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Reinhold Hammerstein: Die Mu-
sik der Engel. Untersuchungen zur Musik-
anschauung des Mittelalters. Bern und Miin-
chen: Francke Verlag 1962. 303 S. und
144 Abb.

Die Musikspekulation des Mittelalters
kreist um den Begriff des numerus sonorus,
der klingenden Zahl. Der antik-quadrivialen
Musikauffassung aber steht, in ergéinzendem
oder ausschlieBendem Kontrast, eine christ-
lich-liturgische gegeniiber; und das Urbild
der irdischen Liturgie ist die himmlische, die
Musik der Engel.

Der Reichtum an Quellen {iber die musica
coelestis ist unabsehbar. Der Engelsgesang
ist ein Topos, der in den Schriften der Kir-
chenviter, der Legendenliteratur und den
Hymnentexten des Mittelalters unablissig
wiederholt, variiert und paraphrasiert wird.
Dennodh ist es Reinhold Hammerstein ge-
gliickt, Stereotypie zu vermeiden und dem
Stoff eine fest umrissene Gestalt zu geben;
wiren nicht literarische Kategorien in der
Wissenschaft verdichtig, so miiBte man von
einem gut geschriebenen Buch sprechen.

DaB Hammerstein die Visionen des Isaias
und des Ezechiel, das Gloria der Engel und
die Jenseitsbilder der Johannesapokalypse
unter dem Begriff der ,himmlischen Litur-
gle“ zusammenfaBt (17 ff.), mag eine Ver-
einfachung sein, ist aber im Hinblick auf das
Thema der Untersuchung gerechtfertigt. Der
Zusammenhang der irdischen Liturgie mit
der himmlischen (30 ff.) zeigt sich unmittel-
bar am Sanctus, Gloria und Amen, indirekt
an der Glossolalie und am Jubilus: Das
»Zungenreden™ und das ,Jubilare sine ver-
bis” erinnern an die ,Sprache” der Engel.

In der Darstellung der literarischen Tra-
ditionen betont Hammerstein die Bedeutung
der Topoi ,alter ad alterum®, ,una voce*
und ,sine fine“. Unter dem Titel Kontinuitit
und Wandlung (53 ff.) werden Visionen
der Engelsmusik in mystischen Texten und
der Engelsgesang in den geistlichen Spielen
des Mittelalters untersucht. Der Kontrast
zwischen der musica coelestis und dem Ge-
ton der Halle (100 ff.) wurde im Mittelalter
verschieden gedeutet: als ausschlieSender
Widerspruch (Rupert von Deutz) oder als
»~Harmonie® des Entgegengesetzten (Johan-
nes Scotus; der Name ,Scotus Eriugena”
ist tautologisch).

Ein verwirrendes Problem ist das Ver-
hiltnis zwischen Sphdrenharmonie und En-
gelsgesang (116 ff.). Hammerstein legt seiner
Untersuchung der Doppelthematik mittel-
alterlicher Musikansdiauung (122) den Ge-
gensatz zwischen heidnisch-antiker und
und christlicher Tradition zugrunde, der bei
Augustin hervortritt. Er erwdhnt zwar das
Nebeneinander von Sphiren- und Engels-
musik bei einigen Kirchenvitern, meidet
aber die synkretistische Literatur der ersten
nachchristlichen Jahrhunderte.

Der erste, der literarischen Uberlieferung
gewidmete Teil des Buches schlieBt mit
einem Kapitel iiber Klang und Musik in
Dantes Jenseits (145 ff.). Hammerstein zi-
tiert nach Gmelins Ubersetzung, die in der
Wiedergabe von Musikwortern sehr frei
verfahrt. Gmelins Methode ist allerdings
insofern nicht ungerechtfertigt, als in Dantes
Text die Bedeutung von Wértern wie voce,
suono, tuowno, mota, canto, inno usw. nicht
fest umrissen ist.

Im zweiten Teil untersucht Hammerstein
die Musik der Engel in der Kunst (193 f£.):
bildliche Darstellungen der 24 Alten (seit
wann symbolisieren sie die Biicher des Alten
Testaments?), der vier Tiere, der Seraphim
und Cherubim, der Tuba- und Instrumenten-
engel. Instrumentenengel in Menschengestalt
begegnen in der englischen Malerei seit 1100
(219), in der kontinentalen seit 1300 (222).
Hammerstein deutet die Instrumente als
Sinnbilder, als ,ansdiaulich sidsitbar gemach-
ten Gesang"” (220). Die niederlindische Ma-
lerei des 15. Jahrhunderts ersetzt die addi-
tive Reihung musizierender Engel durch
»Gruppierungen im Sinne irdischer Praxis”
(239). Dennoch bleibt nach Hammerstein die
Symbolfunktion primir. Ubersinnliche Be-
deutung und realistische Darstellung schlie-
Ben sich zwar nicht aus; das MaB aber, in
dem ein Sinnbild zugleich Abbild irdischer
Praxis ist, 148t sich schwer bestimmen.

Hammerstein schlieBt mit einer einleuch-
tenden, ilber die bisherigen Auslegungen
hinausreichenden Interpretation von Raffaels
Heiliger Caecilia. Carl Dahlhaus, Kiel

John H. Long: Shakespeare’s Use of
Music 1. The Final Comedies. Gaines-
ville: University of Florida Press 1961.
XIII, 159 S.
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Das vorliegende Buch ist der zweite Band
von Longs Trilogie (der erste Band behan-
delt sieben frithe Koméddien, der dritte Band
die Tragodien Shakespeares). Den Zweck
des Buches hat der Autor in einem Satz
umrissen: ,I attempt to determine the func-
tions of the performed music in the comedies,
the wmanuer of performance, the original
musical scores used (when possible), and
the significance of these data to peripheral
problems of interpretation, text, staging, stage
history —in sum, Shakespeare’s development
as an artist“ (Introduction, xi).

Long macht den Versuch, Shakespeares
Verhidltnis zur Musik sowie die wechsel-
seitigen Beziehungen zwischen gesprochenem
Wort und dargebotener Musik im Werk des
Dichters zu erhellen. Versuche dieser Art
sind in der Vergangenheit von bedeutenden
Forschern angestellt worden, wie P. A. Scho-
les (1917), R. Noble (1923), P.Warlock
(1926), E. W.Naylor (3/1931) und E. J.
Dent (1934). Alle Autoren haben sich mit
der Tatsache abfinden miissen, daB von der
Musik, die Shakespeare bei seinen Auffiih-
rungen verwendete, keine authentischen
Manuskripte aufzufinden sind. Hinsichtlich
der Auffithrungspraxis diirften wesentliche
neue Erkenntnisse aber nur durch sie zu
erwarten sein.

Den Untersuchungen von Long liegen
keine solchen Funde zugrunde. Ihm geht es
darum, in allgemeinverstindlicher Darstel-
lung demjenigen Leser einen Uberblick iiber
Shakespeares Verwendung von Musik zu
geben, der das urspriingliche Zusammen-
wirken von Wort, Tanz, Pantomime, Ge-
sang (mit und ohne Instrumentalbegleitung)
mit Hilfe des Textes allein nicht rekonstruie-
ren kann. Zwar finden sich in Shakespeares
Werken zahlreiche auf Musik deutende Biih-
nenanweisungen; die tatsichlich gesungenen
oder gespielten Melodien sind jedoch nicht
iiberliefert. So ist auch Long auf Vermutun-
gen angewiesen. Darum greift auch er zu
einer ungesicherten Methode, indem er eini-
gen Liedmelodien und Instrumentalsitzen
aus dem 16. und 17. Jahrhundert (besonders
von Robert Johnson, John Wilson, John
Hilton und Robert Jones) apriorisch einen
Platz in Shakespeares Werken zuweist.

Diesem Verfahren begegnen wir bereits
im 1. Kapitel, das sich mit der Musik in
The Taming of the Shrew und The Merry
Wives of Windsor befaBt. Musikwissen-
schaftler werden bedauern, daf die Noten-
beispiele durchgehend transponiert und in
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neuen Schliisseln wiedergegeben sind. Im
iibrigen bestitigen die Ausfilhrungen Longs
nur die bekannte Tatsache, da Shakespeare
Musik mit Vorliebe an dramatischen Hshe-
punkten einsetzte: ,We thus find him fol-
lowing a practice which he had utilized
frequently enough to be considered a pat-
tern of dramatic technique” (9).

Im 2. Kapitel ist die Musik in All's Well
That Ends Well und Measure for Measure
besprochen. Wihrend Shakespeare in All’s
Well erstmalig Singer durch Cornette er-
setzt (wie Marston in The Malcontent,
1604), kehrt er in Measure for Measure
zum Gesang zuriick. Im Gegensatz zu der
Hauptquelle dieses Werkes, George Whet-
stones Promos and Cassandra (1578), die
siecben Gesidnge enthilt, fiigt Shakespeare
nur einen Gesang ein (IV, 1), der jedoch
einen wichtigen dramatischen Zweck zu er-
fiillen hat (18f.).

Im 3. Kapitel (The Cosmic Gamut) ver-
sucht Long, zu erkliren, daB und warum
Shakespeare in den letzten Komddien der
Musik haufig eine ,symbolische® Funktion
zuweist. Als theoretische Grundlage dienen
ihm jene Erdrterungen bei Joseph Barnes
(The Praise of Musicke, 1586), Robert Bur-
ton (The Anatomy of Melancholy, 1621)
und Mersenne (1627), die die musica mun-
dana und musica humana zum Gegenstand
haben.

Nach dieser Vorbereitung widmet Long
das 4. Kapitel der Musik in Pericles. Fiir ihn
ist Pericles ein allegorisches Drama (,alle-
gory”). Dementsprechend habe die hier ver-
wendete Musik eine ,symbolische” Funk-
tion. Sie ertdnt zum erstenmal, wenn Kénig
Antiochus seine Tochter mit Pericles bekannt
macht: , the music symbolizes not a harmony
of human love, but a dissonance resulting
from a perversion of human love” (37).
Eine anders geartete Musik erklingt spiter
am Hofe von Kénig Simonides, wo Pericles
um Thaisa wirbt. Hier treten Pericles und
Thaisa, beide Sinnbilder des Guten, folge-
richtig nicht in Wettstreit miteinander. Viel-
mehr findet wihrend des Turniers ein Tanz-
wettstreit zwischen Pericles und den Mit-
bewerbern statt, den Thaisa als einzige Frau
beobachtet (den Rittertanz, Souldiers daunce,
als Teil des Turniers hatte schon Twyne,
1576). Nach dem Tanzturnier fithrt der K&-
nig Pericles zu Thaisa. Der folgende duet
dance .symbolisiert”™ sowohl Pericles’ Sieg
beim Wett-Tanz als auch seine Verbindung
mit Thaisa. —Der Musik bedient sich Shake-
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speare ferner bei der Auffindung Thaisas
und ihrer Wiedererweckung zum Leben.
Dann singt Marina, um Pericles (,,outwardly
comatose”) aus seiner BewuBtlosigkeit
(ofrom a living death”) aufzuwecken. Der
dramatische Hohepunkt jedoch ist erst er-
reicht, wenn Pericles seine Tochter erkennt
und Sphirenmusik wahmimmt (,The music
of the spheres... Most heavenly music”),
wenn er das Ziel und Ende seiner Reise
erreicht: ,The type of music usually as-
sociated with celestial music by the Eliza-
bethans was played by a comnsort of re-
corders” (47).

In Cymbeline (Kapitel 5) kehrt Shake-
speare zur musikdramatischen Technik der
frithen Komddien zuriick: ,The novelty and
ingenuity apparent in the use of music in
the early comedies are here strengthened by
a placid, yet more profound, utilization of
the intrinsic and symbolic powers of the
music itself* (50). Das Morgenlied (II, 3)
ist ein treffendes Beispiel dafiir, wie ein
héaBlicher Charakter (Cloten) musikalisch
kontrastiert werden kann mit einem vor-
ziiglichen Text (,supreme lyrics“). Die Mu-
sik hat hier die doppelte Funktion der Cha-
rakterisierung sowohl des Bsen (Cloten) als
auch des Reinen (Imogen). Vor der Lésung
des dramatischen Konflikts fithrt Shake-
speare (wie in A Midsummer Night's Dream)
eine Masque und die dazugehdrige Musik
ein: ,the function of the masque seems
purely symbolic of the death, resurrection,
reunion, and reconciliation theme® (61).

In The Winter's Tale (Kapitel 6) ist der
EinfluB der Masque (Jonson, Daniels, Cam-
pion, Marston) besonders deutlich spiirbar.
Nicht nur das Auftreten eines Biren auf
der Bithne (III, 3), sondern auch die Auf-
16sung der Statue in einen lebenden Men-
schen hat ihren Ursprung in den Masques.
Bis auf die Wiederbelebungsszene der Her-
mione (V) ist die Musik in zwei Szenen (IV)
untergebracht, wo sie wieder mehrere Funk-
tionen gleichzeitig zu erfiillen hat. Leontes
Winter ist voriiber. Der Stimmungsum-
schwung, der sich mit dem beginnenden
Frithling vollzieht, wird eingeleitet und an-
gedeutet mit einem Lied des Autolicus:
.The song is a picaresque ballad filled with
underworld cant” (72). — In der Pastoral-
szene (,festive scene”) haben Musik, Tanz
und Pantomime funktionale Aufgaben, wie
Einfiihrung und Charakterisierung von Per-
sonen und Stimmungsumschwiingen. Auto-
licus hat allein sechs Lieder unterschiedli-
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chen Charakters zu singen. Fiir diese wich-
tige Rolle hatten die King’s Men den
berithmten Schauspieler und Singer Robert
Ammin zur Verfiigung, der schon den Part
des Feste in Twelfth Night und eine Rolle
in Jonsons The Alchemist (1610) iibernom-
men hatte. — So wie Hermione aus der
Statue heraus und ins Leben zuriicktritt (V),
ist die simultan erklingende Musik Erzeuge-
rin einer iibernatiirlichen Wirkung. Die
Wiederbelebung Hermiones wird durch die
Macht der Musik erst motiviert (dhnlich wie
bei Thaisa in Pericles).

The Tempest nennt Long eine ,,beautiful
and infinite allegory” (92). Auch in dieser
letzten grofen Komddie erfiillt die Musik
mehrere Funktionen. Nur ein Teil der zahl-
reichen Musiken wird durch duBere Fakto-
ren beeinflut. Der ungewohnliche Aufwand
an technischen Mitteln, der fiir die zweite
Auffihrung des Stiickes (1613) belegt ist,
1aBt erkennen, daB sich Shakespeare an-
spruchsvoller Biihnentechniken miihelos zu
bedienen wuBte. Es ist wahrscheinlich, daf
er die Musik durch Kiinstler auffithren las-
sen konnte, die ein hohes Niveau verbiirg-
ten. Diese Musik muB nach Long in der
Lage gewesen sein, Shakespeares Ideen von
Love — Harmony — Music — Divinity klang-
lich zu konkretisieren: ,Music is Harmony,
which is Love, the perfected relationship
between man and himself, man and his
fellow men, man and woman, man and his
universe, and man and God“ (96). Uber-
natiirliche Phinomene verlangen die Ver-
wendung von Musik. Ohne sie bliebe der
geschriebene oder gesprochene Text oft un-
verstindlich. Ubernatiirlichkeit und Magie
werden durch sie, im Rahmen ihrer Méglich-
keiten, erliutert. Beispiele: I, 2 ,Ariel
Song“ (wo die Musik die dramatische Ein-
heit des Stiickes erst erméglicht), II,1
JEnter Ariell with Musicke and Song“ und
11,3 ,Solemne and strange Musicke*. Im
Gegensatz dazu miissen die Gesinge in II,
1(,Euter Stephano singing”), 11,2 (,Cali-
ban Sings drunkenly“) und 111, 2 ([, Stepha-
no] Sings”) chaotisch klingen.

Longs Fazit im SchluBkapitel lautet, daff
sich Shakespeare in den letzten Komédien
der Musik aus drei Griinden bediente: ,to
underscore climactic or crucial scemes, to
make the supernatural perceptible, and to
symbolize abstract or psydiological ideas”
(130). Diese 3 Wirkungen werden in der
Mehrzahl gleichzeitig, durch die Art des
Vortrags, erzielt. Besonders in den 4 letzten
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Komédien erfiillt die Musik wichtige Auf-
gaben: ,The parallel increase in the quan-
tity and quality of the music used in the
later comedies and the increase in the
poetic, dramatic, and philosophical power
of Shakespeare provide us with a fairly
definite statement on the relationship of
music and poetry” (132).

Der Kritik an dem vorliegenden Band
setzt sich Long wegen folgender Haupt-
schwichen aus: 1. Das Buch iibernimmt im
wesentlichen die Forschungsergebnisse und
Quellenfunde anderer Gelehrter und weist
trotzdem zahlreiche Irrtiimer und Mingel
im Textteil wie in der Bibliographie auf
(vgl. auch F. W. Sternfeld, Music in Shakes-
pearean Tragedy, London 1963, S. 271).
2. Die Authentizitit der abgedruckten Mu-
siken ist — abgesehen davon, daB sie trans-
poniert und in neuen Schliisseln wiedergege-
ben sind — hinsichtlich ihrer Verwendung
durch Shakespeare ungesichert. 3. Bei eini-
gen dieser Beispiele hat Long einer aus dem
16. oder 17.Jahrhundert iiberlieferten Me-
lodie einen Shakespeareschen Text unter-
legt, dessen Silben mit den Noten nicht
iibereinstimmen (vgl. besonders die Beispiele
6, 7, 19, 25, 26, 37, 42).

Es bleibt abzuwarten, ob aus dem fiir
1965 unter der Herausgeberschaft von Phyl-
lis Hartnoll angekiindigten Buch Shakespeare
in Music (das eine Aufstellung von mehr
als 3000 Kompositionen verspricht) neue
Erkenntnisse hinsichtlich der von Shake-
speare verwendeten Musik zu gewinnen
sind. Karl H. Darenberg, Marburg

Joseph Kerman: The Elizabethan
Madrigal. A Comparative Study. New York:
American Musicological Society 1962. XXII,
318 S. (American Musicological Society.
Studies and Documents. 4).

Die Kunstgattung des Madrigals be-
herrschte die englische Musikgeschichte nur
wenige Jahrzehnte; sie hatte zur gleichen
Zeit auf dem Kontinent ihre Bliite bereits
iiberschritten. Threr fulminanten Entfaltung
wihrend des letzten Regierungsjahrzehnts
der Konigin Elisabeth in England gilt die
Arbeit Kermans in erster Linie. Sie besticht
durch die imponierende Fiille des benutzten
Materials ebenso wie durch die groBartige
Synopsis, mit der die wesentlichen Stil-
Charakteristika innerhalb der gesamten
Epoche beobachtet werden. Ein respektables
Fundament der Studien bilden die Publika-
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tionen von E.H. Fellowes und A. Einstein;
aber auch die neueren Forschungen von E.
]. Dent, E. Helm, A. Obertello u. a. werden
beriicksichtigt.

