BESPRECHUNGEN

Festheft Arnold Schmitz zum 70.
Geburtstag. Hrsg. von Wilibald Gurlitt T
und Hans Heinrich Eggebrecht. Wies-
baden: Franz Steiner Verlag [1964]. (Archiv
fir Musikwissenschaft XIX/XX, 1962/63,
S. 147—306).

Schon einmal, 1959 zum 70. Geburtstag
Wilibald Gurlitts, ist das ,Archiv” als Fest-
nummer erschienen. Nun hat es sich aus
analogem AnlaB fiir den ehemaligen Main-
zer Ordinarius Amold Schmitz (seit 1952
Mitherausgeber) ein zweites Mal in ein
eindrucksvolles Fest-Doppelheft verwandelt.
Es erhilt seine besondere Note sowohl durch
die Auswahl der Beitriger aus befreunde-
tem Kollegen- und Schiilerkreis als auch
durch die Thematik, die, meist in naher Be-
ziechung zur eigenen Forschung des Ge-
feierten stehend, damit zugleich dessen pro-
ﬁli]erte Gelehrtengestalt reflektierend spie-
gelt.

An die Zeit des Breslauer Wirkens von
Schmitz kniipfen zwei Arbeiten an. Fritz
Feldmann schildert Breslaus Musikleben
zur Zeit Beethovens aus der Sicht L. A. L.
Siebigks, wobei iiber das farbige musikge-
schichtliche Bild einer deutschen Provinz-
hauptstadt hinaus allgemeine Tendenzen der
Zeit sichtbar werden, etwa in bezug auf die
drei,, Hauptorduungen von Musikliebhabern®,
auf reisende Virtuosen, den Instrumentenbau
oder das aufkommende musikhistorische
Interesse. Karl Gustav Fellerer schligt
einen beziehungsreichen Bogen vom Rhein
zur Oder, wenn er Max Brudis Breslauer
Dirigententdtigheit von 1883—1889 be-
schreibt, wobei durch das Biographische und
Lokalgeschichtliche hindurch ein Stiick deut-
scher Musikgeschichte des spiten 19. Jahr-
hunderts im Schnittpunkt Brahms — Neu-
deutsche sichtbar wird.

Beziehungen zum Mainzer Wirken des
Jubilars zeigen drei Moguntiaca. Georg Paul
Kéllner weist auf einen bisher unbeach-
teten Spitbeleg eines 2stimmigen Orga-
nums hin (Eine Mainzer Choralhandsdirift
des 15. Jahrhunderts als Quelle zum Cruci-
fixum in carne). Adam Gottron entwirft
an Hand von Korrespondenzen aus dem
Schénbornschen Archiv Wiesentheid eine
Biographie von Joseph Paris Feckler, Kur-
mainzer Hofkapellmeister 1728—1735 und
gibt eine Beschreibung von dessen einzigem
erhaltenem Werk, einer Huldigungskantate

Applauso poetico. Neue Quellen zur Ge-
schidite des Chorstifts Kiedrich teilt Georg
Toussaint aus der Korrespondenz des
Mainzer Domkapitulars Friedrich Schneider
von 1866—1872 mit. Sie spiegeln deutlich
die restaurativen Bemithungen um den
»Mainzer Choral“ im Zusammenhang mit
der Stiftung der Kiedricher Choralschule
(1865) durch den Englander Sir John Sutton.
Auf die Frage, ob es sich bei dem in Kied-
rich heute noch lebendigen ,germanischen”
Choraldialekt um eine ununterbrochene
Tradition oder nur um eine historisierende
Wiederbelebung des 19. Jahrhunderts han-
delt, fillt damit ein neues Licht, wenn auch
der Verfasser in dieser Richtung keine (noch
keine?) Folgerungen zieht.

An die Arbeiten des Jubilars zur Klassik
schlieBen zwei Beitrige an. Ewald Jam-
mers meldet in einer lesenswerten Studie
iiber Takt und Motiv. Zur neuzeitlicien
musikalisdien Rhythmik nach allgemeinen
Erdrterungen zum Problem des abendlindi-
schen Rhythmus mit guten Griinden Beden-
ken gegen den Terminus ,Metrik” in der
Musik an. Rhythmus aber ist ihm ,gestalt-
hafte Ordnung der Zeit durcdh musikalische
Geschehnisse“, hinter der jeweils epochale
»Zeitansdiauungen” stehen. Fine kritische
Auseinandersetzung mit dem Symmetriebe-
griff, ferner die Unterscheidung von ,Zeit-
orduung” und ,Zeitausfiillung” leiten iiber
zur Betrachtung von Takt und Motiv und
ihrer spezifischen Relation in der neuzeit-
lichen (klassischen) Rhythmik. Ohne auf die
dsthetischen Grundfragen nach Méglichkei-
ten und Eigenschaften eines musikalischen
Humors einzugehen, versucht schlieBlich
Emnst Laaff, durch analytische Behandlung
eines konkreten FEinzelwerks zum Ziele zu
kommen (Der musikalisdte Humor in Beet-
hovens achter Symphonie). Formale (Kiirze,
Einfachheit, Uberraschung, Abweichung,
Asymmetrie), harmonische (Irrefilhrung,
Uberraschung), kontrapunktische (,Spiel mit
dem Minimalen”), dynamische ((bertrei-
bungen, Kontraste), instrumentatorische, al-
tertiimelnde, rhythmisch-metrische Beson-
derheiten werden auf ihren angeblich humo-
ristischen Gehalt hin angesprochen. Dabei
bleibt allerdings die Grenze zwischen all-
gemeinen Stilmerkmalen Beethovens und
spezifisch humoristischen Ziigen nicht immer
deutlich erkennbar.
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Zum Thema Bach bringt Hellmut Fe-
derhofer eine scharfe Auseinandersetzung
mit Johann Nepomuk Davids Analysen von
Werken Johann Sebastian Badis, in denen
dieser den Gedanken der Materialidentitit,
bzw. der motivisch-thematischen Einheitlich-
keit nicht nur auf Prdludien und Fugen,
sondern auf alle Stiicke gleicher Tonart aus-
dehnt; das sage mehr iiber David aus als
iiber seinen Gegenstand. Indes bleibt doch
zu bedenken, daB auch eine derartige Um-
deutung Bachs durch einen modernen Kom-
ponisten ihre spezifische Legitimitdt als
musikgeschichtliche Horizontverschmelzung
besitzt.

An Amold Schmitz’ Arbeiten zur Pas-
sionsgeschichte ankniipfend, berichtet Kurt
von Fischer (Ein singuldrer Typus portu-
giesisdier Passionen des 16. Jahrhunderts)
iiber unbekannte Kompositionen aus der
Universititsbibliothek Coimbra, die mit
ihrer Tendenz, die chorale Lectio in eine
musikalische Oratio zu verwandeln, ein Bin-
deglied zwischen den Vertonungen des 16.
und 17. Jahrhunderts bilden. Giinther Mas-
senkeil (Eine spanische Choralmelodie in
mehrstimmigen Lamentationskompositionen
des 16. Jahrhunderts) zeigt, daB nicht nur
der rémische, sondern auch der spanische
tonus lamentationis als c.f. oder Choral-
zitat, und zwar auch auBlerhalb Spaniens,
verwendet wurde.

Im weitesten Sinne zum Schmitzschen
Thema der ,wortgebundenen Musik“ gehért
der (fortzusetzende) Beitrag von Hans Hein-
rich Eggebrecht, der, ausgehend von
Georg Reicherts Untersuchungen zum Ver-
hiltnis musikalischer und textlicher Struk-
tur bei Machaut, eine Motette dieses Mei-
sters einer eindringenden Analyse wiirdigt
(Machauts Motette Nr. 9), indem er deren
EntstehungsprozeB nachvollzieht, angefan-
gen von der Wahl des Tenortextes iiber die
dazu als geistigem Bezugspunkt tropierend
angebrachten Oberstimmentexte im Sinne
einer typologischen Exegese und Allegorese
bis zur kompositorischen Zurichtung des
Choralausschnittes und der Organisation
der Oberstimmen.

Einen besonderen Akzent erhilt das Fest-
heft durch den Beitrag von Leo Schrade
(f) Ein neuer Fund frither Mehrstimmigkeit,
der neben einer hochwillkommenen Ge-
schichte der fiir die Musikwissenschaft be-
langvollen Bestinde der Kapitelbibliothek
von lvrea drei bisher unbekannte zweistim-
mige Zeugnisse aus einem Lektionar des
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13. Jahrhunderts (ein Benedicamus Domino,
eine Lectio libri apocalipsis und eine Lectio
ysaye prophete) beschreibt, in angemessener
Ubertragung mitteilt und geschichtlich ein-
ordnet. Der St. Martialer Technik naheste-
hend, lassen sie im Unterschied zu dort ,das
Kiinstlerische doch nur in véllig mechanisch
(durch Stimmtausch) erreiditen Resultaten
erkennen”, worin sich ein ,merkwilrdiger
Widersprudt zwisdhen einem hkultivierten
Kunstverstand und vorkilustlerischem Musi-
zieren" bekundet. Schrade schlieBt daraus
auf eine betrichtliche Distanz der Stiicke
von kiinstlerischen Zentren, d. h. auf Ober-
italien, evtl. auf Ivrea selbst als Entste-
hungsort.

Ankniipfend an Einsteins gleichnamiges
Buch und an ,ungezdihlte hddst frudstbare
Gespridie* mit dem Jubilar umkreist
schlieBlich Albert Wellek das Thema
Gréfle in der Musik, indem er nach Erdrte-
rung der Probleme der Wertung, der Per-
sonlichkeit des Kiinstlers, der nur werk-
immanenten Interpretation die Erkennt-
nisse der Ganzheitstheorie in Richtung auf
eine musikalische Ganzheitsisthetik auszu-
bauen versucht. Zwei Einwinde erheben sich
dabei fiir den Rezensenten. Ist es fiir eine
tragfihige Musikasthetik angingig, sich, wie
es der Verfasser tut, auf den , Modellfall”
der reinen oder absoluten Instrumental-
musik zu beschrinken und die Vokalmusik
auszuklammern? Ist es weiter angingig, die
musikalische Moderne auszuklammern und
sie nicht ohne Ironie einer ,zweiten Asthe-
tik" zuzuweisen, bei der ,alle Wertmafi-
stidbe verfallen” seien im Sinne des Verzichts
auf jegliches Verstehen? In beidem ent-
hiillt sich die vorgetragene Asthetik doch
wohl als zu eng, wenn nicht dogmatisch.

Reinhold Hammerstein, Heidelberg

Proceedings of the Royal Musical
Association. 89th Session, 1962/63. London
1963. 124 S.

Der Band zeigt das gewohnte Bild: sach-
lich und methodisch zuverlissig, quellenmi-
Big vorbildlich, durch Notenbeispiele gele-
gentlich belebt, knapp gefaBt, behandeln
diese sich auch stilistisch als Vortrige dar-
stellenden Abhandlungen (die letzte datiert
vom Mai 1963) musikgeschichtliche Themen
aus drei Jahrhunderten. Gerald Hendrie
gbt Auskunft iiber seine Ausgabe der

eyboard Music of Orlando Gibbons (1583
—1625) (in der Serie Musica Britannica Bd.
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20), die die Edition von M. Glenn von 1925
ersetzen soll. Er hat 80 (darunter 17 neue)
Quellen gepriift und verglichen, zumal
keine Autographen vorliegen und die Zu-
schreibung der einzelnen Stiicke aus den
Sammlungen nicht leicht ist. Zu diesem
Zweck wurde auch die gesamte Klavier-
musik der Zeit analysiert. Am bedeutend-
sten erscheinen dem Herausgeber die Pri-
ludien, Phantasien, Pavanen und Gaillarden.
Die Anordnung erfolgte auf eine Anregung
von Th. Dart hin nach der ,Table of Tones”
in einem von diesem benutzten Wiener Ms.

Deryck Cooke kiampft fiir einen Delius
unkuown, der von der englischen Kritik
fast einmiitig als formlos und ,amateurish”
abgelehnt werde, obwohl seine Werke —
das ergab auch die Zentenarfeier 1962 —
weitgehend unbekannt und in ihrer stilisti-
schen Eigenart nicht untersucht seien. Da
helfen auch die (vier) Biicher iiber den Mei-
ster nicht weiter. Redlichs wertvollen Arti-
kel in MGG scheint er nicht zu kennen.

Denis Arnold bietet unter Heranzie-
hung unbekannter Quellen ein historisch
fundiertes Bild der Orphans and Ladies:
The Venetian Couservatories (1680—1790),
besonders der Pietd, Mendicanti und Incu-
rabili (mit notgedrungen unvollstindiger
Tabelle) und deren Verbindung mit grofien
Namen wie Gasparini, Vivaldi, Porpora,
Galuppi und Sarti, auf deren Kompositio-
nen kurz, aber ausreichend hingewiesen
wird. Der Riickgang der Institutionen wird
auf 1777 angesetzt. Beriihmte Schiilerinnen
werden nicht genannt, die Zuweisung scheint
auch nicht leicht zu sein, ist sie doch selbst
fiir Faustina Hasse zweifelhaft.

Der durch mehrere einschligige Arbeiten
gut ausgewiesene Edward Lockspeiser
behandelt in einer geisteswissenschaftlich
und psychoanalytisch untermauerten Studie
Debussy’s concept of the dream, so in der
Ausdeutung von Mallarmés L'Aprés-midi
d'un faune, in der Beziehung zu E. A. Poe,
von dem Debussy The Fall of the House
Usher komponieren wollte, und zu William
Turner, diesem genialen Vorldufer, der bei
der Konzeption von La Mer Pate stand.
Bei seiner engeren Verbundenheit mit dem
romantisch-angelsichsischen Geist scheint
der franzosische Meister von den grofien
deutschen klassizistischen Traumkiinstlern
B5cklin und Spitteler nichts gewuBt zu ha-

E.dward Olleson bringt fiir seine Dar-
stellung Gottfried van Swieten, Patron of
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Haydn and Mozart einiges Neue iiber Swie-
tens diplomatische Jahre in England und
Berlin und setzt dessen Bedeutung fiir die
Férderung bzw. Erweckung von J. S. Bach,
Hindel, C. Ph. E. Bach und Beethoven, be-
sonders aber fiir Haydn und Mozart (,not
so much as a friend as a very self-opionated
patron“) ins klare Licht.

John Clapham stellt in The National
Origins of Dvordks Art diesen Meister ne-
ben bzw. gegen Smetana und gibt z. T. sehr
detaillierte (hier wiren mehr Notenbeispiele
unerlidBlich gewesen!) rhythmische, melo-
dische und strukturelle Hinweise auf die Be-
einflussung von Dvofaks Schaffen durch die
tschechische Folklore; die Slawischen Tinze
werden in diesem Zusammenhang genau
untersucht.

Der einzige methodische Vortrag (Peter
Wishart, The Purpose of Harmonic Teach-
ing) diskutiert anhand bekannter engli-
scher Lehrbiicher die Art dieses Unterrichts,
die aus dem, was nur durch Beispiel und
Praxis fruchtbar werde, eine zeit- und welt-
ferne Theorie mache. Ein Klavier sei iiber-
all unerldBlich; als grundlegend schligt
Wishart gleichzeitiges Partitur- und Gene-
ralbaBspiel und viel Primavistasingen vor;
auch die Tonica-Solfa-Methode kénne von
Nutzen sein.

Zum SchluB ein Vorschlag: wire es nicht
an der Zeit, die franzosischen, italienischen
und deutschen Zitate wenigstens fiir den
Druck in der Originalsprache wiederzu-
geben? Reinhold Sietz, K&ln

Friedrich Wilhelm Riedel: Das
Musikarchiv im Minoritenkonvent zu Wien
(Katalog des ilteren Bestandes vor 1784).
Kassel: Internationale Vereinigung der Mu-
sikbibliotheken 1963. XVI, 139 S. (Catalo-
gus musicus. 1).

Uber den trotz zahlreicher im Verlauf
der Jahrhunderte erfolgter Dezimierungen
noch immer auBerordentlich reichen Musi-
kalienbesitz der &sterreichischen Ordens-
hiuser ist die Musikwissenschaft heute noch
immer hdchst mangelhaft informiert. Ge-
druckte Bibliothekskataloge beschrinken
sich nahezu ausnahmslos auf die Erfassung
von Inkunabeln und Frithdrucken einerseits
und mittelalterlichen Handschriften anderer-
seits, und selbst in Fillen, da derartige Pu-
blikationen diesen Zeitraum iiberschreiten,
hat man die meist auf Kirchenchéren oder
in eigenen Musikarchiven verwahrten Mu-
sikdrucke und Musikhandschriften aufier
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acht gelassen. Und Darstellungen zur Mu-
sikgeschichte einzelner Ordenshiuser, die
auch den heute noch vorhandenen Musik-~
werken einige Aufmerksamkeit widmen, wie
etwa Altman Kellners groBe Musikge-
schidite des Stiftes Kremsmiinster (Kassel—
Basel 1956) bilden leider die Ausnahme.
Um so mehr ist es zu begriifen, wenn eine
unter internationaler Patronanz erscheinen-
de Reihe von Katalogpublikationen gerade
mit der ErschlieBung des Musikalienbesitzes
eines Ssterreichischen Ordenshauses beginnt.

Das Musikarchiv des Wiener Minoriten-
konvents ist ja der Musikforschung seit lan-
gem als Fundort von Musik fiir Tasten-
instrumente des 17.und friihen 18. Jahr-
hunderts bekannt: Die Herausgeber der
Denkmiler der Toukunst in Osterreidh und
der Denkmiiler der Tonkunst in Bayern ha-
ben sich seiner Bestinde bedient; eine (dem
Verfasser anscheinend unbekannt gebliebe-
ne) Wiener Dissertation von Calvin Edou-
ard Ward, Die Haudschriften Mus. Ms. 64
[= Nr. 730], 67 [= Nr. 727] und 139
[= Nr. 731] des Minoritenkonvents zu
Wien. Beitridge zur Gesdiidite der Wiener
Klavier- und Orgelmusik im ausgehenden
17. Jahrhundert (1955; Schaal Nr. 2638) be-
handelt einige Handschriften dieses Archivs;
Untersuchungen zur Uberlieferung des mu-
siktheoretischen Wissens im barocken Oster-
reich und die Johann-Joseph-Fux-Forschung
konnten dort Quellen und Anregungen fin-
den. Ungedruckt gebliebene Inventare die-
ses Archivs haben schon Josip Mantuani,
Elsa Bienenfeld und Leopold Nowak erstellt,
auf deren Vorarbeiten der Verfasser nach
eigener Angabe teilweise fuBt.

Aus der von ihm gebotenen Gesamtiiber-
sicht (S. XI) ist zu entnehmen, dafi die
PP. Minoriten heute 15 musiktheoretische
Schriften und 771 Musikwerke besitzen,
von denen aus letzteren allerdings nur die
Nummern 592—643 und 664—771 der im
Titel desKataloges genannten unteren Zeit-
grenze entsprechen. Diese werden denn auch
mit aller wiinschenswerten Genauigkeit be-
schrieben, wobei die Ermittlung bzw. An-
filhrung der Schreiber und Vorbesitzer dank-
bar zu vermerken ist. Ein vielfiltiger
Verweisapparat entschiddigt den Beniitzer
zumindest teilweise fiir das bedauerliche,
aber aus Griinden der Herstellungsverbilli-
gung verstindliche Fehlen musikalischer
Incipits. Als besonders verdienstvoll miissen
die zahlreichen Identifizierungen anonym
tiberlieferter Werke hervorgehoben werden,
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wie nicht minder der Umstand, daB nun-
mehr (S. 47 ff.) endlich ein wirklich brauch-
bares Inventar der groBen Giesselschen Or-
geltabulatur vorliegt. Was der Verfasser hier
geleistet hat, zeigt am besten ein Vergleich
seiner Angaben mit der ,Vorldufigen In-
haltsangabe“ dieses Kodex bei Lydia Schier-
ning, Die Uberlieferung der deutsdien Or-
gel- und Klaviermusik in der ersten Hilfte
des 17. Jahrhunderts (Kassel—Basel 1961)
S. 117#. Ein Anhang verzeichnet fiinf
Werke (vier Drucke, eine Handschrift) aus
chemaligem Wiener Minoritenbesitz, die
sich heute in den Musiksammlungen der
Osterreichischen Nationalbibliothek und der
Stadtbibliothek zu Wien befinden, ein wei-
terer endlich die mit 21 Nummern bedauer-
lich lange Liste von Werken, die seit dem
ausgehenden 19. Jahrhundert verschollen
sind. Wenn abschlieBend noch eine Kritik
erlaubt ist, so die, daB die musiktheoreti-
schen Manuskripte B und P als ,,um 1800
geschrieben bereits auBerhalb der vom Au-
tor selbst gezogenen Zeitgrenze liegen.
Auch méchte man im Verzeichnis der Vor-
besitzer (S. 138f.), in dem die lateinischen
Lesarten durchaus mit Recht in die jeweilige
Landessprache umgewandelt wurden (z. B.
Conventus Novem-Ecclesiensis in Minoriten-
konvent Neunkirchen), statt Bibliotheca
Sancti Georgij maiori [I] Venetiana doch
wohl eher Biblioteca di S. Giorgio Maggiore,
Venedig lesen.

Zu den einzelnen Angaben des Kataloges
seien folgende Ergénzungen geboten, die
der Referent z. T. einem ihm von Prof. Dr.
Erich Schenk aus dem Besitz der Gesellsdiaft
zur Herausgabe von Demkmilern der Ton-
kunst in Osterreich liebenswiirdigerweise
zuginglich gemachten, nach 1904 erstellten
Zettelkatalog des Minoritenarchivs entneh-
men konnte: Bei der z. Z. unauffindbaren
Nr. 621 (G. P. da Palestrina, Libera me
Domine) handelt es sich um eine Einrich-
tung fiir SATTB und Orgelcontinuo; der
Vermerk , Sup. Gittene” bei dem in Nr.714,
fol. 216 iiberlieferten (bei C. H. Illing, Zur
Tedwmik der Magnificat-Komposition des
16. Jahrhunderts, Wolfenbiittel—Berlin 1937,
S. 45 nicht verzeichneten) Parodie-Magni-
ficat von Johann Feldmair verweist auf die
sechsstimmige Kanzonette ,Gitene canzo-
nette® von Orazio Vecchi; Nr.731, fol.
9v—10r (Courante) und fol. 10r (Sarabande)
stammen von J. J. Froberger (vgl. DTO
V1/2, S. 58£.); Anh. 7 (A. Gumpelzhaimer,
Compendium musicae, Erfurt 1655 [nicht
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Augsburg 1625!]), Anh. 12 (J. B. Samber,
Elucidatio musicae choralis, Salzburg 1710
[nicht 17001]), Anh. 13 (J. B. Samber, Ma-
nuductio ad organum, Salzburg 1704), Anh.
14 (J. B. Samber, Continuatio ad manuduc-
tionem organicam, Salzburg 1707) und
Anh. 22 (G. M. Bononcini, Musico prattico,
Abschrift des 18. Jahrhunderts) trugen auf
den Dedkelinnenseiten den Besitzvermerk
+Ad usum Plat]ris Alexandri Giessel Ord:
Min: S: Franc: Convent.“ Die heute ver-
schollenen Werke Anh. 7, 16 (C. A. Badia,
Tributi armonici, Niirnberg, ca. 1725) und
20 (F. X. Murschhauser, Prototypon longo-
breve organicum 1—II, Niirnberg 1703/07)
waren iibrigens zur Zeit der Wiener Inter-
nationalen Ausstellung fiir Musik- und
Theaterwesen von 1892 noch vorhanden
(vgl. G. Adler, Fadikatalog der Musikhisto-
riscien Abtheilung von Deutschland wund
Oesterreidi-Ungarn, Wien 1892, S. 81 [Nr.
155], 132 [Nr. 14] und 149 [Nr. 12]).

Dem vorerwihnten Zettelkatalog zufolge
besitzt oder besaB dieses Archiv auch fol-
gende Drucke: Cantus / ecclesiasticus /
sacrae historiae / Passionis / Domiui wnostri/
Iesu Christi / secundum quatuor Evangelia/
nec non Psalmorum [ versiculorum, lamen-
tationum, et lectionum, pro tribus Matutinis
Tenebrarum, fuxta exemplar pridem Romae
editum. Omnibus Ecclesijs tam Cathedralis
et Collegiatis, quam etiam Ruralibus ac-
comodatus. Viennae Austriae, typis Mat-
thaei Cosmerovij, Sacrae Cesareae Majesta-
tis Aulae typographi, Amno Dowm. 1660
(alte Sign. Mus. 34. Dr.); Enchiridium /
Chorale / Gregoriano cantu wodulatum /
Ad usum Ecclesiarum Ordinis [/ Sancti
Francisct / Conventualium / in unum col-
lecta tenens officia, missas / quaeque ommnia
de proprio pro Sanctis Seraphici ejusdem
Coetus / Sacrae Rituum Congregationis
Decreto / SS.D.N.Benedicto X1IV. annuente,
! Novissime emendata, recognita, et appro-
bata fuere. / Reverendissimo Patri Magistro
/ Joanni Baptistae Manucci / ... Fr. Felix
Mariotinus de Pisis, / Sacrae Theol. Ma-
gister et Definitor perpetuus. / Venetiis,
MDCCXLIII / Ex Typographia Balleoniana
(ohne Sign.) und Katholisdies / Gesangbudh
! auf allerhB8chsten Befehl Ihrer k. k. apo-
stol. Majestdt /| Marien Theresiens | zum
Druck befordert. Wien, im Verlag der kate-
chetischen Bibliothek [1776] (alte Sign. Mus.
44, Dr.). Hat der Verfasser diese Drucke
fibersehen oder existieren auch sie nicht
mehr? Othmar Wessely, Graz
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Friedhelm Klugmann: Die Kate-
gorie der Zeit in der Musik. Inaugural-
Dissertation zur Erlangung der Doktor-
wiirde der Philosophischen Fakultit der
Rheinischen Friedrich-Wilhelms-Universitit
zu Bonn. Bonn 1961. 100 S. (Diss.-Druck).

