BESPRECHUNGEN

Deutsches Jahrbuch der Musik-
wissenschaft fiir 1961. Hrsg. von Walther
Vetter. Sechster Jahrgang (53. Jahrgang
des Jahrbuches der Musikbibliothek Peters).
Leipzig: Edition Peters 1962. 124 S.

Das bekannte Jahrbuch, das durch seinen
vielseitigen Inhalt und seine gediegene
Ausstattung fiir sich einnimmt, wird er~
offnet durch zwei Beitrige iiber Mahler.
Walther Vetter gibt eine skizzenhafte
Einfilhrung in Mahlers sinfonischen Stil.
Sehr fein die Beobachtung, daB die Stellen
mit groBer Trommel und Becken im dritten
Satz der ersten Sinfonie (Ziffer 6 und vor
Ziffer 8) an das Finale der Beethovenschen
Neunten ,erinnern”. Eberhardt Klemm
bietet im AnschluB an seinen Beitrag zur
Besseler-Festschrift eine eindringende Ana-
lyse des beriihmten Adagio der unvollen-
deten zehnten Sinfonie, vor allem der un-
vergleichlichen motivischen Variantentech-
nik, sowie allgemeine Betrachtungen iiber
Mahlers Spitwerke. ,Es ist vielleidit die
tiefste Einsidit des spdten Mahler, daff
Musik von sich aus nicht mehr vermddite,
die Idee zu verwirklichen, die ldee des
Durdibrudis, der Erfillung, der Ankunft”
(21). — Heinrich Schiien bespricht Die
schénen neuen Lieder der Fliegenden Blit-
ter in Mecklenburg 1864—1869, also Dreh-
orgellieder. Ein Gegenstand, so trostlos
wie das Milieu, in dem er gebraucht wurde.

Fritz Feldmann versucht in seinen
Untersudiungen zur Courante als Tanz,
insbesondere im Hinblick auf die Klavier-
suiten-Courante ]. S. Badis, einen histo-
rischen Uberblick aufgrund der Theoreti-
kerzeugnisse von Arbeau (Ordiésographie,
1588) bis Gottfried Taubert (Redstsdiaf-
fener Tantzmeister, 1717). Fiir Musikhisto-
riker am wichtigsten ist sein Versuch, ,Kri-
terien einer tanzgereciten Courante im
Sinne Tauberts” zu gewinnen. Die beiden
wesentlichsten Kriterien sind: die ,Beto-
nung der Zdhlzeit 1“ und .die Tanz-Ca-
dence-gemdfle Phrasierung” (darunter ist
die Intercision nach sechs Zahlzeiten zu
verstehen). Feldmanns Untersuchungen bie-
ten manche Anregung, aber, um weiter zu
kommen, miiBten eindringende metrisch-
rhythmische Analysen nicht nur von Tanz-
siétzen aus Suiten, sondern vornehmlich von
wirklicher Tanzmusik durchgefithrt werden.

Karl Gofferje bespricht Arfostis Le-
zioni filr die Viola d’amore nach dem Dres-
dener Exemplar des Erstdrucks von 1724.
Da die einzelnen Sonaten, je nach der Ton-
art, verschiedene Stimmungen der Viola
d’amore voraussetzen, die Sonaten aber so
geschrieben sind, daB ein Violinist sie ein-~
fach abspielen kann, als ob er eine Geige
in der Hand hitte, ergeben sich interes-
sante Teiltranspositionen. (Warum Gof-
ferje S. 59 und 73 Anm. 11 die Oper Die
Hugenotten wohl Berlioz zuschreibt? Viel-
leicht ist’s nur ein Lapsus, dann aber hitte
der Herausgeber seines Amtes walten sol-
len. Ubrigens bietet das Viole-d’amour-~
Solo dieser Oper Probleme. Fiir den be-
rihmten Virtuosen d’Urhan geschrieben,
kann es sinnvollerweise nicht nur die
paar von Berlioz zitierten Takte zum
Raoul-Rezitativ umfassen, sondern muff
auch die Begleitung der folgenden Romanze
einschlieBen. In der Tat ist das Solo so ein-
gerichtet, daB es bequem auf der einfachen
Bratsche und auf der Viole d’amour ge-
spielt werden kann. Die Partitur gibt lei-
der keinenihere Auskunft. Jedenfalls haben
E. Teuchert und E. W. Haupt, Musikinstru-
mentenkunde 1, 1910, 29, als Stimmung
Adad fis’a’ d” empfohlen, und dies sicher
mit Riicksicht auf das nur in der Roman-
zenbegleitung vorkommende cis.

Im ersten Abschnitt der bedeutenden
Abhandlung Antike Uberlieferungen in der
byzantinischen Musiktheorie beschreibt ihr
Autor, Lukas Richter, den Stand der
Forschung und fixiert Aufgaben und Pro-
bleme kiinftiger wissenschaftlicher Bemii-
hungen; im zweiten, Lehrtraditionen des
Spadthellenismus, wird das Verhiltnis der
Schulen der Kanoniker (Pythagoreer, Pla-
toniker) und Harmoniker (Aristoxeneer) zu
einander bestimmt; im dritten wird ver-
sucht, ,die Kontinuitdt der musiktheoreti-
schen Studien in Byzanz, die die erhalte-
nen Quellen nicht immer belegen, an Hand
von Nadhriditen dber dem Unterriditsbe-
betrieb nadizuweisen® (88); im vierten und
letzten werden die Nachweise fiir die Quel-
len der Harmonik des Pseudo-Psellos, der
des Georgios Pachymeres, sowie der des
Manuel Bryennios zusammengestellt und
schlieBlich Einzelnachweise zu Schriften des
Nikephoras Gregoras und des von Vincent
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teilweise publizierten Manuskripts Hagio-
polites (Paris, graec 360, 4°) geboten. Da-
bei wird stets der Verschiedenartigkeit der
Ubernahme gedacht, ob es sich um einfache
Exzerpte, um ,paraphrasierende Erldute-
rungen einer Vorlage* oder um ,relativ
eigenstindige, subtile Verarbeitung® (94)
der iiberlieferten Gedanken (oder Sitze)
handelt. Gerechtigkeit konnte der, wie mir
scheint, grundlegenden und sehr dibersicht-
lichen Arbeit Richters nur durch Spezial-
studien widerfahren, fiir die hier nicht der
geeignete Platz ist. Auf jeden Fall sollte
sie nicht nur von Byzantinisten gelesen
werden, sondern auch von Musikhistorikern.
Thr hervorragender Anmerkungsapparat
148t sie, zusammen mit anderen Eigenschaf-
ten, auch als Einfilhrung in die musikali-
sche Byzantinistik geeignet erscheinen.
Das Jahrbuch wird beschlossen durch die
bekannten biobibliographischen Anhinge,
die von Heinz Alfred Brockhaus und
von Ortrud Landmann zusammenge-
stellt wurden. — Nur ein Schénheitsfehler
bleibt zu bedauern: die am Ende einer je-
den Abhandlung zusammengestellten An-
merkungen. In wissenschaftlichen Publika-
tionen sollten Anmerkungen stets als Fuf-
noten gesetzt werden.
Rudolf Stephan, Géttingen

Deutsches Jahrbuch der Musik-
wissenschaft fir 1962. Hrsg. von Walther
Vetter. Siebenter Jahrgang (54. Jahrgang
des Jahrbuches der Musikbibliothek Peters).
Leipzig: Edition Peters 1963. 76 S.

Die finf Aufsitze des Bandes behandeln,
mit Ausnahme des fiinften, Themen aus der
Musikgeschichte der letzen 200 Jahre. W.
Weismann setzt in Der Deus ex madiina
in Glucks ,Iphigenie in Aulis“, den vielen
kritischen Stimmen gegen das ,véllig un-
motivierte happy end” gegeniiber, ausein-
ander, da8 die Handlung dank der Uber-
legenheit des Kalchas, der nicht nur ,Regis-
seur”, sondern auch Herr der Situation ist,
Jnirgends den Boden der Realitit verldfit“.
Die spitere Fassung wird dadurch begriin-
det, um nicht zu sagen, entschuldigt, daf
ein solches realistisches Einsprengsel der
klassischen Atmosphiire des Dramas abtriig-
lich sein mufite und Gluck daher den thea-
tralischen SchluB sanktionierte. Auch leit-
motivische Ziige scheinen das zu bestitigen.

Uber Das Jugendwerk Felix Mendelssohns
berichtet K. H. Kéhler. In dem von ihm
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betreuten NachlaB (zur Zeit noch 39 Biinde
und drei ungezihlte Stiicke in der Berliner
Staatsbibliothek) betreffen das Jugend-
schaffen (bis August 1826) ganz oder teil-
weise insgesamt 18 Binde. Anhand einer
klar gegliederten, quellenmiBig fundierten
Uberschau des Bestandes, aus dem schon
manches in der neuen Leipziger Ausgabe
(seit 1960) gedruckt ist und aus dem die
Orgelwerke und Kirchenwerke bereits von
R. Wermer in seiner Frankfurter Disserta-
tion von 1930 besprochen wurden (vgl. auch
die Ausfithrungen Eric Werners im Kasseler
KongreBbericht 1962), unterscheidet Kdhler
vier Phasen, die bis zum 12., weiter zum
13. und 14. und abschliefend bis zum knapp
15%/2. Lebensjahre reichen. Die erste Phase
soll ,eine grofe dramatisdre Begabung®
ankiindigen, die ja wohl nicht zufillig und
nur aus Mangel an Gelegenheit nicht zur
Entfaltung kam; die zweite ist den strengen
und klassischen Formen zugewandt; die
dritte vertieft und erweitert sie; die vierte
bringt die Reife und das ,eigene Stilbe-
kenntnis“. Diese, S. 33 biindig charakteri-
sierte ,vergessene Kindheitsentwicklung ei-
nes Gewuies” ist in ihrer rapiden Zielstrebig-
keit nur mit Mozart zu vergleichen und, so
sei hinzugesetzt, mit Schubert, iiber dessen
fritheste Werke wir ja aus manchen Griin-
den noch nicht genug wissen — wobei die
gewandelten geistesgeschichtlichen Grund-
lagen (besonders im Falle Mozart) keines-
wegs {iibersehen werden. Weiteres Licht
wird die inzwischen abgeschlossene Berliner
Dissertation von E. Rudolph (vgl. in diesem
Heft S. 429) bringen.

Den groften Umfang unter den Aufsit-
zen des Bandes hat der Versuds einer Ana-
lyse von Cl. Debussys musikalischer Asthe-
tik durch H. Heyer. Von gut gewihlten,
zum Teil wenig bekannten Zitaten unter-
stiitzt, setzt sich der Verfasser besonders
mit der Zugehorigkeit des Meisters, der nie
ein Doktrindr und immer selbstindig war,
zum ,impressionistischen Stil” auseinander,
der als ,Generalnenner” trotz Debussys eige-
ner vorsichtiger Distanzierung doch sein Werk
in vielen Anzeichen bestimmt. Debussys ehr-
liche, manchmal etwas launische und an-
griffslustige Natur (vgl. Stellung zu Wag-
ner und vor allem gegen Gluck, S. 54/55)
verleugnet sich auch nicht in der persén-
lichen Kritik an anderen Meistern, in sei-
nen Beziehungen zur Literatur (und Ma-
lerei) und zum Publikum. Als wesentlich
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wird herausgehoben, dafl Debussy, ohne
pariotischen Snobismus, sich immer als , mu-
siclen frangais“ fithlte. Es folgt eine Uber-
schau seiner bedeutendsten Nachfolger bis
Boulez.

Die ,Entfaltung einer umfassenden (musi-
kalisdien) Volkskultur aus dem Geist der
Geschidite“ verdankt Ungarmn nach B.
SzabolcsiZ.Kod4ly als einem ,Erzieher
zum historischen Bewufitsein“. Das Neuland,
das er fand, wird in der Entwicklung seines
vielfiltigen Schaffens umrissen.

E. Harich behandelt auf Grund eines
lingeren Aufenthalts und persdnlicher
Quellenforschungen Saibara, die Lieder der
japanischen Pferdetreiber, anhand mehrerer
Notenbeispiele in allen Einzelheiten. Her-
vorgehoben wird u. a. die Wichtigkeit des
Textes in dieser Musik, iiber deren ,Steif-
heit sich der europdischie Hérer wundern mag”.
— Den gut ausgestatteten Band beschlieBt
wie immer ein von O. Landmann bear-
beitetes Verzeidinis der im Berichtsjahr 1962
bei der Deutsdien Biicherei in Leipzig regi-
strierten musikwissenschaftlichen Disserta-
tionen und Habilitationsschriften.

Reinhold Sietz, KéIn

Analecta Musicologica. Verdf-
fentlichungen der Musikabteilung des Deut-
schen Historischen Instituts in Rom. Studien
zur Italienisch-Deutschen Musikgeschichte.
Bd. I, hrsg. von Paul Kast. Kéln—Graz:
Bohlau Verlag 1963. 112 S.

Mit diesem in vorbildlicher Gediegenheit
ausgestatteten Band hat die musikgeschicht-
liche Forschungsstelle am Deutschen Histo-
rischen Institut in Rom ihre Publikations-
titigkeit begonnen. Der leitende Gesichts-
punkt ist sinnvoll auf die Hauptaufgabe des
romischen Instituts bezogen und sichert den
Verdffentlichungen, ohne sachlich einengend
zu wirken, eine Ausnahmestellung unter
den musikwissenschaftlichen Periodica. Der
vorliegende erste Analecta-Band vereinigt
nicht nur bio-bibliographische Arbeiten,
Quellenforschung und deutende Analyse,
sondern verschafft dem Leser auch Einblick
in die Arbeit der Musikabteilung in Rom
und vor allem ihres ersten Leiters P. Kast.
Von ihm stammen allein drei Beitriige. In
einem von ihnen bietet Kast die Edition des
Traktats De musica von Joachim Wolters-
dorf aus einer Sammelhandschrift der Bib-
lioteca Comunale zu Palermo. Durch die
Identifizierung des bislang unbekannten
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Autors liBt sich der Traktat ins zweite
Viertel des 16. Jh. datieren. Er gehort, wie
Kast iiberzeugend nachweist, in die Tradi-
tion der Schultraktate aus den protestanti-
schen Gebieten Nord- und Mitteldeutsch-
lands. Zwar bringt er inhaltlich nichts Neu-
es, doch ist an sich die Tatsache bemerkens-
wert, daB er sich in Sizilien fand. — Als
Nebenergebnis seiner Quellenstudien in rs-
mischen Bibliotheken gibt der Herausgeber
weiterhin Biographisdie Notizen zu rémi-
schen Musikern des 17. Jahrhunderts, dar-
unter z. B. zu G. Allegri, H. J. Kapsberger,
St. Landi, M. E. Marazzoli und B. Pasquini.
— Ganz besonders zu begriifien ist die am
Schluf des Bandes ebenfalls von Kast be-
sorgte regionale Bibliographie der Aufsdtze
zur Musik in auflermusikalischen italieni-
schen Zeitschriften (Parma, Sizilien), die
kiinftig weitergefithrt werden soll. Der For-
schung entsteht dadurch ein unentbehrliches
bibliographisches Hilfsmittel.

Der Beitrag von M. Just unternimmt es,
die Motetten Heinrich Isaaks in italieni-
schen Handschriften aufgrund eingehender
Priifung der gesamten Quellenlage zeitlich
einzuordnen und in kompositionstechni-
schen Analysen dem ,Kriftespiel zwisdien
Italienisdiem und Niederlindischem® (S. 17)
nachzugehen. Die ,Synthese versdiiedener
Setzweisen” (S. 18) scheint dabei insbeson-
dere die Motetten in italienischen Quellen
zu kennzeichnen. Als nicht ganz glicklich
empfindet man, gerade wegen der muster-
haft gestochenen Notenbeispiele des Ban-
des, die leider schwer leserlich geratene
Wiedergabe der Motette ,Alma Redemp-
toris Mater”. Die Bezeichnung ,iiberstim-
mig” (S. 2), wohl im Sinne von .mehr als
vierstimmig“, ist m. E. sachlich zu wenig
prizis, um die sprachlich unschéne Bildung
zu rechtfertigen.

Mit einem von der Forschung bisher so
gut wie unbeachteten Schaffenszweig von G.
Carissimi, den vier- bis sechzehnstimmigen
Messen — darunter wohl eine der letzten
Vertonungen iiber L'homme armé — macht
die Studie von G. Massenkeil bekannt.
Auffallend ist einerseits das Uberwiegen
mehr als vierstimmiger Stiicke, andererseits
die Nihe zum instrumental-vokalen Con-
certo mit GeneralbaBbegleitung (Missa a
quinque et a novem). Fiir die Frage, wie
der polyphone, durchimitierte Satz sich
durch die nicht nur auffilhrungstechnischen
Gegebenheiten des Generalbasses im Laufe
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des 17. Jahrhunderts verdndert, verdienen
die Messen Carissimis zweifellos besondere
Aufmerksamkeit.

Verdi ist der Beitrag von W. Osthoff
gewidmet. An den beiden Boccanegra-Fas-
sungen (1857 und 1881) veranschaulicht
Osthoff nicht zuletzt durch eine Fiille von
Beispielen den Beginn von Verdis Spitwerk,
als dessen Kriterien u. a. die ,musikdrama-
tisdie Polaritdt aus instrumentalem Gedan-
ken und Sprechgesang® (S. 73), .Konturie-
rung der Bauelemente, stilisterte und prd-
zisierte Gestik . . . sprechende Motivik,
konstruktiver  Rhythmus,  konstruktive
Melodiefithrung, verschiedenartige (nidst
nur harmonisdie) Klangtedmiken® ange-
fithrt werden. Mit Recht erwdhnt Osthoff
(S. 71) im Zusammenhang mit dem spiten
Verdi auch Mussorgskijs Boris Godunow,
denn auch hier geht der opernhafte Gesang
iiber in eine Art musikalisches Sprechen, das
dem musikalischen Drama neue Wege er-
Sffnet. Die charakteristische Verwendung
der verschiedenen Register der menschlichen
Stimme wird man indessen vielleicht nicht
so ausschlieBlich fiir die italienische Musik
in Anspruch nehmen diirfen (S. 85). Ich er-
innnere hier nur an den 2. und 3. Akt von
Wagners Tristan. — Vor allem die drei zu-
letzt genannten Arbeiten berithren jede auf
ihre Weise zentrale Fragen der Musik-
geschichte: die Begegnung der niederlindi-
schen Musik mit Italien um 1500, das Wei-
terbestehen polyphoner Techniken aus dem
16. im 17. Jahrhundert, der entscheidende
strukturelle Wandel in der Musik seit der
Mitte des 19. Jahrhunderts (Wagner, spiter
Verdi, Mussorgskij).

Stefan Kunze, Miinchen

Musik des Ostens. Sammelbinde fiir
historische und vergleichende Forschung,
[Band] 2. Hrsg. von der J.-G.-Herder-For-
schungsstelle fiir Musikgeschichte. Kassel
usw.: Birenreiter 1963. 234 S.

Die erst seit wenigen Jahren bestehende
J.-G.-Herder-Forschungsstelle fiilr Musik-
geschichte legte 1962 den ersten Band dieser
Publikationsreihe der Offentlichkeit vor;
daB sie es erméglichen konnte, bereits 1963
einen nicht minder stoff- und gedankenrei-
chen Sammelband zusammenzustellen, ist
dem Schriftleiter besonders zu danken. Jeder
neue Jahrgang wird kiinftig deswegen mit
lebhaftem Interesse erwartet werden, weil
unser Wissen um die geschichtlichen und
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volkerkundlichen Probleme der Musikkul-
turen Ost- und Siidosteuropas im allgemei-
nen weniger zureichend ist als dasjenige,
welches man sich gewdhnlich etwa iiber Stil-
entwicklungen in Italien oder Burgund an-
eignet. Diese Sammelbinde ermdglichen es
nun auch den in den slawischen und anderen
Sprachen nicht bewanderten Lesern, ihr
Blickfeld auszudehnen auf diejenigen weiten
Gebiete, deren Kenntnis zur Gewinnung
eines umgreifenden Geschichtsbildes von Ge-
samteuropa unumginglich notwendig ist.

Mitteilungen neu erschlossenen Stoffes
finden sich im vorliegenden Band neben Ab-
handlungen von allgemeiner Bedeutung.
Dem Abdruck von belanglosen Kleinigkeiten
und Lesefriichten gibt man erfreulicherweise
keinen Raum. Welch betrichtliche Horizont-
erweiterung heute von jedem verantwor-
tungsbewuBt forschenden Musikhistoriker
gefordert werden muB, ersiecht man anhand
von Beitrigen wie denen von H.Feicht
iiber Mittelalterliche Choralprobleme in
Polen oder G.Birkner iiber eine Sequenz
aus Dalmatien. Diese legen es ebenso wie
der Aufsatz von J.von Gardner iiber das
Problem des Tonleiter-Aufbaus im altrus-
sisdien Neumengesang nahe, daB der litur-
gische Gesang des Mittelalters in einer
auch geographisch groBeren Weite als bisher
zu erfassen ist. R. Quoika bereichert be-
trichtlich unser Wissen vom Prager Orgel-
bau im 18.Jahrhundert, wihrend E.Za-
varsky ein Bild vom mittelalterlichen Mu-
sikleben in der damals von Deutschen besie-
delten slowakischen Stadt Kremnitz entwirft,
das insbesondere auch in Hinblick auf den
siiddeutsch-dsterreichischen Raum etliche
neue Aspekte erschlieft. W.Schwarz legt
unverdffentlichte Aufzeichnungen zum The-
ma Robert Sciumann und der deutsdre
Osten vor, E.Kemmler gelang es, das
Testament J. G. Miithels aufzufinden (vgl.
dazu dessen Diss. Saarbriicken 1964), Er-
innerungen an Gerhard von Keufler aus
der Feder P.Nettls schlieBen sich an.

Unter den Abhandlungen im engeren
Sinne zieht nach Umfang und Themenstel-
lung der einleitende Beitrag von E. Arro
das grofte Augenmerk an. Er versucht Das
Ost-West-Sdiisma in der Kircienmusik zu
kliren aus der Wesensverschiedenheit der
Grundlagen kultischer Musik in beiden Tei-
len Eurasiens sowie Afrikas. Der Verfasser
macht eine stupende Fillle bislang kaum
beachteter historischer Quellen zu Fragen
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der Intonisation, der Psalmodie, der Moto-
rik, Choreutik, des Tanzens in der Kirche,
der Kultinstrumente u. a. m. zuginglich.
Selten wurde in der Vergangenheit Kirchen-
musik derart umsichtig unter Einbeziehung
auch des vélkerkundlich gewichtigen Tra-
ditionsgutes untersucht und bestimmt. Selbst
die Verhiltnisse in der #thiopischen und
koptischen Kirche wurden zur Klirung der
Grundverschiedenheiten in Ost und West
sachkundig interpretiert herangezogen, die
seit dem 4. Jh. historisch in der Ausein-
andersetzung in Erscheinung treten. Die von
Arro beschriebenen Unterschiede sind gewif
vorhanden, entweder als prinzipielle oder
aber als durch geschichtliche Entwidklungen
sich ergebende. Indessen sind nicht simtliche
Differenzen derart schroff entgegengesetzt,
wie hier dargestellt, z. B. betreffs der ,Auf-
fassung von einer Magle der Tone und
Kldnge* (S. 26), oder in Bezug auf Tanz in
der Kirche, den es auch in Westeuropa noch
im Mittelalter in erheblichem Umfange ge-
geben hat, oder im Hinblick auf die gottes-
dienstliche Verwendung von Idiophonen so-
wie Membranophonen, die gegenwirtig gar
noch in Sizilien oder in Siidfrankreich anzu-
treffen ist. Zu der Anregung S. 16, daB die
psalmodischen Intonationspraktiken in den
Ostkirchen mehr als bislang anhand von
Schallaufnahmen analysiert werden sollten,
sei angemerkt, daB in letzter Zeit etliche
dazu geeignete Schallplatten erschienen sind
(z.B.CGLP 73704—73705, AMS 5004, HM
17007 oder 30641).

Die mit Belegen angereicherte Studie von
G. Szomjas-Schiffert iiber Die fin-
nisdi-ugrische Abstammung der ungarischen
Regds-Gesinge und der Kalewala-Melodien
filhrt an eine der Wurzeln der europdischen
Musikgeschichte in der Frithzeit heran. In
streng vergleichender Arbeitsweise vermag
der Verfasser Ubereinstimmungen zwischen
den dltesten Schichten des finnischen sowie
des ungarischen Volksgesanges aufzudecken,
die iiberzeugend sind. Zur Regds-Frage sei
erginzend hingewiesen auf Studia Musi-
cologica1,1961,29ff. L. Finscher kommt
das Verdienst zu, erstmals in simtlichen
Bereichen des Musiklebens skizzenhaft das
wechselvolle Geflecht der Deutsds-polni-
schen Beziehungen in der Musikgesdiidite
des 16. Jahrhunderts erhellt zu haben. Die-
ser aufschluBreiche Ansatz sollte unbedingt
weiter verfolgt werden (sieche dazu auch
Zs. f. Ostforschung 3, 1954, 40ff.). Zur Ge-
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nesis des ,Prometheischen Akkords' bei A.
N. Skrjabin vermag schlieflich Z. Lissa
mit trefflichen Bemerkungen beizutragen.
Die Autonomsetzung dieses sechsténigen,
auf Chopin zuriickzufiihrenden Quarten-
akkords machte namlich den Weg frei fiir
eine vertikale ,Serialitit”, die es neben
derjenigen Schonbergs als eine eigenstindige
zu beachten gilt. Das wird oft verkannt oder
nicht gewuBt. Somit enthilt dieser Sammel-
band etliche die Forschung z. T. bedeutend
fordernde Beitriige iiber Musikprobleme von
der Friihzeit bis hin zur Moderne. Nach die-
ser ertragreichen Lektiire wartet man auf
den nichsten Band gewiB mit Spannung.
Walter Salmen, Saarbriicken

Journal of the International Folk Mu-
sic Council. Volume XV, 1963. Ed. by Lau-
rence Picken, Cambridge: W. Heffer and
Sons, Ltd. 1963. 171 S.

Der vorliegende Band enthilt zur Publi-
kation ausgewihlte Referate, die im Juli
1962 auf der 15. Jahreskonferenz des Inter-
national Folk Music Council in Gottwaldov
(CSSR) gehalten wurden, und zahlreiche Re-
zensionen.

Victor Belaiev, der Nestor der rus-
sischen Volksliedforschung, leitet den Band
mit einer lesenswerten Spekulation {iber
Tonsysteme ein. Sehr anregend ist auch Wil-
lard Rhodes’ Artikel iiber Akkulturations-
erscheinungen in Gesingen nordamerika-
nischer Indianer. Abhandlungen iiber die
griots, senegalesische Berufssinger (Niki-
prowetzky), und iiber Reste vorspani-
scher Musik in Mexiko (Henrietta Yur-
chenco) wecen das Bediirfnis des Lesers
nach umfassender Unterrichtung.

Die meisten der kurzen Referate sind The-
men aus dem siidosteuropdischen Raum ge-
widmet, in dem die Folklore und ihre Er-
forschung eine betrichtliche staatliche Fiir-
sorge genieBen, was nicht ohne Einflu auf
den Personenkreis geblieben ist, der sich mit
dieser Materie beschiftigt. Der Gehalt der
einzelnen Beitriige ist in aufschluBreicher
Weise unterschiedlich. Es lassen sich daraus
manche Hinweise auf den Stand und die
Bestrebungen der volks- und vdlkerkund-
lichen Musikforschung in Landern entneh-
men, deren Fachliteratur im allgemeinen
nur schwer zugiinglich ist. Die Rezensionen
von Biichern, Artikeln und Schallplatten, die
genau die Hilfte der Publikation einnehmen,
tragen wesentlich dazu bei, auch diesen Band
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der bewihrten Reihe zu einer Quelle viel-
féltiger Anregungen und Informationen zu
machen. Dieter Christensen, Berlin

Gesellschaft fiir Musikforschung, Bericht
iiber den Internationalen Musikwissen-
schaftlichen KongreB Kassel 1962. Hrsg.
von Georg Reichert und Martin Just.
Kassel usw.: Birenreiter 1963. XV, 392 S.

Nachdem J. Eppelsheim und H. Schmid in
Jg. XVI, 1963, S. 168 der , Musikforschung®
iiber Struktur und Verlauf dieses (9.) Kon-
gresses der GfM berichtet hatten, wird nun
mit gewohnter Piinktlichkeit die gedruckte
Fassung vorgelegt. Die insgesamt 136, von
125 Verfassern (darunter 23 aus dem
nichtdeutschen Sprachbereich) stammenden,
etwa gleichlangen Referate, von denen vier
iiberhaupt nicht, zwei nur im Auszug mitge-
teilt werden konnten, enthalten auch Arbei-
ten von osteuropdischen Gelehrten, die per-
sonlich nicht anwesend waren. Nicht wenige
Vortrige bringen Ankiindigungen neuer
oder Fortsetzungen und Ergéinzungen bereits
verdffentlichter Arbeiten. Die Quellenan-
gaben sind mit ganz geringen Ausnahmen
(S. 210, ndhere Angaben fiir das Lisztzitat,
223 fiir Verdi) mustergiiltig.

Der Vorschlag im vorerwshnten Bericht,
alle ,Referate sdion vor Tagungsbeginn zu
verdffentlidien™ erscheint auch hier als be-
griindet, weil eine Rede keine Schreibe ist
und weil man annehmen méchte, daB selbst
der Fachmann in manchen Fillen bei unvor-
bereitetem Horen dem Vorgetragenen nicht
sofort gerecht werden konnte. Ahnlich ist es
mit den, auch im Druck eingeschrinkten,
Notenbeispielen. Auch hier kommt es vor,
daB eine praktische Demonstration, wenn
auch nur durch Projizierung des Notenbildes
(vgl. 101), unerliBlich gewesen wire. Daf
dies aber in anderen Fillen geschah, wird
mekrfach erwihnt.

Uber die Diskussionen, denen auch in
unserm Band, aus welchen Griinden immer,
nicht viel Raum gegdnnt wurde, war bereits
von Eppelsheim und Schmid gesprochen wor-
den. Man kann ihnen wohl nicht einen ei-
genen Band zugestehen, wie es beim New
Yorker KongreB geschehen ist, der ja z. T.
auf etwas anderen Voraussetzungen be-
ruhte. Polemik (bis auf den amiisanten Fall
auf S. 14) wurde {iberall vermieden. Ein-
fithrung und SchluBwort, nur in zwei Fillen
mitgeteilt, werden in Anbetracht der Fiille
der Themen und der zugewiesenen Zeit
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anderswo nicht ausfithrlicher gewesen sein.
— Es wire nahezu ungebiihrlich, die Niveau-
frage auch nur anzurithren, wenn man auch
hie und da vielleicht fragen konnte, ob alle
Themen gerade fiir einen Kongref geeignet
waren; doch ist auch denen, die mehr zu-
sammenfassender Natur waren, zuzuerken-
nen, daB sie durch Neuordnung, -wertung
und -beleuchtung z. T. bekannten Materials
ihren wissenschaftlichen Rang behaupten.