Ausfiihrlicher, als es in Diskussionen iiber
das englische Madrigal iblich ist, behandelt
der Autor zwei Themata: Die italienischen
Madrigale des ilteren Alfonso Ferrabosco,
gegen deren maBlose Uberschitzung Kerman
energisch zu Felde zieht, und die Verbrei-
tung italienischer Musik im elisabethani-
schen England. Gleichzeitig sondert er das
aus, was er ,the mative English secular
style” (S.XX) nennt, der in den Werken
von Byrd, Gibbons und einigen weniger be-
deutenden Komponisten vertreten ist. Ihre
Gesinge behaupteten sich gegen die frem-
den Einfliisse, wenn auch gewisse italienische
Einwirkungen nicht zu verkennen sind, ha-
ben jedoch ,uext to nothing to do with the
madrigal proper (S.70).

Die Verbreitung gedruckter italienischer
Madrigale setzte in England durch die
Sammlungen von Nicholas Yonge (Musica
transalpina 1588) und Thomas Watson
(Italian Madrigalls Euglished 1590) gleich-
sam schlagartig ein. Sie erfolgte aber nicht
in einem ,luftleeren Raum”, wie Kerman
immer wieder betont, sondern fand in der
schon seit Jahren mit italienischer Kultur
vertrauten und diese in Dichtung und Musik
nachahmenden elisabethanischen Gesellschaft
einen gut vorbereiteten Nihrboden. Dem
wesentlichen Unterschied zwischen italieni-
scher und englischer Madrigaldichtung wid-
met Kerman das einleitende Kapitel seines
Buches und stellt fest: ,The madrigal was
never a literary form in England. It was
not developed by poets, like the Italian
madrigal”; es bevorzugte die Dichtungen
eines leichteren Genres und ,had no real
contacts with the serious poetry, which
fascinated English literary circles* (S. 34).
Anders als fiir das italienische ist fiir das
englische Madrigal das Ubergewicht des
rein Musikalischen charakteristisch (vgl. auch
S. 130).

Hatten Alfonso Ferrabosco und Luca Ma-
renzio in den frithen Anthologien das ita-
lienische Madrigal am stiirksten vertreten,
so wurde der Byrd-Schiiler Thomas Morley,
dem die musikgeschichtliche Mittlerrolle zu-
gefallen war, fremde Tradition zu assimilie-
ren und zu popularisieren, der eigentliche
Begriinder des englischen Madrigals. Seine
Schliisselstellung fiir die Dezennien der
Hochbliite englischer Madrigalkompositio-



336

nen wird von Kerman eingehend betrachtet,
ebenso seine bedeutende EinfluBnahme auf
Zeitgenossen und sein Ansehen, das er un-
ter ihnen genoB; ein Ansehen, das sich nicht
zuletzt in dem grofen Sammelwerk The
Triumphes of Oriana 1601, einer Imitation
der venezianischen Sammlung Il Trionfo di
Dori 1592, fiir alle Zukunft dokumentierte.
Denn vor der Herausgabe dieser Gesinge
zum Preise der englischen Konigin wuBte
Morley 23 Musiker (unterschiedlicher Quali-
tdtl) zur Mitarbeit zu bewegen. Auf musi-
kalischem Gebiet wird sein erweitertes und
moderneres Tonalititsgefilhl gewiirdigt (S.
143 f. und 207). Morleys ballets, die zur
Kanzonette streben, seine canzowuets, die
zum Madrigal tendieren, bieten Kerman
einen Ansatzpunkt, von dem aus er durch
Analysen und Vergleiche die Grenzen der
einzelnen Unterabteilungen der Madrigal-
komposition klar fixiert. Dabei fillt auch
ein bezeichnendes Licht auf die zeitgends-
sische Musiktheorie, besonders auf die ein-
deutigen und kenntnisreichen Formulierun-
gen von Morley selbst (S. 136, 152, 177 ff.).
Besondere Erwihnung verdient, daB der
Autor, wie auf der einen Seite die anti-
quierten einheimischen Gesénge der Byrd,
Gibbons, Mundy, Alison, Carlton usw., so
auf der anderen die lute-airs samt ihrer
pseudo-madrigalesken ,Umschrift” fiir meh-
rere Singstimmen als Werkgattung eigener
Art aus dem Bereich des reinen Madrigals
ausklammert.

Dem von Morley und seinen Nachahmern
mit besonderer Liebe gepflegten und den
bedeutenderen Teil ihres Schaffens bestim-
menden ,light madrigal” stellt Kerman die
seridseren Werke einer anderen Komponi-
stengruppe gegenilber, an deren Spitze Tho-
mas Weelkes und John Wilbye zu finden
sind. Er hebt die eminente Begabung Weel-
kes' im Erzielen kraftvoller harmonischer
Wirkungen, seine Experimentierfreude auf
den Gebieten der Chromatik und der musi-
kalischen Formstruktur hervor und zollt der
speziellen Sequenzierungstechnik, der Wand-
lungsfahigkeit und Tiefe des Ausdrucks bei
Wilbye gebiithrende Anerkennung. Die nicht
ohne EinfluB auf das elisabethanische Ma-
drigal gebliebene eigentiimliche Situation
der englischen Druckmonopole und des
Publikationsgeschifts erklirt Kerman ge-
sondert in einem Anhang (S. 257—267).

Gegen Ende seines Buches schreibt Ker-
man: ,An attempt has been made to
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examine the background of the English
madrigal, and to judge it in its context, and
perhaps to explain in some measure its me-
teoric rise, its sudden checking, and its
fairly loug decline at the hands of second-
ary composers” (S.255). Man wird ihm
gerne bescheinigen, daB sein . Versuch“ her-
vorragend gegliickt ist; denn seine Arbeit
zieht — bei allem Respekt vor den (weit-
gehend erschopften!) Méglichkeiten etwa
noch erfolgender neuer Quellenfunde — ein
wertvolles und giiltiges Fazit der Forschun-
gen, die sich mit dieser Epoche befaBt ha-
ben. Sie bestitigt ihren hohen wissenschaft-
lichen Rang durch eine umfassende Biblio-
graphie, in der dankenswerterweise auch der
Umfang der einzelnen wissenschaftlichen
Veroffentlichungen angegeben wird, ferner
durch 15 iibersichtliche Tabellen, einen An-
hang mit Musikbeispielen (S. 281—312) und
ein Register, das den empfehlenswerten Vor-
zug besitzt, Zitatstellen eigens zu vermer-
ken. Kerman selbst liefert &ibrigens eine
gute Zusammenfassung seiner Untersuchungs-
ergebnisse in dem MGG-Artikel Das eng-
lisdie Madrigal (MGG VIII, Sp.1438 bis
1445).

Das billige Herstellungsverfahren des
Buches rechtfertigt dessen giinstigen Ver-
kaufspreis, 1d8t hinsichtlich der Qualitit des
Schriftbildes, das zuweilen — vor allem im
Kursiv-und , Petit”-Druck — wenig ausgewo-
gen und ausgesprochen unruhig wirkt, jedoch
einige Wiinsche offen. Die sich glinzend
bewahrende Methode des Vergleichens kénn-
te dem Leser ihre Ergebnisse noch augen-
filliger demonstrieren, wenn die Noten-
beispiele (wenigstens die kiirzeren) in die
entsprechenden Textabschnitte eingeschoben
und Parallelstellen zweier oder gar mehrerer
Beispiele in vertikaler Justierung aufgezeich-
net wiirden, eine Praxis, die die Musik-
ethnologie seit langem vorbildlich anwendet.
Diese Bemerkungen kénnen die bewunderns-
werte Leistung Kermans natiirlich nicht
schmélern, zumal es sich bei seiner Unter-
suchung um eine in den Jahren 1948/49
entstandene Dissertation handelt, die er in
der jetzt vorliegenden Ausgabe ,more or
less in its original state” belassen hat. Aus
der Sicht deutscher Promotionsanforderun-
gen handelt es sich allerdings um weit mehr
als eine Dissertation. Daher dem Autor fiir
seine Arbeit — um ihn abschlieBend noch
einmal zu zitieren — ,a continuing madrigal
of praise”| Herbert Drux, Kéln
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R.Hinton Thomas: Poetry and Song
in the German Baroque. A Study of the
Continuo Lied. Oxford: At the Clarendon
Press [Oxford University Press] 1963. 219 S.

Umfangreiche Notenbeispiele nehmen
fast die Hilfte dieses Buches ein, so daB
fiir den Textteil nur 111 S. iibrigbleiben.
Der Verfasser beabsichtigt freilich auch
nicht, wie es im Vorwort heift, eine liicken-
lose Geschichte des Kontinuoliedes zu bie-
ten. Es geht ihm vielmehr darum, an typi-
schen Beispielen ,a significant line of
development” aufzuzeigen und seine Unter-
suchung auf Werke zu beschriinken, in denen
die Wechselbeziehungen zwischen Musik und
Dichtung am sinnfilligsten zum Ausdruck
gelangen.

Nach einleitenden Kapiteln iiber das Te-
norlied des 16. Jahrhunderts, Regnarts Vil-
lanelle und HaBlers Kanzonette gelangt
der Verfasser iiber die Wiirdigung von
Scheins Vorarbeit fiir das Kontinuolied zu
dessen Anfingen, die er bei Opitz und Nau-
wach sieht. Es folgen Kapitel iiber den K&-
nigsberger Kreis Heinrich Alberts (VI),
Adam Krieger (VI), Johann Rist (VIII),
Philipp von Zesen (IX) und Karl Friedrich
Briegel, der einige Oden Andreas Gryphius’
vertonte (X). Den Ausklang bilden Ab-
schnitte iiber Philipp Erlebach, Hindels
Deutsche Arien und die ©denkomposition
um die Mitte des 18. Jahrhunderts.

Diese Disposition befriedigt nicht. So ver-
mift man z. B. eine kritische Wiirdigung
der fiir die Entwicklung des Generalba$-
liedes maBgeblichen Kompositionen des
Schein-Schiilers Thomas Selle, die noch vor
Alberts und Kriegers Werken Verbreitung
fanden. Ihre EinfluBnahme auf die Auspri-
gung des GeneralbaBliedes steht auBer
Frage. Der Verfasser erwihnt Selle nur in
Zusammenhang mit Rist, was es wahrschein-
lich macht, daB er Selles Werke gar nicht
kennt. Die im Vorwort versprochene ,selec-
tive wmethod, using analyses of carefully
selected songs as focal points* (S. v) ist
offenbar nichts weiter als die euphemistische
Umschreibung einer zu schmalen Quellen-
basis. Nun muB8 man dem Verfasser aller-
dings zubilligen, daB ihm fiir die Darstellung
der ,significant line of development” ma-
gere 62 S. zur Verfiigung stehen, denn die
unnétig breite Einleitung erstreckt sich iiber
20 S., und die weitschweifigen SchluBkapitel
verschlingen weitere 29 S., so daB fiir den
Hauptteil wirklich nur 62 S. eriibrigt wer-
den kdnnen.
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Aber selbst mit diesen 62 S. geht der
Verfasser recht verschwenderisch um. Es ist
nicht seine Stirke, sich auf das Wesentliche
zu konzentrieren. Die Kapitel beginnen zu-
meist mit biographischen Details, die sich
nur in einigen Fillen zum Verstindnis des
Zusammenhanges als notwendig erweisen.
Welchem Zwecke dienen etwa die Ausfith-
rungen iiber die Nachfolger des Kurfiirsten
Johann Georg II. von Sachsen (S.53)? Oder
was niitzt es zu wissen, daB Heinrich Al-
berts GroBvater Ratsherr in Gera und seine
Mutter die Tochter eines Biirgermeisters
dieser Stadt war (S. 44)? Wenn der Leser
dergleichen Informationen fiir nétig erach-
ten sollte, kann er sie leicht in MGG nach-
schlagen.

Wer an sorgfiltig ausgewihlten Liedern
»a significant line of development® dar-
stellen will, sollte sich hiiten, seine Wahl
nach &sthetischen Gesichtspunkten zu tref-
fen, denn das qualitativ Hervorragende ist
nicht notwendigerweise das stilistisch Be-
deutsame. AuBerdem fiihrt die sogenannte
dsthetische Riicksichtnahme im Falle dieses
Buches zu einer Subjektivitit, die an Will-
kiir grenzt, da Eigengesetzlichkeit und Figen-
tiimlichkeit der Barockdichtung verkannt
werden. Die recht oberflichlichen Werturteile
des Verfassers lassen erkennen, daB er die
Barocklyrik an den ,Herzensergiefungen”
der Goethezeit mifit. Damit verbaut er sich
den Weg zum Verstiindnis der Barocklyrik,
die ja keinesfalls sprachliche Fixierung per-
sonlichen Erlebens oder Ergriffenseins ist,
sondern Regeln verpflichtete Formung des
Typischen. Das Persénliche und Intime er-
schien dem Barockdichter nichtig, wenn nicht
gar lippisch. Er unterwarf sich den verbind-
lichen Gesetzen der Gattung, die die Ob-
jektivierung des individuellen Ausdrucks-
strebens verbiirgten. Nicht ohne Grund
brachte das 17. Jahrhundert eine Unzahl von
Poetiken hervor, die fiir die regeltreue Hand-
habung des dem Menschen zur Verfiigung
stehenden Bild-, Wort- und Formenschatzes
die Normen setzten.

Von alledem scheint der Verfasser nie
gehort zu haben. Er verteilt nach Gutdiin-
ken Zensuren im Stile der #lteren, durch
neuere Forschungen ldngst iiberwundenen
Literaturwissenschaft. Sdtze wie ,Krieger
certainly was not without poetic talent, as
this example [Ihr schonen Augen’] shows,
clumsy though it tends to be in places”
(S. 54) und ,Obviously the poem [Opitz’
,Ach Liebste 1aB uns eilen’] does not spring
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from any depth of feeling, and its images
and metaphors, and the theme itself, are
conventional” (S. 36) sind belanglos.

Die Analyse der Musik erhebt sich etwas
iiber den hausbackenen Journalismus der
Textbetrachtung. Unbeantwortet bleibt frei-
lich die Frage, inwieweit sich denn nun
Musik und Poesie gegenseitig befruchteten.
Musiktheorie und Poetik des 17.Jahrhun-
derts hitten dem Verfasser hier einige Ein-
sichten verschaffen kdnnen.

Der Notenanhang enthilt zum gréften
Teil Werke, die in kritischen Neuausgaben
vorliegen. Der Abdruck des Briegel-Zyklus
(S. 158—192) ist zwar verdienstvoll, gehort
aber kaum in eine Studie iiber das Kon-
tinuolied. In der pompédsen Bibliographie
findet man z. T. hoffnungslos veraltete
Werke, wogegen wichtige neuere Arbeiten
fehlen. Andere tragen zum Thema kaum
etwas bei. Man fragt sich auch, ob der Ver-
fasser die genannten Biicher wirklich alle
gelesen hat, denn was er z. B. iiber Barock-
lyrik verlauten laft, klingt so dilettantisch,
daB Hankamer, Trunz, Pyritz und Strich
schwerlich als Quelle in Frage kommen.
Argerlich ist auch das Fehlen eines Quel-
lenverzeichnisses. Oft genug entsteht der
Eindruck, der Verfasser habe seine Informa-
tionen aus zweiter Hand. Die fiir das Barock
unentbehrlichen Bibliographien von Goe-
deke und Faber du Faur scheint er nicht zu
kennen.

Einige Berichtigungen:

S. x, Anm. 3: Sdumieder statt Sdwmie-
derer.

S. xi, Anm. 3: Der Verfasser hilt sich
nicht immer an seinen Vorsatz, Werktitel in
ihrer originalen Schreibweise wiederzuge-
ben (S. v). Es muB ,Sciau-Spiele” statt
#Schauspiele” heifen.

S. 7: Regnarts Kurtzweilige Teutsche Lie-
der erschienen erstmals 1576, nicht 1567.
Regnart starb 1599.

S. 9: Siehe die Bemerkung zu S. xi. Der
Titel von Moscheroschs Werk lautet Les
Visiones de Don Francesco de Quevedo Vil-
legas Oder Wunderbahre Satyrisdhe gesidite
Verteutsdst durch Philander von Sittewalt,
Es erschien erstmals 1640 und nicht 1613,
wie der Verfasser angibt.

S. 39f.: Wie G. Miiller auf Grund der
Lesarten nachweist (Gesdhichte des deutsdien
Liedes, A. 12 zu Kap. III, S. 322f.), lagen
Nauwach Opitz’ Adit Bildier, Deutscher
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Poematum von 1625 vor. ,,Wir haben kei-
nen zwingenden Grund, eine andere Quelle
fiir Nauwads anzunehmen” (Miiller, S. 322).
Der Verfasser behauptet, Nauwach habe zu
einigen Gedichten Opitz’ Zugang gehabt,
bevor sie in den Oden von 1628 verdffent-
licht worden seien.

S. 49 u. passim: Der Verfasser geht frei-
ziigig mit dem Terminus ,Kantate” um, der
sowohl eine musikalische als auch eine
literarische Gattung bezeichnet. Fiir letztere
biirgerte er sich erst gegen Ende des 17.
Jahrhunderts in Deutschland ein. Den er-
sten theoretischen Beleg findet man in den
von Menantes (Hunold) herausgegebenen
poetischen Kollegien Erdmann Neumeisters
(Die Allerneueste Art / Zur Reinen und
Galanten Poesie zu gelangen . . ., 1707).

S. 54: Adam Kriegers posthume Neue
Arien (1667) wurden von David Schirmer
mitherausgegeben.

S. 64: Der Verfasser mifiversteht die alte
Bedeutung von ,gemein“ (im Sinne von be-
kannt) und gelangt so zu einer schiefen
Deutung.

S. 69: Die Titel der Werke Rists sind
nicht korrekt zitiert.

S. 69 ff.: Rists Bedeutung fiir die Einbiir-
gerung des Daktylus wird iiberschitzt.
Buchners Vorlesungen zu diesem Thema fan-
den seit 1638 handschriftlich Verbreitung.
1640 erschien Zesens Helicon. Bereits 1641
schrieb Dorothea Eleonore von Rosenthal:
»Opitius sdiriebe Trochdische Lieder,

Und jambisdie Verse, wie zeiget ein jeder,

Herr Caesius [Zesen] folget und lehret m;:
au

Der schénen Dactylisdien reciten Gebrauds.”

Buchners Vorlesungen wurden erstmals
von Géze 1663 herausgegeben. Der Verfasser
kennt nur die Awuleitung von 1665, deren
Druck die Erben Buchners veranlaBten. In-
haltlich weichen die beiden Ausgaben kaum
voneinander ab.

S. 72: Morhofs Unterricht von der Teut-
schen Sprache und Poesie erschien bereits
1682. Bei Feinds Gedancken von der Opera
handelt es sich nicht um einen Einzeldruck.
Sie sind enthalten in: Barth. Feindes / Lt.
Deutsche Gedidite (Stade 1708).

S. 87: In der Terminologie der zeitge-
ndssischen Poetik wird das abgedruckte Ge-
dicht als ,Ringelode” bezeichnet. Die Ver-
wandtschaft von Ringelode und Da-capo-
Arie ist wahrscheinlich.