Habent sua fata vocabula. DaB Heideg-
ger in Sein und Zeit die ,Zeitlidikeit” des
sich in die Zukunft ,entwerfenden Daseins”
von der ,lunerzeitigkeit* eines Geschehens
unterschied, hatte unabsehbare Folgen. Der
Gedanke, dal eine bestimmte ,Seinsweise”,
das menschliche ,Dasein”, eine eigene ,, Zeit-
lidskeit” reprisentiere, provozierte die
Heidegger-Epigonen zur Entdeckung immer
neuer , Zeitlidikeiten".

»In der Musik*, schreibt Friedhelm Klug-
mann in seiner Bonner Dissertation iiber
die Kategorie der Zeit, ,wird die Zeit nidit
in einheitlidier, sondern in einer sehr diffe-
renzierten Seinsweise erfahren” (7). Die ver-
schiedenen ,Seinsweisen der Zeit" nennt
Klugmann ,Zeitlidikeiten”, und er schreibt
sowohl den Parametern des Tones als auch
den ,Seinsbereichen” (28) — dem anorgani-
schen, organischen, seelischen und geistigen
— eigene ,Zeitlidikeiten” zu.

Klugmann zihlt fiinf Parameter: Fre-
quenz, Amplitude, Phase, Dauer und Aus-
gleichsvorginge (Ein- und Ausschwingvor-
ginge) — also ,finf Zeitlidikeiten” (36).
DaB die Amplitude und die Lautstirke
JZeitlichkeiten” seien, versucht er auf
cinem Umweg zu zeigen. Die Lautstirke ist
von der Frequenz abhingig: Bei gleicher
(physikalischer) Schallstirke ist die (physio-
logische) Lautstirke eines Diskanttons gré-
Ber als die eines BaBtons. Also, folgert
Klugmann, ist die Lautstirke ,eine
Funktion der Zeit“, denn die Frequenz ist
~der Prototyp der ,gegliederten’ Zeit" (45).
Und zhnlich sei das ,spezifisdh Harmoni-
sdie” als ,Funktion der Zeit* (50) definier-
bar, denn die Empfindlichkeit gegen Into-
nationsdifferenzen sei bei Sukzessivkonso-
nanzen geringer als bei Simultankonsonan-
zen. (Mit gleichem Recht kdonnte man be-
haupten, der Ganz- und der Halbschlu8,
die sich durch die Reihenfolge der Akkord-
stufen 1 und V unterscheiden, seien ,Funk-
tionen der Zeit“, also ,Zeitlichkeiten”.)

Einleuchtender als die Wucherungen des
Terminus ,Zeitlidikeit” sind einige Experi-
mente, die demonstrieren, daB ,erfilllte”
Zeiten kiirzer wirken als ,leere” (66). Durch
einen Akzent oder einen Tonhdhenwechsel
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wird die vorausgehende, durch Unterteilung
die zerlegte Zeitstrecke ,subjektiv verkiirzt“
(68 ff.). Die ,erlebte Dauer” ist, um mit
K. Stockhausen zu sprechen, vom , Verdisnde-
rungsgrad“ und von der ,Verdnderungs-
dichte” abhingig.

Ein kurzes SchluBkapltel iiber ,Musik als
geistige Zeitordnung“ (73 ff.) enthalt Be-
merkungen iiber Notation, Form und , Wert".
Die Notation ist nach Klugmann sowohl
Jmangelhaft und deformierend” (75) als
auch — da sie ,Zeit in Raum” iibertrigt —
Jproblematisch” (76). ,Form* wird definiert
als ,Auswahlsystem” aus einer ,Matrix",
als deren Extreme die ,vdllige Identitit"
und die ,véllige Heterogenitidt” zweier
Ereignisse erscheinen. Die Behauptung, daf
LHeterogenitit“ in simtlichen Parametern
der .Seinsform des Realen” widerspreche
(79), leuchtet nicht ein: Eine Zweitongruppe,
die durch eine Viertelnote a‘ als Klarinet-
tenton im Forte und eine Achtelnote {' als
Klavierton im Piano gebildet wird, besteht
aus heterogenen Elementen, ohne irreal zu
sein.

Dem Problem, wie ,#berzeitlidie Werte®
in ,zeitlichen Vorgdngen“ erscheinen kon-
nen, begegnet Klugmann mit der Aufforde-
rung, den Platonismus, der ein ,altes Vor-
urteil” sei, preiszugeben (81).

Carl Dahlhaus, Kiel

John H. Mueller: Fragen des musika-
lischen Geschmacks. Eine musiksoziologische
Studie. K5In und Opladen: Westdeutscher
Verlag o. J. [1963]. 159 S. (Kunst und Kom-
munikation. 8).

Das vorliegende Buch besteht in der
Hauptsache aus mehr oder minder zusam-
menhingenden Ausziigen, die fritheren Ar-
beiten des Verfassers, vor allem seinem
Hauptwerk The American Symphony Or-
chestra — A Social History of Musical
Taste (London 1958), entnommen sind.
Nach einer fliichtigen und unverbindlichen
Auseinandersetzung mit einigen Kunsttheo-
rien untersucht der an der Universitdt Bloo-
mington titige Autor das Repertoire der
acht iltesten amerikanischen Symphonie-
orchester im Zeitraum zwischen 1875 und
1950. Aus dem prozentmiBigen Anteil der
einzelnen Komponisten am Konzertpro-
gramm im Laufe dieser Zeit schlieBt er auf
den Geschmackswandel im amerikanischen
Musikpublikum; die Komponisten — euro-
péische wie amerikanische — teilt er dabei
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in sechs Gruppen ein, je nachdem deren
Stellung im Konzertrepertoire bestindig
oder schwankend, im Aufstieg oder im Ab-
stieg begriffen ist. So finden sich zum Bei-
spiel in der ersten Gruppe der ,sedss
bedeutendsten Komponisten® Beethoven,
Brahms, Wagner, Tschaikowsky, Mozart
und Bach; die Prozentbeteiligung dieser
Komponisten nimmt dabei der Reihenfolge
entsprechend immer mehr ab: Tschaikowsky
wird also haufiger gespielt als Mozart oder
Bach usw. Die statistisch ermittelte Reihen-
folge 1dBt den Autor ohne weiteres auf die
»Bedeutung® der Komponisten schlieSen,
die ,Bedeutung” des betreffenden Konzert-
pu?]ikums selbst taucht als Problem nicht
auf.

Aus der empirischen Analyse gehen einige
kuriose Zusammenhinge hervor, so etwa,
daB Sibelius seinen Anteil im Repertoire
der dreifliger Jahre deshalb verdreifachen
konnte, weil Finnland — als das einzige
Land, das seine Kriegsschulden an die Ver-
einigten Staaten bezahlte — in Amerika
plétzlich an Popularitit gewann. Man er-
fihrt hier auch, daB Beethovens Fiinfte,
deren rhythmisches Anfangsmotiv dem Mor-
sezeichen V entspricht, wihrend des zwei-
ten Weltkrieges als ein Symbol des Sieges
(. Victory“) besonders haufig gespielt wurde.
Trotzdem bleibt dieser mit viel Fleif zu-
sammengestellte Abschnitt der Untersuchung
letzten Endes unergiebig, insofern er die
mitgeteilten statistischen Tabellen lediglich
sprachlich ausfithrt. Dort wiederum, wo der
Verfasser anspruchsvollere Urteile zu fillen
und gréBere Zusammenhinge zwischen Mu-
sikwerk und Gesellschaft zu entdecken
meint, wird seine Arbeit unwissenschaftlich,
ja zuweilen ausgesprochen flach. Mit leich-
ter Hand etikettiert er die behandelten
Komponisten, etwa Strawinsky: ,...solange
er weiterscureibt, kann Strawinsky auf Auf-
merksamkelt fir seine Werke redinen”,
oder Mahler: ,Gustav Mahler setzte die
Tradition jener Weitschweifigkeit (englischer
Text: Teutonic length) fort, unter der deut-
sche Komponisten von Zeit zu Zeit leiden,
seitdem Beethoven die 55 Minuten lange
Eroica niederschrieb“. Setzt sich der Leser
dariiber noch hinweg, daB der Autor stets
von der Passion Bachs spricht, Stefan
Zweig den Librettisten von Richard Strauss
nennt und die avancierte Musik mit Links-
orientierung gleichsetzt (ein grober Unfug
des bﬁrgerlijlen Ressentiments), so wird
man doch unangenehm berihrt von dem
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flachen Raisonnement, das die Arbeit Seite
fiir Seite erfiillt. Ein Beispiel, das nicht ein-
mal zu den ,gelungensten“ dieser Art ge-
hort, mag dies veranschaulichen. Uber Bach
liest man: ,Das Wadistum wneuer dstheti-
scher Priferenzen hat es mit dem erfolg-
reidien Anbau feiner Gemiise gemeinsam,
daf} die Begeisterung des Bebauers allein
nidht ausreicht, um Ergebnisse zu erzielen.
Es wiissen bestimmte Voraussetzungen ge-
geben sein, bevor der Eifer des Girtuers das
Bild auf der Samenpackung in saftigen Salat
iibersetzen kann. Die Gesdiidite macht kei-
ne Spriinge. Und so hat auds die Populari-
tit Bachs nicht einfads ein Jahrhundert
iibersprungen, vielmehr kann ihr Wadistum
Schritt fiir Sdhiritt verfolgt werden.”

In keinem inneren Zusammenhang mit
der Untersuchung iiber die amerikanischen
Orchester stehen die abschlieBenden Kapi-
tel Musikalisdier Gesdimack und Erziehung
und Der musikalische Gesdimack und seine
Gestaltung, in denen sich der Verfasser
mehr an die wesentlichen Fragen der Mu-
siksoziologie heranwagt. Allein, auch dieser
Teil miindet in duBerliche Reflexionen iiber
die Wechselwirkung der Kiinste, iiber ver-
schiedene Faktoren, die den musikalischen
Geschmack beeinflussen, iiber die Funktio-
nen der Musik usw. Die in manchem an-
regende, aber gedanklich nicht selbstindig
genug verarbeitete Fragestellung und die
sich daraus ergebenden unverbindlichen Re-
sultate zeigen klar, daB eine wirklich frucht-
bare Musiksoziologie — im Gegensatz zum
vorliegenden Versuch — weder auf gedank-
liche Abstraktion noch auf konkrete isthe-
tische Analysen verzichten darf. Die heute
sich immer mehr verbreitende soziologische
Betrachtungsweise der Musik wird vermut-
lich erst dann zu fruchtbaren Erkenntnissen
filhren, wenn sie nicht — wie das hier be-
sprochene Werk — auflerhalb der eigentli-
chen Musik stehenbleibt. Wenn man zwi-
schen dem Orchesterrepertoire und dem mu-
sikalischen Geschmack einen zwingenden
Zusammenhang annimmt (was nicht selbst-
verstindlich ist), so bieten die Schwankun-
gen im Geschmack des amerikanischen Kon-
zertpublikums gewif manchen interessanten
Aspekt, wiewohl die Einstufung vieler Kom-
ponisten dem europdischen Musikkenner
hichstens als seltsam erscheinen wird. Aber
die wesentlichste Frage einer Soziologie des
musikalischen Geschmacks, nimlich ob die
Analyse nicht vom musikalischen Werk
selbst ausgehen sollte, ob die sozialen Fak-
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toren nicht in erster Linie in der Immanenz
der musikalischen Form zu suchen sind —
diese Frage wird vom Verfasser gar nicht
aufgeworfen. Fine Auseinandersetzung mit
diesem methodischen Problem hitte man
jedoch hinter dem anspruchsvollen Titel ver-
mutet. Warum der Verfasser auf diese theo-
retischen und heute besonders aktuellen
Fragen nicht einging, sondern an der empi-
rischen Oberfliche blieb, wird bei einem
fliichtigen Blick in das Schrifttumsverzeich-
nis verstindlich. In diesem fehlen Namen
wie Max Weber, Simmel und Lukics ginz-
lich; doch vermiBt man auch Namen aus
dem engeren Fachbereich wie Theodor W.
Adormno und Emnst Hermann Meyer. Selbst
von dem Herausgeber Alfons Silbermann
wird lediglich ein einziges Werk angefiihrt.
Die Ubersetzung 148t die nachtrigliche
Durchsicht eines Musikwissenschaftlers, nein:
eines Musikliebhabers vermissen. Nur so ist
es zu erkliren, daB der Leser einer Bach-
schen Messe und Suite in B-Moll (engl.
B Minor) sowie einer Fiinften Symphonie
Schuberts ebenfalls in B-Moll (engl. B-flat)
begegnet. Auf einer ganzen Liste von un-
genauen oder unrichtigen Ubersetzungen
wire zum Beispiel auch zu beanstanden, da8
Rimskij-Korssakow im Vergleich zu seinen
dilettierenden Freunden nicht , diszipliniert”,
sondern handwerklich gebildet (engl. ,dis-
ciplined”) war, und daB scheinbar geist-
reiche Ausdriicke wie — im Zusammenhang
mit Griegs Kompositionen — ,homdopathi-
sche Dosierung” (engl. .infinitesimal pro-
portions”) in einem musikwissenschaftlichen

Werk schlechterdings keinen Sinn haben.
Tibor Kneif, Gdttingen

Lukas Richter: Zur Wissenschafts-
lehre von der Musik bei Platon und Aristo-
teles. Berlin: Akademie-Verlag 1961. 202 S.
(Deutsche Akademie der Wissenschaften zu
Berlin. Schriften der Sektion fiir Altertums-
wissenschaft. 23).

Der Verf. bemerkt einleitend: ,das The-
ma der vorliegenden Arbeit liegt an der
Grenze zwischen Musikwissenschaft und Al-
tertumswissensdhaft; es berithren sich darin
philosophiegeschichtlicdhe und fachwissen-
schaftsgeschichtliche Interessen” (S. 8). Es
wiire naheliegend, im Sinne dieser Zeitschrift
vormehmlich das hervorzuheben, was ,die
Musikforschung™ angeht; die verschiedenen
Themenkreise sind jedoch zu sehr mitein-
ander verflochten, als daB man sie scheiden
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konnte. Oftmals sind umstindliche und ver-
zweigte Untersuchungen altertumswissen-
schaftlicher Uberlieferung und bedeutungs-
geschichtlicher Begriffsbildung erforderlich,
um fiir die Lehre von der Musik zu ver-
laBlichen Ergebnissen zu gelangen. (Es muf
allerdings beriicksichtigt werden, daB seit
Beginn der Drucklegung der Schrift ein Jahr-
zehnt verstrich, so daf die Forschung in-
zwischen in mancher Einzelfrage weiter ge-
kommen ist.)

Ziel der Untersuchung war es, zu einer
prinzipiellen Kliarung der Stellung der Mu-
sikwissenschaft innerhalb eines Wissen-
schaftssystems zu gelangen und das Ver-
hiltnis des Musik-Wissens zur Praxis zu
bestimmen, indem deren Grundlegung bei
Platon und Aristoteles betrachtet wird
(S. 7). Nun gibt es sowohl bei Platon
als auch bei Aristoteles keine Schrift,
die ein System der Wissenschaften aus-
schlieBlich oder nur in erster Linie behandelt;
es kann aber aus verstreuten Ausfithrungen
und Bemerkungen zusammengetragen wer-
den, welche Vorstellungen beide Philosophen
von einer Ordnung der Wissenschaften ge-
habt haben. Auf diese Weise nimmt das
Bild einer Wissenschaftslehre des Aristoteles
verhiltnismiBig klare Umrisse an.

Im Hinblick auf Platon dagegen gesteht
der Verfasser selbst die Problematik seiner
Interpretation ein (S. 97). In seinen frithen
Dialogen bezieht sich Platon hiufig auf die
Musik, vor allem auf ,einzelue Tdtigkeiten
aus dem Bereidh des Iustrumentalspiels wie
Auletik und Kitharistik“, er verwendet sie
allerdings meist nur als Beispiel (S. 27, The-
se 3). Des reifen Platons Stellung gegeniiber
der Musik ist dann zwiespltig: Er ist ein
entschiedener Gegner der zeitgendssischen
Musik-Praxis (S. 37) und erkldrt dagegen
ausdriicklich seine Zustimmung zur musi-
kalischen Ethoslehre, wie sie im Jahrhundert
vor ithm Damon vertrat. Da es Platon auf
das Vordringen vom Werden zum Sein an-
kommt, kdnnen ihm die Phainomena der
Musik ebensowenig wie die Himmelserschei-
nungen AnlaB bieten zum Nachdenken iiber
das Sein (S. 26). Die handwerkliche Elemen-
tartheorie bzw. Fachkenntnis kann er nur
als Beispiel fiir Verfahrensweise und fiir
philosophisch-pidagogische Einsichten gel-
ten lassen (S. 53 u. 54). In seiner Ordnung
der Wissenschaft nimmt die Harmonik eben-
so wie die Astronomie, die er beide in
Ubereinstimmung mit den Pythagoreern fiir
verschwistert hilt, die letzte Stelle ein
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(S. 60); der praktischen Musik weist er in
der Wertskala der Technai einen inferioren
Rang zu (S. 84).

Mit Aristoteles gelangt man begreiflicher-
weise auf viel festeren Boden, weil bei die-
sem die ,empiriscie Einzelforsdiung” ganz
anders zu ihrem Recht kommt (S. 98). Ari-
stoteles vermeidet den platonischen Konflikt.
Er nimmt zwischen Musiktheorie und Mu-
sik-Praxis eine scharfe Trennung vor und
gesteht jeder von beiden ihr besonderes
Recht zu (S. 119). Musik gemeinhin ldBt
Aristoteles als ,passende Ausgestaltung der
Mufle” (S. 124) gelten, ja er gliedert die
Musikausiibung und -lehre zum Zwecke der
Urteilsbildung in die Paideia ein. Der Be-
stimmung des Faches der Harmonik bei Ari-
stoteles gilt der ausfithrlichste Abschnitt der
Schrift des Verfassers. Er schlieBt sich dabei
den Darlegungen von W. D. Ross an, der
bei Aristoteles eine dreifache Hierarchie der
Wissenschaften erkennt: 1. eine reine mathe-
matische Wissenschaft, z. B. % dotduntixn
yeopetpia, otigeopetpio; 2. eine ange-
wandte Wissenschaft, z. B. 9| dopovixn) 1
padnpotixd, drrixy, dotpodloyia; 3. eine
empirische Wissenschaft, z. B. 1| dopovixn
N xava thv dxdénv, 10 mepi Tiis ipwdog,
10 gawvbpeva (S. 156). Die empirische Wis-
senschaft, die wir Akustik nennen kdnnen,
behandelt Aristoteles nicht naher. Wahrend
die Arithmetik als reine mathematische Wis-
senschaft an der Spitze steht, nimmt die
mathematische Harmonik ,als verstofflidite,
konkretisierte Arithmetik" die nachfolgende
Stelle ein (S. 161, 168, 169). Es ist strecken-
weise ein mithevoller Weg, bis man aus dem
Dickicht der Einzeluntersuchungen und
Nachweise heraustritt auf die Lichtung, auf
der das Fazit gezogen wird, wie es endlich
auf den Seiten 168 u. 169 im Hinblick auf
Aristoteles geschieht. In einer Reihe von
Thesen am SchluB des Buches wird dem Le-
ser ein Leitfaden in die Hand gegeben, den
er sich gleich anfangs zur leichteren Orien-
tierung vergegenwirtigen sollte.

Den beiden Hauptabschnitten der Schrift,
némlich denen iiber Platon und Aristoteles
geht eine Eiufihrung voraus, die iiber die
Frithgeschichte der wissenschaftlichen Be-
schiftigung griechischer Denker mit der Mu-
sik belehrt; es folgen im Ausblick Bemer-
kungen iiber die Nachfolge, ein Abschnitt,
dem im urspriinglichen Plan der Arbeit an-
scheinend ein eigenes Kapitel zugedacht war.
In beiden Abschnitten richtet sich haufig
der Blick des Verfassers auf das Verhiltnis



210

der mittelalterlichen zur griechischen Musik.
Auf diese Weise wird die Schrift im wei-
teren Sinne, als es der Titel erwarten lift,
zu einer Bildungsgeschichte des Musik-Wis-
sens und der Musikwissenschaft. Sie fiihrt
im mittleren Abschnitt den bedeutungsvollen
Augenblik vor Augen, in dem die Auf-
spaltung von etwas eintritt, das urspriing-
lich eine Einheit war, eine Aufspaltung, die
endlich in der Wissenschaftslehre der nach-
aristotelischen Zeit ihren Niederschlag fand
in der Aufspaltung zwischen den Aristoxe-
neern, den sogenannten Harmonikern, de-
nen es in erster Linie auf ,die Tonarten-
lehre im Hinblick auf die aktuelle Melodik*
(S. 44) ankam, und den Pythagoreern, bis
dann im Mittelalter durch Vermittlung der
Romer die mathematische Harmonik der
Pythagoreer und Platoniker als die legitime
Musikwissenschaft angesehen wurde (S.
185 £.). Das sind historische Riickblicke und
Ausblicke; aber mehr als das hat die vor-
gelegte Arbeit eine gegenwirtige Bedeutung
darin, zur Kldrung unserer Begriffe von Mu-
sik-Wissen und Musikwissenschaft wesent-
lich beizutragen.

Max Wegner, Miinster/ Westf.

Solange Corbin: La Déposition litur-
gique du Christ au vendredi saint. Sa place
dans T'histoire des rites et du theatre reli-
gieux (Analyse de documents portugais).
Paris: Soc. d’éditions ,Les Belles Lettres”;
Lisbonne: Livr. Bertrand 1960. 346 S., 18
Tafeln.

Ein jedes Werk, ob Buch oder Zeitschrif-
tenaufsatz, das Solange Corbin verdffent-
licht, bedeutet Gewinn. Das Problem des
jeweiligen Themas wird bis zum Grundsitz-
lichen erértert und aufgrund eines umfas-
senden Quellenstudiums zu 18sen versucht.
Das gilt auch fiir das vorliegende Werk,
obwohl es der Musikwissenschaftlerin, die
Mme. Corbin doch ist, hitte fernliegen miis-
gen. Es ist mehr eine liturgiegeschichtliche
und volkskundliche Forschung.

Gegenstand der Untersuchung ist die am
Karfreitag hie und da gefeierte ,Grable-
gung Christi“, bei der natiirlich auch Ge-
singe vorgetragen werden, die aber doch
weitgehend gleich sind und wenig Probleme
bieten. Gefragt wird vielmehr nach Ort,
Zeit und Umstinden der Entstehung, nach
den Arten der Feier, nach der Verbreitungs-
geschichte bis zur Gegenwart und nach dem
Verhiiltnis dieser Zeremonien zur Entste-
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hung des mittelalterlichen Dramas. Zu die-
sem Zwecke werden zahllose Quellen aus
Deutschland, Frankreich, England, Ungarn,
Polen, Bshmen, Spanien, Italien und Portu-
gal sowie dem Osten untersucht: Viten,
Consuetudines, Ordinaria, Missalien u. dgl.,
aber auch neuzeitliche Berichte, weit iiber
das Material hinaus, das K. Young (The
Drama of the Mediaeval Church) bringt.

Ergebnis ist, daB zwischen mehreren For-
men deutlich geschieden werden muB. Da
ist zunichst die nordliche Form einer Pro-
zession vom Altare zum ,Grab“, eine
streng liturgische Feier, im Prinzip mit einer
geweihten Hostie und also einem Priester,
unter Verwendung von bestimmten, auch
sonst in der Liturgie der Karwoche gesun-
genen Gesingen, vor allem des stets nach-
weisbaren Resp. ,Sepulto Domino®. Im Sii-
den findet die Prozession im Freien statt,
sie hat einen ausgedehnteren Weg, und die
Liturgie wird also oft durch Laude und
dhnliche volkstiimliche Gesinge erweitert
(»Liturgie ornée”); sie wird aber nicht preis-
gegeben. In einer dritten, aber nur wenig
verbreiteten Form, bei der nur ein Kruzi-
fixus ,begraben wird“, wird allerdings auf
die alte liturgische Form und die liturgi-
schen Gesinge verzichtet.

Ausgangsort des Brauches scheint Siid-
deutschland, insbesondere die Gegenden
von Augsburg und Trier zu sein, die nach-
weislich iltesten Stitten des Brauches. Sei-
nen Ursprung sieht die Verfasserin in der
Sitte des allgemeinen Kommunionempfan-
ges am Karfreitag, die in Rom etwa seit
dem 6. Jahrhundert, in Deutschland wohl
seit dem 9. Jahrhundert iiblich war: nicht
benutzte Hostien muBiten dabei an einen
besonderen Ort gebracht werden, da der
Altar nach noch ilterer Sitte danach leer
stehen mufte. Zweifellos ist das richtig;
eine Unklarheit bleibt aber doch. Die ilte-
ste Quelle fiir das ,Begriibnis der geweihten
Hostie“, die Vita des Hl. Ulrich, entstammt
dem 10. Jahrhundert; demselben Jahrhun-
dert gehdrt aber auch die Trierer Quelle
an, der zufolge bei dem Begribnis ein Kreuz
verwendet wurde. Das sieht so aus, als ob
doch auch andere Brauche mitgewirkthitten.

