BESPRECHUNGEN

Studien zur Musikwissenschaft. Bei-
hefte der Denkmiler der Tonkunst in
Osterreich. Unter Leitung von Erich
Schenk. 26. Band. Graz—Wien—Kaln:
Hermann Bohlaus Nachf. 1964. 230 S.

Die Themen der neun Beitrige dieses
Bandes reichen von der Gregorianik bis
zu Richard Wagner. An erster Stelle setzt
Z. Falvy (Uber Antiphonvarianten aus
dem &sterreidhisdi-ungarisdi-tsdiechoslowa-
kischen Raum) seine Untersuchungen iiber
den EinfluB der pentatonischen Schicht des
ungarischen Volksliedes auf den Choral an
Hand von sechs ausgewihlten Antiphonen
fort, die in mehreren Quellen des genann-
ten Raumes begegnen. Es hat den Anschein,
daB &stliche Pentatonik fiir den sog. germa-
nischen Choraldialekt mitverantwortlich ist,
dessen allzu summarische Bezeichnung da-
her eciner entsprechenden Korrektur be-
diirfte, was umfassendere Nachweise, zu
denen sich Falvy auch durch Herausgabe des
Codex Albensis, des iltesten ungarischen
Antiphonars (aus dem 12. Jahrhundert)
qualifiziert gemacht hat, erhirten konnten.

An Stelle einer in DTO Bd. 96 (1960)
fir StMw 26 angekiindigten Spezialarbeit
iiber die Kirchen- und Kammersonaten-
werke Bibers begniigt sich E. Schenk
(Beobadstungen iiber die modenesisdhe Inu-
strumentalmusikschule des 17. Jahrhun-
derts) mit der deutschen Ubersetzung eines
vor vierzehn Jahren gedruckten italienischen
Vortrags, den schon der MGG-Artikel Mo-
dena beriicksichtigt, ohne ,inzwischen er-
arbeitetes nenes Material (Stradella!)* mit-
zuverwerten. Geigerische Virtuositit mit
EinschluB der Skordatur, kunstvolle Kontra-
punktik, insbesondere Kanonarbeit, und
Pflege von vielstimmiger franzésisch beein-
fluBter Tanzmusik werden als Stilcharak-
teristika der meist fiir weltliche Bediirf-
nisse des estensischen Hofes geschaffenen
Werke der Modeneser Instrumentalmusik-
schule angesehen, wihrend neuerdings J. G.
Suess (KongreBbericht Salzburg 1964, II,
S. 227) in Frage stellt, daB innerhalb der
emilianischen Schule tatsichlich zwei verschie-
dene Stamme stilistisch zu unterscheiden sind.

A. Koczirz T (Zur Lebeusgesdiichte
J. J. Scumelzers) konnte Vornamen, Her-
kunft und Beruf von Schmelzers Vater er-
mitteln und den Komponisten vor seiner

Anstellung am Wiener Hof als Kornettisten
zu St. Stephan in Wien (seit 1643) fest-
stellen, was sein geistliches Schaffen in neu-
em Licht erscheinen liBt. Was im Nobilitie-
rungsgesuch Schmelzers beziiglich der dort
erwihnten Kriegsdienste des Vaters ,in
das Gebiet der Walirheit oder der Legende
gehért, 1aft sich nidit entsdieiden™ (S.51).
AnschlieBend weist R. Flotzinger (J. J.
Schmelzers Somata ,Lanterly”) als Lied-
Modell simtlicher Sitze dieser Sonate eine
weit verbreitete Melodie italienischen Ur-
sprungs nach, die auch der Laude ,O gran
Redentore” zugrundeliegt und u. a. mit der
Landerli-Melodie aus der Lautentabulatur
L 81 in Kremsmiinster iibereinstimmt. Eine
begriffsgeschichtliche Untersuchung entkrif-
tet den bisher vermuteten Zusammenhang
mit dem Lindler (auch ein solcher mit dem
Laternenlied scheidet aus) und macht den
Viennismus Lawnderlidt (= Landstreicher)
als Ursprung von Lanterly (= Lied eines
Vagabunden) geltend.

H. Prohéaszka (Leopold Hofmann und
seine Messen) bietet Beitrdge zur Biogra-
phie und Stilistik der 33 erhalten gebliebe-
nen Messen und eines Requiems des Kom-
ponisten. Die Werke gehéren in der Mehr-
zahl dem Typus der Missa solemnis an,
zeigen aber nur in der Missa S. Erasmi den
Typus der neapolitanischen Kantatenmesse
in reiner Form. Der an sich dankenswerte
thematische Katalog hitte sich kiirzer fas-
sen lassen zugunsten der Verdffentlichung
von weiteren Teilen der betreffenden Wie-
ner Dissertation (L. Hofwtann als Messen-
kowponist), aus der die Studie einen Aus-
schnitt darstellt, bzw. zugunsten der Fr-
drterung von Fragen der Chronologie und
einer zu vermutenden stilistischen Entwick-
lung, erstreckt sich doch Hofmanns Titig-
keit auf rund ein Vierteljahrhundert.

C. Floros (Das ,Programm®“ in Mo-
zarts Meisterouverturen) versucht den Nach-
weis zu erbringen, daB neben den wenigen
bekannten Vorwegnahmen thematischen
Materials aus Mozarts Meisteropern in der
Orchestereinleitung zahlreiche weitere the-
matische Beziehungen zwischen Oper und
OQuverture bestehen, so daB sich diese ent-
gegen der bisherigen Auffassung geradezu
als ,Programmouverturen” (S. 186) be-
zeichnen lieBen. Dem Orchester vorbehal-
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tene Themen wiirden meist unverdndert,
vokal konzipierte Themen in variierter Ge-
stalt in der Ouverture erscheinen, ,weshalb
auch vermutlidh die bestehenden Beziehun-
gen der Forschung bislang entgangen sind".
Der Verfasser glaubt, einen bisher ,wenig
beachteten Aspekt Mozartscher Variations-
tecnik aufgedeckt” zu haben. ,Diese be-
steht wnicht mur in der Verdnderung einer
Melodie bei einigermaflen festliegendem
harmonischem und rhythmischem Sdiema,
sondern auch in dem Verfahren, zwar die
Kerntone eines Melodiemodells getreu bei-
zubehalten, aber wmetrische, rhythmisdie
oder audt harmonische Verhiltunisse von
Grund aus umzuwandeln und dadurds die
Ahnlidikeit mit dem Urspriinglichen zu ver-
wisdien. Dieses Verfalhiren Mozarts ver-
diente freilich, Gegenstand einer besonde-
ren Studie zu werden” (S. 185f.). Damit
ist zugleich der Mangel dieser Studie ge-
kennzeichnet. Es hitte niamlich als Vorfrage
geklirt werden miissen, ob und wie weit es
iiberhaupt berechtigt ist, bei Mozart von
einer solchen Variationstechnik zu sprechen.
Allerweltsmotive gewinnen bekanntlich ge-
rade in der Klassik erst vom Zusammenhang
ihre jeweils spezifische Bedeutung. So stcht
und fillt die Besonderheit desBlésersforza-
to-Motivs in der Idomeneo-Ouverture (T.9
u. 8.), das als ,Leitinotiv® Idomencos (S.
155) an zahlreichen Stellen der Oper an-
geblich wiederkehre, mit den jeweiligen Ge-
genstimmen, z. B. dem ,finster herausdilei-
chenden”  Viertelmotiv in den Streichern
(T.7ff.), den charakteristischen Vorhalts-
bildungen (T. 139ff) usw. Ldst man das
Blasermotiv von all diesen Bindungen, so
bleibt nichts iibrig als dic absteigende Ton-
folge eines stufenweise ausgefiillten Quart-
bzw. Quintintervalls, auf das man leicht da
und dort in anderem Zusammenhang stdft.
Daraus liaBt sich weder auf ein ,didites
Netz gedanklicher Beziehungen schlieflen,
die von der ersten bis zur letzten Szene der
Oper reicdhen” (S. 152), noch eine auch nur
modifizierte Leitmotivik ablesen. Aber auch
dort, wo Mozart einen eigenen Einfall wie-
der aufgreift — wir wissen, daB er das auch
in der Instrumentalmusik tat — sollte dar-
aus keine ,leitmotivische” Bedeutung kon-
struiert werden, ohne deshalb programma-
tische Absichten in Mozarts Ouverturen-
gestaltung leugnen zu wollen. Mit dieser
Einschrinkung verdienen einige von Floros
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nachgewiesene thematisch-motivische Be-
zichungen (z. B. S. 157, 159) Beachtung.

Ein noch fiir den MozartkongreB 1956
vorbereiteter Vortrag von O. Tiby t
(L'Italia nella esperienza artistica di R.
Wagner) spiirt den inneren Bindungen von
Wagners Musik zu Italien nach, die im
musikdramatisch  bedingten melodischen
Ausdruck erblickt werden. Tiby zieht eine
Parallele zwischen Bellinis ,Ah non credea
wirarti“ (La sonnambula) und Wotans Ab-
schied von Briinhilde (Walkiire) und fol-
gert: ,Questa io credo la vera, profonda
esperienza artistica tratta da Riccardo Wag-
ner dall'ltalia: la rivalutazione dell’espres-
sione melodica, nelle forme e nel carattere
piu appropriati alle situazioni del dramma*
(S. 191).

R. Schaals Ausziige (Biographisdie
Quellen zu Wiener Musikern und Iustru-
mentenmachern) aus den Quellen zur Ge-
sdtichte der Stadt Wien (16 Binde, Wien
1895—1921) und genealogischen Arbeiten
bringen in Erinnerung, daB J. Mantuanis
zwar ergidnzungsbediirftige, aber immer
noch grundlegende Musikgeschichte der
Stadt Wien nur bis zum Tode Maximilians I.
reicht und bisher keine Fortsetzung gefun-
den hat. Uber keine einzige kaiserliche
Wiener Hofkapelle liegt eine erschépfende
archivalisch-historische Arbeit vor. So wird
man solche Vorarbeiten, auch wenn sie sich
— wie im vorliegenden Falle — auf bereits
vorhandene gute Register (in den genannten
Quellen) stiitzen, nur begriiBen konnen.
Der an erster Stelle genannte Angelo,
Midiael ist iibrigens mit Michelangelo
Rizzio identisch, der mit zwei GeneralbaB-
motetten im Parnassus musicus Ferdinan-
daeus (1615) erscheint.

Eine verdienstyvolle Studie des bekann-
ten Wiener Musikbibliographen A. Wein-
mann (Verzeidmis der Musikalien des
Verlages ]. Traeg in Wien 1794—1818, Er-
ganzungen und Beriditungen) beschlieBt
die Aufsitze, an deren Spitze ein Gedenk-
artikel von E. Schenk zum 70jihrigen
Bestand der DTO steht. Leider lassen die
StMw immer weniger ihren einstigen Cha-
rakter als ,Beihefte der DTO“ — wie der
Untertitel immer noch besagt — erkennen,
was um so bedauerlicher ist, als in den letz-
ten DTO-Biinden die frither iiblichen, sehr
gewichtigen Vorreden aus unbekanntem
Grunde ginzlich verschwunden sind.
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Im bibliographischen Anhang, der sich
allgemein gebrauchlicher Sigel mit Nutzen
bedienen kénnte, finden diesmal auch Ver-
offentlichungen aus dem musikwissen-
schaftlichen Institut der Universitit Graz
Erwihnung, fiir den angegebenen Zeit-
raum von 1961—1964 jedoch nur unvoll-
stindig. Auch ist nicht ersichtlich, weshalb
das musikwissenschaftliche Institut der Uni-
versitit Innsbruck unberiicksichtigt blieb.
Vielleicht kénnte in kiinftigen Binden an
dieser Stelle eine méglichst vollstindige
Bibliographie musikwissenschaftlicher Ar-
beiten aus Osterreich erscheinen, wobei
redaktionelle Arbeiten sich mit summari-
scher Erwihnung begniigen sollten.

Hellmut Federhofer, Mainz

Josef Szovérffy: Die Annalen der
lateinischen Hymnendichtung. Ein Hand-
buch. I. Die lateinischen Hymnen bis zum
Ende des 11. Jahrhunderts. Berlin: Erich
Schmidt 1964. 464 S.

.Die wittelalterlidie Hymnengeschichte
ist letzten Endes ebenso wie das Werden
und Wesen der Entfaltung des wmensch-
lichen Geistes im Mittelalter unerfaflbar
und undarstellbar”. So lautet der letzte
Satz des ersten Bandes eines Handbuches
zur  mittelalterlichen  Hymnengeschichte.
Trotzdem hat der an der Yale University
in New Haven arbeitende Verfasser das
Wagnis auf sich genommen, den geduldigen
Leser auf die Fahrt durch 650 Jahre Hym-
nengeschichte mitzunehmen. Aber es ist
keine vollstindige Hymnengeschichte, son-
dern dem Charakter des Handbuches ent-
sprechend ,mnur eine historische Ubersicht,
welche der historisdi-analytisdien Behand-
lung dieses Stoffgebietes den Weg bereiten
mdchte”. Fiir den Musikforscher steht ein
weiterer Satz zur Warnung da: ,Vielleidit
bietet er (der Verfasser) den Musikforsdiern
weniger, als sie erwarten”. Szovérffy bietet
in der Tat weniger, denn wo sie, die Ange-
sprochenen, auch immer dieses Buch auf-
schlagen, werden sie iiber musikalische Fra-
gen fast iiberhaupt nicht orientiert, obwohl
die einschldgige Spezialliteratur in extenso
zitiert ist. So hitte man eigentlich dem Ver-
fasser selbst die Beherzigung dessen ge-
wiinscht, was er gelegentlich einmal betont:
+Wenn die Hymmnenforschung zu soliden
Resultaten kommen will, mufl man die Er-
gebnisse der Musikforscher mehr denn je
beriicksiditigen“. Das ist ein Wort!
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Das Buch kann viele wertvolle Hilfe-
stellungen bieten, wenn man es richtig zu
handhaben gelernt hat. Szévérffy ist Philo-
loge, er kommt von dieser Seite her, welche
die Musikforscher vielleicht auch manchmal
zu wenig kennen, und daher bieten sich von
seinem Ufer aus wertvolle Ausblicke. Nur
ein Beispiel dafiir: in der Zeit um 800 steu-
ert die Hymnodie hinaus auf das weite Feld
der freieren Dichtungs- und Kompositions-
methode. Dazu bemerkt Szovérffy: ,Die
spitere Aungleichung der Sequenz an den
Hymnus wird von Musikwissenschaftlern in
Zweifel gezogen. Dichtungsgeschiditlich ist
sie aber eine bewiesene Tatsache”. Solche
Erkenntnisse sind fiir unser Forschen
wichtig, denn sie entheben uns der Aufgabe,
getane Arbeit nochmals mithsam zu leisten.
Man achte daher besser auf die Friichte von
Nachbars Garten.

Jeder Hymnologe hat, da der Stoff zu
groB ist, seine Spezialgebiete, auch Szg-
vérffy. Das sei dankbar anerkannt. Fragen
im Grenzbereich von Musikwissenschaft und
Hymnologie weicht er gerne aus. Die we-
nigen Zeilen iiber das Reimoffizium sind
kiimmerlich. Bei den Tropen notiert er ei-
nen Offertoriumstropus zum Feste Christi
Himmelfahrt, wo die Handschriften ,nur
die Neumen iiberliefern”. Was kann sich ein
Leser wohl darunter vorstellen? Gemeint
sind natiirlich die Probleme, welche uns die
Handschrift Wien 1609 stellt. ,Gewisse
Zentren wie Bemevento verleihen den Tro-
pen besondere Merkmale, welche leider
hier im einzelnen micht besprodien werden
konnen“. Oder ,Die Frage der Tropen-
sammlungen (Troparien) mufl hier ebenfalls
dahingestellt bleiben”. Bei Szdvérffy muB
eben alles dahingestellt bleiben, was er
nicht niher erdrtern will. So erweckt das
befragte Handbuch den Eindruck eines ru-
higen Meeres, dessen Untiefen der Leser
nicht zu ahnen bekommt.

Dasselbe gilt fiir die Sequenzfrage. fiir die
Wolfram von den Steinens Notker-Buch
ausgeschdpft wurde. ,Die Zahl der einsdild-
gigen Studien ist sehr grof, also muf die
,detaillierte Behandlung der Sequenzen”
einem spiiteren Band vorbehalten bleiben.
Einem spiteren Band? Das Handbuch ist,
laut Einleitung, auf zwei chronologisch an-
geordnete Binde berechnet. Wann und wo
soll dann die Sequenzfrage angeschnitten
werden?



Besprechungen

Was bleibt? Die ausfithrliche Be-
sprechung der hymnologischen Gebilde von
den Anfingen bis in die Zeit des Investi-
turstreites, ein Werkkatalog der Verfasser
mit ihrem gesicherten und mutmafBlichen
Repertoire, ein Incipit-Verzeichnis und die
Ausschau auf einen zweiten Band, der eine
umfassende Bibliographie des Gesamtwer-
kes bieten soll. Darauf wird sich unser In-
teresse zu konzentrieren haben. Was bis
jetzt vorliegt, ist fiir die Musikforschung
noch ohne Fleisch und Blut. Man ahnt mehr
das gewaltige Gebirge als daB man seine
Struktur erkennen kann.

Wolfgang Irtenkauf, Stuttgart

Viola L. Hagopian: Italian Ars
Nova Music. A Bibliographic Guide to
Modern Editions and Related Literature.
Berkeley and Los Angeles: University of
California Press 1964. 75 S. (University of
California Publications in Music. 7.)

Die rasch wachsende Zahl von Publika-
tionen zur Trecentomusik macht es immer
schwieriger, die einschligige Literatur zu
iiberschauen. Daher ist es sehr zu begriifen,
daB Mrs. Hagopian, unterstiitzt von den
Trecentospezialisten Marrocco und Ghisi,
sich der miihevollen Arbeit unterzogen hat,
jene Literatur zusammenzutragen und auf-
zuschliisseln, die italienisch textierte Kom-
positionen aus dem Zeitraum von 1325 bis
1425 enthilt oder behandelt. Lateinisch
und franzdsisch textierte Werke italieni-
scher Komponisten sowie die Tinze des
Trecento bleiben unberiicksichtigt. Trotz so
enger Begrenzung des Themas umfaBt das
Literaturverzeichnis rund 250 Titel. Die Be-
hauptung der Autorin, ihre Bibliographie
sei vollstandig, trifft allerdings nicht zu.
So fehlen zum Beispiel cinige Arbeiten
jingeren Datums, wie etwa Die Musik des
friihen Trecento von M. L. Martinez
(Miinchner Verdffentlichungen zur Musik-
geschichte 9, Tutzing 1963) und Ars Nova
in Italy von G. Reaney (The Pelican Histo-
ry of Music I, London 1960, 291—303).
Ferner sucht man vergebens mehr als 20
Titel, die schon in von Fischers Studien . ..
aufgefithrt sind. Ansonsten vermiBt man
einige iltere, auch bei von Fischer nicht be-
riicksichtigte Arbeiten (H. Riemann: Das
Kunstlied im 14.—15. Jahrhundert, SIMG
VII, 1906, 529—550, und J. Wolfs Beitrag
zur Tijdschrift der Vereeniging voor Noord-
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Nederlands Muziekgeschiedenis, Deel VI,
1900, 197—217, mit Nachtrag in Deel
Vil/2, 1902). Was erwihnt wird, ist aber
zuverlissig. Allerdings sind einige Titel nur
unvollstindig (ClercxAN, Gal, PirtSP) und
einige Neuauflagen (W. Apel, Die Nota-
tion der polyphonen Musik, Leipzig 1962,
sowie CorteSC 1939%) gar nicht angegeben
worden.

Schr verdienstvoll ist, daB die Literatur
nach verschiedenen Gesichtspunkten klassi-
fiziert wurde, um dem Benutzer die zeit-
raubende Suche nach speziellen Abhandlun-
gen zu ersparen. Dabei folgen den meist
abgekiirzten Titelangaben in vielen Fillen
stichwortartig knappe Inhaltsbeschreibun-
gen, die allerdings nicht immer klare und
vollstindige Vorstellungen vermitteln, ins-
besondere bei Artikeln in deutscher Sprache.

Der erste Teil des bibliographischen Fiih-
rers beginnt unter der Uberschrift History
and Criticism mit der Literatur zur ,Ars
Nova Period in General”, iibergeht aber
Arbeiten, die an der Erweiterung des Ter-
minus Ars Nova Kritik iiben, wie Hand-
schins Musikgeschidite im Uberblick, Schra-
des Wégimont-Vortrag iiber The Chrouo-
logy of the Ars Nova in France und meinen
Artikel {iber Das Ende der Ars Nova (Mf
XVI, 1963, 105—120).

Unter den Publikationen iiber formale
Fragen vermiBt man Apels Artikel iiber
Imitation . . . (Essays on Music in Honour
of A. T. Davison, Cambridge/Mass. 1957,
25—38), Kortes Dissertation iiber Die Har-
monik des friihen 15. Jahrhunderts in ihrem
Zusammenhang mit der Formtechnik (Ber-
lin 1928, Miinster i. W. 1929) und Pirrot-
tas Aufsatz Sull’etimologia di Madrigale
(Poesia 1X, 1948). Uber die verschiedenen
musikalischen Zentren #uBerten sich auch
R. Casimiri (Note d'Archivio XVIII, 1941,
Rom 1942), S. Clercx (RB X, 1956, 80/81)
und W. Korte (RMI 1932, 513—530). Im
Kapitel iiber den literarischen Hintergrund
wiren auch folgende Titel erwihnenswert
gewesen: A. d'Angeli, La wusica ai tempi
di Dante, Cagliari 1903, G. Carducci, An-
tica lirica italiana, Florenz 1907, sowie
Rime di Cino da Pistoia e d'altri del sec.
X1V, Florenz 1862; A. Cimbro, La musica
e la parola del trecento al cinquecento,
RaM VI, 1929; F. Flamini, La lirica tos-
cana del Rinascimento anteriore ai tempi
del magnifico, Pisa 1891 (Annali della
Scuola Normale di Pisa, vol. XIV); E. Levi,
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Francesco di Vamnozzo e la Lirica nelle
Corti Lombarde duramte la seconda wietd
del sec. XIV, Florenz 1908, und Poesia di
popolo e poesia di corte nel trecento, Li-
vorno 1915; G. Volpi, Rime di trecentisti
minori, Florenz 1907; auBerdem die bei
von Fischer als LiGoA, LiGoPe und Ost
bezeichneten Werke. Bei der Literatur iiber
die Trecentoquellen fehlt vor allem der
zweite Band der Machaut-Ausgabe von
Ludwig. Hinweise auf Apels Notation . . .,
ClercxC und LudwigMM wiren mehrfach
angebracht. Bei der Handschrift Rossi hétte
auch M. Steiners unverdffentlichte Wiirz-
burger Dissertation Erwihnung verdient.
Zum Manuskript Modena, das man mit der
neueren Signatur a. M. 5, 24 bezeichnen
sollte, duBerte sich Pirrotta auch in RB II,
1948, 125—132. Die Literatur zur Nota-
tion miiBte erginzt werden durch Carape-
tyans Veréffentlichung in MD 1V, 1950,
81—92, Gennrichs Abriff der Meusural-
notation . . . , Nieder-Modau 1948, sowie
Strunks und Vecchis Arbeiten iiber Mar-
chettus von Padua (La Rassegna musicale
XX, 1950, 312—315, Quadrivium [, 1956,
153—205 und CSM 6, Florenz 1961).

Der zweite, besonders instruktive Teil des
Bandes dient der schnellen Orientierung
iiber Transkriptionen in moderne Notation.
Behandelt werden 33 Komponisten und die
anonymen Werke aus neun Manuskripten.
Jedem Namen folgen Angaben iiber Schaf-
fenszeit-, -ort und -umfang sowie iiber die
jeweils interessierenden Quellen. Unter A
sind sodann die verdffentlichten Ubertra-
gungen aufgezihlt, unter B die Kompo-
nisten und Werke betreffende Literatur.
Auch hier miiite einiges erginzt werden:
zum Beispiel bei Andrea Stefani die Text-
editionen von Li Gotti in Orientamenti
culturali, fasc. 7/1946, 38/39, bei Bartolino
Hinweise auf die drei in Pit iiberlieferten
Werke und auf AuBerungen Apels, Levis
und Ludwigs. Bei Bartolomeo hitten drei
Kompositionen und unter der Literatur auch
WolfGI genannt werden miissen. Bei Donato
und Landino fehlen Hinweise auf das Pra-
ger Manuskript sowie auf die Ubertragun-
gen und Analysen von Fr. Kammerer (Die
Musikstiicke des Prager Kodex XI E 9,
Augsburg/Briinn 1931). Auch Landino be-
treffende Arbeiten von Li Gotti (R,91—97)
und H. Nolthenius sind iibersehen worden
(Een autobiographisch wmadrigaal van Fran-
cesco Landino, Tijdschrift voor Muziek-
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wetenschap 1955, 237—241; Renaissance
in Mei [Florentijus leven rond Framcesco
Landino] Utrecht/ Antwerpen 1957). Bei
Paolo hitten Seays Certaldo-Vortrag, Bes-
selerM (164) sowie die notationskundlichen
Arbeiten von Apel und Wolf Erwidhnung
verdient.

Trotz geringfiigiger Mingel wird sich der
vorliegende Band bei jeglicher Beschiftigung
mit Trecentomusik sicherlich als niitzliche
Hilfe erweisen. Ahnliche Zusammenstel-
lungen fehlen leider noch fiir etliche Spe-
zialgebiete der Musikwissenschaft.

