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BESPRECHUNGEN 

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

Das bekannte Jahrbuch, das durch seinen 
vielseitigen Inhalt und seine gediegene 
Ausstattung für sich einnimmt, wird er• 
öffnet durch zwei Beiträge über Mahler. 
Walther Vetter gibt eine skizzenhafte 
Einführung in Mahlers sinfonisdien Stil. 
Sehr fein die Beobachtung, daß die Stellen 
mit großer Trommel und Bedcen im dritten 
Satz der ersten Sinfonie (Ziffer 6 und vor 
Ziffer 8) an das Finale der Beethovenschen 
Neunten .erinnern". Eberhardt Klemm 
bietet im Ansdiluß an seinen Beitrag zur 
Besseler-Festschrift eine eindringende Ana
lyse des berühmten Adagio der unvollen
deten zehnten Sinfonie, vor allem der un• 
vergleidilichen motivischen Variantentech
nik, sowie allgemeine Betrachtungen über 
Mahlers Spätwerke. .Es Ist vielleidtt die 
tiefste Elnsldtt des spaten Mahler, daß 
Musik von steh aus nicht mehr vermßdtte, 
die Idee zu verwirklidten, die Idee des 
Durdtbrudts, der Erfllllung, der Ankunft" 
(21) . - Heinridi Sc h ü e n bespricht Die 
sdtönen neuen Lieder der Fliegendtn Blat
ter In Mecklenburg 1864-1869, also Dreh
orgellieder. Ein Gegenstand, so trostlos 
wie das Milieu, in dem er gebraudit wurde. 

Fritz F e I dm an n versudit in seinen 
Untersudtungen zur Courante als Tanz, 
Insbesondere IHI Hinblick auf die Klavier
suiten-Courante ]. S. Badts, einen histo• 
rischen Oberblidc aufgrund der Theoreti• 
kerzeugnisse von Arbeau (Ordlesographte, 
H88) bis Gottfried Taubert (Redttsdtaf
fener Tantzmelster, 1717). Für Musikhisto• 
riker am wichtigsten ist sein Versuch, .Kri
terien einer tanzgerechten Courante IHI 
Sinne Tauberts" zu gewinnen. Die beiden 
wesentlichsten Kriterien sind: die .Beto• 
11ung der Zahlzelt 1 • und .die Tanz-Ca
dtnce-gemaPe Phrasierung" (darunter ist 
die Intercision nach sechs Zählzeiten zu 
verstehen). Feldmanns Untersuchungen bie• 
ten manche Anregung, aber, um weiter zu 
kommen, müßten eindringende metrisch
rhythmisdie Analysen nidit nur von Tanz• 
sätzen aus Suiten, sondern vornehmlich von 
wirklidter Tanzmusik durdtgeführt werden. 

Karl G o Her j e bespricht A rlostls Le
z!onl für die Viola d' amore nach dem Dres
dener Exemplar des Erstdrudcs von 1724. 
Da die einzelnen Sonaten, je nadi der Ton• 
art, verschiedene Stimmungen der Viola 
d'amore voraussetzen, die Sonaten aber so 
geschrieben sind, daß ein Violinist sie ein• 
fach abspielen kann, als ob er eine Geige 
in der Hand hätte, ergeben sich interes
sante Teiltranspositionen. (Warum Gof
ferje S. 59 und 73 Anm. 11 die Oper Die 
Hugenotten wohl Berlioz zusdireibt? Viel
leimt ist' s nur ein Lapsus, dann aber hätte 
der Herausgeber seines Amtes walten sol
len. Übrigens bietet das Viole-d'amour• 
Solo dieser Oper Probleme. Für den be
rühmten Virtuosen d'Urhan gesdtrieben, 
kann es sinnvollerweise nicht nur die 
paar von Berlioz zitierten Takte zum 
Raoul-Rezitativ umfassen, sondern muß 
audt die Begleitung der folgenden Romanze 
einsdiließen. In der Tat ist das Solo so ein
geridttet, daß es bequem auf der einfachen 
Bratsche und auf der Viole d'amour ge• 
spielt werden kann. Die Partitur gibt lei
der keine nähere Auskunft. Jedenfalls haben 
E. Teuchert und E. W. Haupt, Muslkinstru
H1entenkunde 1. 1910, 29, als Stimmung 
Ada ä fis' a' d" empfohlen, und dies sicher 
mit Rüdcsicht auf das nur in der Roman
zenbegleitung vorkommende cls. 

Im ersten Absdinitt der bedeutenden 
Abhandlung Antike Oberlieferungen In der 
byzantinischen Musiktheorie beschreibt ihr 
Autor, Lukas Richter, den Stand der 
Forsdiung und fixiert Aufgaben und Pro
bleme künftiger wissen1chaftlidter Bemll• 
hungen; im zweiten, Lehrtraditionen des 
SpiJthe/ItHismus, wird das Verhältnis der 
Schulen der Kanoniker (Pytbagoreer, Pla
toniker) und Harmoniker (Aristoxeneer) zu 
einander bestimmt; im dritten wird ver• 
sucht, wdle Konttnult/Jt der H1usilctheorttl
sdlt!H Studien fn Byzanz, die dtt erhalte
nen QuelleH n(dlt Immer beltgtn, an Hand 
von Nadlrlchten llber dtH U,iterrldltsbe
betrltb nadlzuwetsen" (88); im vierten und 
letzten werden die Nachwei1e fOr die Quel
len der Harmonik de1 P1eudo-P1ello1, der 
des Geo.rgio1 Pachymeres, sowie der des 
Manuel Bryennior zusammengestellt und 
1chließllch Einzelnachweise zu Schriften des 
Nikephoru Grqor11 und des von Vincent 
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teilweise publizierten Manuskripts Hagio
polites (Paris, graec 360, 4°) geboten. Da
bei wird stets der Versdtiedenartigkeit der 
Obernahme gedacht, ob es sich um einfadte 
Exzerpte, um .paraphrasierende Erläute
ruHgeH einer Vorlage" oder um .relativ 
elgenstiJHdlge, subtile VerarbettuHg" (94) 
der überlieferten Gedanken (oder Sätze) 
handelt. Geredttigkeit könnte der, wie mir 
sdteint, grundlegenden und sehr übersidtt
li<hen Arbeit Richters nur durdt Spezial
studien widerfahren, für die hier nidtt der 
geeignete Platz ist. Auf jeden Fall sollte 
sie nicht nur von Byzantinisten gelesen 
werden, sondern audt von Musikhistorikern. 
Ihr hervorragender Anmerkungsapparat 
läßt sie, zusammen mit anderen Eigenschaf
ten, audt als Einführung in die musikali
sdte Byzantinistik geeignet erscheinen. 

Das Jahrbuch wird beschlossen durch die 
bekannten biobibliographischen Anhänge, 
die von Heinz Alfred B r o c k h a u s und 
von Ortrud L an d m an n zusammenge• 
stellt wurden. - Nur ein Schönheitsfehler 
bleibt zu bedauern: die am Ende einer je
den Abhandlung zusammengestellten An
merkungen. In wissenschaftlichen Publika
tionen sollten Anmerkungen stets als Fuß
noten gesetzt werden. 

Rudolf Stephan, Göttingen 

Deutsches Jahrbuch der Musik
wissenschaft für 1962. Hrsg. von Walther 
Vetter. Siebenter Jahrgang (S4. Jahrgang 
des Jahrbudles der Musikbibliothek Peters). 
Leipzig: Edition Peters 1963. 76 S. 

Die fünf Aufsätze des Bandes behandeln, 
mit Ausnahme des fünften, Themen aus der 
Musikgeschidtte der letzen 200 Jahre. W. 
Weismann setzt in Der Deus ex mach/Ha 
IH Glucks .lphlgmle In Aulls", den vielen 
kritischen Stimmen gegen das .völlig un
motivierte happy end" gegenüber, ausein
ander, daß die Handlung dank der Über
legenheit des Kalchas, der nidtt nur .Regis
seur•, sondern audt Herr der Situation ist, 
.nirgends den Boden der Realltiit verlaßt". 
Die spitere Fassung wird dadurch begrün
det, um nidtt zu sagen, entschuldigt, daß 
ein soldtes realistisches Einsprengsel der 
klauisdten Atmosphäre des Dramas abträg
lidt sein mußte und Gludc daher den thea
tralisdten Sdtluß sanlctioni.erte. Auch leit
motivitdie Züge 1dteinen das zu bestätigen. 

Ober Das Jugendwerlc Felix MendelssohHs 
beridttet K. H. K ö h I er . In dem von ihm 
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betreuten Nachlaß (zur Zeit nodt 39 Bände 
und drei ungezählte Stüdce in der Berliner 
Staatsbibliothek) betreffen das Jugend
schaffen (bis August 1826) ganz oder teil
weise insgesamt 18 Bände. Anhand einer 
klar gegliederten, quellenmäflig fundierten 
Obersdtau des Bestandes, aus dem schon 
mandtes in der neuen Leipziger Ausgabe 
(seit 1960) gedrudct ist und aus dem die 
Orgelwerke und Kinnenwerke bereits von 
R. Werner in seiner Frankfurter Disserta
tion von 1930 besprodten wurden (vgl. audt 
die Ausführungen Eric Werners im Kasseler 
Kongreßbericht 1962), unterscheidet Köhler 
vier Phasen, die bis zum 12., weiter zum 
13. und 14. und absdtließend bis zum knapp 
1S1/z. Lebensjahre reichen. Die erste Phase 
soll .eiHe große dramatische Begabung" 
ankündigen, die ja wohl nicht zufällig 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 Srtlbe
kenntHis". Diese, S. 33 bündig charakteri
sierte • vergessene Kindheitsentwicklung ei
nes Genies" ist in ihrer rapiden Zielstrebig
keit nur mit Mozart zu vergleichen und, so 
sei hinzugesetzt, mit Schubert, über dessen 
früheste Werke wir ja aus mandten Grün
den nodt nicht genug wissen - wobei die 
gewandelten geistesgesdtichtlichen Grund
lagen (besonders im Falle Mozart) keines
wegs übersehen werden. Weiteres Lidtt 
wird die inzwisdten abgeschlossene Berliner 
Dissertation von E. Rudolph (vgl. in diesem 
Heft S. 429) bringen. 

Den größten Umfang unter den Aufsät
zen des Bandes hat der Versuch einer Atta
lyse von Cl. Debussys musikalischer Ä.sthe
tik durdl H. Heyer . Von gut gewählten, 
zum Teil wenig bekannten Zitaten unter
stützt, setzt sich der Verfasser besonders 
mit der Zugehörigkeit des Meisters, der nie 
ein Doktrinär und immer selbständig war, 
zum .impressionistisdten Stil" auseinander, 
der als .Generalnenner" trotz Debussys eige
ner vorsichtiger Distanzierung dodt sein Werk 
in vielenAnzeidten bestimmt. Debussys ehr
liche, manchmal etwas launisdte und an
griffslustige Natur (vgl. Stellung zu Wag
ner und vor allem gegen Gludc, S. S4/ 55) 
verleugnet sidt audt nidtt in der persön
lidten Kritik an anderen Meistem, in sei
nen Beziehungen zur Literatur (und Ma
lerei) und zum Publikum. Als wesentlidt 
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wird herausgehoben, daß Debussy, ohne 
pariotischen Snobismus, sich immer als • mu
slcleH fraHfats• fühlte. Es folgt eine Über
schau seiner bedeutendsten Nachfolger bis 
Boulez. 

Die .EHtfaltuHg eiHer umfasseHdeH (musl
kaltsdien) Volkskultur aus dem Geist der 
Gesdildite" verdankt Ungarn nach B. 
S z ab o lc s i Z. Kodaly als einem .Erzieher 
zum historlsdieH Bewußtsein". Das Neuland, 
das er fand, wird in der Entwiclclung seines 
vielfältigen Schaffens umrissen. 

E. Harich behandelt auf Grund eines 
längeren Aufenthalts und persönlicher 
Quellenforschungen Satbara, die Lieder der 
japanischen Pferdetreiber, anhand mehrerer 
Notenbeispiele in allen Einzelheiten. Her
vorgehoben wird u. a. die Wichtigkeit des 
Textes in dieser Musik, über deren .Steif
heit stdi der europälsdie Hörer wundern mag". 
- Den gut ausgestatteten Band beschließt 
wie immer ein von 0 . Landmann bear
beitetes Verzetdmts der htt Berldtts/ahr 1962 
bei der Deutsdie11 Bildiere{ IH Leipzig regi
strierten mustkwtsse11sdiaft/ldie11 Dtsserta
tlo11eH und Habtltratlonssdtrtfte11. 

Reinhold Sien:, Köln 

An a Ie c t a M u si co lo gi ca. Veröf
fentlichungen der Musikabteilung des Deut
schen Historischen Instituts in Rom. Studien 
zur Italienisch-Deutschen Musikgeschichte. 
Bd. I, hrsg. von Paul Kast. Köln-Graz: 
Böhlau 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
tätigkeit begonnen. Der leitende Gesichts• 
punkt ist sinnvoll auf die Hauptaufgabe des 
römischen Instituts bezogen und sichert den 
Veröffentlichungen, ohne sachlich einengend 
zu wirken, eine Ausnahmestellung unter 
den musikwissenschaftlichen Periodica. Der 
vorliegende erste A11alecta-Band vereinigt 
nicht nur bio-bibliographisdie Arbeiten, 
Quellenforsdiung und deutende Analyse, 
sondern verschafft dem Leser auch Einblick 
in die Arbeit der Musikabteilung in Rom 
und vor allem ihres ersten Leiters P. K a s t . 
Von ihm stammen allein drei Beiträge. In 
einem von ihnen bietet Kast die Edition des 
Traktats De muslca von Joadiim Wolters• 
dorf aus einer Sammelhandsdirift der Bib
lioteca Comunale :zu Palermo. Durdi die 
Identifizierung dea bislang unbekannten 
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Autors läßt sich der Traktat ins zweite 
Viertel des 16. Jh. datieren. ,Er gehört, wie 
Kast überzeugend nachweist, in die Tradi
tion der Schultraktate aus den protestanti
sdien Gebieten Nord- und Mitteldeutsch
lands. Zwar bringt er inhaltlich nichts Neu
es, doch ist an sich die Tatsache bemerkens
wert, daß er sidi in Sizilien fand. - Als 
Nebenergebnis seiner Quellenstudien in rö
mischen Bibliotheken gibt der Herausgeber 
weiterhin Blographisdte Notlze11 zu röml
sdten 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 begrüßen ist die am 
Schluß des Bandes ebenfalls von Kast be
sorgte regionale Bibliographie der Aufsatze 
zur Musik 111 außermustkaltsdie11 ltalte11t
sdie11 ZettsdirifteH (Parma, Sizilien), die 
künftig weitergeführt 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 
Prüfung der gesamten Quellenlage zeitlidi 
einzuordnen und in kompositlonstechni
schen Analysen dem .Kräftespiel zwlsdieH 
Italie11isdiem uHd Ntederli111dtsdiem• (S. 17) 
nachzugehen. Die .SyHthese versditedeHer 
Setzwelse11• (S. 18) scheint dabei insbeson
dere die Motetten in italienisdien Quellen 
zu kennzeichnen. Als nidit ganz glüclclidi 
empfindet man, gerade wegen der muster
haft gestochenen Notenbeispiele des Ban
des, die leider schwer leserlich geratene 
Wiedergabe der Motette .Alma Redemp
torls Mater•. Die Bezeichnung .uberstlm
mlg" (S. 2), wohl im Sinne von .mehr als 
vierstimmig", ist m. E. sadilidi zu wenig 
präzis, um die spradilich unschöne Bildung 
zu rechtfertigen. 

Mit einem von der Forschung bisher so 
gut wie unbeachteten Schaffenszweig von G. 
Carissimi, den vier• bis techzehnstimmigen 
Messen - darunter wohl eine der len:ten 
Vertonungen über L'homme arm~ - madit 
die Studie von G. Massenkeil bekannt. 
Auffallend ist einerseits das überwiegen 
mehr als vierstlmmiger Stücke, andererseits 
die Nähe :zum instrumental-vokalen Con
certo mit Generalbaßbegleitung (Missa a 
quinque et a novem). Für die Frage, wie 
der polyphone, durdiimitierte Satz sich 
durdi die nidit nur aufführungstedinildten 
Gegebenheiten des Generalbusea im laufe 
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des 17. Jahrhunderts verändert, verdienen 
die Messen Carissimis zweifellos besondere 
Aufmerksamkeit. 

