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Musica Disciplina. A Yearbook
of the History of Music. Hrsg. von
A. Carapetyan und G. Reaney. Vol.
XIX, 1965. 192 S.

Kaum ein Gebiet der mittelalterlichen
Musikgeschichte hat in den letzten Jahrzehn-
ten soviel Kontroversen hervorgerufen wie
die englische Musik des 13.—15. Jahrhun-
derts. Angesichts der vielen kaum noch iiber-
schaubaren Standpunkte kdnnte man sich
fragen, ob es nicht an der Zeit sei, die
Diskussion eine Weile ruhen zu lassen, um
Abstand zu gewinnen und von anderen, noch
wenig bearbeiteten Gebieten aus die Frage
nach der englischen Musik neu zu stellen.
Diese Meinung wird offenbar nicht von
Ernest H. Sanders geteilt, der mit seinem
Beitrag Cantilena and Discant in 14th-
Century England die langjshrige Diskussion
unmittelbar fortsetzt. Trotz der beinahe
auf jeder Seite anzutreffenden Einwinde
gegeniiber den Arbeiten von E. Apfel diirfte
das grundsitzliche Verdienst Apfels, nimlich
viele bisher wenig beachtete Quellen
erschlossen und somit eine entscheidende
Voraussetzung fiir Sanders’ Untersuchungen
geliefert zu haben, unbestritten sein. San-
ders bezeichnet die freien, dem Conductus-
prinzip verwandten, jedoch von diesem durch
die melodische Fithrung der Oberstimme
unterschiedenen Sitze als Cantilenae. Der
Terminus Discant soll ausschlieBlich auf Can-
tus-firmus-Bearbeitungen beschriankt blei-
ben, da die Traktate nur in diesem Zusam-
menhang von ,discantus sprechen. So for-
derlich diese Unterscheidung auch sein mag,
von der Tradition der Diskanttraktate ist
sie nicht eindeutig ableitbar, denn diese
exemplifizieren vielfach nur an einem litur-
gischen cantus firmus ein Verfahren, das in
abgewandelter Form auch auf nichtliturgische
Gesiinge anwendbar ist und dort ebenfalls
»discantus” genannt werden kann. Richtig
ist, daB man bisher zu wenig auf den Unter-
schied zwischen ,Cantilenensatz“ und
~Cantus-firmus-Satz“ in der englischen
Musik hingewiesen hat. Es ist der , Cantile-
nensatz” etwa in Art des hier erneut iiber-
tragenen ,Beata viscera” aus den Worcester-
Fragmenten, der als direkter Vorliufer des
spiteren Fauxbourdon in Frage kommt. Liegt
die Hauptmelodie beim Cantilenensatz in
der Oberstimme, so ist beim Cantus-firmus-

Satz die Mittelstimme iiberwiegend der
Triger der liturgischen Melodie. Je nach
dem Umfang kann diese aber auch zwischen
verschiedenen Stimmen wandern, wie schon
in dem bekannten Te Deusm-Fragment in
Cambridge, Gonville & Caius Ms. 334/727.
Hingegen bei dem Magnificat in Cambridge,
Univ. Lib., Kk. 1.6., von einem wandernden
c. f. zu sprechen, will mir nicht einleuchten,
da hier zweifellos die Mittelstimme die Tuba
trigt, die lediglich im Unterschied zum ein-
stimmigen Psalmton an den Zisurstellen
auf der Rezitationshohe liegenbleibt. Fiir
den c. f. als durchgehende tiefe Stimme fin-
det Sanders nur sehr wenige Belege — ein
weiterer Beweis, daB der von Bukofzer erfun-
dene ,englische Diskant”, als dessen charak-
teristisches Merkmal seinerzeit der c. f. in
der Unterstimme angenommen wurde, nicht
den Tatsachen entspricht.

New Sources of Ars Nova Music stellt
Gilbert Reaney vor. Es handelt sich grsg-
tenteils um Fragmente aus dem 14. Jahr-
hundert, die aus ihrem urspriinglichen Zu-
sammenhang geldst, in Form von Einzel-
blittern in auBermusikalischen Handschrif-
ten (oft als Teil des Einbandes) aufbewahrt
werden. Unter den neuen Funden, die in
Bibliotheken von Briissel, Arras, Paris,
Leiden, Utrecht und Niirnberg aufgetaucht
sind, ist eine Sammlung von Einzelblittern
in der Universititsbibliothek Utrecht (6 E37)
hervorzuheben, die nicht weniger als 35
Kompositionen des 14. Jahthunderts enthilt.
Das gesamte in dem vorliegenden Beitrag
mitgeteilte Material vervollstindigt unser
Bild von der weiten Verbreitung (Nieder-
lande, Deutschland) der franzgsischen Ars
nova, wobei das Werk von Philippe de Vitry
eine beachtliche Vorrangstellung einnimmt.

Die Uberschrift des Beitrages von Ursula
Giinther Eine Ballade auf Mathien de
Foix ist insofern irrefithrend, als nicht die
Ballade, d.h. die Musik, Gegenstand der
Untersuchung ist. Hier wird vielmehr der
Text einer Komposition aus dem Codex
Chantilly fiir die umstrittene Datierungs-
frage dieser Handschrift ausgewertet. Der
Text bezieht sich demnach nicht, wie bisher
angenommen, auf Gaston Phebus, sondern
auf dessen Nachfolger Mathieu de Foix
(1391—1398), da nur dieser im Besitz der
erwihnten Linder ,Castelbon et Novalles*
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war. Da Mathieu die Herrschaft erst 1393
wirklich antreten konnte und ab 1395 in
einen Krieg gegen Aragon verwickelt war,
muff das von der Friedensliebe des Herr-
schers sprechende Stiick in der Zeit zwischen
Regierungsantritt (1393) und Kriegsbeginn
(1395) entstanden sein. Demnach kann auch
die Handschrift Chantilly (die Vorlage der
heutigen Kopie) keinesfalls vor 1393 fertig-
gestellt worden sein. Bei aller Achtung vor
dieser scharfsinnigen Argumentation bleibt
der grundsitzliche Zweifel an der Methode:
Inwieweit ldBt sich ein dichterischer Text
im Sinne einer exakten historischen Aussage
verstehen? Zu den beliebtesten Verherr-
lichungstopoi gehdrt bekanntlich die Be-
tonung der Friedensliebe des besungenen
Helden. Dies besagt also nichts iiber den
realen Friedens- oder Kriegszustand. Die
Beantwortung der Datierungsfrage von
Chantilly, wie sie hier anhand eines Bal-
ladentextes versucht wird, diirfte somit von
einer vorausgehenden Klirung des Verhalt-
nisses von Dichtung und historischer Reali-
tit abhingig sein.

Da die Beitrige von F. Joseph Smith
(Ars-Nova — A Re-definition?), Keith E.
Mixter (Johannes Brassart: A Biographi-
cal and Bibliographical Study) und H. Colin
Slim (Francesco da Milano, A Bio-Biblio-
graphical Study) Fortsetzungen aus dem vor-
hergehenden Jahrgang darstellen, muB eine
eingehende Wiirdigung hier unterbleiben.
Zu den S. 123 zitierten in Francesco da
Milanos Lebenszeit erschienenen drei Ver-
Sffentlichungen (Nr. 1536/10, 11, 11a) ist
noch ein vierter heute verlorener Druck zu
erginzen, der in einem Miinchner Katalog
des 16. Jahrhunderts aufgetaucht ist (Clm
271, S. 300, Di Francesco Milanese intavo-
latura de Viola, overo lauto, il primo et
secondo libro della Fortuna. Napoli. Joannes
Sultzbachius. 1536).

In die Reihe der bibliographischen Studien
gehort auch der abschlieBende Beitrag von
John Caldwell Keybord plainsong settings
in England, 1500—1660. Hier wird erstmalig
eine Zusammenstellung aller c.f.-Bearbei-
tungen aus der groBen Zeit der englischen
Orgel- und Virginalmusik gegeben. Das
Jahr 1559, in dem die Act of Uniformity
wirksam wurde, als kategorische Scheide
zwischen liturgischen und nichtliturgischen
c.f.-Bearbeitungen anzusetzen, kommt zwar
der systematischen Gliederung entgegen, ist
aber in der Praxis in vieler Hinsicht proble-
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matisch. Den zahlreichen Belegen fiir die
traditionellen englischen c.f.-Bearbeitungen
(Felix namque, In nomine) fiigt der Ver-
fasser eine interessante Hypothese fiir die
Langlebigkeit und Verbreitung eines be-
kannten c.f. hinzu: Die im 15. Jahrhundert
auf dem Kontinent verbreitete Melodie des
Portugaler (Dufay, Buxheimer Orgelbuch,
Basse danse) findet sich wahrscheinlich auch
in einer Messe von Nicholas Ludford und
in einer englischen Orgelbearbeitung aus
der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts.

Theodor Géllner, z. Z. Santa Barbara, Calif.

Proceedings of the Royal Musical
Association. 92. Session, 1965/66 London:
Royal Musical Association 1966. 147 S.

Auch dieser, in Ausstattung, Anordnung
und Umfang seinem Vorginger entspre-
chende Band widmet in den neun etwa
gleichlangen Aufsitzen, darunter drei siku-
laren, der Kunst aller grofen Musiknatio-
nen, auBer RuBland, wertvolle Beitrige.
Viele unter ihnen kénnen, wie Nr. 8, als
Lecture-Recital verstanden werden, d. h. die
praktisch-musikalischen Erlduterungen, die
der Anhang gewissenhaft auffiihrt, sind ein
wesentlicher Bestandteil der Vortrige, be-
stimmen sozusagen ihre Richtung und Hal-
tung. Alle bekriftigen wieder das Bestreben,
in Dokumentation und Wertung Neues,
knapp und anschaulich gefaBt, zu bringen.

Den Anfang macht Frankreich. P. Go-
wers legt in Satie's Rose Croix Music
(1891—1895) wahrscheinlich einen Anhang
zu seiner Cambridger Dissertation Eric
Satie: His Studies, Notebooks and Critics
(1966) vor. Die insgesamt 70, z. T. recht
kurzen Notenbeispiele (darunter ein lin-
geres Gesangsstiick), dem in der Pariser
Bibliothéque Nationale und in der Washing-
toner Dumbarton QOaks Research Library
liegenden NachlaB entnommen, stammen
aus der esoterisch-mystischen von 1886 bis
1903 reichenden Periode, die zuerst unter
Péladans rosenkreuzerischem EinfluB stand.
Die Hauptrolle spielen harmonische und
Skalenexperimente sowie motivische und
variative Faktoren.

H. Macdonald hat fiir Berlioz’s Self-
borrowings vor allem den NachlaB in der
Pariser Bibliothéque Nationale erforscht.
Vieles geht auf die Zeit vor 1819 zuriick,
manche Ubernahmen — sie gehen spiter
betrichtlich zuriick — hatten einen langen
Weg und seltsame Schicksale. Die Eigen-
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zitate, nach der Meinung des Verfassers
auch durch Zeit- und Geldnot veranlaBt,
werfen auf die Stellung des Meisters zur
Programmusik ein bezeichnendes Licht.

P. Branscombe priift (Die Zauber-
flste; Some Textual and Interpretative Pro-
blems) zunichst nach einer Diskussion iiber
Schikaneders Anteil am Libretto dessen
kurzes Billett vom 5.1X. 1790 (2), das er
fiir eine Filschung Perinets hilt. Die tabel-
larisch belegten Unterschiede zwischen den
Texten in Mozarts Originalpartitur und der
gedruckten Erstausgabe des Librettos be-
treffen neben dem Gros kleinerer Abwei-
chungen solche, die in der Partitur, aber
nicht im Libretto stehen und umgekehrt,
dann einige Beispiele fiir Mozarts Neuein-
teilungen, endlich Anordnungen iiber sze-
nische Details. — P. F. Williams setzt
(The Eighteenth-Century Organ: a Parting
of the Ways) die Bau- und Spielméoglich-
keiten der verschiedenen Orgeltypen des
damaligen Europa und ihre gegenseitigen
Beeinflussungen auseinander und glaubt,
daB wir nur zu gesicherten Resultaten
kommen kénnen, ,if we think in terms of
geographical areas and if we wuotice the
several trends towards decadence from one
period to the next”.

Zur Streitfrage Busoni: Visionary or
Pasticheur? versucht J. C. G. Water-
house neue Aspekte zu bringen. Er setzt
den Beginn selbstindigen Schaffens dieses
als .simple cleptomaniac” anfangenden
Meisters in die erste Dekade des neuen
Jahrhunderts; nach lingerem Schweigen
bzw. Experimentieren werden dann der Ent-
wurf einer neuen Asthetik der Tomkunst,
Werke wie die Elegien und die Berceuse
élégiaque, alle um 1907, richtungweisend.
Wichtig wird auch das steigende Interesse
fir kontrapunktische Probleme. Der Verfas-
ser glaubt sich zu dem SchluB berechtigt:
«Busoni’s  wholly personal, underivative
works are extremely few. Busoni the vision-
ary never managed to oust Busomi the
pasticheur”. Die Krénung des Werks sieht
Waterhouse im Doktor Faust, ,in which the
more original side of Busoni’'s musical make-
up can be seen at its most powerful and
impressive, if not quite at its purest”,

Die drei letzten Arbeiten gelten England.
In dem Beitrag zu I C. Badi's Operas
widmet E. Warburton vor allem den
Problemen der Arien- und Chorgestaltung,
des Rezitativs und der Instrumentation eine
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griindliche Untersuchung. — Zu der Erfor-
schung der Keyboard Music of Giles
Farnaby bringt R. Marlow einiges an-
scheinend Neues (vgl. MGG, Art. Farnaby,
Bd. IIl, 1834). Hiernach war Farnaby Tisch-
ler und Instrumentenbauer, so fiir seinen
vermutlichen Lehrer Bull. Den in MGG
beschriebenen ,vier Hauptgruppen” seines
die Variation bevorzugenden Virginalschaf-
fens fiigt der Verfasser noch diejenige der
»descriptive music* hinzu. Farnaby gilt ihm
als ,instinctive composer”, als einfacher,
ideenreicher Musikant. — Von den wich-
tigen Fragen der Performance of Plainsong
in the Later Middle Ages and the Sixteenth
Century greift Th. More, nach Diskussion
der groBen Verschiedenheiten in Besetzung
und Ausfithrung, vorwiegend diejenigen des
Alternatimmusizierens, des Tempos und des
Rhythmus (auch des Sprachrhythmus) sowie
der Notation heraus. Im 15. und 16. Jahr-
hundert war ungeachtet mancher Neuerun-
gen .the old tradition . . . present and
different styles, old and new, could still
co-exist side by side“. Dazu noch vier Fak-
similes aus entlegenen englischen Quellen.

Reinhold Sietz, Kéln

Studien zur italienisch-deutschen Musik-
geschichte IlI. Herausgegeben von Friedrich
Lippmann. Kéln—Graz: Béhlau Verlag
1966. 132 S. (Analecta musicologica. Ver-
offentlichungen der Musikabteilung des
Deutschen Historischen Instituts in Rom. 3.)

Wie seine beiden Vorginger legt auch der
dritte Leiter der rémischen Musikabteilung
einen Band der Analecta musicologica vor,
als Zeugnis ebenso der internen Arbeit wie
der mannigfachen Ausstrahlung der Institu-
tion und ihrer Beziehungen zu auswirtigen
Wissenschaftlern. Zwei charakteristische Ver-
treter der jiingeren italienischen Forscher-
generation kommen zu Wort. Oscar
Mischiati macht mit einer dokumenta-
rischen Studie von gewohnter Griindlichkeit
auf die itber 100 auslidndischen Schiiler des
bologneser Musiktheoretikers Annibale Me-
loni im letzten Drittel des 16. Jahrhunderts
aufmerksam. Da unter ihnen allerdings
bekannte Namen fehlen, lassen sich konkrete
bologneser Schuleinfliisse auf nérdliche
Musiker nicht ableiten. — Den Aufschwung
der italienischen Pergolesi-Forschung kenn-
zeichnet eine Arbeit Francesco Degradas.
Wihrend fiir die weltlichen und instrumen-
talen Werke Pergolesis wertvolle Ansitze
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zur Chronologie und Echtheitsfrage bereits
vorliegen und weiter gefiihrt werden, bedeu-
tet Degradas entsprechende Untersuchung der
Messen einen wichtigen Anfang fiir die geist-
liche Musik. Von den Pergolesi zugeschrie-
benen neun Messen, deren Mehrzahl auch
in Caffarellis Gesamtausgabe erscheint, 148t
Degrada ihm mit Sicherheit nur die Kurz-
messen in D und F, die allerdings in mehre-
ren authentischen Fassungen iiberliefert
sind. Dazu nimmt er mit iiberzeugender
stilistischer Begriindung die 1805 verdffent-
lichte Messe (ebenfalls nur Kyrie und
Gloria) in F fiir Pergolesi in Anspruch.
Die drei deutschen Beitrige betreffen die
italienische Opemngeschichte des 17.—19.
Jahrhunderts. Hans Joachim M arx identifi-
ziert eine Opernpartitur aus dem Chrysan-
dernachlaB der Hamburger Staats- und Uni-
versititsbibliothek (die umstindlichen For-
mulierungen S. 43, ,Nidit ohune Grund ist
anzunehmen . . ", sind in Anbetracht des
genannten Exlibris iiberfliissig) als die von
Flavio Carlo Lanciani komponierte Oper
Amore e Gratitudine, die 1690 in Rom unter
Corellis Leitung aufgefithrt wurde. Die Ent-
schliisselung der Widmungsunterschrift des
Librettos und damit Identifizierung des
Textdichters als Kardinal Pietro Ottoboni
findet sich schon bei Paul Kast in MGG 10,
Sp. 488. Leider beriihrt Marx das eigentlich
Interessierende, ndmlich Text und Musik,
mit keinem Wort. — Von der Fragestellung
seiner Dissertation her untersucht Klaus
Hortschansky das Pasticcio Arsace, das
1744 unter Gluck in Mailand aufgefiihre
wurde. Die sorgfiltigen Beobachtungen fith-
ren zu dem Ergebnis, daB die hierbei Gluck
selber zugeschriecbenen Arien ihm wahr-
scheinlich durchweg nicht gehdren, sondem
zur Hilfte G. B. Lampugnani, dem Kompo-
nisten der Ausgangsfassung von 1741, zuzu-
weisen sind. Fine Erginzung durch musika-
lische Argumente, fiir die der Verfasser
sicherlich die besten Voraussetzungen mit-
brichte, hitte dieses operngeschichtliche Bild
im Hinblick auf Gluck noch bereichert. So
bleibt der einzige primédr musikalische Bei-
trag des Bandes die Studie des Herausgebers
Friedrich Lippmann iiber die Melo-
dien Donizettis, mit fast ausschlieBlicher
Beschrinkung auf die Seria-Opern. Die
besondere Beriicksichtigung des Verhiltnisses
zu Rossini und Bellini, auch zu Verdi, stellt
den Beitrag in den erwiinschten weiteren
Rahmen. Seine Ergebnisse faBt Lippmann im
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Vergleich Donizettis mit Bellini zusammen
(S. 108—111), wobei Bellini als die kiinst-
lerisch wohl reinere Kraft erscheint. Wahr-
scheinlich hat die Blickrichtung auf die
~Melodien” den Verfasser davon abgehalten,
andererseits Donizettis hirtere und drama-
tischere Akzente und vor allem seine bedeu-
tendere Ensemblegestaltung ausdriicklich zu
betonen. Die Betrachtung der rhythmischen
Schemata (S. 88—91) hitte gewonnen, wenn
sie von den italienischen Versarten ausge-
gangen wire. Beim Moseé-Duett (S. 88) han-
delt es sich nicht um anapistischen, sondern
allenfalls daktylischen Rhythmus. Den 6/8-
Romanzentyp, den Lippmann bei Rossini
wkaum ausgeprdgt” findet (S. 90), hat wohl
in Cenerentolas ,Una volta c'era un re”
seine profilierteste Verwirklichung gefunden,
die iibrigens an das zitierte Beispiel von
Simon Mayr durchaus erinnert. Von ,Ge-
samthunstwerk”  sollte man auch beim
.gereiften Verdi“ besser nicht sprechen
(S. 104).

John Henry van der Meer beschreibt
zwei als flimisch bezeichnete Cembali in
Neapel und Rom, wobei sich das erste als
wahrscheinliche Filschung erweist, wihrend
das zweite Instrument, von Joannes Ruckers
(1637), wohl urspriinglich ein sogenanntes
Transpositionscembalo war. Den Abschluf
bildet die Fortsetzung der iiberaus niitzli-
chen Bibliographie der bekanntlich zahl-
reichen Aufsitze zur Musik in auBermusika-
lischen italienischen Zeitschriften von Hans
Ludwig Hirsch. Die unter Nr.37 aufge-
fiihrte Studie Ghisis ist auch in deutscher
Ubersetzung im AfMf VII, 1942, erschie-
nen. Der Verfasser der Aufsitze Nr. 56 und
57 heifit Novati (ebenso ist S. 131 im Auto-
renregister zu verbessern). Einige weitere
Druckfehlerberichtigungen: S. 45, Anm. 10,
»Giorno di Settembre”; S. 51, zwei Zeilen
vor dem Petitdruck, ,Venedig”; S. 62,
Anm. 56, 2. Absatz, ,neuer Text".

Wolfgang Osthoff, Wiirzburg

Répertoire de Manuscrits Médiévaux
contenant des notations musicales. Sous la
direction de Solange Corbin. II. Biblio-
théque Mazarine, Paris, par Madeleine
Bernard. Paris: Centre National de la
Recherche Scientifique 1966. 191 S.,
16 Taf.

Raffaele Arnese: I Codici notati
della Biblioteca Nazionale di Napoli. Firenze:
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L. Olschki 1967. 257 S., 32 Taf.,, 1 Karte.
(Biblioteca di Bibliografia Italiana. XLVIL.)