Ursula Giinther, Ahrensburg

James Coover und Richard Col-
vig: Medieval and Renaissance Music on
Long-Playing Records. Detroit: Information
Service Incorporated 1964. XII, 122 S.
(Detroit Studies in Music Bibliography. 6.)

Die Notwendigkeit, aber auch die enor-
men Schwierigkeiten der Aufstellung einer
Bibliographie von Schallplatten-Aufnahmen
dlterer Musik wird jeder einsehen, der ein-
mal versucht hat, sich einen Uberblick iiber
lieferbare Aufnahmen irgendeines Spezial-
bereiches aus der Musikgeschichte vor dem
18. Jahrhundert zu verschaffen. Das gilt
ganz besonders fiir den deutschen Sprach-
bereich, in dem kommerzielle Schallplatten-
kataloge bis vor kurzem das einzige allge-
mein zugéngliche bibliographische Hilfsmittel
waren; es gilt auch fiir die angelsichsischen
Linder, obwohl vor allem in den USA die
kommerziellen Auswahlkataloge auf we-
sentlich hoherem Niveau als bei uns stehen
und auch exakte bibliothekarische Hilfs-
mittel in reicherem MaBe verfiigbar sind.
Die Notwendigkeit einer internationalen
Bibliographie fiir dieses noch relativ neue
Gebiet zeichnet sich immer deutlicher ab,
um so mehr, als wenigstens in Mitteleuropa
heute der ,offene Markt” fiir Schallplatten
weitgehend Wirklichkeit geworden und es
ohne groBe Schwierigkeiten méglich ist, Auf-
nahmen etwa aus den USA und aus einigen
Ostblocklindern zu importieren (wobei die
Preise, fiir wissenschaftliche Institute in der
Bundesrepublik, teilweise erheblich unter
denen der inlidndischen Produktion liegen).
Eine solche Bibliographie oder Discographie
miiite allerdings so schnell kompiliert und
in so kurzen Abstinden erginzt werden,
daB sie mit der leidigen ,Fluktuation“ des
Marktes schritthalten und nicht nur Neu-
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aufnahmen, sondern auch die Streichungen
aus dem ilteren Repertoire verzeichnen
konnte, die gerade in der Bundesrepublik
von den meisten Firmen unter rein kom-
merziellen Gesichtspunkten vorgenommen
und — was noch drgerlicher ist — nicht recht-
zeitig angekiindigt werden. Sie sollte aufier-
dem erginzt werden durch thematisch be-
grenzte kritische Auswahlbibliographien, die
vielleicht auch der Industrie selbst, die
gerade bei ilterer Musik teilweise noch
recht dilettantisch experimentiert, helfen
kénnten — Musikwissenschaftler und musik-
wissenschaftliche Institutionen werden fiir
dieses Repertoire noch auf lange Sicht die
Hauptabnehmer bleiben, und der Industrie
wird die Kritik dieser Konsumentengruppe
kaum gleichgiiltig sein kdnnen. Es ist hohe
Zeit, mit solchen Gesamt- und Teilbiblio-
graphien zu beginnen. Die Flut einer Uber-
produktion wird uns auch auf diesem noch
vor wenigen Jahren als esoterisch geltenden
Gebiet bald iiber dem Kopf zusammen-
schlagen, und es steht zu befiirchten, daB
sie manchen QualititsmaBstab fortspiilen
wird, bevor er iiberhaupt etabliert werden
konnte.

Die vorliegende Discographie ist ein erster
Versuch, die beschriebene Liicke bibliogra-
phisch exakt zu fiillen, und zwar fiir ein
Teilgebiet, auf dem der Uberblick, durch
das Uberwiegen von Anthologien mit einer
Vielzahl von Namen und Titeln aus ver-
schiedenen Jahrhunderten auf jeder 30-cm-
Platte, besonders schwierig ist. Die unver-
meidlichen Komplikationen der Arbeit zeigt
am eindrucksvollsten die Tatsache, dafl der
Ende 1964 erschienene Band nur das bis
Ende 1961 vorliegende Repertoire erfaft —
also schon vor der Drucklegung veraltet war.
Wie niitzlich er dennoch ist, zeigt schon ein
fliichtiger Uberblick iiber die mehr als 400
Aufnahmen und die rund 380 Komponisten-
namen, die verzeichnet sind.

Die Discographie ist aus einem prak-
tischen Katalog der Vassar College Music
Library hervorgegangen, die eine fiir deut-
sche Verhiltnisse unglaublich reiche Schall-
plattensammlung zu besitzen scheint. Auf-
nahmen, diec dort nicht greifbar waren,
mufBten nach sekundiren Quellen verzeich-
net werden; die daraus entstehenden Fehler-
mdglichkeiten werden von den Verfassern
nicht verschwiegen. Uber die enorme Arbeit,
die zur bibliographischen ErschlieBung die-
ser Schitze notwendig war, informiert das
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Vorwort der Publikation in fast allzu be-
scheidenen und knappen Formulierungen;
eine ausfiihrlichere grundsitzliche Darstel-
lung der besonderen bibliographischen
Probleme solcher Verzeichnisse wire an die-
ser Stelle, auch als verbindlicher Vorschlag
fir zukinftige &hnliche Unternehmungen,
niitzlich gewesen.

Zeitlich umfaBt das Verzeichnis Aufnah-
men von der Gregorianik und den Anfingen
der abendlindischen Mehrstimmigkeit Dbis
zum Ende des 16. Jahrhunderts, aufgeteilt
in je eine Liste der Sammelaufnahmen mit
allen Komponistennamen und Werktiteln
fiir jede Platte, der Komponisten und ihrer
Werke (dabei die Individualaufnahmen mit
mehreren Werken nur eines Komponisten)
und der Interpreten. Das Verweis-System
vom Verzeichnis der Komponisten zu dem
der Sammelaufnahmen ist recht kompliziert
und unanschaulich, aber im Rahmen einer
Bibliographie dadurch gerechtfertigt, daf
es viel Platz spart. Im iibrigen sind alle
drei Indices so genau und umfassend ge-
arbeitet, wie es bei der schwierigen Materie,
bei den oft unzulinglichen Informationen
der kommerziellen Kataloge und bei den
nicht selten ungenauen und falschen An-
gaben sogar auf den Plattentaschen und
Platten selbst iiberhaupt méglich ist; bei
Stichproben konnten weder gravierende
Fehler noch groBere Liicken entdeckt werden.
Das Fehlen aller Publikationsdaten geht
nicht zu Lasten der Verfasser, da fast alle
Schallplattenfirmen aus kommerziellen Er-
wigungen Aufnahmetermine und Publika-
tionsdaten verschweigen (es wire jedoch zu
tiberlegen, ob diese Editionspolitik nicht auf
dem freilich mithsamen und von Fehlerquel-
len nicht freien Umweg iiber die Ermittlung
der Chronologie der Matrizen-Nummern zu
iiberlisten wiire). SchlieBlich sei nochmals
betont, daB8 die Verfasser fiir ihre vorbild-
lich durchgefiihrte Arbeit allen Dank ver-
dienen. Fiir alle musikwissenschaftlichen In-
stitute und Schallplattensammlungen wird
ihr Verzeichnis sehr schnell ein unentbehr-
liches und iiberaus niitzliches Hilfsmittel
werden. Ludwig Finscher, Saarbriicken

Chanson & Madrigal 1480—1530.
Studies in Comparison and Contrast. Edited
by James Haar. Cambridge/Massachusetts:
Harvard University Press 1964. 266 S., da-
von 115 S. Notenbeispiele.
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Denkt man an Rubsamens Bemerkung in
seinem Artikel Frottola (MGG 1V, Sp.
1035), ,zwischer dem einfadien syllabiscien
Typ der Frottola und der franzésisdien
Chanson” bestehe ,so gut wie kein Unter-
schied”, dann greift man mit betrichtlicher
Neugier zu diesem Band, dessen drei Teile —
The Genesis of a Style: The Parisian Chan-
son, 1500—1530 (Howard M. Brown),
From Frottola to Madrigal: The Changing
Pattern of Secular Italian Vocal Music
(Walter H. Rubsamen) und Les Goits
Réunis, or the Worlds of the Madrigal and
the Chanson Confronted (Daniel Heartz)
— schon im Titel fast programmatisch auf
einen abgeschlossenen dialektischen ProzeB
verweisen. Das Buch ist hervorgegangen
aus einer ,Conference” in der Isham
Memorial Library am 13./14. September
1961 unter der Leitung von Gustave Reese
und enthilt auBer den drei genannten ,Pa-
pers“ auch das Protokoll der anschlieffenden
Diskussionen, an denen Geneviéve Thibault,
Isabel Pope Conant, Frangois Lesure, Nanie
Bridgman, Frank A. D’Accone, Nino Pir-
rotta, Erich Hertzmann, Alvin Johnson und
Claude Palisca teilnahmen.

Der erste Beitrag behandelt die Geschichte
der franzosischen Chanson von Ockeghem
bis zur Ausbildung der spezifisch Pariser
Chanson der Jahre 1520/30 um Claudin
de Sermisy und beschreibt im wesentlichen
drei Etappen, die durch Ockeghem und Jos-
quin (gedruckt bei Petrucci), Févin und
Mouton (gedruckt bei A. Antico) und durch
Claudin de Sermisy (gedruckt bei Attaing-
nant) bezeichnet werden.

Ockeghems Chansons werden dabei in
erster Linie durch eine nur formale, nicht
inhaltliche Beziehung zwischen Text und
Musik charakterisiert, sie sind ,abstract”,
~an autonomous musical complex supplied
with text” (S. 8). Deutlich ausgeprigt ist in
ihnen eine enge Diskant-Tenor-Bindung.
Demgegeniiber sind Josquins Chansons
variabler in der Form, zeigen eingiingigen,
von der Deklamation gepriigten melodischen
Duktus, eindeutige Kadenzen, die Trug-
schliisse vermeiden, Sequenzen und Imitatio-
nen. Seine Chansons kennen keine Diskant-
Tenor-Struktur mehr.

Die Komponisten der (Ibergangsgenera-
tion (Févin und Mouton) lieben die Bearbei-
tung von Volksweisen als drei- oder vier-
stimmigen cantus-firmus-Satz, sie schreiben
keine eigentlich héfischen Kompositionen
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mehr. Claudins Chansons hingegen streben
zu einer Fusion des Hofischen mit dem
Volkstiimlichen. Sie folgen streng der Form
des Textes. Zu einer klaren Deklamations-
thythmik tritt eine neuzeitliche ,dominan-
tische” Harmonik.

Eine solche Entwicklung von ,abstrakt-
autonomer”, an einer Tenor-Diskant-Bin-
dung ausgerichteten Komposition zu eng
an den Text gebundener Musik mit fast
modern tonalem Kadenzplan mag man frei-
lich nur riickwirts blickend akzeptieren: nur
aus der Sicht des ,imitar le parole” im sech-
zehnten Jahrhundert erscheint mir Odcke-
ghems Musik autonom, losgeldst vom Text;
und nur, wenn man véllige Aequivalenz der
Stimmen im 16. Jahrhundert postuliert, er-
scheint die Tenor-Diskant-Struktur in
Ockeghems Chansons als stilistische Eigen-
tiimlichkeit (freilich: auch die dem Band bei-
gegebenen Notenbeispiele — etwa Nr. 35,
+Allez souspirs“, Claudin — zeigen noch
deutlich Tenor-Diskant-Bindung, in dem
Sinne, daB diese beiden Stimmen, und nur
diese, sich ohne Schwierigkeiten als Bicinium
isolieren lieBen; dies wirft auch ein zwei-
felhaftes Licht auf die Vorstellung eines an
dominantischer Progression orientierten Ka-
denzplanes, da dann der BaB primire, nicht
mehr sekundire Stimme scin miiBite).

Der zweite Beitrag zeigt parallel zu dem
ersten die Entwicklung der Frottola vom
15. zum 16. Jahrhundert, von der Giusti-
niana zum frithen Madrigal. Die Frottola
weist um 1480 einfache, klare Formen auf,
sie vermeidet iibermifige Polyphonie, der
Diskant ist filhrende Stimme, der BaB har-
monisches Fundament, die Mittelstimmen
Fiillstimmen. Melismen, die noch in der
Frithzeit sehr hiufig waren, sind selten und
werden wohl zumeist frei improvisiert (ins-
besondere in der Giustiniana und im Stram-
botto). Nur die Oberstimme zeigt enge Bin-
dung an den Text. Zu Beginn des 16. Jahr-
hunderts 148t die Frottola eine deutliche
Entwicklung auf artistischere Konzeption hin
erkennen, auch in der Textwahl. Michele
Pesenti, Seb. Festa und schlieflich Verdelot
nehmen polyphone Tendenzen aus dem Nor-
den auf. So entsteht dann um 1520 das
durchweg vokal angelegte und ,.durchkom-
ponierte” Madrigal.

Diesem wertvollen Beitrag fehlt leider —
und auch die Diskussion, die hauptsichlich
zu kldren versucht, inwieweit die Unter-
stimmen der Frottola wirklich instrumental
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zu verstehen sind, hilft hier nicht weiter —
jeglicher Bezug zum ersten, jeder direkte
Vergleich mit der franzdsischen Chanson.
Freilich hiitte hier wohl nur eine noch stir-
ker am Detail orientierte Untersuchung —
etwa der Periodenbildung, der Funktion des
Melismas (melodische Substanz in der Chan-
son, Ornament in der Frottola?), des Ver-
hiltnisses rhythmischer Modelle in den Un-
terstimmen zur deklamatorischen Adaptation
in der Oberstimme — weiter gefithrt. Die
Gegeniiberstellung  polyphon-aequivalenter
Stimmenkonzeption in der Chanson und der
Fiillstimmenfunktion der Mittelstimmen in
der Frottola hingegen gibt hierfiir wohl nur
wenig her: beide — Chanson und Frottola —
sind in gleicher Weise auf ein Diskant-
Tenor-Geriist bezogen.

Der dritte Beitrag 1iB8t wohl die meisten
Fragen offen. Er verweist auf die allge-
meine kulturelle Abhingigkeit Frankreichs
von Italien zu Beginn des sechzehnten Jahr-
hunderts, zeigt an Schliisselfiguren (Willaert,
Verdelot, Costanzo Festa, Arcadelt und
Claudin de Sermisy) duBere und auch innere
Bezichungen in der Musik beider Linder
auf, nennt cinige Frottolen, die in Frank-
reich gedruckt worden sind und weist auf
den bedeutenden Einfluf der italienischen
Literatur auf Frankreich und vor allem auch
auf Claudin hin (der etwa Petrarcas .lte,
caldi sospiri“ komponiert hat). Im Grunde
aber scheint es doch, als ob von , goitts réu-
nis* nicht die Rede sein kdnne. So meint
denn auch Frangois Lesure, gegen Ende der
Diskussion: ,in three quarters of the pieces
one might examine, if the texts were removed,
one could still distinguish quite precisely
between chanson and wmadrigal, between
Freuch and Italian styles” (S.137). Zweifel-
los hat das frilhe Madrigal Einfliisse aus
dem Norden absorbiert — aber doch wohl
cher von der Motette, die ihm auch in sei-
nem musikalischen Anspruch niher steht,
als von der Chanson. Einwirkungen der
Frottola auf die Chanson hingegen lassen
sich (wie in der Diskussion gezeigt wurde)
héchstens in ihrer Tendenz zur Homo-
thythmie und zur vom BaB als Fundament-
stimme determinierten Harmonik vermuten.

Obwohl manches in diesem Band nur skiz-
zenhaft angedeutet werden konnte und
obwohl sich gegen einzelnes Einwinde vor-
bringen lassen, erweist er sich im ganzen
als ein bedeutender Beitrag zur kompara-
tiven Musikforschung im 16. Jahrhundert,
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der zahlreiche Fragen stellt, Antworten zu
geben versucht und der Forschung Wege
und Richtung weist. Bemerkenswert sind
die zahlreichen, zumeist vollstindig wieder-
gegebenen Notenbeispiele, die im Grunde
eine Anthologie zu Chansen, Frottola und
Madrigal im frithen 16. Jahrhundert dar-
stellen. Wir sind dem Herausgeber, James
Haar, und dem Verlag dankbar dafiir, da8
diese Publikation hat erscheinen kénnen.
Walther Diirr, Tiibingen

Antony Hopkins: Talking about
Concertos. An analytical study of a num-
ber of well-known concertos from Mozart
to the present day. London—Melbourne—
Toronto: Heinemann (1964). 148 S.

Wihrend die Musikerziehung im deutsch-
sprachigen Gebiet zdh an der Fiktion fest-
hilt, das Selbstmusizieren sei der einzige
Weg zu wirklichem Musikverstindnis —
woraus sich nicht selten in der Beschrin-
kung auf die spieltechnisch noch erreichbare
(und oft nur pidagogische) Musik eine er-
schreckende geistige Verarmung fiir das
Laienmusizieren ergibt —, hat sich in den
angelsiachsischen Lindern das Interesse der
Musikerzieher im weiteren Sinne auch dem
nicht oder nur innerhalb sehr bescheidener
Grenzen musizierenden Menschen in der
Absicht zugewandt, ihm den Weg zu groBer
Musik zu erleichtern. Es wire zu unter-
suchen, wie weit an dieser Bewegung das
Aufkommen der Schallplatte ursichlich be-
teiligt war. Das vor allem in England und
den USA entwickelte Fach ,Music appre-
ciation” ist jedenfalls ohne sie kaum denk-
bar. Adorno (Die gewiirdigte Musik in Der
getreue Korrepetitor) hat Auswiichse dieser
Methode der Werkeinfithrung, wie er sie in
Amerika erlebt hat, kritisch unter die Lupe
genommen; mit Recht und in der guten
pidagogischen Absicht, davor zu warnen.

Antony Hopkins hat in seiner jahrelan-
gen Arbeit am Britischen Rundfunk gezeigt,
dafl man so etwas auch gut machen kann.
Ausschnitte aus dieser Titigkeit sind in
Buchform (Talking about Symphonies, vgl.
Mf XVII, 1964, S. 85) und auf einer Schall-
plattenreihe (Talking about Music) vorge-
legt und damit ist sicherlich vielen Musik-
liecbhabern, die abseits von planmiBiger
Musikerziehung geblieben sind, eine wert-
volle Hilfe gegeben worden. In Talking about
Concertos sind zwolf der (in England) am



88

meisten aufgefithrten Konzertwerke von
zwei Klavierkonzerten Mozarts bis zum Or-
chesterkonzert von Barték ausgewihlt. Ein-
gangs wird der Leser, den sich der Autor
als von musikalischer Bildung véllig unbe-
lasteten Liebhaber vorstellt, in das Wesen
des konzertierenden Stils eingefiihrt. Gleich
die ersten zehn Zeilen des Buches sind ty-
pisch fiir Hopkins’ unbefangene Darstel-
lungsweise: “All men are not born equal;
even in the somewhat limited field of musi-
cal executants, some are endowed with in-
finitely greater natural ability than others.
Take a brother amd sister from the same
family, bring them up with the same oppor-
tunities, send them to the same teadher,
ensure that they practise for exactly equal
amounts and it makes no difference; at the
end of ten years one will have outstripped
the other, almost inevitably. The comcerto
as a musical form is a logical reflection of
the fact that in any group of wusicians
gathered under one roof, one or two will
outshine the others in tedmical and musi-
cal ability“. Das Rondo wird verglichen mit
wa wmulti-decker sandwich in whidh the
rondo-theme is the bread” (S. 8), und um
die klanglichen Probleme des Verhiltnisses
von Soloinstrument und Orchester bei Mo-
zart zu erliutern, wird das Auto herange-
zogen (,The piano on which Mozart would
lave performed bore as little relationship
to a modern councert grand as a 1900 Mer-
cedes did to the sports racing car with
whidt Stirling Moss won the Mille Miglia
in 1955%, S. 9). Nur gelegentlich gerit der
Autor in einen etwas lederhosigen Ton, so
bei der Beschreibung des Rondothemas aus
dem Violinkonzert von Beethoven (,Only
the cellos seemt prepared to follow lis lead,
and the rudimentary accompaniment they
provide to the theme is reminiscent of the
spontaneous music-making of country-folk
in a pub. Delicate and remote though the
sounds still are, they contain subtle sugge-
stions of thythms slapped out by bare
hands agaiust thighs clad in well-worn Le-
derliosen. There's a pint of good German
beer on the table, and I can’t help feeling
that Beethoven whistled this tune in such
surroundings when it first came to him,
rather than imagining the golden tomes of
a Stradivarius violin in a concert-hall“,
S. 57).

Hopkins’ Analysen und die sachlichen
Angaben sind fast durchwegs richtig und gut
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und sind durch nicht weniger als 167 gut
ausgewihlte Notenbeispiele erginzt. Eine
gute Idee ist auch die Gegeniiberstellung
von Formabliufen in schematischer Darstel-
lung (z. B. S. 64/65). Irrtiimer wie etwa
die Behauptung, daB der ,leader of the
viola section“ in der Concertinogruppe

bei Hindel mitspielt, sind relativ selten.
Dem Fachmanne wird Hopkins' Buch nicht
viel Neues sagen, aber fiir das auch in der
Musikpiddagogik immer wieder schwierige
Problem ,Wie sage ich’s meinem Kinde”

kann er so manche Anregung gewinnen.
Walter Kolneder, Karlsruhe

Volti Musicali di Falstaff, a cura di
Adelmo Damerini e Gino Roncaglia.
Accademia Musicale Chigiana. Per la XVIII
Settimana Musicale 23—31 Luglio 1961.
Siena: Arti Grafiche Ticci 1961. 110 S.

Die 18. ,Settimana Musicale”, die die
Accademia Musicale Chigiana, Siena, 1961
veranstaltete, galt vornehmlich den verschie-
denen Vertonungen der Lustigen Weiber von
Windsor Shakespeares, genauer gesagt: drei-
en der zahlreichen Opern, Salieris Falstaff
ossia Le tre burle (Wien 1799), Nicolais
Lustigen Weibern von Windsor (Berlin 1849)
und Verdis Falstaff (Mailand 1893). Man
wiinschte sich, daB der Begleitband der Setti-
mana einen Aufsatz enthielte, der an den ge-
nannten und anderen Falstaff-Opern die ver-
schiedenen nationalen, epochalen und per-
sonellen Stile sichtbar machte. Dieser Artikel
fehlt, statt dessen werden die drei genann-
ten Opern in Einzelaufsitzen behandelt. Al-
fredo Bonaccorsi schreibt iilber Antonio
Salieri e il suo ,Falstaff ossia Le tre burle”,
ohne dem Komponisten und seinem Werk
gerecht zu werden. Er erkennt die Aufgabe,
die Opern Salieris und speziell die in Rede
stehende zu analysieren (vgl. S. 31 oben),
aber statt eines Ansatzes dazu legt er zu-
nichst ein unvollstindiges Werkverzeichnis
vor, um dann Ignaz Franz von Mosels Dar-
stellung (Wien 1827, nicht 1825, wie im
ebenfalls hdchst liickenhaften Literaturver-
zeichnis angegeben) zu exzerpieren. Nach
weiteren Zitaten aus Fétis, Riemann u. a.
folgen einige Gedanken zum Falstaff, die
zu tieferem Verstindnis jedoch nichts bei-
tragen. Als Beispiel fiir die vage Art der
Analyse sei hier zitiert, was Bonaccorsi vom
Finale des 1. Akts schreibt: ,pagina che
sembra ripetere le stesse note di altre pagine
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di autori del tempo; scriviamo ,sembra’,
perché, se guardiamo un po’ a foundo, si
sente che il sigunificato non ¢ poi il medesi-
mo“ (mehr folgt dariiber nicht).

Nach der Lektiire dieses zudem an Druck-
fehlern reichen Artikels bedeutet Erich
Schenks Aufsatz Otto Nicolai e le sue
. Vispe comari di Windsor” ein wahres Ver-
gniigen. Meisterhaft sind hier Leben und
Schaffen Nicolais im Zusammenhang mit
der Situation der Oper jener Zeit darge-
stellt. Besonders zur Operngeschichte in
Berlin und Wien erfdhrt man sehr Wissens-
wertes. Nachdriicklich und iiberzeugend
weist Schenk auf den EinfluB hin, den Men-
delssohn und Weber auf die Lustigen Weiber
Nicolais ausgeiibt haben. Die Parallelen,
die er zur italienischen Oper zieht, iiber-
zeugen dagegen nicht gleichermaBen. Ganz
gewiB stchen Rossini, Bellini und Donizetti
stilistisch oft nahe, aber die auf S. 64 als
Nr. 5 gegebenen Beispiele scheinen mir ver-
fehlt zu sein.

Gino Roncaglias Annotazioni sul
.Falstaff* di Verdi sind eine sehr gelungene
Einfithrung in dieses Meisterwerk, die man
jedem verstindigen Horer in die Hand
wiinschte. Grundsitzlich Neues enthalten sie
fir den Musikwissenschaftler nicht, jedoch
eine Fiille schoner Einzelbeobachtungen. Die
Ferne von der alten opera buffa ist richtig
erkannt, und treffende Worte findet Ronca-
glia iiber den tragischen Grund der Komédie,
deren Schépfer iiber seinen ,vecchio John*
dasselbe hitte sagen konnen, was er 1879
allgemein formuliert hat: ,La vita non é
altro che una sequela di dispiaceri da cui
noun si sottrae che I'egoista” (vgl. S. 77).