Verdi ist der Beitrag von W. 0 s t hoff 
gewidmet. An den beiden Boccanegra-Fas
sungen (1857 und 1881) veransdtaulicht 
Osthoff nicht zuletzt durch eine Fülle von 
Beispielen den Beginn von Verdis Spätwerk, 
als dessen Kriterien u. a. die .Htusikdrama
tlsdie Polarität aus lnstruHtentalflff Gedan
ken und Spredigesang• (S. 73), .Konturie
rung der Bauelemente, stilisierte und prii
zlslerte Gestik . . . spredunde Motivik, 
konstruktiver RhythHtus, konstruktive 
Melodtefilhrung, versdiledenartlge (nicht 
nur haTHtonlsche) Klangtechniken• ange
führt werden. Mit Redtt erwähnt Osthoff 
(S. 71) im Zusammenhang mit dem späten 
Verdi auch Mussorgskijs Boris Godunow, 
denn auch hier geht der opemhafte Gesang 
über In eine Art musikalisdtes Spredten, das 
dem musikalisdten Drama neue Wege er
öffnet. Die dtarakteristisdte Verwendung 
der versdtiedenen Register der mensdtlichen 
Stimme wird man indessen vielleicht nicht 
so ausschließlich für die italienische Musik 
in Anspruch nehmen dürfen (S. 85). Ich er
innnere hier nur an den 2. und 3. Akt von 
Wagners Trlstan. - Vor allem die drei zu
letzt genannten Arbeiten berühren jede auf 
ihre Weise zentrale Fragen der Musik
gesdiichte: die Begegnung der niederländi
sdien 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, später 
Verdi, Mussorgskij). 

Stefan Kunze, München 

Musik des Ostens. Sammelbände für 
hittorisdte und vergleidiende Forschung, 
[Band) 2. Hrsg. von der J.-G.-Herder-For
sdiungsstelle für Musikgesdtichte. Kas.sel 
usw.: Bärenreiter 1963. 234 S. 

Die erst seit wenigen Jahren bestehende 
J .-G.-Herder-Forschung11telle fllr Musik
ge1dildtte legte 1962 den ersten Band dieser 
Publlkationsreihe der Öffentlidtkeit vor: 
daß sie es ermögllchen konnte, bereits 1963 
einen nicht minder ,toff- und gedankenrei• 
dien Sammelband zusammenzustellen, ist 
dem Sdtriftleiter betonder, zu danken. Jeder 
neue Jahrgang wird künftig dewegen mit 
lebhaftem Intere11e erwartet werden, weil 
unHr Willen um die geschidttllchen und 
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völlcerkundlichen Probleme der Musikkul
turen Ost- und Südosteuropas im allgemei
nen weniger zureidtend ist als dasjenige, 
welches man sidt gewöhnlich etwa über Stil
entwiddungen in Italien oder Burgund an
eignet. Diese Sammelbände ermöglichen es 
nun audt den in den slawischen und anderen 
Sprachen nidtt bewanderten Lesern, ihr 
Blickfeld auszudehnen auf diejenigen weiten 
Gebiete, deren Kenntnis zur Gewinnung 
eines umgreifenden Gesdiichtsbildes von Ge
samteuropa unumgänglich notwendig ist. 

Mitteilungen neu ersdtlossenen Stoffes 
finden sich im vorliegenden Band neben Ab
handlungen von allgemeiner Bedeutung. 
Dem Abdruck von belanglosen Kleinigkeiten 
und Lesefrüchten gibt man erfreulicherweise 
keinen Raum. Welch beträchtliche Horizont
erweiterung heute von jedem verantwor
tungsbewußt forschenden Musikhistoriker 
gefordert werden muß, ersieht man anhand 
von Beiträgen wie denen von H. Feicht 
über Mittelalterlidie Choralprobleme In 
Polen oder G. Bi r k n er über eine Sequenz 
aus Dalmatien. Diese legen es ebenso wie 
der Aufsatz von J. von G a r d n er über das 
ProbleHt des Tonleiter-Aufbaus iHt altrus
slsdten Neumengesang nahe, daß der litur
gisdte Gesang des Mittelalters in einer 
auch geographisch größeren Weite als bisher 
zu erfassen ist. R. Q u o i k a bereichert be
trädttlich unser Wissen vom Prager Orgel
bau im 18. Jahrhundert, während E. Z a -
v a r s k y ein Bild vom mittelalterlichen Mu
sikleben in der damals von Deutschen besie
delten slowakischen Stadt Kremnitz entwirft, 
das insbesondere auch in Hinblick auf den 
süddeutsd:i-österreichisd:ien Raum etliche 
neue Aspekte erschließt. W. Schwarz legt 
unveröffentlichte Aufzeichnungen zum The
ma Robert SdtuHtaHH und der deutsdte 
Osten vor, E. Kemmler gelang es, das 
Testament J. G. Müthels aufzufinden (vgl. 
dazu dessen Diss. Saarbrücken 1964), Er
tnnerungeH an Gerhard von Keußler aus 
der Feder P. N ettla sdtließen sidt an. 

Unter den Abhandlungen Im engeren 
Sinne zieht nadt Umfang und Themenstel
lung der einleitende Beitrag von E. Ar r o 
das größte Augenmerk an. Er versucht Das 
Ost-West-SdilsHta IH der KlrdteHmuslk zu 
klären aus der Weaensversdtiedenhelt der 
Grundlagen kultisdter Musik In beiden Tei• 
Jen Eurasiens sowie Afrika,. Der Verfasser 
macht eine stupende Fülle bislang kaum 
beachteter historucher Quellen zu Fragen 
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der lntonisation, der Psalmodie, der Moto• 
rik, Choreutik, des Tanzens in der Kirche, 
der Kultinstrumente u. a. m. zugänglich. 
Selten wurde in der Vergangenheit Kirchen
musik derart umsichtig unter Einbeziehung 
auch des völkerkundlich gewidttigen Tra
ditionsgutes untersucht und bestimmt. Selbst 
die Verhältnisse in der äthiopisd:ten und 
koptischen Kirche wurden zur Klärung der 
Grundversd:tiedenheiten 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 gewiß 
vorhanden, entweder als prinzipielle oder 
aber als durch gesd:tichtliche Entwiddungen 
sidt ergebende. Indessen sind nidtt sämtliche 
Differenzen derart sd:troff entgegengesetzt, 
wie hier dargestellt, z. B. betreffs der .Auf
f assuHg voH eiHer Magie der TlJHe uHd 
Kli1Hge" (S. 26), oder in Bezug auf Tanz in 
der Kirche, den es aud:t 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 gegenwärtig gar 
noch in Sizilien oder in Südfrankreich anzu
treffen ist. Zu der Anregung S. 16, daß die 
psalmodischen lntonationspraktiken in den 
Ostkirchen mehr als bislang anhand von 
Schallaufnahmen analysiert werden sollten, 
sei angemerkt, daß in letzter Zeit etlid:te 
dazu geeignete Schallplatten erschienen sind 
(z.B. CGLP 73704-73705, AMS 5004, HM 
17007 oder 30641). 

Die mit Belegen angereicherte Studie von 
G. S z o m j a s •Schiffer t über Die (iH
Hlsdt-ugrisdu AbstaHOHUHg der uHgarlsdteH 
Regös-Gesi1Hge uHd der Kalewala-MelodleH 
führt an eine der Wurzeln der europäischen 
Musikgeschichte in der Frühzeit heran. In 
streng vergleichender Arbeitsweise vermag 
der Verfasser Obereinstimmungen zwischen 
den ältesten Sd:tichten des finnischen sowie 
des ungarischen Volksgesanges aufzudecken, 
die überzeugend sind. Zur Regös-Frage sei 
ergänzend hingewiesen auf Studia Musi• 
cologica 1. 1961. 29 ff. L. Fin scher kommt 
das Verdienst zu, erstmals in ■ämtlichen 
Bereichen des Musiklebens skizzenhaft das 
wechselvolle Geflecht der Deutsdi-polHl
sdieH BezlekuHgeH IH der Musikgeschichte 
des 16. Jahrhunderts erhellt zu haben. Die
ser aufschlußreidie Ansatz ■ollte unbedingt 
weiter verfolgt werden (siehe dazu auch 
Zs. f. O■tfondiung 3, 19S4, 40ff.). Zur Ge-
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Hes/s des ,PrometkelsdteH Akkords' bei A. 
N. Skrjabin vermag ■dtließlich Z. Li s s a 
mit trefflichen Bemerkungen beizutragen. 
Die Autonomsetzung dieses sedistönigen, 
auf Chopin zurückzuführenden Ouarten
akkords machte nämlidi den Weg frei für 
eine vertikale uSerialität", die es neben 
derjenigen Schönbergs als eine eigenständige 
zu beachten gilt. Das wird oft verkannt oder 
nicht gewußt. Somit enthält dieser Sammel
band etliche die Forschung z. T. bedeutend 
fördernde Beiträge über Musikprobleme von 
der Frühzeit bis hin zur Modeme. Nach die
ser ertragreichen Lektüre wartet man auf 
den nädisten Band gewiß mit Spannung. 

Walter Salmen, Saarbrücken 

J o u rn a I of the International Folk Mu
sic Council. Volume XV, 1963. Ed. by Lau
rence Pi c k e n , Cambridge: W. HeHer and 
Sons, Ltd. 1963. 171 S. 

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

Victor B e la i e v , der Nestor der rus
sischen Volksliedforschung, leitet den Band 
mit einer lesenswerten Spekulation über 
Tonsysteme ein. Sehr anregend ist audi Wil
lard Rh o des ' Artikel über Akkulturations
erscheinungen in Gesängen nordamerika• 
nischer Indianer. Abhandlungen über die 
griots, senegalesische Berufssänger (Ni k i -
pro wetz k y ), und über Reste vorspani• 
scher Musik in Mexiko (Henrietta Y ur• 
c h e n c o) wecken das BedürfniJ des Lesers 
nadt umfas1ender Unterrichtung. 

Die meisten der kurzen Referate sind The
men aus dem südosteuropAisd:ten Raum ge• 
widmet, in dem die Folklore und ihre Er
forschung eine beträchtliche staatlidie Für
sorge genießen, was nidit ohne Einfluß auf 
den Personenkreis geblieben ist, der sid:t mit 
die■ er Materie beschäftigt. Der Gehalt der 
einzelnen Beiträge ist in aufsdtlußreid:ter 
Weise unte.rsdiiedlidi. Es lassen sich daraus 
manche Hinweise auf den Stand und die 
Bestrebungen der volks- und viSlkerkund
lidien Musikforsd:tung in Lindem entneh
men, deren Fadtliteratur Im allgemeinen 
nur sdiwer zuglnglidi ilt. Die Rezensionen 
von Büchern, Artikeln und Sdiallplatten, die 
genau die Hllfte der Publikation einnehmen, 
tragen wesentlich dazu bei, auch diesen Band 
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der bewährten Reihe zu einer Quelle viel
fältiger Anregungen und Informationen zu 
machen. Dieter Christensen, Berlin 

Gesellschaft für Musikforschung, B er ich t 
über den Internationalen Musikwissen
schaftlichen Kongreß Kassel 1962. Hrsg. 
von Georg Reichert und Martin Just. 
Kassel usw. : Bärenreiter 1963. XV, 392 S. 

Nachdem J. Eppelsheim und H. Schmid in 
Jg. XVI, 1963, S. 168 der „Musikforschung" 
über Struktur und Verlauf dieses (9.) Kon
gresses der GfM berichtet hatten, wird nun 
mit gewohnter Pünktlichkeit die gedruckte 
Fassung vorgelegt. Die insgesamt 136, von 
125 Verfassern (darunter 23 aus dem 
nichtdeutschen Sprachbereich) stammenden, 
etwa gleichlangen Referate, von denen vier 
überhaupt nicht, zwei nur im Auszug mitge
teilt werden konnten, enthalten auch Arbei
ten von osteuropäischen Gelehrten, die per
sönlidi nicht anwesend waren. Nidit wenige 
Vorträge bringen Ankündigungen neuer 
oder Fortsetzungen und Ergänzungen bereits 
veröffentliditer Arbeiten. Die Quellenan
gaben sind mit ganz geringen Ausnahmen 
(S. 2 10, nähere Angaben für das Lisztzitat, 
223 für Verdi) mustergültig. 

Der Vorschlag im vorerwähnten Beridit, 
alle . Referate schon vor Tagungsbeginn zu 
ver3ff ent/icl,e11- ersdieint auch hier als be
gründet, weil eine Rede keine Schreibe ist 
und weil man annehmen mödite, daß selbst 
der Fadimann in manchen Fällen bei unvor
bereitetem Hören dem Vorgetragenen nidit 
sofort gerecht werden konnte. Ähnlidi ist es 
mit den, auch im Druck eingesdiränkten, 
Notenbeispielen. Audi hier kommt es vor, 
daß eine praktisdie Demonstration, wenn 
audi nur durdi Projizierung des Notenbildes 
(vgl. 101), unerläßlidi gewesen wär-e. Daß 
dies aber In anderen Fällen geschah, wird 
mebrfadi erwähnt. 

Ober die Diskussionen, denen audi in 
unserm Band, aus weldien Gründen immer, 
nidit viel Raum gegönnt wurde, war bereits 
von Eppelsheim und Sdimid gesprodien wor
den. Man kann ihnen wohl nicht einen ei
genen Band zugestehen, wie es beim New 
Yorker Kongreß gesdi.ehen ist, der ja z. T. 
auf etwas anderen Voraussetzungen be
ruhte. Polemik (bis auf den amüsanten Fall 
auf S. 14) wurde überall vermieden. Ein
führung und Schlußwort, nur in zwei Fällen 
mitgeteilt, werden In Anbetracht der Fülle 
der Themen und der zugewiesenen Zeit 

Be ■ precbuog•n 

anderswo nicht ausführlidier gewesen sein. 
- Es wäre nahezu ungebührlich, die Niveau
frage auch nur anzurühren, wenn man auch 
hie und da vielleicht fragen könnte, ob alle 
Themen gerade für einen Kongreß geeignet 
waren; dodi ist audi denen, die mehr zu
sammenfassender Natur waren, zuzuerken
nen, daß sie durdi Neuordnung, -wertung 
und -beleuditung z. T. bekannten Materials 
ihren wissensdiaftlichen Rang behaupten. 

Ober die Struktur dieses Kongresses hat
ten bereits Eppelsheim und Schmid berichtet. 
Sie entsprach im wesentlichen derjenigen 
des Kölner Kongresses von 19511 . Das über
sichtlich angeordnete Inhaltsverzeichnis (dem 
dankenswerterweise noch ein Autorenregi
ster beigegeben ist) nennt einen öffent
lichen Vortrag (in Köln drei), zwei General
themen (Köln drei) mit Haupt- und Spezial
referaten, Freie Forsdiungsberichte, hier ge
gliedert in acht Abteilungen, endlich vier 
Arbeitsgruppen (Köln zehn), von denen die
jenige über Berufsfrage11 des ;u11gen Musik
wlsse11scl,aftlers hier besonders herausge
hoben sei. 

überblicken wir das Register (in dem 
die originalen Titel meist gekürzt wieder
gegeben wurden), so läßt schon die Fülle 
der Methoden, deren Brauchbarkeit und pas
sende Anwendung hier nidit diskutiert wer
den kann, die, wenn auch nodi. nicht un
übersehbaren, Möglidikeiten und Aufgaben 
der musikwissenschaftlichen Forsdiung von 
heute repräsentativ erkennen. Sie führen 
von dokumentarischen, historisdi.en, stilkri
tisdien, geisteswissenschaftlichen und philo
sophischen Gesichtspunkten zu pädagogi
sdien, aktuellen, experimentellen und tech
nologischen Aspekten. Interessant und er
freulich Ist es, festzustellen, daß das eine 
oder andre Referat auch gut in eine andere 
Abteilung gepaßt hätte - auch ein Beitrag 
zur . wechselseitigen Erhellung" 1 Gewiß 
wird mancher mandies vermissen. Daß der 
Länderbericht über Italien und Vorträge 
über Schumann, Wagner, Bruckner, R. 
Strauss und Reger „fehlen ", dagegen Brahms 
viermal erscheint, daß die akustisdien Pro
bleme sehr zurücktreten, dies und anderes 
ist weder ein Mangel noch Ausdruck 
der augenblicklichen Musikforsdiung: Jeder 
weiß ja, daß das Zusammenkommen der
artiger Beiträge seine Bedingungen hat. 
Widitiger ist, daß die Wahl der beiden, 
durdiaus aktuellen Generalthemen (Die mu
slkallscl,en Gattungen und Ihr sozialer HIH· 
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tergrimd und Die Musik von 1830 bis 1914) 
vielen Wünschen 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 . Magen") so weiter: . ,rnn aber 
(um nur einige Beispiele zu nennen) Worte 
wie . malum" drm:'1 abelklingende Disso
nanzen", dann folgt S. 127, Z. 13 (begin• 
nend mit .Dissonanzen. Begriffe . . . ) bis zu 
Zeile 17 (endend mit .ermöglicht"). - S. 
128 muß es nach Zeile 8 (endend mit . dies 
übrigens") heißen: . in Parallele mit der 
bildenden Kunst, welche den Engel der 
Verkündigung seit dem 14. Jahrhundert 
oft In verneigter oder kniender 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 sämt
lich verkürzt. HT fehlt In Hs"; dafür ist 
Z 18 v. u. zu streichen. Z. 17 v. u. (be
ginnend mit .St fehlt In HI") stimmt wie
der. - S. 248 Mitte wäre zu lesen: .Perlhe
litisdu" statt perhelitische ( = melodieum
kreisend). - S. 11, Anm.18 ist das prolepti
sche .Nie" wohl in dem Sinne zu verstehen : 
. Nie ist es möglich, daß" . . 

