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Z o lt an o K o d äl y Octogenario Sa
crum. Budapest: Akademiai Kiad6 1962. 399 
S. (Studia Musicologica. III.) 

Die Festschrift zum 80. Geburtstag von 
Zoltan Kodaly ist eine würdige Ehrung des 
Jubilars, dessen vielseitiges und überaus 
fruchtbares Wirken als Musikerzieher, 
Volksmusikforscher und Komponist welt
weite Bedeutung erlangte. Nadt Umfang, In
halt und internationaler Beteiligung darf 
sie sidt mit den drei vorangegangenen Fest
gaben wohl messen. Von den insgesamt 31 
Beiträgen werden die meisten in deutscher 
Sprache dargeboten, die übrigen in Franzö
sisch, Englisch, Russisch und Spanisch. 

Bei einer so immens schöpferischen Per
sönlichkeit wie Kodaly ist es naheliegend, 
daß sich eine Reihe von Autoren in ihren 
Studien unmittelbar mit dessen Werk, im 
besonderen mit seinem kompositorischen 
Schaffen beschäftigen. Es sind dies B. S z a -
b o I c s i , Kodaly and universal educatlon; 
L. Eösze , Die Welt des Tondidrters Ko
daly ; A. Mo In a r, Kodiily und der Realis
mus; C. M a so n, Kodaly and chamber mu
slc; J. U j f a 1 u s sy ,Zolfliin Kodaly et la nais
sance du Psalmus Hungarfcus und I. M a r -
t y n o v, Fo/'klornye trudy Koda/ 1 neko
torye aspekty sovrf'11tennof muzyki. L. 
E ö s z e und F. B 6 n i s bieten auf der Grund
lage früherer bibliographischer Zusammen
stellungen ein Verzeidtnis von Zoltan Ko
dalys Werken, das eindrudcsvoll dokumen
tiert, wie umfangreidt und vielfältig das 
Opus des Jubilars ist. 

Eine andere Gruppe von Beiträgen behan
aelt die versdtiedensten Fragen aus dem wei
ten Bereich der musikwissensdiaftlidten For
sdtung. Sie können hier nur kommentarlos 
~ngeführt werden: H. Angle s , Mateo 
Fledra e1 Joven; D. Barth a , Be111erkungen 
zum New Yorker Kongreß der IGMw 1961; 
]. Ch a 111 e y, lnclden,es pedagogfques des 
rtcherches d'ethnologle 111ustcale; 0. E. 
Deutsch, Sd1uberts • Ungarisdre Melo
dtt" (D. 817) ; Z. Falvy, Un . Que111 que
rltls" en Ho11grle au XII slecle ; K. G. Fe I
I e re r, Zur Melodlelehre /111 18. ]ahrhu11-
dert: K. Je p pesen , Ober ltalie11tsdre Klr
dte111Huslk In der trste11 Hälfte des 16. Jahr
hunderts ; ]. Kecskemeti, U11btka1111tt 
Eigenschriften der XVIII. Rhapsodie von 
Fra11z Llszt; Z. Li s s a, Szy111anowskl und 

die Romantik und W. Sie gm und
Schult z e, Tradition und Neuerertum in 
Bartoks Streidrquartetten. 

Den Kern der Festschrift bilden musik
ethnologische Studien. Speziell zur Volks
musik der Ungarn und der ihnen benachbar
ten oder verwandten Völker, deren Samm
lung und Erforsdiung Kodaly selbst einen 
wesentlichen Teil seiner wissensdiaftlichen 
Arbeit widmete, werden wertvolle For
schungsergebnisse vorgelegt. Als Muster und 
Vorbild für eine vergleichende typologische 
Untersuchung darf z. B. W. W i o ras Bei
trag Mlttelalterltdre Parallelen zu altunga
rlsdrer Melodik bezeidinet werden. über
zeugend kann er nachweisen, daß ein be
stimmter Typenkreis von Melodien der alt
ungarisdten Volksmusik nicht nur bei Völ
kern im östlichen Europa und in Asien zu 
finden ist, worauf Kodaly und andere For
scher schon früher aufmerksam machten, 
sondern im Mittelalter audi bei Völkern im 
westlidten Europa verbreitet war. Ebenfalls 
typologisdte Fragen, im besonderen die Ver
breitung und Herkunft von Melodien, wie 
sie bei den ungarisdien Weihnadits- und 
Neujahrsbräuchen gesungen werden, be
handelt L. V arg y a s (Les analogies hon
groises avec /es chants . Gutllanneu" ). Braudi
tumsgesänge beim Winter- und Todaustra
gen, die in Transdanubien westlidi und öst
lich des Balaton in großer Zahl vorwiegend 
in jüngster Vergangenheit aufgezeichnet 
werden konnten, analysiert G. K er e n y i 
in einem reich mit Bildern und Melodie
beispielen ausgestatteten Beitrag (The mel
ody core of usherlng In sommer). Aufsdiluß
reidte Beobachtungen über dtarakteristische 
Unter,schiede zwischen der vokalen und in
strumentalen Ausführung einer ungarisdien 
Ballade teilt L. K iss mit (Les tralts carac
terlstiques de /' executlon vocale et instru
mentale a propos d'une ballade populalre 
ho11grolse). Der wohl beste Kenner der un
garisdten Gregorianik und bekannte Volks
musikforsdter B. Ra j e c z k y macht in seiner 
Studie Mitttlalterlldtt Musikdenk111aler und 
das neue Volkslied auf Melodien von Hym
nen und Sequenzen aus der mittelalterlichen 
liturgisdten Praxis aufmerksam, die als eine 
der Voraussetzungen für die Ausbildung des 
sogen. ,.neuen Stils" des ungarischen Volks
liedes angesehen werden können. Ober die 
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widttigsten Formen der Mehrstimmigkeit in 
der bulgarisdten Volksmusik und ihre Ver
breitung vornehmlidt im südwestlidten Teil 
des Landes informiert R. K a t z a r o v a -
K o u k o u d o v a anhand instruktiver Bei
spiele (Phenomenes polyphoniques dans la 
musique populaire bulgare). 

Die übrigen Autoren befassen sidt mit sehr 
untersdtiedlidten Themen. So gibt W. Sa I
m e n (Volksinstrumente in Westfalen) einen 
überblick über das Instrumentarium einer 
deutsdten Landsdtaft. E. Schenk (Der 
Langaus) untersudtt die bisher unbekannt 
gebliebene Musik zu dem österreidtisdten 
Tanz „Lang aus", der für die Vorgesdtidtte 
des Wiener Kunstwalzers Bedeutung er
langte. Als deren Komponisten kann er den 
Polen Ossowsky nadtweisen, der um 1800 
in Wien wirkte und in seinen Tanzkompo
sitionen Stilelemente der österreidtisdt-al
pinen Volksmusik verarbeitete. Ansdtaulidt 
beridttet E. Gers o n - Kiwi über Musiker 
des Orients - ihr Wesen und Werdegang 
und weist u. a. auf die im Gegensatz zu Eu
ropa untersdtiedlidten Formen der Tradie
rung von spieltedtnisdtem Wissen und Mu
sikrepertoire hin. Auf der Grundlage von 
Materialien, die der verstorbene Wiener 
Tibetologe Renee von Nebesky-Wojkowitz 
auf seinen Nepalreisen in den Jahren 1956 
und 1958/59 sammelte, kann W. Graf 
(Zur Ausführung der lamaistischen Gesangs
notation) erstmalig gesidterte Unterlagen 
über die tibetisdte Neumennotation vor
legen. P. Co 11 a er (La musique des proto
malais) befaßt sidt mit der vokalen und 
instrumentalen Musik versdtiedener eth
nisdter Gruppen Südostasiens und versudtt, 
diese bestimmten prähistorischen Kultur
stufen zuzuordnen. Zumindest in einem losen 
Zusammenhang stehen zwei weitere Auf
sätze. W. S u p p an bietet einen systema
tisdten Überblick über .BI- bis tetrachor
dische Tonreihen im Volkslied deutscher 
Sprachinseln Süd- und Osteuropas", die er 
als eigenwertige .priignante Gestalten" ver• 
steht. Seine materialreidte Studie ist ein wert
voller Beitrag zur Erforsdtung der strukturel
len Eigenheiten des deutschen Volksliedes. 
Mehr spekulativen Charakter besitzt dage
gen der Artikel des türkisdten Forsdters 
A. Sa y gu n (La Genese de la melodie), der 
zweitönige Melodien versdtiedenen Umfangs 
als Anfang und Ausgangsbasis für die melo
disdte Entwicklung betradttet. 

Eridt Stockmann, Berlin 
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W a I t er Frei : Das Entstehen mehr
stimmiger Musik und die Einheit des Glau
bens. Basel: Friedridt Reinhardt 1964. 69 S. 
(Begegnung. Eine ökumenisdte Sdtriften• 
reihe. 6.) 

Walter Frei lehrt Kirdten- und Dogmen
gesdtichte an der dtristkatholisdt-theolo
gisdten Fakultät der Universität Bern und 
vertritt so eine Art ökumenisdten Altkatho
lizismus; gleidtzeitig tritt er für die stilge
redtte Aufführung mittelalterlidter Musik 
ein. Damit wird der Titel seines Büdtleins 
verständlidt, doch nidtt dessen Inhalt. Man 
mag die (aus dem Munde eines Theologie
professors freilich überrasdtend kommende) 
Auffassung für bedenkenswert halten, .die 
Ursünde der Stammutter, das disputare de 
Deo, oder griechisch gewendet die Theo
logie, habe die Einheit der Kirche zerrissen" 
(7). Man mag ferner die Erfahrung teilen, 
daß demgegenüber .in der Musik der Kirche 
eine einzige Gotteserfahrung Ereignis" werde 
(ebda). Man mag endlich der Dialektik zu 
folgen bereit sein , nadt welcher in der Mehr
stimmigkeit, d. h. in der .musikalischen 
Ausfaltung" eines Satzes, .der Glanz des 
Einen Geheimnisses Gottes" zum Sdteinen 
gebracht werde (45). Unerfindlich bleibt in 
jedem Falle, was die Entstehung der 
mehrstimmigen Musik mit der Einheit des 
Glaubens zu tun habe, wo dodt nach land
läufiger Auffassung die Kirdtenväter das 
einstimmige una voce dicere als Symbol ihrer 
Einheit gewertet hatten. Frei denkt in die
sem Zusammenhang über . die Einheit im 
Musikverstiindnis des Boethius" nadt, die in 
der Anschauung der drei genera musicae 
(mundana, humana, instrumentalis) und der 
darauf gründenden metaphysischen, jeder 
späteren anthropologischen oder psydtolo
gisdten Auslegung der Musik entgegentre
tenden Musikerfahrung sich gründe (12, 21). 
Er sieht darin .die geistigen Vorausset
zungen, die das Entstehen mehrstimmiger 
Musik erst zu ermöglichen vermochten" 
(25), muß freilich von den ersten Theo
retikern der Mehrstimmigkeit sagen, daß 
sie .mit Ihren Oberlegungen in ein Abkünf
tiges gelangen, das den eigentlichen Grund 
eher verdeckt als freilegt " (31), das heißt, 
daß sie zum Unmut Freis Musiktheorie, 
nidtt aber Theologie der Mehrstimmigkeit 
treiben. Wichtiger ist dem Verfasser daher 
• das Zeugnis der Kunstwerke selbst". Am 
Beispiel eines Kyrie cunctipotens aus dem 
Codex Calixtinus spricht er von einer • tro-
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plschen Ausfaltung des Wortes" , welche die 
Ausfaltung .des muslkalisdun Gewebes" 
zur Zweistimmigkeit nach sich ziehe; eine 
dabei entwickelte lntervallsymbolik gipfelt 
in der Feststellung : . An dlaphonen , auseln
anderkllngenden Intervallen .. . f lndet sich 
nur die Sexte sehr sprechend auf der SIibe nl 
von genltor und die Septime an zwei Stellen, 
deren ,rhythmische Deutung' fraglich blei
ben muß" (42) . In der weltlidie Tripla ver
wendenden mittelalterlichen Motette erfährt 
der Verfasser dann . jene Einheit von Geist
lichem und Weltlichem, die das Irdische 
dankbar aus Gottes Hand empfängt" und 
damit die Einheit des Glaubens als • den 
Grundzug mittelalterlicher Kunst" spiegelt 
(48) . Die Dreispradiigkeit . erweckt nicht 
das Unbehagen eines zerfahrenen Wider
streites, sondern bleibt ein einziges Gefilge, 
In das /eder Bereich des Daseins von gestei
gerter Lebensfreude zu entsagender An
betung verfügt Ist". Den zeitgenössisdien 
Theoretikern, weldie sich gegen die . un
ordentlidie Motettenmusik" gewandt haben, 
attestiert Frei .eine etwas gebrechliche Auf
fassung davon, was für das Mittelalter die 
gläubige Erfahrung des Heils ausmacht" 
(47) • • Wie ein letzter Nachklang an die un
verlierbare Kraft dieses Ursprunges mehr
stimmiger Musik" (49) mutet die Musik der 
Reformationszeit an, die in ihrer Oberkon
fessionalität (Luther - Senfl) in einer Zeit 
des Haders versöhnende Stille ausbreitet. 
. Ein Blick auf die gegenwärtige Lage" (61) 
besdiließt das merkwürdige Budi. 

Martin Geck, Mündien 

Kirchenmusik in ökumenisdier Sdiau. 
2. Internationaler Kongreß für Kirdien
musik in Bern, 22. bis 29. September 1962. 
Kongreß b eri eh t. Bern : Paul Haupt 
Verlag 1964. 101 S. (Publikationen der 
Sdiweizerisdien Musikforsdienden Gesell• 
sdiaft, Serie II. Bd. 11.) 

Audi vom 2. Internationalen Kongreß für 
Kirdienmusik liegt nun ein Tagung1berldit 
vor, der die Beiträge in verkürztet, aber des
halb keineswegs unansdiaulidier Form mit
teilt und im übrigen auf die in den einsdilä
gigen Zeitsdiriften bereits ersdiienenen aus
führlidien Fassungen der einzelnen Referate 
verweisen kann. Zwar klingt der Titel 
des Bande,, Kirchenmusik In ökumenischer 
Schau, noch ein wenig nadi Zukunftsmusik; 
denn die jungen Kirdien melden sldi nidit 
zu Wort. Doch sind die Fülle der Gesidits-
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punkte und das Niveau der meisten Refe
rate beaditlidi. 

Higino An g 1 es betraditet in einem 
Grundsatzreferat über Das Alte und Neue 
In der heutigen Kirchenmusik und die Ver
einigung der Christen die Musik als eines 
der widitigsten Medien gegenseitigen Ver
stehens der versdiiedenen Konfessionen 
und warnt davor, lebendige Traditionen, 
wie den lateinischen Choralgesang, um prag
matischer Ziele willen preiszugeben: .Die 
deutsche Gregorianik unserer Tage . . . Ist 
ein dunkler Schatten und überdies In künst
lerischer Hinsicht nicht tragbar" {13). Ein
drucksvoll ist die daran anknüpfende Forde
rung von Urbanus B o mm OSB (Gregoria
nischer Choral als Kultgesang), vom grego
rianischen Choral zu lernen, was überhaupt 
Kult sei (42). Demgegenüber deutet Oskar 
Söhngen (Musik und Theologie) . einige 
Hauptlinien einer Theologie der Musik an, 
wie sie sich von der Grundkonzeption Luthers 
her ergeben" (17). Vom legitimen Ort 
kirchlicher Musik im Gottesdienst der refor
mierten Kirchen der deutschen Schweiz be
richtet Julius Schweizer , über La musl
que llturgique orthodoxe russe in einem in
struktiven historischen Abriß Maxime K o -
valevsky. 

Auf die Referate überwiegend grundsätz
lich theologischen Charakters folgen Einzel
studien, unter denen der Beitrag von 
Thrasybulos Georg i ade s über Sprach
schichten In der Kirchenmusik herausragt. 
Georgiades bezeichnet die Prosa des grego
rianischen Chorals als primäre, die litur
gische Diditung als sekundäre Spradisdiicht. 
Erst indem die Spradie des Chorals hyposta
siert und dieser zum Hcantus firmus• er
hoben wird, greift die mehrstimmige Ver
tonung auch auf die primär liturgisch.: 
Sdiicht über. In der evangelisdien Kirche 
vollzieht sidi eine Verlagerung der Sdiich
ten: Innerhalb der primären Schidit treten 
Sprache und Musik auseinander, indem . die 
deutsche Bibelprosa ... als nadtte Sprache, 
als un1Hlttelbares Sprechen vernom1+1en" und 
ihrerseits vom Kirdienlied als spradilidi 
sekundärer, musikalisch aber pnmarer 
Schicht überlagert wird. Die Kunstmusik 
erscheint als ein Drittes, freilidi in den den 
evangelischen Gottesdienst konstituierenden 
Sdiiditen Wurzelndes (27 f.). Eine deutsche 
Gregorianik läuft den Strukturvorausset
zungen der deutsdien Spradie zuwider. 
Lehrreich ist der Beitrag von Bruno S-t li b -
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Jein über Das Wesen des Tropus. Ein Bel
trag zum Problem Alt und Neu In der Kir
chenmusik. Am Beispiel der Introitus-Tro· 
pen zeigt der Autor, wie der alte gregoria
nische Gesang durch Tropierung .neu In 
Szene gesetzt" wird, und dies mit Hilfe einer 
. Neogregorianik" karolingischer Proveni· 
enz, welcher die Verwendung z.B . modal• 
typischer Wendungen traditionalistischer 
Prägung offenbar schwerfällt. Konrad 
Am e In berichtet über Die Wurzeln des 
deutschen Kirchenliedes der Reformation 
(Choral, Cantio und geistliches Volkslied). 
Die These, dem reformierten Psalter lägen 
zum Teil weltliche Weisen zugrunde, weist 
-merkwürdig gereizt- Pierre Pi d o u x zu• 
rüde und teilt demgegenüber als Ergebnisse 
der Forschungen um den Hugenotte11psalter 
mittelalterlich-liturgische Vorlagen mit. 

Mit Fragen der Liturgiereform besdiäfti
gen sich von verschiedener Warte aus Jo
hannes Wagner (Neue Aufgaben der ka
tholischen Ktrche11mustk Im Zeitalter der 
pastoralliturgische11 Erneueru11g), Walter 
BI anken b ur g (Offtztelle und lnofftztelle 
liturgische Bestrebungen In der Eva11gelt
schen Ktrche Deutschlands), Adolf Brunn er 
(Liturgisch-mustkaltsche Mllgltchkelten Im 
reformierten Gottesdienst), Joseph Ge I i
n e au (Psalmodie populatre), Heinz Werner 
Zimmermann (Neue Musik und neues 
Kirchenlied) sowie der Taize-Bruder Lau 
re n t (Neue Formen der Anbetung). Allen 
diesen Referaten ist die Sorge gemeinsam, 
den rechten Weg .zwischen Traditionalis
mus und Ava11tgardtsmus" (Blankenburg, 
67) zu finden; und diese Sorge ist wohl das 
eigentlich ökumenisch-Verbindende dieses 
Kongresses gewesen. Drei Refera-te über 
Fragen des Orgelspiels und -baues (Norbert 
Dufourcq , Hans Klotz und Friedrich 
J a k ob) beschließen die anregende, von 
Ulrich Müller vorbereitete Veröffent• 
lichung. Martin Gedc, München 

Gerhard Pie tzs eh : Quellen und For• 
schungen zur Geschichte der Musik am kur
pfälzischen Hof zu Heidelberg bis 1622. 
Mainz : Verlag der Akademie der Wissen• 
schaften und der Literatur in Mairu:, in 
Kommission bei Franz Stelner Verlag 
G.m. b. H., Wiesbaden 1963. 181 S. (Aka
demie der Wissenschaften und der Litera
tur, Abhandlungen der geistes- und sozial
wissenschaftlichen Kla11e, Jg. 1963, Nr. 6.) 

Die Reihe der neueren Arbeiten, die sich 
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mit der soziologischen Seite der Musikge
schichte befassen, hat sidt mit dem vorlie
genden Band um eine ungewöhnlich inhalts
reiche erweitert. Auf engstem Raum ist hier 
eine Fülle von unbekannten oder doch an 
verstedcten Stellen bisher nur schwer zu
gänglidten Daten zur Musikpflege am Hei
delberger Hof zusammengetragen und in 
sinnvoller Ordnung dargeboten. Die Lei
stung des Verfassers ist um so höher zu 
schätzen, als für den gewählten Zeitraum 
der Vormadttstellung der Pfalz (1353-1622) 
die Quellen zunächst mehr als spärlidt flos
sen; Umstände wie die Eroberung Heidel
bergs 1622 und die Auflösung des Kur
fürstentums 1801 hatten eine vielfache 
Zersplitterung der Ardtivalien bewirkt ; 
mehr als andernorts war Bränden und Zer
störungen sonstiger Art zum Opfer gefallen. 
Hie~unter hatten die bisherigen Versuche zu 
einer Gesdtichte der Heidelberger Hofmusik 
empfindlidt gelitten. 

Dem Verfasser ist es aber gelungen, neue 
Quellbereiche zu erschließen, indem er nadt 
. der geistigen Ordnung fragte, deren Spie
gelbild dte sdirlftltche Überlieferung dar
stellt" , und damit .nadi den Kraften, dte 
das hllflsche Musizieren bestimmen, Ktrche 
und Staat", d. h . • nach der soziologischen 
Sditchtung ihrer Reprasentanten". So stieß 
er einerseits (nach Georg Reicherts Vorgang, 
Archiv für Musikwissenschah 11, 19H, 
S. 103 ff.) auf die ltbrl praesentatlonum, in 
denen die Zusammenhänge des Kapellen
mit dem Pfründenwesen zutagetreten, wie 
andrerseits z. B. auf die in ihren Grund
zügen durdt die Jahrhunderte festliegenden, 
bei den einzelnen Gelegenheiten jedoch je
weils neu auszugestaltenden Entwürfe für 
die hoben Festlichkeiten, eine Quellen
gruppe, deren Ergiebigkeit für das Verhält
nis von Staat und Musik der gelehrte Ver• 
fasser unlängst separat (Anuario Musical H, 
Barcelona 1960) einsichtig gemadit bat. Das 
Ergebnis ist zunächst eine Reihe von Er
kenntnissen grundsätzlidter Art zur Struk
tur des höfischen Musiklebens allgemein, so 
z. B., daß die Sänger geistlichen Standes 
überhaupt nidtt, wie die weltlichen Standes, 
Diener, sondern Le4tenstrilger waren, ihre 
Namen also an ganz anderer Stelle als die 
der letzteren zu suchen sind. Allein durdt 
derartige Feststellungen wäre reichlidt auf
gewogen, daß - wie der Verfasser elngang1 
bedauernd bemerkt - .,mser WlsseH UHI die 
(musikalisdte) Verg11Hgenheft Hetdelberes 
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IHf olge der UHguHSt der OberlieferuHg ... 
HUT sdirittwe/se vertieft werde" kaHH UHd 
für HlaHdie ZeltriiuH1e überhaupt sehr lük
keHhaft bleibett wird". 

