von einem
lediglich durch zwei Merkmale definierten
und deshalb fiir die Vielfalt der Fragestel-
lungen undurchlissigen, starren Prototyp
auszugehen und andere, unter den verschie-
densten Gesichtspunkten weit wichtigere
Kantorate in weithin unangemessener Frage-
stellung an ihm zu messen, hitte der Ver-
fasser moglichst viele bewegliche Merkmale
aufstellen, moglichst viele Kantorate auf
diese Merkmale hin priiffen und daraus
eine moglichst weitgespannte Quintessenz
ziehen sollen. Die Amter-Frage etwa kénnte
lauten: Welche Amter gehdren zu dem je-
weiligen Kantorat, welchen Rang nehmen
sie jeweils untereinander ein, 1Bt sich im
Laufe des Jahrhunderts ein charakteristisches
Gefille feststellen? Zur Amter-Frage wiir-
den zugleich Fragen iiber die Person und
die Gesellschaft treten: Welche wissenschaft-
liche, kompositorische und praktische Quali-
fikation hat der befragte Kantor, welche Er-
wartungen kniipft die Gesellschaft an ihn
etc.? Unter solchem Aspekt wiren manche
Probleme iiberhaupt erst voll ins Gesichts-
feld geriickt — die Frage etwa, warum
und wo der Kantor als Autor wissenschaft-
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licher Schriften an Ansehen gewinnt, als
Kiinstler und Komponist aber verliert. Dar-
auf wiederum hitten sich Riickschliisse auf
sozialgeschichtliche (Kantor und Biirgertum),
wissenschaftsgeschichtliche (Kantor und ge-
lehrte Offentlichkeit), kirchliche (Kantor
und Klerus, Kantor und Liturgie), auffiih-
rungspraktische (Kantor und chorus musicus)
und gattungsgeschichtliche Phanomene (Kan-
tor und Figuralmusik) ergeben. Gewifl bietet
Krickeberg zu diesen Fragen Gesichtspunkte,
und der Rezensent hat aus seinem Buch ge-
lernt; doch fehlt der sinnvolle Zugriff.
Auch wenn man sich die Ausgangsstel-
lung des Autors zu eigen macht, bleiben
Fragen. Krickeberg will das Freiberger Kan-
torat exemplarisch bewertet schen. Doch in
dem Abschnitt Ausbildung muB er ,fiir eine
nihere Besdireibung der Ausbildung des
lutherischeir Kantors . . . als Beispiel Sethus
Calvisius wililen, da wir iiber den Werde-
gang dcr Freiberger Kantoren weniger gut
unterrichtet sind” (35). Vom Freiberger
Kantor Demantius wiederum fehlt die Voka-
tions-Urkunde; Verfasser ersetzt sie durch
die des Nachfolgers Chr. Frélich, suggeriert
aber S. 42, es handele sich um die von De-
mantius. An Schulordnungen, welche die
Freiberger Verhiltnisse im 17. Jahrhundert
beleuchten sollen, zitiert er eine aus dem
Jahre 1570 und dann erst wieder eine der
Stadt Lébau von 1673 mit dem vagen Hin-
weis, sie ,treffe audt auf Freiberg zu" (50).
Uber die sonntigliche Figuralmusik in Frei-
berg wei Verfasser S.59 zu sagen, sie sei
vermutlich abwechselnd in den verschie-
denen Kirchen erklungen, gibt dafiir aber
S. 52f. eine Inhaltsangabe des Faberschen
Musik-Kompendiums. Auch die Berechnun-
gen der Einkommensverhiltnisse Freiberger
Kantoren unter Beriicksichtigung von Depu-
taten, Wertminderungen etc. sind — zwangs-
laufig — mit zu vielen Unsicherheitsfakto-
ren belastet, als daf man wesentliche Auf-
schliisse erhielte. (Iber Demantius, den man
wegen seiner vom Verfasser errechneten Ein-
kiinfte eigentlich bedauert hatte, erfihrt man
S.75, er habe 1610 ein Haus kaufen kén-
nen. — Wenn man die Besoldungsverhilt-
nisse einer ganzen Hofmusikerschaft auf
Grund relativ vollstindiger Archivalien iiber
einen lingeren Zeitraum hinweg konti-
nuierlich verfolgen kann, so vermag dies,
wie die Untersuchungen Martin Ruhnkes
iiber die Wolfenbiitteler Kapelle zeigen,
zu wertvollen Ergebnissen zu fithren. Spora-
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dische Mitteilungen haben mehr anekdo-
tischen Wert.

Anspruchsvolle und aktuelle Themen ver-
langen eher als unscheinbare nach kritischer
Betrachtung. Eine solche muf sich auch diese
Studie gefallen lassen, deren Materialien
wertvoll bleiben. Martin Geck, Miinchen

Heinrich W. Schwab: Sangbarkeit,
Popularitit und Kunstlied. Studien zu Lied
und Liedisthetik der mittleren Goethezeit
1770—1814. Regensburg: Gustav Bosse Ver-
lag 1965. 205 S. (Studien zur Musikge-
schichte des 19. Jahrhunderts. 3.)

Die noch immer maBgebliche, bio-biblio-
graphische und gleichsam statistische Basis
fiir die Geschichte des deutschen Liedes im
18. Jahrhundert verdanken wir Max Friedlan-
ders Fleif; zwei Jahrzehnte spiter war es
Gotthold Frotscher, der sich eingehend und
erstmalig zusammenfassend mit der Asthetik
des Berliner Liedes beschiftigt hat. Auf so
fundierten Vorarbeiten fuBend konnte es,
nach wiederum viereinhalb Dezennien, jetzt
Heinrich W. Schwab wagen, weitergreifende
Studien zum Thema ,Lied und Liedisthetik
der mittleren Goethezeit 1770—1814" vor-
zulegen. Weshalb er bei seinen Untersuchun-
gen sich gerade auf diese Periode speziali-
sierte und auch die Jahresmarke 1800 iiber-
schritt, wird sofort deutlich, wenn man sich
vergegenwirtigt, wie bedeutsam Goethe ab
1770 in die Entwicklung des Liedes eingriff
und da 1814 Franz Schubert durch seine
ersten groBartigen und selbstindigen , Kunst-
lieder” die Gattung entscheidend bereicherte.

Hierbei war es, mangels einer eigentlichen
Liedasthetik jener Epoche, die Hauptaufgabe
des Verfassers, eine solche gewissermafien
zu rekonstruieren, d. h. aus vielféltigen zeit-
gendssischen Bausteinen (Vorredenvon Lied-
sammlungen, Briefe, Zeitschriften- und Lexi-
kon-Artikel) zusammenzutragen und so zu
einem geschlossen anmutenden System wer-
den zu lassen. Es finden sich da eine fast
verwirrend bunte Fiille von AuBerungen und
Meinungen angehiuft, diestets doch mit dem
Kern der Arbeit zu tun haben. Zwei Kardi-
nalfragen sind hier ins Zentrum der Betrach-
tung geriickt: das Problem der Sangbarkeit
und das Problem der Popularitit. Sie werden
sowohl von der dichterischen als auch von
der musikalischen Seite her angegangen und
sind Giberall durch Dokumente unterbaut, die
aus der unmittelbaren Sicht jener Zeitspanne
selbst stammen. Diese Dokumente nun spre-
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chen eine duBerst beredte Sprache und zeigen
bis in die Einzelheiten hinein, welche Gel-
tung das deutsche Lied damals besaB und
wie man sich hieriiber auch von der Theorie
her Gedanken machte.

Die Begriffe Sangbarkeit und Popularitit
stehen in einer gewissen Relation zuein-
ander; in jenen Jahrzehnten sind eben der
Poet und der Musiker gehalten, einander zu
erginzen und gemeinsam ein Liedgebilde zu
gestalten, das sowohl gesprochen als auch
gesungen sein will. Eine solche kiinstlerische
Einheit war von vornherein geplant und
wurde nach MaBgabe der zur Verfiigung
stehenden Krifte mehr oder weniger voll-
kommen verwirklicht. So mag zunichst das
Strophenlied — heutzutage etwas iiber die
Achsel angesehen und deswegen leicht unter-
bewertet — zum Ideal fiir die zweite Halfte
des 18. Jahrhunderts geworden sein. Hier lag
eine keineswegs aus bloBem Unvermdgen
geborene, sondern durchaus eigenstindige, ja
mitunter sogar exemplarische Leistung vor.
Daneben drang von etwa 1780 an das prin-
zipiell ,durchkomponierte Lied” mehr und
mehr vor, wobei der Musik zugleich héhere
Aufgaben gestellt, die Textdetails um so
feiner ausgedeutet werden konnten. Je inten-
siver nun der Musiker auf den Textinhalt
einging, desto rascher und zwingender mufite
er auf den Weg zum romantischen Liede
geraten, sich zu Franz Schubert hin ent-
wickeln. Noch zur Frage des Liedvortrages
hat Schwab manch wertvollen zeitgendssi-
schen Beitrag auffinden und aufzeichnen
kénnen.

Im zweiten Hauptteil wird das Problem
der Popularitit dhnlich griindlich untersucht
und untermauert. Bis in frithe Zeiten wird
dieser Begriff zuriickverfolgt, dessen junge
Bliite — nach dem keineswegs volksfreund-
lich gesinnten 17. Jahrhundert — wieder im
18. einsetzte. Hier liegt nicht nur der Beginn
der ,Lieder im Volkston“, wie sie sich seit
J. A. P. Schulz einbiirgern, sondern zugleich
die Kultivierung und Pflege des Volkslied-
gedankens iiberhaupt, der durch Herder ge-
radezu zu einer neuen Disziplin entwickelt
wird und dessen Urspriinge in Deutschland
tief in frithere Jahrhunderte zuriickreichen.
Die Verbreitung der einzelnen Liedsamm-
lungen 148t sich anhand der erhaltenen Pri-
numeranten- und Subskribenten-Listen un-
schwer und sogar recht genau ablesen. Die
Kritik am Popularen wagte sich damals nur
relativ schiichtern hervor (Friedrich Nicolai
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und Forkel), die fundiertesten AuBerungen
hieriiber verdankt man Schiller in seiner
Rezension der Biirgerschen Gedichte (1791);
doch hat sich das volkstiimliche Lied schon
seit Hillers Singspielstiicken ungeheurer Be-
liebtheit erfreut. So drang jener Volkston
bis in die Instrumentalmusik der Wiener
Klassiker, bis in die Gattungen Sinfonie und
Sonate vor. Das Echt-Populare zu erreichen.
ist nur wenigen Meistern gelungen; als das
gliicklichste Beispiel darf da Mozart gelten,
den bereits seine Zeitgenossen hierfiir be-
sonders priesen.

Was dann von dem vergleichsweise noch
schlichten und fast immer als Nebenwerk
betrachteten Lied der mittleren Goethezeit
zum wahren ,Kunstlied” hinfithrt, wird im
dritten und letzten Hauptteil der Schwab-
schen Arbeit gepriift. Es beginnt bei der all-
mihlich sich fixierenden ., Wiirdigkeit” jener
Werke, mit denen man sich nunmehr in stei-
gendem MaBe ernsthaft zu beschiftigen hat;
der spezifische ,Geschenk“-Charakter der
Gattung wird bereits in solchen Titeln wie
z.B. Gleim's Lieder fiir den Landmann, 24
Lieder fiir Junggesellen, Fiir fiihlende Seelen
am Klavier, Wiegenlieder fiir gute deutsdie
Miitter, Lieder der Religion, der Freund-
schaft und Liebe offenbar. Als konstitutive
Elemente der vom Autor relativ knapp skiz-
zierten Lied-Entwicklung werden namhaft
gemacht: die Gedichtwahl, die Liedmelodik,
das jetzt ausgearbeitetere und essentiell ge-
wordene Accompagnement sowie der wach-
sende Anspruch auf eine konzertmiBige Dar-
bietung. Gerade dieser Abschnitt leuchtet,
zumal da er ebenfalls von vielerlei zeitge-
nossischen Belegen gestiitzt wird, von vorn-
herein ein; die Ergebnisse kdnnen jedoch an
dieser Stelle nicht rekapituliert werden.

Uberhaupt will es bei einem derartigen
Buche fast unméglich erscheinen, in einer
konzis gefaBten Besprechung iiber simtliche
herangezogenen Quellen und sonstigen Ex-
kurse auch nur annihernd erschépfend zu
referieren. Die Belesenheit des Verfassers
imponiert ungemein; und man erhilt durch-
aus den Eindruck, als sei fiir jene Zeitspanne
keine wesentliche Schrift iibersehen oder gar
vergessen worden. Bei Schwab sprechen
schon die FuBnoten im laufenden Text, nicht
minder aber auch die Anhinge des Bandes
fir die geleistete Arbeit, die man als
»Grundlagenforschung” im besten Sinne be-
zeichnen darf. Werner Bollert, Berlin
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Beitriage zur Musikanschauung im
19. Jahrhundert. Hrsg. von Walter Sal-
men. Regensburg: Bosse 1965. 252 S. (Stu-
dien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhun-
derts. Forschungsunternehmen der Fritz-
Thyssen-Stiftung. Arbeitskreis Musikwis-
senschaft. 1.)

In diesem wiirdig ausgestatteten Band
legt der Arbeitskreis Musikwissenschaft als
Ergebnis eines Kasseler Symposiums im
Oktober 1964 vierzehn, bis auf vier, etwa
gleichlange Arbeiten vor, von denen sechs
wihrend der Tagung gelesen wurden.
Das Ziel der Forschungen ist, ,die ge-
schiditlichen Strémungen in ihrer histo-
rischen Wirklidikeit wie in ilrer Wirkung
auf unsere Gegemwart zu erkennen, den
Wi 19, Jahrhundert vollzogenen Wandel
des wissenschaftlidien Denkens wie der
kiinstlerisdien Strémungen” niher zu be-
stimmen und die ,immer merklidier wer-
dennden Liicken sdiliefen zu helfen (Vor-
wort). Es sei festgestellt, daB die hier
erarbeiteten Materialien, Aspekte und Er-
kenntnisse — deren gelegentliche Wider-
spriiche der Weiterarbeit durchaus niitzlich
werden kénnen — der Forschung zum Vor-
bild, Ansporn und zur Forderung dienen
werden. Dankenswert ist die mehrfache Mit-
teilung der Ergebnisse der Diskussionen, die,
immer griindlich und sachbezogen und z. T.
recht umfangreich (bis zu 8 Seiten), wert-
volle Erginzungen und Anregungen (bis ins
Praktische hinein, S. 177) einbringen.

DaB gerade das 19.Jahrhundert, dieses
vielfiltige, problematische, daher noch weit-
gehend unbekannte Jahrhundert, mit der
Anwendung einer Methode nicht an-
nihernd zu erhellen ist, ergibt sich aus der
Sammlung klar. Neben iiberwiegend geistes-
und ideengeschichtlich orientierten Auf-
sitzen stehen solche mehr dokumentarischer
und musikgeschichtlicher Natur, wobei, nicht
zum Nachteil der Forschung, die Grenzen
nicht genau zu zichen sind. Noch nicht
geklirten Begriffen wie ,musikalische Ro-
mantik”  und ,Gesamtkunstwerk” wird
erhdhte Aufmerksamkeit und Bemiihung
zuteil. DaB es bei aller Verschiedenheit in
Darstellung, Umfang und Akzentuierung
nahezu iiberall bei ,Beitrigen® bleibt, daB
eine vollstindige Erledigung des jeweiligen
Themas, dessen scheinbar spezielle Natur
gar nicht selten ins Allgemeine fiihrt, daf
ein zusammenfassendes Endergebnis nur
selten mdglich ist, ist keineswegs ein
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Mangel, besonders wenn man weniger die
Liicken in der Bereitstellung des Materials
als die Schwierigkeiten einer allseitigen
Durchdringung und Vergleichung bedenkt.
Die Zitierung der Quellen ist mustergiiltig.
Beachtet man endlich, daB jeder Aufsatz
Zeugnis erhohter Spezialkenntnis, ja nicht
selten eine Art Bekenntnis ist, so wird man
den Referenten von der Verpflichtung eines
erklirenden, berichtigenden, erginzenden
oder polemischen Eingreifens freisprechen.

Die einfithrende, umfangreiche und klar
eingeteilte Arbeit von W. Wiora Die
Musik int Weltbild der deutsdien Romantik
legt Wert auf eine einheitliche Darstellung
der Ideen der Romantik (mit Bibliographie),
vorwiegend anhand der Gewihrsminner der
Frithromantik, aber auch mit Hinweisen auf
bedeutende Nachfolger und nicht ohne Riick-
blick auf Antike und Mittelalter und hebt
die hervorragenden kiinstlerischen Leistun-
gen (35), die Innerlichkeit (37) und ihr im
Grunde harmonisches Wesen (45) hervor.
J. Kindermann (Romantisdie Aspekte
in E.T.A. Hoffmanns Musikansdranung)
sicht in Hoffmann einen nur z. T. der
Romantik angehérigen Komponisten, des-
sen Uadine von musikgeschichtlichem Ge-
wicht sei, der aber als Dichter und Asthe-
tiker bedeutendere Anregungen zu bieten
hatte. Ergiinzend gibt M. Geck in seinen
Ausfithrungen iiber E. T. A. Hoffmanns An-
schauungen iiber Kirdienmusik eine histo-
risch fundierte Darstellung der vorangehen-
den und zeitgendssischen Kirchenmusik und
ihrer geistigen Grundlagen.

Auch A. B. Marx sind zwei Aufsiitze
gewidmet. H. Kirchmeyer behandelt aus-
fithrlich mit ergiebigen Um- und Ausblicken
Eigenart und Schicksal der von Marx geleite-
ten Berliner Allgemeinen musikalischen Zei-
tung (Ein Kapitel Adolf Bernhard Marx,
iiber Sendungsbewuftsein und Bildungsstand
der Berliner Musikkritik zwischen 1824 und
1830), wihrend A. Edler (Zur Musikan-
schauung von Adolf Bermhard Marx) vor
allem anhand von Marx’ Lehre von der
musikalischen Komposition auf den Einflu
Hegels aufmerksam macht. 1. Fellinger
erschlieBt in z. T. neuartiger Deutung die
Grundzitge Brahmssdier Musikauffassung
aufgrund mannigfacher, vor allem brief-
licher AuBerungen, von den Ahnungen des
.jungen Kreisler” bis zum Anspruch und zur
Erfiillung letzter Vollkommenheit. Ein wich-
tiges, bisher wenig bearbeitetes Thema
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behandelt H. W. Schwab (Das Musik-
gedidit als musicologisdie Quelle) mit
geschickter Auswahl und Deutung neu-
zeitlichen, z. T. entlegenen Materials.
R. Heinz’ Franz Sdiubert: An die Musik.
Versudt iiber ein Musiklied ist ,in Methode
und Diktion den wmusikphilosophisdien
Sdiriften Adornos verpfliditet* — was der
Leser empfindlich zu spiiren bekommt.
H. Becker entwirft ein Bild von der
historisdien Bedeutung der Grand Opéra;
er bespricht ihren Charakter, den Begriff
und seine Anwendung sowie die Bedeutung
Meyerbeers samt seinem EinfluB auf Wagner.
Wagner betreffen fiinf (bzw. vier Stiicke).
P. Rummenholler diskutiert Romantik
und Gesamtkunstwerk, kontrastiert die
frithromantische Anschauung mit der Wag-
nerschen, zeigt die Symptome des Begriffs
auf und stellt Schlegels Lucinde Wagners
Tristan gegeniiber. M. Lichtenfeld (Ge-
samtkunstwerk und allgemeine Kunst. Das
System der Kiinste bei Wagner und Hegel)
sucht das Gemeinsame und Trennende.
C. Dahlhaus nihert sich Wagners Begriff
der ,diditerisch-musikalischen” Periode auf
den Wegen einer Auseinandersetzung mit
A. Lorenz (der auch in der Diskussion eine
Rolle spielt) und E. Kurth sowie mit
Wagners eigener, gewandelter Anschauung
iiber ,, Versmelodie* und , Unendliche Melo-
die“. Unter Zuhilfenahme zahlreicher, z. T.
weniger beachteter und sachdienlich kom-
binierter Quellen li8t M. Vogel Nietzsdtes
(personlichen wie kiinstlerischen) Wettkampf
mit Wagner erstehen und gibt zugleich ein
zusammenfassendes Bild der Entwicklung
des Komponisten Nietzsche. U. Eckart-
Bicker bietet Die Wiederbelebung von
Hector Berlioz, ein Beitrag zur Musik-
anschauung in Frankreidt um 1900, der
unter Berufung auf vorwiegend schwer
erreichbares Zeitungsmaterial die Griinde
fiir den Sieg Wagners und den, diesen zeit-
weilig zuriickdringenden, spiteren Triumph
Berlioz’ aufdeckt.

Diese Veroffentlichung, die sechs bis sie-
ben der groBen Meister einer niheren
Betrachtung unterzieht, ist keine Zufallsaus-
wahl, auch kein geschlossener Essayband,
sondern gedacht als ,Eréffuungsband einer
Publikationsreihe“, die ,zu vertiefenden
Gesprddien iiber dieses gewiditige und der
weiteren Erforsciung wmit Vorrang werte
Thema . . . einladen und anregen” mochte.

Reinhold Sietz, Kéln
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Beitrdge zur Geschichte der Musik-
kritik. Hrsg. von Heinz Becker. Regens-
burg: Gustav Bosse Verlag 1965. 130 S.
(Studien zur Musikgeschichte des 19.Jahr-
hunderts. 5).

