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Bericht über den neunten Internationa­
len Kongreß Salzburg 1964, Band 1. Auf­
sätze zu den Symposia. Band II . Protokolle 
von den Symposia und Round Tables, Vor­
träge und Kongreßprogramm. Vorgelegt 
von Franz G i e g I in g . Kassel usw.: Bären­
reiter 1964 und 1966. 67 und 286 S. 

Die Internationale Gesellschaft für Musik­
wissenschaft veranstaltete ihren neunten 
Kongreß vom 30. August bis zum 5. Sep­
tember 1964 in Salzburg. Nahezu 500 Teil­
nehmer fanden sich da:u in dieser besonders 
attraktiven österreichischen Stadt ein . Doch 
zum Besuch des in dieser Festspielwoche be­
sonders reichhaltigen Angebots an Konzer­
ten und Opernaufführungen war im Pro­
gramm nur wenig Raum belassen worden, 
denn während der fünf Haupttage wurden 
8 Symposia, 13 Round Tables sowie 2 öffent­
liche Vorträge angeset:t. Allerdings verzich­
tete man auf die ansonsten übliche Menge 
von Einzelreferaten und versuchte statt des­
sen durch mehr oder weniger glückliche For­
mulierungen von Gesprächsthemen allgemei­
neren Interesses diesem Kongreß ein Ge­
präge zu geben , das auch vom Ort der Ver­
anstaltung her mitbestimmt sein sollte. Ist 
dies gelungen, haben die z. T. erheblich unter 
Zeitdruck leidenden Diskussionen die erwar­
teten, klärenden Resultate erbracht, sind 
überhaupt die vom Programmkomitee er­
hofften sachlich ergiebigen Aussprachen zu­
stande gekommen? Diese Fragen können 
anhand des nun in zwei Bänden vorliegen­
den Kongreßberichtes nur unentschieden be­
antwortet werden. Dispute über begrenzte 
Themen und Sachgebiete entwickelten sich 
am ergiebigsten während der Symposia, da 
diesen jeweils ein Referat zugrundegelegt 
werden konnte, das bereits vor Beginn des 
Kongresses gedruckt erhältlich war. Bei den 
Round Tables hingegen, denen diese Bezugs­
möglichkeit fehlte, wurden mehr Monologe 
statt Dialoge der „Öffentlichkeit" vorge­
führt. Diesen Befund bestätigt die Aussage 
eines Teilnehmers in Band II auf S. 247 : 
. eine Diskussion im Sinne eines Round 
Tab/es hat es nlcitt gegeben", oder auch die 
resignierende Feststellung eines Vorsitzen­
den auf S. 260 : • . .. daß angesiclas der 
Varietät des Gebotenen eh1e eigentlidie Zu­
sam111enfassung nidit möglid1" sei. Unkon­
zentrierte Mitteilungen von Kleinigkeiten, 

Lesefrüchten oder nicht stets zur angesproche­
nen Sache gehörenden Arbeitsproblemen ein­
zelner Forscher störten mithin mandle Sitzung 
erheblich. Vieles wurde zudem nur ungenau 
vermittelt, anderes lediglich aus bereits Ge­
drucktem memoriert, so daß die allzu breite 
Wiedergabe mancher Protokolle im vorlie­
genden zweiten Bande streckenweise recht 
unergiebig ist und im Interesse des Lesers 
besser gekürzt worden wäre. 

Die Festansprache zur Eröffnung des Kon­
gresses hielt Bernhard Pa um gart n er, der 
aus seiner reichen Erfahrung als Musiker 
über das M11siktl1eater Mozarts redete, u. a . 
• ci11e wah r/111/te sze11isdie Deutung" von 
dessen Musik verlangte und die Musikologen 
ermahnte, den Teil der Forschung mehr zu 
fördern , .der unmittelbar ins Lebc11dige mr­
seres Tltcaterbetriebes fiilirt" . Auch der 
zweite Hauptvortrag von Alfred O r e I be­
handelte ein Thema aus dem engeren Bereich 
des Tagungsortes, Österreidts Sc11dtmg i11 
der abe11dlii11dlsdte11 Musik. Der Vortragende 
beschränkte sich dabei im wesentlichen auf 
eine gedrängte Skizzierung der hauptsäch­
lichen Ereignisse in der Musikgeschichte die­
ses . zc11trale11 Musikla11des Europas·. 

Die Reihe der Symposia eröffnete Walter 
W i o r a mit einem Referat über Idee und 
Methode .vergleid1ender" Musikforsdtu11g , 
welches recht lebhaft diskutiert wurde. Darin 
steckte der Autor einen weiten Forschungs­
bereich ab, in welchem er eine . 111 ctltodisdt 
u11d iiberregio11al vergleidte11de Musikfor­
sdiuag" als notwendigerweise fördernswert 
herausstellte. Diese ist jedoch nicht als ein 
„Fach" abgekapselt zu entwickeln, sondern 
vielmehr als eine allgemein bedeutsame 
Methode. Leider verschloß sich ein Teil der 
Diskussionsteilnehmer vor den sich daraus 
ergebenden vielfältigen Möglichkeiten. Es 
wurde zwar zu Recht gewarnt vor einem 
.. bis aufs äußerste getriebe11e11 Verglcidte11" 
von allem mit jedem sowie vor dem tenden­
ziösen Vergleichen, dennoch sollte man sich 
(durch „schlechte" Beispiele abgeschreckt) 
nun nicht gänzlich dieser in Teilbereichen 
bereits bewährten, sinnvollen Interpreta­
tionsmöglichkeiten begeben. Das Referat von 
Zofia Li s s a über Musikalisches Hörc,1 i11 
psydtologisdier Sidtt regte eine nicht minder 
spannungsrciche Aussprache an. Während 
die Referentin die Existenz einer spezifisch 
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„111usikalisd1c11 Zeit" feststellte, die sich .in 
unsere aktuelle subjektive Zeit einsdialtet", 
sowie die „A11ti>1011Jieu des Zeiterlebnisses " 
in den synthetischen Musikgattungen be­
sd1rieb, legten dagegen einige Gesprächs­
partner dar, daß es auf eine Ontologie der 
Musik insgesamt ankomme und nicht auf 
eine solche einzelner Gattungen, daß es nur 
c in e Zeit gäbe mit verschiedenen und vom 
Menschen gleichzeitig beobachtbaren Abläu­
fen, daß es keine Kausalität in der Musik 
gibt u. a. Meinung wurde neben Meinung 
geäußert, so daß am Schluß der Vorsitzende 
nur empfehlen konnte , mehr die Zusammen­
arbeit mit anderen Wissenschaften bei der­
artig grundsätzlichen Fragen zu suchen. 

Luigi Ferdinando Tag I i a v i n i forderte 
mit seinen Bemerkungen zu der Frage Prnssi 
eserntiva e metodo m11 sicologico nicht min­
der zu Widerspruch heraus . Man warnte in 
Bezug auf die gegenwärtige Aufführungs­
praxis alter Werke vor einem . u11begre11z­
te11 Historismus", man wies zu Recht auf 
die unterschiedliche Fixierung von Musik­
werken seit dem Mittelalter hin, auf die 
„orthograpl1isdie11 IHl1011seque11ze11" sowie 
auf die Unmöglichkeit. daß man als Musiker 
heute sämtlid1e versd1iedenartigen Techni­
ken der Vergangenheit beherrschen könne, 
es somit niemals mehr Wiedergaben von 
Kompositionen so originalgetreu geben 
könne, wie diese beispielsweise vor 300 Jah ­
ren geklungen haben. Weniger prinzipiell 
umstritten war das Referat von Heinrich 
H u s m an n über Das Orga,rnm vor um! 
außerhalb der Notrc-Dame-Sdiule, das zur 
Etymologie dieses Terminus und einigen 
Quellenbelegen manchen klärenden Hinweis 
enthält. Die dazu Stellung nehmenden Ex­
perten erweiterten mit gut vorbereiteten 
Beiträgen das Wissen um die Musizierweise, 
ohne allerdings damit einen der interessan­
testen Aspekte weiter erhellen zu können, 
nämlich den der usuellen Praktiken organa­
len Zwiegesangs, wie er auf Island bis 192 8 
nadtlebte. Daß es sich hier nicht um eine 
.altgerma11isd1e Musihübu11g " handelt, ist 
keineswegs so .zweifellos" anzunehmen wie 
vom Referenten behauptet. 

Heftigere Kritik forderte Ludwig F in -
scher heraus mit seinen Darlegungen über 
Die 11atlo11alc11 Ko111po>1e11te11 111 der Miisik 
der crsteu Hälfte des 16 . Jahrl11mderts. Weder 
stimmte man ihm dafür einhellig zu, daß er 
in dankenswert umsichtiger Weise die poli­
tisch-gesellsd1aftlichen Voraussetzungen ge-
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prüft hatte, die in diesem Jahrhundert 
.. nationale Komponenten" erst ermöglichten, 
noch folgte man seinem Ansatz, diese in nur 
wenigen Gattungen als damals einprägbar 
zu suchen. Offenbar verwechselt man allzu 
häufig Lokalkolorit mit nationalen Stilmerk­
malen. Ist etwa die Verwendung der Volks­
sprache oder das zitierende Benutzen von 
Volksweisen in jedem Falle ausreichend, um 
aus „nationalem Bewußtsein" gezeugte 
Nationalismen festzustellen? Hierzu sind 
gewiß noch im Detail bestimmtere Antwor­
ten zu erhoffen. Das Referat von Wolfgang 
PI a t h über den gege11wärtige11 Sta11d der 
Mozart-Forsdiu11g forderte vor allem heraus 
zu einer Auseinandersetzung über den Be­
griff „Positivismus" sowie den empfohlenen 
Vorrang der quellenkundlichen, die Fakten 
sammelnden Forschung vor der .Erfassu11g 
des geistige» Pl1ä11omens Mozart" . So wichtig 
es sein mag, selbst all das zu horten, was 
auch nur entfernt mit einem Künstler und 
dessen Werk in Bezug gestanden hat, diese 
nur einseitig betrieben fruchtlose Kärrner­
arbeit entbindet die Forschung dennoch 
nicht davon, über das pure Registrieren 
hinaus sich auch interpretierend um ein an­
gemessenes Sachverständnis zu bemühen. 

Das Symposium über Die A11/ä11ge der 
11atio11ale:11 Oper im 19. Jalirhu11dert verlief 
offensichtlich wiederum harmonischer, da 
Bence S z ab o I c s i dazu ein umfassend 
orientierendes Referat angeboten hatte, in 
welchem die Beweggründe, leitenden Ideen 
und vorzüglichen Realisationen treffend in 
12 Punkten skizziert worden waren. Etliche 
gewichtige Ergänzungen (z. B. aus dem Be­
reich der Ukraine und Finnlands) wurden 
dazu vorgetragen , aber auch von A. A. Abert 
die Frage gestellt, wodurch denn eigentlich 
eine „nationale Oper" bestimmt werde. 
Das letzte Symposium handelte über die 
Structures et do111ai11es expressifs des S}'Ste­
mes musicaux co11temporai11, wozu Paul 
Co 11 a er in Stichworten einige Anhalts­
punkte geboten hatte. 

Die hier nur kurz erwähnbaren Round 
Tables handelten über Mii11dlidie u11d sdiri/t­
lid1e Tradition im Mittel111cerra11111 (mit be­
sonders wertvollen Materialbeiträgen aus 
Israel), über La musique fu11eraire e:11 Afriq11e 
11oire: fo11ctio11s et form es, den gege11wärti­
ge11 Stand der Gregoria11ik-Forsdiu11g, den 
Anteil der Byza11ti11isdie11 Elemente iH der 
frülien slawlsdw1 Kirdie1111msik. Eine Sit­
zung über Die Musiki11stru111e11tc in Ei1ropa 
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vom 9. bis 11 . ]al1rlrnJ1dert ergab einen 
überblick über die derzeit noch vorhandenen 
Belege, wobei allerdings Funde z. B. aus 
Westfalen oder Schleswig-Holstein nicht be­
rücksichtigt wurden, sowie die literarischen 
und ikonographischen Quellen; erörtert 
wurde auch Die Rolle E11ghmds, Spmriens, 
De11tscl1/a11ds 1md Polens in der Musik des 
14. ]a/1rl11111derts , Der Genera/baß um 1600 
(wobei u. a. W. Braun Anregungen zur Er­
forschung der soziologischen Seite der Sache 
vortrug), Die Bezielnmge11 zwisd,en Oper. 
Oratorium u11d l11stru1·11e11tal11msik der Ba­
rockzeit , Probleme der Sdmlbildtmgen i11 der 
Musik des 17. und 18 . ]al1r/11111derts im 
österreid1isd1-italienischrn Raufff . Die Dis­
kussion über Die Rolle der slawisd1e11 Völ­
ker in der Geschichte der europäisd,en Musill 
des 18. 11nd 19. ]alrrlrunderts überschnitt 
sich z. T. mit dem Inhalt des Symposiums 
über die nationale Oper, eine andere über 
Die stilistische Ei11heit iH Gi~rseppe Verdis 
Werk endete ebenso wie diejenige über Die 
fffOderne Oper: Autore11, Tl,cater, Publiku111 
ohne ein nennenswertes Ergebnis, während 
das Round Table über A11alysis a11d Sy11-
tl1esis of Musical Structures 011 the Basis of 
lufornration Theory u. a. zur kritischen Über­
legung anregte, inwieweit überhaupt die In­
formationstheorie auf die Musik Anwendung 
finden könne und dürfe. Kleinere Experten­
kreise betraf schließlich der Erfahrungsaus­
tausch über die geplante Ausgabe Corpus 
des Troubadours, zu welchem die Union 
Academique Internationale eingeladen hatte , 
sowie eine Sitzung des Internationalen 
Komitees für Musikinstrumentenmuseen und 
-Sammlungen. deren Mittelpunkt ein Vortrag 
von J. H . van der Meer über Mozarts Ham­
merflügel b ildete. Walter Salmen, Kiel 

Nord de u t s c h e und n o r d e u r o p ä i -
s c h e Musik . Referate der Kieler Tagung 
1963 . Hrsg. von Carl Dahlhaus und 
Walter W i o r a. Kassel usw.: Bärenreiter 
1965. 128 S. (Kieler Schriften zur Musik­
wissenschaft . 16.) 

Der 1. Teil dieses Sammelbandes berichtet 
über Geschichtliche Zusamme11hä11ge deut­
scher Musik mit Dänemark, Schweden und 
Norwegen. S0ren S 0 r e n s e n (Aarhus) zeigt 
berichtend und an Beispielen die vielschichtige 
Entwicklung des dänischen protestantischen 
Kirchengesanges auf, wobei er gerade für die 
Reformationszeit und das 19./ 20. Jahrhun-

Besprechungen 

dert eigene dänische Beiträge deutlich her­
vortreten läßt. Nils Sc h i"' r ring (Kopen­
hagen) erörtert die Nachwirkungen des Lob­
wasserpsalters in Dänemark, Olav Gur v in 
(Oslo) Beziehungen zwisdien deutscher und 
norwegischer Musik an umfangreichem Ma­
terial. lngmar Ben g t s so n (Upsala) unter­
nimmt es , romantisch-nationale Strömungen 
in deutscher und skandinavischer Musik auf 
Grund einer sehr subtilen Betrachtung be­
stimmter Verhaltungsweisen und allgemeiner 
Stilanalyse darzustellen. Dabei ergibt sich 
zwar, daß Skandinavien wohl Vorbilder für 
.,nario11t1le 111usil111/isd1e Verl,altcnsweiscn " 
von Deutschland empfangen hat, daß jedoch 
auch seine eigene Tonsprache größere stili­
stische Selbständigkeit besessen hat, als man 
gemeinhin annimmt. MHsikalische Zus11111-
me,1/.rä11ge zwisd,en Dätrcmark m,d Schles­
wig-Holstein i111 19. Ja'1r/11mdcrt werden 
erstmalig von Gerhard Hahne (Werl) ge­
sdiildert - ein erster Versuch der Ordnung 
des musikgesdiichtlichen Materials gerade 
für Schleswig-Holstein und gerade für dieses 
problematische Jahrhundert. ln die Gegen ­
wart führt schließlich das Referat von Hans 
Eppstein (Stocksund) über Akrue//e T c11-
dcnze11 in der sdflvedisd1e11 N1usikpädagogik. 
Die Ausführungen von Bruno Grus nick 
über die Datierung der Dübensammlung und 
Dietrich K i I i an über ein oratorisches 
Großwerk von Buxtehude ergänzen in Rich­
tung bestimmter Einzelprobleme. 

Wie unendlich mannigfaltig die For­
schungsmöglichkeiten zu r Geschidite der 
Musik in Norddeutschland sind, erweist der 
zweite Teil des Bandes. Dabei sind die Volks­
lieder in Schleswig-Holstein (W. Witt r o c k) 
ebenso wichtig wie stilistische Erforschung 
der Musik für Tasteninstrumente, der Orgel­
dioralbearbeitung des 17. Jahrhunderts, der 
Editionstechnik (F. W. Riede 1 ; W . Brei g ; 
Margarete Reim an n). Wichtig ist ebenso 
die Studie über Gottorfer Bestände in der 
Sammlung Bokemeyer (H . K ü mm er 1 in g), 
welche einen Katalog der hochwichtigen 
Sammlung ankündigt. Ortsgeschiditlidie Stu­
dien wie die von K. G u de w i 11 über die 
Musik in der Kieler Universität, über Jo­
hann Sebastianis Wirken in Königsberg 
(W. Braun) und die für die Verbindung 
Robert Sdiumanns mit dem deutsdien Osten 
so aufschlußreid,e Veröffentlichung von 
W. Schwarz erweisen ihre Bedeutsamkeit 
für die allgemeine Musikgesdiichte. In euro­
päische Parteiungen hinein fuhrt der berühmte 
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Streit zwischen Scacchi und Siefert, den Carl 
Da h I haus recht überzeugend auf die T ren­
nung zwischen .stilus gravis" und dem neuen 
„stilus luxuricrns" zurückführt, die Scacchi 
voraussetzt und nach der er urteilt, während 
sie Siefcrt nicht gelten läßt und vermischt. -
Diese Fülle der behandelten Probleme und 
ihre Weite rechtfertigt die leitende Idee der 
Tagung, daß musikalische Landeskunde nicht 
regional beschränkt zu sein braucht. Die 
Ergebnisse im Einzelnen nimmt die Musik­
wissenschaft dankbar auf. 

Joseph Müller-Blattau, Saarbrücken 

Studien zur Musikwissenschaft (Bei­
hefte der Denkmäler der Tonkunst in Öster­
reich). Unter Leitung von Erich Schenk. 
24. Band. Graz-Wien-Köln: Hermann 
Bohlaus Nachf. 1960. 200 S. 

Als die altberühmte Publikationsreihe 
nach ihrem zeitbedingten Erliegen (21. Band 
1934) in den Jahren 1955 /56 (22./23 . Band) 
wicdererstand, hat sie sich nicht ganz un­
wesentlich verändert : Sie behielt zwar den 
Untertitel „Beihefte der Denkmäler der Ton­
kunst in Österreich'" bei, doch stehen die 
Beiträge nun nidit mehr in unmittelbarer 
Beziehung zu den etwa gleich:eitig erschei­
nenden Denkmälerbänden, wie dies der ur­
sprünglichen Planung Guido Adlers ent­
sprach. Die Studien zur Musikwissenschaft 
erfüllen heute vielmehr die Aufgabe eines 
regelmäß igen Publikationsorgans der öster­
reichischen Musikforschung, was vor allem 
auch durch die beigefügte Bibliographie der 
aus dem Wiener Musikwissenschaftlichen In­
stitut hervorgegangenen Veröffentlichungen, 
der dort approbierten Dissertationen und 
dem Verzeichnis der Fachvorlesungen an 
österreichischen Universitäten deutlich wird 
(eine Ausweitung der Bibliographie und der 
Dissertationsmeldungen auf ganz Österreich 
wäre somit im Sinne dieser veränderten Ziel­
setzung der Studien naheliegend und wün­
schenswert). Trotzdem ist - abgesehen von 
der Person des Herausgebers, der als Wiener 
Ordinarius ja auch die Leitung der Gesell­
schaft zur Herausgabe der Denkmäler inne­
hat - ein Zusammenhang mit den Denk­
mälern der Tonkunst in Österreich, zumin­
dest in dem vorliegenden Band, gewahrt : die 
Themen der Beiträge entstammen fast aus­
nahmslos dem Bereich, den die Publikations­
arbeit der österreichischen Denkmäler um­
reißt. 

nMF 
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Unter den sieben Artikeln unterschied­
lichen Umfanges ist keiner, der nicht allge­
meineres Interesse verdienen würde. So ist 
es immer als besonders erfreulich zu bezeich­
nen, wenn irgendein zu Unrecht in die Ober­
lieferung eingegangener Sachverhalt richtig­
gestellt wird bzw. begründete (wobei aller 
Nachdruck auf das Wort .begründet" gelegt 
sei) Zweifel angemeldet werden, bevor etwas 
als Tatsache in Monographien und Nach­
schlagewerke übernommen wird. E. Schenk s 
Aufsatz über die Göttweiger Rorate-Messe 
Joseph Haydns und der J. K I in gen -
b eck s über die Entstehung der Marseillaise 
befassen sich mit derartigen Fällen: Ob es 
allerdings gelingen wird, Pleyel endgültig 
als Komponisten der Marseilla ise auszuschei­
den, scheint trotz aller Tatbestände, die 
Klingenbeck dagegen ins Feld führt, keines­
wegs ganz sicher, da Legenden, vor allem, 
wenn sie nicht offensichtlich ,unwahrscheinlich 
und darüber hinaus gut erzählt sind, kaum 
ausgerottet werden können, ja im Gegenteil 
immer und immer wieder ihre Befürworter 
finden. die Mühe und Ehrgeiz daran ver­
schwenden, doch noch die Richtigkeit längst 
widerlegter Dinge nachzuweisen. Sucht Klin­
gcnbeck mit einem alten Irrtum aufzuräu­
men, so bemüht sich Schenk, der Entstehung 
eines neuen vorzubeugen: Dabei wird wieder 
einmal recht deutlich, wie vorsichtig man bei 
aller Freude über glückliche Funde vorzu­
gehen hat, mit welchen Vorbehalten ins­
besondere thematische Verzeichnisse, die ja 
meist nur den Themenkopf bieten, zu be­
nützen sind, wie sehr bei Zuschreibungen 
das betreffende Werk in seiner Gesamtheit, 
im Rahmen des Gesamtwerkes des in Frage 
kommenden Komponisten und im Rahmen 
der gesamten Überlieferung dieses Werkes 
und sonstiger Werke gleichen Verfassers, 
gleicher Herkunft, gleicher Zweckbestim­
mung usw. gewürdigt werden muß. So schön 
es ist, irgendein Fragezeichen bei einem 
Tatbestand zu tilgen, eine Lücke in einem 
Werkkatalog zu schließen, falls man nicht 
Beweise, sondern nur Hinweise (auch Indi­
zien sind meist nur Hinweise!) ~u bieten hat. 
sollte man solche Fragezeichen lieber nicht 
eliminieren. 

Daß P. Ne t tl nach seiner fast ein halbes 
Jahrhundert dauernden Beschäftigung mit 
Heinrich Franz Biber eine zusammenfassende 
Darstellung des Lebens dieses wohl nam­
haftesten deutschen Geigers der Barockzeit 
sowie eine Würdigung seiner Bedeutung als 
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Instrumentalkomponist gibt, ist um so erfreu • 
licher , als Biber in dem damals noch knapp 
gehaltenen ersten Band von MGG nur eine 
sehr kurze, wenn auch - wie der Vergleich 
mit dem vorliegenden Artikel zeigt - im 
einzelnen recht zuverlässige Behandlung 
(A. Liess) gefunden hat (z. B. ist das Ab­
gangsjahr Bibers aus Olmütz, auf dessen 
lange Zeit irrtümliche Festlegung Nettl u. a. 
zu sprechen kommt, hier bereits richtig an­
geführt). Von besonderem Interesse ist das 
ausführliche Werkverzeichnis Nettls, das 
zahlreiche nur in Manuskripten der Kremsie­
rer St. Mauriz-Kirche erhaltene Stücke ver­
merkt, weiterhin die Zusammenstellung der 
nachweislich für Salzburg komponierten 
Schuldramen, deren Titel allerdings leider 
nicht im originalen Wortlaut, sondern nur in 
der Übersetzung A. Kutschers gegeben wer­
den. 

Auch die Mitteilungen aus dem Archiv 
der Archiconfraternita di San Giovanni dei 
Fiorentini zu Rom, die H. Wes s e I y -
Kr o pik macht, bieten willkommenes neues 
Arbeitsmaterial: neben dem Hinweis auf 
diesen nicht allzubekannten Fundort eine 
beachtliche Auswahl bemerkenswerter Stellen 
aus dem Archiv dieser Bruderschaft und vor 
allem einen Katalog der dort vorhandenen 
Musikdrucke, darunter drei bisher noch nicht 
nachgewiesene Werke. 

W. 0 s t hoff beschäftigt sich in einer 
ausfuhrlichen Abhandlung mit Antonio 
Cestis Alessandro vincitor de se stesso, einer 
Oper, der besondere Bedeutung sowohl im 
Leben Cestis zuzumessen sein dürfte (sie 
steht am Ende seiner venezianischen Schaf­
fenszeit unmittelbar vor seinem Weggang 
nach Wien) als auch in der Geschichte der 
venezianischen Oper (das Werk steht auch 
hier an einem Wendepunkt, dem Ende der 
frühvenezianischen Oper) , ja durch ihre 
weite Verbreitung der Operngesd1ichte über• 
haupt (z. B. ist sie neben dem ersten, noch 
unbedeutenden Versuch das einzige Stück 
aus den ersten Jahrzehnten der Münchner 
Oper, von dem wir nicht nur Titel oder 
Textbuch, sondern auch die Musik kennen). 
Osthoffs Darlegungen der Quellenlage -
eine bis in die neueste Zeit gehende Zu­
schreibung des Werkes an Cavalli hat ihre 
Klärung nicht gerade vereinfacht - , der mit 
der Wahl des Alexanderstoffes zusammen­
hängenden Fragen und vor allem seine 
Untersuchung der diesem Werk zugrunde­
liegenden musikalismen Gestaltung (diese 
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verweist, u. a. durch die vielgestaltige 
Ostinato-Verwendung. ebensosehr auf die 
frühvcnezianischen Werke Monteverdis und 
Cavallis, wie in ihrer motiv- und nicht mehr 
wortgezeugten Arienmelod ik auf Cestis 
spätere Entwicklung) bringen neue und in­
teressante Beiträge zu einer Zeit, in der die 
Oper unmittelbar nach ihrem ersten Höhe­
punkt eine Wandlung der musikalischen und 
dramaturgismen Zielsetzung durchmamte , 
die erste von den vielen Wandlungen ihrer 
weiteren Gesmimte. 