Uber die Struktur dieses Kongresses hat-
ten bereits Eppelsheim und Schmid berichtet.
Sie entsprach im wesentlichen derjenigen
des Kolner Kongresses von 1958. Das iiber-
sichtlich angeordnete Inhaltsverzeichnis (dem
dankenswerterweise noch ein Autorenregi-
ster beigegeben ist) nennt einen Offent-
lichen Vortrag (in K&ln drei), zwei General-
themen (Kéln drei) mit Haupt- und Spezial-
referaten, Freie Forschungsberichte, hier ge-
gliedert in acht Abteilungen, endlich vier
Arbeitsgruppen (Kéln zehn), von denen die-
jenige iiber Berufsfragen des jungen Musik-
wissenschaftlers hier besonders herausge-
hoben sei.

Uberblicken wir das Register (in dem
die originalen Titel meist gekiirzt wieder-
gegeben wurden), so ldBt schon die Fiille
der Methoden, deren Brauchbarkeit und pas-
sende Anwendung hier nicht diskutiert wer-
den kann, die, wenn auch noch nicht un-
iibersehbaren, Méglichkeiten und Aufgaben
der musikwissenschaftlichen Forschung von
heute reprisentativ erkennen. Sie fithren
von dokumentarischen, historischen, stilkri-
tischen, geisteswissenschaftlichen und philo-
sophischen Gesichtspunkten zu pidagogi-
schen, aktuellen, experimentellen und tech-
nologischen Aspekten. Interessant und er-
freulich ist es, festzustellen, dafi das eine
oder andre Referat auch gut in eine andere
Abteilung gepafit hitte — auch ein Beitrag
zur ,wechselseitigen Erhellung”! GewiB
wird mancher manches vermissen. Dafl der
Landerbericht iiber Italien und Vortrige
iiber Schumann, Wagner, Bruckner, R.
Strauss und Reger ,fehlen“, dagegen Brahms
viermal erscheint, daB die akustischen Pro-
bleme sehr zuriicktreten, dies und anderes
ist weder ein Mangel noch Ausdruck
der augenblicklichen Musikforschung: Jeder
weiB ja, daB das Zusammenkommen der-
artiger Beitrige seine Bedingungen hat.
Wichtiger ist, daB die Wahl der beiden,
durchaus aktuellen Generalthemen (Die mu-
sikalisdien Gattungen und ihr sozialer Hin-
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tergrund und Die Musik von 1830 bis 1914)
vielen Wiinschen entgegenkam und bedeut-
same und weitreichende Anregungen ver-
spricht.

Einige Druckfehler-Teufeleien erfordern
eine Restitutio in integrum. In dem Referat
von B. Meier S. 127 geht es nach Zeile 11
(endend mit ,Mdgen“) so weiter: ,uun aber
(um nur einige Beispiele zu nennen) Worte
wie ,malum” durdi iibelklingende Disso-
nanzen”, dann folgt S. 127, Z. 13 (begin-
nend mit , Dissonanzen. Begriffe . . .) bis zu
Zeile 17 (endend mit ,erméglidit”). — S.
128 muB es nach Zeile 8 (endend mit , dies
ibrigens”) heiBen: ,in Parallele mit der
bildenden Kunst, weldie den Engel der
Verkiindigung seit dem 14. Jahrhundert
oft in verneigter oder kuiender Haltung
zeigt.“, — Auf S. 191, Z. 19 v. u. (endend
mit ,Die in C*) folgt: ,und H 6 in der Do-
minante beginnenden Reprisen sind sdmt-
lich verkiirzt. HT fehlt in H5*; dafiir ist
Z 18 v. u. zu streichen. Z. 17 v. u. (be-
ginnend mit ,St fehlt in H1*) stimmt wie-
der. — S. 248 Mitte wire zu lesen: ,Perilie-
litische" statt perhelitische (= melodieum-
kreisend). — S.11, Anm. 18 ist das prolepti-
sche ,Nie” wohl in dem Sinne zu verstehen:
.Nie ist es mdglids, daf“ . .

Endlich noch eine Anregung. Der vorlie-
gende Band weist eine solche Fiille von Er-
kenntnissen und Quellenhinweisen auf, daB
man vorschlagen mdchte, daB méglichst alle
in den Referaten vorkommenden Namen
(und evtl. auch gewisse Spezialbegriffe) in
das (oder in ein) Register aufgenommen

werden. Reinhold Sietz, Kéln

Paul Collaer, Albert Vander
Linden und Frans van den Bremt:
Bildatlas der Musikgeschichte. Deutsche
Ausgabe Hans Schnoor. Giitersloh:
Giitersloher Verlagshaus Gerd Mohn 1963.
191 S.

Die Musik-Ikonographie hat in den letz-
ten Jahren wie nie zuvor an Umfang und
Bedeutung zugenommen. Von den volks-
tiimlichen Bilderbiichern zur Musikgeschich-
te reicht der Bogen bis zur monumentalen,
streng wissenschaftlichen Musikgeschichte in
Bildern, wie sie eben von H. Besseler und
Max Schneider herausgegeben wird. Biicher
wie das vorliegende wollen nicht nur den
Kreis der Fachleute ansprechen. ,Bildung”,
»solides Wissen“, ,Information” sind vor
allem der groBen Liebhaberschicht zuge-
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dacht, die durch Schallplatte, Tonband und
Funk mit weiten Bereichen der Musikge-
schichte in Berilhrung gekommen ist. Da
ein solches, gestuften Interessen dienendes
Werk auf wissenschaftlicher Grundlage be-
ruhen muB, ist heute selbstverstindlich. Die
Besprechung erfolgt zunichst getrennt fiir
den Karten-, Bild- und Textteil.

Mit 16 Karten wird der Versuch gemacht,
von der Verbreitung der Tonsysteme bis zu
den Mittelpunkten des gegenwirtigen Mu-
siklebens der Welt geographisch anschau-
liche Bilder zu geben. Leider wirkt der Kar-
tenteil aber nur wie eine beildufige Zugabe.
Die Karten sind meist zu klein im Maf-
stab, gelegentlich verwirrend, wiederholt
fehlerhaft, unvollstindig oder gar nicht er-
ldutert. Es seien nur die grobsten Mingel
herausgegriffen: Karte 7 (Zentren der Poly-
phonie in Europa / Ars antiqua und ars
nova) hebt u. a. St. Gallen / 9.—10. Jh. und
Einsiedeln / 12. Jh. hervor. Wolfenbiittel /
13. Jh. und Berlin / 14. Jh. kommen in den
durch nichts bewiesenen Ruf, so frilh zen-
trale Musikstitten gewesen zu sein. Karte 8
(Ausgangspunkte und Einflufbereicre abend-
landischer Polyphonie im 15. und 16. Jh.)
verwirrt durch mangelnde Chronologie in
der Namensordnung sowie durch die Uber-
zahl der Zeichen. Auch die Wanderwege der
»Niederlinder” sind z. T. nicht einwandfrei
eingezeichnet. Isaac wird nicht mit Ferrara
in Beziehung gebracht. Wenn schon Augs-
burgs nicht gedacht wird, so wire fiir Kon-
stanz (1503, 1514 () Berechtigung und Platz
vorhanden gewesen. Lassos Linie fithrt von
Rom aus nach London, obwohl der Nach-
weis fiir den englischen Aufenthalt des Mei-
sters bis heute nicht gelungen ist. Die Zahl
der Mingel auf Karte 9 (Zentren musikali-
schen Lebens im Europa des 17. und 18. Jh.)
kann in diesem Zusammenhang nur ange-
deutet werden. Bei Mannheim sind wohl die
Sohne Karl und Anton, nicht aber der
epochemachende Johann Stamitz genannt.
Giuseppe Toeschi wird in ,J. T8sdsi“ umbe-
nannt. Bei Liibeck fehlt Buxtehude, bei
Hamburg Keiser, bei Stuttgart Jommelli. Die
Reisewege Badss (Karte 11) sind mehr als
ungenau. Bei Leipzig sind die Jahre 1717—
23—51 () angegeben. Der Potsdamer Auf-
enthalt (1747) ist vergessen. Karte 10 a8t
Handel schon 1705 statt 1706 von Hamburg
nach Italien ziehen. Karte 12 (Die Reisen
Mozarts) ist trotz des groBeren MaBstabs
ebenso fehlerhaft. Mozart weilte 1766 nicht
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in ,Biberadh”, sondern in der Fuggerschen
Wallfahrtskirche Biberbach. Der Reiseweg
1771 in Italien kommt nicht klar genug zum
Ausdruck. Die Reise von 1777 (Hinreise) ist
irrefithrend eingezeichnet. Prager Aufent-
halte sind auf den Linien fiir 1789 und 1791,
nicht aber fiir das entscheidende Jahr 1787
angegeben. Karte 13 (Die romantisdie Mu-
sik des 19. Jh.) verzeichnet Webers Wir-
kungsorte, vergiBt jedoch London. Stephen
Heller wird zweimal ,Stephan“ genannt.
Aus Wagners Leben wird Venedig ausge-
klammert. In Karte 15 ist das thiiringische
Rudolstadt an die siidbéhmische Grenze ver-
legt. — So zeigt sich der Kartenteil mehr als
Andeutung oder Fragment denn als auf-
schluBreiche Sammlung von Tatsachen. Man
vermiBit z. B. kartographische Darstellungen
der Herkunft unserer Instrumente, der Ent-
wicklung der italienischen Oper, der Aus-
strahlungslinder Italien und Bohmen fiir
die Musik des 17. und 18. Jahrhunderts, der
westlichen Beeinflussung RuBlands vor der
Erweckung der Nationalmusik, des Wirkens
der europiischen Emigranten unseres Jahr-
hunderts in Ubersee u. a. m.

Aus der uniibersehbaren Zahl der Musik-
bilder wurde ein Auswahl getroffen, in der
allbekannte Darstellungen nicht fehlen, je-
doch auch wenig gesehene Bilder in fast
durchwegs hervorragender Reproduktion er-
scheinen. Collaers musikethnologisches In-
teresse bekundet sich in den ersten 91 Bil-
dern, die Szenen der Volksmusik und Instru-
mente in einer menschheitlichen Uberschau
bringen. Die Gegeniiberstellung von abend-
und morgenldndischen Bilddokumenten ist
reizvoll, wenn auch nicht immer iiberzeu-
gend. S. 21 beginnt die Reihe unzutreffender
Uberschriften, die sich durch das ganze
Buch hinzieht. Xylophone gehdren nicht
unter ,Alte Metallinstrumente”. Der Rum-
melpott (S. 25) ist keine Rithrtrommel. Abb.
58 und 59 zeigen je eine Seitenansicht und
eine Draufsicht, die Bemerkung ,zwei Aus-
fahrungen” ist falsch. Bei der Gusla (Abb.
60) ist sie vollig sinnlos. Abb. 95 zeigt nicht
.Zithern”, sondern spezifisch asiatische
Leiern. Die Wandmalerei aus dem Tempel
zu Medinet Habu stammt nicht aus dem
14. Jh. v. Chr., sondern aus der Zeit der
XX. Dynastie. Wie der alte Orient ist auch
die griechische Antike nur spirlich mit Bil-
dern (7) bedacht. Die Auswahl wirkt zufil-
lig. Die Beschreibungen sind zum Teil fahr-
lassig. So wird der beriihmte Wettstreit des
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Apollon Kitharodos mit dem doppelaulos-
blasenden Marsyas (11) aus dem Athener
Nationalmuseum als ,Phrygisdier Sklave
zwischen Harfenspielerin (1) und Aulos-
blidser” bezeichnet. Das Relief des Titus-
bogens (Abb. 116) zeigt nicht ,zwei Trom-
peter”, sondern die gekreuzten silbernen
Halljahrstrompeten aus dem Tempelschatz
von Jerusalem. Guidos Schiiler Theodaldus
(Abb. 129) wird in der Beschriftung , Theo-
dal”, in den Bemerkungen S. 168 (wo Guido
iibrigens nur noch als ,Arezzo” bezeichnet
wird) ,Theodat” genannt. Von Abb. 131
an wird die Fidel iiber viele Seiten hin
meist mit ihremitalienischen Namen ,viola*®
oder mittelfranz. ,vielle“ genannt. Das ist
fiir die deutsche Ubersetzung eines wissen-
schaftlichen Werks unzulidssig. Konig David
(Abb. 137) spielt Harfe, nicht ,Psalterium*
(vgl. Handstellung, offener Rahmen!). Abb.
139 stammt nicht aus einem ,Psalterium®,
sondern aus einem katalanischen Psalter des
11. Jh. Was soll ein Laie mit der Bemerkung
zu Abb. 156 (,Spielleute am Hofe von An-
jou; Miniatur aus »De musica« von Boe-
thius“) anfangen?

Kleine Ungenauigkeiten und Fehler kon-
nen im Rahmen dieser Rezension nicht be-
riicksichtigt werden. Einen argen MiBgriff
offenbart S. 69 (Orlando und seine Zeit-
genossen). Mit Abb. 232 ist Heinrich Finck
(t 1527) unter die Zeitgenossen Lassos ein-
gereiht! Eine recht problematische Zusam-
menstellung bringt S. 70, ebenso S. 81 (Mu-
sik und Tanz). S. 88 (Die italieniscie Oper)
stellt den englischen Hofkomponisten Mat-
thew Locke neben Monteverdi. Ahnlich frag-
wiirdig ist die Seite ,Laniére (!) und
Lullt (1)“. Nicholas Lanier (Laneare, Lany-
ere) steht trotz seiner Kompositionen fiir
Masques in keinem Verhiltnis zu J. B.
Lully, der im Bildatlas ausschlieBlich , Lulli*
geschrieben wird. Ist die Seiteniiberschrift
Vom Oratorium zur Oper lediglich durch
Abb. 306 (Innenansicht der Westminster-
abtei) zu begriinden? Auch der Tafeltitel
S. 91 Die Kirchenmusik im 17. und 18. Jh.
ist zu eng im Verhdltnis zu den Bildern
312 bis 322. Mit welcher Berechtigung er-
scheint Adam Krieger (Abb. 329) unter Die
Instrumentalmusik im 17. wnd 18. Jh.? —
J. S. Bachs Kantate BWV 116 heifit Du
Friede Fiirst, das kann man miihelos aus
der Handschrift erkennen. Abb. 348 (,Bads
in reifem Alter”) ist keineswegs das Portrit
von E. G. HauBmann! Was soll man aber
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mit einer Seitenbenennung anfangen, die
als Entwicklung des Konzerts folgende Bilder
zusammenfaBt: Musizierende Damen, 15.Jh.,
hier als ,Frauenordhester” bezeichnet; Titel
des Theatrum instrumentorum von M. Prae-
torius (1620) ; Musikanten aus dem Breviaire
des Herzogs René II. von Lothringen; Lau-
tenmacherwerkstatt des 18. Jh.; Tempel-
musik aus Eucomium wmusices, Antwerpen
um 1595 (hier in ,Economium Musices*
verindert!); Hindel, ein Oratorium diri-
gierend? Die drei Seiten Das 18. Jh. brin-
gen Bilder ohne jede innere Ordnung. Die
Tafel Johann Sebastian Badis Sohne be-
zieht Boccherini und Chr. Cannabich mit
ein. — Die Seite Chopin-Berlioz weist wie-
der einen groben Fehler auf. Das letzte
Autograph (Abb. 444) ist nicht ,Grande
Valse Symphonique von Berlioz“, sondern —
wie auch deutlich aus der Handsdhrift zu
erschen — Grande Valse Brillante op. 18
von Chopin. Emil Orlik (zu Abb. 560) wird
falschlich ,Orlick” geschrieben. Bruno Wal-
ter (Abb. 592) ist nicht in Breslau, son-
dern in Berlin geboren.

Der Textteil leidet vor allem unter den
Mingeln einer unbeholfenen Ubersetzung.
Schon Collaers Anfangskapitel Vorge-
sdiicite der Musik, das eine eindrucksvolle
Beispielreihe von archaischen Melodien und
Polyphonien bietet, wird dadurch stellen-
weise schwer lesbar. Freilich wirkt solch
ein Priludium an sich isoliert, da im weiteren
Verlauf des Werks nirgends mehr Beispiele
der Volksmusik gegeben werden. Der
Zwang, die musikgeschichtlichen Fakten
auf kleinem Raum zusammenzudringen und
in geschlossenem Text zwischen die Bild-
folgen einzuschieben, fithrt immer wieder
zu Verzeichnungen. Hier soll nur auf die
offensichtlichen Fehler eingegangen werden.
Der als Gegensatz zur Ars sova zu ver-
stehende Begriff der Ars antiqua wird heute
allgemein fiir die Zwischenepoche von etwa
1230—1320 gebraucht. Die Erklirung S. 40
ist irrefilhrend. Die Mensuralnotation hitte
sich wohl durch sachgemiBe Erlduterung der
Bildbeispiele belegen und erkldren lassen.
Der Satz: ,Tonart, Rhythmus und Noten-
wert wurden mit Hilfe eines Systems vom
Vierecken, Kreisen und Halbkreisen ange-
geben”, kann nicht als plausible Erlduterung
genommen werden. Die gedridngte Darstel-
lung fihrt auch zu Fehlmeinungen wie:
»Die volkstimlidien Sdnger der Reforma-
tion . . . Sffneten dem Gemeindelied die
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Zukunft. Der Grofite unter ihnen war Hein-
rich Schiitz“ (S. 74). S. 76 ff. wird in der
Ubersetzung das polyphone franzésische Lied
konstant ,das chanson® genannt. HaBler (S.
77) enstammte keineswegs einem ,vogtlin-
dischen (1) Organistengesdilecdit”. Bei Grup-
pennennung von Komponisten wird selten
die chronologische Reihenfolge eingehalten.
Wie kann die Opéra-comique ,eine aus
den Possen und Parodien der Pariser Jahr-
mdirkte geborene Gattung* sein, wenn sie
»vou italienisdien KomdSdiantentruppen
nads Paris gebradit® wurde? (S. 99). Die
Melodie des Variationensatzes des Kaiser-
quartetts wurde nicht nur ,als Deutscdiland-
lied populdr”, Haydn hatte sie als &ster-
reichisches Kaiserlied ,Gott erhalte Franz
den Kaiser” komponiert (S. 109). Von We-
ber, Schubert, Schumann wird gesagt, daf
sie ,ausnahmslos Bewunderer der klassisdien
Leistungen gewesen sind“ (S. 111). Wie soll
man aber den nichsten Satz verstehen:
~Aber fiir sich selbst leiteten sie daraus
keine Folgerungen ab...“? Daf A. Weberns
Werke ,die tiefe Veraditung fiir jegliche
Ausdrucksnuance verraten” (S. 130), darf
auch nicht unwidersprochen bleiben.

Der dritte Teil des Werks trigt den Titel
Die Elemente der Musik. Darin ist alles
zusammengefaBt, was der Laie iiber das
Musikwesen erfahren soll. Elementar sind
allenfalls die akustischen Phinomene und
die Klangwerkzeuge zu nennen. Konzerte
und Konzertgesellschaften, Musikunterricht,
Musikbibliotheken und Feste werden vom
genannten Titel nicht erfaSt. In der Ein-
teilung der Instrumente wird unter den ge-
zupften Saiteninstrumenten filschlich die
Gusla genannt. Bei den Streichinstrumenten
werden sogar Chrotta und Rebec genannt,
die Gamben fehlen. Die Orgel erscheint nur
unter den elektrischen Instrumenten!

Auch die Bemerkungen zu den Abbildun-
gen (S. 165ff.) wimmeln von Ungenauig-
keiten und Fehlern. Es ist nicht mdglich, hier
auf die ungenauen Jahreszahlen u. a. ein-
zeln einzugehen. Einige Beispiele: C. Ditters
von Dittersdorf war nicht ,erzbischflidser
Hofkapellmeister in Prefburg (1764—1769)",
sondern in dieser Stellung beim Bischof von
GroBwardein (1765—1769); C. Ph. E. Bach
wird in der Biographie (S. 175) ausdriicklich
»Berliner* genannt, von seiner Tatigkeit
am Hofe Friedrichs des Grofien wird kein
Wort erwidhnt. Seines Vaters Wokltempe-
riertes Klavier wird (zu Abb. 344—349)
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neine Sammlung von 24 (!) Priludien und
Fugen“ genannt. Dvofik schipfte seine
Werke nicht nur , aus der bdhmisdien Volks-
musik“ (S. 178), wie die Slawischen Tinze
beweisen. Mussorgskis Oper heit nicht Der
Jahrmarkt von  Sarotsdiimski, sondern
.+ . vou Sorotschinzy. — Der Anhang Musi-
kalische Fadiausdriicke ist unzulinglich nach
Auswahl und Erliuterung.

So wird ein reich ausgestattetes, drudk-
technisch vorziigliches Buch in seiner Wir-
kung ernstlich beeintrichtigt durch die Nach-
lassigkeiten der Planung, des Aufbaus, der
Bearbeitung und Ubersetzung. Ein fachkun-
diger Lektor hitte vieles von dem vermei-
den kénnen, was hier um der Sache willen,
wenn auch nur andeutend, bemingelt wer-
den muBte.

Karl Michael Komma, Reutlingen

Karl Michael Komma: Musikge-
schichte in Bildern. Stuttgart: Alfred Krd-
ner Verlag 1961. 332 S., 743 Abb.

Seit der Gesdiichte der Musik in Bildern
von Georg Kinsky, Robert Haas und Hans
Schnoor (Leipzig 1929) sind zwar Bilder
einiger bestimmter Epochen (in der 1961
begonnen Reihe Musikgesdiichte in Bildern
von Besseler und Schneider) oder Gebiete
(wie in Alexander Buchners Musikinstru-
mente im Wandel der Zeiten, Prag 1956)
vorgelegt worden, aber kein dem erstge-
nannten #hnliches Werk.

Diese Liicke fiillt nun Kommas Buch aus.
Mit Sachkenntnis und Fleif ist hier ein um-
fangreiches Bildwerk zusammengestellt, in
dem zu blittern ein Vergniigen ist, und das
nicht nur dem Verfasser, sondern auch dem
in diesem Falle eigens zu nennenden Ver-
lag Kroner zur Ehre gereicht, denn die Aus-
stattung ist trefflich. Freilich wire in vielen
Fillen ein gréBeres Format wiinschenswert
gewesen, doch steht diesem Wunsch die Fiille
der Darstellung gegeniiber. Der Verfasser
hat sich nicht nur auf bereits frither versf-
fentlichte Bilder beschrinkt, obwohl natiir~
lich sehr viele Abbildungen schon &fters ver-
offentlicht sind, besonders da heute sowohl
die vielen Kalender mit Musikdarstellungen,
als insbesondere die MGG einen kaum zu
fibertreffenden Reichtum an Bildbelegen
bieten. Jede Auswahl ist nach Stoff und In-
halt beschrinkt. Im Mittelalter gibt es mehr
allegorische Darstellungen, die im Barock
nur noch wenige Themen (wie David, Or-
pheus, Caecilia, Musen) kennen, wihrend
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erst die moderne Kunst sich wieder an alle-
gorische Musikdarstellungen wagt. Das Mit-
telalter kennt keine realen, sondern nur so-
zusagen legendire Portraits; Darstellun-
gen von Musikergruppen werden im 18.
Jahrhundert selten, sie werden im 19. Jahr-
hundert seltener und fehlen im 20. ganz. So
schreibt allein schon der Befund einen Wech-
sel der Objekte vor (Instrumente wurden
ausgeschlossen). Die Neuzeit wird nur noch
durch photographische Portraits und Szenen-
bilder vertreten.

Der Verfasser, der in eine solche Folge
zu jedem Bild einen kurzen erliuternden
Text zu schreiben hat, muB sich also an die
durch die Bilder bedingte Auswahl halten. In
solcher Nummernfolge historische Erldu-
terungen zu geben, ist schwierig, schwierig
ist es, der Simplifikation zu entgehen, und
man kann nicht sagen, daB der Verfasser
dieser Schwierigkeit durchaus Herr geworden
ist. Er gibt zu den Meistern kurze, oft tref-
fende Charakteristika, auch mit Zitaten aus
Musikgeschichten (von Moser und Besseler),
diese nicht immer in gliicklicher Auswahl.
Sitze, die im fortlaufenden Text ihren Sinn
haben, wirken als kurze Zitate oft phrasen-
haft. Auch werden, allerdings auch bedingt
durch die sich darbietenden Bilder, Bewer-
tung und Charakteristik der Meister vom
Zufall abhingig und die Gewichte willkiir-
lich verteilt. Da bekommen der Stuttgarter
Karl Marx 99, Strawinsky dagegen nur 96,
Pepping und Webern je 29, Schostakowitsch
42 Worte zugebilligt. Von den Komponisten
in den USA z. B. werden iiberhaupt nur Mc
Dowell, daneben Gershwin (dieser allerdings
mit 94 Worten!) und W. Piston genannt. Ein
so ausgezeichneter Komponist wie etwa der
Schweizer Frank Martin erhdlt nur 28
Worte. An solchen MiBverhiltnissen ist nun
nicht nur die Beschridnkung durch das Bild-
material schuld.

Es sei darauf verzichtet, auf alle Einzel-
heiten einzugehen. Ein paar Beispiele: Die
Sammlung des Kénigs Alfonso el Sabio ent-
hilt 450 Lieder, die aber nicht alle vom
Konig stammen (Nr. 112—114). Der Ge-
burtsort des Walther von der Vogelweide
steht nicht fest (154). Statt ,Lieder” miifite
es bei den Carmina burana (101) heifien:
»die Texte der Lieder” seien zu neuem Le-
ben (allerdings auf der Biihne) erweckt, weil
die Weisen, insbesondere die Vagantenlieder,
selbst nicht lesbar sind (103). Der ,Siu-
gerkrieg in der Jenaer Liederhandsdhrift auf
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der Wartburg" ist ein Streitgedicht nach Art
des Jeu parti, zwar kein ,historisdies Er-
eignis”, konnte aber sehr wohl vorgetragen
worden sein. Weiter kann man z. B. kaum
sagen, daf Liszt den franzdsischen Impres-
sionismus ,herangefiihrt” hat. Busoni be-
richtet, dal Debussy verbliifft gewesen sei,
als er zum ersten Mal (sicf) Les jeux d'eaux
von Liszt horte. (,)a, dieser letzte Liszt war
prophetisch“, schreibt Busoni dazu.) Oder
wenn in der Notiz 263 zum Madrigal rich-
tig von adeligen ,dicitenden Dilettanten”
gesprochen wird, aber nicht ganz richtig da-
bei ,der Kardinal Pietro Bembo und sein
Kreis“ genannt wird, denn Bembo ist ein
emnst zu nehmender Literat. Als ,Hodilei-
stung der Renaissance” sollte man nicht das
erst 1530 einsetzende Madrigal bezeichnen
(von dem die Rede ist, nicht vom Madrigal
des Tre- und Quattrocento), das in seinen
grofien Leistungen durchaus zum Frithbarock
gehort. Rores Madrigale (264) werden wegen
besonders rhythmischer Vielfalt hervorge-
hoben — das ist gewiB nicht ihr eigentliches
Kennzeichen! Gesualdo (265) wird (nach
Redlich), keineswegs berechtigt, als ,genialer
Psydiopath”, seine Musik als ,Antithese
aus schwelgerischer Erotik und flagellan-
tischer Todessehnsudit® bezeichnet. Sein
Leben erhielt durch den Eifersuchtsmord an
der Gattin ,einen diisteren Scatten”. Eine
solche Tat galt in der Renaissance nicht als
Mord, sondern als gerechtfertigte Strafe der
schuldigen Frau; auch dem nur angestellten
Musiker Tromboncino wurde sie 1499 nach-~
gesehen! Selbst heute sieht das Volk im
Siiden Italiens in einer solchen Tat keinen
Mord, worauf der Verteidiger eines siid-
italienischen Gastarbeiters, der bei uns we-
gen derselben Tat vor Gericht stand, seine
Verteidigung stiitzte.

Doch lassen wir Einzelheiten, freuen wir
uns an der schdnen Bildersammlung. Viel-
leicht sollte der Titel doch besser heifien:
Bilder, Bilderbuch oder Bilderatlas zur Mu-
sikgeschichte. ,Geschichte” verlangt eine
wertende Interpretation, eine zusammenfas-
sende, abwiigende und den Stoff entwickeln-
den Darstellung: davon kann in einer durch
die Zufilligkeit des Bildbestandes erzwunge-
nen Auswahl, in einer chronologischen
Nummernfolge von Notizen, keine Rede
sein. Hans Engel, Marburg/Lahn

Jacques Handschin: Musikge-
schichte im Uberblick. Hrsg. von Franz
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Brenn. 2. erginzte Auflage. Luzern: Ri-
ber 1964. 442 S., 8 Bildtafeln.

Dieses Buch ist, wie wir alle wissen, weit
mehr als ein ,Uberblick®; es ist eine voll-
gewichtige Darstellung der Geschichte der
Musik aus der Feder eines Forschers, der
noch den ,Uberblick iiber das Ganze*® hatte.
Da war auch im Grunde nichts zu dndern
oder zu erweitern. Hanna Stiblein-Har-
der und Bruno Stdblein taten recht dar-
an, behutsam nur Fehler zu verbessern und
die Bibliographie auf den neuesten Stand
zu bringen. Sie haben damit dem Werk des
Verewigten den besten Dienst geleistet.
Denn es ist auch heute noch die knappste
Gesamtdarstellung und zugleich die reichste
und bestgegliederte. Handschin hat es ge-
wagt, in seiner wohlbegriindeten Periodi-
sierung mit der Musik des alten Ostens
(Mesopotamien und Agypten, China und
Indien) zu beginnen und in sie die grie-
chische Musik einzubauen. Hohepunkt ist die
glanzvolle Darstellung der Musik des Mit-
telalters und (im Ausklang) die der Musik
des 15. und 16. Jahrhunderts, wobei England
vielleicht etwas zu kurz kommt. Fiir Hand-
schin ist das Jahr 1600 dann der eigent-
liche Einschnitt, die Wende. Was nun noch
folgt, erscheint zunichst etwas knapp; man
fragt sich, ob die europdische Musik des
17./18./19. Jahrhunderts nicht zu kurz ge-
kommen ist — und entdeckt, daB die Pro-
portion (bis in die Seitenzahl) historisch ge-
nau richtig ist. An der Schwelle des 20. Jahr-
hunderts wirft er noch einen kurzen Blick
auf das sich anbahnende Neue ,am #ufler-
sten Rand der Geschichte”, dort wo die Hi-
storie in erlebte Gegenwart iibergeht. Sollen
wir noch die Zeittafel und das Nachwort
iiber unser Verhiltnis zur alten Musik
eigens rithmen und die reiche Bibliographie
und die schéne Ausstattung besonders lo-
ben? Es ist wohl nicht ndtig. Denn hier lobt
das Werk den Meister. Wir wiinschen es
vor allem in die Hinde der jungen Genera-
tion.  Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken

John Horton: Scandinavian Music.
A short History. London: Faber and Faber
1963, 180 S.

DaB eine Geschichte der skandinavischen
Musik von den iltesten Zeiten bis zur
Mitte unseres Jahrhunderts, dargestellt auf
180 Seiten, nur eine Ubersicht sein kann, ist
einleuchtend. Hier wird iiber die wichtigsten
Tatsachen berichtet, kurz werden Stilrich-
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tungen und die Musik der bedeutendsten
Komponisten charakterisiert, und soweit
wie mdglich werden diese fiir sich und auch
im Zusammenhang zu ihrer Zeit gewiirdigt.