In Wirklichkeit ist der Ertrag an im enge
ren Sinne die Heidelberger Verhältnisse be
treffenden Nachrichten alles andere als 
mager zu nennen; von den aufgeführten 
66 Mitgliedern der Hofkantorei z. B. wur
den über die Hälfte neu nachgewiesen, die 
Biographie der übrigen zumeist und oft be
deutend ergänzt (so besonders die Daten zu 
A. Schlick, mit dessen Leben und Wirksam
keit sich der Verfasser seit langem ein
gehend befaßt hat, und dem hier 11 Seiten 
gewidmet sind). In allen Teilen der Arbeit 
setzen die Belesenheit, der Spürsinn und die 
große Erfahrung des Verfassers im Umgang 
mit Archivalien in Erstaunen. Das Material 
ist knapp und übersichtlich in Form von Re
gesten dargeboten: A) Einschlägiges zu 15 
regierenden pfälzischen Wittelsbachern, von 
Ruprecht I. bis zu dem unglücklidien Fried
rich V.; B) Zur Geschidite der Hofkantorei 
(51) mit ansdiließender Aufzählung der er
wähnten Kantoreimitglieder (einschl. 6 Or
ganisten); C) Zur Hofkapelle (47), mit an
schließender Nennung von Spielleuten, Pfei
fern , (1101) Trompeten, Lautenisten, Harfe
nisten, .MusikaHten"; D) Musiker, Kapel
len und Kantoreien betreffend, die sich vor
übergehend in Heidelberg aufhielten (42). 
Ein Personen- und Sachverzeidinis bietet 
bequemen Zugang. Die angewandte große 
Mühe hat sich gelohnt; die Geschichte der 
kurpfälzischen Kantorei, jener ehedem 
.ersteH Capel1H1elsterey IH TeutsdilaHd" 
(W. Merian, Topographla PalcHIHatus RheHi 
1645') wird aus dem neu ersdilossenen 
Material in einer Weise ersiditlich, wie dies 
vorher vielen als kaum mehr möglich er-
11diienen war. Die Methode und die Ergeb
nisse des Bums, übrigens Frudit eines nodi 
von Wilibald Gurlitt angeregten Forschungs
auftrags der Mainzer Akademie, werden 
ihre Wirkung tun. 

Siegfried Hermelink, Heidelberg 

Walther Lipphardt: Johann Lei
sentrits Gesangbudi von 1567. Leipzig: 
St. Benno-Verlag 1963 . 139 S. (Studien zur 
katholisdien Bistums- und Klostergeschichte, 
hrsg. von Hermann Ho ff man n und Franz 
Peter Sonntag. 5.) 

Monographien über einzelne Gesang
bücher oder Gesangbuch-Familien existie-

Besprechungen 

ren nodi nidit in großer Zahl. Von den 
emsigen Quellen-Sammlern und Editoren 
des letzten Jahrhunderts wie Wackernagel , 
Bäumker, Zahn durfte man diese Arbeit 
nidit auch noch erwarten. Bei aller Aner
kennung der grundlegenden Arbeiten dieser 
Meister der Hymnologie darf doch nidit ver
schwiegen werden, daß solche Monographien 
immer wieder zu den nötigen Korrekturen 
an jenen großen Werken führen. Es ist nicht 
damit getan, daß man sie in anastatischem 
Neudruck wieder zugänglich macht. Den 
Geist dieser Pioniere wachhalten heißt, an 
dem dort zugänglich gemachten Stoff wei
terarbeiten. 

So verdient es alle Anerkennung, daß 
sich ein Hymnologe endlich auch eines wich
tigen römisch-katholischen Gesangbuches 
angenommen hat. Es handelt sich um das 
Gesangbuch der deutschen Gegenreforma
tion, mit dem der Bautzener Domdechant 
und bischöfliche Administrator der beiden 
Lausitzen, Johann Leisentrit, in sehr ge
schickter Weise den Stoß auffing, den die 
evangelische Kirche mit dem Lied gegen 
den römischen Gottesdienst geführt hatte. 

Ziemlich genau die Hälfte des Bandes 
gilt der Beschreibung des Gesangbuches in 
seinen drei Auflagen von 1567, 1573 und 
1584. Die zahlreichen Vorreden, Widmun
gen, Briefe, Gebete, Gedichte, Epigramme 
usw., die dem Gesangbuch beigegeben 
sind, werden (S. 17-53) in vollem Umfang 
abgedruckt. Darunter interessiert uns vor 
allem die Vorrede des 1. Teils der Ausgabe 
von 1567, die das in der römischen Kirche 
ungewöhnlidie Unternehmen gegenüber 
Kaiser Maximilian II. als gegenreforma
torische Maßnahme zu verteidigen sucht 
(S. 17-20; S. 19 leider eine wichtige Stelle 
wegen eines unkorrigierten Satzversehens 
völlig unverständlich). 

Die tabellarische, synoptische Übersicht 
über den Liederbestand und die Anordnung 
der drei Ausgaben (samt dem Dillinger .Auß
zug" von 1575/76) und den Nachweisungen 
der Texte und Weisen bei W ackernagel. 
Kehrein und Bäumker (S. 54-73) gibt durch 
abgekürzt-e Hinweise schon einen ersten 
Einblick in die wohl widitigste Frage, die 
dann im folgenden Kapitel beantwortet 
wird: Woher hat Leisentrit seine Lieder 
genommen? Das erstaunliche Ergebnis lau• 
tet (S. 79): nDeHIHach sind 150 Lieder der 
1. Auflage aus fremden Quellen geHOHIHleH, 
davoH 79 aus kathollscheH, 71 aus prote-
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staHtisc:JieH OuelleH". Diese Entlehnungen 
aus evangelischen Quellen haben denn auch 
schon damals und später im 19. Jahrhundert 
(Wackernagel, Hoffmann von Fallersleben) 
dem Herausgeber die Nachrede, er sei ein 
verkappter Protestant, eingetragen. 

In dem sehr kurzen Abschnitt über Lei
sentrit als Dichter (83f.) ist der Hinweis auf 
die Tatsache bemerkenswert, daß Strophen
formen mit mehr als sieben Zeilen nicht 
vorkommen: eine weise Rücksidttnahme auf 
die Kapazität der Gemeinde! Im übrigen 
vermissen wir in diesem Abschnitt den Ver
such einer näheren Kennzeichnung der 68 
neuen Liedtexte nach ihrem Inhalt und ihrer 
Qualität. 

Das Hauptgewicht der Monographie liegt 
auf den Einzeluntersuchungen zu den Melo
dien (S. 8 5-126) . Da in jedem Fall die Her
kunft der von Leisentrit befolgten Fassung 
einer Weise sorgfältig untersucht wird, tritt 
audt hier wieder der starke Anschluß an 
evangelisdte Quellen auffallend hervor. Be
deutsam ist der Versuch einer .stilkritisdien 
Bestimmu11g der neuen Melodien" (S. 114 ff .). 
Lipphardt glaubt in der Bevorzugung von 
D- und F-Weisen (dorisch und lydisch bzw. 
Dur), dem häufigen Beginn in der Höhe 
(Oberoktav oder Oberquint), Kadenzierung 
nicht auf der Tonika, rhythmischen Abson
derlichkeiten usw . • die Hand ei11es musik
liebenden Diletta11te11" (119) zu erkennen, 
betrachtet das Werk des Lausitzer „Bischofs" 
aber doch .als eine der bedeutsamsteH 
Melodiesc:Jiöpfuttgen /e11er Zelt" (121). 

Auch sonst bleibt das wenige, was über 
die geschichtliche Bedeutung dieses Gesang
buches gesagt wird, auf unbelegte, rüh
mende Behauptungen beschränkt. Wenn das 
Gesangbuch S. 8 als „Pradftausgabe, die ... 
wohl kaum ihresgleichen Im 16. Jh. hat", 
bezeichnet wird, so steht diese Einschätzung 
im Widerspruch zu Martin Hobergs Fest
stellungen (Die Gesangbucuillustration des 
16. Jahrhunderts, Straßburg 1933), mit 
denen Lipphardt sich aber nicht auseinan
dersetzt. (Auch weicht Lipphardts Liste der 
11lustrationen von dem entsprechenden, sehr 
sorgfältigen Verzeichnis bei Hoberg mehr
fach ab.) 

Das Ganze ist eine verdienstvolle erste 
Aufarbeitung des Materials, der noch wei
tere, gründlichere und umfassendere folgen 
müssen. Da die Herausgabe des Leisentrit'
schen Gesangbuches als Faksimile-Druck, 
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die in dieser Studie einmal von Feme anvi
siert wird, inzwischen erfolgt ist, hat man 
jetzt für die Weiterführung dieser Arbeit 
die entscheidende Grundlage in Händen. 
Auch das Faksimile verdanken wir Walther 
Lipphardt. (Bärenreiter-Verlag, Kassel etc.) 
Sein hier angezeigtes Buch wird man gerne 
als unentbehrlichen Schlüssel danebenstellen. 

Markus Jenny, Zürich 

Columba Kelly, O.S.B.: The Cur
sive Torculus Design in the Codex St. Gall 
3 59 and its Rhythmical Significance. A 
Paleographical and Semiological Study. St. 
Meinrad/Jndiana: Abbey-Press 1964. 546 S. 

Das Budt des Benediktiners Columba 
Keil y ist eine Studie aus der Schule 
des von Higino Angles geleiteten lstituto 
di Musica sacra und insbesondere des Paläo
graphen des Institutes, Eugene Cardine. Es 
handelt sich um eine recht eindringliche 
Studie, man möchte sagen: im amerikani
schen Stil, in der sämtliche • Cursive Torcu
/us Designs" des St. Galler Codex 35'9, ins
gesamt 1153 Fälle, ausnahmslos aufgesudtt. 
geprüft und in 211 Tafeln geordnet und 
schriftmäßig genau wiedergegeben werden 
- aber nicht bloß sie, sondern gleichfalls 
ihre Gegenstücke in den Handschriften Ein
siedeln 121, Bamberg lit. 6, Laon 239, Ben. 
Vl/34 und Vat. lat. 10673. Allein wegen 
dieser geordneten Übersicht über das Vor
kommen einer wichtigen und sozusagen all
täglichen Neume und ihre verschiedenen 
Wiedergaben muß diese Studie Anerkennung 
verdienen. Man wird an ihr nicht mehr vor
beigehen können, wenn man zur Klärung 
einer Frage der Gregorianik auf die paläo
graphischen Umstände zurückgreifen will, 
und wann muß man das eigentlich nicht? 
• Cursive Torculus Design•, das ist der sog. 
„runde Torculus", von jeher als ein Zehnen 
kürzerer Dauer oder schnelleren Vortrages 
betrachtet, im Gegensatz zu dem eckigen 
Torculus. Dieser runde Torculus kommt nun 
aber in verschiedenen Formen vor, ohne 
oder mit einem Zusatzstridi (Episem), und 
dann kann dieser Zusatzstrich wieder ver
schieden ausgeführt werden, als einfaches, 
verkümmertes oder verdoppeltes Episem. 
Daneben gibt es nodi einige besondere Ge
staltungen des Zeichens ( .SpecialTorculus• ), 
die nicht zufälliger Schreiberlaune ihre Eici
stenz verdanken, sondern bei gleicher oder 
verwandter Melodie regelmäßig angewen-
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det werden. Jede Gruppe wird nun gesondert 
behandelt. Dabei wird ferner der Ort des 
Zeidiens innerhalb der Melodie beachtet: 
das Zeidien tritt auf beim Abstieg einer 
Melodie und zwar in der Mitte dieses Ab
stiegs - oder aber sein Sdilußton wird vom 
folgenden Ton wiederholt - oder es basiert 
auf dem Grundton einer melodisdien Wen
dung. 

Die rhythmisdie Frage, die sich Kelly ge
stellt hat, lautet nun etwa: Stehen die ver
schiedenen Formen des Zeichens in Zusam• 
menhang und in weldiem Zusammenhang 
mit der Gliederung der Melodie, wie sie 
seiner Ansidit nadi und wohl audi zu Redit 
durdi die Spradie, den Satzbau oder die 
Wortgestalt gegeben ist. Er befindet sidi 
dabei in der Gefolgsdiaft von Arbeiten von 
E. Cardine (Neumes et rhythme: /es cou
pures 11eumatiques, ~tudes Gregoriennes III 
und weitere Artikel in den folgenden Jahr
gängen der ~tudes) sowie L. Agostini (z. B. 
Der gregoria11isc:he Choral, 1963), weldie 
die Aufgliederung der Melodien durdi Neu
men als ein gutes Mittel für ihr Verständnis 
und ihren Vortrag betraditen. Er geht dabei 
davon aus, daß die Grundlage der Choral
melodien rezitativisdi ist. Beide Vorausset• 
zungen wird man in dieser allgemeinen Form 
billigen können. Fraglidi ist nur, wie das 
Rezitativ zu verstehen ist: ob es im sanft 
modulierten (S. 86) Gleidiwert der Töne 
oder aber der Silben und Quasisilben (vgl. 
des Rezensenten Musik 111 Byzanz . . . 
1962) be,teht. 

Es kann nun nidit Sinn einer in ihrem 
Umfang begrenzten Rezension sein, alle die 
vorkommenden Fälle oder alle Tafeln, d. h. 
alle Gruppen des Torculus, zu besprechen. 
Es versteht sidi fast von selbst, daß der 
Rezensent nidit alle Deutungen der Regeln 
oder der Ausnahmen dieser Gruppen aner
kennen kann. Das verringert den Wert der 
Arbeit in keiner Weise. Um aber die Arbeits• 
weise Kellys zu kennzeichnen, sei ein Bei
spiel herangezogen: S. 277 und Tafel 113. 
Melodiegruppe .Oste11de(11ob1sr mit dem 
Torculus auf .-te11• ist ein Paradigma dafür, 
daß eine Silbe mit einem einzelnen Torculus 
vor der Sdilußsilbe nidit gedehnt wird: der 
Torculus erhält kein Episem. Doch gibt es 
Ausnahmen: In den Fällen .Do-(111l11usr 
erhält der Torculus auf .Do-" ein Episem. 
Hier glaubt Kelly, diem regelwidrige Epi• 
sem verdan1ce seine Existenz dem nadifol
,enden liquiden • .,,•. Aber es folgt ja nidit 
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eine Silbe, sondern 2, und in anderen Fällen, 
wo 2 Silben folgen, wird die Melodie etwas 
abgewandelt. So darf man annehmen, daß 
sie auch bei .Do-(minus)" rhythmisdi ein 
wenig abgewandelt wurde. Das also sei hier 
angeführt, nicht der abweichenden Deutung 
halber, sondern um anzuzeigen, wie gründ
lich jedem Torculus, und zwar in seinem 
Verhältnis zur Sprache, nadigegangen wird. 

Das Ergebnis der Studie lautet nun: Die 
Hs. St. Gallen 359 übertrifft alle übrigen 
Neumenhandschriften an Genauigkeit der 
Zeichensetzung bei weitem. (Das verringert 
den Wert anderer Handschriften nicht un
bedingt; so z. B. erlaubt Laon 239 durch die 
Auflösung vieler zusammengesetzter Neu
men in Einzelzeichen einen genaueren Ein
blick in die innere Struktur dieser Neumen.) 
Ferner : Die Trennung des sprachlichen Sat
zes in Satzteile, Wörter und Silben spiegelt 
sidi deutlidi wieder in der Melodieglie
derung und diese in der Notenschrift. Den 
kleinen Notengruppen entspredien also Neu
men, und die Melodieabschnitte werden 
durch verlängerte Töne, also durch Episeme 
bei den Torculi gekennzeidinet. Dieses 
zweite Ergebnis ist allerdin,gs nicht gerade 
überraschend. Es zeigt aber einen Weg, die 
Einsdinitte der Melodie zu erkennen. Trotz
dem ist dieser Weg nicht ganz zweifelsfrei. 
Audi hier ein Beispiel (S. 279, Taf. 114b): 
Im Alleluia Dies sanctiftcatus erhält der 
Torculus am Ende des melismatischen .Dies", 
vor dem Beginn des strenger rezitativischen 
.sa11ctif icatus" kein Episem. Kelly entsdwl
digt das Fehlen mit der Selbstverständlich
keit des Absdilusses. Aber keine einzige 
Handsdirilit fordert hier und bei den Paral
lelstellen die Beachtung des Abschlusses. 
Das gibt dodi zu denken. Da nun vor dem 
Torculus sidi lange Töne befinden, könnte 
man erwägen, ob nidtt vor ihm eine Melo
diephra9e zu Ende geht und die Silbe .Dies" 
nicht durdt ihren kleinen Torculus bereits 
an dem folgenden Rezitativ teilnehmen soll 
oder es vorbereitet. Das wäre dann eine 
Lösung, die den Regeln Kellys vielleidit 
besser gerecht wird. Umgekehrt zeigt der (ab
gelehnte) Vorschlag Kellys, daß lange oder 
gedehnte Töne nidit notwendig einen Ab
sdtluß bedeuten müssen, was ja wohl -
außerhalb von Solesmes - selbstverständlich 
sein dürhe. 

Es bleibt nodt ein Kapitel zu erwähnen, 
das Kelly Toward aH Aesthetic l11terpreta
tlon nennt, in dem er die Methoden von 
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Solesmes und Vollaerts gegenüberstellt, d. h. 
nach ihrer Meinung die „oratorische" und 
die metrische Deutung. Der Wille Kellys zur 
Gerechtigkeit ist anzuerkennen. Mandies 
bei Solesmes gefällt ihm nicht; man spürt es 
durch. So, daß die Episeme der Handschrif• 
ten zwar meist als Längenzeichen, bisweilen 
aber auch als lctuszeichen verstanden werden 
(S. 261) . Auch stehen einige lctus falsch 
(S. 262) ; das gilt besonders, obwohl so nicht 
ausdrücldich angemerkt, aber z. B. bei Ago
stoni angedeutet, bei Oriscus-Verbindungen. 
Vor allem tadelt Kelly , daß Solesmes nur 
Gruppen von 2 oder 3 Tönen kennt, wäh
rend die Handschriften Neumen mit 5, 6, 
oder 7 Tönen enthalten. (Doch wenn man 
sich auf den Boden von Solesmes stellen 
würde, könnte man davon sprechen, daß 
man bei diesen vieltönigen Neumen Haupt
und Nebenhebungen unterscheiden solle.) 
Bei Vollaerts tadelt er die 111ngenaue 
Art, daß stets der letzte Ton des runden 
Torculus als lang betrachtet werde. Aber er 
tut Vollaerts Unrecht, insofern dieser selbst 
darauf hinweist, daß diese Regel nicht aus
nahmslos gelten solle; er tut es mit Recht, 
insofern für einen „Metriker" ersichtlich 
wird, daß man mit zwei Tonwerten nicht aus
kommt. Das hat der Rezensent bereits 1937 
in seiner ersten (aber teilweise noch un
genauen) rhythmischen Choralstudie ange
deutet, obwohl auch er wie Vollaerts ein 
„metrischer" Deuter ist. Hier sei nun ein 
drittes Beispiel und Ergebnis des Buches von 
Kelly erwähnt. Es betrifft die mit großem 
Fleiße bearbeiteten Hspecial torculus designs• 
mit ihrer besonderen Gestaltung des Zei
chens. Kelly stellt fest, daß ihnen in anderen 
Handschriften oft einfache Flexen - unter 
Verzicht auf den ersten Ton der Torculi 
also - entsprechen. Er nimmt an, daß diese 
erste Note kurz ist oder kürzer als die beiden 
anderen Töne (S. 208). Der Rezensent wird 
bei ihnen an die von Ihm Mutae genannten 
Podati erinnert (Jammers, Tafeln zur Neu
Htensdirift, S. 97), deren erster Ton gleichfalls 
unbeachtlich ist und denen er den .metri
schen" Wert etwa eines Vorschlagtones 
geben würde. Daß im übrigen eine metrisdte 
Schrift auch rezitativisdie Musik anzeigen 
kann, ähnlich wie eine metrische Sprache, 
die wie das Lateinische oder Griechisdte 
lange und kurze Silben kennt, auch einen 
sehr frei fließenden Prosarhydtmus besitzt, 
entgeht Kelly, wie manches andere, das sich 
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aus dem Studium der byzantinischen Musik 
ergibt. Hier muß also bemerkt werden, daß 
der Verfasser nun doch nicht über seine 
Schule hinausblidct. Das darf wohl - bei 
allem großen und verdienten Lob für ein 
kluges und fleißiges Werk - doch mit einem 
kleinen Bedauem gesagt werden. Viel
leicht ist das aber auch vom Standpunkte 
Solesmes' aus ein weiteres Lob. - Da Kelly 
einleitend von der antiken Interpunktion 
ausgeht, sei hier zum Abschlruß ergänzend 
hingewiesen auf die 1964 erschienene Tübin
ger Dissertation von Rud. Wolfg. Müller, 
Rhetorisdie und syntaktisdie Interpunktion . 
Untersudiungen zur Pausenbezeidinung Im 
a11tilun Latein. 

Ewald Jammers, Heidelberg 

D a r i u s L. Th i e m e : African Music. 
A briefly annotated bibliography. Washing
ton : Library of Congress 1964. (U. S. 
Govemment Printing Office) 5S S., 1 Karte. 

Der Autor stellt in Weiterführung eige
ner Vorarbeiten (Researdi IH African Htusic: 
accomplishments a11d prospects, Ethnomusi
cology VII, 1963, p. 266-271 ; A selected 
bibliography of perlodical articles OH the 
musfc of the native peoples of sub-SaharaH 
Africa, Washington / D. C., Catholic Uni
versity of America, 1963, Thesis M. S., letz
teres mit gleichem Titel angekündigt in: Af
rican Music III, 1962, p. 103-110) nun 
eine Bibliographie vor, die an die bewährten 
Werke von Douglas H. Varley und Alan P. 
Merriam anschließen soll. (D. H. Varley, 
African Native Muslc. An annotated biblio
graphy, London 1936; A. P. Merriam, Au 
annotated btbllography of Afrlcan and Af
rlcan-derlved HIUSic slnce 1936, Africa XXI, 
1951, p. 319-329.) 