Diese Grablegung gehdrt nicht zu den
Quellen des Dramas, verstindlicherweise.
Es knfipfen sich keine Dialoge an die litur-
gischen Gesiinge an. Der dialogische Tropus
(»Quem queritis“) ist ein Drama, das einen
heilsgeschichtlichen Vorgang erldutern, d.h.
darstellen soll. Die Prozession zum Grabe
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aber konnte zwar symbolisch als die Grab-
legung von Jerusalem verstanden werden,
aber doch nicht sie selber darstellen. Die
Verfasserin zeigt, wie man klar zu unter-
scheiden hat zwischen der symbolischen Deu-
tung einer liturgischen Handlung und der
Darstellung eines Heilsgeschehens durch eine
nicht-liturgische Aktion. Dieses Prizisieren
des Ortes, wo Tropus und Drama sich ent-
falten konnten, diirfte ein Hauptgewinn des
Werkes sein.  Ewald Jammers, Heidelberg

Solange Corbin: La notation musicale
neumatique. Les quatre provinces lyonnai-
ses: Lyon, Rouen, Tours et Sens. Univer-
sité de Paris, Faculté des lettres: Thése
1957 (maschinenschr.). 758 S., 2 Karten,
8 Tabellen, 89 Tafeln.

Diese Thése iiber die sogenannte nord-
franzésische Neumenschrift ist nur maschi-
nenschriftlich vorhanden, und es ist an sich
nicht iiblich, iiber Werke, die nicht im
Druck erschienen sind, zu referieren. Nach-
dem aber der Schreiber dieser Zeilen die
Arbeit einsehen durfte, ist er der Uber-
zeugung, daB eine Ausnahme angebracht
ist. Bei der Giite der Arbeit ist es aller-
dings bedauerlich, daB die Arbeit keinen
Verleger gefunden hat; denn es wird in Zu-
kunft unmoglich sein, etwas zur franzosi-
schen, aber auch iiberhaupt zur Neumen-
kunde ohne Durchsicht dieses Werkes zu
sagen. Ein anderer Gedanke stellt sich aber
bald ein. Fiir Deutschland fehlt ein entspre-
chendes Werk. Die Neumenschriften der
deutschen Provinzen sind noch nicht unter-
sucht; noch ist es in der Regel unméglich,
aufgrund ihrer Eigenart Neumen des 11.
bis 14. Jahrhunderts einem bestimmten Bis-
tum zuzuweisen. Voraussetzung dazu wiire,
daB die Quellen gesammelt, eingesehen,
fotokopiert wiirden, bis dann eine Ordnung
moglich wird — so wie Solange Corbin vor-
gegangen ist.

Die Arbeit bringt einen Katalog der
Handschriften mit der erwdhnten Neumen-
schrift, gegliedert in die vier Hauptgruppen
Lyon, Rouen, Tours, Sens und weiterhin
auf die einzelnen Bistimer, mitsamt den
Ubergangsgebieten nach Osten und Siiden,
mit minutidser Beschreibung von den klei-
nen Gelegenheitseintragungen (der ilteren
Zeit) bis zu groBen Neumenhandschriften.
Zugrunde liegt dieser Gliederung der
Schriftarten die Einteilung Frankreichs in
Kirchenprovinzen, die auf die Diokletiani-
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sche Didzeseneinteilung zuriickgehen: die
Verbreitung der nordfranzésischen Neumen-
schrift entspricht wesentlich der Gallia Lug-
dunensis. Nur gelegentlich werden die Ot-
den bedeutungsvoll fiir die Verbreitung der
Schrift.

Folgerichtig gehen den einzelnen Kapi-
teln Geschichten der Bistiimer voraus. Dann
folgen die Merkmale der jeweiligen Schrift,
anhand der einwandfreien und typischen
Codices, wobei auch die Achse der Neumen,
d. h. die schriige oder gerade Lage der Neu-
menzeichen fiir die auf- oder abwirtsstei-
genden Toéne, beachtet wird. (Der Rezen-
sent wiirde allgemeiner den Ductus der
Feder in den Vordergrund stellen). Die Ka-
pitel werden durch das Verzeichnis der
Handschriften mit kritischer Angabe der
Literatur und der etwaigen Faksimile-Wie-
dergabe beschlossen. Diesem Katalogteil
geht eine allgemeine Einfithrung in die
Neumensdhrift voraus: Herkunft, Verwandt-
schaft, Bedeutung der Zeichen. Den Schluf
bilden eine Darlegung iiber das Alter der
Neumenschrift aufgrund der historischen
Berichte: gleichfalls eine umfassende Ma-
terialsammlung mit selbstindiger Bedeu-
tung — von anderen wertvollen Details
(Verzeichnis der einwandfrei datierbaren
Handschriften des 9. Jahrhunderts u. a.) ab-
gesehen.

Das Ganze ist ein Standardwerk, bei dem
eine Kritik an dem Kernteil — zum min-
desten aus der Ferne — unangebracht ist.
Bei den Deutungen wird man freilich hie
und da anderer Meinung sein kdnnen; wie
wire das bei einer so delikaten Angelegen-
heit anders denkbar. (Der Rezensent beab-
sichtigt, in einigen Neumenstudien solche
abweichenden Meinungen vorzubringen;
hier wiirde eine solche Ausfilhrung zu um-
fangreich werden und Gefahr laufen,
das berechtigte Lob zu verdunkeln.)

Ewald Jammers, Heidelberg

Felix Kreusch: Beobachtungen an der
Westanlage der Klosterkirche zu Corvey.
Ein Beitrag zur Frage ihrer Form und Zweck-
bestimmung. Koln—Graz: Béhlau 1963. 73
S., 32 Taf.

Zu dem Werke des Aachener Dombau-
meisters Felix Kreusch wiire von musikwis-
senschaftlicher Seite aus an dieser Stelle
nichts zu sagen, wenn sich nicht in der West-
anlage (dem Westwerk) der Corveyer Kirche
einige Wandkritzeleien befinden, die als
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Noten gedeutet wurden, und wenn die Frage
der Zwedkbestimmung nicht auch die Musik
anginge. Das Ergebnis der architektonischen
Ausfithrungen ist, daB dieses Westwerk —
und entsprechend auch die anderen deut-
schen Westwerke (auSerhalb der Aachener
Pfalzkapelle) — nicht , Kaiserkirchen” gewe-
sen sind, sondern den Bediirfnissen derLiturgie
ihren Ursprung verdanken. Bei diesen Be-
diirfnissen weist der Verfasser auf die archi-
tektonisch nahe verwandte Kirche von Cen-
tula (St. Riquier) hin. Im dortigen West-
werk, und zwar in seinem Obergescho8,
fanden die Offizien des Palmsonntags, des
Karsamstags und z. T. auch von Weihnach-
ten, Ostern und Himmelfahrt statt. Ahn-
liche Wechsel der Gottesdienst-Stationen
nimmt der Verfasser also auch fiir Corvey

an.

Es befinden sich ferner an der Wand des
Engelschores, d.h. eines Teiles des Ober-
geschosses des Corveyer Westwerkes, Buch-
staben als eine Art Sgrafitti, hochstwahr-
scheinlich kurz nach dem ersten Verputz,
etwa um 900 geschrieben. Diesem Datum
entspricht auch der palidographische Befund
(B. Bischoff, Miinchen). Diese Buchstaben
werden nun als Tonbuchstaben verstanden;
sie verraten also, daB hier oben Musikanten
gestanden haben, und zwar nach Ansicht
des Verfassers und seines musikalischen
Beraters H. Freistedt, Aachen, Instrumenta-
listen. DaB es sich um Musiknoten handelt,
ist duBerst wahrscheinlich, da man ein sinn-
loses Gekritzel an dieser Stelle nicht anneh-
men kann und vor allem, weil nur die Buch-
staben a bis g verwendet werden. Diese
Buchstaben konnen aber, wie Freistedt aus-
filhrt, nicht die Bedeutung gehabt haben,
die sie heute bzw. seit Odo von Cluny oder
St. Maur-des-Fosses haben, sondern eine
dltere: a = c. Das schlieBt der Verfasser
daraus, daB die Melodien sonst in einer
unverstindlichen Tonart auf (b =) b geen-
det hitten. Die altere Lesart ergibt ver-
stindliche Schliisse auf (b =) d in der dori-
schen Tonart.

Die Verwendung von Buchstaben fiir die
musikalische Notation ist nun im Mittel-
alter fast nur bei musiktheoretischen Trak-
taten iiblich oder in Lehrschriften wie To-
naren (vgl. S. Cotbin, Valeur et sens de la
notation alphabétique & Jumiéges et en
Normandie, in: Jumiéges. Congrés scienti-
fique I1/1955, S. 931ff.). Da beides hier
nicht vorliegt, ist es nicht abwegig, anzu-
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nehmen, daB diese alphabetische Noten-
schrift fiir Instrumentalisten bestimmt war.
Doch ist das bei unserer diirftigen Kenntnis
iiber die Musikpflege um 900 nicht so sicher,
wie Freistedt annimmt. Vor allem ist es
nicht gegeben, daB es sich bei den Melo-
dien um Instrumentalstiicke handelt.
Freistedt bezeichnet nun diese Musik-
stiicke als Sequenzen. Hier sind stirkere
Zweifel anzumelden. Der Umfang der Me-
lodien betriigt etwa 32 oder 46 Tone (Un-
sicherheit entsteht durch einige Liicken in-
folge von Schiden der Wand). Das ist fiir
eine Sequenz im iiblichen Sinne zu wenig,
selbst wenn man die Abschnitte verdoppeln
wiirde. Die einzelnen Abschnitte einer hypo-
thetisch méglichen Gliederung sind wieder-
um kleiner und geringer an Zahl, als es
bei einer Sequenz iiblich ist. Die Abschnitte
besitzen dabei Kadenzen, wie sie zwar in
Sequenzen, aber doch auch anderswo auftre-
ten konnen. Die Abschnitte selber sind aber
nicht durch Variation der Kernzellen gebil-
det. Tonzahl, Gliedzahl und Struktur legen
vielmehr nahe, von frei geformten Hymnen
zu reden. Aber schlieBlich: es fehlt an hin-
reichendem Vergleichsmaterial fiir Melo-
dien, die ohne Text aufgezeichnet wurden,
um eine gesicherte Aussage zu machen. Es
mégen die beiden hauptsichlichen Melodien
folgen, versuchsweise in Abschnitte aufge-

teilt:

c(d)d
edg7f§§§f deeded§:;;
fgfeidf f|ddfefedee
Gdcdiedd| dsagiabh

é:fgfg‘é}ﬁ(})éé aal—a;l_a;?;;E
i Prvevroe

(Die Ubertragung von Freistedt stimmt an
den mit * gekennzeichneten Stellen nicht ge-
nau mit den Reproduktionen von Kreusch
iiberein). Ewald Jammers, Heidelberg

Rutgerus Sycamber de Venray:
Dialogus de musica (um 1500), hrsg. von
Fritz Soddemann. Kéln: Armno Volk-
Verlag 1963. IIl + 59 S. + 2 Faks. (Bei-
trige zur Rheinischen Musikgeschichte. 54).

In dieser ebenso interessanten wie auf-
schluBreichen Publikation wird erstmals ein
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Text vorgelegt, auf dessen musikgeschicht-
liche Bedeutung schon vor mehreren Jahren
Heinrich Hiischen in einem Beitrag zur Fest-
schrift Schiedermair hingewiesen hat (Rut-
gerus Sycamber de Venray und sein Musik-
traktat, Beitrdge zur Rheinischen Musik-
geschichte 20, Kéln 1956, S.34ff.). Der
Verfasser — ein vielseitig gebildeter Augu-
stiner-Chorherr aus dem Kreise der Windes-
heimer Reformbewegung — setzt sich sehr
eindringlich mit der zeitgendssischen Praxis
des Choralsingens, vor allem innerhalb der
Kloster, auseinander. Der Stoff wird von
ihm in Form eines glinzend geschriebenen
Dialogs dargeboten; als Dialog-Partner er-
scheint Thomas Stralen, der Singmeister des
Klosters Mdllenbeck. Grundgedanke und In-
halt — die Anleitung geistlicher Singer zur
recta, congrua et devota camtio — stellen
die Schrift in die unmittelbare Nihe Con-
rads von Zabern, dessen Bemithen um eine
Reform des Choralgesanges hier aufgegrif-
fen und in wesentlichen Punkten erweitert
wird. Rutgerus unterstreicht diesen Zusam-
menhang nachdriicklich, wenn er schreibt:
+Nam ex huius viri motus industria hunc
parvum dialogum . . . statul scribere” (S.
39).

Von besonderem Interesse scheint dem
Rezensenten, da der Autor in seine Aus-
fithrungen iiber die recta cantio einige
Abschnitte ,de facultate cantus” einbezieht
(Hexachorde, Gebrauch von b—fa und b—mi,
Intervalle usw.), wobei er sich die Anschau-
ungsmittel (tabulae) von Conrads Unter-
richt zu eigen macht. (Wie aus dem Text
hervorgeht, hatte er den Zaberner Magister
selbst noch gehért). Im weiteren Verlauf
wird der Leser in den Problemkreis spit-
mittelalterlicher Choralpraxis eingefiihrt.
Die Erérterungen sind von der Sorge und
dem Bemiihen um eine grundlegende Er-
neuerung des einstimmigen Gesanges ge-
tragen. Wenngleich eine Anlehnung an Con-
rads Schrift De modo bene cantandi (1474)
nicht zu iibersehen ist, bietet der Text den-
noch eine Fiille wertvoller Details, die ihm
weitgehend den Rang einer eigenstindigen
Quelle sichern.

Der von Fritz Soddemann besorgten Edi-
tion wurde die Handschrift W 340 des Kal-
ner Stadtarchivs (ein Autograph Rutgers)
zugrundegelegt. Der Herausgeber bringt den
Text in seiner originalen Gestalt, indem er
die FEigentiimlichkeiten der Orthographie
beibehilt. Eine sorgfiltig angewandte Inter-
punktion erleichtert dem Leser das Ver-
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stindnis des jeweiligen Sinnzusammenhan-
ges. Leider weist der Text selbst Lesefehler
und Ungenauigkeiten auf, die zu einem
guten Teil in dem minutis geschriebenen
Manuskript ihre Ursache haben mégen, aber
doch wohl hitten vermieden werden kon-
nen. Gefragt sei endlich, warum der den
Inhalt treffend kennzeichnende (Original-)
Titel De recta, congrua devotaque cantione
dialogus (vgl. S. 1) vom Herausgeber durch
Dialogus de musica ersetzt wurde. — In
seiner (sehr knapp gehaltenen) Einleitung
kiindigt Soddemann eine ausfiihrliche Inter-
pretation des Traktates an. Man darf darauf
gespannt sein.

Corrigenda und Addenda: S. 1 Z. 14 (=
1/14) lies ,iocundus®; 2/29 ,aliquando”
statt ,aliquid“; 3/2—3 ,clementissime”
statt ,decentissime”; 4/10 ,Et“ statt
»Quod“; 7/17 ,decantent*; 7/24 ,maxi-
me“;8/32 ,b—fa b—mi" statt ,b—fa, b—mi*
u. ,bb—fa b—wmi“ statt ,bb—fa, b—wmi“;
11/17 ,fit" statt ,sit“; 13/32 ,canentibus“
statt ,omuibus“; 14/11 u. 18 ,semidia-
pente”; 14/21 ,semidiapente” statt ,semi-
diapenthel"; 16/5 ,quomodo” statt ,quo-
niam” (ebenso 26/21 u. 28); 16/10 ,bb—fa
h—mi“; 16/24 ,quamvis®; 16/32 ,Atqui“;
18/4 ,quam gradalibus® statt ,quam in
gradalibus“; 18/25 ,ieiune” statt ,temere;
19/13 erginze ,(de) cunctis (non)*; 19/20
lies ,congruo” (dazu Anm. ,Ms. congrua“);
20/17 ,perinde” statt ,proinde”; 21/15
#in vices”; 21/29 ,virgulas®; 25/4 ,dispu-
tamus“; 25/30 ,minime“; 26/4 ,supra”
statt ,super”; 30/13 ,que“ statt ,quam”;
30/22 ,in primis“; 32/6 ,qui“ statt ,quia“;
32/7—8 ,inutil[ibus]“; 33/33 erginze ,(vel)
etiam (appomens)”; 34/23 lies ,cantatio-
ne“; 35/12 ergéinze ,(dubio) semet (emen-
darent); 35/20—21 lies ,cernitur® statt
Jservitur”; 36/19 ,dominus” statt ,deus”;
37/9—10 ,demonstravimus aliam, formabi-
lem facile.”; 37/30 erginze ,(si) vel (in)“;
37/33 lies ,premeret”; 38/22 ,grossas”;
38/27 .quomodo” (ebenso 43/13); 38/32
Jlis“ statt ,aliis“; 39/6 erginze ,(ut) tu
(cuncta)”; 39/11 lies ,vult” statt ,vult (2)“;
43/11 ,Brigitte”; 43/17 ,cantiones”; 46/4
ofructus statt ,sermus“; 50/1 ,somant”
statt ,tomant“; 52/12 ,ipsa“.

Anmerkungen: 16/1 zu ,D-sol-re”: ,Ms.
desolre”; 16/2 u. 3 ,E-fa-ut*: ,Ms. effaut”
(ebenso 37/16); 39/13 ,d-la-sol-re*: ,Ms.
delasolre”; 39/13 ,G-sol-re-ut“: ,Ms. ge-
solreut”.

Karl-Werner Giimpel, Freiburg i. Br.
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Walter Kaufmann: Die Orgeln des
alten Herzogtums Oldenburg. Nordolden-
burgische Orgeltopographie. Oldenburg:
Gerhard Stalling Verlag 1962. 200 S., 32
Abb., 1 Karte (Oldenburgische Forschungen.
‘15).

Kaufmanns Buch ist eine der wertvollsten
orgelgeschichtlichen Veréffentlichungen der
letzten Jahrzehnte. Hier sind simtliche Do-
kumente einer Landschaft (seit 1660 haben
sich die Rechnungen fast aller Kirchen er-
halten) sachverstindig ausgewertet: man
wird nicht nur iiber die groflen Instrumente
unterrichtet, sondern auch und gerade iiber
die kleinen und kleinsten, die handelnden
Personen werden lebendig, zumal Kaufmann
immer wieder den geschichtlichen Hinter-
grund beleuchtet, das kiinstlerische Denken
der Meister gewinnt plastische Gestalt.

Kaufmann skizziert zunichst den Zusam-
menhang des altoldenburgischen Orgelbaus
mit demjenigen der Niederlande, Westfalens
und Niedersachsens, erzihlt anschlieBend an-
schaulich den Hergang der Dinge in Olden-
burg vom 14. bis ins 19. Jahrhundert hinein
und bringt dann, im Hauptteil seines Werks,
alphabetisch nach Ortsnamen geordnet,
simtliche Daten aus den Quellen in iiber-
sichtlicher Form, wobei das Niederdeutsche
wortlich und treffend ins Hochdeutsche iiber-
setzt wird.

Das Wirken der Niederlinder Maarten
de Mare, Cornelius und Michael Slegel und
Reinhard Lampeler van Mill sowie das des
Schererschiilers Christian Bockelmann ist
noch zu vereinzelt, um Tradition zu schaffen;
cher gelingt dies Johann Sieburg aus dem
siidlichen Niedersachsen, eindeutig dann
Gerd und Harmen Kréger, die — aus West-
falen kommend — seit 1634 bedeutende
Arbeiten ausfilhren (darunter die spéter
von Arp Schnitker hochgeschitzte Orgel fiir
Oldenburg/St. Lamberti) und in ihrem Schii-
ler Berendt HueB, der von den Krogers die
in Westfalen bevorzugte Springlade iiber-
nimmt, sowie in dessen Schiiler Arp Schnit-
ker (mit k, nicht mit g zu schreiben, wenn
auch der Meister selbst mehrfach mit g
zeichnet) stilbestimmend weiterwirken. Da
die Krogers die westfilischen Arbeiten der
Familie Scherer im Dom zu Minden, im
Miinster zu Herford und im SchloB zu Brake
sicherlich gekannt, wenn nicht bei ihnen
mitgewirkt haben, kann sich auch Schnitker
auf die Scherersche Kunst, die wiederum
auf der brabantischen Henrich Niehoffs fuft,
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zuriickfithren; und so ist Schnitker ganz &hn-
lich wie seinerzeit Gottfried Fritzsche, der
von dem Schererschiller Hans Lange aus
Wesselburen, ansiissig in Kamenz, her-
kommt, ein legitimer Nachfolger der
Scherers im Hamburger Orgelbau. Arp
Schnitkers Rivale in Oldenburg ist der tiich-
tige Joachim Kayser, der indessen von
Schnitker aufgrund seines Privilegs ener-
gisch aus dem Oldenburger Geschift ge-
dringt wird. Spiter arbeitende Meister wie
Gerhard von Holy, Christian Vater, Joachim
Dietrich Busch und Johann Hinrich Klap-
meyer kommen direkt oder indirekt aus der
Schule Arp Schnitkers, wihrend ausgezeich-
nete Meister wie Eilert Kdhler und Johann
Adam Berner aus anderen Schulen zu stam-
men scheinen.

Deutlich erkennbar ist der Wandel in der
kiinstlerischen Konzeption der Orgeldisposi-
tion. Die Alteren — Sieburg, Kroger, Hue8,
Schnitker und noch dessen Schiiler von
Holy — setzen die Werke (in der Regel
Hauptwerk und Brustwerk, seltener Riick-
positiv) ebenbiirtig nebeneinander. Praktisch
heift das: das Hauptwerk bietet nicht nur
einen Fortechor, sondern auch Register fiir
solistische Linien wie vor allem Nasard
2%/s’, Gemshorn 2’ und Terzzimbel 3fach,
und das Brustwerk ist nicht nur ein kleineres
Etwas, sondern bringt in einem bis zum
Scharf ausgebauten Fortechor der gesamten
Orgel den letzten Glanz.

Schon direkte Schnitkerschiiler wie Vater
und Busch lassen die Ausgewogenheit der
Werke und den Reichtum der Funktionen
vermissen, wenn auch ihre Dispositionen
denen Arp Schnitkers duBerlich noch durch-
aus dhnlich sind. Das alles wird in dem
topographischen Hauptteil von Kaufmanns
Buch dokumentarisch belegt. Ganz beson-
ders lehrreich sind dabei die Angaben iiber
die Beschaffenheit der zahlreichen kleinen
Orgeln mit zwei Manualen und angehing-
tem Pedal sowie iiber die Disposition der
Pedale in kleinen Raumverhiltnissen. Beide
Probleme werden auch heute immer wieder
aktuell, und von den L&sungen, die die
Schnitkerschule gefunden hat, kénnen wir
eine ganze Menge lernen.

Besonders dankbar wird der Benutzer des
Kaufmannschen Buches fiir die vom Verfas-
ser beigegebenen Ubersichten sein: chrono-
logische Listen der Orgelbauer mit ihren
Werken, der Orgelbauergesellen, der
Pfuscher, der Schnitzer und der Maler; Zu-
sammenstellung der erteilten Privilegien, der
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Nachrichten iiber viele Einzelheiten (wie
iiber den Klang der Orgeln, den Winddruck,
die Zusammensetzung der Mixturen) und
vieles andere mehr. Sehr dankenswert ist
der Bildteil, der dartut, wie sehr das Orgel-
gehiuse der Schnitkerschule schon von Kré-
ger her geprigt ist, aber auch, wieviel Phan-
tasie die Prospekte der Kayser, Kéhler und
Berner verraten. Kaufmanns Buch erlaubt
fast Orgelforschung am Schreibtisch — fiir
den aber, der die Dinge an Ort und Stelle
studieren will, ist es ein vorziiglicher Fiihrer.

Hans Klotz, Kéln

Jahrbuch fiir musikalische Volks- und
Vélkerkunde. Band I, hrsg. von Fritz Bose.
Berlin: Walter de Gruyter & Co. 1963, 149
S., 1 Schallplatte.

DaB mit der vorliegenden Versffentli-
chung die 1923 durch das Ausbleiben der
Sammelbinde fiir Vergleichende Musikwis-
senschaft entstandene Liicke im Fachschrift-
tum nun geschlossen wird, ist wirmstens zu
begriifen. Der Herausgeber verdient unse-
ren Dank. Der Titel des neuen Jahrbuches
ist umstindlich, aber beim gegenwirtigen
Stand des Faches kann die getrennte Nen-
nung von Volks- und Vélkerkunde nur
niitzlich sein.

Das Arbeitsfeld des Jahrbuches ist die ge-
samte Welt. In diesem ersten Band wird
Afrika durch die Elfenbeinkiiste, Amerika
durch Brasilien und Asien durch die mittel-
asiatischen Kurden vertreten. Der vierte
Aufsatz iiber die Beziehungen zwischen ge-
sprochenen und gesungenen Tonhéhen in
afrikanischen Tonsprachen untersucht allge-
meine Phiénomene, obwohl der Verfasser,
Hans-Heinrich Wingler, sich vor allem
auf Daten aus dem Gebiet der Hausa und
Nama stiitzt. Er stellt fest, daB die Gesangs-
linie meistens dem Sprechton folgt, daB aber
die Melodie sich nicht sklavisch an die Ton-
schritte der Sprache bindet. Wingler sieht
hierin ein Stadium der beginnenden Unab-
hiingigkeit; das Hauptinteresse seines gan-
zen Aufsatzes liegt in diesem Punkt.