Ein völlig anderes Gebiet der Musikfor­
schung behandelt A. V i da k o v i c : Die von 
der neueren Forschung in dem etwa dem 
heutigen Jugoslawien entspred1enden südöst· 
lichsten Gebiet der lateinismen Kirche zutage 
geförderten Dokumente werden von ihm in 
Bezug auf ihre Neumensmrift besprochen . Es 
ergibt sim dabei eine den kulturellen und 
audi wirtschaftlichen Be:iehungen dieser 
Gebiete entsprechende Gruppierung in die 
italienism, vor allem beneventanism orien­
tierten Küstengebiete und das primär 
deutsmem Smrifttypus folgende Hinterland. 
Ob die Neumenforsdiung aus diesem von 
ihr nom nimt beachteten Gebiet Nutzen 
ziehen wird - gerade kulturelle Rand- und 
Rückzugsgebiete erlauben ja oft besonders 
wid1tige Beobachtungen -, wird sim aller­
dings erst erweisen, wenn sie einmal speziell 
untersudit bzw. als Material zu Spezialunter· 
sumungen herangezogen werden. 

Absmließend sei nodi das von H. Haupt 
zusammengestellte Verzeichnis der Wiener 
Instrumentenbauer von 1791-18 1 5 genannt 
(Wiener Diss.). Jeder, der sich mit Instru­
mentenkunde dieser Zeit zu befassen hat, 
wird dafür dankbar se in, da eine erstaunlich 
große Zahl von vielfam nur in Wien selbst 
zugänglimen Quellen sowie die dazugehörige 
Literatur zu regestenartig mit Quellen- und 
Literaturnachweisen versehenen Kurzbiogra· 
phien verarbeitet sind. Für den unbefange· 
nen, in Gesmichte des Instrumentenbaues 
nimt besonders bewanderten Benützer wäre 
allerdings ein Hinweis recht wertvoll gewe· 
sen, daß die gefundenen Nachrimten. nicht 
die Bedeutung der einzelnen Personen offen­
bar den Umfang der jeweiligen Kurzbiogra­
phie bestimmte, zumal aum betreffende 
Artikel im Riemann-Lexikon und anderen 
allbekannten Nad1smlagewerken nimt an­
geführt sind, die darauf hätten aufmerksam 
machen können, daß es sid1 gegebenenfalls 
um eine Persönlichkeit von mehr als nur 
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lokaler Bedeutung handelt . Wer z. B. die 
Beziehungen Mozarts und Beethovens zu 
den Familien Stein bzw. Streicher. ja deren 
besondere Bcdeutun~ in der Geschichte des 
Klavierbaues nicht kennt, bekommt davon 
:rns dem vorliegenden Ver:eichnis keine 
Vorstellung ; denn nicht einmal auf Thayers 
Beethovcnbiographie ist verwiesen, die 
immerhin einen ganzen Briefwechsel Beet­
hovens mit Nanette Stre icher enthält. So 
ist da; Ver:cichnis ein zwar äußerst brauch­
barer und willkommener, aber doch eine 
geschulte Hand voraussetzender Baustein 
zur Geschid1te des Wiener Instrumenten­
baues. Hans Schmid, Emmering 

J a h r buch für Li tu r !? i k und H y m -
n o I o g i e. 9 . Band, 1964. Hrsg. von Konrad 
Amcln, Christhard Mahrenholz und Karl 
Ferdinand Müller. Kassel: Johannes Stauda­
Verlag 1965. XVI. 272 S., 10 Taf. 

Die beiden Hauptbeitriige des neuen 
Bandes sind für den Musikforscher wen iger 
ergiebig: K. F. M ü 11 c r behandelt grund­
sätzlich und praktisch Dns Gebet i111 Lebeu 
der Gc111ci11de und spricht damit in erster 
Linie Theologie und Kird1e an. Ernst So m -
m er gibt im 2. Hauptbeitrag eine Übersicht 
über die bisherigen Versuche (F. Mcsser­
schmidt. G. B~esccke, S. Beyschlag), das 
Problem der /1,lctrili i11 L11rltcrs Liedern zu 
klären, freilich mit dem Ergebnis, daß die 
Meinungen angesichts der Vielgestalt igkeit 
der Lieddichtungen Luthers weit auseinander­
gehen. Um so bedeutsamer ist seine Fest­
stellung (S. 31 ): ,, Fiir die Be11rtci/11ng der 
V crse L11tlrcrs ist c11tsclteide11d, daß er, wie 
es arrcl1 Tlto111as Alii11tzer scl1011 gcta11 lrntte . 
sie n/s Lieder, n/s 211111 Si11~c11 besti111111t, 
,J/so i11 u11111ittclbnrcr uud w'ilösbarcr V cr­
biudr111g 111it ci11er Melodie , nls g c s rr 11 g c -
11 es Wort u11d 11icl1t n/s Gedicl1te, als ge­
sprocl1e11cs Wort scltrrf. DnnH11 lrnmt die 
A11t1vort a11f die Frngc, wie Lrrtl1er dc11 
prosodisd1t·11 A 11spriid1c11 der dc11tsd1c11 
S11rncl1c 11ncl:ho111111t, 11 ur nus der gcs:111gc-
11e11, 11icltt nus ei11cr gesprod1c11c11 Stropl1e 
ern,ittclt werde11. Dns Metr111-11 der gesprod1c-
11eu Verse k a 11 ff zwar mit de,11 der gesu11-
gci:c11 iibcrci11sti111111c11 . 111 rr /1 es ober nid1t 
olme weiteres. Arrs der Melodie /äfft sid1 
jedod1 i11 do1 Htcistc11 Fälle11 dns ridrtigc 
Mcrr11111 nblescu, die Scl1allfor111 eines Ver­
ses, nuf die es Lutlrer n11ha111, die i/1111 im Ol1r 
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klang." Auch dies Ergebnis ist nicht neu, 
aber dankenswert . 

Es schließen sich Kleine Beiträge und Mis­
zellen an, wobei wiederum die hymnolo­
gischen von besonderem Interesse sind ; in 
erster Linie der Beitrag von Walther Li p p­
h a r d t , Ein Maimer Prozessio1rnle (um 
1400) als Quelle deutsdter geistlicher Lieder. 
Die dankenswerterweise beigefügten Faksi­
miles aus der Hs. 12° Cmm 82 der ZB der 
bayr. Franziskancrprovinz in München ent­
halten die wohl früheste schriftl iche Fassung 
des deutschen Tropus .Disse oistcrliche dnge" 
zur Antiphon „Regina Coeli" und „God sij 
gelobbet" zur Sequenz „Lauda Siou". Ein 
Melodienver,rleich läßt erkennen, daß es sich 
bei dem critgenannten Lied um die viel­
verwendete Weise handelt, die :u „ Freu 
dich , du werde Cl1riste11lreit" bzw. im Erfur­
ter End1 iridion 15 24 als „Frewt euch yltr 
fraiven vud y/1r 111011 / dns Cl1rist ist auff­
erstn11de11 I so mm1 m,ffs Osterfest rnsy11ge11 
pßcgt" und dort wie heute :u dem Speratus­
lied „ Es ist das Heil u11s lw111111e11 lrer" sich 
eingebürgert hat . Während Luther das Fron­
leichnamsfest fallen ließ, behielt er das 
.. Larrdn Sio11 " -Lied bei, freilich in der gerei­
nigten Fassung ohne die bekannte Interpola­
tion im 1. Teil und mit der Vereinigung der 
beiden Textteile zu einem Ganzen. 

Konrad Am e In berichtet über eine Reihe 
lateinischer und niederdeutscher Osterlieder 
im No1rne11brcvier aus der Liineburger Heide 
Ul11 1480, 

Clytus Go t tw a I d bietet eine interessante 
Morphogenese des Weihnachtsliedes .Iu 
drrlci jrrlibo" mit einer Reihe von Quellen 
im Faksimile. 

Neue H)1potl1cseu :ur E11tstelm11g imd Be­
de11t1mg von „ Ei11 feste B11rg" legt Markus 
Jen n y vor: er weist mit guten Gründen hin 
auf die großartige Geschlossenheit der Stro­
phen 1-3 dieses an Ps. 46 frei angelehnten 
perönlichen Vertrauensliedes „ wider die Au­
fedmmg" und schlägt vor, wegen der be­
kannten Srnwierigkeiten im heutigen Ver­
ständnis der 4. Strophe beim Singen möglid1st 
auf diese zu verzichten. 

über Paul Ebers Lied „ W e1111 wir in l1öd1-
steu Nöte11 sei11 " als Bittlied gegen die 
Türkengefahr und die Pest (1566) berichtet 
Konrad Am e In ; über Christoph Anton 
(1610-1658), den Komponisten des Liedes 
„Alle Menschen rr1iisse11 sterben" verbreitet 
sich Siegfried F o rn a c o n . 
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Eine Obersicht über Neudrucke hymnolo­
gischer Standardwerke sowie umfassende 
Literaturberichte zur Liturgik (K. F. M ü I­
I er) und zur Hymnologie (K. Am e In) auf 
S. 18 8-25 5 beschließen den stattlichen, für 
die wissenschaftlidte Arbeit auf beiden Ge­
bieten sdtlechterdings unerläßlichen Band 
der inzwischen auf zehn Bände angewachse­
nen Jahrbuchreihe. 

Walter Reindell, Marburg/ Lahn 

Dan s k a a r bog for musikforskning 
1964-1965, herausgegeben von Nils 
Sc h i o r ring und S0ren S 0 r e n s e n im 
Auftrag der Dansk selskab for musik­
forskning. Kopenhagen 1965. 160 S. 

Der Band wird eröffnet mit einem ge­
wichtigen Beitrag von Heinrich H u s man n 
über Die Oster- und P(ingstalleh1ia der 
Kope11h11gener Lit11rgie u11d il1re historisdien 
Beziel-rnngrn . Husmann , der an seine Studien 
zur geschichtlichen Stellung der Liturgie 
Kopenhagens in Jg. 2 des Jahrbuchs an­
knüpft, breitet ein imponierend reichhaltiges 
Vergleichsmaterial aus, anhand dessen er 
die verschiedenen Verwandtsdtaftsgrade der 
Kopenhagener Alleluiareihen mit denen 
anderer europäischer Liturgien vergleicht 
und jüngere Traditionsschidtten von älteren 
abhebt. Povl Hamburgers Studien 
zur Vokalpolyphonie II sind eine Weiter­
führung seiner 195 6 unter demselben Titel 
ersdtienenen Monographie und beschäftigen 
sich mit zwei Detailproblemen der Dis­
sonanz- und Melodiebehandlung im 16. Jahr­
hundert ( .Synkopendissonanz", . Isolierte 
Viertel auf beton ter und unbetonter Takt­
zeit"). - Bjorn H je Im b o r g setzt seine in 
der Jeppensen-Festschrift veröffentlichten 
Studien über die frühen Opernarien Fran­
cesco Cavallis mit einem Beitrag über Die 
venetimrische Arie bis 1650 fort und be­
eindruckt dabei durch seine Kenntnis der 
schwer zugänglichen zeitgenössischen Quel­
len. - Anhand von je 10 Choralsätzen Hans 
Leo Haßlers, Johann Sebastian Bachs und 
Christoph Ernst Friedrich Weyses beschäf­
tigt sich Jens Br in c k er mit dem Thema 
Informatlo11stheorie und nrnstkaltsdu Ana­
lyse. - Mette M ü 11 er berichtet über Instru­
mente des dänischen Klavierbauers Otto 
Joachim Tieffenbrunn. - Carl Ntelsen zu111 
100. Geburtstag ist der ursprünglich als Fest­
rede konzipierte Beitrag Knud Je p p e -
s e n s gewidmet. - Bibliographisch wertvoll 
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ist das abschließende Verzeichnis der bis zum 
Jahre 1964 an den Universitäten von Kopen­
hagen und Aarhus eingereichten musikwis­
senschaftlichen Doktorschriften, Preisarbei­
ten und Spezialabhandlungen. 

Martin Geck, München 

Pro c e e d in g s of the Royal Musical 
Association. 91. Session 1964 / 65. London : 
The Royal Musical Association (1965). 
110 s. 

Von den neun in diesem äußerlich etwas 
veränderten Band auftretenden Aufsätzen 
betreffen drei die englische Musikgeschichte. 
H. Fe r g u so n behandelt in der Form eines 
lecture-recitaL also mit reichlichen prak­
tischen Beispielen, Purcells Harpsiclrord 
Music. Er bespricht und prüft die neue. bei 
Stainer &. Bell, London, 196'1 herausgekom­
mene zweibändige Ausgabe, erwähnt zwei 
neu hinzugefügte, unbekannte Stücke, 
möchte die bisher (statt Purcell) J. S. Bach 
zugewiesene Chaconne in A eher Michele 
Rossi zugeschrieben wissen und tritt für 
Purcells Autorschaft der seiner Cltoice Col­
lection beigegebenen 1Hstrnctio11s ein. - In 
The Anthems of Tl1omas Weelhcs weist 
D. Br o w n auf deren demnächst zu erwar­
tende GA und die Spezialarbeiten von 
W. S. Collins hin und erkennt, auf der 
Grundlage des Madrigalschaffens von Weel­
kes, vor allem in der Neigung zur Variation 
und der persönlichen Meisterschaft im Kon­
trapunkt entscheidende Faktoren für die Be-
urteilung dieses Übergangsmeisters. 
Dankenswert ist der Hinweis von G. Bush 
auf Sterndale Bennett und seine Solo Piano 
Works . Nach Beleuchtung seines Verhält­
nisses zu Schumann und Mendelssohn teilt 
Bush von den drei Perioden seines früh er­
löschenden, an Chopin zu messenden Klavier­
schaffens der zweiten (1837-1844) die 
höchste Bedeutung zu. Ein Verzeichnis der 
heute noch erhältlidten Klavierkompositio­
nen des Meisters schließt sich an . 

Frankreich ist durch einen Gedädttnisauf­
satz von A. Hut chi n g s über Rameaus 
OrigfHality vertreten. Nach Diskussionen 
seiner zeitgeschichtlichen Position, Ent­
wicklung und Laufbahn. seiner Textwahl. 
Instrumentation und Stellung zur italieni­
schen und französischen Oper hebt der Ver­
fasser Rameaus Ausstattungsstücke beson­
ders heraus und erkennt in ihm eine Art 
Offenbach des 18. Jahrhunderts. Dagegen 
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treten die Tragedies, wenigstens als gültige 
Träger einer Eigenart, zurück. - Ebenfalls 
eine Erinnerung an einen, in England be­
sonders geschätzten, nunmehr Hundertjäh­
rigen ist R. La y t o n s Arbeit Sibelius: tlie 
Early Years . Nach Durchstreifung der nicht 
unerheblich angewachsenen Literatur über 
den Meister, Darlegung seiner kritischen 
Haltung zu den Jugendwerken, wird die Be­
einflussung durch die deutsche Klassik. 
Grieg und die russische Musik. besonders 
Tschaikowski. an der Kammermusik und der 
Kullervo-Symphonie nachgewiesen . 

Mehr allgemeiner Natur sind drei Auf­
sätze. Die Entwicklung der Music i11 a Ver-
11acular Cat/1olic Liturgy bis zu der Ver­
kündigung der Sacra Liturgia 1963 im 
Zweiten Vatikanischen Konzil schildert 
A. Mi In er. Am Schluß nimmt er zu den 
sich dabei für England besonders ergebenden 
Schwierigkeiten Stellung. - K. Dommet t 
untersucht in Jazz a11d tlu Composer nach 
einigen Hinweisen auf die Entwicklung des 
Jazz und seinen Einfluß auf Komponisten 
wie Milhaud, Gershwin und Liebermann 
seine innere Struktur, seine Besetzung (vor 
allem das Gewichtsverhältnis von Ausfüh­
renden und Komponist), Instrumentation 
und neuerliche Wandlungen wie Annähe­
rung an die Dodekaphonie und Symbiose 
mit Musikern .wlto lrnve II foot i11 botlt 
ca111ps" . 

Die längste Abhandlung. und eine der 
ergiebigsten, legt H. Fitz p a tri c vor: Tue 
Valvcless Horn /11 111oderu Perforuia11ces of 
cigl1tce11tl-1-ce11tury i\fosic. Der Autor, dem 
eine jahrelange Erfahrung in der Auspro­
bung der Typen und intensive Quellen­
kenntnis zur Seite stehen, behandelt die 
Gründe, die einer Verbreitung des Natur­
horns auch in historisch zusammengesetzten 
Orchestern entgegenstehen, weist auf un­
gelöste Probleme in der Spieltechnik hin und 
skizziert die Geschichte dieses aus Böhmen 
kommenden und vorwiegend von Böhmen 
gepflegten, gelehrten und tradierten, schon 
durch seinen jagdlichen Charakter aristo­
kratischen Instruments. Es erscheinen be­
deutende Förderer wie der Graf Sporck, 
Spieler von Sweda bis Hampel. und Erbauer 
wie die Leichamschneiders (so: MGG VI, 
746). Am Schluß wird die Frage, welchem 
Typ das Corno da Caccia in Bachs erstem 
Brandenburgischen Konzert zuzuweisen wäre, 
einer Lösung nahegebracnt. 
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Diese wie immer allen Anforderungen ent­
sprecnenden Abhandlungen, nicht „essays", 
sondern konzentrierte Erfüllungen ihres 
Themas, werden diesmal von besonders 
vielen praktischen, zum größten Teil schwer 
erreicnbaren Beispielen begleitet. Man be­
dauert, nicnt dabei gewesen zu sein. 

Reinhold Sietz, Köln 

Muzikoloski zbornik / Musico-
1 o g i ca I an n u a 1. Band I, 196; . Ljubljana 
1965. 116 s. 

Durcn dieses musikologiscne Jahrbucn 
sollen die Beziehungen Sloveniens zur euro­
päiscnen Musik in der Vergangenheit be­
leucntet werden. Als Herausgeber fungiert 
Dragotin C v et k o, der seit 1962 ein Ordi­
nariat für Musikwissenschaft an der Uni­
versität Laibach bekleidet. In seinem Institut 
versammeln sicn junge Facngelehrte, deren 
wissenscnaftlicne Forscnungsergebnisse nun 
programmatisch in dem neuen Organ des 
Institutes veröffentlicnt werden. 

Hauptziel der Publikation ist die Unter­
sucnung der Beziehungen Sloveniens zur 
abendländiscnen Musikkultur , die ja bekannt­
Jim bis ins frühe Mittelalter zurückreicnen, 
als bayriscne Missionare Pfleger des latei­
nischen Chorals wurden. Ohne Unter­
brechung hält Slovenien seither seine Ver­
bindungen zur Musik des Westens auf­
recnt. Es sind vor allem zwei Ausstrahlungs• 
zentren , die sich in der Musik Sloveniens 
bemerkbar macnen : die benacnbarte italie­
niscne Musik und die Musik aus dem 
deutscnspracnigen Raum einerseits und ande­
rerseits aus den slavischen Ländern Kroatien 
und Böhmen. 

Im vorliegenden ersten Band behandeln 
zwei Studien slovenisch-italienische Bezie­
hungen: J. S kr i v e c berichtet über die Auf­
führungen von Rossini-Opern in Ljubljana 
und M. M. Velimirovic über Giovanni 
Sebenico. Ober die deutscne protestantische 
Musikpflege in Ljubljana scnreibt A. R ij a -
v e c eine grundlegende Arbeit mit neuem 
Material, und P. Kuret spürt jene Musiker 
am Ferdinandeum in Graz auf. die slove­
niscner Herkunft waren. 

M. Li p O V~ e k scnreibt über die Bacn­
T rompeten, die er mit dem Clarino-Trompett 
vergleicnt. Ober die sloveniscne Volksmusik 
bringt Z. Ku m er einen Beitrag ; St. B u I o -
ve C scnließlicn untersucnt die Werke J. K. 
Preserens, des größten Dicnters der Slovenen 
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zur Zeit der Romantik, in der Vertonung 
von slovenischen Musikern 1846-1963. 

Ein vielversprechender Beginn, der auch 
dokumentiert, daß Ljubljana, das Zentmm 
des musikwissenschaftlichen Lebens in Slo­
venien, mit Recht zum Tagungsort des 
nächsten Kongresses der (GM W gewählt 
wurde. Franz Zagiba, Wien 

Deutsche Musik - Phonothek Berlin. 
Mitteilungen 1. Juli 1965. 31 S. 

Das erste Heft der Mitteilungen der 
Deutschen Musik-Phonothek, zu deren Grün­
dung es endlich im September 196 l in Berlin 
kam, liegt jetzt vor. Es erteilt vor allem 
Instruktionen über die Gesichtspunkte der 
Katalogisierung und die Benutzung der vor­
handenen Sd1allplatten. (Bestand der Schall­
platten am l. 4. 1965 : 23 000.) 

Herbert Scher m a 11, der Leiter der 
Deutschen Musik-Phonothek (DMP), berich­
tet über Gründung, Aufgaben und Ziel des 
Instituts. Der Nachdruck eines Aufsatzes von 
Georg Sc h ü n e man n, Ka1C1logisieru11g 
der Pl1onogra111111-Archive aus Archiv für 
Musikforschung (, 1936, weist darauf hin. 
daß es eine dreißig Jahre alte Forderung ist, 
die jetzt erfüllt wurde. 

Hans-Peter Reine c k e deckt in einem 
Artikel Der Ei11drudlspielrm11tt vo11 erkli11-
gender Musik emotionelle und assoziat ive 
Zusammenhänge des musikalischen Hören s 
auf. wobei er Verfahren, die in der Psycholo­
gie erprobt sind, auf das Gebiet des Musik­
hörens überträgt. In der Tat: Voraussetzung, 
um diese Versuche systematisch durchzufüh­
ren, bietet die DMP. Ein neues Hilfsmittel 
für die Aufgaben der Musikwissenschaft. 

Lydia Schierning, Hamburg 

Eva Egg I i : Probleme der musikalischen 
Wertästhetik im 19. Jahrhundert. Ein Ver­
such zur schlechten Musik. Winterthur: 
P. G. Keller 1965. XI. 121 S. 

Schlechte Musik hören zu müssen, ist eine 
Plage; über sie zu schreiben, scheint dagegen 
ein Vergnügen zu sein. Die Entrüstung, in 
welche Kritiker wie Thibaut, Marx, Riehl 
und Ambros angesichts des musikalisch 
Miserablen gerieten, das um sie herum 
wucherte, ist so bestechend stilisiert, daß sie 
nicht gänzlich lustlos gewesen sein kann. 
Und man ist Eva Eggli dafür dankbar, daß 
ihre Zürcher Dissertation über die „schlechte 
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Musik" des 19 . Jahrhunderts zu einem nicht 
geringen Teil aus glücklich gewählten Zita­
ten besteht. 

Unter „schlechter Musik" versteht die 
Autorin weniger Stücke, die an groben kom­
positionstechnischen Mängeln kranken, als 
eine Musik. die „111i11clerwertig, sc11ri111e11t,11-
ver1ogen, hitsdlig, gcsdmrncklos-billig und 
vor alleu, geistig 11id1tssagend" ist (l). Die 
moralische Färbung der Prädikate verrät, 
daß die Kritik auf Produkte zielt, die zu­
gleich hohl und prätentiös sind. Und das 
zentrale Kapitel des Buches ist denn auch 
der Salonmusik gewidmet (56 ff.), einem 
Genre, in dem poetische Titel eine banale 
Substanz maskieren. .. Wald ,md Feld, Berg 
wtd Ta/ ziel1c11 a11 u1ts voriiber, das Wasser 
rauscht vo11 der Quelle bis zuut Meeres­
stra11d, Bht111e11 aller Art , Vögel, Gloclwt­
spicle, 1•erlasse11e, betmdc zmcl erltölrtc 
Ju11gfrmm1, Hei11zelmii1111c/1e11, Tcddybiirc11, 
ei11scm1e Wit1ve11, Kiiferl1od1zeite11. Mutter ­
glück, ganze Kollchtioneu vou Brand- 1md 
Feuenvcl1rstücke11, die ho111mages a Bect­
l1ove11 oder a Händel 1111d 1mziililige S011vc-
11irs a11 alle Bäder zmcl Städte fa1ropas fi11de1-1 
sid1 da" (66) . 

Die Verbreitung trivialer Musik durch den 
Druck, die im 18 . Jahrhundert einset:te, 
erreichte im 19. industrielle Ausmaße: 
Hermann Kretzschmar zählte 1880 gegen 
8 000 neue Klavierstücke, die nichts als .. eitel 
Spreu u11d fadeste Klimperei" seien (64). Die 
Voraussetzungen des Übels erkennt Eva 
Eggli im Sentimentalismus des 18 . Jahrhun­
derts, der Sucht nach „sdrn1clze11de11 Affcl,­
ten" (23 ff.). ferner im Einfluß eines Klavier­
spiels (41 ff.), das ebenso mangelhaft ge­
lernt ( 50 ff.) wie eifrig ausgeübt wurde, und 
in der „ Waltlverwandtschaft" zwischen 
Klavier und Oper (69 ff.). Arrangements 
von Favoritstücken aus Opern bildeten den 
Grundstock eines Repertoires, das die Vor­
züge, bequem konsumierbar zu sein und 
dennoch die als Ornament erwünschte Bil­
dung zu repräsentieren, in sich vereinte . 