Die Bibliographie bietet eine Auswahl 
von 513 .periodical and serial artlcles• 
(Teil A) und 84 Büchern (Teil B) aus der 
Zeit von 1950 bis etwa Juli 1963. Der geo
graphische Raum ist - wie schon bei Varley 
- auf das Afrika südlich der Sahara einge
schränkt (einschließlich Pygmäen und Khoi
san-Völker). Ausgeschlossen wurden Arbei
ten, die sich mit der Musik nichtafrikanisdter 
Bevölkerungen besdtiftigten (Weiße, Inder) 
und Veröffentlichungen über Musik des afro• 
amerikanischen Raumes (mit Ausnahmen). 
Die 513 . perlodical aHd serlal articles• des 
Teiles A wurden In 8 Gruppen geteilt: 
. General• und 7 geographisdie Räume. Der 
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Teil B der Arbeit ( .books") ist geographisch 
nicht gegliedert und folgt der alphabetischen 
Ordnung der Autoren. Darius L. Thieme ge
wann das Material mit Hilfe bekannter 
Nachschlagewerke wie Africa11 Abstracts 
u. a. sowie durch Konsultation von 12 musik
wissenschaftlichen bzw. ethnologischen Pe
riodika. Weitere Bibliographien zur Ergän
zung - zumeist allgemein ethnographischer 
Art - sind im Vorwort aufgeführt. Eben• 
falls ist eine Liste der 144 im Werk zitier
ten Periodika und Seria der Arbeit voran
gestellt. 

Im Teil A des Buches ist den aufgeführten 
Titeln eine Charakterisierung ihres Infor
mationswertes in Form von Einzelwörtern 
nachgesetzt, deren Begriffsinhalt im Vor
wort definiert ist (z. B. Ge11eral, Music , 
Foot11otes, Record /ist, Data, Bachgrou11d, 
A11alysis, Sy11thesis) . Im Teil B der Arbeit 
folgt den Titeln eine ausführlichere Charak
terisierung von maximal 17 Halbzeilen (un
gefähr 'i0 Worte). Buchstabensymbole zei
gen den Standort aller Titel an, soweit sie 
nicht in der Libraray of Congress vorhanden 
sind. Die Symbole entsprechen denen des 
Natio11al U11io11 Catalog (U. S. Library of 
Co11gress. Unio11 Catalog Divisfo11: Symbols 
Used i11 the U11io11 Catalog of the Llbrary of 
Co11gress. 8th. ed., rev., Washington 1960). 
Der sehr übersichtliche Anhang ermöglicht 
das Auffinden von Autor, Stamm, sowie der 
Literatur zu einer bestimmten Sprachzone. 
Die diesem Zweck genügende Spradienkarte 
entstammt dem Aufsatz von Desmond T. 
Cole, Doke' s classificatlo11 of Ba11tu la11gua
ges in African Studies XVIII, 195'9, p. 199. 

Das dargelegte Material aus dem Zeit
raum 195'0 bis Juli 1963 erfaßt bei weitem 
nicht den mit mehreren Nachbardisziplinen 
eng verflochtenen Komplex der Musik auf 
afrikanischem Boden. Doch die Absicht des 
Autors, eine kurze Obersicht mit Anmer
kungen über das musikbetreffende Schrift
tum dieser Jahre vorzulegen, muß begrüßt 
und im Großen und Ganzen als gelungen 
bezeichnet werden. Enthält die Liste doch 
(von wenigen Ausnahmen abgesehen) alle 
grundlegenden Arbeiten auf diesem Gebiet. 

Der Wert der Arbeit im Hinblick auf eine 
Arbeitserleichterung für den Musikwissen
schaftler gilt allerdings erst für die nach 
etwa Mitte 195'8 datierten Titel, da die vor 
diesem Zeitpunkt veröffentliditen Arbeiten 
zu knapp zwei Dritteln bereits in der 3. Auf-

Besprechungen 

lage von J aap Kunsts Eth11omusicology und 
in deren Supplement vorliegen (obgleich 
nicht speziell Bibliographie afrikanischer 
Musik, erlaubt Kunsts Arbeit durch vorbild
lidie Register das Auffinden auch detaillier
ter Literatur über dieses Gebiet). 

Thiemes Ergänzungen für den Zeitraum 
195'0 bis 195'8 entsprechen dem von ihm 
weit gefaßten Begriffsinhalt von afrikani
scher Musik. Es finden sich dort Titel wie : 
Blues 011 a half bottle of gi11 -Pour la musi
que (1 S.) - Musical wood (4 S.) - The an
thropologist looks at jazz (2 S.) - Wlrh a 
tape recorder among the tsetse flies . Glei
ches gilt für den Zeitraum von 19 'i 8 bis Juli 
1963. Dort finden sich Titel wie: Police 
ba11ds of the world (2 S.) - Luchy to settle 
in Africa - High-Life i11 Nigeria - u. a. 

Es ist ein Vorteil für den Benutzer der 
Bibliographie, daß sich Titel wie die oben 
genannten durdi die nadigestellte Charak
terisierung ihres Informationswertes deut
lich von den grundlegenden Arbeiten über 
afrikanische Musikkulturen abheben. Eine 
Kennzeidinung wie . a general study" be
deutet meist, daß sich die Informationen. 
die das Buch oder der Aufsatz zu bieten ver
mag, in allgemeinen Aussagen über das be
zeichnete Thema ersdiöpfen. Werden die 
. excelle11t photographs" einer Arbeit ge
rühmt, darf der Leser sicher sein, außer 
diesen nichts Wesentlidies zum Thema vor
zufinden. Bei der Benutzung der Bibliogra
phie sollte man sich jedoch stets die von 
subjektiven Maßstäben beeinflußte Auswahl 
und deren subjektive Beurteilung vor Augen 
halten. 

Thiemes Bibliographie will nicht nur in
formieren, sondern darüber hinaus Lücken 
aufzeigen, die einer umfassenderen Gesamt
schau immer noch im Wege stehen. Da:zu 
muß gesagt werden, daß nicht nur die 
musikethnologisdie Karte Afrikas weiße 
Flädlen zeigt, sondern die bisherige Litera
tur selbst über weite Strecken zur wissen
schaftlichen Durchdringung der Materie un
geeignet ist. So enthalten nur 122 von 'i13 
aufgeführten Artikeln Musikbeispiele, meist 
in Form von Bruchstücken, was der Erfor• 
sdiung außereuropäischer Musikkulturen 
nicht gerade dienlich ist, - und nur 22 der 
84 zitierten Büdier beschäftigen sich aus
schließlich mit Musik Afrikas. Doch dafür 
ist nicht der Autor dieser Bibliographie ver
antwortlich. Leo Vohs, Köln 
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Hans - Peter R eine c k e : Experimen
telle Beiträge zur Psychologie des musikali
sdien Hörens. Hamburg: Sikorski 1964. 
121 S. (Schriftenreihe des Musikwissen
sdiaftlidien Instituts der Universität Ham
burg. 3 .) 

Hans-Peter Reinecke legt neue Ergebnisse 
aus binauralen Hörexperimenten vor. Bei 
dem von Wellek, Sandig und Husmann her 
üblichen Versuchsansatz - nunmehr auch 
mit ausreichend klirrarmen Kopfhörern -
traten überrasdiende Klangerscheinungen 
auf, die mit etwa 230 ausgewählten Proto
kollsätzen sehr eindrucksvoll belegt sind. 

Im ersten Teil seiner Experimente unter
suchte Reinecke Phänomene, die bei ganz
zahligen Schwingungsverhältnissen 5 :4 und 
4 : 3 und sinusförmiger Reizung entstanden. 
Der benutzte Grundfrequenz-Bereich war 
auf HO Hz . .. 500 Hz beschränkt, nachdem 
erste Versuche gezeigt hatten, daß sich nur 
innerhalb dieses Bereichs soldie binauralen 
Ersdieinungen einstellten, .die über ei11e11 
dem Primär-Sdiwi11gu11gsverhält11is adäqua
trn Iutervall-Ei11druch hi11ausgehe11" (S. 39). 
41 Verwchspersonen - unter ihnen Hein
rich Husmann - spradien ausführliche Be
schreibungen ihrer Beobachtungen auf Ton
band. Insgesamt standen 36,7 0/o Intervall
eindrücken 63,3 0/o Mehrklangswahrnehmun
gen gegenüber ; bei 5 0/o der Vusuche konn
ten sogar vier oder mehr Tonhöhenqualitäten 
isoliert werden. Im einzelnen konnte Rei
necke 3 3 Typen gehörter Klanggestalten auf
grund des Versuchsreizes 5 :4 feststellen, un
ter denen der Grundakkord mit 52,3 0/o am 
häufigsten vorkam. Für den Versuchsreiz 4 : 3 
ergaben sich 29 Typen, an denen der Quart
sextakkord mit 3 8,5 1/o beteiligt war. Ober 
die Erscheinungsweise der Binauraltöne sagt 
der Autor - nach zahlreichen Protokoll
zitaten (S. 49-61, einige Protokollaussagen 
beziehen sich nicht auf Verauchsreize 4: 3 
bzw. 5 :4, sondern auf andere, nicht-ganz
zahlige Verhältnisse, ohne daß Reinecke 
besonders darauf hinweist oder Gründe da
für angibt) - zusammenfassend: .Sie u11ter
sdielde11 sich vo11 de11 Primärtö11e11 durch 
,Labilität' und ,Ht11tergrU11digkeit', wodurch 
sie mitunter de11 Charakter bloßer Ei11bildu11-
ge11 bekommen .. . Deutlichkeit, Präg11anz, 
l11te11sltät u11d T 011höhe der Bl11auraltö11e 
si11d 11ldit fest umrlsseH, so11der11 fluktulere11 
trotz gleidibleibe11der Retzbedlngu11ge11. Bel 
ko11sta11tem Versuchsreiz ka1111 es vorkolH-
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111e11, dafl ein Klangeindruck /11 einen ande
ren umschlägt . .. • (S. 61) . - Für 20 aus
gewählte Versuchspersonen ersdieinen Wahr
nehmungsdiagramme, in denen die Phäno
mene zu den einzelnen Reizen sehr ansdiau
lich darges.tellt sind. Reinecke konnte Ver
suchspersonen mit ausgeprägten Dreiklangs
und Quartsextakkord-Beobachtungen (22 
Vpn) von anderen trennen, bei denen es ent
weder zu W ahmehmungen sehr uneinheit
lidm Klanggestalten (6 Vpn), zu Fehlbeur
teilungen der Distanzen (3 Vpn) oder zu 
typisdien Mehrklangseindrücken (6 Vpn) ge
kommen war. 4 Beobachter hörten keine 
Binauraltöne, was der A,utor darauf zurück
führt, . dafl die Wahrnehmung vo11 bi11au
rale11 Erscheinungen audi vo11 analytischer 
Hörgewoh11heit abhängt" (S. 83). Durdi 
Kontrollversudie konnten die erzielten Er
gebnisse erhärtet werden. (Eine Versuchs
reihe mit 6 : 5-Reizen ergab überwiegend 
Wahrnehmungen veminderter Akkorde. End
lich wurden auch mit verzerrten Primär
schwingungen Binauralerscheinungen erzielt, 
die aber . ,hintergründiger' geworden wa
ren" (S. 85].) 

Im zweiten Teil seiner Versuche arbeitet 
Reinecke mit variabler oberer Primärfre
quenz. Handelte es sich zunädist darum, 
.den ,Umschaltpunkt' zwischen Dreikla11gs
Ei11druch und deJH nächst griJ(leren Quart
sext-Akkord zu fi11de11" (S. 92) , so zeigte sich 
bald, daß die beobachteten Phänomene stark 
davon abhingen, mit welcher Geschwindig
keit die obere Frequenz geändert und welcher 
Frequenzbereich dabei überstrichen wurde. 
Und zwar .eilten die Dista11ze11, l11tervall
oder Akkord-Qualttilte11 de11 bei el11ze111en 
Schwingu11gsverhalt11isse11 zu erwartende11 
Abstände11 voraus ; bei langsamer VergriJfle
ru11g der Frequenz-Abstä11de wurde11 die 
QualttiUe11 zu weit el11geschätzt, wilhre11d sie 
bei zu11ehme11der Verklelneru11g enger als 
erwartet gehßrt wurden" (S. 87). Als Reiz
struktur wurden zuletzt eine untere Primär
frequenz von 260 Hz und eine obere, im 
Bereich von ca. 250 Cents bis ca. 790 Cents 
variierte Frequenz (Schaltgeschwindigkeit 1 
Hz/sec.) angesetzt, jedoch sind auch Ver
suche mit engerem Distanzbereich und un
gleichmäßiger Änderungsgeschwindigkeit aus
gewertet worden. 17 Versuchspersonen stan
den für diesen Teil zur Verfügung. 

Eine .zusa1H1He11fasse11de Wertu11g der Er
gebnisse" schließt sich an. Die Erschehum
gen der Binauraltöne werden überzeugend 
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als .Folge elHer KorrelatloH beider Hör
reize" interpretiert, .die vermutlid! frühe
steHs Im mlttlereH KHiehßcher statt{iHdet" 
(S. 107). Da nach Aussagen der Versudis
personen .sld! die gehörteH lHtervalle oder 
Akkord-QualitäteH oft voH den DlstaHz
beziehuHgen isolierter TonhöheH • unter
sdieiden, sei es .wahrscheiHlid!, daß Wahr
HehmuHgen der IHtervall- oder Akkord( arbeH 
- vielleid!t der KlaHgfarben überhaupt -
In einem aHdereH Bezirk der Hörbahn zu
standekommeH als die ToHhöhe" (S. 107). 
Im Folgenden verläßt der Autor mandimal 
den Geltungsbereidi seiner Ergebnisse (das 
binaurale Hören): .Die musikalisd!eH Hör
phänomeHe hängen HUT begreHzt voH der 
akustlsd!eH Reizstruktur ab.• Die Versudis
ergebnisse fungieren hier nur noch gleichsam 
bestätigend: • Vor allem si11d die Bi>iaural
tßHe ohHe elgeHtlid!es physikalisd!es Funda
ment" (S.107). Die Verallgemeinerung mün
det sdiließlich in die These: .Auch beim 
HöreH besteheH zwlsd!en Reiz uHd Wahr
nehmung keiHe eindeutigeH und ko11staHteH 
BeziehuHgeH" (S. 108). Die Eigengesetzlidi
keit der musikalisdien Hörphänomene wird 
danach rein gestaltpsychologisdi begründet. 

Dem experimentellen Teil geht eine um
fangreidie Einführung voraus (S. 1-38). 
Der Autor bietet einen gedrängten Abriß 
der klassischen und modernen T onpsycholo
gie anhand ihrer Hauptvertreter. Das ge
sdiieht getrennt für die drei • Grundquali
täteH" Tonhöhe, Klangfarbe und Lautstärke. 
Hier ist dem Autor für eine klare Darstel• 
lung der Sdiumannschen Formantgesetze 
(S. 20-23) zu danken. - Zentrales Anlie
gen ist jedoch die Auseinandersetzung mit 
dem Pythagoreismus und Formen musikwis
sensdiaftlichen Physikalismus'. So dient auch 
der historische Umblidc mehr dem Beleg, 
.daß die Qualität ,KlaHgfarbe' ebenso wie 
die der Tonhßhe eiHe Dl1He11sion hod! orga
His/erter Bewußtsel11sakte se/11 muß, die elHe 
e/Hfache Parallele zum physlkalisd!eH Reiz 
schwerlid! zuläßt" (S. 25). Seine Grundposi
tion formuliert Reinedce folgendermaßen: 
.AusgaHgspunkt der Untersud!uHg Ist alleiH 
das Hörpl1ä11omen, nid!t die physlkalisd!e 
GruHdstruktur des Reizes. DenH der Ver
such, auf die QuelleH der LauterzeuguHg 
zurUchzugehe11 ... , Ist unzureid!eHd, sof eTH 
er Hld!t am elgeHtlid!eH Problem überhaupt 
vorbeigeht. Die PhiJHomeHe UHd Strukturen 
des musikallsd!eH HöreHs siHd keiHe physika-
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lisdteH oder physlologlsd!e11, sondern psycho
logisd!e u11d geistige Sachverhalte . , . • 
(S. 4). 

Allgemein bleibt zu fragen, ob die Resul
tate Rüdcsdilüsse auf das normale musika
lisdie Hören zulassen, wie der Autor bean
sprudit, oder nur für den sehr speziellen 
binauralen Fall gelten : Es geht in dieser 
Untersuchung doch um mehr als um eine Lo
kalisierung der Hörwahrnehmung. Gleidi
zeitig erscheint die musikalische Orient i e
r u n g mehr ersdiwert als in früheren Unter
suchungen. Sdion Husmann hatte besdirieben, 
.wie man bei b/11auraler Darbietung ;ede 
OrieHtieruHg verliert, kein soHst so vertrau
tes Intervall wiedererkennt u11d vollkommen 
hilflos den seltsameH TonerscheiHungen ge
genübersteht" (Vom WeseH der KoHsonaHz, 
Heidelberg 1953, S. 35). In Reinedces Experi
menten nun zeigt sich, .daß eiHer Schwin
gung nicht allein e I He ToHempfindung eHt
sprlcht, sonderH daß hier eine Hid!tliHeare 
Relation zwischen den Bereichen vorliegt" 
(S. 34), d. h. die Orientie11Ung ist erheblidi 
gestört. Durch Reduktion des musikalischen 
Hörens auf psychische und geistige Sachver
halte hat Reinedce zwar der Frage nach einer 
Orientierung in der physikalisch-substan
tiellen Sphäre, d. i. in der materiellen musi• 
kalischen Umgebung, von vornherein die 
Existenzbereditigung entzogen - dies geht 
jedoch nimt an, soll nidit die musikalische 
Kommunikation auf rein intersubjektive Re
lation beschränkt werden. 

Eine moderne Psychophysik wird etwa fol
gendermaßen konzipiert (und vom klassi
schen Konzept abgesr.tzt, das Reinedce zu 
Recht kritisiert): .Der Ausgang vom und 
die BeschriJHkuHg auf deH EIHzelrelz war eiHe 
Fiktion, die IHvarlante BeziehuHg zwischeH 
EIHzelretz uHd EiHzelempfiHdu11g existiert 
realiter nur In nicht ausdeh11u11gsfählgeH 
GreHzfälleH" (F. Klix, ElemeHtaranalyseJt 
zur Psyd!ophystk der Raumwahrnehmung, 
Berlin 1962, S. 6). Stattdessen .steht 
die Formul/eruHg voH TraHs/ormations
gesetzen im MitrelpuHkt . . ., die voH 
eiHer Gesamttopographie ausgeheH u11d die 
phiJnomeHale Struktur als EHdzustaHd um
fassen sollen" (a. a. 0. S. 17). Gefordert 
wird eine sadigemäße ausgedehnte Reizana
lyse, die .die BestlmmuHg der topographt
scheH Eige11arteH (metrtsd!e Analyse) uHd die 
Identtfizteru11gsbeziehuHg zwischeH GegeH
staHdswelt und topographisd!em Bild (Ana
lyse der Her k u Hf t s e I g e II sc hafte H von 
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RelzbediHguHgeH am Rezeptor)" umfaßt. -
Reinecke besduänkt sich in einem Teil seiner 
Untersuchungen darauf, .ledtgllch dte Labi
lität der ObergäHge zwischeH verschiedeHeH 
musika/isclteH OualitäteH •.. , Hlcht aber 
objektive GreHzeH" zu zeigen (S. 88), wor
aus beinahe notwendig folgen muß, .daß 
zwischeH deH eiHgestellteH SchwiHg1mgsver
hältHlsseH uHd deH jeweils gehörteH lHter
valleH oder AhkordeH kelH fester Zusam
meHhaHg mehr bestaHd" (S. 87). Dürfen aus 
solchermaßen hypothetisch belasteten Aus
sagen Schlußfolgerungen auf das musika
lische Hören gezogen werden? Will man ein
mal, allgemein gesprochen, das musikalische 
Hören - wie jede andere Wahrnehmung -
als einen W echselprozeß aus innerer und 
äußerer Determination auffassen, so scheinen 
mir die vorliegenden Resultate aus einer Do
minanz der inneren Determination erklärbar, 
die als Folge extrem gestörter äußerer Be
dingungen auftritt. Begriff und Wesen der 
.inneren Determination" sind mittels ge
eigneter Untersuchungen für das musika
lische Hören zu konkretisieren. So betrach
tet, bietet der besprochene experimentelle 
Ansatz neue Angriffspunkte für die Grund
lagenforschung, wie auch der Verfasser mit 
seinem Exkurs zur • Tonalität" andeutet. 

Reiner Kluge, Berlin 

E. D. Mackerness: A Social History 
of English Music. London und Toronto: 
Routledge and Kegan Paul 1964. 307 S., 
7 Abb. 

Die Geschichte der Musik kann in Aus
wahl erforscht werden, indem man die 
künstlerischen Gipfelleistungen und bedeu
tenden Meister würdigt; es kann anderer• 
seits aber auch das Ziel geschiditlichen Ver
stehens sein, die Vollwirklichkeit des Ge
wesenen darzustellen. Wird letzteres ange• 
strebt, also nicht nur Kunstgeschichte be
trieben, die an der obersten Schicht ton
angebender Denkmäler orientiert ist, son
dern das musikalisch Gewordene umfassend 
zu erhellen sucht, daM kommt man nicht 
umhin, den Blick auf sozialhistorische 
Fragestellungen auszuweiten. Fakten, Über
lieferungen, verklungene Traditionen sind 
zu berücksichtigen, die man z. B. stil- oder 
geistesgeschichtlich allein nicht zu begreifen 
vermag. Es handelt sich dann außer der ge
sdiriebenen Musik auch um Probleme des 
Umgehens mit der nicht notierten, der Ein• 
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richtungen des Musiklebens, der damit zu 
erfüllenden gesellschaftlidien Aufgaben, 
deren Bewertung durch sämtliche Bevölke
rungsschichten. Dies und anderes mehr 
möchte man mithin geschichtlich inter
pretiert finden in einem Buch wie dem vor
liegenden. 

Werden diese Erwartungen voll oder nur 
teilweise erfüllt? Gewiß nur teilweise, da 
dieses noch weitgehend unerschlossene 
große Forsdtungsgebiet derzeit in keinem 
Falle abschließende Monographien zuläßt. 
Dennoch möchte man dieser Publikation 
eine weite Verbreitung wünschen, denn sie 
bietet derart viele Anregungen, neue Frage
stellungen und interessante Materialien, 
daß ihr größerer Teil sehr lesenswert ist. 
Der Autor ist als Lecturer in English Litera
ture tätig. Somit ist er zwar nicht mit 
sämtlichen Spezialfragen etwa der Satz• 
strukturen im späten Mittelalter oder der 
Händel-Forschung vertraut, er verfügt aber 
andererseits über ein so weites Wissen um 
viele Faktoren, die auf die Musikentwick
lung in England eingewirkt haben, daß er 
den Musikhistorikern in der Betrachtungs
weise wie auch in der Vermittlung neuen 
Stoffes viel Beachtenswertes in stilistisch 
vorzüglicher Darstellung anzubieten ver
mag. Er betont einleitend, daß seine Aus
führungen nicht •'" aHy seHse exhaust1ve" 
seien. Diese beschränkende Selbsteinschät
zung ist gewiß angebracht bezüglich der 
Einleitung sowie des Kapitels Muslc aHd 
Soclety IK the Middle Ages (siehe dazu er
gänzend Studium Generale 1966, S. 92 ff.). 
Darin wird manches zu sehr vereinfachend 
und nicht stets mit genügender Sachkennt
nis beschrieben. 