Uber das Répertoire de Manuscrits
Médiévaux wurde bereits anldflich des
ersten Bandes, der die Handschriften mit
musikalischen Notationen der Bibliothek
Ste. Geneviéve enthielt, berichtet (Mf 21,
1968, 103—104). Nunmehr, ein Jahr spiter,
ist also der zweite Band erschienen, der der
Bibliothek Mazarine gewidmet ist, d. h. ihre
Neumen- und Choralnoten-Handschriften
beschreibt. Es sind im iibrigen auch diesmal
nur wenige Antiphonarien oder Gradualien,
sondern fast nur Manuskripte wie Missalien
und Breviere mit beildufigen Neumen oder
Choralnoten, nicht immer sehr interessante
Objekte, wenn man nicht von einem orts-
geschichtlichen Standpunkte aus urteilt. Im
wesentlichen handelt es sich um Pariser
Werke; allerdings ist ihre Herkunft viel-
filtiger als bei der Bibliothek Ste. Geneviéve,
die auf Augustinerkldster, vor allem Ste.
Geneviéve selber, zuriickgeht.

Der Katalog der Biblioteca Nazionale
di Napoli meint mit den Codici notati
ungefihr  dieselbe Handschriftengruppe:
Choralhandschriften einschlieBlich der litur-
gischen Verwandtschaft, aber diesmal bis
zum 18. Jahrhundert. Auch ist hier die
Zahl der Gradualien und Antiphonarien
hsher, und selbstredend handelt es sich jetzt
vor allem um siiditalienische Biicher und
beneventanische Neumen. Aber auch hier
befinden sich interessantere Objekte in ande-
ren Bibliotheken (wie Benevent).

Die Anordnung der Kataloge und die
Beschreibung der Hss. ist natiirlich im
wesentlichen die gleiche, obwohl die duBere
Erscheinung sehr verschieden ist. Das Réper-
toire ist in der sprachlichen Fassung knap-
per, dafiir aber iibersichtlicher, indem fiir
jeden Teil der Beschreibung eine neue
Zeile gewihrt wird, auflerdem ist es ein-
seitig bedruckt: warum? Wird erwartet, daB
man das schén gebundene Werk auflost,
die Blitter zerschneidet, um aus den Blit-
tern des gesamten Répertoires spiter einen
Gesamt-Zettelkatalog zu bilden? Das Réper-
toire ordnet nach der Art der Notenschrift,
im Groben. Es erwihnt den Beschreibstoff,
seine Mafe, die Anordnung der Schrift
(nach einem beigegebenen System der Ré-
glures, der Lineatur der Seiten), Datum,
Handsdhriftentitel, Ursprung, Notation,
Schreiber, Vorbesitzer sowie die genauen
Einzelheiten des Inhaltes, soweit dieser
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nicht geringwertig, insbesondere typisch ist,
dazu etwaige Besonderheiten und abschlie-
Bend die Bibliographie der beschreibenden
oder zitierenden Biicher. Hinzu tritt eine
Reihe von Registern: Die Signaturen der
Hss., und da diese weitgehend systematisch
aufgestellt sind, so ergibt sich sofort auch
eine hinreichende Ubersicht iiber die Arten
der Hss. Ein weiteres Register differenziert
die Neumenarten genauer (so daB sich
die grobe Ordnung oder das Signaturen-
register hitte sparen lassen). Es folgen die
Namen der Kirchen und Kléster, fiir die die
Hss. geschrieben worden waren, eine Uber-
sicht iiber die Buchstaben bei den Passionen,
eine iiber die Lineaturen, die den Schrift-
spiegel einfassen, eine Neumentabelle und
die erwihnten 16 Facsimiletafeln. Die Voll-
stindigkeit diirfte vorliegen: der Katalog
erfaBt sogar Livres d'heures, die den I-Punkt
als Neumen ausfiihren (!), sowie Feder-
proben in Neumenformen und schlieflich
ein Lied des Trouvéres Thibaut de Cham-
pagne. Es fehlt aber ein Register der Namen,
so daB dieses eben erwihnte nicht-litur-
gische Lied nur durch einen Zufall dem
Leser sichtbar werden kann. (Es gehért also
nicht in den Interessenkreis des Réper-
toire!)

Auch der Katalog der italienischen Biblio-
thek erfreut sich einer schdnen Ausstattung.
Es werden 85 Hss. durch 32 Tafeln erldu-
tert. Im grofen ganzen entspricht die
Katalogisierung dem franzdsischen Beispiel,
doch werden die Hss. in der Reihenfolge der
Signaturen vorgefithrt. Auch hier werden
der Beschreibstoff und alle die anderen
Einzelheiten erwihnt, die fiir die Benutzung
und Beurteilung einer Hs. wichtig sind, nur
daB statt der Lineatur die Lagenanordnung
erwdhnt wird. Freilich werden die einzelnen
Angaben nicht zeilenweise gebracht, so daB
es etwas mithsam ist, die Beschreibung zu
lesen. Der Inhalt selber wird aber bis in
alle Einzelheiten aufgezidhlt. Das scheint
dem Rezensenten in sehr vielen Fillen zu
weit zu gehen. Es mége die Hs. VI E 20
herausgegriffen werden: Die fortlaufende
Aufzihlung der Antiphonen benétigt die
Seiten 89—100, die der Responsorien die
Seiten 100—106. Hier wire es besser ge-
wesen, nur die besonderen Einzelheiten
aufzufithren. Auf der anderen Seite geht
der Beschreibung der Hss. ein einfithrender
Text (S.5—67) voraus, der nun wiederum
die wichtigeren Handschriften der Reihe
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nach erdrtert, so z. B. den Cod. VIII B 51.
Hier wird iiber den Besitzervermerk ,Ego
Antonius vagans clericus” auf S. 45—49
und letzthin iiber den Entstehungsort der
Handschrift abgehandelt, ohne daB die Be-
schreibung im eigentlichen Katalog einen
Hinweis auf diesen Ort enthilt oder wenig-
stens auf diese Textstelle der Einfiihrung
verweist. Hinsichtlich der Register ist der
neapolitanische Katalog bescheidener in der
Ausfithrung, obwohl kein wichtiges fehlt:
die Neumenarten, aber auch die Arten der
Literarschrift, die Jahrhunderte der Nieder-
schrift und die Titel werden nachgewiesen.
Im Gegenteil, es ist auch ein Register der
Personen und Ortsnamen vorhanden. Auch
in diesem Katalog diirfte Vollstindigkeit
erreicht sein, d.h. wahrscheinlich aber nur
im Rahmen der theologischen Hss. (und das
gilt vielleicht auch fiir das Répertoire?). So
fehlt die Hs. IV G 68 mit St. Galler Neumen
des 9. Jahrhunderts (iiber die der Rezensent
in der Stiblein-Festschrift berichtet), also
doch eine sehr wichtige Handschrift, deren
Kenntnis der Rezensent aber nur der Mit-
teilung eines Boethius-Forschers verdankt,
also letzthin einem Zufall; es ist keine theo-
logische oder gar liturgische Hs.

Beide Kataloge sind also in gleicher
Weise zu begriiBen, und es kann dieser
Bericht nur mit dem Wunsche geschlossen
werden, daB endlich auch in Deutschland die
Choralhandschriften katalogisiert werden,
vielleicht unter einer zentralen Leitung, und
mit dem rechten MaB an Ausstattung und
Genauigkeit.

Ewald Jammers, Heidelberg

Konrad Sasse: Katalog zu den
Sammlungen des Hindelhauses in Halle.
5. Teil. Musikinstrumentensammlung. Be-
saitete Tasteninstrumente. Halle: Verlag des
Hindelhauses 1966. 292 S., 115 Abb.

Victor Luithlen : Katalog der Samm-
lung alter Musikinstrumente. 1. Teil. Saiten-
klaviere. Wien: Verlag des Kunsthistori-
schen Museums 1966, 95 S., 32 Taf.

Das Jahr 1966 brachte das Erscheinen von
zwei wertvollen Museums-Katalogen —
diesmal speziell iiber Klaviere. Die Samm-
lung im Hindelhaus hat vor dem zweiten
Weltkrieg durch den Ankauf von 30 Kla-
vieren aus den reichen Bestinden der Samm-
lung J. C. Neupert, Niirnberg, wert- und
mengenmiBig sehr gewonnen (vgl. Fiihrer
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durdr das wusikhistorische Instrumenten-
museum J. C. Neupert, Niirnberg 1938) und
ist jetzt eine der gréften Klavierkollektionen
(115 Stiick). Der 1956 zum Leiter des Han-
delhauses bestellte Verfasser verstand es in
geschickter, obwohl sehr knapper Form,
seinen , besaiteten Tasteninstrumenten” eine
iibersichtliche Beschreibung zu geben. Jedem
der Instrumente ist eine eigene Seite gewid-
met, zu der jeweils eine Abbildung gehort.
Besonders anzuerkennen ist es, daB der Ver-
fasser die in den letzten Dezennien im
deutschen Sprachgebiet gewonnenen Erkennt-
nisse auf dem Gebiete der Klavierkunde bei
seinen Angaben verwertet hat. Bei jedem
der Tasteninstrumente wird das .,StichmaB“
angegeben, dieses fiir jeden Klaviermacher
charakteristische Tasten- bzw. Klaviatur-
maB (jeweils 21 Untertasten-Breiten). Auch
auf die sogenannte ,verbreiterte D-Taste“
wird stets hingewiesen als Merkmal der
regionalen Orientierung und zeitlichen Zu-
ordnung (italienisch, deutsch oder englisch).
Sehr wichtig sind fiir den Fachmann die
Angaben der klingenden Saitenlingen, je-
weils an drei Stellen des Tonumfanges
gemessen.

Das auf S.13 notierte echte Ch. G. Hubert-
Clavichord, 1784, besitzt das Tasten-
stichmaB von 46,5 cm. Dagegen hat das auf
S. 21 als ein Hass-Instrument deklarierte
Clavichord ein fiir diese Werkstatt zu
kleines StichmaB von 47,5 cm; in Hamburg
legte man die Tastenspanne breiter an —
etwa so wie in Italien (mindestens 49 cm),
wihrend es im iibrigen Deutschland weniger
betrug (46—48 cm). Das auf S.33 als
deutsch bezeichnete Querspinett hat ein
solch groBes StichmaB: 50,5 cm — man wird
es somit eher als italienisch ansprechen
miissen. Das H. Ruckers-Virginal von 1610
auf S. 35 besitzt eine fremde Klaviatur mit
einer Tastenbreite von 47 cm (statt der
typischen 50). Bei dem schdnen italienischen
Cembalo auf S. 45 mit dem Umfang D/F (?)
— ¢® las man im friiheren Neupert-Katalog
(1938) als Tastenbeginn: C/E. Das deut-
sche Instrument auf S. 55 mit einem fiir
einen Hammerfliigel ungewdhnlichen, dia-
tonischen Tastenbeginn (F1, G1, A1, By, H,, C/E
— ¢% wird wohl ehemals ein italienisches
Cembalo gewesen sein (StichmaB 49,5 cm).
Der Spith & Schmahl-Tangentenfliigel S. 61
hat einen Tonumfang von Fi—f3 (nicht
etwa f4), wie der Abbildung zu entnehmen
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ist. Bei dem Hammerklavier Samuel Kiihle-
wein S. 153 lese man 47,2 als StichmaB,
nicht 42,7. Ein derart kleines Tastenmaf
hat es normalerweise nie gegeben.

Der Bestand an ,Saitenklavieren” des
1966 abgefaBten Kataloges der Wiener
Musikinstrumenten-Sammlung  zdhlt 76
Nummern. 22 davon wurden 1938 von der
Gesellschaft der Musikfreunde in Wien
iibernommen, und zehn Klaviere kaufte das
Museum dem Musikforscher E. Fiala in den
letzten Jahrzehnten ab. In prachtvollen
Raumen iibersichtlich verteilt reiht sich eine
Kostbarkeit an die andere. Viele sind Er-
innerungsstiicke an groBe Komponisten,
andere zeugen von der hohen Kunst des
Wiener Instrumentenbaus. Dementsprechend
prisentiert sich auch der schén ausgestattete
Katalog, der eine Menge Hinweise auf
Parallel-Stiicke enthilt sowie interessante
Erginzungen iiber historische Persdnlich-
keiten bringt.

Die Zuweisung von Kat. Nr. 6 an Ch. G.
Hubert (Clavichord) ist wenig begriindet,
die Jahreszahl 1783 im Katalog nicht be-
glaubigt. Aus dem Auferen des Instru-
mentes 1iBt sich kaum auf den Erbauer
schlieBen, wenn dies nicht durch Eigentiim-
lichkeiten der inneren Bauweise erhirtet
werden kann (Mensur, StichmaB). Bei Nr. 59
(Hammerklavier) ist die vorgeschlagene
Nennung von Jacob Warth eher gerecht-
fertigt, wobei man sich auch hier fragt, an
welcher Stelle des Klavieres die Jahreszahl
.1791“ angebracht ist. Bei Nr. 11 (Cem-
balo von Dulcken) geht es nicht an, bei den
lederbekielten Springerreihen von ,peau de
buffle“ zu sprechen, denn an den Instru-
menten von Pascal Taskin ist diese Bezeich-
nung nur fiir eines der Register gewihlt, das
die Saiten besonders zart ,streichelte”. An
dem Fliigel von 1819, Kat. Nr. 32, werden
die charakteristisch geschwungenen Beine
hervorgehoben, .die sdieinbar uur bei A.
Stein vorkommen“. Dazu wire zu sagen,
daB J. N. Trondlin in Leipzig um 1830 die-
selbe Art der Fliigelbeine fertigte (Steins
Schiiler?). Die Beschreibung von Nr. 33 ent-
hilt eine willkommene Notiz des Verfassers,
daB die Beine dieses C. Graf-Fliigels in
Saulenform auch an dem Beethoven-Fliigel
in Bonn vorhanden waren. Der dortige C.
Graf-Fliigel von 1823 zeigt auch nach der
Restaurierung immer noch die unhistorischen
Baluster- (bzw. Vasen-) Beine.

Friedrich Ernst, Berlin
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Alexander Weinmann: Verlags-
verzeichnis Pietro Mechetti Quondam Carlo.
Wien: Universal Edition 1966. XII, 205 S.
(Beitrage zur Geschichte des Alt-Wiener
Musikverlages. Reihe 2, Folge 10.)

Alexander Weinmann ist mit einer Reihe
von wichtigen Verdffentlichungen iiber das
Wiener Musikverlagswesen des 18. und
19. Jahrhunderts hervorgetreten. Seine
Arbeiten iiber das Musikalische Magazin
Leopold Kozeluch, iiber Artaria, iiber das
Kunst- und Industrie-Comptoir, iiber das
Haus Traeg, iiber den K. K. Hoftheater-
Verlag, iiber Huberty und Torricella, iiber
F. A. Hoffmeister und Tranquillo Mollo
sind grundlegend. Die hier vorliegende
Arbeit setzt die Serie fort, die einmal das
Material zur Geschichte des Alt-Wiener
Musikverlags zwischen 1770 und 1860 nahe-
zu vollstindig darbieten wird. Sie wird ein-
geleitet durch eine knappe, aber alle wich-
tigen Fakten enthaltende Abhandlung Zur
Familien- und Verlagsgesdiidhte, in der auch
kurz die Bedeutung des Hauses Mechetti,
gemessen an den gréBeren Rivalen Haslinger
und Diabelli, angedeutet wird. Der anschlie-
Bende dokumentarische Teil besteht in sei-
nem Hauptteil aus einer nahezu vollstindi-
gen Liste der Verlagsprodukte, nachgewiesen
an den iiberlieferten Drucken in Wiener und
anderen Bibliotheken, deren Signaturen an-
gegeben sind. Soweit keine Exemplare mehr
vorhanden sind, konnten die Liicken durch
Anzeigen in der Wiener Zeitung geschlossen
werden.

Dem Verzeichnis schliefit sich ein anasta-
tischer Nachdruck eines Firmenkataloges von
1846 mit seinen Supplementen von 1847,
1853 und 1854 an. Wenn dieser Katalog
.in jedem Falle die Interpolation der im
Hauptteil fehlenden Nummern“ gestattet,
wie es in Weinmanns Einleitung heift, dann
fragt man sich, ob die Handhabung des Ban-
des nicht leichter wire, hitte man diese
Kataloge — auch wenn die Plattennummern
fehlen — in das Gesamtverzeichnis einge-
arbeitet, statt sie in extenso abzudrucken.

Ein Register der Komponisten mit den
Kurztiteln ihrer Werke schlieBt den Band ab,
der zu jener Gruppe bibliographischer
Arbeitsinstrumente gehdrt, die als Produkte
unermiidlichen SammlerfleiBes dem Verfasser
keinen schriftstellerischen Ruhm eintragen,
die aber dafiir um so linger als kaum ver-
altendes unentbehrliches Handwerkszeug der
Forschung niitzen. Man méchte sich wiin-
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schen, daB auch die Musikverleger anderer
Stidte ebenso systematische Forscher finden
wie die Wiener in Alexander Weinmann.

Harald Heckmann, Kassel

Martha Bruckner-Bigenwald:
Die Anfinge der Leipziger Allgemeinen
Musikalischen Zeitung. Hilversum: Frits
A. M. Knuf (1965) (Photomechanischer
Nachdruck). 102 S.

Die vorliegende Arbeit, bei der es sich um
den Nachdruck einer Freiburger Dissertation
aus dem Jahre 1938 (im Druck erschienen:
Sibiu-Hermannstadt 1938) handelt, stellt
einen ,Beitrag zur Erforschung der musika-
lischen Fadipresse” (S. 11) dar, in dem die
ersten zehn Jahrginge der Aligemeinen musi-
kalischen Zeitung (1798/99—1807/08) ein-
gehend untersucht werden. Es sind jene
Jahre, in denen die Allgemeine musikalische
Zeitung unter der Redaktion von Friedrich
Rodhlitz als erste universal angelegte Musik-
zeitschrift weitreichende Bedeutung erlangte
und damit zum fiihrenden Fachorgan ihrer
Zeit wurde. Der Hauptwert der Studie
besteht neben einer ausfiihrlichen Charakteri-
sierung von Plan und Aufgabe der Zeitschrift
und ihrer Mitarbeiter sowie einer Aufschliis-
selung ihres Inhalts nach Sachgebieten vor
allem in der weitgehenden Ildentifizierung
von Autoren anonymer Beitrige und von
Signaturen der ersten zwanzig Jahrginge
(1798/99—1818) der Zeitschrift (S. 92).
Hierzu verhalfen der Autorin die im Jahre
1938 noch existierenden Verlagsbiicher der
Firma Breitkopf & Hirtel, die dann durch
Kriegseinwirkung vernichtet worden sind.
AuBerdem enthilt die Publikation eine Reihe
von Verzeichnissen, so ein ,Alphabetisches
Verzeichnis der Mitarbeiter von 1798—1808"
(S. 50—56), ein ,Verzeichnis der bis 1834
ersdiienenen deutschen Musikzeitschriften”
(S. 90—92) — das nach den damals vorlie-
genden  Verzeichnissen zusammengestellt
wurde, jedoch in seinen Angaben erhebliche
Liicken und Fehler aufweist —, ein ,Ver-
zeidmis der Schriften E. T. A. Hoffmanus in
der AMZ“ (S. 94—96), ein , Verzeidnis der
Linder und Stddte, aus denen von 1798 bis
1808 Nadiriditen hkamen* (S. 96—97) und
ein , Verzeichnis der Recensionen von Kom-
positionen von Badi, Hindel, Mozart und
Beethoven, deren Verfasser ermittelt werden
kounten; 1798—1818" (S. 97—98).

Die Verfasserin bezeichnet das Verzeichnis
von Wilhelm Freystitter Die musikalisdien
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Zeitschriften, Miinchen 1884, ,als erste
Arbeit zur Geschichte des wmusikalischen
Journalismus“ (S. 10) und iibersieht hierbei,
daB Freystitter mit seiner Publikation und
den darin gegebenen Anmerkungen zu ein-
zelnen Zeitschriften durchaus auf ilteren
Arbeiten fuBt: vornehmlich auf der 1872
in Antwerpen erschienenen Verdffentlichung
von E.-G.-]. Grégoir, Redterches historiques
concernant les Journaux de Musique depuis
les temps les plus reculés jusqu’a nos jours —
deren Ubersetzung ins Deutsche Freystitters
Arbeit urspriinglich sein sollte (vgl. Vorwort
S. [I]) —, wie auch auf den Werken von
J.N.Forkel, Aligemeine Litteratur der Musik
(S. 465—470) und C. F. Becker, Systesmatisch-
dironologische Darstellung der musikalischen
Litteratur (Sp. 507—513), die ja eben nicht
nur Bibliographien darstellen, sondern Hin-
weise auf Bedeutung und Inhalt der Zeit-
schriften nach Art einer Bibliographie rai-
sonnée bringen. — Die Neue Musikalische
Zeitschrift, aufs Jahr 1791 — nicht ,Neue
Musik. Zeitschrift fiir 1791“, wie S. 12, FuB-
note 3, angegeben! — ist nicht nur die erste
Musikzeitschrift, sondern die erste periodische
Publikation iiberhaupt, die in ihrem Titel
den Begriff ,Zeitschrift“ aufweist. Der
Begriff begegnet dann nicht erst wieder
1834 bei Schumanns Neuer Zeitschrift fiir
Musik (S. 12), sondern — wie hier angemerkt
sei — schon im Jahre 1800 bei der von C. G.
Thomas herausgegebenen Musikalisdi-kriti-
schen  Zeitsdrrift  (zuerst Unpartheiische
Kritik) sowie 1832 bei der in Gotha erschie-
nenen Zeitsdirift fiir den deutschen Kirchen-
gesang. — Der von Mattheson 1713 heraus-
gegebene Veruiinfftler ist keine Nachahmung
der englischen moralischen Wochenschriften
(S. 15), sondern, wie der Untertitel lautet,
~Ein teutscher Auszug / Aus den Engelindi-
schen Moral-Schriften des Tatler und Spec-
tator”. — Matthesons Critica Musica (1722
bis 1725) 148t nicht, wie die Verfasserin an-
nimmt, den EinfluB der moralischen Wochen-
schriften erkennen (S. 17), sondern steht
deutlich in der Tradition der Acta Erudito-
rum und damit dem Typus der Gelehrten-
Zeitschrift nahe. — Der Begriinder der Acta
Eruditorum hieB Otto Mencke, nicht
Mencken, wie irrtiimlich S. 14 vermerkt, wie
auch sonst bedauerlicherweise zahlreiche
Druckfehler der Original-Ausgabe zwangs-
ldufig in den Nachdruck iibergegangen sind,
so S. 92: ,Hirscner” anstatt ,Girsdmer”,
#Frey" anstatt ,Freystdtter”; S. 98: ,Her-
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mann Albert” anstatt ,Hermann Abert”,
~Gregori”  anstatt ,Grégoir*, ,Glener-
winkel“ anstatt ,Glenewinkel” und andere
mehr.