Diese Aufgabe hat Horton durchaus zu-
friedenstellend gelést. Im Gedanken an
seine Arbeit hat er die skandinavischen
Linder besucht und hier mit den Sachver-
stindigen Fiihlung genommen. Fiir die we-
sentlichen Ziige der ilteren und neueren
skandinavischen Musik zeugt seine Darstel-
lung von Verstindnis. In der Wiedergabe
des rein biographischen Stoffes beschriinkt
er sich auf das Notwendigste, seine Form
ist klar und sachlich. Das fiir Nicht-Skan-
dinavier verfafte Buch vermittelt dem Le-
ser eine gute Orientierung.

Unter gerechter Stoffverteilung wird die
Musik in Déinemark, Finnland, Norwegen
und Schweden behandelt, indessen gerit Is-
land allzusehr in den Hintergrund. Das
Land wird zwar im Zusammenhang mit
Dinemark und Norwegen mehrmals er-
wihnt, aber Island ist immerhin seit 1944
eine selbstiindige Republik. Mdglicherweise
hat der Verfasser Island nicht zu Skandi-
navien gerechnet, denn in engerem Sinne ist
Skandinavien nur die skandinavische Halb-
insel, also Norwegen und Schweden. Wenn
der Verfasser aber Dianemark und Finnland
mitbehandelt und damit unter Skandina-
vien den gesamten Norden versteht, sollte
die islindische Musik auch ihr eigenes Ka-
pitel erhalten, namentlich aus dem Grunde,
weil dieses Land iiber eine ihm ganz eigene
Tonkunst verfiigt.

Einige kritische Bemerkungen: wenn es
auf S. 24 heiBt, im Jahre 999 sei im Nida-
rosdom Gottesdienst gehalten worden, sind
Zweifel berechtigt, denn der Dom ist an der
Stelle gegriindet worden, wo Olav der Hei-~
lige begraben wurde, und er starb erst im
Jahre 1030.

Auf S. 40 ist die Melodie des Volksliedes
»Der er sd mange i Danmark” wiedergege-
ben, die E. Tang Kristensen 1869 aufzeich-
nete, nicht aber so, wie Kristensen sie ver-~
Sffentlichte, sondern leider in der Form des
Thomas Laub, d. h. so, wie dieser sich
dachte, daB sie im Mittelalter gesungen
worden sei.

Auf S.82 finden sich mehrere Fehler.
Waldemar Thrane starb 1828 (nicht 1838),
sein Singspiel Fjeldeventyret wurde 1825
(nicht 1850) uraufgefihrt und in Bergen
1831 (nicht 1851) gespielt. Das Lied ,Sole
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gdr bak Ase ned” im Fjeldeventyr weist
nicht schon auf Solveigs sang im Peer Gynt
hin, sondern das tut die Virmlandsvisa aus
Fryxells Virmlandsflickan, die Horton auch
erwihnt. DaB eine Konzertauffithrung des
Fjeldeventyr im Jahre 1824 stattgefunden
haben soll, ist vollig unbekannt. Es diirfte
sich um einen Irrtum in der Jahreszahl han-
deln.

Die schwedische Schliisselfiedel (Nyckel-
harpa), heiBt es S. 95, hitte ,a rotary bow*”
und entspriche der mittelalterlichen ,hurdy-
gurdy”-Leier oder dem Organistrum, aber
die Schliisselfiede]l wird mit einem Haar-
bogen gestrichen und ist eine erheblich mehr
entwickelte Instrumentform als die Hurdy-
gurdy-Leier.

S. 106 betont der Verfasser den starken
EinfluB in nationaler Richtung, den Rikard
(nicht Rikaard) Nordraak auf Grieg aus-
geiibt haben soll, der sich von einem An-
hinger der Leipziger Schule in einen glii-
henden Nationalisten gewandelt habe. Diese
nationale Beeinflussung war schon erheb-
lich frither erfolgt, wie neuere Untersuchun-
gen nachgewiesen haben (vgl. Dag Schjel-
derup-Ebbe, Edvard Grieg 1858—1867.
With special Reference to the Evolution of
his harmonic Style, Oslo 1964).

Der Verfasser verwechselt (S. 107) Aas-
mund Vinje und Ivar Aasen. Beide waren
zwar Dichter, aber Aasen war Philologe und
Vinje Jurist. Wenn (S. 122) behauptet wird,
Johan Svendsen hitte in seinem Heimat-
land nie eine seiner Begabung entsprechende
Anerkennung gefunden, liegt eine Uber-
treibung vor. Namentlich in den Jahren
seiner letzten Periode (1879—1883) fand
Svendsen als Komponist wie als Dirigent
in Norwegen volle Anerkennung, aber die
Verhiltnisse in der kleinen Stadt Christiania
waren fiir seine groBe Begabung zu be-
scheiden. Deshalb nahm er 1883 den Ruf als
Kapellmeister an das Kgl. Theater in Kopen-
hagen an. Zu S. 137: Harald S=zverud er-
hielt das staatliche Kiinstlergehalt nicht
1933, sondern erst 1955. Auch ist seine
Komposition Galdresldtten keine Passaca-
glia. Horton denkt hier vermutlich an Save-
ruds Sinfonia Dolorosa. Olaf Gurvin, Oslo

Werner Braun: Die mitteldeutsche
Choralpassion im achtzehnten Jahrhundert.
Berlin: Evangelische Verlagsanstalt (1960).
228 S.
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Bisher stellte sich die Geschichte der Cho-
ralpassion, fiir die neuerdings die Bezeich-
nung responsoriale Passion eingefithrt wor-
den ist (vgl. den MGG-Artikel Passion),
als Vorlduferin der oratorischen Passion dar.
Zwar wufite man vor allem durch Max
Schneider, daB neben der letzteren auch jene
noch weiterlebte, aber doch, wie man
meinte, nur ganz vereinzelt und ohne Be-
deutung. Dieses Bild findet in Werner Brauns
Arbeit eine grundlegende Korrektur; ja, man
kann sagen — um dies gleich vorweg aus-
zusprechen —, daB der Verfasser die Ge-
schichte der responsorialen Passion in ein
weitgehend véllig neues Licht geriickt hat.
Auf zwei Wegen ist er seinem Forschungs-
gebiet nachgegangen, einmal durch das Auf-
suchen bisher nicht bekannter Notendenk-
miler und zum andern durch die Ermittlung
von Textdenkmilern. Beide Wege fithrten zu
iiberraschend reichen Ergebnissen. Dabei
war der zweite Weg der relativ einfachere;
denn es handelt sich hier um zunichst mei-
stens selbstiindig gedruckte liturgische Text-
biicher, die dann vor allem im 18. Jahrhun-
dert in den landeskirchlichen Gesangbiichern
Aufnahme fanden, sei es in den Liedteil
selbst oder in einen Anhang. Braun hat
nicht weniger als 32 Textbiicher, die mit
Ausnahme von Gérlitz, Schweidnitz, Goslar,
Minden und Schleswig-Holstein aus dem
sichsisch-thiiringischen Bereich stammen,
erfaBt. Der Rezensent konnte bei eigenen
hymnologischen Forschungen die Griindlich-
keit von Brauns Arbeitsweise spiiren; es
sind mir bisher keine Orte und keine Ge-
biete begegnet, auf die der Verfasser nicht
gestoBen wire. (Die am Schluf der Bespre-
chung beigefiigten Anmerkungen betreffen
lediglich zusitzliche Auflagen von erfaften
Textbiichern.)

Zwei spezielle Aufgaben verbindet der
Verfasser mit den Textdenkmilern: die
Darstellung ihrer Entstehungsgeschichte so-
wie vor allem die Identifizierung der Pas-
sionen, deren Autoren hier durchweg un-
genannt bleiben. Die letztere Aufgabe ist
selbstverstindlich von ganz besonderer
Wichtigkeit, vermittelt sie doch ein Bild der
Weiterentwicklung der verschiedenen Typen
von responsorialen Passionen, deren Ur-
sprung im 16. Jahrhundert liegt, bis ins
18. und 19. Jahrhundert. Braun konnte nach-
weisen, daB dabei die Matthius-Passion
von M. Vulpius am einflureichsten gewe-
sen ist. Von hohem Interesse ist auch die
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Feststellung vom Weiterleben der Auf-
erstehungshistorie (in erster Linie im An-
schluB an den Scandello-Typus) an ver-
schiedenen, wenn auch lingst nicht so zahl-
reichen Orten und zwar ebenfalls bis in das
18. Jahrhundert. Bemerkenswert ist weiter-
hin, daB die Tradition der ,Singe-Passion”
in einer sicherlich nicht geringen, aber doch
begrenzten Zahl von Stidten und gelegent-
lich auch von Dérfern (z. B. im Mansfelder
Seekreis) offenbar von einer gewissen Zufil-
ligkeit, die sich sicherlich durch die Initia-
tive von bestimmten Kantoren ergab, abhing,
wihrend sie — ebenso zufillig — in anderen
Orten, wie in Thiiringen z. B. in so wichti-
gen Stddten wie Altenburg, Gotha und Ru-
dolstadt im Unterschied etwa zu Weimar,
Eisenach und Jena, nicht bestand (véllig ge-
sondert liuft daneben freilich die Pflege
der oratorischen Passion durch Hofkapellen).
Das schlieBt nicht aus, daB die responsoriale
Passion dort, wo sie iiblich war, liturgischen
Rang hatte, wofiir eben die Aufnahme ihres
Textes in das offizielle Gesangbuch spricht.

Hinsichtlich der Notendenkmiler hat
Braun eine ganze Reihe bisher véllig unbe-
kannter handschriftlich iiberlieferter Passio-~
nen und zwar von Freyburg (Unstrut), Geit-
hain, Glashiitte, Grofienhain und Miigeln,
wobei es sich bei den einzelnen Orten zu-
meist noch wieder um mehrere Passionen
handelt, entdeckt. Allein diese reichen Fun-
de bezeugen die auBerordentliche Ergiebig-
keit von Brauns Forschungen. Selbstredend
werden sie vom Verfasser auch eingehend
musikalisch untersucht und beschrieben und
dabei die dlteren Werke des 17. und frithen
18. Jahrhunderts neben der ,Choralpassion
der Empfindsamkeit” gesondert behandelt.
Hierbei wird deutlich, in welchem MaBe sich
die responsoriale Passion im Laufe der Jahr-
hunderte stilistisch gewandelt hat, wie es
zu Berithrungen mit der oratorischen Pas-
sion gekommen ist und wie nicht allein die
Turbae Verinderungen erfuhren, sondern
wie es bei den drei Miigelner Passionen so-
gar zu einem neuen Passionston gekommen
ist. Besonders einschneidend fiir das Ge-
samtgeprige der Passionen wurde die Ein-
fiigung von Liedeinlagen (bis zu 30 und
mehr an der Zahl), die von einer Einzel-
stinme mit Instrumentalbegleitung, dem
Chor oder auch der Gemeinde gesungen
werden sollten (simtliche Méglichkeiten
kommen vor), ein Verfahren, das, wie Braun
mit Recht hervorhebt, in Norddeutschland
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seinen Ursprung hatte. Diese Zusammen-
hinge behandelt der Verfasser in dem nicht
minder instruktiven 3. Abschnitt seines Bu-
ches, Die Choralpassion im Gottesdienst.

Ohne auch nur annidhernd die Fiille aller
Einzelergebnisse mitgeteilt zu haben, darf
zusammenfassend gesagt werden, daB die
Kenntnis von der Geschichte der protestan-
tischen responsorialen Passion durch die
vorliegende Arbeit eine ungemein grofie und
wichtige Bereicherung erfahren hat. Fol-
gende Anmerkungen seinen noch hinzuge-
fiigt: die Passio sine titulo im Missale von
M. Ludecus (1588) ist keine Passionshar-
monie, sondern eine Johannespassion; es
bleibt unklar, warum Ludecus sie als sine
titulo bezeichnet hat (vgl. Braun S. 22). —
Das von Ph. Spitta (J. S. Badi II, 339) er-
wihnte und nach Braun nicht mehr auf-
findbare Textbuch Gotha 1707 konnte der
Rezensent vor wenigen Jahren in der Lan-
desbibliothek Gotha, deren Bestinde zu
der Zeit, als Braun seine Forschungen trieb,
noch nicht wieder voll zuginglich waren,
ausfindig machen (vgl. Braun, S. 63), und
von dem vom Verfasser aufgefithrten Arn-
stidter Gesangbuch von 1726 u. §. entdeckte
ich ebenda eine Ausgabe von bereits 1707,
die die betreffende Passion ebenfalls schon
enthilt (vgl. S. 78). Die Zahl der Gesang-
buch-Nach- oder Neudrucke, seien es unver-
dnderte oder mehr oder weniger verénderte,
ist allgemein wohl weit groBer, als es nach
Braun erscheinen konnte. Von folgenden
Orten besitze ich in meiner eigenen Ge-
sangbuchsammlung von Braun nicht aufge-
fiihrte, jeweils aber die vonihm erfafiten Pas-
sionen enthaltende Drucke: Eisenach 1763
(vgl. S. 88), Halle 1792 (vgl. S. 94), Leipzig
1758 und 1763 (vgl. S. 99), Schmalkalden
1787 (vgl. S. 109f) sowie das Neue voll-
stindige Zwickauische Gesangbuds o. J.
(vgl. S. 121). Es wiire zwar eine recht miih-
same, aber doch lohnende Aufgabe, fiir die
verschiedenen Orte den terminus usque ad
quem der Pflege von ,Singe-Passionen” auf
Grund der Gesangbuchdrucke wenigstens an-
niherungsweise und vielleicht auch durch
andere Nachrichten zu ermitteln. Braun
teilt z. B. das amtliche Verbot aus dem
Jahre 1803 fiir Halle und den Mansfelder
Seekreis mit (S. 96).

Walter Blankenburg, Schliichtern

Marion Rothdrmel: Der musika-
lische Zeitbegriff seit Moritz Hauptmann.
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Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1963.
179 S. (Kélner Beitriige zur Musikforschung.
XXV).

we o . Zeitgefithl, Zeitgegebenheit, Zeit-
gerdusd, Zeltgesdiehen, Zeitgestalt, Zeitge-
staltung, Zeitgewidit, Zeitglied, Zeitgliede-
rung, Zeitgliederungserlebnis, Zeitgliedung,
Zeitgrad, Zeitgrenze, Zeitgréfle, Zeitgrund,
Zeitgruppe . . .“ (167). Die Tabelle zeit-
bezogener Termini (160), mit der Marion
Rothirmel ihre Kolner Dissertation iiber
den musikalischen Zeitbegriff seit Moritz
Hauptmann abschlieBt, fiillt neun Seiten: eine
bestiirzende Vokabelserie. Dal die Auto-
rin die Lust, Ordnung in das Chaos zu brin-
gen, nicht verloren hat, ist bewunderungs-
wiirdig.

Den ersten beiden Kapiteln liegt der Ge-
danke zugrunde, daB zwischen Hypothesen
iber Schwingungsrhythmen, Philosophemen
iiber das ZeitbewuBtsein und Methoden des
Komponierens Beziehungen bestehen, die
sich in einer Systematik musikalischer Zeit-
begriffe darstellen lassen. Das gemeinsame
Merkmal der verschiedenen und scheinbar
zusammenhanglosen Theorien und Praktiken
ist nach Marion Rothidrmel die Vorstellung
einer ,proportionalen Identitdt von Tou-
hohen und Tondauern® (64). Doch impliziert
eine ,proportionale Identitit* keinen sach-
lichen Konnex: Die Analogie zwischen einem
musikalischen Rhythmus, der wahrnehmbar
ist, und einem Schwingungsrhythmus, der
unhdrbar bleibt, ist abstrakt. (Und .pro-
portional identisch” mit den Frequenzen
einer Quinte ist auch eine Gruppierung von
zwei gelben und drei roten Punkten.)

Der Begriff der ,proportionalen Identitit”
geniigt also nicht, um die These zu stiitzen,
daBl zwischen den Theorien und Methoden,
die Marion Rothidrmel darstellt, sachliche Be-
ziechungen bestehen. Th. Lipps’ Theorie der
Schwingungsrhythmen (65 ff.) ist eine wis-
senschaftliche (physiologische) Hypothese.
Dagegen ist F. W. Opelts Behauptung
(14 ff.), daB die Proportion 2:3 die ,Ur-
sache” sei, aus der als , Wirkung® im ,Ton-
gebiete” die Quinte, im ,Tactgebiete* die
Verschrinkung einer Duole und einer Triole
hervorgehe, ein metaphysischer (platonisch-
pythagoreischer) Satz. Und H. Cowells Ver-
fahren (71ff.), verschiedene Zeitteilungen
iibereinanderzuschichten — Triolen, Quar-
tolen und Quintolen, 3/4-, 4/s- und %/s-Takte
oder Tempi, die sich wie 3:4:5 zueinander
verhalten —, ist eine Kompositionstechnik,
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die ausschlieBlich dsthetischen, nicht wissen-
schaftlichen oder metaphysischen Kriterien
unterworfen ist.

Allerdings glaubt Marion Rothirmel in
der Musiktheorie M. Hauptmanns ein Prin-
zip entdeckt zu haben, das eine Vermittlung
zwischen Akustik, Kompositionstechnik und
Philosophie des ZeitbewuBtseins zuldBt:
Hauptmann bestimme ,das Intervall als Be-
griffsmoment der Zeit" (30, 42). Doch wird
Hauptmann mifdeutet. Er erklart nicht ,.das
Intervall” als ,Begriffsmoment”, sondern
bezeichnet Begriffsmomente — unmittelbare
Einheit, Entzweiung und vermittelte Ein-
heit — metaphorisch durch Intervallnamen:
Oktave, Quinte und Terz. Und er spricht
nicht von , Begriffsmomenten der Zeit”, son-
dern von Begriffsmomenten, die sowohl in
Tondauer~ als auch in Tonhéhenbeziehun-
gen (Dreiklang, Dissonanz, Akkordfolge)
enthalten sind.

Das Thema des dritten Kapitels bilden
Begriffe wie ,Zeitbewuftsein“, ,Erlebnis-
zeit“, ,Zeitgestalt und ,raumanaloge
Zeit“, DaB die Darstellung von Problemen
manchmal zu einer Sammlung von Exzerpten
verblaBt, ist angesichts der verwirrenden
Vielfalt von Theorien und Terminologien
begreiflich. So bleiben z. B. die Differenzen
zwischen E. Husserls und N. Hartmanns
Auslegungen des ZeitbewuBtseins (104 ff.)
unkenntlich.

Der Begriff der .Zeitgestaltung® provo-
ziert Marion Rothirmels Widerspruch. ,Ge-
staltet” werde ein Ereignis in der Zeit, nicht
die Zeit selbst (123). H. Bergsons Philoso-
phie der Zeit und G. Brelets Musikasthetik
fallen unter das Verdikt, ,Mystifikationen”
zu sein (119). Ob allerdings ein Russell-
Zitat geniigt, um Bergson abzutun (121), ist
zweifelhaft. (Der Hohn, den Russell iiber
M. Hauptmann ausgiefen wiirde, wenn er
ihn ldse, ist ohne Miihe vorstellbar.)

In einem Abschnitt iiber die ,rdumlich
gedadite Zeit” (128) untersucht Marion
Rothirmel die Ubertragung des Symmetrie-
begriffs auf Musik. Die , Gegensitze* (138)
zwischen E. Mach (der zu den Gestalt-
psychologen gezihlt wird) und M. Haupt-
mann sind nicht so schroff, wie Marion Roth-
drmel meint. Die Symmetrie, deren musika-
lisches Daseinsrecht E. Mach leugnet, ist die
bilaterale, auf eine Mittelachse bezogene;
dagegen denkt M. Hauptmann, wenn er von
Symmetrie spricht, an ein bloBes Gleich-
maB der Dauer.
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Den Versuchen, Unterschiede des Zeit-
empfindens als Stilmerkmale zu deuten,
begegnet Marion Rothidrmel (140ff.) mit
einer Skepsis, die sich in harten Urteilen
iiber F.Dietrich, A.Briner und Th. W. Ador-
no Auflert. Carl Dahlhaus, Kiel

Lothar Kraft: Martin Deutinger. Das
Wesen musikalischer Kunst. Diss. phil. Bonn
1963. 178 S. Dissertationsdruck.

Wer bei einem Streifzug durch die Musik-
dsthetik des 19. Jahrhunderts an Martin
Deutinger nicht vorbeigegangen ist, erin-
nert sich seiner AuBerungen @iber Musik,
wie sie sich vor allem in der Kunstlehre von
1845 auf knapp einhundert Seiten finden,
kaum mehr als beildufig: Deutinger dilet-
tiert ohne gedankliche und sprachliche
Schirfe. Das Unternchmen der vorliegen-
den Dissertation, den AuBerungen des
katholischen Religionsphilosophen eine lie-
bevolle Paraphrase unter dem anspruchsvol-
len Titel Das Wesen wusikalisdier Kunst
angedeihen zu lassen, erscheint problema-
tisch. Denn den ,hinter unklaren und um-
stdndlidien  Formulierungen  versteckten
Gehalt des Textes” (16) vermdgen weder
die vom Autor ,hinzugefiigten Begriffe®
noch seine Rekurse auf Alois Dempf, Theo-
dor Haecker, Wilhelm Weischedel, Hans
Sedlmayr, Emesto Grassi, Hannah Arendt,
Rudolf Krimer-Badoni und andere Stimmen
der Zeit wesentlich zu erhellen. Zwar hat
man Verstindnis dafiir, daB Kraft auf eine
philosophiegeschichtliche Interpretation ver-
zichtet und Hegel, Schelling, Baader und
Gérres, denen Deutinger verpflichtet ist,
héchstens aus der Sekundarliteratur zitiert;
denn zum einen liegt fiber Deutingers all-
gemeine Asthetik eine Habilitationsschrift
Max Ettlingers vor, und zum anderen wiirde
speziell die Musikisthetik dadurch kaum
bemerkenswerter. Doch hiitte der Verfasser
dann auch seine erbaulich-philosophische
Sicht aufgegeben und statt dessen unter
zeit- und wissenschaftsgeschichtlichem As-
pekt fragen sollen: Wie urteilt um die Jahr-
hundertmitte ein Religionsphilosoph, der
von Musik wenig versteht, iiber Oper und
Oratorium, absolute und Programmusik,
alte und neue Kirchenmusik, iiber Bach,
Beethoven und Meyerbeer; welches Ma8 an
musikalischer Bildung hélt er fiir sich und
seine Leser fiir notwendig; in welchem Um-~
fang nimmt er von der musikalischen Fach-
literatur Kenntnis; spielt die Musik fiir den
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Entwurf seiner allgemeinen Asthetik eine
substantielle Rolle, oder wird sie in ihn nur
nachtriglich eingebaut? Wo der Verfasser
auf diese Fragen eingeht — meist tut er es
nur in den FuBinoten —, bietet er dem Leser
die meisten Anregungen.

Martin Geck, Kiel

Deryck Cooke: The Language of
Music. London — New York — Toronto:
Oxford University Press 1959. XIV, (2),
289 S.

Die vorliegende Rezension mag trotz ihrer
groBen Verspitung nicht iiberfliissig erschei-
nen, da sie einem Buch gilt, das jenseits der
bloBen Aktualitit Aufmerksamkeit bean-
spruchen darf. Seine Aktualitit bewies, bald
nach dem Erscheinungstermin, eine ganze
Reihe von Wirdigungen, Angriffen, Ver-
teidigungen und weiterfiihrenden Aufsitzen
(vor allem in The Music Review XXI, 1960,
236 ff.; XXII, 1961, 34 ff. und 39 ff., XXIII,
1962, 30 ff.) mitsamt einem Briefwechsel
(ebenda, XXII, 1961, 260 ff.; XXIII, 1962,
176 und 258 £.), der die Frage, ob der Autor
sein eigenes Buch iiberhaupt verstanden
habe, nur knapp umging. Seine Bedeutung
liegt darin, daB es den topos, Musik sei eine
Sprache, beim Wort statt beim iiblichen me-
taphorischen Gebrauch nimmt und versucht,
den Sprach-Charakter und die Sprach-Ele-
mente der Musik, den Sinnbezirk und die
Vokabeln dieser Sprache in einer regelrech-
ten Grammatik nachzuweisen und darzu-
stellen. DaB der Verfasser dabei vor seinem
Thema den groBten Respekt hat, mit groBter
Vorsicht zu Werke geht und sich stets be-
wuBt bleibt, ,that . . . I have only scratched
the surface of a problem of well-nigh infinite
depth” (272), macht das Buch sympathisch
und seine Lektiire angenehm, so oft und so
grundsitzlich der Rezensent ihm auch
widersprechen médchte.

Cooke begrenzt seine Untersuchung auf
das ,in the widest sense of the word” to-
nale musikalische Kunstwerk im Abendland,
das heift, fiir ihn, auf etwa den Ge-
schichtsabschnitt von Dufay bis Strawinsky.
Innerhalb dieser Begrenzung gilt als Pra-
misse, daB Musik Ausdruck von Empfindun-
gen ist. Diese Empfindungen sind nicht iden-
tisch mit den ,every-day emotions des
Komponisten; dennoch gehdren sie seiner
personlichen Emfindungswelt an. Mitteilbar
und verstindlich werden sie durch das Me-
dium einer musikalischen Sprache, deren Vo-
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kabeln und Inhalte genau definiert sind,
allerdings mit einer Genauigkeit und in
einem Sinnbezirk, die der Genauigkeit und
den Sinnbezirken der abendlindischen Spra-
chen korreliert, aber nicht analog sind — so
daB der Versuch ihrer sprachlichen Fixierung
doch wieder metaphorisch wird (dieser de-
primierende Zirkelschluf wird nicht explizit
gezogen, ist aber in den stindigen Vorbe-
halten, die die sprachliche Fixierung der Ge-
dankenginge des Verfassers durchziehen,
latent). Der sprachlichen Grammatik korre-
liert ist die musikalische ,Form“; ,Form*“
und ,Inhalt“ in der Musik sind nicht zwei
Bausteine eines Bauwerkes, sondern zwei
Seiten eines unteilbaren (nur in der Analyse
zerlegbaren) Ganzen.

Als ,Elements of wmusical expression”
versteht Cooke die Elemente des Einzel-
tons — Tonhdhe, Tondauer, Lautstirke,
Tonfarbe und ihr Verhiltnis zueinander.
Konstitutiv fir den Ausdrucks-Charakter
ist jedoch die harmonische Position des
Tones innnerhalb seiner Tonart: eine grofie
Terz vermittelt ,pleasure” und ,happiness”,
eine kleine Terz wirkt ,depressed und ,un-
happy” usw.; Entsprechendes gilt fiir mehr-
tonige Motive, und eine steigende kleine
Sexte kann je nach dem harmonischen Stel-
lenwert ihrer Tone verschiedene Ausdrucks-
Charaktere vermitteln, die je nach der Ge-
staltung der Tondauer, Lautstirke und Ton-
farbe differenziert werden konnen. Abso-
lute Tonhéhe und, in zusammengesetzten
Bildungen, ZeitmaB und Rhythmus treten
als differenzierende Faktoren hinzu. Im Ab-
schnitt Some basic terms of musical vocabu-
lary wird das Zusammenwirken aller dieser
verschiedenen Faktoren in komplizierten
musikalischen Gestaltungen erdrtert.

Der Abschnitt The process of wmusical
communication geht der Frage nach, wo-
durch Musik als Ausdruck der Empfindun-
gen mitteilbar und verstindlich, also zur
Sprache wird: ,How, precisely, does music
communicate the composer’s feeling to the
listener?” (168). Zur Antwort dient der Be-
griff der Bekanntheits-Qualitit (ohne daB
er expressis verbis eingefilhrt wiirde):
»What we call ,inspiration’ must be an un-
couscious creative re-shaping of already
existing materials in the tradition* (171).
Der Ausdrucks-Charakter dieser ,mate-
rials” ist weder durch historische Konven-
tion (topoi) noch durch elementar-mensch-
liche Haltungen (Urphinomene) allein, son-
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dern durch ein kompliziertes Ineinander-
wirken dieser Faktoren festgelegt.

Der Schlufiabschnitt — The large-scale
functioning of musical language — exem-
plifiziert den Sprach-Charakter der Musik
in zyklischen Grofformen an zwei Beispie-
len: Mozarts g-moll-Symphonie KV 550
und Vaughan Williams' 6. Symphonie. Da-
bei wird folgerichtig geschlossen, daB die
Einheit eineszyklischen Werkes aus der Ein-
heit seiner (wie auch immer im Detail diffe-
renzierten) emotionalen Grundhaltung ent-
spricht, sich also in der Einheit des musika-
lischen Vokabulars und in der Geriist-Ein-
heit seiner Thematik manifestiert; ebenso
folgerichtig macht sich Cooke hier die Me-
thode der ,Functional Analysis* (Rudolf
Reti, Hans Keller) zunutze, wobei die Er-
gebnisse im Falle der Mozart-Symphonie
bemerkenswert, im Falle der Williams-Sym-
phonie (vermutlich mangels musikalischer
Qualitit und Stringenz des Werkes) unver-
bindlich sind.

Die grundsitzlichen Mingel des Systems,
das Cooke entworfen hat, liegen trotz der
imponierenden Konsequenz der Gedanken-
fihrung und des Reichtums an gliicklichen
Einzelbeobachtungen auf der Hand. Zwi-
schen ,emotion of the music and that of the
appreciative experience” (Elsie Payne, The
Music Review XXII, 1961, 39) wird nicht
methodisch unterschieden; die Setzung des
harmonischen Stellenwertes eines Tones
oder Intervalls als des konstitutiven Aus-
drucksfaktors ist willkiirlich und zusam-
men mit der historischen Begrenzung des
Materials eine petitio principii und wider-
spricht auflerdem allen einigermaBen ge-
sicherten Erkenntnissen der Musikpsycholo-
gie; die (oft genug hchst scharfsinnig) ana-
lysierten musikalischen Gestalten, auf
denen Cooke aufbaut, sind eben ,Gestal-
ten“ und als solche psychologisch wirksam,
sie sind nicht verschiedene Auspridgungs-
formen eines ,basic pattern”, sondern das
~pattern” ist umgekehrt eine analytische
Geriist-Reduktion ginzlich verschiedener
Gestalten (wenigstens bei der Untersuchung
»musikalischer Elementarmotive” wird uns
nur die Gestaltpsychologie weiterhelfen
kénnen — sie wird, wie iiberhaupt weite Be-
zitke der seridsen musikpsychologischen und
musikisthetischen Literatur, von Cooke
nicht beriicksichtigt); die das ganze Buch
durchwaltende Anschauung, der Komponist
erlebe erst eine Empfindung und versuche
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dann, sie kommunizierbar darzustellen, ist
ein Riickfall in die mechanistische Schaf-
fenspsychologie und formalistische Form-In-
halts-Asthetik, die der Verfasser gerade
iiberwinden mdchte. — Am Ende eine Mar-
ginalie: die Vorstellung, es sei das ,general
judgement of the twentieth century®, etwa
Mozarts Musik als ,impersonal” und ,not
connected in any way with human attidudes
and feelings“ zu betrachten (234), ist ab-
surd und um so unpassender, als Cookes
Buch einen solchen synthetischen Priigel-
knaben gar nicht nétig hitte. Auch hinter
dem Berg wohnen Leute, nur wird, gerade
wer von ihnen Mozarts Musik als ., Sprache
des menschlichen Herzens“ empfindet, dop-
pelt vorsichtig sein, wenn es darum geht,
diese Sprache ohne Worte und Begriffe in
Worte und Begriffe umzusetzen. — Trotz
aller Vorbehalte aber verdient Cookes Buch,
als ein ernsthafter Versuch, das schwierigste
und gréfte Thema der Musikwissenschaft
zu formulieren und abzuhandeln, Anerken-
nung und Dank.