Indessen ist unverkennbar, daß mit dem 
Kapitel ReHalssaHce, Refor111atloH aHd the 
Musical Publlc die DetailkeMtnisse des 
Autors beträchtlich weitere werden, seine 
Ermittlungen über die ökonomischen Ver• 
änderungen, die Verhältnisse im Erzie
hungswesen, über die gegebenen Möglich
keiten der Verwirklichung von Musik, über 
die Gruppeninteressen u. a. m. an Gehalt 
und Bedeutung gewinnen. Die Vertrautheit 
mit dem Gegen1tand nimmt noch zu bei der 
Betrachtung der Entwidclungen im 18. Jahr
hundert und erst redit In dem Kapitel lHdu
strlal Society aHd the People's M1ulc. Hierin 
findet man überraschend viele, nicht nur 
sozialhistorisdi gewichtige Mitteilungen, 
Analysen und Erkenntnisse. & gibt z. Zt. 
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kaum ein deutsches Buch, welches dem an 
die Seite gestellt werden könnte in der Er
fassung der Popularmusik des 19. Jahrhun
derts, der Durchleuchtung etwa der Ver
änderungen im Bereich des Balladensingens 
unter den Einwirkungen der industriellen 
Umwelt, der zunehmenden Möglichkeiten 
musikalischer Unterhaltung, der Erziehung 
der .workiHg c/ass" zum Selbsttun, der 
wachsenden Nachfrage .for music of all 
kiHds" und des darauf reagierenden An
gebots des Marktes. 

Die • VictoriaH Era" wird besonders 
detailliert unter der Überschrift Natlottal 
EducatioH aHd Musical Progress beschrie
ben, während Mackerness die Jahrhundert
wende unter dem Stichwort vom Ethos of 
Competlttve Emerprise zu begreifen sucht. 
Der Autor vermag das Gefälle zwischen 
den Großstädten und dem abseitigen lande, 
den schrittweisen Abbau der .dass barriers" 
zu erfassen, der dazu führte, daß allmählich 
jedermann Zugang zu jeglicher Musik be
kam. Besonders fesselnd sind auch die Er
mittlungen über die verschiedenen Aus
wirkungen der beiden Weltkriege auf das 
gesamte Musikleben, die Feststellungen 
über speziHsch kriegsbedingte Musizier
formen ( .recrultlHg soHgs, commuHal soHgs, 
aHd more sertous works composed f or cere
moHial or commemoratlve purposes", S. 239) 
sowie die Zunahme von .driHkiHg soHgs, 
march tuHes aHd satirtcal lyrics". Metho
disch wie auch sachlich kann man manchen 
Einwand erheben, vergleicht man aber ins
besondere die letzten Kapitel beispielsweise 
mit E. Bioms Mustc iH EHglaHd, dann wird 
man diesem Buche zubilligen müssen, daß es 
umfassender informiert, bislang kaum be
achtete Seiten des Musiklebens erhellt und 
somit diesen wenig entwickelten Forschungs
zweig der Sozialgeschichte der Musik dan
kenswer,t fördern hilft. 

Walter Salmen, Kiel 

Jens Rohwer: Neueste Musik. Ein 
kritischer Bericht. Stuttgart: Ernst Klett Ver
lag 1964. 211 S. 

Was die .demUtlgettde Unsidterhelt" in 
der Beurteilung der jüngsten Musik, der 
seriellen, postseriellen und elektronischen, zu 
mindern hilft, verdient unser prinzipielles 
lnteresse. Denn je länger Vorurteile und 
sträfliche Unkenntnis, steriler Traditionalis
mus und Neuerungssudit um jeden Preis wei
ter bestehen, desto nachteiliger wirken sie 
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sich auf das gesamte Musikleben aus, desto 
weniger Aussicht besteht auf Klärung und 
Verständigung. ,. Anteilnahme und zugleidt 
kritisdte Distanz" (S. 7), vom Autor 
beobachtet und vom Leser verlangt, scheinen 
mit Polemik unvereinbar; ein „kritisdter 
Beridtt" aber kann kaum klügere Ausgangs
positionen wählen. 

Mit der Materialauffassung des Kompo
nisten beginnend, geht Rohwer, ständig ob
jektive Darstellung mit kritischer Reflexion 
verbindend, auf die wichtigsten Kompo
sitionstechniken der Gegenwart ein. Im 
3. Kapitel behandelt er unter dem nicht sehr 
glücklich gewählten Begriff .EHteledtie der 
Präsenz" (S. 42) - besser wäre .Ideal der 
Präsenz um ;edeH Preis" (S. 59) oder kurz 
.Emanzipation" (S. 42) - die Absage der 
Neuesten Musik an .Kategorien ... wie 
die des muslkalisdten Sinnes als eines vom 
ZusammeHhang Gestifteten" (Adorno), wo
bei sid:t .Präsenz und Funktion" (S. 72) als 
tragfähige Gegenbegriffe bewähren. Man 
sollte sie übernehmen und ihnen noch weiter 
nachgehen. Kompositionspraktische Konse
quenzen kommen im 4. Kapitel. die .Metho
denfrage" einsdiließlid:t einer gründlichen 
Webern-Analyse (opus 23, 3) und .Ansätze 
zur Umkehr" in den nächsten beiden Kapi
teln zur Spradie. .Die Grundsätze, denen 
die Neueste Musik folgt", werden in neun 
Punkten (S. 125 f.) zusammengefaßt, wobei 
Präsenz, Überraschung, Reid:ttum, Emanzi
pation, Gleidiberechtigung und Quantifizie
rung die entsdieidenden Begriffe sind. Unter 
der unglücklidien Formulierung .Der serielle 
Mensdt" betont Rohwer im folgenden in 
zunehmendem Maße den kritisdien Ansatz. 
Dabei kommt er dankenswerterweise auch 
ausführlidi auf die Ästhetik der Neuesten 
Musik zu sprechen. 

Dieser knappe überblick sollte die inhalt• 
liehe Breite der Rohwersdien Abhandlung 
zeigen. Sie macht es unmöglidi, im hier 
gegebenen Rahmen auf Einzelfragen einzu• 
gehen. Auch bei grundsätzlichem Einver
ständnis muß sidi mehrfadt Widersprud:t 
melden; das liegt in der Natur einer so an 
Aktuellem sidt entzündenden Kritik. Eine 
oft unnötig • belastete" Terminologie er
sdiwert stellenweise die Lektüre, z. B. bei 
der Darstellung der unterschiedlichen Mate• 
rialauHassungen. Die vier Gestalten einer 
Zwölftonreihe sind keine .Permutationen" 
(S. 2 5); die theoretische Erörterung eines 
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fiktiven kompositorischen Problems auf mehr 
als zwei Seiten (S. 107 ff.) erscheint zumin
dest entbehrlich, ebenso die breite Darle
gung der Möglich- oder Unmöglichkeit, har• 
monische (Intervall-) Proportionen in rhyth
mische zu übertragen (S. 173 ff.). Man ver• 
mißt ein Namenregister oder doch wenig
stens eines der Zitat-Autoren, zumal uns 
die zahlreichen Zitate sehr glücklich gewählt 
scheinen. 

Wichtiger und dem Anliegen des Buches 
entsprechender als diese Einzel-Einwände ist 
die Frage, wie die Vertreter der Neuesten 
Musik reagieren werden, ob Rohwers Buch 
für sie eine Diskussionsgrundlage abgibt. 
Vieles spräche dafür, vor allem das erstaun
liche Maß an Einfühlsamkeit und Verständ
nisbereitschaft beim Autor; anderes dage
gen : weniger wohl naheliegende Ressenti
ments der Kritisierten als die effektive 
Unvereinbarkeit grundlegender Ansichten. 
Wenn Rohwer etwa .kompositorisches 
Niveau ... voH der Art u11d Gediege11heit 
der Verk11üpftheit der Teile, vo11 ihrem Mit
ei11a11der u11d l11ei11a11der, ihrer Ei11heit u11d 
Vielheit iH der Gesamtgestalt" (S. 12) be
stimmt sieht, so wird das kaum beiderseits 
akzeptabel sein, zumal wenn Verknüpftheit 
.sy11011ym für Gestalt" (S. 12) steht. 

Viel aber wäre schon gewonnen, würde 
Rohwers Arbeit von denen mit .A11teil-
11ah111e und zugleich kritischer Dista11z" stu
diert, für die sie allerdings ausdrücklich nicht 
geschrieben wurde, nämlich von denen, die 
»sowieso" schon wissen, daß die Musikpro
duktion der letzten Jahrzehnte ein .Irrweg" 
und .überhaupt keine Musik" sei; denn Un
kenntnis und Voreingenommenheit zu min
dern, ist, wie bereits eingangs gesagt, drin
gend nötig; und dazu trägt dieses Buch in 
einer Respekt abnötigenden Weise bei. 

Peter Benary, Luzern 

Walter Salmen: Geschichte der Musik 
in Westfalen. Bis 1800. Kassel: Bärenreiter 
1963. 264 S., 17 Abb. 

Westfalen erlitt offensichtlich bisher das 
Schicksal mancher anderer Landschaften: 
Nrur weil kein Meister bedeutenderen Ran
ges mit ihm enger verknüpft war, blieb die 
Gesamtheit der westfälischen Musikgeschichte 
weithin unerforscht, und dadurch kam es 
ganz zwangsläufig zu der Ansicht, es handele 
sich um ein mWlikarmes Land. In seinem 
umfangreichen Buch führt Salmen solche 
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Vorurteile wie .Westphalia non cantat",die 
in verschiedenen Abschwächungsgraden im
mer wiederholt wurden, ad absurdum. Mit 
einer verblüffenden Fülle von Materialien 
hat er das vielschichtige Musikleben auch 
dieser Landschaft ans Licht gehoben, wenn 
er auch zu Recht Westfalen wegen seiner 
zurückhaltenden Aufnahme aller neueren 
Zeit- und Kunstströmungen als .bin11e11-
deutsche Rüchzugsla11dschaf t" charakteri
siert. 

Das verhältnismäßig wenige, was die Mu
sikforschung bisher erarbeitet hatte, trug 
1958 im Band IV, 1 des Handbuches Der 
Raum Westfale11 K. G. Feilerer zusammen, 
der selbst durch Forschungen zur älteren 
Münsteraner Musikgeschichte hervorgetre
ten war sowie die ersten Dissertationen über 
die Musikgeschichte Dortmunds, Osnabriicks 
und über die Musik an den westfälischen 
Adelshöfen angeregt hatte. Ihm folgte seit 
1952 W. Salmen mit zahlreichen Aufsätzen, 
namentlich zur westfälischen Volksmusik, die 
er auch in Der Raum WestfaleH darstellte. 
Diese Abhandlung war der Anstoß, das in 
vielen Jahren gesammelte Material systema· 
tisch zu ergänzen und in diesem gewichtigen 
Buch niederzulegen, das etwa 1000 Jahre 
musikgeschichtlicher Oberlieferung umfaßt. 
Analog zu seinen ostdeutschen Publikatio
nen hat Salmen in der Behandlung der ver
schiedenen musiksoziologischen Schichten 
eine eindrucksvolle Gliederung gefunden, 
die in besonderem Maße für Westfalen 
fruchtbar ist, weil hier Stadt- und Land
kultur, Adelshöfe und Bischofssitze, katholi
sche und protestantische Traditionen viel
fältige Aspekte ergeben. 

Salmens Buch enthält nicht nur eine Un
zahl urkundlicher Belege, sondern auch eine 
wohlausgewogene Dokumentation in Noten
beispielen und Bildern. Gerade angesichts 
des nur durch die kluge Gliederung einiger
maßen überschaubaren Materials ist es um 
so mehr zu bedauern, daß das Fehlen eines 
Namen- und Ortsregisters verhindert, den 
mannigfach angeschnittenen Fragen der Ver
bindung zu Norddeutschland oder dem 
Rheinland nachzugehen oder auch nur das 
Vorkommen einzelner Musikernamen her
auszufinden. 

Vier große Abschnitte umgreifen das ganze 
Musikleben. Als Musik der Grundschichten 
werden Volksmusik und Vollcstanz behan
delt. Das bürgerliche Musikleben umfaßt 
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Kulllitlied, Tanz, Hausmusik und instru
mentales Musizieren von den fahrenden 
Spielleuten über Stadtpfeifer und Militär
musiker bis zum öffentlichen Konzert. Kir
che und Schule bildeten auch in Westfalen 
in älterer Zeit mit Choral- und Liedpflege 
beider Konfessionen, Orgelspiel und mehr
stimmiger Kirchenmusik das Rüdcgrat der 
Kunstmusikpflege, die dann später durch 
die höfische Musik entscheidende Impulse 
erhielt. Ebenso wie der mittelalterliche 
Volksgesang in der Oberlieferung noch er
kennbar ist, hat sich in Westfalen der 
Schwerttanz bis ins 19. Jahrhundert tradiert. 
Einen besonderen Akzent erhielt das geist
liche Kunstlied in Westfalen durch die von 
den niederländischen Fraterherren übernom
mene • devotio moderna • . Eine bisher kaum 
beachtete Lautentabulatur des 16. Jahrhun
derts in der Bibliothek der Paderborner 
Akademie überliefert den bunten Strauß des 
damals bekannten internationalen Tanz
repertoires. Das barodce Lied fand seit 1630 
in Dortmunder Drucken des Dinkener Pfar
rers Heinrich Meier Eingang in das Lieb
habermusizieren, das im 18. Jahrhundert in 
einigen Städten fähige Vertreter hatte. Das 
Kapitel über das Auftreten der fahrenden 
Spielleute und über die Stadtpfeifer ist 
wegen des mannigfach zwedchaften Charak
ters der lnstrumentalm11&ik von besonderer 
Farbigkeit. 

Als sich seit dem 17. Jahrhundert das 
höfische Musikleben der Spielleute und 
Trompeter zu regelrechten Hofkapellen er
weiterte, traten Adel und Bürgertum in 
näheren Kontakt. Die fürstbischöflidte Hof
kapelle in Münster diente auch der Dom
musik, und seit 1781 übten die Hofkonzerte 
der Grafen von Bentheim in Steinfurt sowie 
die Schloßkonzerte der Grafen von Arolsen 
auf das bürgerliche Konzert in Osnabrilck, 
Dortmund und Bielefeld größeren Einfluß 
aus, da auch bürgerliches Publikum regel
mäßig zu Konzerten Zutritt hatte. Ein Be
stand von mehr als tausend Nummern legt 
noch heute Zeugnis für das reiche, dem 
Sdtaffen der Mannheimer und Pariser Vor
ldassik gewidmete Hofkonzertwesen in Stein
furt ab. Minden vermochte 1786-89 Wil
helm Friedrich Ernst Bach, einen Enkel 
Johann Sebastians, als Musikdirektor zu 
verpflidtten, in Münste~ beherrsdite die Fa
milie Romberg das Musikleben. 

Beoprechungen 

Im Bereidt der Kiri:henmusik ist die Ge
schichte der münsterischen Choraltradition, 
die bis ins 19. Jahrhundert eine eigenstän
dige Überlieferung erhielt, von besonderem 
Belang. Erst im 17. Jahrhundert begann mit 
der Einrichtung der fürstbisdtöflichen Hof
musik in Münster auch in Westfalen die 
Pflege der instrumental begleiteten Kirchen
musik. Später folgten auch Paderborn und 
Osnabrüdc, wo der Komponist Paul lgnaz 
Lidttenauer als Domkapellmeister wirkte. 
Während das katholisdt-deutsdte Gesang
buchwesen durch den Paderborner Dompre
diger Friedridt von Spee ein eigenes Profil 
erhielt, spielte das lutherische Kirdtenlied 
u. a. durdt die Lieder des Unnaer Stadt
predigers Philipp Nicolai (1601) die ent
scheidende Rolle in der Kirdtenmusik, zu der 
audt die inhaltsreidten Kapitel über Orgel
spiel und Orgelbau gehören. Gerade im 
protestantisdten Ostwestfalen und Lippe 
hatte das Kirdtenlied sdton bei der Einfüh
rung der Reformation einen wesentlidten 
Anteil, es bestimmte im gesamten 16. Jahr
hundert ausschließlidt die Liturgie. 

Infolgedessen kam es - und das hätte 
Salmen vielleidtt nodt schärfer herausstellen 
können - im Gegensatz zu Nord- und Mit
teldeutsdtland gemeinsam mit dem Rhein
land zur Ausprägung einer Sonderstellung 
für den Musikunterricht in den Latein
schulen. Er fand meist nur am Samstag statt 
und wurde vielfach als außerplanmäßige 
Stunde von einem Lehrer gegeben, der nur 
nebenamtlich Cantor war. Das hängt mit 
dem von den Niederlanden übernommenen 
System der Gelehrtenschulen zusammen, das 
in Westdeutschland sowohl katholisdter- wie 
evangelisdterseits verbreitet war. Jeder der 
sieben Klassen stand ein .Lector" vor, einer 
dieser - auch der Conrector wie etwa der 
Musiktheoretiker Beurhaus in Dortmund -
konnte die Musik betreuen. Die höheren 
Anforderungen in Griechisdt, Dialektik und 
Rhetorik drängten die Musik wie in den 
Jesuitengymnasien, die auf demselben Sy
stem beruhen, an den Rand des Schulischen, 
so daß in vielen Lektionsplänen von Musik 
überhaupt nidtt die Rede ist. Die nach 
G. Krause (Geschldfte des Hfuslkallsdlen 
Lebens In der evange/isdfen Klrdfe West
falens, Diss. 1932) zitierten importierten 
frilhen Ordnungen in Herford und Soest ver
wisdien diesen Tatbe11tand., da sie keine Wirk
samkeit erlangten. Zahlreiche nicht herange-
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zogene Sdmlgeschichten, die größtenteils bei 
A. Hartlieb von Wallthor (HöhereSchule,1111 
Westfale11 vom E11de des 15. }ahrhu11derts 
bis zur Mitte des 19. }ahrhu11derts, Westf. Zs. 
107,1957, S. 2ff.)verzeichnetsind, erhärten 
das ebenso, wie die von W. E. Schwarz ver• 
öffentlichten AkteH der Visitat/oH des Bls
tllHIS MUttster 1571-1573 (Münster 1913) 
zeigen, daß im katholischen Pfarrschulwesen 
genau das umgekehrte Verhältnis vorlag : 
Die vornehmste Pflicht der Schule war der 
Choralgesang, deshalb war der Rektor, nicht 
ein Cantor, Regens chori. Nur lutherisch be
einflußte Rektoren wie die in Ahlen und 
Ahaus lehrten damals schon anhand der 
muslca HeHricl Fabri audi den Figural
gesang, der an den ostwestfälischen Gelehr
tenschulen erst auf dem Umweg über die 
Chori symphoniaci als Umgangsdiöre armer 
Sdiüler, und nur dieser, Eingang in die Kir• 
chenmusik fand. Es ist symptomatisch, daß 
der erste Cantor im geläufigen Sinne, der 
Mindener Otto Gibelius (t 1682), in Braun
schweig durch den Prätoriusschüler H. Grimm 
die Grundlagen für sein musiktheoretisches 
und kompositorisdies Werk erhalten hatte. 

Insgesamt zeigt Salmen, wie sich intelli
gente und konsequente Nadiforschungen 
zum Bild einer landsdiaftlidten Musikkultur 
zusammenfügen lassen, das in seiner Viel
gestaltigkeit sogar vergleidibare Veröffent
lichungen über aktiv-produktivere Land
schaften wie etwa die von G. Kraft (Die 
thUrlttglsche Musikkultur, 1941) weit in den 
Sdtatten stellt, zumal wenn das in stetem 
Blidc auf die kulturelle, politische und wirt
schaftliche Gesamtsituation gesdtieht, durdi 
deren profunde Kenntnis Salmen stets zu 
fesseln weiß. 

Klaus Wolfgang Niemöller, Köln 

Michael Kennedy: The Halle Tra
dition. A Century of Music. Mandtester 
University Press (1960). XIV, 424 S. 

Mit dieser Veröffentlidtung liegt zum 
ersten Male eine geschlossene Darstellung 
der Geschichte des Halle Orchestra, des älte• 
sten stehenden Berufsorchesters in England 
und dee renommiertesten Ordtesters außer
halb Londons vor. Der Verfasser, seit 1941 
am Daily Telegraph tätig und seit 1951 des
sen Northern Music Critic, konnte sich weit
gehend auf ein Manuskript des 1956 ver
storbenen langjährigen Bibliothekars der 
Henry Watson Music Library in Manchester, 
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John F. Russell, stützen. Entgegen seinem 
ursprünglichen Plan hat er sidt jedodt dan
kenswerterweise nicht damit begnügt, die 
bis 1939 reimenden Auf:zeidinungen Russells 
durdtzusehen und bis in die Gegenwart :zu 
ergänzen, sondern hat vielmehr unter Heran
ziehung :zahlreichen, erst nadt dem Ende des 
2. Weltkrieges zugänglich gewordenen Quel
lenmaterials aus verschiedenen Archiven 
(u. a. der Halle Concerts Society, der Man
chester City Library, des Mandtester Guar• 
dian und des Daily Telegraph) sowie aus 
Privatbesitz die Gesdtichte des Orchesters 
neu geschrieben und Russells Manuskript nur 
als ein .ske/eto11 of part of this book" be
nutzt : . l» the light of Iater developmeHtS, 
attd perhaps with the perspective of a dif
ferettt ge»erat/011, I have /Hterpreted cer
taitt happett/Hgs /11 a ma»Her at varlance 
with Russe II ; aHd I should Itke to make it 
clear that all expressloHs of oplnloH are my 
respottsibillty a»d are Hot »ecessarily the 
of ficial views of the Ha/II Cottcerts So
ciety" (S. V). 

Die Geschichte dieses Ordtesters, des 
. most a»omalous" der englisdten Berufs
orchester insofern, als es zwar wie jedes 
andere Ordtester Subventionen der öffent• 
lichen Hand beansprucht, dennodt aber • tra
di tlo»ally /ealous of lts l11dependet1ce" war 
und ist, verläuft in vier Phasen, von denen 
drei durdt jeweils eine bestimmte Dirigen
tenpersönlichkeit entscheidend geprägt wor
den sind: 1858-1895 Charles Halle; 1896 
bis 1920 Frederic Cowen, Hans Richter 
(1899-1911), Michael Balling, Thomas 
Beecham {1914-1920): 1920-1939 Hamil
ton Harty (1920-1933), Thomas Beecham 
und Malcolm Sargent; 1939-1959 Malcolm 
Sargent, John Barbirolli (1943 ff.). Diesem 
Verlauf entspricht die Gliederung des Bu
ches in vier Abteilungen, deren 3 8 Kapitel 
ein dichtgewirktes Netz von Ausführungen 
über die Geschichte, institutionelle Organi
sation, Konzertprogramme und Finanzie
rung des Orchesters 1owie sein Echo in der 
Öffentlichkeit bilden. 