Endlich noch eine Anregung. Der vorlie
gende Band weist eine solche Fülle von Er
kenntnissen und Quellenhinweisen auf, daß 
man vorschlagen möchte, daß möglichst alle 
in den Referaten vorkommenden Namen 
(und evtl. audi. gewisse Spezialbegriffe) in 
das (oder in ein) Register aufgenommen 
werden. Reinhold Sietz, Köln 

Paul Collaer, Albert Vander 
Linden und Fr ans van den Bremt: 
Bildatlas der Musikgeschichte. Deutsche 
Ausgabe Hans Sc h n o o -r . Gütersloh: 
Gütersloher 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
tümlidi.en Bilderbüchern 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. Bücher 
wie das vorliegende wollen nicht nur den 
Kreis der Fachleute ansprechen. . Bildung• , 
„solides Wissen•, . Information• sind vor 
allem der großen Liebhaberschicht zuge-
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dacht, die durch Schallplatte, Tonband und 
Funk mit weiten Bereichen der Musikge• 
schichte in Berührung gekommen ist. Daß 
ein solches, gestuften Interessen dienendes 
Werk auf wissenschaftlicher Grundlage be
ruhen muß, ist heute selbstverständlich. Die 
Besprechung erfolgt zunädi.st getreMt für 
den Karten-, Bild- und Textteil. 

Mit 16 Karten wird der Versuch gemacht, 
von der Verbreitung der Tonsysteme bis zu 
den Mittelpunkten des gegenwärtigen Mu
siklebens der Welt geographisch anschau
liche Bilder zu geben. Leider wirkt der Kar• 
tenteil aber nur wie eine beiläufige Zugabe. 
Die Karten sind meist zu klein im Maß
stab, gelegentlich verwirrend, wiederholt 
fehlerhaft, unvollständig oder gar nicht er
läutert. Es seien nur die gröbsten Mängel 
herausgegriffen : Karte 7 (Zentren der Poly
phonie In Europa I Ars antlqua und ars 
nova) hebt u. a. St. Gallen/ 9.-10. Jh . und 
Einsiedeln/ 12. Jh. hervor. Wolfenbüttel I 
13 . Jh. und Berlin l 14. Jh. kommen in den 
durch nichts bewiesenen Ruf, so früh zen
trale Musikstätten gewesen zu sein. Karte 8 
( Ausgangspunkte und Einflußbereiche abend
ländisdm Polyphonie im 15. und 16. ]'1.) 
verwirrt durch mangelnde Chronologie in 
der Namensordnung sowie durch die Ober
zahl der Zeichen. Auch die Wanderwege der 
.Niederländer" sind z. T. nicht einwandfrei 
eingezeichnet. Isaac wird nicht mit Ferrara 
in Beziehung gebracht. Wenn schon Augs
burgs nicht gedacht wird, so wäre für Kon
stanz (1503, 15141) Berechtigung und Platz 
vorhanden gewesen. Lassos Linie führt von 
Rom aus nach London, obwohl der Nach
weis für den englischen Aufenthalt des Mei
sters bis heute nicht gelungen ist. Die Zahl 
der Mängel auf Karte 9 (Zentren mwslkall• 
schen Lebens Im Europa des 17. und 18. Jh.) 
kann in diesem Zusammenhang nur ange
deutet werden. Bei Mannheim sind wohl die 
Söhne Karl und Anton, nicht aber der 
epochemachende Johann Stamitz genannt. 
Giuseppe Toeschi wird in .J. Töscht" umbe
nannt. Bei Lübedc fehlt Buxtehude, bei 
Hamburg Keiser, bei Stuttgart Jommelli. Die 
Reisewege Bachs (Karte 11) sind mehr als 
ungenau. Bei Leipzig sind die Jahre 1717-
23-Sl ( 1) angegeben. Der Potsdamer Auf
enthalt (1747) ist vergessen. Karte 10 lißt 
Händel .schon 1705 1tatt 1706 von Hamburg 
nach Italien ziehen. Karte 12 (Die RelstH 
Mozarts) ist trotz des größeren MaS1tab1 
eben10 fehlerhaft. Mozart weilte 1766 nicht 
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in .Biberadt", sondern in der Fuggerschen 
Wallfahrtskirche Biberbach. Der Reiseweg 
1771 in Italien kommt nicht klar genug zum 
Ausdruck. Die Reise von 1777 (Hinreise) ist 
irreführend eingezeichnet. Prager Aufent
halte sind auf den Linien für 1789 und 1791, 
nicht aber für das entsd:teidende Jahr 1787 
angegeben. Karte 13 (Die romaHtisdte Mu
sik des 19. Jh.) verzeid:tnet Webers Wir
kungsorte, vergißt jedod:t London. Stephen 
Heller wird zweimal .Stephan" genannt. 
Aus Wagners Leben wird Venedig ausge
klammert. In Karte 15 ist das thüringische 
Rudolstadt an die südböhmisd:te Grenze ver
legt. - So zeigt sich der Kartenteil mehr als 
Andeutung oder Fragment denn als auf
sd:tlußreid:te Sammlung von Tatsachen. Man 
vermißt z. B. kartographisd:te Darstellungen 
der Herkunft unserer Instrumente, der Ent
wicklung der italienisd:ten Oper, der Aus
strahlungsländer Italien und Böhmen für 
die Musik des 17. und 18. Jahrhunderts, der 
westlid:ten Beeinflussung Rußlands vor der 
Erweckung der Nationalmusik, des Wirkens 
der europäischen Emigranten unseres Jahr
hunderts in Obersee u. a. m. 

Aus der unübersehbaren Zahl der Musik
bilder wurde ein Auswahl getroffen, in der 
allbekannte Darstellungen nidtt fehlen, je
dod:t aud:t wenig gesehene Bilder in fast 
durdtwegs hervorragender Reproduktion er
scheinen. Collaers musikethnologisd:tes In
teresse bekundet sieb in den ersten 91 Bil
dern, die Szenen der Volksmusik und Instru
mente in einer mensdtheitlid:ten Obersdtau 
bringen. Die Gegenüberstellung von abend
und morgenländisd:ten Bilddokumenten ist 
reizvoll, wenn aud:t nid:tt immer überzeu• 
gend. S. 21 beginnt die Reihe unzutreffender 
Obersd:triften, die sieb durch das ganze 
Buch hinzieht. Xylophone gehören nidtt 
unter .Alte Metallinstru1HeHte". Der Rum
melpott (S. 25) ist keine Rührtrommel. Abb. 
58 und 59 zeigen je eine Seitenanlid:tt und 
eine Draufsid:tt, die Bemerkung .zwei Aus
fUhruHgen" ist falsch. Bei der Gusla (Abb. 
60) ist 1ie völlig 1innlos. Abb. 95 zeigt nid:tt 
.Zither"", sondern spezifisd:t asiatische 
Leiern. Die Wandmalerei aus dem Tempel 
zu Medinet Habu 1tammt nid:tt au• dem 
H. Jh. v. Chr., 10ndern au, der Zeit der 
XX. Dynutie. Wie der alte Orient ist aud:t 
die i[ied:tiad:te Antike nur spirlid:t mit Bil
dern (7) bedacht. Die Auawahl wirkt zufäl
lir. Die Be1d:treibungen sind zum Teil fahr
llllif. So wird der berühmte Wettstreit de1 

Betprechungen 

Apollon Kitharodos mit dem doppelaulos
blasenden Marsyas (11) aus dem Athener 
Nationalmuseum als .Phrygischer Sklave 
zwlscheH HarfeHsplelerln (/) uHd Aulos
bliiser" bezeichnet. Das Relief des Titus
bogens (Abb. 116) zeigt nid:tt .zwei Trom
peter", sondern die gekreuzten silbernen 
Halljahrstrompeten aus dem Tempelsd:tatz 
von Jerusalem. Guidos Sdtüler Theodaldus 
(Abb. 129) wird in der Besdtriftung • Theo
dal", in den Bemerkungen S. 168 (wo Guido 
übrigens nur nodt als .Arezzo" bezeidtnet 
wird) .Theodat" genannt. Von Abb. 131 
an wird die Fidel über viele Seiten hin 
meist mit ihrem italienisdten Namen • vlola" 
oder mittelfranz. • vlelle" genannt. Das ist 
für die deutsdte Obersetzung eines wissen
sdtaftlid:ten Werks unzulässig. König David 
(Abb. 137) spielt Harfe, nid:tt .PsalterlulH" 
(vgl. Handstellung, offener Rahmen 1). Abb. 
139 stammt nidtt aus einem .Psalterium", 
sondern aus einem katalanisdten Psalter des 
11. Jh. Was soll ein Laie mit der Bemerkung 
zu Abb. 156 ( .Spielleute am Hofe VOH AH
fou; MIHiatur aus •De muslca« voH Boe
thlus") anfangen? 

Kleine Ungenauigkeiten und Fehler kön
nen im Rahmen dieser Rezension nidtt be
rücksichtigt werden. Einen argen Mißgriff 
offenbart S. 69 (Orla11do uHd seine Zelt
geHossen). Mit Abb. 232 ist Heinrid:t Finde 
(t 15 27) unter die Zeitgenossen Lassos ein
gereiht! Eine redtt problematische Zusam
men1tellung bringt S. 70, ebenso S. 81 (Mu
sik uHd TaHz). S. 88 (Die ltalteHlsdie Oper) 
stellt den englisdten Hofkomponisten Mat
thew Locke neben Monteverdi. Ahnlidi frag
würdig ist die Seite .LaHlere ( 1) uHd 
Lullt (lt. Nid:tolas Lanier (Laneare, Lany
ere) steht trotz seiner Kompositionen für 
Masques in keinem Verhältnis zu J. B. 
Lully, der Im Bildatlas aussdtließlid:t .Lullt" 
gesd:trieben wird. bt die Seitenüberschrift 
V Olff Oratorlulff zur Oper lediglid:t durch 
Abb. 306 (Innenansicht der Westminster
abtei) zu begründen 1 Audi der Tafeltitel 
S. 91 Die KtrdteHmustk Im 17. uHd 18. Jh. 
ist zu eng im Verhältnis zu den Bildern 
312 bis 322. Mit weld:ter Berechtigung er• 
1d:teint Adam Krieger (Abb. 329) unter Die 
1"stru1HeHtalmustk Im 17. und 18. Jh.? -
J. S. Bam• Kantate BWV 116 heißt Du 
Friede Farst, da, kann man mühelos aus 
der Handsd:trift erkennen. Abb. 348 ( .Badt 
IH relfeJH Alter") ist keineaweg, das Porträt 
von E. G. Haußmannl Was 1oll man aber 
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mit einer Seitenbenennung anfangen, die 
als E11twickho1g dts Ko11zerts folgende Bilder 
zusammenfaßt: Musizierende Damen, 1 S. Jh., 
hier als .Fraue11orchester" bezeichnet; Titel 
des Theatrum i11strume11torum von M. Prae
torius (1620); Musikanten aus dem Breviaire 
des Herzogs Rene II. von Lothringen ; Lau
tenmacherwerkstatt des 18. Jh. ; Tempel
musik aus E11comiuH1 musices, Antwerpen 
um 1S9S (hier in .Eco11omiuH1 Musices" 
verändertf); Händel, ein Oratorium diri
gierend? Die drei Seiten Das 18. Jh. brin
gen Bilder ohne jede innere Ordnung. Die 
Tafel JohaHH SebastiaH Bachs Sölme be
zieht Boccherini und Chr. Cannabich mit 
ein. - Die Seite Chopin-Berlioz weist wie
der einen groben Fehler auf. Das letzte 
Autograph (Abb. 44◄) ist nicht .Gra11de 
Valse Sympho11ique voH Berlioz" , sondern -
wie auch deutlich aus der Handschrift zu 
ersehen - Gra11de Valse Brilla11te op. 18 
von Chopin. Emil Orlik (zu Abb. 5'60) wird 
fälschlich .Orlick" geschrieben. Bruno Wal
ter (Abb. 592) ist nicht in Breslau, son
dern in Berlin geboren. 

Der Textteil leidet vor allem unter den 
Mängeln einer unbeholfenen Obersetzung. 
Schon Collaers Anfangskapitel Vorge
schichte der Musik, das eine eindrucksvolle 
Beispielreihe von archaischen Melodien und 
Polyphonien bietet, wird dadurch stellen
weise schwer lesbar. Freilich wirkt solch 
ein Präludium an sich isoliert, da im weiteren 
Verlauf des Werks nirgends mehr Beispiele 
der Volksmusik gegeben werden. Der 
Zwang, die musikgeschichtlichen Fakten 
auf kleinem Raum zusammenzudrängen und 
in geschlossenem Text zwischen die Bild
folgen einzuschieben, führt immer wieder 
zu Verzeichnungen. Hier soll nur auf die 
offensichtlichen Fehler eingegangen werden. 
Der all Gegensatz zur Ars Hova zu ver
stehende Begriff der Ars antiqua wird heute 
allgemein für die Zwischenepoche von etwa 
1230-1320 gebraucht. Die Erklärung S. 40 
ist irreführend. Die Mensuralnotation hätte 
sich wohl durch sachgemäße Erläuterung der 
Bildbeispiele belegen und erklären lassen. 
Der Satz: .ToHart, Rhythmus uHd NoteH• 
wert wurdtH mit Hilfe eines Systt111s voH 
Vierecken, KreiseH und HalbkrtlseH aHge
geben", kann nicht als plausible Erläuterung 
genommen werden. Die gedrängte Darstel
lung führt auch zu Fehlmeinungen wie: 
.Die volkstQlfflicheH S41tger der ReforHta
tioH • • • l1ff11ete11 deltf Gemt111delled die 
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Zukunft. Der Grßßte unter Ihnen war Hein
rich Schatz" (S. 74). S. 76 ff. wird in der 
Obersetzung das polyphone französische Lied 
konstant .das chaHson" genannt. Haßler (S. 
77) enstammte keineswegs einem • vogtlaH
dischen (!) Orga11isteHgeschlecht". Bei Grup
pennennung von Komponisten wird selten 
die chronologische Reihenfolge eingehalten. 
Wie kann die Opera-comique . elHe aus 
de11 PosseH uHd ParodieH der Pariser Jahr
lfflirkte geboreHe GattuHg" sein, wenn sie 
• voH italieHischeH Komlldiante11truppeH 
nach Paris gebracht" wurde? (S. 99). Die 
Melodie des Variationensatzes des Kaiser
quartetts wurde nicht nur .als DeutschlaHd
lied populiir", Haydn hatte sie als öster
reichismes Kaiserlied • Gott erhalte FraHz 
den Kaiser" komponiert (S. 109). Von We
ber, Schubert, Schumann wird gesagt, daß 
sie .ausnah1t1slos Bewu11derer der klassischeH 
Leistu11geH geweseH sind" (S. 111) . Wie soll 
man aber den nächsten Satz verstehen : 
.Aber für sich selbst leiteteH sie daraus 
kei11e Folgeru11geH ab . .. •? Daß A. Webems 
Werke .die tiefe Verachtung für /egliche 
Ausdrucks11uaHce verraten" (S. 130), darf 
auch nicht unwidersprochen bleiben. 