Ludwig Finscher, Saarbriicken

Franz Miiller-Heuser: Vox hu-
mana. Ein Beitrag zur Stimmisthetik im
Mittelalter. Regensburg: Gustav Bosse Ver-
lag 1963. III, 188 gez. S. (Kélner Beitriige
zur Musikforschung. XXVI).

Die Fragen nach der sogenannten ,Auf-
fihrungspraxis ilterer Musik“ werden be-
kanntlich um so komplizierter, je weiter
wir in der Geschichte zuriickgehen. Handelt
es sich doch dabei um Phinomene wesent-
lich schriftloser Natur, die nicht in der No-
tation bewahrt sind. Sie sind verklungen.
Wihrend wir immerhin mit einigem Erfolg
alte Musikinstrumente zu Rate ziehen oder
nachbauen kénnen, um den ihnen angemes-
senen Klang zu ermitteln, sind wir in Bezug
auf Gesang und Stimmklang in einer weit
schwierigeren Situation, da wir ja nicht den
singenden Menschen einer vergangenen
Epoche rekonstruieren koénnen. Auf die
Frage: wie hat man gesungen, bzw. wie ha-
ben die Stimmen geklungen, gibt uns bis zur
Erfindung der Schallkonservierung keine
Quelle eine erschépfende Auskunft. So sind
wir, streng genommen, bis herauf in die
klassisch-romantische Zeit auf Vermutungen
und Hypothesen angewiesen. Keinesfalls
diirfen wir der Gefahr erliegen, mit einem
geschichtslosen, angeblich urspriinglichen Be-
griff des .Vokalen® zu operieren und etwa
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den Belcanto als .natiirliche Stimmgebung
fiir den Gesang aller oder doch der meisten
Epochen zu postulieren. Auch der Belcanto
ist nur eine geschichtliche Variante des Vo-
kalen.

Fiir die mittelalterlichen Jahrhunderte ha-
ben u. a. Sachs, Besseler und (monogra-
phisch) Paul Marquardt (Der Gesang und
seine Erscheinungsformen im Mittelalter,
Diss. Berlin 1936) auf Grund von literari-
schen und bildlichen Zeugnissen, sowie im
Blick auf noch heute lebendige volkstiim-
liche Singpraktiken und Stimmphinomene,
vor allem im orientalischen und mediterra-
nen Raum, auf eine besondere Vorliebe fiir
den ndselnden, bzw. falsettierenden, ver-
gleichsweise starren Stimmklang geschlos-
sen. Der Verfasser der vorliegenden Arbeit
bestreitet indes den Erkenntniswert dieser
Methode und ihr Ergebnis, indem er sich
auf seine eigenen singerischen Erfahrungen
beruft (1), ohne niher auf die einschligigen
Probleme einzugehen, was man doch wohl
gegeniiber den genannten Forschern von
Rang hitte erwarten diirfen.

Fiir seine eigenen Untersuchungen stiitzt
er sich ausschlielich auf literarische Quel-
len des Mittelalters, d. h. er beschrankt sich
im wesentlichen auf die Kirchenviter und
Musiktraktate. So wichtige literarische
Quellen, wie die lateinischen liturgischen
und nicht-liturgischen Dichtungen, die in
den Analecta hymnica leicht zuginglich sind,
werden nicht herangezogen, ebensowenig
die nichtliturgische und volkssprachliche
Literatur. So kann das Bild nur unvollstin-
dig sein. Da zudem die herangezogenen
Quellen nahezu ausschlieBlich vom Choral-
gesang handeln, erfahren wir aus ihnen
kaum etwas {iber die weltliche Musik oder
gar die Stimm- und Singpraktiken der
Mehrstimmigkeit. Die Arbeit handelt also
ausschliefilich vom Choral. Was aber ist,
vom Stimmlichen her, ,der Choral“? Darf
man von ihm, wie es in der Arbeit geschieht,
als von etwas Einheitlichem sprechen? Sind
so verschiedene .Gattungen” wie Psalm,
Hymnus, Sequenz, Jubilus in Bezug auf
Stimmgebung und Stimmklang nicht viel-
leicht auch verschieden gesungen worden?

Wie aber steht es iiberhaupt mit dem
»stimmisthetischen® Quellenwert der ein-
schligigen Auferungen in den herangezoge-
nen Dokumenten? Handelt es sich dabei um
verwertbare Angaben? Bekanntlich erdff-
nen sich hier groBe methodische und ter-
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minologische Probleme. Wer sich mit dem
Mittelalter abgibt, sollte sie kennen und
beriicksichtigen. Es geht nicht mehr an, mit-
tellateinische Worte und Begriffe einfach ins
Deutsche zu iibersetzen und sie dann etwa
»Stimmaésthetisch® zu interpretieren, ohne
ihren jeweiligen Bedeutungshorizont pein-
lich genau zu ermitteln und vor allem, ohne
ihren meist vollig toposartigen Charakter
zu beriicksichtigen. Dieser ergibt sich schon
aus dem Phinomen des Immerwieder-Ab-
schreibens von den auctoritates. Der empi-
rische Wert der Quellen ist also duBerst
fragwiirdig. Diese Zusammenhinge werden,
wie mir scheint, in der Arbeit nicht konse-
quent genug beriicksichtigt. Die Folge ist,
daB es leicht zu Uberinterpretationen
kommt, wohl weil der Verfasser (verstind-
licherweise) auf die gestellten Fragen eine
praktikable Antwort haben méchte.

Doch bleibt die Arbeit trotzdem von
Belang. Sie hat das Verdienst, die einschli-
gigen AuBerungen gesammelt und leicht zu-
génglich gemacht zu haben. Die aufgestell-
ten Hypothesen zwingen, auch wo sie zum
Widerspruch reizen, zur genaueren Priifung.
Das aber mag uns vielleicht ein Stiickchen
weiterbringen, und sei es auch nur in der
Resignation gegeniiber der gestellten Frage.
In diesem Sinne sind auch unsere Anmer-
kungen zur Sache gemeint.

Recht unklar (und unvollstindig) bleibt
die eingangs gegebene Erdrterung des Be-
griffs vox. Die folgenden Kapitel iiber all-
gemeine Begriffe zur Choralauffassung (und
-gesinnung) des Mittelalters (non voce sed
corde; compunctio cordis; psallite sapienter;
bona opera; mores; cantare et camere;
psalmi et hymni; cantrix), sowie zum Ver-
hiltnis von cantor und musicus referieren
iibersichtlich und zuverldssig den Stand
unseres Wissens.

Der eigentliche Hauptteil geht aus von
dem ,Stimmideal” im Mittelmeerraum.
Wihrend die jidische Tempelmusik , laut”
und ,unverhalten” gewesen sei, habe in
der Synagoge das Ideal der ,angenchmen”
und ,sdidnen” Stimme geherrscht — und
nicht eine nasal-orientalische Praxis. Die
Jromische Musik”, einschlieBlich der der
ersten christlichen Jahrhunderte, wird an-
hand von Quintilianstellen dahingehend
gedeutet, daB dort der Klang der Stimme
»arm an Obertdnen” (so {ibersetzt der Ver-
fasser S. 64 sehr kiihn ,obtusa“!); hoch,
vollklingend, leicht biegsam, hell gewesen
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sei. Daraus schlieBt er, das Ideal der rdmi-
schen Gesangspraxis sei schlechthin ,der
lyrisdie Tenor mit iiberwiegendem Gebrauds
der Kopfstimme" (S.66) gewesen. Weiterhin
sei ihr ,Pianoideal” fiir ,das ganze wmittel-
alterliche Musizieren entscheidend” (S. 68)
geworden. Isidors Satz ,perfecta vox est alta,
suavis et clara“, der doch nur recht allge-
meine Aussagen enthilt, wird S. 70 so in-
terpretiert: ,. . . der lyrische, koloratur-
fahige Temor wmit einer strahlkriftigen
Stimme“ | Da dieser Satz im ganzen Mittel-
alter immer wieder abgeschrieben und zitiert
wird, schlieBt der Verfasser ohne weiteres
auf die Giiltigkeit seines angeblichen In-
halts, die z. T. bis ins 16. Jahrhundert reiche.
Dafiir aber ist meiner Meinung nach weder
der zitierte Satz selbst noch seine Uber-
lieferung tragfihig genug.

Erst seit dem Ende des Mittelalters habe
man das ,Pianoideal” zugunsten einer
stirkeren Stimmgebung verlassen. Als Beleg
dient dem Verfasser u. a. der Ausdruck
~sonorus“, bzw. ,sonora vox"“ in einer pipst-
lichen Bulle von 1488 oder 1492, der ,wohl
schon auf einen vollen, resonanzreichen
Klang" (S.80/81) hindeute. Wie ungesichert
und briichig solche Behauptungen sind, zeigt
eine kleine Probe aufs Exempel. Abgesehen
davon, daB der Verfasser ,sonorus” als syn-
onym mit ,sonor” versteht, wassicher falsch
ist, lehrt ein vergleichender Blick in die
Analecta hymnica, daB sich ,sonorus” auch
schon vorher und durch das ganze Mittel-
alter vielfach belegen liBt: so z. B. ,voce
sonora® (Bd. 7, S. 239) und ,sonori hymni“
(Bd. 53, S. 258) im 10. Jahrhundert, ,voce
sonora“ (Bd. 14° S. 64) und ,voce cum
sonora” (Bd. 7, S. 209) im 10./11. Jahrhun-
dert, ,vox sonmora” (Bd. 40, S. 60) im 11.
Jahrhundert, , cum sonoris vocibus* (Bd. 17,
S. 193) im 12. Jahrhundert, ,,sonora organa”
(Bd. 9, S. 165) im 13. Jahrhundert, , sonorae
vocis carmina” (Bd. 4, S. 167) im 14. Jahr-
hundert!

Dem Stimmideal des Mittelmeerraums
wird dann das des ,germanischen Raums*
gegeniibergestellt. Es war, unter Berufung
auf die bekannten abschitzigen oder riigen-
den Zeugnisse, ,rauh, laut und tief* (S. 85)
und trat in Auseinandersetzung mit dem ré-
mischen. Die angebliche Vorliebe der Ger-
manen fiir tiefe Stimmen wird durch eine
Stelle aus den Iustituta patrum de wodo
psallendi (St. Gallen um 1000) belegt, wo
es heiBt, die Psalmodie solle ,rotunda, virili
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viva et succincta voce* gesungen werden.
Wihrend Marquardt (a. a. O., S. 68) an-
gesichts dieser und anderer Stellen glaubt,
daB der Gesang der mittelalterlichen Choral-
singer eher starr und unexpressiv geklungen
habe, konstatiert Miiller-Heuser geradezu
»Ubereinstimmung® mit dem Belcanto! Um
1000 gelte als vorbildlich die ,biegsame,
klanglidi runde, mdnnliche, natiirlich ge-
fithrte und wohltimbrierte Baritonstimme,
deren Lautstdrke das mf nidit fiberschreitet”
(S. 6). Auch aus Conrad von Zabern (1474)
glaubt der Verfasser auf die Baritonlage als
Ideallage schlieBen zu diirfen. Die so schwer
wiegende und schwer glaubhafte Behaup-
tung, daB man schon vor der jungen Oper
(und ante terminum) im Choralgesang dem
Ideal des Belcanto und der Baritonlage ge-
huldigt habe, ist jedoch auf diesem Weg
nicht evident bewiesen.

Die Kapitel iiber die Vorstellungen des
Mittelalters von der Stimmerzeugung,
Stimmschulung und chorischen Disziplin, die
sich anschlieBen, stehen auf tragfihigerem
Boden. Sie bringen eine Fiille neuer und
interessanter Einzelheiten. Leider sind die
Literaturangaben vielfach ungenau und feh-
lerhaft.

Zwei Einzelheiten zum Schlu8. Auf S.117
spricht der Verfasser unter der Uberschrift
Frauengesang von dem Gesang der Frauen
am Grabe im liturgischen Spiel, ohne zu
beachten, daB es sich dabei um minnliche
Darsteller und also um Mainnerstimmen
handelt. S. 102 lesen wir: ,Der erste dirist-
lidie Kastrat der orientalischen Kirdie . . .
war Origines.” Was soll das heifien? Da
Origines sich erst als Erwachsener selbst ent-
mannte, hitte er sich in einen Sopran zu-
riickverwandelt? Das wire ein medizinisches
Wunder!

Reinhold Hammerstein, Heidelberg

Giuseppe Massera: La ,Mano mu-
sicale perfetta® di Francesco de Brugis dalle
prefazioni ai corali di L. A. Giunta (Vene-
zia 1499—1504). Firenze: Leo S. Olschki
Editore 1963. 111 S. (.Historiae musicae
cultores” Biblioteca. 18).

Casa Olschki, die sich mehr und mehr
als zuverlissigste Stiitze der musikge-
schichtlichen Publikationen Italiens erweist,
stand diesem Buch auch in anderer Hinsicht
Pate: einer der so seltenen wie kostbaren
Choraldrucke Giuntas gehdrt zur Privatbib-
liothek A. Olschkis. Der Bibliophile findet
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denn auch in Masseras Schrift mehr, als der
Titel verspricht, namlich auf S. 17—33 einen
Katalog der Choralausgaben Giuntas mit
Nachweis der erhaltenen Exemplare, Fund-
orte, Provenienz, Erhaltungszustand so-
wie der Zitierung in #lterer Literatur (dies
auch fiir heute nicht bekannte Exemplare).
Und er erhilt mit diesem Kapitel einen
sehr modernen Text: ganz prizis in den
Einzelheiten, aber so organisiert, daf der
Leser sich eingeladen findet, an der Syn-
these des ausgebreiteten Stoffes selbst mit
teilzunehmen.

Ohne Anspruch auf Vollstindigkeit
seien einige Wege gewiesen, die zur Wahr-
nehmung der in Masseras Text verborge-
nen Schitze fithren. Die Liste der erhalte-
nen Gradualien (S. 20 f.) ist mit Hilfe der
auf S. 29 genannten Literatur um minde-
stens zwei Exemplare zu vermehren: 11)
New York, American Type Founders Libra-
ry, on deposit at Columbia University (s.
Stilwell G 301); 12) Washington, Library
of Congress (nur Band I; f. 2—3, also der
Traktat, fehlt); dieses Exemplar stammt
aus der Bibliothek H. Landaus in Florenz,
deren Katalog Massera auf S. 29 ebenfalls
zitiert; es ist auf Pergament gedruckt wie
das Exemplar der Marciana (S. 20, Nr. 2;
daB dies Pergamentbinde sind, sagt Mas-
sera auf S. 13 und 29; vgl. Library of Con-
gress, Author Cat. 1948—52, IV, 329).
Einen franziskanischen Anhang zu Band III
des Antiphonariums, erhalten einzig im
Londoner Exemplar, nennt der Verfasser
auf S. 23, nicht aber in der Beschreibung
des Drucks S. 31 f. Als Literatur nennt
Massera auf S. 29 den Katalog der Maru-
celliana in Florenz; der Leser muf sich von
S. 21 erinnem, daB das hier verzeichnete
Exemplar nicht nachzuweisen ist.

Masseras Herstellung des Traktattexts
beruht auf der Voraussetzung, daB zwei
originale Fassungen vorliegen. Francesco
de Brugis hat den Text des Graduale von
1499/1500 (G) fiir das Antiphonar von
1503/04 (A) ab Kapitel 4 nur wenig, in
Kapitel 1—3 dagegen sehr stark verindert,
so daB diese in beiden Fassungen vorge-
legt werden. Der Sachverhalt ist jedoch
komplizierter, denn ein Vergleich mit dem
Londoner Exemplar des Graduale (GLo) er-
gibt: Massera hat einige Fehler der Vor-
lagen stehen lassen: S. 92, Z. 9 richtig:
tenor vero quarti (G hatte Z. 8 und 9 den-
selben Fehler, A und M. tilgen ihn Z. 8,
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nicht aber Z.9); 93,11 hominis. Dies mogen
Druckfehler sein, die auch anderwirts ste-
hen blieben; es muB heiBen 71,2 observan-
tium; 77,7—8 cum quarto . . .tonum; 84,
33 cum. Bei einigen Abbreviaturen ziehe ich
andere Aufldsung vor: 78,9 wom tam
bona omittenda (damit entfillt Anm. 9);
86, 12 quam natura; 101,33 quod. Ferner:
79, 22 wird klarer, wenn man schreibt:
digiti, durus; 80, 7 halte ich Masseras Kor-
rektur des originalen adjicimus fiir unnétig.
GLo zeigt Fehler, die der Verfasser nicht
beriicksichtigt: 81,33 He . .. triemtonium;
84,33 cum d gravi pentam et cum d acuto
tesseram ; 93,31 coaptione; auch die Beispiele
S. 88 sind dort von anderen Druckstdcken
genommen, wobei peinlicherweise im 2. Bei-
spiel des unteren Systems c statt des not-
wendigen b steht. Andere Lesungen in GLo,
die gegeniiber Masseras Text weder als
schlechter noch als besser zu werten sind:
83, 11 in proportione; 86,9 una . . . incor-
poratur; 87, 8 Quoniam; 87, 25 scilicet. In
folgenden Fillen halte ich GLo fiir besser
als Masseras Vorlagen: 83,9 und 37 acu-
mine; 84,7 et de litteris; 84,13 diatesse-
ron; 87,7 ij enim; 87,9, 11,12 acuta; 87,
27 Ergo et cum ratione tantum . . . ipsa dia-
pason scilicet f-f; 91, 1 finales scilicet; 94,
26 diliniunt; 95, 36 insitam; 99, 5 Secundo;
99,32 dissonantiamque; 101,39 § vero ha-
beus.

Zum Apparat: bei Anm. 18 fehlt in GLo:
et hoc quo ad harmoniam; bei Anm. 46
heiBt es GLo: cum eis per secundum c et se-
cundum f . . . Besonders zu beachten ist,
daB GLo bei Anm. 33, 39, 58 nicht mit G
sondern mit A iibereinstimmt. Am Schluff
(vgl. Anm. 64) bringt GLo das von Mas-
sera auf S. 36 abgedruckte Gedicht Man-
teis; Vers 14 heiBt es dort: sustulit inde
notas, so daB Masseras ,sic/“ entfallen
kann. Die Fassung des Traktats in GLo
steht also zwischen G und A; sie diirfte die
(im allgemeinen bessere) Vorgingerin von
G gewesen sein, also die 1. Fassung des
Texts. Das heifit: die Uberlieferung des
Traktats muB unabhingig von der der Cho-
ralbiicher gepriift werden, denen diese zwei
Folia vorangestellt sind; Massera hat die-
ses Problem zwar auch gesehen (vgl. S. 104,
Anm. 64—65), aber nicht weiter verfolgt.

DaB Massera im begleitenden Text die
Beziehung des Traktats zu der von Fran-
cesco de Brugis gebotenen Fassung der
Choralweisen sowie die geschichtliche Ein-
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ordnung der Schrift nur skizziert, ist gewi8
zu vertreten. Einmal mehr madht sich
schmerzlich bemerkbar, daB eine zusam-
menhingende Darstellung der mittelalter-
lichen Choralgeschichte fehlt. Sie wird den
von Massera ans Licht gezogenen Traktat
nicht iibergehen diirfen. Die Hauptfrage,
die der Text stellt, wird — so viel ich sehe
— vor allem unter zwei Gesichtspunkten
weiter zu verfolgen sein: 1. Ist in diesem
Tractatus de tonis (dies der Titel, der sich
aus den Kapiteliiberschriften ablesen lifit)
wirklich die Manus perfecta das wichtigste,
oder bezeichnet nicht vielmehr die Chro-
matisierung des Tonsystems nach Art der
mittelténigen Temperatur (dies verbirgt
sich hinter dem Ausdruck Manus perfecta)
den Vorgang, durch den die fiir das dia-
tonische System erfundene Solmisation im
Hexachord ihre eigene Bedeutung verliert
und ihre weitere Berechtigung fragwiirdig
wird? 2. Hat Massera recht getan, den An-
spruch des Francesco de Brugis auf Ver-
vollkommnung der guidonischen Hand un-
gepriift zu iibernehmen? Ist nicht vielmehr
diese Vervollstindigung #uBerlich und der
Sianger, der nun (statt bis zu drei) fiir je-
den Ton (mit seiner Alteration) sechs Sol-
misations-Silben zur Verfiigung hat, da-
durch gezwungen, sich allein an der Ton-
art zu orientieren, um mit dieser Manus
perfecta zurechtzukommen?

Christoph Stroux, Freiburg i. B.

Dom Bedos de Celles: Lart du
facteur d’orgues. Bd. I, Paris 1766. Facsi-
mile-Druck, hrsg. und mit einem Vor- und
Nachwort versehen von Christhard Mah-
renholz. Kassel usw.: Birenreiter 1963.

142 S., 52 Taf. (Documenta musicologica.
Reihe I, Bd. 24).

Bei der Neuausgabe von wissenschaft-
lichen Werken sind drei Hauptpunkte von
Bedeutung: die Wirkung des Buches bei der
Erstausgabe, die Breitenwirkung, die es er-
zielte, und schlieBlich die Bedeutung des
Werkes fiir die Gegenwart. Das Fachbuch
des Dom Bedos kann ein Beispiel fiir alle
diese Punkte sein, zumal es zu einer Zeit
erschien, die ein solches Werk sehnlichst er-
wartete, und daher sofort in die Breite
wirkte. Die erste Neuausgabe durch Chr.
Mahrenholz (1932—34) kam ebenfalls zu
rechter Zeit, denn damals begann der deut-
sche Orgelbau, Instrumente in klassischer
Manier zu erstellen, und deshalb begriiite
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man auch die Neuausgabe des Dom Bedos.
Wieweit man auch in der erfaBbaren Lite-
ratur umherblickte, sei es bei Praetorius,
M. Mersenne oder bei Adlung, nirgends fand
man jenes fachtechnische Wissen, das man
verwenden und durch das man sich sofort
auf sicherem klassischem Boden wissen
konnte.

Dom Bedos konnte ein wissenschaftlich
und zugleich technisch-methodisches Werk
wohl erstellen, denn er kam aus dem Kreise
der Mauriner, und hier, mitten im Kreise
der Enzyklopidisten, hatte man wissen-
schaftliche Grundlagen genug, um auch ein
Fachbuch erstehen zu lassen. Es kam nicht
zuletzt auf den Geist an, aus dem man ein
neues Ziel ansteuerte, und auch auf die
ndtige Vorbereitung, die vorausgehen mufi-
te. Dom Bedos fand sich zurecht; er sam-
melte seine Unterlagen in den Klosterbib-
liotheken und bei Gesinnungsfreunden eben-
so, wie er bei den Orgelbaunern ein- und
ausging. Und gerade bei diesen, in den
Werkstitten der L’Epine oder A. Thierry
fand er das, was alle Welt suchte: die hand-
werkliche Tradition ebenso wie die Aus-
sicht auf eine zeitgendssisch angewandte
Orgelbautechnik. SchlieBlich war das Ma-
terial so umfinglich, daB man auch nach
weiteren Mitautoren des Dom Bedos suchte
und in Fr. Monniot OSB auch einen gefun-
den zu haben glaubte. Die Autorschaft des
Dom Bedos ist aber verbiirgt.

Erstlich erfreut man sich an der glin-
zend wissenschaftlich-methodischen Haltung
des Buches, dann aber auch an der gemei-
sterten Fiille des Stoffes iiber die Orgelbau-
kunst an sich. Der Autor rechnete mit zwei
Arten von Lesern, mit den Dialektikern,
denen der Text geniigte, und mit den Prak-
tikern, denen man in Tafeln das Gesamt-
wissen wiederholen mufte. So gelang es, alle
Interessenten zu befriedigen. Dom Bedos
stellt zuerst die mechanischen Grundlagen des
Orgelbaues fest, dann beschreibt er die
Werkzeuge seiner Zeit und geht dann zum
eigentlichen Stoff {iber. Genetisch reiht er
Erscheinung um Erscheinung aneinander
und berithrt neben den Hauptsachen auch
nebensichliche Dinge: Windlade, Geblase,
Traktur, Pfeifenbau, Mensurationsvorschrif-
ten; schlieBlich gelangt er zum Orgelge-
hiuse und bespricht auch die Grundsitze der
Dekoration. Die Mensurenvorschriften gibt
Dom Bedos augenscheinlich nach prakti-
schen Rezepten, doch baut er diese in wis-
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senschaftlich anmutende Diagrammtafeln
ein und bietet auch Ausweichbeispiele; in
der klassischen Orgel nehmen die Prinzi-
pale die erste Stelle ein, dann folgen ge-
mischte Stimmen und Aliquote, Gedackte
und Fléten. Der Leser wird bald erkennen,
daB die MaBe des Dom Bedos untereinan-
der groBe Verwandtschaft zeigen, doch ist
ihm gerade das eine Bestiitigung des Prin-
zips der klassischen Orgel (die man nicht
ganz mit Recht als Barodkorgel darstellt).
Aus Text und Tafeln spricht die Liebe zum
Gegenstand, beide sind aber auch Beispiele
fir eine hochstehende Editionspraxis, die
heute noch erfreuen darf.

Wenn das Werk nun zum zweitenmal als
Facsimile-Druck erscheinen darf, dann ist das
nur eine Bestitigung dafiir, daB die alte
Forderung von Neueditionen alter Werke
eine unbestrittene Notwendigkeit war. Die
deutsche Literatur zum Orgelbau und die
neuen Orgeln selbst bestitigen das in
prichtiger Weise. Der neue Dom Bedos,
als Facsimile-Druck auf zwei Drittel der
OriginalgroBe verkleinert, wird allen Inter-
essenten und den Liebhabern der echten
Orgel eine seltene Gabe sein, die ein gan-
zes Fachgebiet kront.

Rudolf Quoika, Freising

Joseph Miiller-Blattau: Die Kom-
positionslehre Heinrich Schiitzens in der Fas-
sung seines Schiillers Christoph Bernhard.
Zwei;e Auflage. Kassel: Birenreiter (1963).
156 O.

Diese Arbeit von Joseph Miiller-Blattau
hat sowohl in ihrem kommentierenden Teil
wie als Drudkausgabe der Bernhardschen
Musiktraktate (Vou der Singe-Kunst oder
Manier; Tractatus compositionis augmenta-
tus; Ausfithrlicher Beridit vom Gebrauche
der Con- und Dissonantien) seit ihrer Ver-
dffentlichung vor fast vier Jahrzehnten fiir
jede musiktheoretische Abhandlung und die
angrenzenden Fragen des Kontrapunkts, der
Kompositions- und Figurenlehre als unent-
behrlich sich erwiesen. Insbesondere fiir die
Erhellung der deutschen Traditionslinien der
Kontrapunktlehre des 17. Jahrhunderts und
fiir die spezielleren Studien zur Figurenlehre
und musikalischen Oratorie (H.Brandes, H.
H. Unger, W. Gurlitt, A. Schmitz u. a.) hat
sie wichtige Dienste geleistet. Eine zweite
Auflage konnte nur willkommen sein. Sie
prasentiert sich, abgesehen von einem hin-
zugekommenen Nachwort (1963), als Nach-
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druck der ersten. Das verstand sich fiir die
Bernhardschen Traktate ohne weiteres, nicht
unbedingt aber auch fiir die ersten zwei Ka-
pitel der Einleitung, die iiber Schiitz als Leh-
rer, sein Verhiltnis zu Chr. Bernhard und
#Schiitzens Lehre in Chr. Bernhards theo-
retischen Schriften” handeln. Denn manches,
was dort nach wie vor zu lesen ist, wird im
Nachwort korrigiert. Vor allem die An-
nahme, daB der von Schiitz in seiner Vor-
rede zur Geistlidien Chormusik 1648 er-
wihnte und im Voraus empfohlene Traktat
der Tractatus compositionis augmwentatus
von Bernhard sei, erwies sich als ,vor-
schuell“. Schiitz’ Hinweis bezieht sich ver-
mutlich auf Scacchi. Was hierzu biographisch
zu berichtigen und nachzutragen war, bringt
nun in knapper Form das Nachwort (3 S.).
Beibehalten blieb, allein schon vom Titel
her, die grundsitzliche Sicht einer weit-
gehenden Abhingigkeit des Theoretikers
Bernhard von Sdhiitz, die zweifellos be-
stand, wenn sie auch in ihrem Grad sich
nicht nachweisen 1aBt. Denn was Schiitz in
der erwihnten Vorrede als ,zu einer Re-
gulirten Composition nothwendige Requi-
sita* aufzihlt, war in den meisten der da-
maligen Schriften zur Kompositionslehre
mehr oder weniger vollstindig enthalten. In
dieser Aufzihlung sieht Miiller-Blattau ,im
Grunde den vollstdndigen Plan seines (sc.
Schiitz’) Kompositionsunterridites® (S. 2);
es waren aber die .Requisita“ eines jeden
Kompositionsunterrichtes zu jener Zeit. Das
bestitigt sich ja gerade darin, daB der
Tractatus von Bernhard diese Disposition
aufweist, ohne doch der von Schiitz ,solli-
citirte” Traktat zu sein. Hinzu kommt, da8
Bernhards Tractatus compositionis augmen-
tatus ,frithestens 1657“ (B. Grusnick in
MGG) entstanden sein diirfte, also nicht vor
der zweiten Italienreise Bernhards, die ihn
vor allem zu Carissimi fithrte. Sweelindk,
Scacchi und Carissimi diitfen ebenso wie
Schiitz als die Autorititen gelten, denen
Bernhard folgte, oder aber, von denen er
mit seiner letztlich durchaus eigenstindigen
Leistung abwich. Peter Benary, Luzern

Daniel Gottlob Tiirk: Klavier-
schule. Faksimile-Nachdruck der 1. Aus-
gabe 1789, hrsg. von Erwin R. Jacobi.
Kassel etc.: Birenreiter 1962. 408, 15 S.
(Documenta musicologica. Reihe I. Bd. 23).

Die in Neuausgabe vorliegende Klavier-
schule Tiirks aus dem Jahre 1789 ist eines
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der wesentlichen Unterrichtswerke des 18.
Jahrhunderts. Nachdem ,man fast in allen
Wissenschaften und Kiinsten den Unterricht
gemeinniitziger und zwedemdfiger einzu-
richten suchte, bessere Methoden empfahl®,
war Tiirk bestrebt, eine ,vollstindige An-
weisung zum Klavierspielen mit kritischen
und erlduternden Anmerkungen” zu geben.
Ubereinstimmend mit dem, ,was Sulzer,
Badh, Marpurg und Andere schon gelehrt
haben“ (Vorerinnerung) bietet er eine der
bedeutendsten klaviermethodischen Schrif-
ten. Thre ,Vollstindigkeit, Griindlidikeit
und Faflidikeit” machten nach J. Fr. Rei-
chardt ,alle bisher im Gebrauch gewesenen
Anweisungen zum Klavier entbehrlich”, zu
denen J. N. Forkel ,in Ridksicht auf den
eigentlichen Unterridtt . . . (auch) den
Badhisdien Versuch” rechnete. Bestimmten
die ,redite Fingersetzung, die guten Manie-
ren, und der gute Vortrag” C. Ph. E. Bachs
~wahre Art das Clavier zu spielen”, for-
derte Tiirk ,aufler . . . der ndthigen Anlage
zur Musik . . . natiirliches Gefiihl fiir das
Schéue” (10).