Die Keimzelle des Halle Ordtestra und 
damit der Beginn eine, neuen Kapitels in 
der Musikgeschichte der Industriestadt Man
chester war die Gründung eines aus 52 Mu
sikern bestehenden Klangkörpers für die 
Arts Treasures Exhibition des Jahres 1857. 
Die Leitung wurde Charles Halle (d. i. Carl 
Halle aus Hagen in Westfalen) übertragen, 
der sdton seit 1848 die örtlichen Gentle-
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men's Concerts betreut hatte. Halle unter
nahm am 31. Januar 1858 mit diesem Ge
legenheitsorchester, vergrößert auf 60 Mu
siker, ein erstes Subskriptionskonzert auf 
eigenes Risiko und vollzog damit die Grün
dung des ersten englischen Berufsorchesters. 
1865 bestand dieses bereits aus 80, im Jahre 
1885 aus über 100 Spielern. Ermöglicht wur
de diese Leistung nicht zuletzt durch die 
opferfreudige Loyalität zahlreicher • Guaran
tors" aus Kreisen der örtlichen Kaufmann
und Bürgerschaft. Nach Halles Tod wurde 
am 28. Juni 1898 die Halle Concerts Society 
ins Leben gerufen. 

Hatte Halle international-gemischte Pro
gramme bevorzugt und sich gegenüber zeit
genössischen Werken bemerkenswert aufge
schlossen gezeigt, so gewannen unter dem 
betont konservativ eingestellten • W agnerian 
highpriest" Hans Richter die bewährten 
klassisch-romantischen Standardwerke vor
nehmlich deutscher Komponisten die Ober
hand: gleichzeitig ging das zeitgenössische 
Moment, soweit es englische und franzö
sische Musik betraf, spürbar zurück. Nach 
dem Ausbruch des ersten Weltkrieges stiegen 
unter Thomas Beecham die Aufführungs
ziffern zeitgenössischer englischer, franzö
sischer und auch russischer Werke sprung
haft an, doch verfiel man nie in .anti-Teu
tonic sentiments which afflicted some or
ganizations so that Wagner and Beethoven 
were banned from the programmes" (S. 191 : 
gemeint ist die Royal Philharmonie Society 
London). Immerhin war nach Beendigung 
des Krieges das Halle Orchestra • 110 langer 
the slave of a Bayreuth complex" (S. 2'10) 
und kam dem richtungsfreien, international
iiemisdtten Programmstandard, der für die 
Weltklasse-Ordtester der Gegenwart so be
zeichnend ist, zunehmend näher. Die bis 
1933, dem Ende der Tätigkeit Hamilton 
Hartys, recht ausführliche Darstellung der 
Konzertprogramme hat der Verfasser ver
woben mit Äußerungen zeitgenössischer Mu
sildcritiker u. a. des Manchester Guardian -
George Fremantle, Arthur Johnstone, Ernest 
Newman, Samuel Langford und Neville 
Cardus - und auf diese Weise ein äußerst 
lebendiges, vor allem aber authentisches Bild 
von Arbeit und Echo des .noble Hallr 
(Paul Kletzki) sowie von der Entwicklung 
des Publikumgeschmacks in England gezeich
net. 

Das flüssig und sehr gut lesbar gesduie
bene Buch enthält als Anhang u. a. eine Zu-

Besprechungen 

sammenstellung englisdter Erstaufführungen 
dieses Orchesters (S. 3 92 f.; außer zahlrei
chen englischen Werken H. Berlioz' Sym
phonie fa11tastique und Damnation de Faust 
unter Halle, Sibelius' 2. Symphonie unter 
Richter, Mahlers 9. Symphonie und Schosta
kowitschs 1. Symphonie unter Harty) und 
Mitglieder-Verzeichnisse aus den Jubiläums
jahren (1908: 103; 1933: 104; 1958: 93); 
Freunde von Statistiken erfahren genau, wie
viel Dirigenten, Sänger, Pianisten usw. zwi
schen 1858 und 1958 mit dem Orchester auf
getreten sind. Eine Auswahlbibliographie 
und ein 22seitiger Index beschließen den 
Band, der ein willkommenes Gegenstück zu 
bereits vorliegenden Orchestergeschichten 
darstellt. Wilhelm Pfannkuch, Kiel 

Th a y er' s Life of Beethoven. Revised 
and edited by Elliot F o r bes . Princeton/ 
New Jersey: Princeton University Press 
1964. 2 Bde., XXV, Vill und 1136 S. 

Während leider noch nichts von einem 
Plan bekannt ist, die längst überalterte 
deutsche Ausgabe von Thayers Beethoven
Biogr;,phie einer Neubearbeitung zu unter
ziehen, hat die etwas jüngere englische Erst
ausgabe von Krehbiel einer neuen Fassung 
Platz gemacht. 

Abgesehen vom Fortfall der Besprechung 
der Kompositionen, die nimt in Thayers 
Plan lag, sondern von Deiters eingeführt und 
von Riemann fortgesetzt wurde, war die frü
here englische Ausgabe erheblich weniger 
vollständig als die deutsche: der Text war 
um viele wi$Senswerte biographische und 
historische Einzelheiten gekürzt und vor 
allem um einen beträchtlichen Teil der Do
kumente, auf die Thayer den größten Wert 
gelegt hatte. In dieser Hinsicht entspricht die 
Bearbeitung von Forbes durch vermehrte 
Einschaltung von Briefen oder Briefstellen, 
Auszügen aus den Konversationsheften und 
verschiedene Anhänge dem Arbeitsprinzip 
Thayer5 besser - ohne indessen die Aus
führlichkeit der letzten deutschen Bearbei• 
tung zu erreichen. 

Dafür ist viel beachtlich Neues hinzuge
kommen. Forbes hat mit umfassender Litera
turkenntnis die seillherigen Ermittlungen 
der Beethovenforschung in den ursprüng• 
lichen Text hineingearbeitet oder ihn ent• 
sprechend abgeändert. Der größte Teil seiner 
Zusätze ist durch eigentümliche pfeilartige 
Zeichen äußerlich kenntlich gemacht (auf S. 
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63 ist diese Kennzeichnung offenbar ein 
Druckfehler, denn hier leitet der Satz .Kreh
biel has added the followi11g" den Text einer 
Fußnote Krehbiels [Bd. 1, S. 66) ein). Es sind 
deren weit über 300, wechselnd von der 
länge einer halben Zeile bis zu mehreren 
Seiten. Die halbe Zeile mag dem Titel eines 
neuerwähnten Werkes gelten, mehrere Seiten 
mögen z. B. die Geschichte eines Werks ent
halten. 

Da Thayers Handschrift, die Krehbiel 
noch benutzt hat, inzwischen auf unerklär
liche Weise verloren gegangen ist, hat For
bes für seine Arbeit auch der deutschen Aus
gabe noch mancherlei entnommen, was teils 
von Thayer selbst, teils von den deutschen 
Bearbeitern stammen mag. Fortgefallen sind 
aus der früheren englischen Ausgabe ge
wisse Darstellungen Thayers, die durch die 
spätere Forschung widerlegt worden sind, 
sowie seine heute überholten Argumentatio• 
nen zum Nachweise von Fehlern anderer 
Beethoven-Biographen, besonders Schindlers. 

Vielfach sind Abschnitte des früheren 
Textes in neuer Reihenfolge angeordnet, 
was sich zum Teil aus den Auslassungen 
und Einschaltungen ergab, vornehmlich aber 
auf chronologische Verbesserung der Dar
stellung gerichtet ist. Dies gilt vor allem für 
das letzte Lebensjahrzehnt Beethovens, für 
das Thayer bekanntlich nur das von ihm ge
sammelte Quellenmaterial hinterlassen hat. 
Denn für diesen Teil des Werks hatte sich 
Krehbiel zwecks .greater clear11ess a11d 
rapldity of 11arratlve• ausdrücklich von dem 
von den deutschen Bearbeitern befolgten 
Prinzip chronologischer Strenge losgesagt. 

Die Sorgfalt der Quellennadtweise, die 
ja in einem solchen Werk eigentlich selbst
verständlich ist, fällt gegenüber Krehbiels 
nachlässiger Behandlung dieser Aufgabe 
vorteilhaft auf. Bei den mitgeteilten Briefen 
oder Briefstellen vermißt man jedodt -
wegen der manchmal verschiedenen Lesarten 
- die Angaben der den Obersetzungen zu
grunde liegenden Veröffentlichungen. Soviel 
über die formale Beschaffenheit der Neuaus
gabe. 

Zum inhaltlich Wichtigsten gehören die 
- gegenüber Krehbiel verbesserten und ver
vollständigten - Tabellen der Kompositio
nen und Publikationen Beethovens, die frü
heren Jahre in Gruppen zusammenfassend, 
von 1800 an für jedes einzelne Jahr. Von 
den neun Anhängen sind die bemerkens-

Hl 

wertesten das Gesamtverzeichnis des Nach
lasses Beethovens (bisher teils in Thayers 
chronologischem Verzeichni5 der Werke, teils 
in der deutsdten Ausgabe seiner Biographie 
veröffentlicht), ferner ein Verzeichnis der 
posthumen Erst-Veröffentlichungen Beet
hovenscher Werke (wobei das kleine Klavier
stück für Sarah Burney Payne übersehen 
worden ist) sowie ein Oberblick über die 
Literatur über die • Unsterbliche Geliebte". 
Zu den erfreulichsten der Einsd:taltungen in 
den Text gehört die Klarstellung (nach K. F. 
Pohl und Sonneck), wie Beethoven bemüht 
war, die Gesellschaft der Musikfreunde für 
die Vorauszahlung auf das bestellte, aber 
bekanntlid:t nidtt komponierte Oratorium zu 
entsd:tädigen. 

Mandterlei Einzelheiten des Inhalts wären 
der Diskussion bedürftig. Hier können nur 
einige wenige herausgegriffen werden: Daß 
die c-moll-Variationen zu den Werken ge
hörten, die Beethoven gern der Vergessen
heit überliefert hätte, ist trotz der bekann
ten, von Jahn überlieferten· Anekdote eine 
nicht mehr aufred:tt zu haltende Annahme. 
(Ebensogut könnte man das audt vom Sep
tett glauben, wenn man Czemys' Angabe 
.Sel11 Septett ko1111te er [Beethoven) 11idtt 
leide11" nid:tt richtig zu deuten wüßte.) Die 
Beurteilung Beethovens als Briefsd:treiber 
(S. 2-47) hätte revidiert werden sollen (vgl. 
dagegen z. B. den Aufsatz von Fritz Cas
sirer, Beethove11 i11 sei11e11 Briefe11 in . Die 
Musik" IX, Heft 13/H); die unhaltbare 
Phrase .hts co11sta11t struggle with the rules 
of hts mother to11gue• hätte nidtt neu ge
druckt werden dürfen. Zu den ärgerlichen 
Wiederholungen aus früheren Ausgaben ge
hört auch der Vorwurf. Beethoven habe 
.Freude a11 u11UberlegteH1 Lobe u11d aH 
Sdtmeldtelei" gehabt, weil sich in den Kon
versationsbüdtem .Selte11 voll des UHH1iißig
ste11 Ihm dargebradtte11 Lobes" fänden. (Zi
tiert nadt der entspredtenden Stelle der 
deutschen Ausgabe, Bd. II, 2. Aufl., S. H7.) 
Sdtindlers auf S. 821/22 als Tatsadte 
angeführte Visitenkarte .L'amt de Beet
hoveH • existierte sicher nur in der bos
haften Bemerkung Heinrich Heines. Die 
Unterstellung einer Unaufriditigkeit Beet
hovens gegenüber Zelter bei der Ein
ladung zur Subskription für die Missa So
le1H11is (S. 832) wird zwar durch einen Über
setzungsfehler ( .Ist" = • will l,e" I) glaub
lich gemacht, aber durch den auf Zelten Ant-



|00386||

34l 

wort folgenden Brief Beethovens schlagend 
widerlegt - was dem Herausgeber nicht 
hätte entgehen sollen. 

Damit kommen wir zu einem leidigen 
Sachverhalt, der den Wert des Werks trotz 
seiner sonstigen Qualitäten stark beeinträch
tigt : die Übersetzungen deutscher (auch ei
niger französischer) Texte, die zum Teil 
noch eine Erbschaft von Krehbiel sind, zum 
andern Teil auf die Rechnung von Forbes 
kommen, sind fast immer reichlich frei bis 
zur Willkürlichkeit (vgl. .einen redit bra
ven tüditigen Ma1111•: .a rlght capable 
yo1111g fellow" [S. 170)), in ungezählten Fäl
len aber voll von Ungenauigkeiten, die nicht 
etwa, wie vermutet werden könnte, durch das 
Erfordernis eines guten Englisch bedingt sind. 
Das Schlimmste aber sind die Übersetzungs
fehler, die auf Mißverständnis des Textes 
beruhen und daher dessen Sinn entstellen. 
Der Rezensent hat deren - diskutable Fälle 
nicht gerechnet - annähernd siebzig ver
merkt. Dem deutschen Leser werden folgende 
Beispiele genügen: .das Leben Ist der Güter 
hadistes nldit" - .possessioHs are not the 
hlghest thtngs /11 life" (S. 670); über Maß
nahmen wegen einer in Wien befürchteten 
Revolution berichtend, schreibt Beethoven : 
.Hier hat 1Han versdiiedene Leute von Be
deutung eingezogen" - die Übersetzung: 
.Many persons of IH!portance have COH!e 
here• (S. 170). Es soll nicht unerwähnt 
bleiben, daß Forbes einige Übersetzungs
fehler von Krehbiel berichtigt hat; aber das 
gleicht sich aus durdt falsch übersetzte Stel
len statt der von Krehbiel ridttig übersetz
ten, z. B. .Bel Mollo ko1HH1e11, we1111 Hllr 
redit Ist, bis 8 Werke heraus": bei Krehbiel 
heißt der eingeschobene Satz richtig . lf I aH! 
rlght", bei Forbes dagegen • With HIY per
Hlission ... • (S. 275). Vergegenwärtigt man 
sidt dann nodt die vielen Flüchtigkeiten, 
namentlich Auslassungen notwendiger Worte 
oder Zeilen, audt die offensichtlidt falsdte 
Lesart des Notenbeispiels auf S. 679 (sie fin
det sich zwar noch in Kastners Ausgabe der 
Beethoven-Briefe, ist aber in Riemannns 
Ausgabe des 4. Bandes der Thayerschen Bio
graphie [S. 47) berichtigt) und die nidtt 
wenigen Drudcfehler, so muß man bedauern, 
daß dem Herausgeber dieses wimtigen Werks 
nidtt ein spradtenkundigerer Berater und 
ein 21Uverlässlger Korrekturleser zur Seite 
gntanden haben. Ludwig Mlsdt, New York 
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J. Murray Barbour: The Church 
Music of William Billings. East Lansing: 
Midtigan State University Press 1960. 167 S. 

William Billings, geboren 1746 in Boston, 
gestorben 1800, war ein in der Pionierzeit 
der USA (New England) bekannter Kompo
nist kirchenmusikalischer Werke (Psalmen, 
Hymnen, Lamentationen u. ä.). Er begann 
mit 24 Jahren als Autodidakt, der wenig 
vom kompositorischJhandwerklichen Rüst
zeug hielt ( .Every Co1Hposer should be his 
own Carver" im Vorwort zu The New Eng
land PsalJH-Singer, 1770) . Bald nach seinem 
Tod geriet er in Vergessenheit. In den USA 
gab es eine Kontroverse darüber, ob dieser 
Umstand dem Mangel Billings' an komposi
torisdter Fähigkeit - im Vorwort zum letz
ten Werk, The Co11tl11e11tal HarH1011y, 1794, 
heißt es bezeichnenderweise: • Y ou may de
pend 011 my sincerity, when I acknowledge, 
I was fool enough to coH1111e11de author 
before I really understood either tune, time 
or concord." -, also sein Ruf nur einer 
zeitbedingten Aktualität zuzuschreiben sei 
oder ob hier ein geschichtliches Fehlurteil 
vorliege. Letzteres nachzuweisen versudit 
Barbour in seiner Monographie. Billings' 
kirchenmusikalisdies Schaffen wird unter 
den Aspekten Texts, Rhythm and Meter, 
Melody, Cor.111terpoi11t and Harmony, Mo
dality and Tonality, Texture and ForH! ana
lysiert. Wie sdton L. Ellinwood in MQ 
1961, S. 112, bemerkte, gelingt es Barbour, 
neue Einsidtten zu vermitteln. In ihrer Es
senz sind Billings' Werke neuzeitlidie Lek
tionskompositionen; in soldier zu sehr De
tailvergleiche vorzunehmen, kann dann zu 
Trugschlüssen führen, wie sie Barbour mit 
Rückgriffen auf Madtaut und Organum un
terlaufen, von denen Billings wohl nicht die 
leiseste Ahnung hatte. Barbours Monogra
phie schließt mit einem sorgfältig ausge
statteten Anhang (Werkverzeidtnis). 

Günther Schmidt, Nürnberg 

Erle Werner: Mendelssohn. A new 
image of the composer and his age. Trans
lated from the German by Dika New li n. 
London: Free Press of Glencoe (1963). 
XIII, 545 S. 

Hier legt der Verfasser, durch zablreidte 
einschlägige Aufsätze und den gehaltvollen 
Artikel MeHdtlssohH in MGG (mit einer 
au,führlidtm Bibliographie, die in diesem 
Budte fehlt) legitimiert, ab Frudtt weit• 
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greifender, selb&tändiger Studien und Be
mühungen dieses drucktechnisch hervor
ragende, mit großenteils unbekannten Zeich
nungen ausgestattete Standwerk vor, das 
schon seinen Rang erhält durch die Fülle 
der z. T. entlegenen, sorgfältig nachgewie
senen Literatur und erst recht der zahl
reichen, bisher unbekannten Dokumente aus 
Bibliotheken und Privathand, vornehmlich 
der Familie Mendelssohn. Daß hierbei viele 
durch willkürliche Redaktion mancher Ver
öffentlichungen entstandene Irrtümer und 
Mißdeutungen ihre endgültige Erledigung 
finden, ist für die Forschung von Bedeu
tung. So ergibt sich, audt durdt glückliche 
Ergänzung, Kombination, selbständige Be
leuchtung und Begründung bekannter Quel
len, wirklich ein neues Bild des Meisters 
und seiner Zeit. Von der Notwendigkeit und 
Würde seines Vorhabens durchdrungen, ent
hält sidt Werner möglichst aller Panegyrik 
und Polemik und weist den heute einzig 
aussichtsvollen Weg zu einer Verständigung 
über einen immer nodt umstrittenen Mei
ster. In der Einleitung wird die Not· 
wendigkeit der Heranziehung soziologi· 
sdter, politischer, religiöser und kultureller 
Faktoren auseinandergesetzt, vor allem, um 
ein haltbares, objektives Bild zu verbürgen, 
die Verpflichtung, für ein .debunktng of the 
hero-legend and of hero-worshtp" zu sorgen 
(S. XI). So scheut sich der Verfasser auch 
nicht, allerlei wenig Harmonisches über die 
Familie, ihre inneren Diskrepanzen zur Dis
kussion zu stellen, Schwierigkeiten, die kei• 
neswegs immer nur der unvermeidlidte 
Familienzwist sind, sondern auch auf Men
delssohns Entwicklung von ,Einfluß waren. 
Daß Anekdotisches draußen bleiben mußte, 
ist angemessen. Da das Ziel der Darstellung 
das Werk des Meisters und das Verständnis 
seiner Persönlidikeit ist (163), enthält Wer
ner sich in Fällen z. T. konfus gehäufter Er• 
eignisse einer breiteren Auseinandersetzung. 

Der Verfasser geht, ganz im Sinne seines 
Meisters, von der Unteilbarkeit von Leben 
und Werk aus (VII). Daß dies, wenigstens 
so konsequent und umfassend, bisher nicht 
unternommen und erreicht wurde, liegt 
klar zu Tage. Die wichtige Frage der musik
geschichtlichen Einordnung des Schaffens be
schäftig·t den Autor von Anfang an. Audi er 
kommt zu dem Ergebnis, daß die Begriffe 
Klassik und Romantik nicht genau zu schei
den sind. So will er den Terminus Roman
tik nur im eingeschränkten. ja leicht ironi-
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sehen Sinne, bestenfalls als hypothetisdte 
Sammelbezeichnung für nachbeethovensdte 
Musik bis 1900 angewendet wissen (IX). Da
gegen sdteint ibm der Begriff des Manieris
mus, dem er u. a. audt Tsdtaikowsky, Reger 
und besonders Ridtard Strauss zuordnen 
mödtte, als geeigneter. Werner glaubt sidt 
vor allem auf Goethe und Ernst Robert 
Curtius stützen zu dürfen. Als Hauptkri
terien werden angeführt: .posltton between 
IIH/tation and style, emphasts on the charac
terlsttc tn detail, a directton opposed to 
Classlc/sm, at the same time a C01Hpletary 
phenome11011 to Classtclsm a11d the tur11 
away f rom nature to the co11structio11 of 
a11 art stimulated by art" (518). Man täte 
dann aber wohl doch gut, das audt der 
Kunstwissensdtaft unbehagliche Wort .Ma
nierist• etwa durdt . manierierter Künstler• 
zu ersetzen. Denn wenn man dem von 
Gustav Rene Hocke phänomenologisch er
sdtöpfend definierten Begriff .Manieris
mus" in dessen, audt von Werner benutz
ten Budt Die Welt als Labyrinth (Hamburg 
1957) folgt, so genügt sdton ein Blick auf 
die Bilder und die Kapitelübersduiften, um 
zu erkennen, daß Mendelssohn dieser -
eigentlich nur der Kunst- und Literatur
wissemdtaft angemessenen - Kategorie un
möglidt angehören kann. Liest man gar in 
dem von Werner nidtt erwähnten zweiten 
Budt Hockes Ma11tertsmus IH der Literatur 
(Hamburg 1959) das Kapitel über die 
Musik (181 ff.), so wird vollends klar, daß 
nur Manieriertheit ( .man11eredness•, S18) 
gemeint sein kann. Ohne diese Manieris
men des näheren zu bezeichnen - manchmal 
liegen sie peinlich offen, zumal in der Hand 
der Epigonen - gibt Werner zu, daß sie des 
Meisters Stil gefährdet haben. Auch das 
problematisdte Verhältnis zwischen Aus
druckstreben und musikalisdter Substanz 
bleibt nidtt unbemerkt. Vielleidtt empfiehlt 
es sich also dodt, der alten, noch von Ein
stein, Bücken und Schering (51S) überkom
menen Obung treu zu bleiben und Mendels
sohn nidtt als Kll,ssizisten, Epigonen, For• 
malisten, audt nidtt als Obergangskünstler, 
sondern als Mittler, Vermittler zwischen 
Klassik und Romantik einzuadiitzen, vor 
allem wenn man, wie es immer klarer zu 
werden sdteint, die beiden Ridttungen als 
.polare Einheit" versteht. Werner apridit 
audi in diesem Sinne von dem Meister al1 
einem der .focal polHts of Hlnttet11th-ct11-
tury IHUstc" (VIII). Wenn er weiterhin 
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Mendelssohn, diesen Zeitgenossen von Ber
lioz, Liszt, Chopin, Schumann und Wagner 
(die literarische und künstlerische Umgebung 
sieht nicht weniger bunt aus!), .au fonds 
nobodys conte1Hporary" (521) nennt, so ist 
das bestimmt cum grano salis zu verstehen. 
Eines geht klar aus allem diesem hervor: 
trotz aller Zeitnähe und -typik war der 
Meister sui generis, und die Zahl seiner 
noch lebendigen Werke, vor allem wenn 
man den Rundfunk einbezieht, ist größer 
als angenommen (514), womöglich ist er 
heute noch nicht .decidedly not fashion
able" (VIII). 