.. Nebe11 deu rein 11msik11lisdt-ästl1ctisdm1" 
Merkmalen , schreibt die Autorin, sind „a11di 
geistesgeschid1tliche, stilistisdrc, soziolo­
gisd1e und selbst etlrische Fal.torcn zu be­
rüdisidttigen" (3). Der These Hans Mers­
manns, daß sich musikalische Qualität daran 
zeige, ob ein Stück der Analyse .A11satz­
stclle11 bietet" oder nicht, wird • eine gewisse 
Oberbewemmg der formalen Analyse" vor­
geworfen (5) . Räumt man aber dem Ge-
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brauchswert gleiche Rechte ein wie der 
ästhetischen und kompositionstechnischen 
Beschaffenheit eines Werkes, so ist man ge­
zwungen, Triviales oder sogar schlecht 
Komponiertes gelten zu lassen, sofern es, 
etwa als Etüde oder als Marsd1, seinen 
Zweck erfüllt (8. 88). Das Kriterium, das 
Eva Eggli ihren Analysen einiger Beispiele 
(90 ff.) - ausgewählt wurden das Gebet 
ei11er Juugfra11, L. Adams Air Suisse, Gou­
nods Ave Maria und Liszts Transkription 
der Widm1mg von Sdrnmann - zugrunde­
legt, ist die „Disproportion" zwischen einem 
hohen Anspruch und dessen mangelhafter 
oder dürftiger Erfüllung . ., Sdilechte Musik 
ist ganz a/lgm1dH gesprodtrn jeHe, die iH 
irgendci11er Weise Proportio>t vermissrn 
lä/lt ,md somit audt keitte Einheit ihrer 
Elemente aufweist, die itt heinem Mo111ent 
und i11 /.einer Ur11geb101g und Uftter lieifter 
Voraussctiung 111c/1r ein Krmstganzes ist" 
(87 f.) . Eine Ästhet ik der schlechten Musik, 
die es dem Anspruchslosen verzeiht, wenn 
es miserabel ist, gerät allerdings in Gefahr, 
sich in eine Eth ik zu verwandeln (88) und 
den Begriff des Schlechten zu dem des mora­
lisch Fragwürdigen zu verengen . 

Carl Dahlhaus, Berlin 

Robert Don in g t o n : The Interpreta­
tion of Early Music. London : Faber and 
Faber 1963, 2. Aunage 1965. 608 S. 

In diesem Buch, das bereits zwei Jahre 
nach seiner Veröffentlichung in einer neuen, 
revidierten Auflage erschien, hat der Verfas­
ser, ein Schüler von Arnold Dolmetsch (des­
sen Andenken das Buch gewidmet ist), die 
Früchte einer fünfz.ehnjährigen Arbeit der 
Allgemeinheit zugänglich gemad1t und ein 
Standardwerk geschaffen, das geeignet ist, 
auf Jah rzchnte hinaus denjenigen Platz ein­
zunehmen, den das bekannte Werk seines 
Lehrers, The luterpretation of rite Music 
of tlre XVll a11d XVIII Ccnturics, in den 
vergangenen so Jahren eingenommen hat. 
Doningtons lfiterprctatio11 stellt aber nicht 
nur eine Fortführung und Erneuerung des 
literarischen Hauptwerkes von Dolmetsch auf 
dem Gebiet der Interpretation älterer Musik 
(hauptsächlich der Renaissance und des 
Barocks) dar, sondern bildet auch ein wei­
teres Glied in jener Reihe typisch englischer, 
seit Jahrzehnten international maßgebend 
gewordener Fachbüd1cr auf Gebieten der 
Wiedergabe älterer Musik, die bereits um 
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die Jahrhundertwende ihren Anfang nahm 
mit E. Dannreuthers Anthologie des musi­
kalischen Verzierungswesens (1893-1895) 
und mit F. W. Galpins Buch über alte eng­
lische Musikinstrumente (1910) und die 
einen Höhepunkt erreichte mit F. Th . Arnolds 
Handbuch der Generalbaßlehre (1931) . Alle 
diese Werke sind mit Recht in jüngster Zeit 
wieder neu gedruckt woden. In denselben 
Rahmen gehören eben falls die beiden ein­
zigen der gleichen Geisteshaltung verpflich­
teten regelmäßigen Veröffentlichungen über 
diese Wissenszweige: die seit über 20 Jah­
ren von der Dolmetsch Foundation heraus­
gegebene Jahresschrift „ The Consort" sowie 
das Organ der 1946 gegründeten Gesell­
schaft für die Veröffentlichung von For­
schungen über Geschichte, Bau und Verwen­
dung musikalischer Instrumente, ., The Galpin 
Society Journal " . 

Außer durch Veröffentlichungen über Mu­
sikinstrumente (1949) sowie über Tempo und 
Rhythmus in Bachs Orgelwerken (1960) 
hatte sich Donington einen internationalen 
Ruf vor allem auch durch seine umfang­
reichen und bedeutenden Artikel über Ver­
zierungswesen und Verzierungen in Grove's 
Dicrionary geschaffen. Auch in seinem vor­
liegenden Werk, das in vier Books und 56 
Kapitel (mit 248 Notenbeispielen) gegliedert 
ist, zeigt Donington von neuem seine bereits 
in jenen Artikeln unter Beweis gestellte 
Fähigkeit, einen schwierigen und vielschich­
tigen Stoff nicht nur in allen seinen Aspek­
ten zu durchdringen, sondern ihn auch in 
optimaler Weise zu gliedern und verständ­
lich darzustellen . Um seine eigenen Defini­
tionen und Erklärungen durch ein Höchst­
maß an authentischer Dokumentation zu 
fundieren , hat Donington nicht weniger als 
765 Zitate aus der wichtigsten zeitgenös­
sischen Fachliteratur ausgewählt und in den 
laufenden Text eingefügt (umfangmäßig 
etwa die Hälfte des ganzen Bandes einneh­
mend), wobei Texte aus nicht-englischen 
Quellen von ihm neu ins Englische über­
tragen wurden. 

Das erste „Buch" befaßt sich mit Fragen 
des Stils , von grundlegender Bedeutung ist 
hierin das erste Kapitel über The Approach 
to Early Music. Das zweite „Buch", den No­
ten gewidmet, ist in drei Teile gegliedert, 
von denen der erste die Vorzeichen, der 
zweite das Verzierungswesen (134 Seiten) 
und der dritte die Begleitung behandelt. Das 
dritte „Buch" enthält eine Darstellung der 
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Mittel und Möglichkeiten des Ausdrucks, 
mit besonderen Teilen über Tempo, Rhyth­
mus, Zeichensetzung (für Phrasierung und 
Artikulation) und Dynamik. Im letzten 
.. Buch" behandelt Donington die Instru­
mente, mit besonderen Kapiteln über Ton­
höhe, Temperatur, Stimme sowie Chöre und 
Orchester. Den Abschluß des Bandes bilden 
drei ausführliche und äußerst brauchbare 
Verzeichnisse: eine ausgewählte und mit 
knappen Bemerkungen kommentierte Biblio­
graphie, eine Liste von 125 graphischen Ver­
:zierungszeichen mit den zugehörigen Be­
zeichnungen und Angaben über ihr Vor­
kommen sowie ein sehr ausführl icher, unter­
teilter Index, mit bemerkenswerter Gründ­
lidtkeit zusammengestellt von Terence 
A. Miller. 

Nachdem Donington die in der ersten 
Auflage enthaltenen Fehler korrigiert sowie 
neue Forschungsergebnisse und Veröffent­
lichungen berücksidttigt hat, bleibt dem Re­
zensenten in dieser Hinsidtt wenig :zu sagen 
übrig: auf Seite 231. letzte Zeile von Ab­
schnitt 3, muß es .fig11ri11g• heißen anstelle 
von . {i11geri11g• . Leicht befremdend wirkt ein 
etwas gehässiger und :zudem irreführender 
Ausfall Doningtons gegen das Metronom 
und seinen Gebrauch (Seite 33 8, im Kapitel 
über Tanztempi). Dieses Instrument ist doch 
ein wertvolles und unersetzliches Hilfsmittel 
insbesondere für Studierende, wenn man es 
richtig anzuwenden versteht, was allerdings 
nur selten der Fall ist. (Mit seiner Hilfe kann 
man nämlich ein nach musikalischen Gege­
benheiten gewähltes Tempo sich körperlich 
., einverleiben", um anschließend ohne Metro­
nom nach diesem Tempo auch :zu spielen, 
wobei das Metronom dann allenfalls zu 
reinen Kontrollzwecken eingeschaltet werden 
sollte. Das Werkstattgeheimn is dieser 
Methode besteht darin, daß man einige 
Minuten nach den Metronomschlägen im 
Zimmer ununterbrochen umhergeht, sei es 
um einen Tisch, sei es hin und :zurück, wobei 
man das Metrum bewußt körperlich absor­
biert, nach Möglichkeit unter gleichzeitigem 
Summen der Melodie des betreffenden 
Stückes. Kein auch nur halbwegs musika­
lischer Spieler oder Sänger wird durch solche 
Verwendungsart des Metronoms zu einer 
mechanischen Wiedergabe verleitet.) 

In einer Anmerkung zur zweiten Auf­
lage bekennt der Verfasser : .. . .. Wenn 
meine eigene Meinung sich überhaupt ge­
ändert hat, so darin, daß ich mehr als jemals 
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von der Notwendigkeit inspirierter Wieder­
gaben durchdrungen bin . Was würden wir 
bei einer Shakespeare-Aufführung tun ohne 
inspiriertes Spiel und inspirierte Regie? Was 
würden wir erreichen ohne die Deklamation, 
die Gebärden, die Berücksichtigung der Zeit, 
die Bühnenfragen, die Kostüme, die Requisi­
ten, die Beleuchtung? Niemand ist schockiert 
oder überrascht, wenn ein Shakespeare­
Spielleiter seinen Text hart anpackt und ein 
lebendiges Drama daraus macht. Wir müs­
sen lebendige Musik machen aus der Nota­
tion des Barocks . . ." 

Es ist begrüßenswert, daß der Arno Volk­
Verlag, Köln, eine deutsche Lizenzausgabe 
von Doningtons Buch vorbereitet . 

Erwin R. Jacobi , Zürich 

David D . Boy den : The History of 
Violin Playing from its Origins to 1761 and 
its Relationsh ip to the Viol in and Violin 
Music. London-New York- Toronto : Ox­
ford University Press 1965. XXIV, 569 S., 
1 Schallplatte. 

Das vielbemühte Wort von der lang emp­
fundenen Lücke, die durch eine Publikation 
endlich geschlossen ist , hier ist es wirklich 
am Platze. Wasielewskis Die Violi11e ,md 
i/1 re A-1cistcr, Leip:ig 18 6 '1, und Andreas 
Mosers Gesdtidtte des Violi11spicls , Berlin 
1923 , waren in ihrer Zeit bewundernswür­
dige Leistungen, die als V ersuche, große Ent­
wicklungsräume :zu übersd-iaucn und darzu­
stellen, noch heute vorbildlich sind. Seither 
ist aber das ältere Forschungsmaterial viel• 
fach überprüft und so viel neues Material 
von den verschiedensten Seiten beigetragen 
worden, daß eine neue Darstellung überfäl­
lig war. David D. Boyden, seit langen Jahren 
durch einschlägige Kongreßreferate, Auf­
sätze und Neuausgaben als einer der ersten 
Kenner der Materie ausgewiesen, hat diese 
Aufgabe in einer Weise gelöst, die seinem 
Buche den Rang eines Standardwerkes ver­
leiht. Die Arbeit wurde durch Forschungs­
stipendien der Universität von Kalifornien , 
der Guggenheim Foundation und der Ful­
bright Commission unterstützt . 

Boyden hat gründliche Quellenarbeit ge­
leistet, sich redlich und erfolgreich mit den 
so vielfältigen Problemen der Terminologie 
und der meist mehrdeutigen Ausdrucksweise 
in frühen Lehrwerken herumgeschlagen und 
eine Fülle von Material erschlossen, das bis­
her im Zusammenhang mit der Violin-
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geschichte kaum Beachtung gefunden hat. 
Die typisch angelsächsische (oder amerika­
nische?) Art, auch an komplexe Probleme 
völlig unbefangen heranzugehen und sie ge­
wissermaßen vom Nullpunkt her aufzurollen, 
bewahrt ihn davor, bisherige Ansichten 
kritiklos zu übernehmen, und es ist ihm ge­
lungen, einer ganzen Reihe von Geigen­
märchen, die auf lange Wanderwege in der 
Literatur zurückblicken konnten, den Gar­
aus zu machen. 

Die Freude über das Erscheinen eines so 
gelungenen (und dem Interessenten viel 
eigene Arbeit ersparenden!) Werkes hin­
dert natürlich nicht, eine Reihe von kriti­
schen Ansatzpunkten zu finden . Sie beginnt 
beim etwas barock-langatmigen Titel mit 
der zunächst überraschenden Jahreszahl. Es 
ist das Erscheinungs_i ahr der Pri11cipes du 
violo11 von L'Abbe le fils, Paris 1761. von 
Boyden „as co11venle11t as any" gewählt. um 
den Übergang vom älteren Violinspiel zu 
dem erst durch den Tourtebogen ermöglichten 
modernen zu markieren. Damit scheint ein 
technologischer Gesichtspunkt in den Vor­
dergrund gerückt zu sein. aber der Autor 
sagt selbst {S. 327) •. By rl,c 111iddlc of the 
eightee11tl1 century rl,e f,irure direcrio11 of 
bow 111aki11g cou/d be predictcd iu irs ge11eral 
outliues, aud tl,cse clia11gcs wcre related to 
nrnsical clrnugcs . . : Dann wäre es aber 
vielleicht sachlich richtiger gewesen, an 
letztere anzuknüpfen und dies im Titel sym­
bolhaft mit „bis zum Tode Bachs" anzu­
deuten, der schließlich das Violinspiel nach­
haltiger beeinflußt hat als L' Abbe Je fils. 

Im Vorwort erklärt Boyden den Einschnitt. 
Er hatte offenbar die Absicht, die gesamte 
Geschichte des Violinspiels darzustellen. dann 
ist ihm über der Arbeit das Material ins 
Riesenhafte angewachsen. so daß er sich ent­
schloß, einen Teil vor:ulegen. der immerhin 
507 Textseiten umfaßt. Der zweite Teil, ob­
wohl nicht wörtlich angekündigt, kann sicher­
lich in absehbarer Zeit erwartet werden. 
Aus der größeren Anlage, in die vielleicht 
auch das Gambenspiel und die Geschichte 
des Geigenbaus stärker einbezogen werden 
sollten, sind einige kleine Mißproportionen 
verblieben, so z. B. die (an sich sehr interes­
sante) ausführliche Darstellung der Gamben­
technik bei Ganassi und der völlig außer­
halb des Buchrahmens liegende Appendix 
The birthdate of A111011io Stradivari. Die 
paar Jahre auf und ab, um die sich die 
archivalische Forschung streitet, haben für 
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die Gesdiichte des Violinspiels nicht die ge­
ringste Bedeutung. 

Die Jahreszahl 1761 hat für Boyden aber 
noch einen anderen Sinn : .lt is a date which 
also serves to mark tl1e gradual decline of 
the ltalian schoo/ of violin playing and the 
gradual assumption of leadership 011 tl1e part 
of the French" (5. VI) . Hat damals der Nie­
dergang des italienischen Violinspiels wirk­
lid, schon eingesetzt? 1761 lebten Geminiani, 
Locatelli, Veracini und Tartini noch, ihre 
pädagogische Tätigkeit wirkte lange nach, 
insbesondere die Schüler des letzteren nah­
men führende Positionen in den Orchestern 
des europäischen Kulturkreises ein. Unbe­
schadet des steigenden französisdien Anteils 
am Violinspiel beweisen Namen wie Nar­
dini (t 1793), Giardini (t 1796), Pugnani 
(t 1798), Lolli (t 1802), Tomasini (t 1808), 
Viotti (t 1824) , Strinasacchi (t 1839) und 
Rolla (t 18 41) eher eine ungebrochene Kraft 
als einen Abstieg, und diese manifestiert sich 
auch in den Studienwerken von Fiorillo 
(t kurz nach 1823) und Campagnoli 
(t 1827). Aus dieser Tradition ist schließlich 
bei aller individuellen Genialität Paganini 
gekommen. 

Ein einleitendes Kapitel von 48 Seiten über 
die Geschichte des Violinspiels bis 1600 ist 
das gründlichste, was bisher zu diesem heik­
len Gegenstande geschrieben wurde. Boyden 
basiert hier stark auf Winternitz (Tl,e School 
of Ga11de11zio Ferrari aHd tl1e Early History 
of tl,e Violin, Sachs-Festschrift Tlie Co111-
111011wea/tl1 of Music) , der als (derzeit) frü­
hesten Bildnachweis ein 1528 / 29 entstan­
denes Altarbild von Ferrari in Vercelli an­
gibt. Dementsprechend spricht Boydcn (S. 14 
und ähnlich an mehreren Stellen) von .the 
e111ergc11ce of the early vio/in not later tlia11 
1530". Das ist zwar nicht falsch. aber auch 
nicht richtig genug und fixiert die Aufmerk­
samkeit zu sehr auf diese Zahl. S. 21 heißt 
es nämlich von der Musikpflege am franzö­
sischen Hofe. .About 1530 most of 1/,,e 
Court violinists /,,ad French uames", und 
wenn aus dem Jahre 1523 eine piemonte­
sische Hofrechnung für . tro111pettcs et vyol­
lo11s de Verceil" erhalten ist, so kann und 
muß man aus diesen drei Daten ohne unwis­
senschaftliche Phantastik die Entstehung der 
Violine um oder kurz nach 1500 ansetzen. 
Eine gewisse - allerdings wohlge:ügelte -
Fähigkeit des Kombinierens ist zur Aufhel­
lung solcher Entwicklungen wesentliche Vor­
aussetzung. Seine an sid, wertvolle Skepsis 
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manövriert Boyden manchmal e in wenig in 
die Nähe jenes so hübsch erfundenen , aus­
schließlich dokumenten gläubigen Wissen­
schaftlers, der die Verbrennung der Jeanne 
d'Arc nicht ganz glaub t , weil die Holzrech­
nung für den Scheiterhaufen noch nicht 
gefunden ist. Auch der Zweifel am Tauf­
datum, 20. 5. 1540, von Gasparo da Sah'>. 
weil es mit späteren Altersangaben in Doku­
menten nicht übereinstimmt (. Tt,ere is HO 

obvious way to acco,mr for rl,is discre­
pattcy", S. 34) ist völlig unbegründet. Solche 
Angaben wurden meist von Schreibern über 
den Daumen gepeilt, und noch bis ins 1 'I. 
1 ahrhundert kannten bedeutende Musiker 
zumindest zeitweise ihr g~naues Geburts­
datum nicht. Der Wortlaut der Taufurkunde 
ist übrigens bei Vannes wiedergegeben. 

Das Kleben an der Jahres:ahl 15 30 hat 
aber in jenen Jahrzehnten der so tiefgreifen­
den Revolutionierung im Instrumentenbau 
weitgehende Folgen für die Beurteilung des 
Entwicklungsverhältnisses der Violine zu 
Fiedel, Rebec, Gambe und Lira da braccio. 
Fast die ganze Literatur zur Frühgeschichte 
des Instruments krankt an dem zu späten 
Entstehungsansatz. Daß Boyden der Kern• 
frage „Warum ist die Violine entstanden" 
(Besselers „u111sikalisdier Daseinsgrrmd" ! ) 
ausgewichen ist, sei nur am Rande ver­
merkt. 

Eine meines Erachtens etwas übertriebene 
Zurückhaltung legt sich der Autor auch be­
züglich der erhaltenen Instrumente aus dem 
16. Jahrhundert auf. Für die Zeit nach 1550 
sagt er . a few acrirnl ittsrrumenrs are 
extaiit" (S. 34), und im Zusammenhang mit 
einer mit 1581 datierten Violine von Ven­
tura Linarolo heißt es wieder .a few otf,er 
early ltaliatt violins are extcmt" (S . 37) . 1580 
hatte aber schon der 40jährige Antonio 
Amati zusammen mit seinem Bruder Hiero­
nymus die Werkstätte des verstorbenen 
Vaters übernommen, e in wesentlicher Teil 
ihrer Produktion liegt vor 1600, ebenso wie 
der von Gasparo da Sah'>. Was sich nur von 
diesen vier großen Meistern erhalten hat, 
ist schon mehr als „a few instrume►rrs". 
Boyden scheint die oberitalienischen Samm­
lungen zu wenig zu kennen . allein das Mu­
seum der Comune di Milano (Katalog 1963) 
besitzt sieben Violinen aus dem 16. Jahr­
hundert. 

Kaum haltbar dürfte auch die Behauptung 
sein, in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhun­
ders seien mehrere französische Städte, dar-
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unter Lyon, Sitz von „scl,ools of violi►r 
mald►rg" gewesen (S. 39). Lyon war wegen 
seiner Lauten- und Gambenerzeugung be­
rühmt, aber Vannes, der offensichtlid1 ge­
nau nach Coutagne gearbeitet hat, kann 
unter 17 Instrumentenbauern, die im 
16. Jahrhundert in Lyon tätig waren, mit 
Sicherheit ke inen einz igen Geigenbauer nach­
weisen. 

Vorbildlich in Anlage, übersichtlicher Glie­
derung, gründlicher Durcharbeitung der Lehr­
werke und fortlaufender Heranziehung 
ikonographischer Belege ist der eigentliche 
Hauptteil des Buches. Man merkt sozusagen 
auf jeder Seite, daß der nüchterne Praktiker 
Boyden alles, was er sagt, auch auf Instru­
menten und mit den Bögen der Zeit oder 
mit zuverlässigen Nachbauten ausprobiert 
hat. So ist das abschließende Kapitel Prac­
tical Hi11ts to Modem Violi11ists ein kleines, 
aus dem lebendi gen Umgang mit der Materie 
erwachsenes Kompendium geworden, dessen 
Lektüre jedem Geige r dringend zu empfeh­
len ist. 

Nur an wenigen Stellen steht Boyden 
nicht auf der Höhe möglicher Information . 
Vivaldis Geburtsdatum 1678 hat Emil Paul 
vor einigen Jahren gefunden. und Veracinis 
Todesjahr 1768 hat Paumgartner im Vorwort 
zur Bärenreiterausgabe 315 bekanntgegeben. 
Georg Muffat ist nicht ein „ Genua11 111usiciau 
of Alsacia11 cxtractio►r" (S. 204), sondern 
wurde in Megeve (Savoyen) geboren und hat 
schottisch-englische Vorfahren. So steht es 
richtig im MGG-Artikel. auf den sich Boyden 
S. 2 57 beruft. Veracinis Bearbeitungen von 
Corellis op. V sind nicht .sril/ i ►r mattu­
script", sondern wurden 1961 bei Schott pu­
bliziert (Nr. 5157, 5158 , 5170 und 5171 ). 
Für Albinonis Anteil an der Entwicklung 
der Solokonzertform war der Kasseler Kon­
greßbericht 1962 (S. 149) einzusehen, und 
für die Ausführungen zum Solokonzert hätte 
sich die Lektüre von des Rezensenten Die 
Soloko11zertform bei A11to ►1io Vivaldi (Stras­
bourg 1961) empfohlen. 

Indem man solche kritische Bemerkun~en 
zu einem so wertvollen Buche niederschreibt, 
bedauert man sie fast, weil sie dem Leser 
(nur der Bespredrnng) vielleicht eine falsche 
Perspektive geben. Wenn man aber einen 
so umfassenden Gegenstand wie das Violin­
spiel, in den natürlich auch die Pädagogik 
und die Komposition sowie am Rande auch 
die Geschichte des Instruments einbezogen 
werden muß, über einen Zeitraum von etwa 
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2 50 Jahren behandelt. muß man sich not­
wendigerweise auch auf Sekundärliteratur 
stützen, deren Zuverlässigkeit man nicht 
immer überprüfen kann. Den schwankenden 
Grund, auf dem sich jeder befindet, der über 
Geige und Geigenspiel schreibt, hat Boyden 
selbst nur zu deutlich gespürt . • Whe11 will tl1e 
111yst erious early /1istory of the viols be 
tl,orougltly h1vestigated?", sagt er einmal 
(S. 14) . und an einer anderen Stelle „ Tl1e 
carly history of tl1e violin bow needs to be 
rewritteu " (S. 324). Daß er in unserer Zeit 
der zunehmenden Spezialisierung trot= aller 
Schwierigkeiten den Mut zu einer solchen 
Gesamtdarstellung gehabt hat, verdient 
allein schon Dank und Anerkennung. 

Im Nachtrag noch je eine Bitte an angel­
sächsisd1e lnstrumentenkundler wie an den 
Verlag : dezimal ausgerichtete Leser würden 
eine Vergleichstabelle aller angeführten 
Maße sicherlich sehr begrüßen . und das Lesen 
von Büchern mit Notenbeispielen würde sehr 
erleichtert werden. wenn die Beispiele an der 
richtigen Textstelle eingefügt wären. 

Walter Kolneder, Karlsruhe 

Ru d o I f Gerber : Zur Geschichte des 
mehrstimmigen Hymnus. Gesammelte Auf­
sätze. Hrsg. von Gerhard Cr oll . Kassel­
Basel-Paris-London-New York: Bärenrei­
ter 1965, 141 S. (Musikwissenschaftliche Ar­
beiten. herausgegeben von der Gesellschaft 
für Musikforschung. 21.) 

Wie der Herausgeber im Vorwort andeu­
tet, hat Rudolf Gerber, der 1957 erst acht­
undfünfzigjährig verstorbene Göttinger Or­
dinarius, bereits seit 1937 geplant, eine zu­
sammenhängende Geschichte der Hymnen· 
komposition im 15. Jahrhundert zu schrei­
ben. Dieses Vorhaben wurde durch andere, 
vor allem Gerbers Gluckarbeiten immer 
wieder verschoben. Dennoch verfolgte er 
seit der Studie über Die Hy11111en des Apel­
sd1 c11 Codex (Festschrift Arnold Schering 
1937) das Thema laufend weiter und konnte 
ein Material sammeln, das ihn zum besten 
Kenner dieses Gebiets machte. Seine fort­
schreitenden Ergebnisse und Erkenntnisse 
legte er in einer Reihe von Aufsätzen, Aus­
gaben und MGG-Artikeln nieder - zuletzt 
noch in dem posthum erschienenen Abschnitt 
Der ntclirstim111ige Hy1m111s im Hy11111us-Ar­
tikel der MGG. Es ist daher verdienstvoll, 
wenn der Herausgeber der vorliegenden 
Sammlung aus den vorhandenen Publikatio-
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nen zu diesem Themenkreis die verstreut er­
schienenen Aufsätze in unverändertem Neu­
druck zusammengestellt und mit einer Biblio­
graphie der Werke des verdienten Forschers 
als ersten Band einer auf zwei Bände beredi­
neten Ausgabe „Gesammelter" bzw . .. Aus­
gewählter Aufsätze" vorlegt. Tatsächlich 
fügen sich die Einzelkapitel „rn einem Bild 
zusamme11, dessen KoHtureu das u111-
sdtließen, was ursprünglidt gesdiaff eu wer­
dm sollte". Dieser Eindruck wird durch die 
gebotene sinnvolle Zusammenstellung der 
Beiträge vertieft. 