Der zweite Aufsatz iiber ein afrikanisches
Thema ist der erste Teil eines Verzeichnis-
ses der Musikinstrumente der Baoulé oder,
um genauer zu sein, eines kleinen Bezirks,
der als das Zentrum der Baoulé-Tradition
angesehen wird. Der Verfasser, P. René
Ménard, beschiftigt sich in diesem Band
des Jahrbuches ausschlieBlich mit Idiopho-
nen, filgt aber einen Abrif des gesamten
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Instrumentariums in Form einer Tabelle
(S. 88—90) hinzu. Ménard ist ein ausge-
zeichneter Beobachter und ein belesener
Ethnologe, der sich in der Baoulé-Kultur
auskennt; seine Angaben sind daher unter
mehr als einem Gesichtspunkt von grofiem
Interesse.

Ménard vertritt die Ansicht, daB die
Sansa ein urspriinglich afrikanisches Instru-
ment ist und zwischen dem Kongo und Mo-
zambique beheimatet ist; er zitiert (ungliick-
licherweise ohne Seitenangabe) Schaeffner.
Da Ménard dieses Problem nun wieder auf-
wirft, mochte ich hinzufiigen, daB inner-
halb des gesamten Bezirks das Sambesi-Tal
liegt, das wahrscheinlich eine der Routen
war, auf denen indonesische und andere
dstliche Elemente nach Afrika eindrangen,
daB die Sansa daher auch von Spezialisten
als afro-asiatische Parallele untersucht wer-
den miiBte. Es ist bemerkenswert, daB ja-
vanische Bauern cape-artige Regenumhinge
benutzen, an deren Innenseiten Lamellen
befestigt sind, die sie zupfen und auf denen
sie die Musik des Gamelan nachahmen. Ein
dhnlicher Regenschutz ohne Lamellen ist in
Uganda zu finden, und man hat seine Ver-
bindung mit Indonesien erdrtert, aber die
Lamellen der Sansa sind bisher noch nicht
mit asiatischen Parallelen oder Vorbildern
in Beziehung gesetzt worden. Wie immer
aber der Ursprung der Sansa erklirt werden
mag, Ménard hat zweifellos recht mit dem
Hinweis darauf, daB aus anderen Kulturen
iibernommene Musikinstrumente umgeformt
werden, um sie der musikalischen Mentali-
tit ihrer neuen Besitzer anzupassen. Das
ist zweifellos eine Grundwahrheit fiir viele
Prozesse musikalischer Akkulturation.

P. Ménard benutzte 8-mm-Filme, um das
sessential du rythme et des phrases wmusi-
cales* von Tidnzen aufzunehmen, da er die
Unméglichkeit einsah, von Tonbindern eine
Partitur von Trommelrhythmen, Gesang
und Rasselgerduschen zu iibertragen (S. 66).
Ménards Technik scheint v5llig neu zu sein;
natiirlich ist sie begrenzt auf Phiénomene
des Tempos, des Rhythmus und dort, wo
bei Felltrommeln die Stelle des Fells, auf
die der Trommler schligt, beobachtet wer-
den kann, auch der Tonhshe. Die Filme
wurden mit sechzehn Bildern pro Sekunde
aufgenommen, so daB sich eine Irrtums-
grenze von weniger als /16 Sekunde ergibt.
Auf diese Weise konnte Ménard die Schiit-
telbewegung einer Rassel mit genau %4
Sekunde fiir den ,cellule rythmique* be-
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stimmen. Das Ergebnis einer Reihe von 54
Aufnahmen wird in Tabellenform darge-
stellt. Es umfaft 41/ dieser rhythmischen
Einheiten, aber die Tabelle ist schwierig zu
lesen.

Der Aufsatz hat 99 Fufinoten, die viel-
leicht einfacher zu benutzen gewesen wiren,
wenn die bibliographischen Angaben von
den eigentlichen Anmerkungen getrennt
worden wiren. Vorwort und Inhaltsverzeich-
nis versetzen die Baoulé merkwiirdigerweise
in den Kongo. S. 86 findet sich der ebenso
merkwiirdige englische Ausdruck .to pluck
the cat”; P. Ménards Gewihrsmann hat
hier offensichtlich geirrt. Im Aufsatz sind
zwei Karten beigegeben, ungliicklicherweise
ohne MaBstabangabe.

A. P. Merriams Aufsatz iber Songs of
the Gége und Jesha Cults of Bahia, Brazil
analysiert die Musik dieser beiden aus
Afrika stammenden Kulturen mit dem Ziel,
eine mdglichst objektive Beschreibung ihrer
Musikstile zu geben. Das Ergebnis wird in
je einer Zusammenstellung fiir jeden der
beiden Kulte mitgeteilt; die Arbeit, die
Daten zu vergleichen, wird dem Leser iiber-
lassen, der daher zwischen S. 106 und S.
110 stindig hin- und herblittern mufi. Da-
bei zeigt sich dann, daB die beiden Stile
tatsichlich auBerordentlich verschieden von-
einander sind. Merriams Analyse ist von
grofiem Interesse besonders fiir diejenigen,
die sich mit Kulturzusammenhsngen und
Ursprungsfragen beschiftigen. Den 12 Sei-
ten Analyse sind 24 Seiten Ubertragungen
beigegeben. Eine Studie iiber die Texte
fehlt vorerst noch.

Ahnlich interessant ist Dieter Chri-
stensens ,materialkritische Studie” der
Tanzlieder der Hakkari-Kurden der Tiirkei.
Wihrend Merriam von zwei verschiedenen
Kulten ausging, beschiftigt sich Christensen
mit Material, das auf den ersten Blick ho-
mogen aussieht, unter der Analyse aber
sich in drei Gruppen melodischer Typen
(. melodischer Ablauf“) und Stile gliedert.
Da die ethnographische und musikethnolo-
gische Erforschung der vorder-asiatischen
Musik bisher kaum fortgeschritten ist, hat
der Verfasser sein Material jedoch nicht
sicher in die Zusammenhinge einordnen
konnen. Ubertragungen und eine kleine
Schallplatte illustrieren jede der drei Stil-
gruppen. DaB die Schallplatte, die eine so
bedeutende Beigabe zum Jahrbuch ist, fast
ganz ohne Kennrillen zwischen den einzel-
nen Nummemn geschnitten wurde, ist be-
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dauerlich. Da auch die Dauer der aufgenom-
menen Stiicke nirgends angegeben wird, ist
es schwierig, sich zurechtzufinden. Tabellen
der analytischen Daten fiir jedes Lied sind
beigefiigt.

Ein kurzer Besprechungsteil beschiftigt
sich vor allem mit den Veréffentlichungen
des Jahres 1958. Es ist zu hoffen, daB dieser
Abschnitt des Jahrbuches in spiteren Jahr-
gingen ausgebaut werden moge.

Klaus P. Wachsmann, Los Angeles

Joseph Hanson Kwabena Nke-
tia: Folk Songs of Ghana. Legon: Univer-
sity of Ghana 1963. X und 205 S.

Das vorliegende Buch ist das erste einer
geplanten Verdffentlichungsreihe und be-
faBt sich daher weder mit dem gesamten
Bereich des Liedgesangs in Ghana noch mit
allen Stilen des geographischen Gebietes,
das -fiir die Untersuchung gewdhlt worden
ist, das heiBt des Distrikts von Akan, der
wichtigsten Sprachregion des Landes.

Der Verfasser, Professor Nketia, ist ein
ausgezeichneter Gelehrter, der auf eine
eindrucksvolle Publikationsliste verweisen
kann; er ist zudem Komponist und aus-
iibender Musiker sowohl im musikalischen
Idiom seines Heimatlandes als auch in der
abendlindischen Musik. Es ist darum nicht
iiberraschend, daB er sich ungewdhnlich gut
informiert iiber die musikalische Tradition
seines Landes zeigt und sie in ungewdhnlich
geschickter Weise zu diskutieren weiB.

Die Bezeichnung ,Folk Songs“ im Titel
konnte Bedenken erregen; der Verfasser
tritt ihnen jedoch durch die Erkldrung ent-
gegen, daB die Bezeichnung hier verstanden
werden solle als ,a convenient designation
to distinguish songs in the traditional Afri-
can idiom which are closely integrated
with everyday life from those in the new
popular and fine art traditions that have
emerged”.

Die Einfithrung (S.1—26) vermittelt einen
auBerordentlichen Schatz an Informationen,
die ganze Arbeit ist reichlich mit Anmer-
kungen und Nachweisen versehen, und die
vier Liedgattungen, die behandelt werden,
erhalten je fiir sich eine einleitende Unter-
suchung von betrichtlichem wissenschaft-
lichem Wert. Der Einleitung folgt eine Lie-
dersammlung von 56 Stiicken (S.27—205),
deren jedes mit musikalischer Transkription,
dem originalen Text und dessen englischer
Ubersetzung versehen ist. Die einzelnen
Stiicke innerhalb der vier Liedtypen kénnen
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in zyklischen Bildungen gesungen werden,
so daB die 56 ausgewihlten Lieder in die-
sem Sinne doch zusammenhingen: ,each
item may be repeated any number of times,
but the singers can change from ome item
to another if they wish without breaking
up the performance”.

Fir den Musikethnologen sehen die
Transkriptionen der Sammlung verdéchtig
einfach aus. Fiir Musiker, die sich mit der
Musik ihrer eigenen Kultur befassen, ist
es ja charakteristisch, daB sie vieles als
selbstverstindlich voraussetzen kénnen; der
Verfasser beriicksichtigt jedoch sorgfiltig
die Nuancen der Auffithrungspraxis im wei-
ten Rahmen der Moglichkeiten, die ihm
sein Buchplan fiir Kommentare und Erkli-
rungen bietet. Abgesehen davon ist er sich
dariiber im klaren, daB die Tatsache der
schriftlichen Aufzeichnung selbst eine ,new
tradition of written African music and a
new idiom in African music in Ghana*
griindet. Doch sollte man sich daran erin-
nern, daB die Lieder der vorliegenden
Sammlung ,do not belong to a forgotten
past: they are still widely practiced and
perpetuated by oral tradition among those
who have kept to traditional ways of life“.
— Man vermifit einen Index und hofft, daB
in den folgenden Binden dieser wichtige
Apparat nicht vergessen wird.

Klaus P. Wachsmann, Los Angeles

Werner Danckert: Unehrliche Leute.
Die verfemten Berufe. Bern und Miinchen:
Francke Verlag 1963. 294 S.

Die Zahl der sozial deklassierten und mit
mimetischen Tabus belasteten Berufe ist in
allen Hochkulturen recht betrichtlich. Die
insbesondere von den Fahrenden naturhaft
vorgelebte unbeherrschte Mimesis wird als
anstdBig gewertet und als Riickfall in un-
ordentliche, vermeintlich heidnische Daseins-
weisen verfemt. Die ,unsteten” entzichen
sich zu leichtfiiBig dem organisierten Zwang,
was sie naturgemif den Herrschenden su-
spekt macht. Weder die seit der Antike fort-
schreitende Aufklirung noch Toleranzedikte
haben den seit der Frithzeit vererbten Kom-
plex von Vorurteilen und Diffamierungen
abzubauen vermocht.

Als vorziiglicher Gewinn des vorliegen-
den Buches ist zu wiirdigen, daB einerseits
alle vom Makel der Unehrlichkeit, Echt-
und Rechtlosigkeit behafteten Berufe auf
die Griinde hin im Zusammenhang erforscht

15 MF

217

werden, und daB andererseits die ,infamia“®,
die z. T. bis in unsere Gegenwart hinein
nachwirkt, teilweise ginzlich neu interpre-
tiert wird. Danckert dringt durch alle vor-
geblichen Pseudomotivierungen der Neuzeit
hindurch bis zum Grunde vor, zu den wah-
ren Ursachen des Verrufs, welche er in vor-
christlichen Tabus, in Magie und Mythos
findet. Die sozialen Argumente lift er nur
am Rande gelten, als ,Atrappen”. Der Au-
tor verlagert somit die Problemstellung vom
sozialhistorischen in den religionsgeschicht-
lichen Bereich, da er davon ausgeht, diesen
Berufen sei einst eine ,Sakralitdt® und
Dignitit eigen gewesen, die seit der Chri-
stianisierung verdringend in Anriichigkeit
umgewertet wurde.

Dieser Erklirungsversuch vermag weitge-
hend zu iiberzeugen, zumal wenn man be-
riicksichtigt, daB in diesen Verfemten stets
eine Welt unbewiltigter mythischer Relikte,
von Orgiastik und Schauerlichem prisent ist
und bleibt. Danckert verzichtet dabei auf
die ErschlieBung neuen Quellenmaterials, er
beschrinkt seine Darlegungen weitgehend
darauf, das Bekannte nach eigenen Gesichts-
punkten zu ordnen und vor allem zu durch-
leuchten. Er fiihrt priizise gegliedert alle in
Frage stehenden auch ,biirgerlichen” Berufe
vor: vom Scharfrichter bis zum Biittel (dazu
vgl. erginzend Deutsche Historiker-Gesell-
schaft, Die friihbiirgerlidse Revolution in
Deutschland, Berlin 1961, S. 134ff), die
Bader, Feldhiiter, Leinweber, Miiller, Freien
Tochter, Hirten, Gassenkehrer, Tépfer, Bett-
ler, Zollner u. a. Musikgeschichtlich vor
allem von Belang sind die Kapitel iiber die
Tiirmer und die Spielleute, wenngleich auch
in anderen Abschnitten, wie etwa in dem
iiber den Totengriber, sich viele bemerkens-
werte Ausfithrungen insbesondere zur musi-
kalischen Volkskunde finden. Die mittel-
alterlichen Tiirmer teilten als Bléser die
allgemeine Diffamierung mit den Spielleu-
ten. Danckert vermutet, daB zudem die
Dimonie der Nacht wegen der vornehm-
lichen Titigkeit der Tiirmer als néchtlicher
Stundenrufer ein Motiv dafiir gewesen sei.
DaB auch organologisch zwischen dem S. 61
erwihnten Mittwintershorn und dem Tiir-
merhorn, also dem Abwehrzauber der Dun-
kelheitsdimonen mittels Hornténen im
lindlichen Brauch wie auf den Tiirmen ein
Zusammenhang besteht, macht (diese Ver-
mutung stiitzend) der Vergleich von Abb. 1
und 4 in meiner Gesdiidite der Musik in
Westfalen 1 (Kassel 1963) deutlich.
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Einen breiten Raum nimmt S. 221 ff. die
Erklirung der .infamia“ der Spielleute ein.
S. 222 bemerkt der Autor mit Recht, daf
das Moment der Heimatlosigkeit allein dazu
nicht ausreicht, vielmehr stellt er auch hier
die vorchristlichen Tétigkeiten dieses Be-
rufszweiges im Bereich des Schamanismus
und des Heilzaubers heraus. Besondere Be-
achtung verdienen dabei die Abschnitte S.
224 ff. iiber das Problem der Echtlosigkeit
wie auch iiber die urtiimliche Verbundenheit
des Zaubersingers mit den Gewissern S.
240 ff., worin neue Aspekte erdffnet wer-
den. Zum Problem der Echtheitszeugnisse
S.228 sei erginzend hingewiesen auf Sal-
men, Gesdiichte der Musik in Westfalen, I,
S.78; zur Indienststellung von Spielleuten
durch Geistliche des Mittelalters auf die
Quellenzusammenstellung in den Miscela-
nea en homenaje a Monsignore Higinio
Anglés, Vol. 11, 1961, S. 811 ff.; zum Pro-
blem des Nachlebens des Schamanen und
Heldensingers S. 238 und 251 insbesondere
in Osteuropa auf Studia Musicologica I,
1961, S. 29 ff. Wenn Danckert S. 282 ab-
schlieBend formuliert, daB sich ,stets die
Mifachtung auf dem Nihrboden verdring-
ter, iiberschiditeter Religion” entwickele, so
gilt es, diesen Satz in besonderem Bezug auf
die Verfemung der musizierenden Berufs-
gruppen ernst zu nehmen, vor allem auch
gegeniiber der bislang zu einseitig sozial-
historisch erfolgten Beurteilung dieses Phi-
nomens. Walter Salmen, Saarbriicken

George Perle: Serial Composition
and Atonality. An Introduction to the Mu-
sic of Schoenberg, Berg, and Webern. Ber-
keley and Los Angeles: University of Cali-
fornia Press 1962. XII und 154 S.

Reihenténe zu zihlen, ist weder ein Ver-
gniigen noch eine musikalische Analyse. In
den Spott iiber ,tabulations of the notes of
the set” (VII) aber mischt sich Verlegenheit:
es ist schwierig, Zwolftonmusik zu analysie-
ren, ohne entweder bei Tabellen, die wenig
besagen, oder bei Kategorien, die an
Zwolftonwerken nichts als die Reste der
Tradition treffen, Zuflucht zu suchen. Auch
George Perle, dessen Buch auf Erfahrungen
mit der Zwolftontechnik beruht, die sich
iiber mehr als zwei Jahrzehnte erstrecken,
ist gezwungen, sich auf Ansdtze zu be-
schriinken.

In Werken der ,‘free’ atonality” (Schén-
berg, op. 11/1; Webemn, op. 5/4) unter-
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sucht Perle (9ff) das Verfahren, ,iuter-
vallic cells“ zu bilden, deren Wiederkehr
und Variation musikalischen Zusammen-
hang zu begriinden vermag, obwohl die ,iu-
tervallic cells“, im Unterschied zu Motiven,
nicht an einen Rhythmus gebunden sind.
Die Klangtechnik analysiert Perle (24 ff.)
unter den Gesichtspunkten des Halbton-
anschlusses (,chromatic inflection”) und
der Symmetrie.

Merkmale einer Reihe sind nach Perle (er
verwendet den von Milton Babbitt geprigten
Terminus ,set”): 1. die Zwolftonigkeit, 2.
eine feste Reihenfolge der Tone, 3. das
Vermeiden einer Wiederkehr von Tdnen,
4. die Transformation (Umkehrung, Krebs
und Krebsumkehrung) und 5. die Trans-
position (3). Das Kapitel iiber ,Nou-
dodecaphonic Serial Composition” (37 ff.)
verrit aber, daB Perle zwei andere Kriterien
fiir ausreichend hilt, um den Gebrauch des
Ausdrucks ,set“ zu rechtfertigen: 1. die
Ableitung sémtlicher Tone eines Satzes oder
Satzteils aus einem einzigen Tonkomplex
und 2. die Unabhéngigkeit vom Rhythmus.
Zu den Methoden der ,serial composition
zihlt Perle den Wechsel zwischen Pentato-
nik und Ganztonskala in Debussys Voiles,
Skrjabins Deduktion melodischer Bildungen
aus ,Akkordzentren“, Hauers Tropentech-
nik und Strawinskys Verfahren, eine Ton-
folge, die weder zwolftdnig ist noch auf die
Wiederkehr von Tonen verzichtet, wech-
selnd zu rhythmisieren.

Den Schwierigkeiten, die einer harmoni-
schen Analyse von Zwdlftonwerken ent-
gegenstehen, weicht Perle nicht aus. Die Be-
rechnung der ,uumber of possible chords”
(117 f£.) erinnert allerdings an die verachte-
ten , tabulations” (VII). Ob bei der , verticali-
zation” eines Reihenausschnitts die Aufein-
anderfolge der Téne gewahrt bleibt oder
nicht (86 f.), diirfte gleichgiiltig sein; zu den
Prinzipien der Reihentechnik gehdrt die
Oktavversetzung von Tonen, und die Ok-
tavversetzung erscheint bei der ,verticali-
zation” als Verinderung der Aufeinander-
folge. DaB die gleichzeitige Verwendung ver-
schiedener Reihenformen an keinen ,har-
monic standard of reference” (99) gebunden
ist, bedeutet nach Perle einen Mangel, der
einzig durch Babbitts Prinzip der ,combina-
toriality* zu beheben sei (100ff.). Eine
Reihe ist ,combinatorial”, wenn sie Reihen-
formen begriindet, deren erste Hilfte mit
der zweiten Hilfte anderer Reihenformen
im Tonbestand (nicht in der Aufeinander-



Besprechungen

folge der Téne) iibereinstimmt, also durch
die erste Hilfte der anderen Reihenformen
zur Zwolftonigkeit erginzt wird. Das Prin-
zip der ,,combinatoriality” ist eine Verallge-
meinerung von Schonbergs Verfahren, Rei-
hen so zu konstruieren, daB die erste Hilfte
der Grundform und die zweite Hilfte der
Umkehrung in Quinttransposition die glei-
chen Téne enthalten.

In dem Kapitel iiber ,Motivic Functions
of the Set“ (61 ff.) untersucht Perle die Ver-
wendung einer Reihe als ,thematic forma-
tion“ (Schonberg, Klavierkonzert op. 42)
oder als ,melodic prototype” (Krenek, Cel-
losuite op. 84), die Zerlegung (,segmenta-
tion”) einer Reihe in Teile, die unabhingig
voneinander verarbeitet werden (Berg, Lu-
lu), die Ableitung neuer Reihen aus einer
Grundreihe (Berg, Lyrische Suite) und die
Funktion der ,iutervallic cells* in der
Zwolftonmusik (Webern, Konzert op. 24).
Ob allerdings die Deduktion ergéinzender
Reihen und das Verfahren, eine Reihe als
Jmelodic prototype“ — als eine in wech-
selnden Rhythmisierungen untransponiert
und untransformiert wiederkehrende Ton-
folge — zu behandeln, der Reihe ,motivische
Funktion“ geben, ist zweifelhaft.

In dem Kapitel iiber ,Structural Functions
of the Set” (123 ff.) analysiert Perle Schén-
bergs Klavierstiick op. 33a, Weberns Sym-
phonie op. 21 und Babbitts Three Compo-
sitions for Piano. Carl Dahlhaus, Kiel

Dieter Schulte-Bunert: Die Kla-
viersonate des zwanzigsten Jahrhunderts.
. Eine Formuntersuchung der deutschen Kla-
" viersonaten der zwanziger Jahre. Regens-

burg: Gustav Bosse Verlag 1963. 182 S.

(Kdlner Beitrige zur Musikforschung. XXIV).

Der Verfasser formuliert zunichst das
Wesen der Sonate folgendermafen: ,Die
Sonate ist die musikalische Hauptform des
Subjektivismus, Ihr Prinzip ist die entwik-
kelnde Darstellung emotioneller Vorginge,
die sich in einer auf mehrfadie Weise sich
vollziehenden dialektischen Durdifithrungs-
arbeit realisiert. Das Material, iiber ein-
hundert Sonaten und Sonatinen, ist bis auf
wenige Ausnahmen eingesehen und zu Stil-
gruppen geordnet worden. Es stellt sich
heraus, daB sich die Entwicklungssonate in
den zwanziger Jahren in Deutschland,
Osterreich und der deutschsprachigen Schweiz
in epigonalen Werken kleinerer Kompo-
nisten noch ausgeprigt halten konnte, da-
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neben jedoch hiufiger die Reihungssonate,
oft Sonatinen, in Erscheinung trat. Gegen-
iiber diesen traditionellen Formtypen ent-
stand nur eine geringe Anzahl modemer
Sonaten, die als Verwandlungssonaten er-
kannt werden.

Die Entwicklungssonaten (Werke von S.
Karg-Elert, W. Niemann, R. Peters, A. Will-
ner u. a.) sind kenntlich an einer progressi-
ven Durchfithrungsarbeit innerhalb des ge-
samten Werkes. Diese Durchfithrungstechnik
besteht in einer ,durcdh dynamische und
klangliche lutensivierung sich gestaltenden
Steigerung des der Thematik innewohnen-
den Ausdrucksgehaltes. Noch im tonalen
Bereich, oder bis zu dessen Grenzen vor-
dringend, fithrt die charakteristische klang-
liche Dynamisierung, Abbild von zur Ge-
stalt driangenden psychischen Spannungen
der Komponisten, zur ,Aufblihung der
Formdimension” beim Einzelsatz wie auch
beim zyklischen Ganzen.

Bei den Reihungssonaten (Werke von W.
von Bausznern, A. Halm, J. Haas, G. Ra-
phael, J. Weismann u. a.) findet sich Durch-
fithrungsarbeit nur im Mittelteil des Sona-
tensatzes. Die Sukzession von Formteilen
ist auch in der zyklischen Anlage wirksam,
die dadurch keine Einheit im Sinne der So-
natendefinition des Verfassers erlangen
kann. Die Exposition ist ohne thematische
Spannung, das spielerische Element domi-
niert, aus der grofen Form wird die Sona-
tine, die Satzweise ist iiberwiegend linear.

Der Typ der Verwandlungssonate (Werke
von C. Beck, F. Petyrek, G. Raphael, E.
Schulhoff, K. Thomas, E. Toch u. a.) ent-
steht durch eine Sonderform des Reihungs-
prinzips, bei der das ganze Geschehen inner-
halb eines Satzes sich auch bei Zweithemig-
keit aus einem einzigen thematischen Kern
herleitet, dem die Bedeutung eines Urmotivs
zufillt. An die Stelle des Themas tritt da-
durch eine knapp profilierte Motivgestalt,
die mit iiberwiegend polyphoner Kompo-
sitionstechnik verwandelt wird. Diese Ver-
wandlungssonate ist eine ,moderne Sonate”,
ohne Funktionsharmonik, jedoch mit tonalen
Schwerpunkten, eine melodisch-rthythmische
Sonate. (Nur von H. Eisler existiert eine
atonale Klaviersonate; E. Kreneks 2. Kla-
viersonate von 1928 wird leider nicht unter-
sucht.) Primdr klangliche Verwandlungs-
arbeit findet sich nur in einigen Werken,
die der Verfasser dem (lbergangsstadium
zur Moderne zurechnet (H. Gal, O. Siegl).
Schulte-Bunert fithrt aus, daB die Uberwin-
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dung des Entwicklungsprinzips die moderne
Sonate von der traditionellen trenne, mit
der sie nur noch den Namen, nicht das We-
sen gemeinsam habe. Der (bergang zur mo-
dernen Sonate habe sich iiber die Reihungs-
sonate vollzogen, mit der sie geistig we-
sensverwandt sei. Der Verfasser schlieBt mit
der Feststellung, daB die Sonate im Sinne
der Sonatenidee in den zwanziger Jahren
geschwunden sei, die Versuche, das Problem
Sonate von anderen Voraussetzungen aus
zu lsen, aber nach wie vor lebendig geblie-
ben seien.