Wohl noch nie hat eine Darstellung so 
gründlich und vorurteilslos die Konsequenzen 
aus Mendelssohns jüdischer Abstammung -
trotz seiner ethisch gerichteten und bewähr
ten Christlichkeit - dargestellt wie hier. 
Man erfährt nicht nur mancherlei Neues 
über die Vorfahren und Verwandten und 
die getaufte oder jüdische Umwelt, sondern 
auch über die Ambivalenzen, Verstimmun
gen, Verwirrungen und Entscheidungen, die 
Mendelssohns Leben und Gestaltungen, bis 
in die Themen- und Stoffwahl hinein, un
entrinnbar bestimmten. Von anderen für 
seine Erkenntnis wesentlichen Zügen seien 
nur genannt die Ausführungen über seine 
maßvoll liberale, kleindeutsche Einstellung, 
über die gelegentliche merkwürdige Ver
schlossenheit und Exklusivität, auch in den 
Briefen, die ein geheimes „Creve-coeur" 
übertönen wollen, über die Reizbarkeit 
und Verletzlichkeit, so im Falle Berlin, die 
an Brahms' Beziehungen zu Hamburg er
innert. Wert wird gelegt auf Herausstellung 
aller Züge von Männlichkeit, Selbständig
keit (bei aller Familiengebundenheit), Ge
sundheit und Solidität. Neu wird wohl der 
Hinweis auf die Erotik sein (76). Alles 
dieses steht wirksam, und nicht vergröbernd 
zusammengefaßt, an der jeweils angepaßten 
Stelle. Die literarischen und künstlerischen 
(besonders malerischen) Beziehungen hätte 
man sich gern etwas ausführlicher gewünscht. 
Alles in allem: kein Panegyrikus, sondern 
das Bild einer Persönlichkeit, die .lebt, 
denn sie wtderspridit stdi" (Fr. Th. Vischer). 

Wenn auch der musikalische Teil auf den 
ersten Blidc gegenüber dem biographischen 
(soweit sie überhaupt zu -trennen sind!) an 
Umfang zurüdczutreten scheint, so doch 
nicht auf Kosten der Gewichtigkeit. Werner 
betont das Werttragende, Entscheidende, 
Typische; ja man kann die ausführlichen 
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Bespxechungen z. B. des Paulus, der Varia
tions serieuses geradezu als Aufzeigung (oft 
Entdedcung) der Marksteine des Schaffens 
aufnehmen. Sein Versprechen, statt nahe
liegender privater, programmatischer As
soziationen eine .serious 1Horphological 
analysis" zu geben und die weniger wich
tigen Arbeiten in den großen Strom der 
allgemeinen Entwidclung gleiten zu lassen, 
hat der Verfasser folgerichtig eingehalten. 
Ebenso wird ihm zuzustimmen sein, daß das 
Obergewicht fortschrittlicher (und nicht nur 
experimenteller) Tendenzen der Instrumen
talmusik zuzusprechen sein dürfte; für die 
Beurteilung der Vokalwerke leisten die me
trischen Analysen eine erhebliche Hilfe. Die 
Periodisierung in vier Schaffensperioden (bis 
1826-1835-1846-1847, diese nur mit 
ganz wenigen Werken) erscheint, bei aller 
zugestandenen Labilität der Grenzen und 
nicht nur wegen der Umgestaltungen und 
Neubearbeitungen, durchführbar; immerhin 
sind die tragenden Säulen erkennbar: Der 
Tod Webers, Beethovens und Schuberts, Be
ginn der Leipziger Tätigkeit und bevor
stehender Tod. 

Wenn es auch bei einem derartig lebens
vollen, in allen Tatsachenbezügen einwand
&eien Werke, das bei aller tabufreien Auf
richtigkeit jede ·herausfordernde Paradoxi
tät meidet, unmöglich ist, alle Einwände 
und Bestätigungen auch nur anzudeuten, 
so sei doch wenigstens auf die wichtigsten 
Einzelheiten der 20 etwa gleichlangen Ka
pitel aufmerksam gemacht. Bedeutsam ist 
die Begründung und Bestätigung der ästhe
tischen Grundanschauungen Mendelssohns 
durch Hegel (78 ff.). - Der Hinweis auf 
Leitmotivisches oder Urlinie ist, so nahe 
der Sinn für zyklische Vereinheitlichung 
oder Annäherung der Zeit auch lag, im ein
zelnen, wie Werner auch bewußt (269), nicht 
immer überzeugend durchgeführt, so beim 
Sommernachtstraum (408) . - Die vom Ver
fasser aufgededcte Reminiszenz in der ltalie
ntsdien Sy1Hphonle an Zelters König von 
Thule ist, da Mendelssohn peinlich An
klänge vermied, womöglich eine Huldigung 
an seinen kürzlich verstorbenen Lehrer. -
Die Tonmalerei und Tonsymbolik ist auch 
bei Mendelssohn ein nicht genügend ge
klärtes Problem. Bestimmt neigte auch er 
mehr zur .Empfindung" als zur .Malerei": 
vielleicht wäre auch auf die beethovennahen, 
suggestiven, halbprogrammatischen Ober
schriften des op. 7 hinzuweisen, auch an 



|00389||

Besprechunren 

seine verfeinerte, pa-stellartige Mal- und 
Zeichenweise. Wahrscheinlich stammen die 
herabströmenden Passagen im Elias (468) 
aus der Regendarstellung im vierten Satz 
der Pastorale. - über des Meisters Ge
reiztheit wäre noch das Juge11dlebe11 (2 Bde., 
1874:) seines Schülers Ludwig Meinardus zu 
vergleichen. 

Zu den Notenbeispielen. Bsp. 13 (S. S9) : 
der zweite Takt dürfte, in der gleichen 
rhythmischen Anordnung wie sein Vorgän
ger, als gis-fis-e-e- zu lesen sein. - Bsp. lb 
(S. 18): der prachtvolle Querstand vom 
ersten zum zweiten Takt zeugt, was selten 
ge- und vermerkt wird, von dem Mangel an 
harmonischer Prüderie, erklärlich bei einer 
solchen kontrapunktischen Schulung und Be
gabung; auch die harten Durchgänge in 
op. 62, Nr. 27 (Trauermarsch) wären zu be
denken. Hierher gehört auch Bsp. 47 
(S. 224), diese bei Reger zur Manier wer
denden Figuren verursachen gewiß kühne 
Zusammenklänge, aber mehr visuell als 
akustisch. Darüber, ob diese Stelle ein Vor• 
klang zum Trlstan ist, ließe sich streiten. -
Bsp. 38 (S. 210) : wäre es nicht vorteilhafter, 
die Beziehung, in der die vier Zeilen zu
einander stehen, näher zu bezeidmen? -
Bsp. 4S (S. 222): es sei erlaubt darauf auf
merksam zu machen, daß dieses Gondel
lied das Letzte war, was sich der sterbende 
Busoni (von M. v. Zadora7) mit größter Er
schütterung vorspielen ließ. In diesem Zu
sammenhang sei mitgeteilt, daß die beiden 
Antagonisten Busoni und Pfitzner im Alter 
zu einer hohen Anerkennung Mendelssohns 
gelangten: Der Rezensent weiß es aus Buso
nis eigenem Munde bzw. aus dem Pfitzner• 
buch von L.Schrott,19S9,S.13.-S. 448/49 
bzw. 464 / 66: Es wäre anzuraten, statt 
Ex. 64 I, IV, V (entsprechend bei S. 464/ 66) 
zu schreiben : 64, betr. Nr. 1, IV, V, und die 
Gesangstexte hinzuzufügen. 

Indes - wie weit voran steht solchen An
regungen ein Wunsch: dieses Buch, das im 
Original schon deutsch vorliegt und dessen 
Zitate zum größten Teil ebenfalls deutschen 
Ursprungs sind, müßte so bald als möglich 
in der Ursprache und in Deutschland er• 
scheinen l Es ist bedeutend und weist der 
Forschung neue Wege. 

Reinhold Sietz, Köln 

Lothar Hoffmann-Erbrecht: Tho
mas Stoltzer, Leben und Schaffen. Kassel : 

34; 

J. Ph. Hinnenthal Verlag 1964, 213 S. (Die 
Musik im alten und neuen Europa S.) 

Hoffmann-Erbredits Buch hat in das Dun• 
kel, das trotz der Forschungen Albrechts und 
Gombosis den großen Meister Sdilesiens, 
Thomas Stoltzer, umgab, Licht gebracht, und 
dies in einer Zeit, da vom Westen aus die 
Erforschung der deutsdien Ostgebiete zu
nächst hoffnungslos erscheint. Das gilt vor 
allem audi für die biographisdie Seite: Wenn 
audi Stoltzers Geburtsjahr, Jugendzeit und 
Ausbildung noch weiterhin (vom Geburtsort 
Schweidnitz abgesehen) auf Vermutungen 
beruhen, so hat sich doch seine dreijährige 
Dienstzeit als Breslauer Domvikar und Dom
kapellmeister mit Sicherheit feststellen lassen 
(1519-1522)-Stoltzer vereinigte also beide 
Positionen, wie es bei dem letzten der deut
schen Domkapellmeister Breslaus, Msgr. Dr. 
P. Blasdike ebenfalls der Fall war. Unsidier 
bleibt dabei freilidi, wo Stoltzer in der Zeit 
seiner zuweilen monatelangen Abwesenheit 
von Breslau geweilt hat. In der Frage des 
Todesjahres ist an H26 festgehalten; die 
neue Version, Stoltzer könnte schon im 
März 1526 und nicht erst in der Schlacht bei 
Mohäcs um den 29. August H26, also im 
Gefolge des Ungamkönigs, gestorben sein, 
ist dabei durchaus beachtlich. 

Außer dem Biographischen bringt das 
Buch auch bibliographisdi erfreulidie Klar
heit. Hier ist vor allem die Fülle der Ver
zeichnisse zu rühmen (S. 163-208), das 
nadi Gattungen geordnete Werkverzeidmis, 
das alphabetische Register der Textanfänge 
und die Noten-Initien der noch nicht neu 
gedrudcten Werke. Es ist nur zu wünsdien, 
daß recht bald die angekündigte Neuaus• 
gabe erscheint, zu der der Verfasser vier 
neue, nodi unbekannte Kompositionen und 
27 neue Konkordanzen nadizuweisen ver
modite. 

Das Bild von der Quellenlage bei Stoltzer, 
das wir auf dieser Basis erhalten, ist auf
fällig genug : Von den 90 Quellen (30 
Drudce und 60 Handsdiriften) ist .11idtt el11e 
zu sel11e11 Lebzeite11 a11gefertigt oder veriJf
fe11tlidtt worde11•. Damit wird im FalleStolt• 
zer das Problem der Frühwerke besonders 
eigenartig. Es ist daher m. E. keineswegs so 
• verstit11dlid1, daß 11idtt ei11e Ko1Hposltlo11 
Stoltzers 111 de11 3 wldttlgste11 deutsd1e11 Chor
bUdter11 Uffl 1500 verztid111et Ist". Zum 
mindesten wäre dies dodi bei der Breslauer 
Hand1dirift Mf 2016 Oetzt War1chau) zu er• 
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warten, die noch Eintragungen aus dem 
Jahre H17 hat. Das fällt in die unbekannte 
Frühzeit Stoltzers, und gerade ein junger 
Komponist und Magister könnte mit MS 
abgekürzt worden sein, wie es auf fol. 144r 
bei dem Hymnus . Jesus Christus 11ostra 
salus" der Fall ist, von dem wir einen ganz 
andersartigen Satz des reif.en Stoltzer be
sitzen. Gewiß bleiben die seinerzeit (193 2) 
auch von mir schon geäußerten Zweifel des 
anderen Stiles wegen bestehen, aber selbst 
diese Zweifel sind bezüglich der Leipziger MS
Messe des Apel-Codex nicht endgültig ge
festigt, weil eine Neuausgabe fehlt. Die 
Sicherheit von Stilkriterien wird leicht 
wankend, wenn wir einmal überlegen, ob 
man wohl in ferner Zukunft die Gurrelieder 
zusammen mit Moses uHd AroH demselben 
Schönberg zuschriebe, wären sie anonym 
überliefert. Hiermit sollte lediglich vor all
zu großer Sicherheit im Ablehnen gewarnt 
werden, um so mehr, als ein gleiches Pro
blem bei BH vorliegt, wo aus Stilgründen 
von der Forschung jeder Zusammenhang mit 
Balthasar Hartzer (Resinarius) bestritten 
wird, weil auch hier ein Stilbruch vorliegt. 

Doch sind das alles nur Vermutungen. 
Wichtiger ist, daß auch die Werkbetrachtung 
Hoffmann-Erbrechts ein klares Persönlich
keitsbild des Meisters zeichnet, der durchaus 
eigene Wege geht und nirgends epigonale 
Züge aufweist. Das bestätigt sich audt bei 
der gattungsmäßigen Aufgliederung des Stolt
zerschen Schaffens : Die vier (nur hand
schriftlich und in Ostquellen überlieferten) 
Meß-Ordinarien meiden weltliche Cantus 
firmi. verarbeiten liturgische Choralmelo
dien, sind im Meßtyp ohne Vorbild. Das gilt 
noch mehr von den deutschen Psalm-Ver
tonungen, bei denen Stoltzer selbst im Brief 
an Herzog Albrecht die Neuartigkeit betont, 
es gilt auch von den rein instrumentalen 
Octo tonoruHI Htelodiae. Statt des Sammel
begriffs • Motetten" gliedert der Verfasser 
mit Recht nach liturgischen Gesichtspunkten 
in Propriums-Motetten (wobei von 25' Zyk
len nur sechs vofätändig erhalten sind) und 
Kompositionen zum Offi.cium: 10 Respon
sorien, 15' Antiphonen (au, dem sächsischen 
Raum überliefert) und 39 Hymnen. 

Oberall ist hier außer der Eigenständig
keit des Still audt Stoltzers respektvolle 
Haltung dem Choral gegenüber, überhaupt 
das Nicht-Anta1ten des Cantu1 firmu1, über
zeugend untentridten. Im Vergleich mit 
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Senf! gilt das auch von den 13 Liedsätzen 
Stoltzers als Regel. All das scheint mit der 
vorsichtigen Grundhaltung des Schlesiers in 
Einklang zu stehen. Zu Stoltzers Eigenart 
gehört auch das Streben nach Ausgeglichen
heit, das Angleichen von Choral- und Kon
trapunktstimmen, die Abkehr vom Spaltsatz 
der älteren Generation, das Vermeiden un
sanglicher Sprünge. Bezeidtnend ist auch 
Stoltzers Bemühen um eine Synthese zwi
schen Alt und Neu und sein Hang zum Grüb
lerischen. Die in die jüngere Zeit ver
schobene Quellenlage macht es wahrschein
lich, daß Stoltzer nicht - wie bisher an
genommen - Zeitgenosse, sondern eher 
Schüler Heinrich Fincks war. Das wird durdt 
den Nachweis zahlreicher Anklänge an Hein
rich Finde glaubhaft. Ja man kann bei dem 
auf S. 70 angegebenen . Rorate" -Beispiel 
noch weiter gehen: Nicht nur in den fünf 
gleichen langen Anfangstönen des Diskant, 
im gleichen Tenor-Einsatz, auch in den fünf 
Terzenparallelen zwischen Baß und Alt 
herrscht Übereinstimmung, m. a. W. außer 
der Gleichheit der drei Anfangstöne des 
Basses ist bei den folgenden fünf Tönen die
selbe Satztechnik angewandt oder (in der 
Terminologie des 100 Jahre späteren schle
sischen Landsmannes Nucius) ist die Figur 
der Climax benutzt, die Stoltzer selten ge
braucht und, wenn ja, dann sicher nicht ohne 
Absicht, wie ich dies auch für Tinctoris 
(Deutsches Jahrbuch der Musikwissenschaft 
für 1956) nachzuweisen versuchte. Ein weite
res Beispiel hierfür findet sich in jener Stelle 
des 86. Psalms, wo der Verfasser (S. 129) im 
Kanon über dem • Trugschluf1akkord" F-dur 
.symbolhaft die EIHhelt Gottes" angedeutet 
sieht: daß vor dieser Clausula überleitend 
auf die Worte • Wunder tust• eine sieben
tönige Sextenparallele steht, die mit der 
Sdiöpferzahl 7 also auf Gott hinweist, be
stätigt seinen Gedanken und sollte daher 
hier nidtt unerwähnt bleiben. Noch seltener 
fast - und dies im strikten Gegensatz zu 
Josquin und eher Odceghem folgend - Ist 
die streng akkordische Setzweise, in der 
Figurenterminologie Burmelsters das Noema. 
Mit Recht betont der Verfasser, daß nach 
der Fermate im Gloria der Missa duplex auf 
.Jesu Christe" die .PolyphoHit die Ober
hand behalt". Auch hier aber bringt die Ein
beziehung von Figur und Zahl interessante 
Feinheiten zutage : einzig In den Takten 
104/10;, auf .Chrlste Je-•, genau in der 
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Mitte des Abschnitts ( 4 + 2 + 4 Mensuren 
ist er lang) erscheint nun endlich doch ein 
echtes Noema, fünf Akkordsäulen mit glei
chem Rhythmus in allen vier Stimmen. Daß 
dabei Stoltzer in seiner sparsamen Noema
Verwendung nicht einmal das .-su" von 
.Jesu• syrrhythmisch gestaltet, sollte auf
fallen. Nimmt man die Zahlensymbolik hin
zu, gibt das einen tieferen Sinn und läßt 
exegetische Absichten des Meisters vermuten; 
war doch damals die ; als Zahl des Erlösers 
Christus gewiß jedem Musiker geläufig. 
Diese im Gegensatz zu Josquin auffallende 
Sparsamkeit Stoltzers herrscht aber nicht in 
jener Schlußbildung, die Nucius später ma
nubrium, Burmeister supplementum, Thurin
gus paragoge nennt: • We1111 am Sdduß el11es 
Stückes 2 oder mehr Stimme11 el11e11 Schwa11z 
a11hii11gen . • Im Reichsdenkmäler-Band 22 
sind z. B. von den neun Stücken der Num
mern 4-12 1 / , mit einer solchen manubrium
Figur ausgestattet, so daß man dieses Aus
klingen-Lassen des Schlusses fast als Norm 
Stoltzers bezeichnen kann. 

Auch die Clausellehre hätte eine Berei
cherung der Aspekte liefern können. Die s. 
Zt. verbreitetste Stoltzer-Komposition, das 
.O admirabile commerclum" ist vom Ver
fasser mit Recht liebevoll analysiert worden. 
Sollte man aber nidit bei der Aufzählung 
der acht Einschnitte (S. 90) hinzufügen, daß 
hiervon die Nummern 4, ;, 6, 7 keine clau
sulae perfectae sind - was ja Stoltzers Ten
denz zum fließenden, kadenzmeidenden Satz 
unterstreicht - und sollte man nicht bei der 
c-moll-Wendung des 3. Abschnitts über 
die modern-funktionale Bezeichnung hinaus 
( .Subdoml11a11tparal/ele") im Sinne des 17. 
Jahrhunderts eine clausula peregrina fest
stellen, die das folgende .corpus sumens" 
sinnvoll einleitet. Gerade hier, wo vom An
nehmen des Menschenkörpers, der für Chri
stus .fremd" ist, gesprochen wird, paßt 
jedenfalls die einzige peregrina des Stückes 
am besten. 

Daß eine Untersuchung nach solchen Ge
sichtspunkten auch für Stoltzer ergänzende 
Ergebnisse bringen könnte, ließe sich noch 
an weiteren Beispielen, besser nodi in einer 
gründlichen Spezial-Untersudiung zeigen. 
Dodi sind solche Aspekte heute noch um
stritten und keine conditio 1ine qua non: 
ihre Erwähnung soll die vorzügliche Arbeit 
Hoffmann-Erbredits nidit 1dunälem. Viel
mehr möge der hier ausgesprochene Dank 
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für die Forscherleistung zur baldigen Neu
ausgabe der noch nicht veröHentliditen 
Werke Stoltzers anspornen. 

Fritz Feldmann, Hamburg 

Richard Strauss und Franz Wüll
n er im Briefwechsel. Herausgegeben von 
Dietridi Kämpe r. Köln: Arno Volk-Ver
lag 1963. VIII, s; S. (Beiträge zur rheini
schen Musikgeschichte. 51.) 

Der Herausgeber, Verfasser einer gleich
zeiitig veröffentlichten Kölner Dissertation 
über Leben und Werk Franz Wüllners (er
schienen als Band s; der Publikationsreihe: 
vgl. die Besprechung S. 348 f.), hat mit diesem 
schmalen Bändchen eine der immer noch be
stehenden, teils mehr, teils weniger emp
findlichen Lücken im Bestand der bislang 
edierten Briefwedisel Richard Strauss' ge
schlossen. Die hier vorgelegten Briefe gehö
ren zur Gruppe der Korrespondenz mit Men
toren und Freunden aus den Jugend- und 
ersten Mannesjahren des Meisters, in denen 
sein Übergang vom Klassizisten zum Ver
ehrer Wagners und Liszts sich vollzog. Sie 
bilden ein unmtttelbares Gegenstück zum 
Briefwechsel Bülow-Strauss (in: Richard 
Strauss-Jahrbuch 19H, 7-88) . • Wiihre11d 
Bülow durch seine Lehrtiitlgkelt, sel11 Wir
ken als Ordfesterleiter u11d sel11e Vemdtt
lu11g 111 A11stellungsfrage11 zweifellos far de11 
angehenden Dirfge11te11 Strauss zum ent
sdfeldenden Förderer wurde, koH1H1t Wal/-
11er das Verdienst zu, mit de11 ersten Auf
führu11gen der Bläserserenade op. 7 u11d der 
f-H«oll-Symphonle op. 12 fUr den Werdegang 
des KoH1po11iste11 Strauss die eigentliche Pio
nierarbeit geleistet und sel11en Na1Hen erst-
1Hals Uber die Gre11zen seiner Vaterstadt 
Mündfe11 hinaus bekanntge1Hacht zu haben" 
(S. III). 