Der dritte Teil des Werks trägt den Titel 
Die Elemente der Musik. Darin ist alles 
zusammengefaßt, was der Laie über das 
Musikwesen erfahren soll. Elementar sind 
aUenfalls die akustischen Phänomene und 
die Klangwerkzeuge zu nennen. Konzerte 
und Konzertgesellschaften, Musikunterricht, 
Musikbibliotheken und Feste werden vom 
genannten Titel nicht erfaßt. In der Ein
teilung der Instrumente wird unter den ge
zupften Saiteninstrumenten flihchlich die 
Gusla genannt. Bei den Streichinstrumenten 
werden sogar Chrotta und Rebec genannt, 
die Gamben fehlen. Die Orgel erscheint nur 
unter den elektrischen Instrumenten 1 

Auch die Bemerkungen zu den Abbildun
gen (S. 16~ ff.) wimmeln von Ungenauig
keiten und Fehlern. Es ist nicht möglich, hier 
auf die ungenauen Jahreszahlen u. a. ein• 
zeln einzugehen. Einige Beispiele : C. Dltten 
von Dittersdorf war nicht • erzbisdtllf licher 
Hofltapel11Heister IH Preßburg (17 64-17 69 )", 
sondern in dieser Stellung beim Biachof von 
Großwardein (1765'-1769); C. Ph. E. Bach 
wird in der Biographie (S. 1 H) auadrllcxlich 
.Berliner• genannt, von aeiner Tätigkeit 
am Hofe Fdedrich1 dea Großen wild kein 
Wort erwähnt. Seinet Vaters WoJdteHrpe
rlertes Klavier wird (zu Abb. 344-349) 
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#eine Sammlung von 24 (/) Praludlen und 
Fugen" genannt. Dvorak schöpfte seine 
Werke nicht nur #aus der böhmisdren Volks
»1usik" (S. 178), wie die Slawischen Tänze 
beweisen. Mussorgskis Oper heißt nicht Der 
JahnHarkt von Sarotsddnskt, sondern 
... von Sorotsdrlnzy. - Der Anhang Musl
kallsdre Fachausdrücke ist unzulänglich nach 
Auswahl und Erläuterung. 

So wird ein reich ausgestattetes, drudc
tedinisch vorzügliches Buch in seiner Wir
kung ernstlich beeinträchtigt durch die Nach
lässigkeiten der Planung, des Aufbaus, der 
Bearbeitung und Übersetzung. Ein fachkun
diger Lektor hätte vieles von dem vermei
den können, was hier um der Sache willen, 
wenn auch nur andeutend, bemängelt wer
den mußte. 

Karl Michael Komma, Reutlingen 

Karl Michael Komma: Musikge
sdiichte in Bildern. Stuttgart: Alfred Krö
ner Verlag 1961. 332 S., 743 Abb. 

Seit der Geschtdite der Musik In BIidern 
von Georg Kinsky, Robert Haas und Hans 
Schnoor (Leipzig 1929) sind zwar Bilder 
einiger bestimmter Epochen (in der 1961 
begonnen Reihe Musikgeschichte In BIidern 
von Besseler und Schneider) oder Gebiete 
(wie in Alexander Budiners Muslktnstru
met1te Im Wat1del der Zeiten, Prag 1956) 
vorgelegt worden, aber kein dem erstge
nannten ähnliches Werk. 

Diese Lüdce füllt nun Kommas Buch aus. 
Mit Sachkenntnis und Fleiß ist hier ein um
fangreiches Bildwerk zusammengestelJt, in 
dem zu blättern ein Vergnügen ist, und das 
nicht nur dem Verfasser, sondern auch dem 
in diesem Falle eigens zu nennenden Ver
lag Kröner zur Ehre gereicht, denn die Aus
stattung ist trefflich. Freilich wäre in vielen 
Fällen ein größeres Format wünschenswert 
gewesen, doch steht diesem Wunsch. die Fülle 
der Darstellung gegenüber. Der Verfasser 
hat sich nicht nur auf bereits früher veröf
fentlichte Bilder beschränkt, obwohl natür
lich. sehr viele Abbildungen sch.on öfters ver
öffentlich.t sind, besonders da heute sowohl 
die vielen Kalender mit Musikdarstellungen, 
ab insbesondere die MGG einen kaum zu 
übertreffenden Reichtum an Bildbelegen 
bieten. Jede Auswahl ist nach. Stoff und In
halt besch.rln1ct. Im Mittelalter gibt es mehr 
allegorisch.e Darstellungen, die im Barode 
nur noch. wenige Themen (wie David, Or
pheu1, CaeclJia, Musen) kennen, während 
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erst die moderne Kunst sich wieder an alle
gorische Musikdarstel1ungen wagt. Das Mit• 
telalter kennt keine realen, sondern nur so
zusagen legendäre Portraits: Darstellun
gen von Musikergruppen werden im 18. 
Jahrhundert selten, sie werden im 19. Jahr
hundert seltener und fehlen im 20. ganz. So 
schreibt al1ein schon der Befund einen Wedt
sel der Objekte vor (Instrumente wurden 
ausgesdtlossen). Die Neuzeit wird nur nodt 
durdt photographisdte Portraits und Szenen
bilder vertreten. 

Der Verfasser, der in eine soldte Folge 
zu jedem Bild einen kurzen erläuternden 
Te~t zu sdtreiben hat, muß sich also an die 
durdt die Bilder bedingte Auswahl halten. In 
solcher Nummernfolge historische Erläu
terungen zu geben, ist schwierig, sch.wierig 
ist es, der Simplifikation zu entgehen, und 
man kann nidtt sagen, daß der Verfasser 
dieser Schwierigkeit durchaus Herr geworden 
ist. Er gibt zu den Meistem kurze, oft tref
fende Charakteristika, auch mit Zitaten aus 
Musilcgesdtidtten (von Moser und Besseler), 
diese nidtt immer in glüdclidter Auswahl. 
Sätze, die im fortlaufenden Text ihren Sinn 
haben, wirken als kurze Zitate oft phrasen
haft. Auch werden, allerdings audt bedingt 
durch die sidt darbietenden Bilder, Bewer
tung und Charakteristik der Meister vom 
Zufall abhängig und die Gewidtte willkür
lidt verteilt. Da bekommen der Stuttgarter 
Karl Marx 99, Strawinsky dagegen nur 96, 
Pepping und Wehem je 29, Sdtostakowitsdt 
42 Worte zugebilligt. Von den Komponisten 
in den USA z. B. werden überhaupt nur Mc 
Dowell, daneben Gershwin (dieser al1erdings 
mit 94 Worten 1) und W. Piston genannt. Ein 
so ausgezeidtneter Komponist wie etwa der 
Sdtweizer Frank Martin erhält nur 28 
Worte. An soldten Mißverhältnissen ist nun 
nidtt nur die Besdtränkung durch das Bild
material sch.uld. 

Es sei darauf verzichtet, auf alle Einzel
heiten einzugehen. Ein paar Beispiele: Die 
Sammlung des Königs Alfonso el Sabio ent
hält 450 Lieder, die aber nicht alle vom 
König stammen (Nr. 112-114). Der Ge
burtsort des Walther von der Vogelweide 
steht nidtt fest (154). Statt .Lieder" müßte 
es bei den Carmlt1a burana (101) heißen: 
.die Texte der Lieder" seien zu neuem Le
ben (allerdings auf der Bühne) erwedct, weil 
die Weisen, insbesondere die Vagantenlieder, 
selbst nidtt lesbar sind (103). Der SllH
gerkrleg In der }et1aer Llederhandsdtrl/t auf 
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der Wartburg" ist ein Streitgedicht nach Art 
des Jeu parti, :zwar kein .historisches Er
elgHis", könnte aber sehr wohl vorgetragen 
worden sein. Weiter kann man :z. B. kaum 
sagen, daß Liszt den französischen lmpres• 
sionismus .heraHgefa/m• hat. Busoni be
richtet, daß Debussy verblüfft gewesen sei, 
als er zum ersten Mal (sie 1) Les /eux d' eaux 
von Liszt hörte. ( .Ja, dieser letzte Llszt war 
prophettsdt", schreibt Busoni dazu.) Oder 
wenn in der Notiz 263 zum Madrigal rich
tig von adeligen .dlchteHdeH DtlettaHteH" 
gesprochen wird, aber nicht ganz richtig da
bei .der KardlHal Pletro BeJHbo uHd selH 
Kreis" genannt wird, denn Bembo ist ein 
ernst zu nehmender Literat. Als .Hochlel
stuHg der Re11alssa11ce• sollte man nicht das 
erst H30 einsetzende Madrigal bezeichnen 
(von dem die Rede ist, nicht vom Madrigal 
des Tre- und Quattrocento), das in seinen 
großen Leistungen durchaus zum Frühbarock 
gehört. Rores Madrigale (264) werden wegen 
besonders rhythmischer Vielfalt hervorge
hoben - das ist gewiß nicht ihr eigentliches 
Kennzeichen I Gesualdo (265) wird (nach 
Redlich), keineswegs berechtigt, als .ge11ialer 
Psychopath", seine Musik als .A11tlthese 
aus schwelgerischer Erotik u11d flagella11-
tischer Todesseh11sudtt" bezeichnet. Sein 
Leben erhielt durch den Eifersuchtsmord an 
der Gattin . ef11e11 dUstereH Schatte11". 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 
Süden Italiens in einer solchen Tat keinen 
Mord, worauf der Verteidiger eines süd
italienischen Gastarbeiters, der bei uns we• 
gen derselben Tat vor Gericht stand, seine 
Verteidigung stützte. 

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

J acqucs Handschin: Mu1ikre• 
schichte im Oberblick. Hrsg. von Franz 
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Brenn. 2. ergänzte Auflage. Luzern: Rä
ber 1964. 442 S .• 8 Bildtafeln. 

Dieses Buch ist, wie wir alle wissen, weit 
mehr als ein „Oberblick"; es ist eine voll
gewichtige Darstellung der Geschichte der 
Musik aus der Feder eines Forschers, der 
noch den • .Oberblick über das Ganze" hatte. 
Da war auch im Grunde nichts zu ändern 
oder zu erweitern. Hanna S tä b I e i n - H a r • 
der und Bruno St ä b I ein 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 wohlbegründeten Periodi· 
sierung mit der Musik des alten Ostens 
(Mesopotamien und Ägypten, China und 
Indien) zu beginnen und in sie die grie• 
chische Musik einzubauen. Höhepunkt 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. Für Hand
schin ist das Jahr 1600 dann der eigent• 
liebe Einschnitt, die Wende. Was nun noch 
folgt, erscheint zunächst etwas knapp; man 
fragt sich, ob die europäische Musik des 
17./18./19. Jahrhunderts nicht zu kurz ge
kommen ist - und entdeckt, daß die Pro• 
portion (bis in die Seitenzahl) historisch ge• 
nau richtig ist. An der Schwelle des 20. Jahr• 
hundert• wirft er noch einen kurzen Blick 
auf das sich anbahnende Neue .am äußer• 
sten Rand der Geschichte•, dort wo die Hi
storie in erlebte Gegenwart übergeht. Sollen 
wir noch die Zeittafel und das Nachwort 
über unser Verhältnis zur alten Musik 
eigens rühmen und die reiche Bibliographie 
und die schöne Ausstattung besonders lo· 
ben? Es ist wohl nicht nötig. Denn hier lobt 
das Werk den Meister. Wir wünschen es 
vor allem in die Hände der jungen Genera• 
tion. Joseph Müller-Blattau, Saarbrücken 

J oh n Ho r t o n : Scandinavian Music. 
A short History. London: Faber and Faber 
1963. 180 s. 

Daß eine Geschichte der skandinavischen 
Musik von den ältesten Zeiten bi1 zur 
Mitte uniere, Jahrhundertl, darrestellt auf 
180 Seiten, nur eine Oberlicht sein kann, i1t 
einleuchtend. Hier wird über die wichtigsten 
Tataachen berichtet, kurz werden Stilrich• 
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tungen und die Musik der bedeutendsten 
Komponisten d:tarakterisiert, und soweit 
wie möglid:t werden diese für sid:t und aud:t 
im Zusammenhang zu ihrer Zeit gewürdigt. 

Diese Aufgabe hat Horton durdiaus zu
friedenstellend gelöst. Im Gedanken an 
seine Arbeit hat er die skandinavisd:ten 
Länder besud:tt und hier mit den Sad:tver
ständigen Fühlung genommen. Für die we
sentlid:ten Züge der älteren und neueren 
skandinavisd:ten Musik zeugt seine Darstel
lung von Verständnis. In der Wiedergabe 
des rein biographisd:ten Stoffes besd:tränkt 
er sid:t auf das Notwendigste, seine Form 
ist klar und sad:tlid:t. Das für Nid:tt-Skan
dinavier verfaßte Bud:t vermittelt dem Le
ser eine gute Orientierung. 

Unter gered:tter Stoffverteilung wird die 
Musik in Dänemark, Finnland, Norwegen 
und Sd:tweden behandelt, indessen gerät Is
land allzusehr in den Hintergrund. Das 
Land wird zwar im Zusammenhang mit 
Dänemark und Norwegen mehrmals er• 
wähnt, aber Island ist immerhin seit 1944 
eine selbständige Republik. Möglid:terweise 
hat der Verfasser Island nid:tt zu Skandi
navien gered:tnet, denn in engerem Sinne ist 
Skandinavien nur die skandinavisd:te Halb
insel, also Norwegen und Sd:tweden. Wenn 
der Verfasser aber Dänemark und Finnland 
mitbehandelt und damit unter Skandina
vien den gesamten Norden versteht, sollte 
die isländisd:te Musik aud:t ihr eigenes Ka
pitel erhalten, namentlid:t aus dem Grunde, 
weil dieses Land über eine ihm ganz eigene 
Tonkunst verfügt. 

Einige kritisd:te Bemerkungen: wenn es 
auf S. 24 heißt, im Jahre 999 sei im Nida
rosdom Gottesdienst gehalten worden, sind 
Zweifel bered:ttigt, denn der Dom ist an der 
Stelle gegründet worden, wo Olav der Hei
lige begraben wurde, und er starb erst im 
Jahre 1030. 

Auf S. 40 ist die Melodie des Vollcsliedes 
.Der er sd HlaHge I DaHH1ark" wiedergege
ben, die E. Tang Kristensen 1869 aufzeid:t
nete, nid:tt aber so, wie Kristensen sie ver
öffentlid:tte, sondern leider in der Form des 
Thomas Laub, d. h. so, wie dieser sid:t 
dad:tte, daß sie im Mittelalter gesungen 
worden 1ei. 

Auf S. 82 finden sid:t mehrere Fehler. 
Waldemar Thrane 1tarb 1828 (nid:tt 1838), 
sein Singspiel F/eldeveHtyret wurde 1825 
(nid:tt 1850) uraufgeführt und in Bergen 
1831 (nidtt 1851) gespielt. Das Lied .Sole 
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gdr bak Ase Hed" im F;eldeveHtyr weist 
nid:tt sd:ton auf Solvelgs saHg im Peer GyHt 
hin, sondern das tut die VärHllaHdsvisa aus 
Fryxells VärmlaHdsfllc:kaH, die Horton auch 
erwähnt. Daß eine Konzertaufführung des 
FJeldeveHtyr im Jahre 1824 stattgefunden 
haben soll, ist völlig unbekannt. Es dürfte 
sich um einen Irrtum in der Jahreszahl han
deln. 

Die sd:twedische Sd:tlüsselfiedel (Nydcel
harpa}, heißt es S. 95, hätte .a rotary bow" 
und entspräd:te der mittelalterlid:ten .hurdy
gurdy" -Leier oder dem Organistrum, aber 
die Sd:tlüsselfiedel wird mit einem Haar
bogen gestrid:ten und ist eine erheblich mehr 
entwidcelte Instrumentform als die Hurdy
gurdy-Leier. 

S. 106 betont der Verfasser den starken 
Einfluß in nationaler Rid:ttung, den Rikard 
(nicht Rikaard) Nordraak auf Grieg aus
geübt haben soll, der sid:t von einem An
hänger der Leipziger Sd:tule in einen glü
henden Nationalisten gewandelt habe. Diese 
nationale Beeinflussung war sd:ton erheb
lid:t früher erfolgt, wie neuere Untersud:tun
gen nad:tgewiesen haben (vgl. Dag Sd:tjel
derup-Ebbe, Edvard Grleg 1858-1867. 
With spec!al Ref ereHce to the EvolutioH of 
his harmonlc Style, Oslo 1964). 