Trotz dieser Einwinde ist die Arbeit auch
heute noch als ein niitzlicher Kommentar zu
den frilhen Jahrgingen der Allgemeinen
musikalischen Zeitung zu betrachten.

Imogen Fellinger, Kéln

Klaus Lang: Die minnliche Stimme
vor und nach der Mutation. Ein Beitrag zur
Erkennung und Unterscheidung der indivi-
duellen Merkmale beim Singen, Sprechen
und Fliistern. Diss. phil. Berlin (Freie Uni-
versitit) 1966, Dissertationsdruck. 2 Bde.,
78, 62 S. und eine Schallplatte.

In dem Bemiihen, Stimm- und Sprach-
fehler infolge korperlicher oder seelischer
Verinderungen zu beheben, sind zwar
beachtliche Fortschritte erzielt worden (vgl.
die Auswahlbibliographie von H. GeiBner
in: Hessische Blitter f. Volksbildung, Frank-
furt a. M. 1963, S. 33 ff. und die laufenden
Ergénzungen in den Mitteilungen der Deut-
schen Gesellschaft fiir Sprechkunde wund
Sprecherziehung, Saarbriicken 1966 ff.), doch
blieb die Frage nach Personalkonstanten der
Stimme bisher ausgeklammert. Da ,die Mu-
tation . . . das widitigste Ereignis in der
Entwicklung der winnlidien Stimme" ist,
wird die Frage untersucht, ,o0b wdihrend
der Reifezeit auds in der Stimme verwandte
Merkmale erhalten bleiben und ob man die
Stimme desselben Jungen vor und nads der
Mutation wiedererkennen kann®* (8). Mit
insgesamt 106 Schiilern zweier Berliner
Gymnasien machte Lang zum Zeitpunkt I
Aufnahmen, um ein Jahr spiter davon 59
zu zweiten Aufnahmen (Zeitpunkt II) auf-
zufordern; die stimmliche Entwicklung war
bereits soweit fortgeschritten und z. T. be-
reits abgeschlossen, so daB Vergleiche mog-
lich und sinnvoll waren. Die Schiiler spre-
chen, singen und fliistern zu beiden Termi-
nen Gleiches (Satz, Lied oder Vokale), um
einen Vergleich zu erméglichen. Als Aus-
gangsbasis fiir die Ermittlung der Stimm-
umfangsinderung definiert Lang das Sprech-
fundament der jeweiligen Versuchsperson,
das an der ,umtere(n) Grenze des Spredh-
umfangs” liegt (41). Die schematisierte
Basis ist im Hinblick auf die Auswertung
des Tonumfangs beim Singen und Sprechen
erforderlich, darf jedoch nicht als Konse-
quenz des in der Literatur als unzureichend
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definiert miBverstandenen Begriffs der Indif-
ferenzlage hingestellt werden: ,Sdhilling/32
[Schilling und Karthaus, Entwicklungs-
beschleunigung und Stimmwedisel, 1961]
versteht unter Indifferenzlage’ die wmittlere
Spreditonlage, Lullies/25 [Physiologie der
Stimme und Sprache, 1953] wendet den
Begriff auf die A-Stellung des Mundes an.
Dieser Terminus wird von uns daher nicht
mehr benutzt (39). Nun ist die Definition
von Lullies nicht klar, doch ist die von
Schilling eindeutig. Unter Indifferenzlage
oder Sprechquinte, besser noch: Indifferenz-
bereich, wird der Stimmumfang verstanden,
der im normalen Sprechen gebraucht wird
und eine Variationsbreite von etwa einer
Quinte hat (vgl. Chr. Winkler, Deutsdie
Sprechkunde und Sprecherziehung, Diissel-
dorf 1954, und H. GeiBner, Spredien, in:
Die Grundlagen der Schauspielkunst, Thea-
ter heute, Bd. 22, Hannover 1965). In die-
sem Verstindnis wire die Untersuchung des
Indifferenzbereichs vor und nach der Muta-
tion sinnvoll gewesen; da sie ausgeklammert
bleibt, ergeben sich aus dem MiBverstindnis
fir die weiteren Untersuchungen keine
Fehlerquellen.

Eindeutig und in jeder Hinsicht neuartig
sind Langs Ergebnisse. Aufgrund der Ana-
lyse der Aufnahmen mit dem Sonographen
ergibt sich eine durchschnittliche Senkung
der oberen physiologischen Singgrenze um
eine kleine Sext, der Stimmumfang ist durch-
schnittlich von 19 auf 26 Halbtonstufen,
also um eine kleine Terz zuriickgegangen.
Testaufnahmen ergaben beim Pfeifen eine
Senkung des Ausgangstons um eine grofe
Sekund. ,Das spricht mit Sicherheit datfiir,
daf sich die Mundhéhle in der Zeit des
Stimmwedisels merklich vergroflert” (44),
eine im Hinblick auf das Fliistern wichtige
Tatsache. Ein weiteres Ergebnis ist, daB die
Zunahme an GriBe und Gewicht wihrend
der Mutation der Senkung der unteren
Stimmgrenze direkt proportional ist. — Fiir
das Wiedererkennen der zueinandergehdri-
gen Stimmaufnahmen standen dem Autor
87 Ober- und Unterprimaner, 9 Studenten
(Musikwissenschaft) und 4 Musiklehrer zur
Verfiigung. lhnen wurden die Aufnahmen
von 7 ausgewdhlten Jungen in allen 49 mog-
lichen Kombinationen als Paare vorgespielt.
Bei Wiedererkennen der zueinandergehéori-
gen Stimmen zeigte sich eine groBe Unsicher-
heit der Urteilenden, wenn auch die Auf-
nahmen des Singens besser identifiziert
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wurden; dabei urteilten die Musiklehrer und
Musikwissenschaftler nicht merklich sicherer
als die zufdllig vorhandenen und interes-
sierten Primaner. Als Kriterien fiir die
Identifizierung zueinandergehdriger Aufnah-
men wurden genannt: aussprachliche Eigen-
heiten, Rhythmus und Tempo; die Klang-
farbe gibt keinen AufschluB iiber die Stimme
vor und nach der Mutation.

Das Wiedererkennen der Stimmen ist
zwar fiir die allgemeine Brauchbarkeit der
Untersuchung unbedingt erforderlich, doch
zeigt die Unsicherheit der Urteilenden die
Unsicherheit dieses Verfahrens allein. Lang
wertet daher seine Aufnahmen mit Hilfe
des Sonographen und einem eigens entwik-
kelten Transkriptionssystems aus. Die allge-
meinen Formanten (Frequenzbereiche, die
aus dem primiren Stimmklang jeweils selek-
tiert werden, um die einzelnen Laute zu
differenzieren) liefern das Geriist, um dar-
aus die Individualformanten (Frequenz-
bereiche, .die fiir die individuelle Klang-
farbe verantwortlich zu wadhen sind" [65])
zu bestimmen. Die Theorie der Individual-
formanten aufgestellt und damit erstmals
Kriterien zur Untersuchung von Stimmen
gegeben zu haben, ist eines der besonderen
Verdienste der Arbeit. Da beim Sprechen
und Fliistern der fiinf Vokale ,jeder Fre-
quenzbereidt des primdren Stimmklangs oder
epiglottischen Fliisterwirbels selektiv ver-
stirkt” wird (65), lassen die Sonogramm-
papiere im Vergleich (wiedergegeben in dem
gesonderten Band mit Tabellen, Figuren und
Sonogrammen) die allgemeinen wie die indi-
viduellen GroBen erkennen. Es wird deut-
lich, daB , beim Fliistern und Spredien prin-
zipiell die gleichen Artikulationsrdume
angeregt werden, und das ,Fliistern . . .
in holhem Mafe Triger individueller Ge-
riauschfarben ist* (1). Die Individualfor-
manten bleiben aufgrund der verwandten
Proportionen im Artikulationssystem erhal-
ten. Ausgewihlte akustische Beispiele erlidu-
tern die detaillierte Wiedergabe der Experi-
mente und erhirten die Ergebnisse.

Gerhard Schuhmacher, Kassel

Werner Danckert: Tonreich und Sym-
bolzahl in Hochkulturen und in der Primi-
tivenwelt. Bonn: H. Bouvier u. Co. Verlag
1966. 357 S.

Der Autor trachtet, die vermutlich ilteste
Musik der Menschheit und ihre Gesetz-
miBigkeiten in seinem Werk nachzuweisen.
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In seiner Einleitung faBt er in 16 Seiten jene
Erfahrungen zusammen, die er wihrend des
Vergleiches von ungefihr 210 Melodiebei-
spielen mit den Ergebnissen der Ethnologie
und der Religionsgeschichte gewonnen hat.
Seine Melodiebeispiele stammen zumeist von
primitiven Volkern unserer Zeit, ein kleiner
Teil aber aus alten schriftlichen Denkmilern.
Die Mitteilungen sind textlos, da der Autor
die sprachlichen Beziehungen aus prinzipiel-
len oder technischen Griinden aufer acht ge-
lassen hat. Das Endresultat seiner Forschun-
gen ist, daB die aus den Zeiten vor den
Hochkulturen stammende Urmusik nicht auf
der Skalenordnung, sondern auf einer Zah-
lensymbolik basiert, welche in der matriar-
chalen Urgesellschaftsstruktur stets vorhan-
den war. Seiner Meinung nach schuf
die Menschheit der Epochen vor den
antiken und modernen Hochkulturen ihre
Melodien dem jeweiligen Weltbild entspre-
chend aus der zahlenmiBigen Deutung von
aus 2, 3, 4 usw. voneinander verschiedenen
Tonen gebildeten Konfigurationen und anti-
zipierte dadurch das spitere Skalenprinzip,
das in jeder Hochkultur verwendet wurde.
Der Autor miBbilligt das Axiom des
musikethnologischen Positivismus (Stumpf,
Hornbostel usw.), laut welchem die konso-
nante Melodik der Terz lediglich durch die
Obertdne gewisser Instrumente im primiti-
tiven Menschen erweckt worden wire; der
Gegenbeweis soll dadurch gefithrt werden,
daB bei zahlreichen primitiven Vélkern
unserer Zeit, welche die Konsonanzmelodik
verwenden, Instrumente solcher Art iiber-
haupt nicht vorhanden sind. Danckert meint,
daB auch jedes evolutionistische Vorurteil,
welches von der entscheidenden musikali-
schen Verschiedenheit der beiden elemen-
taren Kulturlinien, der matriarchalen und
patriarchalen Lebensform absicht, falsch sei.
Laut seiner Feststellung entwickelten sich
der Sinn fiir den Zahlenwert des einfachen
Tonvorrates und auch die Konsonanzmelo-
dik, welche ilter als die Pentatonik ist, schon
in den matriarchalen Kulturen. Ohne solche
Vorereignisse wiren die patriarchalen Kul-
turen des Altertums kaum iiber die Schritt-
messung und den ungewissen ,Distanz”-
Tonintervallschritt hinweggekommen. Laut
Danckerts Untersuchung kommen die Ton-
leiterzahlen und die symbolischen Zahlen
der kosmogonen Spekulation hiufiger mit-
einander vor, als bisher vermutet. Zwar er-
fuhr die Deutung der ,heiligen Zahlen” eine
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historische Umwandlung, zeigt sie doch eine
gewisse Stetigkeit und gibt in kulturmor-
phologischer Hinsicht wichtige Erlduterun-
gen iber die Musik der primitiven Vélker.
Seinen Feststellungen zufolge gehdren die
Skalen selber zu den Symbolnetzen der
Hochkulturen des Altertums, doch hatten sie
sich in einer fritheren, niedrigeren Kultur
entwickelt. Jeder Kulturkreis muB auf Grund
seines Weltbildes charakterisiert werden; ein
solches Kriterium ergeben in Bezug auf Ton-
vorrat und Skalenbildung der Urzeiten die
symbolischen Zahlen. lhr Zusammenhang
mit der Musik blieb nicht nur in der sume-
risch-babylonischen Kultur, sondern auch,
und in reichlichem MaBe, in den Kultur-
denkmilern Chinas erhalten. Der Zusam-
menhang der Skalenbildung und der Zahlen-
symbolik entfaltete sich in Ost- und Sid-
asien auf Grund chinesischen und von Zeit
zu Zeit auch vorderindischen Einflusses,
doch erscheint er auch in anderen primitiven
Kulturen. Im Behandlungsteil seines Werkes
befaBt sich der Autor einzeln mit den aus
2, 3, 4 usw. Tonen bestehenden primitiven
Melodien, und zwar so, daB jeder Tonzahl
zwei Kapitel zufallen: im einen analysiert
er die Melodien nach ihren Vorkommens-
orten und nach jener Kulturstufe, welche sie
bei den heutigen Primitiven innehaben, im
anderen behandelt er die Symbolik der be-
treffenden Zahl geschichtlich und im Welt-
verhiltnis. Das Werk erforscht also das
musikalische Weltbild der primitiven wie der
antiken und modernen Hochkulturen.

In den die Musik behandelnden Kapiteln
legt Danckert dar, daB8 der primitive Mensch
seine Melodien durch die wechselweise Be-
nutzung zweier Tone (zumeist des Grund-
tones und seiner Quinte) geschaffen hatte;
der primitive Mensch einer hdheren Stufe
gab diesen Ténen noch einen dritten bei (er
halbierte das Intervall zwischen Grundton
und Quinte: ,triad-music”); die weitere
Stufe der Entwicklung war die Bildung eines
vierten Tones im Quart oder Quintintervall
zu einem der vorhandenen drei Téne (Tetra-
Musik), doch sind wir dadurch bereits bei
den Hochkulturen des Altertums angelangt
(z. B. Tibet). In diesen primitiven, matriar-
chalen Gesellschaftsordnungen wurde sogar
die feminin-harmonische halbtonlose Penta-
tonik erreicht. Die Sechsstufigkeit umgehend,
hilt es der Autor fiir auch geschichtlich er-
Orterbar, daB die Siebenstufigkeit bereits die
Musik der patriarchalen Hirtenvélker war.
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In China, wo die pentatonische Musik ver-
wendet wurde, hatte nimlich die hirten-
tiirkische Tschu-Dynastie um 1200 v.u. Z.
die lydische Tonreihe eingefiihrt, welche, da
sie identisch mit der Tonreihe der Rinden-
trompete ist, noch auf allen Riickzugsgebie-
ten der heutigen europiischen Hirtenkul-
turen auffindbar ist. Eine weitere geschicht-
liche Berufung: die Konfuzianer haben die
Pentatonik in der rituellen Musik um 400
bis 500 v. u. Z. aus Pietiit wieder eingefiihrt.
Nach anderthalb Jahrtausenden drang die
Heptatonik mit dem Hofstaat des mongoli-
schen Kaisers Kubla in die sakrale Musik
Chinas wieder ein (13.Jh.). Der Autor zieht
aus alledem die Schluffolgerung, daB bei den
patriarchalen Hirtenvilkern Asiens zu jener
Zeit nicht ihre heutige pentatonische, son-
dern Jahrtausende hindurch die siebenstufige
Musik bestand und die Pentatonik von
China aus erst vor einigen Jahrhunderten
das tiirkisch-mongolische Asien iiberflutete.
Die das Weltbild der Vokalmusik aus-
gestaltenden spirlichen positiven musikali-
schen Angaben bekriftigt der Autor aufier
der Riickbeziehung der Musik der heutigen
Primitiven auch mit den Artikeln der sym-
bolischen Zahlen als einem neuen Beweis-
material, Er behauptet, daB wir den symbo-
lischen Wert der akustischen Erscheinungen
heute nicht mehr spiiren, obzwar dieser eine
Komponente des kulturellen Symbolnetzes
sei. In diesem Bezug ist es auffallend, daf
die typische Idee jeder matriarchalen Gesell-
schaftsordnung die Symbolik des Dyas ist: es
ist die Siinde des doppelgeschlechtlichen Ur-
menschen, daB er sich in zwei Teile geteilt,
zum Mann und zur Frau wurde; die grofien
Symbole dessen sind der Tag und die Nacht,
das Feuer und das Wasser, Yin—Yang,
Kastor—Pollux, Romulus—Remus und die
Zwillinge der Naturreligionen; als Schutz-
geister die doppelgeschlechtigen Gottheiten
Atum, Shiva, Aphrodite usw. Dieses Welt-
bild ist es, das — nach Danckerts Meinung —
das zweitdnige Musizieren erzwingt. Doch
die Symbole der Ziffern 3, 4 und 5 gehéren
ebenfalls in die Glaubenswelt der matriar-
chalen Kulturen, und sie haben ihre eigenen
mythischen Figuren und Parallelen im Volks-
leben. Die Sieben ist in der Reihe der fiir die
matriarchalen Kulturen bezeichnenden Zah-
len ein bereits spites Symbol und bedeutet
den Triumph der patriarchalen Lebensform.
Auf die im Leser erweckten Gedanken
tibergehend ist in erster Linie jenes Paradox
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ins Auge fallend, daf die Angst es war, die
dem primitiven Menschen die Melodie gege-
ben hat: Huldigung vor den Kriften des
Universums, zu deren Besiinftigung er Melo-
dieformeln in Anspruch nahm. Dieser see-
lische Zwang, der seitens der Zauberer und
Priester der frithen Hochkulturen durch die
Gesetze der heiligen Zahlen beeinfluBt
wurde, diirfte nicht ein allgemeiner gewesen
sein. Ebenso, wie die im Schatten des Vati-
kans lebenden Italiener sich zu ihren Belusti-
gungen keiner gregorianischen Melodien
bedienen, oder die franzdsischen Soldaten
nicht auf Weihnachts-Noéls marschieren,
erfolgte auch bei den Vélkern Mesopota-
miens, Agyptens und Chinas die Erleichte-
rung ihrer physischen Arbeit oder das Aus-
leben ihrer Unterhaltungslust nicht nach den
Regeln ihrer hohen Priester. Im Gegenteil:
ihre Schamanen hatten die wihrend vielen
Jahrtausenden entwickelten Lieder und Ténze
in den Dienst ihrer kultischen Ziele mitein-
bezogen und nach eigenem Ermessen bewer-
tet (ein geschichtliches Beispiel dafiir ist die
Gregorianik). Die Erweiterung der durch den
Autor ermittelten RegelmiBigkeiten zum
allgemein Menschlichen ist eine metaphy-
sische Einseitigkeit, weil sie die Melodie-
ausgestaltung des Volkes aus ihren origina-
len Zusammenhingen heraushebt (Sprache,
geographische Umgebung, sozial-wirtschaft-
liche Verhiltnisse) und in der Region trans-
zendentaler Vorstellungen deutet.

Im Gegensatz zu diesem theozentrischen
volksmusikalischen Weltbild ist das Ziel
z. B. der ungarischen Ethnomusikologen ein
~homozentrisches“, mit der Forderung nach
einer der vielseitigen Erkenntnis adidquaten
komplexen Methode. Nach der Analysierung
der grundlegenden Probleme (durch wen,
womit, wie, wo, wann, warum musiziert wird
und was durch das Singen des Volksliedes
verwirklicht werden soll) erachten sie die
auf Grund der Arbeit ausgestaltete Sprache
als die zentrale Frage. Sie erblicken im Ton-
fall der Sprache die erste menschliche Melo-
die, sie priiffen die Wechselwirkung der
Sprache und der stufenweise, sukzessive selb-
stindig gewordenen Melodie, aus der Rhyth-
mik der antiken VersfiiBe zichen sie Schliisse
auf Form und Melodie, erforschen die sug-
gestive Binwirkung der geographischen Um-
gebung und jene sozial-wirtschaftlichen Ver-
hiltnisse, unter welchen die Musik der
Menschheit in geschichtlicher Nacheinander-
folge iiber die variative , Lai”-Musik der urge-
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meinschaftlichen Gesamtkunst, die epische
Zeile und das Vaudeville-Zeilenpaar sich bis
zur bogigen Liedform des individualisierten
Lebens entwickelt hat.

In der Kategorie der sozial-wirtschaft-
lichen Umstinde konnte die Musik in kirch-
licher Beziehung auch in der — vom Rezen-
senten mitvertretenen — ungarischen For-
schung FuB fassen, doch bei weitem nicht mit
jenem einseitigrn Ubergewicht, wie es in
Danckerts Werk der Fall ist. (brigens wird
die nach dem Zahlenprinzip ausgestaltete
Melodiebildung als ein allgemeiner
Vorgang durch die dem Tonfall zugemutete
Melodieschaffung vorweg ausgeschlossen,
vielmehr noch die geschichtliche Aufeinander-
folge dieser Art. Doch weist Danckerts
Arbeit darauf hin, daB am Morgen der
Menschheit das ,ZerrbewuBtsein” (z. B. der
Glauben an doppelgeschlechtige Urahnen
und #hnliches) ein Beweggrund von solcher
Stirke gewesen sein diirfte, daB er das
menschliche Melos zumindest in einem
speziellen Sektor zu beeinflussen vermochte.
Uberraschend ist jedoch fiir die meisten
Ethnomusikologen, daB die Melodien der
Eskimo und der dquatorialen Vélker, der in
Waldzonen ansissigen, sammelnden Men-
schen und der Hirten der Steppen in stereo-
typer Weise analysiert werden. Es scheint,
als ob der Autor die Determinanten von Ort,
Zeit und Umstinden als unwesentlich
betrachtet.