Den von Beethoven bis Richard Strauss
reichenden Hauptbeitrigen gehen zwei
grundsitzliche Betrachtungen voraus. Der
Herausgeber betont in der Einleitung
knapp, klar und wegweisend die Notwendig-
keit einer systematischen, kritischen Erschlie-
Bung der auf ihre soziologische und personale
Bedingtheit zu priifenden Quellen, ihre
geschichtlich bedeutsamen und schépferischen
Maglichkeiten sowie die Problematik des
»zeitlichen Abstandes” und gibt Beispiele fiir
die Unterschiede zwischen der ersten und
zweiten (meisten Buch-) Fassung. H. H.
Stuckenschmidt weist auf folgenreiche
Prognosen und Irrtiimer der Musikkritik hin,
belegt die Unvermeidlichkeit der Urteils-
wandlung und der Fehlurteile durch einleuch-
tende Beispiele und charakterisiert als ,grofle
Kritikerfiguren” nach Schumann besonders
Adolf WeiBmann und Paul Bekker.

Materialien zur Geschichte der Beethoven-
polemik seit 1827 legt H. Kirchmeyer
fir den ,Fall Woldemar vor. Dieser bald
verstummte, kaum niher erkennbare Mann,
der den spiten Beethoven auf Kosten des
frithen und mittleren in der ,Cicilia“ an-
griff, entfesselte einen erregten Streit, der
Lsymptomatisch . .. fiir eine ganze beethoven-
feindlidie Front und zudem ein Zeugnis fiir
die klug abwartende Redaktionspolitik einer
aufstrebenden Zeitschrift ist. Nicht der post-
humen, sondern der aktuellen Wiirdigung
eines langsam emporsteigenden Meisters
widmet I. Fellinger ihre umfangreiche,
in der Auswahl, Wertung und Kombination
der z. T. versteckten Zitate vorbildliche
Untersuchung Das Brahwmsbild der Allgemei-
nen wmusikalisdien Zeitung (1863 bis 1882).
Sie bietet wertvolle Beitrige zur Geschichte
der Zeitschrift und zur Genese des Brahms-
schen Ruhmes und stellt ihre bedeutendsten
Herausgeber Bagge und Chrysander und
deren nicht immer zustimmendes Zusam-
menwirken mit Mitarbeitern wie Deiters,
Schubring und Billroth in ein durch Brahms’
eigene AuBerungen erhelltes Licht. DaB fiir
hochbedeutende Schépfungen des Meisters
kein Kritiker zu finden war und sich die
Zeitschrift zusehends auf den Verlagsort
Leipzig (wo die .Signale“ die Konkurrenz
waren!) konzentrierte, war unvermeidlich.
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Nach ihrem Eingehen fand sich fiir die wis-
senschaftlichen Tendenzen ein wiirdiger
Nachfolger in der ,Vierteljahrsschrift”, fir
die aktuellen, wenn auch nur bedingt, in
dem schon 12 Jahre alten ,Musikalischen
Wochenblatt” des Wagner- und Nietzsche-
verlegers E. W. Fritzsch.

Den Schritt von Brahms zu Wagner unter-
nimmt M. Vogel: Nietzsdie und die Bay-
reuther Blitter. Er gibt eine Darstellung der
Vorgeschichte jener Zeitschrift, von Nietz-
sches von Anfang an wirksamer Abneigung
gegen das Treiben der Wagnerianer, dem
er ein eigenes Organ entgegensetzen wollte,
zumal H. v. Wolzogen fiir die Propagierung
und Popularisierung der Wagnerschen Ideen
niitzlicher und bequemer war als der krin-
kelnde und egozentrische Philosoph, dem
jenes Blatt vom Zeitpunkt seines Erschei-
nens an als ,Sumpf“ vorkam. SchlieBlich war
Nietzsche dem Meister doch nur von Wert,
Jinsofern er sidi zu umserer Sadte hadlt”.
Einen VorstoB in ein geisteswissenschaft-
liches und soziologisches, in Deutschland
auBer ihrer eigenen Verdffentlichung (Bd. 2
der vorliegenden Reihe) kaum gepflegtes
Gebiet unternimmt U. Eckart-Biacker:
Der Einfluff des Positivismus auf die franzé-
sisdte Musikkritik im 19. Jahrhundert. Nach
griindlicher Diskussion der Grundlagen, Ur-
spriinge, Struktur, Tendenz und des (heute
wieder vertraut anmutenden!) Totalitits-
anspruchs dieser Richtung werden Wesenheit,
Grenzen und piddagogische und politische
Verpflichtung der — noch im Zustand der
Kindheit verharrenden — Musik auseinander-
gesetzt, deren entscheidende Elemente Form,
Melodie und Rhythmus sind. So abstrakt und
allgemein viele der Forderungen auch erschei-
nen mdgen: die Aufstellung der erwiinsch-
ten (und unerwiinschten), besonders zeit-
gendssischen,  vorwiegend  franzdsischen
Meister (von denen Gounod, St.Saéns und
d'Indy der Richtung Interesse entgegen-
brachten) zeigt ein kritisches, aber groB-
ziigiges Gesicht. Das SchluBwort hebt heraus,
daB die Franzosen ,diese Kuust vornelmlids
auferkiinstlerisdier Motive wegen pflegten,
dafl sie sidi aber an sie gewsShuten, sich
schlieflidh fiir sie begeisterten und langsam
auds fiir das Verstehen thres Wesens reif
wurden®,

Einen musikgeschichtlich ,fruchtbaren
Moment” zeigt U. v. Rauchhaupt am
Beispiel der im Oktober 1919 in Wien
uraufgefithrten Frau ohue Schatten, unter-
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stiitzt durch viele, z. T. entlegene, vor allem
Wiener Zeitungsberichte und deren soziolo-
gische, politische, weltanschauliche und per-
sonale Bedingtheit in einer Ulbergangszeit
in dem Beitrag Umstrittener Richard Strauss
— Krise im Musikfeuilleton. Emotionalen
positiven, d.h. konservativen Kritiken ste-
hen sachlich und historisch bemiihte nega-
tive d. h. fortschrittliche Stimmen gegeniiber;
man findet auch abwartende Stimmen. Bei
aller Relativitit der ,vielseitig sdiillernden
Erorterungen”, sie liefern doch ,in ihrer
Gesamtheit einen stets wertvollen Beitrag
zur Deutung der Kunst und madien sie
somit unentbehrlidi fiir unser kulturelles
Leben“.

Der Wert der Verdffentlichung liegt fiir
den sorgfiltigen Leser neben der muster-
giiltigen Dokumentation vor allem in den
zahlreichen Anregungen und Andeutungen.
Den Wunsch nach einer Fortsetzung des so
hoffnungsvoll Begonnenen — trotz des im
MGG-Artikel Mustkkritik und in R. Schaals
Dissertationenverzeichnis vorgelegten reich-
haltigen Materials — braucht man dem
redlich bemiihten und umsichtigen Heraus-
geber gegeniiber wohl nicht zu betonen.

Reinhold Sietz, Kéln

Hermann Keller: Das Wohltempe-
rierte Klavier von Johann Sebastian Bach.
Werk und Wiedergabe. Kassel — Basel —
Paris — London — New York: Birenreiter
1965. 197 S.

.Diese Arbeit will vor allem der Praxis
dienen”, betont der Verfasser einleitend, so
wie er 1950 in seiner Monographie iiber Die
Klavierwerke Bachs vor allem ,dem Spieler
. .. Ratgeber und Fiilrer” sein wollte. Dort
hatte er auf den Seiten 124—158 und 219
bis 249 die beiden Wohltemperierten Kla-
viere schon einmal besprochen. Daher finden
sich im hier vorgelegten Biichlein manche
Formulierungen iibernommen — die Werke
sind ja dieselben geblieben —, doch 16st der
Niederschlag einer weiteren fiinfzehnjihri-
gen Beschiftigung des Kenners und Lieb-
habers Hermann Keller mit Bachs Instru-
mentalschaffen freudige Besinnlichkeit aus.
Zeigt sich doch, wie der Umgang mit leben-
diger Kunst den Blick schirft, wie sich das
Verstindnis weiterhin sublimiert, in welcher
Weise Musik zu steter Auseinandersetzung
auffordert. Daher ist die Arbeit, ,die im
iibrigen aber auf Grund der seither erschie-
nenen Literatur und dessen — so der Ver-
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fasser —, ,was idh selbst dazu gelernt habe,
vollig neu gesdirieben worden . . .“

In der Tat sind die Notenbeispiele gegen-
iiber der ersten Fassung um etwa zehn Pro-
zent vermehrt, die Beschreibungen ausfiihr-
licher geraten, die Fugenanalysen erwihnen
manche ehedem nicht angefithrte Feinheit
Bachscher Setzkunst. Neuere Beitriige, so
von Johann Nepomuk David, Ludwig
Czaczkes, Carl Dahlhaus wurden zur Kennt-
nis genommen und auf angemessenem Platz
eingeordnet. Das hat allerdings das hier
detaillierter gemalte Bild nur um Nunancen
bereichert. Hingegen iibt offenbar Walter
Gerstenbergs Aufsatz Zur Verbindung von
Priludium und Fuge bei Badt (Kongre8-
bericht Liineburg, Kassel 1952) nachhaltige-
ren EinfluB aus; die nun vorgeschlagenen
Tempi weichen bisweilen betrichtlich von
den fritheren ab: schien 1950 fiir das erste
Es-dur-Priludium (BWV 852,1) das Tempo
J = 80 angezeigt, geniigen nunmehr J = 60,
fir die E-dur-Fuge (BWV 854,2) wiinscht
man sich heute J = 96—104, wihrend bisher
J = 76 ausreichten; die zweite gis-moll-Fuge
(BWV 887, 2) verlangt gar J. = 96 ,oder
melr” gegeniiber den fritheren J. = 69. Hat
hier die Wissenschaft den Interpreten zu
neuer Auffassung inspiriert?

Zur Quellenbeurteilung trigt sie ungleich
weniger bei. Walter Emerys Aufsatz iiber
The London Autograph . . . aus dem Jahre
1953 (Music & Letters XXXIV, S. 106 ff.)
legt dar, daf manche vom Verfasser als auto-
graph angesehene Niederschrift von der Hand
Anna Magdalenas stammt, die wichtigste
Hs. BB. mus. ms. P 416 wird kaum zu Rate
gezogen, friithe Fassungen werden weiterhin
hypothetisch datiert: Het Wohltemperierte
Clavier von Hans Brandts Buys (Arnhem
3/1955) ist Kronzeuge auch fiir die Quellen-
bewertung.

Doch tut das dem einfithlsamen Verstind-
nis fiir die einzelnen Sitze keinen Abbruch.
Es griindet auf einer umfassenden Kenntnis
des Bachschen Gesamtwerkes, die auch den
Umgang mit dem Band iiber Die Klavier-
werke von 1950 so niitzlich macht. Wer
jenes Buch nicht besitzt, mag getrost auf
das neue Biichlein zuriickgreifen, in dem der
Autor bescheiden, hermeneutisch sensibel
und geschmackvoll in der persénlichen Deu-
tung (,. . . das erste Notturno der Klavier-
musik, ein Naditstiick mit der Klarheit der
Sternemnacst . . .“) ,nicht mehr sein will . .
als ein Kastellan, der den Besucher und
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Betraditer eines groflen, vielgliedrigen Bau-
werks auf die Gesamtform, auf die Funktion
der Einzelteile und auf die individuellen
Merkmale aufmerksam wacht”.

Werner Breckoff, Géttingen

Béla Barték in Selbstzeugnissen und
Bilddokumenten dargestellt von Everett
Helm. Reinbek bei Hamburg: Rohwohlt
1965 (RoRoRo Bildmonographien).

Die dem ungarischen Dirigenten Antal
Dorati gewidmete Barték-Biographie von
Helm ist eine erfreulich kurz gefaBte und
mit wertvollem Bildmaterial ausgestattete
Broschiire fiir praktische Musiker und Musik-
freunde. Die chronologisch aufbauende
Lebensbeschreibung will gewissen ,legen-
diren” Irrtiimern und subjektiven Interpre-
tationsfehlern anderer Barték-Biographen
objektive Kenntnisse entgegensetzen (S. 88,
130). Allerdings wird durch Vorausnahmen
oder Riickblendungen der zeitliche Ablauf
an einigen Stellen unklar.

Der Verfasser hebt die selten ausgewogene
Kombination von Kiinstler und Wissen-
schaftler in der Personlichkeit Bartéks her-
vor. Als neuem Gesichtspunkt fiir das Ver-
stindnis seines Charakters und seiner We-
sensbildung gibt der Autor der schwachen
physischen Konstitution Bartéks von Kind-
heit an besondere Bedeutung fiir die Gesamt-
entwicklung. Er betont ferner den Einfluf
des frith verstorbenen Vaters, der durch
seine ernste Musikauffassung auf das Kind
eingewirkt hat (S. 11), neben der bekann-
ten Tatsache, daB Bartdks stindige Beglei-
terin und einzige Vertraute zeitlebens seine
Mutter war (S. 23).

Die belanglosen ersten Kompositionsver-
suche des nur als brillanten Klavierspielers
bekannten Bartdk lassen das Kiinftige iiber-
haupt nicht ahnen. Geistig-musikalische
Wandlungen machen den zwélfjihrigen Beet-
hoven-Verehrer mit 18 zu einem Brahms-
und Dohnanyi-Jiinger, nach weiteren fiinf
Jahren zum Bewunderer von Richard Strauss
und Franz Liszt; dreiBigjahrig schlieBlich
wird Debussy sein Vorbild.

Der in seiner Jugend von magyarischem
Nationalstolz erfaite Barték, der sogar in
Nationaltracht auf dem Podium erscheint
(S. 34), erlebt wenig spiiter bittere Enttiu-
schungen im eigenen Land: ,Edite unga-
rische Musik kann nur entstehen, wenn es
eine eclite ungarisdie Intelligenz geben wird.
Eben deshalb kaun man mit dem Budapester
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Publikums nichts anfangen” (S. 44). Ahnliche
Resignation spricht aus einem anderen Zitat:
JUm die ungarisien Ochsen kiimmere ich
midt nicht mehr. Kodaly sagt wmit Recht:
Fasan ist midits fiir Esel” (S. 59). Yon An-
fang an weigerte er sich, Komposition zu
lehren, sie blieb stets sein personlichstes
Gebiet. So wurde einer der groBten Kompo-
nisten des 20. Jahrhunderts Klavierlehrer
(S. 52). Er fithlte sich als Komponist ,offi-
ziell hingerichtet* (S. 67). ,Idt habe die
traurige Vorahmnung, dafl ich im Leben keinen
anderen Tréster haben werde als die Musik*
schreibt er 1907 in einem Brief an Stefi
Geyer (5. 63).

Die GesetzmiBigkeit der Natur bildet die
Grundlage seiner Lebensauffassung. In ihr
findet der Atheist Bartdk einen ,Ersatzglau-
ben” (S. 69). Helm sagt: ,Fiir den scusiblen
Mensdien, den die Intrigen des stddtisdren
Alltags anekelten, war die Volksmusik eine
Zuflucht, eine wmusikalisdie Inspiration, ein
mworalisdier Trost und eine wissensdaftlidie
Leidenschaft.“ Bei der Verwertung des ge-
sammelten Materials trennt Barték scharf
die echte Bauernmusik von dem, was man
seit Liszt fiir ungarische Zigeuner- und
Volksweisen gehalten hatte (S. 75).

Bei der folgenden Besprechung der Werke
Bartoks beschrinkt sich der Verfasser auf
die historischen Begleitumstinde; eine Werk-
analyse wire in diesem Rahmen ohnehin
nicht mdglich. Dabei beriicksichtigt er beson-
ders die autobiographischen Ziige der drei
Bithnenwerke (S. 85).

Fir Bartéks geringe Kontaktfahigkeit
erwihnt Helm als charakteristisches Beispiel
das internationale Musikfest in Frankfurt
1922 (S. 91), bei dem er nie zu einem
freundschaftlichen Gedankenaustausch mit
seinen Kollegen kam. Diese Zuriickhaltung
war schlieBlich auch die Ursache fiir den ge-
ringen Widerhall seiner Amerika-Tournce
von 1927 (S. 98).

Im letzten Kapitel gibt Helm ein ein-
drucksvolles Bild von Bartéks Sorge iiber
die politische Entwicklung in Europa seit
1931 (!), seinem schweren EntschluB, nach
Amerika zu gehen, dem gliickverheiBenden
Anfang und der erbarmungswiirdigen Lage
der letzten Jahre (S.118f). Der Autor
schildert objektiv die oft ,eststellte und ro-
mantisierte” Zeit der Emigration (S.126),
die trotz ihrer Tragik eine wahre ,Barték-
Welle“ in Amerika ausldste (S.136).
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Als willkommene Ubersicht fiir den Leser
sind eine Zeittafel, ein chronologisch geord-
netes Werkverzeichnis nach Sz6lldsy, eine
umfassende Bibliographie, eine weniger ge-
gliickte Schallplattenbesprechung und ein
Namenregister angefiigt. Ein Sachregister
fehlt. Ausgewihlte Zeugnisse beriihmter
Bartok-Interpreten und -freunde bilden den
SchluB dieser wertvollen Bereicherung der
Bartok-Literatur fiir Musiker und Konzert-
besucher. Helmut Goldmann, Niirnberg

Donald Francis Tovey : Beethoven.
Edited by Hubert J. Fox. London: Oxford
University Press 1965. 138 S.

Die erste Auflage dieser Schrift erschien
1944 posthum in einer vom Herausgeber
nur gering erginzten Ausgabe. Tovey hatte
die Schrift lange Jahre hindurch geplant, oft
verandert und schlieBlich, wie besonders das
letzte Kapitel Fugues zeigt, nicht vollendet.

Es handelt sich nicht um eine Biographie,
sondern um eine stilkundliche Arbeit mit
dem Zwecke, Sinn fiir Beethovens Schreib-
weise und Griinde ihrer Wirkung auch dem
musiktheoretisch nicht erfahrenen Hérer zu
vermitteln. Die Tochter Hermann Aberts
hat kiirzlich (Deutsches Jahrbuch fiir Musik-
wissenschaft fiir 1964, Leipzig) aus den
Lebenserinnerungen ihres Vaters dessen
Wahl zwischen den Methoden von Kretzsch-
mar und Riemann geschildert. Auch Tovey
muBte sich entscheiden; und er traf die
Entscheidung von seiner urspriinglichen Ti-
tigkeit als Klavierspieler und Komponist
aus. Er geht weniger hermeneutisch vor als
Kretzschmar — dafiir sachlicher —, weniger
systematisierend als Riemann — dafiir ein-
gingiger. Er will keine ,tedmical terms”
erliutern (S.6), keine ,musical grammar”
lehren (S. 27). Ihm ist im Grunde nur wich-
tig, was beim Héren aufgefaBt werden kann;
das nur durch das Auge Feststellbare ist ihm
unwesentlich. So kommt es manchmal zu
ironischen und schiirferen Bemerkungen iiber
die Theoretiker, die nicht immer berechtigt
sind. Aber seine Kenntnis der Werke Beet-
hovens ist ungemein. Und es ist reizvoll,
den Analysen und Erlduterungen zu folgen,
wenn man auch in Einzelfillen anderer
Meinung sein kann. Der Blic auf das ganze
Werk ist Tovey wesentlicher als kleine
Einzelteile.

Er ordnet in die Kapitel: The wmaterial
of Beethovens Language; The three Dimen-
sions of Music; The larger Tonality; Ways
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and Means; Causes and Surprises; Rhythm
and Movement; Phrasing and Accent; Beet-
hovens Art-Forms; Development; The Rondo
and other Sectional Forms; Variations; Fu-
gues. Es kann hier nicht der Ort sein, auf
die vielen Einzelfille einzugehen. An zwei
bezeichnenden Beispielen sei gezeigt, wie
sich an Toveys Feststellungen weitere Uber-
legungen ankniipfen lassen. Ein Index der
behandelten Werke macht ihr Auffinden
leicht. Tovey bespricht ausfithrlich die Wald-
steinsonate op. 53 (S. 142 {f), vor allem die
(berleitung zur Reprise im 1. Satz. Dann
erortert er, daB Beethovens das an sich so
schdne Andante in F-dur ausgeschieden
habe, da es in seiner harmonischen Einfach-
heit nicht zu den beiden Ecksditzen passe.
Die Uberleitung der nachher eingesetzten
Introduzione hat in ihrer Anlage durchaus
Beziehungen zu der erwihnten Reprisenvor-
bereitung. Man kann an L. Mischs Schrift
Die Faktoren der Einheit in der Mehrsitzig-
keit der Werke Beethovens (1958) denken.
In den Diabellivariationen op. 120 ist oft
geritselt worden, wie Beethoven zu dem
Leporello-Zitat in Var. 22 gekommen sei.
Tovey hat eine einfache und einleuchtende
Erkldrung, die mir sonst nicht begegnet ist.
Nimmt man Diabellis BaB ohne Pausen im
4/4-Takt, so hat man Mozarts Arienbeginn!
Der BaB wird Melodie, eine ,Reminiszenz“,
die Beethoven entdeckte. Und es ist lehr-
reich wie aus dem ,lyrischen” Baf das dra-
matische Motiv Mozarts wird. Zugleich tritt
Beethovens Humor deutlich zutage. Beides
betont Tovey aufs stirkste, so daB er ein-
mal (S. 21), zugleich im Vergleich mit Shake-
speare sagt: ,His tragic power would lose
half its cogency if he were not the wmost
drastic of realists and disillusionizers as to
the relation between tragedy and comedy”.
In Deutschland scheinen mir Toveys Ana-
lysen und Gedanken zu wenig bekannt.
Allerdings machen seine geist- und humor-
vollen Bemerkungen mit Beziehungen zur
unbekannteren englischen Literatur und
Kunst dem deutschen Leser manchmal ge-
wisse Schwierigkeiten. Paul Mies, Ksln

Alban Berg: Briefe an seine Frau.
Miinchen — Wien: Verlag Albert Langen —
Georg Miiller 1965. 655 S.