Joachim Birke, Ann Arbor/Michigan
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Les Fétes du Mariage de Ferdi-
nand de Médicis et de Christine de Lorraine
Florence 1589. 1. Musique des Intermédes
de ,La Pellegrina“. Edition critique par
D. P. Walker. Etudes par Federico Ghisi
et D. P. Walker. Notes critiques par D. P.
Walker et J. Jacquot. Paris: Editions
du Centre National de la Recherche scien-
tifique 1963. LXII und 157 S.

Die im Mai 1589 dreimal im Zusammen-
hang mit Komddien (zuerst mit Girolamo
Bargaglis La Pellegrina, Neudruck in: Com-
medie del Cinquecento a cura di Nino
Borsellino [Biblioteca di classici italiani 9]
vol. 1, Milano, Feltrinelli, 1962, S. 427 bis
552) anldBlich der Hochzeit des Grofherzogs
Ferdinando de’ Medici mit Christine von
Lothringen aufgefithrten sechs Intermedien
haben schon lange das Interesse der Musik-
forschung erregt. Seit Kiesewetter, der einige
ihrer schonsten Gesidnge verdffentlichte
(Schicksale und Beschaffenheit des weltlicdien
Gesanges), hat man ihre Vokalsitze, seit
Hugo Goldschmidt, Kinkeldey und Max
Schneider ihre Instrumentalstiicke und So-
logesinge fiir partielle Fragestellungen her-
angezogen. Trotz umfangreicher Verdffent-
lichungen, vor allem bei Schneider (Die
Anfdnge des Basso continuo), lieB sich je-
doch ein Gesamtbild von der Musik nur
aus einer handschriftlichen Partitur J. J.
Maiers gewinnen, welche die Bayerische
Staatsbibliothek besitzt. Eine Fotokopie von
ihr befindet sich seit einigen Jahren im
Miinchner Musikwissenschaftlichen Seminar.

Im Zuge seiner groBziigigen, von J.
Jacquot betreuten Verdffentlichungen zum
Fest- und Theaterwesen und zur gesellschaft-
lichen Musik der Renaissance gibt das fran-
zdsische Centre National de la Recherche
scientifique nun die Intermedienmusik als
Ganzes heraus. AuBer dem hier zu bespre-
chenden ersten Band, der die Musik bringt,
ist ein zweiter geplant, der die ausfiihrliche
Beschreibung von Bastiano de’ Rossi (Flo-
Tenz 1589) enthalten wird, die bisher nur
mit Kiirzungen bei Solerti (Albori del Melo-
dramma 11, S. 15—42) vorliegt. Beide Binde
bringen auflerdem ausfiihrliche Studien, so
der erste: La tradition musicale des fétes
florentines et les origines de I'opéra von
Ghisi, La musique des Intermédes florentins
de 1589 et I'humanisme von Walker (Wie-
derabdruck aus Les Fétes de la Renaissance
[1l, Paris 1956) und Notes critiques @
T'usage des réalisateurs et des historiens —
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die auf den Erfahrungen einer Auffilhrung
von Teilen der Musik in der Société de
Musique d’Autrefois, 27. Mirz 1960, beru-
hen — von Walker und Jacquot. Mit den
beiden Binden werden die Intermedien zum
ersten Male in ihrem kulturellen Zusammen-
hang erschlossen, in den nicht nur Musik
und Choreographie, sondern ebenso die
Verse Rinuccinis und anderer Florentiner
Dichter, die — z. T. auch in Stichen Agostino
Carraccis erhaltenen — Biihnenbilder Buon-
talentis und vor allem der komplizierte Ge-
samtplan der Intermedien von Giovanni de’
Bardi, dem Begriinder der Florentiner Ca-
merata, gehdren. Diesen humanistisch-kos-
mologischen Gesamtplan hat Aby Warburg
1895 in seiner beriihmten Studie iiber die
Costumi teatrali per gli Intermezzi del 1589
als Darstellung der Musica mundana und
humana erhellt. Es charakterisiert den Geist
der vorliegenden Edition, da8 in D. P. Wal-
ker ein Mitglied des Warburg-Instituts ver-
antwortlich fiir sie zeichnet.

Die Ausgabe nach den 1591 gedruckten
Stimmbiichern der Osterreichischen Natio-
nalbibliothek (nicht ,Staatsbibliothek®, S.
LIX) ist vorziiglich. Die originalen Noten-
werte sind beibehalten, alte durch neue
Schliissel ersetzt. Nicht ganz konsequent ist
die Geltungsdauer der Vorzeichen (ein Ton
oder ein Takt) und die Setzung der Takt-
striche (vgl. z. B. die Sinfonien S. 14/15 und
36) gehandhabt. Vor dem Musikteil werden
die Auffilhrungsbeschreibungen des alten
Herausgebers Cristofano Malvezzi aus dem
Nono in extenso gebracht, samt den abwei-
chenden Angaben aus der Beschreibung Ros-
sis. Malvezzis Druck war eine Gedenkaus-
gabe in Form einer Madrigalsammlung, wie
S. XXXIII betont wird, andererseits hat
Rossi seinen Bericht wenige Tage nach den
Auffithrungen verfaBt. Man wird sich daher
von Fall zu Fall fiir eine der beiden Versio-
nen entscheiden miissen. Wiahrend die von
Luca Marenzio komponierten Intermedien
2 und 3 die bedeutendste Musik enthalten
(ihre Chdre sind nicht ,singuliérement inex-
pressifs*, wie Walker S. XXVI meint), in-
teressieren entwicklungsgeschichtlich am mei-
sten die Sologesinge von Antonio Archilei
(S. 2—8; nach Rossi von Cavalieri), Giulio
Caccini (S. 156), Jacopo Peri (S. 98—106)
und Emilio de’ Cavalieri (S. 120/21). Die
Sitze Archileis, Peris und Cavalieris sind im
Nono in Partitur gedruckt, auBerdem er-
scheint jeweils eine Stimme dieser vierstim-
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migen Sitze mit Kolorierung und Text in
einem anderen Stimmbuch. Man hitte in
der Edition die Frage stellen sollen, ob ne-
ben dieser verzierten auch die entsprechende
unverzierte Stimme des vierstimmigen In-
strumentalsatzes mitzuspielen ist. Ich bin
nicht sicher, daB die in diesem Fall ent-
stehende Heterophonie den Absichten der
Verfasser entspricht. Caccinis Gesang wire
von Malvezzi, wenn er ihn nicht ausgelas-
sen hitte, vermutlich in der gleichen Art ab-
gedruckt worden. In der Fassung fiir Sing-
stimme und BaB wurde er von Ghisi in dem
Florentiner Ms. Magl. XIX. 66 identifiziert
und in Les Fétes de la Renaissance [I] verdf-
fentlicht. Demgegeniiber bringt der vorlie-
gende Abdruck Korrekturen, vor allem inder
unregelmiBigen Anordnung der Gliederungs-
striche, die nicht als Taktstriche interpretiert
werden diirfen. Magl. XIX. 66 enthilt auch
mehrstimmige Sitze aus den Intermedien in
der Reduktion auf Singstimme und Ba$. Die
Handschrift hat also gleichsam den Charak-
ter eines Klavierauszuges. Sie ist, wie Ghisi
mit Recht schreibt (S. XIX), ein ,exemple
d'une nouvelle maniére d'écriture musicale,
dont se prévaudra le style récitatif environ
une décennie plus tard“. Von den reduzier-
ten mehrstimmigen Sdtzen ist Malvezzis
.Coppia gentil“ im Anhang der vorliegen-
den Ausgabe abgedruckt (S. 157). Man hiitte
noch ,Dolcissime Sirene” und ,Dal vago
e bel sereno” aus den Intermedien 1 und 6
hinzufiigen kénnen. Ghisi (S. XX) méchte in
Caccinis Gesang ein erstes Zeugnis des ,stile
recitativo” sehen, doch entstand dieser wohl
kaum auf der Grundlage von Diminution
und Koloratur wie hier. Auch die musika-
lisch bedeutenderen Stiicke Cavalieris und
vor allem Peris stehen noch auf dieser Stufe.
Ghisi selbst spricht zutreffend von einer
waurore du bel canto, qui s'inspire de la
technique des ricercate, passagi et cadenze'”
der Instrumentallehren (S. XIX). Der Durch-
bruch zur echten Monodie erfolgte aber erst
nach der personellen Umwandlung der Ca-
merata (auf die Pirrotta in MQ 14, 1954,
S. 169—189 hingewiesen hat) unter der Fiih-
rung von Jacopo Corsi auf Grund eines
neuen musikalischen Verhaltens zur Sprache
mit der Dafue-Musik Peris (spitestens
1597), von der Ghisi zwei kostbare Frag-
mente entdeckt und publiziert hat (Alle
Fonti della Monodia, Milano 1940).

Der interessanteste von den vielstimmigen
Sétzen, abgesehen von den Madrigalen Ma-

Besprechungen

renzios, ist Cavalieris Schluss-Ballo (S. 140
bis 154). Diesem von Cavalieri zuerst
choreographisch und instrumental konzipier-
ten Tanz, der um 1600 als Ballo del Gran-
duca bzw. di Firenze berilhmt war, unter-
legte Laura Lucchesini de Guidiccioni erst
nachtriiglich den Text. Walker (S. XXVII)
ist der Meinung, daB wir ,une pouvous pas
invoquer une tradition supposée pour
expliquer ce phénomeéne curieux”, Der
gleiche Fall liegt aber in dem Giuoco della
cieca aus dem Pastor fido vor, den Guarini
choreographisch entwerfen und von Luzzasco
Luzzaschi komponieren lieB, bevor er seine
Verse dazu schrieb (vgl. Arnold Hartmann
in MQ 39, 1953, S. 419/20). Diese Verse
sind in ihrer UnregelmiBigkeit ebenso auf-
fillig wie diejenigen Laura Lucchesinis. Lei-
der ist Luzzaschis Musik nicht erhalten. Am
nichsten den theoretischen Forderungen der
Camerata und auch der musikalischen Stili-
sierung von Andrea Gabrielis Odipus-Chs-
ren (Vicenza 1585) kommt Bardis eigener
Satz , Miseri habitator” (S. 85—87).

Die iiberwiegende Anzahl der Inter-
mediensitze stammt von dem toskanischen
Hofkapellmeister Malvezzi. Unter den In-
strumentalisten seiner Sinfonien und Chére
wird im Nowno mehrfach (S. XXXVIII, XLVI
und XLVIII) der Name Alessandro Striggio
genannt. Hier hiitte man versuchen sollen
zu kléren, ob der bekannte Madrigalist oder
sein Sohn, der spitere Librettist des Monte-
verdischen Orfeo, gemeint ist. Vielleicht
haben auch beide in Florenz mitgewirkt, der
Sohn als Violinist (S. XXXVIII und XLVI:
»Alessandrino”), der Vater als Lira-Spieler
(S. XLVIIL: ,famoso Alessandro Striggio®).

Einige kritische Anmerkungen zum Noten-
und Textteil schmilern nicht den Rang der
Publikation. S. 4, T. 16 miiiten im Canto d”
punktiert werden und c” (cis”) Achtel blei-
ben oder aber die vorangehenden Sechzehn-
tel W'—c” in Achtel emendiert werden.
S. 33 fehlt in Tenore und Basso die origi-
nale Mensurangabe. S. 53 und 101 fehlen
die Bezugspunkte der Anmerkungen. S.101,
T.19 dehnt sich die Seconda Risposta im
Druckbild zu weit nach rechts, auflerdem
muB statt der Minimapause eine Semibrevis-
pause stehen. S. 140, T. 6 fehlt dem e des
Basses die Punktierung. Die Pausen des
8/4-Taktes im Ballo T. 25, 26, 31, 40, 45,
50, 63, 64, 69, 78, 83, 96, 97 und 102 ver-
mitteln einen irrefithrenden rhythmischen
Eindruck. — S. VII: ,Dolcissime Sirene”
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hitte in Klammern ,Solo“ hinzugefiigt wer-
den sollen; ,Coppia gentil“ statt ,Copia
gentil“. S, XIII: Im 4. Intermedium von 1539
(Musik von Francesco Corteccia) wurde der
Silen nicht von Violen begleitet, sondern er
begleitete sich selbst auf dem Violone; die
Musik zu den Intermedien von 1565 ist nicht
ganz verloren, ich werde einen Chor Ales-
sandro Striggios demnichst veréffentlichen.
S. XIV: Piero Strozzis Gesang ,Fuor de
lumido wnido“ von 1579 ist nicht ,pour
ténor et basse d'accompagnement” geschrie-
ben, er erscheint nur so im Ms. Magl. XIX.
66. Laut den Beschreibungen wurde er von
Giulio Caccini zur Begleitung seiner eigenen
Viola und vieler anderer Violen vorgetra-
gen, was ein ,dilettevole comserto” ergab
(Fétes de la Renaissance [I], S. 120, Anm.
39). S. XVII: die Gesiinge der Zauberin und
Arions gehéren nicht ins 3. und 4., sondern
ins 4. und 5. Intermedium. Auf S. XVIII ist
von einem Chor ,Ebra di sangue“ die Rede,
der nicht in der Intermedienmusik, sondern
nur in Rossis Beschreibung vorkommt. Ge-
meint ist der Chor ,Qui di carne si sfama*
(S.58—68), aber auch hier entspricht die
Bemerkung ,Aux wmots ,vomita fiamme',
I'attaque des soprani du premier choeur est
reprise par ceux du second” nicht dem Sach-
verhalt. Auf S. XVIII und XIX schreibt
Ghisi, daB ,Io che I'onde raffreno”, ,Godi
coppia reale” und ,Dalle pin alte sfere” zu-
erst von Instrumenten gespielt und dann
gesungen worden seien. Hierfiir findet sich
weder im Nouo noch bei Rossi ein Beleg.
Auf S.XXV, Anm.13 (Walker) sind die
Seitenzahlen des ersten Druckes aus Les
Fétes de la Renaissance irrtiimlicherweise
stehen geblicben (sie miifiten aber dort
nicht 141—142, sondern 143—144 heifien).
S. XXXIV, letzter Absatz: ,risplende” statt
nresplende”. S. XXXVI: der Brauch, in den
Intermedien auf versteckten Musikinstru-
menten zu spielen, ist schon seit 1539, nicht
erst seit 1565 nachweisbar. S. XXXVII,
letzter Absatz: ,Grau Duca“, nicht ,Cran
Duca”; ,L'armonia“, nicht ,l'armonia®.
S. XXXVIII (Sinfonia) ,& 6.“, nicht ,A. G.”
Die Literaturangaben auf S. LVIII sind zu
erginzen durch H. Engel: Nodumals die Inter-
medien von Florenz 1589, in Fs. Max
Schneider, Leipzig 1955, S. 71 ff.; H. Engel:
Luca Marenzio, Firenze 1956 (beides trotz
einiger Ungenauigkeiten) und A. Nagel:
Theater der Medici, in: Maske und Kothurn 4,
1958, S. 178 ff. Wolfgang Osthoff, Miinchen.
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Friedrich-Heinrich Neumann:
Die Asthetik des Rezitativs. Zur Theorie des
Rezitativs im 17. und 18. Jahrhundert. Stras-
bourg/Baden-Baden: Heitz 1962. 112 S.
(Collection d’études musicologiques/Samm-
lung musikwissenschaftlicher Abhandlungen.
41.)

Es handelt sich bei dieser Abhandlung um
die Einleitung und das erste Kapitel der auf
Anregung Rudolf Gerbers entstandenen,
1955 in Gottingen vorgelegten Dissertation
iiber Die Theorie des Rezitativs im 17. und
18. Jahrhundert unter besonderer Beriick-
siditigung des deutsdien Musiksdirifttums
des 18. Jahrhunderts des 1959 frith verstor-
benen Friedrich-Heinrich Neumann. Gerhard
Croll hat das Manuskript in der vom Autor
geplanten Form druckfertig gemacht.

Neumann hat mit immensem Flei8 die
Musik- und Operntheoretiker des 17. und
18. Jahrhunderts nach Aussagen iiber das
Rezitativ durchforscht und ein sehr umfang-
reiches Material zusammengetragen, geord-
net und kommentiert (das Buch enthilt 28
Seiten Text und 62 Seiten Anmerkungenl).
Es ergibtsichein enzyklopadischer Uberblick
iiber die Theorie vom Rezitativ in einem
der wichtigsten Kapitel seiner Geschichte.
Das Rezitativ wird als ,singende Rede”
oder ,redender Gesang“, dann auch als ein
»Mittel zwischen Rede und Gesang” defi-
niert. Soweit als moglich sollte es die Rede
nachahmen, allerdings gibt es vornehm-
lich im 17. und in der 2. Hilfte des 18.
Jahrhunderts Stimmen, die eine Einschrin-
kung der Nachahmung im Interesse des Scho-
nen verlangen. Vorbild der franzdsischen
Komponisten ist die gehobene Sprache der
franzosischen Tragddie, Vorbild der italie-
nischen Komponisten die Redeweise des tig-
lichen Lebens; ein Unterschied, der historisch
bedeutsam wurde. Gegen Rousseaus Ansicht,
daB sich aus den Unterschieden der National-
sprachen notwendig Unterschiede der Natio-
nalrezitative (und der Nationalmusiken) er-
geben, erhob sich gegen das Ende des 18.
Jahrhunderts zunehmender Widerspruch.
Uber die Verwendung des Rezitativs in Oper,
Oratorium und Kantate wird vor allem in
England, Frankreich und Deutschland dis-
kutiert. In der italienischen Opernisthetik
haben die von G.B.Doni geduBerten kriti-
schen Bemerkungen kaum Widerhall gefun-
den, ,ihr war durds die unbeirrbar am Rezi-
tatlv festhaltende italienisdhe Opernpraxis
das Vorkommen des Rezitativs zur Selbst-
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verstindlichkeit geworden® (S. 18). Dazu
mag erginzt werden, daB hinsichtlich der
Kirchenmusik auch in Italien die Verwen-
dung des Rezitativs zum Problem wurde:
wihrend man in der Motette allenthalben
vom Rezitativ Gebrauch gemacht zu haben
scheint, tat man das bei der eigentlich litur-
gischen Musik (Messe, Psalmen) wohl nur
ausnahmsweise bzw. erst spit. Es scheint
aber, als sei es in Italien nicht zu einer Dis-
kussion gekommen, wie sie in Deutschland
um die Verwendung des Rezitativs in der
Kirchenkantate gefilhrt wurde. Neumanns
biindige, aber materialreiche Darstellung
dieser Auseinandersetzung ist nicht nur im
Zusammenhang mit der Geschichte des Re-
zitativs aufschluBreich, weil in ihr exempla-
risch das Problem der weltlichen Form in
der kultischen Musik abgehandelt wurde.

SchlieBlich berichtet Neumann iiber die
Diskussion um das Verhiltnis zwischen Re-
zitativ und Arie und zeigt, wie anstelle der
~Kontrasttheorie” (das Rezitativ als Hand-
lungstriiger, die Arie als Ausdruck des Af-
fekts) allmihlich eine ,Gradationstheorie®
und schlieBlich eine , Assimilationstheorie”
tritt, die die zwischen Rezitativ und Arie
stehenden Gattungen Accompagnato, Obbli-
gato, Arioso und schlichte Arie in den Vor-
dergrund riickt und fordert, daB sie einander
angeglichen werden.