Als Beitrag zur Entwicklungsgeschichte
der Neuen Musik ist Schulte-Bunerts Disser-
tation sehr wertvoll. Nachdem es sich bei
den Klaviersonaten in diesem eng begrenz-
ten Zeit- und Raumabschnitt jedoch durch-
weg um relativ unbedeutende Kompositio-
nen handelt, wire vor Beantwortung der
Frage nach dem Bezug zwischen dem Wesen
der Sonate und der Erscheinungsform der
modernen Sonate ein vergleichender Aus-
blick auf auslindische Klaviersonaten, So-
naten fiir andere Instrumente sowie vor
allem einige bedeutende Sonaten aus spi-
terer Entstehungszeit wiinschenswert gewe-
sen. Die Méglichkeit einer Definition der
Sonate erscheint an sich schon fraglich,
Schulte-Bunerts Definition jedoch beson-
ders, gemessen an Mozarts oder Hindemiths
Sonaten. Die Feststellung, Untersuchung
und Gruppierung der deutschen Klavierso-
naten der zwanziger Jahre ist jedenfalls
durchaus dankenswert.

Udo Unger, Stuttgart

Wilhelm Jerger: Von der Musik-
vereinsschule zum Bruckner-Konservatorium
1823—1963. Linz: Oberésterreichischer Lan-
desverlag 1963. 51 S.

Das ansprechende Biichlein verdankt sein
Entstehen der 130. Wiederkehr jenes Jahres,
in dem die Linzer ,Gesellsdiaft der Musik-
freunde” ihren Statuten gemiB den ,unent-
geldlidien Musikunterridit, und zwar zuerst
jenen des Gesanges” aufnahm. Das Erschei-
nen dieser geschichtliche Darstellung mit
Werbe-Intentionen vereinigenden Schrift ist
um so mehr zu begriiBen, als Franz Brun-
ners Der Linzer Musikverein in den Jahren
1821—1901 (Linz 1901) als einziges quel-
lenmiBig fundiertes Werk in Fachkreisen
kaum bekannt und immerhin schon iiber ein
Halbjahrhundert alt geworden ist. So er-
fahrt denn der Leser in geschickter Darstel-
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lung von den unvermeidlichen Geburtswehen
der heutigen Landes-Lehranstalt (S. 9 ff.),
ihren vergeblichen Bemithungen um Anton
Bruckner (S.15ff., mit sichtlich korrekte-
rem Abdruck seines Schreibens an den Ge-
sellschafts-Ausschul vom 6. November 1863,
als ihn Max Auers Auton Bruckmer. Ge-
sammelte Briefe. Neue Folge, Regensburg
1924, S. 52f. bietet), dem allmihlichen
Blithen und Gedeihen dieser privaten Lehr-
anstalt unter zwei aus Bruckners Umkreis
bestbekannten Personlichkeiten, nimlich
Adalbert Schreyer (S. 18ff) und August
Gollerich (S. 21ff), ihrer Erhebung zum
Konservatorium (1932) und Ausstattung mit
dem Offentlichkeitsrecht (1935—1939, dann
erst wieder seit 1948) unter der Agide des
heutigen Klagenfurter Konservatoriums-
Direktors Robert Keldorfer. Nach dem iib-
lichen diskreten Streifen der Jahre zwischen
1938 und 1945 erfihrt man allerlei von
der ,Neuordnung nadt dem Kriege“ durch
den Pianisten Carl Steiner (S. 29 ff.) bis hin
zu dem Zeitpunkt, da der Verfasser 1958
zum Direktor bestellt wurde und — eine
nicht zu unterschitzende Mafinahme — die
Uibernahme aller hauptamtlich titigen Lehr-
kriifte in den Landesdienst erreichte. Uber
seine weitere, durch Erfolg und Umsicht
ausgezeichnete Amtsfithrung und seine viel-
seitigen Pline unterrichten S. 31 ff.

Der historisch interessierte Beniitzer hitte
freilich gerne ein Verzeichnis der an der
Anstalt titigen und titig gewesenen Lehr-
krifte beigegeben gesehen, wie es etwa Ri-
chard von Perger und Robert Hirschfeld in
ihrer Gesdiidhte der k. k. Gesellschaft der
Musikfreunde in Wien (Wien 1912) boten.
Ansonsten sei als Anregung fiir eine sicher
zu erwartende zweite Auflage im Gegensatz
zu der Meinung des Verfassers (S.9) festge-
stellt, daB vereinsmiBige Organisationen zur
Pflege der Musik in Linz bereits seit ca.
1785 bestanden (O. Wessely, Das Linzer
Musikleben in der ersten Hilfte des 19.
Jahrhunderts, in: Jahrbuch der Stadt Linz
1953, Linz 1954, S.357ff.); daB die Mu-
sikschule von Franz Xaver Glsggl (S. 45,
Anm. 1) schon 1797 ins Leben trat und bis
1820 teils als stindische, teils als private
Lehranstalt existierte (ebenda, S. 372ff),
also nicht mit der von Anton Mayer gefithr-
ten Privatschule identisch sein kann (5. 45,
Anm. 4; vgl. ebenda, S. 374f.). Die auf S.
17 fehlende FuBnote 12 (S. 45) bezieht sich
auf die Nennung von Rudolf Prohaska, und
iiber den am 5. Februar 1845 in Prag ge-
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borenen Max Brava (S. 18) findet sich Ni-
heres bei F. Krackowizer und F. Berger,
Biographisches Lexikon des Landes Oster-
reidt ob der Enns (Passau 1930) S. 27. Im
Literaturverzeichnis wiirde man Franz Grif-
lingers Anton Bruckuner. Bausteine zu seiner
Lebensgesdiidite (Miinchen 1911) gerne
durch die allein noch (und dies mit Vor-
sicht) verwendbare zweite Auflage mit ver-
indertem Titel (Berlin 1927) ersetzt sehen.

Othmar Wessely, Graz

St. Thomas zu Leipzig. Schule und
Chor. Stitte des Wirkens von Johann Se-
bastian Bach. Bilder und Dokumente zur
Geschichte der Thomasschule und des Tho-
manerchores mit ihren zeitgeschichtlichen
Beziehungen, herausgegeben von Bernhard
Knick mit einer Einfilhrung von Manfred
Mezger. Wiesbaden: Breitkopf & Hartel
1963. XXIX u. 414 S.

Zur 750-]J ahr-Feier legen Herausgeber und
Verlag ein ,monumentum Scholae Thoma-
nae“ vor, dessen Inhalt eine Vielfalt zeigt,
die selbst den Eingeweihten iiberraschen
muB: Die Leipziger Thomana hat wahrhaf-
tig wie wenige Schulen das kulturelle Ge-
sicht Deutschlands prigen geholfen. An
Stoff ist kein Mangel, und die Erklirung
des Hrsg., seine Darlegung konne ,uidit
erschdpfende Vollstdndigkeit und Kontinui-
tdt erreichen”, nur allzu verstiandlich. Trotz-
dem ist es ihm gelungen, eine Fille auch
weniger oder gar nicht bekannten Materials
beizubringen, und gerade sie scheint mir die
besondere Bedeutung dieser Verdffentlichung
auszumachen, da sie die Liicken zwischen
den allgemeiner bekannten Bliitezeiten aus-
filllen hilft.

Die Form ist die des Lesebuches: Der er-
kldrende Text tritt bewuBt zuriik hinter
den mitgeteilten Dokumenten. Der so er-
reichte Gewinn an Lebendigkeit der Dar-
stellung mufBte notgedrungen mit einem
Verzicht auf Einheitlichkeit erkauft werden,
da der Leser nun sehr verschiedenartige
Ausschnitte zu einem Gesamtbild zusam-
menfiigen muB. Auch der Anspruch an den
Leserkreis ist dadurch unterschiedlich: Wer
sich nur miihsam durch das Latein der ersten
Seite hindurchgearbeitet hat und vielleicht
nicht auf Anhieb weif, was die unkommen-
tierte Quellenangabe C. D. S. R. II, 9.,
2. Bd. Nr. 1, S. 1 bedeutet, der wird auf-
atmen, wenn er fiir das Latein wenn auch
nicht der ersten, so doch der zweiten und
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dritten Seite auf den nachfolgenden eine
Ubersetzung findet —, und #hnlich geht es
ihm auch auf den iibrigen Seiten. Kiirzungen
und Umstellungen in den wiedergegebenen
Texten sind nicht gekennzeichnet (feststell-
bar z. B. an den auf S. 210—212 abgedruck-
ten Briefen mit Max Schneider, Badi-Urkun-
den); als wissenschaftliche Quelle sind diese
daher nicht zu verwenden.

Die Vertrautheit des Hrsg. mit dem Stoff
und seine Findigkeit verdienen riickhaltlose
Bewunderung. Gelegentlich wird die Bezie-
hung zur Thomana etwas entfernter, so
wenn aus AnlaB der Leipziger Disputation
das Tedeum lateinisch und in Luthers deut-
scher Ubersetzung abgedruckt wird, wenn
dann Luthers Musikanschauung (trotz ein-
gangs betonter Notwendigkeit zur Beschrin-
kung des Stoffes) 9 Seiten lang mit Zitaten
belegt wird oder wenn auf die Feststellung
hin ,Die Kirdien blieben Martin Luther zum
Predigen versdilossen” (S.59) auf 3 Seiten
eine Predigt abgedruckt wird, die aus dem
erwihnten Grunde — eben nichts mit St.
Thomas zu tun hat. Doch wird man jenes
Schwanken zwischen .. Volksbuch® und ,Do-
kumentarbericht” germ in Kauf nehmen. A
propos: Wenn schon 14 Seiten Luther,
warum dann nicht auch ein Kommentar zu
dem auf S. 68 abgedruckten Faksimile, des-
sen Interpretation dem Durchschnittsleser
gewiB Kopfzerbrechen macht und durch die
Beisdhrift (. . . in einem Brief vom 21. Dez.
1527 . . . an Johann Walter*) nur noch
problematischer wird (vgl. dazu WA 19, S.
49 u. 70f.). — Auch der Wiederentdeckung
Bachs auBlerhalb von Leipzig ist einiger
Raum gegénnt; aber wenn man schon Zelter
etliche Seiten widmet, darf man dann seine
Kritik an Bachs .frauzdsisdiem Schaum*
und seine ,Zurichtung” Bachscher Auto-
graphen ganz iibergehen?

Auch an anderen Stellen 1dBt sich diber
die getroffene Auswahl streiten, ohne daB
man darum die allgemeine Anerkennung
fir den Hrsg. einschrinken miifte. Ungern
sehen wir z. B. Schelles Kampf um die Fin-
fihrung der Kirchenkantate in Leipzig nur
in einer kurzen Bemerkung erwihnt (S. 120),
da uns doch in den Tagebiichern deg Rek-
tors Thomasius eine so anschauliche Dar-
stellung des Hergangs iiberliefert ist (s.
DDT 58/59, S.XXX). Auch ldBt der Be-
richt von den Verhandlungen um die Nach-
folge Kuhnaus das Doppelspiel Telemanns
(wie auch die Hoffnungen, die man schon
zwei Jahrzehnte frither dem Studenten Tele-
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mann darauf gemacht hatte) unerwidhnt und
gibt von der Berufung Bachs jene zwar be-
liebte, aber wohl doch nicht ganz zutreffende
Version wieder: Man vergleiche den Satz
.Nadi G. Ph. Telemanns Ablehnung der
Kantoratsstelle wird J. S. Bach zum Thomas-
kantor gewdihlt, nadidem der Rat der Stadt
sich beschieden hatte: Da man die besten
nicht bekommen kdune, milsse man mittlere
nehmen” mit dem auf S.137 mitgeteilten
Ratsprotokoll vom 9. und 22. April: ,Da
man die besten wnicht bekommen kéune,
miisse man mittlere nehmen; es sei von
einem zu Pirna eliemals viel Gutes gespro-
chen worden (Apellationsrat Platz)* und:
»Wenn Badi erwihlt wiirde, so kénnte man
Telemann wegen seiner Conduite vergessen
(Biirgermeister Lange)“.

Das bedeutet doch wohl: Sollte man die
besten nicht bekommen, so miiite man auch
mit einem mittleren, einem gewissen Musi-
cus aus Pirna vorliebnehmen; bekime man
aber Bach, so wire man nicht schlechter
bedient als mit Telemann (also mit einem
»besten”).

Ins Reich der Legende gehdrt auch die
Behauptung, jene von Christian Gerber be-
richtete Kritik an den opernhaften Passions-
musiken habe sich ,wahrsdreinlidi auf die
Urauffithrung der Matthduspassion Badhs
bezogen“ (S.166). Friedrich Smend (Badt
in Kéthen, S.135ff.) hat diese Annahme
iiberzeugend widerlegt.

Auch daB die Schuld am Tode Reiches Bach
treffe (S.185), ist wohl etwas iibertrieben.
Weder wird das in Riemers Chronik deutlich
ausgesprochen, noch ergibt es sich aus der
(nur miBigen) Schwierigkeit der am Abend
gespielten Trompetenpartie (vgl. Schering im
BJ 1918, S.139). Endlich striubt sich das
Gefithl des Wissenschaftlers, der stindig im
Kampf mit der Legendenbildung liegt, gegen
Stellen wie jene, an der als ,Text zu Badss
letzter Composition” (notabene einem In-
strumentalwerk ohne Gesang) drei (!) Stro-
phen von , Vor deinen Thron tret ich* mit-
geteilt werden, die sorgfiltig so gewihlt
sind, daB der Leser denken soll, das Lied
sei ein Sterbechoral, da es sich doch in Wahr-
heit um ein Morgen- oder Abendlied han-
delt. GewiB fasziniert uns, die wir wissen,
da Bach bald darauf sterben sollte, die
Deutbarkeit der 1.Liedzeile im Sinne des
Eingehens in das Reich Gottes; aber von
hier bis zum Umfrisieren des ganzen Lied-
textes ist doch noch ein zweiter Schritt.
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Wichtiger als bestimmte Einzelheiten ist
aber der Gesamteindruck, den das Buch von
der Thomana vermittelt. Mit welcher An-
spruchslosigkeit und welchem Flei8 friihere
Geschlechter ihre Arbeit getan haben, das
kann nicht allein unter dem (gewiB erschrek-
kenden) Aspekt des sozialen Elends dieser
»Schola pauperum” gesehen werden, sondern
auch der auBergewdhnlichen Leistungen, die
sie hervorgebracht haben. GewiB hat es auch
an persdnlichen Spannungen selten gefehlt;
daB ihre Darstellung jedoch nicht Sinn einer
}’:tsdxrift sein kann, ist nur zu verstind-
ich.

Schwer ist es fiir uns, heute ein Bild vom
Leistungsstand der fritheren musikalischen
Auffithrungen zu gewinnen. Hier mag sich
der historisch Interessierte doch ungern mit
der Behauptung anfreunden: , Nidht, wie die
Ausfithrung der Werke geklungen haben
mag, sondern was die Thomaner zu singen
in der Lage waren, ist bedeutsam” (S. XIX).
Wer die zahllosen Schreibfehler im Stim-
menmaterial Bachscher Kantaten kennt, wer
aber auch weiB, daB keine einzige Stimme
irgendwo Stichnoten enthilt, nach denen
z.B.der Singer die Tonhdhe seines Finsatzes
regulieren konnte, der weifl zumindest, daf
die damalige Praxis vom Auffithrenden eine
ganz andere Bereitschaft forderte als unsere
heutige mit ihren wochenlang vorher ge-
probten Auffiihrungen.

Anderes wieder regt den Leser zum Wei-
terdenken an. So fithrt die Erwihnung der
#Sstandig wadisenden Bibliothek” des Tho-
manerchores (S. XX) zu der Frage, was die
Thomana eigentlich besaB und nach welchen
Vorlagen musiziert wurde. Offenbar war es
nicht auBergewdhnlich, daB nur die Stim-
men eines Werkes in der Schule verblieben,
wihrend die Partitur als persénliches Eigen-
tum des Kantors in der Familie vererbt wer-
den konnte. So erbt z. B. Friedemann Bach
die Partituren der Choralkantaten seines
Vaters, wihrend Anna Magdalena die Stim-
men an die Thomasschule verkauft; und nur
so ist es auch verstindlich, wenn Mozart bei
seinem Besuch in Leipzig die Stimmen der
Bachschen Motetten nebeneinanderlegen
muB, um sich ein Bild von ihnen zu machen,
da keine Partitur vorhanden ist (S.246f.).
Auch das wirft wieder ein Licht auf die von
der heutigen abweichende Auffithrungs-
praxis: Welcher Chorleiter wiirde heute
»Singet dem Herrn ein neues Lied” einiiben
wollen, wenn nicht nur jedes Chormitglied
eine Stimme ohne Stichnoten, sondern er
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selbst gar auch nur eine solche Stimme in
Hinden hitte?

Am schwierigsten war offenbar die Be-
schaffung des Bildmaterials, das nun doch
noch einige Wiinsche offen ldBt. So sind
einige Bilder (z.B.das nach S.176) von
Schallplattentaschen genommen und erschei-
nen nun in der fiir diese gewihlten un-
natiirlichen Farbténung; der Holzschnitt auf
S. 83 stammt nicht von 1553, sondern von
1702, der auf S. 127 Dargestellte ist Johann
Christoph Kuhnau; das Bild Reiches
(S. 128) befindet sich nicht im Stadtarchiv,
sondern im Stadtgeschichtlichen Museum
Leipzigs, und da der 1734 verstorbene
Reiche es fiir die 1738 gegriindete Mizler-
sche Sozietit habe malen lassen, klingt un-
glaubhaft; die Datierung der Bach-Bilder
auf S. 144 und 192 ist nicht belegt, auch ist
keineswegs gesichert, daB der Dargestellte
Bach ist; in der Bildbeischrift S. 177 muB es
~Zweiter Teil” statt ,Zwei Teile“ heifien;
die S. 183 abgebildete Titelseite ist nicht
autograph; und wenn man in der Bildbei-
schrift auf S. 215 De is Novembr. statt d(en)
15 Novembr, liest, so ist das peinlich, wenn
das Faksimile danebensteht. Das Datum des
Bachschen Besuchs in Potsdam ist der 7.
(nicht 4.) Mai 1747 (vgl. S. 194); und Bachs
Fahigkeit, ,bei den vollstimmigsten Musi-
kern (sic!) auds den geringsten Fehler zu
entdecken”, ist nicht jedem Korrektor ge-
geben. Insgesamt aber ist das Buch ein wiir-
diger Reprisentant einer wiirdigen Sache.

Alfred Diirr, Gottingen

Jaques Chailley: Les Passions de
J.-S. Bach. Paris: Presses Universitaires de
France 1963. 453 S. (Publications de la
Faculté des Lettres et Sciences Humaines
f;)Paris, Série ,Ftudes et Méthodes”, tome

Nach kleineren Monographien, die meist
nur einem bestimmten Passionswerk Bachs
gewidmet sind, erscheint hier zum ersten
Male eine ausgedehnte Abhandlung fiber
Bachs Passionen und ihre Vorgeschichte.
Ziel des Autors ist, an einer eingehenden
Analyse die Ausfiihrungen Schweitzers und
Pirros iiber den deskriptiven Charakter der
Bachschen Musik weiterzuentwickeln und
umfassend zu belegen: ,L'analyse . . . dé-
veloppe et confirme ses (Pirros) institutions
fusqu'a un point que lui-méme, peut-étre,
n'aurait pas osé pressentir® (S. 5£).
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Die Beschrinkung auf die Tradition
Schweitzer-Pirro bringt freilich den aus deut-
scher Schule stammenden Referenten einiger-
maBen in Verlegenheit, da sie die bei uns
gewonnenen Erkenntnisse (und Irrtiimer)
weitgehend ausklammert. Es ist ihm schwer
vorstellbar, dafl in einem viereinhalbhundert
Seiten umfassenden Buch iiber Bachs Pas-
sionen der Name Friedrich Smend nirgends
auftaucht und daf, wo ein einziges Mal
eines seiner Forschungsergebnisse mitgeteilt
wird (S. 95), dies irrtiimlich unter Geiringers
Namen geschieht. Das Bach-Jahrbuch ist,
wenn nicht alles tduscht, nirgends herange-
zogen, ebensowenig die revidierte Neuaus-
gabe von BG 4 durch Max Schneider, des-
sen Name gleichfalls nirgends auftaudht.
Arnold Schering wird lediglich an drei wenig
bedeutsamen Stellen zitiert (S. 72, 85, 87),
davon einmal auf dem Umweg iiber Gei-
ringer.

Es ist daher von vornherein aussichtslos,
sich mit den historisch-philologischen Teilen
des Buches kritisch auseinanderzusetzen,
etwa mit jener irrigen Mitteilung, die Evan-
gelisten-Rezitative der Matthius-Passion
fehlten in der originalen Orgelstimme und
seien demnach mit Cembalo zu begleiten
(S. 82) oder mit jenem peinlichen MiBver-
stindnis, als sei der Chor II der Matthius-
Passion auf der kleinen Schwalbennest-Em-
pore an der Ostwand der Thomaskirche un-
tergebracht gewesen, wofiir Hans Klotz als
Gewihrsmann angefiihrt wird (S. 84), wih-
rend doch diese Moglichkeit bereits 1936
durch Arnold Schering als undenkbar zu-
riickgewiesen worden ist (Johann Sebastian
Badhs Leipziger Kirdienmusik, S. 176).

Demgegeniiber liegen die Verdienste des
Verfassers auf dem Gebiet der Analysen. Sie
sind fiir jeden einzelnen Satz von groBter
Ausfithrlichkeit und enthalten eine grofie
Anzahl interessanter Beobachtungen. Im
Vordergrund steht die Frage nach der An-
wendung der musikalischen Mittel im Rah-
men der deskriptiven Absichten des Kom-
ponisten. Bemerkenswert ist hier z. B. die
These, daB Bach seine Arien jeweils von
einem ,Schliisselwort® (oder auch deren
zwei) her gestalte, einem Wort, das den
Hauptgedanken des Arientextes reprisen-
tiere und fiir die thematische und motivische
Gestaltung der Musik von ausschlaggeben-
der Bedeutung sei (S. 125). Der Verfasser
sieht einen Unterschied zwischen beiden er-
haltenen Passionen darin, daf in der Johan-
nes-Passion jeweils ein einziges derartiges
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Schliisselwort fiir jede Arie gewdhlt werde,
in der Matthius-Passion jedoch zwei zu-
einander kontrastierende Begriffe (z. B. in
LI will dir mein Herze sdhenken”: Auf-
steigende Linie als Symbol des sich zum Hei-
land erhebenden Christen, — ,senke didi,
mein Heil, hinein”: Absteigende Linie als
Symbol des sich niederneigenden Heilands).
Man wird sich bei der Verfolgung dieser
These gewiB vor Gewaltsamkeiten hiiten
miissen, denn ein motivischer Kontrast 148t
sich auch fiir manche Arien der Johannes-
Passion aufzeigen (z. B. in ,Id1 folge dir
gleidsfalls*: Takt 1—4: Motiv des Nach-
laufens, Takt 5 ff: Motiv des Ziehens und
Schiebens); andererseits findet man auch in
der Matthaus-Passion Arien, die keinen rech-
ten Dualismus des motivischen Materials er-
kennen lassen, sondern allenfalls eine
Mehrzahl von Figuren (z. B. die Arie ,Buf
und Reu”, in der Takt 1 nach Chailley die
herabrollenden Trinen, Takt 2—3 das Bre-
chen des Siindenherzens, die Synkope in
Takt 5/6 usw. die Aufregung des Herzens
darstellen). Trotzdem fiihrt diese Betrach-
tungsweise zu einer Anzahl interessanter
Entdeckungen und Erginzungen des Schweit-
zerschen , Worterbuches der Badisdien Ton-
sprache”, wie sie Chailley in einem Anhang
#Eléments pour un lexique musical de J.-S.
Bach” auf S. 444 ff. bietet.

Unbeantwortet bleibt allerdings die Frage,
wie eine solche Betonung der deskriptiven
Ziige des Kunstwerks mit der barocken Pa-
rodietechnik in Einklang gebracht werden
kann. Erklirt man nimlich die Arienthema-
tik aus einem Schliisselwort (oder mehreren),
so bedeutet die Unterlegung eines neuen
Textes notwendigerweise die Zerstérung des
zugrundeliegenden Gestaltungsprinzips, und
zwar um so mehr, je subtiler das Eingehen
des Komponisten auf den urspriinglichen
Text bei der Themenerfindung war. Denn
was Bach bei einer Parodierung zu éindermn
pflegt, ist ja normalerweise nicht die The-
matik, sondern die Deklamation der Sing-
stimme. Worin besteht also noch der Wert
eines Parodiesatzes? Schlieflich hat sich
Bach dieser Technik hdufig bedient, und da
er es in der Matthiius-Passion nicht getan
habe, wird vom Verfasser zwar behauptet
(S. 80), aber nicht bewiesen. Offen bleibt
also die Frage: sind die Parodiesitze des
Weihnachts-Oratoriums, der Markus-Pas-
sion, der h-moll-Messe usw. wirklich so
minderwertig, und war Bach bei ihrer Abfas-
sung wirklich so gewissenlos, wie es nach
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den Ausfithrungen Chailleys den Anschein
haben muB, oder ging es Bach letzten Endes
vielleicht doch um etwas anderes als um die
bildliche Wiedergabe bestimmter Textworte?
Ist das . Schliisselwort” wirklich der Schliissel
zum Kunstwerk selbst oder vielleicht nur das
Rohmaterial, aus dem man Schliissel her-
stellt? Ist es das Licht selbst oder vielleicht
nur ein Streichholz?