Seine Darstellung ist fiir ,drey Klassen
von Lesern bestimmt: die ,Lernenden”,
die ,Lehrer” und den .forsdienden Musiker”
(Vorerinnerung). Bemerkenswert sorgsam —
das Werk war bereits 1785 abgeschlossen,
che es wiederholt ergédnzt und umgeformt
1789 zum Druck kam — handelt Tiirk in
den Kapiteln von der Applikatur, die dem
fortschreitenden Klaviersatz entsprechend
einen freieren Gebrauch des kleinen Fingers
und des Daumens zuldBt (Kapitel 2), den
Verzierungen und Manieren (Kapitel 3—5),
deren rein technische Erlduterungen er durch
wissenschaftlich isthetisierende Wertungen
erweitert. Das abschlieBende (6.) Kapitel ist
dem Vortrag gewidmet, der nun iiber die
exakte Wiedergabe der ,Affekte” hinaus
dem ,Charakter® der Musik Ausdruck zu
verleihen hat.

In seinem Nachwort umreifit der Heraus-
geber den historischen Standort der Klavier-
schule sowie deren Stellung innerhalb der
theoretischen Arbeiten Tiirks, womit zu-
gleich die Relevanz dieses fiir Praktiker und
Forscher gleichermafen wertvollen Neu-
drucks unterstrichen wird. Bleibt ein Wunsch
zu dieser von Herausgeber und Verlag treff-
lich betreuten Edition, gilt er einem den
Band leichter erschlieBenden Inhalts- und
Personenverzeichnis.

Horst Heussner, Marburg/Lahn
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Edith Gerson-Kiwi: The Persian
doctrine of Dastgah-Composition. A pheno-
menological study in the musical modes.
Tel Aviv: Israel Music Institute 1963. 46 S.

Mit dieser kleinen, aber sehr inhalts-
reichen Studie legt die Autorin eine Unter-
suchung der persischen Dastgah-Kompo-
sitionstechnik vor. In der Einleitung skizziert
sie Grundlagen und Anfinge der per-
sischen Musik und wendet sich dann der
gegenwirtigen ,Persian Conception of the
Magam™ zu. Aus diesem Abschnitt geht her-
vor, daf in der persischen Kunstmusik kleine
Melodieformeln (oft mit dem Ambitus nur
einer Terz), die Kernzellen der Komposition,
den strukturierenden, modus-tragenden
Quart- (selten auch Quint-) Intervallen ein-
gelagert werden. Eine solche Melodieformel,
deren Intonation in gewissen Grenzen
schwanken kann, verindert doch nie ihre
Lage innerhalb des Strukturintervalls und
wird nicht in ein anderes Strukturintervall
transponiert.

Die folgende Analyse je eines Violin-
Stiicks im Dastgah Shur und im Dastgah
Abu-"Ata zeigt, wie man in der Praxis mit
der Melodieformel verfihrt: Sie wird stin-~
dig wiederholt, doch ist keine ihrer Metri-
sierungen gleich der anderen. Vergrdferung
des Ambitus bis auf einen Nebenton ober-
halb und auf die Subfinalis unterhalb des
Strukturinvervalls sowie Wechsel in der Ab-
folge der Téne verleugnen nicht die Melo-
dieformel noch verwischen sie die in ihr an-
gelegte Linienfihrung.

Ein vollstindiger Dastgah besteht aus
mehreren Abschnitten. Jeder dieser Ab-
schnitte beruht auf einer eigenen Melodie-
formel, die ihrerseits jeweils einem anderen
Tetrachord eingelagert ist. Die Tetrachorde
selbst liegen manchmal ineinander, meist
jedoch — wie in den hier mitgeteilten Stiik-
ken — iibereinander. Indem also ohne Pause
der Ubergang von einem Abschnitt in den
anderen erfolgt, wechselt auch die Melodie-
formel und damit die Hohenlage der Me-
lodie. Da die Melodie nicht sprunghaft,
sondern kontinuierlich dber etwa drei bis
vier Tetrachorde an- und dann wieder ab-
steigt, bewegt sie sich wihrend des Ver-
laufs einer ganzen Dastgah-Komposition auf
eine Spitze zu und darauf zuriick zum Grund-
ton. In einigen Abschnitten pendelt sie auch
innerhalb des Ambitus zweier Tetrachorde.

Nur eine Bemerkung ist nicht ganz ver-
stindlich: daB ndmlich das Tonsystem der
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persischen Musik , basically diatonic” wire,
und daB die Mikro-Téne (Viertelténe) durch
wgrowing diminution and splitting of inter-
vals in ever smaller units” entstiinden (S.11,
vgl. S. 8). Denn einmal miifiten dann wih-
rend der groften Dichte der melodischen
Linie noch kleinere Werte als Vierteltne
oder zumindest eine grofie Anzahl von
Viertelténen zu finden sein, und zum an-
deren wire damit nicht mehr die Melodie-
formel selbst Grundlage des Dastgah, son-
dern jhre Tonreihe. Beides ist jedoch nicht
der Fall, wie die Darstellung S. 8—9 sowie
ein Blick auf die Transkriptionen und auf
die ihnen nachgestellten Tables of Root-
Motives (S.38und 42—43) lehren. Vielmehr
enthalten die Reihen der beiden mitgeteilten
Dastgah-ha das erhdhte b (die neutrale
Terz, Abstand von a ist 3/4 Ton), einige
Abschnitte des Dastgah Shur auBerdem ne-
ben dem Ton e das erhohte es, und nur
diese Téne — wenn auch mit etwas schwan-
kender Intonation — werden in der sonst
diatonischen Reihe verwendet, gleichviel, ob
in der Melodie schnelle oder langsame Be-
wegung stattfindet.

Kleinriumigkeit der Melodieformel und
die stindige Bewegung der Melodie inner-
halb oder im Umkreis dieser Formel bei
duBerster metrischer Vielgestaltigkeit cha-
rakterisiert das persische Musizieren ge-
gegeniiber dem arabischen, bei welchem die
Tonreihen ebenfalls durch Schichtung von
Tetrachorden (oder Pentachorden) gebildet
werden (vgl. R. d’Erlanger, La wmusique
Arabe, Bd. V, Paris 1949), die Melodie
jedoch bei Bedarf gleichzeitig mehrere Te-
trachorde, ja den ganzen Tonbereich in An-
spruch nehmen kann. Diese Freiheit fithrt
zu ausladenden Melodiebdgen, wihrend es
wahrscheinlich Ziel des persischen Dastgah
ist (S. 24), ,mno themes of a song-like struk-
ture” zu bilden, sondermn ,a lonely grace-
note blossoming like a lotos in the dark sea
of sounds” hervorzuheben. Beobachtungen
wie diese ergeben sich aus der genauen
Analyse der Kompositionen, und gerade
der Analysen wegen liest man das Buch mit
besonderem Gewinn. Josef Kudkertz, Kéln

Elizabeth May: The Influence of
the Meiji Period on Jpanese Children's
Music. Berkeley and Los Angeles und Lon-
don: University of California Press und
Cambridge University Press 1963. 88 S.
(University of California Publications in
Music. 6).
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Ein fleiBiges Werk, dessen Hauptverdienst
in der Zusammenstellung einer reichhaltigen
Bibliographie von japanischen Schullieder-
biichern und anderen Kinderliedersammlun-
gen aus der Meijizeit (1868—1912) besteht.
Auch das Thema der Arbeit, der Versuch
einer Darstellung der Unterrichtsmethoden,
die zu einer fruchtbaren Verschmelzung von
westlichen und japanischen Elementen in der
Schulmusik Japans fiihren sollten, ist sehr
interessant. Die Meijizeit ist uns noch nahe
genug und die Quellen sind so vollstindig
erhalten, da der Vorgang der Verschmel-
zung durchleuchtet werden konnte. Ferner
kénnte auch ein Vergleich mit der Uber-
nahme chinesischer Musik im 8. Jahrhundert
zu interessanten Schliissen fithren.

Vorbedingung fiir die Durchfithrung einer
solchen Arbeit wiire allerdings die Kenntnis
der iiberlieferten japanischen Musik und die
Kenntnis der japanischen Sprache und Lite-
ratur. Diese Voraussetzungen besitzt die
Verfasserin nicht. Ohne Sprach- und Lan-
deskenntnisse machte sie ihre Untersuchun-
gen an Hand von Materialien in der ost-
asiatischen Bibliothek der University of
California, Berkeley, und benutzte und be-
schrieb auBerdem drei Bindchen der Erst-
ausgabe von Shogaku Shoka (Lieder fiir Ele-
mentarsciulen), die 1892 und 1893 von
Shuji Izawa herausgegeben worden waren.

Ihre Studie zeigt die Mentalitit einer
wohlwollenden Auslinderin auf ,good will
tour”, die sich an japanischem Reispapier
und hiibschen Illustrationen begeistert und
jede Information, die ihr von japanischer
Seite zuteil wird, gldubig und ungepriift an-
nimmt.

Das erste Kapitel, Japanese Children’s
Folksongs, handelt von Volksliedtexten und
Melodien. Hier wire die Moglichkeit vor-
handen gewesen, vom Text her das Alter
der Lieder zu untersuchen. Das geschieht
nicht. Statt dessen versucht die Verfasserin,
an Hand von modernen Arbeiten europi-
ischer Autoren wie Noél Péri und Philippe
Stern die japanischen modi zu erkldren und
aus der Melodie der Lieder auf deren Alter
zu schlieBen. Thre Schliisse sind riihrend
naiv: ,Twenty songs are in the ritsu mode.
This leads to the speculation that they must
be very old“. Verwirrend fiir einen nicht in-
formierten Leser ist auch Miss Mays Unver-
mdgen, in den von ihr benutzten Arbeiten
von Péri und Alexandre Kraus fils zwischen
reiner Ubermittlung japanischer altherge-
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brachter Theorien und den eignen Interpre-
tationen der modernen Verfasser zu unter-
scheiden. So bilden denn richtige, halbver-
kehrte und véllig irrige Angaben ein Un-
lust errregendes Sammelsurium.

Das zweite Kapitel, The Teaching of
Music in Pre-Meiji Japan, ist viel brauch-
barer, denn es ist das Ergebnis fleifiger
Lektiire zuverldssiger Autoren. Das gebo-
tene Resumé ist eine verldBliche histori-
sche Ubersicht. Das gleiche gilt fiir die Ka-
pitel III, IV und V im zweiten Hauptteil
der Arbeit, The Meiji Period. Padagogische
Gesamtsituation, neue Bestrebungen, Beru-
fungen von Auslindern und deren Titig-
keit, pidagogische Experimente sind sorg-
filtig geschildert und ergeben eine sehr loh-
nende Lektiire, wenn auch die von der Ver-
fasserin eingestreuten Interpretationen mit
Vorsicht aufzunehmen sind.

Erst da, wo es sich wieder um rein musi-
kalische Fragen handelt, sieht die Sache
von neuem bedenklich aus. Die sogenann-
ten ,,Analysen” der Meiji-Schullieder (S. 68—
83), die fast nur in Zuordnung zu der einen
oder anderen der Périschen Tonleitern be-
stehen, sind hiufig miBverstanden, gehen
aber auch an einer wirklich sinnvollen Be-
obachtung des Assimilationsvorgangs vor-
bei. Es ist z. B. schade, daB die Verfasserin
in den von den Hofmusikern fiir Schul-
zwecke ,komponierten“ Melodien einige
nur leicht modifizierte alte gagaku-Melo-
dien nicht erkennen konnte. Denn die Un-
bedenklichkeit, mit der in Japan damals
(und eigentlich immer) adaptiert wurde, ist
ein besonders interessanter Punkt.

Immer wieder, und mit vollem Redcht,
weist die Verfasserin auf den geringen
kiinstlerischen Wert der moralisierenden
und stark nationalistischen Texte der
Schullieder hin. Leider waren ihre japani-
schen Helfer bei den Ubersetzungen ins
Englische nicht gerade um Aufwertung be-
miiht. Miss May hitte doch aber erwihnen
sollen, daB das zur Nationalhymne erhobe-
ne waka ,Kimi ga yo“ in eine hdhere
Qualitatsstufe einzuordnen wire. Dies herr-
liche, bereits im Kokinshu (Gedichtsamm-
lung der Heianzeit) enthaltene Gedicht
wiirde auf Englisch sinngemi$ heifien:

»Thy Reign, o my Lord,

A thousand ages, tem thousand ages,
So long that a tiny pebble

Will grow into a rodke

All covered with moss"“.
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Miss May offeriert stattdessen: ,Our
glorious nation will flourish for a million
years, | Just as (1) pebbles become a rock,
and moss grows on it“. Ein gutes Beispiel
fir die verharmlosende Ahnungslosigkeit,
die das ganze Buch charakterisiert.

In einem kurzen Vorwort plaudert Shigeo
Kishibe von eigenen Aktivititen und gibt
im letzten Absatz der Verfasserin eine
wohlwollende Ermutigung. Er tut das in
einem Englisch, das der Hand eines guten
Stilisten dringend bedurft hitte.

Eta Harich-Schneider, Wien

William P. Malm: Nagauta. The
Heart of Kabuki Music. Tokyo: Charles
Tuttle Company 1963. 239 S., 6 Illustra-
tionen, 5 Zeichnungen von Instrumenten,
54 musikalische Beispiele und Sonderheft
mit 2 vollstindigen Transkriptionen von
naga-uta des 19. Jahrhunderts.

Die Arbeit schildert die gegenwirtige
Situation der wnaga-uta-Praxis auf Grund
von praktischen Studien des Verfassers
unter Leitung der besten naga-uta-Musiker
der Gegenwart und unter Zuhilfenahme
moderner japanischer Verdffentlichungen
zum Thema.

Kapitel I bietet in gedringter Form
einen klaren und zuverldssigen Uberblick
iber die Geschichte des maga-uta von der
Einfilhrung des shamisen in Japan (um
1560) bis zur Jetztzeit.

In Kapitel 11 wird die von Kasho Ma-
chida und Gyokuto Asakawa allgemein giil-
tig aufgestellte Klassifizierung der naga-
uta-Formen detailliert dargestellt, da sie in
ihrer dem Westldnder oft unlogisch erschei-
nenden umstindlichen und weitschweifigen
Art ein gutes Beispiel fiir die in Japan ge-
briuchlichen Einteilungen iiberkommener
Kunstformen ist. Erfrischend unabhingige
und konzise Erlduterungen des Verfassers
stellen dann aber das Wesentliche zusam-
men.

Die dreiteilige Form jo-ha-kyi (Ein-
leitung—Auseinanderfaltung—schnelles Fina-
le) stammt von der chinesischen Musik, die
zur Nara- und Heian-Zeit (Nara 645—794;
Heian 794—1185) eingefilhrt wurde; sie
wurde vom no-Theater iibernommen und
bestimmt auch den Aufbau des naga-uta.
Die letzten Ausweitungen der Standardform
durch westlichen Einflu sind an dem 1911
komponierten Kibun Daijin erldutert und
tabellisiert. Die Transkription einer charak-
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teristischen shamisen-Begleitung ist bei-
gefiigt.

Der zweite Teil des Werks, Music and
Instruments, behandelt die zeitgendssische
Praxis und beginnt mit einer genauen und
sehr interessanten Beschreibung der vokalen
Technik, Lehrmethode und allgemeinen
Asthetik. Die Einfliisse #lterer musikali-
scher Formen auf naga-uta werden nicht be-
handelt; diese sind aber ganz erheblich;
z. B. ist die Gleichheit der vokalen Orna-
mentik und des in iltesten Quellen be-
schriebenen Stimmtrainings in roei, sho-
myd, saibara, nd und endlich auch der Spit-
form naga-uta sehr interessant. Ferner ist
die rhythmische Beziehung zwischen Vokal-
part und begleitendem shamisen im naga-
uta genau die gleiche wie diejenige zwi-
schen Vokalpart und begleitenden Blisern
in roei (vgl. E. Harich-Schneider. Réel, The
Mediaeval Court Songs of Japan, Monu-
menta Nipponica, Tokyo 1957).

Die Beschreibung des shawmisen, seiner
Struktur, seiner Spieltechnik und seines
Repertoires ist von einem Uberblid iber
Herkunft und Geschichte des Instruments
eingeleitet.

Zu Malms Behandlung der naga-uta-
Skalen mdchte die Referentin wieder auf
interessante Parallelen zu Zlteren Vokal-
musiken hinweisen. Die naga-uta-yo-Leiter
(S. 61) ist ja, wie jeder sicht, identisch mit
der klassischen gagaku-ritsu-Leiter: Grund-
ton, groBe Sekunde, reine Quarte und
Quinte, groBe Sext. In den Quellen vom 13.
Jahrhundert an werden die réei der Hof-
musik immer in dieser Tonart notiert. Tat-
sichlich gesungen werden sie aber in der
naga-uta-in-Tonart (S. 61), d. h. mit klei-
ner Sekunde und kleiner Sext. Auch die
Identitit der ,subtle-grace-note* (Malm,
Transkription von Tsuru-kame, Takt 86/
87) mit dem hajiki-tataku der hofischen
biwa-Praxis (Harich-Schneider, Koromogae,
Onte of the Saibara of Japanese Court Music;
Monumenta Nipponica, Tokyo 1952, S.
404) beweist die Abhingigkeit der Musik
der Tokugawazeit von den ilteren Formen
und die erstaunliche Langlebigkeit der japa-
nischen Tradition.

In ihrer ausfithrlichen Besprechung von
Malms Erstlingswerk Japanese Music and
Musical Instruments (T'oung Pao, Vol.
XLVIIL, Livr. 1—3, S. 187—194) hat die Re-
ferentin bereits auf Malms grofies Talent
fiir Beschreibung von instrumentalen Tech-
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niken eindriicklich hingewiesen. Auch in
dem jetzt vorliegenden, so viel selbstindi-
geren Werk sind die Abhandlung iiber die
drei naga-uta-Trommeln und die Beschrei-
bung der reichhaltigen ,off-stage music*
(geza) ein reines Vergniigen fiir den Leser.
Wieder erscheinen auffallende Abhingigkei-
ten von dlteren Techniken: das als osaeru
bezeichnete (S. 77) Anhalten des Trommel-
stabes an die Membran nach erfolgtem
Schlag, welches ein ganz zartes Nach-Vi-
brieren erzeugt, ist von der gagaku kakko
iibernommen (beschrieben in Harich-Schnei-
der, The Rhythmical Patterns in Gagaku
and Bugaku, Leiden 1954, S. 4) und das
den Ton abdimpfende kesu von der gaga-
ku taiko (ibid., S. 6 oben). Auch beschreibt
Malm zwar die Entwicklung des Gesamt-
komplexes der ,naga-uta percussion pat-
terns“ aus dem n0, erwdhnt aber nicht, daB
beide von den stereotypen Schlagzeug-
mustern der alten Hofmusik abstammen
(Harich-Schneider, The Present Condition of
Japanese Court Music, MQ XXXIX, 1953,
S. 58—59).

Besonders wertvoll ist der Auszug aus
Taiinosuke Mochizukis Nagauta Hayashi
Hayawakari  (Erklirung der wnaga-uta-
Schlagzeug-Kombinationen), die 1936 in
Tokyo erschienen sind (Malm S. 91 ff.).

Zwei nach Angaben von Malms Lehrern
vollstindig transkribierte naga-uta-Stiicke
konnen an Hand der sehr ausfiihrlichen
Analysen (S. 118—219) studiert werden. Es
sind die Nummern Tsurukame, komponiert
1851, und Goro Tokimune, komponiert
1841, Inhaltsangaben des Textes sind in
summarischer Form beigefiigt.

Bei seinen Beschreibungen der Gegen-
rhythmen in ,shawmisen patterns” wie auch
der iiberraschenden rhythmischen und klang-
lichen Uberschneidungen in der ,off-stage
music”, vor allem aber im letzten Kapitel,
Conclusion, nimmt Malm AnlaB, seine
Lieblingsthese, ndmlich die Gleichsetzung
der standardisierten ,Ordnungen” der ,hori-
zontalen” &stlichen Musik (er z#hlt auf:
Melodie, Rhythmus, Dynamismus) mit den
Funktionen der ,vertikalen® westlichen
Musik (er zdhlt auf: Melodie, Rhythmus,
Harmonie) ausfiihrlich zu ventilieren. Die
Referentin steht diesen wohl nur fiir Dilet-
tanten bestechenden vereinfachenden Me-
thoden skeptisch gegeniiber. Sie haben schon
Malms Jugendwerk belastet, und es wire zu
wiinschen gewesen, da8 der Autor jetzt in
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seiner so viel besseren, in vieler Beziehung
ganz vorziiglichen Arbeit nicht mehr darauf
zuriickgekommen wire.

Interessant wire es, die naga-uta in
ihrem historischen Zusammenhang zu be-
handeln und ihre totale Abhingigkeit (vo-
kale und instrumentale Ormamentik, rhyth-
mische und melodische ,patterns“, Stimm-
training, Instrumentalmusik usw.) von den
frilhesten in Japan erhaltenen Musiken
Punkt fiir Punkt an Beispielen nachzu-
weisen. Eta Harich-Schneider, Wien

Ursula von Rauchhaupt: Die vo-
kale Kirchenmusik Hugo Distlers. Giiters-
loh: Giitersloher Verlagshaus Gerd Mohn
1963. 208 S.

Eine Studie zum Thema , Musik und Got-
tesdienst” nennt die Verfasserin dieses Buch.
In der Tat erhdlt der Leser tiefe Einblicke
in die Beziehungen zwischen Liturgie und
Kirchenmusik. Unter besonderer Beriicksich-
tigung der Verhiltnisse an St. Jakobi in
Libeck, wo Hugo Distler 1931—1937 als
Organist und Kantor wirkte, wird aus Akten
und Aufzeichnungen die liturgische Praxis
bis in Einzelheiten genau dargestellt. Es
wird gezeigt, wie sich aus den groBen Strd-
mungen vom Beginn des Jahrhunderts, der
Singbewegung und der Orgelbewegung, auch
die liturgische Erneuerung entwickelt, mit
dem Ziel einer neu aktivierten hérenden
und antwortenden Gemeinde. Distlers Be-
rufung fiel mit dem Beginn dieser Bestre-
bungen zusammen, und es kam mit dem
Pastor Axel Werner Kiihl und dem Chor-
leiter Bruno Grusnick zu einem seltenen
nZusammenklingen zwischen Altar, Chor
und Orgel” (S. 46, Anm. 97). Was die
Kirche fiir ihre neue Ordnung fordert, das
sind die beiden Grundelemente des luthe-
rischen Gottesdienstes: Verkiindigung und
Anbetung. Nur in ihrem Dienste sieht
Distler die Aufgabe der neuen Kirchen-
musik. Die Verfasserin leitet aus ihren sehr
sorgféltigen Untersuchungen der im Haupt-
gottesdienst und in der ,Vesper” gegebenen
Méglichkeiten und Grenzen fiir liturgische
Musik, und aus ebenso sorgsamen Analysen
der von Distler fiir diese Praxis geschaffenen
Werke, wechselseitige Beziehungen ab. Ein-
deutig geht daraus die ,kultische Bezogen-
heit” von Distlers den Erfordernissen von
St. Jakobi angepaBten Vokalkompositionen
hervor; sie sind nicht als autonome Kunst-
werke konzipiert worden.

31 MF
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Die hier gewonnenen Einsichten bilden
die Grundlage fiir die im zweiten und drit-
ten Teil der Arbeit vorgenommenen stil-
kritischen Untersuchungen, die sich erst dem
Deklamationsstil Distlers im einstimmigen
Gesang, dann der mehrstimmigen Gestal-
tung zuwenden. In diesen Untersuchungen
spielt die Frage der Textinterpretation eine
wesentliche Rolle. Die Textanlage in Dist-
lers Werken ist niemals zufillig, sondern
stets schon bewuBte Auslegung des Schrift-
wortes. Es wird nunmehr nachgewiesen, und
mit vielen Notenbeispielen belegt, daB
Distler eine sehr differenzierte Rhythmik
(z. B. Uberlagerung zweier Taktarten), auch
bestimmte formale Gliederungen und vor
allem kleine Ausweitungen der von der
Gregorianik oder von Luthers Evangelien-
ton ibernommenen Melodiebégen in den
Dienst der Textaussage stellt. DaB die viel-
fach offenbare Ankniipfung an Schiitz nicht
einfach als ,Historismus” abgetan werden
kann, wird in vergleichenden Analysen ge-
zeigt. Besonders interessant ist die Unter-
suchung der Choralpassion, mit dem iiber-
raschenden Ergebnis, da Distler bestimmten
Worten und Begriffen bestimmte Intervalle
zuordnet, so daB die Intervalle Symbolbe-
deutung erhalten. Damit wird das Wort-
Ton-Verhiltnis gegeniiber dem historischen
Vorbild zu einer ganz neuen begrifflichen
Deutung geweitet. Wenn im letzten Teil der
Arbeit noch die mehrstimmigen Teile in
Distlers Werken daraufhin gepriift werden,
inwieweit die verschiedenen polyphonen
und homophonen Satztechniken als Funktion
der Wortnachgestaltung zu werten sind, so
schlieBt sich der Kreis der Untersuchungen:
denn auch Schriftwort- und Choralmotette
werden als reiner Verkiindigungsauftrag er-
kannt.

Distler, den sein Lebensweg mit der Be-
rufung an die Staatl. Musikhochschule in
Stuttgart aus dem Bereich der Kirche her-
ausfithrte, sah sich in seinen letzten Lebens-
jahren in Berlin, als Dirigent des Staats-
und Domdhors und der Hochschulkantorei,
nochmals vor Aufgaben kirchenmusikalischen
Schaffens gestellt, jedoch unter sehr veriin-
derten Voraussetzungen. Er empfand selbst,
nach der begliickenden, kompromiflosen Ein-
deutigkeit der Liibecker Jahre, die ernste
Krise. Die Verfasserin siecht beim Vergleich
der in Berlin entstandenen Werke mit den
fritheren eine tiefgehende Wandlung und
kennzeichnet den ,Spitstil“ Distlers als
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eine Neigung zur Kontemplation mit stark
verinnerlichtem Ausdruck.

Abgesehen von kleinen, nicht recht mo-
tivierten Inkonsequenzen in der Gliederung
und gelegentlichen Unklarheiten in Aus-
druck und Argumentation ist die Arbeit
iibersichtlich angelegt. LaBt zuweilen durch
Hiufung von Beispielen und Analysen die
Beantwortung einer aufgeworfenen Frage
allzu lange auf sich warten, so bleibt die
groBe Linie doch erkennbar. Vor dem Hin-
tergrund der liturgischen Erneuerung der
dreifliger Jahre hebt sich die lautere Gestalt
Hugo Distlers ab. Mit dem menschlich-war-
men Vorwort von Oskar Séhngen ist das
Buch ein wertvoller Beitrag zur Geschichte
der positiven kiinstlerischen Leistungen im
makabren Geschehen dieser Zeit.

Cornelia Schrdder-Auerbach, Berlin

Watkins Shaw: The Story of Han-
del’'s Messiah. London: Novello 1963.
80 S.

Der Verfasser beschenkt uns mit einem
handlichen Biichlein iiber Hindels Messias,
die Geschichte seines Entstehens, seine ersten
Auffithrungen und sein Weiterleben bis zu
der Monumental-Auffilhrung anliBlich des
Hindel-Gedenkfestes von 1784. Man spiirt
schon beim ersten Lesen, daB die Darstel-
lung auf einer langen und eingehenden wis-
senschaftlichen Beschiftigung mit Hindels
groBem Werk beruht. Der Verfasser selbst
weist auf eine ausfiihrliche wissenschaftliche
Darstellung und Dokumentation aus seiner
Feder hin, die unter dem Titel A Historical
Companion to Handel's Messiah im Drucke
sei. Wir haben sie vergeblich beim Verlag
angefordert und miissen uns darauf be-
schranken, den kleineren Vorldufer zu wiir-
digen. Er berichtet in Kap. 1 iiber wichtige
Einzelheiten bei der Entstehung der Kom-
position, in Kap. 2 iiber die Original-Ge-
stalt des Werkes von 1741, Die ,Urauf-
fiihrung” in Dublin 1742 wird ausfithrlich
behandelt, desgleichen die erste Londoner
Auffihrung des .New Sacred Oratorio®
(1743) mit neuen und aufschlureichen Ein-
zelheiten auch fiir die weiter hier folgenden
Auffilhrungen. Durch die Verbindung des
Werkes mit den Zwecken der Caritas war
iiber alle Wedchselfdlle der Publikumsgunst
das Schicksal des Messias gesichert. Das zei-

en die berithmte Auffilhrung im Foundling
ospital 1754, iiber die der Verfasser man-
ches Neue beibringt, und die letzten Jahre
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Hindels, in denen der Messias auch auBer-
halb Londons viel aufgefilhrt wird. Noch
wichtiger erscheint mir die Schilderung des
Nachlebens in den folgenden 24 Jahren
(1760—1784) und die Wirren um eine au-
thentische Uberlieferung, endlich der Vor-
geschichte des grofien Hindelfestes von
1784, Mit ihr endet das aufschluBreiche
Biichlein, nicht ohne daB der Verfasser be-
dauert hitte, daB die Auffithrungspraxis
durch jene Monumentalauffiihrungen in an-
dere, falsche Bahnen gerit. Acht gute, z. T.
unbekannte Abbildungen sind zur Verleben-
digung beigegeben. Das Ziel des Verfassers,
eine wissenschaftlich fundierte und doch
populire Einfilhrung zu geben, ist erreicht.

Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken

Francesco Bussi: Umanitd e arte di
Gerolamo Parabosco, madrigalista, organi-
sta e poligrafo (Piacenza, 1524 c. — Vene-
zia, 1557). Piacenza: Edizioni del Liceo
Musicale ,,G. Nicolini” 1961. (XI), 198 S.
und 80 S. Notenanhang.

Dazu: Gerolamo Parabosco: Com-
posizioni a due, tre, quattro, cinque e sei
voci trascritte di Francesco Bussi. Ibid.
1961. 70 S.