Als Verdienst des Autors soll jedoch eine
aus der Ethnographie herriihrende Adaptation
hervorgehoben werden: die Gegeniiberstel-
lung der musikalischen Verschiedenheiten der
matriarchalen und patriarchalen Kulturen.
Der Autor skizzierte seine ldee schon in der
ersten Kodaly-Festschrift 1943; nun wird der
ganze Fragenkomplex in ausgearbeiteter
Form den Ethnomusikologen vorgelegt.
Danckert ist auf seinem selbstgebahnten
Weg zur Annahme der fritheren Heptatonik
der Hirtenvélker Asiens gelangt, und seine
geschichtliche Hypothese ist zwar aufer-
ordentlich interessant, miiite aber ebenfalls
mit Beriicksichtigung der jeweiligen sozial-
wirtschaftlichen Erscheinungen gedeutet wer-
den. Es ist bekannt, daB im Gegensatz zu
den Waldzonen-Bewohnern die Kraft der
zustandekommenden materiellen Giiter bei
den Hirtenvélkern die Ausgestaltung von
Unterschieden in hohem MaBe gefdrdert
hat und daB gerade hieraus die Entwick-
lung der ,Schichtenmusik” entstand; das
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Resultat war, daB die Ffiihrende Schicht
schlieBlich etwas anderes sang als das Volk.
Ein aktuelles Beispiel, wohin diese Ent-
wicklung fithren kann, ist die Musik der
osteuropdischen Bauernklasse, die vom
Liederschatz der gebildeteren Schichten auf-
fallend abweicht. In China bestiegen die
erobernden tiirkischen und mongolischen
Hirtenstammeshiuptlinge den kaiserlichen
Thron — ob auch sie lediglich ihre damalige
,Schichtenmusik“ (die Heptatonik) in ihre
neue Umgebung mitgebracht haben? Die
Frage kann also vorerst nicht eindeutig ent-
schieden werden. Maglicherweise wird die
vergleichende Musikfolklore mit vielseitigen
und komplexen Methoden und durch Aus-
wertung des heute noch lebendigen Volkslied-
materials neue Gesichtspunkte beibringen
kénnen.

In unserer Besprechung konnten wir uns
natiirlich nicht auf alle Probleme einlassen,
die sich dem Leser gegeniiberstellen oder die
der interessierte Forscher selbst zu l6sen hat.
Infolge der Menge seiner Angaben ist das
Werk etwas weitschweifig; gern hitten wir
deshalb am Ende der Kapitel zusammenfas-
sende Sitze gelesen, doch der Autor meidet
oft selbst Folgerungen zu ziehen und gibt
bloBe Suggestionen. Leider ist das ein Beweis
der Labilitit der ethnomusikologischen
Exaktheit und wirft ein Licht auf den
Zweifelmut dieser jungen Wissenschaft.
Nichtsdestoweniger ist Danckerts Buch das
Werk eines Ethnomusikologen von reicher
Erfahrung, der sich in seinen Stoff griindlich
vertieft hat. Mit der notwendigen kritischen
Vorsicht wird es jeder interessierte Forscher
mit Gewinn lesen.

Gydrgy Szomjas-Schiffert, Budapest

Israel Adler: La pratique musicale
savante dans quelques communautés juives
en Europe aux XVIleet XVlllesiécles. Paris:
Mouton et Co. 1966. 2 Bde., 334 und X S.;
230 S. und 3 Schallplatten.

Dieses bedeutsame Werk, eine Arbeit von
bleibendem Wert, Ergebnis sorgfiltiger und
geduldiger Forscherarbeit, trigt einen Titel,
der dem Leser kaum verrit, was in seinen
zwei Binden enthalten ist. Es handelt sich
nidmlich um nichts Geringeres als um den
groBangelegten Versuch, die Anfinge der
Kunstmusik bei den europdischen Juden vor
der Emanzipation grundsitzlich zu erfassen
und so vollstindig als méglich darzustellen.
Dabei werden die Schranken, die ihnen durch
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ihre eigenen Religionsgesetze, durch Verbote
von auflen, durch sozio-politische Verhilt-
nisse gesetzt waren, aber auch die Stilele-
mente, die aus naiver Nachahmung und aus
der gelegentlichen Riickbesinnung auf bibli-
sches Erbteil erwuchsen, deutlich gezeigt und
die betreffenden Kompositionen im einzel-
nen analysiert. Gab es dafiir keine bessere
Klassifikation als La pratique musicale
savante . . .? Der Verfasser hat sich wohl
gehiitet — und es sei ihm hoch angerechnet —
den Ausdruck ,Jidische Musik” im Titel zu
verwenden, weil er sich dessen bewuBt war,
daB er zwar populir, doch irrefithrend, zwar
erfolgverheiBend, aber durchaus unzutref-
fend sei. Denn die Idee einer nationalisti-
schen oder folkloristisch gebundenen Musik-
kultur mit jiidischem Akzent lag den hier
zum ersten Male gebotenen Kompositionen
und ihren Verfassern, unter denen sich auch
Christen befanden, durchaus fern. Da aber
alle hier vorgelegten Musikstiicke auf
hebriische Texte komponiert waren, wire es
doch sinnvoll gewesen, das Werk per dif-
ferentiam  specificam zu betiteln als
Jhebriische Kunstmusik der europiischen
Gemeinden vor der Emanzipation®.

Bei den zur Diskussion stehenden Kompo-
sitionen handelt es sich um geordnete Ver-
suche einer religids und soziologisch streng
umschriebenen Minderheit, die fir gewisse
sakrale und gesellschaftliche Anldsse sich
eines Mediums bediente, mit dem ihre Mit-
glieder als Harer seit langem vertraut waren.
Nun aber traten zahlreiche jiidische Gemein-
den mit gewissen Privilegien als ,Patrone”
der Kunstmusik auf und nahmen sich ihrer
Pflege an. Die Hauptthese des Verfassers
besagt also, daB die Auffiihrung von Kunst-
musik unter dem Patronat dieser Gemeinden
des 17. und 18. Jahrhunderts nichts AuBer-
gewohnliches, sondern, im Gegenteil, eine
hiufige Erscheinung war. Die wichtigsten
dieser Musikzentren befanden sich in Italien
(Mantua, Venedig, Padua, Ferrara, Modena,
Siena, Florenz, Livorno, Ascona etc.), in der
Provence (Carpentras, Nimes etc.), in
Amsterdam, wo die altberiihmte portu-
giesische Gemeinde, der einst Spinoza ange-
hort hatte, ein reiches Musikleben, beson-
ders auf liturgischem Gebiet entfaltet hatte,
in Prag und in einigen weniger bekannten
Orten. Es ist dem Verfasser gelungen, seine
These in jedem Detail zu beweisen; dariiber
hinaus hat er eine Reihe von bisher unbe-
kannten oder doch schwer zuginglichen
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Quellen und Tatsachen ans Licht gebracht,
welche iiber die Musikpraxis jiidischer Ge-
meinden vor der Emanzipation erstaunliche
Aufschliisse geben. Dabei werden auch
periphere Probleme wie das Verhiltnis zwi-
schen Kunstmusik und traditioneller Synago-
genmusik gestreift, die Frage des ,abgesun-
kenen Kulturguts“ in der Folklore beriihrt,
wenn auch nicht analysiert. Leider ist auch
die soziologisch naheliegende Analogie der
»Musik aus zweiter Hand“ mit der von Juden
betriebenen Altgutverwendung, auf die schon
Max Weber hingewiesen hatte, nicht unter-
sucht worden.

In zwei Einleitungskapiteln gibt der Ver-
fasser einen philologisch genauen Uberblick
itber den Stand der rabbinischen Gesetzesbil-
dung einerseits und iiber die uns erhaltenen
deskriptiven Dokumente andererseits, wobei
er auch der hiuslichen religissen Gesangs-
tradition und der langsam fortschreitenden
»aktiven“ und ,passiven® Assimilation
gedenkt (H. Cohens klassische Unterschei-
dung jener Kategorien ist dem Verfasser nicht
bekannt). In den folgenden sieben Kapiteln
wird die jiidische Musikpraxis Italiens im
einzelnen durchforscht und analysiert. Nach
einer Aufzdhlung der wichtigsten jiidischen
Musiker und ihrer Ausbildung und Leistung
werden zunichst die Verhiltnisse in Mantua
und Venedig zwischen 1555 und 1640
gewiirdigt, sodann in einem weniger erfreu-
lichen Kapitel die internen Streitigkeiten
der Gemeinde von Sinigaglia beleuchtet. Der
Musiktradition von Modena, Florenz, Padua,
Ferrara u. a. Orten ist das nichste Kapitel
gewidmet; dabei werden einige ,Gelegen-
heitskompositionen” fiir die Synagoge vor-
gelegt, interpretiert und in ihrer soziolo-
gischen Bedeutung gewiirdigt. Dabei spielen
die Gemeinden von Siena, Livorno, Ascona
u. a. eine bedeutende Rolle und werden
als regelmiBige Musikpatrone nachgewiesen,
nicht, wie bisher angenommen wurde, als
gelegentliche Auftraggeber. Charakteristi-
scherweise sind die Triger der musikalischen
Auffithrungen in Italien hiufig der Synagoge
angegliederte Bruderschaften, ganz ihnlich
der scuola und fraternitd einiger Kirchen,
z. B. der Kirche von S. Rocco in Venedig. Ein
besonderes Kapitel ist der Einweihung der
Synagoge von Siena 1786 gewidmet, fiir die
eine sehr festliche Musik komponiert worden
war, iibrigens von einem feingebildeten Di-
lettanten. Ihre recht respektablen Vorbilder
waren Opern von Hasse, Jommelli, Sarti,
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Paisiello und Pergolesi. Wir sind nicht iiber-
rascht, so frohliche, ja beinahe frivole Musik
in der Synagoge anzutreffen: war doch die
Kirchenmusik Italiens zu jener Zeit weitge-
hend sikularisiert. Wer zudem jene eleganten
Rokoko-Synagogen Italiens je gesehen hat,
diese zierlichen Bauten, in denen eine innere
Heiterkeit wohnt — uns leider seit langem
verloren! — wird begreifen, wie sehr die
Musik der Gelegenheit, aber auch ihrem
Raum angepafit war.

In den zwei Kapiteln des dritten Teils
wird das beriihmte Comtat Venaissin und
seine musikalische Tradition besprochen, jene
jiidische Enklave Siidfrankreichs, wo im
Distrikt Avignon die Judengemeinden unter
der Jurisdiktion der Papste standen und durch
sie vor Pogromen geschiitzt waren. Der Ver-
fasser konnte die erst kiirzlich erschienene
Arbeit von Judith K. Eisenstein (New York)
iiber die Beziechungen zwischen der Musik
der Trobadors, Trouvéres und Cantigas
einerseits und den provenzalisch-nordspa-
nischen Synagogengesingen andererseits
nicht kennen, die ganz erstaunliche Resul-
tate iiber die Wechselbeziehungen zwischen
Juden und Christen in diesem Bereich, beson-
ders im 12. und 13. Jahrhundert ans Licht
gebracht hat. Es ist ihm aber gelungen,
eine Handschrift aufzufinden und zu studie-
ren, die Referent seinerzeit (im Jahre 1950)
in Paris und in der Provence vergebens
gesucht hatte. Dies sei in hoher Anerken-
nung ausgesprochen; es handelt sich dabei
um ein Canticum hebraicum, eine Kantate
eines sonst nur wenig bekannten Louis
Saladin, die zu Ende des 17. oder zu Anfang
des 18. Jahrhunderts komponiert worden
war. Der Verfasser hat das Werk im Anhang
einer genauen stilkritischen Analyse unter-
zogen, in deren Verlauf er die bedeutende
Einheitlichkeit des Werkes nachweist.

Die Kapitel des vierten Teils beschiftigen
sich mit dem sehr reichen Erbteil der portu-
giesischen Judengemeinde Amsterdams und
unterzichen es einer eingehenden Unter-
suchung. Einige der dortigen Komponisten,
auch ein oder zwei Musikfragmente, waren
schon seit der Jahrhundertwende bekannt.
Ich habe schon im Jahre 1944 ein grofes
Stiick einer solchen Kantate nach der Hand-
schrift auf Schallplatten aufgenommen; leider
sind diese, nachdem sie viermal aufgelegt
waren, heute nicht mehr zu haben. Das
genaue Studium der Archive ist dem Verfas-
ser vorbehalten geblieben; es vermittelt ein
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recht imposantes Panorama der Amsterdamer
Synagogenmusik. Weit mehr als man bisher
wubBte, ist dort die liturgische Musik als
kiinstlerische Gebrauchsmusik gepflegt wor-
den. Trotz der Nahe Deutschlands ist aber
der ,italienische Gusto” maBgebend geblie-
ben, selbst dort, wo deutliche Spuren Hin-
delschen Geistes erkennbar sind: rezipiert
wird eben nur, besonders von Abraham
Caceres, der italienische Hindel. In
einem abschlieBenden Résumé zieht der Ver-
fasser die wichtigsten Argumente seiner
These nochmals heran und gibt uns ein
gedridngtes Bild der vorher untersuchten
Gesamtverhiltnisse. Es folgen zwei Appen-
dices, von denen der erste auf 46 Seiten
die wichtigsten hebriischen Texte exzerpiert,
der zweite das Canticum hebraicum analy-
siert; eine ausfithrliche Bibliographie und ein
sorgfiiltig geordneter Index beschlieBen den
Band.

Der zweite Band enthalt ausschlieBlich
Musik: vier der in Band I erwihnten und
durchforschten Gemeindemusiken werden
nun in Partitur vorgelegt und, wo nétig, vom
Verfasser ediert. Es handelt sich vor allem
um Carlo Grossis Cantata Ebraica, L. Sala-
dins Canticum Hebraicum, die gesamte Fest-
musik der Sieneser Synagoge, und verschie-
dene Einzelwerke aus dem Repertoire des
portugiesischen Tempels von Amsterdam mit
Kompositionen von Caceres, Lidarti, Rathom
u. a. AuBerdem sind drei kleine Schallplatten
dem Buch beigelegt, welche sechs Exzerpte der
besprochenen Musik recht gut reproduzieren.

Das Werk verdient unsere Bewunderung
in beinahe jedem Kapitel — als Ganzes ist
es ein grofer Wurf, der erste zusammenfas-
sende und kritische Bericht iiber die Kunst-
musik der jidischen Gemeinden vor der
Emanzipation. Wie schon gesagt, handelt es
sich dabei nicht um Einzelerscheinungen von
jildischen Musikern oder Komponisten —
einige der von den Gemeinden beauftragten
Komponisten waren Christen —; im Gegen-
teil: durch den Nachweis kontinuier-
lichen praktischen Interesses vieler
Judengemeinden durch 2!/s Jahrhun-
derte hat sich der Verfasser weit iiber das
leider gingige Niveau der tdrichten Biicher
tiber ,Berithmte jiidische Musiker” und der-
gleichen erhoben.

Positive, d. h. anerkennende und ergin-
zende Kritik kdnnte man fast an jedem
Kapitel des enormen Stoffgebiets anbringen,
doch wollen wir uns hier auf einige wenige
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Bemerkungen beschrinken. Die einzige Stelle,
in der der Verfasser zum rabbinischen Verbot
der Instrumentalmusik Stellung nimmt, und
wo er ihre Begriindung kritisiert, findet sich
als FuBnote 21 auf S. 13. Hier wire cine
systematische Untersuchung am Platz gewe-
sen, die bis heute fehlt; der Verfasser besitzt
durchaus das Riistzeug fiir solche Pionier-
arbeit. Der Name des Gersonides (= Leo
Hebrius), der einen bedeutenden Traktat
zur Fundierung der Ars Nova verfaBt hat,
fehlt merkwiirdigerweise in der sonst sorg-
faltigen Genealogie der Kunstmusik bei den
europdischen Juden. Das vom Verfasser
betonte Verbot des 18. Jahrhunderts, jiidische
Midchen Musik studieren zu lassen, wurde,
wie wir wissen, mehr verletzt als eingehal-
ten. Einen klassischen Fall dieser Art repri-
sentiert Sara Levy, geb. Itzig, die Groftante
Felix Mendelssohns, die eine Lieblings-
schiilerin von W. F. Bach war und zeitlebens
der Bach-Familie freundschaftlich verbunden
blieb. Der Hinweis, daB ein gelehrter
hebriischer Autor des 16. Jahrhunderts
(S. Archevolti) auf die Praxis der musica
reservata angespielt habe, ist von grofler
Wichtigkeit und sollte von Spezialisten auf-
gegriffen werden. Die Zentralfigur der jiidi-
schen Kunstmusik Italiens, Rabbi Leon da
Modena, ist vortrefflich gesehen und ver-
stindnisvoll beurteilt; der Verfasser hat in
ihm mit Recht den schépferischen Katalysator
der Musikiibung des jiidischen Italien ge-
sehen. Esist allerdings nicht ganzklar, warum
der Verfasser fiir jede Musikzeile des vieljih-
rigen Chordirektors Modena ein literarisches
Zeugnis sucht. Jeder richtige Chordirigent
wird im Laufe seiner Titigkeit Chorstiicke
setzen oder arrangieren, als ganz gewdhnliche
Routinearbeit, iiber die zu sprechen sich gar
nicht lohnt. Es wire schon gewesen, wenn
der Verfasser im Appendix eine teilweise
Ubersetzung von Modenas Responsum iiber
erlaubte und unerlaubte Kunstmusik der
Synagoge gegeben hitte. Da sie von funda-
mentaler Bedeutung fiir die jiidischen
Gemeinden des 18. Jahrhunderts war, wissen
wir heute aus den polnisch-russischen Exem-
plaren der Venezianer Rossi-Ausgabe, deren
Musik nie beniitzt, deren hebriische Ein-
leitung mit Modenas Respousum aber von
den Talmudisten Osteuropas eifrigst glossiert
und im groBen und ganzen akzeptiert wor-
den ist. Die kleinlichen Streitereien von
Sinigaglia pro und contra Kunstmusik geben
zwar etwas Lokalfarbe, wiirden aber neben
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Modenas Dekret kaum ins Gewicht fallen.
Diese Polemiken erinnern lebhaft an ihnliche
Dispute zur Zeit des Tridentiner Konzils.
Vom rein musikhistorischen Standpunkt aus
gesehen, sind diese Kontroversen verschie-
dener Cliquen unergiebig, aber ein Soziologe
der Musik mag anders dariiber denken. Das
solide musikalische Riistzeug des Verfassers
zeigt sich am besten in den musikalischen
Analysen der vorgelegten Werke, und es
ist ihnen kaum etwas hinzuzufiigen. Daher
wire ihm die Bekanntschaft der vom Refe-
renten edierten drei Stiicke Rossis mit kriti-
schem Apparat gut zustatten gekommen;
sie waren ihm offenbar unbekannt. Dies
scheint mir die einzige Liicke von Bedeutung
in der gewaltigen Bibliographie zu sein, die
der Verfasser dem Buch anfiigt. Sie zeigt
u. a., daB er mit der Literatur in mindestens
sechs Sprachen vertraut ist, was an und fiir
sich schon aller Ehren wert ist.

Bei einem so bedeutenden Unternehmen
liegt immer die Gefahr nahe, daB der Autor,
der mit seinem Sujet jahrelang gelebt hat,
gelegentlich ,vor lauter Biumen den Wald
nicht sieht”. Dieser Gefahr ist sich der Ver-
fasser einige Male nicht bewuBt geworden;
so ungemein genau, ja philosophisch exakt
bis ins Detail er in der Bearbeitung und
Beurteilung abgeschlossener lokaler und per-
sonaler Fragen vorgeht, so unergiebig ist
seine Darstellung, wo es sich um das Pro-
blem des Zeitgeistes handelt, sei es im Ba-
rock, in der Renaissance oder in der galan-
ten Epoche. Allein mit dem Schlagwort von
der Assimilation ist noch nichts getan oder
erklirt. Daher kommt es auch, daB der Ver-
fasser weder die Frage stellt noch sie beant-
wortet, wie es kam, daB nach der Emanzi-
pation es weder die italienischen noch die
franzdsischen oder die hollindischen Juden-
gemeinden waren, welche die groBen Musiker
Meyerbeer, Mendelssohn und Offenbach,
und auf dem liturgischen Gebiet die Kiinstler
vom Rang eines Sulzer oder Naumbourg her-
vorgebracht haben. Der Verfasser begniigt
sich hier mit einem einfachen ,sans solution
de continuité”. Das scheint mir keineswegs
bewiesen zu sein. Wenn z. B. Schubert und
Chr. Fasch, die beide fiir die Synagoge Werke
geschaffen haben, in der Kontinuitit der
Wiener bzw. Berliner Tradition lagen, dann
muf diese Kontinuitit doch wohl auch in
Deutschland und Osterreich existiert haben;
wenn sie aber aufhért, warum? Warum z. B.
verstummen kurz nach der Emanzipation die

Besprechungen

vielen Gemeinden Italiens und Hollands? Weil
sie Kunstmusik auBerhalb der Synagoge fan-
den und héren konnten? Doch nicht iiberall!
All diese Fragen hingen aufs engste mit dem
Problem des Zeitgeistes zusammen, und daB
hier der Verfasser gewaltig irrt, zeigt sich
u. a. in der wenig verstindnisvollen Deutung
und Abwertung des Emanzipationsjuden und
seiner ganzen Welt (S. 237 ff.). Ein gewisses
Vorurteil des Verfassers macht sich iiberall
dort bemerkbar, wo er von der .reformier-
ten“ Synagoge spricht; er meint aber gar
nicht die liturgische Reform im theologischen
Sinn, sondern er wirft einfach alle west-
lichen Synagogen, denen die Wiirde und das
Verstindnis des Gottesdienstes wichtige
Postulate waren, in den Topf der ,,Reform”,
auch wenn sie, wie etwa die neo-orthodoxen
Gemeinden, von der Reformbewegung nichts
wissen wollten. Diese Einseitigkeit ist in der
ganzen Conclusion deutlich zu spiiren, und
sie geht manchmal sehr weit: ,Et I'ambition
prémiére du Juif de la Réforme, c'est de
paraitre semblable d son voisin chrétien..."”
(S. 237). Dies ist eine kaum haltbare und
zudem reichlich oberflidchliche Beurteilung der
Sachlage, die wohl kaum ein ernstzunehmen-
der Historiker unterschreiben diirfte. Neben
dieser Einseitigkeit verschwinden alle ande-
ren Lakunen dieses groBen Werkes zur
Bedeutungslosigkeit, sogar die etwas unphilo-
sophische Darstellung des Portaleone (S. 46),
auch die manchmal unkorrekte Aussetzung
des Continuo in der Kantate von Grossi.
Der groBten Bewunderung wiirdig sind die
zahlreichen originalen Archivstudien des
Verfassers und ihre bibliographischen Listen,
die alle aufs beste die Hauptthese bestitigen.
Diese ist es, und des Verfassers iiberzeugende
Beweisfiihrung, welche dem Werk dauernden
Wert verleihen. Kein Kulturhistoriker, der
sich mit jener Zeit befaBt, und kein guter
Musikwissenschaftler wird diese ausgezeich-
nete Leistung unbeachtet lassen konnen!
Das Buch ist splendid gedruckt, Bd. I ent-
hélt auBer Musikbeispielen im Text auch
einige interessante Bildbeigaben und drei
kleine Schallplatten. Bd.II ist z. T. gedruckt,
z. T. lithographiert. Die darin enthaltene
Musik ist zwar nicht von hohem Rang, doch
fiir den Kenner darum so interessant, weil
sie beinahe iiberall verdeutlicht, daB musika-
lisch wie literarisch die Juden Westeuropas
etwa 30—50 Jahre hinter dem gingigen
Geschmack oder Stil zuriick waren, immer
mit Ausnahme de’ Rossis. Dies spiirt man
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am sinnfilligsten in der Kantate fiir den
Tempel von Siena. Der Verfasser fiihrt hier
mit Recht die Musikasthetik J.J. Rousseaus
als Wegweiser an, versdumt aber zu bemer-
ken, daB 1786 selbst in Frankreich nicht
Rousseau, sondern Gluck und seine Schiiler
den Opernstil bestimmten. Es ist eben das
typische Hinter-derZeit-Herlaufen, das alle
Kulturiibung des Ghettos charakterisiert.
Selbst vereinzelte Mozartismen (besonders in
Nr. 6 der Kantate) vermdgen den Gesamt-
eindruck des ,Altmodischen“ nicht zu
indern. Gerade deshalb sind die vorgelegten
Musikstiicke des zweiten Bandes von so
groBem Interesse fiir den Musiksoziologen,
aber auch fiir den Stilkritiker, der sich der
Grenzen seiner Kriterien bewuft werden
wird. Eric Werner, Tel Aviv/New York

Bruno Nettl: Reference Materials in
Ethnomusicology. A Bibliographical Essay.
Second Edition, Revised. Detroit: Informa-
tion Coordinators, Inc. 1967. XV, 40 S.
(Detroit Studies in Music Bibliography. 1.)