Alfred Diirr, Gottingen

Bericht diber die zweite internationale
musikwissenschaftliche Konferenz Liszt—
Barték, Budapest 1961. Herausgegeben
von Zoltan GaArdonyi und Bence Sza-
bolcsi. Budapest: Verlag Akadémiai
Kiad6 1963. 596 S. (Studia Musicologica
Academiae Scientiarum Hungaricae. 5).

Liszt und Barték in das Zentrum des Kon-
gresses zu stellen, hatte nicht nur das zu-
fillige Zusammentreffen von Jubildums-
jahren (150. Geburtstag von Liszt, 80. Ge-
burtstag von Barték) zum AnlaB, sondern
sollte auch die innere Verbundenheit Bar-
téks mit Liszt dokumentieren. Barték war
— ungeachtet seiner anderen Vorstellung von
ungarischer Volksmusik — von der Aus-
strahlungskraft Liszt's auf alle neuen un-
garischen Komponisten iiberzeugt.

Der KongreB beschiftigte sich mit den
beiden Komponisten in zwei gesonderten
Sektionen. Dementsprechend sind auch die
rund 50 Aufsiitze des Berichtes in zwei Tei-
len angeordnet. Obwohl der Themenkreis
auf zwei Komponisten beschrankt und damit
relativ eng abgesteckt war, fillt auf, wie
uneinheitlich, ja wie bunt zusammengewiir-
felt so eine Sammlung von Referaten wirkt.
Es zeigt sich, wie verschiedenartig doch die
Vorstellungen von musikwissenschaftlicher
Fragestellung und Methode sind und wie
sich jeder auf seine Weise mit den ihm
wichtig erscheinenden Problemen auseinan-
dersetzt.

Ein groBer Teil der Referate bezieht sich
auf Biographisches. Bei Bartdk eroffnet sich
dem Forscher ein schier unabsehbares Ar-
beitsfeld, bedingt durch Bartéks verschie-
dene Arbeitsgebiete als Komponist, Pia-
nist und Volksliedforscher, seine Wohnsitze
in Ungarn und Amerika und die diversen
Konzertreisen, die verwirrenden Kriegszeiten
der beiden Weltkriege. D. Dille (Les
problémes des redierches sur Barték) und
J. S. Weissmann (On some problems of
Barték research in connection with Barték's
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biography) berichten iiber die eminenten
Schwierigkeiten bei der Bartdkforschung, die
sich schon bei den Vorarbeiten zu einer um-
fassenden Biographie auftiirmen. AuBerdem
enthilt der Band Spezialstudien u. a. iiber
Barték and England (G. Abraham), iiber
Béla BartSks Stellung in der Musikgeschidite
des 20. Jahrhunderts (J. Demény), iiber
Mensds und Natur in Bartéks Geisteswelt
(B. Szabolcsi), sowie aufschluBreiche
Beitrige iiber Bartéks Probleme bei der
Volksmusikforschung (P. Jardanyi: Bar-
ték und die Ordnung der Volkslieder; Gy.
Kerényi und B. Rajeczky: Uber Bar-
téks Volksliedaufzeichnungen; Z. Vancea:
Einige Beitrdge iiber das erste Manuskript
der Colinda-Sammlung von Béla Barték
und iiber seine einschldgigen Briefe an Con-
stantin Brdiloiu).

Die sehr zahlreichen biographischen Bei-
trige iiber Liszt bewegen sich nur in Rand-
gebieten: Liszt in Prag (A. Buchner),
Liszt und die Steiermark (W. Suppan),
Das Schaffen von Franz Liszt in Weimar
(G. Kraft), Liszt und seine tschechischen
Lehrer (C. Gardavsky), Bemerkungen
zur Liszt-Rezeption in Rufland in den vier-
ziger und filnfziger Jahren des 19. Jahr-
hunderts (D. Lehmann), um nur einige
Aufsatztitel herauszugreifen. In diesen Spe-
zialabhandlungen stehen manchmal durchaus
interessante lokalgeschichtliche oder biogra-
phische Details, manche bisher unbekannten
oder unverdffentlichten Briefe, aber im gan-
zen wirken sie doch sekundir.

Ein kleinerer Teil der Abhandlungen setzt
sich mit der Musik von Liszt und Barték
auseinander. Hier in der Werkbetrachtung
wird das Heterogene, das Verschiedenartige
des Ansatzes besonders augenfillig. Wah-
rend etwa L. Burlas (Neuerertum und Tra-
dition in Bartéks Formenwelt) seine Unter-
suchung in konventioneller Weise auf die
duBere Anlage eines Stiickes, auf die , Form”
beschréinkt, oder J. Ujfalussy (Einige
inhaltliche Fragen der Briickensymmetrie in
Bartéks Werken) auf die spiegelbildliche
Entsprechung von Abschnitten oder ganzen
Sitzen von zyklischen Kompositionen hin-
weist, bemithen sich einige Referenten um
neue, aus der Eigenheit der jeweiligen Kom-
position zewonnene Ansatzpunkte. Bei J. M.
Chomifhski (Einige Probleme der Klang-
tednik von Liszt), wie auch bei J. Volek
(Uber einige interessante Beziehungen zwi-
schen thematischer Arbeit und Instrumenta-
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tion in Bartéks Werk: ,Coucerto flir Or-
chester”) gab den Antrieb fiir solche neue
Betrachtungsweise wohl das Unbehagen,
bei einer einseitig auf harmonische oder
formale Aspekte ausgerichteten Untersu-
chung nie der Komposition wirklich gerecht
werden zu kénnen. Denn diese iibliche,
spezialisierte Betrachtungsweise 16st eine
Seite der Komposition heraus und riickt sie
in VergréBerung in das Blickfeld; die
Proportionen verschieben sich nach einer
Seite hin. Eine wirklich sinnvolle, adiquate
Betrachtung der Komposition dagegen muf
von der Komposition als etwas Ganzem,
etwas einmalig Geschaffenem ausgehen und
das Ineinanderwirken und Zusammenhingen
aller Faktoren beriicksichtigen, wobei sich,
wie Volek etwa fiir Barték nachweist, auch
ganz neue, andersartige Strukturzusammen-
hinge als bisher zeigen kénnen. In diesem
Zusammenhang ist auch der Aufsatz von M.
Gorczycka iiber Neue Merkmale der
Klangtedinik in Bartéks Streichquartetten
Zu nennen.

Sehr instruktiv und sympathisch ist auch
eine Studie von L. Somfai (Die Metamor-
phose der ,Faust-Symphonie* vonm Liszt),
in der auf Grund von Archivforschungen die
verschiedenen Stadien und Fassungen der
Faustsymphonie gegeniibergestellt sind und
die dadurch interessante Einblicke in Liszts
Schaffensweise gibt.

Die Aufsitze, die vorwiegend von un-
garischen, daneben von ruminischen, tsche-
chischen, polnischen und anderen Autoren
stammen, sind zum grofen Teil in deut-
scher Sprache gedruckt. Die einheitliche Ver-
wendung von uns sonst nicht geldufigen
Ausdriiken, wie ,Weltmusik“, ,sonori-
stisch”, ,Konferenz* etc. laBt darauf schlie-
Ben, daB ein nicht allzusehr mit der Fach-
sprache vertrauter (Ibersetzer am Werk war.
Fiir die Aufsiitze in russischer Sprache wire
eine Ubersetzung wiinschenswert gewesen.

Roswitha Schlstterer-Traimer, Miinchen

Walter Reckziegel: Das Cantional
von Johan Herman Schein. Seine ge-
schichtlichen Grundlagen. Berlin: Verlag
Merseburger 1963. 237 S. (Berliner Studien
zur Musikwissenschaft. 5).

Eine so zentrale Quelle fiir das Kirchen-
lied in der ersten Hilfte des 17. Jh., wie es
Scheins Cantional darstellt, bedarf einer
Wiirdigung in zweifacher Hinsicht. Einmal
wiire es notwendig, die verschiedenen Quel-
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len der in dem Cantional vertretenen Kir-
chenlieder in ihren Abhingigkeiten und
Querverbindungen zu beschreiben und in
der liturgischen Praxis ihrer Zeit zu lokali-
sieren, zum anderen wire eine Untersuchung
des musikalischen Stils dieses bedeutenden
Komponisten seiner Zeit vonndten, die
Satztechnik, Redaktion der Melodien, Text-
behandlung, Auffithrungspraxis usw. sowie
deren Verhiltnis zur zeitgendssischen Theo-
rie und zu vergleichbaren Werken anderer
Komponisten darlegt. Der Verfasser hat sich
weitgehend auf die erste Aufgabe beschrénkt,
wie auch der Untertitel des Buches besagt,
und hat damit eine in der Gesamtkonzep-
tion ilberwiegend hymnologische Unter-
suchung vorgelegt. In einer sorgfiltigen
quellengeschichtlichen Studie wird nachge-
wiesen, daB unter den mitteldeutschen Zen-
tren des Musikdrucks insbesondere Dresden,
Frankfurt a. O., Leipzig, Niirnberg und
StraBburg maBgeblich fiir das im Schein-
schen Cantional vorliegende Repertoire
sind, wobei die Abhingigkeit von einer
Niirnberger Quelle durch den Hinweis auf
die Ubernahme von Druckfehlern durch
Schein besonders evident wird. Neben Re-
pertoireuntersuchungen wird der Anordnung
der Lieder in den einzelnen Quellen grofie
Beachtung gewidmet.

Freilich darf bei Reckziegels Gegeniiber-
stellung zweier Typen der Liedanordnung,
nach Herkunft (Luther) und Anwendung
(Bohmische Briider), nicht {ibersehen wer-
den, daB auch die Luthergesangbiicher an
liturgischen Prinzipien der Anordnung orien-
tiert sind. Nur sah sich Luther gezwungen,
auch die Herkunft der einzelnen Lieder in
der Anordnung deutlich werden zu lassen,
weil er erfahren hatte, wie in diesen ersten
Jahren der Verbreitung des Kirchenliedes
die Autoritit seines Namens fiir Lieder
zweifelhafter Herkunft und theologischer
Haltung mifbraucht wurde. Das die Auto-
ren in der Anordnung der Lieder beriick-
sichtigende Prinzip verschwindet in der zwei-
ten Hilfte des 16. Jahrhunderts, und der
Verfasser hat die zunechmende Prézisierung
der inhaltlichen Gliederung nachgewiesen,
wobei er dem seit ca. 1556 in Frankfurt a.
O. erscheinenden Eichornschen Gesangbuch
besondere Bedeutung zuerkennt. Vgl. dazu
auch W. Reckziegel, Das Gesangbuch von
J. Etchorn d. A. zu Frankfurt/Oder in Jahr-
buch fiir Liturgik und Hymnologie (JLH) 7,
1962, S. 115ff. Durch tabellarische Uber-
sichten wird die Tendenz zur stirkeren Dif-
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ferenzierung insbes. des Festregisters deut-
lich. In drei weiteren Tabellen werden Nach-
weise ilber die Herkunft der Melodien und
Texte sowie eine Inhaltsiibersicht des Can-
tionals gegeben.

Einige Bemerkungen zu den Tabellen
seien hier erlaubt: S.165 Nr.33: Melodie
des Hymnus ,Rex Christe factor omnium®
ist mit 6.Jahrhundert zu friih datiert. S.
166 Nr. 118: Die Melodie Zahn 4429a fin-
det sich nicht im Adhtliederbuch 1523/24,
sondern erst im Klugschen Gesangbuch
1529; hier liegt offenbar eine Verwechslung
vor mit Zahn 4427. S. 168 Nr.222: Geist-
liche Verwendung der Melodie schon friiher,
vgl. MGG 5, Sp. 1803. S. 169: Die Zuwei-
sung der Wittenberger Melodien an Luther
und Walter sollte mit Fragezeichen ver-
sehen werden, da der Anteil beider Autoren
sich nicht mit letzter Sicherheit wird kliren
lassen. S. 170 Nr. 160: Vgl. die Kontroverse
Jenny/Ameln in JLH 4/1958/59 S. 101 ff.
Die Melodie kann nur dann aus StraBburg
stammen, wenn die stark angezweifelte Da-
tierung der Quelle auf 1524 doch richtig
sein sollte, da das Lied im gleichen Jahr in
Magdeburg erscheint. S.179 Nr.33: Der
Text stammt nicht von Gregor I., vgl. Ana-
lecta hymnica 51, S.71ff. S. 181 Nr. 118:
Die Abhingigkeit Luthers von der genann-
ten Vorlage wird von Alpers JLH 5/1960
S. 132f. bestritten. S. 185 Nr. 38: Die Da-
tierung auf 1525 ist duBerst unwahrschein-
lich, vgl. Wackernagel, Bibliographie S. 78
und Krautwurst, MGG 6, Sp. 363. Erst nach
Veréffentlichung des Buches wurden For-
schungsergebnisse bekannt, nach denen S.
167 Mel. 99 bereits 1534 nachweisbar ist,
vgl. S. Fornagon in JLH 8/1963 S. 137 ff.

Die vorliegende Studie wird als eine wich-
tige Erginzung zum Revisionsbericht des
betreffenden Bandes der Schein-Gesamtaus-
gabe dankbar begriit. Es bleibt zu hoffen,
daB die ausfithrliche Wiirdigung der hier
notwendigerweise sehr summarisch behan-
delten musikalischen Aspekte des Themas
in einer in Aussicht gestellten ,spdteren Ar-
beit” nachgeholt wird.

Johannes Heinrich, Miinster

Arnold Schoenberg: Preliminary
Exercises in Counterpoint. Edited and with
a foreword by Leonhard Stein. London:
Faber and Faber Limited 1963. 231 S.

Lehrbiicher der Musiktheorie kénnen ihre
Sache als gegenwirtige darstellen, wobei es
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nichts verschligt, wenn die reflektierende
Theorie der Komposition ein paar Jahre
oder Jahrzehnte nachhinkt. Oder sie kén-
nen eine abgeschlossene Epoche als Muster
aufstellen; besonders fiir den .strengen
Satz“ des 16.Jahrhunderts trifft dies zu.
Schoenbergs Preliminary Exercises in Coun-
terpoint gehdren vom Verfasser her gesehen
in die zweite Gattung; als abgeschlossen und
hinter uns liegend gilt ihm aber die ganze
Epoche der Dur-moll-Tonalitiit, ja vielleicht
der Tonalitdt iiberhaupt. Aus den Satz-
eigentiimlichkeiten und -regeln dieser gro-
Ben Zeitspanne wihlt Schoenberg das ihm
padagogisch Wichtige:

1. Den methodischen Riickhalt geben mit
einigen Erweiterungen die Fuxschen Gat-
tungen. Auch die Melodielehre schlieBt sich
an Fux an.

2. Ubernommen wird ferner das Inter-
valldenken der alten Kontrapunktlehre im
Gegensatz zur Dreiklangsauffassung der
Harmonielehre. Der Versuch, beide An-
schauungsweisen zu verbinden, ,to reconcile
the contrapuntal style with the homophonic-
harmonic style“, hat nach Schoenbergs Mei-
nung nur dazu gefithrt, ,that both of them
were spoiled” (S. 222).

3. Die Figurenlehre bringt Durchgangs-
noten, strenge Vorhalte und sogar die Cam-
biata der klassischen Vokalpolyphonie; neu
ist der ausgiebige Gebrauch der Spiegelform
der Cambiata, die Jeppesen auf den Anfang
des 16. Jahrhunderts beschriinken wollte,
neu und ohne Vorbild auch die Regel, daf
giefdritte Note der Cambiata dissonieren

arf.

4. Als Tonarten werden Dur und Moll
zugrunde gelegt, Schoenberg vergleicht sie
mit dem fortschrittlichen ,electric light”,
dem er das veraltete ,candle light* der
Modi gegeniiberstellt. In Moll wird ein
streng diatonisches Fortschreiten gesichert
durch die Regeln der ,weutralization”
(Seite 61), eine Art Verkehrsregelung, die
jeden direkten oder indirekten chromati-
schen Schritt von der natiirlichen zur erhoh-
ten 6. oder 7. Stufe wie auch umgekehrt
ausschliefit.

5. Die einzige Konzession an die Har-
monielehre stellen die Kadenzen dar.
§ 128, der die Briicke von den Vorhalten
zu den Septakkorden der Harmonielehre
schlidgt, erweist sich als Erginzung durch
den Herausgeber.

6. Aus dem 20. Jahrhundert stammt die
Forderung nach Unabhingigkeit (,inde-
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pendence”) der Stimmen (S. 9 ff.) insbeson-
dere von einer ,preconceived harmony“ (S.
222). Die alte Kontrapunktlehre konnte
derlei noch gar nicht postulieren, weil es
ihr noch nicht zum Problem geworden war.

7. Die Briicke zur kompositionellen An-
wendung schlagen Aufgaben mit Modula-
tion, Imitationen und kunstvolle Kanons.

Einige von diesen traditionellen Begriffen
erfahren nun einen bezeichnenden Wandel:

1. Dur und Moll sind in ihrem histo-
rischen Entstehen nicht abzuldsen von der
harmonischen Logik bestimmter Stufenfol-
gen. Nimmt man die formende Kraft dersel-
ben weg, so bleibt ein in Skalenform geord-
netes Material der Komposition iibrig, das
dem Dur und Moll der traditionellen Kom-
ponisten nurmehr &#uBerlich Zhnlich sieht
(man sehe etwa Beispiel 92b, f, i, 1, 93a,
b und andere).

2. Auch die eben erwihnten Regeln der
sneutralization” sind von Schoenberg rein
melodisch gemeint. Das rhythmische Gewicht
der Téne und die harmonische Bedeutung
der entstehenden Klinge werden nicht er-
wogen. Die Tonfolge cis2 — dis? — €2 als
erhéhte 6., erhdhte 7. und 8. Stufe
von e-Moll erfilllt also die Bedingun-
gen der ,meutralization” in jedem Fall,
gleichgiiltig ob dis® in harmonischer Hin-
sicht Terz der Dominante oder etwa nur
Durchgangsnote innerhalb eines Durdrei-
klanges auf der IV. Stufe von e-Moll, a —
cis — (dis) — e, ist (vergleiche Beispiel 68b;
im traditionellen Moll kénnte auf den Dur-
dreiklang der IV. Stufe die Dominante oder
der Sextakkord der VIL Stufe folgen, nicht
aber die Tonika).

3. Die Parallelen von Thesis zu Thesis,
von der traditionellen Theorie gewdhnlich
im Satz 2:1 abgehandelt, werden bei Schoen-
berg zu ,intermittent parallels”. Wiederum
fallt die rhythmische Seite des traditionellen
Begriffs fort (Seite 15).

Unverkennbar ist also das Bestreben,
manche Satzregeln zu vereinfachen, sie rein
melodisch oder rein intervallisch zu formu-
lieren und rhythmische und harmonische Be-
stimmungen wegzulassen. Gerade diese ver-
einfachten Regeln aber engen die Bewe-
gungsfreiheit des Lernenden in mancher Hin-
sicht viel stirker ein, als die &lteren For-
mulierungen, ohne ihnen dabei an Gehalt
gleichzukommen (vergleiche etwa die ,in-
termittent 5s* in Beispiel 4g, die fiir Fux
oder Bellermann kein Problem wiren). In
den — durchweg von Schoenberg selbst ge-
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setzten — Beispielen werden sie denn auch
Schritt fiir Schritt gelockert, besonders die
fiir die ,meutralization” und das zunichst
#uferst streng gefaBte melodische Tritonus-
verbot (Seite 6 f). Begriindung gibt von Fall
zu Fall der ,comment”.

Die Regeln fir Durchgangsnoten und
Vorhalte widerstreben von vornherein einer
solchen ,reinen” Formulierung. Sie werden
von Schoenberg in ihrer traditionellen Ge-
stalt iibernommen. Dabei gelten sie ihm
nicht nur als ,conventional sondern noch

enauer als ,conventionalized formulas”; in
bereinstimmung mit seiner Harmonielehre,
wo er iiber sie sagt: ,Das Klisdiee gestattet
die Anwendung, weil man sich ans Klischee
gewdhnt hat; die allmahliche Gewshnung
beginstigt die {reiere Verwendung. Dadurdi
entstehen mneue Klischees. So beniitzt die
Methode die Gewohnheit, um durds die
Gewohnheit wieder neue Methoden zu er-
zeugen” (3. Aufl., Wien 1922, S. 402). Er-
lautert wird dieser Vorgang etwa durch die
Dissonanzbehandlung bei der Cambiata,
aber auch durch den Kommentar zu Beispiel
97h (S. 188), wo er die noch freiere und
seine eigenen Regeln iiberschreitende Ver-
wendung der Cambiata damit begriindet,
daB diese als Formel ,sanctified by con-
vention® sei.

Die Strenge der aufgestellten Regeln und
ebenso ihre zunehmende Lockerung wird
mit ,pedagogical reasons* begriindet (S. 6,
FuBnote 2). Pidagogisch ist iiberhaupt die
Absicht des ganzen Buches, das den Schiiler
nicht zur ,production of . . . perfect exam-
ples according to certain aesthetic or
stylistic considerations” (S.XI) anleiten will,
sondern lediglich ,a method of training"
(S. 222) sein will, mit dem Ziel ,to dis-
cover . . . every possible solution . .
widening limits” (S. XI). Das Ausniitzen
neuer Kombinationen rechtfertigt sogar
Schwiichen des Satzes (S. 14; iiber die Rolle
der Kombination in Schoenbergs Denken
siche auch Harmonlelehre S. 386). ,Know-
ing that the laws of counterpoint have been
denied by the development of our art, there
will only be given here advice in more or less
strict form which will be changed corre-
sponding to a pedagogical point of view*
(Seite 222).

Kann man also Schoenbergs Preliminary
Exercises als treffende Darstellung des to-
nalen oder auch durmolltonalen Kontra-
punkts ansehen? Wohl nur mit Einschrin-
kungen. Im Grunde will Schoenberg nur auf
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moglichst rasche und zweckmiBige Weise
den Punkt erreichen, von dem aus die tradi-
tionelle Musik als iiberholte, hinter uns lie-
gende eingesehen werden kann. Was aber
iiberholt, ,denied” worden ist, kann nicht
mehr Vorbild sein, daher fehlt fast ganz-
lich der Hinweis auf zu studierende Meister-
werke. Das Vereinfachen traditioneller Lehr-
begriffe wird ohne Vorbehalt nur billigen
konnen, wer Schoenbergs musikalische Welt-
anschauung und die daraus folgende Ziel-
setzung teilt.

Friedrich Neumann, Salzburg

Robert Donington: Wagner’s ,Ring'
and its Symbols. The Music and Myth.
London: Faber and Faber (1963). 325 S.

Mit diesem Buch beweist der Verfasser,
daB es trotz der heute fast uniibersehbaren
Wagnerliteratur noch méglich ist, im Werk
Wagners neue, ja geradezu atemberaubende
Entdeckungen zu machen. Ein unzihlige
Male abgedroschenes Thema, dessen Er-
giebigkeit hochst fragwiirdig erscheinen
muflte, erdffnet plotzlich neue Perspektiven,
so daB man nach der Lektiire des Buches
meint, den Ring nie in all seinen Dimensio-
nen begriffen zu haben. Dabei versichert
der Verfasser mit schoner Bescheidenheit, ein
Kunstwerk, dem Erfahrungen des Unterbe-
wuBtseins zugrunde liegen, habe mehr Be-
deutungen ,than an onion has skins“, was
doch wohl heifit, daB sich verschiedene In-
terpretationen nicht notwendigerweise aus-
schlieBen. Es kommt eben auf die Perspektive
an.
Seine neuen Erkenntnisse verdankt der
Verfasser der auf Freud und insbesondere
Jung fuBenden psychoanalytischen Methode,
die er seiner Analyse konsequent zugrunde
legt. Einer Rechtfertigung hierfiir bedarf es
kaum, denn es ist allgemein bekannt, da8
Wagner trotz seiner programmatischen und
rechtfertigenden Schriften (einschlieBlich sei-
ner sich oft widersprechenden Deutungen
des Ringes) in erster Linie ein intuitiver
Kiinstler war. Seine Werke spiegeln also in
hohem Grade Vorginge und Bilder des Un-
terbewuBtseins wider. Die Freunde Wagners
mogen bei dem Gedanken erschauern, den
Ring (und damit auch Wagner selbst) auf
der ,Couch” zu sehen. Es sei jedoch betont,
daB der Verfasser, dessen intime Kenntnis
sowohl des Ringes als auch der Psycho-
analyse besticht, mit kiihler, unpolemischer
Sachlichkeit zu Werke gegangen ist.
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Im Mittelpunkt der Untersuchung stehen
die Symbole des Ringes und ihre Funktion.
Vom Symbolgehalt der alltiglichen Sprache
ausgehend, den wir als selbstverstandlich
hinnehmen, gelangt der Verfasser zur Sym-
bolsprache des Kunstwerks. [hm ist ein Sym-
bol weder etwas willkiirlich Erdachtes noch
ein bequemer Ersatz fiir Worter wie etwa
ein Slogan, eine Handelsmarke oder ein
Emblem. Weit mehr verbirgt sich hinter
einem Symbol. Innere Vorginge, Erfahrun-
gen, Visionen und Triume werden mittels
des Symbols aus ihrer subjektiven Wirklich-
keit in den Bereich des Objektiven proji~
ziert. Wir sprechen aber nur dann von einem
Symbol, wenn es im rationalen oder psychi-
schen BewuBtsein (,psydiic comnsciousness”)
des Aufnehmenden ein Ereignis ausldst.
Man sieht, daB der Verfasser die Bedeutung
von ,BewuBtsein® betrichtlich erweitert,
denn strenggenommen gibt es weder ein
rationales BewuBtsein (Pleonasmus) noch ein
psychisches (Contradictio in adjecto). Im-
merhin vermeidet er auf diese Weise, von
einem ,unbewuften Erleben“ sprechen zu
miissen. Fin Zuhérer kann z. B. durch sein
psychisches BewuBtsein die Symbole des
Ringes zutiefst begreifen, ohne daB sein Ver-
stand sie als solche erkennt.