Der Verfasser verwediselt (S. 107) Aas
mund Vinje und lvar Aasen. Beide waren 
zwar Dichter, aber Aasen war Philologe und 
Vinje Jurist. Wenn (S. 122) behauptet wird, 
Johan Svendsen hätte in seinem Heimat• 
land nie eine seiner Begabung entspred:tende 
Anerkennung gefunden, liegt eine Über
treibung vor. Namentlid:t in den Jahren 
seiner letzten Periode (1879-1883) fand 
Svendsen als Komponist wie als Dirigent 
in Norwegen volle Anerkennung, aber die 
Verhältnisse in der kleinen Stadt Christiania 
waren für seine große Begabung zu be
sd:teiden. Deshalb nahm er 1883 den Ruf als 
Kapellmeister an das Kgl. Theater in Kopen
hagen an. Zu S. 137: Harald Szverud er
hielt das staatliche Künstlergehalt nid:tt 
1933, sondern erst 19H. Auch ist seine 
Komposition GaldresldtteH keine Passaca
glia. Horton denkt hier vermutlid:t an Szve
ruds Si Hf onla Dolorosa. Olaf Gurvin, Oslo 

Werner Braun : Die mitteldeutsdte 
Choralpassion im ad:ttzehnten Jahrhundert. 
Berlin: Evangeli1dte Verlagsanstalt (1960). 
228 s. 
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Bisher stellte sidt die Gesdtidtte der Cho
ralpassion, für die neuerdings die Bezeidt
nung responsoriale Passion eingeführt wor
den ist (vgl. den MGG-Artikel Passion), 
als Vorläuferin der oratorisdten Passion dar. 
Zwar wußte man vor allem durdt Max 
Sdtneider, daß neben der letzteren audt jene 
nodt weiterlebte, aber dodt, 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 gleidt vorweg aus
zusprechen -. daß der Verfasser die Ge
sdtidtte der responsorialen Passion in ein 
weitgehend völlig neues Lidtt gerüd<t hat. 
Auf zwei Wegen ist er seinem Forschungs
gebiet nadtgegangen, einmal durdt das Auf
sudten bisher nidtt bekannter Notendenk
mäler und zum andern durdt die Ermittlung 
von Textdenkmälern. Beide Wege führten zu 
überrasdtend reidten Ergebnissen. Dabei 
war der zweite Weg der relativ einfadtere; 
denn es handelt sidt hier um zunädtst mei
stens selbständig gedruckte liturgisdte Text
büdter, die dann vor allem im 18. Jahrhun
dert in den landeskirdtlidten Gesangbüdtern 
Aufnahme fanden, sei es in den Liedteil 
selbst oder in einen Anhang. Braun hat 
nidtt weniger als 32 Textbüdter, die mit 
Ausnahme von Görlitz, Sdtweidnitz, Goslar, 
Minden und Sdtleswig-Holstein aus dem 
sädtsisdt-thüringisdten Bereidt stammen, 
erfaßt. Der Rezensent konnte bei eigenen 
hymnologisdten Forsdtungen die Gründlidt
keit von Brauns Arbeitsweise spüren; es 
sind mir bisher keine Orte und keine Ge
biete begegnet, auf die der Verfasser nidtt 
gestoßen wäre. (Die am Sdtluß der Bespre
dtung beigefügten Anmerkungen betreffen 
lediglidt zusätzlidte Auflagen von erfaßten 
Textbüdiern.) 

Zwei spezielle Aufgaben verbindet der 
Verfasser mit den Textdenkmälern: die 
Darstellung ihrer Entstehungsgesdtidtte so
wie vor allem die Identifizierung der Pas
sionen, deren Autoren hier durdtweg un
genannt bleiben. Die letztere Aufgabe ist 
selbstverständlidt von ganz besonderer 
Widttigkeit, vermittelt sie dodt ein Bild der 
Weiterentwicklung der versdtiedenen Typen 
von responsorialen Passionen, deren Ur
sprung im 16. Jahrhundert liegt, bis ins 
18. und 19. Jahrhundert. Braun konnte nadt
weisen, daß dabei die Matthäus-Passion 
von M. Vulpius am einflußreidtsten gewe
sen ist. Von hohem Interesse ist audt die 
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Feststellung vom Weiterleben der Auf
erstehungshistorie (in erster Linie im An
sdtluß an den Scandello-Typus) an ver
sdtiedenen, wenn audt längst nidtt so zahl
reidten Orten und zwar ebenfalls bis in das 
18. Jahrhundert. Bemerkenswert ist weiter
hin, daß die Tradition der .Singe-Passion" 
in einer sidterlidt. nidtt geringen, aber dodt 
begrenzten Zahl von Städten und gelegent
lidt auch von Dörfern (z. B. im Mansfelder 
Seekreis) offenbar von einer gewissen Zufäl
ligkeit, die sidt sidterlich durdt die Initia
tive von bestimmten Kantoren ergab, abhing, 
während sie - ebenso zufällig - in anderen 
Orten, wie in Thüringen z. B. in so widtti
gen Städten wie Altenburg, Gotha und Ru
dolstadt im Unterschied etwa zu Weimar, 
Eisenadt und Jena, nidtt bestand (völlig ge
sondert läuft daneben freilidt die Pflege 
der oratorisdten Passion durch Hofkapellen). 
Das sdtließt nidtt aus, daß die responsoriale 
Passion dort, wo sie üblidt war, liturgisdten 
Rang hatte, wofür eben die Aufnahme ihres 
Textes in das offizielle Gesangbudt spricht. 

Hinsidttlidt der Notendenkmäler hat 
Braun eine ganze Reihe bisher völlig unbe
kannter handsdtriftlidt überlieferter Passio
nen und zwar von Freyburg (Unstrut), Geit
hain, Glashütte, Großenhain und Mügeln, 
wobei es sidt bei den einzelnen Orten zu
meist nodt wieder um mehrere Passionen 
handelt, entdeckt. Allein diese reidten Fun
de bezeugen die außerordentlidte Ergiebig
keit von Brauns Forsdtungm. Selbstredend 
werden sie vom Verfasser audt eingehend 
musikalisdt untersudtt und besdtrieben und 
dabei die älteren Werke des 17. und frühen 
18. Jahrhunderts neben der .Choralpasslon 
der EmpfiHdsamkelt" gesondert behandelt. 
Hierbei wird deutlidt, in weldtem Maße sidt 
die responsoriale Passion im Laufe der Jahr
hunderte atilistisdt. gewandelt hat, wie es 
zu Berührungen mit der oratorisdten Pas
sion gekommen ist und wie nicht allein die 
Turbae Veränderungen erfuhren, sondern 
wie es bei den drei Mügelner Passionen so
gar zu einem neuen Passionston gekommen 
ist. Besonders einsdt.neidend für das Ge
samtgepräge der Passionen wurde die Ein
fügung von Liedeinlagen (bis zu 30 und 
mehr an der Zahl), die von einer Einzel
stimme mit Instrumentalbegleitung, dem 
Chor oder audt der Gemeinde gesungen 
werden sollten (sämtlidte Möglidtkeiten 
kommen vor), ein Verfahren, das, wie Braun 
mit Redit hervorhebt, in Norddeutadt.land 
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seinen Ursprung hatte. Diese Zusammen• 
hänge behandelt der Verfasser in dem nichr 
minder instruktiven 3. Absdmitt seines Bu
dies, Die Choralpassio11 Im Gottesdie11st. 

Ohne auch nur annähernd die Fülle aller 
Einzelergebnisse mitgeteilt zu haben, darf 
zusammenfassend gesagt werden, daß die 
Kenntnis von der Gesdiichte der protestan• 
tisdien responsorialen Passion durdi die 
vorliegende Arbeit eine ungemein große und 
wichtige Bereicherung erfahren hat. Fol• 
gende Anmerkungen seinen nodi hinzuge
fügt: die Passlo si11e titulo im Missale von 
M. Ludecus (1588) ist keine Passionshar
monie, sondern eine Johannespassion; es 
bleibt unklar, warum Ludecus sie als sl11e 
titulo bezeidinet hat (vgl. Braun S. 22). -
Das von Ph. Spitta (J. S. Badt II, 339) er
wähnte und nadi Braun nidit mehr auf
findbare Textbudi Gotha 1707 konnte der 
Rezensent vor wenigen Jahren in der Lan
desbibliothek Gotha, deren Bestände zu 
der Zeit, als Braun seine Forschungen trieb, 
nodi nicht wieder voll zugänglidi waren, 
ausfindig machen (vgl. Braun, S. 63), und 
von dem vom Verfasser aufgeführten Arn
städter Gesangbudi von 1726 u. ö. entdeckte 
idi ebenda eine Ausgabe von bereits 1707, 
die die betreffende Passion ebenfalls schon 
enthält (vgl. S. 78). Die Zahl der Gesang· 
budi-Nadi.- oder Neudrucke, seien es unver
änderte oder mehr oder weniger veränderte, 
ist allgemein wohl weit größer, als es nadi 
Braun erscheinen könnte. Von folgenden 
Orten besitze idi. in meiner eigenen Ge• 
sangbudisammlung von Braun nidit aufge• 
führte, jeweils aber die von ihm erfaßten Pas• 
sionen enthaltende Drucke: Eisenadi 1763 
(vgl. S. 88), Halle 1792 (vgl. S. 94), Leipzig 
1758 und 1763 (vgl. S. 99), Sdimalkalden 
1787 (vgl. S. 109 f.) sowie das Neue voll
sta11dlge Zwichauisdte Gesa11gbudt o. J. 
(vgl. S. 121). Es wäre zwar eine recht müh
same, aber dodi lohnende Aufgabe, für die 
versdiiedenen Orte den terminus usque ad 
quem der Pflege von .Singe-Passionen" auf 
Grund der Gesangbudidrucke wenigstens an• 
näherungsweise und vielleidit audi durdi 
andere Nadiriditen zu ermitteln. Braun 
teilt z. B. da1 amtlidie Verbot aus dem 
Jahre 1803 für Halle und den Mansfelder 
Seekreis mit (S. 96). 

Walter Blankenburg, Schlüdi.tern 

Marion Rothärmel: Der musika• 
li1che Zeitbegriff 1eit Moritz Hauptmann. 

Be ■ prechunaen 

Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1963. 
179 S. (Kölner Beiträge zur Musikforsdiung. 
XXV). 

• ... Zeltgefahl, Zeitgegebe11helt, Zelt
gerausdt, Zeltgesdtehe11, Zeltgestalt, Zeltge
staltu11g, Zeltgewidtt, Zeltglied, Zeitgliede
ru11g, Zeitgliederu11gserleb11is, Zeltgliedu11g, 
Zeitgrad, Zeltgre11ze, Zeltgr/Sße, Zeltgru11d, 
Zeltgruppe ... • (167). Die Tabelle zelt
bezoge11er TeTHtl11i (160), mit der Marion 
Rothärmel ihre Kölner Dissertation über 
den musikalisdien Zeitbegriff seit Moritz 
Hauptmann abschließt, füllt neun Seiten: eine 
bestürzende Vokabelserie. Daß die Auto• 
rin die Lust, Ordnung in das Chaos zu brin· 
gen, nidit verloren hat, ist bewunderungs• 
würdig. 

Den ersten beiden Kapiteln liegt der Ge
danke zugrunde, daß zwisdien Hypothesen 
über Sdiwingungsrhythmen, Philosophemen 
über das Zeitbewußtsein und Methoden des 
Komponierens Beziehungen bestehen, die 
sidi in einer Systematik musikalischer Zeit• 
begriffe darstellen lassen. Das gemeinsame 
Merkmal der versdiiedenen und scheinbar 
zusammenhanglosen Theorien und Praktiken 
ist nadi Marion Rothärmel die Vorstellung 
einer .proportlo11ale11 lde11tltat vo11 T 011-
höhe11 1111d To11dauer11" (64). Dodi impliziert 
eine .proportlo11ale ldt11t1tat• keinen sadi• 
lidien Konnex: Die Analogie zwisdien einem 
musikalischen Rhythmus, der wahrnehmbar 
ist, und einem Sdiwingungsrhythmus, der 
unhörbar bleibt, ist abstrakt. (Und .pro• 
portional identisch" mit den Frequenzen 
einer Quinte ist audi eine Gruppierung von 
zwei gelben und drei roten Punkten.) 

Der Begriff der .proportlo11ale11 Ide11t1tat• 
genügt also nidit, um die These zu stützen, 
daß zwisdien den Theorien und Methoden, 
die Marion Rothärmel darstellt, sadilidi.e Be
ziehungen bestehen. Th. Lipps' Theorie der 
Schwingungsrhythmen (65 ff.) ist eine wis• 
senschaftlidie (physiologische) Hypothese. 
Dagegen ist F. W. Opelts Behauptung 
(H ff.), daß die Proportion 2 :3 die .Ur
sadie" sei, aus der als • Wir.lru11g• im • To11-
geblete" die Quinte, im • Tactgebitte• die 
Versdiränkung einer Duole und einer Triole 
hervorgehe, ein metaphysisdier (platonisdi
pythagoreisdier) Satz. Und H. Cowells Ver• 
fahren (71 ff.), ver1diiedene Zeitteilungen 
übereinanderzusdi.iditen - Triolen, Quar
tolen und Quintolen, 1/,., '/,. und 1/,-Takte 
oder Tempi, die 1idi wie 3 :4 : 5 zueinander 
verhalten -, ist eine Komposltionstedinlk, 
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die aussdiließlich ästhetisdien, nidit wissen
schaftlichen oder metaphysischen Kriterien 
unterworfen ist. 

Allerdings glaubt Marion Rothärmel in 
der Musiktheorie M. Hauptmanns ein Prin
zip entdeckt zu haben, das eine Vermittlung 
zwischen Akustik, Kompositionstedinik und 
Philosophie des Zeitbewußtseins zuläßt: 
Hauptmann bestimme .das Intervall als Be
griffsmomeHt der Zeit" (30, 42). Doch wird 
Hauptmann mißdeutet. Er erklärt nicht „das 
Intervall" als „Begriffsmoment•, sondern 
bezeidmet 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 Tonhöhenbeziehun• 
gen (Dreiklang, Dissonanz, Akkordfolge) 
enthalten sind. 

Das Thema des dritten Kapitels bilden 
Begriffe wie . ZeitbewußtselH" , .E,lebHls
zelt", .Zeitgestalt" und .raulflaHaloge 
Zeit". Daß die Darstellung von Problemen 
manchmal zu einer Sammlung von Exzerpten 
verblaßt, ist angesichts der verwirrenden 
Vielfalt von Theorien und Terminologien 
begreiflich. So bleiben z. B. die Differenzen 
zwischen E. Husserls und N. Hartmanns 
Auslegungen des Zeitbewußtseins (104 ff.) 
unkenntlich. 

Der Begriff der .ZettgestaltuHg" provo
ziert Marion Rothärmels Widerspruch .• Ge• 
staltet" werde ein Ereignis in der Zeit, nidit 
die Zeit selbst (123). H. Bergsons Phil010• 
phie der Zeit und G. Brelets Musikästhetik 
fallen unter das Verdikt, . MystiftkatloHeH" 
zu sein (119) . Ob allerdings ein Runell
Zitat genügt, um Bergson abzutun (1:21), ist 
zweifelhaft. (Der Hohn, den Rus,ell über 
M. Hauptmann ausgießen würde, wenn er 
ihn läse, ist ohne Mühe vontellbar.) 

In einem Absdmitt über die „r4ulflllch 
gedachte Zelt" (1:28) untersucht Marion 
Rothärmel die Übertragung de• Symmetrie• 
begriff• auf Musik. Die .GegeHsiltze" (138) 
zwischen E. Madi (der zu den Gestalt
psydiologen gezählt wird) und M. Haupt• 
mann lind nicht so 1diroff, wie Marion Roth• 
ärmel meint. Die Symmetrie, deren murilca
lisdm Dasein1redit E. Madi leugnet, ist die 
bilaterale, auf eine Mitteladiae bezogene; 
dagegen denkt M. Hauptmann, wenn er von 
Symmetrie spridit, an ein bloße• Gleidi
maS der Dauer. 

41S 

Den Versudien, Unterschiede des Zeit
empfindens als Stilmerlcmale zu deuten, 
begegnet Marion Rothärmel (140 ff.) mit 
einer Skepsis, die sich in harten Urteilen 
über F. Dietridi, A. Briner und Th. W. Ador
no äußert. Carl Dahlhaus, Kiel 

Lothar Kraft: MartinDeutinger. Das 
Wesen musikalisdier Kunst. Diss. phil. Bonn 
1963. 178 S. Dissertationsdrudc. 