Andrea Della Corte hat iber La
Comticitd e la Musica einen ,Saggio biblio-
grafico e critico” geschricben, der die ein-
zelnen Meinungen verschiedener Autoren
von Dittersdorf bis Hohenemser zum Thema
~Komik in der Musik” abschreitet. Sie alle
leiden, meine ich, an dem Fehler, allzu
schnell zu allgemeinen Kennzeichnungen
musikalischer Komik gelangen zu wollen,
statt zuerst zu erforschen, welche Symbole
fiir musikalische Komik die einzelnen Zeit-
alter ausgebildet haben. Gibe es auch iiber
die anderen Epochen der Musikgeschichte
solche Studien, wie sie H. H. Eggebrecht iiber
diemusikalische Komik des 18.Jahrhunderts
(Musikforschung 1V, 1951) vorgelegt hat,
konnte man auf sicherem Boden zur Formu-
lierung des Allgemeingiiltigen iibergehen.
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Della Cortes Aufsatz scheint mir besonders
in zweierlei Hinsicht wertvoll zu sein: Er-
stens ist auch weniger Bekanntes zitiert
(Quadrio, Planelli, Bastianelli, Croce u. a.),
zweitens und vor allem ist die Erkenntnis
ausgesprochen, daB ,komisch“ oder ,tra-
gisch” ,uon somo giudizi, ma qualifiche”
(S. 22), daB8 es auf die Schopferkraft des
Musikers ankommt, ob bestimmte Figuren
oder Klange uns lachen machen oder nicht.
Vivaldi wird, wie es im Vorwort heifit,
als ,cittadino onorario” Sienas betrachtet,
und so fehlt auch ein Aufsatz iiber ihn nicht:
Massimo Bruni, Letture Vivaldiane: ,Ar-
silda Regina di Ponto“, Bruni berichtet iiber
das Manuskript Nr. 35 der Raccolta Fol
an der National-Bibliothek Turin, welches
Vivaldis Oper in zwei stellenweise vonein-
ander abweichenden Niederschriften enthilt,
erzihlt die Handlung, um dann jedoch in
der musikalischen Analyse an der Oberfliche
zu bleiben. DaB die nur vom Basso continuo
begleitete Arie in der venezianischen Oper
gang und gibe war, scheint Bruni unbekannt
zu sein; auf S. 99 wertet er solche Arien
in Vivaldis Arsilda als Indiz dafiir, daB mit
der Feinheit im Vokalen ,non sempre cor-
rispoude . . un'accurata fattura del sostegno
strumentale”. Friedrich Lippmann, Rom

Musikinstrumente. Die Geschichte
ihrer Entwicklung und ihrer Formen. Ein
Symposion von sechzehn Autoren, heraus-
gegeben von Anthony Baines. Ubersetzt
von Erik Maschat in Zusammenarbeit
mit Alfons Ott. Miinchen: Prestel-Verlag
(1962). 424 S., 79 Abb.

Musical Instruments through the ages
ist der Titel einer 1961 in der Reihe der
Pelikan Books erschienenen Versffentli-
chung. Der im Vorwort des Herausgebers
ausgesprochenen Einsicht gemiB, daB es —
die nur im direkten Umgang mit dem Ge-
genstand zu erlangende praktische Erfah-
rung als wesentlich vorausgesetzt — einem
einzelnen kaum mdéglich ist, iiber das ganze
weite Gebiet der Musikinstrumente Verbind-
liches auszusagen, handelt es sich um eine
Sammlung von Beitrigen mehrerer Autoren.
Was diese jeweils ein Teilgebiet behandeln-
den Beitrige bei aller Knappheit der Dar-
stellung wertvoll macht, ist eben die erwihn-
te praktische Vertrautheit mit dem Gegen-
stand und die daraus resultierende detail-
lierte Kenntnis desselben, charakteristisch
fiir eine mit dem Wirken der Galpin Socie-
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ty auf das engste verbundene Art wissen-
schaftlicher Beschiftigung mit historischen
Musikinstrumenten, welche in den besonde-
ren Verhiltnissen eines selbst heute noch
dem privaten Sammler auf diesem Gebiete
Méglichkeiten bietenden Landes so giinstige
Voraussetzungen findet. Musical Instru-
ments through the ages unterscheidet sich
in vieler Hinsicht vorteilhaft von anderen,
in deutscher Sprache vorliegenden Publika-
tionen zhnlichen Umfangs und &hnlicher
Zielsetzung; das Buch durch eine Uberset-
zung einem weiteren Kreise Interessierter
zuginglich zu machen, erscheint sinnvoll und
begriifenswert.

Leider kann man aber die hier zu bespre-
chende, vom Prestel-Verlag veranstaltete
deutsche Ausgabe nicht anders als mifilun-
gen nennen. Leidliche Gewandtheit im Lesen
der fremden und im Schreiben der eigenen
Sprache stellen — es sollte keiner Erwdhnung
bediirfen — keine ausreichende Grundlage
fiir das Ubersetzen von Texten dar, welche
auf Grund ihrer Beschaffenheit die Kenntnis
einer bestimmten Terminologie (und damit
in gewissem Grade die Kenntnis der Sache
selbst) erfordern. Fehlt diese Kenntnis, wie
im vorhegenden Falle offensichtlich, so ent-
steht eine dem begrenzten Auskunftsverms-
gen der Ubersetzungsworterbucher ausgelie-
ferte Zufallsterminologie, in welcher sich
allenfalls der mit der Materie Vertraute aus-
kennt; dieser aber wird in der Regel keine
Ubersetzung brauchen.

Es wiirde einen ansehnlichen Teil des vor-
liegenden Heftes fiillen, wollte man alles
aufzihlen, was in der Ubersetzung selbst
dem wohlwollenden Blick nicht standhilt.
Vom leicht verunklarten bis zum vdllig ent-
stellten Sachverhalt, vom verfehlten Einzel-
wort bis zum miBverstandenen Satz finden
sich alle Grade der Unrichtigkeit. Dies betrifft
nicht einmal nur den engeren fachlichen Be-
reich; falsche Wiedergabe einfachster Ge-
bilde, ungerechtfertigte Auslassungen bis
zum Umfang ganzer Sitze sind Anzeichen
einer bemerkenswert fliichtigen Arbeitsweise.
Das betriibliche Resultat ist, welche Um-
stinde dies immer entschuldigen mégen, ein
nahezu unbrauchbarer deutscher Text. Die
folgende, angesichts der Fiille des Gebotenen
knappe Auswahl markanter Beispiele soll
eine Vorstellung davon geben, was den Leser
erwartet.

Unbefangene Wartlichkeit duBert sich in
Ubersetzungen wie ,Kesseltrommel (372 u.

Besprechungen

d.) fiir kettledrum (Pauke), ,Seiten- und Baf-
trommteln” (372) fiir side and bass drums
(groBe und kleine Trommel). ,Kousole”
(53) fiir console (Spieltisch der Orgel), ,Or-
geldior” (61) fiir organ chorus (Plenum der
Orgel), ,.Methode" (288) fiir method (Schu-
le fiir ein Musikinstrument), ,Kappe“ (257
Fig. 66) fiir cap (Windkapsel), ,Schwanz-
stiick“ (202) fiir tail-piece (Saitenhalter).
Aus der Imperial Guild of Trumpeters and
Kettledrummers, der Kaiserlichen Trompe-
ter- und Paukerzunft, wird die ,Kaiserlidie
Trompeter- und Kesseltrommlergilde® (373),
aus der cog-rattle, der Ratsche, eine , Zahn-
radrassel” (18 Fig. 3), aus garland, dem
Kranz an der Stiirze der Trompete, ,Gir-
lande* (326), aus dem old tune der Laute,
der alten Stimmung, der ,alte Ton" (175),
aus der natural trumpet, der Naturtrompete,
die ,natirliche Trompete” (327), aus key-
board wmusic ,Klaviaturmusik® (77); das
schéne Adjektiv ,musikologisch” (musicolo-
gical) fehlt nicht (9). Trichord bei einem
Fliigel bedeutet nicht ,dreisaitig” (99), son-
dern dreichérig, covered strings sind um-
sponnene, nicht ,verdeckte” Saiten (ib.). Die
im heutigen Englisch gebriuchliche Unter-
scheidung zwischen coruett (Zink) und cor-
net (Kornett, Cornet & pistons, Piston) ein-
fach zu iibernchmen, geht nicht an. Der
diesen Sprachgebrauch erlduternde Passus,
nur fiir den englischen Leser von Interesse,
hitte in der Ubersetzung fehlen diirfen;
der Zink heit nun einmal im Deutschen
Zink und nicht anders. Ein Hinweis hierauf
findet sich sogar im Originaltext — und
wurde getreulich mit iibersetzt (318). Das
Portativspiel wird angesichts der Wieder-
gabe von blown with one hand durch ,mit
der einen Hand angeblasen” (56) zum phy-
siologischen Kunststiick.

Einige der zitierten Fehlibersetzungen
versteht man um so weniger, als an anderer
Stelle der korrekte Ausdruck erscheint; so
ist in dem der Violine gewidmeten Kapitel
tail-piece durchweg mit ,Saitenhalter” iiber-
setzt, und auf S. 329 heiBt es richtig , Natur-
trompete”.

Beispiele fiir das, was man Zufallstermino-
logie nennen konnte, sind im Bereich der
Holzblasinstrumente  Ubersetzungen  wie
JScheiben” (286) fiir plates (Deckel bzw.
Deckelklappen), ,Kissen* (281, 283) fiir pad
(Polster), ,.Fufiglied” (288) fiir bottom joint
(Unterstiick), , Tenorpfeife” (273) fiir chan-
ter (Spielpfeife beim Dudelsack), ,Baf-
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fagotte” (279) fiir double bassoons (Kontra-
fagotte) und — unmittelbar danach — die
(Ibernahme der nur im Englischen moglichen
Doppelbezeichnung the double bassoon, or
contrabassoon als ,das tiefe oder Kontra-
fagott”. Embouchure hat zwar im Franzési-
schen die doppelte Bedcutung Mundstiick
und Ansatz, im Englischen aber nicht, es
handelt sich daher auf S. 274 um verschie-
dene Arten des Klarinettenansatzes, nicht
um , Mundstiicke” der Klarinette. Double
reed hat als deutsche Entsprechung Doppel-
rohrblatt oder kurz Rohr, nicht aber ,Dop-
pelblatt” (266); entsprechend sind oboe
reeds, bassoon reeds Oboen- bzw. Fagott-
rohre, nicht ,-Bldtter” (266 Fig. 71) — Blit-
ter haben nach deutschem Sprachgebrauch
nur die Instrumente mit einfachem Rohr-
blatt. Trifft man dagegen reeds im Bereich
der Orgel an, so handelt es sich nicht um
,Rolire” (57). sondern um Zungenregister
oder Rohrwerke. Die Ubersetzung von a
mixture 'breaks’ (eine Mixtur repetiert) durch
.die Mixtur erzeugt ,Akkorde’” (62) diirfte
den unvorbereiteten Leser ratlos finden.
Schreckliches Durcheinander entsteht beson-
ders in diesem Zusammenhang mit den
Begriffen stop (Register) und rank (Pfeifen-
reihe bzw. — im Falle der Mixtur — Chor);
aus the stop just comnsidered would have
all its ranks doubled in the top octave,
sounding 8ve, 8ve, 12th, 12th, 15th, 15th,
der Feststellung also, daB ein bestimmtes
(Mixtur-)Register in der obersten Oktave
die Zusammensetzung 4" 4" 2 2/3" 2 2/3'
2" 2’ mit drei Doppelchdren erreicht, wird
folgendes: ,der soeben bezeidimete Zug
wiirde in der hédisten Oktave alle seine
Register verdoppelt haben und folgender-
mafen klingen: Oktave, Oktave, 12., 12.,
15., 15.“ (62). Pallets sind Spielventile (wie
S. 54 Fig. 17 ganz richtig iibersetzt), nicht
.Sperrklappen™ (55), voicing bedeutet nicht
.Klangfirbung" (60), sondern Intonation (der
Orgelpfeife), tuning wiederum nicht , Into-
nierung” (15), sondern Stimmung eines In-
struments. Ein mute cornett ist ein stiller
Zink, nicht cin ,geddmpftes Cornett” (319).
sein Mundstiick nicht ,ist das obere Ende ein-
gesdiraubt” (ib.), sondern turned in the
top of the instrument itself, also mittels
der Drehbank in das Instrument selbst ein-
gearbeitet; mit the ,ball“ at the bell joint
ist der Knauf am Stiirzenteil der Trompete
gemeint, nicht .die ,Quaste’ an der Stiirze"
(326), mit ,garnishes” at the joints in the
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tubing die Zierhiilsen an den Verbindungs-
stellen der einzelnen Trompetenteile, nicht
Jallerlei Zierat an dem Biegungen“ (ib.).
Shanks and crooks bei Blechblasinstrumen-
ten sind Stifte (Setzstiicke) und Bogen, nicht
,Griffe und Haken“ (353; etwas weiter un-
ten ist crook an sich richtig mit ,Bogen*
iibersetzt, doch wiire es im dortigen Zusam-
menhang wohl zweckmiBiger, the longer
crooks mit ,die tieferen Stimmungen” wie-
derzugeben). Beater (Schligel) wandelt sich
bedrohlich zum ,Schldger (25), scrapers
(Schrapinstrumente) erscheinen bald als
JKratzer* (17), bald als ,Sdiaber* (18),
ja sogar in der Synthese ,Kratzer und
Schaber” (ib.), vellum wird bald entspre-
chend dem Sprachgebrauch mit ,Fell“ (der
Trommeln und Pauken), bald gelehrt mit
~Membran“ iibersetzt, letzteres offenbar in
Erinnerung an die Kategorie der Membrano-
phone (379 ff.). Body, das Korpus der
Streichinstrumente, wird durchweg zum
~Kasten®, violin body konsequent zum , Gei-
genkasten” (114), top, die Decke dieser In-
strumente, zum ,Decdkel” (dagegen steht S.
109 Fig. 23 und S. 114 Fig. 25 richtig
+Decke*). Nicht besonders gliicklich ist
swaller and shallower than a double bass
(kleiner und flacher gebaut . . .) mit ,kleirter
und seichiter im Kasten . . .“ wiedergegeben
(168). Die wooden slides or ,registers” beim
Cembalo, in denen die Springer laufen, sind
Rechen, nicht ,holzerne Rillen oder ,Re-
gister'™ (76), harp stop bedeutet Lauten-
zug, nicht ,Harfenregister* (ib.), lute stop
dagegen weder ,Lautenregister” (ib.) noch
~Lautenzug” (78), sondern das, was man im
Deutschen als hellen (oder nasalen) 8° be-
zeichnet, jack zwar beim Cembalo ,Sprin-
ger”, beim Hammerklavier aber u. a. ,Sts-
Rer* (97, dazu Fig. 20). Treble key-check
ist die Klaviaturbacke auf der Diskantseite,
nicht die , Diskant-Klaviatur® (99); mouth-
organ kann , Mundharmonika“ heiflen, nicht
jedoch, wenn es sich um die japanische
Mundorgel handelt (364 Fig. 83); im Text,
der die Abbildung umgibt, ist dies auch be-
riicksichtigt.

Nicht mit fachlicher Unerfahrenheit ent-
schuldbar sind Fliichtigkeiten und Fehliiber-
setzungen wie ,Hersteller* fiir owner,
Eigentiimer  eines  Instruments  (389),
JBaumstrunk* (25) fir tree trunk (Baum-
stamm, als Material der Schlitztrommel),
JKupfer® (99) fiir brass (Messing), .zwei
Kesseltrommieln” fiir two pairs of kettle-
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drums (374), ,sedizig Millimeter* (95) Fir
1/4 in. (als Tastenfall eines Steinschen
Hammerfliigels!). Square headed screws sind
Schrauben mit Vierkantkopf, nicht , Mutter-
schrauben” (380); aus ,Metallfolie” (281)
Klappen herzustellen, diirfte schwierig sein,
es handelt sich indessen um sheet brass,
Messingblech; fixed nut ist gerade nicht ein
wverstellbarer Griff“ (Abb. 9), sondern der
feste Frosch einer alten Bogenart, dark
stained boxwood dunkel gebeiztes, nicht
Jdunkel geflecktes” Buchsbaumholz (271),
bellow bedeutet briillen, heulen, nicht , bel-
len* (20). Die irrige Deutung von Flening
(Flame) als Eigenname fithrt der Musik-
geschichte bisher unbekannte Komponisten
zu: aus by at least two Flemings, Buus and
Willaert . . . wird ,durdt mindestens zwei
Flemings, durdt Buus und Willaert . . .*
(206). Geheimnisvolle Dinge geschehen mit

den Messingzungen der ostasiatischen
Mundorgel: ,Jede Zunge ist . . . mit Kanp-
fer parfiimiert, bambusihulich gesdmnmitzt

und am unteren Ende gesdilossen” (364);
schligt man im englischen Text nach, so
zeigt sich, daB dies alles nicht dic Zungen
betrifft, sondern die wooden pipes, auf
welche die Zungen aufgekittet sind. Alt-
chinesische Steinspiele sehen sich jih in das
antike Griechenland versetzt, wenn Chinese
sets of this type were tuned to . . . ,a
Pythagorean system, 400 to 500 years be-
fore the Pythagorean school’ in Awncient
Greece zu ,chinesische Sdtze dieser Art
wurden im alten Griechenland auf ein
Schema gestinumt . . .“ wird (23). Die Aus-
sage, die Diampfung bei alten englischen
Hammerfliigeln sei by wno means instan-
taneous, keineswegs augenblicklich, wird
durch die Ubersetzung , keineswegs nur eine
augenblicklidie* (100) ins Gegenteil ver-
kehrt; dhnliches ist der Fall, wenn das er-
staunliche Faktum, daB as late as 1906,
noch im Jahre 1906, Stimmbdgen als un-
entbehrliches Zubehdr der Zugtrompete
bezeichnet wurden, in der Form ,aber erst
1906 mitgeteilt wird (329; Tutor bedeu-
tet in diesem Zusammenhang zweifellos
Lehrbuch und nicht ,Pidagoge”). Mit
Erstaunen liest man, der Zink habe ,eine
verhdltuismiflig spite Reditfertigung ge-
funden” (318), wihrend im englischen Text
nur davon die Rede ist, daf vornehmlich
im Hinblick auf die beginnende Wieder-
verwendung des Zinken iiber ihn berichtet
werden soll (an account om it is given
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largely with an eye to the future, since
the uneed for it is now acutely felt and
cornetts are being wmade and played
again . . .). Zuviel der Ehre widerfihrt
Daniel Speer, wenn es von ihm heifit, er
habe ,1687 eine miitzlidie Reilte deutsdier
Lehrbiicher und Kommentare verfaflt, die
bis in die Anfinge des 19. Jalrhunderts ge-
briuchlich waren” (10); die Vorlage teilt
lediglich folgendes mit: Daniel Speer in
1687 initiated a useful series . . . which ran
right through into the early nineteenth
century. Ein letztes Beispiel: der Satz the
flute had an inescapable bias towards the
sharp keys around D wmajor, on account of
the unsatisfactory cross-fingerings especially
in the low octave konstatiert die Neigung
der (alten, einklappigen) Querflste zu be-
stimmten Tonarten, welche weniger auf die
besonders in der unteren Oktave unbefrie-
digenden Gabelgriffe angewiesen sind (die
Grundskala dieser Floten ist ja D-dur);
deutsch wird daraus ,der Flétist hat (!) eine
unentrinnbare Scheu vor allen wm D-dur
herumlicgenden  Kreuztonartes, in  deren
Bereichen sidr . . . die Gabelgriffe sehr un-
giinstig anbringen lassen” (272) — eine
durch die irrige Ubertragung ins Prisens
und die dadurch bedingte Konfrontation
mit den Mdglichkeiten der modernen
Boehmfléte in doppelter Hinsicht geradezu
umwilzende Behauptung.

DaB das Glossary of Techuical and
Acoustic Terms in der Ubersctzung weg-
fiel, muB man angesichts des dem Texte
Widerfahrenen begriiBen. Aus dem Paper-
back der Vorlage ist ein Ganzleinenband
geworden, Papier und Druck verdicnen alles
Lob. Die Wandlung ins Reprisentative
spiegelt auch der deutsche Titel, der sich
gegeniiber dem originalen wie im Wort-
volumen gebldht, so in der Aussage ge-
schrumpft erweist. Die Abbildungen sind
besser und vor allem in gréferem Format
reproduziert, doch wird dieser unbestreit-
bare Vorzug dadurch wieder gemindert, dafl
ihre Zahl nicht unwesentlich und auf wenig
sinnvolle Weise reduziert worden ist. Je-
dem nur einigermaBen des Englischen
Michtigen wird man zur Originalausgabe
raten miissen; er diirfte sich leichter und mit
fraglos gréBerem Gewinn in deren fach-
minnisch gehandhabter Terminologie zu-
rechtzufinden lernen als in der aleatorischen
Ausdrucksweise einer miBgliickten Verdeut-
schung, welche — bei kaum geringerer Ab-
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weichung vom korrekten Sprachgebrauch —
auf die Dauer doch weit weniger Vergnii-
gen bereitet als beispielsweise Tucholskys
Deutsds fiir Amerikaner (,, Autotreiber! Geh
an!”). Jiirgen Eppelsheim, Miinchen

Wolfgang Metzler: Romantischer
Orgelbau in Deutschland. Ludwigsburg:
Verlag E. F. Walcker & Cie. 133 S.

Mit der vorliegenden Verdffentlichung
wiinscht Walcker, .dafl ein sadiliches Ver-
hiltnis zur romantischen Orgel geschaffen
werde, um . . . die damaligen Erkenntnisse
fiir unsere Zeit nutzbar zu machen”. Von
Sachlichkeit scheint sein Autor aber nicht
viel zu halten; auf seine wirklichen oder
vermeintlichen Gegner schimpft er weid-
lich mit Vokabeln wie ,suspekt”, ,mut-
willig“, ,sdiledites Gewissen”, ,Unwissen-
heit“, ,Eingestindnis der eigenen Armut”,
Lenger Mafistab des eigemen Gesdimacks”,
Lschwindsiiditiges  Gemurmel” usw., und
andere Autoren liBt er im Pro und im Con-
tra nur soweit zu Worte kommen, wie es
seinen Tendenzen dient. Gewif hat das
Haus Walcker ein berechtigtes Interesse,
scine eigene Vergangenheit zu rechtferti-
gen; dazu hitte cs geniigt, auf die Persdn-
lichkeit von Eberhard Friedrich Walcker
und dessen Leistungen hinzuweisen. Zitiert
man aber Albert Schweitzer mit dessen Lob
der Walckerschen Stephansorgel zu Miil-
hausen von 1865, so wirkt es peinlich,
wenn man das Zitat genau da abbricht, wo
Schweitzer fortfahrt: ,Gegenn Ende des Jalir-
hunderts wurde sie damn von dem Hause,
das sie erstellt hatte, so renoviert und iso-
dernisiert, daff vom alten sdhonen Klang
nichts wmehr iibrigblicb.” Ein anderes Mal
wird Schweitzer als Zeuge aufgerufen fiir
die Wichtigkeit der . Monumentalitat”,
muf sich aber ruhig verhalten, wenn es ge-
gen das .Dogma“ von der Uberlegenheit
der Schleiflade iiber die Registerkanzellen-
lade geht, denn er wiirde erkldren: ,Idrsehe
die Schleiflade als diejenige an, die den
schomsten Ton erzeugt.“ Das sind nicht et-
wa willkiirlich herausgegriffene Einzelfille.
Die ganze Abhandlung wird gerade in we-
sentlichen Punkten von solchen MiBlichkei-
ten durchzogen.

Die Orgelbewegung sah sich der Masse
von verfehlten Instrumenten aus der Zeit
von etwa 1870 bis etwa 1910 gegeniiber
und hat deren Typ unter dem Terminus
~romantische Orgel” scharf kritisiert. Ganz
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nebenbei darf hier hinsichtlich des Hauses
Walcker daran erinnert werden, daB in der
fraglichen Zeit die Leitung des Hauses aus
den Hinden von Orgelbaumeister Eberhard
Friedrich, der noch — analog Silbermanns
.Donner und Silberglanz* (J.S.Bach) —
Jhellen Silberton und einen Klang von
.groflem, heiligem Charakter erstrebte, in
die seines Sohnes Karl iibergegangen war,
der ein Kaufmann von Format, aber eben
kein Orgelbauer war. Auch Walckers Autor
kann nicht anders als jene Epoche allgemein
als die der ,Fehlentwicklung” und der
.Eatartungserscheinungen zu bezeichnen
(,abgottgleidie Uberbewertung tedinisdier
Hilfsmittel“, ,Ubertreibung klanglidher Dif-
ferenzierung zumi Zwedke der Effekthasdie-
rei”, Gefahr der ,Routine” im Zusammen-
hang mit maschineller Produktion, das
Ubergewidit“ der Grundregister, den , Typ
einer Ordiesterorgel, die zwar sdidne Ein-
zelklinge, aber keinen komzipierten Ge-
samtklang wmehr bot“); ist er insoweit mit
der Orgelbewegung in der Kritik an jenen
Instrumenten einig, so spielt es sachlich
keine Rolle mehr, wenn er es gleich da-
rauf ,ablehnt, sie als romantisdi zu be-
zeidimen”, und behauptet, ,dafl die elsds-
sische Reform” (Albert Schweitzer und
Emile Rupp) .den letzten Héhepunkt des
romantiscren Orgelbaus darstelle”. Beides
ist schief. Ob man die Verfallszeit roman-
tisch oder anders nennt, dndert nichts an
der Qualitit jener Instrumente, und die
Hauptforderungen der Reform  Albert
Schweitzers —  Schleiflade, mechanische
Traktur und Werkcharakter — sind gleich-
zeitig nicht so sehr diejenigen der Roman-
tik, wie immer man diesen Begriff fassen
modge, sondern diejenigen der Orgelbewe-

gung.