Unter den italienischen Schillern und
Nachfolgern Willaertsist der friih gestorbene
Gerolamo Parabosco einer der interessan-
testen, weniger wegen seines schmalen mu-
sikalischen Oeuvres als wegen seiner lite-
rarisch-musikalischen Vielseitigkeit, seiner
Rolle im Kultur- und Gesellschaftsleben
Venedigs im zweiten Viertel des 16. Jahr-
hunderts und seines pittoresken und durch-
aus anriichigen Lebenswandels im Umkreis
der venezianischen Lebewelt aller Schat-
tierungen. Paraboscos Leben und Dichtun-
gen sind von der italienischen Literatur-
wissenschaft hiufiger und relativ ausfiihr-
lich dargestellt und behandelt worden; da-
gegen hat sein musikalisches Schaffen, ab-
gesehen von der einfithlsamen und fiir die
historische Einordnung des Komponisten
grundlegenden kurzen Darstellung Alfred
Einsteins (The Italian Madrigal, bes. S.
444—448), bisher wenig Beachtung gefun-
den. Die vorliegende Monographie versucht
zum ersten Mal, die vielfach widerspriich-
lichen bisher bekannten Einzelheiten aus
dem Leben und Werk des Dichterkompo-
nisten zu einem lebendigen und realisti-
schen Gesamtbild zu vereinen. Sie erreicht
dieses Ziel dank der umsichtigen und vor-
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sichtigen Arbeitsweise des Autors und sei-
ner griindlichen Vertrautheit sowohl mit
dem literarischen als auch mit dem musika-
lischen Schaffen Paraboscos und seinem kul-
turgeschichtlichen Hintergrund und Um-
kreis.

In drei groBen Kapiteln behandelt Bussi
die Biographie Paraboscos und ihre ,mora-
lische“ Kernfrage (L'uomo uella ,moralitd“
del '500), den Dichter (Il Letterato) und den
Komponisten (Il Musicista). Den Abschluf
der Darstellung bildet eine konzis zusam-
mengefaBte Wiirdigung der musikalischen
als der historisch und #sthetisch wichtigsten
Seite des Gesamtbildes (Fisionomia e signi-
ficato dell’ arte musicale di Gerolamo Para-
bosco). Ein Werkverzeichnis, reiche musika-
lische Beispiele und, in einem separaten
Band, neun sorgfiltig edierte Kompositio-
nen Paraboscos schlieBen sich an.

Fiir die Biographie Paraboscos wertet der
Verfasser neben den spirlichen belegten
Daten und Fakten auch die Lettere famigli-
ari (1551) aus, soweit sie — als eine litera-
risch gemeinte modische Briefsammlung —
Schliisse auf das tatsichliche Leben ihres
Schreibers erlauben. Die Frage nach der
»Moral” des Lebenswandels Paraboscos, die
die Gemiiter der Literaturwissenschaftler
bewegt hat, beantwortet Bussi auf die ein-
zig verniinftige Weise — mit den Katego-
rien der venezianischen Renaissance-Kultur,
fiir die zur Wiedergeburt der Antike auch die
Wiedergeburt der ,klassischen® Hetdre und
ihrer Lebenssphire gehorte. DaB der ele-
gante, elegisch-sinnliche junge Organist in
Tizians beriihmter Venus mit dem Organi-
sten wahrschainlich Parabosco ist, erscheint
fiir das Verstindnis dieser Welt weit wich-
tiger als die moralische Abwertung der De-
tails eines nach den Begriffen des 19. Jahr-
hunderts ausschweifenden Kiinstlerlebens.

Historisches Verstindnis und Besonnen-
heit des Urteils prigen auch Bussis Darstel-
lung des literarischen Schaffens Paraboscos,
die bei dem erstaunlichen Umfang und der
Vielgestaltigkeit dieses Schaffens natiirlich
kursorischer bleiben muB als diejenige des
kompositorischen Werkes. Nur gelegentlich
hat man Anla8, Qualititsurteile nach Kate-
gorien einer normativen Literatur-Asthetik
zu bedauern, die der Theorie und Praxis der
italienischen Cinquecento-Dichtung kaum
angemessen sind. Doch wird die Stellung
Paraboscos im Ubergang vom Petrarkismus
zum Manierismus deutlich herausgearbeitet;
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auch die Textwahl des Komponisten fiir
seine Madrigale (und der Zusammenhang
zwischen literarischer und musikalischer
Qualitit) werden nicht vergessen.

Paraboscos schmales kompositorisches
Schaffen (rd. 30 Madrigale und 3 Instrumen-
talsitze) gibt dem Verfasser die erwiinschte
Gelegenheit, jedes einzelne der Werke aus-
fithrlich zu analysieren; liebevolle Einfith-
lung in den Gegenstand und technische
Exaktheit halten sich in diesen Analysen,
nach dem grofen und héufig zitierten Vor-
bild Einsteins, die Waage. Grundsitzlich
wird Einsteins Darstellung bestitigt, in Ein-
zelheiten differenziert und modifiziert. Das
frithe dreistimmige Madrigal ,Ben madonna
a che siamo” wirkt mit seinem ,trockenen”
Ton wie eine sehr bewuBte Synthese von
Stilmodellen der Frottola und der Pariser
Chanson; die vier- bis sechsstimmigen Ma-
drigale sind deutlich von Willaert beein-
flut, bemerkenswert ernst und konservativ
in ihrer quasi-motettischen Satztechnik, in
deren Grenzen aber so subtil differenziert
im Ausdruck, wie es nur eine vom Vorbild
Willaert aus gesehen spite — nicht epigo-
nale — Kunst sein kann. Die Instrumental-
werke sind gegeniiber diesen Kompositio-
nen, besonders dem fiinfstimmigen Madri-
galdruck von 1546, von sehr viel geringerer
Bedeutung. lhre fiir den ersten Organisten
an San Marco merkwiirdige qualitative und
quantitative Spirlichkeit scheint darauf hin
zu deuten, daB8 Parabosco sich vor allem als
weltlichen Komponisten sah, jedenfalls aber
sein Repertoire fiir den Orgeldienst impro-
visierend oder aus Instrumentalsitzen und
»abgesetzten Vokalwerken anderer Meister
bestritt.

Bussis sorgfiltige und ergiebige Mono-
graphie ist nicht nur die ,Ehrenrettung”
eines Dichters und Komponisten, der unter
der moralischen Strenge der ilteren Ge-
schichtsschreibung und unter der mangeln-
den ErschlieBung seines Oeuvres zu leiden
hatte; sie gibt im lebendigen Gesamtbild
ihres ,Helden” auch ein nicht minder leben-
diges Bild einer Epoche. Den notwendigen
Studien iiber andere, groBere Meister der
Zeit konnte sie zur Anregung und zum Vor-
bild dienen. Ludwig Finscher, Saarbriicken

Karl Heinrich Ehrenforth: Aus-
druck und Form. Arnold Schénbergs Durch-
bruch zur Atonalitét in den George-Liedern
op. 15. Bonn: H. Bouvier u. Co. Verlag
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1963. 1V, 161 S. (Abhandlungen zur Kunst-,
und Literaturwissenschaft. 18).

Amold Schénberg schrieb zur Urauffith-
rung seiner George-Lieder op. 15 im Januar
1910: ,Mit den Liedern nad:t George ist es
mir zum ersten Mal gelungen, einem Aus-
drucks- und Form-1deal nahezukommen, das
mir seit Jahren vorsdiwebt.” Schonbergs
»Ausdrucks- und Form-Ideal” zu bestimmen,
ist das Ziel, das sich Karl Heinrich Ehren-
forth in seiner Untersuchung, die aus einer
Hamburger Dissertation hervorgegangen ist,
gesetzt hat.

Der Akzent fillt nicht auf das Neue in
Schonbergs op. 15, sondern auf die ,Um-
und Abwandlung der bestehenden Gestal-
tungsmittel“ (144); Schonberg, schreibt
Ehrenforth, habe ,dem Formwillen von
Brahms wmit dem Ausdrucksstreben Wolfs”
verbunden (142). , Ausdruck und Form* wer-
den als ,Freiheit und Bindung“ bestimmt
(123); die dsthetische Idee, die Ehrenforth
seinen Interpretationen zugrundelegt, ist
die des ,Gleichgewidits beider Pole* (128).

Der Versuch, das Verhiltnis zwischen Ge-
orges Gedichten und Schénbergs Kompositio-
nen zu analysieren, krankt an einem Mangel
an Sprachgefiihl. Uber das Gedicht ,Hain in
diesen Paradiesen” (nicht ,Hallen”) schreibt
Ehrenforth: ,Der erste Abschnitt huldigt
der pflanzlichen Welt, der zweite wendet
sidh der tierischen zu und ist im ganzen er-
regter als der erste. Der letzte Satz zer-
schueidet das Idyll“ (32).

In den Untersuchungen iiber ,thematisch-
motivisdie Beziehungen wund Zusammen-
hinge* (50ff.) steht Gegliicktes neben Mifl-
lungenem. Da Widerspruch, im Unterschied
zu Finverstindnis, begriindet werden mu$,
sei die Analyse des Liedes ,Saget mir, auf
weldsem Pfade“ (55f.) zitiert. Die Behaup-
tung, das Lied werde ,nur akkordisds beglei-
tet“, wird durch die kanonische Imitation in
den Takten 10—12 widerlegt. Da der An-
fang der Melodie durch den Tritonus f—k
Jgeprigt” sei, leuchtet nicht ein, denn der
Tritonus ist ein totes Intervall. Die erste
Gesangszeile, fis'—f'—W' —cis“—dis“—e'—d’,
besteht nach Ehrenforth aus den gleichen In-
tervallen wie der erste Klavierakkord, A—g
—c'—fis':  Tritonus (f—h' und c'—fis’),
Quarte (fiss—h’ und g—c’), kleine Septime
(f—dis* und A—g), groBe Septime (e’—dis”
und g—fis’) und kleine Sexte (fis'—dis“ und
A—fis’). Doch ist erstens der Vergleich zwi-
schen Zusammenkldngen und indirekten Me-
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lodieintervallen musikalisch sinnwidrig; und
zweitens ist die Analogie logisch briichig,
weil in der Gesangszeile simtliche Inter-
valle, die es gibt, vom Halbton bis zur gro-
Ben Septime, als indirekte Tonabstinde
vorkommen.

In dem Kapitel Emanzipation der Dis-
sonanz stellt Ehrenforth einige ,faffbare
Orduungskonstanten” (97), Reste tonaler
Harmonik, Ostinati und Sequenzen, zusam-
men und interpretiert dann Schénbergs Theo-
rie. Zwischen der Anerkennung der Kon-
sonanzgrade und der Behauptung, daB die
Dissonanzen, nicht anders als die Konso-
nanzen, direkt verstindlich seien, besteht
nach Ehrenforth ein Widerspruch (105). Man
kann aber die groBe Septime als scharfe
Dissonanz empfinden und sie dennoch nicht
indirekt, als Zusammensetzung von Quinte
und groBer Terz, sondern unmittelbar be-
greifen.

Die These, daB durch die Dynamik und
die Rhythmik der ,Verfall* der Harmonik
und Melodik ausgeglichen werde (110), ist
unverstindlich, wenn man an Ehrenforths
Analysen thematisch-motivischer Zusam-
menhiénge zuriickdenkt.

Carl Dahlhaus, Kiel

Karl H. Wérner : Schoenbergs ,Moses
and Aron”. Translated by Paul Hambur-
ger. With the Complete Libretto in Ger-
man and English. London: Faber and Faber
1963. 208 S.

Karl H. Wormers Einfithrung in Schoen-
bergs nachgelassenes Opernfragment Moses
und Aron erschien 1959 in Heidelberg. Die
hier zur Diskussion stehende englische Aus-
gabe von 1963 unterscheidet sich nicht un-
wesentlich von der Erstverdffentlichung.
Zunichst ist der Text des deutschen Ori-
ginals durch Wiedergabe der Eindriicke des
Verfassers von der Berliner Erstauffilhrung
im Oktober 1959, aber auch durch stirkere
Einbeziehung des gleichfalls unvollendet
gebliecbenen Oratoriums Die Jakobsleiter
(dessen Erstauffithrung in einer praktischen
Einrichtung von Winfried Zillig in Wien
1961 stattfand) wie auch durch einen be-
merkenswert vertieften, historischen Unter-
bau der psychologischen Grundlagen des
religiosen Musikers Schoenberg erweitert
worden. Dazu kommen noch dankenswerter-
weise in der englischen Ausgabe der voll-
stindige zweisprachige Abdruck des Text-
buches, ein erweiterter Literaturhinweis, ein
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dringend nétiges Inhaltsverzeichnis, und,
schlieBlich, ein niitzliches Namens- und
Sachwortregister. Auch enthélt die engli-
sche Ausgabe mehrere Szenenbilder von
der Berliner Auffiihrung von 1959. Dafiir
sind die eindrucksvollen Reproduktionen
einer amerikanischen Fotografie Schoen-
bergs sowie seiner Totenmaske leider weg-
gefallen. Als besonders erfreulich zu be-
zeichnen ist die Tatsache, da die Druck-
fehler in den Notenbeispielen der Original-
ausgabe groBtenteils verbessert worden sind.
GroBtenteils, aber leider nicht génzlich!
Noch immer wird Moses’ letztes Wort in
dem berithmten SchluBsatz ,O Wort, Du
Wort, das mir fehlt!“ in sinnentstellender
Wiedergabe als gesungene halbe Note
reproduziert, statt der rhombischen Nota-
tion der Schoenbergschen .Sprechstimme®,
die fiir fast die ganze Partie des Moses Giil-
tigkeit hat und auch so bis zu jener letzten
Note in Partitur und Klavierauszug wieder-
gegeben ist. Noch immer fehlt das Kreuz
vor der ersten Note der Singstimme auf
#Sit“, die ,Cis“ heiflen muB, und hat das
untere System des Harmoniums im Beispiel
52 (S. 97), das dem Klavierauszug von
Schoenbergs Herzgewddisen Opus 20 ent-
nommen ist, einen BaBschliissel im ersten
Takt statt des Violinschliissels, der sich erst
im nichsten Takt in einen BaBschliissel ver-
wandelt. Auch verabsiumt die englische
Ausgabe noch immer den Aufsatz in
Grove's Dictionary ndher zu bezeichnen,
gegen dessen Exegese der Gegeniiberstel-
lung Moses’ und Arons sich Schoenberg
kurz vor seinem Tode so scharf verwahrt
hat. Der betreffende Aufsatz steht im Sup-
plementband (4. Auflage) London, 1940
auf S. 573—74, und stammt von Gerald
Abraham.

Von diesen Schénheitsfehlern abgesehen
hat Wémers Text in der vortrefflichen, auf
sprachliche Konzentration bedachten (ber-
setzung Paul Hamburgers nur gewonnen.
Alles impressionistisch Vage des deutschen
Textes ist hier in klare Sprachgestalt um-
gegossen worden. Dies ist besonders den
analytischen Partien des Buches zugute ge-
kommen, in denen Schoenbergs hichst eigen-
artiger Versuch, die Kompositionsmethode
der Zwélftontechnik einem groBangelegten,
religidsen Operntext dienstbar zu machen,
zum Objekt einer detaillierten, form-
psychologischen Studie erhoben wird. Hier-
bei ist dem Unterzeichneten ein generelles
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MiBverstindnis Worners aufgefallen, das
erst so recht bei einer Gegeniiberstellung
der englischen Ubersetzung seines Textes
mit einem grundlegenden, englisch geschrie-
benen Artikel Schoenbergs ins Auge fillt:

In Kapitel XII (The 12-uote character of
the music) bemiiht sich Worner darum,
nachzuweisen, Schoenberg habe sich immer
leidenschaftlich dagegen verwahrt, seine
Kompositionen ausschlieBlich unter dem
Aspekt der Zwolftonmusik betrachtet zu
wissen. Das bekannte Zitat Schoenbergs
.Der erste Einfall einer Reihe erfolgt stets
in Form eines thematiscien Charakters”
wird zur Verstirkung seines Arguments an-
gefithrt. Daraus folgert Worner, dafi die
schopferische Phantasie absolute Prioritit
besitze und daB die Reihe erst nachtrig-
lich aus der Thematik abgeleitet sei. In
Hamburgers Ubersetzung heift es: ,The
series is derived a posteriori from the the-
wes, not the themes from the series. The
series therefore is an abstraction, not the
idea of the work. Schoenberg, then, did not
base the composition of ,Moses and Aron’
on a 12-uote series, but, on the contrary,
abstracted the series from the themes”. Be-
stiinde diese Folgerung zurecht, dann hitte
Schoenberg gewiB nicht die Funktion der
Zwolftontechnik in Moses und Aron mit
den folgenden, seinem am 26. Mirz 1941
an der University of California gehaltenen,
1950 in New York als Teil seines Buches
Style and Idea verdffentlichten Vortrag
Composition with Twelve Toues entnom-
menen Worten beschreiben kénmnen: ,, .. .1
could even base a whole opera ,Moses and
Aron' solely on one (basic) set [d. h.
Grundgestalt der Reihe], and I found that,
on the contrary, the more familiar I became
with this set the more easily I could draw the-
mes from it... One has to follow the basic
set; but, mevertheless, ome composes as
freely as before . . .“. Schoenberg macht
hierdurch die absolute schopferische Priori-
tit der Reihe (in ihrer Grundgestalt) ganz
deutlich, widerspricht also Wormners Behaup-
tung durchaus, der aus der Reihe ein Ab-
straktum a posteriori machen méchte.

Die Grundgestalt der Reihe ist nichts
anderes als eine bestimmte Konstellation
von Intervallverhéltnissen, DaB sie im ,Ur-
einfall* thematisch — d. h. unterbaut durch
Rhythmus, akzentuiert als melodisches
Agens — erstmals auftritt, dndert nichts an
der Tatsache ihrer Prioritit. Ihr diese Pri-



462

oritit gegenilber den eigenen thematischen
Derivaten streitig machen zu wollen, wie
das Worner hier versucht, wire genau so
abwegig wie die Behauptung, der ,Urein-
fall* zum Rheingold-Vorspiel, und damit
zur Fundamentalthematik des Ring iiber-
haupt, wie ihn Wagner so drastisch in sei-
ner Selbstbiographie beschreibt, sei unab-
hingig von der Tonalitit Es-dur erfolgt.
Wagner jedoch betont, da8 der ,Urton” Es
und die Verhaftung des ,Rhein“-Themas in
der Es-dur-Tonalitit im engeren wie im
Zirkel der b-Tonarten im weiteren Sinne
als die Vorherbestimmung fiir alle hieraus
resultierende dramatische Motivik aufge-
faBt werden miissen.

Der Versuch, fiir die freischaffende schép-
ferische Fantasie eine Lanze brechen zu
wollen, im Interesse einer Verkleinerung
der Rolle des konstruktiven Elements in
Schoenbergs Schaffen, ist im Grunde iiber-
flisssig. Denn das konstruktive Element ist
im Falle Schoenbergs fast durchweg iden-
tisch mit dem ,Ureinfall“. — Es wire zu
wiinschen, daB eine Neuauflage der Origi-
nalausgabe von Wérmers wertvoller Studie
sich der englischen Ausgabe von 1963 text-
lich angliche und den Operntext des
Schoenbergschen Originals zum Mitabdruck
brichte. Hans F. Redlich, Manchester

I diporti della villa in ogni stagione. Di
Francesco Bozza. Posti in musica a
cinque voci da diversi famosi autori. Tra-
scrizione in notazione modema di Siro
Cisilino. Milano: Carisch 1961. XX,
116 S.

I diporti della villa (1601), eine Samm-
lung von zwanzig Madrigalen und einem
Prooemium, sind der erste musikalische
Zyklus iiber die vier Jahreszeiten. Der
Herausgeber, Siro Cisilino, spricht von einem
«ciclo glorioso” (X), der von den Diport!
bis zu Haydns Oratorium reiche. Doch kann
man zweifeln, ob der Einfall des venetiani-
schen Patriziers Lionardo Sanudo, die Texte
Francesco Bozzas unter fiinf Komponisten
zu verteilen, ein gliiklicher Gedanke war;
es fillt schwer, Cisilinos Enthusiasmus iiber
den ,stile di rara perfezione* (X) zu teilen.

So verschieden die Komponisten nach Her-
kunft und Alter sind, so schroff sind die
Divergenzen im Stil und Niveau. Giovanni
Maria Nanino (Proemio) exponiert einen
effektvollen Motivkontrast, verfillt aber in
der Durchfithrung in Pedanterie. Giovanni
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Croce (La primavera) ist ein Formtalent;
deutlich voneinander abgesetzte Zeilen wer-
den plastisch disponiert. Der schwichste der
fiinf Komponisten ist Lelio Bertani (L’esta-
te); ,Uu altro* flikt er aus Formeln zu-
sammen, die als Kontraste gemeint sein
mdgen, aber beziehungslos nebeneinander-
stehen. Ippolito Baccusi (L’autunno), den
Zacconi neben Giaches de Wert stellte (A.
Einstein, The Italian Madrigal, 512), kopiert
nicht ohne Geschick den Stil Luca Maren-
zios. Der Altersstil Philipp de Montes (I!
verno) ist von Widerspriichen zwischen der
Neigung zu gemessenem Kontrapunkt und
der Adaption einzelner Merkmale des mo-
dernen Madrigalstils durchzogen; dennoch
ist die Uberlegenheit iiber Komponisten wie
Bertani und Baccusi in keinem Augenblick
zweifelhaft.

Das Chroma in Bertanis ,E ne la calda
estate” T. 34 ist musikalisch sinnwidrig; das
Kreuz muB vor dem zweiten Viertel stehen.
In Baccusis ,Poi *l dolce” hitte der Wider-
spruch zwischen den Vorzeichen in den
analogen Takten 2 und 8 aufgeldst werden
miissen; im selben Madrigal ist im Alt T.
41 b statt h zu lesen.

Im Umgang mit Zahlen ist der Heraus-
geber groBziigig. Die Geburts- und Todes-
jahre der Komponisten werden zweimal ge-
nannt, in der Einleitung und im Text. Vier
der zehn Zahlen stimmen an den beiden
Stellen iiberein. Carl Dahlhaus, Kiel

The Wickhambrook Lute Manu-
script. Transcribed and Edited by Daph-
ne E. R. Stephens. New Haven: Yale
University 1963. (Collegium Musicum. 4).

Das Widthambrook Lute Manuscript ist
eine jener Sammlungen, die, von einem
Lautenisten zum persdnlichen Gebrauch an-
gelegt, einen Querschnitt durch die engli-
sche Lautenmusik um 1600 bieten. Es be-
findet sich seit 1952 in Amerika und ent-
hélt 25 Kompositionen (T#nze, Fantasien,
Variationen) von John Dowland, Anthony
Holborne, John Johnson, Peter Philips und
unbekannten Meistern. Drei Stiicke sind
Unica.

Die Editionstechnik des vorliegenden
Bandes 1dBt keinen Wunsch offen. Man fin-
det die Angabe der Konkordanzen und der
Form, eine Beschreibung der #uBeren Er-
scheinung des Originals und knappe und
kompetente Anmerkungen iiber die vermut-
liche Geschichte und Entstehungszeit des
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Manuskripts. Die Lautentabulatur ist mit-
abgedruckt, und das erste Stiick, eine Pavan
von Johnson, ist, da im Original nur teil-
weise vorhanden, nach einem Manuskript
der Folger Shakespeare Library erginzt.

Die Zeiten, da man sich iiber die Art, wie
Lautentabulaturen zu {bertragen seien,
lange Wortgefechte lieferte, sind vorbei.
Schrade und Gombosi hatten sich einst fiir
und gegen die rein vertikale Ubertragung
ausgesprochen. Heute wird die freistimmige
Transkription, bei der man nur da, wo es
angebracht erscheint, also nicht konsequent,
stimmig schreibt, allgemein und auch von
der Herausgeberin verwendet.

Soweit 25 Kompositionen einen reprisen-
tativen Uberblick iiber die Lautenmusik des
elisabethanischen Zeitalters geben kénnen,
ist das beim Widkhambrook Manuscript
der Fall, denn es vertritt die wichtigsten
Komponisten und Formen. In dieser Funk-
tion wird man den wesentlichen Wert der
sorgfiltigen Ausgabe sehen diirfen.

Ulrich Olshausen, Frankfurt a. M.

Nederlandse Polyfonie uit Spaan-
se Bronnen. Hrsg. von René Bernard Le-
naerts. Antwerpen: Vereniging voor Mu-
ziekgeschiedenis 1963. XI, 77 S. (Monu-
menta Musicae Belgicae. [X).

Die Beziehungen niederlindischer Meister
zu italienischen Fiirstenhdfen und zum Mu-
sikleben Italiens iiberhaupt gehdren zu den
Grundlagen, auf denen Erforschung und
Interpretation des 15. und 16. Jahrhunderts
aufbauen. Dagegen sind die dynastischen
Verbindungen zwischen den Niederlanden
und Spanien und ihre Konsequenzen fiir die
Musikgeschichte nur langsam in das Blick-
feld geriickt. Umfang und Bedeutung des
spanischen Reservoires an niederldndischer
Musik aus der Zeit Philipps des Schonen
und Karls V. ist vielfach unterschitzt wor-
den. Die Aufmerksamkeit auf jene Quellen
gelenkt zu haben, ist nicht zuletzt das Ver-
dienst R. B. Lenaerts’, der im vorliegenden
Band drei Messen aus den beiden reichsten
Deposita — Archivo Capitolar der Kathe-
drale zu Toledo und Bibliothek der Bene-
diktiner-Abtei Montserrat — veréffentlicht:
N. Bauldewijn, Missa En douleur et tristesse,
5 voc.; M. Gascogne, Missa Es hat ein sin,
4voc. und Theo Verelst, Missa, 4 voc.

Mit Recht wird in der knapp gehaltenen
Einleitung die Technik des Theo Verelst als
»solide, wiewohl ein wenig sculmdpig” be-
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schrieben. Auch die Messe Gascognes, deren
Cantus prius factus ,Es hat ein sin® sich
am ehesten aus dem Kyrie oder dem Agnus
Dei II rekonstruieren 1a8t, ist mit dem Hin-
weis auf die harmonische Fille, sowie auf
den feinen, geschmeidigen Stimmverlauf
treffend charakterisiert. Die Bauldewijns
Messe zugedachten Bemerkungen aber ge-
hen grofienteils an dem Werk vorbei, im ei-
gentlichen Sinne, da sie Probleme anderer
Bearbeitungen der Chansons berithren, im
iibertragenen, da sie anzweifelbar erschei-
nen. DaB nimlich die fiinfstimmige Chan-
son Bauldewijns, die am SchluB des Bandes
mitgeteilt wird, der Messe als Modell ge-
dient habe, will nicht einleuchten: die Uber-
einstimmung geht iiber die Tatsache, da8
beide Werke den Cantus prius factus als
Kanon bringen, nicht hinaus. Dies aber
wiegt gering, da Bauldewijn grundsitzlich zur
Kanontechnik neigt (vgl. MGG, Artikel
Bauldewijn). Ein Vergleich zeigt auch, da8
die Durchfithrungen der Melodie so unter-
schiedlich rhythmisiert sind, daB nicht ein
einziges .wortliches® Zitat nachzuweisen
ist; auch die Begleitstinmen klingen ledig-
lich im Gloria (S. 6) an eine kadenzierende
Wendung der Chanson an. Von der Frage:
Parodie oder unabhingige Bearbeitung ab-
gesehen, stort als zumindest unklares For-
mulieren die Verkniipfung zweier verschie-
dener Ebenen, wenn es heift, ,kontrapunk-
tiscte Struktur® wedchsele mit ,Parodie-Ele-
menten” ab. Es mag erginzt werden, daB
von Bauldewijn iiberhaupt nur diese Chan-
son bekannt ist (1545, fiinfzehn Jahre nach
seinem Tode, gedruckt); sie kdnnte also, da
ihre Prioritit durchaus fraglich ist, dem
Wunsche entsprungen sein, die in der Messe
vielfaltig verarbeitete Weise in eine end-
giiltige mehrstimmige Fassung zu bringen.
In der vorziiglichen Wiedergabe des Noten-
textes erscheint lediglich das Subsemitonium
zu selten gefordert; es diirfte u. a. folgende
Kadenzen vervollstindigen: S. 42,90; S. 47,
12; S. 53, 7; S. 55, 15; S. 60, 49.

Da der Herausgeber hervorhebt, daf die
spanischen Quellen die Zahl der Werke ein-
zelner Meister erhéhen, ja sogar mit unbe-
kannten Meistern und ihren Werken auf-
warten — wie hier mit Theo Verelst und
seiner Messe — so ist man ein wenig ent-
tduscht, wenn zwei auch andernorts fiber-
lieferte Kompositionen mitgeteilt werden:
Bauldewijns ,En douleur et tristesse” (in
Rom, Jena und Wolfenbiittel; vgl. MGG,
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Artikel Bauldewijn, Taf. LII) und Gascognes
»Es hat ein sin“ (in Cambrai und Rom;
vgl. MGG, Artikel Gascogne, Abb. 1). Der
Titel des Bandes besagt dann nur, da8 die
»spanische Fassung“ vorliegt, wobei das
Wort ,Fassung” die unscheinbaren Varian-
ten erheblich iiberbewertet. Gleichwohl
diirfen wir dem Herausgeber dankbar sein,
wenn er den Bestand an zugiinglichen Wer-
ken aus spanischen Quellen bereichert und
auch in Zukunft aus diesen Deposita weite-
res — sieben Messen des Lupus Hellinck aus
der Handschrift 766 von Montserrat —
publizieren wird.  Martin Just, Wiirzburg

46 Chorile fiir Orgel von J.P.
Sweelinck und seinen deutschen Schii-
lern. Nach den Handschriften hrsg. von
Gisela Gerdes. Mainz: B. Schott’s Sohne
1957. 258 S. (Akademie der Wissenschaften
und der Literatur in Mainz. Veréffentlichun-
gen der Kommission fiir Musikwissenschaft.
Musikalische Denkmiler. III).

Die Ausgabe ist durch miBliche Umstinde
erst spit zur Besprechung in die Hand der
Rezensentin gelangt. Damit erklirt sich das
Datum ihres Erscheinens wie die Knappheit
der Rezension, denn die Rezensentin wie
andere Autoren haben sich in jiingster Zeit
so oft zum Thema gedufert, daB mit dieser
Ausgabe gewisssermaBen nur eine Illustra-
tion dazu vorliegt.

Absicht der Herausgeberin ist, ,einen
Einblick in die Kunst der Choralbearbeitung
innerhalb der Sweelincksdiule” zu geben,
mit 23 Stiicken, die Sweelinck zugesprochen
werden, und 23 weiteren aus seiner Um-
gebung. Der Band wendet sich offensichtlich
in erster Linie an den Spieler, was sich aus
vielen Gesichtspunkten der Ausgabe ablesen
1aBt, obwohl ,alle wissensdiaftliche Ge-
nauigkeit” in Text und Kritischem Bericht
angestrebt ist. Einmal ist kaum Literatur an-
gegeben, die Kenntnis der Dissertation der
Herausgeberin, deren Titel man S. 5 verglei-
chen mége, aber sichtlich vorausgesetzt. Wei-
ter beschriinkt die Einleitung sich auf kurze
Notizen zur Situation der Ausgabe, knappe
biographische Angaben zu den Autoren und
ebenso knappe Beschreibung der Quellen,
deren Datierung in einzelnen Fillen, wie
Lineburg, KN 209 oder Bartfeld Mus. 27,
heute, dank L. Schierning (Die Uberlieferung
der deutsdren Orgel- und Klaviermusik aus
der 1. Hilfte des 17. Jahrhunderts, Kassel
1961), schon angreifbar ist. Die Stilmittel,
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die hier Sweelindk zugesprochen werden,
diirften zum Teil Eigentum der ganzen Zeit
darstellen.