Die 93 Briefe usw. umspannen den Zeit
raum 1884-1901 (Bülow-Strauss: 68 Briefe 
im Jahrzehnt 1883-1893} ; von Strau,s stam
men 69, von Wüllner 24 Nummern (Bülow
Strauss: Strauss 44, Bülow 24 Nummern). 
Anfangs handelt es sich zumeist um Bitt
briefe und Anfragen des jungen Strauss um 
Aufführungen seiner Werke (z. B. Nr. 11, 
7. VI. 18 86: • We1111 Strauß 1Hit elnl!IH Briefe 
angerückt kom1Ht, so will er fast b111Her 
etwas, werde11 Sie sich de11ke11 • • • • - die 
erbetene Wiederholung der Symphonie op. 
1J in den Volkssymphoniekonzerten des 
Gürzenidiorchesters lcarn nidit zustande: Nr. 
:21, 14. IV. 1888: .Die Salso11 Ist vorbtl, 
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HlaH de11kt aH die nächste, 11atUrltch kommt 
da u11ter de11 Erste11 Ridt. Strauß ,mmar
schiert mit dem A11sinne11, im nächsten Win
ter ei11 neues Stück vo11 Ihm aufzufüh
re11 ... • - am 8. 1. 18 89 fand die Kölner 
Erstaufführung von Aus Italie11 statt) mit 
den dazugehörigen warmen Dankesbriefen 
sowie um die Mitteilung von Eindrüdcen und 
Tagesereignissen aus Strauss' Dirigenten
tätigkeit. Später besduänken sich die Briefe, 
ohne daß sich der Ton gegenseitigen herz
lichen Einvernehmens etwa verflüchtigt, 
weitgehend auf die Vermittlung von 
Novitäten (z. B. wurde Strauss durch 
Wüllner auf Cesar Frandc, Vincent d'lndy 
und Alexander Glazunow aufmerksam ge
macht; Nr. 45/46 vom September 1895; 
Strauss hingegen konnte Wüllner dazu .be
kehren", am 4. XI. 1890 Liszts Tasso und 
am 8. 1. 1895 dessen Faust-Symphonie auf
zuführen; Nr. 25 und 37, Anmerkungen 27 
und 42), von Musikern, Sängersolisten usw. 
sowie um Termin- und Verlegerarrange
ments. - Äußert sich Strauss unter dem 
24. Vlll. 1888 Hans von Bülow gegenüber 
einmal ausführlich über seinen Weg von der 
Symphonie f-moll 7111 Macbeth und Don 
Jua11 in Anknüpfung an .den Beethove11 der 
,Corlolan'-, ,Egmont'-, ,Leonore' III-Ouver
ture, der ,Les Adieux', Uberhaupt an den 
letzte11 Beethoven" (Richard Strauss-Jahr
buch 1954, 69), so finden sich im Brief
wechsel mit Wüllner Hinweise auf die Re
levanz bzw. Irrelevanz beizugebender Pro• 
gramme zu den Tondichtungen. Zum D011 
Jua11 heißt es: • . . . Um de11 Abdruck des 
Gedichtes Hlßchte idi Sie recht dri11gend er
sudie11" (Nr. 26, 17. XII. 1890), zu Till 
Eule11splegel dagegen: .Es Ist Hlir u11mög-
1ich, ein Progra1H1H zu Eule11splegel zu ge
be11: 111 Worte gekleidet, was idt mir bei 
de11 ei11zel11e11 T eile11 gedacht habe, wurde 
sich oft verflucht komisch aus11ehH1e11 u. v/e
le11 A11stoß errege11. Wollen wir diesmal die 
Leutdten selber die NUsse aufk11acken las
se11, die der Schalk lh11en verabreicht . • ." 
(Nr. 49, 23. X. 1895), und zu Also sprach 
Zarathustra: •... Idi bitte, weder Vorrede 
11odi Oberschrifte11 Ins Progra1H1H drucke11 
zu l11sse11" (Nr. 59, Ende November 1896). 

Der Edition lagen die Originalmanuskripte 
der Briefe Strauss' an Wüllner (au, dem 
Wüllner-Nadilaß) und Abscnriften der Ge
genbriefe Wüllners von der Hand Dr. Franz 
StraUIS' (1936) aus dem Besitz der Deut
sdien Staatsbibliothtk Berlin zu Grunde. Zu-
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sätze des Herausgebers und - seltene -
Auslassungen ausschließlich unleserlicher 
Worte wurden gekennzeichnet. Ausführliche 
Erläuterungen enthält ein umfangreicher 
Apparat von Anmerkungen. Die Schreib
weise des Namens .Strauss" wurde .i11 Ab
weidmng von der u11einheitliche11 Schreib
weise der Brieforigi11ale" zu „Strauß" ver
einheitlicht - damit weicht diese Ausgabe, 
m. W. als einzige, aus unerfindlichen Grün
den von allen anderen Briefausgaben und 
der neueren Strauss-Uteratur ab. 

Den Briefen vorangestellt ist eine knappe 
Zusammenfassung von Wüllners Lebens
gang einschließlich der Bedeutung der Kölner 
.Ära Wüllner" für den Komponisten Strauss 
und eine Zusammenstellung der Strauss
Erstaufführungen im Kölner Gürzenich, dar
unter vier Uraufführungen. In dieser Zu
sammenstellung (S. VII) fehlen Hinweise 
darauf. daß einige Aufführungen von Strauss 
selbst geleitet wurden ,(8. III. 1887 UA Wa11-
derers Sturmlied, 8. 1. 18 89 EA Aus Italie11, 
3. II. 1891 EA Do11 Juan, 23. 1. 1900 EA 
Vier Orchesterlieder und EA Macbeth). Zum 
Brief Nr. 62 fehlt eine Erläuterung, daß 
Strauss das Orchesterlied op. 33, 4 fälsch
lidi Schiller zugeschrieben hat; der Textdich
ter gilt als unbekannt. Aus dem Brief Nr. 
76 geht hervor, daß die 16stimmige Chor
hymne op. 34, 2 nicht, wie es allgemein in 
der Strauss-Uteratur heißt, erst am 
14. VI. 1903 bei der Baseler Tonkünstler
versammlung des Allgemeinen Deutschen 
Musikvereins, sondern bereits am 9. III. 1899 
durch den Kölner Konservatoriumschor und 
Teile des Kölner Konzertchores unter Wüll
ner uraufgeführt wurde. 

Wilhelm Pfannkuch, Kiel 

Dietrich Kämper: Franz Wüllner. 
Leben, Wirken und kompositorisches Schaf
fen. Köln: Arno Volk Verlag 1963. 170 S. 
(Beiträge zur rheinischen Musikgeschicnte. 
55). 

Nun liegt das über diesen Meister ab
schließend beriditende Buch vor, das durch 
die Darstellung seiner vielseitigen Ver
knüpftheit mit den Spätromantikern wie mit 
den Neudeutschen einen bemerkenswerten 
Beitrag zur Musikgescnichte des 19. Jahr
hunderts darstellt. Es gab bereits einige gute, 
im Register mustergültig erschlossene Vor
arbeiten, aber dem Verfasser gelang es, sie 
durdi kritische Ausnutzung des reichhaltigen 
Nachlasses in der Berliner Staatsbibliothek, 
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besonders der Briefe, wesentlich zu vervoll
ständigen und z. T. zu berichtigen. Im bio
graphischen Teil erfahren wir mancherlei 
Neues über des Meisters Beziehungen zu 
Brahms, Schindler, Hiller und anderen mehr 
konservativ gebliebenen, aber auch über die 
von Verstimmungen nicht freie Verbindung 
zu Wagner, Bülow und Levi. Man erkennt, 
daß dieser redliche und selbständige Geist 
von einer großen Liebe zur Gerechtigkeit 
erfaßt war, die ihn zwar in manchen Kon
flikt drängte, so mit Schindler, Wagner, 
Bülow, Levi, Schuch, auch Hiller, andererseits 
ihn als einen der objektivsten Dirigenten 
des Jahrhunderts erscheinen läßt, dem das 
„Audiatur et altera pars" zum Lebensgesetz 
wurde, so daß es irrig wäre, bei Wüllners 
W agneraufführungen von einem Umfall oder 
gar Spekulation zu sprechen. Er scheint aber 
über diesen Wandel direkt keine Rechen
schaft gegeben zu haben. Aber auch seinen 
Schülern kam er bei seiner im Grunde kon
servativ gebliebenen Einstellung als der ge
borene Lehrer, der er war, soweit es ging 
entgegen. Die Eigenart des Opern-, Kon
zert-, besonders des Chordirigenten, dessen 
Auffassung der A-cappella-Musik begreif
licherweise romantisch, womöglich romanti
siert blieb, wird einsichtig und erschöpfend 
dargestellt. 

Die Behandlung des Komponisten Wüllner 
fußt auf der These, daß er, und nicht nur 
in den Klavierwerken, zum • Typus des f eiH
slHHigeH, kultivlerteH Ep/go11eH der Me11dels
solm-Schuma11H-Epoche" zu zählen ist. Von 
der Kammermusik hebt Kämper die Violin
sonate op. 30 (S. 84) hervor, ebenso einige 
Lieder. Mit Recht verweilt der Verfasser mit 
eindringlichen Analysen, bezeichnenden Bei
spielen und historischen Rüde- und Um
blideen bei den Chorwerken, die den Haupt
teil von Wüllners früh erlöschendem, 5 3 
Opuszahlen aufweisendem Schaffen aus
machen. Besondere Bedeutung wird dem Te 
Deum, dem Stabat Mater und einigen Spät
motetten beigemessen. (Vielleicht könnte 
sich solcher Werke einmal der Rundfunk an
nehmen?) Dankenswert ist das Kapitel über 
die völlig unbekannten Bühnenwerke, vor 
allem über die Oberonrezitative. Wichtig 
für die endgültige Beurteilung des Lebens
werkes ist die Bemerkung, daß .die drei 
Scltaff e11sperlode11 mit den HauptabschHltteH 
des Lebe11slauf es" eng verbunden sind, wenn 
man auch nur sehr bedingt von Gelegen-
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heitsarbeiten reden kann. Als der .dauer
hafte Ker11 sei11er Lebe11sarbeit" erweist sich 
das .erzieherische Wirke11" des Meisters, 
dessen schöpferische Herkunft ein Stamm
baum klar macht, in dessen hervorgeho~ner 
Mitte der Name Mendelssohn steht - was 
natürlich angesichts der zeitbedingten zahl
reichen Einflüsse, denen auch Wüllner aus
gesetzt (nicht ausgeliefert) war, cum grano 
salis zu verstehen ist. Ein detailliertes, die 
vielen Handschriften einbeziehendes Werk
verzeichnis schließt die wertvolle Arbeit ab. 

Reinhold Sietz, Köln 

Johann Sebastian Bach : Klavier
übung, 2-4. Teil. Italienisches Konzert, 
Französische Ouverture, 4 Duette, Gold
berg-Variationen. Nadt den Originalaus
gaben und der handsdtriftlichen Überliefe
rung hrsg. von Rudolf Steg I ich . Finger• 
satz von Walther Lampe . Mündten-Duis· 
burg: G. Henle (1962). 115 S. 

Auch diese Urtextausgabe reiht sidt gleich• 
wertig ihren Vorgängern an. Nadt einer 
knappen aber ausreidtenden Darstellung der 
musik- und stilgesdiichtlidten sowie quellen• 
kund.liehen Grundlagen, einigen ausfüh• 
rungstechnisdten Andeutungen und dem Fak• 
simile zweier Titelblätter (leider nidtt der 
Probe einer Originalseite) folgt der splendid 
und wohltuend klare Abdrude des Noten• 
textes. Daß Versetzungszeichen modernisiert, 
die Sdtlüssel der heutigen Schreibweise ange• 
paßt, die Bestielung der Noten anschaulich 
reguliert, die Takte gezählt und ein spar• 
samer aber anregender Fingersatz hinzuge• 
fügt ist, entspricht den Gepflogenheiten 
dieser Edition. Das Notenbild bleibt immer 
übersichtlich, zumal die Stimmenzahl sidi 
kaum über die Vierzahl erhebt; auch da, wo 
Oberschneidungen zu Komplikationen führen 
könnten wie in Nr. 3, oder in dem rhyth• 
misdten Imbroglio in Nr. 26 der Goldberg· 
variationen, ist alles gut überschaubar. Die 
Anmerkungen (vielleicht hätte es sidi ge• 
lohnt, Seitenzahlen beizufügen) geben über 
die Sdiwierigkeiten Auskunft, die der hand
sdiriftlichen Überlieferung keineswegs ent• 
raten können, da diese manchmal zuverläs• 
siger i5t als der Drude, der z. B. für die 
Ouvertüre #seli, ßüclttlg und offeHba, oliHe 
ge,dlgende musikalische KeHntnls" herge• 
stellt wurde. So wurde der Herausgeber, 
wenn audi. nidtt zu oft, vor nidi.t eindeutig 
lösbare Entsdieidungen gestellt. Offenbare 
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Irrtümer konnten leicht berichtigt werden. 
Als nützlirn erwiesen sich die Parallelstellen, 
so für Ergänzungen, rhythmische Unstim
migkeiten oder Normierungen und Phrasie
rungskorrekturen. Gewiß wird man manch
mal anderer Meinung sein, :z. B .• ob in der 
achten Goldbergvariation nicht doch, im An
schluß an die Handschriften, das e1 rätlirner 
wäre. Auch in der Diskussion über Takt 37 
und 134 könnte man sich, gerade in Betrarnt 
der von der :zweiten Hälfte des Taktes 36 
bis zur :zweiten Hälfte des nächsten Taktes 
chromatisch emporstrebenden Baßlinie, eben
so gut für als entscheiden. Zwei unwesent
liche Drudcfehler dieser sonst fehlerfreien 
Ausgabe: In der Anmerkung zum ltalie
nisdm1 Konzert muß es Zeile 14/15 Takt 
135 und 137, in derjenigen zur Courante 
Zeile S/6 Takt 14115 heißen. 

Rein:hold Sietz, Köln 

Pieter Bustijn (16 . . -1729): Drie 
Suites voor Clavecimbel, uitgegeven en inge
leid door Alan Cu r t i s, Amsterdam: Ver
eniging voor Nederlandse Muziekgeschie
denis 1964. 31 S. (Exempla Musica Neer
landica. 1.) 

Die drei Suiten, die der Herausgeber aus 
einer Sammlung von neun Suiten ausgewählt 
hat, stellen reizvolle, liebenswürdige Cem
balomusik dar, wenn auch ohne allzu großen 
Tiefgang. Der Form nach ist der Kopf in 
allen drei Suiten gleich, das Ende schwankt, 
nur die mittelste Suite schließt mit einer 
Gigue. Die Form kommt also der französi
schen Suite am nächsten, auf die auch der 
Gesamttitel weist; typisch ist das .et autres 
alrs•, das die Lodcerheit der Reihung be
tont. Auf Frankreich weist auch am.ehesten 
der Lauteneinfluß, nicht nur in Kadenzen, 
sondern auch im typischen Nachschlagen der 
durch Pausen getrennten Stimmen, so gleich 
im ersten Präludium oder in der Allemande 
der dritten Suite. Französisch scheint auch 
die 6/ 4-Taktart der Couranten und Giguen, 
wogegen die sparsame lmitatorik, die fast 
immer homophon wirkt (:z. B. Sarabande der 
letzten Suite) und die betonte Flüssigkeit 
der Stimmen - so flüssig, daß das frühe Da
tum 1712-1716, auf die der Herausgeber 
die Stüdce überzeugend festlegt, fast über
raschend wirkt - ganz auf Italien weisen 
und zeigen, wie früh das Rokoko anzuset
zen ist. Deutschen Einfluß primär festzustel
len, trotzdem die Verzierungszeirnen mit ge
ringen Aumahmen, wie z.B. Takt 4, S. 29, 
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auf Deutschland deuten, wie der Heraus
geber möchte (vgl. die Einleitung), will uns 
schwer fallen. Die Deutschen schreiben 
schwerer. Die Anklänge an Bachsehe und Hän
delsche Motivik werden, wie so oft, Zufall und 
Zeitgut sein. Wie dem auch sei, wir lernen 
in Bustijn einen tüchtigen niederländischen 
Kleinmeister kennen, der den Anteil der 
Niederlande an der Musikentwidclung noch 
in diesem Zeitpunkt bezeugt, und die Cem
balisten sind um schönes Spielmaterial rei
cher. Die Einleitung bringt einiges Material 
zur Biographie von Bustijn, der hauptsäch
lich in Middelburg gewirkt hat. 

Margarete Reimann, Berlin 

Bartold Capp (t 1636): Die Werke 
des Werler Komponisten. Eingeleitet und 
herausgegeben von Walter Sa Im e n. Mün
ster: Verlag Aschendorff 1964. 47 S., 4 Ta
feln. (Schriften der Stadt Werl. Reihe A: 
Histor.-wissenschaftl. Beiträge. 11.) 

Vor einigen Jahr-eo wurde eine umfang
reiche Sammlung von Musikstüdcen eines Vi
kars Henricus Beginiker, datiert 1622, aus 
dem Besitz der Familie Fürstenberg-Herdrin
gen entdedct und in einem Teildrudc unter 
dem Titel Weiltnadtt 1622 {hrsg. v. Rudolf 
Ewerhart, Köln 1960) mitsamt einer gleich
namigen Schallplatte (Harmonia mundi 
2 S 142, Fono-Verlagsgesellschaft) der Öf
fentlichkeit zugänglich gemacht. Davon an
geregte weitere Nachforschungen förderten 
.einige der lnltaltsreldtsten Musikltand
sdtriften aus Mittelwestfalen" zutage (Sal
men, Einführung S. S). Verschiedene For
scher beschäftigten sich mit den neuen Fun
den, die in der Erzbischöflichen Bibliothek 
Paderborn aufbewahrt werden: Theo 
Hamacher gab eine Beschreibung einiger der 
aufgefundenen Tabulaturen (in: Die Warte 
24, Paderborn 1963, H. 8, S. 113-115); 
Wilhelm Honselmann (Westf. Zs. 113, 1963, 
S. 421-426) ermittelte Näheres über den 
in Bielefeld geborenen Beginiker; doch ge
lang ihm auch die vollständige Aufschlüs
selung der in der Sammlung Beginikers mehr
fach auftretenden Signatur .B. C. S. W. • als 
.Bartltoldus Capp/us Secretar/us W erlens/s", 
eben unseres Bartold Capp; Rudolf Preising 
schließlich beleuchtete die Lebensumstände 
dieses der Musikwissenschaft bisher unbe
kannten Capp (Soester Zs. 77, 1963, S. 79 
bis 83). 

Walter Salmen, der sich in seiner Einfüh
rung auf diese Forschungsergebnisse stützen 
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konnte, faßte nun erstmals alle mit diesem 
Namen signierten Musikstücke aus den ge
nannten Sammel-Handsduiften in einer Aus
gabe zusammen. Der aus Beckum (Westf.) 
gebürtige Bartold Capp kam H97 nadi 
Werl, zunädtst als Rektor und wohl auch als 
Kantor; später (etwa seit 1606) fungierte er 
als Stadtsdueiber, als weldier er hödi.st
wahrsdi.einlidi 1636 starb. Erhalten sind 
von ihm 16 mehrstimmige Musikstücke in 
zweien der genannten Paderborner Hand
sdi.riften, darunter allein 14 in dem von 
Ewerhart schon z. T. veröffentlidi.ten Kla
vierbuch des Beginiker. (Ewerhart edierte 39 
dieser insgesamt über 100 Sätze verschie
dener Musiker enthaltenden Sammlung, dar
unter fünf von Capp, die also jetzt in beiden 
Editionen gedruckt sind.) 

Salmens Ausgabe enthält außer einer Pa
duana ausschließlich geistliche Musik. Durch
weg auf :z:wei Systemen notiert, tmgen diese 
Stücke großenteils Texte oder Textmarken, 
die zu ergänzen waren. Neben eigenen Kom
positionen Capps stehen Bearbeitungen von 
bekannten geistlichen Gesängen und von Vo
kalsätzen anderer Musiker seiner Zeit. 

In der vorliegenden Ausgabe wurde die 
Reihenfolge der Werke beibehalten; die 
Schreibweise wurde modernisiert, aber .et
ltdie Unebenheiten des Satzes unangetastet 
gelassen" (S. 12). Außer der Einführung in 
Leben und Werk des Komponisten und dem 
Abdruck der Werke selbst enthält die Aus
gabe AnH1erkungen in der Art eines Kriti
schen Berichts ; insgesamt eine glücklidie 
Verbindung von wissenschaftlicher und prak
tischer Ausgabe. Besetzungsmöglichkeiten: 
Klavier- oder Zupfinstrumente, Solostimme 
oder a cappe1la-Chor. Diese anspredienden, 
ohne Schwierigkeiten zu musizierenden 
Stücke werden gewiß Interesse finden für den 
Sdiul-, Kirchen- und Hausgebraudi., beson
ders in Westfalen, wo Zeugnisse barocker 
Musik bisher recht dünn gesät sind. 

Renate Brockpähler, Münster/Westf. 

Orlando di Lasso: Sämtliche Wer
ke. Neue Reihe. Band 2: Die vier Passionen, 
hrsg. von Kurt von F i s c her . Kassel - Ba
sel - London - New York: Bärenreiter 
1961. XXVIII, 60 S. 

Von Lassos Passionen war bisher nur die 
nach Matthäus in einer (relativ alten) Neu
ausgabe zugänglich (F. Commer, Musica sa
cra, Bd. VI [1864], S. 18 ff.). Dieser Umstand 
mag im Rahmen des Gesamtwerkes Lassos 
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bis vor kurzem nicht als besonderer Mangel 
empfunden worden sein; aber angesichts der 
in allen christlichen Konfessionen im Gang 
befindlidien Diskussion über das Verhältni1 
von Kirche und moderner Welt, das der des 
Jahrhunderts der Reformation nicht unähn
lich ist, indessen zum Teil auf anderen gei
stigen Voraussetzungen beruht, bedarf den
noch diese Neubesinnung der geschichtlichen 
Einsicht über Bedingung und Folge des re
formatorischen Jahrhunderts. In musikge
schichtlicher Perspektive hat das Tridentinum 
am stärksten die Konsequenzen aus der Re
formation gezogen, die darum für die heu
tige Diskussion nicht weniger bedeutsam sind 
als die genuin reformatori&di.en. Im Blick 
auf die Passionskomposition geht dies deren 
(nach von Fisdier) .,esponsorlale" Ausfor
mung an, die für Lassos Passionen grund
legend iit. Daher ist es zu begrüßen, daß 
in einem der ersten Bände der Neuen Reihe 
der Lasso-Gesamtausgabe durch den Zürich.er 
Ordinarius, der sich wiederholt um den ge
schichtlichen Aspekt der katholisdi.en respon
sorialen Passion des 16. Jahrhunderts be
müht und verdient gemacht hat, die vier 
Passionen Lassos in einer wissenschaftlidi 
sehr sorgfältigen Edition vorgelegt wurden, 
der in Mf 1962, S. 202 ff. Korrekturen und 
Nachträge folgten (die :z:u ergänzen wäre, 
daß S. 57, bei der Schlußnote im Alt offen
bar die Hilfslinie fehlt) . Die originalen No
tenwerte wurden beibehalten; T extwieder
holungen, in den Handschriften meist mit i/ 
u. ä. gekennzeichnet, sind kursiv gesetzt, 
so daß der kompositorisdie Aufbau auf den 
ersten Blick stärker hervortritt, da die litur
gisch konstruktiven Stimmen in aller Regel 
Textwiederholungen vermeiden. Der Text 
1elbst folgt dem heuti~en Missale RoH1anuH1, 
die Silbentrennung der Choralschule Johner
Pfaff. 