Fiir Walckers Autor ist das Bindeglied
zwischen Albert Schweitzer und der Roman-
tik die bereits erwihnte , Monumentalitit”
sowie der Grundregisterreichtum. Natiirlich
ist ,Monumentalitit” nur bei groBen Or-
geln anzutreffen, und der Verfasser gibt
auch ohne weiteres zu, daB die Romantik
ihre Stirke gerade in der grofen Orgel
hatte, wihrend sie hinsichtlich der kleinen
versagte. Wirft man aber einen Blick auf
die grofen Orgeln nicht nur der Romantik,
sondern auch der Renaissance und des Ba-
rock sowie der Gegenwart. so stellt man
alsbald fest, daB sie alle mehr oder weniger
monumental sind, und zwar sowohl die im
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16. und 17. Jahrhundert erbauten Instru-
mente wie Hamburg/St. Petri, St. Jacobi
und St. Katharinen, Kéln und Magdeburg/
Dom sowie Liibeck und Danzig / St. Marien
(Hauptwerk  Prinzipal 16’, Nebenwerke
Prinzipal 8', Pedal 32') als auch solche aus
neuerer Zeit (u. a. Bonn/Beethovenhalle,
Diisseldorf/St. Johannis, Miilheim (Ruhr)/
St. Petri, Osnabriick und Wesel/Dom). Die
Monumentalitdt ist also nicht so sehr ein
Spezifikum der romantischen als viel eher
eines der groBen Orgel schlechthin. Selbst
den Grundregisterreichtum finden wir iibri-
gens in frither Zeit viel ofter als bekannt
ist (Danzig/St. Marien 1583/85 Haupt-
werk Prinzipal 16’ Hohlflste 16’ Quinta-
dena 16’ Oktave 8" Offenflste oder Viol 8’
Spillpfeife 8’ Quintadena 8’, Riickpositiv
Prinzipal 8' Hohlflste 8' Blockflste 8’;
Hamburg/St. Jacobi und St. Nikolai, Biicke-
burg u.a.m.), ebenso auch in neuerer
(Bonn/Beethovenhalle Hauptwerk Prinzi-
pal 16’ Oktave 8’ Rohrflste 8° Weiden-
pfeife 8', Schwellwerk Pommer 16’ Holz-
prinzipal 8’ Viola di Gamba 8’ Spitzflste 8’
Schwebung 8’; Osnabriick/Dom Hauptwerk
Prinzipal 16" Quintadena 16" Oktave 8§’
Gemshomn 8’ Gedackt 8" Schwellwerk Still-
gedackt 16’ Prinzipal 8’ Spitzgambe 8’ Rohr-
flote 8’, Riickpositiv Prinzipal 8" Spitzgedackt
8’ Quintadena 8'). Hinsichtlich der Monumen-
talitit wie auch des Grundregisterreichtums
ist der heutige Orgelbau also nicht eigent-
lich darauf angewiesen auf die Romantik
zuriickzugreifen, und letzten Endes kommen
wir auch nicht an der Feststellung vorbei,
daB die Epoche der Romantik — einschlieB-
lich der Zeit, in der verhiltnismaBig gute
Orgeln gebaut wurden — eine solche des
Niedergangs gewesen ist. Das weiB auch
Waldkers Autor (,Die bedeutenden Kowm-
ponisten ... [schenken] der Orgel keine
grofe Aufwmerksamkeit”; ,es ist der herr-
schende Eindruck jener Zeit, daff die Kir-
chenmusik von Gestalten gepriigt wurde,
die mehr fiir die Heimatkunde als fiir die
Musikgesdiichte von Bedeutung waren;
»das 19. Jahrhundert hat es im allgemeinen
nidtt verstanden, die...so widitige kleine
Orgel zu bauen, .. .eine der vornehmsten
Aufgaben des Orgelbaus”).

In anderer Hinsicht jedoch verdient das
Walckersche Anliegen, ,die damals gesam-
melten Erkenntnisse fiir unsere Zeit nutzbar
zu machen"”, ernste Beachtung, und das be-
zieht sich nicht nur auf eine Reihe echter
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Verbesserungen in puncto Technik wie ins-
besondere hinsichtlich des Gebliises und der
Spieltischanlage, sondern auch auf dasKlang-
liche. Das gilt zunnichst einmal von den
Streichern. Sie sind zwar keine romantische
Erfindung, denn solche hatte es seit
etwa 1500 zu allen Zeiten gegeben, und
zu allen Zeiten haben sie Verfechter und
Gegner gehabt wie Hans von Kéln / Arnold
Schlick, J. S. Bach / G. Silbermann und
J. Gabler / K. H. Riepp, um einige der
ganz prominenten Kontrahenten zu nen-
nen; in der romantischen Orgel aber fehl-
ten sie so gut wie nie, und insbesondere
in den Schwellwerken haben sie eine echte
Funktion.

Ganz im Vordergrund steht aber die Frage
der Ubergangsdynamik, die von der Roman-
tik nachdriicklich aufgeworfen wurde. Hier
hitte der Verfasser Gelegenheit gehabt, ein
echtes Problem sachlich und griindlich zu
behandeln. Man braucht sich dabei nicht
mit dem Hinweis auf ein ,Bediirfuis, ro-
mantische Orgelmusik zu spielen” zufrieden-
zugeben. Seit der Romantik spielt die Uber-
gangsdynamik bis zur Gegenwart eine
nicht zu iibersehende Rolle in der Orgel-
komposition. Albert Schweitzer hat diese
Frage mit Recht mit in die erste Reihe sei-
ner Erwigungen gestellt. Im deutschen Or-
gelbau ist sie bis heute noch nicht allgemein
zu einer befriedigenden Lésung gefiihrt
worden. Im Kern geht es dabei um die
Frage des Schwellwerks. Im Sinn einer gro8-
ziigigen dynamischen Gestaltungsfihigkeit
kann es sich bei einem solchen nicht um
wetliche . . . Registerlein“ handeln, sondern
um eine ,aun Intensitit bedeutende Klang-
masse” (Albert Schweitzer), die nicht ein mo-
dern frisiertes barockes Brustwerkchen dar-
stellt, sondern dem groBien spanisch-franzs-
sischen , Récit expressif“ mit nicht nur zarten,
»verschwebenden®, sondern vor allem auch
groBartigen Zungen- und Mixturenklang-
werten entspricht. In dieser Frage hitte der
Verfasser Walcker, der gerade in dieser
Hinsicht den grundsitzlich richtigen Stand-
punkt einnimmt, eindeutig unterstiitzen kdn-
nen, statt bei dem fiir die ,versdiwebenden
Zwischenspiele” romantischer Kompositionen
bestimmten ,Pianomanual“ stehenzublei-
ben. Die ersten Crescendoversuche im Or-
gelspiel — um 1800 — fingen mit den
8'-Labialen an und addierten nach und
nach die 4’-, 2'- usw. -register, die Mixturen
und die Zungen hinzu. DaB ein solches Be-
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helfscrescendo in seinem Verlauf von einem
Klangcharakter in den anderen purzelt, das
hat ja gerade zurIdee des ,groBen” Schwell-
werks gefiihrt, die in Deutschland erstmals
von Albert Schweitzer iiberzeugend vertre-
ten wurde und da noch keineswegs iiberall
restlos begriffen worden ist, so daB in die-
sem Punkte wirklich etwas zu tun gewesen
wire. — Mit den liturgiegeschichtlichen und
musikhistorischen Hintergriinden von Orgel-
romantik und Orgelbewegung setzt sich der
Autor iiberhaupt nicht auseinander.

Hans Klotz, Kéln

Gottfried Géller: Die Leiblsche
Sammlung. Katalog der Musikalien der
Kélner Domcapelle. Kéln: Arno Volk-Ver-
lag 1964. VIII, 133 S. (Beitrige zur Rhei-
nischen Musikgeschichte. 57.)

Die begriiBenswerte Arbeit Gollers bietet
erstmalig einen Katalog der einst der Kslner
Domkapelle gehérenden Musikalien, die
groBtenteils wihrend der Amtszeit (1826
bis 1863) des Domkapellmeisters Carl Leibl
angeschafft wurden und nur zu einem gerin-
geren Teil den Bestinden der alten, 1804
aufgeldsten Domkapelle entstammen. Das
1943 gliicklicherweise ausgelagerte und so-
mit vollstindig gerettete, handschriftliche
und gedruckte Notenmaterial galt voriiber-
gehend als verschollen und befindet sich
heute wieder im Besitz der Erzbischoflichen
Didzesanbibliothek zu Kéln. Die in véllige
Unordnung geratenen 186 Partituren und
Klavierausziige sowie die ca. 12000 Stim-
men und Stimmhefte muBten vom Verfasser
des vorliegenden Katalogs neu geordnet und
identifiziert werden. Der Erfolg dieser Arbeit
wird allein daraus ersichtlich, daB nahezu
simtliche 291 Katalognummern einem be-
stimmten Meister zugeordnet werden konn-
ten.

Das Repertoire bietet einen guten Ein-
blick in die kirchenmusikalische Praxis der
Kélner Domkirche im 19. Jahrhundert. Ne-
ben zahlreichen, fiir die Domkapelle speziell
geschriebenen Werken (Carl Leibl ist allein
mit 37 Nummern vertreten) finden wir hier
die in der damaligen Zeit weitverbreiteten
kirchlichen Kompositionen klassischer und ro-
mantischer Meister, wie Joseph Haydn (u. a.
10 Messen und ein Te Deum), Michael
Haydn, Mozart, Beethoven (u. a. die C-dur-
Messe und die Missa solemnis), Cherubini
(u. a. vier Messen und ein Requiem), J. Eyb-
ler, S. von Neukomm, 1. Seyfried und Abbé
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Vogler. Der Incipitkatalog wird manche
wertvolle Hilfe bei der Erfassung von Wer-
ken der Kleinmeister der katholischen Kir-
chenmusik im 19. Jahrhundert leisten. Fiir
die Lokalgeschichtsforschung diirften die An-
gaben iiber die rtliche Besetzung der Werke
sowie die auf vielen Stimmen eingetragenen
Auffihrungsdaten und Namen von Singern,
Instrumentalisten und Notenschreibern von
Interesse sein.

Es ist das Verdienst Géllers, alle diese
Dinge in einem HuBerst iibersichtlichen und
daher leicht zu benutzenden Katalog zusam-
mengefat zu haben. Der sehr niitzliche
Registerteil (Musikverlagsnummern, Signa-
turen, Stempel, Namen der Singer etc.,
Textincipits) hitte sich u. U. noch um das
eine oder andere, das Repertoire noch mehr
aufschliisselnde Verzeichnis (z. B. der Auto-
ren mit kurzen biographischen Angaben oder
der einzelnen liturgischen Werksgattungen)
erweitern lassen. Der Verfasser beschriankt
sich auf eine reine Katalog-Erstellung und
verzichtet auf jede Auswertung der Verzeich-
nisse; dies entspricht der allgemeinen Praxis.
Und doch hiitte man gern etwas Niheres
iiber die lokale oder iiberregionale Bedeu-
tung der Sammlung erfahren. Einige ent-
sprechende Hinweise — iiber die Ausfithrun-
gen des Vorworts hinaus — hitten unter
Umstinden schon geniigt.

Winfried Kirsch, Frankfurt a. M.

Documenta Bartékiana. Hrsg. von
Denis Dille. Heft 1 und 2. Budapest und
Mainz: Bartdk-Archiv und B. Schott’s Séhne
1964 und 1965. 136 und 171 S., eine
Schallplatte.

Das umfassend orientierende Standard-
werk iiber Béla Barték steht noch aus. DaB
dazu noch etliche vorbereitende Detail-
studien bengtigt werden, macht die Lektiire
der vorliegenden Binde offenkundig. Diese
bieten in einer mosaikartigen Reihung bis-
her unverdffentlichtes bzw. dem nichtunga-
rischen Leser nur schwer zugingliches bio-
graphisches Quellenmaterial von unter-
schiedlichem Gehalt und Erkenntniswert.
Der Herausgeber und das Bartok-Archiv zu
Budapest sind offenbar emsig bemiiht, all
das zu erschlieBen, was zur Erhellung des
Werdeganges des groBen Forscher-Kompo-
nisten beitragen kann. Diesem Bestreben
ist indessen mit der kritischen Frage zu be-
gegnen, ob es Aufgabe der Wissenschaften
ist, jede sich anbietende Kleinigkeit zu
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registrieren und zu publizieren. Die vor-
liegenden Binde enthalten manches sach-
lich unergiebige Material, aber daneben
auch vieles Gewichtige, so daB sich die Lek-
tiire in Auswahl lohnt.

Das erste Heft bietet vornehmlich in
Wort und Bild Erginzungen zur Beschrei-
bung des Zusammenwirkens Bartéks mit
seinem Gefihrten Kodaly sowie zur Ent-
stethung und den Erstauffilhrungen der
Kossuth-Symphonie von 1904. Die dankens-
werterweise in deutscher Ubersetzung ge-
botenen Ausziige aus ungarischen Zeitungs-
kritiken iiber dieses von der Mitwelt mit
Enthusiasmus aufgenommene Werk sind
ein bemerkenswerter Spiegel fiir das auch
den Komponisten bewegende damalige
NationalbewuBtsein der Ungarn und die be-
tonte Forderung einer ,musica militans”.
Der Abdruck eines Chorwerks sowie der
Sonate fiir Violine und Klavier von 1903
vervollstindigen diese Miszellensammlung.

Auch der zweite Band legt vornehmlich
Dokumente zur Friihzeit des Komponisten
vor, darunter sidmtliche Selbstbiographien
aus den Jahren 1905 bis 1923, Briefe an
Ravel, Latzko, E.J. Dent u.a. AuBerdem
wird das Verhiltnis zu Schénberg und
Busoni dargestellt. Besonders wichtig ist der
Bericht von Marta Ziegler iiber Bartdks
Reise in die Oase Biskra vom Jahre 1913.
Dieser diirfte insbesondere die Musikethno-
logen lebhaft interessieren, denn er zeugt
von einer bahnbrechenden Leistung, die
auch in die Geschichte der musikwissen-
schaftlichen Forschung eingegangen ist.
Uber den Ertrag hat Bartdk in der ZfMw 2,
1920, S. 489 ff. berichtet.

Zu begriiBen ist es, daB diesem Bande
nicht nur Faksimiles von den protokoll-
getreuen Volksmusikaufzeichnungen des be-
geisterten Sammlers beigegeben wurden,
sondern zudem eine Schallplatte mit Pro-
ben der 1913 in der Sahara auf Phono-
graphwalzen aufgenommenen Stiicke, von
denen zwei in dem oben erwihnten Auf-
satz transkribiert verdffentlicht sind. Diese
musikethnologischen Schallaufnahmen zih-
len zu den iltesten vorhandenen. Auch die
auf der Riickseite eingravierte Rekonstruk-
tion des ersten Ruminischen Tanzes fiir Or-
chester verdient Beachtung. Diese vielseitig
informierende Art der Dokumentation in
Wort, Ton und Bild sei zur Nachahmung
sehr empfohlen. Walter Salmen, Kiel
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Jean Barraqué: Claude Debussy in
Selbstzeugnissen und Bilddokumenten. Aus
dem Franzésischen iibertragen von Clarita
Waege und Hortensia Weiher-Waege.
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Taschen-
buch Verlag 1964. 178 S. (Rowohlts Mono-
graphien. 92.)

In seinem kleinen Buch bietet Jean Barra-
qué nicht nur eine Zusammenstellung von
Dokumenten. Er versucht nicht weniger, als
ein neues Bild vom Schaffen jenes Kompo-
nisten zu entwerfen, der seit mehr als einem
Jahrzehnt den jungen Musikern in einem
ganz anderen Licht erscheint als den ver-
dienstvollen ilteren Biographen. Debussy
gilt heute nicht mehr als jener musicien
frangais, als den er sich selbst mifiverstand,
sondern, wie Boulez schrieb, ,als der einzige
universelle Musiker Frankreichs, zumindest
im 19. und 20. Jahrhundert”. Das von vie-
len Autoren stark akzentuierte spezifisch
Franzésische von Debussys Kunst inter-
essiert nicht mehr, der Versuch, gelegentlich
Praktiken des 18. Jahrhunderts zu erneuern,
wird von Barraqué umstandslos als Irrweg
bezeichnet, seine nationalistischen AuBerun-
gen werden ohne Beschdnigung bedauert.
Dennoch tritt aber das Spitwerk keineswegs,
wie man erwarten kdnnte, hinter das Schaf-
fen der Pelleaszeit zuriick, vielmehr scheint
es, als ob gerade manche der spiteren
Werke, etwa das Ballett Jeux oder dic Kla-
vieretiiden eine ganz besondere Bedeutung
gewdnnen, ohne daf den fritheren, dem
Mallarmé-Prélude, den Nocturnes oder den
Bilitis-Liedern, geringeres Interesse gilte.
Barraqués Arbeit — offenbar die Vorstudie
zu einem groferen analytischen Werk, auf
das man gespannt sein darf — ist, wie schon
aus diesen Andeutungen ersichtlich, durch-
aus originell. Vielleicht ist sie etwas einsei-
tig, denn der Verfasser neigt, trotz allen
kritischen Bemerkungen, zu einer nicht un-
bedenklichen Heroisierung des von ihm so
verehrten Komponisten, indem er die auf
ihn einwirkenden Einfliisse — etwa den
Borodins — bagatellisiert, Zeitgenossen —
— etwa Ravel — verichtlich behandelt und
fir gewisse Erscheinungen des damaligen
Kunstlebens, Priraffaelitentum, Neuroman-
tik, Jugendstil, namentlich deren literarische
Exponenten  Rosetti, Maeterlinck und
d’Annunzio, wenig Verstindnis zeigt. (Man
kann die Werke dieser Dichter gewiB mit
guten Argumenten kritisieren, ja sogar ver-
dammen, aber man sollte doch auch verste-
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hen, was einen Musiker wie Debussy an
ihnen damals zur Vertonung reizte.)

Alle diese Einwinde besagen aber sehr
wenig gegeniiber den offensichtlichen Vor-
ziigen des Buches, der lebendigen Darstel-
lung und der Qualitidt der (leider knappen)
analytischen Versuche, namentlich iiber das
Prélude a l'aprés-midi d'un faune und die
symphonischen Skizzen La nter.

Eine Zeittafel, einige Zeugnisse, ein
Werkverzeichnis sowie eine bemerkenswert
gut gearbeitcte Bibliographie, alle zusam-
mengestellt von Helmut Riege, erhshen
den Wert des Buches.

Rudolf Stephan, Géttingen

Monika Lichtenfeld:  Unter-
suchungen zur Theorie der Zwolftontechnik
bei Josef Matthias Hauer. Regensburg:
Gustav Bosse Verlag 1964. 234 S., im An-
hang zwei Tropentafeln und ein ,Zwdlfton-
spiel“ fiir Klavier 1947. (K&lner Beitrige
zur Musikforschung. 29.)

Uber Zwdlfton- und serielle Technik exi-
stiert ein umfangreiches Schrifttum, Hauers
Theorie dagegen blieb bisher unvollstindig
dargestellt. Mehr als die Prioritit und Ori-
ginalitit der letztgenannten verleiht ihre
Nihe zu Vorstellungen der jiingeren Kom-
ponisten  dieser  Schrift iiberraschende
Aktualitit, Dies wird durch stindige Kon-
frontation der Gedanken Hauers mit denen
— daneben antiquiert wirkenden — Schén-
bergs unterstrichen. Die Abschnitte Grund-
lagen und Theorie der Zwélftontedmik
bringen iiber die Aspekte der Hauerschen
Theorien hinaus alle wichtigeren unseres
ganzen Jahrhunderts systematisch zur
Sprache, auch die einer neuen Zwdlfton-
schrift. Voran geht eine Skizze des Lebens
von Hauer, es folgen Verzeichnisse und Re-
gister und der o. g. Anhang.

Stirke und Schwiche des Buches zugleich
bedeutet der festumrissene Standort der
Verfasserin: sie urteilt von den Erkennt-
nissen und Uberzeugungen der Komponisten
und Schriftsteller her, die die seriellen Ver-
fahren entwickelt und iiberwachsen und
damit cine selbstindige Basis des Musik-
denkens gewonnen haben. Stirke deshalb,
weil hier die neuesten und scharfsinnigsten
musiktheoretischen Leistungen innerhalb der
Musik unseres Jahrhunderts liegen und weil
dadurch das Buch ein charaktervolles Gesicht
gewinnt, das mehr wert als so manche
Scheinobjektivitit ist.
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Die Schwiche ist die Kritiklosigkeit der
Verfasserin gegeniiber dem eigenen Ansatz,
dessen mdgliche Bedingtheit nirgends ange-
deutet oder diskutiert wird. Beispiel dafiir
ist die Polemik gegen Schénberg, ihr soll
hier entgegnet werden. Zunichst ist keines-
wegs bewiesen, daB alle Elemente eines
Kunstwerks gleichen Differenzierungsgrad
aufweisen miissen. Manche Werke Schuberts
vereinen z. B. primitive Rhythmik mit kiih-
ner Harmonik, ohne daB auch nur im ge-
ringsten die ideale ,Stimmigkeit” solcher
Partien bezweifelt werden konnte. Der
grundsitzliche Denkfehler aber liegt darin,
daB dem seriellen Denken nur solche Zeit-
ordnungen als reflektiert, als konstruktiv
bewiltigt gelten, die zahlenhaft geordnet
sind.

Die ,Stimmigkeit“ eines Systems bedeu-
tet fir die Theorie viel, ja alles. Im Kunst-
werk kann sie unvollstindig bleiben, ohne
die kiinstlerische Kraft des Werkes zu
schwiichen. Einige Elemente des Satzes wer-
den in jedem Werk Ubergangscharakter ha-
ben, wenn man den Standpunkt der Betrach-
tung entsprechend legt. Die Stimmigkeit der
Elemente in den Werken Schénbergs kann
weder mit tonalen noch seriellen Kriterien
adidquat untersucht werden, sondern nur
durch phinomenologische Analyse, die ihre
Kriterien aus dem Werk selbst zu bilden
hat. Denn Komposition ist mehr als Theo-
rie: schon in der ersten Realisation eines
theoretischen Gedankens wirkt Imagination
mit, die mittels des theoretischen Gedan-
kens, den sie darstellt, nicht vollstindig
faBbar ist. Und oft genug wirkt Imagination
als Verwirklichung nicht eines theoretischen
Gedankens, sondern einer musikalischen
Existenz. Vielleicht hat deshalb Hauer in
den letzten Jahren nur noch Noten ge-
schrichen, obwohl sich in seiner Musik
besonders viel Theorie niederschligt.

Wenn die Verfasserin schreibt: ,Es ist
iiberhaupt wnicht einzusehen, was die Stim-
migkeit zwélftontedmisdier Prinzipien —
ein primdr theoretisches Phdanomen — mit
dem Horen zu tum hat, das ein ans konkrete
musikalische Gebilde herangetragener sekun-
direr Aspekt ist“, dann erhebt sich z. B.
dic Frage, aus welchen Kriterien heraus sie
— mit und nach Stockhausen — die Erlebnis-
zeit {iber die meBbare Zeit setzt? Wichtige
und entscheidende Axiome jeder Musik-
theorie liegen im Horen. Eine Theorie, die
sich nur um systemeigene Kritericn bemiiht,
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kann ins Blitzblaue hinein phantasieren (wie
es ja auch geschehen ist); sie macht es sich
zu leicht und ist vergleichbar einem ,kontra-
punktischen Satz aus einem einzigen Ele-
ment.

Eine Theorie, die entwickelt wurde, um
Musik zu schreiben, bleibt ohne diese Musik
unvollstindig dargestellt. Leider fehlen pha-
nomenologische Analysen ganz, auch das
Verhiltnis von Theorie und Komposition
bei Hauer und Schénberg wird nicht unter-
sucht.

Die angedeutete Problematik ist, wie ge-
sagt, die des seriellen und postseriellen Mu-
sikdenkens. Die Verfasserin hat dieses Den-
ken in beispiclhafter Weise konzentriert
dargestellt und auf Hauer angewendet. Um-
fassende Sachkenntnis und scharfsinnige
Gedankenfithrung bewirken ein selten hohes
Niveau und machen die Schrift zu einem
wertvollen Beitrag gegenwirtiger Musik-
theorie. Seine Bedeutung wird deutlich, wenn
man bedenkt, wie selten heute Musikwissen-
schaftler von Rang iiber gegenwirtige Fra-
gen arbeiten.

Erhard Karkoschka, Stuttgart

Aus Ferdinand Hillers Brief-
wechsel Bd. IIl. Beitréige zu einer Biogra-
phie Ferdinand Hillers von Reinhold Sietz.
Kéln: Arno Volk-Verlag 1964. 200 S. (Bei-
trige zur rheinischen Musikgeschichte. 56.)