Wer bei einem Streifzug durch die Musik
ästhetik des 19. Jahrhunderts an Martin 
Deutinger nicht vorbeigegangen ist, erin
nert sich seiner .Äußerungen über Musik, 
wie sie sich vor allem in der KuHstlehre von 
1845 auf knapp einhundert Seiten finden, 
kaum mehr als beiläufig: Deutinger dilet
tiert ohne gedankliche und spradiliche 
Schärfe. Das Unternehmen der vorliegen
den Dissertation, den Äußerungen des 
katholisdten Religionsphilosophen eine lie
bevolle Paraphrase unter dem anspruchsvol
len Titel Das WeseH lflusikaltscher KuHst 
angedeihen zu lassen, ersdieint problema
tisch. Denn den .hlHter uHklareH uHd Ulfl• 
sti1HdlicheH FormulieruHgeH verstedtteH 
Gehalt des Textes• (16) vermögen weder 
die vom Autor .hinzugefügten Begriffe" 
noch seine Rekurse auf Alois Dempf, Theo
dor Haedcer, Wilhelm Weischedel, Hans 
Sedlmayr, Emesto Grass!, Hannah Arendt, 
Rudolf Krämer-Badoni und andere Stimmen 
der Zeit wesentlich zu erhellen. Zwar hat 
man Verständnis dafür, daß Kraft auf eine 
philosophiegeschiditliche Interpretation ver
ziditet und Hegel, Schelling, Baader und 
Görres, denen Deutinger verpflichtet ist, 
höchstens au1 der Sekundärliteratur zitiert; 
denn zum einen liegt über Deutingen all
gemeine Ästhetik eine Habilitationssdirift 
Max Ettlingen vor, und zum anderen würde 
speziell die Musikästhetik dadurch kaum 
bemerkenswerter. Doch hätte der Verfasser 
dann auch seine erbaulich-philosophitdie 
Sicht aufgegeben und statt dessen unter 
zeit• und wissenrchaftsgeschiditlidiem As
pekt fragen 1ollen: Wie urteilt um die Jahr
hundertmitte ein Religionsphilosoph, der 
von Musik wenig versteht, über Oper und 
Oratorium, absolute und Programmusik, 
alte und neue Kirchenmu1ik. über Bach, 
Beethoven und Meyerbeer; welches Maß an 
musikalischer Bildung hält er für lidi und 
seine Leier für notwendig; in welchem Um
fang nimmt er von der mulikalischen Fadi
literatur Kenntni1; spielt die Musik für den 
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Entwurf seiner allgemeinen Ästhetik eine 
substantieUe Rolle, oder wird sie in ihn nur 
nachträglich eingebaut? Wo der Verfasser 
auf diese Fragen eingeht - meist tut er es 
nur in den Fußnoten - , bietet er dem Leser 
die meisten Anregungen. 

Martin Gedc, Kiel 

D er y c k C o o k e : The Language of 
Music. London - New York - Toronto: 
Oxford University Press 1959. XIV, (2), 
289 s. 

Die vorliegende Rezension mag trotz ihrer 
großen Verspätung nicht überflüssig erschei• 
nen, da sie einem Buch gilt, das jenseits der 
bloßen Aktualität Aufmerksamkeit bean• 
spruchen darf. Seine Aktualität bewies, bald 
nach dem Erscheinungstermin, eine ganze 
Reihe von Würdigungen, Angriffen, Ver
teidigungen und weiterführenden Aufsätzen 
(vor allem in The Music Review XXI, 1960, 
236ff.; XXII, 1961. 34ff. und 39ff. , XXIII, 
1962, 30 ff.) mitsamt einem Briefwechsel 
(ebenda, XXII, 1961, 260 ff.; XXIII, 1962, 
176 und 258 f.) , der die Frage, ob der Autor 
sein eigenes Buch überhaupt verstanden 
habe, nur knapp umging. Seine Bedeutung 
liegt darin, daß es den topos, Musik sei eine 
Sprache, beim Wort statt beim üblichen 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. Daß der Verfasser dabei vor seinem 
Thema den größten Respekt hat, mit größter 
Vorsicht zu Werke geht und sich stets be
wußt bleibt, • that . .. I have 011/y scratched 
the surf ace of a problem of well-nlgh i11ß11ite 
depth" (272), macht das Buch sympathisch 
und seine Lektüre angenehm, so oft und so 
grundsätzlich der Rezensent ihm auch 
widersprechen möchte. 

Cooke begrenzt seine Untersuchung auf 
das .111 the widest sense of the word" to
nale musikalische Kunstwerk im Abendland, 
da, heißt, für ihn, auf etwa den Ge
schichtsabschnitt von Dufay bis Strawinsky. 
Innerhalb dieser Begrenzung gilt als Prä• 
misse, daß Musik Ausdrudc von Empfindun
gen ist. Diese Empfindungen sind nicht iden• 
tisch mit den .every-day emotlons" des 
Komponisten ; dennoch gehören sie seiner 
persönlichen Emfindungswelt an. Mitteilbar 
und verständlich 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 abendländischen Spra
chen korreliert, aber nicht analog sind - so 
daß der Versuch ihrer sprachlichen Fixierung 
doch wieder metaphorisch wird (dieser de
primierende Zirkelschluß wird nidit explizit 
gezogen, ist aber in den ständigen Vorbe
halten, die die sprachliche Fixierung der Ge
dankengänge des Verfassers durdi:ziehen. 
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 musical expression" 
versteht Cooke die Elemente des Einzel
tons - Tonhöhe, Tondauer. Lautstärke, 
Tonfarbe und ihr Verhältnis zueinander. 
Konstitutiv für den Ausdrudcs-Charakter 
ist jedoch die harmonische Position des 
Tones innnerhalb seiner Tonart : eine große 
Terz vermittelt .pleasure" und .happiness", 
eine kleine Terz wirkt .depressed und .un
happy" usw. ; Entsprechendes gilt für mehr
tönige Motive, und eine steigende kleine 
Sexte kann je nadi dem harmonischen Stel
lenwert ihrer Töne verschiedene Ausdrudcs
Charaktere vermitteln, die je nach der Ge
staltung der Tondauer, Lautstärke und Ton
farbe differenziert werden können. Abso• 
lute Tonhöhe und, in zusammengesetzten 
Bildungen, Zeitmaß 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 erörtert. 

Der Abschnitt The process of musical 
co11011u11lcatlon geht der Frage nach, wo
durch Musik als Ausdrudc der Empfindun
gen mitteilbar und verständlich. also :zur 
Sprache wird: .How, prectsely, does muslc 
commun/cate the composer' s feeling to the 
llstener?" (168). Zur Antwort dient der Be
griff der Bekanntheits-Qualität (ohne daß 
er expressis verbis eingeführt würde): 
• What we call ,Inspiration' must be an UH• 

consctous creative re-shaping of already 
existlng materials In the tradltlon" (171). 
Der Ausdrudcs-Charakter dieser .mate• 
rials" ist weder durch historische Konven• 
tion (topoi) noch durch elementar-mensch
liche Haltungen (Urphänomene) allein, son• 
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dem durdi ein kompliziertes Ineinander
wirken dieser Faktoren festgelegt. 

Der Sdilußabsdinitt - The large-scale 
fu11ct lo11i11g of muslcal la11guage - exem
plifiziert den Spradi-Charakter der Musik 
in zyklischen Großformen an zwei Beispie• 
len : Mozarts g-mo11-Symphonie KV ;so 
und Vaughan Williams' 6. Symphonie. Da• 
bei wird folgerichtig gesdilossen, daß die 
Einheit eines zyklischen 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 Gerüst-Ein· 
heit seiner Thematik manifestiert; ebenso 
folgerichtig macht sich Cooke hier die Me
thode der . Fu11ctio11al A11alysls" (Rudolf 
Reti , Hans Keller) zunutze, wobei die 1:r
gebnisse im Falle der Mozart-Symphonie 
bemerkenswert, im Fa1le der Williams-Sym
phonie (vermutlich mangels musikalischer 
Qualität und Stringenz des Werkes) unver
bindlich sind. 

Die grundsätzlichen Mängel des Systems, 
das Cooke entworfen hat, liegen trotz der 
imponierenden Konsequenz der Gedanken• 
führung und des Reiditums an glücklichen 
Eim:elbeobachtungen auf der Hand. Zwi
schen . emot/011 of the muslc a11d that of the 
appreciatlve experle11ce" (Elsie Payne, The 
Music Review XXII, 1961. 39) wird nidit 
methodisch unterschieden; die Setzung des 
harmonisdien Stellenwertes eines Tones 
oder Intervalls als des konstitutiven Aus
drucksfaktors ist willkürlidi und zusam
men mit der historisdien Begrenzung des 
Materials eine petitio principii und wider• 
spridit außerdem allen einigermaßen ge
sicherten Erkenntnissen der Musikpsydiolo
gie; die (oft genug höchst sdiarfsinnig) ana• 
lysierten musikalischen Gestalten, auf 
denen Cooke aufbaut, sind eben „Gestal
ten" und als solche psychologisdi wirksam, 
sie sind nidit versdiiedene Ausprägungs• 
formen eines . &aste patte111" , sondern das 
„pattern" ist umgekehrt eine analytisdie 
Gerüst-Reduktion gänzlidi verschiedener 
Gestalten (wenigstens bei der Untersudiung 
„musikalisdier Elementarmotive" wird uns 
nur die Gestaltpsydiologie weiterhelfen 
können - sie wird, wie überhaupt weite Be
zirke der seriösen musikpsychologisdien und 
musikästhetisdien Literatur, von Cooke 
nidit berücksichtigt): die das ganze Budi 
durdiwaltende Ansdiauung, der Komponist 
erlebe erst eine Empfindung und versuche 
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dann, sie kommunizierbar darzustellen, ist 
ein Rückfall in die medianistische Sdiaf
fenspsydiologie und formalistisdie Form-In
halts-Ästhetik, die der Verfasser gerade 
überwinden möchte. - Am Ende eine Mar
ginalie: die Vorstellung, es sei das .ge11eral 
;udgeme11t of the twe11tleth ceHtury", etwa 
Mozarts Musik als . lmperso11al" u11d .11ot 
co11nected 111 a11y way wlth huma11 atttdudes 
a11d feell11gs" zu betrachten (234), ist ab
surd und um so unpassender, als Cookes 
Budi einen solchen synthetisdien Prügel
knaben gar nidit nötig hätte. Auch hinter 
dem Berg wohnen Leute, nur wird, gerade 
wer von ihnen Mozarts Musik als . Sprache 
des mensdilidien Herzens" empfindet, dop
pelt vorsiditig sein, wenn es darum geht, 
diese Spradie ohne Worte und Begriffe in 
Worte und Begriffe umzusetzen. - Trotz 
aller Vorbehalte aber verdient Cookes Buch, 
als ein ernsthafter Versuch, das schwierigste 
und größte Thema der Musikwissenschaft 
zu formulieren und abzuhandeln, Anerken
nung und Dank. 

Ludwig Finscher, Saarbrücken 

Franz Müller-Heuser : Vox hu
mana. Ein Beitrag zur Stimmästhetik im 
Mittelalter. Regensburg: Gustav Bosse Ver
lag 1963. III, 188 gez. S. (Kölner Beiträge 
zur Musikforschung. XXVI). 

Die Fragen nadi der sogenannten .Auf
führungspraxis älterer Musik" werden be
kanntlidi um so komplizierter, je weiter 
wir in der Gesdiichte zurückgehen. Handelt 
es sich doch dabei um Phänomene wesent
lidi schriftloser Natur, die nicht in der No
tation bewahrt sind. Sie sind verklungen. 
Während wir immerhin mit einigem Erfolg 
alte Musikinstrumente zu Rate ziehen oder 
nadibauen können, um den ihnen angemes
senen Klang zu ermitteln, sind wir in Bezug 
auf Gesang und Stimmklang in einer weit 
sdiwierigeren Situation, da wir ja nicht den 
singenden Mensdien einer vergangenen 
Epodie rekonstruieren können. Auf die 
Frage: wie hat man gesungen, bzw. wie ha
ben die Stimmen geklungen, gibt uns bis zur 
Erfindung der Sdiallkonservierung keine 
Quelle eine erschöpfende Auskunft. So sind 
wir, streng genommen, bis herauf in die 
klassisdi-romantisdie Zeit auf Vermutungen 
und Hypothesen angewiesen. Keinedall1 
dürfen wir der Gefahr erliegen, mit einem 
gesdiiditslo1en, angeblich ursprünglidien Be
griff dea • Volcalen" zu operieren und etwa 
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den Belcanto als .natürliche• Stimmgebung 
für den Gesang aller oder doch der meisten 
Epochen zu postulieren. Auch der Belcanto 
ist nur eine geschichtliche Variante des Vo
kalen. 

Für die mittelalterlichen Jahrhunderte ha
ben u. a. Sachs, Besseler und (monogra• 
phisch) Paul Marquardt (Der GesaHg 11Hd 
selHe ErsdtelHuHgsfor1HeH IIH Mittelalter, 
Diss. Berlin 1936) auf Grund von literari
schen und bildlichen Zeugnissen, sowie im 
Blidc auf noch heute lebendige volkstüm
lidte Singpraktiken und Stimmphänomene, 
vor allem im orientalischen und mediterra· 
nen Raum, auf eine besondere Vorliebe für 
den näselnden, bzw. falsettierenden, ver
gleidtsweise starren Stimmklang geschlos
sen. Der Verfasser der vorliegenden Arbeit 
bestreitet indes den Erkenntniswert dieser 
Methode und ihr Ergebnis, indem er sich 
auf seine eigenen sängerischen Erfahrungen 
beruft (1), ohne näher auf die einsdtlägigen 
Probleme einzugehen, was man dodt wohl 
gegenüber den genannten Forschem von 
Rani hätte erwarten dürfen. 

Für seine eigenen Untersudtungen stützt 
er sidt ausschließlidt auf literarische Quel
len des Mittelalters, d. h. er besdtränkt sich 
im wesentlichen auf die Kirdtenväter und 
Musiktraktate. So widttige literarisdte 
Quellen, wie die lateinischen liturgischen 
und nidtt-liturgischen Dichtungen, die in 
den AH11lecta hylHHica leicht zugänglidt 1ind, 
werden nidtt herangezogen, ebensowenig 
die nichtliturgische und volkssprachlidte 
Literatur. So kann das Bild nur unvollstän• 
dig 1ein. Da zudem die herangezogenen 
Quellen nahezu aussdtließlich vom Choral
ge1ang handeln, erfahren wir aus ihnen 
kaum etwas über die weltliche Mu1ik oder 
gar die Stimm• und Singpraktiken du 
Mehrstimmigkeit. Die Arbeit handelt also 
au11chließlidt vom Choral. Was aber ist, 
vom Stimmlidten her, .der Choral•? Darf 
man von ihm, wie es in der Arbeit geschieht, 
ala von etwas Einheitlidtem spredten? Sind 
so verschiedene .Gattungen• wie Psalm, 
Hymnua, Sequenz, Jubilus in Bezug auf 
Stimmgebung und Stimmklang nicht viel• 
leicht audt ver1chieden gesungen worden? 

Wie aber steht et überhaupt mit dem 
.rtimmilstheti1dtc:n• Quellenwert der ein• 
sdtlilgigen Äußerungen in den herangezoge• 
nen Dokumenten? Handelt ea sldt dabei um 
verwertbare Angaben? Bekanntlidt eröff
nen sidt hier große methodische und ter• 
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minologische Probleme. Wer sich mit dem 
Mittelalter abgibt, sollte sie: kennen und 
berüdcsidttigen. Es geht nicht mehr an, mit· 
tellateinische Worte und Begriffe: einfach ins 
Dc:utsdtc: zu übersetzen und sie dann etwa 
.stimmästhetisch • zu interpretieren, ohne 
ihren jeweiligen Bedeutungshorizont pein
lich genau zu ermitteln und vor allem, ohne 
ihren meist völlig toposartigen Charakter 
zu bc:rüclcsidttigen. Dieser ergibt sidt schon 
aus dem Phänomen des Immerwieder-Ab
sdtreibens von den auctoritates. Der empi· 
rische Wert der Quc:llc:n ist also äußerst 
fragwürdig. Diese Zusammenhänge werden, 
wie mir scheint, in der Arbeit nicht konse
quent genug berüdcsidttigt. Die Folge ist, 
daß es leicht zu Oberinterpretationen 
kommt, wohl weil der Verfasser (verständ
licherweise:) auf die gestellten Fragen eine 
praktikable Antwort haben möchte. 