Der Band geht im einzelnen von dem 
Aufsatz über Die Textwal,/ i1t der ,11ehr­
sti11m1ige11 Hymnenkomposition des späten 
Mittelalters (aus Kongreßbericht Lüneburg 
1950) aus. in welchem der Verfasser aus der 
Überschau des Materials zu wichtigen text­
lichen Unterscheidungen in südlidi-roma­
nischer und deutscher Überlieferung gelangt, 
und führt über eingehende deutsche {Die 
H,,111nen des Apelsdten Kodex aus Fest­
schrift Arnold Sdiering 1937, Die Sebaldus­
Ko,upositione11 der Berli11er Handsd1rift 
40 021 aus Mf II, 1949) und spanische 
{Spa11isd1e Hy11111ensätze 11111 1500 aus AfMw 
X, 1953) bis hin zu italienischen Repertoire­
untersuchungen (Rö111isdte Hy11111enzyklen 
des späten 15. Ja/1rlm11derts aus AfMw XII. 
195 5, Zur it11licnisd1en Hymnenkompositio11 
i,u 15. Ja/1rl11111dert aus AMI XXVIII, 1956, 
Die Hyumen der Hai1ddtrif t Monte Cassino 
87 1 aus Anuario Musical XL 1956). So 
bietet sich, trotz der Konzentration auf 
einige Schwerpunkte, die erste wirkliche Zu­
sammensdiau dieses Gebiets dar. 

Die einzelnen Beiträge selbst sind als 
Kabinettstücke historischer Arbeit weitläufig 
bekannt. Stets geht der Verfasser von einer 
subtilen, sicher abwägenden Beurteilung der 
Quellenlage aus , die im Falle des Sebaldus­
hymnus der Berliner Handsdirift 40 021 so­
gar einen ausführlichen, die Entstehungszeit 
beleud1tenden Exkurs über die Herkunft 
des Textes einsdiließt, um dann zu fein­
sinnigen, immer das Wesentliche erfassenden 
und darstellenden Analysen und stilkritischen 
Beobachtungen überzugehen, wofür etwa der 
Beitrag über Spa11isdte Hy,miensätze u111 
1500 ein vorbildliches Beispiel liefert. Man 
wird also audi von diesem Standpunkt aus 
dankbar sein, einen Teil der Werke des un­
vergessenen Forschers in gesammelter Form 
neu zu besitzen. Hermann Beck, Würzburg 
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Wo 1f gang Rogg e : Das Quodlibet in 
Deutsdtland bis Meldtior Franck. Wolfen­
büttel und Züridt: Möseler Verlag (1965) . 
132 s. 

Unter ~Quodlibet" versteht der Verfas­
ser .die Zusaim11e11stcl/1rng versd1iedc11er, 
ursprii11glid1 Hidit :usa11mie11gel1öre11dcr 
Teile ZH eiltcm Ganzen", deren Verpflanzung 
.i11 ei11e möglidist u11passe11de Umgebu11g" 
(S. 6 f.) . Das launisch-Kontrastierende, die 
.sdierzlrnf tc Gegeniibersrellmtg" faßt er als 
Merkmale dieser Gattung auf. Er bezeichnet 
sie als eine . Sek1mdär-Kimstform" (S. 6), 
weil sie keine eigene stilistische Entwicklung 
kenne und den allgemeinen musikalischen 
Kompositionsstand nur widerspiegele. Die 
gleichzeitige Verbindung mehrerer geistlicher 
Texte und cantus firmi zur „ Vertief1111g der 
Aussage" (S. 21 ), wie sie sicn besonders im 
Bereich der Messe, Motette, von Hymnen-. 
Kirchenlied- und Magnificat-Vertonungen 
findet - noch Johann Sebastian Bach hat 
bekanntlich dieser alten , bis weit ins Mittel­
alter zurückreichenden Praxis seinen Tribut 
gezollt - . wird von Rogge zwar erwähnt, im 
Gegensatz zu Michael Praetorius' berühmter 
Definition aber nicht dem Begriff „Quodli­
bet" zugezählt (S. 24). Nur in der .fröltlidmt 
Ausgelassenheit" geistlicher Textkombin atio­
nen zu Martini und Weihnachten sei das 
„eige11tlidi Quodlibetisdie" außerhalb der 
weltlichen Musik wirksam (S. 26) . Gegen 
die Ansicht, das Quodlibet sei von Natur 
aus eine heitere, launige Kunst, sind Ein­
wände von verschiedenen Seiten vorgebracht 
worden (K. Petermann, Das Quodlibet -
ei11e Volksliedquel/e? . . . , Diss. Leipzig 1960: 
M. R. Maniates, QHodlibet revisu,,11, Ami 39, 
1966, S. 169-178). Aber auch ohne Kennt­
nis dieser Gegendarstellungen wird man es 
als einen Bruch des von Rogge vertretenen 
Prinzips empfinden, wenn trotz seiner Defi­
nition ernsthafte, gleichzeitige Zusammen­
stellungen versdtiedener weltlicher Lieder -
etwa die bekannten O rosa bella-Bearbeitun­
gen des 15. Jahrhunderts - wieder als Quod­
libets bezeichnet sind (S. 26). 

Da der Verfasser weniger musikalische 
Techniken - die simultane oder sukzessive 
Kombination von verschiedenen präexisten­
ten Melodie- oder Satzteilen, die Vertonung 
heterogener Textfragmente - als außermusi­
kalische Begriffe wie „weltlich" und „scherz­
haft" zur Bestimmung des Quodlibetischen 
in Deutschland bis etwa 1620 heranzieht, 
verwischen die Grenzen zwischen dem musi-
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zierten, dem gesprochenen und dem gelesenen 
Quodlibet. Mit großem Fleiß ist Rogge den 
quodlibetischen Gestaltungsweisen in Dich­
tung. Rede und Malerei nachgegangen. Unter 
den herange:ogenen Schriften vermißt man 
eigentlich nur Paul Lehmanns Buch über 
Die Parodie im Mittelalter, 21 Stuttgart 1963 . 
D ie von Wilhelm Uhl schon 1897 (Die 
deutsd1e Priamel, Leipzig 1897, Kap. 111) 
vorgetragene These, daß das komische 
Quodlibet auf die mittelalterliche Disputatio 
de quolibet zurückgehe, wird durch Rogge 
weiter ausgebaut (S. 9-16). Als dieses aka­
demische Streitgespräch verfiel und der scho­
lastische Bildungsgang zum Gegenstand all­
gemeiner Kritik wurde, sei es in bizarrer 
Weise parodiert und der Terminus auch 
auf andere Gattungen mit bunt zusammen­
gewürfelten Texten übertragen worden . In 
der Musik begegne er erstmalig bei Wolf­
gang Schmeltzl 1544 (S. 16 f. ). Gegen diese 
These ist vor allem die im bisherigen 
Schrifttum über das Quodlibet durchwei;? 
übersehene Tatsache zu setzen, daß der Aus'­
druck „Quodlibet" in musikalischen Zusam­
menhängen und im deutschen Sprachgebiet 
mehr als hundert Jahre vor Schmcltzl und 
damit auch einige Zeit vor den Scherzdispu­
tationen der Humanistenzeit begegnet, näm­
lich in der verlorenen Handschrift Straßburg 
Cod. cartaceus M. 222. C. 22 auf fol. 29r : 
.. Exultet 111ea vcna / Quodlibet ex Pltylo­
mena" (M. Vogeleis. Quellen zmd Bau­
steine . .. , Straßburg 1911, S. 8 8). Unter 
.. Phylomena" versteht Charles van den Bor­
ren einen an anderer Stelle des zumeist sehr 
altertümlichen Repertoires genannten Kom­
ponisten Jugis Philomena (Lc Mauuscrit mu­
sical M. 222 .C.22 de la Bibliotl1eque de 
Strasbo11rg . .. , Anvers 1924, S. 75 f.) . Ob 
dieses früheste ausdrücklich so benannte 
Quodlibet komischen Charakters war, muß 
angesichts der bekannten Text- und Melo­
dienverknüpfungen im 14. und 15. Jahrhun­
dert bezweifelt werden. 

Rogges Abhandlung beruht auf seiner 
Kieler Dissertation von J 960. Sr11die11 w 
den Quodlibets vo11 M. Frandl 1111d ihrer 
Vorgesdiidite . Auch in der vorliegenden 
Druckfassung gelten die Quodlibets des Co­
burger Kapellmeisters als Höhepunkte der 
Gattungsgeschichte (S. 5 8 ff.). Nach Franck 
nahm das Quodlibet .immer mcltr die Ge­
stalt ci11es frei erfu11de11cn Arra11gements 
an" (S. 58), wirkte sich die Tendenz zum 
Szenischen stärker aus (S. 60). Die Konkor-
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danzenermittlung für die zehn im .MHsikalf­
sd1cH Gri/lwverrreiber" von 1622 gesam­
melten Kompositionen und für die entspre­
chenden Arbeiten von Nicolaus Zangius 
(1597), Johann Ghro (1606) und einige 
andere Werke machen den Hauptwert von 
Rogges Studie aus. Hier ist z. Z. nur wenig 
nachzutragen. (Die erste Solmisation in 
Nr. 5 erinnert an John Dowlands berühmte 
Lad1rimac-Pavane; vielleicht verbergen sich 
unter den Solmisationen öfters instrumentale 
Vorbilder? Eine Text- und Motivkonkor­
danz zu .Adi englisch Bild" in Nr. 7 findet 
sich bei Christoph Demantius 1595, Nr. VII). 
Als ein Mangel kann freilich die ungleich­
mäßige Materialdarstellung aufgefaßt wer­
den. über Schmeltzl wird gegenüber Eisa 
Bienenfelds Aufsatz in den SIMG VI, 1904/ 
05 nicht viel Neues mitgeteilt. Die musika­
lische Struktur von Johann Mollers Quodli­
bet von 1610 hätte man gern näher kennen­
gelernt. Die Geschichte des instrumentalen 
Quodlibets im 17. Jahrhundert von Carlo 
Farina (S. 91, Anm. 39) über Johann Vier­
dancks Capriccio Nr. 25 von 1641 . aHf 
Ouodlibetisd,e Art" bis zu Heinrich lgnaz 
Franz von Biber fiel aus Gründen der Chro­
nologie nicht mehr in den Bereich von Rog­
ges Forschungen. Hier muß jedoch auf diesen 
noch wenig bebnnten Zweig des Quodlibets 
hingewiesen werden, weil die realistische 
textlose Kopie des Durcheinanderschreiens 
von Betrunkenen mit sieben oder acht ver­
schiedenen, aber gleichzeitig erklingenden 
Melodien im 2 . Satz ( .Die liederlid1e ge­
folgsdiafft 1·011 allcrley lrnrrror") von Bibers 
Battaglia (vgl. H. Unverricht , Hörbare Vor­
bilder in der 1Hsrru111enral111usik bis 1750, 
Diss. Berlin F. U. 1954, S. 68 f.) genau der 
von Rogge auf S. 49 wiedergegebenen Be­
schreibung im Jus potancll von 1616 ent­
spricht. 

Als Anhang 1 seiner Arbeit druckt der 
Verfasser erneut einen großen Teil der sie­
ben Quodlibettexte aus Oldenburg ab, von 
denen er die Nr. 3, 4 und 5 mit Francks 4., 
6. und 5. Quodlibet identifizieren konnte. 
Es ist dabei nicht unwichtig zu wissen, daß 
der Oldenburger Hof 1616 einen Fasclcuh1s 
Quodlibcricus von Melchior Franck für 24 
Groschen erwarb (G. Linnemann, MHsik­
geschichte der Stadt Oldenburg, Olden­
burg, 1956, S. 113). Beide Dokumente, 
der Textdruck und der Rechnungseintrag, 
haben zweifellos in einem Zusammenhang 
gestanden. Wie die Battaglia scheint also 
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auch das Quodlibet bei höfischen Tafelunter· 
haltungen eine Rolle gespielt zu haben. 
Künftige Arbeiten über die sozialgeschicht­
liche Stellung der „Flidcmäntel" (vgl. die 
Terminologie bei Rogge, S. 19) werden viel­
leicht einmal den Nachweis erbringen. daß 
das Volkstümliche dieses Genres zumindest 
um 1600 ähnlich „verfremdet" zu verstehen 
ist wie die sog. ., Wirtschaften" und die 
Maskeraden an den deutschen Höfen. 

Allem Anschein nach wird heute das 
Quodlibet erneut zum Gegenstand wissen­
schaftlicher Diskussion. Man muß Rogge 
dankbar sein, daß er mit seiner Arbeit meh­
rere wenig bekannte Quellen erforscht und 
einer größeren Allgemeinheit zugänglich ge­
macht hat. Seine Ausführungen bieten eine 
brauchbare Grundlage für weiterführende 
Untersuchungen. Werner Braun, Kiel 

Jan Ra c e k : Stilprobleme der italieni­
schen Monodie. Ein Beitrag zur Geschichte 
des einstimmigen Barockliedes. Prag : Statni 
Pedagogicke Nakladatelstvi 1965. 310S. 
(Opera Universitatis Purkynianae Brunensis 
Facultas Philosophica. 103.) 

Als Frucht einer langen Beschäftigung 
mit dem instrumental begleiteten italie­
nischen Sologesang der Zeit von 1600 bis 
1670 legt der Brünner Ordinarius für Musik­
wissenschaft dieses Werk vor, zu dem er 
Quellenstudien in Italien 1929 bis 1936 be­
treiben und eine umfassende Mikrofilm­
sammlung anlegen konnte, die sich heute im 
Mährischen Museum zu Brünn befindet. Die 
auf Anregung Vladimir Helferts zurück­
gehende Untersuchung konnte nur mit 
Hilfe eingehenden Quellenstudiums gemacht 
werden, da die bisherigen Urteile über die 
italienische Monodie sich auf viel zu wenige 
Quellen stützten, auch die Arbeiten von 
Ambros und Riemann. Racek zog nicht nur 
die Monodien Caccinis und Mazzocchis 
heran, sondern die mehrerer Dutzend ande­
rer Komponisten, um ein umfassendes Bild 
dieser ersten großen Kunst des selbständigen 
Sologesangs in Europa zu geben. Der Ver­
fasser hält die Epoche von 1620 bis 1640 
für eine .der wid1tigste11 Stilepoche11 der 
europäisd,en Musihgesdtlchte" (S. 214), weil 
hier die Grundlagen für den gesamten neue­
ren Sologesang wie für die Entwicklung der 
farbigen und ausdrucksvollen Harmonik in 
der Begleitung gelegt wurden. Das Zeit· 
alter der Monodie sei nicht nur eine • vor-
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iibergehende Epod1e der europiiisdwt M11sih­
gesd1idae" gewesen, wie man bisher oft 
irrtümlich angenommen hat. 

Der „B111ip/i111 der Verse 1wd Reime" 
wurde die Grundlage für die Musik der 
ersten italienischen Monodien. Die Verständ­
lichkeit der Worte wurde das oberste 
Gesetz bei der Komposition. Erst nach 1640 
erfolgte die Trennung in Rezitativ und Arie, 
wenn auch vorher bereits ein mehr rezita­
tivischer und ein mehr arioser Monodietyp 
zu finden waren. Aus der Reihung mehrerer 
Rezitative und Arien setzte sich dann die 
Kantate zusammen , die sich direkt aus 
den Monodien entwickelte. Die ästhetische 
Grundforderung der Monodie war die Er­
regung des Zuhörers durch „Erweckung der 
Leidensdrafte11" , wobei man sich auf die 
Antike stützte. Racek führt hierfür überall 
die theoretischen Quellen an und weist auf 
die Bedeutung Zarlinos hin, der bereits die 
„Nadialmru11g der Natur" forderte. Die 
Stoffe der italienischen Monodiedichtungen 
sind meist erotisch-sentimentaler Art : 
Schmerz und Qual sind Lieblingsthemen. 
So gehören Lamento und Abschiedsszenen 
zu den beliebtesten Stoffen der Monodie -
der Verfasser hätte darauf hinweisen kön­
nen, daß gerade diese beiden Stoffkreise in 
den italienischen Opern um und nach 1650 
besonders verbreitet waren (vgl. Hellmuth 
Christian Wolff. Die Venezianisdte Oper in 
der zweiten Hiilfte des 17. Ja/1rh1111derts, 
Berlin 1937). In dem Sprachklang der frühen 
Monodie-Texte wie in der Vielfalt der For­
men weist Racek Parallelen zum Symboüsmus 
des späten 19. Jahrhunderts nach. In dem 
Bestreben, beim Zuhörer starke Emotionen 
zu erzeugen, sieht er den Ausdruck italie­
nischen Temperaments (noch bei Puccini). 
Eine grundsätzliche Neubewertung der ba­
rocken italienisd,en Texte ist notwendig, 
wie sie für die deutsche Barocklyrik in 
neuerer Zeit bereits vorgenommen wurde. 
Es finden sich in Italien damals auch viele 
Parallelen zur Dichtung des modernen Ex­
pressionismus. 

In getrennten Kapiteln werden Melodie, 
Harmonik und Formentwicklung dargestellt, 
aus welchen hier nur einige Ergebnisse her­
ausgegriffen werden können. Für die Melo­
dik wurde die Sequenz bedeutsam, die aus 
der Instrumentalmusik in die Monodie über­
tragen wurde. Der Verfasser konnte fünf melo­
dische Grundtypen (aus etwa 300 Melodien) 
herausschälen, ohne daraus weitere Schlüsse 
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zu ziehen cder Vergleiche mit anderen Melo­
dieuntersuchungen anzustellen. Die Kolora­
turen dienten in der Monodie zuerst der 
.. Ausdruchsstcigcrung", erst später der Ton­
malerei (S. 110). Besonderes Gewicht legt 
der Verfasser auf die Bedeutung der Ent­
wicklung der Harmonik zu einem selbstän­
digen Ausdrucksfaktor, vor allem in dem 
schnellen und überraschenden Harmonie­
wechsel der Continuo-Begleitung sowie den 
durch die Singstimme entstehenden harmo­
nischen Reibungen und Neuerungen, die im 
Madrigal des 16. Jahrhunderts in dieser 
Weise noch nicht möglich waren und die 
vorbildlich für die nächsten Jahrhunderte 
gewirkt haben. Für die Entwicklung der 
Monodie wurden auch die Einflüsse des 
Tanzes. des Volksliedes und instrumentaler 
Formen wie etwa der Variation über einen 
Basso ostinato bedeutsam. Hierzu hätte der 
Verfasser wiederum auf die Parallelen in der 
Oper hinweisen können. wie ich sie - viel­
leicht auch etwas systematischer und voll­
ständiger - dargestellt habe (in Die V c11c­
zia11isd1e Oper) . 

Im Schlußkapitcl sucht der Verfasser, den 
. Musilrnusdrudl" der Monodie zu bestim­
men. In Ekstase und .sc11suc//c111 Erleben" 
des Barock sieht er eine dem Rationalismus 
der Renaissance konträre Geisteshaltung. 
Hierbei hätte der Begriff des Manierismus 
noch stärker herangezogen werden können , 
durd, welchen man heute jene gesamte 
Epoche neu zu deuten versucht, indem man 
die antiklassischen Elemente den klassischen 
gegenüberstellt. (Vgl. H. C. Wolff. Mauieris-
11111s in barocker uftd ro11rantisd1er Oper, 
Vortrag Coburg 1965, Mf XIX, 1966, S. 261 
bis 269.) Wenig überzeugend ist die sozio­
logische Herleitung der Monodie aus dem 
„Aufstieg des reichen Bifrgertu111s" in Italien 
(S. 20 f.); dieses gab es vorher auch in den 
Niederlanden, ohne daß es zur Entstehung der 
Monodie gekommen wäre. Sehr glücklich ist 
dagegen die Parallele von Musik und bilden­
der Kunst, um die regionalen Gegensätze 
der Florentinischen und Venezianisd,en 
Kunst zu erklären. Der Klarheit der Zeich­
nung in der bildenden Kunst in Florenz 
geht eine ähnliche Klarheit der melodischen 
Linie in den Gesangspartien der Monodien 
parallel. während die Farbigkeit der Vene­
zianischen Kunst ihre Entsprechung in dem 
Klangkolorit der Venezianischen Mehr­
chörigkeit wie in dem reichen Harmonie­
wechsel der Venezianischen Monodien findet. 
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Daß man in der Musik Venedigs in der 
ersten Hälfte des 17 . Jahrhunderts einen 
künstlerischen .Abstic11:" zu sehen habe 
(S. 207), möchte man ;llerdings an ges ichts 
von Persönlichkeiten wie Monteverdi und 
Cavalli bezweifeln. 

Das Buch enthält im Anhang 30 Seiten 
mit Musikbeispielen, ferner 3 3 Abbildungs­
tafeln sowie e in Resumce in französischer 
Sprache. Ursprünglich ist das Werk in tsche­
chische r Sprache geschrieben und von fremder 
Hand ins Deutsche übersetzt, was an und 
für sich gut gelungen ist , sich freilich bei 
manchen Formulierungen auch störend be­
merkbar macht . Zur Ergänzung möchte ich 
auf einige Schallplatten hinweisen, welche 
ebenfalls unbekannte Monodien enthalten, 
auch solche, die Racek teilweise nicht nennt 
oder nur die Titel: Monodien von G. Mini­
schalchi. Ludovico Busca, D. Mara:zoli be i 
Anthologie sonore (Paris) Nr. 21 und 79, zu 
denen Curt Sachs ausgc:eid111ete Begleittexte 
in französischer Sprache verfaßt hat, die den 
Platten beiliegen. Ferner sei auf die Mono­
dien von G. P. Bcrti, B. Donato, Cl. Saracini 
und Caccini hingewiesen, die Alfred Deller 
auf Amadeo A VRS 608 5 singt und die ein 
anschauliches Bild diese r hervorragenden 
Kunst der italienischen Monodie vermitteln. 

Hellmuth Christian Wolff, Leipzig 

J os c p h W u l f : Musik im Dritten Reich . 
Ein Dokumentation. (Gütersloh: ) Sigbert 
Mohn Verlag ( 196~). 446 S. Dasselbe als 
Taschenbudi : (Rcinbeck :) Rowohlt (1966) . 
503 S. (rororo 818-820.) 

Der vorliegende Band ist der zweite einer 
Reihe, die Dokumente zum Thema Kunst und 
Kultur im Dritten Reich einem brei teren Publi­
kum darbieten will. In vier Kapiteln (Das 
Ja/1r 1933 - Gesteuerte Mus ih - Arteigene 
K1111st - Artfremde Mrtsik) wird eine Fülle 
von Buchzitaten, Zeitungsart ikeln, Briefen 
und Aktenstücken vollständig oder im Aus­
zug ausgebreitet; dazu kommt in der Buch­
ausgabe ein Abbildungsteil, der im Taschen­
buch (das im übrigen ein unveränderter 
Nadidruck ist) fehlt . Die Kommentare des 
Hcramgebers beschränken sich auf eine lei ­
der nur sehr knappe Einleitung und apho­
ristische Vorworte zu den vier Kapiteln , bio­
graph ische Daten der vorkommenden Per­
sonen, kurze Einführungen in den jeweiligen 
Sachzusammenhang, gelegentliche Nachweise 
we iterer Dokumente und Überschriften zu 
jedem Dokument, die teilweise recht effekt-
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voll sind, über deren Berechtigung und Not· 
wendigkeit in einer Dokumentensammlung 
man allerdings streiten könnte . 

Der Herausgeber verfügt über eine un­
gewöhnlich ausgedehnte Quellenkenntnis, 
und die Liste der Archive , für deren Mit· 
arbeit er danken kann (S. 12-13), ist ein­
drucksvoll. Dennod, scheint es, als habe sich 
die Auswertung wenigstens der Musikzeit­
schriften von 1933-1944 auf Stichproben 
und Zufallsfunde beschränkt; für eine ganze 
Reihe der genannten und zitierten Perso­
nen hätte sich dort weit stärker belastendes 
Material finden lassen, und das ganze gro­
tesk-makabre Anzeigenwesen, vor allem der 
ersten Jahre nach 1933, ist unberücksichtigt 
geblieben. Die formalen Erfordernisse einer 
Dokumentensammlung (Angaben über Kür­
zungen, Nachweise der Fundorte) sind er­
füllt ; eigenartig berührt allerdings die 
wiederholt auftaudiende Angabe . Im Besitz 
des Herausgebers" , vor allem bei handge­
schriebenen Lebensläufen (S. 249, 315), die 
nur aus Staatsbesitz (Personalakten) stam• 
men können, also keinesfalls in Privathand 
gelangt sein dürften . Vermutlich handelt es 
sich um Fotokopien oder beglaubigte Ab­
schriften. 