Die Ausgabe der Hiller-Briefe schreitet in
beneidenswertem Tempo voran und zeugt
von dem hingebungsfreudigen FleiB ihres
Herausgebers. Der dritte Band, der insge-
samt 216 Dokumente enthilt, erfaft nur
sechs Jahre (1870—1875), das Zeitgesche-
hen wird also in gréBerer Dichte als in den
vorangehenden Binden durchleuchtet. Im
Gegensatz zu den beiden voraufgehenden
Binden hat sich der Herausgeber diesmal
nicht nur auf die Bestinde des Kélner Hil-
ler-Archivs beschrinkt, sondern auch Hil-
ler-Briefe anderer Bibliotheken aufgenom-
men. So bietet dieser Band mit 20 Hiller-
biefen den bisher stirksten Anteil an Ei-
genschreiben des Kolner Musikdirektors,
was um so erfreulicher ist, als Hiller nicht
nur ein amiisanter Plauderer, sondern durch-
aus ein zeitkritischer Kopf ist, dessen siche-
res Urteil oft in sarkastischer Weise das
Wesentliche der Dinge trifft.

Obwohl kein Brief, so gehdrt doch seine
Besprechung von Wagners Buch Uber das
Dirigieren, die der Herausgeber (S. 18 ff.)
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abdruckt, zu dem Kostlichsten, was nicht
nur der vorliegende Band bietet, sondern
was iiberhaupt zu dieser Schrift Wagners
verdffentlicht wurde. Es ist bemerkenswert,
wie klar, trotz aller Anerkennung der
kiinstlerischen Bedeutung Richard Wag-
ners, die Zeitgenossen seine menschlichen
Schwichen und vor allem seinen hinter-
griindigen Ehrgeiz  durchschauten. Die
Briefe bieten in dieser Hinsicht eine ganze
Reihe recht aufschluBreicher Apergus. Das
mag einerseits an der antiwagnerschen
Richtung des Hiller-Kreises liegen, griindet
aber doch fraglos in der objektiven Ein-
schiitzung der damaligen Geschehnisse. Der
einsichtsvolle Leser, der heute den not-
wendigen historischen Abstand zu den Fr-
eignissen der damaligen Zeit gefunden zu
haben glaubt, gewinnt bei der Lektiire der
Briefe die Erkenntnis, daB dieser vielge-
rihmte historische Abstand hiufig nichts
anderes ist als der Verlust an detailliertem
Wissen. In der viel ehrlicheren Intimitit der
brieflichen Mitteilung liegt iiberhaupt der
Vorteil gegeniiber der offiziellen, gedruck-
ten Verdffentlichung, die nicht selten in
opportuner Absicht zustande kam oder un-
ter dem Dringen der Verleger zu einer
Jcilfertigen Arbeit” wurde. Sagt doch kein
Geringerer als Eduard Hanslick in einem
Brief an Hiller (S. 174): ,Wenn die Leser
jedesmal den bitteren Zwang kennen wiir-
den, unter weldiem man eilig sdireibt!*
Dieses Dahinterleuchten hinter die Freig-
nisse macht dic Briefedition auch heute
noch zum unentbehrlichen Requisit ernst-
haften Forschens.

Wir zdhlen in dem vorliegenden Band 91
Briefschreiber, darunter die Namen von Marie
d’Agoult, Johannes Brahms, der sich als
Jeifriger und vergniigter Zuhorer” von Jo-
hann StrauB entpuppt, Max Bruch, Jacob
Burckhardt, Luigi Cherubini (ein Brief aus
dem Jahre 1834), Eduard Devrient, Fried-
rich Gernsheim, Frangois Gevaert, Eduard
Hanslick, Adolf Henselt, Heinrich Hoff-
mann, Joseph Joachim, Franz und Vincenz
Lachner, Rochus Freiherr von Liliencron.
Emnst Rudorff, Clara Schumann, Julius
Stockhausen u. v. a. Da der Herausgeber
seinem Prinzip treu bleibt, das allzu Ephe-
mere zu eliminieren, wirkt der Band er-
freulich geschlossen und bietet dem Leser
einen groBen Reichtum an Zeitschilderun-
gen und Persdnlichkeitsdokumenten. Man
schldgt kaum eine Seite auf, die nicht zu
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fesseln vermag. In knappen, aber instruk-
tiven Zwischentexten fithrt der Herausgeber
seinen Leser durch das Geschehen und lenkt
ihn auf die wichtigsten Mitteilungen hin.
Notwendige Erklirungen und Ergénzungen
findet man in den Anmerkungen. Man
spiirt von Seite zu Seite, daB der Heraus-
geber iiber glinzende Kenntnisse der Zeit
verfiigt und aus dem Vollen schdpfen kann.

Bemerkenswert sind u. a. die Ausfiihrun-
gen Constantin Sanders, des Leiters des
Verlages Leudkart, iiber die Bachbearbeitun-
gen von Robert Franz (S. 82 f.), die Erfah-
rungen, die Louis Sellier bei der Auffiih-
rung alter Musik, namentlich Bachs Passio-
nen sammelt (S. 157f.: ,Vous voyez qu'il
en cofite cher & Paris pour monter ces diefs
d'oeuvre de musique diorale”); nicht zuletzt
gewinnt die Ansicht Hanslicks dem Leser
ein Schmunzeln ab, wenn ihm die Beschiifti-
gung mit der alten griechischen Musik (an-
laBlich des Erscheinens von Gevaerts Hi-
stoire) einen Todesschreck einjagt und sie
ihm als eine ,cdle Douquixotterie” unbe-
greiflich erscheint. Oft sind es kurze, hinge-
worfene Bemerkungen, in denen sich manch
treffsicheres Urteil spiegelt, so wenn Ru-
dorff iiber Scharwenka sagt, er sei ,schou
griindlich iiberlisztet”, oder wenn Hiller, in
der Erwartung, Wagner eines seiner Werke
dirigieren zu sehen, meint, das interessiere
seine Gegner wie Anhinger um so mehr,
Jals er sicdh hierzu eines Tactirstabes, und
nicht deutsdier Prosa“  bediene. Wagners
Auftreten in Wien (1875) schildert die
Singerin Mathilde Marchesi: ,Wagner hat
Publikuwm, Sdnger, Chor, Ordiester etc. aus
Rand und Band gebracht. Dic Sdnger liegen
wie die Miicken awt Boden, das Ordiester
ist zu todt miide, der Direktor ist gekrinkt
und beleidigt, das Publikum klagt iiber Ma-
genkrimpfe wegen der Liange der Oper, in
einem Wort, die Wagner Krankheit ist iiber
Wien hereingebrodien. Heute beriditen die
Journale, daf} er Dienstag abreisen werde,
doch glaube idr nodst wnidit daran. Kénig
Richard throut zu behaglids im Hétel Im-
périal“. Wie prophetisch klingen die Worte
August Wilhelmjs (1874): ,Chopin wird
noch acceptirt; aber sie fangen sdion awm,
die Epigonen, den guten Chopin ,.salon-
mafig" zu nennen. In Zukunft werden die
Musiker so sehr Verstandesimusik treiben
miissen, daff sie nodr selbst dariiber iliren
cigenen verlieren werden”.

Heinz Becker, Bochum
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Friedhelm Zwickler: Frater Maria-
nus Konigsperger OSB (1708—1769). Ein
Beitrag zur siiddeutschen Kirchenmusik des
18. Jahrhunderts. Inaugural-Dissertation
der Philosophischen Fakultit der Johannes

Gutenberg-Universitit zu Mainz 1964.
298 S. (Dissertationsdruck.)
Diese grundlegende, auf sorgfiltigen

Quellenstudien basierende Wiirdigung von
Leben und Werk des fruchtbaren Kompo-
nisten Marianus Konigsperger schlieBt eine
empfindliche Liicke in der Erforschung der
Kirchenmusik des 18. Jahrhunderts und
diirfte deshalb von vielen Fachgenossen leb-
haft begriift werden.

Marianus (eigentlich: Johann Erhard) Ké-
nigsperger, SproB einer oberpfalzischen In-
strumentenmacherfamilie, wurde in das
Benediktinerkloster Priifening bei Regens-
burg aufgenommen, wo er 1734 die Ge-
liibde ablegte. Mit Geschick weiB der Ver-
fasser den .Kleinmeister” in die musikali-
sche Umwelt einzuordnen, indem er, ausge-
hend von Erwihnungen Konigspergers in
Vorreden zu eigenen Werken, verschiedene
von dessen dhnliche Ziele verfolgenden Vor-
liufern und Zeitgenossen in knappen Ziigen
charakterisiert. Dieser Rahmen bildet die
Voraussetzung fiir die detaillierte Bespre-
chung des rund 25 Opera (durchwegs
Sammlungen) zihlenden, fast ausschlieBlich
bei Lotter in Augsburg erschienenen Ge-
samtwerkes.

Konigsperger huldigt dem fiir seine Zeit
typischen ,polyphon-homophonen Misdistil”,
der, unter Beiziehung von Instrumenten, auf
den kontrastierenden Wechsel von Tutti-
und Solopartien abzielt. Von der ,duflerst
gleidiférmig” anmutenden Besetzung (vier
Singstimmen, zwei Violinen, Streichbaff
und Orgelcontinuo) wird selten abge-
wichen; meistens kdnnen dazu Blechbliser
und Pauke nach Belieben ergiinzt werden.
Die Melodik weist oft volkstiimliche Ziige
auf. Ausfithrlich behandelt Zwickler na-
mentlich die zahlreichen Messen-Sammlun-
gen. Besondere Erwihnung verdiencn unter
anderen die ,Credomessen“, von denen
moglicherweise auch Mozart Anregungen
empfangen hat, sowie die ,Pastoralmessen®,
womit Konigsperger auf dem Gebiete der
Messkomposition ,eigenstiandige Beitrige*
geliefert hat. Auch in den Offertorien, Ves-
pern, Litaneien, Hymnen und den iibrigen
geistlichen Werken ist er immer bestrebt,
Jdie Wiirde der Kirdienmusik zu walren®.
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In ihrer Bedeutung nicht zu unterschiitzen
sind Konigspergers Instrumentalkomposi-
tionen, die zum Teil ebenfalls fiir den kirch-
lichen Gebrauch bestimmt sind. FEinzelne
Orgel- und Klavierkompositionen (u. a.
Fingerstreit oder Clavieriibung 1760) liegen
in Neudrucken vor.

AuBer instruktiven Notenbeispielen und
einer Zusammenstellung der .freien Reim-
texte umfaBt der Anhang namentlich
wertvolle Literatur- und Bibliotheksver-
zeichnisse sowie ein nach Gattungen geord-
netes Thematisches Verzeichnis. Konigsper-
gers Oeuvre hat eine erstaunlich grofBe
Verbreitung erfahren, und wenn die Arbei-
ten fiir das RISM dereinst abgeschlossen
sein werden, diirfte die Liste der Fundorte
wohl noch erhebliche Erweiterungen erfah-
ren. Einstweilen sei nur erginzend beige-
fiigt, daB das abgelegene Frauenkloster St.
Johann in Miistair (Graubiinden) Stimm-
biicher zu den Opera 1V, XIII und XXI be-
sitzt. Auch darf vielleicht vermerkt werden,
daB zu op. XVIII die Zentralbibliothek Lu-
zern drei Stimmbiicher (Organo, Cornu 1
und Cornu II) aufbewahrt und zu op. XXV
noch die Violoncello-Stimme; dagegen fehlt
bei dem vom Verfasser als vollstindig ge-
meldeten Solothurner Exemplar zu op.
XXIV leider die erste Violine.

Zwickler hat Leben und Werk Konigs-
pergers mit groBer Gewissenhaftigkeit ein-
gehend dargestellt, und seine Arbeit hinter-
laBt einen vorziiglichen Eindruck.

Hans Peter Schanzlin, Basel

Richard Strauss- Bibliographie.
Teil 1. 1882—1944. Bearbeitet von Oswald
Ortner. Aus dem NachlaB herausgegeben
von Franz Grasberger. Wien: Georg
Prachner Verlag 1964. 123 S. (Museion. Ver-
Sffentlichungen der Osterreichischen Natio-
nalbibliothek. Neue Folge. Dritte Reihe.
2. Band.)

Dieser 1. Teil einer Richard Strauss-
Bibliographie sollte, wie das Geleitwort
besagt, eigentlich zum 80. Geburtstag des
Meisters erscheinen, doch konnte das Vor-
haben seinerzeit infolge der Kriegsereig-
nisse nicht verwirklicht werden. Umsomehr
gebithrt der Generaldirektion der Oster-
reichischen Nationalbibliothek aller Dank
dafiir, daB sie den Band noch rechtzeitig
zum Strauss-Zentenarium bereitgestellt hat.
Nicht geringeren Dank aber verdient der
Herausgeber, der die gewil nicht leicht zu
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bewiltigende Aufgabe iibernommen hatte,
das nach dem frithen Tode des Bearbeiters
in der Wiener Stadtbibliothek aufbewahrte
Manuskript fiir den Druck einzurichten.

Einer Rechtfertigung bedarf diese erste
Strauss-Bibliographie nicht: sie war ein
dringliches Desiderat. Auf brauchbare Vor-
arbeiten konnte der Bearbeiter nicht zu-
riickgreifen. Umso héher ist es zu veran-
schlagen, daf ihm die Lésung der Aufgabe,
das weitverstreute, zu einem nicht geringen
Teil in Form von Zeitungskritiken und an
entlegenen Stellen publizierten Aufsitzen
u. 4. vorliegende Schrifttum zum Thema
Richard Strauss zu sammeln und zu erfassen
— wobei freilich, wie er bekennt, ,die an-
gestrebte Vollkommenheit kaum anndhernd
zu erreidien war” (Vorwort) —, dann jedoch
dieses zu sichten und manches weniger
Wichtige, weniger Wertvolle wieder auszu-
scheiden, im Ganzen sehr gut gegliickt ist.
Auch die Gliederung des Inhalts erscheint
durchaus sinnvoll gewihlt: 34 Seiten mit
573 Titeln sind der Kiinstlererscheinung
gewidmet (Das Gesamtbild — Der Kompo-
#ist — Der Dirigent — Der Wiener Staats-
operndirektor — Personlidie und kiinstle-
rische Beziehungen; die ersten beiden Ab-
schnitte sind noch mehrfach untergeglie-
dert), 8 Seiten mit 121 Titeln dem Leben
(Biographien — Biographisdie Einzelheiten
— Festwodien und Festauffiithrungen —
Bibliographisches), und 70 Seiten mit 1021
Titeln dem Werk, wonach ein Anhang
Schriftlicie und  miindlidie  Auferungen
Strauss’ und ihr Widerhall sowie Brief-
wedisel erfaBt. In jedem Abschnitt resp.
Teilabschnitt ist der Bearbeiter chrono-
logisch (nach Jahren) und dann alphabetisch
vorgegangen. Sobald ein Aufsatz o. 4. sich
als zu zwei oder mehreren Themen gehdrig
erwies, erscheint er doppelt oder auch mehr-
fach; leider fehlen dabei jegliche Querver-
weise. Die Titelaufnahme ist, sicht man
von der abgekiirzten Schreibweise der Au-
toren-Vornamen ab, nach allgemeinen bib-
liographischen Prinzipien erfolgt; Zusitze
des Bearbeiters stehen in eckigen Klam-
mern; auf Chiffrierungen von Zeitschriften-
titeln u. 4. wurde grundsitzlich verzichtet
und Abkiirzungen héchst sparsam verwen-
det (Jg., Nr. und S.).

Werke, zu denen Literatur (und seien es
Auffithrungs- und Publikationsrezensionen)
nicht oder nicht allgemein bekanntgewor-
den ist, wurden vom Bearbeiter nicht ein-
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zeln beriicksichtigt: frithe Orchesterwerke
(Symphonie d-moll, Hornkonzert Es-dur
op. 11, Konzertouverture c-moll, Burleske
d-moll fiir Klavier und Orchester), Kam-
mermusik  (Streichquartett A-dur op. 2,
Suite B-dur op. 4, Cellosonate F-dur op. 6,
Serenade FEs-dur op. 7, Klavierquartett
c-moll op. 13), Klaviermusik (Klavierstiicke
op. 3, Klaviersonate h-moll op. 5, Stim-
mungsbilder op. 9), einzelne Chorwerke
(op. 42 und 45), simtliche Klavier- bzw.
Orchesterlieder mit Ausnahme der Opera
33 und 77, sowie schlicBlich eine Reihe von
Werken ohne Opus-Zahl — hier erscheint
eine Nachlese erfolgversprechend. Vom op.
50 (Feuersnot) an empfiehlt es sich, aufer-
dem die Literaturangaben bei E. H. Mueller
von Asow (Thematisches Werkverzeichnis)
heranzuziehen, die in vielen Fallen, vor
allem bei den .grofen” Werken, eine ganze
Anzahl weiterer Auffithrungsbesprechungen
u. i. bieten.

Mit seinen 1763 Titeln bildet der Band,
dessen die Jahre 1944—1964 umfassende
Fortsetzung im Geleitwort bereits angekiin-
digt wird, ein zwar nicht umfassendes, aber
doch grundlegendes und insofern iiberaus
niitzliches Nachschlagewerk, das fiir den
Strauss-Forscher unentbehrlich ist. Die In-
formation ist im allgemeinen genau und
zuverldssig. Wenn trotzdem eine Liste
Addenda et Corrigenda zusammengestellt
werden konnte, so vermag diese doch den
grundsitzlich hohen Wert des von einem
10seitigen Register (Personen, Orte, Sachen,
Werktitel) abgerundeten Bandes nicht zu
mindern.

Addenda (Alleinstehende Zahlen bedeu-
ten laufende Titelnummern):

13: T., D.F. lies als T[ovey], D.F. —
181: vgl 248 (Nachdruck). — 207: vgl. 217
(2. Auflage). — 23 8: [betr. op.55 Barden-
gesang]. — 318: S. 26—53. — 319: vgl.
575, 722, 819, 930 und 977. — 327: ma-
schinenschriftlich. — 359: vgl. 574, 687,
692, 697, 704, 710, 734, 748, 763, 785 und
851. — 362, 363, 399, 400: vgl. 402
(Teildruck). — 390, 1130: maschinen-
schriftlich. — 401 : vgl. 406 (Buchausgabe).
— 529: vgl. 286, 526, 532, 537, 538, 486,
617 und 856. — 533 : vgl. 541 (Buchaus-
gabe). — 562 (bei Nr. 3): S. 163—176. —
564 : vgl. 248 (Nachdruck). — 688 : auch
in E. Hanslick, Fiinf Jahre Musik, Berlin
2/1896, S. 202—204. — 689: auch in E.
Hanslick, Aus neuer und neuester Zeit, Ber-
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lin 2/1900, S. 80—83. — 695: auch in
E. Hanslick, Fiinf Jahre Musik . . ., S. 178—
181. — 706: auch in E. Hanslick, Fiinf
Jahre Musik . . ., S. 219—222. — 732 : auch
in E. Hanslick, Am Eude des Jahrhunderts,
Berlin 2/1896, S. 198—201. — 738 : auch
in E. Hanslick, Am Eude des Jahrhun-
derts . . ., S. 265—271. — 909, 1082:
auch in P. Marsop, Neue Kimpfe, Miinchen
1913, S. 108—151. — 991 : Max Hesse Ver-
lag—1017—1019: vgl. 1052. — 1105 :
vgl. 1106 (Separatdruck). — 1149 : vgl
1257 (Nachdruck). — 1195 : vgl. 1196 (Se-
paratdruck).—1235: auchin L. Schmidt,
Musikleben der Gegemwart, Berlin 1922,
S.37—40. — 1290 : vgl. 1326 (Nachdruck).
—1351,1352: vgl. 1394 (Nachdruck). —
1366: auch in L. Schmidt, Musikle-
ben .. ., S. 114—122. — 1450: vgl. 1451
(Buchausgabe). — 1510 : Miinchner Disser-
tation. 1934. — 1728: vgl. 1733, —
1733 : erstmals in Neue Freie Presse
(Wien), 25. XII. 1910. — 1730 : erstmals
in Vossische Zeitung (Berlin), Morgenaus-
gabe 22. 1. 1914. — 1735 : erstmals in
Neues Wiener Journal, 22. VI. 1922. —
1744 (zum Buchtitel): [Berlin: E. Adler
1931]. — 1752 : erstmals in Dresdner An-
zeiger, 29. IV. 1934.

Nach 322 : P. Ehlers, Vout dramatisdien
Strauss, in: Musik und Kultur. Festschrift
zum 50. Geburtstag Arthur Seidls, heraus-
gegeben von B. Schuhmann, Regensburg:
Bosse 1913, S. 180—198. — nach 359 : Th.
Schifer, Ridiard Strauss als Symploniker,
in: Richard Strauss-Woche Miinchen 1910,
Festschrift, S. 86—97. — nach 679: Th.
Miiller-Reutter, Lexikon der deutschen Kon-
zert-Literatur [1], Leipzig: C. F. Kahnt 1909,
S. 597—622; W. Kiilz, Ridiard Strauss. Ein
Verzeidmis seiner Werke und der einsdild-
gigen Literatur, in: Richard Strauss-Woche
Miinchen 1910, Festschrift, S. 108—113. —
nach 722: A. Seidl, ,Guutram"“, in: Ri-
chard Strauss-Woche Miinchen 1910, S. 77
—85, auch in A. Seidl, Straussiana, Regens-
burg: Bosse 1913 (vgl. 248). — nach 750:
A. Seidl, Also sang Zarathustra, in: A. Seidl,
Moderner Geist in der deutschen Tonkunst,
Regensburg: Bosse 1920, S. 116—173. —
nach 766: A. Seidl, Ein ,Iutermezzo".
JEnodt Arden”, Uberbrettelei und ,Feuers-
not“, in: A. Seidl, Straussiana (vgl. 248). —
nach 1185 : A. Seidl, Das Ariadue-Problem,
in: A. Seidl, Straussiana (vgl. 248).
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S. 51 bei op. 38: Ubersetzung von A.
Strodtmann, Urauffilhrung: Miinchen, 24.
I1I. 1897 (E. von Possart, R. Strauss). — S.
73 bei op. 60, 3. Fassung: Freie Biithnen-
bearbeitung in drei Akten von H. von Hof-
mannsthal; die Urauffihrung dirigierte
Einar Nilson. — S. 91 bei op. 66: Fiir Sing-
stimme mit Klavierbegleitung, Urauffiih-
rung: Berlin, 1. XIL. 1926 (S. Johannsen, M.
Raucheisen). — S. 95 bei op. 75: ,Wiener
Fassung”, Urauffilhrung: Salzburg, 14. VIIL
1933 (Dirigent: Clemens Krauss). — S. 99
bei op. 77: Fiir Singstimme und Klavier,
Urauffithrung: Wien, 5. VI. 1929 (K. von
Pataky, R. Strauss).

Corrigenda:

362, 399 : statt . . . in der Sinfonischen
Dichtung von Richard Strauss lies . . . in
den Siufonisdhen Diditungen vou Richard
Strauss wmit besonderer Beriicksidhtigung
seiner Biihuenwerke; mithin gehért diese
Arbeit auch in den Abschnitt Der Opern-
dramatiker (zwischen 336 und 337). — 529
(vgl. 286, 526, 532, 537, 538, 586, 617 und
856): E. Gehring ist nicht Verfasser, son-
dern Herausgeber des Buches (529). — 574,
687,692,697,704,710,734,748,
763,785 und 851 : H. Walden ist nicht
Verfasser, sondern Herausgeber dieses Mu-
sikfithrers (359). — 575,722,819, 930
und 977: G. Griner ist nicht Verfasser,
sondern Herausgeber dieses Musikfithrers
(319). — 616: statt S. 160—195 lies S. 177—
185. — 1042: statt S. 160—195 lies S.
168—177. — 1640, 1641 : statt Schmidt-
Garres lies -Garre,

S. 44 bei op. 14: Urauffithrung 8. IIL
1887 (statt 1886). — S. 47 bei op. 25:
streiche das Wort Oper. — S. 48 bei op. 28:
lies . . . in Roundeauform (statt . . . in
Rondoform). — S. 50 bei op. 34, 2: Urauffiih-
rung 1899 (statt 1903). — S. 62 bei op. 55:
Urauffihrung 6. I (statt 25. 1) 1906. —
S. 81 bei op. 62: lies Fiir 4 Solostimmen
und 16stimmigen gemischten Chor a cap-
pella (statt Fiir gemischten Chor a cappella
und vier Solisten). — S. 88 bei op. 65: lies
Oper in drei Akten voun . . . (statt Dich-
tung von . . .). — S. 94 bei op. 73: lies Fiir
Klavier (linke Hand) und Orchester (statt
Klavierkonzert fiir die linke Hand allein
und Orchester); Urauffithrung 6. (statt 14.)
X. 1925. — S. 95 bei op. 74: lies Sympho-
nische Etuden im Form einer Passacaglia
fir Klavier (linke Hand) und Ordiester
(statt Symphonische Klavieretuden in Form
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einer Passacaglia fiir die linke Hand allein
und Orchester). — S. 100 bei op. 79: lies
Krauss (statt KrauB). — S. 104 bei op. 83:
lies Heitere Mythologie in drei Akten von
Joseph Gregor (nads einer ldee von H. vou
Hofmanusthal) (statt Oper von Joseph Gre-
gor). — S. 107 bei Idomeneo: lies Opera
seria in drei Akten von W. A. Mozart, nach
dem Italienischen des G. Varesco. Vollstin-
dige Neubearbeitung von . . . (statt Bearbei-
tung der Oper Mozarts von . . .).

Wilhelm Pfannkuch, Kiel

Walter Thomas: Richard Strauss
und seine Zeitgenossen. Miinchen—Wien:
A. Langen — G. Miiller (1964). 391 S.