Die Studie stellt einen wesentlichen Bei-
trag zur Geschichte des bisher so sehr ver-
nachlidssigten Rezitativs dar. DaB nur ein
Teil dieser bemerkenswerten Erstlingsarbeit
zum Druck gelangt ist, ist zu bedauern.

Helmut Hudke, Frankfurt a. M.

William S. Newman: The Sonata
in the Classic Era. The Second Volume of
A History of the Sonata Idea. Chapel Hill:
Univ;uity of North Carolina Press 1963.
897 5.

Mit diesem zweiten Band der als umfas-
send geplanten Geschichte der Sonate wird
nun also, wie der Titel angibt, die Klassik
erfaBt. Wie groB die hier zu leistende Ar-
beit war, kann schon der Umfang dieses
Bandes andeuten, der im Vergleich zum
ersten mehr als das Doppelte ausmacht. Be-
denkt man, daB iiber 400 Komponisten be-
handelt sind und daB das Literaturverzeich-
nis iiber 800 Titel aufweist, bedenkt man
weiter, wieviele Studien Giber einzelne Mei-
ster generell wie iiber deren Sonaten speziell
oder fiber in Frage stehende Begriffe noch
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ausstehen, so ermift man die Miihe, die hier
am Werk war — zugleich aber auch die
Miihe, die es fiir den Rezensenten bedeutet,
einem solchen Werk in einer begrenzten Be-
sprechung gerecht zu werden.

Die Arbeit gliedert sich nach des Autors
eigenen Angaben in zwei Teile, wobei dem
ersten Teil der ,over-all view ... organized
in terms of its (der Sonate) meanings, uses,
spread, settings and forms” zufillt, Teil
zwei ,a detailed survey of the individual
composers and their works* bietet. Dieser
zweite Teil ist folgegerecht mehr lexikogra-
phisch angelegt, bringt manches als Exzerpt
oder summarisch, 148t manche Namen wie
Giordani, Borghi, Mazzinghi (S. 759) nur
der Vollstindigkeit halber anerkennen,
bringt aber auch so gute Ubersichten wie
die itber Ph. E. Bach (S.412), Paradisi (S.
686 f.) und Clementi (S. 754), der als ,one
of the greatest inmovators of the key-
board . . . who first revealed the potenti-
alities of the piano” sicherlich nicht iiber-
schitzt ist. Dazu kommen neue Darstellun-
gen von Uberholtem, wie die Betrachtung
von W. Fr. Bachs Sonaten, die als delikat
und tief gewertet werden (S.397), oder
erste Zusammenfassungen von bisher nicht
Vorhandenem wie die Darlegungen iiber
Sacchini (S.733), Zink (S.792), Sorge (S.
588). SchlieBlich versteht der Autor Inter-
esse fiir manche Autoren und Werke zu
wecken, die bisher ganz oder z. T. unbe-
kannt sind, wie Asioli, Turini, Grazioli
(S. 292ff) oder Walther, Beecke, Seifert
(S. 322 ff.). Dieser Teil wird trotz der selb-
stindigen Betrachtung auch der drei groSen
Wiener, um die natiirlich die ganze Arbeit
kreist, ohne daB einseitig an ihnen gemes-
sen wird, dennoch hauptsichlich als Nach-
schlagewerk in Betracht kommen.

Wo Beispiele gegeben sind, da meist aus
unverdffentlichten Sonaten, deren der Autor
eine kaum glaubliche Anzahl gesichtet hat.
DaB diese Beispiele nur wenig Einblick ge-
wihren konnen, sagt er selbst. Der Leser
miifte sie mit der Beschreibung der Werke,
die, wie zuverldssig auch immer, kein voll-
stindiges Bild der Werke geben kann, ver-
gleichen kénnen. Aber dazu bedarf es erst
der Neuausgaben von rund vier Fiinftel der
zu dem Komplex gehdrigen Sonaten (S.
11ff.), darunter Sonaten von Ph. E. Bach,
J. Chr. Bach, Clementi, Sammartini, Bocche-
rini, Pugnani u. a. m.

Halten wir zunichst einmal fest, was an
Einzelstudien in der Folgezeit zu leisten ist.
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Es fehlt z. B. an Studien iiber Sonaten aller
Besetzungen von Sammartini, Boccherini,
Buttstedt, J. Stamitz, Filtz, beiden Monn, G.
Benda, Vanhal, Rosetti, Hissler, Séjan, F.
Beck, Riegel, Paradisi, Haydn (1) (S. 13),
Ferrari, Brunetti (S.235), Soler (S. 279),
Viola (S. 286), Paisiello (S. 302), Maichel-
beck (S. 320), Platti (S. 372), Lang (S. 374),
Stadler (S. 549), Pleyel (S. 551), Wranitzky
(S. 559), Sacchini (S. 733). Ferner wire
wiinschenswert eine Studie iiber Musik des
18. Jahrhunderts in Berlin oder iiber die
soziologischen Bedingungen der Sonate ge-
nerell, deren Aspekte der Verfasser selbst
im 3. Kapitel zu erfassen sucht. :
Die terminologische Bedeutung von Be-
griffen wird im ersten Teil mehrfach erér-
tert, so der Begriff des ,Galanten* und
»Empfindsamen” (Kapitel II), vor allem na-
tiirlich der Begriff des ,Klassischen” (Ein-
leitung) und der ,Sonate” selbst im ganzen
ersten Teil. Hier kann man natiirlich in
Frage stellen, ob alles, was Sonate genannt
ist, haufig aber Klaviertrio und Streichquar-
tett subsumiert, einzubeziehen war. Wesent-
licher ist, wie stark die Zeitgenossen iiber
ihre Stellung zum Terminus Sonate befragt
sind, z. B. Schultz, Schubart (S.23, 24),
Tiirck (S. 27), und wie variabel die Zeitge-
nossen selbst Inhalt und Form der Sonate
betrachtet haben. Grétry ist noch oder schon
1797 (5. 30 und S. 656) gegen die Wieder-
holung der Exposition, wihrend fast gleich-
zeitig (1789) Portmann (S. 31) den genauen
Sonatenplan aufzeichnet, und etwas frither
Reichhard (1770) (S.599) ihn schon ironi-~
siert. Wir werden im Verfolg der durch-
genommenen Werke aller Linder und Mei-
ster endgiiltig vom Alb der Sonatenform,
den Sonatensatz wie den Zyklus betreffend,
befreit. Jeder Formanalytiker weifl, daB der
Wert eines Sonatensatzes beinahe daran
abgelesen werden kann, auf welche Weise
das Werk vom Schema abweicht, wie oft ein
zweites Thema fehlt, wie oft das erste einen
»singenden” Nachsatz haben und das zweite
aus dem ersten entwickelt sein kann oder
wie oft das zweite in Durchfihrung und
Reprise vermifit wird. Verbliiffender ist,
wie selbst noch die Gréfiten mit Umstellung
oder Weglassung ihrer Sitze einverstanden
waren (z. B. Beethoven gelegentlich der
Darbietung von op. 106; S. 531), woraus
wir dennoch nicht die Folge zu ziehen wa-
gen wiirden, daB man nun ohne weiteres die
Sitze der klassischen Sonate umstellen diirfe
(S. 140). Ebensowenig will uns einleuchten,
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daf damit iiberhaupt der erste Satz seine
Bedeutung als Schwerpunkt verliert (eben-
dort).

Bezeichnenderweise geht der Verfasser
selbst auf die Mittelsiitze am kiirzesten ein
(Kapitel VI). Aber, daB von Beginn an bis
zuletzt die Satzform wie die Satzzahl varia-
bel bleibt (man vgl. z. B. Scarlatti, S. 267),
daB immer noch Tanzsitze, besonders Gi-
guen (S. 163/164) vorkommen, daf Pro-
grammtitel nach altem franzdsischem Vor-
bild sich ebenso lebendig erhalten wie
Schlachtgemilde (S. 799 und S. 809), da8
hiufig Bearbeitungen von Sinfonien und
Konzerten als Klaviersonaten vorkommen
(S. 107ff.), die deren Verbreitung dienen
sollten, wie andererseits Fassungen von
Klaviersonaten als Streichquartette auftau-
chen (S. 107), zeigt doch, daB die Strenge
unserer heutigen Auffassung der Zeit in
gleichem MaB nicht eignete. In all den Fil-
len, wo die Sonaten nur in Mss. erhalten
sind, erhebt sich ohnehin immer die Frage,
inwieweit die Kopisten die Zusammenstel-
lungen der Sitze vorgenommen haben, wie
z. B. im Falle von Seixas (S.273ff.). Bei
der Vielfalt der méglichen Zusammenstel-
lungen, die auch schnelle oder moderato-
Sitze allein koppeln, bleibt zu registrieren,
daB nie langsame Sitze allein in Koppe-
lung auftreten oder nie ein langsamer Satz
einen Zyklus schlieBt, zweifellos eine inter-
essante psychologische Frage. Ebenso ist
die Langlebigkeit und wachsende Bedeutung
des Menuetts zu registrieren, daf bekannt-
lich schon im Ms. Bauyn vorkommt. Bei sei-
nem Vorkommen als Endsatz hat es sogar
einen eigenen Sonatentyp, den der .Diver-
timentosonate” geschaffen.

Mit der Frage der Anlage der Sitze in
den Mss. und dem Umgang der Spieler mit
diesen Anlagen ist eine quellenkundliche
Frage, zugleich die des Andauerns der Paro-
die, gestreift. Beide Probleme, besonders das
letztere, begegnen uns im Verlauf der Ar-
beit Sfter als man annehmen sollte und
zeigen, wie lang diese Technik, wenn auch
in verdnderter Weise, angehalten hat. Noch
1781 warnt Guénin vor Kopien seiner Wer-
ke (S. 75), und immer noch wird die Publi-
kation aus denselben Griinden zuriickgehal-
ten. So halten auch wir Kirnbergers Anwei-
sungen zur Sonatenkomposition 1783 (S.
441) fiir ernst zu nehmen. Sie beweisen das
Anhalten der Parodietechnik deutlicher als
alles andere. SchlieBlich ist auch bezeich-
nend, wie lange die Riicksicht auf den Spie-
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ler angehalten hat, da Ph. E. Bach (S. 422)
seine Werke noch genau trennt, in die, die
er fiir andere, und die wenigen (!), die er
fiir sich selbst schrieb!

Zu beachten ist auch das anhaltende Ne-
ben- und Miteinander von Klavier und
Zupfinstrumenten, und dies durchaus nicht
nur in den siidlichen Lindern. Das gilt be-
sonders fiir Werke fiir Klavier oder Harfe
noch Anfang des 19.Jahrhunderts, so fiir
Pollini, 1807 (S.107) oder Prati, 1770
(S. 215). Bei Blasco de Nebras Klaviersona-
ten hat man den Eindruc, daB noch um
1780 Gitarreneinfluf vorliegt. Eine Unter-
suchung des Einflusses der Zupfinstrumente
auf die Klaviertechnik, von den Anfingen
an, tut mehr als not! Ebenso notwendig
wire eine moderne Studie iiber die vier-
hindige Sonate und die Sonate fiir zwei
Klaviere, die um rund 1780 (S.106) ein~
setzt.

Es wire natiirlich noch unendlich vieles
zu verzeichnen. Vermerken wir nur — wobei
wir uns bewuBt sind, wahllos einzelnes her-
auszugreifen, und dafiir ebenso Gewichtiges
beiseite zu lassen (die Frage der Datierun-
gen z. B. — man vgl. die Einleitung — und
die der Verbreitung vieler Werke, der der
Verfasser in Kapitel IV groBe Mithe gewid-
met hat) —, daB vermutlich Paradisi der erste
Meister mit zweisiitzigen Sonaten ist, daB
Alberti doch der ,AlbertibaB“ zuzuschrei-
ben ist, daB Galuppi zu den groBen Friih-
meistern gehért (vgl. iiber alle Genannten
Kapitel VII), daB der Terminus ,Sonata“
schon 1535 bei Mildn gebraucht wird (S.
264) und daB W. Fr. Bach in einem Brat-
schenduo (S. 397) bereits ein 3/4-Takt-
Scherzo schreibt. Manches natiirlich ist man
auch geneigt zu beanstanden, so den Ver-
gleich zwischen Kozeluch und Mendelssohn,
der uns jeder Basis zu entbehren scheint
(S. 558), die Bezeichnung Mozarts (mit Ein-
stein) als , Treibhausfrucht” (S. 454) —nichts
hitte seine Entwicklung aufhalten lassen —
oder Beethovens als ,Neurotikers” (S. 454),
withrend gleichzeitig der Definierung des
Genialen (S.456) weise aus dem Weg ge-
gangen wird, die doch allein Erkldrung fiir
Besonderheiten GroBer bieten kann (wie
tief sieht hier Schopenhauer!). Die Stellung
des Erzbischofs von Salzburg zu Mozart
sehen wir heute positiver, und inwieweit fiir
den spiten Beethoven der Begriff der Ro-
mantik eingesetzt werden darf, wird immer
strittig bleiben (Kapitel XV).
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Bleibt noch ein Wort iiber die Bibliogra-
phie zu sagen, die kaum Wiinsche offen 148t.
Von zeitgendssischen Quellen, Lexika, Auto-
biographien, Stadtgeschichten, Katalogen
bis zu Abrissen iiber Einzelphasen, Einzel-
meister, Einzelwerke ist alles bis in die
Moderne verfolgt. DaB gelegentlich auch
Titel fehlen, wie bei Beethoven z. B. Kortes
Biographie oder A. Schmitz, Das romtantische
Beethovenbild, kann bei einer so umfing-
lichen Arbeit nicht ausbleiben. Jedenfalls ist
hier ein neues, breites Fundament fiir eine
giiltige Geschichte der klassischen Sonate
aller Besetzungen gelegt, fiir das die Wis-
senschaft nur dankbar sein kann.

Margarete Reimann, Berlin

Paul Collaer: Geschichte der mo-
dernen Musik. Deutsch von Margot Fiirst.
Stuttgart: Alfred Kréner Verlag 1963. XII
und 516 S., sowie 24 (ungezihlte) S. Noten-
anhang. (Kroners Taschenausgabe. 345).

In der Einleitung zu seinem jiingsten
Buch, das in Briissel bereits 1955 unter dem
(vielleicht zutreffenderen) Titel La musique
moderne erschienen ist, schreibt Paul Col-
laer: ,Wenn idt mich entschlossen habe, die
Gesdiidite der modernen Musik zu schrei-
ben, so deshalb, weil ids nadh fiinfzig Jah-
ren in ihrem Dienst iiberzeugt bin, dafl un-
sere Epodhe zu den schdnsten und reidhsten
in der Gesdiidite der Musik gehdrt, daff
dariiber hinaus die Musik unserer Zeit tat-
sdchlidh am heutigen Leben teilhat, ja ein
Spiegelbild des wmodernen Lebens, seiner
Sehnsiichte und seiner Forderungen ist”
(VIID). Collaer, der auf die Feststellung Wert
legt, ,weder Musikwissenschaftler nods Mu-
sikkritiker” zu sein, sondern Musiker, hat
vielfach bedeutende neue Werke kennen ge-
lernt, studiert und aufgefiihrt, ,bevor sie
durch falsche Uberlieferung entstellt* wa-
ren und sich dabei ,hdufig der beratenden
Hilfe der Komponisten erfreuen” (VII) diir-
fen. Das unmittelbare Verhiltnis zur Sache
bestimmt den wohlwollend-sachlichen Ton
und den unpritentidsen Stil der Darstellung.

Neigung und Erfahrung Collaers finden
ihren Niederschlag schon in der Disposition.
Je ein Kapitel ist Schonberg und seiner Schu-
le, Strawinsky, der Musik in SowjetruBland,
der deutschen Musik nach Richard Strauss
und der der nationalen Schulen gewidmet, der
franzosischen Musik dagegen gelten allein
vier Kapitel. Es wire toricht, diese offen-
sichtliche Bevorzugung zu beklagen. Collaer
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verschweigt ja nicht, warum ihm gerade die
franzosische Musik zwischen Debussy und
Messiaen so sympathisch ist. Er meint, da8
sich in jener Musik etwas von jener franzé-
sischen Klarheit und Grazie, die schon
Montaigne gepriesen hat, zeige. Die Basis
dieser Anschauung ist freilich der Glaube
an die Konstanz von Nationalcharakteren,
und tatsichlich bemiiht sich Collaer an ver-
schiedenen Stellen seines Buches, den franzs-
sischen und den deutschen Nationalcharakter
zu beschreiben und das diesen entsprechende
Musikempfinden — {ibrigens im Anschluf an
einen hiibschen Essay Kreneks — zu charak-
terisieren (bes. 171 ff.). Fiir einen Deutschen
ist es immerhin interessant zu sehen, wie
Argumente beschaffen sind, die das Oeuvre
von Komponisten wie Koechlin, Satie, Mil-
haud und Poulenc bemerkenswert oder gar
bedeutend erscheinen lassen. Die durch
Jolivet und Messiaen inaugurierte Wendung
der franzésischen Musik zum Evokativen
wird von Collaer kaum in ihrer ganzen
Tragweite erkannt. Es wire sicher unge-
recht, auf derartige Feststellungen irgend-
welches Gewicht zu legen. Collaer schildert
die Musik der fiinf Jahrzehnte zwischen
1905 und 1955 mit wohltuender Unbefan-
genheit, oft auch, besonders in dem Ab-
schnitt iiber Berg (84 ff.), mit groBer Warme.
(Der in diesem Abschnitt mehrfach ausfiihr-
lich zitierte Hektor Rottweiler ist kein an-
derer als Theodor W. Adorno.) Collaers
Darstellung, die Ausfliige in den Bereich
der Literatur nicht scheut, ist sachlich und
meidet doch alle Trockenheit, was um so
hoher zu bewerten ist, als der Autor sich
nicht scheut, oftmals von speziellen musi-
kalischen Sachverhalten, Problemen der
Harmonik, der Rhythmik oder der Tonalitit
zu sprechen. Auf Kleinigkeiten, geringfii-
gige Versehen auf der Zeittafel (1—39) —
oder gar Druckfehler —, einige Ungeschick-
lichkeiten der sonst so fliissigen Ubersetzung,
lohnt es sich nicht einzugehen; der gebildete
Leser wird das alles schnell erkennen, an
ungebildete aber, die dazu nicht in der Lage
sind, wendet sich das Buch nicht.

Rudolf Stephan, Gdttingen

Donald Mitchell: The Language of
Modern Music. London: Faber and Faber
Ltd. 1963. 140 S.