D ie Lektüre der Dokumente selbst ist 
ebenso aufschlußreich wie unerfreulich ; die 
Unmenschlichkeit, die aus vielen von ihnen 
spricht, und die Niedrigkeit, von der die 
überwältigende Mehrheit geprägt ist, sind 
nicht neu und nicht überraschend, aber 
niederdrückend. Mit Recht hat der Heraus­
geber dem Jahre 1933 ein eigenes Kapitel 
gewidmet: was hier als eine trübe Flut aus 
Ressentiment, Karrieremadierei , Denunzia• 
tion , Bosheit und Gemeinheit in wenigen 
Monaten hcraufquillt, ist noch heute, da 
man sich an die Korruption der Künste durch 
die Politik beinahe gewöhnt hat, atembe­
raubend; die dokumentarischen Vorgänge 
in der Preußischen Akademie der Künste und 
das öffentliche Kesseltreiben gegen Kesten­
berg und Jöde (um nur zwei Beispiele zu 
nennen) wirken noch heute so abstoßend. 
wie sie damals hätten wirken müssen. Daß 
die Protagonisten gerade des Kampfes gegen 
Kestenberg und )öde zwei Journalisten 
waren, deren Namen sid, auch sonst wie ein 
schmutzig-brauner Faden durd, das Buch 
ziehen und die bis vor wenigen Jahren ihrem 
Handwerk ungestört und bei angesehenen 
Zeitungen nachgehen konnten, verdient an­
gemerkt zu werden. 
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Ist in diesem ersten Kapitel die chaotische 
Vielfalt der Ereignisse und Strömungen 
durch die zeitliche Begrenzung auf das Jahr 
1933 noch einigermaßen vollständig einge­
fangen und überschaubar dargestellt, so 
leiden die übrigen Kapitel darunter, daß 
eben diese Vielfalt für die übrigen elf Jahre 
des Regimes, sachlich statt chronologisch ge­
ordnet, dokumentarisch nicht ausreichend 
belegt, geschweige denn entwirrt worden ist. 
Der Herausgeber hat in der Masse des Stof­
fes die Orientierung verloren, und das um­
so gründlicher, als ihm eine wirklich sach­
kundige Beratung offenkundig gefehlt hat. 
Zu zeigen gewesen wäre - nach dem Titel 
der Sammlung - nicht nur die Musik des 
Dritten Reiches, sondern die Musik im 
Dritten Reich ; ideologisch gleichgeschaltete 
Volksliedpflege und Volksliedforschung neben 
unbeirrter wissenschaftlicher Arbeit auf die­
sem Gebiet; gelenkte Unterhaltungsmusik 
(sie ist relativ ausführlich berücksichtigt) 
neben liberalen Unterwanderungsversuchen 
und Aufweichungserscheinungen in den letz­
ten Kriegsjahren; Konzertprogramme mit 
und ohne ideologiefeindliche „Schmuggel­
ware"; linientreue und getarnt oppositio­
nelle Kritiken, Aufsätze und Abhandlungen ; 
die auch auf dem Gebiet der Musik viel­
fältig abgestuften völkischen, deutschnatio­
nalen, antiliberalen und antisemitischen 
Affekte aus dem Bürgertum, die sich nur zu 
leicht dem ideologischen Wust assimilierten, 
der sich nationalsozialistisch nannte; die 
bre ite Skala der Verhaltensweisen von 
Musikschriftstellern und Musikwissenschaft­
lern von der vereinzelten Entgleisung über 
das vorsichtige „ Wohlverhalten" und die 
plumpe oder geschickte Anbiederung bis zum 
offenen Paktieren, zur Karrieremacherei , zur 
ideologischen Schützenhilfe und selbst zur 
Kollegendenunziation ; schließlich und nicht 
zuletzt die (nicht ganz seltene) Wandlung 
vom gutgläubigen und verblendeten Mit• 
läufertum zum heimlichen oder offenen 
Widerstand - oder zur Flucht in den Elfen­
beinturm. 

Das alles wäre allerdings nur durch sorg­
fältigste Auswahl und umfassende Doku­
mentation zu leisten gewesen. Vielleicht ist 
eine bessere Auswahl als die vorliegende zum 
gegenwärtigen Zeitpunkt noch nicht mög­
lich ; daß aber den vorgelegten Dokumenten 
jeder historische und kritische Kommentar 
versagt geblieben ist, macht die Sammlung 
im bedenklichsten Sinne problematisch. So 
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stehen Dinge nebeneinander, die außer der 
Jahreszahl nicht das geringste miteinander 
zu tun haben, und Texte, die für sich ge­
sehen und exakt interpretiert keineswegs 
nationalsozialistisch sind, erhalten durch 
ihre Umgebung einen negativen Akzent, der 
von polemischer Interpretation nicht grund­
sätzlich verschieden ist - die beabsichtigte 
pars-pro-toto-Repräsentanz der Auswahl 
verwandelt sich in undifferenzierte Schwarz­
malerei. Summarische Aburteilungen wie die 
posthume Festlegung Alfred Heuß' auf die 
reaktionäre Seite seiner Schriften und seiner 
redaktionellen Tä tigkeit (S. 69 - noch dazu 
aus zweiter Hand, ohne Dokumente) sind 
unqualifiziert in einer Dokumentation, die 
mehr sein will als das berühmte „Namen 
nennen" . Ein Text wie der S. 247-248 ab­
gedruckte ist erstens nicht nationalsoziali­
stisch und zweitens ohne Kommentar unver­
ständlich ; durch seine Placierung und durch 
die Überschrift des Herausgebers wird aber 
der Eindruck erweckt, als handle es sich hier 
um jenes Bekenntnis zum Horst-Wessel­
Lied, das der Text selbst gerade nicht bietet . 
Entsprechendes gilt für die Zusammenstel­
lung der Zitate S. 315-316 und S. 41 s 
Anm. 2. Die be iden Fälle sind vielleicht die 
extremsten des Buches ; sie werfen jedoch zu­
sammen mit den übrigen erwähnten Män­
geln die unangenehme Fr:ige auf, ob es dem 
Herausgeber n icht nur an Sachkenntnis, 
sondern auch an Tcndenzfreiheit für die 
Lösung seiner Aufgabe gefehlt haben 
könnte. Gescheitert ist er an ihr jedenfalls. 
Empörung und Ekel angesichts sehr vieler, 
allzu vieler der hier abgedruckten Doku­
mente sind nur zu gut verständlich, aber sie 
sind schlechte Ratgeber für die historische 
Arbeit. Die Schicksale der Musik im Drit­
ten Reich zu dokumentieren und darzustel­
len, bleibt weiterhin eine ungelöste Aufgabe. 

Ludwig Finscher, Saarbrücken 

Musik in der Reichsstadt Augsburg . 
Hrsg. von Ludwig Wege I e. Mit einem Vor­
wort von Bernhard P au m g a r t n er und 
Beiträgen von Adolf L a y er, Fritz Sc h n e 11. 
Erich V a I e n t i n und Ludwig Wege l e. 
Augsburg : Verlag Die Brigg (1965). 175 S. 

Das Schrifttum zur musikalischen Orts­
geschichte im bayerischen Raum ist zwar an 
Umfang nicht gering, doch für die Mehrzahl 
der wichtigsten Musikzentren fehlen bis 
heute zusammenfassende und verläßliche 
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Darstellungen. Wo solche vorliegen, sind sie 
teils veraltet oder revisionsbedürftig (wie 
D. Mettenleiters verd ienstvolle Musik­
geschid1te der Stadt Rege11sburg von 1866) 
oder nur als kursorischer überbl ick angelegt 
(wie 0. Ursprungs Musikgeschich te Mü11-
d1ens von 1927) . Vielfach fehlen die als Vor­
aussetzung für eine Gesamtschau erforder­
lichen Spezialarbeiten. So liegt z. B. noch 
ke ine aud1 nur annähernd befriedigende Un­
tersuchung zur Münchener Musikgeschichte 
im 18. Jahrhundert, speziell über die Zeit 
vor dem Regierungsantritt des Kurfürsten 
Karl Theodor (1778) vor. 

Zur Musikgeschichte der ehemaligen frei­
en Reichsstadt Augsburg existieren bereits 
zahlreiche Detailuntersuchungen, zum Teil 
auch in einschlägigen Biographien und Mo­
nographien. Ein Versuch einer Musik­
geschichte im Überblick fehlte aber bisher. 
Auch der nunmehr von Ludwig Wege I e 
als Herausgeber vorgelegte und zusammen 
mit drei Mitarbeitern verfaßte Sammel­
band wurde mit Bedacht nicht als Musik­
geschichte bezeichnet. Wenn eine solche 
auch heute noch aussteht, so ist doch die 
Initiative, die zu dieser Gemeinschaftsarbeit 
geführt hat, sehr zu begrüßen. Das Werk 
bringt kaum neue Forschungsergebnisse, es 
will ,. ivisseusd1a/tlid1 gesicherte Erkenntnisse 
verstiindlidt darbiete11, olrne i111 einzelnen 
alles zu belegen, dem eingehender interes­
sierten Leser aber auch durdt ein Literatur­
vcrzeid111is iwd ein Personcftregister weiter­
l1el/e11 ". 

Der Haupttext ist in fünf Kapitel einge­
teilt. Zunächst berichtet Adolf La y er über 
die Augsb11rger Musikpflege i111 Mittelalter. 
Wie der Verfasser selbst bemerkt. fließen 
hier die Quellen nicht reichlich, ,. sie wurdc,r 
auch noch licineswegs ge11üge,1d a11sge­
sd1öpf t". Es ist nicht sein Verschulden , wenn 
hier ein noch unvollständiger überblick mit 
z. T. auch allgemeineren Informationen 
(etwa zur Choralpflege) entstehen mußte. 
Allen Schwierigkeiten zum Trotz wird dem 
Leser eine Vorstellung über die Art der 
geistlichen und weltlichen Musikübung in 
Augsburg bis um 1500 vermittelt. Besonde­
ren Raum nimmt die Charakterisierung der 
erhaltenen handschriftlichen und gedruckten 
Quellen des 15. Jahrhunderts ein . Augsburgs 
Bedeutung für den Buchdruck der Inkunabel­
zeit wirkte sich auch auf den frühen Noten­
druck aus. Daß Günther Zainer hier „um 
1473 die frühesten deutschen Notendrucke 
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n1it beweglidien Typen in gotiscuer Choral­
notation" (S. 26) schuf, ist allerdings nicht 
belegt. Nachzutragen zu diesem ersten Bei­
trag wäre noch die heute in der Herzog 
August-Bibliothek zu Wolfenbüttel befind­
liche Theoretikerhandschrift mit der Musica 
End1iriadis und Texten des Boethius (Cod. 
Gud. lat. 72) , die sich zu Beginn des 11. Jahr­
hunderts im Augsburger Benediktinerkloster 
St. Afra befand (H. Schmid im Kongreß­
bericht Köln 1958, Kassel 1959, S. 263). 

Die Augsburger Meistersingerzunft erfährt 
durch Fritz Sc h n e 11, einen guten Kenner 
der Materie, eine separate Würdigung. Der 
Verfasser bietet eine instruktive Einführung 
in das Wesen des Meistergesanges, der nicht 
nur in Nürnberg Bedeutung erlangt hat. Auch 
Augsburg brachte bedeutende Meistersinger 
hervor. Der Beitrag schildert eingehend die 
Geschichte der wohl um 15 30 erstandenen 
Zunft von ihrer Blütezeit bis zu ihrem Auf­
gehen im Komödienspiel und ihrer völligen 
Auflösung am Beginn des 19. Jahrhunderts. 
Ein kleine Ergänzung: Die auf S. 38 als Ge­
genstücke zu den volkstümlichen Aufführun­
gen der Meistersinger erwähnten gelehrten 
Schulkomödien der Augsburger Gymnasien 
sind nicht nur bis 1737 zu verfolgen . Sie 
fanden sehr wahrscheinlich bis in die sieb­
ziger Jahre, sicher aber bis 1766, regelmäßig 
statt. 

Der zweite Beitrag von Adolf La y er führt 
in die Augsburger Musiklrnltur der Renais­
sance. Bei der Fülle des Materials für diesen 
wohl wichtigsten Zeitabschnitt der Musik­
geschichte der alten Reichsstadt und dem Er­
fordernis einer gedrängten Darstellung be­
stand die Gefahr, die Aufzählung von Namen 
und Daten zu sehr in den Vordergrund treten 
rn lassen. Der Verfasser sucht dies aber 
möglichst zu vermeiden und entwirft ein far­
biges Bild der für Augsburg so fruchtbaren 
Zeit von 1500 bis zum Beginn des 17. Jahr­
hunderts. Vollständigkeit kann hier nicht er­
wartet werden. Sie würde im gesetzten Rah­
men nur verwirren. Einige Ergänzungen sol­
len aber doch noch vermerkt werden. Die auf 
S. 75 erwähnte Büchersammlung des Augs­
burger Ratsherrn Johann Heinrich Herwart 
(Hörwart), die neben Musikhandschriften vor 
allem zahlreiche wertvolle Musikdrucke ent­
hielt, gelangte 15 8 5 in die Bibliothek des 
Herzogs Wilhelm V. von Bayern. Als zweite 
Augsburger private Musiksammlung des 
16. Jahrhunderts muß die nicht weniger be­
deutsame des Domherrn Johann Georg von 
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Werdenstein angesehen werden, die 1594 
ebenfalls durch den musikliebenden Bayern­
her:og erworben wurde. Beide zusammen 
bilden den Grundstock der reichen Samm­
lung an älteren Musikdrucken der Bayeri­
schen Staatsbibliothek. H. J. Fugger (S. 77) 
kann nicht als • Griinder und Sdiöpfer der 
BayerisdteH Staatsbibliotl1eh" angesehen wer­
den. Er war durch seine fast gren~cnlose 
Sammelleidenschaft immer mehr in die Ab­
hängigkeit des Münchener Hofes geraten, 
so daß er schließl ich 1571 seine Büchersamm­
lung an Albrecht V. abtreten mußte. Zu den 
Augsburger Lautentabulaturen (S. 95 ) wären 
noch die zehn in der Bayerischen Staatsbiblio­
thek erhaltenen Manuskripte aus der Samm­
lung Herwart (Mus. Mss. 267- 171 und 
151la-15lld) zu nennen. (J. J. Maier, Die 
MusihalisdfcH Ha11dsdtrif teH der Kg/. Hof­
u11d Staarsbibliotheh iH Mii11dte11, 1. Teil. 
München 1879, S. 145-147 ; K. Dorfmüller, 
SwdieH zur Laute11111usih in der 1. Hälfte des 
16. Ja/1r/11mderts, Phil. Diss. München 1952, 
S. 35 , erweiterte Druckausgabe Tutzing 
1967, S. 42 .) 

Erich V a I e n t in behandelt im folgenden 
Beitrag Die Augsburger M11sik zwisclieH dem 
Dreißigjäl11igeH Krieg u11d de111 Eide der 
Reidmtadt. Dieses Zeitalter des Übergangs 
zur bürgerlichen Musikkultur steht an Fülle 
der Namen und Werke der Renaissance­
epoche nicht nach. Der sehr flüssig geschrie­
bene überblick reicht bis zum Beginn des 
19. Jahrhunderts. Auch hier konnten aus 
räumlichen Gründen in erster Linie nur die 
wesentlicheren Namen und Beispiele berück­
sichtigt werden. Die durch Valentin aus Lot­
ters Verlagskatalogen belegte Existenz eines 
süddeutschen Sololiedes im 18. Jahrhundert 
(5. 120) muß nachdrücklid, bestätigt werden. 
Leider hat nicht zuletzt die äußerst ungün­
stige Quellenlage die Erfassung und Wür­
digung dieser Literatur (abgesehen von Va­
lentin Rathgeber und Johann Caspar Seyfert) 
bisher verhindert. Neben den Augsburger 
Druckern und Verlegern Lotter und Leopold 
(S. 124) wären für das 18. Jahrhundert 
noch zu nennen: Andreas Maschenbauer 
(1. Jahrzehnt), Philipp Ludwig Klaffschenkel 
(4 . Jahrzehnt) und Matthäus Rieger, welch 
letzterer neben dem führenden Verleger 
Lotter ganz Süddeutschland seit 1743 mit 
Stimmendrucken von Kird1enwerken mitver­
sorgte. Ergänzend sei noch auf drei Augsbur­
ger Kirchenkomponisten hingewiesen, die zu 
ihrer Zeit durch ihre Werke in ganz Süd-
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deutsd1land bekannt waren: Thomas Eisen­
huet (1644-1702), ein geborener Augsburger, 
wirkte vor seiner Berufung als Stiftskapell­
meister nach Kempten bis 1677 im Augusti­
nerchorherrnstift St. Georg und veröffent­
lichte mehrere Sammlungen eigener Werke 
im Druck (Ernst Fritz Schmidt in MGG). Jo­
hann Michael Dischner, Chorvikar und Orga­
nist an St. Moritz zu Augsburg schrieb u. a. 
die Mus ik zu der 1763 am Münchener 
Jesuitenkolleg aufgeführten Meditation 
Religio inrnriis, zu zwei Endskomödien 
(1765 und 1766) für St. Salvator in Augs­
burg und drei solchen (1762, 1763 und 
1766) für das Jesuitentheater zu Ingolstadt. 
Von Johann Drexcl schließlich, dem 1801 
verstorbenen Organisten und Augsburger 
Domkapellmeister, den Schubart einen 
Schüler Johann Sebastian Bad1s nannte, sind 
heute noch Messen in gan= Bayern zu 
finden. 

Den engen Beziehungen der Familie Mo­
zart zu Augsburg, die in Valentins Beitrag 
bereits mehrfach gestreift werden. ist das 
letzte, vom Herausgeber Ludwig Wege I e 
verfaßte Kapitel gewidmet. Es fußt in erster 
Linie auf den grundlegenden Arbeiten von 
Ernst Fritz Schmid und auf Wegeies Buch 
A1oz11rt tmd Augsb11rg (Augsburg 2 I 1960). 
Der Verfasser stellt zunächst die äußeren 
und die geistigen Einflüsse der Geburtsstadt 
auf die menschliche und künstlerische Ent­
wicklung von Vater und Sohn dar und schließt 
mit einer übersieht über die verschiedenen 
Begegnungen W. A . Mozarts mit Augsburg. 
Zu Leopold Mozarts Gymnas ialzeit und zur 
Augsburger Erstaufführung von W. A. Mo­
zarts Singspiel Die verstellte Giirt11crin 
konnte der Rezensent nach Erscheinen des 
Buches Korrekturen und Ergänzungen brin­
gen (Acta Mozartiana XII , 1965 , H. 3, 
S. 57 ff. und XIII. 1966, H. 2, S. 4 3 ff.). Im 
Literaturverzeichnis wäre noch E. F. Schmids 
Aufsatz L'heritage souabe de Mozart (Les 
i11flt1e11ces etra11geres daffs /'ceuvre de W. A. 
Mozart, Paris 1956, S. 51-84) nachzutragen. 

Einige kleinere Inkonsequenzen sind bei 
der Redaktion übersehen worden, so etwa 
die abweichende Schreibweise des Namens 
Schmetzer (Bildbeschriftung S. 109) und 
Schmezer (Text S. 110/ 11). Die im Hauptteil 
und im Register irrtümlicherweise als zwei 
verschiedene Personen genannten Anton 
Franz und Josef Anton Maichelbeck sind mit 
Franz Maria Josef Anton Maichelbeck iden­
tisd, , der zeitweise als Hirstbi~chöflich Augs-
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burgischer Kapellmeister und Hofmaler in 
Dill ingen wirkte. Der Abbildungsteil ist sorg­
fältig zusammengestellt und reichhaltig aus­
gestattet worden. Manches hätte allerdings 
ohne Schaden wegbleiben können, wie z. B. 
die doppelte Wiedergabe des .gckrö11ten 
T 011 es" des Meistersingers Sebastian Wild in 
zwei verschiedenen Handschriften oder einige 
der Musikdarstellungen in zeitgenössischen 
Gemälden oder Drucken. Die Bildbeschrif­
tun gen sind recht knapp formuliert. Bei 
Abb. 76 ist - vor allem für den Nichtfach­
mann - der Hinweis unerläßlich, daß es sich 
bei da wiedergegebenen Handschrift der 
Motette .Da pacent" von A. Gumpelzhaimer 
um eine Sparte (von Friedrid1 Filitz) aus dem 
1 g_ Jahrhundert handelt. Anstelle der post­
humen Lithographie L. Mozarts von H. E. 
von Wintter aus dem Jahr 1815 (S. 158 ) 
wäre eines der authentischen Porträts vor­
zu~iehen gewesen . 

Im ganzen gesehen bietet das inhaltl ich 
wie auch in seiner Aufmachung vorbildliche 
und qualit5tvolle Buch die wesentlichen Fak­
ten der bisherigen Kenntnisse über die Augs­
burger Musikgeschichte bis 1806. Audi der 
Fadunann wird es sicherlich nicht ohne Ge­
winn zur Hand nehmen. 

Robert Münster, München 

Musikgeschichte in Bildern . 
Hrsg. von Heinrich Bes s e I er und Max 
Sc h n c i der. Bd. 1: Musikethnologie. Lie­
ferung l. Pa u I Co 11 a er : Ozeanien. Leip­
zig: VEB Deutsd1er Verlag für Musik 1965. 
232 s. 

Der Titel dieser Lieferung versprid1t eine 
Darstellung der Musikgeschidite Ozeaniens 
anhand bildlicher Quellen. Schon eine ober­
flächliche Kenntnis der Quellenlage läßt 
das Vorhaben ebenso reizvoll wie sdiwierig 
erscheinen : Ozeanien ist keine kulturelle 
Einheit, sondern umfaßt eine Vielzahl von 
Kulturen, deren Gesdiichte in wechselndem 
Maße und Sinn zueinander in Beziehung 
stehen; das Gebiet ist durdi Vorarbeiten nur 
mangelhaft ersdilossen; vor allem aber sind 
die potentiellen Bildquellen sehr heterogener 
Natur. Kulrureigene Dokumente mit musika­
lisdiem Bezug sind selten und kaum von 
großem Alter, da Umwelteinflüsse und Mate­
rialbeschaffenheit in der Regel einen rasdien 
Zerfall bedingten. Nur Musikinstrumente 
finden sidi reichlich in den Museen, dodi 
sind auch sie meist nidit älter als hundert 
Jahre. 
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Die kultureigenen Dokumente werden 
durch eine Fülle von Darstellungen ergänzt, 
die Europäer geschaffen haben : Zeidinungen, 
Gemälde und Photos. Diese Bilder bedürfen 
strenger Quellenkritik, denn sie entstanden 
in untersdiiedlichen Stadien des Kulturkon­
taktes und sind vielfach Dokumente zugleich 
der dargestellten und der darstellenden Kul­
tur, und nur bei Berücksiditigung beider ver­
ständlich. 

Auch diese sekundären Quellen fließen 
erst se it den Entdeckungsreisen des 18 . Jahr­
hunderts. So bieten sidi im günstigsten Falle 
zwei Jahrhunderte dem direkten historisdien 
Zugriff dar. 

Indirekt, mittels ethnolo1?isch-kulturhisro­
rischer Methoden, lassen sidi einzelne Züge 
der musikalischen Vorgeschidite Ozeaniens 
beleuchten , wobei das Bildmaterial zuerst 
immer als Dokumentation des kontemporä­
ren Zustandes verstanden werden muß und 
nur sekundär und sehr behutsam zur kultur­
historisdien Rekonstrukt ion herangezogen 
werden kann. Denn die Kulturen Ozeaniens 
repräsentieren nicht erstarrte Entwicklungs­
phasen der Menschheit, wie eine längst über­
holte Auffassung sie verstanden wissen 
wollte, sie sind keine statischen Relikte, son­
dern dynamische Prozesse, die durdi den 
Kontakt mit Europäern starke Impulse er­
halten haben. Die zeitliche sowie ethnisch­
lokale Definition aller Bilddokumente sowie 
die quellenkritische Analyse des Bildinhalts 
sind daher selbstverständlidie Voraussetzung 
jeder historisdien oder kulturhistorisdien In­
terpretation. 

Paul Collaer leitet den Bildband mir Daten 
zur Geographie, Planzen- und Tierwelt, zur 
(hypothetischen) Besiedlungsgesdiichte, den 
Alten K11lr11reu , zu Gl,mbc11-Religio11, Spra­
dien und einem Abschnitt Musik ein, der 
einen überblick über die musikalischen Stile 
Ozeaniens geben soll . Der Bildteil enthält 
25 Photos von Zerei11011ie11, Tanz und Ge­
s,wg und 13 5 Photos von Musikinstrumen­
ten - überwiegend von Museumsstücken, 
die nach den Klassen der v. Hornbostel­
Sachssdien Systematik geordnet sind. Unter 
den nicht gezählten Textillustrationen findet 
sidi auf S. 210 das älteste Bilddokument, die 
Reproduktion einer Zcidinung von 1843, die 
einen Bewohner der Marquesas-Jnseln dar­
stellt (Datierung und Lokalisierung fehlen 
bei Collaer). Der Band schließt mit den üb­
lid1en Karten, Registern und Verzeichnissen, 
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enthält jedoch im Gegensatz ZLJ anderen 
Lieferungen keine Zeittafel. 

Die Behandlung des Themas durch den 
Verfasser kann aus verschiedenen Gründen 
nicht befriedigen. Vor allem ist seine theo­
retische Orientierung bedenklich. Es ist be­
dauerlich, daß Paul Collaer darauf verzich­
tet hat, dem Band eine Diskussion seines 
methodolc,gischcn Standpunktes voranzustel­
len. Erst im Abschnitt Musik findet sich di.: 
folgende Erklärung, die sich auf das Sam­
meln von Klangdokumenten bezieht, analog 
aber wohl auch für seine Auswahl und Be­
wertung von Bildern gilt : .Es ho,m11t dcu, 
M11silnvissensdrn{tlcr zu, das Urspriinglidtc 
vo111 Ver{älsd1te11 zu m1tersd1eideu. Er \Vird 
>1idtt syste111atisd1 alles au{,re/,,meM, \VaS ge­
sungeu wird, 1111d sidt nidtt für die P/,,iino­
u1ene der Ahk11lturntion i11teressieren , die 
auf den Eiuflu/l der e11ropäisdtc11 Zivilisation 
zuriidm1/iil1rc11 si11d. Diese Pltiiflo111 ene gebrn 
Einblick in die Soziologie, aber 11idtt in die 
Musikwisse11sdrn{t . die die bttwicklu11gsplrn­
se11 der 111usilrnlisd1en Spradte studiert. Dem­
zufolge wird i11 diesem Werk 11idtt „abge­
sunhe11es K11lt11r~ut " als die Fol.:c der e1tro­
päisdten Durd1d~ingi111g bel11111d~lt werdc11 " 
(S. 18). 

Diese in der Musikethnologie als über­
holt geltende Ansicht beraubt den Verfasser 
der Möglichkeiten eines historischen An­
satzes; sie erklärt das absolute Fehlen von 
Quellenkritik und macht damit seine -
übrigens meist unverbindlichen und viel­
fach widersprüchlichen - Interpretationen 
a priori suspekt. Die Photos, die notwendig 
überwiegend verschiedenen Phasen der Ak­
kulturation entstammen, sind in der Regel 
nicht datiert, häufig sind darüber hinaus die 
Ortsangaben und kulturellen Zuordnungen 
sehr vage (z. B. Abb. 82 und 83 : ,. Poly­
nesien" , Abb. 12 .Mela11esie11", Abb. 164 
„ Neugui11eA" ), weshalb der dokumentarische 
Wert vieler Abbildungen gering ist. 