Der Ring enthdlt nach Donington eine
Vielfalt von Symbolen. So deutet er z. B.
die Personen als Imagines der Archetypen, in
denen sich das allgemeine, urtiimliche Er-
leben der Menschheit widerspiegelt. In jeder
Person steckt gleichzeitig ein Teil einer an-
deren. So bezeichnet sich beispielsweise
Briinnhilde als Wille Wotans (Walkiire, 2.
Akt, 2. Szene). Wotan erscheint als Imago
des Selbst und des Vaters, ferner als Ich-
BewuBtsein, psychisches BewuBtsein (1) etc.
Alberich versinnbildlicht den Archetypus
des Schattens, Briinnhilde den der Anima
(im Sinne Jungs) Wotans. Ein und dieselbe
Person kann entsprechend ihrer sich wan-
delnden Funktion mehr als einen Archetypus
reprisentieren. Das jedoch geniigt noch
nicht, um ihnen Symbolwert zu verleihen.
Erst durch ihr Handeln, ihre Bezogenheit
und Wirkung aufeinander werden sie zu
Symbolen, die gemaB ihrer Natur mit in-
nerer Notwendigkeit den Ablauf bestimmen.
Die Fabelwelt der Gotter, Zwerge, Helden
und Halunken erscheint plétzlich als Vision
einer die gesamte Menschheit umfassenden
Erfahrung. Durch seinen Symbolgehalt wird
das Kunstwerk allgemein, objektiv und aus-
gleichend.
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Zuweilen scheint mir jedoch die Inter-
pretation zu weit getrieben, etwa wenn das
Schwert (Walkiire, 1. Akt) und das unschul-
dige Pfeifchen Siegfrieds (Siegfried, 2. Akt)
als phallische Symbole gedeutet werden. Im-
merhin unterstiitzt der Verfasser bei frag-
lichen Stellen seine Interpretation geschickt
durch Beispiele aus dem reichen Schatz der
Mythologien.

Neben die bisher erwihnten sprachge-
bundenen Symbole treten die musikalischen,
hiufig als prignante Motive. Ihre Deutung
muB in enger Anlehnung an den Text ge-
schehen. Der Verfasser sieht in ihnen eben-
falls symbolische Imagines, die, zumindest
auf der Ebene des UnterbewuBtseins, als
Selbstdarstellung von etwas Archetypischem
anzusehen sind. Die kurzen Beschreibungen
der Motive im Notenanhang, auf den sich
der Verfasser durchgehend bezieht, versu-
chen, deren Symbolwert zu erldutern. Wer
wire je auf den Gedanken gekommen, den
Walkiirenruf als Libido (im Sinne Jungs,
nicht Freuds!) in Aktion zu interpretieren?
Da sich hier kaum etwas beweisen liBt,
empfiehlt es sich, die intelligenten Deutun-
gen des Verfassers als Versuche, nicht end-
giiltige Losungen, anzusehen. Dariiber hin-
aus verweist der Verfasser auf eine etwaige
harmonische oder melodische Verwandt-
schaft der Motive, was im Lichte ihres Sym-
bolgehalts versteckte Zusammenhinge auf-
deckt.

Es versteht sich, daB bei einer so radikal
neuen Interpretation des Ringes nicht nur
eitel Sonnenschein herrscht. So vermisse ich
eine Untersuchung des Symbolgehalts der In-
strumentation. Und ist nicht Wagners Sprach-
form (Stabreim, Wortneuschopfungen, Bal-
lung von Wurzelsilben etc.) symbolischer
Natur?

Dieses wichtige Buch verdiente, durch
eine Ubersetzung einem groBeren Leserkreis
als nur dem der Fachgelehrten zugdnglich
gemacht zu werden, denn trotz der prézisen
Sprache des Verfassers diirfte es kaum je-
dermanns Sache sein, die psychoanalytische
Deutung eines komplizierten Werkes auf
Englisch zu lesen.

Joachim Birke, Ann Arbor/Michigan

Roman Flury: Gioseffo Zarlino als
Komponist. Winterthur: Verlag P. G. Kel-
ler 1962. 80 S.

Im Schatten des Theoretikers Zarlino blieb
das Bild des Komponisten bis heute unklar.
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Schon unter den Zeitgenossen herrschte ge-
teilte Meinung, und die Musikgeschichts-
schreibung von Martini, Burney, Baini, Win-
terfeld, Fétis und Ambros bis zu Leichtentritt,
Chiereghin und Einstein verhielt sich, wie
Flury in seiner Einleitung darstellt, zuriick-
haltend bis abwertend. Dies riihrt nicht zu-
letzt von der geringen Kenntnis seiner Wer-
ke her. Bis vor kurzem waren lediglich
Kanonbeispiele aus den Istitutioni harmo-
niche sowie einige wenige Motetten (Pao-
lucci, Arte pratica di contrappunto, 1765—
1772; Torchi, L'arte wusicale in Italia,
1897, I, 69 und 79) und ein Madrigal (J. S.
Smith, Musica Antica, 1812) im Neudruck
zuginglich. Um so vordringlicher und dan-
kenswerter erscheint die Aufgabe, die sich
Flury, auch Herausgeber dreier Motetten und
eines Madrigals Zarlinos im Chorwerk 77,
1961, in seiner Monographie gestellt hat.
Mit ihr wird nicht nur das kompositorische
Werk Zarlinos erstmals quellenmiBig er-
faBt, sondern auch das durch Jahrhunderte
weitergetragene, schon auf Grund der ein-
zigartigen Stellung Zarlinos — 1565—1590
Kapellmeister an San Marco — verdichtige
Vorurteil vom guten Theoretiker und mit-
telmiBigen Komponisten berichtigt.

In einem ersten Teil fithrt R. Flury die
erhaltenen Quellen auf, in denen 38 Motet-
ten und 13 Madrigale nachweisbar sind.
Die Hauptpfeiler bilden die Individualdrucke
Iosephi Zarlini Musici quinque vocum Mo-
duli 1549 (19 Motetten) und losephi Zar-
lini . . Modulationes sex vocum 1566 (13
Motetten), denen sich Sammeldrucke zwi-
schen 1548 und 1570 beigesellen. Mit Recht
stellt der Verfasser die Frage, warum Zarli-
nos Verdffentlichungen 1570 abbrechen, und
beantwortet sie mit dem Wandel des Zeit-
geschmacks. Schon der Quellenbefund dringt
demnach die Vermutung auf, daB der Kon-
trapunktiker Zarlino einen konservativeren
Stil schreibt, der nach 1570 weniger gefragt
ist. Leider schlieBt sich dem Verzeichnis der
chronologisch gereihten Drucke nicht ein
solches der Handschriften an, das neben de-
nen des 16. Jahrhunderts auch jiingere, wie
die Sparten Martinis in der Bologneser Bi-
bliothek, enthalten miifte. Es wiirde das
Bild von der mehr oder minder grofien quel-
lenméBigen Verbreitung von Zarlinos Wer-
ken weiter verdeutlichen.

Ein anschlieBender Exkurs I beschiftigt
sich mit den Zitaten eigener Werke in Zar-
linos Istitutioni harmoniche, ein Exkurs
II mit den verschollenen Werken. Darin
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wird zunichst die Frage nach den angeb-
lichen MeBkompositionen Zarlinos beant-
wortet: nach eigenem Zeugnis (Ist. harm.
IV 28 und 23) hat er eine sechsstimmige
Parodiemesse ,Benedicam Dominum®“ nach
einer gleichnamigen Motette Moutons sowie
eine zweite, nicht niher bezeichnete Messe
geschrieben. Ob eine von ihnen bei der
Grundsteinlegung der Votivkirche Il Reden-
tore am 21. Juli 1577 gesungen wurde (nach
Caffi), wofiir sich bis heute kein Quellen-
beleg erbringen lieB, und die zweite mit der
einst in Bologna verwahrten, heute aber
nicht mehr existenten Sparte einer ,Messa
a 4 voci” von der Hand Martinis identisch
ist, oder zwei weitere verschollene Messen
anzunehmen sind, bleibt ungewif (das neue
Riemann-Lexikon verzeichnet noch immer:
neine 4stg. Messe / handschriftlich in der
Bibliothek des Liceo filarmonico in Bolo-
gna“; vgl. auch H.Beck, Probleme der vene-
zianisdien Meflkomposition im 16. Jahr-
hundert, Kongrefbericht Wien 1956, Graz—
Kéln 1958, S. 36). Neben Messen miissen
weiterhin mehrchérige Motetten Zarlinos
existiert haben, wie ein gegebenes Zitat
aus den Istitutioni (III, 66) sowie ein In-
ventar der Markuskirche von 1720 erweisen.
Sehr eingehend setzt sich der Verfasser dann
weiter mit zeitgendssischen Berichten iiber
die Teilnahme Zarlinos bei venezianischen
Festlichkeiten auseinander. Danach 148t sich
eine kompositorische Mitwirkung Zarlinos
bei den Festlichkeiten anliflich des See-
siegs bei Lepanto auBerhalb der Kirche nicht
belegen. Die gelegentliche Behauptung, daB
er der Komponist des Intermediums Trionfo
di Christo oder gar des Proteo, Pastor del
mare sei, der anliBlich der Durchreise Kénig
Heinrichs III. zur Auffilhrung kam und des-
sen Musik lingst fiir Merulo sichergestellt
ist, werden mit triftigen Belegen zuriickge-
wiesen. Ebenso setzt sich der Verfasser mit
der seit Bettinelli 1799 kursierenden Legen-
de von einer Oper Orfeo Zarlinos ausein-
ander. Als einzig verbiirgte, inzwischen
verschollene Festmusiken kénnen demnach
namhaft gemacht werden: Lateinische Ge-
sidnge nach Texten Frangipanes, die bei der
Fahrt Heinrichs III. durch den Canale Grande
erklangen, sowie eine Kantate zur Erin-
nerung an den Besuch des Konigs.

Den zweiten Teil seiner Studie widmet
Flury stilkritischen Untersuchungen, die un-
ter den Gesichtspunkten ,Wort-Ton-Ver-
haltnis, ,Imitation” und ,Dissonanzbe-
handlung” abgehandelt werden. Als wich-
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tiges Ergebnis erscheint uns dabei, da8 c.f.-
und Kanontechnik von den Moduli 1549 zu
den Modulationes 1566 zunehmen. Zwar ist
in den Moduli ,der Gesamtorganismus der
Komposition vermehrt imitatorisch durch-
gestaltet” (S. 47). Dafiir lassen sich nur fiir
eine Motette ein c.f. (im Tenor in gleichen
Werten gefiihrt) und fiir zwei ein strenges
Kanongeriist nachweisen. Die sechsstimmigen
Modulationes 1566 enthalten dagegen bis
auf eine Motette cantus firmi, die zu zwei-
bis dreistimmigen Kanongeriisten verarbeitet
sind. Dafiir halten sich hier die weiteren,
das Kanongeriist umspielenden Stimmen
von Imitationen weitgehend frei. In dieser
konservativen Tendenz zur strengen Tech-
nik ist wohl eine Analogie zum Theore-
tiker Zarlino zu sehen, wie auch der Mangel
an Chromatik auf seine theoretischen An-
schauungen zuriickzufithren ist (S. 73—75).
Ob sich desgleichen Zarlinos Dur-Moll-
Theorie in seinen Werken verwirklicht fin-
det, wird von Flury verneint. Ein ,durd: den
Text verursadites deutliches Uberwiegen von
Dur- oder Molldiarakter” sei nicht festzu-~
stellen. ,Hiusichtlids der Marienmotetten
oder der Gesinge aus dem Hohen Lied, de-
nen man germe Durcharakter zusdireiben
mddite, wird man in der Erwartung ge-
tduscht —, immer ist Zarlinos kirdhentonart-
liche Denkweise nodh dominierend” (S. 43).
Trotzdem bemerkt der Verfasser in anderem
Zusammenhang, daf im Madrigal ,.Si di'ove
prim“ 1750 ,der Durcharakter der Kompo-
sition sowie die Stellen homophouer Setz-
weise eine Steigerung des freudig bewegten
Textgehaltes* bedeuten. Die Frage, die hier
nur gestreift wird, scheint uns deshalb noch
weiterer Nachforschungen wert.

Bei einem Vergleich zwischen Zarlino und
Willaert findet der Verfasser neben den
offensichtlich durch das Lehrer-Schiiler-Ver-
hiltnis bedingten Gemeinsamkeiten eine
stirkere konstruktive Haltung Zarlinos. Wie
Willaert gerade bei der Behandlung des c. f.
zu immer groferer Freiheit und Vielfalt
fortschreitet, legt sich Zarlino zunehmend
auf eine, im Tenor-Bereich fixierte kano-
nische c. f.-Darstellung fest. Bei dem gebo-
tenen Vergleich wire freilich neben den
Beispielen aus Sammlungen bis 1550 noch
Willaerts sieben Jahre vor den Modulationes
erschienene Musica nova (1559; CMM 3,
V, 1957) heranzuziechen, um die reife Ver-
schmelzung von Bindung und Freiheit, alt-
niederlindischer Kanonkunst und moderner,
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itber Stimmen und Klang frei verfiigender
Erfindung zu demonstrieren, wie sie fiir das
Spatwerk Willaerts typisch ist (hierzu: H.
Zenck, Studien zu A. Willaert, Hab.-Schr.
Leipzig 1929, Auszug: H. Zenck, Numerus
und Affectus, Kassel 1959, S.55; H.Beck,
A. Willaerts Motette Mittit ad virginem und
seine gleichnamige Parodiemesse, AfMw 18,
1961). Weiter untersucht Flury die Schiiler
Willaerts, wobei im Bereich der Motette de
Rore, A. Gabrieli und C.Porta Spezialbe-
trachtungen erhalten. Gegen eine zu Anfang
dieses Kapitels gegebene Ubersicht der Leh-
rer-Schiiler-Verhiltnisse bleibt allerdings
einzuwenden, daf weder J. Buus und B. Do-
nato als Schiiler Willaerts verbiirgt sind,
noch Merulo Schiiler Zarlinos war. Dafiir
wire der Reihe vermutlicher Schiiler Wil-
laerts noch G. Guami (ca. 1540—1611;
1588—1591 Organist in Venedig) anzufii-
gen. Bei einem Vergleich Zarlinos mit den
Meistern der Venezianischen Schule vermift
man weiterhin diejenigen Komponisten, fiir
die zwar kein Schiilerverhiltnis zu Willaert
oder Zarlino verbiirgt ist, die aber gleich-
zeitig mit Zarlino in Venedig wirkten. Zu
ihnen wiirden Merulo und A.Padoano (1552
bis 1566 Organist) gehoren. Fiir die Be-
trachtung de Rores, A. Gabrielis und C.
Portas hitte es endlich eines breiteren Ver-
gleichsmaterials sowie der Heranziehung
der einschligigen Literatur bedurft (Zu
Rore: A. H. Johnson, The Liturgical Music
of C. de Rore, Diss. Yale Univ. New Haven/
Conn. 1954; GA seit 1959 im CMM; zu
Porta: F. Hafkemeyer, Costanzo Porta aus
Cremona, 1505—1601. Untersuchungen iiber
seine kirdienmusikalischen Arbeiten, Diss.
Freiburg/Br. 1953; A. Garbelotto, Il P. C.
Porta da Cremona OFM. Miscellanea Fran-
cescana 55, 1955; L. Pibernik Pruett, The
Masses and Hymus of C. Porta, Diss. Uni-
versity of North Carolina 1960). Im weite-
ren untersucht Flury das Verhiltnis Zarli-
nos zu Palestrina, seine Ostinatoform sowie
seine Stellung als Madrigalist.

JMit der Sammlung, Sicitung und Ein-
ordnung der erhaltenen Bestidnde, wie sie
in dieser Arbeit vorgemommen wurden”, sei
sein Aufang zur Erforsdmung von Zarlinos
Wirken als Komponist gemadit”, schreibt
Flury in seinem Nachwort. Diese Aufgabe
hat der Verfasser in seiner lesenswerten,
umfangreiches Material und vielfache neue
Aspekte bietenden Studie erfiillt.

Hermann Beck, Wiirzburg
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Italia sacra musica. Musiche corali
italiane sconosciute della prima metd del
Cinquecento. Raccolte ed edite da Knud
Jeppesen. 3 Binde. Kopenhagen: Wil-
helm Hansen (1962). XXIV und 179, XIX
und 187, XIX und 191 S.

Seit Knud Jeppesen in seinem denkwiir-
digen Aufsatz A Forgotten Master of the
Early 16th Century: Gaspar de Albertis (MQ
44, 1958, 311—328) eine Gesamtausgabe
der Werke Albertis ankiindigte, hat nicht
nur der kleine Kreis der Spezialisten auf
diese Ausgabe fast ungeduldig gewartet. Die
vorliegende Sammlung erfiillt das gegebene
Versprechen nicht, aber sie gibt, weit besser
als es die Gesamtausgabe eines einzelnen
Meister konnte, Einblick in eins der unbe-
kanntesten Kapitel der jiingeren Musikge-
schichte: die Entwicklung der italienischen
geistlichen Musik zwischen 1500 und 1550.
Wie unbekannt dieses Kapitel ist, zeigen
die Komponistennamen, denen man bisher
nur bei eigenen Quellenstudien begegnen
konnte: Franciscus Seraphin, Hieronimo
Maffoni, Mutus, Fra Petrus da Ostia,
Laurus Patavus, Giuliano Buonaugurio da
Tivoli, Filippus de Lurano, Rufino Barto-
lucci da Assisi, Antonio Benincasa, Simon
da Ferrara, Bernardo Pisano und Paolo Bivi
(Aretino); daneben stehen bekanntere Mei-
ster wie der von Jeppesen wiederentdeckte
Gasparo Alberti, Costanzo und Sebastiano
Festa, Bartolomeo Tromboncino, Jacopo
und Ludovico Fogliano, Marchetto Cara und
Giovanni Spataro, und den Schlu der Samm-
lung bilden, als Ausblick in eine grofere
Epoche der italienischen Musik, einige
Werke Palestrinas.

Natiirlich kann man, wie bei jeder Antho-
logie, iiber die Auswahl der Komponisten
und Werke streiten. Gafurius und Alexander
Copinus fehlen wohl deshalb, weil ihre geist-
lichen Werke in den von Jeppesen wieder-
entdeckten Mailinder Handschriften stehen,
deren wissenschaftliche Auswertung seit
einigen Jahren offenbar italienischen For-
schern vorbehalten bleibt; Tromboncino ist
nur mit einem Canticum Zachariae, nicht mit
den charakteristischeren Lamentationen ver-
treten. Andere Meister, die hier genannt
werden konnten und von denen noch fast
nichts bekannt ist, sind der in Bologna Q19
reich vertretene Renaldo, der Eustachius in
Firenze II. 1. 232 oder der bedeutendere
Andreas de Silva und der .italienische
Lupus”. Andererseits ist das hier verdffent-
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lichte Material auch so schon iiberwiltigend
reich und vielgestaltig, und Gattungen und
Formen geistlicher Musik des 16. Jahrhun-
derts sind so gleichmiBig beriicksichtigt, wie
es in einer Anthologie iiberhaupt méglich
ist. Die drei Biande bringen eine Choralmesse
(de BMV) von Giuliano Buonaugurio da
Tivoli, drei Parodiemessen von Alberti, eine
Chansonmesse von Costanzo Festa und eine
Messe mit unbekanntem c. f. von Ludovico
Fogliano, die Matthiuspassion von Alberti,
Ausschnitte aus den Lamentationen von Al-
berti und Palestrina (oder einem Palestrina-
schiiler) und aus Responsorien-Zyklen von
Pisano und Bivi, zwei Hymnensitze von
Palestrina, zwei Tenormotetten von Costan-
zo Festa, das erwihnte Canticum Zadiariae
von Tromboncino, zehn dreistimmige Cho-
ralbearbeitungen von Giuliano Buonaugurio
da Tivoli und 28 weitere, teils c.f.-gebun-
dene, teils freie Motetten verschiedenster
Textgattungen. Stilistisch umfaft diese Aus-
wahl alles, was in der geistlichen Musik
des frithen 16. Jahrhunderts iiberhaupt auf-
taucht: traditionelle c. f.- und avancierte
Parodietechnik, den Tenormotettensatz des
reifen Josquin, schweifend-melismatische und
syllabisch-deklamatorische Durchimitation,
den Stil der freien Psalmmotette zwischen
Josquin und Willaert und den kompakt ak-
kordischen italienischen Passions- und La-
mentationssatz.

Natiirlich sind Qualitit und Eigenart der
Werke sehr unterschiedlich. Sieht man von
den Sitzen Palestrinas ab, so sind die Messe
und die Motetten Costanzo Festas vielleicht
die wertvollsten Kompositionen der Samm-
lung; in ihrer iiberaus dichten Konstruktion
und leichten Manieriertheit zeigen sie sich
deutlich als Spitprodukte der Josquin-Nach-
folge. Die groBartigen Sitze Jacopo Foglia-
nos sind ihnen qualitativ vielleicht gleich-
wertig, aber in ihrer Verschmelzung von
expressiv-figurenhafter Motivik, humanisti-
scher Textdeklamation und dreiklangsbeton-
ter, die Terzlage liebender weicher Harmo-
nik stilistisch selbstindiger und iiberraschend
deutlich auf Willaert vorausweisend. Die
iibrigen Werke sind fast alle schwicher,
aber oft genug originell und durchweg von
hochstem Interesse fiir den Historiker. Simon
da Ferrara verbindet satztechnische Kunst-
stiicke mit Madrigalismen; Paolo Bivis Sitze
bereichern den Lamentationsstil durch eine
querstindige Harmonik, die iiber Trombon-
cinos (allerdings wesentlich frithere) Ver-
suche erheblich hinausgeht; Ludovico Foglia-
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nos Messe komprimiert den Messenstil
Gafurius' auf die duBerste iiberhaupt mog-
liche Kiirze und Schmucklosigkeit. Alberti
erscheint als der fruchtbarste und vielsei-
tigste, nicht unbedingt als der bedeutendste
unter diesen Meistern; historisch wesentlich
sind vor allem wohl seine Messen und die
Passionen, die die frilhesten von einem
Italiener komponierten Werke der Gattung
zu sein scheinen.

Fast allen diesen Komponisten, Festa und
Spataro vielleicht ausgenommen, sind Ziige
gemeinsam, die eine genaue Analyse als
Elemente der vielumstrittenen ,italianitd”
in der Musik des frilhen 16. Jahrhunderts
erweisen kénnte — vor allem eine ausge-
prigte Klangsinnlichkeit (am deutlichsten in
der Neigung zu Dreiklangs-Schliissen, selbst
in dreistimmigen Sdtzen, und zur Terzlage;
deutlich auch in Albertis kleinen Lamenta-
tions-Duos in Terzparallelen), eine weit-
gehende Gleichgiiltigkeit gegeniiber ,nieder-
lindischer” c. f.-Arbeit und eine oft wie-
derum harmonisch bedingte Sorglosigkeit
(Oktaven und Quinten, vor allem bei Al-
berti) und Unkonventionalitit der Stimm-
filhrung (emphatische kleine Sextspriinge
aufwirts, groBe Sextspriinge abwirts, z. B.
Laurus Patavus, Bd. ], S. 106, T. 30, Alt).
Der Forschung ist hier endlich Material
fir eine genauere Untersuchung an die
Hand gegeben. Der Herausgeber selbst,
sicherlich der beste Kenner der Materie, wird
seine Ausgabe hoffentlich schon bald mit
einer tieferdringenden historischen Studie
kronen.

Den Anforderungen an eine wissenschaft-
liche Edition wird die Sammlung im nahezu
fehlerlosen (Bd. I, S. 106, T. 34, Sopran
3. Note muB wohl g’ heiBen) und alle Zu-
taten des Herausgebers kennzeichnenden No-
tentext vorziiglich gerecht. Uber Einzelhei-
ten wie die unverkiirzte Wiedergabe der
Notenwerte, die Metronomisierungen und
die Teilung und Uberbindung .synkopier-
ter” Notenwerte (trotz eingefithrter Mensur-
striche zwischen den Systemen, die aber,
etwas verwirrend, als echte Taktstriche ver-
standen werden sollen) zu rechten, wiire an-
gesichts der Wichtigkeit und Ergiebigkeit der
Ausgabe gewif kleinlich. Der Kritische Be-
richt ist leider reichlich knapp ausgefallen,
was bei der {iberragenden Sachkenntnis des
Herausgebers doppelt bedauerlich ist. Zu
einem Satz wie Festas ,politischer” Motette
+Deus venerunt gentes* hiitte man sich
einen Kommentar oder einen Hinweis auf
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Lowinskys an anderer Stelle der Ausgabe
genannten Artikel in JAMS III, 1950, 173—
232 gewiinscht — iibrigens benutzt der Tenor
dieser Motette nicht eine ,Pange lingua“-
Melodie, sondern im 1. Teil offenbar einen
Psalm-Introitus oder eine Psalm-Antiphon,
im 2. Teil den Tractus (ohne Versus) der
Missa contra paganos (Grad. Rom. 1924,
S. 114), ein weiteres Indiz fiir die von Lo-
winsky dargestellte politische Bewandtnis des
Werkes. Die Text- und vor allem die c.f.-
Nachweise sind nicht ganz konsequent (zum
Text ,Virgo coelesti“ ist MD XVI, 1962,
100—101 und Bd. III [1959] der Compere-
Gesamtausgabe zu vergleichen). Die Zuwei-
sung der in deutschen Quellen als Werk von
Benedictus Ducis iiberlieferten Psalm-Mo-
tette ,Dilexi, quoniam exaudiet Dominus*
an Hieronymus Maffoni miite diskutiert
werden, zumal sie stilistisch nicht restlos
evident erscheint (der bei Petreius gedruckte
AlternativschluB des 2. Teils ist iibrigens
identisch mit dem des 1. Teils). DaB solche
kleinen Mingel die auBerordentliche Bedeu-
tung der Ausgabe in keiner Weise schmi-
lern, braucht kaum betont zu werden.
Ludwig Finscher, Kiel

Eduard Reeser: Stijlproeven van
Nederlandse Muziek — Anthology of Mu-
sic from the Netherlands, 1890—1960. I.
Amsterdam: Stichting Donemus — Vereni-
ging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis
1963. XXXI + 175 S.