»Warum ist Schéubergs Musik so schwer
verstdndlidi?” Der Widerstand gegen sie,
dessen Griinde Alban Berg in der Kompo-
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sitionstechnik suchte, wird von Donald Mit-
chell psychologisch erklirt: als ein Sich-
Strduben gegen den Ausdruck unbewufter
Regungen, die in einem Werk wie Erwar-
tung sowohl den Gegenstand der Musik
bilden als auch die Methode des Komponie-
rens bestimmen (39). Die Verstorung durch
das expressive Moment aber rationalisiert
sich als Polemik gegen das ,System”, die
Zwolftonmethode, mégen auch die Werke,
durch die man sich beunruhigt fiihlt, vor
dem Ubergang zur Dodekaphonie entstan-
den sein (20). Das Resultat des quid pro
quo ist ein Zirkel: obwohl die Scheu vor
dem Ausdruck des UnbewuBten und das
MiBtrauen gegen das ,System“ sich wider-
sprechen, stiitzen sie sich gegenseitig.

DaB eine Wechselwirkung zwischen Ex-
pression und ,System“ auBer in der Wir-
kung Schonbergs auch in der Musik selbst
herrscht, wird von Mitchell zwar angedeutet,
aber nicht entwickelt. Und der Verzicht er-
scheint insofern als Mangel, als er eine Pri-
zisierung der Kategorie verhindert, die das
Thema des Buches bildet: des Begriffs der
»musikalischen Sprache”. Mitchell charakte-
risiert, ohne seine Terminologie zu kom-
mentieren, die Dodekaphonie als ,Sprache”
(96 f.). DaB aber die Zwolftonmethode ver-
schiedene Stile zulift, daB sie also, analog
zur Sprache, umfassender ist als ein Stil,
geniigt nicht, um sie zu einer Sprache zu
erkliren. Es scheint sogar, als hafte der
unleugbare Sprachcharakter der Musik Schén~
bergs gerade an den Momenten, di¢ den
tonalen, den atonalen und den dodekapho-
nen Werken gemeinsam sind.

Der Begriff der ,musikalischen Sprache®
ist ein Inbegriff oder eine Chiffre offener
Probleme, eine Verlegenheitsmetapher, die
eine Vermittlung zwischen den Kategorien
»Tonsystem” und ,Stil“, aber auch ,Form“,
»Technik® und ,Ausdruck® vage andeutet.
Und daB der Begriff trotz der Unbestimmt-
heit seiner Umrisse oft kaum zu vermeiden
ist, 148t deutlich werden, daB es notwendig
wire, die Zusammenhiinge, fiir die er steht,
genauer zu formulieren.

Die Vorstellung, daB hinter der Verschie-
denheit der Kiinste eine Einheit der Kunst
verborgen sei, ist seit dem Zerfall der phi-
losophischen Asthetik dem Zweifel ausge-
setzt. Und auch Mitchell ist von MiStrauen

egen ,dubious parallels” erfiillt (39). Die
hnlichkeiten zwischen der Zwélftontechnik
und dem Kubismus aber erscheinen ihm als
Entsprechungen, deren geschichtsphilosophi-
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sche Bedeutung unleugbar sei (63—94). Die
Aufhebung der Tonalitit sei dem Verzicht
auf die Perspektive gleichzusetzen (86), und
im Simultaneitédtsprinzip des Kubismus, in
der ,presentation of objects from several
points of view“ (75), sieht Mitchell ein
Analogon des Verfahrens, von einer einzi-
gen Zwolftonreihe simtliche Tonfolgen und
Zusammenklinge eines Satzes abzuleiten.
Auch die geschichtlichen Konsequenzen des
Kubismus und der Dodekaphonie seien #hn-
lich: Die abstrakte Malerei, die aus dem
Kubismus hervorging, bilde eine genaue
Parallele zur seriellen Technik, zum athe-
matischen, ,gegenstandslosen® Komponie-
ren, denn der Gegenstand eines musikali-
schen Satzes sei sein Thema (91).

Doch krankt Mitchells Konstruktion an
einem inneren Widerspruch: Reihen sind
nicht das gleiche wie Themen; soll also eine
Reihe, die in verschiedenen melodischen Ge-
stalten erscheint, dem Gegenstand entspre-
chen, den ein kubistisches Bild unter ver-
schiedenen Gesichtspunkten zeigt, so ist
nicht einzusehen, warum andererseits athe-
matische Werke der seriellen Musik, die
gleichfalls auf Reihen beruhen, als ,gegen-
standslos” klassifiziert werden.

Auf der Suche nach zusammenfassenden
Formeln entdeckt Mitchell auch eine Ent-
sprechung zwischen Schénberg und Strawins-
ky. Er zitiert die These des Kunsthistorikers
Sigfried Giedion, daB durch grofe Kunst
~Hew parts of the world are made accessible
to feeling” (36), und zieht aus ihr die Kon-
sequenz, daB die Entdeckung des Unbewu8-
ten in Schonbergs Atonalitit mit der Ent-
deckung der Vergangenheit in Strawinskys
Neoklassizismus vergleichbar sei. ,Pulci-
nella was my discovery of the past®, schrieb
Strawinsky (98); und Mitchell kommentiert:
»The ,new’ part of the (musical) world that
Straviusky has made accessible to active
creative feeling is no less than the past
ftself” (101f.).

Das entscheidende Moment in der Ent-
wicklung der neuen Musik ist nach Mitchell
eine ,crisis in melody” (107). Und er sicht
in Schonbergs Zwdlftontechnik, in Strawins-
kys ,creative feeling ,about’ the past* und
in Bartéks ,feelings ,about’ folksong* (109)
verschiedene L&sungen des gleichen Pro-
blems, der Schwierigkeit, in die das Kom-
ponieren durch den Zerfall der tonal fun-
dierten Melodik geraten war. Andererseits
erscheint ihm eine ,often rancorous opposi-
tion to the concept of melody” (127) als
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Kennzeichen der seriellen Musik seit 1950.
Allerdings spricht Mitchell in anderem Zu-
sammenhang von melodischer Kohérenz in
Pierre Boulez' Marteau sans maitre (93);
und auch Luigi Nono wird von dem Vor-
wurf, von Rankiine gegen die Melodie er-
fillt zu sein, nicht getroffen.

Carl Dahlhaus, Kiel

Ake Davidsson: Danskt musiktryck
intill 1700—talets mitt, Uppsala: Almquist
& Wiksell 1962. 100 S. (Studia Musicolo-
gica Upsaliensia. VII).

Seinen 1957 verdffentlichten Studien
tiber den schwedischen Musikdruck hat
Davidsson nunmehr einen geschichtlichen
AbriB des dinischen Musikdrucks bis 1750
folgen lassen.

Codices mit gedruckten Linien und hand-
schriftlichen Noteneintragungen sind in Di-
nemark seit 1519 nachweisbar, der erste
Volldruck nach Holzplatten ist erhalten im
Handbog som inde holler det hellige Euan-
geliske Messe von 1535, erschienen bei
Oluf Ulrichsen in Malms. Recht spat, nam-
lich 1569 in Gestalt von Hans Thomissens
Psalmebog, erscheint der erste Notendruck
mit beweglichen Typen. Er stammt aus der
Offizin von Lorentz Benedicht in Kopen-
hagen, welcher neun Jahre spiter auch den
ersten dinischen Figuralmusikdruck heraus-
bringt, allerdings nur ein Gelegenheitswerk.
Als erster umfangreicher Figuralmusikdruck
auf ddnischem Boden hat das erste Madri-
galbuch Melchior Borchgrevincks zu gelten,
welches 1605 in Kopenhagen bei Henrik
Waldkirch erschien. Waldkirch ist gleich an-
deren Druckern, die den dinischen Noten-
druck in der 1. Hilfte des 17. Jahrhunderts
bestimmen, deutscher Herkunft; auch die
verwendeten Schriftarten sind meist deut-
scher Provenienz. Die 2. Hilfte des Jahrhun-
derts steht hingegen im Zeichen des Dinen
Christian Wering, der u.a. Auflagen von
Thomas Kingos Aandellg Siunge-Koor her-
ausbringt. Wiahrend der ersten Halfte des
18, Jahrhunderts geht der danische Musik-
druck zahlenmiBig sehr zuriick; Davidsson
vermag aus diesem Zeitraum nicht mehr als
20 Drucke nachzuweisen. Sein Abrif der
dlteren Geschichte des dinischen Musik-
drucks schlieBt mit der Erwihnung des er-
sten Kupferplattendruckes aus dem Jahr
1748.

In der abschlieBenden, 139 Titel umfas-
senden Bibliographie sind alle bis zum
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Jahre 1750 nachweisbaren Drucke in chro-
nologischer Folge aufgefithrt. DaB Davids-
son das Schiitz-Unicum der Kieler Landes-
bibliothek (1634 in Kopenhagen bei Henrik
Kruse erschienen also fiinf Jahre vor dem
ersten von Davidsson erwihnten Kruse-
Druck) und ein 1664 bei Melchior Koch
14 Jahre vor dem ersten dem Verf. bekann-
ten Koch-Druck erschienenes Hochzeitsge-
dicht (UB Kiel) entgangen sind, fillt ange-
sichts der ansonsten mustergiiltigen biblio-
graphischen Exaktheit nicht ins Gewicht.
Martin Geck, Kiel

Ceskoslovensky hudebni slov-
nik (Tschechoslowakisches Musiklexikon).
Band 1. A—L, hrsg. von Gracian Cernu-
34k, Bohumir $tédrof und Zdenko No-
valek. Prag: Staatlicher Musikverlag
1963. 853 zweispaltige S., 44 S. Abb.

Seit dem Erscheinen von Dlabaéz’s Kiinst-
lerlexikon fiir Bohmen und zum Theil auds
Mahren und Sdilesien (Prag 1815) sind fast
150 Jahre verflossen, in denen jeder, der sich
mit der Geschichte der bshmischen Musik be-
faBt hat, auf dieses wichtige Werk zuriick-
greifen muBte. Es fehlte in diesen Jahren
nicht an Versuchen, einen Ersatz zu schaffen.
F. v. Sternberg-Manderscheid gab 1913 in
Prag seine Beitrdge und Berichtigungen zu
Dlaba&’s Lexikon bdhmisdrer Kiinstler her-
aus, und J. Stb-Debrnov erarbeitete zu seiner
Geschichte der Musik in Bshmen und Mah-
ren (tsch., Prag 1891) ein Lexikon (Slovuik
hudebnich umélcid slovanskych), das sich
im Manuskript im Prager Nationalmuseum
befindet. Besondere Beriicksichtigung fand
die tschechische (b6hmische) und slowakische
Musik natiirlich auch in Pazdirkdv hudebnf
slovnik nauény (Pazdireks Musiklexikon,
weiter PHS zitiert), das, von G. Cernuddk
und V. Helfert redigiert, 1933—1937 in Hef-
ten erschien (Band I, A—K, 614 S.), nach
den ersten Heften des zweiten Bandes je-
doch 1941 von der Zensur verboten wurde.
Ein Abschluf dieses Lexikons nach 1945
wurde zwar erwogen, aber nicht durchge-
fiihrt. Unter den Auspizien des Tschecho-
slowakischen Komponistenverbandes wurden
die Vorbereitungen zur Herausgabe eines
Tschedioslowakischen Musiklexikons (im
weiteren CHS zitiert) getroffen. Bereits
1953 erschienen in Hudebnf Rozhledy, der
Zeitschrift des Komponistenverbandes, einige
Proben. Aus den urspriinglich proponierten
3000 Stichwértern wurden jedoch (mit Hin-
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weisen) fast 9500, und verschiedene Hin-
dernisse, u. a. die Einfithrung einer neuen
Rechtschreibung, verzdgerten die Heraus-
gabe des ersten Bandes noch volle zehn
Jahre. Da die Fragebogen-Aktion der Re-
daktion jedoch 1958 abgeschlossen wurde
und nur weniges erginzt werden konnte, er-
gab sich aus dieser Verzdgerung bereits beim
Erscheinen des ersten Bandes die Notwen-
digkeit zahlreicher Nachtrige, die — der
Vorrede nach — laufend erscheinen werden.
Eine Besonderheit des CHS ist die Auf-
nahme von Musiktheatern, Orchestern, In-
stitutionen, Gesangvereinen, Zeitschriften,
Musikarchiven und Verlagen. Die Redak-
teure argumentieren ganz richtig, daB die
Funktion dieser Institutionen durch die
Titigkeit von Personen bedingt ist. Nicht
weniger wichtig ist jedoch, da diese Stich-
worter ohne Zweifel von groBtem Interesse
fiir die Benutzer sind. An Personen enthilt
CHS aufler den Musikern und Dichtern, de-
ren Texte vertont wurden, auch z. B. die
bildenden Kiinstler und Regisseure, die we-
gen ihrer Titigkeit im musikalischen Thea-
ter von Bedeutung sind. An Musikern sind
schlieBlich auch viele fremde Kiinstler ver-
treten, die auf dem Gebiete der heutigen
Tschechoslowakei gewirkt haben oder eine
engere Verbindung mit dem Lande hatten.
Die Abfassung der Stichwérter entspricht
der in allen Lexika iiblichen mit Biographie,
Bibliographie der Werke und Literatur. Der
Umfang ist oft bedeutend, mit eingehenden
Biographien und Bibliographien (die Litera-
turnachweise sind hingegen oft recht liicken-
haft). In dieser Hinsicht werden vergessene
Komponisten von Tanz- und Unterhaltungs-
musik mit bedeutenden Meistern gleich be-
handelt. Es wire kaum etwas dagegen ein-
zuwenden, wenn dieser Grundsatz der ein-
gehenden Behandlung jeder Person, ohne
Riidsicht auf Bedeutung, konsequent durch-
gefilhrt wire. Er gilt jedoch nur fir die
Musik des 19. und 20. Jahrhunderts. Wih-
rend es miiBig wire, wenn der Rezensent
hier, in einer fiir die meisten aus sprach-
lichen Griinden unzugiinglichen Publikation,
nach Druck- und anderen kleineren Fehlern
fahnden wiirde, bietet die augenscheinliche
Bevorzugung der Musik der letzten 150
Jahre einen ernsteren und wichtigeren An-
haltspunkt fiir eine kritische Besprechung.
Es ist kaum zu entscheiden, ob bereits die
Redaktion, oder erst der Verlag (nach Fer-
tigstellung des Manuskripts) den oben ge-
nannten Grundsatz verlassen hat. Ein ober-
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flichlicher Durchgang des CHS zeigte, daf
zahlreiche aus PHS, ja sogar aus Eitners
Quelleniexikon bekannte Namen fehlten.
Eine nach griindlicher Durcharbeitung an-
gelegte Mankoliste umfaBt fast 150 Namen,
die nicht hitten fehlen sollen und die man
zum groften Teil auch weiterhin in PHS
und Eitner wird nachschlagen miissen.

Eine Auswahl der wichtigsten Namen, die
in den Nachtrigen des CHS zu beriicksich-
tigen wiren: Jan Albinus, V. Ardenspach,
Jan Augusta, Familie Badoudek, C. M.
Bahensky, J. Baumgarten, Bednaz (Eitner:
Bednat), I. A. Beer, Juliane Benda, I. und
A. Bolek, A. Bogner, F. Blodik, J. B. Bley-
stein, F. Bostecky, J. Bratkovsky, J. Bro-
schek, Bruschek (Eitner: Bruczek), Carolus
Plassensis, Caspar Bohemus, Catullus, J. A.
Chladek, J. N. Chour, B. Christelius, J.
Crispus, Val. Czeyka, M. Cép, L. E. Capek,
M. Cech, Jos. Cervenka, St. Cervidek, Fr.
Cih4k, J. J. Dietrich, M. Divi, Dobrovsky,
Donét, Drahotusky, A. Dreyssig, Dvofadek,
A. Eckstein, J. Th. Elsner, T. Eniccelius, R.
Erben, H. K. Erbstein, J. und M. Erbstein,
F. X. Ertl, P. Fabricius, Falek (Fattschek),
Ign., Jan Aug. und Jan Adalb. Fibiger, W.
Fiedler, J. Chr. Fiebig, R. Fiedler, V. V.
Forst (Eitner), J. Frank, K. Franz, Friedrich
von Friedenberg, J. Fiigerl, Chr. Fréhlich,
J. P. Gendermann, P. Germani, G. Gottwald,
P. Blasius Graf, Chr. und Eustach Grund
(Eitner), J. Hadek, Haibel, J. Hajek, A. J.
und J. Hampel, M. Hancdke, L. J. Graf Har-
tig, F. Hata3, K. und J. Haudek, Virg. Haug,
Ferd. Havranek, Gaudenz Heller, Joh.
Herbst, Melchior Heyer, W. Himmelbauer,
J. ]. Hlouek, Hlinecky, F. Hochmann, S.
Hépler, A. Hock, Ivan Hgélzel, J. Holub
(Hollub), F. Horecky, V. J. Hostich, J. F. E.
Holi#, J. Hrab, B. Hradecky, I. J. Hv¥zda,
Zach. Jahn, Tranquillus Janda, Jarovski,
Max. Jantschar, Vinc. Javiirek, Wilh. Je-
linek, V. Burian Jesenicky, Fr. Jiranek, Bl
Ji¢insky, A. V. Kadetavek, J. Chr., Jos. und
Wilhelm Kafka, Kalazka, G. A. Kalivoda,
J. Karasek, O. Kantdirek, P. M. Kehm,
J. M. Khol, Jos. Kinsky, V. Kloos, D. und
1. Kobas, Familie Kny, Fr. Kohaut, T. J.
Kolovratek, A. Kolbe, J. A. Komérek, J. E.
Kopecky, Kostelecky, Pl. Kral, Krasetzki,
Krésny, F. J. Krasa, J. Kratochvil, D. A.
Kratochvile, Method Kreibich, J. Chr. Krie-
del, V. Kfehky, Kfepelka, Kudera, Joh.
Nep. Kunz, J. ]J. V. Kyselo, Joh. Lamb,
Joh. Georg Lang, Matth. Leder, J. Lichnert,
F. A. Lohr.
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So gut wie alle hier genannten Musiker
und Komponisten wurden in das PHS auf-
genommen, und von den meisten sind er-
haltene Werke bekannt. Ein Kriterium, nach
dem die Redaktion des CHS (oder der Ver-
lag?) sie ausgeschieden und andere, oft nur
dem Namen nach bekannte aufgenommen
hat, scheint es nicht zu geben. Hinzu kom-
men aber noch die zahlreichen Namen von
béhmischen Musikern, die in den Arbeiten
von Emilian Trolda, Jan Racek, Jan Néme-
¢ek, Theodora Strakova, B. Stédron, Miros-
lav Krej&, H. Oplatkova, J. Snizkova (in
Musica Polyphonica Bohemiae), Eva To-
mandlova, M. Poitolka und T. Volek zu
finden sind und von denen z. T. recht zahl-
reiche Kompositionen nachgewiesen werden
konnten. Aber auch diejenigen, deren Werke
bisher unbekannt sind, hitten einen, wenn
auch noch so bescheidenen Platz im CHS
finden sollen, denn die Erfahrungen der
letzten Jahre haben gezeigt, daB man bei
der Durchforschung neuerschlossener Archive
oft auf ,unbekannte“ Komponisten stofien
kann. In dieser Richtung war das PHS be-
deutend ausgiebiger und fiir die Forschung
wertvoller.