Erstaunlich sorglos ist die für Musikinstru­
mente verwendete Nomenklatur. Zwei Bei­
spiele : Das aus dem Gehäuse großer Meeres­
schnecken angefertigte und als Trompete ge­
blasene Aerophon nennt Collaer abwechselnd 
Schneckenhorn, Muschelhorn und Muschel­
trompete. Die in der Literatur auftauchen­
den ßenennun~en dieses Instrumentes sind 
seltsam vielfältig. Erst unlängst forderte 
Hans Hickmann: . Es 111uß in allen Fällen 
Sd111ecke11/,,orn (besten{ alls Sdtnechentube) 
heißen, de,m . .. die Bo/,,rung ist natürlich 
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konisd," (Mf 19, 1966, S. 80). Diese Argu­
mentation trägt zur weiteren Verwirrung 
bei. Nach der noch immer nicht überholten 
Syste111atik der Musikinstru111eflte von 
v. Hornbostel und Sachs (Zeitschrift für Eth­
nologie 46, 1914 , S. 553-590) bilden Tuben 
( . Die Röiire ist 1111geboge11 u11d ungek,.ticht") 
und Hörner / ., Die Rö/,,re ist gebogc11 o,lcr 
geknickt") Unterordnungen der Röhren -
trompeten, die gleichrangig neben den 
Schnecken trompeten stehen. Es spred,en 
also nicht nur „die 111e/,,r 11att1rverl1a{tcte11 
Völkerhtmdler el1er von ,Sdmecke11tro11tpe­
ten .. ' (Hickmann loc. cit.) , vielmehr ist dieser 
Terminus bereits 1914 von v. Hornbostel 
und Sachs in die musikwissenschaftlichc 
Literatur eingeführt worden, die in der Ein­
leitung zu ihrer Systematik bemerkten: 
..... wer ei11 M11siki,1stru111c11t bloß 1-1ad1 
G11tdii11lu11 bene,mt , oder es besd,reibt , olrne 
zu wissc11, worn11/ es 1111ko111111t, \\'ird 111e/1r 
Verwirrung stiften , als \Ve1111 er es ganz 
1111beadttet gelassen l,ätte" (loc. cit. S. 553). 

Daran fühlt man sich erinnert , wenn 
Collaer die auf indonesischen Einfluß zu­
rückgehende idiochorde Röhrenzither Mcla­
nesiens wenig fachJ;?erecht ,. Röl1 rcn-Psalte­
ri11111" oder „Bastzitlter" nennt (S. 102) und 
sich durch sie zu einem skurrilen in stru­
mcntensystematischen Exkms anregen l:ißt . 
.. Die ,Bastzitl,er' isr lui1t Saite11i11srr11111c11t. 
Aus de111 Bamb11sstiich werden eilt oder 
11,cl,rere Streifen des Ober/liichrngewcbes 
l,erausgelöst, die an i/1re11 Ende11 1t1it dem 
Sta11m1 verb1mde11 bleiben. Der Baststreifen 
. .. \Vird d 11rd1 umcrgelegte Holzl.lötzd1en 
gel1obe11. Dieses Instrument ist also ein 
ldiop/,,011 . Der U11tersd1ied, der nviscl,rn 
diesem /11stru111e11t 1111d ei11e111 Cl1ordo1Jlton 
beste/,,t, 111uß betont werde,i, da das „Röl1re11-
Psalteriu111" ei11em beso11dere11 Zweck be­
sti111mt \Var" (S. 102) , den Collaer jedoch 
nicht nennt. Der Verfasser verkennt das 
Einteilungsprinzip der Systematik. deren 
Termini er verwendet - entscheidend ist der 
primär schwingende Körper, hier also die 
Saite, deren Verhältnis zum Saitenträger in 
nachgeordneten Kategorien der Systematik 
erfaßt wird. 

Der Rezensent hält es nicht für angemes­
sen, auch noch auf die Merkwürdigkeiten 
der aus ungleichwertigen Quellen kompi­
lierten Einleitung, auf falsche Zitate, unhalt­
bare Postulate und den allgemeinen Mangel 
an wissenschaftlicher Akribie einzugehen. 
Dieses Buch liegt weit unter dem Niveau 
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der anderen bisher erschienenen Lieferungen 
der Musikgeschichte in Bildern ; es wird den 
in der Musikethnologie gesetzten Maßstäben 
nicht gerecht und ist trotz seiner guten Aus­
stattung und einiger exze1lenter Photos von 
geringem wissenschaftlichem Wert. 

Dieter Christensen , Berlin 

Bat h y a h Bayer : The Material Relics 
of Music in Ancient Palestine and its Envi­
rons . An Archeological lnventory. Tel-Aviv : 
Israel Music Institute (1963 ) . 51 S. 2 Taf. 

Mich a I Sm o i r a - R o II : Folk-Song 
in Israel. An Analysis Attempted. Tel-Aviv : 
Israel Music Institute (196 3) . 59 S. 

M e n a s h e Ra v i n a : Organum and the 
Samaritans. Tel -Aviv : Israel Music Institute 
(1963 ) . 62 s. 

Die zwei zuerst genannten Autoren sind 
junge Damen, die, obwohl in Israel geboren 
und erzogen, ihre professionellen Studien in 
Europa absolviert und in der Schweiz bzw. 
in Schweden promoviert haben. Dr. Bayer 
hat das Verdienst, den ersten systematischen 
Katalog aller archäologischen Funde in 
und um Palästina verfaßt zu haben, die sich 
ir):cndwie, und im besonderen in organolo­
gischer Hinsicht, mit Musik in Zusammen­
hang bringen lassen. Das von ihr bearbeitete 
Intervall umspann t das Zeitalter von 4000 
vor Chr. bis ca. 5 50 nach Chr. , den Raum 
von Ugar it (Ras Schamra) im NW bis 
Aqaba im SO, von Palmyra im NO bis Sinai 
und EI 'Arisch im SW. Mit Recht nennt sie 
dieses Territorium „Groß-Canaan". Vom 
Neolithikum bis in die Byzantinische Epoche 
sind hier alle Schichten berücksichtigt wor­
den , an sich schon eine bewunderswerte Lei ­
stung! Frl. Bayer beschrä nkt sich mit Recht 
auf einen Realicnkatalog und steht mit 
beiden Füßen fest auf (und oft in) der Erde. 
Daher hat sie unentzifferbare oder zweifel­
hafte Funde ausgeschlossen , obwohl sie sie 
gewissenhaft reg istriert . Der Katalog selbst 
ist eine verdienstvolle Publika tion und darf 
internationales Interesse beanspruchen. 
leider läßt das Postskriptum oder Rcsumc 
einiges zu wünschen übrig. So subtil Dr. Bayer 
im a rchäologischen Arbeitsgebiet operiert , 
so naiv ersche int sie im geistesgeschicht­
lichen. Sie fordert ein systematisches Studium 
des Bedeutungswandels aller musikalischen 
Term ini über 2500 Jahre , sicherlich ke in 
le ichtes philologisches Unternehmen f Ge­
legentlich neigt si e auch zu Generalisierun-
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gen, d ie sich historisch nicht halten lassen, 
wie etwa: ., während der Zeit vom Exodus 
bis zum Eindringen Alexanders des Großen 
hat keine fremde Kultur Israel durch­
zogen" . Wo bleiben hier die Hethite r, wo 
die Ägypter, die Assyrer, die Philister, die 
Perser? 

Doch muß man ihr sehr dankbar sein 
dafür, daß sie den Mut und d ie Redlichkeit 
hatte , alle nicht genau spezifizierten Behaup­
tungen über sogenannte „Biblische Musik " 
a limine anzuzwei feln . Dabei hat sie sich 
auch nicht gescheut, wohlbekannten Autori­
täten n icht aufs Wort zu glauben. Diese 
echte Skepsis ist sehr wohltuend und sticht 
angenehm ab von den Wunschträumen 
einiger israelischer Autoren, die überall ein 
spezifisch „jüdisches Element " wittern und 
dabei mit dem (nie definierten) Begriff der 
„Tradition " oper ieren. Frl. Bayers Leistung 
ist bedeutend und richtungsweisend im 
besten Sinne des Wortes. 

So sehr diese Arbeit im Altertum lebt und 
webt, so rezent sind die Interessen von Dr. 
Smoira-Roll , deren Studie sich mit dem 
„ Volkslied in Israel" beschäftigt, d. h . im 
Palästina von ca. 1890-1948 , dem Jahr 
der Unabh ängigke it Israels . Auch ist der 
T itel nicht gan: zutreffend, denn in Wirk­
lichkeit untersucht die Autorin d ie Populär­
gesänge und volkstümlichen Lieder jener 
Zeit, nidit voll ausgewachsene und varian­
tenreiche Volkslieder. Das Thema ist schwie­
rig , und die Verfasserin greift es zunächst 
vom historisch-soziologischen, dann morpho­
lo11 ischcn , zuletzt vom musikalischen Ge­
sichtspunkt an . Diese Aspekte aber erzeugen 
nicht immer eine einheitliche Perspektive, 
und die Verfasserin ist sich dessen sehr wohl 
bewußt. In Anbetracht der ethnischen und 
kulturellen Verschiedenheiten der Einwan­
derer, nicht zu sprechen von sprachlichen 
und sozialen Gruppenunterschieden , war es 
eine große Leistung der zionistischen Exe­
kut ive , ein verhältnismässig homogenes 
Korpus von Populärliedern anzuregen und 
im Erziehungssystem zu verankern. D ie Viel­
falt der Melodik ist liebevoll und mit sub­
t ilem Kunstverstand aufgezeigt, die Wech­
selwirkung von Wort (dem neu erlernten 
Hebräisch!) und Ton ist sorgfältig unter­
sucht, die Funktion der Lieder, sei sie öko­
nomisch , sei sie politisch , klar herausgestellt. 
Diese Arbeit ist ein Exzerpt aus einer viel 
weiter ausgreifenden, sehr detaillierten Stu­
die. Bei der Auswahl der vielen Musikbei -
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spiele gibt sie sich über den Begriff des 
„Populären• bzw. ., Folkloristischen" nicht 
immer genau Rechenschaft; das liegt daran , 
daß sie im Grunde bei den Ideen der Schüler 
Herders stehen bleibt. Diese Romantiker 
hatten aber, wenn man von den Brüdern 
Grimm absieht , bei weitem nicht die Vor- und 
Weitsicht ihres Meisters Herder. Die neue­
ren Forschungen über Gemeinschaftsgesang 
und -dichtung hätten vielleicht mehr berück­
sichtigt werden sollen; sie hätten einer Ab­
klärung der Begriffe vorzüglich gedient . 5ehr 
erfreulich ist die Objektivität, mit der die 
Verfasserin so heikle Fragen wie die der 
Ass imilation und Akkulturation behandelt . 

Dies ist die erste ernsthafte und wissen­
schaftliche Studie über die Genese und 
Struktur der spontanen oder komponierten , 
nicht-kommerzialis ierten Gruppenlieder im 
Heiligen Land unter wahrhaft einzigartigen 
Bedingungen - der Rehabilitierung einer 
Nation nach 2000 Jahre Exils. So unabhän­
gig die technischen, so vorzüglich die histo­
rischen Analysen durchgeführt sind, so ab­
hängig ist die Verfasserin von einer - über­
aus törichten - Definition des Volksliedes 
von Hans ) . Moser, auf die des Näheren 
einzugehen sich n icht verlohnt. Bei Ein­
haltung strengerer Methodik und Heranzie­
hung anthropologisch-soziologischer Resul­
tate wäre dies eine vollgültige Geschichte 
des neueren hebräischen Populärliedes von 
hohem Rang. 

Ich bespreche M. Ravinas Studie über das 
Organum bei den Samaritern an letzter 
Stelle, weil ich den Damen den Vortritt 
lassen wollte, und weil Mr. Rav inas Arbeit 
die umfangreichste von den dreien ist. Sie 
ist auch die problematischste. Problematisch 
sind die Methode, die historische Verläßlich­
keit, das Einrennen offener Türen (z. B. in 
der Emph:ise, mit der betont wird - im 
Jahre 1963 - daß Hucbald nicht der Erfin­
der des Organum gewesen und daß dieses 
nicht nur in der christlichen Musik anzu­
treffen sei !); problematisch ist auch die Ver­
wirrung des Begriffes Organum, die die 
ganze Schrift durchzieht und die ihren Ur­
sprung in der terminologischen Wahllosig­
keit hat. mit der das Wortorganum gebraucht 
wird. Der Verfasser benut:t es nämlich 
untersch iedslos für a 11 e Arten von Paral­
lel-Singen, sei es geordnet oder ungeordnet, 
improvisiert oder determiniert, chorisch oder 
solistisch, in Terzen oder Quarten oder 
Quinten. Behauptungen wie „die samari-
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tanische Gemeinschaft wandelte sich inner­
lich, ohne fremden Einflüssen zu erliegen" 
sind völlig unhaltbar gegenüber der sehr be­
trächtlichen historischen Litera tur und den 
immer noch zugänglichen Quellen, die von 
Gelehrten wie M. Gaster, de Salavillc, 
K. Kohler, F. Goitein und vielen anderen 
Kennern ausgewertet worden sind. Danach 
war und ist der Synkret ismus der Samari­
taner sprichwörtlich und historisch begrün­
det. Wir können den historischen Schluß­
folgerungen von Mr. Ravina nicht folgen, 
die den ersten Teil seine r Untersuchung aus­
machen (bis S. 31). Di eser Teil muß mit 
größter Vorsicht und stets wacher Kritik ge­
lesen werden. Der :weite Teil aber enthält 
viel gutes und wertvolles Material. das auf 
verläßlicher Beobachtung und sauberer (doch 
nicht immer imaginativer) Transkription 
beruht. Seine These aber kann Mr. Ravina 
nich t beweisen, nicht einmal jenen Teil, der 
darauf ausgeht, zu zeigen, daß die Stimmen­
unterschiede nicht nur auf rein biologische 
Ursachen zurückzuführen sind. Wenn er 
nicht den Begriff „Organum" radikal. als 
Einzelner, in seinem Sinne ändert, so daß 
er sid1 seinem Konzept fügt, wird man seine 
These nicht akzeptieren können . 

Eric Werner. New York 

Martin Geck: Die Vokalmusik Diet­
rich Buxtehudes und der frühe Pietismus. 
Kassel - Basel - Paris - London - New 
York: Bärenreiter 196 , . 241 S. (Kiele r 
Schriften zu r Musikwissenschaft XV.) 

,.Diese Arbeit ist idee11 gc$chicl1rlid1 orieH­
tiert", bekennt das Vorwort. Der V crfasser 
will ze igen, daß das Ideengut des frühen 
Pietismus auf die Kirchenmusik der :weiten 
Hälfte des 17. Jahrhundats entsd1eidend 
eingewirkt und speziell das Vokalschaffen 
Buxtehudes in mann igfaltiger Hinsicht be­
einflußt habe. In der Methode distanzie rt 
er sich von Arbeiten der Dilthey-Schule. 
„weld,e das Axiom voui Zusm11111e1•ilumg 
aller geistige11 Kriifre einer Epoche z11111 A11-
laß ttelrn,cn, hüttstleriscl,c Phii110111cnc als 
zwar großartige, aber dod1 11ur 111irtclbare 
Ob;ehrivationeu des iH Tt1eologie imd P/1ilo­
sopllic fixierten Zcilgeist es zu bcgreife11. 
Die gegenwärtige Musihforsd11111g ist be­
strebt, 111usillgesd1iditlid1e E111widd11ttgc11 
imd musikalische Pli ä110111e11c zunächst iu 
ihrer Eigenge$etzltdiheit ZH würdigcH 1111.I 

sie erst d,mach cm deu KategorieH umf as-



|00000379||

Besprechungen 

sc11der Epodw1stile oder allgemeiner De11k­
systeme zu 111esso1" . Dementsprechend wird 
zunächst der Werkbestand typologisch auf­
gegliedert, die Texte werden untersucht und 
ihre Herkunft, soweit möglid1, nachgewiesen, 
danach wird der Wirkungskreis Buxtehudes 
;tUf pietistische Strömungen in Lübeck und 
seinen Nachbarländern hin näher betrachtet, 
nach der Zweckbestimmung der Vokalmusik 
Buxtehudes gefragt und die Bedingungen 
im Wirkun gsbereich Gustav Dübens dar­
gestellt, dessen Sammlung ja den größten 
Teil des heuti gen Werkbestandes überliefert. 
Ein weiteres Kapitel befaßt sich mit den 
Ideen des Pietismus, wobei dessen Lyrik und 
seine Stellung zur Kirchenmusik besonders 
berücksichtigt werden; und endlich wird in 
einem let=ten Kapitel der Nachweis ver­
sucht, daß Buxtehudes Musik tatsächlich 
durch die Ideen des Pietismus formal und 
stilistisch beeinflußt worden sei. 

Die Arbeit ist in vieler Hinsicht hervor­
ragend, wobei dem Leser zunächst das ge­
pflegte Deutsch und die kla re Ausdrucks­
weise angenehm auffallen. Dank diesen 
Gaben gelingt es dem Verfasser insbeson· 
dere, ein Bild des Pie tismus und seiner 
Kunstamchauung =u entwerfen, das wohl 
bisher in musikgeschichtlicher Sicht noch 
nirgends so ausführlich und klar dargestellt 
worden ist und daher über die vorliegende 
Problemstdlung hinaus Beachtung zu finden 
verdient. 

Aber auch die der Musik gewidmeten 
Kapitel zeichnen sich durch Klarheit der 
Darstellung aus und bringen manches all­
gemein Wichtige. Hierzu gehört besonders 
der gemeinsam mit Friedhelm Krummacher 
unternommene geglückte Versuch, eine Typo­
logie der älteren Kirchenkantate zu finden, 
die erstmals nicht von der Dichtung, sondern 
von den musikalischen Formen ausgeht. Es 
wäre drin~cnd zu wünsd1cn, daß diese Ter­
minologie· künft ig allgemein übernommen 
würde, während die von Georg Feder in 
MGG. Artikel Kalltate gewählten Termini 
auf die Texte anzuwenden wären, die uns 
ja vie lfach in Gedichtsammlungen oder 
Einzeldrucken ohne Komposition vorliegen. 
Bedauerlich ist nur, daß Geck sich nicht zu 
der Konsequenz durchringen konnte, die 
Bezeichnung „Liedkantate" durch „Aria­
Kantate" zu ersetzen, nicht allein weil der 
Begr if f der Liedkantate logischerweise 
auch die (protestantische) Choralkantate als 
Sonderfall miteinschließen müßte, sondern 
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auch, weil dasselbe Gebilde, das erst Lied­
kantate heißt, stellt man ihm ein Concerto 
voran, nun bei Geck plötzlich als „Con­
certo-Aria-Kantate" erscheint - und um­
gekehrt. Auch muß erst die Zukunft erwei­
sen, ob es wohlgetan war, einen • traditio­
nellen" und einen „italienischen" Typ des 
Solokonzerts voneinander zu trennen (S. 18 f. 
und auf der Tafel nach S. 20 gar mit aus­
drücklichem Trennungsstrich), um dann bei 
der Aufgliederung der Werke zu gestehen, 
daß sich beide Typen nicht exakt unter­
scheiden lassen (5. 20). Daß die Dinge kom­
pliziert sind und daß das italienische geist­
liche Solokonzert bruchloser in die Kantate 
des 18. Jahrhunderts übergegangen ist als 
das deutsche, ist freilich offensichtlich. 

Eine weitere Schwierigkeit, deren sich der 
Verfasser wohl bewußt ist, liegt in der 
sauberen Trennung von Aria und Choral 
sowie deren textlichen Vorlagen. Ob eine 
Strophendichtung eines Tages, in einen Can­
tus firmus eingekleidet, zum protestanti­
schen Choral wird oder nicht, ist oftmals 
Sache des Zufalls oder längerer geschicht­
licher Entwicklung, und die terminologische 
Abgrenzung kann sich eigentlich nur danach 
richten, ob die Komposition eine vorge­
gebene Liedweise berücksichtigt oder nicht. 
Unter diesem Gesichtspunkt hätte Buxte­
hudes .lern, mei11e FreHde " nicht bei den 
Lied-, sondern bei den Choralkantaten 
eingeordnet werden müssen. 

Große Sorgfalt hat der Verfasser der Auf­
findung der Texte in zeitgenössischen Druk­
ken und Gesangbüchern gewidmet. Bei den 
schwer oder gar nicht im Druck auffindbaren 
Texten sollte man vielleicht noch die Mög­
lichkeit miteinbeziehen, daß Buxtehude als 
Vorlage die Komposition eines andern 
Musikers verwendete. - Man wird dem Ver­
fasser darin zustimmen, daß Buxtehude seine 
Texte mit viel Sorgfalt aus verschiedenen 
Quellen gesammelt hat, sich also offensicht­
lich am Textproblem engagiert zeigte. Einen 
.. Hausdichter", wie er z.B. für Bach (Weimar: 
Franck. Köthen : Hunold, Leipzig: Henrici) 
und viele andere Komponisten erkennbar ist, 
scheint Buxtehude jedenfalls nie besessen 
zu haben. 

Mit der Frage nach der Verwendbarkeit 
der Buxtehudcschen Vokalkompositionen 
wird ein bereits verschiedentlich diskutiertes 
Thema aufgegriffen; denn die Tatsache, daß 
nur die wenigsten Kompositionen eine deut­
liche liturgische Bindung erkennen lassen, 
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hat zu der Vermutung Friedrich Blumes 
geführt, daß Buxtehude seine Kantaten vor­
nehmlich außerhalb des Gottesdienstes in 
konzertartigen Veranstaltungen aufgeführt 
oder überhaupt unmittelbar für Düben in 
Stockholm geschaffen habe. Demgegenüber 
kommt Geck zu dem Schluß . "daß B11xte­
l1Ude aud, seil1e eige11w K1111tateu regel­
mäßig im Liibecher Gottesdienst selbst a11f­
gef ii/.m hat". Seinen einleuditenden Argu­
menten lassen sich vielleicht noch folgende 
Erwägungen anschließen: 

Die Vorstellung, die de-tempore-Musik 
des 17. Jahrhunderts habe sich stets streng 
an den Lesungen des jeweiligen Tages orien­
tiert, scheint mir bisher oft etwas allzu 
dogmatisch vorgetragen worden zu sein. Es 
muß doch bedenklich stimmen, daß wir, 
gemessen am Re ichtum der entstandenen 
Kompositionen , auffallend wenig wirkliche 
.Lesungsmusik" besitzen (M. Franck, Vul­
pius / Christenius); und man braucht nur 
einen Blick ins SWV zu werfen , um festzu­
stellen. wieviel Schweiß es die Verfasser 
gekostet hat, für jedes Stück den geeigneten 
liturgischen Ort ausfindig zu machen, wobei 
die Zuweisung dann noch oftmals mehr den 
Eindruck eines Vorschlags an den Kompo­
nisten erweckt, wie er sein Stück hätte ver­
wenden können, statt einer unmißverständ­
lichen Einordnung. Diese Erscheinung könnte 
zweierlei Gründe haben: 

1. Die Ansicht Luthers , daß das Bibel­
wort toter Buchstabe bleibe, sofern es nicht 
gepredigt ( .. verkündigt ") werde , scheint 
wesentlich dazu beigetragen zu haben, daß 
auch die Kirchenmusik sich im laufe des 
17. Jahrhunderts nicht mehr mit der bloßen 
Lesungskomposition allein begnügt. Einzel­
heiten dazu hat Hans Joachim Moser in 
seinem „klassischen " Werk über die Evan­
gelienvertonung dargelegt. Das Hinzu­
nehmen weiterer, exegetisch verstandener 
Texte (sie seien wiederum Bibelwort oder 
freie Dichtung) ist, so verstanden , keine 
Lizenz, sondern geradezu Aufgabe des Kom­
ponisten. Darum wird man auch die Ent­
stehung der in der zweiten Jahrhunderthälfte 
so beliebten Concerto-Aria-Kantate unter 
dem Gesichtspunkt der Folge „Lesung -
Auslegung" sehen müssen, eine Form, die 
dann sehr viel zwangsläufiger und vom Text 
her besser gerechtfertigt erscheint, als Geck 
das wahrhaben will, der in ihr eher das 
Ergebnis eines Kompromisses zwischen un­
aufgebbarer Tradition (Concerto) und gefäl-
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liger Modeme (Aria) sieht (S. 142) . Dieser 
Kantatentypus braucht dann auch kein 
unbedingt pietistisches Erzeugnis zu sein; 
er wird es erst, wo in der Strophendichtung 
der Charakter der Auslegung zugunsten 
einer lyrischen Betrachtung zurücktritt, das 
exegetische durch das meditative Element 
abgelöst wird. Gecks anschließender Hinweis 
auf Andachtsbücher als Anreger dieses Typus 
trifft daher im pietistischen Bereich gewiß 
das Richtige . 

2 . Auch die Predigt selbst sucht gegen 
Ende des 17. Jahrhunderts immer mehr dem 
Perikopenzwang zu entgehen (vgl. Leit11rgia 
II, S. 292) . Als einer der möglichen Wege 
boten sich Liederpredigten an , die der Kir­
chenmusiker dann mit der Komposition von 
Choralkantaten unterstützen konnte, wie 
dies für Johann Schelle bezeugt ist (vgl. 
A. Schering in M11siligesdtidtte Leipzigs 11 
und DDT 58 / 59). Wir können daher nicht 
wissen, welche Choralkantate, vielleicht 
aber auch Kantate anderer Art , solchen 
Modifikationen des Perikopenzwangs ihre 
Entstehung- verdankt. und müssen damit 
rechnen , daß manches Werk, dessen de­
tempore-Best immung uns heute besonders 
dunkel erscheinen will. vielleicht gerade 
einer ganz speziellen Absprache mit dem 
Pred iger seine Entstehung verdankt. 