Uberblickt man die verdienstvolle Zu-
sammenstellung der Briefausgaben im Ar-
tikel Strauss der MGG, so wundert man
sich nicht, daB erst jetzt, zum Jubildum, es
unternommen wurde, die Dokumente iiber
das vielschichtige Verhiltnis von Strauss
zu den Zeitgenossen (die bedeutendsten Na-
men nennt schon der Umschlag) zu sichten
und darzustellen. Das Unternehmen ist
durchaus gelungen. Der Verfasser, der sich
bereits Ende der 1940er Jahre durch Er-
innerungsbiicher als erfahrener Theater-
fachmann — 1941—44 war er kommissari-
scher Leiter der Wiener Staatsoper — aus-
wies, war auch als personlicher Freund (wie
ein faksimilierter Brief des Meisters aus
dem Jahre 1943 beweist) Strauss’, auch
Pfitzners, Hauptmanns und vieler groBer
Dirigenten, berufen, dieses Buch, auch auf
Grund vieler anderer persdnlicher und un-
gedruckter Quellen (so aus dem Garmischer
Archiv), zu schreiben, ein verdienstvolles
Werk, das manchen neuen Zug zu dem Cha-
rakterbild des Menschen und Musikers
Strauss bringt und sich seinen Schwichen
gegeniiber keineswegs blind verhilt. DaB
der Meister bei seinem SelbstbewuBtsein
und seiner impulsiven Natur manches Au-
genblicksurteil verschuldete, es spiter ir-
gendwie berichtigte, woméglich widerrief,
wenn auch selten bereute, da er sich der
inneren Geradlinigkeit seiner Einstellung
bewuBt war, sagt nichts gegen seinen Ge-
rechtssinn, dem er z. B. im Falle Charpentier
(S. 116) bis zuletzt treu blieb; man denke
auch an die Sorgfalt, mit der er in Berlin
im Weltkriege die neunte Symphonie des
ihm durchaus wesensfremden Bruckner ein-
studierte, was man ihm, wic der Rezensent
aus eigener Erfahrung bestitigen kann, mit
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volliger Gleichgiiltigkeit vergalt. In man-
chen Fillen kommt es fiir die Darstellung
mangels Quellen oder zu fliichtiger Bezie-
hung zu einem non liquet. Es ist nicht zu
leugnen, daB besonders der iltere Strauss,
nicht nur aus Ablehnung, sondern auch aus
dem BewuBtsein eigenen Wertes und der
augenblicklichen Nutzlosigkeit, schwieg, wie
er denn auch im &ffentlichen Stellungneh-
men, ungleich Pfitzner, sparsamer wurde.
Die Einteilung ist klar und iibersichtlich.
Im ersten Teil erlebt man Strauss als ,Biir-
ger, Zeitgenossen und Homo domesticus”,
dann als Freund und Kritiker Bayreuths.
Besonderes Interesse verdient des Meisters
Verhiltnis zu den deutschen und auslin-
dischen Fachgenossen. Unter diesen erschei-
nen im Zuge vieler Halbvergessenen als
mehr ,peripher” auch Namen wie Wolf,
Reger, Wolf-Ferrari, Puccini, Tschaikowski,
Debussy, Ravel,  Sibelius,  Schonberg,
Hindemith und Strawinsky. Es schliefen
sich an die ,Denker, Diditer und Maler sei-
ner Zeit“. Ein zweites ebenso langes Ka-
pitel behandelt in breitem Rahmen die
.Dioskuren und Antipoden“. Voran steht
der ,Zeitgemife und der Unzeitgemdfe",
also das ambivalente Verhiltnis zu Mah-
ler, ihre, besonders Mahler bewuBten, Ge-
meinsamkeiten und, mehr noch, Gegensitz-
lichkeiten in Welt- und Lebens-, weniger
Musikanschauung. Es folgt, auch als Vor-
arbeit zu dem noch ungeschriebenen Kapitel
Hauptmann und die Musik, die geistes-
wie charaktergeschichtlich ergiebige Parallele
Strauss—Hauptmann, deren direkte Bezie-
hungen nicht bedeutend waren. Den gréB-
ten Umfang nimmt der nicht einmal ambi-
valente Kontakt zu Pfitzner ein, vielleicht
das Beste, was bisher dariiber gesagt wer-
den konnte. Der Abschnitt iiber den
JStrauflianer G. B. Shaw und die Londoner
Kritik* faBt die Ergebnisse der nicht unbe-
trichtlichen Literatur iibersichtlich zusam-
men. Dankenswert vor allem ist die Rechen-
schaft iiber dic mehr als vier Jahrzehnte
wihrende, bewuBt geheim gehaltene Beriih-
rung mit Rolland, wahrhaft der Typus eines
»deutsch-franzdsischen  Dialogs“, bemer-
kenswert schon wegen der ErschlieBung et-
was entlegener, vorwiegend franzdsischer
Quellen. DaB Thomas Mann und Strauss,
die sich persdnlich eher mieden als suchten,
von Anfang an ,zwei unbriiderlidie Zeit-
genossen” waren, macht das letzte Kapitel
des zweiten Teils ohne Umschweife klar.
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Angesichts der Fiille von Belesenheit, Spiir-
sinn, Kritik und persénlicher Erfahrung ist
hier ein Hinweis oder gar eine Stellung-
nahme zu Einzelheiten nicht moglich; eben-
so wenig zum dritten Teil, der die ,Helfer
in der Werkstatt” vorstellt, also die Text-
autoren Hofmannsthal, Zweig und Gregor.
Auch hier zeigen sich in ansprechender,
anekdotisch nicht iiberwiirzter Darstellung
die weitreichenden praktisch-musikalischen
und musikgeschichtlichen Kenntnisse des
Autors und sein auch im menschlichen Be-
reich unbestechlicher Sinn.

Vielleicht bedarf es nicht mehr der Ver-
sicherung, daf Strauss in seinem zahlen-
miBig noch nicht abschitzbaren Schreiben
— Thomas konnte auBer dem faksimilierten
keinen einzigen vollstindigen Brief brin-
gen — zu den gréBten Briefschreibern unter
den Musikern gehdrt, nicht nur Reger und
Pfitzner, sondern auch Mahler iiberlegen.

Zu bedauern ist, daB dem als menschlich-
kiinstlerisches Portrit wie als europiisches
Panorama gleich ergiebigen Buch neben der
Zeittafel und dem gewissenhaften Register
keine Quelleniibersicht zur Seite steht. Hof-
fentlich wird das in der zu erhoffenden
Neuauflage nachgeholt. Auf einiges sei hin-
gewiesen: War der Bajuware Reger, der un-
entwegt ,nach links ritt“, wirklich ein Pessi~
mist? Mit Thuille war Strauss spiter zer-
fallen (vgl. F. Munter. Thuille, 1923, S. 32
u. 33). Zum Pfitznerkapitel wire die (an-
gebliche?) Ergriffenheit von Strauss nach
einer der ersten Palestrina-Auffithrungen
zu erwihnen (vgl. A. Seidl, Pfitzuer, 1921,
111 ff.). GewiB mdchte mancher Leser den
genauen Titel jener dreibindigen Mono-
graphie kennen lernen, die 1907/09 fiinfzig
Komponisten behandeln soll.

Auf das geplante Buch des Verfassers iiber
Strauss’ Verhalten zu dem ,Riesenkomplex
der Interpreten” darf man mit Recht ge-
spannt sein. Reinhold Sietz, K5ln

Beitrige zu einem neuen Telemann-
bild. Konferenzbericht der 1. Mag-
deburger Telemann-Festtage vom 3. bis
5. November 1962, hrsg. vom Arbeitskreis
G. Ph. Telemann im deutschen Kulturbund
Magdeburg. Magdeburg 1963. 96 S.

Der 1961 in Magdeburg gegriindete Ar-
beitskreis G. Ph. Telemann legte bei den
1. Magdeburger Telemann-Festtagen zum
erstenmal in groBerem Rahmen Rechen-
schaft iiber seine Ziele und seine bisherige



104

Arbeit ab. Im Mittelpunkt der Festtage
standen Auffithrungen bekannter und an-
erkannter Werke des in Magdeburg ge-
borenen Komponisten; ferner wurde eine
wissenschaftliche Konferenz durchgefiihre,
deren Vortrige und Diskussionsreferate in
dem vorliegenden Heft zusammengefafit
sind. Vorangestellt ist ein Geleitwort M.
Schneiders, der 1908 mit der Edition der
Kantate Ino sowie des Oratoriums Der Tag
des Gerichts in DDT 28 und vor allem mit
dem inhaltsreichen Vorwort dieses Bandes
eine Telemannforschung ins Leben gerufen
und die Forderung nach einem neuen, fun-
dierten Telemann-Bild erhoben hatte. Diese
Anregung ist zwar in den 1920er und 30er
Jahren von vielen Seiten aufgegriffen wor-
den, doch brach die Entwicklung 1945 ab,
so daB M. Schneider nun nach 54 Jahren
immer noch nicht mehr als nur die Hoff-
nung ausdriicken konnte, daB wir uns der
Zeit nihern, in der Telemanns komposi-
torisches Schaffen {ibersehen und kritisch ge-
wiirdigt werden kann.

Die wissenschaftliche Konferenz stand un-
ter der Leitung von E. H. Mevyer, der in
einem eigenen Referat (Zur Telemann-Deu-
tung) Telemanns Anteil an der Ausbildung
eines .emotionell vertieften, eleganteren
und personlicheren Ausdrucksstils“ heraus-
stellt und die Vielfalt des musikalischen
Ausdrucks, der Formgebung und der In-
strumentierung unterstreicht. — K. Wil-
kowska-Chominska geht in ihrem
Referat zunichst den Wechselbeziehungen
zwischen deutscher und polnischer Musik
seit dem 16. Jahrhundert nach und ver-
gleicht dann eingehend diejenigen Werke
Telemanns, die dieser selbst als ,polnisch”
bezeichnet hat, in Rhythmik und Melodik
mit polnischen Tanzweisen aus deutschen
und polnischen Quellen. Als besondere
Uberraschung konnte die Referentin mit
zwei im Kloster Griissau (Gryzobér) aufge-
fundenen, in Lautentabulatur aufgezeich-
neten Suiten bekanntmachen, die Telemann
vermutlich in seiner Sorauer Zeit kompo-
niert hat und von denen ecine den Titel
Partie Polonoise fiihrt. — In seinem Uber-
blick iiber Telemanns Hamburger Opern-
schaffen weist H. Chr. Wolf f insbesondere
auf die Mannigfaltigkeit der Opernstoffe
und der musikalischen Ausdrucksmittel hin.
Die Problematik der Ubersetzung italieni-
scher Rezitative wird am Beispiel der Be-
arbeitungen Hindelscher Opern aufge-
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zeigt, die Telemann in Hamburg in deut-
scher Sprache auffithren lieB; die Rezitative
wurden dabei nicht nur iibersetzt, sondern
man hielt es fiir nétig, sie neu zu kompo-
nieren. — Auf Telemanns Verhiltnis zur
Intervall- und Akkordlehre seiner Zeit geht
das Referat von G. Fleischhauer ein.
Im Mittelpunkt der Betrachtung stehen die
»ungewdhnlichen und fremden” melodischen
Intervalle, die Telemann als , Gewiirz“ dort
verwendet wissen wollte, wo die Stirke
der Gemiitsbewegung es erfordert; auch die
wohldisponierten harmonischen Riickungen
und enharmonischen Verwechslungen fin-
den vom Text her ihre Motivierung. Der
Hinweis des Referenten, daB sich auch in
der Instrumentalmusik Belege fiir die reiche
Harmonik Telemanns finden, liBt weitere
Untersuchungen auf diesem Gebiet erhof-
fen, die zu einem besseren Verstiindnis auch
der instrumentalen Klangrede fithren kénnen.
W. Maertens, der fiir eine Auffithrung
bei den Telemann-Festtagen die Quvertiire
F-dur fiir 4 Horner, 2 Oboen, Fagott und
Streicher nach der Rostocker Handschrift
spartiert und bearbeitet hatte, geht im letz-
ten Referat auf diese Charaktersuite niher
ein und findet durch seine Interpretation
der Binnengliederung die Einheit in der
Mannigfaltigkeit der Sitze. Weiterhin zeigt
er auf, mit welchen Mitteln Telemann den
Charakter der einzelnen Sitze zum Aus-
druck bringt. — In einem vermutlich fiir ein
groBeres Publikum bestimmten Festvortrag
weist W. Siegmund-Schultze zahl-
reiche fortschrittliche Stilmerkmale in Tele-
manns Kompositionen nach, wobei in erster
Linie Beispiele aus den bei den Festtagen
aufgefiihrten Werken herangezogen werden.
Kurz werden auch die Lebensstationen
Telemanns charakterisiert (hier hat aller-
dings die in FluB befindliche Telemann-
forschung inzwischen einige ncue Akzente
gesetzt; so wird man nicht mehr davon
sprechen kdnnen, daB Telemann in Ham-
burg seit 1721 ,ein im wesentlichen be-
schauliches Leben“ gefithrt habe, und die
Jtypischen Méoglichkeiten und Besdirdnkun-
gen der Zeit des Absolutismus in all seinen
Widerspriichen” spiegeln sich nur insofern
in seinem Leben, als er schon seit seinen
Leipziger Studentenjahren gegen diese Be-
schriankungen offen und iiberall mit Erfolg
opponiert und das Musikleben entscheidend
umgestaltet hat). — Im Anhang des vor-
liegenden Heftes findet sich das bisher um-
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fassendste  Verzeichnis des Telemann-
Schrifttums, das W. Hobohm zusammen-
gestellt und in eine iibersichtliche Ordnung
gebracht hat.

Erfreulicherweise ist das SchluBwort der
Festtage, mit dem W. Siegmund-
Schultze aufforderte, das Begonnene
weiterzufiihren und auch unbekannte Werke
Telemanns bekanntzumachen, auf frucht-
baren Boden gefallen. Bereits 1965 fanden
die zweiten Magdeburger Telemann-Fest-
tage statt, bei denen u. a. die Oper Sokrates
(in der Einrichtung von B. Baselt, der
das Werk auch in der Telemann-Ausgabe
im Neudruck versffentlicht), die Lukaspas-
sion 1728 und eine Kapitinsmusik (unter
dem Titel Friedens-Oratorium, eingerichtet
von W.Maertens) sowie die fiir diese
Gelegenheit von G. Wohlgemuth kompo-
nierten Orchestervariationen iiber das Lied
Das Frauenzinsmer zur Auffihrung gekom-
men sind. Auch fiir die Gedenkfeiern zum
200. Todestag Telemanns im Jahre 1967
bereitet der von Generalmusikdirektor
G. Schwiers geleitete Arbeitskreis Auf-
filhrungen unbekannter Werke Telemanns
VOr. Martin Ruhnke, Erlangen

Musica Divina. Kirchenmusikalische
Werke fiir Praxis und Forschung, hrsg. im
Auftrag des Instituts fiir Musikforschung
Regensburg von Bruno Stidblein. Heft
15: Tomas Luis de Victoria: Missa pro
Defunctis cum Responsorio Libera me Do-
mine, sex vocibus, hrsg. v. Rudolf Walter.
Heft 16: Allardo : Missa quatuor vocum,
hrsg. v. August Scharnagl. Regensburg:
Verlag Friedrich Pustet 1962. 111, 24 und (1I),
16 S.

Es ist das Verdienst R. Walters, das sechs-
stimmige Requiem von Victoria, das als
das letzte Werk des groBen spanischen Mei-
sters iiberhaupt gilt, in einer der Wissen-
schaft und der Praxis dienenden Editions-
reihe einem groferen Kreis von Musikfor-
schern und Musikausiibenden zugiinglich
gemacht zu haben. Victoria hat diese To-
tenmesse zur Beerdigung der Gemahlin
Kaiser Maximilians II., Maria, wahrschein-
lich 1603 komponiert und dann — wie er
in der Vorrede selbst sagt — fiir den Druck
im Jahre 1605 noch einmal iiberarbeitet.
Uberliefert ist nur die zweite, iiberarbeitete
Fassung. Die Druckvorlage hat der Heraus-
geber nach dem in der Biblioteca Apostolica
Vaticana, Cappella Giulia in Rom aufbe-
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wahrten Notendruck angefertigt. Der Her-
ausgeber wird wohl seine Griinde gehabt
haben, im Vorwort nur diesen einen Druck
zu nennen. Der Vollstindigkeit halber ge-
ben wir die Fundorte auch der anderen
Druckexemplare dieses Requiems an: Rom,
Conservatorio di Musica S. Cecilia; Rom,
Laterano S. Giovanni in Laterano; Segorbe,
Archivo de la Catedral; nach Eitners Quel-
len-Lexikon auBerdem noch Regensburg,
Proskesche Musikbibliothek.

Verlag und Herausgeber haben sich mit
Erfolg bemiiht, einen deutlichen und ohne
Miihe lesbaren Notentext herzustellen und
in die Entstehungsgeschichte des Requiems,
in das Werk selbst und in das Leben des
Komponisten einzufiihren. Um so mehr ist
es zu bedauern, daB der Herausgeber aus
liturgisch-auffithrungspraktischen Erwigun-
gen sich nicht dazu entschlieBen konnte, die
Quelle als Ganzes zu edieren. Zwar hat der
Verlag Pustet auch die ausgelassenen Sitze
als Blattpartiturdrucke im Verlagspro-
gramm: die sechsstimmige Motette ,Versa
est in luctum”, Regensburg 1962, und die
vierstimmige Lectio II .Taedet animam
meam", Regensburg 1956; aber die Be-
griindung des Herausgebers fiir das Fehlen
dieser Stiicke, beide hidtten ihren litur-
gischen Platz in der Matutin und diese
wiirde in der heutigen Praxis bestenfalls
choraliter gesungen, kann im Hinblick auf
den wissenschaftlichen Charakter dieser
Ausgabe nicht iiberzeugen. — Allzuviel
Miihe hat sich der Herausgeber damit ge-
macht, im Kritischen Bericht simtliche Ab-
weichungen dieser Ausgabe von fritheren
(F. X. Haberl in Musica Divina, Tomus I
Nr. V, und F. Pedrell, Gesamtausgabe Bd.
VI) anzufithren, zumal dem Herausgeber
der Originaldruck fiir die Herstellung seines
Noentexxes zur Verfiigung stand.

Im Folgenden seien noch einige Anmer-
kungen zum Kritischen Bericht und zum
Notentext gestattet. Im Kritischen Bericht
heift es, der Offertorium-Vers ,Hostias et
preces” fehle in der Quelle (S. II) und der
Herausgeber habe ihn ergéinzt. Der Referent
hat diese Erginzung im Notentext vergeb-
lich gesucht; es sei denn, der Herausgeber
meinte damit seinen Hinweis ,Hostias in
canty gregoriano cantetur” (S. 13). Wenn
das der Fall ist, wire im Kritischen Bericht
die Notiz nachzutragen, daB alle anderen
Wortmarken hinsichtlich des liturgisch rich-
tigen Anschlusses der Requiemssitze am
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Ende des Introitus, des Graduale, des Of-
fertoriums und im Verlauf des Libera me
vom Herausgeber hinzugefiigt wurden. Die
Quelle enthilt lediglich im Libera me nach
Takt 30 eine originale Anmerkung Victo-
rias: ,Dum veneris ut supra, fol. 22.“ Da-
zu ein vier Noten langes Zitat fiir den An-
schluB. — Nicht immer sind die Distinktions-
zeichen bei den Choralnoten so gesetzt wie
in der Quelle, z. B. am Anfang des Offer-
toriums. — Im Christe sollte die Fermate
auf der SchluBbrevis aller Stimmen ste-
hen. — Im Offertorium, Tenor II, T. 30,
muf das b-Vorzeichen iiber die Note d’ statt
davor, da vom Hrsg. hinzugefiigt. — Im
Benedictus, Tenor I, T. 18, 2. Note, ver-
zeichnet die Quelle Halbe b’ statt f. — Im
letzten Kyrie eleison, Tenor I, S. 24, T. 5,
verzeichnet die Quelle Ganze ¢’ statt es’. —
Etwas zu nachlissig behandelt hat der Her-
ausgeber den in Mensuralnoten wiederge-
gebenen Vorsatz, der doch zu dem Zweck
abgedruckt wird, einen Eindruck von der
originalen Quelle zu geben. In der Com-
munio ist von sechs Stimmen lediglich fiir
zwei der Vorsatz richtig angegeben. Aber
auch der Vorsatz zum Introitus, zum Gra-
duale und zum Agnus Dei enthilt Fehler.
Mit der Verdffentlichung der Missa
quatuor vocum von Allardo hat August
Scharnagl auf einen Komponisten der Las-
sozeit aufmerksam gemacht, der bisher nur
aus musikwissenschaftlichen Darstellungen
bekannt war. Das Vorwort dieser Verdffent-
lichung informiert knapp, aber instruktiv
iiber Inhalt, Geschichte und Schreiber des
Chorbuchs, das die Messe enthilt, und
bringt eine Zusammenstellung der bisheri-
gen Forschungsergebnisse zur Biographie
Allardos, der vielleicht mit Jacques Alard
bzw. Alardy identisch ist. Um einer prak-
tischen Auffiihrung alle Schwierigkeiten aus
dem Wege zu riaumen, wurde hier wie auch
in dem vorher besprochenen Heft die Kom-
position in die fiir heutige Chdre am besten
geeignete Tonlage transponiert. Einige
Male weicht der Neudruck von der Quelle
ab. Falls diese Abweichungen Absicht des
Herausgebers sind, hitten sie als kritische
Anmerkungen im Vorwort genannt werden
miissen: Gloria, Tenor, Vorsatz, die 3. Note
¢’ ist eine Semibrevis statt Minima. — Glo-
ria, Tenor, T. 54, in der Quelle ist vor der
letzten Note kein Kreuz vorgezeichnet; als
Zutat des Herausgebers muB es iiber der
Note stehen. — Credo, Sopran, T. 6, 2. Ach-
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tel d” statt cis”. — Credo, Alt, T. 45,
4. Note g’ statt fis'. — Credo, Tenor, T. 92,
4. Note cis’ statt a. — Credo, Tenor, T. 105,
3. Note cis' filschlich Achtel. — Sanctus,
Tenor, T. 3, in der Quelle punktiertes Vier-
tel h statt Viertel h und Achtel d". — Sanc-
tus, BaB, T. 20, 2. Note H statt h. —
Sanctus, Tenor, T. 23, 1. Note g statt h. —
Benedictus, Sopran, T. 18, 3. Note in der
Quelle Kreuz vorgezeichnet. — Die Uber-
schriften Agnus Dei I und IIl sind nicht
original. — Vom Herausgeber stammt ferner
die Unterlegung des Textes ,dona wnobis
pacem”, Auch das chorale Agnus Dei II
ist eine Ergdnzung des Herausgebers.

Beim Vergleich der beiden Hefte Nr. 15
und 16 machte der Rezensent die Ent-
deckung, daB die Gestaltung der Ausgaben
nicht immer ganz einheitlich ist. Folgende
Abweichungen sind festzustellen: Die Sil-
bentrennung ist in Nr. 15 (z. B. san — ctus)
manchmal anders als in Nr. 16 (sanc —
tus). — Die Balkenziehung ist unterschied-
lich, Nr. 15 drei Achtel unter einem Balken,
Nr. 16 ein und zwei Achtel. — Nr. 15 ver-
zichtet auf Taktvorzeichnung, Nr. 16 ver-
wendet sie. — In Nr. 16 sind die Ligaturen
durch Setzung eckiger Klammern gekenn-
zeichnet, in Nr. 15 nicht. — Die SchluBinote
wird in Nr. 15 mit = angegeben, in Nr. 16
dagegen mit © . — In Nr. 15 ist der Vor-
satz in Mensuralnoten notiert, in Nr. 16 in
modernen Noten. — Die durch Abkiirzungs-
zeichen kenntlich gemachten Textwieder-
holungen werden in Nr. 15 durch Kursiv-
druck wiedergegeben, Nr. 16 ergiinzt selbst-
verstindliche Textwiederholungen  still-
schweigend. — Um das Schriftbild dieser so
wertvollen Editionsreihe einheitlicher zu
gestalten, wire die genaue Beachtung ein-
heitlicher Editionsrichtlinien sehr wiin-
schenswert. Jurgen Kindermann, Kassel

Musica Rinata, redigiert von J. Véc-
sey. Nr. 1—8. Budapest: Editio Musica
1964—1965.

In dieser gleicherweise fiir Wissenschaft
und Praxis bestimmten Reihe gelangen
hauptsiichlich Kompositionen zur Ver-
Sffentlichung, deren Autographe aus dem
Esterhazy-Archiv in den Besitz der Natio-
nalbibliothek Széchényi Budapest gelang-
ten. Ein in drei Sprachen (ungarisch, deutsch,
englisch) abgefaBtes Vorwort enthilt je-
weils neben einem biographischen Abrif8
eine knappe Werkbesprechung, der sich —
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ebenfalls dreisprachig — eine kurze Hand-
schriftenbeschreibung und ein kritischer Be-
richt nebst Hinweisen zur Auffithrungs-
praxis anschlieBen. Mit dem Faksimile einer
fir die Quelle charakteristischen Noten-
seite wird der Einfithrungsteil trefflich ab-
gerundet.