Die meisten Angaben iiber die Musiker
vor 1800 hat das CHS aus dem PHS iiber-
nommen. Die diesbeziiglichen Notizen in
zahlreichen Stichwortern zeigen an, daB man
sich um die Richtigstellung bzw. Feststellung
der Geburts- und Todesdaten durch An-
fragen und Untersuchungen der Kirchen-
archive und Matrikeln bemiiht hat. Es wire
jedoch wichtig gewesen, bei allen neu fest-
gestellten Daten auf die frither zitierten
(und falschen) hinzuweisen. Es entstehen
niamlich Zweifel, ob die neuen Daten in
einigen Fillen nicht auf Druckfehler zuriick-
gehen, z. B. bei C. Barték, Geburtsdatum in
PHS 1794, in CHS 1797; F. Benda lt. PHS
am 24. 11. 1709, It. CHS am 22. 11. 1709
geboren; Cart (Czarth) 1t. CHS 1774, lt.
PHS 1778 gestorben; Leopold Jansa It. CHS
23. 3., It. PHS 23. 1. 1795 geboren; Joh.
Nep. Kanka 1t. CHS 15. 4. 1863, 1t. PHS
15. 4. 1865 gestorben. Einige Daten lassen
sich bequem aus MGG und anderswoher
erginzen, z. B. die Todesdaten von Vojtéch
(Adalbert) Brichta (24. 10. 1805, Kéchel),
Jos. Fiala (3. 7. 1816, MGG, CHS nur
1816), J. J. G. Gayer (1811, MGG), Franz
Gétz (17. 12. 1815, MGG), Anton Gram
(18. 5. 1823, Wurzbach), Nikolaus Kraft
(18. 5. 1853, MGG).
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Im allgemeinen sind die Beitrige des CHS
korrekt, wenn auch nicht selten durch eine
gewisse Oberflachlichkeit in der kritiklosen
Ubernahme ilterer Angaben gekennzeichnet.
So wird z. B. von Walther, Fétis und Eitner
her weitertradiert, da Joh. Ignaz Anger-
mayer ,um 1701 in Bilina“ geboren wurde,
obwohl aus Kéchels Mitteilungen ersichtlich
ist, daB sein Vater vom 1. 4. 1691 bis zu
seinem Tode 18. 7. 1712 als Tenorist der
Hofkapelle in Wien wirkte und der Sohn
hichstwahrscheinlich hier zur Welt kam.
Die in CHS erwihnten ,einigen Arbeiten in
der Oster. Nationalbibliothek* schrumpfen
bei niherer Betrachtung auf eine ,Sinfonia“
ein.

Ahnliche Einwinde lassen sich leider auch
gegen die umfangreicheren Stichworter er-
heben, die den bedeutendsten Meistern des
17. und 18. Jahrhunderts gewidmet sind.
In Anbetracht der wenigen gedruckten
Werke, die von Franz Benda bekannt sind,
ist es ganz unbegreiflich, da man in der
Aufzihlung die 1756 erschienene Floten-
sonate, die sechs Violinsonaten op. 1, die drei
Flétenkonzerte op. 4 und die Oden in Ram-
ler-Krauses Oden mit Melodien (1753) ver-
gessen hat. Auch enthilt das op. 2 nicht
ein, sondern zwei Violinkonzerte. In der
Aufzihlung von F. X. Brixis ,dramatischen
Spielen” finden wir u. a. ,Erat unum cantor
bonus, Sdiola latinomusica, . . . Scwl-
meisterius”, die alle aber nur verschiedene
Titel eines Werkes sind. Fiir Gottfried Fin-
ger hitte man — von der ganz ungeniigen-
den Bibliographie der Werke abgesehen —
die richtigen Angaben leicht in MGG finden
konnen, anstatt ihn ,1717 als Kapellmeister
in Gotha“ wirken zu lassen, wihrend er in
Wirklichkeit in Salzburg und Mannheim
war. F. M. Fischers ,2 Chorarien und 2
Hymnen“ (1739) entpuppen sich bei niherer
Betrachtung als drei schlichte GeneralbaB-
lieder und drei Hymnen. Ebenso unkorrekt
sind die bibliographischen Angaben fiir Josef
Kalkovsky (.alle Werke ersdiienen bei
B&H . .. einiges bei Haslinger in Wien
um 1800“), da die opera 1—6 bei André,
7—16 bei B & H und 17 seq. nach 1820 bei
Haslinger ediert wurden. Die zahlreichen
Polonaisen dieses Komponisten — op. 2 (4),
op. 5 (6), op. 9, op. 17 (6), op. 18 (3) —
weisen iiberdies eher nach Polen als Geburts-
land. Bei Anton Kammel beschrinkt sich
die Bibliographie in CHS auf die summa-
rische Aufzdhlung der Gattungen, die ,in
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Berlin, Amsterdam und Paris ersdrienen”,
wihrend die opera 1—10 und 14—19 sowie
zahlreiche Werke ohne Opuszahlen alle zu-
erst in London gedruckt wurden. Man hitte
auch die NA eines Werkes in der Reihe
Musica Antiqua Bohemica (Bd. 35, Prag
1957) nicht vergessen diirfen.

Eine zusammenfassende Wertung des
CHS ergibt sich aus der Beantwortung einer
fiir alle Lexika dieser Art wesentlichen
Frage: entspricht es den Wiinschen der Be-
niitzer, die eine mdglichst erschdpfende, aber
auch tunlichst kurzgefaBte korrekte Infor-
mation suchen? Die Redaktion des CHS hat
diese Aufgabe, deren Schwierigkeit hervor-
gehoben werden muB, nicht ganz zufrieden-
stellend geldst. Die besprochene Scheide-
linie zwischen ,alter” und ,neuer” Musik
ist unzweifelhaft ein Fehlgriff. Viele der
»grofen” Stichwérter sind zu wortreich und
hitten bei einer Beschneidung Platz fiir die
fehlenden gegeben. Insbesondere sind die
oft umfangreichen ,Wertungen und Cha-
rakteristiken” fiir ein Lexikon dieser Art
ein Ballast. Was man verlangt, sind .facts”,
so viele wie méglich und so korrekte wie
mdglich. Camillo Schoenbaum, Drager

Peter Giilke: Musik und Musiker in
Rudolstadt. (Rudolstadt: 1963. 71 S. (Son-
derausgabe der Rudolstidter Heimathefte).

Die sorgfiltig gearbeitete kleine Studie
hebt sich aus dem reichen Bestand lokal-
geschichtlicher Untersuchungen heraus durch
ihre verstindnisvollen Beschreibungen mu-
sikalisch-stilistischer Phinomene und allge-
meiner geschichtlicher Situationen. Da der
Autor die frilhen Phasen der Rudolstidter
Musik ein wenig stiefmiitterlich behandelt
und seine Ausfilhrungen iiber Philipp Hein-
rich Erlebach durch neueste Forschungen (B.
Baselt, Der Rudolstddter Kapellmeister Ph.
H. Erlebach, 1657—1714, Diss. Halle 1963)
weitgehend iberholt sind, liegt der Wert
der Publikation hauptsiichlich in ihren Mit-
teilungen iiber die Musik des 18. und 19.
Jahrhunderts, besonders iiber die Kapellmei-
ster Johann Graf, Georg Gebel d. J., Hein-
rich Christoph Koch, Max Eberwein, den
Hofsanger Albert Methfessel und iiber Gast-
spiele von Goethes Weimarer Theater und
von Richard Wagner in Rudolstadt. Kontinui-
tit der Entwicklung und Anpassungsfahigkeit
an veriinderte gesellschaftliche und kiinst-
lerische Umstinde bilden charakteristische
Merkmale der Musik in diesem thiiringischen
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Gemeinwesen. Trotz mannigfaltiger Zuge-
stindnisse an die Mode (z. B. in dem patrio-
tischen Potpourri zur Feier der Kriegsjahre
1870/71; S. 56) war man hier fast stets um
einen engen Kontakt mit der ,hohen” Kunst
bemiiht. Das vom Verfasser selbst als ,in
manchen Punkten erst angerissen” empfun-
dene Thema (S. 3) verdiente einmal eine
ausfithrliche Abhandlung.

Werner Braun, Kiel

Doris Stockmann: Der Volksgesang
in der Altmark. Von der Mitte des 19. bis
zur Mitte des 20.Jahrhunderts. Berlin:
Akademie-Verlag 1962. XVI u. 506 S. mit
103 Notenbeispielen, Lied- und Singer-
tabellen, Statistiken und einer Karte. (Ver-
offentlichungen des Instituts fiir deutsche
Volkskunde an der Deutschen Akademie der
Wissenschaften zu Berlin. 29.)

Die vorliegende Arbeit setzt sich zum
Ziel, ,den Volksgesang einer deutsdren
Landsdiaft innerhalb eines fest umgrenzten
Zeitabsdnittes in seinem Wesen und Leben
und in seiner historisdien Bedingtheit zu
verstehen” (VII). Die Arbeit fuBt auf der
kritischen Auswertung aller seit 1850 in der
Altmark aufgezeichneten Volkslieder und
volksliedkundlichen Beobachtungen sowie
auf einer im Jahre 1955 von der Autorin
selbst durchgefithrten Aufnahmeaktion (mit
Tonbandgerit). Erginzt werden diese Quel-
len durch historisch unterbaute Analysen
der geographischen, soziologischen und wirt-
schaftlichen Struktur der Altmark.

Doris Stockmann ist von Hause aus Mu-
sikwissenschaftlerin und Volkskundlerin. Es
ist ihr somit méglich, vom ,,singenden Men-
schen“ auszugehen und ,zu zeigen, wie der
Mensdh sich das Leben in der Gemeinschaft
gestaltet und wie er dabei das Lied benutzt”
(XIV). Ohne sich in unfruchtbare und ein-
schrinkende Definitionsversuche des Begrif-
fes ,Volkslied® zu verlieren, erforscht sie
Jdas volkstiimliche Singen als Gesamter-
scheinung, umfassend das Singgut (und zwar
alle im Volke gesungenen Lieder), das in
versdiiedenen Formen sich abspielende Le-
ben dieses Singgutes (seine Bindungen an
bestimmte Gelegenheiten und Briudie) und
sdilieflids den konkreten musikalisch-kdr-
perlidien Vorgang des Singens (die Vortrags-
art samt Tempo wnd Dynamik, Gefilhls-
drarakter und allen Feinheiten rhythmischer
Gestaltung), um so die ganze Breite und
Vielschichtigkeit des Volksgesangs in der
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Altmark wihrend der letzten 100 Jahre auf-
zuzeigen (XV).

Zunéchst untersucht die Autorin die ,tra-
ditionellen Formen des Singens und ihre
Trigergemeinschaften” (74ff): vor allem
die , Koppeln“ als sommerlicher Koppelgang
und winterliche Spinn- oder Strickkoppel,
ferner den Gesang im Arbeitsleben, im Fa-
milienkreise, in der ungebundenen kindli-
chen Spielgemeinschaft, im Tanzsaal und im
volkstiimlichen Festbrauchtum, hier beson-
ders den Gesang der Kinder und Jugend-
lichen innerhalb des Pfingst-, Weihnachts-,
Martins- und Fastnachtsbrauchtums. Dar-
iiber hinaus wendet sich die Autorin in ver-
dienstvoller Weise und entgegen ,lieb ge-
wordenen Gewohnheiten® auch den ,von
organisierten Verbanden neu geschaffenen
Formen des Singens” zu (177 ff.): dem Ge-
sang der biirgerlichen und Arbeitergesang-
vereine mit ihren Konzerten, Singerfesten
und brauchtiimlichen Verpflichtungen wie
Hochzeitsstindchen und Grabgeséngen, fer-
ner dem durch Jugendbewegung, Kirche,
Schule und Kindergarten angeregten volks-
tiimlichen Singen und schlieflich dem durch
die Volkskunstbewegung seit 1945 angelei-
teten Singen und Musizieren der Volks-
kunstgruppen und -ensembles.

Die mit sehr ausfithrlichem Belegmaterial
versehenen Untersuchungen ergeben ein rea-
listisches Bild vom allméhlichen Schwinden
des traditionellen, nichtorganisierten und
von dem in mehreren Etappen sich vollzie-
henden Aufkommen des neuen, organisier-
ten Volksgesangs, wobei sich zur Zeit der
~Momentaufuahme* von 1955 noch zahl-
reiche interessante Ulberschneidungen und
Verflechtungen feststellen lassen, die heute
sicherlich schon wieder anders liegen wiirden.
Als Ursachen fiir diese Verinderungen weist
die Autorin auf die tiefgreifenden wirt-
schaftlichen und sozialen Umwélzungen im
industriellen Zeitalter hin, die auf simtliche
menschliche Lebensformen und damit auch
auf den Volksgesang eingewirkt haben.

Auch das Liedgut selbst sowie der Sing-
stil haben in der Altmark wihrend der letz-
ten 100 Jahre wesentliche Wandlungen er-
lebt. Altere Formen des Volksgesangs, wie
sie sich in den oft plattdeutschen Wiegen-,
Kinder- und Heischeliedern oder in Legen-
den und historisch-politischen Liedern zei-
gen, sind weitgehend verklungen; andere,
wie Balladen und Tanzlieder, wurden durch
sentimentale Erzdhl- und Bankellieder bzw.
durch den Tanzschlager in seinen verschie-
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denen Erscheinungsformen ersetzt. Jedoch
kann die Autorin auch Liedgruppen, wie
Liebeslieder, lyrisch-betrachtende ,Lieder im
Volkston* und gesellige Lieder, anfiihren,
die sich im Typus erhalten, aber in der Text-
und Melodiegestalt oft und stark verindert
haben; die am meisten gesungenen Lieder
sind offensichtlich die kurzlebigsten. So ist
schlieflich die Ausbeute an alten und sel-
tenen ,Kostbarkeiten“ denkbar gering. Um
so ergiebiger aber erweist sich das 1955 von
der Autorin aufgenommene altmérkische
Liedgut, als es dem Kreuzverhér moderner
musikalischer Volkskunde unterzogen und
dabei nach seiner Verteilung auf Stadt- und
Landbewohner, Geschlechter und Altersklas-
sen, nach Form, Inhalt und Funktion, Sing-
art, Uberlieferung und geographischer Ver-
breitung befragt und aufgeschliisselt wird
(223 ff.). Zu bedauern bleibt nur, da dem
Buch keine Schallplatte mit klingenden Bei-
spielen aus den verschiedenen Bereichen des
Volksgesangs beigegeben werden konnte.
Doris Stockmann hat ihr Ziel, Wesen,
Leben und historische Bedingtheit des Volks-
gesangs einer Landschaft aufzuzeigen, in
vollem Umfange erreicht. Thre mit letzter
Griindlichkeit und Ausfithrlichkeit gefertigte
Arbeit (mit zahlreichen trefflichen Neben-
bemerkungen und -beobachtungen) vermit-
telt dariiber hinaus anhand des Beispiels
Altmark grundlegende: Erkenntnisse zur
volkskundlich-kulturellen Situation des Men-
schen unserer Tage iiberhaupt. Jede Aus-
einandersetzung mit den vielgestaltigen
Problemen musikalischer Volkskunde des19.
und 20. Jahrhunderts wird das vorliegende
Werk zu beachten haben.
Winfried Schrammek, Leipzig

Franklin B. Zimmerman: Henry
Purcell, 1659—1695. An analytical cata-
logue of his music. London: Macmillan
1963. XXIV, 575 S.

Dieser Katalog, Ergebnis achtjihriger an-
gestrengter Forschertitigkeit, kurz vor dem
Abschluf der GA beendet, war lingst fillig.
Seit den griindlichen Feststellungen G. Ark-
wrights und B. Squires ist manches Neue
entdeckt worden, manches konnte richtig-
gestellt oder ausgeschieden werden, wenn
auch die Zahl der Fehlzuweisungen in der
vor 85 Jahren begonnenen GA ziemlich ge-
ring ist; auch die vielen Selbstzitierungen
und Arrangements, bisher mehr Zufalls-
funde, erfahren nun eine zusammenfassende

351

Darstellung. Dieses Werk, eine Vorarbeit
fiir eine zu erwartende grofe Purcellbiogra-
phie des Verfassers, hat zwei handschriftliche
Vorginger: Novellos wohl zu seiner Aus-
gabe der Kirchenmusik Purcells gehériger
Katalog (um 1832) und aus neuerer Zeit
ein Katalog von G. M. Cooper; doch betont
der Verfasser ihnen gegeniiber seine Selb-
stindigkeit.

Die Arbeit, die auch den noch nicht er-
schienenen Bd. 30 der GA und die (weni-
gen) verschollenen Kompositionen beriick-
sichtigt, gliedert sich in vier Hauptabteilun-
gen: Sacred vocal works, Secular vocal
works, Dramatic music, Instrumental music
zu (bis auf die zweiteiligen Biihnenwerke)
je sechs Unterabteilungen. Sechs Appendices
und vier Indices schlieBen sich an. Die durch-
gehende Numerierung der als echt aufge-
fiihrten Werke, die jeder selbstindigen
Komposition eine eigene Nummer zuerteilt,
erreicht die Zahl 870, doch handelt es sich,
da hier, wie iiberall, nach den einzelnen Ab-
teilungen Platz fiir spitere Erginzungen
gelassen ist, ,nur“ um insgesamt 530 Wer-
ke. Diese, streng alphabetisch aufgereiht,
erfahren folgende Behandlung: Titel, Band
und Seite in der GA, Untertitel, Entste-
hungsjahr, Autor (bzw. Ubersetzer oder Be-
arbeiter), Quelle und Erscheinungsjahr des
Textes, Aufzihlung aller beteiligten Instru-
mente und Stimmen. Die einzelnen Teile
(in der Fairy Queen 51!) werden dann mit
Zitierung der ersten zwei bis fiinf Takte
auf meist zwei Systemen und Angabe der Be-
setzung aufgefiihrt; es schlieBen sich an
Fundorte der Handschriften (Autographe
sind hervorgehoben) und der Drucke (bis
etwa 1850). Besonderen Wert fiir die For-
schung haben die — fiir die Biihnenwerke
z. T. sehr ausfithrlichen, auch stilistischen
Erwigungen gelegentlich nicht ausweichen-
den — Commentaries. Hier wird alles bisher
Erfahrbare und viel selbst Erforschtes iiber
Herkunft, Quellengeschichte, Abfassungs-
zeit, Echtheit, Notation, Vollstindigkeit,
Texte, Lesarten vorgebracht; auch die GA
kann berichtigt werden (Nr. 351). Natiirlich
kann auch der Verfasser fiir manche Werke
(z. B. gewisse Sologesidnge) weder iiber Mu-
sik noch Dichter genauere bzw. neue Anga-
ben machen. Die Literature gibt in manchen
Fillen, z. B. bei den Bithnenwerken, eine
sehr reiche Auslese. Die insgesamt neun
Abschnitte abschlieBende General literature
ist ebenfalls bestens orientiert. (Eine zusam-
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menfassende und wohl vervollstindigte Pur-
cellbibliographie verspricht der Verfasser
fiir die kommende Biographie.)