Interessant ist die These des Verfassers 
von einer Zweigl iederung der Kirchenmusik 
nach aufführungspraktischen Gcsid,tspunk­
ten in „Organistenmusik" und „Kantoren­
mus ik". wobei noch zu untersuchen sein 
wird, ob sie in dieser Formulierung den Tat­
sachen standhält und wenn ja. für welche 
örtl ichen und zeitlichen Bereiche sie gilt . 
Urkundlich zu belegen ist sie, wie Geck 
selbst darlegt, nid1t (S . 60). Für Lübeck 
besagt die zitierte Nachricht von Caspar 
Ruetz, genau besehen , keineswegs, .daß 
Pagettdarm docJ.i hompottiert /1at" (ebenda), 
sondern nur, daß er Kirchenstücke hinter­
lassen hat , die er teils selbst . zusm11111rn 
gesdiriebrn" (kopiert oder komponiert?), 
teils gekauft und teils durch Kopisten hatte 
abschreiben lassen. Auch für Buxtchudes 
bekanntermaßen biswe ilen recht vollstim ­
mige Abendmusiken ließe sich höchstens 
einschränkend geltend machen, daß außer­
liturgische Veranstaltungen diese Regelung 
außer Kraft gesetzt haben müßten. In Mühl ­
hausen komponierte Johann Sebastian Bach 
als Organist Kantaten, die ihrer Besetzung 
nach alles andere als „Organistcnmusik " 
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sind (besonders BWV 71, aber auch 131), 
während er in Arnstadt gleichfalls als Orga­
nist wiederum erklärt hatte, er werde Kan­
taten nur aufführen, wenn man ihm einen 
Director musices beigebe (Spitta L S. 31 3 f.), 
eine Äußerung, die die Arnstädter Situation 
nicht verständlicher erscheinen läßt. Da­
gegen ist die S. 65 zitierte Unterscheidung 
Bachs zwischen Figural- und Motettensängern 
sicherlich mißverstanden : Die Motetten­
sänger gehörten der dr itten Kantorei an, die 
in der Neuen Kirche amtierte ; eine Diffe­
renzierung der Chorsänger innerhalb der -
s e I b e n Kantorei (und Kirche) nach solchen 
für Figural- und solchen für Motettenmusik 
ist bei Bach nirgends nachweisbar . Auf alle 
Fälle ist es aber Gecks Verdienst, die Frage 
nach der Aufgabenteilung zwischen Organist 
und Kantor einmal eingehend erörtert und 
mit einer fruchtbaren These beantwortet zu 
haben. 

Die klare Darlegung der Ideen des Pietis­
mus wurde bereits hervorgehoben . über­
trieben scheint jedoch die Behauptung, daß 
erst der Pietismus die Gemeinde zum Singen 
angeleitet habe, während sie sich in der 
Rcformations:eit „die Lieder der Rcfornrn­
tion in iltrc11 Gottesdirnste11 111eist 110111 C/10r 
(habe) vorsinge,, lassen " (S. 112). Die Ein­
führung von Gemeindegesangbüchern im 
Zeitalter des Pietismus bezeugt doch nicht , 
daß nun erst die Gemeinde singen konnte , 
sondern daß ihr die Lieder zu zahlreich 
wurden , um sie auswendig zu behalten. 

Die Ausführungen zur Musik Buxtchudes 
lassen sich dahingehend zusammenfassen, 
daß speziell die Aria , sei es als Strophen­
licd . sei es in größerem Zusammenhang, das 
pietistische Ideal verwirklicht und daß die 
(durch Beispiele belegte) besondere Leistung 
Buxtehudes auf diesem Gebiet durch den 
Pietismus angeregt und in dieser Weise er­
möglid1t worden sei . Audi die Formen des 
Concerto und der Choralbearbeitung unter­
liegen denselben Einflüssen : sie werden 
gegenüber der bisherigen Tradition (Scheidt 
u. a .) lyrischer und weniger polyphon ge­
staltet. Ergänzend wäre hier=u vielleicht zu 
bemerken, daß die homophone Struktur des 
VokalkonzcrtS in der Mehrchörigkeit der 
ersten Jahrhunderthälfte bereits vorgezeich­
net ist - eine Parallele. die durd1 Weg­
lassung der Instrumentalpartien in den 
Notenbeispielen (5 . 144 f. und häufig) nicht 
so sinnfällig wird ; auch mchrchörige Werke 
sind Concerti I Auch lyrisd1e Partien in 
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Choralkantaten kehren z. B. bei Sdielle und 
Ahle so deutlich wieder, daß man die rheto­
risdie Frage .Kann aber eine Cliorallrn1-w11e 
sd<lidit und innig sei11 /" (5 . 141) doch fast 
mit ja beantworten mödite. 

Man wird schwer sagen können, ob allein 
der Pietismus das auslösende Moment war 
zu jener innerlich-schlichten Musizierweise, 
wie sie uns bei Buxtehude und vielen seiner 
Zeitgenossen entgegentritt, oder ob hier 
nicht vielleicht ein lneinanderwirken ver­
sdiiedenartiger Kräfte Ursache und Wirkung 
miteinander versdimelzen läßt . So mögen 
nidit allein die Orthodoxie als auslösendes 
Moment für den Pietismus, sondern zu­
gleich auch die pathetische Geste eines 
Monteverdi, Schütz, eines Shakespeare, 
die Lichtvisionen eines Rembrandt, aber 
audi die Leiden und Schrecken des Dreißig­
jährigen Krieges jene Sehnsucht nadi Inner­
lichkeit und schlichten, kleinen Fornien aus­
gelöst haben . Aber freilich, daß sidi die 
Ideen im Pietismus am deutlichsten wahr­
nehmbar entfalten, ist gewiß wahr. 

Alfred Dürr, Göttingen 

H an s - J a k ob Pa u I y : Die Fuge in den 
Orgelwerken Dietridi Buxtehudes. Regens­
burg : Gustav Bosse Verlag 1964 . 208 S., 
4 Taf. (Kölner Beiträge zur Musikforschung. 
XXXI.) 

Die vorliegende Untersuchung der Orgel­
fuge bei Buxtehude führt zu der schon be­
kannten Konklusion , daß die formalen An­
lai!en in Buxtehudes Orgelfugen weniger 
bedeutsam für die Gestaltung der Bachsehen 
Fuge sind, während etwa das Satztedinische 
eine entscheidende Rolle spielt . Paulys Buch 
bringt also keine neuen und epochemachen­
den Ergebnisse, was wohl audi innerhalb 
eines so verhältnism äßig wohlerforschten 
Themas, über welches sd1on bedeutende 
Werke vorliegen, kaum zu erwarten wäre. 
Damit ist aber keineswegs gesagt, daß es 
ohne Interesse und Wert wäre. Gerade die 
wichtigen Kapitel über die Satztechnik sind 
gehaltvoll und äußerst lesenswert. 

Pauly betont die Rolle Buxtehude,s, nicht als 
Erneuerer, sondern als ein wichtiges Glied in 
der langen Entwicklung von Gabrielis fugier­
ten Stücken bis zur hochentwickelten spät­
barocken Fugenform bei Bach. Zu dieser 
Entwicklung, die Pauly durch drei Eigen­
schaften kennzeichnet. nämlich „ Durdtbrud, 
der Dur-Moll-T oualität" , .,das Aufko11m1en 
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ei11er virtt1ose11 i11s1no11e11talo1 Spieltedmik" 
und „die e11dgii/tige Verfestig1111g des Fomt­
geriistcs", hat Buxtehude auf den beiden 
ersten Gebieten wesentlich beigetragen. 

Die harmonischen Probleme bei Buxte­
hude werden nicht besonders ausführlich 
behandelt, während die Untersuchungen der 
satztechnischen Prinzipien den Ehrenplatz 
einnehmen. So werden im 4. und 5. Teil der 
Arbeit die Fugierungstechnik. die Konzeption 
der Themen usw. in einer gründlichen, über­
zeugenden und wohldisponierten Weise be­
handelt. 

Zu diesen Kapiteln sollen mithin Einwände 
nur gegen Einzelheiten erhoben werden. 
So fällt es z. B. schwer, die gemeinsamen 
Züge der aufgestellten Variantenthemen 
ebenso wohlwollend wie der Verfasser zu 
betrachten. 

Pauly nimmt auch die formalen Probleme 
in Angriff (im 3. Teil), und man muß seinen 
lobenswerten Versuch hervorheben, eine 
Einteilung der Orgelwerke Buxtehudes her­
zustellen, in welcher deren formale Gestalt 
ihren Bezeichnungen entsprid1t. Der V cr­
fasser beanstandet in dieser V erbindu11g 
sehr angemessen Hedars kritiklose Über­
nahme der Benennungen Spittas, die sicher 
durch dessen Beschäftigung mit der zweitei­
ligen Fugenform Bachs beeinflußt waren . 
Oberhaupt enthält das Buch mehrere kritische 
Einwände, besonders gegen Hedars Arbeiten 
und seine Buxtehude-Ausgabe, von denen 
einige äußerst wohlbegründet sind, wie z. B. 
die Widerlegung der Behauptung Hedars, die 
C-dur-Fuge sei keine selbständige Fuge. 
Einige andere erscheinen wen iger angebracht 
oder sogar irrelevant. 

Die Vielfältigkeit der Formenwelt inner­
halb des behandelten Themas ist offen­
kundig, und daß der Verfasser zu wieder­
holten Malen Definitionen und Beschrei­
bungen gegenüber Vorbehalte zu machen 
wünscht, ist verständlich. Auf der anderen 
Seite wirkt es ein wenig pedantisch. daß der 
Verfasser immer wieder auf die wohlbekannte 
und selbstverständliche Tatsache aufmerk­
sam macht, daß es Grenzfälle und Über­
gangsformen gibt , und man schießt übers 
Ziel, wenn man, wie es im folgenden Zitat 
geschieht, das Formproblem mit einem durch 
mathematischen Beweis unlösbaren Problem 
vergleicht : •... docJ, zeige11 die Stüdie i11 
ilire111 ardiitekto1tisd,e11 Aufbau ei11e derart 
große Verschiede11l1eit, daß das Unterfa11ge11, 
im Labyri11th der Formen eine11 roten Faden 
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zu fi11drn, de111 Problem der Quadratur des 
Kreises seltr 11al1elwsn111t." 

Die Kapitel über die Fugentechnik Buxte­
hudes sind gewichtig und gut, während mir 
die einleitenden Abschn itte, fast ein Drittel 
der 208 kleinen Seiten des Buches. unbefrie­
digend und weniger wertvoll vorkommen . 
Der Verfasser scheint darin alles behandeln 
zu wollen, was überhaupt auf das Haupt­
thema bezogen werden kann, von einer aus­
führlichen Darstellung von der historischen 
Entwicklung des Terminus Fuge zu einer ein­
gehenden Beschreibung von technischen Ein­
zelheiten der verschiedenen Orgeln in der 
Lübecker Marienkirche. Dieser Stoff scheint 
für den vorliegenden Rahmen zu umfassend 
und tritt weniger kl ar formuliert und dispo­
niert als das Übrige hervor. 

Pauly weist in sclner Einleitung auf die 
heikle Problematik des Term in us Fuge hin : 
Fuge als Prinzip und Fuge als Form. Er be­
schließt, die Wörter in der folgenden Weise 
zu verwenden : .FHgiertt11g" als .rci11 teclt-
11isd1eu Aufbau" und .Fuge" als .for11talc11 
Auf bau ei11er F11ge11komposltio11", indem er 
jedoch betont , daß .die Form der Fuge 11idtt 
als ei11 feststeltmdes Sd1es11a verstmtdrn 
werde11 kann". Der Verfasser verwendet 
somit nicht das Wort „Form" in der ab­
strakten Bedeutung „Form-Schema", also in 
der Bedeutung eines überindividuellen ge­
meinsamen Zugs in der Gestaltung des 
musikal ischen Stofis, sondern in der sehr 
geräumigen Bedeutung von innerem. logi­
schem Zusammenhang einer jeden Kompo­
sition. Dieser breite Bedeutungsinhalt recht­
fertigt viele derjenigen Formul ierungen , die 
auf den ersten Blick unglücklich oder sogar 
unr ichtig scheinen, und das Wort „Form " 
wird dadurch in einem solchen Ausmaß ab­
geschwächt, daß die ursprüngl ich so stark 
betonte Unterscheidung zw ischen Prin:ip 
und Form fast völlig verwischt wird . Fugen­
Form wird in dieser Weise meistens gleich 
fugierter Kompos ition. Ich hätte eine prä­
z.ise, vorsichtigere und konsequentere Ver­
wendung des Wortes „Form·· vorgezogen. 

Bodil Ellerup Nielscn, Aarhus 

Josef W c n d I er : Studien zur Melodic­
bildung bei Oswald von Wolkenstein . Die 
Formeltechnik in den einstimmigen Liedern. 
Tutzing: Verlag Hans Schneider 1963 . 235 S. 

Der Verfasser dieser Dissertation stellte 
sich die Aufgabe, an den überlieferten ein-



|00000383||

Be s pr e chung e n 

stimmigen Liedern Oswalds von Wolkenstein 
„Ansatzpunhte" (S. 178) zu suchen für ein 
.. Iuventar" jener von der Tradition vorge­
prägten melodischen Modelle, die das „Alclo­
diegcf iigc" bestimmen, "vo11 de11 Jilei11ste11 
[i11l1 cire11 angefa11ge11 bis /'1i11 zu der i11 sidt 
abgcsd1/ossencn Melodie" (S. 13 ). Dement­
sprechend gliedert er seine Studien in drei 
Teile. Der erste befaßt sich mit "Viertonge­
stolteu u11d Sedmo11gestalte11 " als den Bau­
elementen der Melodik, mit dem Bewegungs­
ablauf der Viertongestalten und ihren 
tonalen Zusammenhängen . der zweite Teil 
untersud1t die „Zeileut ype11" , die Kombi­
nation von Vierton- und Sechstongestalten , 
der dritte schli eßlich betr:1chtct die „!vlclodie­
geriiste", die Kombination von Zeilen. 

Der Abhandlung ist ein stattlicher Noten­
anhang (43 S.) beigegeben, in den laufenden 
Text sind erfreulicherweise zahlreiche No­
tenbeispiele eingestreut. Als nachteilig er­
weist sich jedoch, daß die Melodien fast 
durchweg nur auszugsweise nach der Aus­
gabe von 0 . Koller (DTÖ 9/ 1, Bd. 17, Wien 
1902) zitiert werden . Aud1 sind die Ge­
sangstexte nur dann unterlegt , .. we1111 das 
wcscntlidr zum Verständnis der Beispiele 
beiträgt" (S. 17, Anm. 1) . Nur gelegentlich 
werden die Melodien einer textkritischen Prü­
fung unterzogen, ohne freilich befriedigende 
Resultate zu erzielen (S. 29: .Daim wären 
die J\.1i11ime11 . . . uugcsd1idite Ausglcid1s-
1-c rsuc/1e des Sd1reibers" : S. 21: .. Dodr eine 
t11tsd1eidu11g kö1111e11 wir nicht treffc11, dc,m 
es wäre @dr die Nad1lässigheit des Sd1rei­
bers zu beriicl1sid1tigrn". Die von vorn­
herein „1111sid1errn Zeilc11 " sind ausgeklam­
mert (S. 17 , Anm. 2) ; desgleichen . die 
Zeilc11 der dokt ylisdw1 Lieder" (weshalb 
aurn sie?). Notwendige Angaben zur Über­
tragung der Melodien werden erst in einer 
geplanten (dann kritisrn fundierten ?) Ver­
öffentlichung versprochen (ebda., Anm. 1). 

Obwohl der Verfasser konstatiert , die an 
einen .in sid1 abgerunde1e1t, belialtbarcu 
,md wiedcrerke1111baren" kleinsten melo­
dischen Baustein „zu stclle11de11 Gn1Hdbc­
di11g1111grn" seien . in der metrischw Forru 
: • : erfül/t" (S. 15), sieht er in der „ Vier­
tongestalt" - sie wird definiert als „ei11c 
111clodisd1 si1111volle Ko111bi11ation vo11 vier 
Ti.irtcn, als • : • : betont" , bei unveränder­
tem Grundrhythmus deren melismatisd,c 
Ausweitung eingeschlossen (5. 16) - die 
primäre musikalische Einheit (S. 22), mithin 
die primäre musikalische Verwirklichung 
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jener Grundbedingungen. Dies trifft, der 
Häufigkeit nach, =weifellos für die über­
wiegende Mehrzahl der Melodien Oswalds 
(und gewiß auch anderer Autoren) zu, darf 
aber keineswegs dazu verleiten, das Vor­
kommen einer zuvor prin:ip iellen akzeptier­
ten echten . Dreitongestalt" in Oswalds 
Frülilingslied (Koller, Nr. 68) oder Neid­
hards . Mairnz it" als „auf takt lose Sckrump f­
fom1 " zu interpretieren, oder von Instru­
mentalzeilen , deren lnitium keinen Auftakt 
aufweist, schlicht zu sagen: .sie lasseu den 
A11f rakt eben 1111r aus" (S. 20) . Prinzipiell: 
Weshalb könnte eine „Viertongestalt" n icht 
bereits ein Derivat aus einer autarken 
.. Dreitongestalt " darstellen, die um den Auf­
takt erweitert wäre? Und wieso eigentlich 
kann die Auslassung des Auftaktes in jenen 
. fast durckgängig" au/taktlosen Instrumen­
ta lzeilen bestätigt ( !) werden durch „A11s-
1rn/.1mefälle, in dene11 er dod1 stel1t" (ebda.)? 
Bestätigen da nicht eher die Regelfälle die 
Autarkie initialer Dreitongestalten und die 
Ausnahmen deren gelegentliche auftaktige 
Erweiterung? 

Um die Autorität der vom Verfasser so­
zusagen prästabilierten Viertongestalten zu 
stützen (sie werden in Relation gesetzt „zu 
der 11,öglidw, Vielfalt der Bildungen" und 
zu „den überhaupt nidtt oder nur verein;:e/t 
auftretenden For111e11" : S. 17), ist es unaus­
weichlich, Unregelmäßigkeiten entsprechend 
zu interpretieren. So werden .Zi•samme11-
/1ä11gc des Metrums·• als nicht primär wirk­
sam bewertet (S. 22), und von den "Vers­
lie1te11 aus : • : • " heißt es abermals, .da/1 
llier der erste A11f taht überhaupt f elilt" 
(S. 24) . Daktylische Zeilen . si11d /1ier 1tid1t 
;:11 belia11dc/11" (S. 31) . Eine Zeile (aus K 2<la, 
S. 31 f.), die man „als dreil,ebig" aufzu­
fassen . geneigt" ist, mag freilich .ga11z regd­
mä/lig" konstruiert erscheinen, wenn man 
sie mit Hilfe eines prästabilierten Senkunl":S· 
:iusfalls (S. 3 2 : "Nc/1111rn wir diese,1 Srn­
lnmgsaus(all a11, .. . ") zu einer vierhebigen 
macht. Aber wann wären derartige Ver­
wandlungen zulässig, wann andererseits 
nicht? Als . Beleg für dm Ausfall der Srn-
1:uug au/1erl1alb der kli11ge11deu Kadrn:" 
kann jedenfalls nicht die von einem Schreiber 
irrtümlich verschuldete Auslassung einer 
Note herangezogen werden (ebda.). Denn 
gewiß nicht werden Gesetzmäßigkeiten der 
Melodicbildung von den Irrtümern der 
Notenschreiber bestimmt. 
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Dessen ungead1tet kann man dem Ver­
fasser attestieren, daß er die Melodien 
Oswalds mit außerordentlicher Gründlich­
keit untersucht und in dankenswerter Weise 
zahlreiche Beziehungen innerhalb dieses 
Melodiengutes aufgezeigt hat, deren Inter­
pretation durchaus beizupflirnten ist (so z. B. 
dem richtig erkannten Phänomen der rhyth­
mischen Verschiebung ; S. 38 f.). Besonderes 
Interesse verdienen jene Analysen, die voll­
ständ igen Liedern gewidmet sind (S. 5 3 f„ 
99 ff.) . Grundsätzlich zuzustimmen ist auch 
den Ausführungen über die Arten des An­
schlusses der Gestalten (S. 91 ff.), über die 
Bewegungsrichtungen der Zeile (5. 101 ff.) 
und, im ganzen gesehen, ebenso den Er­
örterungen zur Kombination von Zeilen 
(S. 110 ff.). Wenn sich indessen der Rezen­
sent darauf beschränkte, kritische Bemer­
kungen ausschließlich zur Ausgangsposition 
dieser Arbeit vorzutragen, so geschah dies 
vor allem deshalb, weil seiner Überzeugung 
nach nur eine fruchtbare Diskussion über 
die Grundlagen die verschiedenartigen Wege 
zu einer allgemeingültigen Melodiebildungs­
lehre des mittelalterlichen Liedes ebnet. 

Werner Bittinger, Rüsselsheim 

Te u r e F r e u n d i n . Peter lljitsch 
Tschaikowski in seinen Briefen an 
Nadeshda von Meck. (Hrsg. von Ena von 
Ba er und Hans P e z o I d ). Leipzig: Paul 
List Verlag (1964) . 671 S. 

Tsrnaikowskys Briefwechsel mit Nadeshda 
von Meck (1 831-1894), der wohlhabenden 
Witwe des livländischen Eisenbahn-Inge­
nieurs Karl von Meck (1821-1875), umfaßt 
die Zeit von 1876 bis 1890. Es sind die ent­
scheidenden Jahre im Leben Tschaikowskys, 
in denen er sirn künstlerisch voll entfaltete 
und zu allgemeiner Anerkennung in der 
internationalen Musikwelt gelangte. 1876 
vollendete er sein Ballett Sdtwanensce 
(op. 20); im gleichen Jahr wohnte er anläß­
lich der ersten Bayreuther Festspiele der 
Uraufführung von Wagners Ring des Nibe­
/rmgen bei , über die er in Moskau in drei 
Folgen in den „Russkaje Wedomosti" be­
richtete und anschließend seine Tätigkeit 
als Musikkritiker an dieser Zeitung aufgab. 
Im Jahr 1890, auf der Höhe des Ruhmes 
angelangt, komponierte er seine Oper 
Pique Dame (op. 68) . 

Eine Reihe der von Tschaikowsky an 
Nadeshda von Meck gerichteten Briefe, in 
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denen vornehmlich seine Urte ile über andere 
Komponisten enthalten sind, veröffentlichte 
erstmals Modest Tschaikowsky, der Bruder 
des Komponisten, in seinem umfassenden 
Werk Das LebeH Peter /ljirsd1 T sdrailwws­
hys, Moskau 1900-1902 (deutsch von Paul 
Juon, Moskau-Leipzig 1901-1902, eng­
lisch in gekürzter Fassung von Rosa New­
marm, London 1906 ; Auszüge aus den 
Briefen bei W. Altmann, Tsdrailwwsliy als 
Beimeiler anderer Ko1upo11istrn, ZIMG 5, 
!'103 / 0-½, 58-62) . Eine Ausgabe des gesam­
ten Briefwechsels wurde 1934 bis 1936 von 
W. A. Shdanow und N. T. Smegin in drei 
Bänden herausgegeben (Moskau -Leningrad. 
Acadcmia). 

Die vorliegende, von Ena von Baer und 
Hans Pezold besorgte Ausgabe gibt eine 
Auswahl des im Ganzen 1204 Briefe um­
fassenden Briefwemsels, bei der das Haupt­
gewicht auf die Briefe des Komponisten 
gelegt wurde: sie enthält 420 Briefe Tschai­
kowskys, denen 47 von Nadeshda von Meck 
gegenüberstehen ; weitere Briefe, auch an­
derer Personen aus dem Lebenskreis des 
Komponisten , werden auszugsweise oder 
durch kurze Inh altsangabe angeführt. Mit 
Hilfe verbindender Texte. erklärender An­
merkungen und eines ausführlichen Perso­
nenregisters werden die Briefe, denen eine 
umfangreiche von Hans Pezold ve rfaßte 
Einleitung über Umwelt, Leben und Werk 
Tschaikowskys vorangestellt ist (S. 1-48). 
hinlänglich erläutert. Für die Auswahl der 
Briefe, wie für deren - von Ena vc,n Bacr 
vorgenommene - Übersetzung aus dem 
Russismen , wurde die russisme Gesamtaus­
gabe des Briefwechsels zugrunde gelegt. 

Die Herausgeber waren bestrebt, die für 
den Menschen wie für den Komponisten 
Tschaikowsky charakteristischen Briefe aus­
zuwählen und die Gegenbriefe Nadeshda von 
Mecks nur insofern zu berücksichtigen , als 
sie zum Verständnis des Briefwechsels bei­
tragen. Die Art der Auswahl untersmeidet 
sich damit von den bisher bekannten Aus­
gaben des Briefwechsels, bei denen haupt­
sächlich die menschlichen Beziehungen der 
beiden Briefpartner für die Auswahl der 
Briefe ausschlaggebend waren, wie etwa -
abgesehen von der romanhaften Einkleidung 
der Briefe - in der Ausgabe von C. Drinker 
Bowen - Barbara von Meck, Belovcd FricHd, 
New York 1937 (deutsch von W. E. Groeger, 
Leipzig 193 8; französisch von M. Remon, 
Paris 1940). So sind beispielsweise auch von 
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den zehn überlieferten Briefen, in denen 
Nadeshda von Meck über den jungen De­
bussy spricht - er war bei ihr in den Som­
mermonaten der Jahre 1880 bis 1882 als 
Musiklehrer angestellt (vgl. E. Lockspeiser, 
Debussy, Tclwikovsky, a11d Madaine vo11 
Mech, The Musical Quarterly XXII, 1936, 
S. 38-44) - in dievorliegendeAusgabe nur 
zwei Briefe aufgenommen worden. 

Von Tschaikowskys Brie-fen sind sowohl 
diejenigen berücksichtigt worden , in denen 
er sich vertrauensvoll in materiellen wie 
seelischen Nöten an Nadeshda von Meck 
wendet - etwa, wenn er sich in Geldver­
legenheit befand , oder anläßlich seiner 1877 
geschlossenen Ehe, die sich als Irrtum er­
wies -, als vor allem jene, in denen er sich 
sehr eingehend zu musikal ischen Fragen 
äußert, so den künstlerischen Schaffenspro­
zeß, die Entstehung seiner Werke, seine 
genaue Tageseinteilung, seine Musikanschau­
ung, sein Verhältnis zur russischen Volks­
musik und die Verwendung von Volksmelo­
dien in seinen Kompositionen angehend, um 
nur einige wesentliche Gesichtspunkte her­
auszugreifen. Wiedergegeben sind auch die 
Briefe, in denen er seine Dankbarkeit gegen­
über Nadeshda von Meck bekundet - durch 
ihre groß=ügigen Zuwendungen ermöglichte 
sie ihm, im Jahre 1878 seine Lehrtätigkeit 
am Moskauer Konservatorium aufzugeben 
und sich fortan ausschließlich seinem kompo­
sitorischen Schaffen zu widmen -, wie auch 
seine Betroffenheit darüber ausdrückt, daß 
sie den Briefwechsel im Herbst 1890 jäh 
abbrach, und damit die fast vierzehn Jahre 
währende Brieffreundschaft - Nadeshda von 
Meck und Tschaikowsky haben sich nie 
persönlich kennengelernt - ein vor:eitiges 
Ende fand. 