Doch bleibt die Arbeit trotzdem von 
Belang. Sie hat das Verdienst, die einschlä
gigen Äußerungen gesammelt und leicht zu• 
gänglich gemacht zu haben. Die aufgestell· 
ten Hypothesen zwingen, auch wo sie zum 
Widc:rsprudt reizen, zur genaueren Prüfung. 
Das aber mag uns vielleicht ein Stüdcchen 
weiterbringen, und sei es auch nur in der 
Resignation gegenüber der gestellten Frage. 
In diesem Sinne sind auch unsere Anmer• 
kungen zur Sache gemeint. 

Recht unklar (und unvollständig) bleibt 
die eingangs gegebene: Erörterung des Be• 
griffs vox. Die: folgenden Kapitel über all• 
gemeine Begriffe zur Choralauffassung (und 
-gesinnung) des Mittelalters (HoH voce sed 
corde; co1t1pUHctto cordls; psal/lte sapleHter; 
boHa opera; 1Hores; caHtare et caHere 1 

psal1HI et hylHHI; caHtrlx), sowie: zum Ver
hältnis von caHtor und 1Huslcus referieren 
übersichtlidt und zuvc:rlänig den Stand 
unseres Wiesen,. 

Der c:igentlidte Hauptteil geht aus von 
dem .Stimmideal" im Mittelmeerraum. 
Während die jüdisdte Tc:mpelmusik .laut" 
und .uHverhalteH" gewesen sei, habe: in 
der Synagoge das Ideal der .aHgeHek1HeH• 
und .schöHeH" Stimme gc:hc:rrsdtt - und 
nicht eine nasal-orientalische Praxis. Die 
.römische: Mu1ik", c:in1dtlic:ßlich der der 
ersten christlichen Jahrhunderte:, wird an• 
band von Quintilianstellen dahingehend 
gedeutet, daß dort der Klang der Stimme 
.aTIH aH ObertÖHCH" (so übersetzt der Ver• 
fa11er S. 64 1c:hr kühn .obtusa• /)1 hodt, 
vollklingend, leidtt biegsam, hell gewesen 
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sei. Daraus schließt er, das Ideal der römi• 
sehen Gesangspraxis sei schlechthin .der 
lyrische TeHor mit UberwlegeHdem Gebrauch 
der Kopfstimme" (S. 66) gewesen. Weiterhin 
gei ihr .PlaHoldeal" für .das gaHze mittel
alterliche MuslzlereH eHtscheideHd" (S. 68) 
geworden. lsidors Satz .perfecta vox est alta, 
suavls et clara", der doch nur recht allge
meine Aussagen enthält, wird S. 70 so in• 
terpretiert: •. . . der lyrische, koloratur• 
f ahtge TeHor mit elHer strahlkriJ(tlgeH 
Stimme"/ Da dieser Satz im ganzen Mittel
alter immer wieder abgeschrieben und zitiert 
wird, schließt der Verfasser ohne weiteres 
auf die Gültigkeit seines angeblichen In
halts, die z. T. bis ins 16. Jahrhundert reiche. 
Dafür aber ist meiner Meinung nach weder 
der zitierte Satz selbst noch seine Ober• 
lieferung tragfähig genug. 

Erst seit dem Ende des Mittelalters habe 
man das .PlaHoideal" zugunsten einer 
stärkeren Stimmgebung verlassen. Als Beleg 
dient dem Verfasser u. a. der Ausdruck 
.soHorus", bzw . • soHora vox" in einer päpst· 
lichen Bulle von 1488 oder 1492, der .wohl 
schoH auf elHeH volleH, resoHaHzreicheH 
KlaHg" (S. 80/81) hindeute. Wie ungesichert 
und brüchig solche Behauptungen sind, zeigt 
eine kleine Probe aufs Exempel. Abgesehen 
davon, daß der Verfasser .soHorus" als syn• 
onym mit .sonor" versteht, was sicher falsch 
ist, lehrt ein vergleichender Blidc in die 
AHalecta hymHlca, daß sich .soHorus• auch 
schon vorher und durch das ganze Mittel• 
alter vielfach belegen läßt: so z. B. • voce 
soHora• (Bd. 7, S. 239) und .soHorl hymHI" 
(Bd. 53, S. 258) im 10. Jahrhundert, .voce 
soHora" (Bd. 149, S. 64) und .voce cu1t1 
soHora" (Bd. 7, S. 209) im 10./11. Jahrhun
dert, .vox soHora" (Bd. 40, S. 60) im 11. 
Jahrhundert, .cu1t1 soHorls voclbus• (Bd. 17, 
S. 193) im 12. Jahrhundert, .soHora orgaHa" 
(Bd. 9, S. 165) im 13. Jahrhundert, .soHorae 
vocls carmlna" (Bd. 4, S. 167) im 14. Jahr
hundert! 

Dem Stimmideal des Mittelmeerraum, 
wird dann das des . germanischen Raums" 
gegenübergestellt. Es war, unter Berufung 
auf die bekannten abschätzigen oder rOgen• 
den Zeugnisse, .rauh, laut UHd tief" (S. 85) 
und trat in Auseinandersetzung mit dem rö• 
mischen. Die angebliche Vorliebe der Ger• 
manen für tiefe Stimmen wird durch eine 
Stelle aus den lHstltuta patrum de modo 
psalleHdl (St. Gallen um 1000) belegt, wo 
es heißt, die Psalmodie solle • rotuHda, vlrlll 
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vlva et succ/Hcta voce" gesungen werden. 
Während Marquardt (a. a. 0 .. S. 68) an• 
gesichts dieser und anderer Stellen glaubt, 
daß der Gesang der mittelalterlichen Choral
sänger eher starr und unexpressiv geklungen 
habe, konstatiert Müller-Heuser geradezu 
• ObertlHstlmmuHg" mit dem Belcanto I Um 
1000 gelte als vorbildlich die .biegsame, 
klaHglich ruHde, mllHHllche, Hatürlich ge
führte uHd wohltlm&rlerte BarltoHstlmme, 
dereH Lautstarke das mf Hlcht überschreitet" 
(S. 6). Auch aus Conrad von Zabern (1474) 
glaubt der Verfasser auf die Baritonlage als 
Ideallage schließen zu dürfen. Die so schwer 
wiegende und schwer glaubhafte Behaup• 
tung, daß man schon vor der jungen Oper 
(und ante terminum) im Choralgesang dem 
Ideal des Belcanto und der Baritonlage ge• 
huldigt habe, i6t jedoch auf diesem Weg 
nicht evident bewiesen. 

Die Kapitel über die Vorstellungen des 
Mittelalters von der Stimmerzeugung, 
Stimmschulung und chorischen Disziplin, die 
sich anschließen, stehen auf tragfähigerem 
Boden. Sie bringen eine Fülle neuer und 
interessanter Einzelheiten. Leider sind die 
Literaturangaben vielfach ungenau und feh
lerhaft. 

Zwei Einzelheiten zum Schluß. Auf S. 117 
spricht der Verfasser unter der Oberschrift 
FraueHgesaHg von dem Gesang der Frauen 
am Grabe im liturgischen Spiel, ohne zu 
beachten. daß es sich dabei um männliche 
Darsteller und also um Männerstimmen 
handelt. S. 102 lesen wir: .Der erste christ
liche Kastrat der orleHtaltscheH Kirche ••. 
war OrtglHes.• Was soll das heißen? Da 
Origines sich erst als Erwachsener selbst ent• 
mannte, hätte er sich in einen Sopran zu. 
rückverwandelt? Das wäre ein medizinisches 
Wunder! 

Reinhold Hammerstein, Heidelberg 

Giuseppe Massera: La .Mano mu• 
sicale perfetta • di Francesco de Brugis dalle 
prefazioni al corali di L. A. Giunta (Vene• 
zla 149~1504). Firenze: Leo S. Olschki 
Editore 1963. 111 S. (.Historiae musicae 
cultores" Biblioteca. 18). 

Casa Olschki, die sich mehr und mehr 
als zuverläslig1te Stütze der mwikge• 
schichtlichen Publikationen Italiens erweist, 
stand diesem Buch auch In anderer Hinsicht 
Pate: einer der 10 seltenen wie kostbaren 
Choraldrudce Giuntas gehört zur Privatbib
liothek A. Ol1chlci1. Der Bibliophile findet 
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denn auch in Masseras Schrift mehr, als der 
Titel verspridi.t, nämlich auf S. 17-33 einen 
Katalog der Choralausgaben Giuntas mit 
Nachweis der erhaltenen Exemplare, Fund
orte, Provenienz, Erhaltungszustand so
wie der Zitierung in älterer Literatur (dies 
auch für heute nicht bekannte Exemplare). 
Und er erhält mit diesem Kapitel einen 
sehr modernen Text : ganz präzis in den 
Einzelheiten, aber so organisiert, daß der 
Leser sich eingeladen findet, an der Syn
these des ausgebreiteten Stoffes selbst mit 
teilzunehmen. 

Ohne AMpruch auf Vollständigkeit 
seien einige Wege gewiesen, die zur Wahr
nehmung der in Masseras Text verborge
nen Schätze führen. 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; 
daß dies Pergamentbände sind, sagt Mas
sera auf S. 13 und 29; vgl. Library of Con
gress, Author Cat. 1948-,2, 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 
Ma,sera auf S. 29 den Katalog der Maru
celliana in Florenz; der Leser muß sich von 
S. 21 erinnern, daß das hier verzeichnete 
Exemplar nicht nachzuweisen ist. 

Masseras Herstellung des Traktattexts 
beruht auf der Voraussetzung, daß zwei 
originale Fassungen vorliegen. Francesco 
de Brugis hat den Text des Graduale von 
1499/HOO (G) für das Antiphonar von 
H03/04 (A) ab Kapitel 4 nur wenig, in 
Kapitel 1-3 dagegen sehr stark verändert, 
so daß 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 ttehen lassen: S. 92, Z. 9 richtig: 
teHor vero quartl (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 homi11ls. Dies mögen 
Druclcfehler sein, die auch anderwärts ste
hen blieben; es muß heißen 71,2 observaH
tlum; 77, 7-8 cum quarto .• . toHUHf; 84, 
33 cum. Bei einigen Abbreviaturen ziehe ich 
andere Auflösung vor: 78,9 11011 tam 
bo11a omltte11da (damit entfällt Anm. 9) ; 
86, 12 quam Hatura: 101, 33 quod. Ferner: 
79, 22 wird klarer, wenn man schreibt: 
digitl, durus; 80, 7 halte im Masseras Kor
rektur des originalen adjtcimus für unnötig. 
Glo zeigt Fehler, die der Verfasser nicht 
berücksichtigt : 81, 33 He .. . trlemto11lum; 
84, 33 cum d gravf pe11tam et cum d acuto 
tesseram ; 93, 31 coaptio11e: auch die Beispiele 
S. 88 sind dort von anderen Druclcstöcken 
genommen, wobei peinlicherweise im 2. Bei
spiel des unteren Systems c statt des not
wendigen b steht. Andere Lesungen in Glo, 
die gegenüber Masseras Text weder als 
sdtledtter noch als besser zu werten sind : 
83, 11 iH proportioHe; 86, 9 UHa ... IHCOT
poratur; 87, 8 Quo11lam: 87, 2, scillcet. In 
folgenden Fällen halte ich Glo für besser 
als Masseras Vorlagen : 83, 9 und 37 acu
mlHe; 84, 7 et de lttteris; 84, 13 diatesse
roH; 87, 7 lj e11im ; 87, 9, 11, 12 acuta; 87, 
27 Ergo et cum ratlo11e ta11tum •• . lpsa dia
paso11 scillcet f-f; 91, 1 fl11ales sciltcet; 94, 
26 dillHIUHt; 9S, 36 IHsltam; 99, S Secu11do; 
99, 32 dlsso11a11tiamque; 101, 39 q vero ha
bens. 

Zum Apparat: bei Anm. 18 fehlt in GLo: 
et hoc quo ad harmo11tam ; bei Anm. 46 
heißt es Glo: c11m els per secu11dum c et se
cu11dum f . . . Besonders zu beachten ist, 
daß GLo bei Anm. 33, 39, SB nicht mit G 
sondern mit A übereinstimmt. Am Sdtluß 
(vgl. Anm. 64) bringt Glo das von Mas
sera auf S. 3 6 abgedruclcte Gedicht Man
teis; Vers 14 heißt es dort: sustultt l11de 
11otas, so daß Masseras .sie/* entfallen 
kann. Die Fassung des Traktats in GLo 
steht also zwischen G und A; sie dürfte die 
(im allgemeinen bessere) Vorgängerin von 
G gewesen sein, also die 1. Fassung des 
Texts. Das heißt: die Oberlieferung des 
Traktats muß unabhängig von der der Cho
ralbücher geprüft werden, denen diese zwei 
Folia vorangestellt sind; Massera hat die
ses Problem zwar auch gesehen (vgl. S. 104, 
Anm. 64-6S), abe.r nidtt weiter verfolgt. 

Daß Massera im begleitenden Text die 
Beziehung des Traktats zu der von Fran
cesco de Brugis gebotenen Fassung der 
Choralweisen sowie die gesdi.idttlidte Ein-
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ordnung der Sdtrift nur skizziert, ist gewiß 
zu vertreten. Einmal mehr macht sich 
sdtmerzlich bemerkbar, daß eine zusam
menhängende Darstellung der mittelalter
lidten Choralgeschidtte fehlt. Sie wird den 
von Massera ans Lidtt gezogenen Traktat 
nidtt übergehen dürfen. Die Hauptfrage, 
die der Text stellt, wird - so viel ich sehe 
- vor allem unter zwei Gesichtspunkten 
wdter zu verfolgen sein : 1. Ist in diesem 
Tractatus de tonts (dies der Titel, der sich 
aus den Kapitelüberschriften ablesen läßt) 
wirklich die Ma11us perf ecta das wichtigste, 
oder bezeidtnet nicht vielmehr die Chro
matisierung des Tonsystems nach Art der 
mitteltönigen Temperatur (dies verbirgt 
sich hinter dem Ausdrud< Manus perf ecta) 
den Vorgang, durch den die für das dia
tonische System erfundene Solmisation im 
Hexachord ihre eigene Bedeutung verliert 
und ihre weitere Berechtigung fragwürdig 
wird? 2. Hat Massera redtt getan, den An
spruch des Francesco de Brugis auf Ver
vollkommnung der guidonischen Hand un
geprüft zu übernehmen? Ist nidtt vielmehr 
diese Vervollständigung äußerlich und der 
Sänger, der nun (statt bis zu drei) für je
den Ton (mit seiner Alteration) sedts Sol
misations-Silben zur Verfügung hat, da
durch gezwungen, sich allein an der Ton
art zu orientieren, um mit dieser Manus 
perf ecta zuredttzukommen? 

Christoph Stroux, Freiburg i. B. 

Dom Bedos de Celles: L'art du 
facteur d'orgues. Bd. I. Paris 1766. Facsi
mile-Drud<, hrsg. und mit einem Vor- und 
Nachwort versehen von Christhard M a h
r e n h o lz. Kassel usw.: Bärenreiter 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 Budtes bei der 
Erstausgabe, die Breitenwirkung, die es er
zielte, und schließlidt die Bedeutung des 
Werkes für die Gegenwart. Das Fachbuch 
des Dom Bedos kann ein Beispiel für 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 begrüßte 
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man auch die Neuausgabe des Dom Bedos. 
Wieweit man auch in der erfaßbaren Lite
ratur umherblid<te, 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 technisdt-methodisches Werk 
wohl erstellen, denn er kam aus dem Kreise 
der Mauriner, und hier, mitten im Kreise 
der Enzyklopädisten, hatte man wissen
schaftliche Grundlagen genug, um audt ein 
Fachbuch erstehen zu lassen. Es kam nicht 
zuletzt auf den Geist an, aus dem man ein 
neues Ziel ansteuerte, und audt auf die 
nötige Vorbereitung, die vorausgehen muß
te. Dom Bedos fand sich zurecht; er sam
melte seine Unterlagen in den Klosterbib
liotheken und bei Gesinnungsfreunden eben
so, wie er bei den Orgelbauern ein- und 
ausging. Und gerade bei diesen, in den 
Werkstätten der L'Epine oder A. Thierry 
fand er das, was alle Welt suchte: die hand
werklidte Tradition ebenso wie die Aus
sicht auf eine zeitgenössisch angewandte 
Orgelbautechnik. Sdtließlich war das Ma
terial so umfänglidt, daß 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 verbürgt. 