Die Ubertragung arbeitet mit Ausnahme
der Systemverteilung, die ihrerseits Riick-
sicht auf den Spieler erkennen 148t, so genau
nach unserem Ubertragungssystem der Aus-
gabe von Liineburg KN 2081, daB sie ent-
weder gekannt ist, ohne genannt zu sein,
oderdaB die Herausgeberin ihrerseits gleich-
zeitig, selbstindig, zu denselben Ergebnissen
gekommen ist. Darauf hétte zumindest auf-
merksam gemacht werden sollen. Wo iibri-
gens in Stiiken wie Nr. 28 das Pedal
ausgezogen ist und der Kritische Bericht die
w~wediselnden Stimmen“ auf Hauptwerk und
Riickpositiv verweist, sollte der Notentext
diese Verweisungen aufnehmen, ebenso wie
den Zusatz (Ped.). Sonst erweist sich der
Kritische Bericht als genau und sauber in
bezug auf Systemverteilung, Pausenbehand-
lung und Angabe von Varianten oder Un-
genauigkeiten. Nr.26, T.8 kann aber die
erste Note im Tenor z.B. doch d’ heifien,
wie die Hs. angibt. Nr. 46 meint im Tenor
der 6. Variation offensichtlich nicht die 3.
sondern 4. Note. Weshalb in Nr. 19 Viertel
ohne Hilse statt Halben gesetzt sind, bleibt
unerwdhnt und unverstindlich. Die ange-
strebte , wissenschaftliche Genauigkeit” 1aft
doch auch manches zu wiinschen iibrig. Ein-
mal ist nicht ersichtlich, weshalb, bei Vor-
handensein mehrerer Quellen, einmal diese,
einmal jene zugrunde gelegt ist. Z. B. wire
in Nr. 33, T. 21 im BaB die halbe Note nach
Ly B4 durchaus vertretbar wie auch das fis
in der Oberstimme, T. 38. Vor allem aber
wird auf die Berechtigung der Zuschreibung
der Stiicke an bestimmte Autoren nicht ein-
gegangen. So sind vermutlich ungesicherte
und fragliche Stiicke wie Nr.1, 2, 5, 6, 8,
9, 10, 14, 15, 16, 17, 21 (obwohl hier die
Herausgeberin selber Zweifel hat), 23, 24,
ausnahmslos Sweelinck zugesprochen, ohne
die Echtheitsfrage auch nur aufzuwerfen. Zu
Nr. 24 insgesamt (der Kritische Bericht
nennt als Quelle irrrig Ly B2 statt B1) hat
die Rezensentin in ihrem Aufsatz Parodien
und Pasticccios ..., ME VIII, S. 265 ff. schon
Stellung genommen, und Schierning hat ihre
Meinung S. 33 ihrerseits mit weiteren Griin-
den untermauert.

So erhebt sich auch hier die von der Re-
zensentin so oft gestellte Frage, wem solche
Ausgaben, bei aller miihevollen und treu-
lichen Arbeit, wirklich dienen. Dem Wissen-



Besprechungen

schaftler wie dem Laien bieten sie gleich
wenig. Ja, dem Laien werden sie geradezu
gefihrlich, da er in der festen Uberzeugung,
Sweelinck, Gottfried Scheidt oder Diiben zu
spielen, Zweifelhaftes und Unechtes in sich
aufnimmt, besonders da, wo fiir das Stiick
nur eine Quelle vorliegt, und dieses weiter-
gibt. Man kann nicht von ihm verlangen,
daB er immer wieder das diesbeziigliche
Schrifttum sichtet. — Auf den Inhalt und
Wert der Stiicke hier niher einzugehen, er-
iibrigt sich. Es ist bereits zu viel dazu ge-
schrieben worden.

Margarete Reimann, Berlin

Leo Schrade: La Représentation
d’Edipo tiranno au Teatro Olimpico (Vi-
cence 1585). Etude suivie d'une édition
critique de la tragédie de Sophocle par Or-
satto Giustiniani et de la musique des
cheeurs par Andrea Gabrieli. Paris: Editions
du Centre National de la Recherche Scienti-
fique 1960. 136 S. Text, 93 S. Partitur.

Der jiingst verstorbene Forscher hat mit
diesem Werk eine in die Tiefe gehende
Studie iiber die antike, iibersetzte Tragodie
der Spitrenaissance verdffentlicht. Er fiithrt
uns zundchst ein in die Bestrebungen der
Frithrenaissance, sich der lateinischen Ko-
mddie zu bemichtigen. Poggio war es, der
den Kardinal Orsini 1429 zum Kauf der
angebotenen Manuskripte von Plautus’ Ko-
mddien bewegte. Vor Lorenzo Magnifico
wurden dann 1488 die Menaechmi aufge-
fiihrt. Der Komddie zur Seite trat alsbald
die lateinische Tragddie, man entdeckte Se-
neca, dessen Phddra (Hippolytus) erst in
Rom, dann 1509 in Ferrara zur Auffilhrung
gelangte. SchlieBlich kam man zur griechi-
schen Tragddie. Durch die Ubersiedlung des
Manuel Chrysoloras 1396 wurde in Italien
das Interesse und das Verstindnis, ja eine
Leidenschaft fiir die griechischen Tragiker
erweckt. Giovanni Aurispa opferte seinen
ganzen Besitz, um in Konstantinopel grie-
chische Handsdhriften zu erstehen; mit 238
Bénden kam er 1423 in Venedig an, darun-
ter sechs Tragodien des Aischylos und des
Sophokles. Unter ihrem Eindruck schuf Gian-
giorgio Trissino die italienische Tragddie.
Seine Sofonisba, 1515 vollendet, verdffent-
licht 1524, wurde 1562 in der Accademia
Olimpica in Vizenza vorgefiihrt, doch war
sie schon sechs Jahre frither auf Veranlas-
sung der Katharina von Medici in Frank-
reich, in Blois, aufgefithrt worden. Unter
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dem EinfluB von Trissino schrieben Giovanni
Ruccelai seine Rosamumnda und Giovanni-
Battista Giraldi Cinzio seinen Orbecche.
Mit Musik von Alfonso della Viola wurde
dieses Werk 1541 in Ferrara auf die Biihne
gebracht. Den italienischen Originalwerken
treten die (bersetzungen antiker Tragédien
zur Seite. Aristoteles wurde 1498, Sophokles
1503, Euripides 1502 iibersetzt herausgege-
ben, Erasmus lieB 1506 in lateinischer Uber-
setzung in Paris Hekuba und Iphigenie in
Aulis erscheinen. Bald folgten italienische
Ubersetzungen des Oedipus Rex, 1525 eine
solche durch Alessandro Pazzi, die Bembo
kritisierte. In Lyon lieB Luigi Alamanni die
Antigone in seiner Ubertragung erscheinen.
Lodovico Dolci brachte vier Tragddien des
Euripides heraus. In Vicenza hatte Palladio
das Theater der Accademia Olimpica, zu-
nichst in Holz, erbaut, auf dem 1560 der
Oedipus in Ubersetzung des Anguillara,
zwei Jahre spater Trissinos Sofouisba er-
schien.

Der Oedipus Tyrannus wurde nur von
Orsatto  Giustiniani (1538—1603) auf
Wunsch der Accademia Olimpica zur Er-
Sffnung des Theaters iibersetzt. Fiir die
Versiibersetzung verzichtete Giustiniani auf
den jambischen Trimeter und wihlte den
Zwélfsilber, dem er zur Abwechslung Sieben-
silber einfiigte. Die erst durch W. Cantor
1579 vermittelte Erkenntnis des Aufbaues
des griechischen Chores in Strophe und
Antistrophe war den italienischen Uber-
setzern der Zeit nicht aufgegangen. Giusti-
niani verfuhr deshalb mit den Chéren frei.
Im Ubrigen weicht der Text Giustinianis
von dem von Gabrieli komponierten Text
Sfters ab. Das Theater wurde 1585 mit der
Auffihrung des Oedipus eingeweiht, sein
Erbauer, Andrea Palladio war schon 1580
gestorben. Von der Auffithrung, die Angelo
Ingegneri, Verfasser eines beriihmten Trak-
tates Del Modo di Rappresentare le Favole
Sceniche, leitete, besitzen wir Beschreibun-
gen des Filippo Pigafetti.

Ingegneri nennt in seinem Traktat die
Aufgaben der Musik in der Tragddie. Die
Musik soll nur aus der Tibia und anderen
Blasinstrumenten bestehen. Diese Beschrin-
kung geht auf das Studium der antiken
Tragddie zuriick, sie begegnet uns noch bei
den ersten Opernanfiingen in Florenz. Wenn
der Vorhang aufgeht, soll von hinten auf
der Biihne eine Musik von Instrumenten
und Stimmen, so siif wie mdglich, zugleich
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aber klagend ertonen. In Komddien und
Pastoralen, die keine Chdre haben, soll man
in den Zwischenspielen ein Konzert von In-
strumenten und Stimmen bringen, das dem
Publikum um so mehr Vergniigen macht, je
abwechslungsreicher es ist, und je mehr es
sich jedesmal erneuert. Wenn die Musik
zeitweise vokal ist, wird sie um so ange-
nehmer sein, wenn die Worte leicht zu ver-
folgen sind, wenn sie sich nicht im Gewebe
von Fugen verliert und in allen den Ver-
zierungen, die heute iiblich sind. Die Auf-
gabe der Zwischenaktsmusik ist, dem ermii-
deten Publikum Entspannung zu bieten und
ihm Ruhe und Genuf zuriickzugeben.

Wenn das Stiick auBer Chdren noch zwi-
schenaktsmusik oder andere Konzertmusik
in Verbindung mit Instrumenten und Stim-
men enthilt, so sollen die Chéore so einfach
wie mdglich gesungen werden und in einer
Weise, die sich wenig vom gewdhnlichen
Sprechen unterscheidet. Wenn die Chére
aber Zwischenaktsmusik darstellen, so kén-
nen sie mit mehr Kunst gesungen werden
(Ingegneris Angaben haben eine gewisse
Ahnlichkeit mit der Theorie der Camerata
in Florenz). Der tragische Chor aber schlieft
jede Zwischenaktsmusik aus, er darf nur aus
Gesangsstimmen bestehen. Der Chor soll in
die Handlung eingreifen und auf der Szene
bleiben. Die Griechen bedienten sich eines
oder zweier Auloi, doch soll der Chor in der
modernen Tragddie nur aus Stimmen, aber
auserwihlten und ausgesuchten Stimmen zu-
sammengesetzt sein. Soweit Ingegneris For-
derungen.

Die Musik zum Oedipus bestand aus drei
Arten, einer improvisierten Einleitung durch
eine Fanfare von Posaune, Trompete und
Trommeln, einer unmittelbar nach Senken
des Vorhangs gespielten, die von Marc’An-
tonio komponiert war, dem die Akademiker
die Ausfilhrung anvertraut hatten, und den
Chéren. Die Chdre des Andrea Gabrieli,
verdffentlicht 1588 nach dem Tode des Kom-
ponisten, besitzen historische Bedeutung, da
sie zu den wenigen Chdren fiir das Theater
gehéren, von denen wir mehr als Beschrei-
bungen besitzen. Gabrieli hat nur die Chdre
vertont, die nicht am Dialog teilnehmen,
die lyrischen Charakter und die Form von
Strophe und Antistrophe haben. Alle an-
deren Chorstellen wurden gesprochen. Was
den Rhythmus betrifft, so behandelt Gabrieli
die versi sciolti auf verschiedene Art. Nicht
selten 15st er sich von Giustinianis Vers. Die
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Melodie steht hinter der fiir den Rhythmus
wichtigeren Harmonie zuriik. Der Kompo-
nist verwendet iiberraschende und unerwar-
tete harmonische Wendungen. Eigentiim-
lich sind fortwihrende Parallelismen. Die
Psalmodie hat ihm zum Vorbild gedient. So-
weit der Verfasser.

Was die Deklamation anbelangt, so ver-
tont Gabrieli tatsichlich die wversi sciolti
hiufig wie Prosa, d. h. zwecks Wortbeto-
nung dehnt und kiirzt er beliebig. Die Stim-
men werden stets homorhythmisch gesetzt,
dadurch wird ein der vagen Vorstellung
griechischer Deklamation entsprechender
Sprachstil erzielt. An Parallelismen kann ich
nichts finden. Im Gegenteil, in den hiufig
dreistimmigen Sitzen, die mit zwei-, drei-,
vier-, Fiinf- und sechsstimmigen abwedhseln,
vermeidet Gabrieli dngstlich die bei ihm in
dreistimmigen Sdtzen zu findenden, in der
Villanelle iiblichen Quint-Terz-Parallelen
wie

11,232 I, 242

B.gva.

Dagegen macht er von nach Pausen frei
einsetzenden Parallelen gelegentlich einen
geradezu genialen Gebraudh, so Choro pri-
mo, T. 250ff., ,L'uno a laltro prevaglia®
(H-dur)-Pause-, Questi“ (C-dur), und noch
wirkungsvoller nach grofier Steigerung, un-
glaublich eindrucksvoll bei aller Einfachheit,
Choro terzo, T. 187 ff.

Da mal - vag - gio e da

Die einzige Sext-Terz-(Fauxbourdon-)
Parallele sieht so aus:
1,169, 1,170

Cadon da mort’
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Gabrielis gewollt einfacher, archaisch wir-
ken sollender Stil ist in den Intermedien
nicht ohne Vorgang. Der Verfasser erwihnt
bei seiner Darstellung der literarischen
Seite nicht die Musik, die bei den Auffiih-
rungen lateinischer, iibersetzter und italie-
nischer Komddien und Tragddien erklungen
ist. Es ist eine lange Liste, von der ich eine
kleine Auswahl in Luca Marenzio, 1956,
S. 40, gegeben habe. Natiirlich hingt der
gewollt archaische und asketische Stil in-
direkt oder sogar direkt mit den Bestre-
bungen der Camerata Fiorentina zusammen.

Hans Engel, Marburg

Andrew Sabol: A Score for Lovers
made Men, a Masque by Ben Jonson. The
Music adapted and arranged for dramatic
performance from compositions by Nicholas
Lanier, Alphonso Ferrabosco and their
contemporaries. With an Introductory
Essay. Providence: Brown University Press
1963. XXIII, 93 S.

Dieses Werk ist eine Art Ergdnzung zu
des Verfassers Songs and Dances for the
Stuart Masque 1959 (vgl. Mf XIII, 1960,
369—370). In der wichtigen Einleitung des
lteren Buchs hatte Sabol erwihnt, es exi-
stiere fiir die Zeit vor 1640 keine voll-
stindige Partitur der Masque-Gesiinge.
Um so mehr wird man es begriifen, da8 nun
gar eine vollstindige Partitur aller zu
einer Masque gehdrigen Musik vorgelegt
wird. Freilich 148t der Titel erkennen, daB
es sich nicht um die Originalmusik handelt,
denn die Partitur ist verloren, sondern um
ein Pasticcio aus Werken vorwiegend von
Masque-Komponisten, zum grofien Teil aus
handschriftlichen Quellen der Zeit, unter
denen wieder British Museum Add. Ms.
10444 den Vorrang hat. Die Wahl gerade
dieses Werks geschah nicht ohne Absicht.
Der Text, aus einer fiir die Entwicklung der
Masque bedeutsamen Zeit, zdhlt zu den
besten von den 26 aus Jonsons Produk-
tion, iiber den kiirzlich T. S. Eliot sagte, er
habe ,a sense for the living art; his art was
applied.” Die sehr kostspielige, reichbe-
setzte Auffilhrung vom 22. Februar 1617
im Hause des Lord Hay zu Ehren des fran-
z8sischen Gesandten verpflichtete, wie meist,
die besten Krifte, nicht nur von Schauspie-
lern und Tinzern, sondern auch von Musi-
kern (vorwiegend aus der kgl. Kapelle) und
Komponisten, deren meist drei bis flinf be-
notigt wurden. Obwohl das Hauptinteresse
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der aristokratischen Zuschauer der Panto-
mime und dem Tanz galt, wird auch dies-
mal nur der Gesangskomponist genannt:
~The whole Masque was sung (after the
Italian mauner), Stylo recitativo, by Master
Nidiolas Lanier, who ordered and wade
both the scene and the wusic*. Es war das
erste durchkomponierte Stiick der Art, und
der vielseitige Lanier, der als Gesangssolist
auftrat, hatte fiir diesmal fiir seine Insze-
nierung keinen Arger mit dem groBen Inigo
Jones zu befiirchten, den er spiter ,the
greatest villain in the world® nannte. Noch
im gleichen Jahr heifit es von einer anderen
Masque von Jonson, The Vision of Delight,
sie sei ebenfalls im stylo recitativo geschrie-
ben. Freilich stammen diese Angaben aus
der Folioausgabe von 1640, die nach des
Dichters Tode erschien.

Sabol lag fiir die Auswahl der manch-
mal mit einer sehr freien Proportz ver-
sehenen Dances und der ebenfalls zur
Vierersymmetrie neigenden sonstigen In-
strumentalstiicke ein reiches Material, zum
Teil aus gedruckten Quellen, vor, aus
dem er das heute noch Frische und Wert-
volle, wenn auch oft nur abschnittweise,
am richtigen Platz einzusetzen sich be-
miihte. Obwohl vieles anonym ist (so alles
die Masquers und Antimasquers Betreffen-
de), finden sich doch fiir die dem allgemei-
nen Repertoire entnommenen Tinze, die
Revels, gute Namen vor, so J. Dowland, O.
Gibbons und A. Ferrabosco II, dieser mit
einer priichtigen, feinpolyphonen Pavin. Fiir
den Gesangsteil war die Auswahl schwie-
riger. Fiir die einfach arienartigen Num-
mern 19, 21, 41 und 43 lagen aus der
Sammlung Select Musicall Ayres and Dia-
logues von 1652 textlich leicht vertausch-
bare Muster von Lanier selbst vor; auch
fiir den Dialog Nr. 33—35 fand sich ein re-
zitativischer, stilistisch interessanter (Uni-
sonil) Vorginger in derselben Quelle, eben-
falls von Lanier. Fiir die rein rezitativischen
Teile (Nr. 4, 13 mit ebenfalls .declama-
tory” einhergehendem Chorus, und 16)
konnte zunidchst kein zeitgendssisches Vor-
bild festgestellt werden. M. Emslie hat in
seinem Aufsatz Nicholas Lanier’s Innova-
tions in English Song (ML 61, 1960, 13 ff.)
klar gemacht, daB ein durchgehendes Rezi-
tativ in England erst seit 1628 nachweisbar
sei, obwohl man gewi von den italieni-
schen Neuerungen wufite und in Mason
und Earsden's Ayres that were Sung and
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Played at Brougham Castle in the King's
Entertainment (1618) deutliche Beispiele
eines echten Rezitativs vorliegen. Das rezi-
tativische Element hatte sich nach Emslie in
der die einfache Lautenarie um 1620 abls-
senden sogenannten Declamatory Ayre, die
sich an die italienische Monodie anlehnt,
immer breiter entfaltet. Aber Sabol stellt
fest (XVII), daB diese neue Form fiir die
158 Takte umfassenden Gespriche — sie
behandeln die Riickkunft der an ungliick-
licher Liebe Gestorbenen — nicht anwend-
bar sei. So blieb nichts anderes iibrig als
zu dem erwdhnten Werk von 1628 zu grei-
fen: Laniers Hero and Leander, das aber
trotz gleicher metrischer Verhiltnisse und
ghnlicher textlicher Gestimmtheit zum Teil
schwer ,adapted and arranged” werden
konnte, da nun Auslassungen, Zusitze, Um-
setzungen u. i., manchmal von sinnstdren-
der Art, unvermeidlich wurden. Auch er-
scheint es fraglich, ob Sabols Verfahren,
fiir die Instrumentalmusik und die Arien
iiblich und belegt, den Zeitgenossen, die das
Rezitativ noch als etwas Neues und indivi-
duell Geprigtes mit Interesse verfolgten, in
diesem Fall auch genehm gewesen wire.
Immerhin, wir bekommen, wenn auch zu
anderm Text, nun eine Vorstellung jener
oft genannten Monodie Hero and Leander.

Verfasser hatte fiir diese, fiir den prakti-
schen Gebrauch (dem auch die kundigen
Vorschlige fiir Inszenierung, Kostiime, Cho-
reographie und Besetzung und die Num-
mermeinteilung dienen) gedachte Partitur
viel Verantwortung fiir eine stilgerechte Be-
arbeitung. Leider hielt er es nicht fiir er-
forderlich, iiberall auf die Originalquellen
zuriickzugreifen, was wohl bei Hero and
Leander besser gewesen wire, da Emslie
S. 19 nur das Ms. der Pepys Library fiir
mafgebend hilt. Anwendung der modernen
Schliissel, gelegentliche Anderungen der No-
tenwerte und Taktgestalten, Vermeidung
dynamischer und Tempovorschriften ver-
stehen sich fast von selbst. Es waren aber
auch die groBenteils zweistimmig oder im
Lautensatz iiberlieferten Instrumentalstiicke
vier- bzw. fiinfstimmig zu arrangieren, wo-
bei zu fragen wiire, warum einzig Nr. 34
und 36 sich mit dem diinnen zweistimmi-
gen Originalsatz begniigen miissen, ferner,
ob der hiibsche Effekt der aussetzenden
Mittelstimmen $S. 27, Syst. I, dem Brauch der
Zeit entspricht. Der Continuo, durch Violon-
cello verstirkt, ist ebenfalls geschickt und ge-
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schmackvoll ausgesetzt, nur die eigenwillige
Fortschreitung S. 12, Takt 1 und 4, fillt
nicht angenehm ins Ohr. Uber die iibrigen
gelegentlichen, aber begriindeten Zurechtriik-
kungen geben Notes and Commentary (91—
93) gewissenhaft Auskunft. Die Iutroduc-
tion bringt alles zum Thema Gehérige in
musterhafter Klarheit. So wird auch die
Forschung fiir diese hiibsch ausgestattete
Ausgabe dankbar sein.

Reinhold Sietz, Kéln

Johann Joseph Fux: Te Deum.
E 37. Vorgelegt von Istvdn Kecskeméti.
Continuobearbeitung von Istvin Kecske-
méti. Kassel etc.: Birenreiter 1963; Graz:
Akademische Druck- und Verlagsanstalt.
IX, 118 S. (Johann Joseph Fux: Simtliche
Werke, Serie II, Band 1).

Im Rahmen der Ausgabe simtlicher Werke
von Johann Joseph Fux, von der bisher nur
einige wenige Biinde erschienen sind, liegt
nun das Te Deum aus dem Jahre 1706 (Er-
ginzungsnummer 37) in einer wissenschaft-
liche und praktische Anforderungen befrie-
digenden Form vor. Als Vorlage diente
dem Herausgeber das Autograph aus dem
ehemaligen fiirstlich Esterhazyschen Musi-
kalienarchiv im Besitz der Nationalbiblio-
thek Széchényi in Budapest. Andere Quellen
in Bibliotheken bzw. Anzeigen in Musika-
lieninventaren hat der Herausgeber nicht
feststellen konnen, so daB ihn die Arbeit,
was die Quellenlage betrifft, vor keine
schwierige Frage stellte. Entstehungszeit des
Werkes (beendet am 2. Dezember 1706) und
Herkunft des Autographs sind bekannt. An-
ders verhilt es sich mit dem Verwendungs-
zweck der Komposition, iiber den nur Ver-
mutungen gedufert werden kénnen. Es liegt
nahe, das Werk als offizielle Festhymne zu
betrachten, mit welcher der Hof in Wien
eine entsprechende Gelegenheit im St. Ste-
phansdom feierlich umrahmte. Mit Recht er-
wigt der Herausgeber vorsichtig genug die
Inthronisation des Bischofs Franz Ferdinand
(Mitte Dezember 1706) als einen der in
Frage kommenden Anlésse. Er bezieht sich
dabei auf die Mitteilung im zeitgendssischen
Wiener Diarium vom 11.—14. Dezember
1706.

Zweifellos stellt die Herausgabe des Te
Deum von Fux nicht nur als Schaffensbeleg
dieses Komponisten, sondern mehr noch als
Gattungsbeleg eine verdienstvolle Tat dar,
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zumal die Zahl wertvoller Te Deum-Kom-
positionen um 1700 nicht allzu grof ist.
So wire es auch noch verfritht, das Werk
gattungsgeschichtlich endgiiltig einzuordnen.
Man kann dem Herausgeber zustimmen,
wenn er auf die barocke Prachtentfaltung
hinweist, welche der Komposition eigen ist.
Kontrastreich stehen sich Solo und Tutti,
vor allem aber die auf Giovanni Gabrielis
Kompositionstechnik zuriickgehenden cori
spezzati gegeniiber.

Vorwort, Notentext, Continuoaussetzung
und kritischer Bericht erfiillen alle berech-
tigten Anspriiche. Der Gesamtausgabe, die
fir die musikgeschichtliche Wertung und
Einordnung des Komponisten von groBer
Bedeutung ist, wiinscht man gern eine zii-
gige Entfaltung. Richard Schaal, Miinchen

Christoph Willibald Gluck: The
Collected Correspondence and Papers. Edited
by Hedwig and E. H. Mueller von
Asow. Translated by Stewart Thomson.
London: Barrie and Rockliff (1962). XI,
239 S.

1913 richtete E. H. Miiller im 1. Jahr-
gang des Gluck-Jahrbuches im Auftrage der
Gluck-Gesellschaft einen Aufruf an alle Ver-
chrer des Meisters und vor allem an Auto-
graphen-Besitzer, ihn auf Briefe von und
an Gluck aufmerksam zu machen. Fast 50
Jahre spiter kann der inzwischen verstor-
bene Forscher gemeinsam mit seiner Frau
das Unternehmen, durch zwei Kriege und
darauf folgende schwere Zeiten immer wie-
der verzdgert, endlich zum AbschluB brin-
gen und der Offentlichkeit die gesammelten
Briefe, Schriften und Dokumente Glucks in
ciner Ausgabe vorlegen. Die Griinde, die die
Herausgeber veranlaBt haben, ihre Lebens-
arbeit nicht mit einer kritischen Ausgabe in
den Originalsprachen deutsch, italienisch und
franzdsisch zu krénen, sondern den Kompro-
miB einer von S. Thomson besorgten Uber-
setzung einzugehen, sind dem Rezensenten
unbekannt.

Das vom Verlag mit zahlreichen Repro-
duktionen von Autographen sowie Bildnis-
sen der Adressaten und Adressanten sehr
nobel ausgestattete Werk enthilt alle den
Herausgebern bekannten Briefe von und an
Gluck, dessen Dedikationsschreiben einer
Reihe von Partitur-Drucken, die in Pariser
Journalen abgedruckten offenen Briefe,
Quittungen, Bescheinigungen und einige
Schreiben, die zwischen seinen engeren Mit-
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arbeitern und Freunden (Du Roullet, Franz
Kruthoffer u. a.) in den Angelegenheiten des
Meisters ausgetauscht wurden. Erliuternde
Anmerkungen tragen zum Verstindnis der
Schriftstiicke bei. Die Mehrzahl von ihnen,
deren Originale in aller Welt verstreut und
heute zum Teil verschollen sind, lag bereits
in Verdffentlichungen an den verschieden-
sten Stellen vor. Sie in einem Bande ver-
einigt zu haben, ist das grofe Verdienst der
Herausgeber. Dariiber hinaus konnten sie
noch einige bisher unveréffentlichte Schrift-
stiicke Glucks und seines Umkreises vorle-
gen. Das Buch wird durch eine kurzgefafite
Biographie, einen Quellennachweis, Ver-
zeichnisse der Empfinger, der erwihnten
Werke Glucks und schlieBlich ein General-
register abgerundet.

Trotz langjshriger Vorarbeit sind den
Herausgebern folgende Briefe unbekannt ge-
blieben: vier Briefe an Gasparo Caroli in
Parma vom 26. Januar, 22. Februar, 1. und
19. Mirz 1770, verdffentlicht von C. Alcari
in Musica d’oggi, 14, 1932, 257—259; ein
undatiertes Kondolenzschreiben vom Juli
1776 zum Tode der Adoptivtochter Nanette
von Karl August zu Sachsen-Weimar-Eisen-
ach, verdffentlicht in Litterarische Monate,
Bd. 1, Wien 1776/77, S. 145 (nachgewiesen
durch J. Miiller-Blattau im Jahrbuch Peters,
45, 1938, 37, Anm. 1, und H. J. Moser in
seiner Gluck-Biographie, Stuttgart 1940,
S. 263); ein Brief an Franz Kruthoffer vom
29. November 1776, veréffentlicht von Ma-
ria Komom in Zeitschrift fiir Musik, 99,
1932, 674; weiter ein Brief von Carlo Caccio
aus Mailand vom 30. August 1777, verdf-
fentlicht in deutscher Ubersetzung von A.
Schmid in seiner Gluck-Biographie, Leipzig
1854, S. 297; und schlieBlich ein bisher un-
verdffentlichter, seit 1865 in der Staats-
bibliothek Berlin aufbewahrter Brief vom
14.Juli 1770 an den Padre Martini in
Bologna. Diesen Brief gedenkt Rezensent
in Kiirze bekannt zu machen.

Auch wiirde man die iiberlangen offenen
Streitbriefe eines Chabanon (35 ff.), La Har-
pe (101ff.), Suard (109ff.) u. a., die bei
Leblond, Mémoires pour servir etc., 1781 in
einem geméBeren Rahmen veréffentlicht
sind, gern missen und an ihrer Stelle den
von H. Unger in der Neuen Zeitschrift fiir
Musik, 82, 1915, 269—275, teils in deut-
scher Ubersetzung, teils im Original vorge-
legten Briefwechsel des Grafen Bevilacqua
mit seinem Wiener Mittelsmann, dem Ab-
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bate Lodovico Preti, der uns aufschluB-
reiche Nachrichten zur Entstehung der fiir
Bologna komponierten Oper 1l Trionfo di
Clelia liefert, sowie die von J. Tiersot in Le
Meénestrel, 80, 1914, 261—262, 267, 274,
abgedruckten Schreiben Du Roullets an
Frﬁnz Kruthoffer und umgekehrt einbezogen
sehen.

Einige Briefe und Dokumente sind leider
unvollstindig wiedergegeben. So fehlt in
dem Schreiben an J. B. Suard vom 21. Ok-
tober 1777 (S. 108—109) das lateinische
Zitat aus dem Epigrammaton liber 1, 3
(Zeile 6) des Martial, in dem an den Abbé
Arnaud vom 15. Juli 1778 (S. 135—136) das
Postskriptum, im Testament vom 18. No-
vember 1787 (5. 206—207) der Offnungs-
vermerk, etc.