Als weiterer Beitrag zur Erfassung und
Vertiefung der problematischen Persénlich-
keit Alban Bergs liegen hier, herausgegeben
von Helene Berg, die Briefe an seine Frau
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vor. Das vielseitige, umfangreiche Brief-
material, welches von den Briefen des zirt-
lich Verliebten iiber die des treu liebenden
Gatten bis zu den AuBerungen des alternden
Kiinstlers reicht, stellt eines der innigsten,
aber auch der erschiitterndsten Bekenntnisse
dar, die uns je von einem schaffenden
Kiinstler iiberliefert worden sind. Gleichzei-
tig ist es ein Schliissel fiir die Entritselung
der Gesamtpersdnlichkeit Bergs, wenn man
auch einschrinkend hinzufiigen muB, daB
der dokumentarische Wert dieser autobio-
graphischen Publikation dadurch empfindlich
gemindert wird, daB Frau Berg die vom Mit-
herausgeber Franz Willnauer urspriinglich
vorgesehenen wissenschaftlichen Kommen-
tare und Analysen aus dem Buch ver-
bannte. Noch bedauerlicher als das Schwir-
zen von dreieinhalb Zeilen in dem schon
im Handel befindlichen Buche (auf Anord-
nung der Herausgeberin) ist das Vorwort
zu dem Briefband, in dem Helene Berg ver-
heiBt: ,die Briefe Alban Bergs sind so, dafi
ich nidits hinzuzufiigen braudhe — sie sagen
alles”.

Wenn Berg in diesen Briefen das hohe
Lied der Liebe und Treue fiir die ihm
menschlich und kiinstlerisch das Hochste be-
deutende Frau singt, so bergen diese Briefe
doch — abgesehen von ihrem fiir den AuBien-
stehenden vielleicht zu iiberschwenglich an-
mutenden Inhalt — dariiber hinaus noch
Bergs zeitlose, einzigartige und von sub-
jektiven Empfindungen geloste Gedanken
iiber Liebe und Ehe.

Deutlich tritt uns aus den Briefen Bergs
Personlichkeit entgegen: In ihrer mensch-
lichen GréBe und Vornehmheit, in ihrer
extremen Sensibilitit, in ihren starken
Schwankungen zwischen héchster Lebens-
freude und depressiven Ausbriichen bis hin
zur seelischen Zerriittung; eine Persdnlich-
keit also, die sich selbst einmal als ,kom-
pliziertes* Wesen bezeichnet, die aber nie
das Ringen um das Hochste und Letzte, das
Ringen um vollendetes Menschentum auf-
gegeben hat.

Dieses Personlichkeitsbild kann selbst
durch Briefe, in denen Berg ausfiithrlichst
Menii-Beschreibungen,  Krankheitsberichte,
Kiinstlerklatsch, Familienstreitigkeiten so-
wie banalste Alltiglichkeiten aus der Zeit
seines anstrengenden Militirdienstes zum
besten gibt, nicht iiberschattet werden. Wei-
terhin spiegeln sich in den Briefen Musik,
Zeitgeschehen und die Begegnung mit be-
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deutenden Musikern, Dichtern und Malern
jener Zeit. In den Briefen von 1909 werden
Probleme der zeitgendssischen Dichtung an-
geschnitten. Die Auseinandersetzung mit
Zeitstromungen wird deutlich dadurch, da8
Berg das Verhiiltnis von Mahler zu Strauss
sowie das Verhiltnis von Strindberg und
Nictzsche zu Wagner nicht fiir unbegreif-
lich und verdchtlich hilt. Mit den Namen
Schénberg, Webern, Debussy, Zemlinsky,
Schreker, Gustay und Alma Mahler, Werfel,
Kraus, Strindberg, Loos und Kokoschka
1aBt Berg die ganze Gesellschaft jener Wie-
ner Jahre lebendig werden.

Der erste Weltkrieg mit seinem Elend
hinterlieB bei ihm starke seelische Erschiit-
terungen, brachte aber nicht die Sduberung
der tragenden Gesellschaftsschichten von Phi-
listern und Protzern mit sich, die er erhofft
hatte. In den Briefen zwischen 1921 und
1925 spiegelt sich die Arbeit am Wozzeck,
die in der Urauffilhrung durch Erich Kleiber
1925 ihren Hohepunkt findet. Weitere Briefe
berichten iiber die Reise nach Leningrad und
die starke Anteilnahme des auslindischen
Publikums an der Wozzedk-Auffithrung. Die
bedrohliche politische Situation ab 1933
und ihre Weiterentwicklung sah Berg fast
visioniir voraus. In den letzten Briefen von
1935 deutet sich schon seine Todeskrank-
heit an.

Bei der Betrachtung der Sprache vieler
dieser Briefe muB man dem Komponisten
Berg auch dichterisches Talent zugestchen.
Viele dieser Mitteilungen in ihren malerisch
schildernden Worten sind kleine literarische
Kunstwerke. Hierunter fillt auch ein un-
datiertes Gedichtmanuskript. Ein Brief Ger-
hart Hauptmanns vermittelt uns die erschiit-
ternde Todesnachricht. Der letzte Brief des
Buches zeigt die Standhaftigkeit Helene
Bergs und ihren starken Glauben an die
Wiederauffithrung von Bergs Werken.

Der umfangreiche Band ist durch wert-
volles Bildmaterial erginzt. Dabei sind erst-
malig Bilder von den Ensembles bei den
Auffithrungen in Oldenburg und Leningrad
abgedruckt. Die Beziehungen Bergs zu Dich-
tern und Musikern werden auf den Bildern
mit Werfel, Hauptmann, Schonberg und
Webern dokumentarisch verdeutlicht.

Zweifellos wird der vorliegende Band fiir
die Berg-Forschung, die in vielen Fragen
noch vor ungeldsten Problemen steht, wich-
tig werden. Da Frau Berg jedoch einen Ein-
blik in die Originale verwehrt (sie iiber-
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gab dem Verlag nur eine Schreibmaschinen-
abschrift von etwa 700 Blittern), ist er als
Dokumentation nur mit kritischer Vorsicht
zu benutzen.

Konrad Vogelsang, Berlin

Debussy et I'Evolution de la Musique
au XXe Siecle. Etudes réunies et présentées
par Edith Weber. Paris: Editions du
Centre National de la Recherche scientifi-
que 1965. 365 S. (Colloques internationaux
du Centre National de la Recherche scienti-
fique, Paris 24—31 Oct. 1962).

Der vorliegende Vortrags- und Diskus-
sionsbericht des Debussy-Kongresses 1962
prasentiert den Stand der Debussyforschung
beziiglich dreier Grundfragen: der der musi-
kalischen Sprache, der Asthetik des Meisters
und schlieflich seines Einflusses auf die
Welt.

Franzdsischerseits (Roland-Manuel,
Ansermet, Chailley u.a) mdchte
man in Debussy grundsitzlich nicht mehr
den Revolutioniir sehen, da er die neue Posi-
tion in stiller Entwicklung erreicht habe.
Demgegeniiber beharrt W. Austin auf der
Feststellung von Debussy als Revolutionir.
Und mit Recht, denn nach der Definition
vom Politischen her (etwa bei Lassalle) heiBt
»Revolution, wenn mit oder ohne Gewalt
ein neues Prinzip an die Stelle des bestehen-
den alten tritt“. Ansermet und Chail-
ley griinden auch ihre technischen Ausein-
andersetzungen auf (gewiB erweiterte) alte
Prinzipien analytischer Beweisfiihrung, mit
Hilfe welcher es ihnen immerhin gelingt zu
gewissen Klirungen des Uberganges von der
klassischen Harmonik zu Debussys wesen-
hafter Klangwelt und ihren neuen dynami-
stischen Prinzipien vorzustoBen. Frangoise
Gervais geht bereits schdrfer vor und
stellt beziiglich der Tonalitit neben tonalen
vollig andersgeartete Zusammenhaltsprin-
zipien fest. Das Spitzenergebnis der Vor-
trige ist jedoch, daB insgesamt das Debussy-
werk der Hochzeit eine Neuausrichtung
zeigt, die mit klassischer, aber auch erwei-
terter klassischer Analyse nicht mehr erfaft
zu werden vermag.

Barraqué, Jarocinski und, metho-
dologisch konzessionslos wie grundlegend,
A. Souris, auf G. Bachelard und M.
Merleau-Ponty fuBend, stellen fest,
daB der Dynamismus der Parameter, die
Sonoristik und, damit verbunden, ganz neue
Prinzipien der Formgebung, die nicht mehr
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unter einen mechanistischen Architektur-
begriff fallen, sondern im Zeichen des Be-
wegungselements (mouvement) stehen, das
Debussysche Kunstwerk prigen, daher die
alten Methoden véllig unbrauchbar gewor-
den sind. Souris spricht von ,L'activité
formatrice du mouvement” (136), Barra-
qué von der ,offenen Form“ und Jarocinski
von der Debussyschen Position des .Poly-
chromisme” (nach vorheriger abendlandi-
scher Entwicklung im ,Monodiromisme®);
er charakterisiert sie zugleich nach dem
neuen Prinzip der ,ldentitdt mit Debussys
Jsensibilité presque métaphysique a la pure
wmatiére sonore, on disparait le dualisme de
l'idée et de la matiére, de la forme et de la
contenu” (185). Horizontale wie vertikale
Strukturen in neuer Auffassung stellen sich.
Im ProzeB der Bewegung selbst und dem
dynamistischen Verquickungsbilde der Para-
meter liegt das Wesentliche der Strukturen
und zugleich Formstrukturen.

Das ,dynamische Geschichts- und Ana-
lysenbild”, das der Unterzeichnete bereits
in den zwanziger Jahren inaugurierte, scheint
nun doch — iibrigens logisch und entspre-
chend dem Wandel von der alten zur neuen
Physik — an die Pforten des musikwiss.
Methodengebiudes zu pochen und kate-
gorisch sein Recht zu verlangen. Die Frage
nach dem wie ist heute gewil methodisch
noch ebenso ungelést wie damals, als er
(1928) negierte, daB Debussys Werk mit to-
naler Analyse zu bewiltigen sei. Mit Nach-
druck ist darauf hinzuweisen, daB nach den
Ergebnissen des Kongresses die gesuchte
Analysenform ein technisch-psychologisch-
isthetischer Kategorienkomplex synthetischer
Art sein muB, womit iibrigens ein anderer
allgemeiner und wesentlicher Blickpunkt fiir
die Musikwissenschaft ins Relief gesetzt
wird: das Unvermdgen eines nur technisch-
analytischen Spezialistentums gegeniiber der
Musik des XX. Jahrhunderts.

Unter Ubergehen mancher interessanter Ein-
zelproblembehandlungen durch A. Schaeff-
ner, E.Lockspeiser, J.d Almendra,
D. Bartha, F. Lesure, J. Kremlew
u. a. ist zur Darlegung des dritten Themen-
kreises allgemein festzustellen, daB seine
Behandlung unter Weite und Unklarheit des
Begriffes ,EinfluB“ leidet. Flachstes steht
hier neben wesentlicher Aussage (wie Bar-
thas Vortrag Ungarn). Die weitesten Per-
spektiven im Begriffsraum ,Einflu” bricht
W. Austin in seinem Anhangsvortrage
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iilber Debussy, Schénberg und Webern auf.
Er stoBt auf die Mehrdimensionalitat des
Begriffes als ,unmittelbar geschehender” wie
(spiter) ,historisch im Zeichen von abstrak-
ten Ordnungsbildern gesehener” EinfluBbin-
dung und hat — wenngleich die geschichts-
theoretischen Grundlagen nicht bewufBt be-
rithrt werden — in bemerkenswerter Weise
die Frage nach theoretischer Besinnung
beziiglich des Begriffes ,EinfluB“ aufgewor-
fen, die naturgemdB nur aus allgemein
geistesgeschichtlicher  Grundlagenforschung
beantwortet zu werden vermag.

Die Diskussion des Kongresses richtete
sich am Ende schlieBlich auf das Thema der
praktischen Sicherung des Restbestandes des
Debussyschen Vermichtnisses, insbesondere
seiner noch vorhandenen Briefe und ihrer
praktischen Herausgabe.

Andreas Liess, Wien

Heinrich Poos: Ernst Peppings Lie-
derkreis fiir Chor nach Gedichten von
Goethe ,Heut und Ewig”. Studien zum Per-
sonalstil des Komponisten. Berlin: Merse-
burger 1965. 170 S. und Anhang. (Berliner
Studien zur Musikwissenschaft. 9.)

Spezialuntersuchungen projizieren ihr Ob-
jekt ins Grofe. Die Gefahr aber bei einer
intensivierten Betrachtung kann sein, daB
das GroBenverhiltnis zur Umgebung auBer
Acht gerit. Gewiss stellt Peppings Lieder-
kreis Heut und Ewig, 1949 zum Goethejahr
in Berlin uraufgefithrt, einen bedeutsamen
Beitrag zum a-cappella-Stil der Neuen Musik
dar, aber die Behauptung, daB hier ein
JFormenreichtum* und , Ausdrucksbediirf-
nis“ dem Chorsatz erschlossen wird, , wie es
das in diesem Ausmaf nidit zuvor in der
Musikgeschidite gegeben hat* (Vorwort
S. 1), ist Sturm im Wasserglas. Angesichts
der a-cappella-Werke Schonbergs (die nur
einleitend summarisch erwihnt werden) oder
des Vokalschaffens von Johann Nepomuk
David (das grundsitzlich ignoriert wird)
sollte solch ein Superlativ vermieden werden.

Den ersten, allgemeinen Teil seiner
Untersuchung widmet Poos neben der Ent-
stehungsgeschichte und der Textzusammen-
stellung vor allem dem musikalischen Auf-
bau des Liederkreises, nach kompositorisch-
formalen Gliederungen unterteilt (analoge
bzw. ungleiche Textabschnitte, Epigramme
und Hymnen). Das Ergebnis dieser Sondie-
rung wird bedeutsam vorausgenommen:
.Die wmusikalische Gliederung entspricht,
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wie wir im Folgenden selen werden, im all-
gemeinen der textlichen Gliederung. In zahl-
reichen Fdllen reflektiert dariiber hinaus
die musikalisdie Form die Steigerungsanlage
der Dichtung” (S.25). Das ist nicht mehr,
als man allgemein von jeder Text-Kompo-
sition crwartet.

Der spezielle Teil als eigentlicher Schwer-
punkt der Arbeit gibt einleitend eine detail-
lierte Analyse des Chorliedes Gefunden. Die
pentatonisch und durch Quarten geprigte
Anfangszeile des Altes und die anschlie-
flende chromatisch auf Terzen basierende
Chorzeile werden als kontrastierende ,Mo-
delle” herausgestellt und in ihrer Wirksam-
keit fiir die gesamte Komposition — das
Komponieren nach einem Modell ist ein
Topos im musikalischen Denken Ernst Pep-
pings — untersucht. Als kompositorischen
Mittelpunkt sieht der Verfasser eine Syn-
these in Takt 12, indem der Dreiklangscha-
rakter fiir das zweite, die notierte tiefalte-
rierte Quart desselben Akkordes aber fiir
das erste Modell beansprucht wird. Fraglich
ist nur, ob sich nicht der ganze Takt mit
dem gleichen Recht als eine Pendelbewe-
gung zweier Stimmen im Quartabstand, von
den andern Stimmen in Haltenoten um-
rahmt, deuten liBt und sich damit als eine
kompositorische Erscheinung preisgibt, die
bei Pepping recht hiufig zu beobachten ist.
Es erfordert viel Gutwilligkeit vom Leser,
den Klang a—d'—ges’ als Quartklang zu
deuten und die Folgerungen, besonders auch
die Umkehrungsspekulationen auf S. 59,
mitzuvollziehen.

Ein besonderes Augenmerk wird der ,In-
neren Modulation” heptatonischer Skalen
gewidmet. Dieses Prinzip, von Pepping in
den Schriften Stilwende der Musik (1934)
und Der polyphone Satz (1943) in Umrissen
dargelegt, wird nunmehr im Detail systema-
tisiert und tabellarisch hinsichtlich der
tongeschlechtskonstanten und grundtonkon-
stanten Reihen erfaBt. Aber es zeigt sich
unausgesprochen auch hier, dafi die Probe
aufs Exempel dhnliche Schwierigkeiten zei-
tigt wie der Versuch, die Tonsatzlehre Hinde-
miths akademisch auf seine eigenen Kom-
positionen anzuwenden. Es wird zu viel
Scharfsinn aufgewandt, um Tone mit Hilfe
des speziellen Tonsystems zu erkliiren, die
lediglich ein Resultat von Stimmenparalle-
len sind (S. 124, Analyse des Progmions).
Die Worte ,Riickung” oder , Parallelfithrung"
begegnen bei Poos zu selten im Verhiltnis
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zur hiufigen Realisation bei Pepping. Ein
weiteres, unerwihnt gebliebenes Agens des
Klangbildes speziell in den Goethe-Liedern
ist ferner der ,horror tritoni“, wie er sich in
Hindemiths Tonsystem durch die Akkord-
gruppe A darstellt. Damit erhebt sich die
Frage, ob das Klangbild in dem Liederkreis
homogen oder einseitig ist.

DaB bei Pepping die thematische Arbeit
im Rudimentiren verbleibt und in der Ak-
kordik durch Riickungen kompensiert wird,
bleibt undiskutiert, obgleich gerade das an
anderen Erscheinungen des motettischen Stils
zu messen wire. So beharrt die Analyse in
der Isolation, statt in einen Vergleich nach
auBen zu treten.

Wolfgang Rogge, Itzehoe

Rolf Prépper: Die Bithnenwerke
Johann Friedrich Reichardts (1752—1814).
Ein Beitrag zur Geschichte der Oper in der
Zeit des Stilwandels zwischen Klassik und
Romantik. Band 1: Textteil. Band 2: Werk-
verzeichnis. Bonn: K. Bouvier u. Co. 1965,
352 und 416 S. Abhandlungen zur Kunst-,
Musik- und Literaturwissenschaft. 25.)

Das wissenschaftlich-historische Interesse
am Werke und Wirken J. F. Reichardts
nimmt seit einigen Jahren merklich zu. Bis-
lang fehlende Ausgaben besonders beachtens-
werter Kompositionen (vgl. EdM Bd. 58,
Diletto Musicale Nr. 97 u. a.) erscheinen,
Einzelstudien und umfassendere Darstellun-
gen werden in groBerer Zahl verdffentlicht.
Auch erwihlten in jiingster Zeit mehrere
Doktoranden Teile der Hinterlassenschaft
dieses um 1800 vor allem in Mitteldeutsch-
land hervorragenden Musikers und Schrift-
stellers zum Thema von Dissertationen. Zu
diesen gehort Rolf Propper, der die
schwierige Aufgabe iibernahm, erstmals die
Struktur, Gehalte und Entwicklung der
Bithnenwerke zu beschreiben. Dieses Vor-
haben war gewiB kein leichtes, da dazu ein
bibliographisch verldBliches Werkverzeichnis
nebst Angabe der Aufbewahrungsorte fehlte.
Es ist daher besonders zu begriifen, daB
Propper wenigstens fiir diese Gattung in
vielen (wenn auch nicht in allen) Hinsichten
eine Kldrung der Quellenlage erarbeitet hat.
Die ungewdhnlich umfangreiche Gottinger
Dissertation bietet iiberdies gewichtige Bei-
trige zur Geschichte der theatralischen Mu-
sik in Norddeutschland, zum Entstehen einer
deutschen Nationaloper und zur lokalen
Musikgeschichte Berlins.
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Die Schrift wird eingeleitet mit einer liik-
kenhaften Kurzbiographie, die teilweise ent-
behrbar gewesen wire, da der Lebenslauf
Reichardts bereits in der 1963 erschienenen
Monographie des Rezensenten stofflich aus-
fithrlicher dargelegt worden ist. Kritisch an-
gemerkt sei lediglich, daB der auf S. 6
erwiihnte Lehrer Reichardts F. A. Yeichtner
am 10.2.1741 in Regensburg geboren wurde
und am 3. 3. 1822 in Klievenhof starb, daB
zu S. 24 in dem erwihnten Buche des
Rezensenten (S. 53 f.) und zu S. 31 im Jahr-
buch der Sammlung Kippenberg NF1(1963),
S. 53 genauere Angaben zu finden sind; zu
S. 36 ff. sei hingewiesen auf die Erst-
veroffentlichungen des Briefwechsels Rei-
chardts z. Z. seiner Entlassung aus dem
Berliner Hofkapellmeisteramte 1794/95 in
der Wiss. Zs. der Martin-Luther-Universi-
tit Halle—Wittenberg, Reihe X/4, 1961,
S. 971 ff.