Soviele Werke des Meisters auch hin-
reichend beglaubigt sind, einen guten Teil
kennen wir nur aus spiteren Handschriften
oder Drucken. DaB da manches der For-
schung zu schaffen macht, zweifelhaft ist
oder gar bleiben wird, hat Zimmerman
kenntlich gemacht. Abteilung N, auBerhalb
des Alphabets, bezeichnet Werke, deren
Echtheit noch nicht endgiiltig bewiesen, aber
zu erhoffen ist. Da sind die Grenzen zu den
113 Nummem der Abteilung D (doubtful),
die auch allerhand Ungedrucktes aufzuwei-
sen hat, flieBend; immerhin sind es nur 15
Kompositionen, die nach Zimmerman in
der GA als zweifelhaft zu gelten haben.
Dariiber hinaus gibt es in der GA, die fiir
den Verfasser in den meisten Fillen als
Richtschnur dient, noch manches Unsichere,
das also besser in die Sektion D gehérte, so
Nr. 59 und 62. Sparte S (spurious) bringt
offenbar falsche oder untergeschobene Zu-
weisungen. Die vielen Transkriptionen und
Arrangements sind innerhalb der einzelnen
Abschnitte durch T kenntlich gemacht.
Wenn auch oft nicht mehr festzustellen ist,
ob sie vom Komponisten selbst stammen,
so ist ihre Auffilhrung doch recht niitzlich;
vielleicht wiirde es sich lohnen, auch die bei
den Einzelteilen der Werke auftauchenden,
wenn auch immer aufeinander verwiesenen
Ubernahmen (z. B. Nr. 401 auf 328) in
einem gesonderten Verzeichnis mit den oben
genannten zusammenzustellen. Hier hitten
auch die songs or instrumental melodies to
which new texts have been fitted (Abkiir-
zung ,M“ [mock]) ihren Platz. Alles in
allem bringt Zimmerman 21 Stiicke, die
noch in die GA gehdrten; meist sind es
kleinere Stiicke oder Fragmentarisches.

AuBerordentlich wertvoll ist Appendix III,
der die handschriftlichen Quellen bis etwa
1765 aus insgesamt 58 Offentlichen und 10
privaten Bibliotheken aufzihlt und fiir jede
Bibliothek die Signatur und alle in ihr be-
findlichen Werke Purcells kenntlich macht.
Der Verfasser hat sie alle (bis auf drei)
selbst aufs genaueste, wenn auch mit Hilfe
vieler Gelehrter (die die Explanatory Notes
namhaft machen) gepriift und kritisch durch-
forscht. Es folgen (App. 1V) die Editions
(1667—1848), zuziiglich noch nicht eingear-
beiteter 85 Addenda fiir 1699—1800. Die
vier Indices erschlieBen: First-lines, Titles
and Subtitles; Instrumental Forms and
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Titles: Authors, Traunslators, Paraphrasers
and Sources of Texts, beide sehr griindlich
gearbeitet und jedem Forscher, nicht nur
iiber Purcell, ein unentbehrliches Hilfsmit-
tel), endlich der Gewueral Index.

Wahrhaftig: ein vollkommener Amnalyti-
cal Catalogue, dem, wenigstens vorliufig,
kaum etwas hinzuzusetzen ist. Méglicher-
weise wird man ein Verzeichnis der Neu-
drucke nach 1850 vermissen, von denen im-
merhin eine Auswahl im Vorwort zu finden
ist, doch gibt dafiir die ausfithrliche Auf-
zihlung in Westrups Artikel Purcell in
MGG einen Ersatz. Vielleicht wiirde es sich
empfehlen, simtliche Abkiirzungen und Sig-
len, deren Erklidrung iiber die Einleitung hin
verstreut ist, in einer Ubersicht zusammen-
zufassen. Auch wire es wohl besser, wenn
der Bandangabe der Zeitschriftenbinde
sicherheitshalber auch das Jahr beigegeben
wiirde. Bei einigen Nummern, z. B. 181 bis
184 und 230, fehlen noch die Notenangaben
fiir die Einzelteile. Ebenso wiiite man gern
den Titel der Pauerschen Neuausgabe (z. B.
Nr. 642).

Das Werk, das sich den in den letzten
Jahren erfreulich hiufenden Werkkatalogen
besonders wiirdig anschlieBt, ist fiir denjeni-
gen, der nicht ,bewildered” ist ,by an
elaborate system of numerical references”
(Westrup in der Vorrede), nicht nur eine
Fundgrube hohen Ranges, sondern auch ,a
model of clarity“. Der Verfasser betrachtet
seine Arbeit noch nicht als abgeschlossen,
wie die Addenda und Selbstverbesserungen
(D 252) erkennen lassen. Der Druck des
bis hin auf den schénen Umschlag muster-
haft ausgestatteten Buchs ist tadellos, iiber-
sichtlich und zuverldssig. Bei mehr als 200
Vergleichen der heiklen Zahlenbeziehungen
ergab sich nur ein, noch dazu winziger
Irrtum (D 101:18447). Zimmerman kann
sich wahrhaft ,feel rewarded for the time
and energy this book has required”!

Reinhold Sietz, Kéln

Owen H. Jander: A Catalogue of
the Manuscripts of Compositions by Ales-
sandro Stradella Found in European and
American Libraries. (Revised Edition). Wel-
lesley Mass.: Wellesley College 1962. Ma-
schinenschriftliche Vervielfaltigung. 72 BIL

Werkverzeichnisse italienischer Kompo-
nisten aus der Epoche der vornehmlich hand-
schriftlichen Uberlieferung im 17. und 18.
Jahrhundert zu erstellen, gehért zu den dor-



Besprechungen

nigsten, bei Musikern vom Range Stradellas
aber auch zu den wichtigsten Aufgaben der
Musikwissenschaft. Das erste Verzeidinis
der Kompositionen Alessandro Stradella’s
gab Heinz Hess im Anschlufl an seine Ar-
beit iiber Die Opern Alessandro Stradella’s
(Publikationen der Internationalen Musik-
gesellschaft, Beihefte, 2. Folge, Heft 3, Leip-
zig 1906). Owen H. Jander hat dieses Ver-
zeichnis erginzt und korrigiert und 1960 in
50 Exemplaren verschiedenen Bibliotheken
zur Verfiigung gestellt, die ihm daraufhin
zum Teil weitere Informationen gaben. Der
vorliegende Katalog ist das Ergebnis einer
Revision der Fassung von 1960. Janders
Initiative ist nachahmenswert und die von
ihm gewihlte Form, das Verzeichnis der
Forschung zugénglich zu machen, ist dessen
vorldufigem Charakter angemessen: Es han-
delt sich nicht um einen thematischen Kata-
log, und die Anfinge der Vokalwerke konn-
ten nicht kontrolliert werden; Jander selbst
warnt, daB sich unter den Kantaten, Kan-
zonetten usw. wohl noch manches unter-
schobene Stiick finden mag. Gleiches gilt
wohl auch fiir die Vocal Music with Sacred
Texts, deren (von Hess iibernommene) Glie-
derung in Cantatas (Werke mit italienischem
Text und ein lateinischer Dialog) und Mo-
tets (Kompositionen mit lateinischem Text)
ohne Riicksicht auf Gattung und Bestim-
mung bei einer Neubearbeitung revidiert
werden sollen. Zum ersten Male legt Jander
eine zuverlidssige Liste der Instrumental-
werke Stradellas vor.

Helmut Hucke, Frankfurt a. M.

Georg Bshm: Siamtliche Werke. Vo-
kalwerke. Band I. II. Neue, vermehrte Aus-
gabe, hrsg. von Harald Kiimmerling.
Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel (1963). XI,
215 S.

Mit dieser Neuausgabe wird ein Teil der
Schuld beglichen, die die Musikwissenschaft
an Georg Bshm abzutragen hat, da seine
Kantaten und Motetten bisher nur aus einer
vergriffenen (und veralteten) Ausgabe bzw.
aus einer ungedruckten Dissertation studiert
werden konnten. Sehr zu begriifien ist es,
daB der Verlag sich zu einer tiefergreifenden
Anderung der 1. Auflage hat entschlieBen
kénnen, als das bei den Orgelwerken der
Fall gewesen war: die Heranziehung Harald
Kiimmerlings war ein gliicklicher Griff.

Wie das Vorwort verrit, sind die Vokal-
werke I, Il zugleich Band 3 und 4 der Ge-
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samtausgabe; ein entsprechender Serientitel
fehlt. Bedauerlich ist aber besonders, daB die
Anregung des Rezensenten in Mf VII, 1954,
S. 122, in die Neuausgabe auch Boshms Lie-
der aufzunehmen, nicht befolgt worden ist;
und man fragt sich vergeblich, wie sich nun
der anspruchsvolle Titel Sdmtlidie Werke
rechtfertigen 1aft.

Dem Betreuer der Neuausgabe ist es ge-
lungen, den bisher verdffentlichten Werken
— 6 Kantaten und 1 Motette — noch 4
weitere hinzuzufiigen, und zwar 3 Kantaten
und 1 Motette. Er hat ferner die iibrigen
Stiicke kritisch durchgesehen und den Kriti-
schen Bericht neu abgefaBt. Die allgemein
orientierenden Sitze der bisherigen Einlei-
tung (die, hitte man sie beibehalten, gleich-
falls einer Neufassung bedurft hitten), muf-
ten einem Rechenschaftsbericht iiber die Re-
vision des Bandes weichen.

Die Quellenlage zu Béhms Vokalwerken
ist denkbar unerquicklich. Zudem ist fiir
fast alle Kompositionen nur je eine ein-
zige Quelle nachweisbar. Die Probleme be-
ginnen bereits bei der Nennung des Kom-
ponisten, der hiufig nur durch die Buch-
staben M.B. (Monsieur Bohm) nicht gerade
eindeutig bezeugt ist. Erschwert wird die
Orientierung hierilber durch die Tatsache,
daB auch der diesbeziigliche Bericht der Neu-
ausgabe nicht gerade narrensicher angelegt
ist. Versucht man, ihm Angaben iiber diesen
wichtigen Punkt zu entnehmen, so findet
man fiir die einzelnen Werke:

Nr. 1: ,M.B.“, von anderer Hand zu
+B8hm“ erginzt (S. VII).

Nr. 2: Auf S. VII kein Titel genannt, nach
S.V: .M.B*

Nr. 3: Ohne Titel iiberliefert, Autorname
(wie?) spiter hinzugefiigt (S. VII), nach S.
V: ,M.B.“

Nr. 4: ,Georg Bshm* (S. VIII).

Nr. 5: Nach S. VIII Autorname von an-
derer Hand: ,Bshm, M.”, nach S. V dage-
gen: ,M.B."

Nr. 6: Nach S. IX: ,M. Bshm“, nach S.
V dagegen: ,M.B.”

Nr. 7: Auf S. X kein Titel genannt,
nach S. V: ,M.B.“

Nr. 8: In der Neuausgabe nicht mitge-
teilt (vgl. S. X).

Nr. 9: ,Bshm*“ (S. X).

Nr. 10: Nach S. X: ,M. Bshm*“, nach S.
V dagegen: ,M.B.“

Nr. 11: Ohne Uberschrift und Autoran-
gabe iiberliefert. Die Zuweisung an Bdhm
begriindet der Herausgeber wie folgt: ,Id:
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schliefe auf die Autorsdiaft Bohms einer-
seits aus dem Umstand, daf der nodt zu
nennende Kopist der Vokalwerke Bohms
dieses Werk abgeschrieben hat, und anderer-
seits, daf in dieser Kantate die augenfil-
ligste Stileigentiimlichkeit Bshms nadiweis-
bar ist, die erwihnten Stimmfiihrungen und
Fortschreitungen, die ich bel anderen Kan-
tatenkomponisten vergeblids sudste.”

Nun wei der Herausgeber natiirlich, daB
die Niederschrift durch einen Kopisten, der
auch Werke Bohms geschrieben hat, und das
Auftreten von falschen Fortschreitungen so-
wie unsanglicher Stimmfihrung noch kein
Echtheitsbeweis sind. Auch wird man Quint-
und Oktavparallelen wohl bei kaum einem
Kantatenkomponisten ,vergeblich suchen”.
Vermutlich hat Kiimmerling also einen aus-
fihrlicheren Nachweis aus Raumersparnis-
griinden unterdriickt. Diesen nachzuholen ist
aber um so wichtiger, als die Sologesangs-
formen der fraglichen Kantate den ,moder-
nen” Opernformen Rezitativ und Arie so
nahestehen, wie sonst in keinem bekannten
Werk Bohms. Das braucht nicht unbedingt
gegen Bohm zu sprechen, der ja erst 1733
gestorben ist, bedarf aber doch eines sorg-
faltigeren Echtheitsbeleges, um den wir den
Herausgeber dringend bitten mochten. Ins-
gesamt darf zur Autorfrage gesagt werden,
daB eine sorgfiltige Nennung aller Titel und
Uberschriften (wie auch der Vermerk iiber
ihr Fehlen) dem Benutzer viel Kopfzer-
brechen erspart.

Nicht weniger Probleme bietet der Noten-
text selbst. Wolgast hatte in der 1. Ausgabe
zahlreiche Satzfehler korrigiert, viele Un-
wahrscheinlichkeiten stehengelassen und
mannigfache neue Lesefehler hineingebradht.
Kiimmerling geht den umgekehrten Weg. Er
stellt die Satzfehler wieder her: ,Die fal-
schen Fortschreitungen — Quinten- und Ok-
tavparallelen . . ., Sept- und Nonenspriinge
und verminderte Quinten — sind von der
Orgelmustk tibernommen. Jeder Anderungs-
versuds fithrt folgerichtig zur Bearbeitung,
well er Bdhms Werke threr typischen ,Feh-
lerhaftigkeit' entkleidet.“ (DaB Kiimmerling
S. 24, Takt 43, Sopr. II eine Emendation
Wolgasts beibehilt, ist wohl nur ein Druck-
fehler.) Demgegeniiber werden zahlreiche
Fehler der alten Ausgabe richtiggestellt:
Warnungsakzidenzien werden eingefiigt,
Druckfehler und zweifelhafte Zusitze Wol-
gasts beseitigt (z. B. S. 14, Satz 10, Takt 3,
Viol. I), von Wolgast {ibersehene Fehler der
Quellen berichtigt (z. B. S. 61, Takt 16,
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Cornetto I, II), Texte berichtigt und dabei
oft erstmals in sinnvoller Weise entziffert
(z. B. S. 85: ,Herr, gebiete meinen Fiiflen”
statt Wolgasts unsinnigem ,Zum Gebiete
meinen Fiiflen”). Ob die Wiederherstellung
der Satzfehler in allen Fillen beredhtigt
ist, wagen wir nicht zu entscheiden. Die
Quellen enthalten auch sonst genug Fal-
sches, warum sollten also ausgerechnet ihre
Quinten ,richtig“ sein? So diirfte etwa mit
der Wiedereinfilhrung der von Wolgast
emendierten Oktavketten zwischen Violine
1 und Fagott auf S. 168, Takt 4, schwerlich
der Wille Bshms getroffen sein. Auch sonst
mdchte man zur Riickverbesserung in die
Quellenlesarten gelegentlich Fragezeichen
setzen, etwa auf S. 92, Takt 27, wo das a
des Trombone II innerhalb des g-Moll-
Quartsextakkordes sicherlich nichts zu su-
chen hat, oder auf S. 67, Takt 74, wo nur
philologische Pedanterie die Korrektur der
Violine I und des Soprans nach der Paral-
lelstelle in Takt 64 ablehnen kann (vgl. die
Lesart des Cornetto I). Endlich gibt es Stel-
len, an denen die Absicht Bshms wohl ohne
neue Quellenfunde nie mehr sicher erkenn-
bar sein wird — aber anfreunden kann man
sich z. B. mit dem auf S. 63, Takt 34, 2.
Drittel entstehenden (und von beiden Aus-
gaben beibehaltenen) Klang nicht. Auch mit
der Beseitigung von Textunterlegungen wie

1J 4 Js

ge- ge- ben

(S. 113, Takt 72£.) scheint uns der Heraus-
geber ein Charakteristicum Béhms und sei-
ner Zeit zu Unrecht unterdriickt zu haben.

Der graphischen Gestaltung fehlt der
letzte Schliff. Viel Mihe ist darauf ver-
wandt worden, die Viola II aus dem Tenor-
in den Altschliissel umzuschreiben und die
Balkenformen zu vereinheitlichen. Warum es
dann aber ,aus Griinden der Kostenerspar-
nis” unterlassen werden muBte, die Takt-
striche der neu (I) eingefiigten Werke denen
der bisher verdffentlichten anzugleichen
(S. VII), bleibt unbegreiflich. Anderes
kommt hinzu. Warum sind z. B. gleich auf
S. 1 die Taktstriche entgegen der iibrigen
Praxis an den Zeilenenden ohne Unter-
brechung durchgezogen? Warum stehen Zu-~
satzakzidenzien teils @iber (S. 8, Take 5),
teils in Klammern vor der Note (S. 9, Takt
8)7 Vielleicht ist der Unterschied berechtigt,
aber man vermift die Begriindung (Wolgast
verfihrt an den beiden genannten Stellen
genau umgekehrt, gleichfalls ohne Kommen-
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tar; Kiimmerling scheint also fiir die Um-
kehrung Griinde gehabt zu haben). Warum
sind wortliche Zitate im Kritischen Bericht
teils gerade (z. B. Kantate 1, Titel), teils
kursiv (z. B. Kantate 5, Titel) gedruckt?
Warum sind in den bisher publizierten Wer-
ken die Sitze numeriert und die Takte satz-
weise gezihlt, in den neu hinzugekommenen
dagegen die Sidtze unnumeriert und die
Takte im Werk durchgezihlt? Hitte sich das
nicht ebensogut vereinheitlichen lassen wie
die Schliisselung der Viola und die Balken-
formen?

Ein Problem, das jedem Herausgeber von
GeneralbaBmusik graue Haare verursacht,
ist die Erginzung fehlender Bezifferung. Be-
ginnt man einmal damit, so ist des Ergin-
zens kein Ende. So schon bei Wolgast. Leider
aber verpflichtet ein solches Verfahren zur
Konsequenz, so daB eigentlich auch auf S.
120f. (Satz 4) und S. 182—215 hitte er-
gédnzt werden miissen.

Etwas ratlos steht der Leser der Tatsache
gegeniiber, daB zahlreiche Angaben, die
Wolgast ohne Einklammerung bringt, in der
Neuausgabe fehlen. Hatte Wolgast sie frei
erfunden? Das ist bei der Menge der frag-
lichen Eintragungen schwer vorstellbar. Oder
handelt es sich um Zusitze von unberufener
Hand in der Quelle? Dann hitte das im
Kritischen Bericht, der doch manches weni-
ger Wichtige enthilt, erwihnt werden sol-
len. Hier einige Beispiele (bei Wolgast vor-
handen, bei Kiimmerling fehlend):

»Das Himmelreidh ist gleids einem Ko-
nige“: Satz 3, Takt 35, Viol. I, II: ,ptano”.
Satz 5, Takt 14, Viol. I, Il: ,piano“. Satz
16, Takt 3 (5 usw.), Singstimmen: ,Solo*
(, Tutti” usw.).