Keine Ubersetzung kann das Original er-
setzen. Kleinere Mingel und Ungenauigkei-
ten, die sich wohl nicht vermeiden lassen,
gehen dabei zu Lasten sowohl der Heraus-
geber wie des Ubersetzers. Dafiir zwei Bei-
spiele. In einigen wenigen Zeilen vom Januar
1749 an F. ]J. K. Pirker heifit es: .. . . sie
werden Von Monsieur Waidh 20 ducaten
Empfangen, . . . dahero bitte scidnstens die
Uhr dar Von zukaufen, aber das geheif las-
sen sle vom Srincbeck wmadien . . .“. Der
letzte Teil des Satzes ist wie folgt fibersetzt:
»e + . but let the order be carried out by
Srinsbeck . . ." (5. 19), obwohl aus dem Zu-
sammenhang klar ist, daB hier Gehiuse und
nicht Gehei gemeint ist — eine Unterschei-
dung allerdings, die einem Ubersetzer selbst
bei bester Kennthis der deutschen Sprache
kaum zuzumuten ist und ihm daher von den
Herausgebern hitte erklirt werden miissen.
Andererseits kénnen ungenaue (bertragun-
gen einzelner Sdtze oder Satzteile zu Schliis-
sen verleiten, die das Original gar nicht zu-
148t, so, wenn der Ubersetzer fiir den Satz
»la masse de ce qu'ils se disent peut sub-
sister” aus dem Brief vom 17. Juni 1778 an
N.F. Guillard die Formulierung ,The greater
part of what they have to say can remain”
(S.132) wihlt. Gludck 148t eben den gesamten
Text Guillards zwischen Orest und Iphigenie
in der 5. Szene des 2. Aktes der Iphigénie
en Tauride unangetastet und nicht nur den
groferen Teil.

Der fiir die Gluck-Forschung wichtigste
Bestandteil des Buches ist eine Zusammen-
stellung der Quellen und Verdffentlichungen
eines jeden Dokumentes. Leider ist sie nicht
immer zuverlissig gearbeitet. Die Heraus-
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geber beziffern im Vorwort (S. 2) die Zaht
der unversffentlichten Manuskripte mit 20.
Schlagt man daraufhin die Liste S. 217 ff.
nadh, so stellt man mit Uberraschung fest,
daB es sogar 38 sein sollen, wobei sich die
Herausgeber allerdings selbst ad absurdum
fiihren, wenn sie bei frither und heute nicht
bekanntem Autograph und keiner Druck-
verdffentlichung iiberhaupt Kenntnis von
einem Schriftstiick haben wollen.

Doch beide Zahlen treffen nicht zu: nach
Kenntnis des Rezensenten scheinen bisher
nur 11 der von dem Ehepaar Miiller von
Asow bekannt gemachten Schriftstiicke nicht
verdffentlicht zu sein. Es bleibt unverstind-
lich, warum die Herausgeber etwa Briefe als
unverdffentlicht bezeichnen, die in Werken
abgedruckt sind, die an anderer Stelle doch
zitiert werden. Unbekannt dagegen scheint
ihnen jene von Julien Tiersot in Le Mé-
nestrel, 80, 1914, 214 ff. herausgegebene
Dokumentensammlung Pour le centenaire
de Gluck. Lettres et Documents inédits ge-
blieben zu sein, deren AbschluB nur der
Ausbruch des Ersten Weltkrieges verhin-
derte. Mit ihr und weiteren Verdffentlichun-
gen hatte die franzésische Musikwissenschaft
den ihr zufallenden Teil der Aufgabe be-
reits weitgehend erfiillt, die E. H. Miiller
ein Jahr vorher erst in Angriff nahm.

Im folgenden sei die Liste der Veréffent-
lichungen von Briefen und Dokumenten ver-
vollstindigt; bei Mehrfachabdrucken kann
hier nur der wichtigste angegeben werden.
Zwecks Raumersparnis werden bei Zeitschrif-
ten-Veroffentlichungen nur Verfasser und
Titel der Zeitschrift, nicht aber der Titel des
Aufsatzes genannt. Von den Schriftstiicken,
die die Herausgeber als unveréffentlicht be-
zeichnen, sind bereits abgedruckt (in Klam-
mern die Seitenzahlen der Miillerschen Aus-
gabe):

Briefe und Vertrige vom 10. Juli 1774
(47), 9. Marz 1775 (52f.), 28. Mirz 1775
(53—55) durch M. Cauchie in Le Ménestrel,
89, 1927, 309—311;

Briefe und Vertrige vom 10. und 16. Au-
gust 1774 (48—50), 31. Mérz 1775 (55—57),
15. April 1775 an Le Marchand (59), 21.
und 30. April 1775 (60f.), 1. April 1778
(129), 4. September 1778 (140), 1. Mai 1785
(204) durch J. Tiersot, a. a. O., 215, 216,
244, 252, 267, 274, 275;

Brief vom 5., November 1774 durch H.
Giinther in der S. 51, Anm. 2 zitierten ge-
druckten Dissertation, S. 77—78;
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die ,Pro Memoria® von 1775 (51f.),
Briefe vom 2. Dezember 1775 (75—77), 31.
Januar 1776 (79f.), 31. Oktober 1776 (93)
in La Revue S. I. M., 10, Juni 1914, 8—12,
16;

Brief und Erklirung vom 24. Juni 1775
(63 f.) bzw. 8. Oktober 1785 (204 f.) durch
A. Schmid, Gluck, Leipzig 1854, 239—240,
462—463;

Brief vom 10. Mai 1776 (80f.) in Aus-
wahl aus Klopstocks nadigelassenem Brief-
wedsel, 1. TL, Leipzig 1821, 266—268;

Brief vom 16. Mirz 1778 (128) durch F.
Bischoff in Neue Musik-Zeitung, 31, 1909/
10, 357;

Brief vom Sommer 1778 (133f) durch
J. Tiersot, Lettres de Musiciens, Bd. 1, Turin
1924, 207—210;

Eigenhindige Quittung vom 22. Februar
1779 (162) als Faksimile im Antiquariats-
katalog Nr. 76 der Firma Hans Schneider,
Tutzing, S. 5;

Vertrag vom 5. Mai 1779 (162) durch G.
Kinsky, Glucks Briefe an Franz Kruthoffer,
Wien etc. 1927, 40;

Brief vom 19. Januar 1780 (172) durch L.
Nohl, Musikerbriefe, Leipzig 1867, 54;

Brief vom 20. August 1780 (181 f.) durch
G. Desnoiresterres, Gluck et Piccinni, Paris
/1875, 293.

Die Aufgabe, eine kritische Gesamt-Aus-
gabe der Original-Dokumente und Briefe
Glucks vorzulegen, bleibt weiterhin bestehen.
Als Vorbild sollte dabei an Stelle der hier
besprochenen, im einzelnen nicht immer
sorgfiltig angelegten Sammlung jenes Band-
chen dienen, in dem Georg Kinsky den
Briefwechsel Glucks mit dem Pariser Bot-
schaftssekretir und Wahrnehmer der Gluck-
schen Rechte in Paris, Franz Kruthoffer, in
mustergiiltiger Weise im Jahr 1927 vorgelegt
hat. Klaus Hortschansky, Kiel

Christoph Willibald Gluck:
Siamtliche Werke. Abt. I: Musikdramen,
Band 1: Orfeo ed Euridice (Wiener Fas-
sung von 1762). Vorgelegt von Anna Ama-
lie Abert und Ludwig Finscher. Kas-
sel gtc.: Barenreiter 1963. XXIV und
247 S.

Die Erarbeitung einer neuen und zuver-
ldssigen Ausgabe von Glucks grofier Re-
formoper Orfeo ed Euridice in der Fassung
von 1762 ist eine ungewdhnlich schwere
Aufgabe, nicht nur wegen der historischen
Bedeutung des Werkes, sondern auch, weil
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Glucks Autograph verloren ist und gerade
die Popularitit der Oper zu zahlreichen ent-
stellenden Bearbeitungen gefiihrt hat. Schon
am Anfang ihres Vorworts stellen die Her-
ausgeber mit Recht fest: ,Diese azione tea-
trale per musica . . . steht an einem fir
Glucks eigenes Sdiaffen wie filr die Ge-
schichte der Oper gleidi widitigen Wende-
punkt“. Vorwort und Kritischer Bericht las-
sen den Leser nicht im Zweifel dariiber, daB
die Herausgeber ihre Aufgabe mit Griind-
lichkeit angefaBt haben und da8 die Ergeb-
nisse ihrer Arbeit umfassend und zuver-
lassig sind.

Das Vorwort berichtet, mit ausfithrlicher
Dokumentation, iiber die Vor- und Ent-
stehungsgeschichte des Orfeo und die Zu-
sammenarbeit von Durazzo, Angiolini (Bal-
tett), Quaglio (Bithnenbild) und Gluck mit
dem eben eingetroffenen Calzabigi an dem
dramatischen Ballett Le festin de pierre
(Don Juan) vom Oktober 1761, dessen Re-
formprinzipien unmittelbar auf J. G. Nover-
res Lettre sur la dance et sur les ballets von
1760 zuriickzufithren sind. Die Vorberei-
tung und die Proben zum Orfeo sowie
schlieBlich die Auffiilhrung am 5. Oktober
1762 mit dem Altisten Guadagni als Or-
pheus werden detailliert beschrieben, eben-
so die Geschichte des Pariser Erstdrucks
von 1764, Glucks Bearbeitung fiir den
Sopranisten Millico (Parma 1769) und die
zweite Bearbeitung mit Orpheus als Tenor
(Paris 1774), und schlieBlich folgt ein reich
belegter Bericht iiber die Bithnen- und Kon-
zert-Auffilhrungen des Werkes bis in das
19. Jahrhundert hinein. Der Kritische Be-
richt gibt Auskunft iiber 67 Libretti, die 32
verschiedene Auffiihrungen von Wien 1762
bis Mailand 1813 belegen. Obwohl die Her-
ausgeber sich teilweise auf Alfred Loewen-
bergs Aufsatz Gluck's ,Orfeo’ on the Stage
(MQ 26, 1940) stiitzen, bekommen wir hier
doch zum ersten Mal einen kompletten
Uberblick iiber die Auffiihrungen des Orfeo
bis 1813, die .the whole of Europe from
Stockholm to Lisbon and from Dublin to
Warsaw“ (Loewenberg S. 327) umspannen,
und damit einen Eindruck von der Popu-
laritét des Werkes nach dem Erfolg der Al-
ceste 1767.

Obwohl Gludk drei verschiedene Fassun-
gen hinterlassen hat (Wien, Parma und
Paris; die Partie des Orpheus fiir Alt, So-
pran bzw. Tenor), scheint der Orfeo doch
mehr als andere Werke unter Pasticcio-Be-
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arbeitungen gelitten zu haben. Der Héhe-
punkt dieser Praxis wurde schon frith in
der Geschichte des Werkes erreicht, und
zwar mit der Londoner Auffiihrung vom 28.
Februar 1792, die mit einer neuen Ouver-
tiire von Gyrowetz und Zuséitzen von Hin-
del, Joh. Chr. Bach, Sacchini, Weichsel und
William Reeve geschmiickt und in der von
Gluck iiberhaupt nur ,,Che fard senza Euri-
dice” {ibrig geblicben war. Die gerechte
Strafe fiir diese kriminelle Bearbeitung war
ein Durchfall, und der Orfeo verschwand
fiir 68 Jahre von der Londoner Bithne. Am
anderen Ende der Bearbeitungsgeschichte
steht dann Berlioz’ Altfassung von 1859,
die ohne Bezug auf Glucks originale Alt-
fassung von 1762 auskommt.

Nach dem Erstdruck Paris 1764 war Her-
mann Aberts Ausgabe in DTO XXI, 1914,
also genau 150 Jahre spiter, die erste neue
Ausgabe — es ist durchaus sinnvoll, daB
nun nach weiteren fiinfzig Jahren die vor-
liegende Edition die Tochter Hermann
Aberts zu ihren Herausgebern zihlen kann.
Die Quellenlage des Orfeo ist kompliziert,
und es ist unvermeidlich, daf man die Quel-
lenbenutzung und Quellenbewertung der
beiden Neuausgaben miteinander vergleicht.
Die frithere Edition stiitzte sich vor allem
auf eine Handschrift der Osterreichischen
Nationalbibliothek (damals K. und K. Hof-
bibliothek) in Wien, ,anscheinend eine Ko-
pie des Autographs“; die Neuausgabe zeigt
jedoch, daB diese Vermutung nicht beweis-
bar ist. Dariiber hinaus benutzte die Aus-
gabe in den DTO den Pariser Erstdruck und
zwei Handschriften des British Museum
London. Dagegen fillt beim ersten Blick auf
die jetzt vorliegende Ausgabe die grofe
Zahl der herangezogenen und belegten
Quellen auf: Buchstiblich jede erhaltene
und zugéngliche gedruckte oder handschrift-
liche Quelle ist beschriecben und bewertet
worden, und als Hauptergebnis der Quel-
lenuntersuchung zeigt sich, daB keine der
zahlreichen Handschriften nachweisbare di-
Lekte Beziehungen zu Gluck selbst gehabt

at.

Unter diesen Umstinden stellen sich die
Herausgeber auf den wohl kaum angreif-
baren Standpunkt, daB, da das Autograph
verloren ist, die einzige von Gluck autori-
sierte Quelle der Originaldruck der Partitur
von 1764 ist (vgl. den Kritischen Bericht,
S. 205). Das einzige erhaltene Autograph-
fragment ist Glucks Handschrift eines
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SchluBchores (Weimar, Thiiringische Lan-
desbibliothek); da dieser Chor aber véllig
verschieden von dem des Erstdrucks ist, wird
er nur im Anhang der Ausgabe mitgeteilt.
Im iibrigen folgt die Edition dem Erstdruck.
Kleine Abweichungen sind in den Einzel-
bemerkungen des Kritischen Berichts aufge-
fiihrt; sie sind logisch und akzeptabel. So
bringt die Neuausgabe die zwei Orchester
getrennt voneinander, was ein klareres Bild
der Echo-Effekte als in der Zusammenzie-
hung beider Orchester in eine Akkolade im
Originaldruck und in DTO ergibt. Ebenso
logisch ist die Einfiigung der Chalumeaux
(S. 30 und 34), des Fagott (S. 160) und der
Oboen und Hérner (S. 167) nach der Hand-~
schrift W1 (der Hauptquelle fiir DTO) in
kleinerem Stich. Die Wiederholung des Bal-
letts (S. 65—66) ist zum ersten Mal ausge-
druckt, zur bequemeren Benutzung sowohl
fiir den Dirigenten als auch fiir die Leser;
DTO gab die Wiederholung in einer Fuf-
note an.

Die neue deutsche Ubersetzung ist von
Hans Swarowsky — der Rezensent ist viel-
leicht pedantisch, aber er wiirde es vorzie-
hen, wenn der urspriingliche italienische
Text gerade und die deutsche Ubersetzung
kursiv gesetzt wiirde, nicht umgekehrt.
Die ausgezeichnete GeneralbaBaussetzung
stammt von Wilhelm Pfannkuch; es ist sehr
zu begriifen, daB hier nur das Geriist einer
Aussetzung gegeben wird, das je nach dem
Geschick des Cembalisten und nach den
gpeziellen Bedingungen einer Auffithrung
ausgefiillt werden kann.

Man kann die Herausgeber abschlieflend
nur begliickwiinschen zu der auBerordent-
lichen Sorgfalt, mit der sie jede erreichbare
Quelle und jedes erreichbare Faktum ihrer
Ausgabe iiberzeugend dienstbar gemacht
haben, fiir die iiberzeugende Klarheit ihrer
Edition und fiir die wissenschaftliche exakte
Lésung einer schwierigen und komplizier-
ten Aufgabe. Die grundsitzliche Abwei-
chung der neuen Ausgabe gegeniiber derje-
nigen der DTO, die Ersetzung der Hand-
schrift Wi durch den Originaldruck als
Hauptquelle, ist durch ihre Arbeit iiberzeu-
gend begriindet und gerechtfertigt worden.

Frederick Hudson, Newcastle upon Tyne

Zeitgendssische Drucke und Handschriften
der Werke Joseph Haydns in der Mu-
sikbibliothek der Stadt Leipzig. Erarbeitet
von Dipl. phil. Ferdinand Hirsch, Wissen-
schaftlicher Mitarbeiter, Januar 1962. 57 S.
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(Bibliographische Verdffentlichungen der
Musikbibliothek der Stadt Leipzig).

Der typographisch durchweg iibersichtlich
angeordnete Text wird durch acht Bildbei-
gaben (vier Titelseiten von Drucken und
vier Notenseiten aus Handschriften) aufge-
lockert. Auf die nicht im Titel genannte, das
Verzeichnis bereichernde Ikonographie (S.
31—34) weist auf dem Auflentitel die Re-
produktion des unsignierten Haydnbildnisses
(Pastell) aus dem friiheren Besitz der Musik-
bibliothek Peters.

Das Vorwort gibt AufschluB iiber die fiir
den wissenschaftlichen Kommentar jedes
Objektes herangezogenen Hilfsmittel. Ord-
nungsprinzip ist die Besetzung, nicht die
Komposition als solche: ,Bearbeitungen
werden diesbeziiglidi in der Regel als eigen-
stindige Werke behandelt .. .“. Damit wird
ein praktischer Gesichtspunkt geltend ge-
macht, der in diesem mit Akribie erstellten
Katalog — der ja ein die Forschung interes-
sierendes Material darbietet — sonst mit
Recht eine untergeordnete Rolle spielt. Ver-
leitet wurde der Herausgeber zu diesem
Prinzip wohl durch die zur Identifizierung
von Drucken niitzlichen Zusammenstellun-
gen, die A. van Hoboken im ersten Band
seines Haydn-Kataloges (Instrumentalwerke)
bietet, dort aber mit Verweisen unter den
Originalbesetzungen, die hier fehlen. Auch
ein Register fehlt.

Die Identifizierung der Instrumentalwerke
erfolgt nach Hoboken (Hob.), die der Vokal-
werke nach dem von J. P. Larsen in Faksi~
mile verdffentlichten ElBlerschen Haydn-
Verzeichnis von 1805 (HV), fehlt allerdings
in der Gruppe Ein- und mehrstimmige Ge-
singe (S. 22f.). DaB auch die beiden unter
Oratorien, Chorwerke und Kantaten S. 20
genannten Chére ,O Jesu, te invocamus”
und ,Eus aeternum” im HV, allerdings
textlos, verzeichnet sind (HV 24 f. Nr. 2 und
4), sei der Vollstindigkeit halber angefiihrt.
Die beiden letzten Werke dieser Gruppe
wiren besser in andere Abschnitte einzu-
fiigen, als sie unter Kantaten zusammenzu-
fassen, auch wenn sie im Titel so lauten:
+Ah, come il core mi palpita® (aus der Oper
La fedeltd premiata) in Opern, Duette und
Arien, die klavierbegleitete Solokantate
Arianna a Naxos in Ein- und mehrstimmige
Gesdnge. Das dort verzeichnete Lied
Buonaparte oder die Wanderer in Aegypten
geht auf The Wanderer aus den VI Original
Canzonettas, Second Set (1795), nicht auf
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die deutsche Nachdichtung Der Umbherirren-
de aus den Breitkopf & Hirtelschen Oeuv-
res Complettes, Cahier VIII, zuriick (vgl. Jo-
seph Haydn, Werke, Reihe XXIX, Bd. 1 Nr.
32).

Der erste Teil des Verzeichnisses enthilt
die Drucke. Mit diplomatisch getreu wieder-
gegebenen Titeln, Aufzihlung der vorhan-
denen Stimmen, deren Plattennummern, Sei-
tenzahlen, Format, Provenienz des betr.
Exemplars und Datierungen ist alles Wis-
senswerte mitgeteilt. DaB angesichts der gro-
Ben Fiille letztlich nur ein geringer Teil der
Drucke ,unter Aufsicht oder zumindest mit
Wissen des Komponisten” entstanden ist,
sei einschrinkend zu der etwas summarischen
Feststellung im Vorwort bemerkt. Auch die
Charakterisierung mancher Drucke als Ori-
ginalausgaben ist nicht immer gliicklich.
Weder die Breitkopf & Hirtelschen Parti-
turen der Londoner Sinfonien z. B. (S. 8f.),
noch die der Messen (S. 17 £.) sind Original-
ausgaben. — Von den unter Gesamtausga-
ben (S. 24 ff.) verzeichneten Lehmannschen
Oeuvres gibt der Katalog auch die (bei
Hoboken fehlenden) fritheren Ausgaben an,
die als Livraison 1 bzw. 2 (jeweils Cahier
1—3) identisch mit den spiteren Cahier 1
No. 1—3 und Cahier Il No. 4—6 sind. —
Zu den anonym erschienenen Differentes pe-
tites Pieces (S. 14, 16) ist hinzuzufiigen, da
sie wohl auf Artarias Oeuvre 46, PNr. 86
(vgl. Hob. S. 799) zuriickgehen. Das nicht
identifizierte Allegretto G-dur ist die Arie
+lo son poverina“ aus La vera costanza. —
Das Verzeichnis der Drucke wird durch eine
Zusammenstellung der vorhandenen Text-
biicher (nur zu Oratorien) abgerundet.

Zu den Handschriften werden alle biblio-
thekarischen Details, auch MaBle, Wasser-
zeichen- und Schreiberkonkordanzen, mitge-
teilt. Bei der Aufzdhlung von Stimmen wire
es interessant zu wissen, ob es sich immer
um einheitliches Material handelt. (Erfah-
rungsgemiB ist das Material nicht immer
einschichtig.) Da nur wenige der Leipziger
Handschriften im Hoboken-Katalog genannt
werden (dort unter Peters), ist das Verzeich-
nis als teilweise wichtige Ergéinzung anzu-
sehen. Das trifft vor allem fiir die auto-
graphe Klavierfassung des Finalsatzes von
Streichquartett Hob. III: 41 (S. 50, Abb. S.
51) zu, aus der als op. 33 bekannten Quar-
tettserie also, von der sich sonst keine auto-
graphe Niederschrift erhalten hat. Aus
Haydns engstem Umkreis stammt die au-
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thentische Partiturkopie der Introduzione zu
Orlando Paladino (S. 54, Abb. S. 55), die
nicht, wie angegeben wird, von El8ler, son-
dern von dem Esterh&zy-Kopisten ,Anony-~
mus 63° (vgl. Bartha/Somfai, Haydn als
Opernkapellmeister, Budapest 1960, S. 423)
geschrieben wurde. Zwei Stimmenkopien von
Streichquartetten Hob. II: 6, 1. Exemplar
(S. 38) und IIl: 9 (S. 40) sind vermutlich
Wiener Provenienz, dem Wasserzeichen des
in Wien gebriuchlichen italienischen Papiers
und der ausgeprigten Kopistenschrift (Abb.
S. 39) zufolge. Einige Abschriften frither Sin-
fonien (S. 37) aus der Sammlung Kiese-
wetter diirften Osterreichischen Ursprungs
sein. (Vgl. auch Joseph Haydn, Werke, Reihe
I Bd. 4, Kritischer Bericht, S. 28 Quelle K).

Der Hauptanteil des Leipziger Hand-
schriftenbestandes ist von geringerem Quel-
lenwert. Oft handelt es sich, vor allem bei
den vielen Manuskripten aus der Samm-
lung Poelitz, um allerdings verhiltnismaBig
frith datierte Abschriften nach Drucken lo-
kaler Provenienz — das Wasserzeichen
DRESDEN herrscht vor, andere sind, wie
aus einem im Verzeichnis nicht wiedergege-
benen Vermerk auf der Abschrift von Hob.
1I: 3 ersichtlich, Kopistenreinschriften fiir
»Breitkopfs Vertrieb®, die ,vermutlidh 1836
auf Breitkopfs Auktion von Becker erwor-
ben” wurden.

Einige wenige Druckfehler und Berichti-
gungen: Die PNr. der Ausgabe André von
Hob. 1: 101 (S. 9) ist 1369 (nicht 1396);
zu Hob. 11I: 76 (S. 10) muB es Pl. Nr. (nicht
Br.) heifen; der Chor aus Haydns Orato-
rium Il Ritorno di Tobia, auf den ,Insanae
et vanae curae® (S. 20) zuriickgeht, heift
LSvanisce in un momento® (nicht ,morte”);
S. 38 ist das Werk mit II: D5 (nicht 1I: 5D)
zu identifizieren; bei der letzten Handschrift
auf S. 40 handelt es sich um die Partitur der
(nicht ,einer”) Streichquartettfassung der
Sieben Worte, denn diese ist von Haydn
i;utorixiert; die Seitenzahlen 16, 30, 34 feh-
en.

Die vorliegende Rezension stiitzt sich auf
die Quellensammlung und die Unterlagen
des Joseph Haydn-Instituts, K&ln.

Irmgard Becker-Glauch, Ksln

Duplik
In seiner Replik Mehr Lidit (Mf 18,
1965, S. 195—199) hat Herr Dr. Warren

Kirkendale abermals unterstellt, meine Mis-
zelle Zu Mozarts Bearbeitungen Badischer
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Fugen (Mf 17, 1964, S. 51—56) gehe auf
seinen Aufsatz More slow introductions
by Mozart to fugues of J. S. Bach? (JAMS
17, 1964, S. 43—65) zuriick, dessen erste,
deutsche Fassung mir die Editionsleitung
der Neuen Mozart-Ausgabe mit der Bitte um
gutachtliche Priifung im Juni 1962 zuge-
leitet hatte (vgl. Mf 17, 1964, S. 463 £.).
Um seine Behauptung zu stiitzen, fiihrt
Kirkendale einige Stellen an, in welchen
sich unsere Beitrige berithren. Es sind
durchweg Angaben, die sich auf Giiltiges
und Bekanntes bezichen, auf iltere Litera-
tur, die jeder, der sich mit dieser Materie
beschiftigt, heranziehen und #hnlich be-
sprechen wiirde: die Quellen der Bearbei-
tungen KV 404a und 405 sind im Kochel-
Verzeichnis (3/1937) bzw. in Kasts Kata-
log der Bach-Handschriften der Berliner
Staatsbibliothek (1958) genannt und be-
schrieben und daher fiir jeden leicht zu er-
mitteln; daB Mozarts Name in den Quel-
len fehlt, ergibt sich wiederum aus ihrer
Beschreibung; wer die Einleitungen zu KV
404a untersucht, muB sich eben mit Ein-
steins Argumenten gegen Albrechtsberger
und andere Wiener Komponisten der Zeit
(in KV3, vorher in ,The musical Times"
1936) auseinandersetzen und die apokry-
phen Einleitungen in Haydns Ausgabe der
Streichquartette Werners erwihnen (Eit-
ner QL X, S. 233; Neuausgabe der Nr. 1—
3 Heinrich Hohler-Verlag, 1950). Da8 die
Priludien von KV 404a zu Bachs Fugen
hinleiten und daher einen altertiimlichen
Charakter tragen, liegt auf der Hand und
wurde bereits von Lewicki, Einstein und
Wyzewa-Saint Foix gesagt. Ebenso weif8
man nicht erst seit Kirkendales Aufsatz,
daB Klavierfugen in Wien fiir Streicher ar-
rangiert wurden (vgl. die Angaben von
E. F. Schmid in Neues Beethoven-Jahr-
buch 5, 1933, S. 71; W. HeB in SMZ 93,
1953, S. 401ff. und SMZ 94, 1954, S.
142 f.; zu den Zyklen der ,.Kaisersamm-
lung”: E. F. Schmid in ZfM 1950, S. 299;
auch der Englisch Lesende wird diese An-
gabe bei Kirkendale vergeblich suchen).

Bezeichnenderweise liBt Kirkendale je-
doch die wirklich gravierenden — nur uns
betreffenden — ereinstimmungen bei-
seite: das ausfithrliche Kernstiick beider
Aufsdtze bildet der Nachweis der speziel-
len Vorlage des Wohltemperierten Klaviers
aus Swietens Bibliothek. An ihr entziinden
sich von neuem die Echtheitsprobleme der
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Fugen-Zyklen. Da ich iiber diese Vorlage
beim Kasseler KongreB referiert habe,
bleibt Herm Kirkendale nichts anderes
iibrig, als die Prioritit meiner Untersu-
chung anzuerkennnen. Um sich zu recht-
fertigen, besteht er auf dem feinen Unter-
schied: ich hiitte zwar die Provenienz der
Vorlage bestimmt, der Inhalt der Hand-
schrift sei mir jedoch unbekannt geblie-
ben. Wie hitte ich aber die Vorlage er-
mitteln kénnen — und zwar auf Grund von
Bindefehlern — ohne den Inhalt zu kennen?
Tatsichlich war ich seit 1959 durch freund-
liche Vermittlung Herrn Prof. von Dadel-
sens und des Géttinger Bach-Instituts im
Besitz des Filmes. Als Kirkendale, meinen
Angaben folgend, im Sommer 1963 die
Handschrift an Ort und Stelle (in Berea,
Ohio) einsehen konnte, bestiitigte er mir,
daB das Manuskript wirklich nur die Fu-
gen des Wohltemperierten Klaviers Teil II
enthalt.

Kirkendale begann also seine Unter-
suchung der Vorlage, als das Ergebnis mei-
ner Recherchen bereits vorlag. Im Kon-
greBbericht hatte ich nicht geniigend Raum
zur Verfiigung, um die Text-Kritik im ein-
zelnen zu verdffentlichen. Deshalb ver-
merkte ich dort ausdriicklich, daB ich eben
diese Nachweise in einer separaten Studie
vorlegen wiirde. Kirkendale wuBte dies. Im
AnschluB an mein Referat hatten wir zu
zweit diskutiert, ich hatte ihm in gutem
Glauben einen Durchschlag meines Kongre8-
referates {iberlassen. Es macht daher einen
merkwiirdigen Eindruck, wenn es Kirkendale
in seinem Aufsatz nun ebenfalls unternimmt,
den Abhingigkeitsbeweis zu fiihren.

Da meine Bemilhungen, von der Edi-
tionsleitung der Neuen Mozart-Ausgabe
einen Film des Autographs von KV 405
zu erhalten, fehlgeschlagen waren (der Be-
sitzer war nicht bereit, einen Film zur
Verfiigung zu stellen), bat ich Herrn Kir-
kendale in Kassel, mir, wenn méglich, nach
seiner Riickkehr nach Amerika einen Film
zu besorgen. Nur diese Hoffnung hatte
mich veranlaBt, meine angekiindigte Stu-
die, die sich vorldufig nur auf KV 404a
und die faksimilierte Seite von KV 405 be-
schrinken muBte, zurlickzuhalten. Durch
persdnliche Verbindung ist es Herrn Kir-~
kendale in der Tat gelungen, einen Film
zu bekommen. Auf eine Kopie hoffte ich
allerdings vergeblich. Kirkendale vertrs-
stete mich und schrieb endlich am 29. 10.
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63: ,Sie werden verstehen, daf ich nads
meinen langen Bemithungen um den Film,
thn nidit anderen zur Verdffentlidung
siberlassen . . . mdchte.” Daraufhin habe
ich meine Ergebnisse zusammengefafit und
verdffentlicht.

Nachdem unsere Beitrige etwa gleich-
zeitig erschienen waren, hitte ich allen
Grund gehabt, auf meine Prioritdt der
Text-Kritik und der daraus resultierenden
Ergebnisse offentlich hinzuweisen. Ich habe
es unterlassen in der niichternen Uberle-
gung, daB zwei Forscher, die sich um die
gleiche, enge Materie bemiihen und sich auf
dieselben wenigen Quellen stiitzen, wohl
oder iibel zu #hnlichen Ergebnissen kom-
men miissen. Ob Kirkendales Angriff seine
beste Verteidigung war, ob die begrenzte
Bedeutung des Themas einen solchen Prio-
ritdtsstreit {iberhaupt rechtfertigt, mdgen
andere beurteilen.  Andreas Holschneider

Die Sdhriftleitung der ,Musikforsdiung”
betraditet die Diskussion hiermit als ab-
gesdilossen.
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