Die beiden Hauptteile des Buches bieten
sodann ausfithrliche und mit vielen Noten-
beispielen angereicherte Beschreibungen der
Werke fiir das deutsche Theater sowie fiir
die GroBe (italienisch-franzésische) Oper.
Diese Disposition des Stoffes ist sachgerecht
und trigt verdeutlichend dazu bei, die ein-
gangs von Propper aufgestellte These zu
belegen, daB Reichardt ,zielstrebig seinen
eigenen Weg gegangen ist, den Weg zur
deutsdren Nationaloper”. Auf die chrono-
logisch geordnete Analyse der frithen Sing-
spiele folgt ein gesondertes Kapitel Die
Goethe-Singspiele. Zu dem S. 104 erwihn-
ten Plan einer (nur teilweise verwirklichten)
Vertonung des Groflkophta sei verwiesen
auf die Spezialstudie von L. Blumenthal in
den Weimarer Beitrigen 1, 1961. Auch die
zwischen 1798—1802 entstandenen Dialog-
Opern (vormehmlich Die Geisterinsel) wer-
tet Propper als ,Stationen auf dem Weg zur
groflen deutsdien Oper”. Reichardts beson-
dere Begabung fiir schlichte, jedermann ein-
gingliche Lieder schlug sich sodann nieder
in dem 1800 unternommenen Versuch, die
neue Gattung der .Liederspiele* mit dem
Kennzeichen des ,Niedrigkomischen in
Norddeutschland einzufithren. Schauspiel-
musiken, Melodramen und vor allem die
nach 1808 geschriebenen letzten Werke
fiir die deutsche Bithne Bradamante, Der
Taucher und Sakontala dienten ihm eben-
falls dazu, konsequent von den frithen Sing-
spielen her und aufgrund der den Musik-
dramen Glucks abgewonnenen Erfahrungen
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allmihlich die Vorstufe zur durchkompo-
nierten romantischen Oper zu erreichen.
Reichardt entwickelte in Verfolgung dieses
Zieles viele neue Mittel, er probierte Mog-
lichkeiten, er l6ste sich von der Nummern-
oper, vom Secco-Rezitativ, er lief die Chére
aktiver den Ablauf der Handlung mitbe-
stimmen, er nutzte solistisch hervorhebend
damals noch selten verwendete Instrumente,
er verzichtete auf das starre Da-capo-
Schema;; dennoch blieb er nur auf dem Wege.
Trotz reich ausgestreuter Anregungen war
dem Komponisten, wie in vielen anderen
Hinsichten auch, die Erfiillung der neue
schopferische Moglichkeiten andeutenden
Intentionen versagt. Reichardt blieb letztlich
befangen in erstarrten Denkformen wnd
beharrte bei Liedtypen, die er in frither
Jugend aufgegriffen hatte. Die Diskussion
um die Vertonung des Librettos Sakontala
mit dem Schwager Tieck macht dieses Sich-
Versagen vor dem Geist der Romantik offen-
kundig (erginzend zu S. 175 siche auch
Salmen, Reidhardt, S. 122).

Propper bestitigt mittels seiner Analysen,
daB Bradamante, die Musik zu Shakespeares
Macbeth und die GroSle Oper Brenuus als
die hervorragenden Meisterwerke besonders
beachtet zu werden verdienen. In letzterer
Partitur gelang dem Komponisten insbeson-
dere ,ausdrucksmiflig und wmelodisdt der
Schritt von der opera seria zum Musikdrama
im Gluckschen Sinmne“ (S. 309). Somit trug
Reichardt in Berlin sowohl bei zur letzten
Bliite der italienischen Oper als auch zu
deren Verklingen und allmahlichem Auf-
gehen in einer spiter vollends verwirklich-
ten deutschen Nationaloper. Diesen weiten
Weg von 1772 bis 1812 (nicht 1814) an
allen Stationen mitzuverfolgen, macht die
Lektiire dieser Dissertation auch in Hinblick
auf die Hauptlinie Hasse—Graun—Gluck—
Hoffmann—Mendelssohn  lohnend. Viele
Sachverhalte werden darin neu erhellt.

Mit anerkennenswertem Fleif wurde das
Material fiir den zweiten Band aus etwa 180
Bibliotheken, Archiven und privaten Samm-
lungen zusammengetragen. Dieser enthilt
mehr als lediglich einen niitzlichen Anhang
zum ersten, denn auBer einem thematischen
Katalog simtlicher Stiicke in den Biihnen-
werken bietet er auch eine Ubersicht iiber
die wichtigsten Liededitionen Reichardts,
ein Verzeichnis seiner schriftstellerischen
Publikationen sowie der von ihm verfaften
oder an ihn gerichteten Briefe. Insbesondere
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letzteres wird kiinftig noch zu erginzen
sein, blieben doch darin unberiicksichtigt
die mit dem Philosophen Fichte aus-
getauschten Schreiben, der bemerkenswerte
Brief Schillers vom 7. 10. 1795 (vgl
Salmen, Reidiardt, S. 84), Briefe an Dorow
u. a. Angesichts der kaum iibersehbaren
Fiille an schriftlichen Dokumenten, die
Reichardt verstreut hinterlassen hat, wird
eine abschlieBende Vollstindigkeit kaum
erreichbar sein. Da stets auch die Auf-
bewahrungsorte nachgewiesen werden, miis-
sen wir Propper fiir dieses gewissenhaft und
mithevoll erarbeitete Werkverzeichnis be-
sonders dankbar sein.

Walter Salmen, Kiel

Andreas Meyer-Hanno: Georg
Abraham Schneider (1770—1839) und seine
Stellung im Musikleben Berlins. Ein Beitrag
zur Musikgeschichte der preuBischen Haupt-
stadt in der ersten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts. Berlin: Verlag Merseburger 1965.
304 S. (Berliner Studien zur Musikwissen-
schaft. 7.)

Der Verfasser dieser bereits 1956 von der
Freien Universitit Berlin angenommenen,
aber erst neun Jahre spiter zum Druck ge-
langten Dissertation stellt einleitend fest,
daB Georg Abraham Schneider hier ,stets
int Zusammenhang mit seinem Wirkungs-
kreis betrachtet wird: der Hauptakzent liegt
auf dem Lokalhistorischen, zu dessen Gun-
sten das Biographische in den Hintergrund
treten wird; nidit das Werk, sondern das
Wirken Schneiders soll im Mittelpunkt
stehen”. Zwar ist dieser Musiker, der in
seinem Schaffen schon zu Lebzeiten nur eine
begrenzte Ausstrahlung gehabt hat, auch
bislang keineswegs unbekannt gewesen; doch
erst jetzt durch Meyer-Hannos Buch fillt auf
ihn ein ganz neues Licht, das ihn — im Hin-
blick auf das Musikleben jener Jahrzehnte
— zu einer der Zentralsonnen im Berliner
Kulturbereich werden laBt. Obwohl er fast
in simtlichen Gattungen eine Fiille von
musikalischen Werken hinterlassen hat. ge-
hort er nicht zu den eigentlich sch3pfe-
rischen Geistern; aber seine Fihigkeiten
sind mannigfaltig gewesen. Das wuBten schon
Gasparo Spontini und die Intendanz der
Hofoper sehr genau, die ohne seine Zu-
verlidssigkeit, ohne die absolute Gediegen-
heit seines Kapellmeistertums das laufende
Repertoire kaum hitten bewiltigen kénnen;
dort war er lingst zu einem der ruhenden
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Pole geworden. Uber die fiir die Geschichte
des kgl. Opernhauses so wichtige Ara Spon-
tini liegen schon einige altere, wenn auch
nicht immer sine ira et studio verfaBte Pu-
blikationen vor; hier ist Meyer-Hanno be-
strebt, ein sachliches Urteil zu fillen und
diesem bedeutenden Kiinstler (zu dessen
Partei sich Schneider zdhlen durfte) Gerech-
tigkeit widerfahren zu lassen. Noch niemals
im bisherigen Schrifttum ist das erste Drittel
des vorigen Jahrhunderts — im Auf und Ab
des Geschehens und im dauernden Wider-
streit der Meinungen — so lebendig gewor-
den wie in der Darstellung Meyer-Hannos,
der hiermit ein mustergiiltiges Beispiel ge-
geben hat, wie man eine Arbeit iiber einen
ausgesprochenen Kleinmeister anlegen und
durchfithren soll.

Schneiders Lebensweg, der in den Haupt-
ziigen nachgezeichnet wird, ist durchaus
nicht ohne Mihen und Sorgen verlaufen;
doch sind da nur wenige Stationen zu regi-
strieren. Aus seiner Heimat Darmstadt, wo er
entscheidende Ausbildungsjahre verbrachte,
gelangt er 1795 an die kleine Hofhaltung
des Prinzen Heinrich von Preufien in Rheins-
berg; nach des Prinzen Tode und nach deren
Auflgsung wird er endgiiltig 1803 als Hor-
nist in der Berliner Hofkapelle angestellt.
Abgesehen von ein paar Kunstreisen inner-
halb Deutschlands, die er hauptsichlich des
Geldverdienens halber unternahm, und der
fir seine Dirigiererfahrung auBerordentlich
fruchtbaren Zeit am Revaler Theater (1813
bis 1815; unter Kotzebues Direktion) hat
er bis zu seinem Tode Berlin die Treue ge-
halten. Als Komponist hat sich Schneider
sein Leben lang an seinen Vorbildern Haydn
und Mozart orientiert, iiber sie ist er eigent-
lich nicht hinausgekommen. Aber sein Auf-
stieg als nachschaffender Musiker— Veran-
stalter von Abonnementskonzerten (1808
bis 1811), Bearbeiter und Instrumentator
von Harmoniemusik, Musikdirektor und
dann kgl. preuBischer Kapellmeister, viel-
filtiger Organisator und endlich Mitglied
der Musiksektion an der Akademie der
Kiinste — ist und bleibt wahrhaft erstaun-
lich. Er kam aus der Praxis und wirkte fiir
die Praxis, und so hat er seiner Zeit genug
getan.

Alle fiir das Berliner Musikleben wichti-
gen Ereignisse aus Schneiders Dasein hat
Meyer-Hanno mit groBer Sorgfalt zusam-
mengetragen und, wo es notig schien, klug
gedeutet; seiner anschaulichen und fliissig
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geschriebenen Schilderung merkt man es
kaum an, wieviel Akten und Dokumente
(insbesondere solche aus dem Bestande des
Deutschen Zentralarchivs zu Merseburg) ge-
sichtet und zu Rate gezogen werden mufiten,
bevor das Bild dieses sympathischen Musi-
kers wirklich entwickelt war. Man verdankt
dem Verfasser fernerhin das im Anhang des
Buches mitgeteilte, griindlich erarbeitete Ver-
zeichnis samtlicher iiberlieferten oder nach-
weisbaren Werke Schneiders, die nach Gat-
tungen geordnet sind (I. Bithnenwerke:
Opern, Singspiele, Schauspielmusiken, Bal-
lette; II. Solo- und Chorwerke mit Orche-
ster: Messen, Oratorien, Kantaten etc.; IIL.
Ordhesterwerke: Symphonien, Ouvertiiren
etc.; IV. Konzerte fiir Soloinstrumente mit
Orchesterbegleitung; V. Harmoniemusik;
VI. Kammermusik ohne Klavier: Sextette,
Quintette, Quartette, Trios, Duos, Kompo-
sitionen fiir ein Soloinstrument; VII. Kam-
mermusik mit Klavier; VIII. Varia; 1X. Ar-
rangements und Bearbeitungen von Werken
anderer Komponisten). Meyer-Hanno er-
ginzt seine Angaben, sowcit wieirgend mog-
lich, durch Bibliotheksnachweise (Fundorte)
und Werk- bzw. Auffithrungsdatierungen.
Das seinerzeit der Universitdt eingereichte
maschinenschriftliche Dissertationsexemplar
bringt dariiber hinaus noch ein Handschrif-
tenverzeichnis, Verzeichnisse der irrtiimlich
unter die Abschriften geratenen Autogra-
phen und der Schneiderschen Manuskripte
aus den Supplement-Konvoluten, ferner Ver-
zeichnisse der mit und ohne Opuszahlen im
Druck erschienenen Kompositionen.
Werner Bollert, Berlin

Hanns Jiger-Sunstenau: Johann
StrauB. Der Walzerkonig und seine Dynastie.
Wien—Miinchen: Verlag fiir Jugend und
Volk, 1965. 458 S., 16 Abb.

Kiinftige Biographen des jiingeren Johann
StrauB werden dem Verfasser dieser umfang-
und aufschluBreichen archivalischen Arbeit
Dank fiir seine Miithe und Akribie wissen.
Die hier gebotene Sammlung von 386 Ur-
kunden zur Lebensgeschichte der Familie
StrauB aus den Jahren 1762 bis 1930, d. h.
vom Zeugnis der EheschlieBung des Bedien-
ten und Tapezierers Johann Michael StrauB,
dem GroBvater des ilteren Johann Strauf,
bis zum amtlichen Vermerk (, Totenbeschau-
befund“) des Todes der dritten Gattin des
Walzerkonigs, enthebt die Darsteller der
Vitae von Johann Strauf Vater und Sohn
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fortan mancher Umstindlichkeit eigener
Nachforschungen: sie erméglicht iiberdies
dem gelehrten Quellenerkunder wie dem an
keinerlei wissenschaftliche Auswertung den-
kenden, nur um Mehrung seiner Kenntnisse
besorgten Leser eine Fiille von Einblicken
in personal-, zeit- und lokalgeschichtliche
Zusammenhinge.

Der Verfasser, Archivrat am Archiv der
Stadt Wien, bekanntgeworden durch ver-
schiedene Beitrige zu Sonderthemen der Fa-
milienkunde und Heraldik in Osterreich, hat
sich in diesem Buch natiirlich nicht auf eine
bloBe Zusammenstellung der genannten
Dokumente beschrinkt: vielmehr bietet er
im ersten Teil seines Werks (Famtilien-
gesdtidite) nach einem knapp gefaBten Be-
richt iiber die acht iiberblickbaren Genera-
tionen der Familie und einer erginzenden
genealogischen Stammliste genaueste, ins
Einzelne gehende Darstellungen der Aszen-
denz und Deszendenz aller fiir die in Rede
stechenden Lebens- und Familienkreise wich-
tigen Personen — so etwa eine Ahnenliste
der Briider StrauB (Johann — Josef — Eduard)
und Informationen iiber Vor- und Nach-
fahren der durch Heiraten mit den bedeu-
tendsten Tragern des Namens StrauB verbun-
denen Frauen. In kurzen, klaren Texten finden
dabei die Stamm- und Ahnenlisten eine
entsprechende Interpretation. Der Eifer des
Verfassers, allem nachzuspiiren, was zu
seinem Thema Bezug hat und insbesondere
auch von Wiener lokalhistorischem Interesse
ist, veranlaBte ihn, als Paralipomena seiner
Forschung zusitzlich einiges einzufiigen, was
man nicht unbedingt hier erwartet: eine
Ahnenliste des letzten Hofballmusikdirek-
tors Carl Michael Ziehrer (und seiner Gat-
tin!), ein Verzeichnis der Wiener Straufi-
Hauser (es sind iiber 40, die als Wohnhiuser,
Eigenbesitz oder Gedenkstitten nennenswert
schienen), eine Liste der mit den bekannten
Kiinstlern nicht verwandten Musiker des
Namens StrauB in Wien und — im Zusam-
menhang damit — sogar genealogische Mit-
teilungen iiber Oscar Straus und Richard
Strauss.

Zu den aktuell interessantesten Kapiteln
gehort der Bericht iiber die ,Urkundenfil-
schung vom Februar 1941, die sich das
nationalsozialistische Reichssippenamt in
Berlin skrupellos erlaubt hat, um den
.Mangel” einer arischen Abkunft des Wal-
zerkonigs zu vertuschen. Da es sich nur durch
eine freche Urkundenfilschung verbergen
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lief, daB der GroBvater des ilteren Johann
StrauB ,ein getauffter Jud, zu Ofen gebiirtig”
und seinerseits , des Wolf Straufl und There-
siae uxoris, beyden jiidisch" Sohn war, be-
schlagnahmte man das dariiber Auskunft
gebende Trauungsbuch des Dompfarramts
St. Stephan, tilgte bei der Fotokopie der
einschligigen Seiten durch Abdecken den
speinlichen dokumentarischen Tatbestand,
versperrte das originale Trauungsbuch in
einem Tresor des osterreichischen Haus-,
Hof- und Staatsarchivs und iiberlief der
Dompfarrei eine vierbindige Kopie des
Trauungsbuches mit der Filschung, selbst-
verstindlich unter Beifiigung eines Beglau-
bigungsvermerks, daB die fotografische Nach-
bildung mit dem vorgelegten Original iiber-
einstimme. Der Bilderanhang des Buches von
Jiger-Sunstenau enthilt dazu auf vier
Blattern Gegeniiberstellungen der richtigen
und gefilschten Eintragungen. Weitere Ab-
bildungen zeigen u.a. — als ,optische” Er-
ginzungen zu den Texten der vorangehenden
Urkunden — Aufnahmen von handsdhrift-
lichen und gedruckten Dokumenten, so das
Testament von StrauB Vater, das Dekret der
Ernennung von Johann Strauf Sohn zum
Ritter des Franz Josef-Ordens, einen Brief
von Eduard StrauB aus dem Jahre 1916 und
die ,Todfalls-Aufualme” des K. K. Bezirks-
gerichts Wieden iiber das Ableben des
Meisters der Fledermaus. Eine dankenswerte
weitere Beigabe bilden endlich die den An-
hang abschlieBenden Stamm- bzw. Ahnen-
tafeln der Familie StrauB und der drei
beriithmten Séhne des #lteren Johann StrauB.

Anton Wiirz, Miinchen

Harald Kaufmann: Hans Erich
Apostel. Eine Studie. Wien: Verlag Elisabeth
Lafite (Osterreichische Musikzeitschrift) und
Osterreichischer Bundesverlag 1965. 80 S.
(Osterreichische Komponisten des XX. Jahr-
hunderts. 4.)

DaB man auf wenigen Seiten Wesent-
liches schreiben, auf beschrinktem Raum
umfassend und anschaulich informieren, in
einer populidrwissenschaftlich gehaltenen
Reihe wichtige wissenschaftliche Erkennt-
nisse in brillanter Form darstellen kann, das
beweist Harald Kaufmann in seiner Mono-
graphie iiber Hans Erich Apostel. Freilich
hat der Grazer Jurist und Musikwissenschaft-
ler schon frither mit klugen Essays und Vor-
trigen auf sich aufmerksam gemacht. Die
Studie iiber Apostel bestitigt, daB der Autor
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nicht nur ein vorziiglicher Kenner der neuen
Musik, nicht nur ein gewissenhafter und
verantwortungsvoller Forscher ist, sondern
auch ein eigenwilliger Kopf, der dem iiber-
kommenen Typus der Monographie in Stil
und Form ein neues, eigenes Profil abzuge-
winnen weif. Kaufmann fesselt den Leser
und zwingt ihn zugleich zum Mitdenken.
Sein Stil ist zwar an Adorno und dem inter-
nationalen denk- und sprachartistischen Jar-
gon der neuen Musiktheorie gebildet, gleitet
jedoch nicht in manieristische Stilkopie ab.
Er spiegelt getreulich die eigene These: ,Die
dialektisdhe Komplizierungstheorie sagt der
journalistischen Verkiuflidikeit der Meinung
ab, so wie ja schon die komplizierte Musik
der Verkiuflidikeit von Kunst als Ware ab-
gesagt hatte. Das griindlid: reflektierende
Denken itber Musik wird, einmal in die Welt
gesetzt, nidit mehr ohne Gewiditsverlust ab-
zusdiaffen sein” (S. 11). Kaufmanns Sprache
ist hochstilisiert, eher plastisch-voluminés
als zeichnerisch-scharf, voll schopferischer
Wortbeschwdrungen und Vergleiche, die in
ihrer schlingpflanzenhaften Blumigkeit bis-
weilen an Jugendstilornamente erinnern.

Kaufmanns Apostel-Monographie ist un-
bequem: fiir den Autor ebenso wie fiir den
Komponisten, der sie mit einem im Facsi-
mile vorangestellten Geleitbrief nicht ohne
einen leisen Unterton von Resignation sank-
tioniert. BewuBt vermeidet der Autor die
Verherrlichung seines Themas. Nicht einmal
ein unterschwellig durchgehender Zug von
beschonigender Sympathie fiir den Kompo-
nisten 1408t sich in den knapp 50 Seiten des
Verfassertextes aufspiiren. Freilich versagt
der Autor sich auch nicht, ausdriicklich dar-
auf hinzuweisen, daB seine Schrift ,.midit
mit einer der handelsiiblidi gewordenen
apologetisdien Monographien verwediselt
werden modite” (S. 48).

Mustergiiltig ist der Aufbau des Buches.
Der einleitende Versudt iiber die Wiener
Schule setzt sich kritisch mit dem Titelbegriff
wie mit der in ihm benannten historischen
Situation aus der Sicht des mit der seriellen
Musik Aufgewachsenen auseinander. Ob-
wohl ein in sich geschlossener, selbstindiger,
auf das Thema des Buches nur mit einer
winzigen Nebensatzfloskel (S.15) verwei-
sender Essay, ist dieser ,Versuch” doch vor-
ziiglich geeignet, den Leser in Problematik
und Atmosphire jener Geisteswelt einzu-
fithren, der der aus Karlsruhe gebiirtige
»Osterreicher” seine Entwicklung und mu-
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sikhistorische Position verdankt. Auf ein
Gespriach, das der Autor im Wortlaut des
Dialogs im zweiten Kapitel vorfiihrt, folgen
im dritten Kapitel ausfiihrliche, kritisch-
instruktive Werkanalysen, deren Ergebnisse
nach verschiedenen kompositerischen Aspek-
ten — Form, Instrumentation, Reihenstruk-
tur, Lyrik, Ausdruck-Gattung — aufgeschliis-
selt und #sthetisch resiimiert werden. Die
Gegeniiberstellung von Komponistenthesen
und Kompositionsanalysen — minutiés und
differenziert durchgeformt — ist gliicklich
und gelungen. Thr Ergebnis mutet um so
sympathischer an, als es nicht immer schmei-
chelhaft fiir den Komponisten ausfillt. Die
Analysen retten sich nicht — wie es bei
oberflichlicher Kenntnis von Apostels Wer-
ken nahelige — ins Abzihlen von Reihen-
ténen und Auffilhren von Formschemata.
Sie versuchen, die Innenspannung der Werke
aufzudecken und, unter stetem Abwigen
der expressiven oder logisch unmotivierten
mit den objektivierend didaktischen Ziigen,
ein abgestuftes Bild von Ordnung, Charak-
ter und Ausdruck der wesentlichen Werke
Apostels zu geben.