Ihrer Aufgabe, Tschaikowskys Persönlich­
keit und sein künstlerisches Schaffen vor 
allem dem musikintercssierten Leser näher 
zu bringen, wird die sachlich fundierte, all­
gemeinverständlich kommentierte Brief-Aus­
gabe durchaus gerecht. 

lmogen Fellinger, Köln 

Hugo Wo I f: Briefe an Melanie Köcher!. 
Hrsg. von Franz Grasberger. Tutzing: 
Hans Sdmeider 1964. XX. 240 S. 

So wenig Hugo Wolf zu Lebzeiten als 
Komponist öffentlich anerkannt wurde, so 
stark fand er in einigen privaten Kreisen 
Widerhall und Verständnis für seine Kunst. 
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Hier ist vornehmlich an die Freundeskreise 
in Wien (Familien Lang, Werner), Stuttgart 
(Hugo Faißt, Familie Klinckerfuß), Tübin­
gen (Emil Kauffmann) und Mannheim 
(Oskar Grohe) zu denken, von denen Briefe 
und Erinnerungen - teilweise an entlegener 
Stelle publiziert - zeugen. 

Auf die Bedeutung der Familie Köchert, 
vor allem aber von Melanie Köchert, geb. 
Lang (1858-1906) im Leben Hugo Wolfs 
hat als erster Frank Walker in seiner grund­
legenden Biographie Hugo Wolf, London 
1951 (ins Deutsche übertragen von Witold 
Schey, Graz-Wien-Köln 1953), nach­
drücldich hingewiesen und einige Briefe des 
Komponisten an sie darin erstmalig ver­
öffentlicht. Sie werden nunmehr vollständig 
- sofern erhalten - in einer mit großer 
Sorgfalt edierten, mit einer ausführlichen 
Einleitung (Ei11blidi i11 die Persö11lidtheit des 
Ko1J1po11iste11 , S. VII-XX) versehenen und 
mit zahlreichen Abbildungen ausgestatteten 
Ausgabe von Franz Grasberger vorgelegt. 
Es handelt sich um 24 5 Briefe und Karten 
Wolfs an Melanie Köchert aus den Jahren 
1887 bis 1899, deren Originale sich im 
Besitz der jüngsten Tochter lrmina Köchert 
befinden. Die Briefe Melanie Köcherts an 
Hugo Wolf, wie die ihres Mannes Heinrich 
Köcher! (18 54-1908), des Mitinhabers der 
Firma Hofjuwelier A. E. Köchert in Wien, 
haben sich nicht erhalten. Auch Wolfs Briefe 
scheinen nur lücl<enhaft überliefert zu sein 
- so liegt kein Brief vom Jahre 1888 vor-, 
und aus den vorhandenen Briefen sind Teile 
von der Adressatin eliminiert worden . 

Hugo Wolf lernte Melanie Köchert im 
April 1879 kennen und war ab 1882 häufig 
Gast der Familie Köchert in ihrem Wiener 
Haus am Neuen Markt, in ihrer Villa in 
Döbling, sowie in ihren Sommerhäusern 
in Rinnbach und später in Traunkirchen 
am Traunsee in Oberösterreich. Während 
Heinrich Köchert Wolf pekuniär unterstützte 
- er vermittelte und bezahlte beispielsweise 
dessen Stellung am Wiener Salonblatt ohne 
Wissen des Komponisten - , ließ sich 
Melanie Köchert vornehmlich das alltägliche 
Wohl von Wolf besonders angelegen sein. 
Die briefliche Verbindung trat an die Stelle 
persönlichen Gedankenaustausches, wenn 
der Komponist und die Familie Köchert 
nicht am gleichen Ort weilten . Der erste 
überlieferte Brief stammt vom 11. September 
1887, dem Jahr, in dem Wolf seine Tätig­
keit als Kritiker am Wiener Salonblatt auf-
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gab und begann, sich ganz dem Kompo­
nieren zu widmen, die let.:te Nachricht -
auf einer Visitenkarte notiert - vom 
17. September 1897. zwei Tage vor dem 
ersten Ausbruch von Wahnideen bei ihm, in 
dessen Folge er von Wiener Freunden in die 
Svetlinsche Heilanstalt verbrad1t werden 
mußte. Es folgt noch ein Brief vom 13 . Mai 
1899 - ohne Namenszug - aus der Nicdcr­
österreichisd1en Landesirrenanstalt. wo ihn 
Melanie Köchert dreimal wöchentlich bis zu 
seinem Ende zu besuchen pflegte. 

Eine Basis für das freundsdiaftliche Ein­
vernehmen von Melanie Köchert und Hugo 
Wolf dürften zunächst hauptsächlich ge­
meinsame literarische Interessen gebildet 
haben. Darüber hinaus scheint Melanie 
Köchert aber vor allem regen Anteil an 
Wolfs kompe>sitorischem Schaffen genommen 
:u haben, wie sich aus dessen Briefen deut­
lich schließen läßt und auch aus der Tatsache, 
daß er ihr sämtliche Manuskripte se iner 
Lieder dedi.:iert hat . Sie hatte nach seiner 
Auffassung die richt ige Empfindung und das 
wahre Verständnis für seine Kunst und 
scheint überhaupt in einem besonderen 
Maße dazu fäh ig gewesen zu sein. auf seine 
schwierige, unausgeglichene und stark ego­
zentrisd1e Natur entsprechend einzugehen. 
Wolfs Worte an sie vom 2 . August 1895 aus 
Matzen sind kennzeichnend hierfür: .. Was 
idr im fr e-1mdsd111ftlid1e11 Verkef1r r,tit ciHem 
Mensd1e11 vor alle111 bc,mspmcJ.,ea darf: in 
1nci11e111 eigensten Wesc11 versrandeH 11. 

cr/a/lt zu wcrdc11 . . . gerade di es ist es wm 
unsere frermdlid, en BeziclrnHgc 11 so licbe11s­
wertl1 11. dauernd mad,t ... " (176). 

Neben eingehenden Beriditen von seinen 
in den Jahren 1890 bis 1896 unternomme­
nen Reisen nach Deutschland (München, 
Stuttgart, Tübingen , Mannheim, Mainz, 
Köln, Bayreuth , Berlin), in denen Wolf leb­
haft und anschaulich seine persönlidien Ein­
drücke sdi ildert, etwa die langwierigen 
Proben zur Uraufführung seiner Oper Der 
Corrcgido r in Mannheim, bringen die Briefe 
an mehreren Stellen exakte Hinweise auf 
den Zeitpunkt der Entstehung von Kompo­
sitionen, so einiger Lieder (vgl. 12 , 14 ). Dem­
nach beziehen sich die in den Manuskripten 
angegebenen Daten dieser Lieder auf den 
Tag, an dem Wolf sie entwarf, während er 
sie erst Tage oder Wochen später voll­
endete (z.B ... Wa11dl' id1 in dc~11 Morgrn­
t'1a11" ). Die Briefe gewähren manchen auf­
schlußreichen Einblick in seine Schaffens-
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weise, lassen das ausgeprägte Selbstbewußt­
sein als Komponist, das Wolf in starkem 
Maße zu eigen war, erkennbar werden, und 
zeigen die ungeheure, zuweilen geradezu 
fieberhafte Anspannung, in der er zu kom­
ponieren pflegte. Bemerkungen wie .,/11 11,ir 
loderts u. g/iiltt es wie in ei1mu Krater" 
während der Kompos ition des Cc.irrcgidor 
(154) oder ., /dr rnse wie ci11 Vrr/kmr " an­
läßlich seiner Arbeit an der Fragment ge­
bliebenen Oper Mc111uel Ve11cgas (2 H ) deu ­
ten dies an , offenbaren jcdod1 auch einen 
Grad künstlerischer Ekstase, der künftiges 
Unheil ahnen läßt. 

Ist von Brahms die Rede, so geht es auch 
in diesen Briefen nidit ohne Vcruni!'limpfung 
des Menschen und Komponisten Brahms ab. 
Wolfs Haß kannte hierin keine Gren:en 
(z.B. 16) . Dieser wurzelte - wie ans:emerkt 
sei - in dem Erlebnis, daß Brahms, ~ls Hugo 
Wolf ihn als junger Komponist 18 i 9 in 
Wien aufsuchte und dessen Urteil über 
einige Lieder erbat, ihm kontrapunktische 
Studien empfahl und ihn an Nottebohm 
verwies (vgl. Kalbeck III. 411 ; F. Walker 
1951. 83-84). Wolf, der damals Brahms als 
Meister verehrte, hat ihm diese Tatsache 
zeitlebens verübelt. 

Hugo Wolfs Briefen an Melanie Köchert 
ist im Rahmen der bisher gedruckt vor­
liegenden Korrcspondem des Kom ponisten 
in menschlicher, aber a11d1 in künstlerischer 
Hinsicht wesentliche Bedeutung beizumessen . 

lmogcn Fellingcr, Köln 

Sixtus Dietrich : Novum ac insi5?ne 
opus musicum 36 antiphonarum, heraus-ge­
geben von Walter Bus z in . Kassel-Bascl­
Paris-London-New York und Saint Louis 
1964 : Bärenreiter Verlag und Concordia 
Publishing House. 92 S. (Georg Rhau. Mu­
sikdrucke aus den Jahren 1538 bis i;45 in 
praktischer Neuausgabe. VII.) 

Im Jahre 1540 ließ Georg Rhau mit den 
Vesperarum prcrn111 o{ficia eine Art Wochen­
Proprium für die tägliche Vesper erscheinen, 
die nach dem Willen Martin Luthers als 
Schulgottesdienst für die protestantisdicn 
Lateinschüler gehalten werden sollte. Es sieht 
so aus, als habe Rhau den Druck aus einem 
speziellen Anlaß heraus eilig herausgebracht ; 
jedenfalls ist die Qualität der einzelnen 
Kompositionen sehr untcrschiedlidi, ihre An­
ordnung inkonsequent und der Druck in ho­
hem Maße flüchtig. 
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Für ein vollständiges Vesper-Proprium be­
nötigte Rhau, wenn man die Wittenberger 
Visitationsordnungen von 1528 und 1533 
zugrunde legt, Psalm, Antiphon zum Psalm, 
Responsorium , Hymnus, Magnificat und Anti­
phon zum Magnificat. Psalmen im einfachen 
Falsobordone-Satz standen ihm in W itten­
berger Tradition (vgl. sein Eud1iridio11 und 
Klugs Gesangbuch) in reichem Maße zur 
Verfügung; er druckte in den Vesperarim, 
precum officia je 5 pro Wochentag ab. Von 
Johann Walter übernahm er - vielleidit 
sogar als Auftragsarbeiten - acht Magnicat­
Kompos itionen im mensurierten Falsobor­
donc-Sat:, von Georg Forster, der kurz zuvor 
in Wittenberg stud iert hatte . neun reicher ge­
staltete Antiphonen zu diesen Magnificats . 
Gesd1lossene Responsorien- und Hymnen­
zyklcn standen Rhau offenbar nicht zur Ver­
fügung; so begnügte er sich mit einzelnen. 
offenbar wahllos zusammengesuditen und 
teilweise älteren Stücken. Nicht verzimten 
konnte er hingegen auf die Antiphonen zu 
den siebenmal fünf Vesper-Psalmen. Rhau 
ließ sie von dem ansonsten fast unbekann­
ten Johann Stah (e)l komponieren, und dies 
offenbar in Eile: Stahels ohnehin besdiei­
dene Sätzchen werden dem Ende zu immer 
dürftiger. Ihre geringe Qualität ist Rhau 
nicht verborgen geblieben, denn er beteuert 
im Vorwort seines Druckes . die „si111plicissi-
111nc 1·occs" sollten der bloßen Einübung· in 
den Vespergesang dienen , er rüste sich .ad 
urniora co1m11u11ic1mda". Als noch im Druck­
jahr der Vesperarum prccmtt off icia, 1540, 
Sixtus Dietrich nach Wittenberg zog, bot 
sid1 dazu bereits die erste Möglichkeit : Wie 
Rhau später in speziellen Drucken die Re­
sponsorien, Hymnen und Magnificat des 
Vesper-Bandes ersetzen ließ , so bat er 
Dietrich nun sogleich um die vordringlimste 
Aufgabe: um Ersatz für die Stahelsdien 
Psalm-Antiphonen. Deren Zahl hatte 36 
betragen (eine Doppelvertonung abgcrcm­
net, dafür aber vier nicht gczeidmcte, zum 
Teil aber im Register für Stahel in Anspruch 
genommene Stücke gleicher Satzart mit­
gcredmet) ; und vermutlid1 deshalb sprimt 
der Titel des Dictr imsd,m Druckes von 36 
Antiphonen, obwohl es sim in Wirklichkeit 
um 40 handelt. Daß diese Antiphonen tat­
säcnlim als Ersatz für diejenigen Stahels 
gcdamt waren, wird durm die Tatsame er­
härtet, daß Dietrich mit einer Ausnahme 
sämtlime Antiphon texte Stahcls getreu 
übernommen hat . Victor H. Mattfeld hat in 
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seiner Dissertation Georg Rliaus Publica­
tions f or Vespers, New York 1966, Institute 
of Mediaeval Music) unlängst darauf hin­
gewiesen, daß Rhaus Antiphonen-Ordnung 
sich mit wenigen Abweichungen schon im 
Magdeburgcr Brevier von 1514 findet und 
offenbar eine lebendige Tradition spiegelt . 
- Ich bin auf die Entstehungsgesmimte der 
beiden Drucke so ausführlich eingegangen, 
weil der Herausgeber des angezeigten Ban­
des dies n imt tut, vielmehr über der Smil­
derung des Lebensganges von Sixt Dietrich 
die in diesem Falle wichtigere Einordnung 
des Druckes in das Verlagsowvre Rhaus aus 
den Augen verliert. 

Dietrims Antiphonen reicnen von lmap­
pen, den planen cantus firmus kontrapunktie­
renden lntonationen (z.B . • Auxilium 1neu111" 
Ill) über größer angelegte, den cantus firmus 
als kanonisches Stimmenpaar behandelnde 
Sätze (z B . • In co11spect11 angelormu" II) 
bis zu blockhaft amtstimmigen, Doppel­
chörigkeit andeutenden Kompositionen (z. B. 
. D0111i11e cla111avi ad te" ). Bei der Vielfalt 
der verwendeten, teils traditionellen, teils für 
diese Zeit moderneren Satztechniken fällt es 
schwer, den Antiphonen-Druck stilgeschimt­
lich präzis einzuordnen. Bei allem Respekt 
gegenüber dem „altdeutschen" cantus-firmus­
Satz zeigt Dietrich dom ein höheres Maß an 
Freiheit und geistiger Beweglimkeit als 
manme seiner Zeitgenossen; dazu mag seine 
Aufgeschlossenheit gegenüber den leitenden 
geistigen Strömungen der Zeit, Humanismus 
und Reformation, beigetragen haben. 

Im Kritismen Berimt des Neudrucks ver­
mißt man den Wortlaut des originalen Titels . 
eine genaue 0bersimt über die Titelei und 
eine Besmreibung der Quelle, die - für den 
Uneingeweihten gänzlim irreführend - be­
harrlich als .Zwickauer Manuskript" be­
zeimnct wird. obwohl es sim um gedruckte 
Stimmbücner handelt. Daß der Herausgeber 
auf die Mitteilung von Konkordanzen ver­
zimtet, mag man als eine früher getroffene 
Entscheidung des Initiators der Rhau-Aus­
gabe, Hans Albrecht, billigen, da es sieb 
nicht eigentlich um die Veröffentlid1ung der 
Werke eines Meisters, sondern um die eines 
Verleger-Repertoires handelt. Dennom hätte 
man einige pauschale Hinweise begrüßt. Des 
Guten :u viel tut Buszin hingegen im Les• 
artenverzeichnis, wo er - oftmals als die 
einzigen Angaben innerhalb eines Stückes -
serienweise Smwärzungen vermerkt. (Smwär­
zungen und Ligaturen sollten nur dort an-
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gegeben werden, wo sich aus ihnen Über­
tragungsprobleme ergeben oder Besonderhei­
ten der Notation ablesen lassen; das ist in 
den Rhau-Drucken kaum der Fall.) 

Für seine Editions-Arbeit , die uns dem 
Abschluß der Rhau-Ausgabe ein Stück weiter 
gebracht hat, gebührt dem Herausgeber 
Dank. Es ist zu wünschen, daß das von 
Hans Albrecht mit viel Engagement begon­
nene Unternehmen auch weiterhin tatkräf­
tige Sachwalter find et. 

Martin Geck, München 

Joseph Ha y d n : Kritische Ausgabe 
sämtlicher Symphonien / Critical Edition of 
the Complete Symphonies, hrsg. von H . C. 
Robbins Land o n . Wien: Universal-Edi­
tion in Zusammenarbeit mit Doblinger 1964 
bis 1966 (Philharmonia Taschenpartituren 
589, 590, 591 und 599). Bd. l: Symphonien 
1-12 sowie „A" und „B"; LXII und 292 S. 
Bd. II : 13-27 ; LI und 282 S. Bd. III: 28 bis 
40; XV und 297 S. Bd. XI : 9 3-98; XCVII 
und 3655. 

Kein anderer Meister der Wiener Klassik 
hat der Nachwelt so viele Aufgaben bei der 
Erfassung seines Lebenswerkes gestellt wie 
Joseph Haydn. über verschiedenen Anläufen 
früherer Jahre, sein Erbe vollständig in einer 
kritischen Ausgabe der Nachwelt zugänglich 
zu machen. waltete ein Unstern. Der erste 
Versuch ging an den Nachwirkungen des 
ersten Weltkrieges und an Sd1wierigkeiten 
in der Beschaffung der Quellen ein, und 
auch der zweite, nach 1945 von der Haydn 
Society in Boston zunächst verheißungsvoll 
eingeleitet, brachte ebenfalls nur wenige 
Bände zustande. Doch seit einigen Jahren 
wädtst eine neue Gesamt-Ausgabe heran, 
der man die Vollendung des großen Vor­
habens wünscht. 

Eine wissenschaftlidt-kritisdte Gesamt­
ausgabe eines umfangreichen und von der 
Zugänglichkeit und Besdtaffenheit seiner 
Quellen her schwer übersdtaubaren Schaffens 
braucht ihre Zeit. Sie ist weniger auf eine 
praktische Verwendung als auf eine absolut 
reine und vor allem wissenschaftlidte Siche­
rung der Werte abgestimmt. Ihr Anliegen 
geht über den Tagesbedarf hinaus. Sie 
mödtte einen Meilenstein auf dem Wege zu 
tieferer Erkenntnis von Wesen und Schaffen 
setzen. Doch die musikalische Praxis muß 
den kürzeren Weg wählen . Ihr Zweck ist die 
Aufführung des überlieferten Gutes. Das 
soll nicht bedeuten, daß die Durcharbeitung 
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des Quellenmaterials nicht ebenso intensiv 
zu erfolgen hätte. Nur die Konsequenzen 
sind andere. Hier handelt es sich um eine 
Verbindung von Textkritik und praktischer 
Ausgabe, ein V erfahren, das hohe Anerken­
nung verdient. 

Der amerikanische Haydnforschcr H. C. 
Robbins Landon, Mitbegründer der vor­
maligen Haydn Society in Boston, hat seine 
Arbeit insbesondere auf das symphonische 
Schaffen konzentriert. Sein 195 5 erschiene­
nes und Jens Peter Larsen als dem „Vater 
der modernen Haydnforschung " gewidmetes 
Budt Tlte Sympl1011ies of Joscp/1 Haydn 
bildet die Grundlage der kritisdten Gesamt­
ausgabe sjmtlichcr Symphonien Haydns, 
die nun als Gemeinschaftsarbeit zweier 
großer Verla1:e in Österre ich vorgelegt wird. 
Der erstmals beschrittene We~. sämtliche 
104 Symphonien in handlidten -Taschenpar­
tituren zu veröffentlichen, darf mit Recht als 
kühn und fortschrittlich angesehen werden. 
Diesen zumindest von der An=ahl her be­
kannten Werken sind zwei in B-dur voran­
gestellt (Hob. 1 :107 und 108), die zwischen 
17 5 7 und 1761 entstanden sein dürften. Das 
erste kannte man früher nur als Streich­
quartett op. 1 Nr. 5, das andere ist ein 
Überbleibsel aus der umstrittenen Haydn­
Renaissanee, die seinerzeit von A. Sand­
berger beabsichtigt war. 

Ganz allgeme in tastet Landon die über­
lieferte Reihenfolge der Symphonien nicht 
an , sondern gibt in ausführlichen Berichten 
den möglichen Standort dieser Werke in 
Haydns Schaffen an . Das Fehlen vieler Ori­
ginalpartituren und des authentischen Stim­
menmaterials vor allem der Symphonien 
1-50 läßt die Entsdteidung nicht immer 
leicht werden. Landon verweist in den Vor­
worten aller Bände auf die manchmal nicht 
lösbaren Schwierigkeiten, die sich einer 
Datierung entgegenstellen. Schon die im 
18. Jahrhundert üblichen Raubdrucke haben 
zu einer Verfälschung des Haydnbildes bei­
getragen , doch auch die sogenannten authen­
tischen Drucke aus Haydns später Schaffens­
periode können der heutigen Kritik kaum 
noch standhalten. Wenn Landon sich ent­
schlossen hat, die alte Numerierung beizu­
behalten und innerhalb der vorgesehenen 
12 Bände durchzuführen, so liegt dieser 
Maßnahme wohl auch der Gedanke der 
praktischen Ausführung zugrunde. Eine wis­
senschaftlich zu verantwortende Neuzählung 
würde unnütz verwirren und der tätigen 
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Musikpflege nidtt dienlidt sein. Vergleidtt 
man aber den Bd. II (Symphonien 13-27) 
mit dem jüngst ersdtienenen Band des 
Haydn-lnstituts, Köln (besprochen in MF 
XIX, 1966, S. 473-474), dann ergeben sidt 
Unterschiede, die mit dem Vergleich „prak­
tisch" und „ wissenschaftlidt" wohl etwas zu 
grob ausgedrückt sein dürften. H . Walter 
bringt in seinem Band die „Sinfonien 1764 
und 176 5 " . wobei die bei Landon enthalte­
nen 2 5-27 fehlen. Dafür hat Landons Band 
zusätzlidt eine zweite Fassung, deren Echt­
he it freilich nicht eindeutig verbürgt ist, zu 
der Symphonie Nr. 22 Es-dur Der Philosopk 

Im allgemeinen ist das Partiturbild be i 
Haydn ziemlich klar . Seine Werke. besonders 
die der Frühzeit, enthalten ein Minimum an 
Vortrags- und Phrasicrungsbczeidtnungen. 
Erst im Spätwerk ändert sidt dies. Bei der 
hier nodt nicht vorgelegten Symphonie 
N r. 92 (Oxford) z.B . zeigt das in Paris 
liegende, sehr sorgfältige Autograph einen 
bis dahin bei Haydn nicht gewohnten Reich­
tum an Bezeichnungen aller Art . Etwas 
nachlässig ist fast immer die Schreibweise bei 
den Vorsdtlagsnoten . H ier besteht durchaus 
die Gefahr einer falschen Deutung. In der 
neuen deutschen Ausgabe wird der Unter­
schied zwischen Staccatopunkten und -keilen 
peinlich eingehalten . Nur ein Beispiel: ein 
Vergleich von Menuett und Trio in Nr. 24 
D-dur zeigt gegenüber Landon etliche Ab­
weichungen in der Phrasierung, die die V cr­
schiedenartigkeit der Quellenauswertung 
erkennen lassen . Man kann sagen, daß die 
Ausgabe des Haydn-lnstituts mehr Keile als 
Punkte enthält, für die Praxis gewiß kein 
allzu schwer wiegendes Kriterium , wohl 
aber fiir die Erkenntnis von Haydns Schreib­
weise, denn erfahrungsgemäß hat der Kom­
ponist den Keil benutzt , sobald er einzelne 
Töne oder Akkorde meinte, während er bei 
schnellen Tonbewegungen das punktierte 
Staccato bevor:ugte. In der Frage der Ver­
wcndun!? des Cembalos kann man dem 
Hrsg. nicht unbedingt beipflichten . Sicher ist 
es für einige Werke der Frühzeit als klang­
und harmoniestärkcnd benutzt worden . 
Dod1 in den Nrn . 5 8 und 59 (die früher ent­
standen sind, als man bisher vermutete) 
kann man es wirklich entbehren. Auch das 
Argument, daß Haydn noch bei den Auf­
führungen seiner „Londoner Symphonien" 
am Cembalo gesessen habe - im Finale von 
Nr. 98 B-dur T. 365-376 befindet sich ein 
,.CcJHbalo solo" - darf nicht darüber hin-
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wegtäusdten, daß die moderne Ordtestration 
dieses Mittels schon seit Jahren nidtt mehr 
bedurfte. Das Gezirpe des Cembalos ist ein 
Fremdkörper in der klassischen Symphonie! 

Gern hätte man durch die ausgezeichnete 
Quellenauswertung erfahren, in weldter 
Ausgabe von Nr. 94 G-dur im I. Satz T. 93 
und 242 statt des von Haydn vorgesehenen 
Trugschlusses die Tonika gesetzt worden 
ist . Einer vor einigen Jahren ersdtienenen 
Schallplatte mit einem berühmten, in• 
zwisdten verstorbenen Dirigenten nämlich 
liegt diese „unhaydn isd1e" Version zugrunde. 
Die Bände der neuen Partiturausgabe sind 
musikalisch, technisch und textlidt ausge· 
zeidtnet durchgearbeitet . Viele Abbildungen, 
z. T. von Stimmen mit Haydns eigenen Kor­
rekturen , bereichern diese Veröffentlichung. 
die Haydns mädttige Entwicklung aus be­
sdteidenen Anfängen bis zum Vollender der 
Symphonie als menschheitsumspannender 
Kunst zeigen . 

Helmut Wirth , Hamburg 
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