#Jaudizet Gott, alle Land“: Satz 5, Takt
1: ,Canto solo“,

+Wie lieblidt sind deine Wohnungen®:
»Festo Epiphaniae.”

Ubrigens erwihnt Kimmerling auch die
kirchenjahreszeitlichen Bestimmungen der
Kantaten 1, 2 und 6 nur im Kritischen Be-
richt und nicht im Notenteil, so daB die
praktischen Musiker sie erfahrungsgemif
nicht zur Kenntnis nehmen werden.

Uber die Frage, wie ausfiihrlich ein Kri-
tischer Bericht sein muB, 148t sich streiten,
nicht aber {iber die Notwendigkeit seiner
einheitlichen Gestaltung. Leider bleiben auch
hier Wiinsche offen. So fehlen z. B. zur
Kantate ,Das Himmelreich ist gleich einem
K8unige* siamtliche Anmerkungen Wol-
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gasts. Dort muB also der Benutzer nach-
schlagen, wofern er iiberhaupt den Kritischen
Bericht heranziehen will. Nun hat aber
Kiimmerling von den insgesamt 17 Les-
arten, die Wolgast auffiihrt, in 5 Fillen die
Lesart der Quelle wiederhergestellt; nur
12 seiner Anmerkungen gelten noch fiir
die Neuausgabe, dazu 3 weitere, die bei
Wolgast fehlen und die Kiimmerling als
einzige wirklich anfiihrt. Gewi mag es sein,
daB Wolgast in einigen Fillen irrte — aber
doch wohl nicht gleich in allen zwélf! Wei-
ter erschwert wird dem Benutzer die Ver-
gleichsarbeit dadurch, daB Kiimmerling —
wohl zu Recht — den Notentext Wolgasts
auch an anderen Stellen berichtigt (z. B.
S. 1, Takt 2, Viola II), die (offenbar als
mit der Quelle iibereinstimmend) keiner
Erwihnung bedurften. Vollstindig wird die
Konfusion aber dann dadurch, daB Kiim-
merling in anderen Kantaten, z. B. in
»Jauchzet Gott, alle Land“, wiederum Wol-
gasts Anmerkungen in sein Lesartenverzeich-
nis einarbeitet.

Diese Dinge kdnnen die praktische Ver-
wendbarkeit der Ausgabe kaum beeintrich-
tigen, sollten aber doch in einer spiteren
Neuauflage bereinigt werden. Dasselbe gilt
fiir einige Druckfehler, die freilich nur als
zufillige Lesefriichte gelten kénnen: S. VIII,
Nr. 3, Satz 5, Takt 13—15: lies b statt h.
S. IX, Nr. 6, Satz 6, Takt 151: lies
Violino II statt Viola II S. X, Nr. 10, Satz
1, Takt 15: Anmerkung kann nicht stim-
men. S. X, Nr. 10, Satz 1, Takt 26: Keine
Abweichung zum Notentext. Wo liegt der
Fehler? S. 64, Takt 44, Canto II: 2. Note
weiter nach rechts. S. 89, Takt 21, Trom-
bone 1, 1. Note in der Vorlage b, von Wol-
gast korrigiert zu d'; ¢’ stimmt jedenfalls
nicht. S. 97, Takt 6, Fagotto: Balken statt
Fahnchen (selbst wenn die Vorlage Fahnchen
haben sollter). S. 108, Takt 101: Beset-
zungsangabe unverstindlich, da ohnedies so
zu Beginn vorgezeichnet (Kommentar im
Kritischen Bericht?). S. 155, Takt 237: Das
korrespondierende Segno fehlt. Von wo an
gilt die Wiederholung? S. 194, Takt 98,
Canto: 1. Note wohl c”.

Alfred Diirr, Gdttingen

Klavierboek Anna Maria van
Eijl, hrsg. von Frits Noske. Amster-
dam: Vereniging voor Nederlandse Muziek-
geschiedenis 1959. XXXVIII, 52 S., 4 Faks.
(Monumenta Musica Neerlandica. II).
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Der vorliegende Band stellt die erste voll-
stindige und kritisch-korrekte Ausgabe die-
ser wichtigen, heute in der Toonkunst-
Bibliotheek zu Amsterdam befindlichen
Handschrift dar. Das in hollindisch und
englisch abgefaBte Vorwort enthilt eine
genaue Quellenbeschreibung nebst Inhalts-
iibersicht sowie biographischen Hinweisen
auf die einstige Besitzerin Anna Maria van
Eyl und deren mutmaBlichen Lehrer, den
Organisten Gisbert Steenwick, der das Re-
pertoire des Buches zusammenstellte, Bemer-
kungen iiber die historische Bedeutung des
Manuskripts und iiber die Editionstechnik
schlieBen sich an. Noske weist darauf hin,
daB viele hollindische Patrizierfamilien zu
jener Zeit Kabinettorgeln besafen, so daB
alle Arten der im 17. Jahrhundert gebriuch-
lichen Tasteninstrumente fiir die Ausfithrung
der Stiicke in Frage kamen.

Die Ubertragung (im Original Klavier-
tabulatur auf zwei Systemen zu je sechs
Linien) hilt sich ziemlich streng an das ur-
spriingliche Notenbild. Der Charakter der
Quelle als Gebrauchshandschrift mit gele-
gentlichen Inkonsequenzen in der Notierung
wurde somit gewahrt und dem Spieler die
Entscheidung {iber die Ausfithrungsart der
Verzierungen und Repetitionen freigestellt,
zumal es keine sicheren Belege fiir die zeit-
gendssische Spielweise gibt. Der Notentext
ist in jeder Hinsicht korrekt wiedergegeben
und sehr iibersichtlich und sauber gestochen.
Jedem Stiick ist in der Einleitung ein aus-
fithrlicher Kommentar beigegeben. Die Me-
lodie- und Tanzvorlagen vieler Sitze sowie
ihr Vorkommen in anderen Quellen sind
hier eingehend erdrtert. In dieser Hinsicht
hat der Herausgeber seine Untersuchungen
weiter gefithrt, als es sonst in Ausgaben
alter Musik iiblich ist. Mit Recht weist er
auf die Bedeutung der Handschrift fiir die
Kenntnis des niederldndischen Volksgesangs
im 17. Jahrhundert hin.

Die Konkordanzen der Stiicke sind ver-
zeichnet, soweit sie ermittelt werden konn-
ten. Bei den Sitzen von Froberger und Kerll
hitte man besser die Originalmanuskripte
zum Vergleich heranziehen sollen anstelle
der nicht immer zuverldssigen ilteren Aus-
gaben in den DTO und DTB. Die von Noske
gegeniiber Sandberger vertretene Meinung,
daB auch der Appendix zur Battaglia von
Kerll authentisch sei, wird durch die quel-
lenmiBig wertvolle Gottweiger Handschrift
bestitigt (vgl. den Aufsatz des Rezensenten
in Mf XIII, 1960, S. 310ff.). Die von den
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iibrigen Quellen zum Teil stark abweichen-
den Fassungen mancher Sitze sind als Bear-
beitungen fiir den Gebrauch des Dilettanten
anzusehen. Hierin liegt der besondere histo-
rische Wert des Manuskriptes, das uns das
Musizierrepertoire einer hollindischen Patri-
ziertochter iiberliefert. DaB die Qualitit der
Stiicke nicht iiber den Durchschnitt heraus-
ragt, nimmt daher nicht wunder. Immerhin
kann man den Kompositionen von Gisbert
Steenwick, dem Hauptmeister der Hand-
schrift, gediegene Satztechnik und musikan-
tischen Schwung nicht absprechen. So bedeu-
tet die vorliegende Ausgabe eine nicht
unwichtige Bereicherung unserer Kenntnis
der niederlindischen Tastenmusik des 17.
Jahrhunderts.  Friedrich W. Riedel, Kassel

Franz Schubert: Klaviersonaten.
Nach Eigenschriften und Erstausgaben her-
ausgegeben von Paul Mies. Fingersatz
von Hans-Martin Theopold. Miinchen-
Duisburg: G. Henle Verlag (1961). 287 S.
in 2 Bdn.

Die zweibindige, chronologisch angelegte
Ausgabe simtlicher 11 vollendeten Klavier-
sonaten Schuberts, die durch einen dritten
Band mit den Klavierfantasien und den un-
vollendeten bzw. fragmentarisch iiberliefer-
ten Klaviersonaten erginzt werden soll,
tragt die empfehlende Bezeichnung ,Ur-
text” nur auf dem Umschlag, nicht dagegen
auf dem Titelblatt. Diese Bescheidung wiire
— falls sie nicht iiberhaupt auf einem Ver-
sehen beruht — um so weniger erforderlich
gewesen, als sich mit dem Urtext-Begriff
Forderungen von der Art, wie sie an wis-
senschaftlich-kritische ~ Ausgaben gestellt
werden, nicht verbinden.

Dem Vorwort ist zu entnehmen, daB der
Ausgabe — soweit vorhanden — die Auto-
graphe (Deutsdi-Verzeidhnis 537, 784, 850,
894, 958, 959, 960), autographe Friihfas-
sungen bzw. Skizzen (D.V. 568 bzw. 575),
sowie in allen Fillen die bis auf D. V. 845,
850 und 894 posthumen Erstdrucke zu-
grunde liegen. Abschriften (Spaun—Wittecz-
eksche Sammlung, Gesellschaft der Musik-
freunde, Wien) wurden nicht beriicksichtigt.

Welcher Quelle der Herausgeber im ein-
zelnen Falle den Vorzug gab, wird zwar
nicht ausdriicklich gesagt; aus dem Vorwort
148t sich aber erschliefen, daB fiir diejenigen
Sonaten, die autograph vollstindig iiber-
liefert sind und deren Druck erst posthum
erfolgte (D V. 537, 784, 958—60) die Auto-
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graphe, fiir die zu Lebzeiten Schuberts ge-
druckten und bei der Drucklegung vom
Komponisten mdglicherweise korrigierten
Sonaten (D.V. 845, 850, 894) aber die
Drucke mafBgebend waren. Fiir D.V. 664
und 845 waren Probleme der Quellenbewer-
tung nicht zu l6sen, da von diesen Sonaten
nur Drucke existieren. Ahnliches gilt auch
fir D.V. 568 und 575: Die hiervon vorlie-
genden Autographe sind als Friihfassungen
bzw. Skizzen nur in beschrinktem Umfang
fiir die Revision der im Erstdruck vorliegen-
den Endfassungen zu verwerten.

Da# die Ausgabe das Pridikat ,Urtext”
uneingeschrinkt verdient, geht sowohl aus
den Bemerkungen Zur Ausfiithrung und den
Bemerkungen zu den einzelnen Werken des
Vorworts wie auch aus dem Notentext her-
vor: Fiir Korrekturen entschied sich der
Herausgeber nur an eindeutig fehlerhaften
Stellen; fehlende Vortragszeichen fiigte er
nach Maoglichkeit auch dann nicht hinzu,
wenn Analogiegriinde es nahegelegt hitten
(wo dennoch Ergiinzungen vorgenommen
wurden, sind diese geklammert); und von
einer Bereinigung des graphischen Bildes sah
er selbst dort ab, wo eine solche fiir das
klangliche Ergebnis absolut belanglos gewe-
sen wire (vgl. c-moll-Sonate D. V. 958, 4.
Satz, T.1ff. und T. 258 ff.).

Gegeniiber dem von J. Epstein besorgten
Klaviersonaten-Band der alten Gesamtaus-
gabe (Bd. X, Leipzig 1888) finden sich Ab-
weichungen in Einzelheiten der Vortrags-
bezeichnung (Phrasierung, Dynamik) erwar-
tungsgemiB insbesondere dort, wo der Her-
ausgeber Autographe benutzen konnte, die
bis 1888 noch nicht zur Verfiigung standen
(D. V. 537, 784, 850). DaB die Mitbenut-
zung dieser Handschriften im Falle der post-
hum gedruckten Sonaten D. V. 537 und 784
zu einer den Absichten des Komponisten
entsprechenden Textbereinigung fiihrte, ist
anzunehmen. Nicht so sicher ist das bei
D. V. 850. Der Erstdruck dieser Sonate er-
folgte bereits 1826; obgleich wegen mancher
Stichfehler ,mit Vorsicht" zu benutzen (Ep-
stein), hat er mithin als verbindliche End-
fassung zu gelten. Bei dem jetzt vorhande-
nen Autograph handelt es sich dagegen um
eine frithere Niederschrift, die , nidit die Vor-
lage fiir den Erstdruck” gebildet haben kann
(s. E. Ratz, Vorwort zur revidierten Ausgabe
E’ﬁ?) Schuberts Klaviersonaten, Wien 1953,

Zu betonen bleibt nun allerdings, daB ein
endgiiltiges Urteil iiber die Authentizitit
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des von Mies vorgelegten Textes erst dann
wird gefillt werden kénnen, wenn endlich
die noch immer ausstehende Ausgabe mit
umfassendem kritischem Apparat eine ge-
naue Uberpriifung aller Details ermoglicht.
(Die alte GA mit ihren knappen Revisions-
berichten und manchen ,stillschweigenden
Korrekturen” entspricht den heutigen An-
forderungen selbst dort kaum, wo die Quel-
lenlage unveriindert geblieben ist.)

Fiir den praktischen Gebrauch sind die
vorliegenden Binde unbedingt zu empfeh-
len. Wer es dahin gebracht hat, sich mit
Schubert-Sonaten beschiftigen zu konnen,
diirfte neben der erforderlichen kombinato-
rischen Phantasie auch das Vergniigen daran
entwickelt haben, Fehlendes nach eigener
Einsicht zu ergidnzen.

Martin Witte, Miinster

Henderick Speuy : Psalm Preludes for
Organ or Harpsichord. Edited by Frits
Noske. Amsterdam: Edition Heuweke-
meijer o. J. [1962]. XVI und 62 S.

Die Sammlung von 24 Choralbicinien, die
der Dordrechter Organist Henderick Speuy
(um 1575—1625) unter dem Titel De Psal-
men Davids / gestelt op het Tabulatuer van
het Orghel ende Clavecymmel / met 2. Par-
tyen ... 1610 erscheinen lieB, war, obwohl
bereits in Eitners Quellenlexikon verzeich-
net, seitens der Musikwissenschaft — von
gelegentlichen Erwdhnungen abgesehen —
bis vor kurzem so gut wie véllig unbeachtet
geblieben. Mit der vorliegenden Ausgabe
erscheint Speuys Opus (dem gleichzeitig A.
Curtis in TVer XIX, S. 143 ff. eine einge-
hende Untersuchung widmete) erstmalig im
Neudruck. ,Erstmalig” gilt mit Ausnahme
von Psalm 42 (Nr. XI), der nach einer ano-
nymen Fassung des Bartfelder Ms. 27 von
Max Seiffert in seine Neufassung von Bd. I
der Sweelinck-GA  (1943) aufgenommen
worden war und seitdem von der Sweelinck-
Forschung diskutiert werden muBte, solange
die Kenntnis von Speuys Druck den Sach-
verhalt nicht klarte.

Da# die irrtiimliche Zuschreibung méglich
war, sagt gewiB etwas iiber das Stiick aus,
und die Bekanntschaft mit der ganzen
Sammlung bestétigt, daB die zeitliche und
geographische Nihe zu Sweelinck in man-
chen Elementen von Speuys Kompositions-
technik ihren Niederschlag fand. Der hier-
durch nahegelegte Vergleich macht freilich
die Distanz hinsichtlich der Qualitit spiir-
bar. Kaum jemals findet man bei Speuy das
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fiir Sweelincks Bicinien so bezeichnende
zugleich planvolle und lebendige Weiter-
entwickeln von Motivik und Rhythmus in-
nerhalb des Verlaufs der figurierten Gegen-
stimme; das Problem der formalen Dispo-
sition, bei Sweelinck jeweils von dem be-
stimmten c. f. her durchdacht, 16st Speuy
in 17 der 24 Stiicke durch den zeilenweisen
Wechsel der c. f.-Stimmlage im voraus sche-
matisch. Dessenungeachtet ist die vorlie-
gende Sammlung in mehrfacher Hinsicht von
musikgeschichtlichem Interesse: zunichst
durch die in der Geschichte der Choralbe-
arbeitung relativ selten begegnende Bear-
beitung von reformierten Psalmliedern (sie
bilden neben dem zweifach bearbeiteten
lutherischen Vaterunser-Lied und einer Lied-
fassung des Magnificat ausschlieBliche c. f.-
Grundlage), ferner alsBeitrag zur Geschichte
des Tasteninstrumentbiciniums (interessant
fiir die historische Terminologie der Choral-
bearbeitung diirfte die Bezeichnung Duo
sein, die aus dem Faksimile auf S. XVI zu
erkennen ist), schlieBlich in ihrer Eigen-
schaft als der fritheste hollindische Druck
von Tastenmusik. So darf man dem Her-
ausgeber dankbar sein fiir die Wiederent-
deckung dieses Opus und seine ErschlieBung
fir Forschung und Praxis durch die vor-
liegende, mit groBer Akkuratesse (einziges
vom Rezensenten bemerktes Versehen: in
T. 7 auf S. 46 miissen im Superius zwei
Halbe a' g° stehen; vgl. Faks.) hergestellte
Edition.

Die Art der Vorlage und die Art der
Kompositionen boten einer Neuausgabe nur
wenige editionstechnische Probleme. Die
im Kritischen Bericht (hier muB die Angabe
fiir Nr. VI, T.2 umgekehrt lauten) nach-
gewiesenen Korrekturen von Fehlern des
Originals sind gréBtenteils #iberzeugend
(Ausnahme: in Nr. VI, T. 50 ist im BaB
nicht e statt f zu setzen, sondern die Viertel
a f der Vorlage sind eine Terz héher zu
lesen; dadurch verschwindet zugleich die
Quintparallele T.49/50, und in T.49 er-
weist sich die originale letzte Sechzehntel-
gruppe a g a h als richtig). Den vom Her-
ausgeber zusiitzlich zu den originalen vor-
geschlagenen Akzidentien wird man in den
meisten Fillen zustimmen. Nicht einleuch-
tend ist dagegen der fibermiBige Gebrauch
von Wamnungsakzidentien in eckigen Klam-
mern; das Prinzip, jedes Versetzungszeichen
im folgenden Takt (u. U. sogar in mehreren
Oktavlagen) aufzuldsen, auch wenn nicht
die geringste Moglichkeit eines Versehens
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beim Lesen oder Abspielen besteht (bei-
spielsweise dann, wenn die tonarteigene
Stufe, die wieder gelten soll, bereits in der
anderen Stimme voranging, so etwa S.7,
T. 20 und 25), fithrt zu einem unruhigen,
das Lesen erschwerenden Notenbild. — Fiir
die deutsche Ubersetzung des Vorwortes
wire der deutsche Benutzer dem Verlag
noch dankbarer, wenn sie nicht eine grofie
Zahl von orthographischen und sinnentstel-
lenden Fehlern aufwiese.

Werner Breig, Freiburg i. Br.
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