Diese Neuauflage gibt mit wenigen Ver-
inderungen die Ausgabe von 1961 wieder.
Das Kapitel Elements of Music ist gekiirzt.
Autoren, wie Daniélou, Collaer, Garett sind
stark reduziert oder véllig unterdriickt
worden, andere, wie Crossley-Holland, Gold-
stein, McPhee, sind neu dazugekommen,
ohne daB man ein System der Auswahl
erkennen kann. Unter den wichtigsten, in
der 1. Auflage nicht erwihnten Autoren
wird jetzt R. d'Erlanger aufgefiihrt.

Marius Schneider, Kgln

Wolfgang Suppan: Volkslied. Seine
Sammlung und Erforschung. Stuttgart: J. B.
Metzlersche Verlagsbuchhandlung 1966. 1X,
59 S. (Realienbiicher fiir Germanisten.)

Dieses kleine Vademecum entstand aus
den Erfahrungen mehrjihriger Titigkeit am
Deutschen Volksliedarchiv in Freiburg, aber
der unmittelbare AnstoB war vermutlich
weniger die fortgesetzte ,Beratung von Stu-
denten verschiedener Fachriditungen®, welche
.das Fchlen eiver allgemein orientieren-
den . . . zeitgemiflen Einfithrung in die
Volksliedkunde“, und welche die verschie-
denen Problemstellungen deutlich machte,
die von den Rat suchenden immer wieder
angeschnitten werden. Den AnstoB fiir die
Konzeption dieses Biichleins gaben die um-
fangreichen Vorarbeiten fiir den einschlagigen
Artikel in MGG. Und obwohl auch unser
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Biichlein knapp gefaBt ist, so wird hier doch
in ausreichendem MaBe erginzt, was
die Enzyklopidie-Fassung notwendigerweise
stichwortartig zusammenfassen mufte.

Wenn man nun das Ergebnis dieser
Bemiihungen vor sich liegen hat, so wundert
man sich, daB eine solche Ubersicht nicht
lingst vorgelegt wurde, die dem Liebhaber
ebenso wie dem Studenten der Musikwissen-
schaft, der Germanistik, der Volkskunde den
ersten Zugang zur Volksliedkunde erdffnet,
die gleichzeitig fiir den eiligen Leser ein
erstes Nachschlagewerk mit der wichtigsten
Literatur darstellt, die aber nicht zuletzt
auch darauf zielt, die hauptsichlichsten
Ergebnisse und Erkenntnisse der bisherigen
Forschungen zusammenfassend aufzuzeigen.
Gerade in letzterer Hinsicht ist es ja immer
wieder notwendig, von Zeit zu Zeit eine
Summe zu ziehen, was freilich stets nicht
nur groBe Vertrautheit mit dem Gesamt-
gebiet und seiner Literatur erforderlich
macht, sondern auch Mut, sich einer Kritik
zu stellen, die solchen Zusammenfassungen
nur zu gerne aggressiv gegeniibersteht, wie
Beispicle beweisen. Dariiber hinaus aber
muB man, wenn man friher vorgelegte
,Volksliedkunden“ zum Vergleich heran-
zieht, erkennen, daB sie in der Hauptsache
doch etwas anderes gewollt haben. Ich denke
hier vor allem an die einschldgigen Biicher
von Hans Mersmann und Werner Danckert:
Sie gingen in einzelnen Fragen zu tief oder
verloren sich in persdnliche Theorien, die
den betreffenden Autoren speziell am Her-
zen lagen, wihrend sie von der Fachwelt
skeptisch betrachtet wurden. Dariiber kam
der Gesamtiiberblick zu kurz.

Gerade um diesen geht es nun Wolfgang
Suppan, und er fithrt die gestellte Aufgabe
m. E. in vorbildlicher Weise durch. Wir wer-
den iiber die hauptsichlichsten Probleme der
wissenschaftlichen Arbeit am Volkslied,
ebenso im Institut und im Archiv wie bei
der Sammlung und Beobachtung in der
urspriinglichen Lebenssphiire des Volksliedes,
vertraut gemacht; wir erhalten Einblick in
die Literatur, mit besonderer Beriicksichti-
gung der Verhiltnisse in Deutschland und
Osterreich, in die Probleme der Notierung,
der Ordnung, der Materialanalyse, des Wort-
Ton-Verhiltnisses und viele andere, aber
ebenso auch in die immer wieder miBver-
standene Beziehung zwischen Forschung und
Pflege, zwischen Volkslied in der Tradition
und Volkslied in der Wiederbelebung.
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Es ist eigentiimlich, zu denken, daB
dieses Biichlein in der Reihe der ,Realien-
biicher fiir Germanisten“ von einem Musik-
wissenschaftler geschrieben wurde, der sich
dabei aber keineswegs ausschlieBlich auf die
musikwissenschaftlichen Fragen beschrankt
hat. Wenn es zudem wahr ist, daB gegen-
wiirtig in der Sowjetunion eine Ubersetzung
ins Russische vorbereitet wird, so mag auch
hieraus zu erkennen sein, daB Suppans Biich-
lein iiber die Fachgebiete der Germanistik
und der musikalischen Volkskunde hinaus,
und auch iiber das deutsche Sprachgebiet
hinaus einen die Volksliedkunde betreffen-
den allgemeinen Nutzen hat, wofiir wir dem
Autor gerne danken wollen.

Felix Hoerburger, Regensburg

Charles Haywood: Folk Songs of
the World. Gathered from more than one
hundred countries, selected and edited, with
commentary on their musical cultures and
descriptive notes on each song; in the
original languages with English translations,
and with chord suggestions for instrumental
accompaniment. New York: The John Day
Company (1966). 320 S.

Eine Anthologie der Volksmusik der gan-
zen Welt in nur einem Band kann nicht
mehr sein als ein KompromiB, der niemand
befriedigen wird, auch den Autor nicht, der
sich in diesem Falle seiner praktisch unlgs-
baren Aufgabe durchaus bewuBt war, wie
sein Vorwort verrit. DaB er sich dennoch
dazu bereit fand, ist vom Standpunkt der
Wissenschaft zu beklagen. Ein solches Unter-
fangen ist nur méglich und verstindlich in
einer Zeit, in der nicht nur in der Jugend
und nicht nur in Nordamerika ein vorher
ungekanntes Interesse an der musikalischen
Folklore erwacht ist, das sich gern betont auf
die Volksmusik fremder Nationen erstreckt.
Fiir die Liebhaber dieser neuen Folklore-
Welle ist diese Sammlung wohl in erster
Linie bestimmt. Aber es fragt sich, ob selbst
sie Nutzen von ihr haben werden.

Das Vorwort erwihnt die Schwierigkeiten,
die Gesiinge der Naturvélker und die Volks-
musik der Asiaten in unser Notensystem zu
pressen und die Vortragsstile beim Singen
dieser Lieder nachzuahmen. Die Lieder sind
stets einstimmig notiert, auch da, wo mehrstim-
miges Singen die Regel wire. Alle sind mit
den iiblichen Akkordangaben fiir eine Be-
gleitung versehen, obwohl ausdriicklich
gesagt wird, daB eine solche vielen Liedern
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gar nicht angemessen ist und eine Harmoni-
sierung vielfach sogar den Habitus ver-
falscht.

Die Sammlung ist nach Kontinenten
geordnet: Amerika, Europa, Asien, Afrika,
Ozeanien, Australien. Von den meisten
Nationen wird nur ein Lied angefiihrt, bei
groBeren sind es zwei, nur selten mehr.
China ist z. B. durch eine Hymne an Buddha
und ein Dialoglied der Bettelmusikanten von
Feng-Yang vertreten, Japan durch zwei Pro-
zessionslieder. Fir Osterreich miissen genii-
gen ein Wochentags-Lied (,Der Montag,
der Montag, der mufl gefeiert werden”) und
die ,Binschgauer wollten wallfahrten gehn®.
Deutschland sind immerhin drei Lieder zuge-
standen: ,Es ist ein Sdnitter, der heifit Tod",
JIch ging emol spazieren, manunanunanu”
und der ,Jéger aus Kurpfalz“, Die Vereinig-
ten Staaten sind mit acht Proben am stirksten
vertreten. Aber selbst diese Auswahl ist
kaum ein Querschnitt, sie enthdlt zwei
Indianermelodien (und nicht einmal typische),
vier angloamerikanische, ein franzdsisches
Lied (,.En avant, grénadiers!”) und ein
Negro Spiritual. Das mag geniigen, um zu
zeigen, wohin der Zwang fithren kann und
wohl auch filhren muB, jede Nation mit
mindestens einem Beispiel zu belegen.

Jedem Lied ist eine kurze Notiz iiber Gat-
tung und Inhalt vorangestellt. Die Texte in
der Ursprache sind vollstindig abgedruckt
und vom Herausgeber in eine sangbare eng-
lische Ubersetzung gebracht. Die Quellen
sind nicht angegeben, man ist auf die im
Anhang verdffentlichte Bibliographie ange-
wiesen, die der Reihenfolge der Lieder ent-
sprechend geordnet ist, allerdings weit mehr
Sammlungen und Studien enthilt als Lieder
fiir das betreffende Gebiet vorhanden sind.
Daher ist es schwer, zu einem bestimmten
Lied die Quelle aufzuspiiren. SchlieBlich gibt
es noch kurze Einleitungen fiir jedes vertre-
tene Gebiet oder Land. Hier wird dessen
Volksmusik auf durchschnittlich einer Seite
dargestellt. Das ist jedenfalls besser geraten,
als man es auf so knappem Raum erwarten
kann, wenn es auch trotz aller Belesenheit
des Autors nicht mehr als ein Zerrbild
ergibt, zumal die dann folgenden Beispiele
oft genug nicht zu den einfithrenden Bemer-
kungen passen wollen.

Da sich das Buch ganz eindeutig nicht an
den wissenschaftlich an der internationalen
Volksmusik Interessierten, sondern an Laien
und Liebhaber wendet, steht der wissen-
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schaftliche Wert oder Unwert dieser Lieder-
sammlung auBerhalb jeder Diskussion. Man
wird aber auch den praktischen Wert eines
solchen Unternehmens bezweifeln miissen.
Auch die ansprechende Aufmachung und der
groBe, weitliufige Druck konnen dem san-
gesfreudigen Amateur keinen Ausgleich fiir
die vollig unzureichende und oft ganz
untypische Auswahl der Lieder bieten. Dieses
Buch gehért zu denen, die besser ungedruckt
geblieben wiren. Fritz Bose, Berlin

Armand Machabey: La musique de
danse. Paris: Presses Universitaires de
France 1966. 128 S.

Die Weltgeschichte der Tanzmusik ist ein
Kernproblem der Musikwissenschaft, das
auch heute (trotz C. Sachs’ groBartigem
Werk) noch nicht bezwungen ist. Um so auf-
merksamer wird man das vorliegende kleine
Buch verzeichnen miissen, das auf 118 Text-
seiten es unternimmt, die . Musique de Dan-
se” darzustellen. Man folgt dem in vielen
anderen wissenschaftlichen Werken bewihr-
ten Verfasser gern in seiner knappen, klaren
Darstellung, die, von treffenden Musikbei-
spielen begleitet, das geschichtliche Werden
skizziert (und fiir die Ikonographie wenig-
stens die Hauptquellen nennt). Das alte
Agypten und das klassische Griechenland
stehen am Anfang. Die Eigenart der mittel-
alterlichen Tinze wird beschrieben, dann
folgen im 16. Jahrhundert Pavane und
Branle; aus Spanien kommen Sarabande.
Chaconne, Passacaille. Die Bilanz um 1600
ist reich; nachgeholt werden jetzt noch die
Entwicklung der ,darstellenden” Tinze bis
in die Renaissance und ferner die stilisier-
ten Ténze fiir Instrumente und die Entwick-
lung der Suite, in der auch die neuen Ein-
sprengsel folkloristischen Ursprungs gestreift
werden. Dowland und die englischen Kom-
ponisten sind nicht erwihnt. Die Darstel-
lung gipfelt in den Leistungen von Bach,
Couperin und Rameau. — Die kurze Einbe-
ziehung der Sonate und Chopins war gerade
an diesem Punkte unnétig; an ihrer
Stelle hitte die Entwicklung des Tanzes im
19. Jahrhundert (vor allem der Weg Lind-
ler — Deutscher — Walzer) gerade im Hin-
blick auf die spitere Stilisierung (S. 74) aus-
fithrlicher gezeichnet werden konnen, wih-
rend die spanischen Ubernahmen und die
aus Amerika nach dem ersten Weltkrieg
entlehnten ausreichend erortert sind. War
die Erwihnung des Bithnentanzes bis Wagner
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und Verdi nétig, da das klassische Ballett so
schlecht wegkommt? — Die beiden kurzen
SchluBkapitel iiber Instrumente der Tanz-
musik und soziologische Zusammenhinge
sind, obwohl sie eben nur .hingestreut”
erscheinen, immer noch Manifestationen
eines profunden geschichtlichen Wissens.
DaB der Verfasser es auf wenige Druckseiten
iibersichtlich (und mit entschuldbaren Liik-
ken) zu konzentrieren verstand, verdient
geradezu Bewunderung.

Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken

Josef Brandlmeier: Handbuch der
Zither. 1. Die Geschichte des Instruments
und der Kunst des Zitherspiels. Miinchen:
Siiddeutscher Verlag 1963. 316 S.

Der Verfasser versucht darzustellen, wie
sich ,aus einem in der Musikwelt urspriing-
lidi kaum beachteten, ja vielmehr geddite-
ten Tongerit ein leistungsfahiges Haus-,
Konzert- und hoffnungsvolles Kammermusik-
instrument entwickelte” (S. XII) und welche
kiinstlerischen und pddagogischen Verpflich-
tungen sich hieraus in der Gegenwart erge-
ben. Nach seiner Meinung gebiihrt der Zither
ein gleichberechtigter Platz unter den Musik-
instrumenten des heutigen Musiklebens, der
ihr bisher zu Unrecht vorenthalten wurde,
vor allem aus Unkenntnis iiber thre wahren
Qualititen. Um diesem vermeintlichen MiB-
stand abzuhelfen und die bestechenden Vor-
urteile gegen das Instrument zu beseitigen,
wurde dieses Buch in erster Linie geschrie-
ben. Dariiber hinaus verfolgt es sowohl wis-
senschaftliche als auch pidagogische Ziele.
Mit besonderem Nachdruck wendet es sich
an die zahlreichen Zitherspieler in Deutsch-
land, Osterreich und der Schweiz, von denen
nach Auffassung des Verfassers ,auds heute
noch ein Grofiteil in einer hoffuungslosen
Gleichgiiltigkeit und Unwissenheit” (S. XII)
verharrt. Mit Riicksicht gerade auf diesen
Leserkreis, dem das Buch als Einfithrung
und Kompendium dienen will, und in dem
verstindlichen Bemiihen, mdglichst viele
Aspekte der Zither aufzuzeigen, gerit die
Darstellung leider in eine unangemessene
epische Breite, der es nicht selten an Sub-
stanz mangelt. Zahlreiche Wiederholungen,
Ausfithrungen allgemeinster Art iiber Kunst,
Wissenschaft u. a. und die oft fehlende
Konzentration auf Wesentliches und zum
Thema Gehoriges erschweren die Lektiire
nicht nur fiir den Instrumentenkundler,
sondern sicherlich auch fiir den lernwilligen
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Zitherspieler und den interessierten Laien.
Andererseits erfiillt das Buch auch nicht die
durch seinen anspruchsvollen Titel nahe-
gelegten Erwartungen, da im wesentlichen
nur die jiingeren Zitherformen des ostalpinen
Raumes behandelt werden. Um einen Uber-
blick iiber die sehr unterschiedlichen, unter
dem Sammelbegriff ,Zither” zusammen-
gefaBten Instrumentenarten zu gewinnen, ist
man noch immer auf die schon 1936 erschie-
nene Gesdhichte der Zither von Tobias Nor-
lind angewiesen (vgl. jetzt auch die ausge-
zeichnete Zusammenfassung von John Henry
van der Meer im Artikel Zither in MGG).

Einleitend umreiBt der Verfasser die Ent-
wicklungsgeschichte des Instruments unter
terminologischen, morphologischen  und
musikalischen Gesichtspunkten. Wihrend er
die dlteren volkstiimlichen Zithertypen wie
Scheitholt, Kratzzither, Raffel usw. nur kurz
und summarisch behandelt, berichtet er
ausfithrlicher iiber die zahlreichen Reform-
bestrebungen im 19. Jahrhundert, die beson-
ders von Wien und Miinchen ausgehend
eine Erweiterung und Verbesserung der
musikalischen Moéglichkeiten des Instru-
ments anstrebten und zur Ausbildung der
heute gebriuchlichen Perfekta- und Reform-
Zither fiihrten.

Der Euntwicklung der Zitherkunst, d. h.
der Verwendung des Instruments im Volks-
leben, in der organisierten Laienspielbewe-
gung und durch professionelle Spieler, ist
das zweite Kapitel gewidmet. Uber das Ver-
hiltnis von Volksmusik und Zither weif
der Verfasser nur wenig zu sagen. Zwar
meditiert er zunichst wortreich und lang-
atmig ilber Wesen und Wert der Volks-
musik, kann jedoch spiter den vom Thema
her zentralen Abschnitt Die Zither im Volk
nur mit einem Zitat von Adalbert Stifter
fiillen. Uberhaupt besitzt er fiir die Zither
als Volksmusikinstrument trotz vieler gegen-
teiliger Beteuerungen nur geringes Verstind-
nis. Sie bildet fiir ihn nur eine Vorstufe, die
der Verbesserung zum sogenannten , Kunst-
instrument” bedarf. Das volkstiimliche
Zitherspiel bezeichnet er als ,grausam
primitiv und formlos“ (S. 98). Interessanter
sind dagegen die Ausfithrungen iiber die in
Vereinen und Verbinden organisierte Laien-
spielbewegung, die sich schon im 19. Jahr-
hundert, besonders in den deutschsprachigen
Lindern, entwickelte und noch heute eine
betrichtliche Aktivitit und Verbreitung
zeigt. An Hand von zahlreichen Beispielen
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werden anschlieBend die ohne Zweifel gro-
Ben spieltechnischen Mdéglichkeiten des
Instruments eingehend erldutert, die aller-
dings in der Regel nur von wenigen profes-
sionellen Zitherspielern voll ausgeschdpft
werden.

Das dritte Kapitel beschiftigt sich mit
dem L heutigen Stand der Zithermusik".
Nach einer Betrachtung der Technik des
Zithersatzes, die vom zwei- bis vierstimmi-
gen, harmonisch-akkordisch  konzipierten
Kadenzsatz bis zu polyphoner Freiziigigkeit
reicht, werden die wichtigsten Zitherkompo-
nisten des 19. und 20.Jahrhunderts vorge-
stellt. Zahlreiche Proben aus der ,zitheristi-
schen Literatur” (so S. 19 u. 8.) geben die-
sem Abschnitt den Charakter einer Antholo-
gie der Zithermusik. AbschlieBend werden
vom Verfasser unter dem Stichwort ,Zither
und Bildungswesen” Vorschlige unterbrei-
tet, deren Realisierung zur Verbesserung der
Stellung des Instruments im heutigen Musik-
leben beitragen kdnnten. — Die Aufgabe,
eine wissenschaftliche Monographie der ost-
alpinen Zither zu schreiben, bleibt weiter-
hin bestehen. Erich Stockmann, Berlin

Andres Briner: Musikgeschichte aus
der Perspektive Ziirichs. Die Neujahrsblitter
der Allgemeinen Musikgesellschaft Ziirich
1813—1965. Ziirich: Komissionsverlag Hug
& Co. 1966. 63 S., 6 Abb.

Die Neujahrsblitter der Allgemeinen
Musikgesellschaft Ziirich haben in den letz-
ten Jahren immer mehr den Charakter einer
wissenschaftlichen Publikationsreihe erhal-
ten. Diese Entwicklung wird weniger durch
eine wesentliche Anderung des Themen-
kreises, der abgehandelt wird, als vielmehr
durch Art und Form, in der die einzelnen
Themen bearbeitet werden, sichtbar. Sollten
die Neujahrsblitter urspriinglich eine erzie-
herische Funktion erfiillen, niamlich ,die
ziircherische Jugend . . . mit den Lebens-
schicksalen beriihmter Tonsetzer und Ton-
kiinstler bekannt zu wmadhen” (S. 29) —
hieraus erklirt sich u. a., daB iiber die Halfte
der Neujahrsblitter von 1813—1965 Bio-
graphien oder Monographien sind —, so
wurde es immer mehr ihre Aufgabe (etwa
seit 1867), zunichst zwar noch ,als kiinst-
lerische und moralisdie Erbauung” (S. 42),
dann aber mit dem Anspruch der Wissen-
schaftlichkeit, spezifisch musikgeschichtliche
Beitrige unter besonderer Beriicksichtigung
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der lokalen Musikgeschichte Ziirichs zu lie-
fern.