Der Herausgeber, Ordinarius fiir Musik-
wissenschaft an der Universitiat Utrecht, hat
sich die Aufgabe gestellt, eine Anthologie
aus dem musikalischen Repertoire zusam-
menzustellen, das in den Niederlanden in
den Jahren 1890 bis 1960 entstand, also in
derselben Periode, die in historischer Hin-
sicht schon in seinem Buch Een eeuw Neder-
landse muziek (Amsterdam 1950) beschrie-
ben wurde. Dazu hat er sich die Bedingung
gestellt, daB alle einigermafien reprisenta-
tiven Komponisten in ihren charakteristi-
schen AuBerungen und mit mdglichst ver-
schiedenen Gattungen aufgenommen wer-
den sollten; auBerdem sollte die ausgewihl-
te Musik auch heutzutage noch lebensfihig
sein kdnnen.

Der vorliegende erste Band ist den zwi-
schen 1854 und 1888 geborenen Komponi-
sten gewidmet; von 21 Komponisten aus
dieser Periode hat der Herausgeber 50
Kompositionen aus den Jahren 1889—1954,
nach dem Alter der Komponisten geordnet,
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ausgewihlt. In seinem Vorwort erklirt er
die notwendige Subjektivitit seiner Aus-
wahl, sowohl hinsichtlich der Komponisten
wie auch der Werke. Gewisse Namen sind
auch auBerhalb der Niederlande bekannt
geworden, wie z. B. Alphons Diepenbrock,
aus dessen Werken neun Kompositionen
aufgenommen worden sind und der in dieser
Sammlung wohl einen Sonderfall bildet; an-
dere Namen sind aufer in Holland nicht oder
kaum bekannt geworden, wieder andere
sind auch in ihrer Heimat vergessen.

Die Besetzung der ausgewihlten Kompo-
sitionen bietet eine groBe Mannigfaltigkeit:
Orchesterwerke, Werke fiir Chor oder Soli
mit Orchester, Bilhnenmusik, Klavierwerke,
Lieder, a-cappella-Chore und Kammermusik
fiir verschiedene Besetzungen. Leider war es
wegen Mangels an Raum notwendig, die
meisten Orchesterwerke unvollstindig und
im Klavierauszug aufzunehmen; nur zwei
Fragmente aus der fiinften Symphonie von
Matthijs Vermeulen wurden in Partitur wie-
dergegeben. Im allgemeinen sind Auswahl
und Anzahl der verschiedenen Genres re-
prisentativ fiir die kompositorische Produk-
tion der betreffenden Periode. Vielleicht
wiire eine reichere Auswahl aus dem Chor-
repertoire erwiinscht und zu erwarten ge-
wesen; der Herausgeber nennt in seiner
Einleitung eine Anzahl Komponisten, deren
Werken kein Platz eingeriumt werden
konnte, und gerade unter ihnen sind meh-
rere, deren Arbeit sich vor allem auf dem
hGebiel:e der vokalen Komposition bewegt

at.

Wenn man den ganzen Band iibersieht, ist
es schwer, eine gemeinsame Charakteristik
fiir die Niederldndische Musik dieser Periode
festzustellen, was jedoch nicht verwunder-
lich ist, wenn man bedenkt, daB unter den
21 aufgenommenen Komponisten nicht we-
niger als 9 — die meisten von ihnen sind
vor 1880 geboren — ihre Ausbildung zum
mindesten teilweise in Deutschland empfan-
gen haben. Die jiingere Generation arbei-
tete unabhingiger, und es ist auffallend zu
sehen, wie mehrere Komponisten, geboren
in den achtziger Jahren des neunzehnten
Jahrhunderts, auch im vorgeriickten Alter
der Avantgarde des Niederlindischen Mu-
siklebens zugehérig blieben. Auch bei ihnen
sucht man vergebens einen einheitlichen
Grundgedanken, der als MaBstab eines eige-
nen Niederlindischen Elementes hitte fun-
gieren konnen: zwischen dem Zerebralen
und der intimen Vertrdumtheit, zwischen
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programmatischer Dramatik und strenger
Absolutheit bewegt sich die Niederlin-
dische Musik, die sich einen Platz im allge-
mein-europidischen musikalischen Sprach-
raum zu erobern gewufit hat.

Chris Maas, Amsterdam

Robert Ballard: Premier Livre
(1611). Edition et Transcription par André)
Souris et Sylvie Spycket. Introduction)
historique et Etude des Concordances par
Monique Rollin. Paris: Editions du Cen-
tre National de la Recherche Scientifique
1963. XX und 99 S.

In der historischen Einleitung stellt Mo-
nique Rollin die wenigen urkundlichen Be-
lege zusammen, die iiber das Leben des
Lautenisten Robert Ballard ermittelt werden
konnten. Er war der Sohn des Pariser Mu-
sikdruckers Robert Ballard und wurde ver-
mutlich um 1575 geboren. 1600 beglich er
einen Teil seiner Miete durch Lautenstun-
den, die er dem Sohn seines Wirtes erteilte.
1612 nahm ihn die ,Reine régente” Maria
von Medici in ihren Dienst, und am 1. Sep-
tember dieses Jahres begann der junge Ko-
nig Ludwig XIII. bei ihm das Lautenspiel
zu erlernen. Im September 1640 war er
noch ,joueur de luth de la Chambre du roi“.
Der Ort und das Datum seines Todes sind
nicht bekannt. M. Rollin wirft die Frage
auf, ob der von Jacques Gaultier in einem
Brief an Constantin Huygens angefiihrte
Lautenist Jehan Ballard, der im Dienst des
englischen Konigs stand und vor 1647 starb,
mit dem Pariser Lautenisten Robert Ballard
identisch ist. Das kann nicht der Fall sein,
da ,John“ Ballard schon 1625 als Laute-
nist und Sénger der englischen Hofkapelle
angehdrte (W. Nagel, Aunalen der engli-
schen Hofwmusik, Leipzig 1894, S. 40).

M. Rollin fithrt die Drucke an, die Lau-
tenstiicke von Robert Ballard enthalten.
Femer erwihnt sie, da8 sich in Handschrif-
ten, die sie aber nicht nennt, sechs mit
seinem Namen signierte Stiicke befinden,
von denen aber nur ein einziges nicht an-
derswo vorkommt, nimlich die Courante de
Ballard im Lautenbuch des Lords Herbert of
Cherbury, Bl. 64’ (Fitzwilliam Museum
Cambridge). Ballard (Ballardt) gezeichnete
Stiicke enthalten noch folgende Handschrif-
ten: Stadtbibliothek Danzig Ms. 4022,
Staats- und Universititsbibliothek Hamburg
Ms. mus. 3238, Germ. Museum Niirnberg
gs. 337481, Universitdtsbibliothek Prag IV

18.
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Firr die Neuausgabe von R. Ballards er-
stem Buch wurde das einzige bekannte Ex-
emplar benutzt, das auf der Bibliothéque
Mazarine in Paris liegt. Das Titelblatt fehlt,
doch ist auf der Riickseite des letzten Blatts
das Privileg vom 16. Oktober 1611 abge-
druckt. Das Werk enthilt 9 Entrées de Luth,
16 Ballette, 12 Couranten, 10 Angéliques,
2 weitere Couranten und 6 Volten in der
angegebenen Reihenfolge. Die meisten Bal-
lette bilden eine Folge von drei oder zwei
»Chants“, nur fiinf Ballette stehen fiir sich
allein. Die Angéliques sind Couranten; da
sie auch als Favorites d’Angélique bezeich-
net werden, gefielen sie wohl der bezau-
bernden Angélique Paulet, die als Tinzerin,
Lautenspielerin und Singerin die Bewunde-
rung des ganzen Hofes erregte.

M. Rollin glaubt, Ballard habe die Melo-
dien der Stiicke nicht erfunden, sondern nur
fir die Laute bearbeitet. Auf dem Titel-
blatt seines 2. Buches vom Jahre 1614 heifit
es nimlich von den Stiicken: ,mises sur le
luth®. Ballard wendet eine Schreibart an,
bei der polyphoner und homophoner Stil
abwechseln. In einigen Sitzen @berwiegt
auch letztere Stilrichtung. In den meisten
Téanzen folgt auf jeden Teil unmittelbar
eine Variation. Ballards Satzkunst erreicht
in den Variationen der Couranten und Vol-
ten ihren Hohepunkt. Er bricht die Akkorde
und verteilt deren Téne auf die einzelnen
Stimmen oder vereint diese melodisch. Die
Anfinge der gebrochenen Spielmanier, als
deren Hauptvertreter Ennemond und Denis
Gaultier gelten, zeigen sich schon in Varia-
tionen Ballards.

Die Neuausgabe bringt die Tabulatur und
eine Ubertragung, die die rhythmische und
polyphone Struktur kenntlich macht. In den
Bemerkungen zur Ubertragung betont A.
Souris, alle Probleme einer nichtbuchstib-
lichen Ulbertragung fihrten zur Feststellung,
in welchem MaBe die Dauer gewisser Téne
die in der Tabulatur angezeigte Dauer
iiberschreiten kénne. Denn beim Lautenspiel
bestehe die Maglichkeit, Téne auszuhalten
oder abzudimpfen. Aus den akustischen Ge-
gebenheiten leitet er zwei Regeln ab: ,1) la
durée d'um som est proportionmelle & sa
gravité; 2) tout som susceptible d'étre tenu
peut aussi étre écourté, ou en tout cas noté
en valeur courte”, Um die Werte der Dauer
zu bestimmen, zieht er nur ,uormes stylisti-
ques” heran: die in Frankreich zu Anfang
des 17. Jahrhunderts geltenden Regeln des
musikalischen Satzes (,le vocabulaire har-
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wmonique et comtrapuntique”), die morpho-
logischen Merkmale, die jedem Musikstiick-
Typ eigen sind (Tempo, metrische Ordnung,
fortlaufende Polyphonie oder nicht usw.),
die Kompositionsverfahren Ballards und der
Lautenisten seiner Zeit. Als Ergebnis seiner
Untersuchungen wendet Souris zur Auf-
zeichnung der Musik Ballards eine mehr
lineare als harmonische Rechtschreibung an.
Souris’ Richtlinien sind einleuchtend. Seine
Ubertragung ist im allgemeinen mit Sorg-
falt angefertigt. Er bemerkt noch, die Uber-
tragung wende sich hauptsichlich an die
Lautenspieler. Mitunter kénnen aber auf
der Laute einzelne Téne nicht so lange aus-
gehalten werden, wie sie in der Ubertra-
gung notiert sind, z. B. S. 2, System 4, Takt
4, 3. Viertel: d'; S.4, System 3, Takt 3,
1. Viertel: ¢’; S. 51, System 3, Takt 4,
1. Viertel: es”. Ein Ton kann doch nicht
weiterklingen, wenn auf demselben Chor
ein anderer Ton gegriffen wird oder aus
greiftechnischen Griinden ein Aushalten
nicht méglich ist. Bei der Ausarbeitung einer
sinngemidfien musikalischen Ubertragung
muf also auch auf die Lautentechnik Riick-
sicht genommen werden.

In die Ubertragung haben sich einige
Druckfehler und andere Versehen einge-
schlichen: S. 17, System 1, Takt 5, 1. Ak-
kord: g fehlt; S.24, System 3, Takt 3,
4. Viertel: f fehlt; S. 24, System 4, Takt 5:
b muB als Achtel unter g' stehn; S. 27,
System 2, Takt 3, 1. Akkord: as fehlt; S.
28, System 3, Takt 1: A statt F; S. 31,
System 1, Takt 2: ¢ statt d; S. 38, System 3,
Takt 6: ganze Note ¢’ fehlt; S. 40, System
3, Takt 2: g statt v; S. 41, System 1, Takt
3, 5. Viertel: d fehlt; S. 60, System 2, Takt
1: d’ unter 4’ fehlt; S. 65, System 4, Takt 5,
letzter Akkord: b fehlt; S. 83, System 1,
Takt 3: g statt Viertelpause; S. 87, System
4, Takt 2: ¢ statt Viertelpause, 5. Viertel:
es’ statt e'; S. 97, System 4, Takt 4, 1. Vier-
tel: b fehlt; S.98, System 3, Takt 2: Es
statt es. Auch sind einige Drudkfehler in
der Tabulatur iibersehen worden; doch las-
sen sie sich nach der Ubertragung berichti-
gen. Hans Radke, Darmstadt

Ludwig van Beethoven: Supple-
mente zur Gesamtausgabe, hrsg. von Willy
Hess. Bd. VI: Kammermusik fiir Streich-
instrumente. Bd. VIII: Original-Klavieraus-
ziige eigener Werke. Wiesbaden: Breitkopf
& Hirtel 1963, 1964. 157, 150 S.
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Bd. I und IV der Ausgabe sind nach Ab-
sicht und Durchfithrung, der Zufiigung von
Vorworten und Revisionsberichten, der sorg-
filtigen Textwiedergabe in Jahrgang XIV
und XVI dieser Zeitschrift gewiirdigt wor-
den. So sei hier nur der Inhalt der beiden
Béinde erlautert. Hess nimmt auf, was nicht
in der alten Gesamtausgabe steht, auch
wenn es inzwischen, zum Teil von ihm
selbst, in Neuausgaben vorliegt. So nehmen
in Bd. VI den groBten Raum die Partituren
der 1. Fassung des op. 18/] und der Bear-
beitung der Klaviersonate op. 14/1 ein,
die kiirzlich auch in der neuen Gesamtaus-
gabe des Bonner Beethoven-Archivs vorge-
legt wurden. Interessant sind die Studien
Beethovens zur Fugenform aus dem Unter-
richt bei Albrechtsberger fiir 3 und 4 Streich-
instrumente. Bemerkenswert scheint mir,
daB die Fugenthemen alle Zirkelform ha-
ben, d. h. zu ihrem Anfangston oder dessen
Oktave zuriickkehren; das gilt bei der Dop-
pelfuge in C sogar fiir beide Themen, die
Sequenzen des ersten in engen Sekunden
und das gleichzeitige zweite in Septimen-
spriingen. Zu diesen Studien gehort auch die
Bearbeitung der b-moll-Fuge aus Bachs
Wohltemperiertem Klavier 1 fiir Streich-
quintett. Die erste Fassung des Finales des
Streichtrios op. 3, eines zweiten Trios zum
Scherzo des Streichtrios op. 9/1 zeigen Beet-
hovens Bemiithen auch im Kleinen. Schén ist,
daB die drei bislang verstreuten Sitze des
Duetts mit zwei obligaten Augengldsern
jetzt einmal zusammenstehen. Zwei kleine
Widmungsstiicke, 6 Menuette fiir Streich-
trio, ein kurzes Menuett fiir Streichquartett
und der von Haslinger erbetene Streich-
quintettsatz, der unvollendet blieb und des-
sen Fugenthema in das Scherzo der IX. Sin-
fonie einging, vervollstindigen den Inhalt.

Die praktische Bedeutung des Bandes VIII
scheint mir grofer. Es sind natiirlich nur
solche Ausziige wiedergegeben, die nach-
weislich von Beethoven herrithren. So wird
einmal eine groBe Menge sehr verstreuten
und schwer erreichbaren Materials vorgelegt;
zum andern ein Material, das fiir den Ge-
brauch der Klavierspieler dienstbar gemacht
werden kann. Dazu zdhle ich vor allem die
fiinf Gruppen von deutschen Tinzen, Menu-
etten und Kontratiinzen, in denen sich auch
das Urbild des letzten Satzes der Eroica
befindet. Die Sorgsamkeit Beethovens zeigt
sich auch in der doppelten Niederschrift
ecines Marsches fiir sechs Blasinstrumente. Es
wire ein lehrreiches Thema, Beethovens
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Vorgehen bei solchen Bearbeitungen ge-
nauer zu untersuchen.

Wichtiger als die Bearbeitung des frithen
Ritterbalietts ist der Klavierauszug zum Bal-
lett Die Gesdidpfe des Prometheus und vor
allem der zu Wellingtons Sieg op. 91. So
liegt jetzt jedem die Moglichkeit vor, sich
dieses interessante und vielumstrittene
Werk einmal selbst zu Gehér zu bringen.
Die vierhidndige Fassung op. 134 der Streich-
quartettfuge, die heute kaum mehr erreich-
bar ist, diirfte willkommen sein. Vergleicht
man die Fugenstudien aus Bd. VI mit die-
sem Werk, auch mit den letzten Klavier-
sonaten, so tritt Beethovens Entwicklung
von den frihen Studien zum Spitwerk in
Evidenz. Paul Mies, Kéln

Estévio Lopes Morago: Varias
Obras de Mtasica Religiosa ,A cappella’,
hrsg. v. Manuel Joaquim. Lissabon: Fun-
dagdo Calouste Gulbenkian (1961). 329 und
6 (Faksimile) S. (Portugaliae Musica. IV).

Frei Manuel Cardoso: Liber Pri-
mus Missarum. Vol. I, II, hrsg. von José
Augusto Alegria. Lissabon: Fundagio
Calouste Gulbenkian (1962). XLVI, 8 (Fak-
simile) und 116 bzw. XIV und 179 S. (Por-
tugaliae Musica. V, VI).

Die &ltere spanische und vor allem portu-
glesische geistliche Vokalmusik ist, trotz
einiger verdienstvoller Arbeiten auf diesem
Gebiet, bis heute eine Art Stiefkind der
musikwissenschaftlichen Forschung geblie-
ben. Vor allem fehlt es an gréferen ana-
lytischen Untersuchungen, welche die spe-
zifisch lokalen und nationalen Traditionen
dieser Linder herausarbeiten und gegen-
Gber den Stilkriterien der in anderen Kul-
turlandschaften entstandenen Werke ab-
grenzen. Eine unabdingbare Voraussetzung
hierfiir ist die Quellenaufbereitung, wozu
natiirlich letztlich die einwandfreie wissen-
schaftliche Edition der musikalischen Denk-
miler selbst gehort. Die drei neuen Binde
der unter der Protektion der Fundagdo Ca-
louste Gulbenkian in iiberaus aufwendiger
Form herausgegebenen Reihe Portugaliae
Musica, mit Werken von E. L. Morago und
F. M. Cardoso, gewihren uns erstmalig ei-
nen tieferen Einblick in die geistliche Vo-
kalpolyphonie portugiesischer Meister der
ersten Hilfte des 17.Jahrhunderts. Der in
Spanien geborene Morago wirkte ab 1599
bis 1630 (?) am Dom von Viseu, der Kar-
meliterménch Cardoso (1566—1650) ab
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1589 in Lissabon. Beide erhielten, wie die
beiden anderen beriihmten Meister dieser
Zeit, Filipe de Magalh@es und Duarte Lobo,
ihre Ausbildung in der bekannten Singer-
schule zu Evora. Wihrend von Cardoso ein
Buch Magnificat (1613) und drei Biicher
Messen (1625—36) in Lissabon gedruckt
wurden, sind die Arbeiten Moragos lediglich
handsdhriftlich in Viseu iiberliefert. Die vor-
liegenden Neuausgaben enthalten 68 Werke
(Motetten, Weihnachtsresponsorien, Psal-
men, Hymnen und Magnificat) von Morago
sowie sieben 4—6st. Messen, je zwei Motet-
ten und Antiphonen und ein Responsorium
von Cardoso.

Die Werke zeichnen sich im allgemeinen
durch ein hohes Ma# an handwerklichem
Kénnen aus. Dies gilt besonders fiir die
Kompositionen Cardosos, in denen die
strenge A-cappella-Polyphonie in seltener
technischer Vollkommenheit ihre letzte Bliite
treibt. Moragos Arbeiten erscheinen auf
den ersten Blick qualitativ etwas uneinheit-
licher; hier wie dort aber herrscht ein un-
gemein traditioneller Charakter des Stils.
Dem Geiste der tridentinischen Reform ent-
wachsen, stellen die Stiicke gleichsam eine
asketisch abgeklirte ,Spatausgabe” des von
Palestrina und seinen Zeitgenossen ausge-
bildeten und von den Nachfolgern manieri-
stisch weitergepflegten rdmischen A-cap-
pella-Satzes dar; nur da8 sich jetzt eben,
etwa 60 Jahre nach dem Erscheinen der
ersten Palestrina-Werke, nicht mehr jene,
das klassische A-cappella-Ideal des 16. Jahr-
hunderts ausmachende EbenmiBigkeit und
Ausgeglichenheit der einzelnen Komposi-
tionselemente einzustellen vermag. Dieses
zeigt sich vornehmlich an den vierstimmigen
Stiicken des Morago, deren zwischen poly-
phonem und homophonem Habitus schwan-
kende Satzstruktur (verbunden mit einer
Tendenz zur Klangaussparung) oft sogar
noch mehr an entsprechende Diktionen des
beginnenden 16. Jahrhunderts als an solche
der Palestrina-Zeit erinnert. Die Vermi-
schung derartiger retrospektiver Schreib-
weise mit harmonischen Intentionen des
17. Jahrhunderts ergibt — nicht nur bei Mo-
rago — hiufig ein recht zwiespiltiges, ana-
chronistisches Stilbild. Hier haben wir es
mit einem typischen Beispiel fiir einen histo-
rischen Spitstil zu tun. Die vielstimmigen
Stiicke Moragos — wie alle anderen Werke
dieser Ausgaben durchweg auf Choralmelo-
dien fuBend — sind klanglich durchweg aus-
geglichener (vgl. z. B. die Motette ,Erum-
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pant montes”). Vielleicht bildet die Viel-
stimmigkeit in jener Zeit erst die Voraus-
setzung zum FEinsatz des von Magalhdes
angeblich besonders ausgebildeten ,estilo
expressivo”, der ,sonoridad“ (Bermudo),
eines klanglichen Ausdrucksvermdgens, wel-
ches wir hier wie in verschiedenen Partien
der Kompositionen Cardosos gewahren und
das die iberische Musik wohl auch schon im
16. Jahrhundert in besonderer Weise aus-
zeichnet. (Gerade iiber diese Erscheinung
wiinschte man sich bald einmal eine ge-
nauere Untersuchung.) Eigentlich nur zwei-
mal, bei den beiden sieben- bzw. achtstim-
migen zweichdrigen Motetten ,Laudate
pueri® und ,Jesu Redemptor” von Morago,
spiirt man unmittelbar, daB diese Musik zu
einer Zeit geschriecben wurde, in der sich
in anderen Lindern das monodische Prinzip
bereits nahezu voll etabliert hatte.

Die konservative kompositorische Ge-
samthaltung dieser portugiesischen Meister
wird nur aus der besonderen sozialen, po-
litischen und kulturellen Lage eines Landes
verstindlich, in dem die Kirchenmusik ein
von allen ,reformatorischen” Bestrebungen
und von der weltlichen Musik ferngehalte-
nes Dasein filhrte, und in dem noch im
Jahre 1654 Konig Jodo IV. (dieser hatte
1640 mit seiner Regentschaft die 60jahrige
spanische Herrschaft abgeldst) sich energisch
fir das polyphone A-cappella-ldeal Pale-
strinas einsetzte.

Alles in allem enthalten die drei Binde
ein vorziigliches Studienmaterial, welches
von Manuel Joaquim, dem Entdecker der
Werke Moragos, bzw. von J. A. Alegria ein-
gerichtet wurde. Der Morago-Band ist mit
einem {iberaus umfangreichen zweisprachi-
gen (port.-frz.) Begleittext als Vorwort aus-
geriistet, das die nach langjdhrigen archi-
valischen Studien Joaquims gewonnenen
neuesten Erkenntnisse zur Biographie des
Komponisten sowie ausfiihrliche Kommen-
tare zu den einzelnen edierten Werken ent-
hilt. Der mit Faksimilia und verschieden-
sten Verzeichnissen ausgestattete Band ent-
spricht weitgehend den heutigen Anspriichen
an eine wissenschaftliche Neuausgabe, wenn
man auch die originalen Notenvorsitze zu
Beginn der einzelnen Stiicke nur ungemn
vermifit und eine in sich etwas iibersicht-
lichere Anordnung des jeweiligen Revisions-
teiles zu den Kompositionen begriift hitte.
Die beiden Binde von Alegria, mit dem
Liber primus missarum von Cardoso, sind
entsprechend angelegt, der Begleittext
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(port.-engl.) ist etwas kiirzer gehalten, der
Notentext diesmal mit originalen Vorsitzen
versehen und ohne Verkiirzung wiedergege-
ben. Im ganzen gesehen, eine saubere, ex-
akte wissenschaftliche Editionsarbeit und
eine anerkennenswerte verlegerische Lei-
stung. Winfried Kirsch, Frankfurt a. M.
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