Ein kritisdies Problem besteht bei respon
sorialen Passionen hinsichtlich der Autoren
bestimmung bei anonymer Oberlieferung, 
wie es bei Johann Walter und seiner Betei
ligung an der Entstehung der deutschen 
evangelischen (responsorialen) Pusions
historie seit Jahren bekannt ist. Dieser Um
stand liegt in der vorrangig liturgischen 
Struktur begründet. Bei Lasso besteht das 
gleiche Problem in bezug auf die Passionen 
nach Markus, Lukas und Johannes, die 
anonym überliefert sind. Vor allem gegen 
die Johannes-Passion hat W. Boetticher, 
Orlando dl Lasso und seine Zelt, Bd. I. Kas-
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sei - Basel 1958, S. 651, stilistische Beden
ken vorgetragen, die gegen Lassos Autor
schaft sprechen sollen. Der Herausgeber hat 
in sorgfältiger Abwägung aller Faktoren der 
Quellenlage und der Stilistik dargetan, daß 
.sehr vieles für UHd kaum etwas gegen Las
sos Autorschaft der Markus-, Lukas- uHd 
JohaHnespassion" spricht (S. VII). Dem darf 
hinzugefügt werden, daß stilistische Aspekte 
auch in Zusammenhang mit den strukturel
len Grundlagen, d. h. Art und spezifische 
Stimmenzuweisung der konstruktiven Lek
tionsklausel sowie ihrer mehrstimmigen Set
zung, gesehen werden müssen. In bezug auf die 
Behandlung der Finalis-Klausel der vox per
sonarum rücken dann die drei strittigen Pas
sionen zu einem einheitlicheren Komplex zu
sammen. Was den abweichenden C-Modus 
(mit Finalis nach G) der Johannespassion 
angeht, so ist dieser öfters für diese Passion 
zu konstatieren (vgl. AfMw 1954, S. 100 
und 195/196), der seinem Herkommen nach 
im westlichen Europa beheimatet zu sein 
scheint (vgl. AfMw 1960, S. 110 ff. und 
115 ff.). Damit dürfte sich die Basis für eine 
Autorschaft Lassos verbreitert haben. 

Günther Schmidt, Nürnberg 

Wolfgang Amadeus Mozart :iNeue 
Ausgabe 6ämtlicher Werke. Serie VIII: Kam
mermusik. Werkgruppe 23: Sonaten und Va
riationen für Klavier und Violine. Band 1, 
vorgelegt von Eduard Rees er. Kassel -
Basel - Paris - London - New York: Bä
renreiter 1964. Klavierstimme XIX und 179 
S., Violinstimme 63 S. 

Im Rahmen der Neuen Mozart-Ausgabe 
wird hier der erste Band mit Werken für 
Klavier und Violine vorgelegt. Er enthält 
die Sonaten KV 6-9, KV 26-31, KV 301 
bis 306, KV 296 und KV 378. Die Sonaten 
KV 10-H werden, da bei ihnen eine ad 
libitum-Begleitung auch des Cellos ausdrück
lich vermerkt ist, in den Band der Klavier
trios aufgenommen. Die mit größter Wahr
scheinlichkeit nicht von Mozart stammenden 
und von Köchel mit den Nummern 55-60 
versehenen Sonaten wurden mit Recht nicht 
in diesen Band einbezogen und sollen auch, 
einer Anmerkung der Editionsleitung zu
folge, nid:it in dem Supplementband mit 
Werken von zweifelhafter Echtheit erschei
nen. 

Daß der Herausgeber dieses ersten Bandes 
auf äußerste Genauigkeit bedacht war, zeigt 
nicht nur das ausführliche Vorwort (der 

Besprechungen 

Kritische Bericht liegt leider noch nicht vor), 
sondern auch der mit nur sparsamsten Er
gänzungen versehene Notentext. Gleichwohl 
wird auch hier deutlich, wie schwierig es ist, 
eine Ausgabe zu erstellen, die sowohl den 
Anforderungen der Wissen,schaft als denen 
der Praxis genügt. In diesem Sinne hätte man 
es wohl nicht als störend empfunden, wenn 
in der Violinstimme, in der ohnehin die Zu
sätze des Herausgebers nicht kenntlich ge
macht wurden, auch sparsam Stricharten und 
Fingersätze eingetragen worden wären. Daß 
auf derartige „Zusätze" in der Klavier
stimme verzidttet wurde, ist allerdings zu 
begrüßen. 

Die Frage der Ergänzungen kann hier 
nicht durchdiskutiert werden und ihre Proble
matik sei an nur einigen wenigen Beispie
len der ersten Sonate KV 6 aufgezeigt. Es 
ist nicht einzusehen , warum in dem ersten 
Satz dieser Sonate (Klavierstimme S. 2 f.) 
die Figur der Violine r· '1 (T. 2, 3 + 5 ; 
T. 28 ff.) im Gegensatz z"ü'°derselben, gleich
zeitig im Klavier erklingenden mit einem 
Bindebogen versehen werden soll. Läßt man 
ihn nämlich weg, so ergibt sich eine deut
lichere und dem Cembalo (für diese ersten 
Sonaten war noch Cembalo als Begleitinstru
ment, nicht Klavier, vorgesehen) besser an
geglichene Artikulation, und die dritte Zähl
zeit (betont) kommt trotzdem auf Abstrich . 
(Gleiches gilt z. B. audt für KV 9, 2. Satz. 
Klavierstimme S. 30, T. 3, T. 50, T. 5'1). Da
gegen ergeben sich die Ergänzungen in T. 8, 
10 etc. logischerweise. Wenn im Menuett II 
(S. 8) auf Grund der Bindung in T. 5/6 diese 
in T. 1/ 2 hinzugefügt wird, dann müßte 
gleiches in den Takten 11 / 12, 13/14 und 
15/16 geschehen. Dem Vorschlag des Her
ausgebers, im letzten Satz (S. 8 f.) die Ver
zierungen in der Klavierstimme ,\/V analog 
der Violinstimme als Triller auszuführen 
(T. 5-8; T. 49 ff.) muß zugestimmt werden 
(vgl. hierzu aucn Hauptstück 10 und 11 der 
Violinscnule L. Mozarts). Daß in der Violin
stimme in den Takten 16/ 17, 18/19, 20/21. 
22/23 und wenigstens nocn in den Takten 
86/87, 88/89 keine Bindungen ergänzt 
wurden, erscneint inkonsequent. 

Ist die Sonate KY 305 (293d) (S. 101 ff.) 
wirklich schon in Paris entstanden oder 
wurde sie, wie Köchel 8/1964, S. 299 an
gibt, nocn in Mannheim komponiert? Daß 
die Sonaten KY 301-306 dagegen in Paris 
gestochen worden sind, ist als sicher anzu-
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sehen und wird audt hier im Vorwort (S. 
XI) durdt die bekannte Briefstelle (Mozart 
an seinen Vater, 28. Februar 1788) wieder 
belegt. Vielleidtt bringt der Kritisdte Be
ridtt nodt entsprechende Hinweise zu dieser 
Frage. 

Zu bedauern ist, daß die als Anhang ge
gebenen Fragmente zu KV 306 (300 l) nidtt 
audt in die Violinstimme übernommen wor
den sind. Bei der Einteilung dieser Stimme 
ist allerdings anzuerkennen, daß aus auf
führungspraktisdten Gründen bei der So
nate KV 378 sogar eine Seite freigelassen 
wurde (S. 60), um beim letzten Satz ein 
Umblättern an unpraktisdter Stelle zu ver
meiden. 

Stidt- und drudctedtnisdt ist die Ausgabe 
sehr gut und übersidttlidt. Daß sie text
kritisdt gegenüber der recht guten Ausgabe 
von E. F. Sdtmid (soweit sidt der Inhalt 
der beiden Ausgaben dedct) nidtt viel 
Neues bringt, liegt in der Natur der Sadte. 
Diese Feststellung aber soll das Verdienst 
des Herausgebers. im wesentlidten einen 
sehr objektiv-genauen Band vorgelegt zu 
haben, keineswegs schmälern. 

Ohristoph-Hellmut Mahling, Saarbrüdcen 

Replik 
Verspätet komme idt dazu, eine Replik 

der Besprechung meiner Arbeit Das Con
certo grosso durch W. Kolneder in der .Mu
sikforscnung• XVII. 1964, S. 45 s ff. zu brin
gen. Im Trubel meines 70. Geburtstages, der 
mir unerwartet überaus zahlreicne freund
liche Zuscnriften von allen Seiten eingebracnt 
hat, obwohl ich dodt seit 18 Jahren in 
dieser Zeitsdtrift recht oft sdtarfe Kritiken 
verfaßt habe, bin ich erst jetzt dazu gekom
men, obige Rezension zu lesen. Sie enthält 
eine Reihe von Bemerkungen, die im In
teresse der Sache unbedingt richtigzustellen 
sind. 

1. Der Rezensent bemängelt, daß idt nicht 
hinwiederum auf die Ableitungen des Wortes 
Concerto nach Giegling eingegangen bin, 
und verlangt sogar, die nur aus fünf Zeilen 
bestehende Wiederholung seiner Ansidtt im 
Kongreßbericht Basel 1949, S. 129 zu zitie
ren. Wieso bin idt eigentlicn verpflichtet, 
Theorien, die ich für falsch halte, zu zitie
ren? Wenn Kolneder schreibt, die Frage 
müsse noch gründlicn von der sprachge
schichtlichen Seite untersucht werden, so ist 
dem scharfen Kritikerauge die Fußnote auf 

13 MP 
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Seite 1 entgangen, in der die von allen Ro
manisten geschätz1e grundlegende italie
nische Etymologie, nämlich Dlzlonarto etlH10-
loglco ltaliano von C. Battisti und G. 
Alersi.o, II. Bd. (1951), den Fall klarstellt, 
ebenso kennt er nicht das Grande Di
zlonario della lingua ltaliana von Salvatore 
Battaglia (1964/111) . • Concertare" hat im 
Italienischen mehrere Bedeutungen, von 
denen die musikalisdte (Kunstausdrudc, 
• voce dotta") die jüngste ist. Ich nenne 
nur . convenzione" ( . far concerto" ), .accor
do" ( .andare di concerto" ), .dt concerto, 
d'accordo" . Eine Ableitung vom Spanischen 
ist reine Fantasie. Im Spanisdten be
deutet das Wort .conclerto" (von .concer
tar". s. Vicento Garda de Diego, Dlcclona
rio etlmologlco Espaiiol e Hlspdnico, 195'4) 
.buen orden". Erst unter dem Einfluß des 
Italienischen kann dieses längst gebräudt
liche Wort die neue mrusikalische Bedeutung 
.Konzert" bekommen haben. Der umge• 
kehrte Weg ist ausgeschlossen, schon des
halb, weil der Gebraudt des Wortes .Kon
zert" in musikalisdter Hinsicht in erster 
Linie in Rom und Norditalien entstand, 
während der spanische Einfluß sidt haupt
sächlich auf Neapel erstredcte .• Conserto" 
findet sidt von 15'33 bis 1648, .concerto" 
von 15'19 bis zur Gegenwart als Fremdwort 
übernommen in sämtliche Sprachen. Ein 
später Titel, wie Agazzari Dei sonare sopra 
'I basso con tutti lt stromentl e dell' uso 
loro Hel coHserto dell' . . ., 1607. bezieht 
sich nicht auf die Bedeutung des Wortes als 
musikalische Form, sondern heißt nur .Zu
sammenkunft". 

2. Ich hatte geschrieben: • Concerto grosso 
heif]t wörtlich starkes, großes Konzert, Con
certlffo kle/Hes Konzert. Die hier verwen
dete lnstru1t1entale Abwechslung zweier 
Klangk/lrper , . : Der Rezensent zitiert nur 
den ersten, unterschlägt aber den an
sdtließenden zweiten Satz und fährt fort: 
.Die Gleichsetzung des so vieldeutlgeH Be
griffes CoHcerto Hlit Konzert verwirrt nur; 
gerade an dieser Stelle hetf]t Concerto nicht 
KoHzert, soHderH ,KlaHgkörper." Das Wort 
.Klangkörper• wird zwar einige Male im 
Text bei Schering gebraucht, ich bin abtr der 
erste, der es in schematischen Analysen seit 
1932 dauernd verwendet hat. Gerade des
halb wirkt der erhobene Zeigefinger tlber
flüssig. Die Vieldeutigkeit des Begriffes habe 
ich wohl 1eit 1932-1964 erläutert. Wört• 
lich heißt Concerto natürlich Konzert. Die 
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Umschreibung mit ..... zweier Klangkörper" 
habe ich unmittelbar darangesetzt. 

Auch bezweifelt der Rezensent, daß .Co
rellt deH eHtscheldeHdeH Sdiritt iH elHer zur 
FoTH1bildu11g f ahreHdeH GruHdsiitzlichkelt 
u11d Regelmäßigkeit geta11 hat" und weist 
dabei auf Stradella. Stradellas Konzerte ge
hören zur Frühgeschichte des Konzerts. Sie 
sind formal in kurze, noch kanzonenhahe 
Abschnitte geteilt, in einem echohaften 
Wechselspiel. manchmal nur von einem und 
wenigen Takten. Es ist nun interessant, zu 
Kolneders Behauptung einen Autor zu zi
tieren: .Der lffstrumeHtalstil des SelceHto 
vor Corelli erweist sich IH deH obe11 bespro
cheneH Gestalt1mgspriHzipie11 als eiH jugeHd
liches Sturm- uHd DraHgstadium der absolu
te11 Musik. Wie Corel/i dieses uHbi111dige 
GäreH uHd DräHgeH zur Reife uHd Klarheit 
läutert . • . " Der Verfasser dieser Stelle 
ist Kolneder, Die SolokoHzertform bei Vi
valdi, 1961. S. 19. Der Rezensent vermißt, 
was er unterschlägt, und tadelt bei anderen, 
was er selbst sdtreibt 1 

Was Muffat betrifh, so ist der Zusatz 
.der Deutsche" überflüssig. Andererseits 
aber nennt sidt Muffat selbst einen „Deut
sdien •. Daß als Quelle für ein BeispielDTö 
Bd. 11/12, S. 120 von mir benützt wird, läßt 
sich kaum beanstanden. Daß statt des vier
stimmigen Originalsatzes mit T und S (Tutti 
und Soli) das Beispiel in sieben Systeme auf
gelöst wurde, dürhe dodt wohl für die 
Deutlichkeit von Nutzen sein. 

Was die dreitaktigen langsamen Sätze bei 
Albinoni betrifft, so ist darauf hinzuweisen, 
daß Albinoni im Gegensatz zu vielen Zeit
genossen nicht 3 / 2 schreibt, sondern 3 / 4, 
z. B. in op. 9 von 12 Konzerten sieben
mal. Für die Reihenfolge der erstgedrudc
ten Konzerte ist heute mit kleinen Korrek
turen immer noch das vor 60 Jahren er
schienene Vorwort zum DTB-Band 1. Jg. 
1900 von Sandberger entscheidend. Das 
Wort .Konzert" ohne Gattungs- und Form
bedeutung wird im Titel seit H19 gedrudct. 
Aber noch die Konzerte von G. B. Bonon
cini op.2,1685 undTorelli op.3 und 4 sind 
trotz des Titels keine Konzerte. Die Con
certi groNi von Gregorii op. 2, 1668 sind 
die ersten gedrudcten dieses Stils (Giegling, 
MGG V, 784: .Er wird vor allem dadurch 
sdHeH Platz IH der Mg. habeH, daß er als 
erster deH Begriff ,CoHcerto grosso' aber 
elHe gedruckte KoHzertsaHCmluHg setzte"). 
Ein Konzert von Gregorii ist von J. G. Wal-

Repl I k 

ther bearbeitet und veröffentlicht in DDT 
26/ 27, S. 303, im selben Jahre wie Torellis 
op. 6, gedruckt 1698. Nidtt der von mir 
hochgeschätzte und Jahrzehnte bekannte 
Wilhelm Fisdier war der erste, der erklärt 
hat, das Concerto grosso sei keine instru
mentale Form, sondern sei Aufführungs
praxis bzw. Instrumentationsweise. Außer
dem stimmt dies nur für die ersten Anfänge 
der Gattung. Das reife Concerto grosso ist 
sehr wohl eine Gattung und eine Form 
(nicht weniger vielfältig abgewandelt als 
die spätere Sonate). Nebenbei gesagt steht 
das bei mir außerordentlich deutlich sdton 
1. in meinem 1932 erschienenen lHstru-
111e11talkoHzert auf Seite 2 und 9 und 2. in 
meinem rezensierten Heft auf Seite 1: 
• . . . seit 1600 aufgekom111e11e Auffah
ru11gspraxis". Der Herr Rezensent hat das 
von Fischer wohl nicht von 1947 bis 1949 
(seinem Studium in lnnsbrudc) hören kön
nen. Es sind alles „olle Kamellen". Die 
Form des ausgebildeten Konzerts ist 
bei mir seit 1932 nicht nur in Worten, 
sondern in sehr deutlidten Sdtemata fest
gelegt, und nicht nur aufgrund eines 
Meisters, sondern aufgrund sehr vieler 
Meister. Bekanntlich sind nicht nur in den 
frühen Konzerten Solokonzert und Con
certo grosso satzweise vermischt. Concerto 
grosso und Solokonzert sind also häufig 
genug logisch sdtwer zu .trennen. Ganz un
verständlich ist mir der Tadel, daß ich das 
,,nichtssagende" Wort Konzert verwende. 
Ein Brandenburgisches .Konzert" ist eben 
ein Konzert, wie das Beethovensdte Violin
konzert. 

Die alten Italiener sdireiben stets auf 
dem Titel .Concerti grossi" und nicht „Con
certi grossi e concertini". Concerto grosso 
ist also sprachlich ein pars pro toto. Die 
versuchte Obersetzung „Gruppenkonzert" 
hat sich nicht durchsetzen können. ldt wüßte 
also beim besten Willen nicht, wie man in 
einem Heft über Concerto grosso nicht ein
fadt Konzert sagen soll, wie das Bach bei 
seinen sechs Brandenburgischen „Konzerten" 
getan hat. Es gibt Solokonzerte, Doppel
konzerte und Tripelkonzerte. In allen euro
päisdten Staaten, auch in Rußland, spricht 
man von Konzert. Alle Versuche, dieses 
Wort zu ersetzen, führen nur ins Komische. 
Reger hat sein Konzert im alten Stil 1912 
gedrudct, also vor Krenek. 

Wenn man auf 52 Seiten Text nicht nur 
einen italienischen Meister, sondern das 
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ganze ungeheure Gebiet von Konzerten 
aller Länder bis zur Gegenwart, wenn auch 
nur gedrängt, behandelt und fast von jeder 
Werkgruppe Beispiele bringt, so kann man 
eine Kritik, die nur kleine Punkte festlegt, 
:z. B. bei Corelli die Jahreszahl richtigstellt, 
aber kein Wort über die wohl sonst nir
gendwo zu findende musikalische, ästhe
tische, historische Analyse von Corellis 
Werken verliert, nicht mit so wenig Respekt 
abfassen, wie es der Rezensent tut. Kein 
Wort wird von den eingehenden Analysen 
Badischer und Händelscher Werke gesagt, 
nicht einmal Notiz genommen von der 
doch immerhin überraschenden Entdeckung, 
in der ich häufig plagiiert werde und die 
gerade Wilhelm Fischer wörtlich als . eine 
Großtat für die Wissenschaft" bezeichnet 
hat, nämlich die Erkenntnis der thematischen 
Satzzusammenhänge. Der erhobene Zeige
finger und die rote Tinte machen nicht den 
Kritiker. Hans Engel, Marburg 

Ei11gegange11e Schriften 
(Besprechung vorbehalten) 

Pietro Aaron: Trattato della natura 
et cognitione di tutti gli tuoni di canto 
figurato non da altrui piu scritti (Faksimile
Ausgabe, hrsg. von Willem E l de u) . Ut
recht: Joachimsthal 1966. (II, 48) S. (Musica 
Revindicata, ohne Bandzählung.) 

L ' Ac c ade m i a Filarmonica di B o I o g • 
n a (1666-1966). Notizie storiche - Mani
festazioni. Bologna 1966. 150 111ngez. S. (III 
Centenario dell' Accademia filarmonica.) 

Johann Ludwig Bach: Zwei Motet
ten . Hrsg. von Karl Geiringer. Wolfen
büttel: Möseler Verlag (1964). IV, 23 S. 
(Das Chorwerk. 99.) 

Internationale Gesellsdiaft für Musikwis
sensdiaft. Bericht über den neunten inter
nationalen K o n g r e ß Salzburg 1964, vor
gelegt von Franz Giegling (Züridi). Band 
I : Aufsätze zu den Symposia. Band II: Pro
tokolle von den Symposia und Round Tables. 
Vorträge und Kongreßprogramm. Kassel
Basel-Paris-London-N ew York : Bärenrei
ter 1964 und 1966. XX, 67 und VIII, 286 S. 

Eva Renate Blechschmidt : Die 
Amalien-Bibliothek. Musikbibliothek der 
Prinzessin Anna Amalie von Preußen (1723 
bis 1787). Historische Einordnung und Kata• 
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Handschriften. Berlin : Verlag Merseburger 
1965. 346 S. (Berliner Studien :zur Musik
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Karl B orm a nn : Die gotische Orgel 
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(1966). 192 S. (27. Veröffentlidiung der 
Gesellschaft der Orgelfreunde). 

Martha Bruckner-B i genwald : 
Die Anfänge der Leipziger Allgemeinen Mu
sikalischen Zeitung. HilverS111m : Frits A. M. 
Knuf (1965) (Photomechanischer Nachdruck). 
102 s. 

Vingt Chansons de Ja Renaissance 
frani;:aise, recueillies et transcrites par Yves 
G i rau d. (Les Contamines-Montjoie: Selbst
verlag 1966). XX, 89 S. 

Desiree de Charms und Paul F. Br e e d : 
Songs in Collections. An Index. (Detroit): 
Information Service lncorporated (1966). 
XXXIX, 5 8 8 S. 

Co 11 e c t an e a Historiae Musicae. IV. 
Firenze : Leo S. Olschki Editore 1966. 316 S. 
(uHistoriae Musicae Gultores". Biblioteca. 
XXII.) 

Hans Eppstein: Studien über J. S. 
Bachs Sonaten für ein Melodieinstrument 
und obligates Cembalo. Uppsala: Almqvist &: 
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