Das Erscheinen des 150. Neujahrsblattes
gab AnlaB und Berechtigung zur Riickschau
auf die von 1813 bis 1965 erschienenen
Neujahrsblitter der Allgemeinen Musik-
gesellschaft. Der Verfasser unterzieht sich
dieser Aufgabe, indem er in Form eines
Literaturberichtes diese Verdffentlichungen
historisch-systematisch ordnet und sich
kritisch mit ihrem Inhalt auseinandersetzt.
So werden in einem ersten Kapitel die Hefte,
deren Thematik sich auf ,Renaissance und
Barock” bezieht, in einem zweiten diejeni-
gen, die den Zeitraum der , Klassik und Frith-
romantik“ umschlieBen, und in einem drit-
ten schlieBlich die Blitter, welche die ,Spa-
tere Romantik und Moderne” in ihren Bei-
trigen behandeln, zusammengefaBt. Ergin-
zungen, die beispielsweise auf die histori-
schen Hintergriinde der Entstehung des einen
oder anderen Neujahrsblattes hinweisen
sowie Mitteilungen iiber einen Teil der
Verfasser — zunichst waren es iiberwiegend
Geistliche, die sich als ,Freizeithistoriker”
betitigten, und erst eigentlich seit Beginn
unseres Jahrhunderts sind Fachleute wie
Max Fehr, Ernst Isler, Jacques Handschin,
Fritz Gysi, Antoine-Elisée Cherbuliez und
Edgar Refardt an die Stelle dieser ,Lieb-
haber” getreten — vermdgen zum besseren
Verstindnis mancher dieser Publikationen
beizutragen. In Zusammenhang mit dem
Hinweis auf die frithen Biographien Haydns
(1830/31), Mozarts (1832/33) und Beet-
hovens (1834), aber auch auf die anderer
Meister, wird dariiber hinaus auf Quellen
und Vorlagen aufmerksam gemacht, deren
sich die Verfasser bedient oder die sie zu-
mindest gekannt haben kénnten. Bemer-
kenswert ist auch, daB Verdffentlichungen,
die aus historischen Griinden von Interesse,
in Bibliographien aber schwer zu finden
sind, wie z. B. die Biographie Hans Georg
Nigelis von Hans Conrad Ott-Usteri aus
dem Jahre 1838, besonders hervorgehoben
werden. Auffallend ist, und das wird bei der
hier gegebenen Ubersicht erst recht deutlich,
wie wenige der Neujahrsblatter (ca. 20 von
1501) sich mit der lokalen Musikgeschichte
Ziirichs im engeren Sinne befassen. Dagegen
wird der ,Ziirdter Wirksamkeit hervor-
ragender auswirtiger Musiker” (S. 49), wie
beispielsweise der Mozarts, Wagners oder
Busonis, neben derjenigen der einheimischen
Musiker oft recht ausgiebig gedacht.
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Besonderer Erwihnung bediirfen noch die
dem vorliegenden Bande beigegebenen drei
Register, die eine Zusammenstellung der
Verfasser der Neujahrsbldtter der AMG
Ziirich, einen Versudi einer Zusammenstel-
lung der Urheber der bildlidien Illustratio-
nen der Neujahrsblitter (von Georg Walter)
und ein Verzeichnis der Urheber der
Musik-Beilagen (1813—1829) enthalten. Sie
werden sinnvoll durch ein Gesamtverzeichnis
der Neujahrsblitter der Allgemeinen Musik-
gesellschaft Ziirich von 1813—1966 ergénzt.

Der Verfasser hatte sich bei dieser Uber-
sicht iiber die Neujahrsblitter zum Ziel
gesetzt, diese nicht nur einfach zu katalogi-
sieren, sondern sie ,uadt ihrem Inhalt” zu-
sammenzufassen ,und in einen kurzen
geschidhtlidien Gang" einzuordnen. Dieses
Vorhaben, das bei der Vielseitigkeit der
Publikationen nicht immer einfach durch-
zufilhren war, ist ihm vollauf gelungen.
Dieser zusammenfassende Bericht ist aber
nicht zuletzt deswegen so verdienstlich, weil
er — besonders auch im Hinblick auf das
Fehlen einer umfassenden Stadtmusik-
geschichte Ziirichs — eine schnelle Orientie-
rung ermdglicht und gleichzeitig auf manche
musik- und lokalgeschichtliche Besonder-
heiten und den neuesten Stand der For-
schung aufmerksam macht.

Christoph-Hellmut Mahling, Saarbriicken

Finn Mathiassen: The Style of the
Early Motet (c.1200—1250). An Investi-
gation of the Old Corpus of the Montpellier
Manuscript. Copenhagen: Dan Fog Musik-
forlag 1966. 212 S.

Selten kommt ein Buch heraus, das sich
ausschlieBlich mit einem engumschriebenen
Repertoire mittelalterlicher Musik befaBt.
Es ist daher besonders zu bedauern, daff
das vorliegende Werk unzulidnglich ist. Es
zeigt alle Gefahren einer Dissertation: Zu
wenig Erfahrung, Unkenntnis des weiteren
Repertoires (Organum und fritheste Mo-
tette), keine Einsicht in die Originalquellen
und vollstindige, unkritische Ubernahme
fritherer Verdffentlichungen, hier der Mont-
pellier-Ausgabe von Rokseth. Daher kommt
es zu vielen Fehlschliissen. Dazu krankt die
Arbeit auch an der Grundeinstellung des
Verfassers, der glaubt, daB die historische
Abfolge der Werke, ihre Stilentwicklung
und die Herausarbeitung der verschiedenen
Stiltypen nicht zu seinen Problemen gehdre.
So endet denn auch das Buch ohne jede Zu-
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sammenfassung oder allgemeine SchluBfol-
gerungen, und die meisten Erdrterungen sind
rein beschreibend, nie zusammenfassend.
Leider hat Mathiassen auch die wenigen
Vorgédnger in seinem Feld nicht geniigend
studiert. So sagt er, daB er die 1942 geschrie-
bene Dissertation des Unterzeichneten (The
Motet in 13th-Century France, New Haven,
1942) nicht habe einsehen kénnen; warum,
ist nicht ersichtlich. Darin hitte er fiir die
Mehrzahl seiner Diskussionen mehr detail-
lierte Vorlagen gefunden. Aber auch Artikel
des Unterzeichneten iiber Form (The Evolu-
tion of Form in the Earliest Motets, Acta
musicologica 31, 1959, 86—90) und Harmo-
nik (The Evolution of the Harmonic Style
in the Notre-Dame Motet, Acta musicolo-
gica 28, 1956, 89—95) hat er kaum gelesen,
obwohl er sie im Literaturverzeichnis an-
fithrt. Nichtsdestoweniger ist die fleifige
Bearbeitung des Stoffes oft niitzlich, und der
Verfasser kommt teilweise zu guten Ergeb-
nissen und Einsichten.

Das Buch zerfillt in vier Kapitel: Vor-
bemerkungen, die Oberstimme, Kontra-
punkt: Lineare Probleme, Kontrapunkt:
Harmonik. Daran schlieBen sich an: ein dani-
sches Résumé, eine Liste von Abkiirzungen,
das Biicherverzeichnis und ein Verzeichnis
der Theoretiker und der Motetten des 2. bis
6. Faszikels (Nr. 19—252) des Monpellier-
Manuskripts sowie der Stellen, wo sie im Text
zitiert werden. Die Ubersetzung ist gut und
der Druck fehlerfrei.

Die allgemeine Ubersicht iiber das Feld
im ersten Kapitel ist gut, zeigt aber, daf
der Verfasser die Musik selbst nicht wirk-
lich kennt oder schitzt. Das zweite Kapitel
beginnt mit einer unzulinglichen Einfithrung
zu den Texten, und ihr ungeniigendes Ver-
stiandnis ridcht sich spiter in der Besprechung
der Phrasierung und Form. Fast ebenso unzu-
linglich ist die Besprechung der rhyth-
mischen Elemente — verstreut, unsystema-
tisch und am Wesentlichen vorbeigehend.

Eine neue, wichtige Idee wird hier vorge-
bracht: Da weder Modalitit noch moderne
Tonalitit diese Musik zu organisieren
scheinen, stiitzt sich Mathiassen auf die vie-
len Terzen-Fortschreitungen und beansprucht
sie als Grundlage fiir ein tonales Empfin-
den fiir Leitern von G und A aufwirts;
der Wechsel von einer zur anderen wire
als Modulation anzusehen. Die Idee ist nicht
vollig ilberzeugend, verdient aber weiter
studiert zu werden. Am Ende dieses und
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des dritten Kapitels bespricht der Verfasser
die Form, von der Phrase und Teilphrase bis
zur Gesamtform. Manche wertvollen Ein-
sichten werden hier wieder ohne jede Ver-
allgemeinerung angeboten; aber ebensoviele
falsche oder unvollstindige Analysen stdren.

Im dritten Kapitel werden unscharfe Fach-
ausdriicke benutzt: ,gleichzeitige Nachah-
mung” (fiir Oktaven- und Quinten-Paral-
lelen), ,verdeckte Parallelen” und ,Hetero-
phonie” (fiir solche Parallelen, die auf
leichten Taktzeiten mit Gegenbewegung
ablgsen), ,doppelter Kontrapunkt” (fiir
Stimmtausch, in Anlehnung an Rokseth),
.Fugato und Kanon“ (fiir einfache Nach-
ahmung).

Der Schwerpunkt von  Mathiassens
Interesse liegt sichtlich im SchluBkapitel, dem
weitaus langsten der vier. Hier stdren beson-
ders die falschen und fraglichen Beispiele,
die ohne weitere Vergleiche von Rokseth
iibernommen werden und zu véllig falschen
Folgerungen iiber Dissonanzen fiihren.
Weiter hat Mathiassen 1. die essentielle
Unterscheidung zwischen syllabischer und
ornamental-melismatischer Dissonanz nicht
durchgefithrt; 2. die wichtige Frage der
musica ficta vollig unbeachtet gelassen;
3. sich oft von der Vers-Einteilung der Texte
irrefithren lassen (andere Texte zur gleichen
Musik zeigen oft andere Phrasierung) und
daher viele Stellen als Kadenzen angesehen,
die es nicht sind. Daneben verwendet er den
Ausdruck ,strukturell® ohne genaues Ver-
stindnis. In den vielen, vdllig nutzlosen
Statistiken der verschiedenen Intervalle, die
immer das ganze undifferenzierte Material
behandeln, zdhlt er z. B. alle vertikalen
Zweiklinge, ob sie nun harmonisch-struktu-
rell sind oder Vorhalte darstellen. Zusam-
menklinge auf leichten Taktteilen und in
weiblichen Kadenzen, aber auch auf schwe-
ren Taktteilen im Verlauf von Phrasen
werden iiberhaupt nicht beachtet!

Was Rokseth, Anglés und Aubry nicht
wagten, trotz so viel Erfahrung mit den
Originalquellen, hat hier ein junger For-
scher versucht. Er muBte scheitern, da eine
stilkritische Untersuchung der frithen Mo-
tette nur auf Grund einer umfassenden
Werkkenntnis unternommen werden kann,
die erst durch die in Vorbereitung befind-
liche Gesamtausgabe der frithesten Motetten
des Unterzeichneten ermoglicht werden wird.

Hans Tischler, Bloomington/Indiana
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Winfried Kirsch: Die Quellen der
mehrstimmigen Magnificat- und Te Deum-
Vertonungen bis zur Mitte des 16. Jahr-
hunderts. Tutzing: Hans Schneider 1966.
588 S.

Bibliographien von Werkbestinden sind
zumeist von der naheliegenden Absicht
geprigt, Kompositionen eines Meisters oder
einer Quelle zu erschlieBen. Die vorliegende
Arbeit geht erstmals einen Schritt weiter,
indem sie versucht, die Werke zweier be-
stimmter Gattungen eines angemessenen
Zeitraumes zu erfassen und zu sichten. Man
kann den Initiatoren und der Deutschen
Forschungsgemeinschaft nur dankbar sein,
daB sie ein solches Unternehmen gefordert
haben. Es wire zu wiinschen, daf #hnliche
Bestandsaufnahmen auch anderen mehr-
stimmigen Gattungen, wie etwa der Messe
oder dem Hymnus zuteil wiirden.

Magnificat und Te Deum haben den fiir
derartige Projekte groBen Vorzug, daB sie
sich deutlich von anderen Gattungen ab-
heben. Das Suchen, Sammeln und Verglei-
chen wird daher seltener von Grenzfillen
erschwert. Magnificat-Kompositionen lassen
sich zudem in der Regel nach dem jeweils
zugrundeliegenden Tonus ordnen. Da die
Gattungen nicht nur in ihrer Bestimmung
und Auffithrungspraxis verwandte Ziige
zeigen, sondern auch in ihren Quellenberei-
chen konvergieren, erscheint ihre gemein-
same Behandlung sinnvoll. Ebenso zweck-
miBig ist die Begrenzung ,bis zur Mitte des
16. Jahrhunderts: noch stort kein Parodie-
Magnificat das Traditionsbild, und die
Gesamtzahl der Werke bleibt ertriglich. Der
Masse von ca. 950 Magnificat-Vertonungen
mit lateinischem stehen fiinf mit deutschem
Text, ca. 40 Instrumentalsitze und weitere
30 Vertonungen einzelner Verse gegeniiber.
Beim Te Deum sind es 65 Werke mit latei-
nischem, fiinf mit deutschem Text und elf
Instrumentalsitze. Allenfalls portugiesische
und osteuropiische Quellen, die nicht voll-
stindig beriicksichtigt sind, konnen diese
Verhiltnisse und Zahlen geringfiigig indern.

Um den Zugang zu den vielfiltigen Er-
gebnissen zu erleichtern, sind sie vorzugs-
weise in Verzeichnissen niedergelegt, die
dem Benutzer das Nachschlagen auch bei
anders gearteten Forschungen zu Quellen
oder Autoren erlauben. Den Katalogen geht
eine Studie voraus (S.29—86), in welcher
der Verfasser eine erste allgemeine Aus-
wertung der Fakten vorlegt: Grundprobleme
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des Bestandes, seiner zeitlichen und lokalen
Gliederung, Fragen nach bestimmten Auto-
ren finden hier ihre Antworten, die zum
Teil von anschaulichen Tabellen gestiitzt
werden. Aber auch Spezielleres ist iiber
Magnificat-Zyklen, strophische Anlage und
Auswahl der Verse zu erfahren. Informa-
tionen endlich, die den Katalog belastet
hitten — zu einzelnen Quellen oder Kom-
positionen — sind in einem umfangreichen
Anmerkungsteil untergebracht, der damit
eine Reihe wertvoller Beobachtungen ent-
halt.

Der Katalogteil umfaft vier Verzeich-
nisse, die mit Hilfe von Werkzahlen und
verstindlichen Sigeln untereinander ver-
bunden sind. Im Zentrum steht der Autoren-
und Werkkatalog, der zunichst die anony-
men (bis Nr.554), dann die signierten
Kompositionen auffiihrt und ihnen alle
grundlegenden Angaben in knapper und
iibersichtlicher Form beifiigt. Entlastend und
erginzend treten hinzu: das Alphabetisdie
Quellenverzeidinis, das die Sigel aufldst
und iiber die einzelne Quelle orientiert, und
der Thematische Katalog der Vokalstiicke
mit lateinisdiems Text, der die Initien,
systematisch geordnet, mitteilt. Das voraus-
geschickte Chronologisdie Quellenverzeich-
nis gibt dagegen eher einen Uberblick iiber
allgemeine Tendenzen, als daB es eingehen-
dere Fragen beantworten kdnnte. Dazu ist
— wie der Verfasser hervorhebt — der
Unsicherheitsfaktor bei den Datierungen zu
groB.

Das imponierende Bild einer wohldurch-
dachten und ineinandergreifenden Reihe
von Katalogen mit einer Fiille grundsitz-
licher und zu weiteren Studien anregender
Informationen vermdgen einzelne Inkonse-
quenzen oder Ungenauigkeiten kaum zu
berithren. So wiren die Quellensigel wohl
besser unter der speziellen Einfithrung in das
Alphabetisdie Quellenverzeidinis (S. 23/24)
erldutert worden, als in dem vorausgehen-
den allgemeinen Teil, den man im Bedarfs-
fall nicht befragt. Da der Benutzer des
Alphabetisdien Quellenverzeidmisses von
den Sigeln ausgeht, die er ja erst erklart
haben mochte, hitte sich die alphabetische
Reihe nach den Sigeln und nicht nach den
Fundorten richten sollen. Die alphabetischen
Reihen korrespondieren zwar weitgehend;
es gibt aber doch auch deutliche Abwei-
chungen, z. B. beim Buchstaben B. Die Folge
der Sigel, die sich iiber mehrere Seiten hin-
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zieht, lautet hier: Bar—Ba—Bg—B—Bo—
Br— Brux — Bd.

Bei der Kennzeichnung der jeweils aus-
gewihlten Text-Verse unterscheidet der Ver-
fasser gV = geradzahlige Verse, ugV =
ungeradzahlige Verse und dk = durchkom-
poniert. ,Durchkomponiert” soll hier ledig-
lich ausdriicken, daB — im Gegensatz zu
gV und ugV — alle Text-Verse beriicksich-
tigt sind. Da das Wort aber, seiner gewéhn-
lichen Bedeutung nach, die musikalische
Anlage kennzeichnet und daher unwillkiir-
lich als Gegensatz zu ,strophisch” aufgefaBt
wird, kann leicht Unklarheit entstehen.
Denn die Frage, ob es fiir jeden Vers einen
eigenen musikalischen Satz gibt (im {iblichen
Sinne .durchkomponiert“) oder ob der
gleiche Satz fiir mehrere Verse verwendet
wird (strophische Anlage) stellt sich fiir alle
drei nach der Textauswahl unterschiedenen
Gruppen, so daB der Terminus ,durchkom-
poniert” doppeldeutig wird.

Obwohl der Verfasser im laufenden Text
die ,Tabulatur* als Quelle von der ,instru-
mentalen Magnificat- und Te Deum-Ver-
tonung” unterscheidet, verwendet er zwei-
mal (S. 55 und 83) das Wort , Tabulatur
als Uberschrift, wo Zusammenhang und
Inhalt klarstellen, daB es um die Werke und
nicht um die besondere Art der Quelle geht.
In vergleichbarer Weise suggeriert der Buch-
titel, daB nur ,Die Quellen® behandelt
seien. Das Buch aber bietet mehr als der
Titel verspricht — eine sympathische Un-
genauigkeit! —, niamlich ,Die Magnificat-
und Te Deum-Vertonungen bis zur Mitte
des 16. Jahrhunderts — und ihre Quellen”.

Martin Just, Wiirzburg

Charles Sanford Terry: John
Christian Bach. Second Edition with a Fore-
word by H. C. Robbins Landon. London—
New York—Toronto: Oxford University
Press 1967. LV, 373 S.

Terrys Monographie iiber den ,Mailin-
der” und ,Londoner” Bach, 1929 zuerst
erschienen, ist bis heute das Standardwerk
iiber den jiingsten Bachsohn geblieben; ihr
biographischer Teil ist im wesentlichen noch
nicht iiberholt und durch seine auBerordent-
lich reiche Dokumentation auch iiber das
eigentliche Thema der Arbeit hinaus wert-
voll geblieben; die stilkritischen Abschnitte
und das Werkverzeichnis sind veraltet,
miissen aber noch immer als das sicherste
und breiteste Fundament fiir einen Uberblick
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iiber das Gesamtwerk des Komponisten
gelten, unbeschadet der Detailstudien iiber
einzelne Gattungen, vor allem die Opern
und die Symphonien Johann Christian Bachs,
die seit den zwanziger Jahren erschienen
sind. Die von Landon betreute Neuauflage
hatte urspriinglich das Ziel, den stilkriti-
schen Teil der Arbeit durch ein Symposium
von Spezialisten-Beitrigen zu ersetzen —
warum es nicht dazu kam, erkldrt das Vor-
wort (S. XVII). Die vorliegende Fassung ist
also ein aus der Not geborener Kompromif},
aber ein fir den Herausgeber hdchst ehren-
voller und fiir den Leser hochst niitzlicher.

Terrys urspriinglicher Text, einschlieBlich
des schdnen Bildteils, wurde iibernommen,
aber durch eine Corrigenda-Liste von nicht
weniger als 32 Seiten auf den heutigen
Stand der Forschung gebracht; Heinrich
Miesners ausfiihrliche Besprechung der ersten
Auflage (ZfMw XVI, 1934, S. 182—188)
wurde dabei in extenso beriicksichtigt. Der
Schwerpunkt der Korrekturen und Ergin-
zungen liegt, wie zu erwarten, auf dem
Werkverzeichnis und hier vor allem bei den
Opern, wo der Zuwachs an Information be-
triichtlich ist. Bei den Instrumentalwerken
hat Landon sich auf einige Einzelnachweise
und generelle Angaben vor allem zur hand-
schriftlichen Uberlieferung im &sterreichisch-
tschechischen Raum beschrinkt, welche die
heillose Verworrenheit der Quellenlage
wenigstens an einigen reprisentativen Fil-
len demonstrieren. Terrys Arbeitsleistung
war gerade in diesen Abschnitten des Werk-
verzeichnisses, bedenkt man die unzuling-
lichen Hilfsmittel seiner Zeit, bewunde-
rungswiirdig, ist aber heute so griindlich
itberholt, daB statt Einzelkorrekturen nur
noch eine durchgreifende Neubearbeitung
den Stand unserer Kenntnisse einbringen
kénnte. So sind — abgesehen von der noch
weitgehend undurchsichtigen handschrift-
lichen Uberlieferung — bei fast allen Druk-
ken Erst- und Sekundirdrucke nicht bzw.
falsch auseinandergehalten, Verleger-Arran-
gements und mutmaBlich authentische Fas-
sungen nicht getrennt, die meisten Datie-
rungen selbst der englischen Drucke falsch.
Man mag es daher bedauern, daB der Her-
ausgeber hier nicht die Gelegenheit ergriffen
hat, ein von Grund auf neues Verzeichnis
zu erstellen — gerade er wire wie kein
anderer berufen, eine solche Arbeit zu lei-
sten. Andererseits wird jeder Kenner der
Materie Verstindnis dafiir haben, daB man
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vor einer solchen Aufgabe auch (gerade) bei
umfassender Quellenkenntnis zuriickschreckt.
So wie der Band jetzt vorliegt, fiillt er also
wenigstens provisorisch eine der grofien
Liicken in unserer Kenntnis des 18. Jahr-
hunderts aus — und das ist schon dankens-
wert genug.