Die nackte, durch Fotos anschaulich er-
ginzte Biographie — stichwortartiger Lebens-
lauf, Auffilhrungsdaten, Preise, Ehrungen
und Berufungen — ist auf eine knappe Seite
am Schluf zusammengedringt. Dafiir bleibt
der Dokumentation des Werkes ein um so
groBerer Raum. An zahlreichen Notenbei-
spielen kann die Analyse im Detail nach-
gepriift werden. Skizzen und Entwiirfe —
zum Teil als Facsimilia wiedergegeben —
vermitteln ein lebendiges Bild der Arbeits-
weise des Komponisten. Ein ausfiihrliches
Verzeichnis von Apostels Kompositionen er-
hilt besonderen Wert durch die Erldute-
rungen des Komponisten zum Formverlauf
fast jeden Werkes. Eine Auswahl von Brie-
fen, die Kokoschka, Berg, Webern, Nolde
und Kubin an Apostel geschrieben haben,
ist ,auf das Thema der Studie abgestimmt
und soll Einblick in den geistigen Lebens-
raum des Komponisten geben® (S.77).

Monika Lichtenfeld, K&ln

Wilhelm Waldstein: Hans Gal
Eine Studie. Wien: Verlag Elisabeth Lafite
(Osterreichische Musikzeitschrift) und Oster-
reichischer Bundesverlag 1965. 96 S. (Oster-
reichische Komponisten des XX. Jahrhun-
derts. 5.)

Besprechungen

wZur Tristan-Zeit haben die Hawuslicks
gendrgelt, aber das Publikum ist in hellen
Haufenn Wagner gefolgt wie die Kindlein
dem Rattenfinger. Heute ist's umgekehrt:
das Publikum bleibt weg, wenn es sidt um
die letzten Dinge handelt, die am laufenden
Tonband erzeugt werden, und iiberldft die
Begeisterung den Kritikern, die aus Hans-
licks Beispiel gelernt haben, daf} man nicht
vorsichtig genug sein kann. Sie haben blofi
eines iibersehen: dafl selbst zur Vorsicht
Verstand gehdrt“. Diese Sitze aus Hans
Gals Wagner-Monographie (S. 140—41),
zitiert in der vorliegenden Gal-Monographie
(S. 89) und wenige Zeilen vorher vom Ver-
fasser Wilhelm Waldstein mit ,Bei soldien
Stellen wiire man fast versucht zu wiinschen,
es sollten nur Kiinstler iiber Kiinstler sdirei-
ben" kommentiert, geben iiber Gals Posi-
tion innerhalb der zeitgendssischen Musik
wie iiber die diesbeziigliche Einstellung
scines Monographen hinreichend Aufschluf.

Am Beispiel der Kammermusik Gals, der
im Geleitbrief den Verfasser als seinen
Freund einfithrt, charakterisiert Waldstein
das Schaffen des Komponisten: ,Sudien wir
die éduflersten Punkte dieser Amplitude zu
markieren, so ist es auf der einen Seite die
Heiterkeit und unpritentiése Leichtgewidt-
tigkeit einer Art der Erneuerung des friih-
klassisclien  Divertimento wmit oft stark
volkstiimlidiem Einsdilag, auf der andern
dic herbe Tiefe und sinnende Lyrik ciner
— wie Bralms — in sich gewandten Natur”
(S.30). Wenn jedoch der Verfasser an
anderer Stelle (S.10) schreibt: ,, Wihrend
aber Brahms sidh zwar gern in kontrapunk-
tiscien  Kniffligkeiten gefiel, unablissig
Bach studierte, im Grunde aber dodh zu schr
Romantiker war, um die strenge Polyphonie
standhaft durchzuhalten, ist Gdls Setzweise
fast immer kontrapunktisch bewegt, dadurch
lebhaft konturiert, besonders durds rhyth-
mische Komplementdrbildungen iiberall im
Flup erhalten. Darin unterscheidet er sidi
vou Brahwms, dem er audr nidit gern in das
Diwmmerdunkel seiner terzen- und sex-
tenverhangenen Triibnisse folgt”, wird klar,
welche Bewandtnis es mit der engen Be-
ziehung Géals zu Brahms hat, die ja durch
seinen Lehrer, den Brahms-Freund Eusebius
Mandyczewski, durchaus als legitim ausge-
wiesen wire. Doch ist hier nicht nur Brahms
gegen G4l in Schutz zu nehmen, sondern
vor allem G4l gegen Waldstein, dessen Fehl-
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interpretationen leider nicht auf diese eine
Stelle beschrinkt bleiben.

Gal, fruchtbarer Komponist, gewissen-
hafter Herausgeber und Bearbeiter mehrerer
DTO-Biinde, begabter Schiiler Guido Adlers,
bei dem er mit einer Dissertation iiber Die
Stileigentiimlidikeiten des jungen Beethoven
1913 promovierte, Leiter der Mainzer Mu-
sikhochschule, seit 1938 wohnhaft in Eng-
land, vielfacher Preistriger, Dozent und
Ehrendoktor der Universitit Edinburgh, ist
den Liebhabern spitromantischer Musik
zeitgendssischer Provenienz als Nachfahre
und Konservator der sogenannten Wiener
akademischen Tradition bekannt, als Ver-
fasser intimer Haus- und Kammermusik —
oft mit pidagogischem Einschlag —, als Au-
tor phantasievoller Buffo-Opern, aber auch
als liebenswiirdiger Gelegenheitskomponist,
der Madrigalchdre ebenso wie Mandolinen-
orchester belieferte.

Waldstein scheint diese Dimension zu
verkennen; allzu kurzsichtig auf sein Thema
ausgerichtet, versucht er, mit wortreichem
Pathos und giitig-beschonigender Attitiide
das Werk scines Freundes auf eine Ebene zu
heben, die ihm nicht zukommt. Einleuchten-
der und vertrauenerweckender kénnte man
Gal wiirdigen, wenn man ihm nicht auf
Kosten der Abwertung wirklicher Meister
und bedeutender Musik ,selbstsidiere Mei-
sterschaft* und ,.grofle Kunstwerke” (S. 10)
bescheinigte.

Die idyllische, mit reich ornamentierten
Stilwucherungen durchsetzte Schilderung be-
schrinkt sich leider nicht auf die breit und
und bis in viele irrelevante Details ausge-
fiihrte Biographie. Sie wird vielmehr unver-
andert fortgesetzt in der Werkbetrachtung,
die der Autor nach Kompositionsgattungen
— Kammermusik, Bithnenwerke, Vokalkom-
positionen und Orchesterwerke — vornimmt.
Bliitenreiche Bemerkungen wie ,Wieder
reilit sidh eln neckisch aufgelockerter Satz
an, dem freilich ein dimonisds turbulentes
Intermezzo folgt (S.34, bezogen auf ein
Trio fiir Oboe, Violine und Viola) — ,jeder
Wiederkehr eines Themas wird erhihte
Eindringlichkeit zuteil — aus der uralten
Form des Refrains, wofiir auds ein fast Jo-
hann Straufisches ,(lustiges Moll' zu Gebote
steht, . . ." (S. 52, mit Bezug auf den 3. Akt
der Oper Die beiden Klaas) — ,Ein kurzes
Nadispiel siunt diesem schonen Gedanken
nadh und entsdieidet sich sdilieflich zur
Landung in A-dur: .. .” (S. 62, die Kantate
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De profundis betreffend) dienen weder der
analytischen Klirung des musikalischen
Sachverhalts noch der einfachen, beschrei-
benden Information, ganz abgesehen davon,
daB sie des interessierten Lesers Neugierde
auf das Horen Galscher Musik gewiB nicht
steigern werden. Schon in ihrem eigenen In-
teresse sollten sich daher lebende Kiinstler
gegen allzu liebevoll eifernde Monographen
zur Wehr setzen.

Monika Lichtenfeld, Kéln

Walter Szmolyan: Josef Matthias
Hauer. Eine Studie. Wien: Verlag Elisabeth
Lafite (Osterreichische Musikzeitschrift) und
Osterreichischer Bundesverlag 1965. 80 S.
(Osterreichische Komponisten des XX. Jahr-
hunderts. 6.)

Walter Szmolyan, als Musikschriftsteller
und Redakteur der Osterreichischen Musik-
zeitschrift bekannt, legt nach mehreren klei-
neren Arbeiten iiber Hauer nun eine zu-
sammenfassende Studie in Budhform iiber
den &sterreichischen Komponisten und Theo-
retiker vor. Mit vielen, zum Teil sehr um-
fangreichen Zitaten, mit facsimilierten Do-
kumenten — darunter einem bisher unver-
offentlichten Brief Schénbergs an Hauer vom
23. 1. 1913 (S. 41f) —, mit zahlreichen
Notenbeispielen, Tafeln, Skizzen und Fotos
ist der glanzfolienkaschierte Pappband reich-
haltig und ansprechend ausgestattet.

Nicht eigentlich Vorwort, sondern eher
Résumé ist das mit Vorwort betitelte erste
Kapitel: eine kurze, iibersichtliche Zusam-
menfassung der wesentlichen Daten und
Fakten iiber Hauer und die Hauer-Forschung,
die die feuilletonistische Manier nicht ver-
leugnet. Die folgenden fiinf Abschnitte ent-
halten — teils unter biographischen Uber-
schriften (Kindheit und Jugend — Das Ver-
hiltuis zu Arnold Schénberg), teils unter
solchen, die auf bestimmte Werke und Kom-
positionsschemata verweisen (Vom Wesen
des Musikalisdten — Die Lehre von den
Tropen — Das Zwélftonspiel) — in bunter
Folge Mitteilungen iiber Leben, Wirken und
Schaffen Hauers. Besondere Sorgfalt widmet
der Autor der Darstellung des personlich-
privaten wie geistig-kiinstlerischen Ambien-
tes, in dem Hauer aufwuchs, sich bildete und
seinen Stil entwickelte. Das Biographische,
sachlich fundiert und gelegentlich mit anek-
dotischer Beimischung gewiirzt, dominiert.
DaB dabei die Darlegung der Theorien Hau-
ers wie die Analyse seiner Kompositionen
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zuriicktritt, ist nicht nur dem Autor zur Last
zu legen. Es liegt in der Konzeption der
Buchreihe, die sich nicht an den wissen-
schaftlich vorgebildeten Leser wendet, wie
in der Beschrinkung des Umfangs mitbe-
griindet.

Exakt und gut verstindlich, wenn auch
nur in groben Umrissen erliutert Szmolyan
die verschiedenen kompositorischen Prinzi-
pien und Praktiken: die Tropenlehre, die
beiden Kanontechniken, den obstinaten
Kontrapunkt, die Bausteintechnik, die Me-
thode des Zwolftonspiels. Er 1iBt dabei
meist Hauer mit ausfiihrlichen Zitaten zu
Wort kommen und begniigt sich selbst mit
einem kurzen verbindenden Kommentar.
Eine ins Einzelne gehende, differenzierte
und tiefer schiirfende Erérterung, die am
Werk die Theorie exemplifiziert, fehlt fast
ganz. Ob die von Hauer entwickelten Tech-
niken das leisten, was der Komponist ihnen
zutraut und was ihre Existenz eigentlich erst
als berechtigt ausweist, ob und wie Hauer
sich mit dem Erbe der kompositorischen Tra-
dition wie mit dem Schaffen seiner kompo-
nierenden Zeitgenossen auseinandergesetzt
hat, ob schlieBlich sein Werk — sei es in
Noten, sei es in Worten geschrieben — nicht
nur dem Anspruch des Aparten und Inter-
essanten, sondern auch dem der Qualitit
geniigt — das alles sind Fragen, die Szmo-
lyan nicht beantwortet. Diskussion und
Stellungnahme, Kritik und Urteil @iberlaBt
er dem Leser.

Hauers Verhiltnis zu Schénberg wird —
abgesehen von der anscheinend immer noch
unumginglichen Prioritits-Diskussion — nur
auf persdnlichem, nicht auf sachlichem Ge-
biet erldutert. Sitze wie ,Amgesichts der
Entwidklung, die die avantgardistiscie Musik
etwa nadt 1950 genommen hat, kann man
heute also ruhig behaupten, dafl Hauer der
radikalere und ,modernere’ der beiden Vor-
kiampfer der Zwélftonmusik gewesen ist”
(5.9) oder ,Schonberg wollte niemals der
Reihentedintk dem wmusikaliscdien Einfall'
und das kompositorische Gestalten preis-
geben, wihrend bei Hauer — zumindest in
seinen letzten Werken — Form und Struk-
tur des ganzen Musikstiickes im Material
der einmal gewdihlten Reihe schon ,prifor-
miert' enthalten sind“ (S. 9) stellt Szmolyan
als apodiktisch hin, ohne sie auch nur durch
die geringste kritisch-vergleichende Erdrte-
rung zu stiitzen. Resiimiert wird, was nicht
bewiesen wurde.

Besprechungen

Szmolyan bietet sein — angesichts der
verworrenen Quellen- und NachlaBsituation
— sicherlich miihevoll zusammengetragenes
Material geschickt an, er beschreibt, er do-
kumentiert — und das, zugegebenermafen,
in einer Weise, die Sachkenntnis und Fleif
offenbart, die klar und prizise, wenn auch
nicht systematisch ist. Er schreibt in flissi-
gem, ansprechendem Stil, wohltuend niich-
tern und informativ, aber ganz und gar
unkritisch. Er weif fiir sein Thema einzu-
nehmen und wird gewiB auch beim unvor-
gebildeten Leser Verstindnis und Interesse
wecken. Dem, dersich griindlicher mit Hauer
befassen mdchte, bieten Werk- und Litera-
turverzeichnis eine zuverldssige Quelle fiir
umfinglichere und detailliertere Studien.

Monika Lichtenfeld, K&ln

Thomas Mace: Musick's Monument
(London 1676). Vol. I. Reproduction en
fac-similé. [l. éd.] 1958. 2.¢éd. 1966. Vol II.
Commentaire par Jean Jacquot. Tran-
scriptions par André Souris. (. éd.)
1966. Paris, Ed. du C.N.R.S. (Collection
»Le Cheeur des Muses“.)

Mace wird — vor allem in der lautenisti-
schen Fachliteratur — so oft zitiert, daB
die Berechtigung einer Neuausgabe keiner
Begriindung bedarf. DaB der Faksimile-
Band schon in zweiter Auflage vorliegt,
diirfte allerdings weniger der Nachfrage, als
einem technischen Versehen zu danken sein:
In der ersten Auflage liegen die urspriing-
lichen Recto- und Verso-Seiten eines Blattes
einander auf zwei Blattern gegeniiber, Pagi-
nierung innen. Die zweite Auflage behebt
diesen Mangel; allerdings war der Papierton
der ersten Auflage schéner.

Der zweite Band erleichtert den Zugang
zum Original in hdchst verdienstvoller Wei-
se. Nach einem ausfiihrlichen Inhaltsver-
zeichnis faBt Jacquot auf rund 60 Seiten die
umstindlichen Darlegungen Mace's prizis
und iibersichtlich zusammen, stellt sie in den
historischen Zusammenhang und kennzeich-
net ihre kritischen Punkte. Vor allem zieht
er die Grenzen, an denen die dokumen-
tarische Autoritit Mace's endet.

Mace ist in mehrfacher Hinsicht Polemi-
ker. Er schreibt als etwa Sechzigjahriger, der
den Geschmack der Jiingeren nicht aner-
kennen und verstehen will. Die Zeit, die
ihn prigt, ist das zweite Viertel des 17.
Jahrhunderts, sein Gesichtskreis wird von
seiner Doppelstellung als Priester und
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Musiklehrer am Trinity College in Cam-
bridge bestimmt. So ist der erste Teil von
Musick’s Monument (Church Music) gro-
Benteils ein Appell an die Verantwortlichen,
die Kirchenmusik im alten Sinne zu pflegen.
Die groBe Zeit der Renaissance-Musik war
vorbei, die Kirchenmusik der Restauration
hatte ihre Hohepunkte mit Blow und Purcell
noch nicht erreicht, pietistische Strémungen
vertieften die Krise. — Teil 2 und Haupt-
stiick des Traktates, The Lute made easie,
spiegelt die franzdsisch bestimmte Laute-
nistik in England zur Zeit von Jacques
Gautier, der 1617—1647 als englischer Hof-
lautenist wirkte. Mace kiampft fiir eine
Lautenstimmung, die dieser Ara zwischen
Renaissance- und Barocklautenistik ent-
spricht (,Accord nouveau bzw. ,Flat-
French-Tuning”). Die sog. neufranzdsische
Stimmung, die sich um 1670, als Mace
schrieb, schon durchgesetzt hatte und bald
allein herrschte, lehnt er ab. Jacquot stellt
die Schwichen seiner Beweisfithrung heraus
und verweist u. a. auf das von Th. Dart
herausgegebene Instruktionsbuch der Mary
Burwell als Korrektiv. — Der dritte Teil von
Musick’s Monument, Concerning the Viol
and Musick in General ist ebenfalls retro-
spektiv, wie vorher schon Simpsons Divisions
Violist von 1659. Das alte englische Violen-
Ensemble war bereits von der italienischen
Violinmusik stark zuriickgedringt.

Die kritische Auseinandersetzung mit
Mace indert nichts am auBerordentlichen
historischen Wert seines Werkes; zumal der
lautenistische Teil, der Bau und Pflege des
Instrumentes, Stimmung, Spieltechnik, Ver-
zierungen, Notation und Interpretation um-
faBt, ist durch keine andere Quelle ersetz-
bar. Wer sich darauf beruft, sollte aber
Jacquots Abhandlung als Schliissel und Kor-
rektiv beachten.

A. Souris hat die in Musick's Monument
enthaltenen Tabulaturaufzeichnungen — 7
Suiten und 53 Einzelstiicke — in moderne
Notation iibertragen. Er folgte dabei wohl
den Grundsitzen, die er in seinem anregen-
den Referat Tablature et Syutaxe (Le Luth
et sa Musique, Paris 1958, S. 285—296)
erldutert hat. Er will die einem Stiick inhi-
rente musikalische Logik bloBlegen, indem
er es nach melodischen Motiven und deren
Stimmzugehdrigkeit analysiert. Dabei ent-
steht gelegentlich, wie er selbst miindlich
bemerkt, ein Notenbild, das an die »punk-
tuelle”  Schreibweise der Webern-Schule
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erinnert. Es ergibt sich als Konsequenz der
diskontinuierlichen Stimmfithrung in der
Lautenpolyphonie. Die von Jacquot mit
Recht bemerkte diinne Substanz der Mace’
schen Musikexempel scheint mir eine Schwi-
che von Souris’ Methode zu verstirken: Er
vernachlassigt mitunter den Rhythmus als
prigendes Element. Wenn eine Phrase durch
keine melodischen Motive, sondem nur
durch rhythmische Figuren gegliedert ist
(z. B. der zerlegte G-dur-Akkord in der 5.
Suite, 2. und 3. Satz, jeweils Takt 1), so
hindert das Zerlegen in Stimmen bzw.
Stimmfragmente das Erfassen der Musik
mehr als es fordert. Es ist oft besser, eine
16tel-Bewegung auf einem Balken schein-
einstimmig zusammenzufassen, als sie auf
uncharakteristische Stimmen zu verteilen.
DaB Souris selbst das Problem sieht und
das polyphone Prinzip nicht zu Tode hetzt,
zeigen seine weithin einstimmig dargestell-
ten Suiten-SchluBsitze (Tattle de Moy) und
viele Interludien. Sie legen allerdings eine
weitere  notationstechnische Konsequenz
nahe: Die beiden nach Art der Klavier-
notation von einander entfernten Systeme
sollten so eng zusammenriicken, daB sie als
Einheit gesehen werden. Dann erfassen wir
leichter eine vom einen System ins andere
springende Tonfolge als etwas Zusammen-
gehoriges, ganz abgesehen vom lauten-
gemiBeren Bild der Akkorde. Wo so wenig
reale Polyphonie darzustellen ist wie bei
Mace und seiner Zeit, kann man auf den
Raum zwischen den Systemen gut verzichten.

Da die Ubertragung sowohl lautenistische
wie klavieristische Ziige zeigt, sich also
nicht eindeutig an einen Spezialistenkreis
richtet, wire ein Wort iiber Zweck und
Grundsitze niitzlich gewesen. Auch einige
spieltechnische Anmerkungen hitte man be-
griiBt, zumal Tabulatur und Ubertragung in
getrennten Binden sind und nicht zusam-
men auf einen Blick gesehen werden. Fiir
den Nicht-Lautenisten ist es nicht selbstver-
standlich, daB doppelt zu greifende Unisoni
durch doppelte Notenkopfe bezeichnet
werden, wogegen doppelt kaudierte Noten
nur einfach klingen. Violenspieler diirften
wohl selten auf die Tabulatur zuriickgreifen;
deshalb sollte klargemacht werden, dal Mace
im ersten Violenstiick die BaBtdne mit den
Fingern der linken Hand gehalten haben
will, auch wenn der Bogen gerade auf den
oberen Saiten streicht. Bei dem Theorben-
stiick verrit die Transkription nicht. da8
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Notenbild und Klangbild differieren, da
die oberste Saite eine Oktave tiefer steht.
Ein Anhang enthilt die iibrigen bekann-
ten Stiicke von Mace: 15 Stiicke fiir Viola
solo (nicht Lautenstiicke, wie Lexica ange-
ben) und ein Anthem. Damit stellt die wert-
volle Publikation zugleich eine Mace-Ge-
samtausgabe dar.
Kurt Dorfmiiller, Miinchen

Musica nova, Venedig 1540. Edited
by H. Colin Slim. With a foreword by
Edward E. Lowinsky. Chicago and Lon-
don: The University of Chicago Press
(1964). XL, 129 S. (Monuments of Renais-
sance Music. 1.)