L. Somfai erdffnet die Reihe mit einem
zwischen Barock und Klassik stehenden
Concerto per l'organo (cembalo o piano-
forte) ed archi in B-dur (1762) von J.G.
Albrechtsberger. Das fir den So-
listen dankbare Werk findet seinen Hohe-
punkt in einem groB angelegten Adagio-
satz. Neben der Wiedergabe der beiden ori-
ginalen Kadenzen zum I. und Il. Satz findet
sich im Anhang auBerdem eine zweite,
ebenfalls autograph iiberlieferte Kadenz. —
Nr. 2 enthilt ein bisher gleichfalls unbe-
kanntes Werk von Albrechtsberger:
Concerto per I'Arpa in C-dur (1773), hrsg.
von O. Nagy, fiir das Vorwort zeichnet
L. Somfai. Stilistisch ist es mit dem obi-
gen Konzert verwandt. Dankenswerter-
weise unterzog sich der Herausgeber der
Miihe, anstelle fehlender Kadenzen solche
fir den I. und II. Satz zu ergiinzen, die
dank  stilistischen Einfithlungsvermdgens
bestens gelungen sind.

Drei von insgesamt sechs Instrumental-
sitzen aus J. M. Haydns Mythologisdier
Operette legt J. Vécsey in Nr. 3 vor, die
mit einem am 12. Juli 1769 im Salzburger
Universitiatstheater aufgefithrten vokstiim-
lichen Scherz- und Lehrgedicht Die Wahr-
heit der Natur, in den drey irdisdten Gra-
zien identisch ist. Die drei Stiicke, Sinfonia,
Menuet und Finale, eignen sich auch zur
Auffilhrung als selbstindiges Konzert-
stiick. Die sonatenfdrmige Sinfonia iiber-
ragt die beiden anderen Sitze durch ihre
kontrastreichen Themen und durch ge-
schickt gehandhabte Instrumentierung des
kleinen Orchesters. Es ,ist eine durds und
durdh fiir die Biithne gedadite Musik, die ge-
eignet ist, viel dazu beizutragen, den heute
nur wenig und oberfldchlids bekannten Mei-
ster Michael Haydn zu verstehen“. — Mit
Nr. 4 verdffentlicht L. Somfai erstmals
die Sinfonia in D (1774) von J. M. Haydn.
Das Werk, dessen Autograph hinsichtlich
Dynamik und Artikulation duBerst sorgfil-
tig bezeichnet ist, legt in seiner musikali-
schen Sprache ein lebendiges Zeugnis fiir
seinen Meister ab.

In Nr. 5 legt J. Vécsey in teilweiser

107

Rekonstruktion fehlender oder stark be-
schidigter Teile Konzertierende Stiicke fiir
Cembalo oder Orgel und Kammerordiester
von J. G. Werner vor. Da Werners Kom-
positionen in iiberwiegendem MaBe Kir-
chenmusik umfassen, diirften die vorliegen-
den Stiicke, ein Concerto in B per I'organo
(o cembalo) e ordhiestra da camera (1753)
sowie zwei ebenfalls aus der reiferen Schaf-
fensperiode iiberlieferten Pastoralen in G-
und D-dur, offenbar auch fiir kirchlichen
Gebrauch geschrieben worden sein. DaB sie
nunmehr endlich im Druck zuginglich sind,
wird von den Freunden der Kammermusik
dankbar begriift werden, zumal sie an die
Instrumentalisten nicht allzu groBe Anfor-
derungen stellen und die Edition nichts zu
wiinschen iibrig 148t. — Es ist das Verdienst
von I. Kecskeméti, in jiingster Zeit
mehrmals  die Aufmerksamkeit auf das
kompositorische Schaffen F. X. SiiBmayrs
gelenkt zu haben, aus dessen Nachlag die
Nationalbibliothek Széchényi mehr als fiinf-
zig Autographe besitzt. So bringt Kecske-
méti in Nr. 6 von SiiBmayr eine Ouver-
ture in C-dur, die dem aus der Mozart-
Literatur bekannten Freiherrn Raimund
Wetzlar von Plankenstein gewidmet ist. Sie
verrit Verwandtschaft zur Tonsprache Mo-
zarts und 4Bt eine geschickte Handhabung
der oft solistisch angewandten Flote und
Oboe erkennen.

Mit einem in Salzburg entstandenen
neunsitzigen Divertimento in D (1764) von
J.M.Haydn madht in Nr. 7 L. Kalmar
bekannt. Haydn bezeichnet nur den 1., 4.
und 7. Satz (Marche und zwei Menuets)
niher, wihrend die iibrigen Sitze Stiide in
freier Rhythmik darstellen. Die bunte Be-
setzung mit Blas- und Streichinstrumenten
gestattet iiberraschende Klangeffekte und
dynamische Kontraste. — Nr. 8, Das Na-
mensfest (1799) von F. X. SiiBmavyr,
hrsg. von 1. Kecskeméti, stellt das bis-
her umfangreichste Heft der Reihe dar. Das
vom Ungarischen Rundfunk und Fernsehen
1964 gebrachte Werk, eine Gelegenheits-
komposition, dargeboten von den sechs En-
kelkindern eines gewissen Freiherrn von
Lang, bezeichnet der Herausgeber zu Recht
als ,Kinderkantate”, zumal der Text durch-
aus solchen Charakter trigt. Die an die
kindlichen Solisten z. T. hohe gesangliche
Anforderungen stellende Musik 148t zeit-
weilig Verwandtschaft zum Stil von J. Haydn
und D. Cimarosa erkennen.
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In der Edition der Reihe wird grofie
Sorgfalt angestrebt. Auf Einzelheiten kann
hier nicht eingegangen werden. Zu fragen
wire, weshalb das System fiir konzertieren-
des Organo nicht einheitlich iiber den Strei-
chern steht und der von Albrechtsberger
ohnehin mitverzeichnete Orgelbal in Nr. 1
in Kleinstich erscheint. Mit Interesse darf
man jedenfalls den bereits angekiindigten,
in Vorbereitung befindlichen Veréffent-
lichungen der Musica rinata mit Werken
von Albrechtsberger, J. Fuchs, J. M. Haydn,
G. Paisiello und Werner entgegensehen. Fiir
die Praxis wertvoll ist, daB auch Stimmen-
material zu den einzelnen Heften erscheint.

Renate Federhofer-Konigs, Mainz

Hermann Beck: Die Suite. Koln:
Arno Volk Verlag (1964). 124 S. (Das Mu-
sikwerk. 26.)

Wenn man mit dem Vorwort und der
Einleitung des Bandes beginnt, gewinnt
man den Eindruck, der Verfasser habe sich
zur Aufgabe gesetzt, einem ,Suite” ge-
nannten Formzyklus in seinen verschiede-
nen Entwicklungsstadien nachzuspiiren. Aber
schon der erste Satz der Einleitung ist an-
greifbar. Es miiBte richtig heiflen: ,Suite
nennt man eine Reihung von Tanzen ...,
nicht .einen musikalischen Zyklus . . .“.
Eben das ist die Suite mit geringen Ausnah-
men nicht, und echte Zyklik scheint gar nicht
das Ziel der Gattung zu sein. Deshalb ist
es auch problematisch, den ,klassischen
Typ“, der durchaus kein ,Prototyp” ist —
er taucht immer wieder auf, um immer wie-
der zu verschwinden — in die Mitte des
Bandes zu stellen, um so mehr, als Bach
wie Hindel ihrerseits wechselnde Reihung
kennen, was der Verfasser ja selbst an-
gibt, und noch bei Reger, der wohl am ehe-
sten unter den ,archaisierenden” Meistern
zu nennen wire, sicht es nicht anders aus.
So stellt auch die Suite keinen ,Souderfall
in der Handhabung der zyklisdien Form*
dar (5.5, Sp.2), — sie findet eben hdchst
selten zu dieser Zyklik, und gerade, wo wir
den Terminus ein bisher erstes Mal nach-
weisen konnten (S.6, Sp. 1), tritt er im Sinn
dieser Reihung auf. Matthesons Definie-
rung (S.6, Sp.2, die Angabe der Quelle
fehlt) liegt spit und gilt nur fiir einen kur-
zen Zeitraum und auch fiir diesen nicht un-
bedingt.

Mit dieser Vorstellung der Zyklik und
dem an sie gekoppelten Evolutionsgedan-
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ken hat sich der Verfasser die ohnehin
nicht leichte Aufgabe doppelt erschwert,
denn nicht nur, daB er immer wieder ein
ofestes Systew™ in der Gestalt des Zyklus
vermiBt (S. 38/39), das er dann andrer-
seits wieder betont (S.16f.) oder nicht un-
terbringen kann (S.44,49,50) — er gerit
immer in Kollision mit all den viel hiufi-
geren, nichtzyklischen Suitenformen, die er
einordnen und dann doch als gleichberech-
tigt behandeln muB, obgleich er die ganze
Entwicklung zum zyklischen Typ hin auf-
zeigen mochte. Reihen wie (S.23,5p.1/2)
Pavana, Saltarello mit zwei Variationen plus
Ripresa, Saltarello mit einer Variation plus
Ripresa (also Binnenbiindelung von Salta-
relli mit obendrein Variationen und Ripre-
sas) und Tochata sind doch keine Zyklen!
So kann er sich vielfach nur helfen, indem
er die vielen verschiedenen Suitenreihen
und Biindelungen verschiedener wie ein-
zelner Tinze beschreibt. Dabei registriert
er nur, ohne zu kliren; und er registriert
oft widerspriichlich (S.27,29, Sp.2; S. 30,
Sp.1). Dazu kommt, daB er begreiflicher-
weise mit der Uberfiille des noch nicht ge-
ordneten und bearbeiteten Materials einfach
nicht fertig geworden ist. Er hat ohnehin
fast nur nach Drucken gearbeitet, und das
reichliche Vorkommen der Suite in all den
verschiedenen Hss., das den Gebrauch oft
viel treuer widerspiegelt als die Drucke, zu-
mindest hdchst interessante Einblicke ge-
wihrt, kaum einbezogen. Die Geschichte
der Suite wird aber nicht zuletzt auch ein-
mal nach ihrer Gestalt in Gebrauchshss. zu
schreiben sein, wenn wir nur allein an den
reichen Beitrag denken, den die Klavier-
tabulaturen des 17. Jahrhunderts in allen
Lindern bieten, oder an die Belege der In-
dices, die Riedel, dessen Dissertation im
Literaturverzeichnis genannt, also auch ge-
kannt sein miiBte, liefert. So ist z. B. die
groBe Problematik der Suitenformen Louis
Couperins wie Chambonniéres gar nicht an-
gerithrt, und ebensooft wird nach kaum
noch giiltigen deutschen Ausgaben gearbeitet,
wie im Fall von Weckmann oder Pezel,
womit automatisch ganz falsche Suiten-
formen ins Blickfeld riicken. Die Ausgaben
sind nicht mehr giltig aufgrund neuer
Quellenforschung. Die Quellen scheinen
auch oft willkiirlich gewihlt. Wihrend fiir
die sogenannte Bliitezeit reichlich Quellen
genannt sind, sind die Virginalquellen nur
mit einem Vertreter, dem Fitzwilliam Vir-
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ginal Book vorhanden. Auch die Literatur-
auswahl zeigt oft diese Willkiir. Manches
entbehrliche Werk wie Miinnich und Hof-
mann oder mancher entbehrliche Aufsatz
wie Brunold ist aufgefithrt; aber bei Garsi
da Parma ist die kldrende Kritik nicht be-
riicksichtigt, so wenig wie bei Denis Gaul-
tier, und mancher wesentliche moderne Bei-
trag (wie die unsrigen iiber Double und
Intrada) fehlt.

Ebenso problematisch ist, daB oft die
reinliche Scheidung in Gebrauchs- und
Kunstsuite fehlt (Spielsuite konnen beide
sein), die doch zugleich stilbestimmend und
stilklirend wirkt. Wo rein akkordische Mo-
delle vorliegen, ist immer am ehesten an
den Gebrauchstanz zu denken, bei stark
kontrapunktischen an die rein kiinstlerische
Verwendung (S.12, Sp. 2, Abschn.1, 2).
Dieser Sachverhalt wird nur kurz gestreift
und beide Typen werden im Verlauf oft
auswechselbar behandelt (die korrespon-
dierenden Perioden [S.13] sind doch wohl
einfach auch auf Schritt und Gegenschritt
zuriickzufithren). Sicher ist, daB, je kunst-
voller ein Satz ist, er sich um so mehr vom
Gebrauch entfernt. Wo schon die Samm-
lungen selbst deutlich Gebrauchstinze und
Kunsttinze erkennen lassen (S.12, Sp.2,
Abschn. 1) — der Verfasser selbst spricht
von , Kanumersuiten“ —, da sollte man folg-
lich auch die Beispiele nicht von der andern
Seite wihlen. Coperarios Ayres sind keine
reinen Sprungtinze mehr.

Diese Trennung in Gebrauch und Kunst
betrifft natiirlich auch die Ballettsuite, der
iibrigens immer ein gesonderter Standort
gebithrt, da ihre Folgen meist dem Ablauf
eines bestimmten Ballettgeschehens zu dan-
ken sind oder einem dramatischen Vorwurf
folgen, der primir fiir ihre Gestalt ist. Das
gilt auch fiir die Programmsuite, sofern ihr
keine erkennbaren Tanztypen mehr zu-
grunde liegen, wie bei Couperin immer.

Es stimmt iibrigens auch nicht, daf
JSatz-" und ,Werkform" (die Termini sind
wenig gliicklich) nur fiir die Frithzeit gelten
(S. 25). Barték z.B. kennt sie. Die Suite
seit dem Ende des Barock nur noch als
+Nadiklang” zu bezeichnen, heiBt wieder-
um, ihrer Entwicklung nicht folgen. Der
Autor selbst widerlegt sich vielfach, wenn
er weitere Ergebnisse fiir die Suite aller
Typen fest- und aufstellt. Dabei sollte man
mit dem Begriff ,archaisieren” (S.65) vor-
sichtig umgehen. Der Verfasser nennt ja
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selbst romantische und moderne Suiten
genug, die zu neuer Sprache im auch nicht
mehr alten Gewand finden. Bei Chopin
herrscht immer noch die Bedeutung des
Einzelstiicks und der Biindelung, bei Schu-
mann, wie bei den spiten Suiten Couperins,
vielfach die Reihung von Stimmungsbildern
oder die Variationssuite vor. Lockere Rei-
hung existiert also neben zyklischer Bin-
dung und Biindelungen einzelner Typen
wie zu Beginn. Der Autor selbst bietet wie-
derum genug Material fiir das Anhalten
aller Typen und damit fiir das Weiter-
leben aller Gattungen. Vielleicht hitte
man, besser als von einer Ubersicht nach
Lindern von den Gattungen als solchen
ausgehen sollen, oder von der Zweckbe-
stimmung der Suiten als Gebrauchs-, Bal-
lett-, Programm- und Kunstsuiten (die In-
halte iiberschneiden sich natiirlich). So wire
man vielleicht den sich allenthalben iiber-
lagernden Einfliissen gerechter geworden.
So ist z.B. der starke EinfluB der italie-
nischen Suite auf die franzdsische kaum
herausgearbeitet, deutlicher dagegen der
der franzdsischen auf Bach.

Neben diesen z. T. im Stand der Forschung
begriindeten Mingeln findet sich natiirlich
auch vieles, dem Anerkennung zu zollen
ist. Zunichst dem Versuch, den Weg der
italienischen Suite zu zeichnen und die So-
nata da camera als das aufzufassen, was
sie in Wirklichkeit ist, den italienischen Bei-
trag zur Suite des 17. Jahrhunderts. Her-
vorgehoben zu werden verdient auch die
deutliche Herausarbeitung von Bachs Stand-
ort und die sachgerechte Beurteilung seiner
Suitentypen. Hier wie bei Hindel und Cou-
perin hitten die nur allzu bekannten Bei-
spiele gespart und Raum vor allem fiir die
Moderne gewonnen werden kdnnen, die in
Text wie Beispiel nur karg bedacht ist.

Die Beispiele als solche sind iiberhaupt
ein Problem. Gerade bei der Suite kann sich
der Leser doch nur ein Bild iiber die Viel-
falt der Gestalten machen, wenn er sie
nicht im Auszug, sondern im ganzen Um-
fang geboten bekommt. Gerade das aber
ist in den seltensten Fillen geschehen.
Hierzu hidtte auch einfach der verfiighare
Raum eines Bandes nicht gereicht. Warum
hat man den Stoff nicht in zwei Binde auf-
geteilt, wie es doch bei manchen Stoffge-
bieten der Reihe geschehen ist, und einen
ganzen Band fiir Beispiele genommen? Es
wire der Arbeit zugute gekommen. So
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unterscheiden sich die Beispiele kaum von
denen, die der Band Tauz bringen wird.
Der Anhang kann dafiir nicht entschadigen.
Nicht nur, weil auch er sich nur auf Drucke
stiitzt und nochmals einen Auszug bringt
(Couperin), sondern auch, weil nur ein
kleiner Zeitausschnitt in ihm dargestellt
ist.

So ist der Band ein Beweis dafiir, wie we-
nig wir erst imstande sind, einen giiltigen
Uberblick iiber die Geschichte der Suite zu
bieten, und wie groB die Gefahr ist, den
ohnehin herrschenden Wirrwarr zu vergro-
Bern. Gerade der Nichtfachmann, der in
diesen Binden doch mit angesprochen wer-
den soll, wird sich in ihm schwer zurecht-
finden.

Dabei weiB die Referentin sehr wohl, um
wieviel leichter es ist, einen Band zu kriti-
sieren als ihn zu schreiben, und sie weif,
welch groBe Schwierigkeiten gerade bei die-
sem Band zu bewiltigen waren. So hat ihr
auch nur Sorge um die Sache die Feder ge-
fiihrt — nicht billige Krittelei.

Margarete Reimann, Berlin

Anonymus: Missa Lhomme armé
(hrsg. von Lorenzo Feininger). Trient:
Societas Universalis Sanctae Ceciliae 1964.
14 S. (Documenta maiora polyphoniae litur-
gicae Sanctae Ecclesiae Romanae. 1.)

Das erste Heft dieser vielversprechenden
neuen Reihe macht uns mit einer interes-
santen Vertonung des Ordinarium Missae,
der — wie der Herausgeber berichtet — bis
heute einzigen nachweisbaren dreistimmigen
L’homme armé-Messe bekannt. Sie ist singu-
lar diberliefert in dem Ms. Q 16 der Biblio-
teca Musicale G. B. Martini zu Bologna,
einer Handschrift, die im iibrigen nur Chan-
sons aus der Feder von um 1400/1450 ge-
borenen Franko-Flamen bzw. Niederlindern
(Dufay, Busnois, J. Martini, Hayne van
Ghizeghem, A. Agricola, Compére, Caron
u. a.) enthilt und folglich in der zweiten
Hilfte des 15. Jahrhunderts angelegt sein
diirfte. Die Textierung der Messe be-
schriankt sich auf einige textmarkenihnliche
Angaben; im Credo ist ein ganzer Textab-
schnitt gar nicht zu unterlegen. Der Heraus-
geber erwihnt auBerdem mit Recht die
freie, sich auch auf Cantus und Contra er-
streckende, also relativ fortgeschrittene
Cantus-firmus-Behandlung (Imitation) und
Kanontechnik in dieser Tenor-c.f-Messe
und vermutet als Autor einen sehr versier-
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ten und auf dem Felde der weltlichen Lied-
kunst spezialisierten Meister. Leider ent-
hilt das etwas allzu knappe Vorwort der
Ausgabe nicht die geringste Andeutung
iber die mutmaBliche Entstehungszeit (we-
der Jahrzehnt noch Jahrhundert) der Kom-
position oder etwas Niheres iiber die Hand-
schrift, welche die Messe {iiberliefert.

Nach einiger Beschiftigung mit dem
Stiick ist man geneigt, es einem vielleicht
um 1430/40 geborenen, in der zweiten
Hilfte des 15. Jahrhunderts wirkenden
Meister zuzuweisen. Anhaltspunkte hierfiir
liefern uns, neben den schon aufgezeigten
Merkmalen, die gerade fiir die Josquin-
Generation typische Tempobeschleunigung
von Abschnitt zu Abschnitt der einzelnen
groBeren Sitze (tempus perfectum — im-
perfectum diminutum — perfectum diminu-
tum), ein schon recht ausgepriigtes harmo-
nisches Klangbewufitsein (Dezimenparalle-
len zwischen den AuBenstimmen), welches
den Contra trotz seines noch oft instrumen-
tal-sprunghaften Duktus’ und trotz der noch
hiufigen Stimmenkreuzungen mit dem
Tenor und der ausgepriigten Oktavsprung-
klauseln schon streckenweise zu einer cha-
rakteristischen Fundamentalstimme werden
148t, ohne daB natiirlich die eigentliche Tie-
fenregion damit schon erschlossen wird.
SchlieBlich ist die Tatsache zu beriicksichti-
gen, daB die L'howme armé-Messen-Be-
arbeitungen wohl erst im Anschlu an Du-
fay nach 1450 einsetzen.

Eine genauere Einordnung des Werkes
sollte sich anhand eines Vergleichs mit an-
deren — allerdings nur relativ seltenen —
dreistimmigen Ordinarium-Vertonungen
von Spezialisten bewerkstelligen lassen.
Und fiir solche, als ein reines Studienobjekt,
scheint die Edition auch bestimmt. Der fiir
eine praktische Auffiihrung leider ziemlich
unbrauchbare Notentext versucht das ori-
ginale Notenbild méglichst beizubehalten:
die Schliissel und Mensurzeichen, die
Schwirzung der Noten, die (unverkiirzten)
Notenwerte selbst, einschlieflich der Dop-
peldeutigkeit (Zwei- und Dreizeitigkeit) der
Brevis im tempus perfectum sowie die senk-
rechten Striche fiir Brevis- und Longa-Pau-
sen sind unverindert iibernommen. Ledig-
lich die rthombischen Formen sind in runde
aufgeldst und die Ligaturen und Akziden-
tien in der heute iiblichen Weise angegeben.
Diese Methode hat den Vorteil einer wis-
senschaftlich exakten, jede Fehlinterpre-
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tation von vornherein ausschlieBenden, un-
getritbten partiturmifigen Darstellung des
originalen Notentextes; ihr Nachteil liegt
andererseits gerade darin, daB sie die Aus-
einandersetzung mit den Problemen der mo-
dernen Notation alter Musik weitgehend
vermeidet. Die wenigen Abweichungen vom
Original sind in der Ausgabe recht ge-
schickt als Fufinoten jeweils am unteren
Rand vermerkt. Leider ist iiber den genauen
Umfang des ,Locus corruptus” im Sanctus
und der sich daraus ergebenden Erginzung
des Herausgebers nichts ausgesagt. Auch die
beiden untereinanderstehenden, wohl doch
auf eine Wiederholung der Agnus I-Musik
(als Agnus 1117 sieche Dominantschluf, T.
88) hindeutenden Mensurzeichen (tempus
perfectum und perfectum diminutum) wer-
den nicht interpretiert. Auch die Ausspa-
rung jedes zweiten Mensurstriches zwischen
Tenor und Contra, bei dem somit jeweils
ein moderner %/1- bzw. 4/1-Takt entsteht,
erfolgt ohne Erklirung. Infolge dieser Ei-
genheit entsteht auch — in Verbindung mit
den in gleicher Stirke wie die Mensurstriche
gezeichneten Brevis- und Longa-Pausen —
ein nicht ganz klares, eindeutiges graphi-
sches Bild, obwohl dic Notenschrift selbst
sehr sauber und einheitlich ausgefithrt ist.
Die Taktzahlmarkierung am Ende jeder No-
tenzeile unter dem System (jeweils fiir den
vorausgehenden Takt) erscheint ungiinstig.

Winfried Kirsch, Frankfurt a. M.

Robert Ballard: Deuxiéme Livre
(1614) et Piéces diverses. Edition et Trans-
cription par André Souris, Sylvie
Spycket et Jacques Veyrier. Etude des
Concordances par Monique Rollin. Paris:
Editions du Centre National de la Recherche
Scientifique 1964. XII und 76 S.

Der zweite Band der Neuausgabe von
Werken Robert Ballards umfafit zum gréBten
Teil die Diverses Piesces mises sur le luth,
Paris 1614, Pierre Ballard. Von dieser Ta-
bulatur ist nur das Exemplar bekannt, das
die offentliche Bibliothek Saltykov-Scedrin
in Leningrad besitzt. Das Werk enthilt 5
Ballette (2 mit vier, 1 mit acht ,Chants"),
17 Couranten, 1 Volte, 2 Gaillarden, 7
Branles de la Cornemuse (darunter 3 Branles
gays) und 4 Braules de Village. Ferner
bringt der Band Stiicke aus folgenden Samm-
lungen: Tablature de Luth de differens
autheurs, sur les accords nouveaux, Paris
1631, Pierre Ballard: Prélude, Allemande,
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Ballet, 2 Couranten, Rocantins, Courante;
Louys de Moy, Le Petit Boucquet, de Frise
Orientale, 0. O. 1631: 2 Ballette; Robert
Dowland, Varietie of Lute-lessons, London
1610: Coranto; Marin Mersenne, Harmonie
Universelle 11, Paris 1637, Livre second,
Des Iustruments; Courante; Jean Baptiste
Besard, Thesaurus Harmonicus, Kéln 1603:
Galliarda vulgo passionata; hs. Lautenbuch
des Lords Herbert of Cherbury (Fitzwilliam
Museum Cambridge): Courante.