Ludwig Finscher, Frankfurt a. M.

Anton Felix Schindler: Beet-
hoven as I knew him. A Biography. Edited
by Donald W. MacArdle and translated
by Constance S. Jolly. London: Faber and
Faber 1966. 547 S.

Schindlers Buch iiber Beethoven ist eine
der langlebigsten Biographien aus dem Ge-
biete der Musik. MacArdle gibt (S. 29) nicht
weniger als zehn Ausgaben, Ubersetzungen,
Kommentare seit ihrem Ersterscheinen 1840
an. Das ist bei den vielen, seit jeher gegen
Schindler erhobenen Vorwiirfen wegen der
Fehler, Einseitigkeiten und Voreingenom-
menheiten verwunderlich. In seiner biogra-
phischen Skizze Schindlers nennt MacArdle
dessen Talent, sich Feinde zu machen, nicht
weniger beachtenswert als sein Talent als
Lehrer. Weshalb Schindlers Biographie immer
wieder anzieht, hat der Herausgeber in dem
hinzugesetzten ,as I kuew him" kurz und
deutlich gesagt. Es ist die einzige Biographie
des grofen Meisters, die aus einer lingeren,
zum Teil sehr eingehenden persénlichen
Kenntnis hervorgegangen ist.

Das macht sich iiberall bemerkbar. Aller-
dings ist ein berichtigender Kommentar not-
wendig. Den gibt MacArdle in 413 Anmer-
kungen; sie fiillen 68 Seiten engsten Druckes
und enthalten eine Fiille von Arbeit und
Kenntnissen. Werden damit unter Beriick-
sichtigung der neuesten Literatur Schindlers
Irrtiimer richtig gestellt, so betont MacArdle
(S. 446, Anm. 319), daB Schindler als eine
authentische Quelle der Beethoveninterpre-
tation zu gelten hat. Es sei angefiigt, daB
Schindler im musikalischen Teil seiner ersten
Ausgabe von 1840 zum Teil andere Beispiele
bringt als in der Ausgabe von 1860, die der
Ubersetzung zu Grunde liegt.

MacArdle hat den Druck des Werkes
nicht mehr erlebt; er hitte vielleicht den
Kommentar noch erweitert. So seien die
folgenden kleinen Zusitze zu verstehen.
S. 192, Anm. 87 wire die Arbeit von
J. Braunstein, Beethovens Leonoren-Ouver-
tiiren (1927) noch zu nennen. Die genealo-
gischen Fragen (S. 80, Anm. 5) sind jetzt
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ausfithrlich behandelt in J. Schmidt-Gorg,
Beethoven, die Gesdiidite seiner Familie
(1964). Bei der Literatur zum Brief an die
sunsterbliche Geliebte“ (S. 83, Anm. 33,
und S. 189, Anm. 70) sind noch zu erwih-
nen die Ausgabe der 13 Briefe an die Grifin
Josephie Deym durch Schmidt-Gérg (Beet-
hovenhaus Bonn 1957) und die Unter-
suchungen von J. Racek in Beethoven a
Ceské zemé (Brno 1964). S. 359, Anm. 253,
muB es heifen Schweisheimer statt Schweiz-
heimer. Einem in Schindlers Buch ausge-
sprochenen Wunsch ist der Herausgeber
gefolgt mit der Liste der Besprechungen
Beethovenscher Werke in der Leipziger All-
gemeinen musikalischen Zeitung (S. 517 bis
521) in chronologischer Ordnung von 1799
bis 1838. Unklar ist, weshalb MacArdle
Schindlers Anmerkungen iiber die Wiener
Wihrungen nicht aufgenommen hat. Aller-
dings hitte er sie in moderne Wihrungen
umsetzen miissen; das wiirde das Verstind-
nis dieser Fragen erleichtern. Den Abschluf
bildet ein umfangreiches Verzeichnis.
Referent ist nicht kompetent fiir die Eror-
terung der Giite der Ubersetzung. In einer
Note des Verlages wird sogar die Schwierig-
keit der Wahl zwischen ,amerikanischen”
und ,englischen” Ausdriicken erwihnt. Eine
Stelle fiel mir als nicht sinngemiB auf.
Schindler spricht (Bd. I, S. 181) von der
Sonate op. 106 als ,Opus summum in der
Claviermusik*; das wird mit der Uberset-
zung ,masterpiece” zweifellos nicht getrof-
fen. Aber mit MacArdles umfangreichem
Kommentar kann Schindlers lebensnahe Bio-
graphie eine sichere Kenntnis vermitteln.
Paul Mies, Koln

Franz Liszt: Briefe aus ungarischen
Sammlungen 1835—1886. Gesammelt und
erldutert von Margit Prahacs. Kassel—
Basel—Paris—London—New York: Birenrei-
ter 1966. 484 S., 16 Taf.

Béla Bartoks Rede, die er 1934 bei seiner
Aufnahme in die Ungarische Akademie der
Wissenschaften hielt, behandelte Liszt-Pro-
bleme. Zu ihnen gehdrt der EinfluB der
ungarischen Musik auf Liszt, aber auch das,
was Liszt der ungarischen Musik gegeben
hat. Gerade aus diesen Wechselwirkungen
ist der Elementargeist Liszt hervorgegangen:
elementar und geistig zugleich. Fiir den aus
gleichem Holz geschnitzten Barték wurde
Liszt zum Problem, weil dessen Probleme
seine eigenen waren.
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Liszt ist aber fiir Ungarn nicht nur ein
Problem, sondern auch eine Realitit. Seit
der Urauffilhrung seiner ,Graner Messe”
1856 und dem Oratorium Die Legende vou
der Heiligen Elisabeth 1865 in Pest war
Liszt jedes Jahr viele Wochen in Ungarn.
1871 verlieh ihm der Kénig den Titel eines
Kéniglichen Rates und gewihrte ihm eine
Jahresrente. 1875 wurde er zum Prisidenten
der Musikakademie bestellt und leitete bis
zu seinem Tode eine Klavierausbildungs-
klasse an derselben Anstalt.

605 Briefe Liszts in ungarischen Archiven
oder in ungarischem Privatbesitz sind der
Niederschlag einer tiefen Verbundenheit mit
den Menschen des Landes, in dem er gebo-
ren war. Welch eine Fiille der Zeugnisse,
aber auch: welch ein Mensch in seiner
Lebensfiille, der diese Briefe schrieb! Ein
Elementargeist auch des Lebens und des
Wortes. , Mériter toujours, obtenir quelque-
fois bleibt die Devise der Individualititen
unseres Sdilages” schreibt Liszt an den
Professor fiir Musikgeschichte der Landes-
akademie Cornél von Abranyi, oder an
Unbekannt am 18. Januar 1883: ,Nads
60 Jahren des Clavierspiels war es woh! Zeit,
damit aufzuhiéren. Das Beethoven Monu-
ment Conzert in Wien soll mein Ende als
Pianist bezeichnen”; und an den beriihmten
ungarischen Geiger Ede Reményi, Rom,
Mai 1864: ,Je vous ai attendu aujourd hui
— Fortunato (der Kammerdiener) avait fait
quelques préparatifs pour recevoir plus
pompeusentent qu'avec l'omelette aux arti-
chauds et les Finocchi quotidiens.“

Die Briefe wiren weniger eindrucksvoll,
wenn sie nicht ein ausgezeichneter Kommen-
tar der Herausgeberin begleiten wiirde. Aus
ihm erfihrt man von Menschen und Leuten,
von Kiinstlern und Schiilern, von Schicksalen
und Erfolgen. Es liest sich gut, dieses Kalei-
doskop, zumal es oft durch niichterne und
sachliche Worte Liszts ins Leben gerufen
wird. Manche, wie der eminent begabte
ungarische Liszt-Schiller Aladar Juhasz,
bekommen durch diese Briefe und ihre Kom-
mentare zum ersten Mal historische Gestalt.
Deutlich werden auch die Ziige der Minner,
denen Liszt in seinen 1885 komponierten
Klavierstiicken Historische ungarische Bild-
nisse ein Denkmal gesetzt hat: die Dichter
und Kritiker Petdfi, Eétvoes, Vérdsmarty,
Mosonyi u. a. Das schwierige Problem der
Fixierung vieler Briefe, bei denen Datum
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und Adresse fehlen, hat die Herausgeberin
mit penibler Sorgfalt gemeistert.

Die Briefe setzen 1835 ein, begleiten die
Weimarer Jahre 1848—1861; von den romi-
schen Jahren 1862—1868 berichten 50 in
den Klgstern auf dem Monte Mario und auf
dem Forum romanum geschriebene Briefe.
Von 1869 an bis zu seinem Tode wiichst die
Zahl der nach Ungarn gesandten Briefe
gemif der Fiille der Anregungen und Gedan-
ken Liszts, die Ungarn und seiner Musik-
kultur galten.

DaB es in Ungarn auch heute noch eine
Liszt-Kultur gibt, beweist nicht nur Bartéks
oben erwihnte Rede, sondern auch ein Band
wie der vorliegende.

Gerhard Nestler, Karlsruhe

Antonfrancesco Doni: Dialogo
della Musica. A cura di G. Francesco Mali-
piero. Messi in partitura i canti da Vir-
ginio Fagotto. Wien—London—Milano:
Universal Edition [1965]. XXXII, (2), 319 S.
(Collana di musiche veneziane inedite e
rare. 7.)

Das Cinquecento gilt als das Zeitalter
des Petrarkismus. Die Dichtung — und in
ihrer Folge auch die Musik — lebt und rege-
neriert sich in der Nachahmung des Floren-
tiner Meisters. Mit ihm jedoch wird das
Trecento iiberhaupt, werden seine literari-
schen Formen Modell fiir das 16.Jahrhun-
dert, und in der Prosa beruft man sich auf
Petrarkas groBen Freund, Boccaccio, und
auf sein Hauptwerk, den Decamerone. Davon
legt auch Donis Dialogo della musica Zeug-
nis ab. In diesem werden ausgewihlte Kom-
positionen — freilich nur gelegentlich von
Doni selbst — in einen Rahmendialog einge-
flochten. Und wihrend die Gesprichsteil-
nehmer etwa des Decamerone durch eine
Ausnahmesituation zusammengefiihrt wer-
den und ihre Erzihlungen von daher gesell-
schaftliche Zustinde und Spannungen spie-
geln, sind es bei Doni Mitglieder eines
Kreises von Musikern und Musikliebhabern,
beliebig auswechselbare (denn Doni macht
sich nicht die Miihe einer individuellen Cha-
rakterisierung), die sich durch das Singen
neuer Kompositionen anregen lassen, sich
iiber vielerlei unverbindlich zu unterhalten
Jcome hanno per usamnza i Cantori . . .
saltando d'um ragionamento in un altro”
(so Doni in der Dedikation fiir Battista Asi-
nelli). Sie sprechen iiber Dichtung, iiber die
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Frauen, erzihlen Anekdoten und erwihnen
— ganz gelegentlich — auch die Musik.

Donis Dialog will dabei freilich nicht nur
,rubbare o imitare il Boccaccio” (S. 8), auch
der unmittelbare Bezug auf Petrarka wird
in den Gespriachen deutlich — zumal in der
Haltung der Antithese: ,lascio andare lo
avorio della fronte, I'oro de’ capegli, la
vaghezza degli occhi, le rose, i fiori vermigli
e bianchi e la primavera di bellezza® laBt
Doni Domenichi sagen, denn ,l'avorio si
crespa, la leggiadria si oscura, I'oro dei
capegli divien debile archimia, e le rose e fiori
pallidi e languidi si posano, la primavera della
bellezza si fa autunno® (S.105). Doni ist An-
tipetrarkist, und wie hier die stereotypen Bil-
der der Petrarkisten, greift er an anderer
Stelle typische Figuren an —so die Verbindung
von Gegensatzpaaren: ,come pud stare
quella sentenza inappellabile: In altrui vivo
e in se stesso morire'?" (S. 16). Endlich aber
wehrt er sich gegen das petrarkistische Bild
von der Frau iiberhaupt, in dem ,Donna”
und ,Madonna” sich verbinden. So heifit es
in einem Madrigal Donis: Madonna, es ist
mir lieber, lhr stiirbet, als ich. Ich lasse Euch
fiir immer, denn lhr wollt es ja. Thr totet
mich nicht mehr, und wenn lhr sterbt, ist
das das kleinere Ubel (S.90, Canto XIII,
Musik von Claudio Veggio). Dennoch: gerade
der sich in der Antithese erschdpfende Anti-
petrarkismus zeigt die Bedeutung Petrarkas
fiir die Kunst des 16. Jahrhunderts.

Im selben MaBe, wie die Gespriche des
Dialogo die Konversation des gebildeten
Venedig und seiner Accademie Peregrine
spiegeln, so bieten die eingeschobenen Kom-
positionen, insgesamt 27 Madrigale und
Motetten, ein getreues Bild der veneziani-
schen Musik dieser Zeit: Adrian Willaert,
Girolamo Parabosco, Cipriano de Rore und
Jacques Buus vertreten sie vor anderen. In
der Dedikation fiir den Marchese Annibale
Malvicino wird besonders darauf hingewie-
sen: im Hause der Polisenna Pecorina habe
er, Doni, an einem ,concerto di violini e di
voci“ teilgenommen, bei dem sie gespielt und
gesungen habe. Die Kompositionen aber habe
Adrian Willaert geschrieben, ,maestro per-
fetto“, und seine Musik sei unbeschreiblich
sif, richtig, dem Text angemessen gewesen.
Wie ein Programm steht somit Willaerts
Name iiber dem Dialog.

Die im Gesprich fallenden AuBerungen
tiber Musik hat Malipiero im zweiten Teil
seines Vorwortes zusammengestellt. Ausfiihr-
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liche Erdrterungen dazu und im Anschluf
daran findet man bei James Haar, Notes on
the ,Dialogo della Musica* of Antonfran-
cesco Doni (Music & Letters 47, 1966,
S. 198—224). Auf einige Punkte nur sei hier
hingewiesen: Doni berichtet von Giovania-
copo Buzzino, der — ,sonando di violone il
soprano” — von einem Zuhérer aufgefordert
wird, die Finger langsamer zu bewegen, das
sehe besser aus. Buzzino habe daraufhin
»Senza diminuire” gespielt, und dabei habe
dann der Zuhérer bemerkt, daf ,die Har-
monie” fehle (5. 23). Deutlich wird dabei,
daB die Verzierungen des Spielers und damit
sein Yortrag iiberhaupt nicht nur Akzidens,
sondern Substanz der erklingenden Musik
sind. An anderer Stelle zeigt sich der Glaube
an einen musikalischen Fortschritt unver-
bramt. Auch Isaak, heifit es da, schrieb seine
,canti, et era wmaestro; ora sarebbe scolaro
a gran pena” (S. 82). SchlieBlich spricht Doni
einmal ausfiihrlicher iiber das Verhiltnis von
musikalischer Regel und Komposition:
Oktaven und Quinten sind perfekt, Septime
und Sekunde imperfekt, aber ,la forza del
discorso del compositore fa dell’imperfetto
che pare perfetto” (S. 70).

Im ersten Teil seines Vorwortes versucht
Malipiero, ein Bild von der Musikanschauung
Donis zu zeichnen (wobei er sich auf das
Gesamtwerk stiitzt). Dieses Bild bleibt jedoch
undeutlich — wahrscheinlich, weil Malipiero
Doni schlieBlich vorwirft, seine Werke seien
ein dauernder Widerspruch: ,ora la musica
& arte sublime, celestiale, ora dilettevole
passatempo.” Vermag man aber die Grund-
vorstellung des Musikers der Renaissance,
daB Musik eben dies beides, ,subline” und
.dilettevole”, zugleich sei, nicht nachzuvoll-
ziehen, dann 1dBt sich auch ihre Musik-
anschauung nicht verstindlich machen.

SchlieBlich gibt Malipiero einige Hinweise
auf die Zuschreibung der einzelnen Kompo-
sitionen (die bei Doni durchweg anonym
gedruckt werden — ihr Autor 4Bt sich jedoch
auch dann aus Bemerkungen in den Gespra-
chen zumeist erschlieBen, wenn er dort nicht
deutlich genannt wird). Diese Zuschreibun-
gen werden von James Haar ausfiihrlich
behandelt. Hier sei nur zweierlei erwihnt:
der Canto XV (,Chiaro leggiadro lume") ist
wohl von Doni — der Kontext (S. 106 und
S. 112) macht dies wahrscheinlich. Dort wird
berichtet, Doni habe das Madrigal zusam-
men mit einem Huldigungsbrief einer ver-
ehrten Dame gesandt. Der Canto XXII
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(. Giunto m’ha amor”) hingegen stammt, wie
James Haar zeigt, nicht von Willaert, son-
dern von Perissone Cambio.

Die Ubertragungen von Virginio Fagotto
sind sorgfiltig, ihr Druck weitgehend fehler-
los. Sie werfen jedoch die grundsitzliche
Frage auf, ob in einer Neuausgabe einer
musikalischen Anthologie des 16. Jahrhun-
derts eine diplomatische Wiedergabe des
Originals geniigte — oder ob der Text nicht
auch kritisch zu edieren wire. Bejaht man
das letztere — und es ist zu bejahen, denn
der Sinn einer solchen Anthologie liegt
gerade in der Verbindung von erklingender
Musik und Gesprich — dann sollte die
kritische Edition konsequent sein: sie sollte
sich nicht auf die Modernisierung der Schliis-
sel und die Verkiirzung der Notenwerte be-
schrinken — sie sollte vor allem die Akzi-
dentien hinzufiigen, die damals selbstverstind-
lich gesungen wurden, sich aber heute nicht
mehr von selbst verstehen. Verzichtet man aber
schon auf die Kennzeichnung des Subsemito-
niums in der Kadenz — keinesfalls verzichten
darf man auf die Akzidentien, die .necessi-
tate”, zur Vermeidung des Tritonus im Hexa-
chordum molle gefordert werden. Gelegentlich
hat Fagotto hier auchein b hinzugefiigt, hiaufig
aber bleiben solche Stellen véllig unbezeich-
net. Einigemale schlieBlich begegnen FuB-
noten wie .uell’originale manca il b*. Von
einem ,fehlenden® Vorzeichen kann jedoch
keine Rede sein — das b im Hexachordum
molle ist fiir den Sdnger verbindlich, sei es
nun notiert oder nicht. Hier, wie auch an
anderen Stellen, glaubt man, einen Mangel
an Vertrautheit mit der Notierungsweise des
16. Jahrhunderts gewahr zu werden. So
bemerkt Fagotto etwa in seiner ersten Fufi-
note: ,uella parte del canto fra il Si e il
Do ¢’é un 8 in primo spazio, e non si sa
dove collocarlo” (S. 15) — das # gehort
natiirlich vor das ,Do", dessen Erhéhung —
es handelt sich um die Terz im SchluBakkord
auf A — von der Theorie gefordert ist; nur
hat der Setzer des im Sopranschliissel notier-
ten Canto die Type auf den Kopf gestellt!
Auch die Textunterlegung iiberzeugt nicht
immer — etwa die Aufteilung von ,lauro”
in drei Silben (3. Strophe der Canzone von
Berchem, S. 141). Manch ein ,Fehler” eines
Komponisten, auf den Fagotto in FuBnoten
hinweist, lieBe sich vielleicht als Druckfehler
erkldren (etwa S. 50, Takt 5, im Alt g" und f’
statt es’ und d'). Ein schwerwiegender Mangel
schlieBlich ist das Fehlen jeglicher Angaben
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iiber die Verkiirzung der Notenwerte in der
Neuausgabe. Dadurch erscheinen dann etwa
die offenbar unverkiirzten ,uote nere” der
Jcanti turchi“ (so nennt Doni Kompositio-
nen mit ,schwarzen Noten”) Arcadelts in
sehr viel gréBeren Werten als andere, in der
dlteren Weise notierte Gesinge.

Trotz dieser Einwinde ist den Heraus-
gebern und der Fondazione Giorgio Cini fiir
die Neuausgabe dieses Dialogo zu danken:
der Musikgeschichtsschreibung, die sich so
gerne auf ihr eigenes Feld zuriickzieht und
das Studium der Verbindungen zur Literatur,
zur Bildenden Kunst, zur allgemeinen Kultur-
geschichte dngstlich meidet, werden hier, vie-
len neue, Zusammenhinge gewiesen.

Walther Diirr, Tiibingen

Hans Tischler: A Structural Analysis
of Mozart's Piano Concertos (Eine Form-
Analyse von Mozarts Klavierkonzerten),
Brooklyn/New York: The Institute of Me-
diaeval Music 1966. 140 S. (Wissenschaft-
liche Abhandlungen. 10.)

Der Autor geht aus von zwei Publika-
tionen, die ebenfalls die Klavierkonzerte
Mozarts zum Gegenstand haben: C. M.
Girdlestone, Mozart and his Piano Con-
certos und A. Hutchings, Companion to
Mozart’s Piano Comncertos (beide London
1948). Er lobt die griindliche Darstellung
der historischen Tatsachen beider Arbeiten.
Indessen bemingelt er die Analysen der
musikalischen Formen und méchte nun in
seiner Arbeit versuchen, ,klare Analysen
aller Mozart'schen  Klavierkonzerte zu
geben” . . . ,Die geschiditlichen, biographi-
schen, ausdrucksmifligen und kritisdien Be-
trachtungsweisen” 1iBt er absichtlich aufler
Betracht, . da sie alle geniigend von Girdle-
stone und Hutchings behandelt wurden. Im
Prinzip erldutert Tischler seine Analysen an
Hand von skizzenmiBig und einzeilig notier-
ten Notenbeispielen, die jeweils das beson-
ders herauszugreifende Motiv oder Thema
kennzeichnen. Motiv, Tonart, Zugehérigkeit
zum entsprechenden Formteil etc. werden
mit Buchstabensymbolen, harmonische Ver-
hiltnisse mit romischen, Taktzahlen mit
arabischen Zahlen bezeichnet. Eine Reihe
von Punkten weist auf modulierende Ab-
schnitte hin. Ferner werden die Termini
Uberleitung, Kadenz, Durchfithrung, Episode
(anstelle von Couplet in groBen Rondos).
Exposition, Reprise, Ritornell und der etwas
eigentiimliche Ausdruck ,Kadeuz-Passage”
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unterschieden. Letzteren nennen wir im
deutschen Sprachbereich ,Eingang”. Mit
Symbolen werden auBerdem differenziertere
Formteile unterschieden, so etwa Varianten
eines bestimmten melodischen Materials
oder Figuralvariationen und schlieflich
Jpianistische Passagenarbeit"”.