Die Musik der Renaissance ist der For-
schung und Praxis heute im allgemeinen in
Neuausgaben zuginglich, die das Gesamt-
werk oder einzelne Kompositionen bedeu-
tender Komponisten der Vergessenheit ent-
reifen. Diese Neuausgaben markieren ge-
wissermaBen die Hohenlinien der Musik
jener Zeit. Ein annihernd getreues Abbild
der damaligen musikalischen Landschaft ver-
schafft uns indessen erst die Kenntnis des
allgemeinen Musiziergutes, wie es sich in
den zeitgendssischen Sammelwerken greifbar
widerspiegelt. Nicht zuletzt wird so auch die
Sicht frei auf bisher verborgen gebliebene
Traditionszusammenhinge. Hier allerdings
steht die Forschung noch weitgehend vor
Neuland, fehlt es doch an Neuausgaben von
Sammelwerken. Diesem Mangel abzuhel-
fen, stellt sich nun neuerdings die Reihe
~Monuments of Renaissance Music” zur
Aufgabe.

Dem inzwischen erschienenen ersten Band
dieser Reihe schickt deren General Editor,
Edward E. Lowinsky, ein umfangreiches Vor-
wort voraus. Seinen Worten zufolge ist die
vorliegende Editionsreihe als Erginzung und
Gegenstiick zu den Gesamtausgaben einzel-
ner Meister gedacht. Dabei sollen hand-
schriftliche und gedruckte Sammelwerke des
15. und 16. Jahrhunderts unter dem Gesichts-
punkt ihres musikalischen Wertes und ihrer
musikgeschichtlichen Bedeutung zur Versf-
fentlichung gelangen. Der Rahmen inner-
halb dieser Abgrenzung ist weit gesteckt: er
umfaBt vokale sowohl als instrumentale,
geistliche wie weltliche Musik.

Im Verlauf seiner Ausfithrungen stellt
Lowinsky einige fiir die vorliegende Reihe
gultige Editionsgrundsitze auf, die in erster
Linie das Problem des Taktstrichs und der
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Akzidentien betreffen. Ausgehend von seinen
Forschungsergebnissen, denen zufolge Parti-
turanordnung, Bindebogen, bewuBte Synko-
pierung und Taktstrich den Komponisten des
16. Jahrhunderts durchaus nicht unbekannt
waren, tritt der Verfasser fiir die Verwen-
dung des vielumstrittenen Taktstriches in
den Neuausgaben der Musik des 16. Jahr-
hunderts ein. ,If we do mot interpret the
first beat of the bar as a point of inevitable
and incontestable stress”, argumentiert er
und wiederholt damit seine schon frither
(vgl. Journal of the American Musicological
Society, XIII, 1960, S. 158) vorgetragene
These, .regular barring not omly does justice
to the harmonic rhythm but, indeed, brings
out the beautiful divergence and conver-
gence of these two kinds of rhythm: the
rhythm of the individual voices constantly
opposing, modifying, challenging the bar-
line, while the harmonic rhythm gathering
the voices together at cadence points con-
firms the bar-line by allowing cadences only
on the first and third beat of the measure”.
Keineswegs mochte sich Lowinsky in den
Neuausgaben sklavisch an die Partiturnota-
tion des 16. Jahrhunderts halten. So toleriert
er die Verwendung der modernen Schliissel
und schligt hinsichtlich der Ubertragung
der Notenwerte eine Verminderung ihres
Wertes um die Hilfte vor. Wenn man sich
auf diese Wertverminderung festlege, werde
die Angabe von Incipits in der Originalnota-
tion iiberfliissig. Ob dadurch allerdings viel
gewonnen ist, sei dahingestellt, verzichtet
doch auch Lowinsky nicht darauf, den Spar-
tierungen die alten Schliissel voranzuschik-
ken. Aber ganz abgesehen davon ist die
vorgeschlagene Wertverminderung um die
Hilfte nicht in jedem Fall sinnvoll.
Ausfithrlich kommt Lowinsky auf Fragen
der Akzidentiensetzung zu sprechen, wobei
er an zwei verschiedenen Beispielen, der
Lantefana von Lorenzo Masii de Florentia
und der anonymen Chanson ,La plus
bruiant* aus dem letzten Viertel des 15.
Jahrhunderts, neue Aspekte der musica ficta
aufzeigt. Diese sieht der Verfasser in der
wissenschaftlichen Auswertung der im Text
einer Komposition hin und wieder verbor-
genen ritselartigen Interpretationsanweisun-
gen. Erst durch die Beriicksichtigung dieser
ungeschriebenen, im Esoterischen wurzelnden
Uberlieferungen sowie durch die konsequente
Anwendung der Regeln der musica ficta
lasse sich, was den Notentext betrifft, das
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authentische Klangbild der Musik der Re-
naissance annihernd rekonstruieren. Hier
glauben wir indessen in bezug auf die In-
strumentalmusik gewisse Vorbehalte anmel-
den zu miissen. Wie nimlich die Tabulaturen
zeigen, scheinen die Regeln der musica ficta
in der Instrumentalmusik wesentlich freier
als in der Vokalmusik gehandhabt worden
zu sein, besonders in der ersten Hailfte des
16. Jahrhunderts. Beispielsweise wird das
subsemitonium modi durchaus nicht in allen
Kadenzen gesetzt. Gerade die differenzierte
Verwendung des subsemitonium modi gibt
dieser Musik einen schillernden, farbigen
Reiz, der allerdings im spiteren 16. Jahr-
hundert der nun dominierenden Dur-Moll-
Tonalitdt und der Kadenznivellierung durch
das subsemitonium modi zum Opfer fallt.

Eréffnet wird die neue Denkmailerreihe
mit der Edition der 1540 in Venedig erschie-
nenen Ricercari-Sammlung Musica nova. Als
Herausgeber dieses Bandes zeichnet H. Colin
Slim, der in einer umfangreichen Einleitung
seine Sachkenntnis und seinen musikhisto-
rischen Spiirsinn unter Beweis stellt. Der
vorliegenden Musica nova kommt insofern
eine besondere musikgeschichtliche Bedeu-
tung zu, als es sich hier um die &lteste uns
bekannte Sammlung von vierstimmigen
Ricercari fiir mehrere Instrumente handelt.
Obschon die Existenz dieser Sammlung der
Forschung nicht ginzlich unbekannt war,
fand Musica nova bisher nur wenig Beach-
tung (auch MGG XI, Artikel Ricercar, er-
wahnt sie nicht). Der Grund dafiir mag wohl
darin zu suchen sein, daB sich von den vier
Stimmbiichern nur die BaBstimme erhalten
hat (heute im Besitz des Liceo Musicale in
Bologna). Erst der Nachweis von Konkor-
danzen in der wissenschaftlich bisher gleich-
falls wenig beachteten Sammlung Musique
de Joye (Unikum in der Universititsbiblio-
thek Miinchen) riickte Musica nova in das
Blickfeld musikwissenschaftlicher Forschung
und ermdglichte die nun von H. Colin Slim
vorgelegte Rekonstruktion dieser Ricercari-
Sammlung bis auf zwei Stiicke.

Der bedeutendste der in Musica nova ver-
tretenen sechs Komponisten ist Adrian Wil-
laert, der drei Ricercari beisteuerte. Von
den iibrigen Komponisten lassen sich Giulio
Segni, Girolamo Parabosco und vielleicht
auch Hieronimo da Bologna (wohl identisch
mit Girolamo Cavazzoni) der venezianischen
Schule um Willaert zuordnen, wihrend der
Wirkungskreis und die Lebensumstinde von
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Nicolo Benoist und Guilielmo Golin (oder
Colin) unbekannt sind. Mit ihren Ricercari
erdffnen die sechs Komponisten einen neuen
Abschnitt in der Entwicklungsgeschichte
dieser Gattung, indem sie das Kompositions-
prinzip der zeitgendssischen Motette, die
abschnittsweise Imitation verschiedener Mo-
tive, auf das Ricercar iibertragen. Somit
steht auch hier Musica nova am Anfang
einer fiir die Instrumentalmusik neuen Ent-
wicklung.

In seiner Einfithrung geht H. C. Slim aus-
fithrlich den Problemen nach, die Musica
nova und Musicque de Joye der Forschung
stellen. Trotz aller Akribie muB sich der
Herausgeber infolge der ungiinstigen Quel-
lenlage leider in wesentlichen Fragen mit
scharfsinnigen Hypothesen begniigen. Als
schon ausgesprochen gewagt darf man wohl
den Versuch bezeichnen, von den in Musica
nova mit groBen oder kleinen Buchstaben
gedruckten Komponistennamen ein Lehrer-
Schiiler-Verhiltnis ableiten zu wollen.

Die Ausgabe selbst folgt den von Edward
E. Lowinsky aufgestellten Leitlinien. Bei
der Rekonstruktion des Notentextes verfuhr
H. C. Slim methodisch in der Weise, daf8
er die BaBstimme von Musica nova mit der
Tenor-, Alt- und Diskantstimme von Mu-
sicque de Joye kombinierte. Zu vier Ricer-
cari fanden sich Intavolierungen, die der
Herausgeber Takt fiir Takt der jeweiligen
Originalfassung gegeniiberstellt. Im Anhang
enthilt die Ausgabe schlieflich noch je ein
Ricercar von Adrian Willaert und Gabriel
Coste aus Musicque de Joye.

Wo die Quellentexte Abweichungen und
offensichtliche Fehler aufweisen, wurden
diese im Notentext an Ort und Stelle ver-
merkt, so daB sich ein Revisionsbericht er-
tibrigte. Nicht erklarlich ist, warum der Her-
ausgeber vor der Richtigstellung einiger
eklatanter Fehler im Notentext zuriick-
schreckte (siche Nr. XI, Intavolierung,
Superius, T. 55, 1. Note g’ statt a’; Nr. XII,
Intavolierung, Tenor, T. 33, 3. Note h statt
¢’; Nr. XIII, Intavolierung, Tenor T 44,
3. Note a statt ¢’; Nr. XX, Tenor, T. 97,
5. Note wohl ¢ statt d). Hinsichtlich der
zusitzlichen Akzidentiensetzung hielt sich
H. C. Slim an die Regeln der musica ficta.
Wie schon oben angedeutet, miissen hier ge-
wisse Bedenken geltend gemacht werden. Im
einzelnen sei an dieser Stelle nur auf einige
spezielle Fille verwiesen. Bei der Durchsicht
des Notentextes fillt auf, daB der Heraus-
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geber bei der Setzung des subsemitonium
modi nicht immer konsequent verfihrt. So
verzdgert er in zwei Kadenzen den Eintritt
des subsemitonium modi (vgl. Nr. III, Supe-
rius, T. 41; Nr. XVI, Altus, T. 47; man ver-
gleiche dazu ebenda T. 58), wihrend er sonst
bei gleichlautenden Stellen durchgehend das
subsemitonium modi setzt. Fiir die Authen-
tizitdt des verzdgerten subsemitonium modi-
Eintritts bietet aber nun gerade die vorlie-
gende Sammlung ein Beispiel, falls man
nicht die originale Akzidentiensetzung in
Zweifel ziehen will (siehe Nr. 111, Superius,
T. 41). Daf im iibrigen eine starre, schema-
tische Anwendung des subsemitonium modi
offensichtliche kirchentonartliche Kadenzen
verwischt, sei hier nur am Rande vermerkt.
Nicht ganz einzusehen ist schlieBlich die Not-
wendigkeit des Zusatzakzidenz in Nr. IV,
Superius, T. 104, 1. Note, und Nr. VI, Bas-
sus, T. 83, 2. Note.

Alles in allem darf der vorliegende Band,
dessen gediegene duBere Aufmachung dem
sorgfiltig und zuverldssig edierten Inhalt
entspricht, als ein verheiBungsvoller Anfang
der neuen Denkmilerreihe angesehen wer-
den. Manfred Schuler, Baden-Baden

Giovanni Battista Bassani: Can-
tate a voce sola e basso continuo. A cura
di G. Francesco Malipiero. Venezia—
Roma: Istituto per la Collaborazione Cul-
turale (1963). 119 S. (Fondazione Giorgio
Cini. Collana di musiche veneziane inedite
e rare. 5.)

Schon seit lingerer Zeit ist die auf der
Venedig vorgelagerten Insel San Giorgio
Maggiore domizilierende Fondazione Gior-
gio Cini bemiiht, wesentliche Bausteine fiir
die Geschichte und Kultur der Lagunenstadt
zusammenzutragen. Als fiinften Band einer
der venezianischen Musik geltenden Samm-
lung (welche iibrigens in das Vertriebspro-
gramm der Universal Edition Wien iibernom-
men wurde) hat Gian Francesco Malipiero —
urspriinglich einer Anregung Oscar Chile-
sottis folgend und auch sonst um die Wieder-
erweckung dlteren Musikgutes hochverdient
— einige weltliche Solokantaten von Gio-
vanni Battista Bassani (1657—1716) vor-
gelegt, die er den gedruckten Opera Il (L’ar-
monia delle sirene, Bologna 1680) und XIX
(Languidezze amorose, Bologna 1698) ent-
nahm. Wie aus der Vorbemerkung des Her-
ausgebers und aus Gabriele d'Annunzios
Durchsicht des damaligen Malipieroschen
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Vorworts (1917) deutlich hervorgeht, handelt
es sich hierbei jedoch um einen Wiederab-
druck bereits frither verdffentlichter Stiicke.
Anhand von Richard Haselbachs Werkkata-
log der Bassani-Neudrucke lafit sich leicht
feststellen, daB diese Edition von 1963 auf
dieselben Kantaten und Kantatenfragmente
zuriickgreift, die schon in der groB angeleg-
ten und in Bibliotheken nur relativ selten
anzutreffenden ,Raccolta nazionale delle
musiche italiane” von 1919 (Milano, Isti-
tuto Editoriale Italiano) enthalten gewesen
waren.

Es beriihrt duBerst merkwiirdig, ja ist fast
unbegreiflich, daB Eugen Schmitz — einer
der besten Kenner dieser Materie — gerade
in seiner noch immer grundlegenden Ge-
schichte der weltlichen Solokantate (Leipzig
1914) Bassani véllig iibergeht, obwohl er —
wie man aus seinem zuvor publizierten Auf-
satz Zur Gesdchidite des italienisdien Conti-
nuo-Madrigals im 17. Jahrhundert (SIMG
11, 1909/10) weiB — zum mindesten dessen
Opus 1V, die Kantatensammlung La mora-
lita armonica von 1683, genau gekannt und
auch gewiirdigt hat. Seither hat sich allein
Haselbach in seiner Bassani-Monographie
(Kassel und Basel 1954) eingehender mit
dessen Kantatenschaffen befaft, wobei es zu
ausgesprochen guten analytischen Betrach-
tungen einzelner Stiicke kommt. Auf den
ersten Blick mag der konstante Wedhsel von
kiirzeren rezitativischen und lingeren ario-
sen Abschnitten etwas stereotyp anmuten;
spiirt man jedoch dem immanenten Gestal-
tungsprinzip dieser intimen Kammerkunst
besser nach, so wird man rasch anders ur-
teilen, zu einem Bewunderer der Bassani-
schen Muse werden. Im Formalen wie im
Inhaltlichen herrscht da ein staunenswerter
Reichtum an sich abldsenden und dann doch
wieder motivisch verkniipften Einfillen;
dank seiner spezifischen Arbeitsmethode
versteht es der Komponist, selbst die im
Grunde nicht mehr als durchschnittlichen
Texte in ihrer Wertigkeit ungewéhnlich an-
zuheben.

Bei Malipiero mag zwar die Auswahl der
Nummern — es sind acht vollstindige Kan-
taten sowie zudem vier einzelne Kantatensitze
— auf ziemlich zufillige Art und Weise zu-
standegekommen sein; und auch die vom Her-
ausgeber stammende GeneralbaBaussetzung
wirkt heutzutage in vielen Punkten frag-
wiirdig, ist kaum mehr haltbar. Dennoch
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schlieBt der Band — der ja nicht eigentlich
der Wissenschaft dienen will, sondern sich
vorwiegend an die ausiibenden Musiker
wendet — eine Liicke; er erfiillt in der Gegen-
wart die Aufgabe, ein historisch stirker in-
teressiertes Publikum aufs Neue mit einem
Meister der Vergangenheit bekannt zu
machen, dessen Bedeutung sich kaum so
schnell wieder erschopfen diirfte.

Werner Bollert, Berlin

The Bottegari Lutebook. Edited by
Carol MacClintock. Published by
Wellesley College 1965. (X), 169 S. (The
Wellesley Edition. 8.)

Die Neuausgabe bringt simtliche Stiicke
einer Lautenhandschrift mit dem Titel Arie
e Canzoni in musica di Cosimo Bottegari
der Biblioteca Estense in Modena (Signatur
Mus. Ms. C 311). Sie tragt auf der Titel-
seite das Datum vom 4. November 1574 und
enthilt Kompositionen aus dem dritten und
vierten Viertel des 16. Jahrhunderts, die von
dem Florentiner Bottegari gesammelt, nie-
dergeschrieben und zu einem groBen Teil
auch von ihm komponiert wurden. Der Her-
ausgeber beschrieb bereits eingehend die
Handschrift in dem Artikel A Court Mu-
sician’s Songbook: Modena MS C 311 (in
JAMS 1X, 1956, 177—192). Hier erfahren
wir auch Niheres iiber C. Bottegaris Leben.
Er wurde am 27. September 1554 in Florenz
geboren und war Singer und Lautenist.
Wenigstens 1573—1575 hielt er sich am
bayerischen Hof auf. Am 21. September
1573 ernannte ihn der Herzog Albrecht V.
von Bayern zum gentiluomo della camera.
Wohl nach dem Tode Albrechts (1579) kehrte
er nach Florenz zuriik und trat in die
Dienste des GroBherzogs Franz 1., spiter
in die des GroBherzogs Ferdinand I. von
Toskana. Nach 1600 widmete sich Bottegari
anscheinend mehr den Geschiiften als der
Musik. Aus seiner Ehe mit Fiammetta
Salvetti gingen zwei Téchter hervor. Er starb
am 31. Mirz 1620.

Im Vorwort sagt MacClintock, das Manu-
skript gehdre zu den frithesten, die fast aus-
schlieBlich ein Repertoire fiir Gesang und
Laute enthalten. Allerdings bringen schon
die Drucke von Franciscus Bossinensis
(Venedig 1509) und Arnolt Schlick (Mainz
1512) Liedbearbeitungen fiir eine Gesang-
stimme mit Laute. Bottegari legte die Samm-
lung fiir seinen personlichen Gebrauch an.
Von den 132 Stiicken des Bandes sind nur
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fiinf fiir Laute solo bestimmt. Einige Gesénge
sind Mitgliedern des Florentiner Hofes ge-
widmet. Anscheinend war der Gesang zur
Laute eine beliebte Form der héfischen
Unterhaltung. Bottegaris Repertoire besteht
aus Madrigalen, Kanzonetten, Napolitanen,
Villanellen, Arien und geistlichen Geséngen.
Als Autoren werden genannt oder konnten
ermittelt werden C. Bottegari (40 Sitze),
Giulio Caccini (1), Girolamo Conversi (1),
Fabritio Dentice (2), Giovanni Ferretti (1),
Orlando di Lasso (4), Isabella de’ Medici (1),
Giovanni Domenico da Nola (1), Leonora
Orsini (1), Giannetto da Palestrina (1),
Jakob Regnart (2), Cipriano de Rore (1),
Alessandro Striggio (2), Hippolito Trom-
boncino (6), Pietro Vinci (1), Giaches de
Wert (1). Die Handschrift enthilt nach dem
Verzeichnis der Konkordanzen zahlreiche
Unica. Da bisher nur wenige Sitze fiir
Gesang mit Laute aus italienischen Tabula-
turen verdffentlicht wurden, ist die Neuaus-
gabe sehr zu begriiBen.

Im Original ist die Gesangstimme in Men-
suralnoten auf ein Fiinfliniensystem notiert,
dem meist der Sopranschliissel, selten der
Violinschliissel vorgezeichnet ist, zuweilen
aber auch in einer transponierten Lage. Dann
ist oft wie im Druck des Franciscus Bossi-
nensis angegeben, mit welchem Griff der
Anfangston der Singstimme iibereinstimmen
soll, z. B. ,pigliasi la voce al p° tasto del
canto; alla sottanella a voto“. Die Lauten-
stimme ist in der gebriuchlichen italienischen
Lautentabulatur  aufgezeichnet. Bottegari
verwendet eine 7chérige Laute, die meisten
Gesinge verlangen die G-Stimmung (F G
cfad g'). In seltenen Fillen steht vor einer
Ziffer das Zeichen ¥, das in der Uber-
tragung durch + wiedergegeben ist, z. B.
S. 95, 102, 108. MacClintock meint, es sei
eine Verzierung. Wie in anderen Tabulatu-
ren zeigt es jedoch an, daB der Ton durch
Liegenlassen eines Greiffingers ausgehalten
werden soll. Ein hoheres Lagenspiel wird
vermieden, so werden Ziffern iiber 5 nur
ausnahmsweise verwandt.