In ihrer Studie weist M. Rollin fiir die
meisten Stiicke des Druckes 1614 Konkor-
danzen nach. Siec bezichen sich aber nur
auf die Melodie, der Satz weicht in
den verschiedenen Werken voneinander ab.
Da die Bearbeitungen zahlreicher Melodien
in fritheren Sammlungen vorkommen, muf
man annchmen, daf R. Ballard simtliche
Melodien seiner Diverses Piesces nicht er-
funden, sondern nur fiir die Laute bearbei-
tet hat,

Wihrend die Stiicke in R. Ballards Druk-
ken 1611 und 1614 fiir eine zehnchdrige
Laute in der alten Stimmung (vieil ton) ge-
schrieben sind, verlangen seine Sitze in Pierre
Ballards Sammlung 1631 die neue Lauten-
stimmung (accord nouveau) CD EF G ¢
f a ¢’ €. Die ersten vier Sitze (Prélude —
Allemande — Ballet — Courante) stehen in
derselben Tonart (C-dur), sie bilden also
eine Suite. In Ballards Couranten, Gaillar-
den und z. T. auch in den Balletten wechselt
homophoner mit polyphonem Satz. Recht
kunstvoll sind viele Variationen gearbeitet,
die in den meisten Tinzen unmittelbar auf
jeden Teil folgen. In den Variationen tritt
schon die gebrochene Spielweise auf. Dage-
gen ist der Satz der meisten Branlen homo-
phon und recht einfach. In drei Braules de
Village werden abwechselnd die Bisse ¢ und
¢ als Begleitung der Melodie angeschlagen,
in einer Braule gay nacheinander die Biisse
F, c und f. Es soll das Spiel des Dudelsacks
nachgeahmt werden.

Es ist sehr zu begriien, daB die Neuaus-
gabe auch die Tabulatur bringt. Die Uber-
tragung macht die Stimmfiihrung kenntlich
und ist im allgemeinen sorgfiltig ange-
fertigt. Uberpriift man sie auf ihre Spiel-
barkeit auf der Laute in Originalstimmung,
so fallt folgendes auf: Mitunter wurde nicht
beriicksichtigt, daB ein Ton nicht weiter~
klingen kann, wenn auf demselben Chor ein
anderer Ton gegriffen wird: z. B. S. 5,
System 2, Takt 6: fis’ Viertel statt Halbe;
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S. 60, System 3, Takt 2: c¢ Viertel statt
punktierte Halbe; S. 72, System 3, Takt 2,
letzter Akkord: d' Achtel statt Viertel.
Manchmal erlaubt es auch die Greiftechnik
nicht, Noten so lange auszuhalten, wie sie
notiert sind, z. B. S. 14, System 1, Takt 3:
f' Viertel statt Halbe; S. 16, System 1, Takt
2: b Achtel statt Viertel, as Achtel statt
Viertel; S. 45, System 3, Takt 6: g punk-
tierte Halbe statt Ganze. Bei der Ausarbei-
tung einer sinnvollen musikalischen Uber-
tragung sollte daher auch auf die Lauten-
technik Riicksicht genommen werden, damit
dem Instrument nichts zugemutet wird, was
unausfithrbar ist. Die alte ,Kommission fiir
Erforschung der Lautenmusik” forderte von
dem Ubertragenden, ., que son texte musical
soit la notation fidéle de I'ceuvre telle qu’clle
aurait somné sur linstrument, daprés la
tablature” (ZIMG 14, 1912/13, S. 3). Das
setzt eigentlich voraus, daB der Bearbeiter
praktische Erfahrung im Lautenspiel nach
der Tabulatur besitzt.

In R. Ballards Sitzen, die in P. Ballards
Sammlung 1631 und in M. Mersennes Har-
monie Universelle enthalten sind., kommt
als Verzierung ein Komma (virgule) hinter
dem Buchstaben vor: a). In der Ubertra-
gung wird es als Pralltriller av gedeutet.
Schon Adolf Koczirz erklirt das Komma
oder den kleinen Bogen hinter einem Buch-
staben a) richtig (DTO Bd. 50, S. X). Dieses
Zeichen hat in den meisten Tabulaturen
zweierlei Bedeutung. Es bezeichnet:

1. den Vorschlag von oben (Abrif, Abzug),
wenn kleinere Notenwerte iiber dem Buch-
staben stehen. Die Ausfithrung erkliren
Nicolas Vallet 1615 (1618), M. Mersenne
(a. a. O., S. 79 Premier tremblement),
Denis Gaultier, Livre de Tablature des
Pieces de Luth (um 1672), Charles Mouton,
Pieces de Luth (vor 1699).

2. den kiirzeren oder ldngeren Triller, be-
ginnend mit oberem Hilfston. Nach D. Gaul-
tier soll bei einer Viertelnote (uoire) iiber
dem Buchstaben der Abzug zweimal ausge-
fithrt werden, also ein kurzer Triller. Da-
gegen bezeichnen Vallet, Mouton und Jo-
hann Christian Beyer 1760 den eigentlichen
Triller mit einem liegenden Kreuz hinter
dem Buchstaben: a X,

In der Ubertragung blieben verschiedene
Druckfehler und andere Versehen unbeach-
tet: S. 6, System 1, Takt 6: ganze Note ¢’
fehlt; S. 12, System 1, Takt 1: A statt c;
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S. 13, System 2, Takt 5, 1. Akkord: a
statt ¢'; S. 26, System 3, Takt 3, 3. Viertel:
¢’ fehlt; S. 32, System 4, Takt 2, 1. Akkord:
es’ statt f'; S. 41, System 4, letzter Takt,
3. Viertel: f statt f'; S. 45, System 2, Takt 2,
1. Viertel: es’ fehlt; S. 59, System 2, Takt 1,
1. Akkord: d’ statt €'; S. 60, System 1,
Takt 4, 1. Viertel: gis’ statt g’; S. 67, Sy-
stem 3, Takt 2, letztes Viertel: g fehlt;
S. 73, System 3, Takt 1, 1. Viertel: a statt
as; S. 74, System 2, Takt 3, 5. Viertel: b’
statt g'; S. 74: Takt 2 und 3 des dritten
sowie Takt 1 und 2 des vierten Systems
sind tiberzihlig und miissen gestrichen wer-
den; S. 75, System 1, Takt 2, 4. Viertel: ¢’
fehlt; S. 76, System 4, Takt 1: e statt H.
Einige Druckfehler in der Tabulatur lassen
sich nach der Ubertragung berichtigen.
Hans Radke, Darmstadt

Preludes, Chansons and Dances for Lute.
Published by Pierre Attaingnant,
Paris (1529—1530). Edited by Daniel
Heartz. Neuilly-sur-Seine: Société de
Musique d’Autrefois 1964. LXXXVII und
128 S., V Tafeln. (Publications de la Société
de Musique d'Autrefois. Textes musicaux.
1)

Die in der Neuausgabe enthaltenen Stiicke
stammen aus folgenden Verdffentlichungen
des Pariser Musikdruckers Pierre Attain-
gnant: Tres breue et familiere introduction,
6. Oktober 1529; Dixhuit basses dances,
Februar 1529 (1530 neuen Stils). Das ein-
zige bekannte Exemplar dieser Drucke aus
dem Besitz der chemaligen PreuBischen
Staatsbibliothek Berlin verwahrt jetzt die
Universititsbibliothek Tiibingen. Die Intro-
duction enthilt auBer ciner kurzen Einfiih-
rung in das Lautenspiel nach der franzdsi-
schen Tabulatur und Anleitung zum
Stimmen der Laute, die Johannes Wolf ver-
Sffentlichte (Handbuch der Notationskunde
I, Leipzig 1919, S. 72f), fiinf Priludien
und 34 Chansons, die meisten in zwei Fas-
sungen. Samtliche Vokalvorlagen sind als
Solositze fiir die Laute bearbeitet, auBerdem
24 fiir eine Gesangstimme und Laute. Die
Neuausgabe bringt nicht die Bearbeitungen
der Chansons fiir Gesang und Laute, da
sie schon verdffentlicht wurden in Chansons
au luth et airs de cour francais du XVle
siécle, hrsg. von Lionel de La Laurencie,
Adrienne Mairy und G. Thibault, Paris
1934. Der zweite Druck Attaingnants ent-
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hilt 18 Basses dances (9 mit Recoupe und
Tordion), 19 Branlen (darunter 8 Branles
gay und 5 Branles de Poictou), 2 Haulber-
roys (= Bramles du Haut barrois), 13 Gail-
larden, 9 Pavanen (2 mit Sauterelle) und
ein Balle. Sieben Tinzen ist das Subjectum
(die Melodie) in Mensuralnoten beigegeben.

Attaingnants Lautenbiicher sind die
iltesten bekannten Drucke in franzdsischer
Lautentabulatur. Die Buchstaben, die die
Griffe bezeichnen, sind auf die Linien eines
Fiinfliniensystems notiert, die Buchstaben
des 6. Chors mit einer Hilfslinie unter dem
System. In der Iutroduction werden grofie
Antiqua-, in den Dixhuit basses dances
kleine Frakturbuchstaben benutzt. Die Ta-
bulaturwiedergabe der Neuausgabe unter-
scheidet sich von den Originaltabulaturen
dadurch, daB wie in manchen spiteren Tabu-
laturen kleine Buchstaben oberhalb der
Linien, die die Chdre 1 bis 5 darstellen,
angeordnet sind; die Buchstaben der Chére
2 bis 5 stehen also zwischen den Linien. Es
fillt auf, daB meist die Taktvorzeichnung,
in sehr vielen Sitzen auch die senkrechten
Tabulaturstriche (Taktstriche) fehlen.

Nach den Liedern mit Lautenbegleitung
zu urteilen, stand die Laute in Attaingnants
Tabulaturen in der Stimmung G cfad g
Heartz legt seiner mit grofler Sorgfalt ange-
fertigten Ubertragung diese G-Stimmung
zugrunde. Er sagt von sciner Ubertragungs-
methode: ,The trauscription of the tabla-
ture’s symbols into notation is a polyphonic
reconstruction, subject solely to the
limitation of what could actually sound on
the instrument. Thus when a tone in one
voice-part is cut off because the same string
is needed for another voice-part, the first
part has unot been sustained in the trams-
cription.“ Doch sollte auBerdem noch be-
riicksichtigt werden, ob auch die Lauten-
technik ein Aushalten von Ténen erlaubt.
Heartz verkiirzt die Notenwerte auf die
Hilfte, erginzt fehlende Taktzeichen und
Taktstriche und zieht in den Sitzen mit
Taktstrichen meist zwei Takte in einen zu-
sammen.

Als Einfithrung seiner Ausgabe hat
Heartz griindliche Studien iiber die Prilu-
dien, Chansons und Tinze beigegeben. In
den fiunf Priludien fehlen die Taktstriche,
wodurch eine groflere rhythmische Freiheit
gewihrleistet wird. Priludium 3 und 5 be-
stehen im wesentlichen aus Passagenwerk
und Sequenzen. In den iibrigen, besonders
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im zweiten, werden Motive imitatorisch be-
handelt.

Die Chansonbearbeitungen fiir Laute solo
sind mit zwei Ausnahmen dreistimmig; der
Alt der vierstimmigen Vokalvorlagen ist
regelmiBig ausgelassen, die einzelnen Stim-
men werden koloriert. In gleicher Weise be-
arbeiteten die deutschen Lautenisten der
ersten Halfte des 16. Jahrhunderts die vier-
stimmigen Vokalmodelle. In der Fassung fiir
Gesang und Laute wird wie in dem Druck
Armolt Schlicks 1512 der Diskant gesungen,
die Laute iibernimmt den Tenor und BaB.
Doch ist die Begleitung von acht Chansons
dreistimmig, hier ist der Alt wieder einge-
setzt. Oft ist die Figuration der Begleit-
stimmen der unmittelbar vorhergehenden
Solofassung entnommen. Ohne Zweifel ist
daher der Bearbeiter beider Fassungen der-
selbe. Als Komponist von elf Vokalvor-
lagen konnte Claudin de Sermisy ermittelt
werden.

Fast alle Branlen und etwa drei Viertel
der Basses dances sind zweistimmig gesetzt.
Eine wirklich polyphone Stimmfithrung
kommt aber selten vor. Vielfach wird die
figurierte Oberstimme nur fragmentarisch
durch einen Bafl gestiitzt, der die leeren
Saiten bevorzugt. Er fillt meist fort, wenn
schnellere Koloraturen (Crodiues) in der
Melodie gespielt werden. Diese Tanzsitze
stellen nur geringe Anforderungen an die
Fertigkeit des Spielers. Einen dreistimmigen
Satz haben mehrere Gaillarden und einige
Pavanen. In manchen Tinzen wedhselt
zwei- und dreistimmige Schreibart. Zu den
kunstvoller gearbeiteten, mehr polyphon ge-
haltenen Sitzen gehdren viele mit den Ini-
tialen P.B. In manchen Tinzen macht sich
schon das Dur- und Mollempfinden bemerk-
bar. Aus dem Titel einiger Basses dances
geht hervor, daB ihre Melodien vokalen Ur-
sprungs sind. Heartz weist nach, daB der
Diskant von Chansons durch Umrhythmi-
sierung und Diminution zu Basses dances
umgeformt wurde. Nach seiner Deutune
stehen die meisten Basses dances im § = §
Takt. Der rasche Nachtanz Tourdion, eine
Art Gaillarde, steht meist in derselben Ton-
art wie die Basse dance, ein paarmal aber
auch in Dur.

15 Tinze sind P. B. signiert. Nach Heartz
ist P. B. nicht mit dem Mailinder Laute-
nisten Pietro Paulo Borrono identisch, da
ein Aufenthalt Borronos in Frankreich nicht
bezeugt werden kann. Unter den Tinzen
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befindet sich eine Pavane Blondeau, die
stilistische Ziige mit den P. B. gezeichneten
Sitzen gemeinsam hat. Daher glaubt Heartz,
P. B. sei identisch mit Pierre Blondeau,
1506 clerc in der Sainte-Chapelle du Pa-
lais und 1532 noteur (Kopist) in der kgl.
Kapelle. 1550 wird er als joueur d'instru-
ments bezeichnet.

In dem Kommentar sind u. a. die Vokal-
modelle, Konkordanzen und Neuausgaben
verzeichnet. Doch fehlen die meisten der
von Hans Dagobert Bruger herausgegebe-
nen Sitze (P. Attaingnant, Zwei- und drei-
stimmige Solostiicke fiir die Laute, Wolfen-
biittel 1927). Hans Radke, Darmstadt

Marc-Antoine Charpentier:
Judicium Salomonis, edited by H. Wiley
Hitchcock. New Haven: A—R Editions,
Inc. 1964 (Recent Researches in the Music
of the Baroque Era. 1.)

Vor 20 Jahren ist Claude Crusards Biich-
lein iiber den Meister noch mit dem Unter-
titel ,un musicien frangais oublié” er-
schienen. Seither erfreut sich Marc-Antoine
Charpentier steigender Beliebtheit seitens
der Editoren, was neben der Qualitit seiner
Musik wohl auch damit zusammenhingt,
daB die Quellenlage verhiltnismiBig un-
problematisch ist.

Das Oratorium Judicium Salomonis ge-
hért zu seinen wenigen datierten Werken,
einige Stimmen tragen den Vermerk ,mo-
tet pour la messe rouge du Palais en 1702%.
Diese ,Rote Messe” wurde alljihrlich am
11. November im GroBen Saal des Palais de
Justice zur feierlichen Erdffnung der Parla-
mentssaison gelesen und hat ihren Namen
von den scharlachroten Gewéndern der Wiir-
dentrdger erhalten. Das Werk ist in zwei
Teile gegliedert, die Besetzung umfaBt 6
Solostimmen,  vierstimmigen  gemischten
Chor und Orchester (2 Floten, 2 Oboen, Fa-
gott und Streicher). Das Personenverzeich-
nis gibt an: Historicus 1us, Historicus 2us,
Deus, Salomon, Vera Mater, Falsa Mater.
Der Chor ist mit ,Populus” bezeichnet. Fiir
die solistischen Minnerstimmen verlangt der
Komponist je zwei BaBbaritone und Tendre,
fiir die beiden Miitter Sopran und Alt.

Hitchcock leitet die Ausgabe mit einem
umfangreichen Vorwort ein, das zunichst
eine sehr gute und sorgfiltig mit Quellen-
hinweisen ausgestattete biographische Uber-
sicht gibt. Die dann folgenden Bemerkungen
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zum Schaffen im allgemeinen und zum vor-
liegenden Oratorium im besonderen zeugen
von eingehender Beschiftigung mit Char-
pentier. Wertvoll sind auch die Uberlegun-
gen zu der nicht immer ganz eindeutigen
Verzierungspraxis. Ziel des Herausgebers
war es ,to present a text faithful to the
composer's holograph, a text from which
the scholar may visualize precisely the origi-
nal manuscript, but one whidi may also be
used as a performing edition”. Ersteres ist
ihm in untadeliger Weise gelungen, letzte-
res eigentlich nicht. Zwar ging Hitchcock
mit der beigegebenen GeneralbaBausset-
zung iiber den Rahmen einer wissenschaft-
lichen Ausgabe hinaus, und auch mit den
Angaben zur Instrumentation der Bc.-Stim-
men — in denen man im 1. Prélude und in
den Choren allerdings den KontrabaB ver-
miBt — wurde ein Schritt in Richtung auf
eine auch fiir die musikalische Praxis
brauchbare Ausgabe getan. Dann aber ver-
lieB ihn offensichtlich der Mut, vielleicht
war er auch durch Richtlinien der Heraus-
geber der Gesamtreihe gebunden. In der
vorliegenden Gestalt wirkt die Ausgabe je-
denfalls musikwissenschaftlich-timid, sie
vermehrt eigentlich nur unseren musik-
historischen Museumsbesitz. Einige Dutzend
eingeklammerter dynamischer Zeichen und
prizisere Angaben fiir die Instrumente der
Bafistimme hitten eine ausreichende Grund-
lage fiir die Herstellung eines brauchbaren
Auffithrungsmaterials gegeben. In einem
Hinweis des Verlegers heifit es zwar ,As a
rule, reprints of the separate works in each
volume of the series will be wade avai-
lable to performers as soom as possible
after the volume is published”, aber es muff
sich offenbar jeder ,performer” die Partitur
erst selbst einrichten. Dazu haben die mei-
sten allerdings kaum Zeit, selbst wenn sie
iiber die notigen stilistischen und auffiih-
rungspraktischen Kenntnisse verfiigen. Fiir
die Art und Weise der Herstellung einer
Ausgabe, die den Urtext erkennen ldBt und
trotzdem fiir den praktischen Musiker ,zum
Hernehmen* ist, liegen genug Modelle vor.

Walter Kolneder, Karlsruhe

Christian Gottlob Neefe: Zwolf
Klavier-Sonaten. Nr. [-VI. VII-XII. Mit
Nachwort und Kritischem Bericht hrsg. v.
Walter Thoene. Diisseldorf: Musikver-
lag Schwann 1961, 1964. 48, 44 S. (Denk-
miler rheinischer Musik. 10—11.)
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Ludwig van Beethovens Bonner Lehrer
Christian Gottlob Neefe (1748—1798) hatte
sich zunidchst in Leipzig dem Studium der
Rechte zugewandt, ehe er sich 1771 nach
dem ersten juristischen Staatsexamen ganz
der Musik verschrieb. In Leipzig kompo-
nierte er als Schiiler Johann Adam Hillers
etwa ein Jahr spiter die vorliegenden Sona-
ten, denen Hiller 1773 bei Engelbert Benja-
min Schwickert in Leipzig zum Druck ver-
half. Die Sonaten sind — laut Neefes Vor-
wort im Schwickert-Druck — Carl Philipp
Emanuel Bach gewidmet und nicht fiir Flii-
gel oder Pianoforte, sondern fiir das Clavi-
chord bestimmt. So hat der Herausgeber
ganz recht, wenn er meint, die Sonaten klén-
gen auf dem Clavier mit Hammermechanik
etwas ,bedeutungslos, flidiig und blaf”,
auf einem Clavichord hingegen iiberraschend
plastisch, dynamisch und lebendig. Es sind
anmutige, kleine Kabinettstiicke, die gewifl
auch der zehnjihrige Beethoven in Bonn
kennengelernt hat.

Der Neuausgabe liegen der Schwickert-
Druck von 1773 und eine zeitgendssische
Abschrift aus der Deutschen Staatsbiblio-
thek zu Berlin (Mus. ms. 30 273) zugrunde,
die im kritischen Bericht sorgfiltig vergli-
chen werden. Der Notendruck ist klar und
iibersichtlich und wird durch geringfiigige
Druckfehler keineswegs beeintrichtigt.

Eva Renate Wutta, Altfinnentrop

Henry Purcell: Eight Suites. Mis-
cellaneous Keyboard Pieces. Newly tran-
scribed and edited ... by Howard Fergu-
son. 2 Bde. London: Stainer & Bell 1964.
30 und 46 S.

Diese von Th. Dart angeregte neue Aus-
gabe bemiiht sich anhand neuer Funde und
Forschungen, unter besonderer Berufung
auf F. B. Zimmermanns Amnalytical Cata-
logue (1963), ein vollstindiges Bild von
Purcells Harpsidiord Music zu geben, auch
unter Bezugnahme auf die immer noch un-
entbehrliche Gesamtausgabe (Bd. VI). Die
vierbandige, fiir den praktischen Gebrauch
gut bezeichnete Sonderausgabe von Barclay
Squire, dem auch die Bearbeitung der Ge-
samtausgabe von 1895 zu verdanken ist,
kommt heute wegen ihres Auswahlcharak-
ters und der Einmischung von Orgelwer-
ken kaum in Betracht. Ferguson, der den
Suiten als den besten Zeugnissen von des
Meisters Klavierschaffen — Westrup be-
zeichnet sie als wiirdige Vorlaufer von Bachs
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Englischen und Franzésischen Suiten — die
Einzelstiicke folgen lieB, hat durch genaue
Quellenangaben, Lesartenverzeichnis und
-diskussion, Taktzahlung, Druckfehlerbe-
richtigung, wo ndtig Mitteilung wesentlich
abweichender Fassungen, Vorschlige fiir die
Temponahme sowie rhythmische Gestaltung
vorbildliche Arbeit geleistet, iiber die er in
den ,Proceedings of the Royal Musical
Association” 91, 1965 Rechenschaft gab.
Zu den Suiten Nr. 2 und 4 ist aus einem
Oxforder bzw. Londoner Ms. je ein neues
Prelude hinzugekommen.

Eigentlich sollte man statt von acht von
zehn Suiten sprechen, doch hat es damit
eine merkwiirdige Bewandtnis. Die Teile
der a-moll-Suite, nur einzeln iiberliefert,
kénnten, auch in Ansehung der iiblichen
Substanzgemeinschaft, sehr wohl einen
Zyklus bilden. Nur erkannte die GA ledig-
lich Prelude und Sarabande als echt an,
Almand und Corant sind allein in E. Pau-
ers als unzuverldssig geltender Sammlung
Old Euglish Composers V von 1879 zu fin-
den. Zimmermann (unter Nr. 652, 642,
654) sieht sie alle als original an, Fergu-
son teilt in Bd. 2 nur die Sarabande mit.
Die zehnte Suite in C, ebenfalls im zweiten
Heft, auch als solche nicht bezeichnet, hat
Corant und Sarabande mit der fiinften
Suite gemeinsam. Sie zeitlich zu ordnen, ist
kaum mdéglich, zumal iiber die Entstehungs-
zeit dieser Stiicke nichts AbschlieBendes be-
kannt ist.

Betrachtet man die handschriftliche Uber-
lieferung (12 Abschriften), so kdnnte man
staunen, wie willkiirlich die Kopisten mit
ihren Vorlagen umgingen, auswihlten, um-
stellten, einfiigten — kein Wunder, da diese
Sachen nicht im Autograph bekannt waren
und seit 1695 insgesamt drei rasch ver-
griffene Auflagen erschienen, von denen
die zweite bis heute verschollen ist. Immer-
hin gelang der Nachweis, daB die vieldisku-
tierten Instructions for Beginners der drit-
ten Auflage hdchstwahrscheinlich auf Pur-
cell zuriickgehen.

Fiir das zweite Heft, die Miscellaneous
Keyboard Pieces, lag dem Herausgeber we-
nigstens im Second Part of Musick-Hand-
maid von 1689 eine zeitgendssische Quelle
vor. Ferguson konnte von diesen 45 (1962
von Th. Dart herausgegebenen) Stiicken 15
als authentisch iibernehmen, darunter fiinf
Arrangements. Fiir die weiteren Quellen,
unter denen die von Purcell also grund-
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sitzlich genehmigten Ulbertragungen reich-
lich vertreten sind, hatte der Herausgeber
bei der meist anonymen oder verderbten
Uberlieferung keinen leichten Stand. Soblieb
ihm nur iibrig, ,to include all those arrange-
wents that at least sounded effective om
the keyboard”. Indes, wir verdanken die-
sem bewufBiten Notbehelf manches unbe-
kannte, reizvolle Stiick. Unter den ausge-
schlossenen erscheint manches Stiick Fergu-
son als ,distinctly tedious“. Die bekannte
A-dur-Toccata, lange J. S. Bach zuge-
schrieben (Bach GA 42, 250) wird Purcell
nun wohl endgiiltig abgesprochen. Der Her-
ausgeber neigt dazu, sie Michelangelo
Rossi zuzuerkennen, den MGG XI, 943 zu
den ,sdidpferisdisten Komponisten seiner
Zeit“, gerade fiir die Toccata, zdhlt. Doch
bezweifelt Zimmermann (S. 425) auch diese
Annahme. — Die geschmackvoll ausgestat-
tete, auch der unmittelbaren Praxis zugiing-
liche Sammlung 148t erneut die Schwierig-
keiten erkennen, vor die die heutige Pur-
cellforschung noch gestellt ist.

Reinhold Sietz, Kéln
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