Ausgeriistet mit diesem Instrumentarium
analysiert der Autor simtliche 23 Klavier-
konzerte sowie das Rondo in D-dur KV 382
(das Rondo in A-dur KV 386 wird hier nicht
beriicksichtigt). Es ist im ganzen gesehen
eine gewaltige FleiBarbeit, die fiir jeden, der
sich mit Mozarts Klavierkonzerten befaft,
von Nutzen sein kann. Aus den gegebenen
Analysen zieht Tischler nur wenige Schliisse:
die Formen der einzelnen Sitze, die verwen-
deten Tonarten und das Tonartenverhiltnis
zwischen Mittelsatz und erstem Satz werden
statistisch erfaBt. Ganz kurz — mit einem
Absatz von wenigen Zeilen — wird auf die
JFrisdhe und Schéuheit von Mozarts Ideen”
hingewiesen. In dieser Hinsicht, so scheint
es uns, hat der Autor eine groBe Chance
verpafit: auf diese trockenen, schulmiBigen,
das Statische der Form betonende Ana-
lysen hitte eine geistvolle Auseinander-
setzung mit der Dynamik von Mozarts
Formwillen folgen sollen, wobei man frei-
lich auf historische Zusammenhinge und
Querverbindungen nicht gut verzichten
kénnte.

Das Buch ist in synoptischer Art drei-
sprachig angelegt. Die klare und prizise
franzosische Ubersetzung stammt von Isa-
belle Caseaux. Die englische Version ist
original. Die deutsche Fassung stammt wohl
ebenfalls vom Verfasser; leider ist sie
sprachlich nicht immer korrekt.

Franz Giegling, Basel

R.[ey] M.Longyear: Sciller and
Music. Chapel Hill: The University of North
Carolina Press [1966]. 201 S. (University of
North Carolina Studies in the Germanic
Languages and Literatures. 54.)

Neben der Vielzahl von Spezialunter-
suchungen gibt es allein zwei Dutzend
Publikationen, die den Titel ,Schiller und
die Musik” tragen. Diese Tatsache ver-
pflichtet jede neue Arbeit iiber dieses Thema
entweder dazu, mittels neuer Quellen oder
neu- und zwingend andersartiger Interpreta-
tion bekannter Quellen neue Aspekte aufzu-
zeigen oder aber das bisher Erarbeitete in
umfassender Weise zu kompilieren. Rey M.
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Longyear, Associate Professor of Music an
der University Kentucky versucht beides.
DaB ihm dies gelungen ist, muB allerdings
bezweifelt werden.

Der Verfasser ist der Meinung, ,a new
investigation of the topic ,Schiller and
Music' is necessary, if only to complement
the many investigations of the relationship
of Goethe and Herder to this art“ (S. 2). In
der Einleitung seines Buches reiht er 17
Hauptfragen hintereinander, die er in der
Folge in einer in fiinf Kapitel zusammen-
gefaBten Darstellung zu beantworten sucht:
W1 Music in Schiller’s life*, ,II. Music in
Schiller's dramatic works”, ,III. Music as
a literary effect, ,IV. Schiller's musical
philosophy”, , V. Musical settings of Schil-
ler's work”. — Der Leser erfihrt zunichst
von Schillers musikalischen Erlebnissen im
eigenen Elternhaus und auf der Karls-
schule sowie seinen Beziehungen zu Kom-
ponisten, Musikern und Musikschriftstel-
lern, wobei der Verfasser auch solche
Kiinstler einbezieht — wie etwa Carl Sta-
mitz —, mit denen der Dichter nicht nach-
weisbar zusammentraf, die aber das Musik-
leben jener Stitte mitbestimmten, an der
auch Schiller lebte und wirkte. Solche
Exkurse und Rekonstruktionen bedingen
cine farbig-lebendige Anschaulichkeit. Dem-
gegeniiber referieren die dsthetischen Kapitel
zumeist nur das bereits Bekannte, ohne die
Problemfragen hinreichend zu beantworten.

Primir zu dem Thema ,Schiller und
Musik“ Notwendiges, etwa eine umfassende
Bibliographie des wissenschaftlichen Schrift-
tums oder ein Verzeichnis der Schiller-Ver-
tonungen, steht immer noch aus. Longyears
Studie bietet dazu nur knappe Anhang-
kapitel. Die ilteren wichtigen Arbeiten von
A. Schaefer, Historisches und systematisches
Verzeichnis sdamtlidier Tonwerke zu den
Drawen Schillers, Goethes, Shakespeares,
Kleists und Korners, Leipzig 1886 und die
Verzeichnisse in Hugo Riemanns Schiller in
der Musik, in: Bithne und Welt VII (1905)
sind nicht genannt. Zu erginzen wire die
Darstellung um Teilthemen wie Schillers
Auseinandersetzung mit G. A. Biirger und
sein Beitrag zur Lieddiskussion um 1800
oder die seit 1806 in deutschen Landen ab-
gehaltenen musikalischen ,Schiller-Gedenk-
feiern” (vgl. AMZ 8, 1806, Sp. 572), zu-
mindest aber um ein klirendes Wort zu der
von den Zeitgenossen so benannten ,musi-
kalischen Poesie” Schillers und den Mog-
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lichkeiten ihrer Vertonung (vgl. dazu J. F.
Armold, Gallerie der beriihmtesten Tou-
kiinstler, Erfurt 1801, 1. Theil, S. 32f;
AMZ 13, 1811, Sp. 24f., 169).

Das Buch ist eine fiir Englisch sprechende
Studenten niitzliche Hilfe, sich rasch in die
in den Kapiteliiberschriften genannten
Komplexe einzulesen; so erkldrt sich wohl
auch der Brauch, die nach deutschen Aus-
gaben zitierten Briefstellen, Zeitschriften-
exzerpte, Lexikaabschnitte u. dgl. ins Eng-
lische zu iibersetzen.

Heinrich W. Schwab, Kiel

Helga Michelitsch: Das Klavier-
werk von Georg Christoph Wagenseil. The-
matischer Katalog. Wien: Osterreichische
Akademie der Wissenschaften. In Kommis-
sion bei Hermann Béhlaus Nachf., Wien —
Graz—Koéln 1966. 163 S. (Tabulae Musicae
Austriacae. IIL.)

Die Tastenmusik Wagenseils findet sich
vor allem in gedruckten und handschrift-
lichen Sammelwerken der Zeit um 1740
bis 1800, die von H. Michelitsch mit allen
bibliographischen und archivalischen Details
unter den Signaturen A—T (S.23—26) erfaBt
wurden. Der Katalog .enthdlt somit den
effektiven Bestand der erhalten geblicbenen
Klaviermusik . . . Wagenseils* (S. 8); es
sind 145 Nummern: Divertimenti, Sonate,
Partite, Concerti, Versetten usw., von denen
die Incipits aller Satze mitgeteilt werden.
Leider sind diese etwas schematisch auf die
Breite des Druckspiegels gebracht worden,
zuweilen fehlen nur wenige Noten, um einen
Gedanken musikalisch klar werden zu las-
sen. Es fehlt auch im Vorwort, vor allem
aber bei den einzelnen Notenbeispielen der
Vermerk, was gegeniiber der Vorlage redi-
giert wurde. Das klart sich auch nicht in
jedem Fall auf, wenn man sich die Miihe
macht, das Manuskript dieser Verdffent-
lichung, namlich den zweiten Teil der
Wiener Dissertation der Verfasserin von
1967 einzusehen. Es bleibt offen, ob es sich
an einigen Stellen um Druck- oder Schreib-
fehler in den Quellen und Vorlagen handelt
oder um Absicht Wagenseils, dessen Musik
Marpurg nachsagte, sie sei ,uicht ohune ge-
wisse gar zu handgreifliche Unachtsambkei-
ten” (vgl. Akzidentien in Nr. 57, Andante;
156, 164, 192, 213; in Nr. 44 ist es klar,
daB im Vivace, 3. Takt, das a eine Achtel-
note sein muB). Beim Vergleich von Miche-
litsch Nr.42 mit der Ausgabe von Blume
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(NMA 36) bleibt fraglich, ob der erste Ton
Takt 2, rechte Hand, richtig a! oder f! ist.

Der Katalog erfaBt ebenfalls die Neu-
ausgaben und die Spezialliteratur zu den
einzelnen Stiicken und ist durchweg zuver-
lassig. DaB aber auch hier nicht alle biblio-
graphischen Klippen umschifft wurden, zeigt
eine Stichprobe bei dem wohl bekanntesten
Divertimento, dem in f-moll op.4 Nr.5,
jetzt also als Michelitsch Nr. 50 zu zitieren.
Als Neudruck wird u. a. Georgii, Musik aus
alter Zeit angefiihrt, nicht aber dessen im
gleichen Verlag erschienenes Heft 1 der Reihe
Das Musikwerk (Vierhundert Jahre Euro-
pdischer Klaviermusik, 1959). In der Litera-
tur hitte hier Eggebrechts Aufsatz in AfMw
X, 1952 genannt werden miissen, der S. 146
ein Notenbeispiel aus der Ricercata bringt
(die rechte Hand im c1-Schliissel). Dieser
Aufsatz fehlt denn auch im Literaturver-
zeichnis am SchluB des Bandes, das aber
die Arbeit von HauBwald aus dem gleichen
Jahrgang des AfMw nennt (mit Druckort
Leipzig statt richtig Trossingen).

In die rithmliche Tradition dsterreichischer
bibliographischer Arbeiten reiht sich das
Buch von Frau Michelitsch ein und schlieBt
eine Liicke unserer Kenntnis. Aus dieser be-
sonderen Tradition ist auch zu verstehen,
daB die Entscheidung um die Prioritiit des
Druckes Fiir den Katalog und gegen die
Stilkritik (Band 1 der Dissertation, mit
Analysen u.a. der Mosaik- und Redikta-
Melodik Wagenseils, mit formalen Analysen
der Siitze) gefallen ist.

Bernhard Hansen, Hamburg

Joachim Birke: Christian Wolffs
Metaphysik und die zeitgendssische Lite-
ratur- und Musiktheorie. Berlin: Walter de
Gruyter & Co. 1966. XI und 107 S. (Quel-
len und Forschungen zur Sprach- und Kultur-
geschichte der germanischen Vélker. Neue
Folge. 21 (145).)

Kant rithmte in der Kritik der Urteilskraft
Christian Wolff als , Urheber des bisher noch
nicht erlosdienen Geistes der Griindlidhkeit
in Deutsdiland”. Und den Spott, der spiter
iiber sie ausgegossen wurde, hat die Schul-
philosophie des 18. Jahrhunderts nicht ver-
dient, so sehr sie ihn herausforderte. Es
war also ein gliicklicher Gedanke Joachim
Birkes, den Wirkungen nachzugehen, die
Wolffs pedantische und redliche Metaphysik
auf die Poetik und Musiktheorie des Jahr-
hunderts, das sich selbst als das philoso-
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phische empfand, ausgeiibt hat. Zu Anfang
skizziert er Christian Wolffs Metaphysik als
Ausgangspunkt einer neuen Kunsttheorie
(Scherings Aufsatz iiber Wolff scheint ihm
unbekannt geblieben zu sein); in den Haupt-
kapiteln werden die Poetik Gottscheds und
die Musiktheorie Scheibes und Mizlers unter-
sucht.

Der ,wahre Musikus“, wie ihn Johann
Adolph Scheibe beschreibt, ist — kaum an-
ders als der ,musico perfetto” Zarlinos —
kein Banause, der nichts als sein Metier
versteht, sondern ein Kenner der Weltweis-
heit (52). Und so lag der Versuch nahe, im
Einzelnen ,zu ermitteln, inwieweit Wolffs
Metaphysik direkt oder indirekt iiber Gott-
sched die Gruudlagen der Theorie Scheibes
beeinflufite” (53). Birkes Untersuchung kreist
um Scheibes Naturbegriff, von dem es aller-
dings heiBt, daB er ,vage“ bleibe (56). Die
Jverniinftige Nacdiahmung der Natur”, in
der nach Scheibe ,das walre Wesen der
Musik besteltt” (56), ist insofern Nach-
ahmung der Natur, als die Bewegungen der
menschlichen Seele, also eines Stiicks Natur,
den Gegenstand der Musik bilden; und sie
ist andererseits verniinftig oder sollte es
wenigstens sein, weil der instinctus naturalis,
der natiirliche Trieb zur Musik, der Kor-
rektur durch die Vernunft bedarf. Die Ver-
nunft in der Musik, der Inbegriff der Har-
monieregeln, ist jedoch nicht nur Gegen-
instanz zur Natur, sondern selbst Natur:
Die Harmonie ist in der Natur des Tones
begriindet oder vorgeformt. Birke macht es
Scheibe zum Vorwurf, daB er die These von
der Natiirlichkeit der Harmonie varaus-
sctzte, ,o0lue den Beweis zu liefern” (62).
Doch waren Rameaus Theorien um 1740
auch in Deutschland so bekannt, dafl es
iiberfliissig erscheinen mochte, sich ausdriick-
lich auf sie zu berufen.

Lorenz Mizler versprach 1738, , den Nutzen
der Wolfischen Weltweisheit in der Musik

. in ciner besonderen Schrift: de usu ac
praestantia philosophiae Wolfianae in mu-
sica” zu zeigen (68). Sie scheint nicht ge-
schrieben oder nicht gedruckt worden zu
sein. Doch ist der EinfluB Wolffs auch in
der Musikalischen Bibliothek unverkennbar.
Mizler bemiihte sich, wie Birke hervorhebt,
um ,die Erarbeitung eines exakten Natur-
begriffs” (75). Zweifelhaft ist jedoch, ob er
wunter Natur durchaus die wirklidien Phdino-
mene der Korperwelt” verstand (73). In den
Sitzen, die Birke zitiert, ist von der hervor-
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bringenden Natur, der natura naturans die
Rede, die ,allen Dingen in der Welt von
einer Art und Gattung nicht gleiche Voll-
kommenheit, sondern einem bald mehr bald
weniger zutheilet, so dab die Kunst ge-
zwungen ist, das Vollkommene, das sie dar-
zustellen sucht, aus verstreuten Einzelheiten
zusammenzusetzen (73): eine Doktrin anti-
ker Herkunft. Die erscheinende, wirkliche
Natur ist nicht die wahre, vollkommene; und
um Nachahmung der wahren Natur zu sein,
muB die Kunst von der erscheinenden ab-
weichen.

In einem Anhang druckt Birke zwei
musiktheoretische Schriften ab, in denen
einzelne Gedankensplitter von dem EinfluB
Christian Wolffs zeugen: einen anonymen
Traktat iiber das Parallelenverbot (1743)
und Emst Gottlieb Barons Abrif} einer Ab-
handlung von der Melodie (1756). Die
Argumentation des Anonymus ist echer
kurios als einleuchtend. Aus Wolffs Satz,
daB Ordnung ,Ahnlichkeit des Mannigfal-
tigen" sei, schlieBt er, daB Gleichheit Un-
ordnung und darum ,die unmittelbare Folge
zweyer harmonischen Sitze von einerley Art
hodist eckelhafft sei (86). Dem Einwand,
da man zwar parallele Oktaven und Quin-
ten, aber nicht Terzen als ,eckelhafft*
empfinde, entzieht er sich mit der Sentenz,
daB .nidit mehr beantwortet werden darf,
als gefraget worden” (88).

Barons Abrifl, der sich gleichfalls bei der
Bestimmung des Ordnungsbegriffs auf Wolff
stiitzt (93), ist mit peinlicher Sorgfalt in
Axiomata und Theoremata gegliedert; an
Sachgehalt aber ist er drmer als Matthesons
Melodielehre, deren publizistischer Charak-
ter den Schulphilosophen vermutlich suspekt
war. Die ,Griindlichkeit“ war nicht immer
mit dem ,Wirtz" ausgestattet, den sie so
gern analysierte. Carl Dahlhaus, Berlin

Johann Joseph Fux: Gradus ad
Parnassum. A Facsimile of the 1725 Vien-
na Edition. New York 1966: Broude
Brothers. VIII, 280 S.

Der Titel Gradus ad Parnassum, den
Johann Joseph Fux seiner Mauuductio ad
compositionem musicae regularem gab, ist
nicht eindeutig. Ist ,gradus”, wie gewdhnlich
angenommen wird, ein Singular? Das Titel-
bild zeigt eine Treppe, auf deren oberster
Stufe ein Musensohn von Apoll bekrénzt
wird; und in der Praefatio ist von einer
Jwmethodus facilis* die Rede, ,qua pedeten-
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tim tyromes tanquams per scalam scandere
. .. possent”. Es ist also nicht ausgeschlos-
sen, daB das Wort ,gradus® als Plural
gemeint war.

So verbreitet die Manuductio in Uber-
setzungen, Bearbeitungen und Ausziigen ist,
so unbekannt diirfte der Originaltext sein.
lhn in einer Facsimile-Ausgabe vorzulegen,
war darum ein gliicklicher Gedanke. Da8
der Text ohne Zusdtze und Kommentare,
ohne ein Vor- oder Nachwort erscheint, mag
ungewdhnlich sein; doch wirkt die Kargheit
cher sympathisch, als da man sie als Mangel
empfinde.

Die Gradus ad Parnassum gelten als Lehr-
buch des Palestrinastils. Der SchluBteil aber
stdrt oder durchkreuzt die gewohnte Vor-
stellung. Die eigentlichen Lektionen enden
mit der Darstellung des doppelten Kontra-
punkts in der Duodezime; was folgt, ist ein
Anhang, zu dem Fux mit einer Verlegen-
heitsphrase iiberleitet (217). Und aus der
Tatsache, daB im Appendix auBer den Modi
und dem Gustus auch der Stylus Ecclesiasti-
cus und der Stylus a Cappella behandelt
werden, schloB Arnold Feil, daB8 ,der Gegesn-
stand der Hauptabschuitte des Werkes also
offeubar nidit eine Satzlehre des Kirchen-
stils” sei, ,dessen Besdireibung im Anhang
soust ohune Sinn wire” (AfMw X1V, 1957,
187). Fux lehre nicht den Palestrinasatz,
sondern einen vom Satzganzen abgespalte-
nen ,abstrakten Koutrapunkt” (190), ,eine
bestimmte Fertigkeit als Voraussetzung fiir
die Technik des Setzens” (191).

Feils These bedarf allerdings, so einleuch-
tend sie ist, einer Modifikation. Nach Lorenz
Mizler lehrte Fux ,die reine natiirlidie Kom-
position an und fiir sich selbst; und Fux
selbst sprach von einer ,uaturalis ratio”,
die der Setzkunst zugrunde liege oder lie-
gen miisse (241). Der Begriff des ,Natiir-
lichen“ aber erinnert an das ,muatiirliche
System  der  Geisteswissenschaften  im
17. Jahrhundert”, dem Wilhelm Dilthey
eine Abhandlung widmete. ,Es liegen nadh
diesem System in der Menschennatur feste
Begriffe, gesetzliche Verhdltnisse
Diese natiirlicien Anlagen, Normen und
Begriffe in uuserem Denken, Diditen,
Glauben und gesellschaftlichen Handeln
sind unverinderlidh und vom Wedisel der
Kulturformen unabhingig® (Gesammelte
Schriften, Band I, Leipzig und Berlin 1921,
S. 91). Und im Sinne des ,natiirlichen
Systems” heiBt es bei Fux, daB sich die
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Musik zwar in ihrer duBeren Erscheinung
dem wechselnden Geschmack anpasse (279:
~Musica tempori accommodanda est”), daB
aber ihre Substanz eine unwandelbare ,ars”
sel, ,quae wnaturam imitatur, et perficit”
(279). Carl Dahlhaus, Berlin

Eingegangene Sdhriften
(Besprechung vorbehalten)

Acta Organologica. Band 2. Im
Auftrag der Gesellschaft der Orgelfreunde
hrsg. von Alfred Reichling. Berlin: Ver-
lag Merseburger 1968. 221 S., 20 Taf.

Theodor W. Adorno: Impromptus.
Zweite Folge neu gedruckter musikalischer
Aufsiitze. Frankfurt am Main: Suhrkamp
Verlag (1968). 185 S.

Versuche musikalischer Analysen. Sie-
ben Beitrige von Peter Benary, Siegfried

Borris, Diether de la Motte, Heinz
Enke, Hans-Peter Raif und Rudolf
Stephan. Berlin: Verlag Merscburger

(1967). 60 S. (Verdffentlichungen des Insti-
tuts fiir Neue Musik und Musikerziehung
Darmstadt. 8.)

Neue Wege der musikalischen Analyse.
Acht Beitrige von Lars Ulrich Abraham,
Jurg Baur, Carl Dahlhaus, Harald
Kaufmann und Rudolf Stephan. Ber-
lin: Verlag Merseburger (1967). 72 S., 3 Taf.
(Verdffentlichungen des Instituts fiir Neue
Musik und Musikerziehung Darmstadt. 6.)

Comune di Certaldo: L'Ars Nova
Italiana del Trecento. Convegni di studio
1961—1967. Hrsg. von F. Alberto Gallo.
Certaldo: Centro di Studi sull’ ars nova
italiana del Trecento (1968). IX, 112 S.

Aspekte der Neuen Musik. Hrsg.
im Auftrag des Staatlichen Instituts fiir
Musikforschung  Preuflischer Kulturbesitz
Berlin von Wolfgang Burde. Kassel—
Basel—Paris—London—New York: Biren-
reiter 1968. 146 S. (Professor Hans Heinz
Stuckenschmidt zum 65. Geburtstag)

Documenta Bartdkiana. Hrsg. von
D(enis) Dille. Budapest und Mainz: Unga-
rische Akademie der Wissenschaften und
B. Schott’s Séhne. Heft 3, 1968. 325 S.

Beitrige zur Musikwissenschaft.
10. Jahrgang 1968, Heft 3/4. Sonder-