Bottegari bearbeitete eine Anzahl poly-
phoner Gesinge fremder Komponisten fiir
eine Singstimme mit Lautenbegleitung. Wie
andere Bearbeiter der damaligen Zeit notiert
er die oberste Stimme fiir Gesang, die iibri-
gen weist er der Laute zu. Kénnen an einigen
Stellen nicht alle gegriffen werden, so wer-
den Mittelstimmen ausgelassen. Koloraturen
treten in der Lautenbegleitung nur selten
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auf. Eine groBere Beachtung verdienen Botte-
garis eigene Kompositionen. Seine Kanzo-
netten sind Strophenlieder und haben eine
einfache akkordische Begleitung. 16 von
seinen 33 weltlichen Lautenliedern sind nach
MacClintocks Meinung echte begleitete Solo-
gesinge oder kleine ,arias® und treffliche
Beispiele der frilhen Monodie. Die Laute
liefert eine Begleitung mit kontrastierender
Figuration und Akkorden. Auch glaubt
MacClintock, H. Tromboncinos sechs Ge-
singe seien Originalkompositionen fiir eine
Singstimme und Laute (oder Cembalo?) und
nicht Bearbeitungen von polyphonen Stiicken.
Die volkstiimlichen Lieder (Napolitanen,
Villanellen), die Bottegari in seine Samm-
lung aufnahm, zeigen eine akkordische Be-
gleitung, deren Rhythmus mit dem der
Gesangstimme iibereinstimmt. Meist ist die
Dur- und Molltonalitit schon deutlich aus-
geprigt. Die arie senza parole (Melodie und
Lautenbegleitung) sind Stammelodien fiir
verschiedene Versarten: Aria in ottava rima,
Aria in terza rima, Aria da stanza.
Je nach Bedarf kann den Melodien ein
verschiedener Text unterlegt werden. Der
groBte Teil der 19 geistlichen Gesiinge
ist im polyphonen Motettenstil geschrieben.

Bottegaris Sammlung enthilt folgende
Solostiicke: Fantasia, Fantasia di C. B. sopra
la canzone degl'ucelli, Romanesca, Ballo
alla tedesca, Ballo forestiere. Die beiden
Fantasien sind in Imitationstechnik gearbei-
tet. Die erste ist ein Ricercar mit strenger
Entwicklung des Materials, das von einem
Thema abgeleitet ist. Dagegen ist die zweite
freier gearbeitet und benutzt Motive des
Chant des oiseaux von Clément Jannequin.
Von den iibrigen Stiicken ist der Ballo fore-
stiere, eine Pavane, am besten ausgearbeitet.
Abweichende Bearbeitungen der Romanesca
enthalten die Handschriften 33748 II (Bl 3)
und III (Bl. 7’) des Germanischen Museums
Niirnberg sowie Mus. Ms. 40032 (S. 168
Romanesca di Lorenzino) der Staatsbiblio-
thek Berlin.

MacClintock betont, daB sich die Uber-
tragung genau an das Original halte. Doch
macht er die in der Tabulatur verborgene
Stimmfithrung kenntlich und verkiirzt die
Notenwerte um die Hilfte. Die Neuausgabe
bringt nicht die Lautentabulatur. Daher wire
es angebracht gewesen, ein paar Faksimiles
von charakteristischen Satzen Dbeizufiigen,
damit man von dem Zustand des Originals
ein deutliches Bild erhilt und die Ubertra-
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gungsmethode iiberpriifen kann. Die Uber-
tragung gibt keine Auskunft iiber die in der
Tabulatur vorgeschriebene Art der tech-
nischen Ausfithrung. Man vermifit einen Re-
visionsbericht. Hans Radke, Darmstadt

Qeuvres de Dufaut. Edition et trans-
cription par André Souris. Introduction
historique et étude des concordances par
Monique Rollin. Paris: Editions du Centre
National de la Recherche Scientifique 1965.
XXIV und 99 S. (Corpus des Luthistes
Frangais).

In der historischen Einfithrung betont
Monique Rollin, daB der Name Dufaut einer
der berithmtesten in der Geschichte der fran-
zosischen Lautenmusik des 17. Jahrhunderts
ist und bringt hierfiir verschiedene Zeugnisse
bei. Diese kdnnen noch durch das wichtige
des Freiherrn Wenzel Ludwig Edler von
Radolt erginzt werden. In der Vorrede
seiner Lautenkonzerte (Die Aller Treiieste
. . . Freindin), Wien 1701, sagt er, daB er
der .Mamnier aber und Art def) Du Faut,
Sovill moglich, nadi gefolget, dann diser
biillids der Voruembste: und beste Maister
der Lautten Kan genennet werden” (Studien
zur Musikwissenschaft 5, 1918, S. 59). Es
ist merkwiirdig, daB wir nur sehr Weniges
iiber sein Leben wissen. Nach Titon du
Tillet (Le Parnassc frangais, Paris 1732)
war er wie Gallot, Du But und Mouton ein
Schiiler der Gaultiers. In den ,actes d'état-
civil“ ist im August 1635 ein Frangois
Dufau, .joueur d'instruments”, verzeichnet.
M. Rollin ist entgangen, daB Frangois Du-
faut, Lautenist, und Thomas Ridi, ,beed aus
Frankreich“, samt zwei Dienern vom 22. bis
28. Juni 1654 beim Wirt Hans Oberperger
in Innsbruck wohnten (Walter Senn, Musik
und Theater am Hof zu Iumnsbruck, Inns-
bruck 1954, S.267. Der Name ist hier ver-
sehentlich mit Dufant angegeben). Sicher
ist dieser Frangois Dufaut mit dem beriihm-
ten Dufaut identisch. Aus einem Brief Con-
stantin Huygens' vom 16. September 1669
an Madame de Warwick in London geht
hervor, daB Dufaut spiter in England lebte.
Huygens schreibt: ,J'espére que l'illustre M.
du Faut est tousiours en vie et vigueur.”
Bisher konnte das Todesdatum Dufauts
nicht ermittelt werden. Sein ,Tombeau”
schrieb der Lautenist Dupré d' Angleterre.

Die Ausgabe der Werke Dufauts enthilt
85 Lautensitze, 23 stammen aus zwei Druk-
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ken, 62 aus 21 Handschriften. Doch bringt
die Neuausgabe nicht alle Sitze Dufauts,
die bekannt geworden sind. So wurde der
wichtigen Handschrift Mus. saec. XVII 18. 54
der Universititsbibliothek Rostock, die 18
du Faut gezeichnete Sitze enthilt, nur die
Courante suédoise (Nr. 45) entnommen. Du
Faut signierte Sitze enthalten ferner fol-
gende nicht benutzte Handschriften: Uni-
versititsbibliothek Prag (frither Raudnitz)
Il Kk 73 (22 Satze) und II Kk 84 (1 Satz);
Musikarchiv des Mihrischen Museums Briinn
Sammelband; Stiftsbibliothek Gottweig 2.
Lautenbuch (1 Satz); Stiftsbibliothek Klo-
sterneuburg Ms. 1255 (1 Satz). Die Gigue
S. 77 stammt wohl nicht von Dufaut, da sie
in den Handschriften Stadtbibliothek Besan-
¢on Ms. Saizenay I, Universititsbibliothek
Prag I Kk 84 und Universititsbibliothek
Lund, Wenster Lit. G. Nr. 34 ,Strobel” ge-
zeichnet ist. In der Liste der Konkordanzen
sind nicht die Fassungen der Rostocker Ta-
bulatur vermerkt. Die Schweriner Lauten-
tabulatur trigt die Signatur Mus. 641 (nicht
640).

Dufaut bedient sich wie Denis Gaultier
der gebrochenen Schreibart. Die Akkorde
werden gebrochen und ihre Téne auf die
einzelnen Stimmen verteilt, die Melodietdne
vorausgenommen oder nachgeschlagen. Zahl-
reiche Stiicke sind reich verziert. In der
Ubertragung mancher Sitze zeigt der Rhyth-
mus wegen der hiufigen Bindungen und
Synkopen ein verzwicktes Bild. Daneben
gibt es aber auch Stiicke, deren Satz einfach
gehalten ist. Wenn Ernst Gottlieb Baron
1727 sagt, Mouton und du Faut hitten
Jirem eigenem Genie gefolget und das
Cantabile negligiret, so muB man beriick-
sichtigen, daB er einer jiingeren Generation
angehérte, der die Musik der Generation
Dufauts fremd geworden war.

M. Rollin hebt in ihrer Studie iiber die
Stimmungen (accords) hervor, daB Dufaut
niemals die alte Lautenstimmung (vieil Tosn)
anwendet, sondern sich der neuen Stimmun-
gen (accords nouveaux) bedient. Sie fithrt
folgende Stimmungen an:

1.Gcfascess 3. Adfad f

2.Gcface 4. Bdfadf.

Dufauts Sitze, die in der Tablature de
Luth de differens autheurs sur les accords
nouveaux, Paris 1631, Pierre Ballard, in dem
Sammeldruck 1638 mit dem gleichen Titel
und in der Handschrift F IX 53 der Univer-
sititsbibliothek Basel enthalten sind, rech-

137

nen mit einer 10chdrigen Laute und ver-
langen die beiden Stimmungen G ¢ f as ¢’ es’
und G ¢ f a ¢’ ¢ der sechs hochsten Chdre.
Es handelt sich aber nicht um absolute Ton-
héhen, da der den Stiicken vorangestellte
»Akkord“ (accord par unissons et par octa-
ves), nach dem die Saiten gestimmt werden
sollen, nur die Intervalle zwischen den Ché-
ren anzeigt. Diese beiden neuen Stimmun-
gen, die nach M. Rollin wahrscheinlich um
1620 aufkamen, unterscheiden sich von der
alten Stimmung G ¢ f a d" g’ in den drei
bzw. zwei hochsten Chéren. Die meisten
handschriftlichen Stiicke Dufauts verlangen
die Stimmung A d f a d’ f’, die schon in den
Sdtzen von Bouvier und Du But des Sam-
meldruckes 1638 auftritt und spiter die
anderen Lautenstimmungen verdringt. M.
Rollin sagt, diesmal betrifen die Abinde-
rungen die Chanterelle sowie den 5. und 6.
Chor. Sie beriicksichtigt aber nicht, daB um
1638 eine 10chérige Laute in Gebrauch war
und sich daher beide Stimmungen auch
noch in den vier tiefsten Bafichoren unter-
scheiden. Diese dritte Stimmung Adfad f
148t sich aber besser von der ersten G ¢ f as
¢’ es’ ableiten, was deutlich wird, wenn man
sie einen Ganzton héher notiert: A d g b
d’ f'. Will ein Lautenist von der ersten zur
dritten iiberwechseln, so braucht er nur den
3. Chor b einen Halbton und den 4. g einen
Ganzton tiefer zu stimmen. Aus praktischen
Griinden hitte der Ubertragung recht gut
diese Stimmung und statt der zweiten die
um einen Ganzton héhere A d g k d’ fis' zu-
grunde gelegt werden konnen. Die vierte
Stimmung ist eine Ableitung von der drit-
ten und tritt nur in einem Satz auf. M. Rol-
lin hat nicht vermerkt, da vier Sitze der
Rostocker Tabulatur (S. 273, 281f., 285)
eine fiinfte Stimmung CD EsFABd f b
d’ { verlangen. Sie meint, die alten Laute-
nisten hitten die tiefen Chére unterhalb
des 7. nicht mehr mit der linken Hand ge-
griffen. Dufaut fordert aber in einigen Sit-
zen noch das Ubergreifen des 8. Chors, z. B.
S. 4, 25, 47, 76, 89 im 1. Bund: b.

In der Bemerkung iiber die Ausfithrung
der Lautenstiicke sagt André Souris, seine
Ubertragung ersetze nicht die Tabulatur,
sondern erginze sie in drei Punkten: ,la di-
stribution des parties, les valeurs de durée
et ['articulation wmétrique.“ Daher ist die
Tabulatur beigegeben. Eine Ubertragung,
die eine sinngemiBe Ergéinzung der Tabula-
tur sein soll, muB aber, was eigentlich selbst-
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verstindlich ist, ohne jede Abadnderung auf
der Laute in der Originalstimmung spielbar
sein. In der Ubertragung der taktstrich-
losen Priludien ist die Stimmfithrung nicht
kenntlich gemacht. Sie gibt die Notenwerte
des Originals wieder und verzeichnet die
schriagen Haltestriche (tenues), die das Aus-
halten von Ténen anzeigen, unter den No-
ten. Souris meint, diese Priludien lieen
nur eine Ubertragung ,des hauteurs et des
durées” zu. Im Anhang bringt er ein Beispiel
fiir die mogliche Ausfithrung eines Prilu-
diums. Irrtiimlicherweise sagt Souris, die
senkrechten Striche unter einem oder meh-
reren Buchstaben seien ,signes d'exactitude
rythmique ou de nom arpeggio”. Diese
Striche bezeichnen aber den Anschlag mit
dem Daumen, dagegen die senkrechten
Striche zwischen iibereinanderstehenden
Buchstaben den gleichzeitigen Anschlag.
Die Ubertragung ist im allgemeinen mit
Sorgfalt vorgenommen worden. An einigen
Stellen lassen sich jedoch aus folgenden
Griinden Noten auf der Laute nicht so lange
aushalten, wie sie notiert sind. Ein Ton
kann nicht weiterklingen, wenn auf demsel-
ben Chor der Ton einer anderen Stimme
gegriffen wird, z. B. S. 14, System 3, Takt 3,
1. Akkord: a Viertel statt Halbe + Achtel;
S. 76, System 2, letzter Takt, 1. Akkord: f
Adhtel statt Halbe. Ferner ist aus greiftech-
nischen Griinden wie Lagenwechsel ein Aus-
halten nicht méglich, z. B. S. 16, System 3,
Takte 1: b’ Achtel statt Halbe; S. 22,
System 3, Takt 1: ' und d' kdnnen nicht
iiber den Takt hinaus ausgehalten werden.
Souris’ Ubertragung der Verzierungs-
zeichen ist nicht immer treffend. Die richtige
Deutung wird zwar dadurch erschwert, daf
die Lautenisten fiir verschiedene Verzierun-
gen nicht einheitliche Zeichen verwandten.
Doch 14Bt sich oft die Bedeutung eines viel-
deutigen Verzierungszeichens an Hand sol-
cher Konkordanzen ermitteln, in denen an
den betreffenden Stellen ein Zeichen auf-
tritt, das nur eine Bedeutung hat. Das
Komma (virgule) oder der kleine Bogen hin-
ter einem Buchstaben a) bezeichnet in den
meisten Tabulaturen 1. den Vorschlag von
oben (Abri), wenn kleinere Notenwerte
iiber dem Buchstaben stehen, 2. in den an-
deren Fillen den Triller, beginnend mit
oberem Hilfston. Souris deutet dieses Zei-
chen, das am hiufigsten in den Tabulaturen
vorkommt, als Pralltriller mw. Meist gibt er
das liegende Kreuz X durch das Zeichen des
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Mordents av wieder. In der Berliner Tabu-
latur Mus. Ms. 40068 bezeichnet das Kreuz
hinter oder unter einem Buchstaben aber wie
das Komma den Vorschlag von oben und
den Triller. Dagegen wird in den Handschrif-
ten Berlin Mus. Ms. 40626 und Wien 17706
durch das Kreuz vor bzw. hinter einem Buch-
staben der Vorschlag von unten angezeigt,
der in sehr vielen Tabulaturen durch das
Zeichen  unter einem Buchstaben gefor-
dert wird. Souris ersetzt in der Tabulatur-
wiedergabe der Wiener Handschrift das
Kreuz durch das Zeichen A hinter dem
Buchstaben und erklirt es als Mordent.
Einige Druckfehler in der Tabulatur und
ein paar in der Ubertragung wurden iber-
schen. Hans Radke, Darmstadt

Stephano Fabri: Magnificat VI. toni,
Magnificat VII. toni, Confitebor II. toni.
Hrsg. von Laurence Feininger. Trient:
Societas Universalis Sanctae Ceciliae 1965.
46, 28, 37 S. (Monumenta Liturgiae Poly-
choralis Sanctae Ecclesiae Romanae. Psalmo-
dia cum quatuor choris. Heft 10, 11, 12.)

Wer sich iiber Stephano Fabri, der 1658
als Kapellmeister an S. Maria Maggiore zu
Rom gestorben ist, informieren will, den
stiirzen die einschligigen Lexikon-Artikel
mehr in Zweifel, als daB sie GewiBheit
boten. Offensichtlich besteht noch immer
Unklarheit dariiber, ob es sich bei den beiden
gleichnamigen Komponisten um Vater und
Sohn oder um Briider handelt. Die hier vor-
gelegten Kompositionen stammen aber ohne
Zweifel von dem Jiingeren. Man mdchte an-
nehmen, daB der Herausgeber iiber genaue
Einzelheiten verfiigt, sie aber dem sehr
knapp gefaBten Vorwort nicht anvertraut.
Dabei wiren gerade Herkunft und Lehrzeit
nicht ohne Bedeutung, scheinen doch mit
Fabri Elemente venezianischer Komposi-
tionsweise in Rom heimisch geworden zu
sein. Die vielstimmige, mehrchérige Anlage
groBer Kirchenkompositionen allerdings war
in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts
auch in den romischen Kirchen iiblich,
manche satztechnische Einzelheiten jedoch
erinnern stark an Giovanni Gabrieli und
seinen Umkreis. Nehmen wir die chorweisc
Imitation identischer Sdtze. Wie bei den
Venezianern ist die Folge ihrer Anwendung
ein regelmiBiger Wechsel von zwei Klingen.
In Venedig ist auch die Koppelung von zwei
Stimmen durch Terz-, Sext- oder Dezimen-
parallelen beheimatet, die als Paare wiederum
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einer mehr oder weniger strengen Imitation
unterworfen werden.

Fortschrittlicher dagegen erscheint die bei-
gelegte Orgelstimme mit Bezifferung. IThre
Funktion wechselt je nach Art der vorlie-
genden Kompositionen. Handelt es sich um
den zu einer hohen Solostimme kontrapunk-
tierenden BaB, so ist sie selbstindiger ge-
fiihrt, die in groBer Menge angebrachten
Ziffern bezeichnen Vorginge, vor allem Dis-
sonanzbildungen, die im notierten Satz nicht
festgelegt sind. Die Orgel kann ferner in
geringstimmigen  Abschnitten bassierende
Funktion iibernehmen; wird die Stimmen-
zahl groBer, so begniigt sie sich mit der
Rolle des basso seguente, der die jeweils
tiefste Note des Gesamtkomplexes iiber-
nimmt, Ziffern werden dann seltener, un-
erlidBlich sind sie nur bei Kadenzbildungen
mit Dissonanzen.

Der Reiz dieser Kompositionen beruht ge-
rade auf der vielfachen Differenzierung der
Satzart. Einmal werden alle Diskante zu
cinem vierstimmigen Abschnitt zusammen-
gefaBt oder die Unterstimmen verbinden
sich zu linearer Imitation. Daneben gibt es
z. B. auf das Wort ,omunes” die Klangmasse
des Tutti oder eine Pseudopolyphonie auf
einfacher harmonischer Basis. Uber die Quel-
len gibt der Herausgeber im jeweiligen Vor-
wort Auskunft. Von keiner der drei Kompo-
sitionen Fabris ist mehr als ein Exemplar
bekannt. Um so verdienstvoller ist die
Edition dieser auch fiir den praktischen Ge-
brauch durchaus geeigneten Psalmvertonun-
gen. Die alten Schliissel werden einem ver-
sierten Kirchenmusiker keine Schwierigkei-
ten bereiten. Das Notenbild ist iibersichtlich
und genau, nicht mehr als zwei Druckfehler
miissen zur Korrektur gemeldet werden:
Heft 10, S. 16, letzte Zeile, zweite Note im
BaB muB f, nicht g heiBen; Heft 12, S. 2,
Chor II, fiinfte Note im Baf fehlt b. Zur
Diskussion um die Frage Taktstrich oder
Mensurstrich fiigt der Herausgeber eine neue
Variante: jeder zweite Taktstrich ist durch-
zogen, die iibrigen stehen zwischen den
Liniensystemen (in der Orgelstimme wird
auf die ,kleinen* Taktstriche verzichtet).
Die Absicht, einen Kompromif anzubieten,
ist lobenswert, ihr Beitrag zur Klirung des
Partiturbildes bleibt ungewiB. Taktzahlen
stehen jeweils am Ende der Notenzeile, sie
sind dadurch an einen besonders unauffil-
ligen Platz geriickt, an ihren Gebrauch hat
man sich schnell gewdhnt.
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Es bleibt der Wunsch, daB die wohlfun-
dierte Arbeit ihren Lohn findet, indem Kan-
toren und Musikwissenschaftler ihr Augen-
merk auf Stephano Fabris Kompositionen
richten. Die einen, um diesen noch unge-
hobenen Schatz an Musik auszuschdpfen, die
anderen, um die Kenntnis von der italie-
nischen Kirchenmusik und ihren komposito-
rischen Eigenarten in der ersten Halfte des
17. Jahrhunderts zu vertiefen. Auf weitere
Veroffentlichungen ihnlicher Rarititen darf
man gespannt sein.

Wendelin Miiller-Blattau, Saarbriicken

Giovanni Battista Fasolo: Annu-
ale, Venedig 1645. Hrsg. von Rudolf
Walter. Heidelberg: Willy Miiller, Siid-
deutscher Musikverlag (1965). Vorwort,
80 S., 2 Faks.

Unter den italienischen Orgelkomponisten
des 17. Jahrhunderts nimmt der Franzis-
kanerménch Giovanni Battista Fasolo eine
zwar nicht iiberragende, doch aber geachtete
Stellung ein. In seinem Schaffen noch ganz
der Tradition verhaftet, gehdrte er schon
einer Zeit an, in der die Orgel an den
groBen italienischen Kirchen ihre eigenstin-
dige liturgische Funktion immer mehr an die
konzertante Kirchenmusik verlor. Sein 1645
erschienenes Anuuale faBt noch einmal alles
zusammen, .che deue far vit Organista, per
risponder al Choro tutto I’Anno”: Versetten,
ferner Ricercaten, Canzonen und Fugen fir
den liturgischen Gebrauch in der Messe und
im Offizium. Offensichtlich war diesem Werk
eine weite Verbreitung beschieden. Auch in
zahlreichen Sammlungen des 19. und 20.
Jahrhunderts begegnet man einzelnen Sitzen
aus dem Awunuale. Rudolf Walter legt nun
den ersten Band einer zweibindigen, in
erster Linie fiir die Praxis bestimmten Neu-
ausgabe vor.

Die Notwendigkeit einer derartigen
Gesamtausgabe ist freilich nicht ganz einzu-
sehen, stellen doch die den Hauptteil des
Annuale bildenden MeB- und Offiziums-
versetten grofenteils lediglich Gebrauchs-
musik von durchschnittlicher Qualitidt dar.
Zum anderen rechnen diese Versetten mit
der heute nicht mehr iiblichen Alternatim-
Praxis, ganz abgesehen davon, daB einige
Versetten-Zyklen liturgisch nicht mehr ver-
wendbar sind. Eine praktische Neuausgabe
rechtfertigen doch eigentlich nur die auch
kiinstlerisch auf hoherer Stufe stehenden
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Modulationen, Elevazioni, Ricercaten, Can-
zonen und Fugen.

Das deutsch- und englischsprachige Vor-
wort gibt neben biographischen und musik-
historischen Fakten auffithrungspraktische
Hinweise. Dabei wird besonders das Vorwort
Fasolos herangezogen, das sich freilich haufig
nur mit Andeutungen begniigt und gelegent-
lich auch sprachliche Schwierigkeiten bietet.
Indessen sollte der Herausgeber einer vor-
nehmlich praktischen Neuausgabe doch ver-
suchen, einen fiir die Spieltechnik so wich-
tigen Hinweis wie ,percuotere il tasto di
polso battendolo, accio spicchi genauer zu
interpretieren, als er es mit der Wendung
Jdifferenzierter Anschlag” getan hat. Fiir die
Interpretation der Stelle: ,doue sono cromte,
0 simicrome, si someramno, come fossero
meze pumntate” wire iibrigens Thomas de
Sancta Maria (Arte de tafier fantasia, Valla-
dolid 1565) heranzuziehen, der bei mehreren
aufeinanderfolgenden Achtelnoten entweder
die durchgehende Punktierung des jeweils
ersten oder aber des jeweils zweiten Achtels
empfiehlt, wobei die zweite Manier als ge-
schmackvoller gilt.

Die Ubertragung der Stiicke bot keine
besonderen editionstechnischen Probleme.
Nicht sehr gliicklich ist allerdings die Vertei-
lung der Schliissel auf S. 40 (Verso Terzo).
Hingegen wird man den vom Herausgeber
vorgeschlagenen Akzidentien in den meisten
Fillen zustimmen konnen. Auf einen kriti-
schen Bericht zu dem im iibrigen sorgfiltig
edierten Notentext wurde verzichtet, doch
sind Berichtigungen mit Hilfe von FuBnoten
angegeben. Es ist zu wiinschen, daB der an
Inhalt schwerer wiegende zweite Band nicht
allzu lange auf sich warten la8t.

Manfred Schuler, Baden-Baden

Giovanni Giorgi, Pompei Can-
nicciari: Catalogus thematicus et biblio-
graphicus operum sacrarum ommnium. Hrsg.
von Laurence Feininger. Trient: Socie-
tas Universalis Sanctae Ceciliae 1962 und
1964. 156 und 207 S. (Repertorium Litur-
giae Polychoralis 1 und II.)

Nimmt man die beiden umfangreichen
Binde dieser neuen Reihe von thematischen
Katalogen zur Hand, so erheben sich zu-
nichst Zweifel, ob solcher Aufwand zu ver-
treten ist. Kann eine Aufzdhlung dieser
Menge von einander sehr dhnlichen Werken
bisher wenig bekannter Komponisten dem
Wissenschaftler oder dem Praktiker wirk-
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lich von Nutzen sein? Der Herausgeber hat
sich selber diese Frage vorgelegt und sie in
einem fiir seine Verhiltnisse ungewdhnlich
ausfiihrlichen Vorwort (Band I, S. 1) zu be-
antworten versucht. Die Ergebnisse seiner
15jdhrigen Forschungsarbeit auf dem Gebiet
mehrchoriger geistlicher Musik in Rom um
1700 haben einen solchen Umfang erreicht,
daB an eine einigermaBen vollstindige Edi-
tion der aufgefundenen, spartierten und
katalogisierten Werke zu Lebzeiten des Her-
ausgebers nicht mehr zu denken ist. Um
einer parallellaufenden Doppelarbeit zuvor-
zukommen, und um eine Ausgangsbasis fiir
Einzeluntersuchungen der umfangreichen
Materie zu schaffen, dffnet er mit diesen
Katalog-Binden den Blick in seine Werk-
statt. Mit Staunen und Bewunderung tritt
der unbefangene Betrachter ndher und ist
von der Vielzahl der Einzelheiten ebenso
gefangen wie von der Vollstindigkeit des
gesammelten Materials.

Beschrinken wir uns jedoch auf die vor-
gelegten beiden Kataloge. Giovanni Giorgi,
wahrscheinlich aus Venedig stammend, war
(nach Baini) von 1719 bis 1725 Kapell-
meister an S. Maria Maggiore in Rom. Von
dort ging er an den Koniglichen Hof in
Lissabon und ist als D. Jodo Jorge dort 1762
gestorben. Soviel kann man jedenfalls den
im Anhang verdffentlichten Dokumenten
entnehmen. Ein Teil seiner Kompositionen
gehdrt noch heute zum Bestand der Kirche
S. Maria Maggiore, der Rest konnte in
portugiesischen, italienischen, englischen und
deutschen Bibliotheken nachgewiesen wer-
den. Insgesamt sind rund 600 Werke der
verschiedenen Gattungen liturgischer Musik
aufgefithrt, von der Messe zu zwei Stimmen
bis zur vierchérigen Motette. Bedeutsam er-
scheint die Feststellung daB zu vielen Kom-
positionen Partituren vorhanden sind, eine
von Giorgi selbst geschriebene ist als Fak-
simile beigegeben. Der Katalog fithrt nun die
einzelnen Werke geordnet nach Gattungen
und innerhalb dieser nach Stimmenzahl auf,
mit dem Incipit fiir jede Stimme. Schon ein
erster Uberblick gibt Antwort auf Fragen
der Besetzungspraxis. Neben der Orgel,
deren Stimme beziffert ist, sind lediglich
zwei Violinen in einzelnen Fillen ausdriick-
lich genannt. Bei ihrem Part handelt es sich
entweder um ein selbstindig konzertieren-
des Element oder um die Verdoppelung einer
Vokalstimme. Das schlieBt natiirlich die Be-
teiligung anderer Instrumente .colla parte”
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nicht aus. Zu niherer Betrachtung regt
ferner das Verhiltnis zwischen Vokal- und
OrgelbaB an, aber auch Tonart, Schliisselung
oder liturgische Funktion kénnen anhand
des thematischen Kataloges studiert werden.

Wihrend der Herausgeber fiir Giovanni
Giorgi noch mit weiteren Funden rechnet und
einen Erginzungsband projektiert, scheint
fiir Pompei Cannicciari die Erfassung des
Gesamtwerkes mit diesem thematisch-biblio-
graphischen Katalog bereits abgeschlossen.
Hier liegen die Verhiltnisse allerdings we-
sentlich einfacher, denn Cannicciari hielt
sich zeitlebens in Rom auf, war iiber 50
Jahre lang im Dienste der Kirche S. Maria
Maggiore und vermachte ihr alle seine als
Autographen gesammelten Kompositionen.
1747, drei Jahre nach seinem Hinscheiden,
nahm ein Schiiler, Mitarbeiter und Nach-
folger diese Schitze auf. Das Inventar ver-
zeichnet nicht weniger als 1100 Titel aus
den Jahren 1686—1744. Die meisten davon
sind noch heute am alten Platz, fehlendes
konnte in anderen Bibliotheken aufgespiirt
werden.

Die den Hauptbestandteil des Katalogs
ausmachenden Incipits erlauben die Fest-
stellung, daB hier eine wesentlich andere
Kompositionsweise vorliegt, als bei dem
erstgenannten Meister. Im Rahmen zahlrei-
cher konzertiercnder Abschnitte bewegen sich
die Einzelstimmen in kiirzeren Werten, zum
Teil sogar mit ausgesprochen virtuosen Ko-
loraturen. Die Gegensitze zwischen konzer-
tierenden Solo-Abschnitten und kompaktem
Tutti-Satz sind stirker herausgearbeitet,
pastorale Teile im Siziliano-Rhythmus deu-
ten auf Verbindungen zum Siiden hin.

Die graphisch sauber ausgefithrten und
mit peinlicher Genauigkeit redigierten Kata-
loge bieten ein, wenn auch nur vorliufiges,
Hilfsmittel zum Studium dieser bisher wenig
beachteten Gattung italienischer Kirchen-
musik. Dariiberhinaus aber geben sie ein im-
posantes Bild von der Schaffenskraft und
dem Einfallsreichtum zweier Meister, die
bisher im Schatten groBer Namen verborgen
waren.

Wendelin Miiller-Blattau, Saarbriicken

Orlando di Lasso: Siamtliche Werke.
Neue Reihe, Band 5. Messen 18—23, hrsg.
von Siegfried Hermelink. Kassel —Basel
— Paris — London — New York: Birenreiter
1965. XXXII, 216 S.

Der dritte Messenband der Neuen Lasso-
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Gesamtausgabe setzt die Veroffentlichung
des groBen Pariser Messendrucks 1577, eines
der wichtigsten Messen-Individualdrucke
Lassos, mit den Messen Tous les regretz, In
te Domine speravi, Vinum bonum fort und
fiigt daran aus dem von Lechner besorgten
Niirnberger Druck 1581 diejenigen Messen,
die noch nicht vorher an anderer Stelle er-
schienen und somit in einen der voraus-
gehenden Binde aufgenommen sind. Es han-
delt sich dabei um die Messen Il me suffit,
Entre vous filles und Veni in hortum meusm.
Der Band legt also sechs Messen Lassos vor,
von denen lediglich drei (In te Domiue
speravi, Vinum bonum, Il me suffit) in prak-
tischen Ausgaben des 19. und 20. Jahrhun-
derts greifbar waren, die iibrigen erstmals
im Neudruck erscheinen. Es zeigt sich also
aufs neue, wie vordringlich gerade die Edi-
tion der Messen Lassos war, it sich doch
kaum ein Bild von der Messe im 16. Jahr-
hundert gewinnen ohne genaue Kenntnis
eines Hauptmeisters vom Range Lassos,
dessen gewaltige Ausstrahlungskraft auch
auf italienische Meister, z. B. die ,Venezia-
nische Schule”, noch kaum abzusehen ist.
Tatsdchlich vermitteln allein die sechs Mes-
sen des vorliegenden Bandes eine Vorstel-
lung von dem schopferischen Reichtum, mit
dem Lasso die Gattung Messe behandelt: er
bedient sich der Vier-, Fiinf-, Sechs- und
Achtstimmigkeit und dringt mit der letzten
zur Doppelchortechnik vor; er schwankt
zwischen strenger polyphoner Durchbildung
und auffallend hiufiger Verwendung von
Homophonie (dies vor allem in den Chan-
son-Messen), zwischen kirchentonaler Herb-
heit und nach Dur gewendeter, liedhafter
Lyrik.

Man wird das positive Echo, das die Mes-
senausgabe durch Siegfried Hermelink ge-
funden hat, auch beim Studium dieses
Bandes bestitigen konnen. Das Vorwort
gibt einen eingehenden Uberblick iiber die
der Ausgabe zugrunde gelegten Drucke,
iiber Vorlagen (es handelt sich ausschlieBlich
um Parodiemessen), Entstehungszeiten und
auffithrungspraktische Fragen, in denen sich
der Herausgeber als besonderer Kenner er-
weist. Eine klare Anlage bietet der Kritische
Bericht mit vorgestellten Richtlinien fiir die
Ausgabe, Quellen- und Lesartenverzeichnis.
Endlich bleibt der zuverlissige, fehlerarme
Notentext zu apostrophieren.

Selbstverstéindlich fordert eine Ausgabe
vom Range der vorliegenden auch zur Dis-
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kussion heraus, zunichst zur Frage des
Ubertragungsmodus: wie sehr die Wieder-
gabe der originalen Notenwerte fiir das aus-
gehende 16. Jahrhundert grundsitzlich ver-
tretbar erscheint und beim vorherrschenden
tempus imperfectum diminutum zu keinen
Schwierigkeiten fiithrt, sosehr wird die ge-
botene Ubertragungsweise bei dreiteiligen
Mensuren, seien sie in den Quellen durch
Mensurzeichen oder Color angegeben, pro-
blematisch. Zumal die Setzung von neun
ganzen Noten zwischen zwei ,Orientie-
rungsstriche” (die ibrigens in der Ausgabe
wieder die ganzen Partitursysteme durch-
ziehen) fithrt zu einem kaum mehr iiber-
blickbaren Partiturbild (vgl. Hosanna der
Missa Il we suffit). Vor allem wird dabei
nicht klar, aus welchen, aus den Quellen
wirklich zwingend zu folgernden Griinden
der Herausgeber zu seinen verschiedenen
Darstellungen der Dreiermensuren kommt.
Ferner fallt auf, daB die Quellen zwar alle
verzeichnet und zu Anfang der Lesartenver-
zeichnisse kurz bewertet sind, eine wirkliche
Begriindung fiir die Wahl der jeweils her-
angezogenen Hauptquelle aber ausbleibt.
Immerhin liegen verschiedene Handschrif-
ten frither als die Drucke, was eine Diskus-
sion erwarten lieBe. Bei den Messen Enutre
vous filles und Veni in hortum meum legt
der Herausgeber sogar zwei Quellen gleich-
wertig der Ausgabe zugrunde (Druck und
Handschrift Mii 51). Weitere Diskussions-
punkte betreffen Einzelheiten der vorliegen-
den Ausgabe: in der Missa In te Domine
speravi stehen Idem-Aufldsungen kursiv,
obwohl sie Sekundirquellen entnommen sind
und demnach laut Richtlinien gerade gedruckt
sein miBten (vgl. Kritischer Bericht, S.
XVIID. Unbegriindet erscheint bei derselben
Messe die Ubernahme des Zeichens fiir den
Minor Color, der lediglich in einer Sekun-
dirquelle, in der Hauptquelle aber aufgeldst
steht. Hermann Beck, Wiirzburg

Leonhard Lechner: Werke. Band 8.
Liber Missarum sex et quinque vocum ad-
junctis aliquot Introitibus in praecipua festa
1584, hrsg. von Walther Lipphardt. Kas-
sel—Basel—Paris—London—New York: Bi-
renreiter 1964. XXIII, 199 S.

Im Band 8 der Werke Lechners legt Walter
Lipphardt dessen Liber Missarum sex et
quingue vocum, Niirnberg (Gerlach) 1584,
vor, eine Sammlung von drei Messen und
zehn Introitus-Kompositionen, die aufs neue

Besprechungen

die Vielgestaltigkeit im Werk Lechners do-
kumentiert. Von den Kompositionen der
Sammlung, die dem Grafen Eitelfriedrich
von Hohenzollern-Hechingen, in dessen
Dienst Lechner 1584 fiir ein Jahr trat, ge-
widmet ist, hilt der Herausgeber in seinem
ausfithrlichen Begleitwort die Introitus fir
protestantische Gebrauchsmusik aus Lechners
Niirnberger Zeit. Von den Messen verweist
er die Missa tertia ,Nou e lasso martire”
iiber das gleichnamige Madrigal von de Rore
in die Zeit vor 1575, wihrend die Missa
prima iiber Lassos ,Domine Dominus noster”
auf Grund des Welserschen Kodex (Quellen
S.188) mit seinen genauen Angaben ohne
Zweifel zur Hochzeit im Hause Welser
Januar 1582 geschaffen wurde und deshalb
mit ,Ende 1581, Anfang 1582" datiert wer-
den kann. Demnach wire einzig die Missa
secunda ,No#u fu mai cervo” eigens fir die
Sammlung 1584 komponiert. Zur Beantwor-
tung der Frage, wie Lechner in den Besitz
des Madrigals von Marenzio, das Lechner
der Messe zugrunde legt, gekommen sein
kénnte, nimmt der Herausgeber an, daf
Lechner seit 1561 zusammen mit Marenzio
in Trient als Kapellknabe unter Contino ge-
wirkt habe und hier 1573 nochmals mit dem
italienischen Meister zusammengetroffen sei.
Solange keine Belege iiber Lechners Italien-
aufenthalte auftauchen, muB dies freilich als
reine Hypothese betrachtet werden. Uber-
haupt stellt Lechners Beziehung zu den
italienischen Vorbildern, speziell auch zum
venezianischen Stil, noch vor zahlreiche
Probleme. Tatsichlich weist in den Messen
manches auf italienische, speziell venezia-
nische Einfliisse, wenngleich auch das Vorbild
Lassos immer wirksam bleibt. So fallt gleich
in der sechsstimmigen Missa prima der far-
benreiche Dialog verschiedenster Chorgrup-
pen auf, der das gesamte Werk bestimmt.
Doch bleibt es nicht beim Alternieren von
Chorbestandteilen allein, vielmehr bieten die
einzelnen Gruppen auch korrespondierendes
thematisches Material. Diese Tendenz, kor-
respondierende Glieder zu schaffen, die oft
einem ganzen Satz Einheit geben, fithrt auch
zu einer ganz bestimmten Art der Parodie-
technik, niamlich, die Vorlage nicht progressiv
zu transkribieren, sondern einzelne, oft sehr
kurze, musikalisch-deklamatorisch charakte-
ristische Bestandteile herauszugreifen und
diese in der Messe mehrmals, immer wieder
in den Stimmen vertauscht und auf verschie-
dene Stimmgruppen verteilt, zu wiederholen.
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Dies fithrt zu einem véllig neuartigen Er-
gebnis, das sich von der Vorlage Lassos ent-
schieden abhebt.

Obwohl der Notentext einen mit viel
Sorgfalt redigierten, fehlerarmen Neudruck
bietet, lassen sich doch einige Einwinde
nicht unterdriicken. Sie betreffen einige
Grundsitze der Lechner-Ausgabe iiberhaupt:
so vor allem das Fehlen von Stimmbezeich-
nungen und Originalschliisseln an den
Werk- bzw. Satzanfingen, wofiir das Ver-
zeichnis der originalen Schliissel am Ende
des Notenteiles nicht entschiddigen kann;
ferner die Einfiigung der Bogen bei Melis-
men. Am vorliegenden Band selbst erscheint
die Heranziehung und Bewertung der Quel-
len problematisch. So verzeichnet der Heraus-
geber im Kritischen Bericht unter den Quel-
len der Messen unterschiedslos auch diejeni-
gen zu ihren Vorlagen und bringt die Abwei-
chungen, soweit parodietechnische Bezichun-
gen zwischen Vorlage und Messe bestehen,
als Lesarten unter den Einzelnachweisen.
Man wird jedoch die Quellen der Vorlagen
hochstens in Zweifelsfillen, zum Beispiel
als Nachweis fiir Akzidentien, heranziehen
konnen. Auch eigene Tabellen der parodie-
technischen Bezichungen — sowieso proble-
matisch, da sich die Parodietechnik tabella-
risch kaum erfassen 138t — sind im Kritischen
Bericht fehl am Platze. Um so erfreulicher
ist es freilich, daB sich der Herausgeber mit
der Parodietechnik im Begleitwort ausfiihr-
lich und zutreffend beschiftigt. Ebenso un-
erfindlich ist es, wieso der Kritische Bericht
mit simtlichen Abweichungen einer spiteren
Tabulatur belastet wird, zumal es sich meist
um Abweichungen handelt, die sich bei der
Uberschreibung auf das Tasteninstrument
ergeben. Dankenswerter wire die Wieder-
gabe der Tabulatur als Notenanhang ge-
wesen. Fiir den Notenband insgesamt legt
der Herausgeber, grundsitzlich mit Redhr,
den Originaldruck 1584 zugrunde. Jedoch
kann kein Zweifel bestehen, daB der Welser-
sche Kodex ilter ist und zweifellos fiir die
Missa ,Domine dominus noster* die authen-
tische Quelle darstellt. Auch vermutet der
Herausgeber, daB die Handsdhrift Vorlage
des Druckes war. Nach diesem Befund hitte
die Handschrift auch die Quelle fiir die
Neuausgabe sein miissen.

Hermann Beck, Wiirzburg
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Ausgewibhlte Stiicke aus einer Angelica-
und Gitarrentabulatur aus der
2. Hilfte des 17. Jahrhunderts. Hrsg. von
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Volume I: Instrumental Melodies. Edited by
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