Erstlich erfreut man sich an der glän
zend wissenschaftlich-methodischen Haltung 
des Budtes, dann aber auch an der gemei
sterten Fülle des Stoffes über die Orgelbau
kunst an sich. Der Autor rechnete mit zwei 
Arten von Lesern, mit den Dialektikern, 
denen der Text genügte, und mit den Prak
tikern, denen man in Tafeln das Gesamt• 
wissen wiederholen mußte. So gelang es, alle 
Interessenten zu befriedigen. Dom Bedos 
stellt zuerst die mechanischen Grundlagen des 
Orgelbaues fest, dann besdueibt er die 
Werkzeuge seiner Zeit und geht dann zum 
eigentlichen Stoff über. Genetisch reiht er 
Endteinung um Ersdteinung aneinander 
und berührt neben den Hauptsadten auch 
nebensädtliche Dinge: Windlade, Gebläse, 
Traktur, Pfeifenbau, Mensurationsvorsdtrif
ten; schließlidt gelangt er zum Orgelge• 
häuse und bespric:ht auc:h die Grundsätze der 
Dekoration. Die Mensurenvorsc:hriften gibt 
Dom Bedos augensc:heinlidt nac:h prakti• 
sc:hen Rezepten, doc:h baut er diese in wis• 
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senschaftlidi anmutende Diagrammtafeln 
ein und bietet audi Ausweichbeispiele; in 
der ldassisc:hen Orgel nehmen die Prinzi• 
pale die erste Stelle ein, dann folgen ge• 
misc:hte Stimmen und Aliquote, Gedackte 
und Flöten. Der Leser wird bald erkennen, 
daß die Maße des Dom Bedos untereinan• 
der große Verwandtschaft zeigen, doch ist 
ihm gerade das eine Bestätigung des Prin
zips der klassischen Orgel (die man nicht 
ganz mit Recht als Barockorgel darstellt). 
Aus Text und Tafeln spricht die Liebe :z:um 
Gegenstand, beide sind aber audi Beispiele 
für eine hochstehende Editionspraxill, die 
heute noch erfreuen darf. 

Wenn das Werk nun zum zweitenmal als 
Facsimile-Druckerscheinen darf, dann ist das 
nur eine Bestätigung dafür, daß die alte 
Forderung von Neueditionen alter Werke 
eine unbestrittene Notwendigkeit war. Die 
deutsche Literatur zum Orgelbau und die 
neuen Orgeln selbst bestätigen das in 
prächtiger Weise. Der neue Dom Bedos, 
als Facsimile-Druck auf zwei Drittel der 
Originalgröße verkleinert, wird allen Inter• 
essenten und den Liebhabern der echten 
Orgel eine seltene Gabe sein, die ein gan
zes Fadigebiet krönt. 

Rudolf Quoika, Freising 

J o s e p h M ü 11 er• BI a t t au : Die Korn• 
positionslehre Heinridi Schützens in der Fas
sung seines Sdiülers Christoph Bernhard. 
Zweite Auflage. Kassel: Bärenreiter (1963). 
156 s. 

Diese Arbeit von Jo,eph Müller-Blattau 
hat sowohl in ihrem kommentierenden Teil 
wie als Druckausgabe der Bernhardsdien 
Musiktraktate (YoH der SIHge-Kunst oder 
Manier, Tracratus composltlonls augmenta• 
tus; AusfUhrlldter Berldtt vom Gebraudte 
dtr Con- und Dlssonantlm) 1eit ihrer Ver
öffentlidiung vor fast vier J ahr:z:ehnten für 
jede musiktheoretildte Abhandlung und die 
angrenzenden Fragen des Kontrapunkts, der 
Komposition•• und Figurenlehre als unent• 
behrlidi sidi erwiesen. Insbesondere für die 
Erhellung der deutsdien Traditionslinien der 
Kontrapunktlehre des 17. Jahrhunderts und 
fOr die spezielleren Studien zur Figurenlehre 
und murikali,dien Oratorie (H. Brandei, H. 
H. Unger, W. Gurlitt, A. Sdtmitz u. a.) hat 
rie wichtige Dien1te geleistet. Eine zweite 
Auflage konnte nur willkommen sein. Sie 
prllentiert 1idi, abgesehen von einem hin
:z:ugekommenen Nadiwort (1963), al1 Nadi-
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druck der ersten. Das verstand sich für die 
Bernhardsdien Traktate ohne weiteres, nicht 
unbedingt aber audi für die ersten zwei Ka
pitel der Einleitung, die über Schütz als Leh
rer, sein Verhältnis :z:u Chr. Bernhard und 
.SchUtzens Lehre In Chr. Bernltards tlteo
retlschen Schriften" handeln. Denn mandies, 
was dort nadi wie vor zu lesen ist, wird im 
Nadiwort korrigiert. Vor allem die An
nahme, daß der von Schütz in seiner Vor
rede zur Geistlichen Chormusik 1648 er• 
wähnte und im Voraus empfohlene Traktat 
der Tractatus composltlonls augmentatus 
von Bernhard sei, erwies sidi als • vor
schnell" . Schütz' Hinweis bezieht sidi ver
mutlidi auf Scacchi. Was hierzu biographisch 
zu berichtigen und nadizutragen war, bringt 
nun in knapper Form das Nadiwort (3 S.). 
Beibehalten blieb, allein sdion vom Titel 
her, die grundsätzlidie Sicht einer weit
gehenden Abhängigkeit des Theoretikers 
Bernhard von Schütz, die zweifellos be
stand, wenn sie auch in ihrem Grad sich 
nidit nachweisen läßt. Denn was Sdiütz in 
der erwähnten Vorrede als .zw einer Re
gullrten Composltlon notltwendlge Requt
sita• aufzählt, war in den meisten der da
maligen Sdiriften zur Kompositionslehre 
mehr oder weniger vollständig enthalten. In 
dieser Aufzählung sieht Müller-ßlattau .Im 
Grunde den vollstilndlgen Plan seines (sc. 
Sdiütz') Komposltlonswnterrlchtes" (S. l); 
es waren aber die .Requisits" eines jeden 
Kompositionsunterridites zu jener Zeit. Das 
bestätigt sich ja gerade darin, daß der 
Tractatus von Bernhard diese Disposition 
aufweist, ohne dodi der von Schütz .sollf
cltirte" Traktat zu sein. Hinzu kommt, daß 
Bernhards Tractatus composltlonls augmen
tatws .fralteste11s 1657" (B. Grusnick in 
MGG) entstanden sein dürfte, also nidit vor 
der zweiten Italienreise Bernhards, die ihn 
vor allem :z:u Carissimi führte. Sweelinck, 
Scacchi und Carissimi dürfen ebenso wie 
Sdiütz als die Autoritäten gelten, denen 
Bernhard folgte, oder aber, von denen er 
mit seiner letztlidi durchaus eigenständigen 
Leistung abwich. Peter Benary, Luzern 

Daniel Gottlob Türk: Klavier• 
sdiule. Faksimile-Nadidruck der 1. Aus
gabe 1789, hrsg. von Erwin R. Jacob i. 
Kassel etc.: Bärenreiter 1962. 408, 15 S. 
(Documenta musicologica. Reihe l. Bd. 23). 

Die in Neuausgabe vorliegende Klavier• 
1diule Türlcs au, dem Jahre 1789 ist eines 
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der wesentlidien Unterriditswerlce des 18. 
Jahrhunderts. Nadidem .man fast In allen 
Wlssensd,aften und Künsten den Unterrlo,t 
gemel1111Utzlge1 und zwechmaßlger tl11zu
rlo,te11 suo,te, bessere Methoden empfahl" , 
war Türk bestrebt, eine • vollständige An
weisung zum Klavierspielen mit krltlso,en 
und erläuternden A11merku11ge11" zu geben. 
übereinstimmend mit dem, .was Sulzer, 
Bad,, Marpurg und Andere schon gelehrt 
haben" (Vorerinnerung) bietet er eine der 
bedeutendsten klaviermethodisdien Sdirif
ten. Ihre • Vollständigkeit, Gründllo,kelt 
und Faß/ld,kelt" machten nadi J. Fr. Rei
chardt .alle bisher Im Gebrauch gewesenen 
Anweisungen zum Klavier entbehrlich", zu 
denen J. N. Forke! .111 Rückslo,t auf den 
elgentlio,en Unterrio,t . . . (auch) den 
Badtisd,en Versuch" redinete. Bestimmten 
die . rechte Fingersetzung, die guten Manie
ren, und de, gute Vortrag" C. Ph. E. Badis 
• wahre Art das Clavier zu spielen", for
derte Türk .außer . .. der 11öthlge11 Anlage 
zur Musik . . . natürllo,es Gefühl für das 
So,öne" (10). 

Seine Darstellung ist für .drey Klassen 
von Lesern" bestimmt: die .Lernenden", 
die .Lehrer" und den .forsd,enden Musiker" 
(Vorerinnerung). Bemerkenswert sorgsam -
das Werk war bereits 1785 abgesdilossen, 
ehe es wiederholt ergänzt und umgeformt 
1789 zum Drude kam - handelt Türk in 
den Kapiteln von der Applikatur, die dem 
fortschreitenden Klaviersatz entsprediend 
einen freieren Gebraudi des kleinen Fingers 
und des Daumens zuläßt (Kapitel 2), den 
Verzierungen und Manieren (Kapitel 3-5), 
deren rein tedinisdie Erläuterungen er durdi 
wissensdiaftlidi ästhetisierende Wertungen 
erweitert. Das abschließende (6.) Kapitel ist 
dem Vortrag gewidmet, der nun über die 
exakte Wiedergabe der . Affekte" hinaus 
dem „Charakter" der Musik Ausdrudc :z:u 
verleihen hat. 

In seinem Nadiwort umreißt der Heraus
geber den historisdien Standort der Klavler
sd,ule 1owie deren Stellung innerhalb der 
theoretisdien Arbeiten Türka, womit :z:u
gleidi die Relevanz dieses für Praktiker und 
Forscher gleichermaßen wertvollen Neu
drudcs unterstridien wird. Bleibt ein Wunsdi 
zu dieser von Herausgeber und Verlag treff. 
lidi betreuten Edition, gilt er einem den 
Band leichter endiließenden Inhalt,- und 
Personenver:z:eichnls. 

Hor1t Heu1mer, Marburg/Lahn 

4S3 

E d i t h G e r so n - Kiwi : The Peraian 
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
reidien Studie legt die Autorin eine Unter
sudiung der persisdien Dastgah-Kompo
ritionstechnik vor. In der Einleitung skizziert 
sie Grundlagen und Anfänge der per
sisdien Musilc und wendet sidi dann der 
gegenwärtigen . Persian Conception of the 
Maqam" zu. Aus diesem Abschnitt geht her
vor, daß in der persisdlen Kunstmusik kleine 
Melodieformeln (oft mit dem Ambitus nur 
einer Ter:z:), die Kernzellen der Komposition, 
den strukturierenden, modus-tragenden 
Quart- (selten audi Quint-) Intervallen ein
gelagert werden. Eine soldie Melodieformel. 
deren Intonation in gewissen Grenzen 
schwanken kann, verändert dodi nie ihre 
Lage innerhalb des Strukturintervalls und 
wird nidit in ein anderes Strukturintervall 
transponiert. 

Die folgende Analyse je eines Violin
Stüdcs Im Dastgah Shu, und im Dastgah 
Abu-'Ata zeigt, wie man in der Praxis mit 
der Melodieformel verfährt: Sie wird stän
dig wiederholt, dodi ist keine ihrer Metri
sierungen gleich der anderen. Vergrößerung 
des Ambitus bis auf einen Nebenton ober
halb und auf die Subfinalis unterhalb des 
Strukturinvervalls sowie Wechsel in der Ab
folge der Töne verleugnen nidit die Melo
dieformel noch verwisdien sie die in ihr an· 
gelegte Linienführung. 

Ein vollständiger 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 mandimal ineinander, meist 
jedoch - wie in den hier mitgeteilten Stük
ken - übereinander. Indem also ohne Pause 
der Übergang von einem Abschnitt in den 
anderen erfolgt, wechselt audi die Melodie
formel und damit die Höhenlage der Me
lodie. Da die Melodie nicht sprunghaft, 
sondern lcontinuierlidi über etwa drei bil 
vier Tetrachorde an- und dann wieder ab
steigt, bewegt sie 1idi während de1 Ver
laufs einer ganzen Da1tgah-Kompoaition auf 
eine Spitze :z:u und darauf :z:urlldc zum Grund
ton. In einigen Ab1dmitten pendelt lie auch 
innerhalb de1 Ambitul zweier Tetrachorde. 

Nur eine Bemerkung i1t nicht ganz ver
ttindlldi: daß nimlidi du T onayltem der 
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persischen Musik .basically dtatontc" wäre, 
und daß die Mikro-Töne (Vierteltöne) durdt 
.growiHg di1t1lnutioH and spllttiHg of iHter
vals IH ever smaller UHits" entstünden (S.11, 
vgl. S. 8). Denn einmal müßten dann wäh
rend der größten Didtte der melodisdten 
Linie nodt kleinere Werte als Vierteltöne 
oder zumindest eine große Anzahl von 
Vierteltönen zu finden sein, und zum an
deren wäre damit nidit mehr die Melodie
formel selbst Grundlage des Dastgah, son
dern ihre Tonreihe. Beides ist jedodi nidit 
der Fall, wie die Darstellung S. 8-9 sowie 
ein Blidc auf die Transkriptionen und auf 
die ihnen nadigestellten Tab/es of Root
Motlves (S. 3 8 und 42-43) lehren. Vielmehr 
enthalten die Reihen der beiden mitgeteilten 
Dastgah-ha das erhöhte b (die neutrale 
Terz, Abstand von a ist ¼ Ton), einige 
Absdtnitte des Dastgah Shur außerdem ne
ben dem Ton e das erhöhte es, und nur 
diese Töne - wenn audt mit etwas sdtwan
kender Intonation - werden in der sonst 
diatonisdten Reihe verwendet, gleidtviel, ob 
in der Melodie sdtnelle oder langsame Be
wegung stattfindet. 

Kleinräumigkeit der Melodieformel und 
die ständige Bewegung der Melodie inner
halb oder im Umkreis dieser Formel bei 
äußerster metrisdter Vielgestaltigkeit dta
rakterisiert das persische Musizieren ge
gegenüber dem arabischen, bei weldtem die 
Tonreihen ebenfalls durdt Sdtidttung von 
Tetradtorden (oder Pentadtorden) gebildet 
werden (vgl. R. d' Erlanger, La musique 
Arabe, Bd. V, Paris 1949), die Melodie 
jedodt bei Bedarf gleidizeitig mehrere Te
tradiorde, ja den ganzen Tonbereidt in An
sprudi nehmen kann. Diese Freiheit führt 
zu ausladenden Melodiebögen, während es 
wahrscheinlidt Ziel des persisdten Dastgah 
ist (S. 24), .Ho themes of a sottg-like struk
ture• zu bilden, sondern .a loHely grace
Hote l,lossomlttg llke a lotos IH the dark sea 
of souHds" hervorzuheben. Beobadttungen 
wie diese ergeben sidt aus der genauen 
Analyse der Kompositionen, und gerade 
der Analysen wegen liest man das Buch mit 
besonderem Gewinn. Josef Kudcertz, Köln 

Elizabeth May: The Influence of 
the Meiji Period on Jpaneee Children's 
M111ic. Berkeley and Los Angeles und Lon
don: University of Califomla Press und 
Cambridge University Press 1963. 88 S. 
(Univer,ity of California Publications in 
Music. 6). 

Bes p rech u n gen 

Ein fleißiges Werk, dessen Hauptverdienst 
in der Zusammenstellung einer reidthaltigen 
Bibliographie von japanisdten Sdtullieder
büdtern und anderen Kinderliedersammlun
gen aus der Meijizeit (1868-1912) besteht. 
Audi das Thema der Arbeit, der Versudt 
einer Darstellung der Unterridttsmethoden, 
die zu einer frudttbaren Versdtmelzung von 
westlidten und japanisdien Elementen in der 
Sdtulmusik Japans führen sollten, ist sehr 
interessant. Die Meijizeit ist uns noch nahe 
genug und die Quellen sind so vollständig 
erhalten, daß der Vorgang der Versdtmel
zung durdtleudttet werden könnte. Ferner 
könnte auch ein Vergleidt mit der Über
nahme dtinesisdter Musik im 8. Jahrhundert 
zu interessanten Schlüssen führen. 

Vorbedingung für die Durchführung einer 
solchen Arbeit wäre allerdings die Kenntnis 
der überlieferten japanischen Musik und die 
Kenntnis der japanisdten Spradte und Lite
ratur. Diese Voraussetzungen besitzt die 
Verfasserin nicht. Ohne Sprach- und Lan
deskenntnisse machte sie ihre Untersudtun
gen an Hand von Materialien in der ost
asiatisdten Bibliothek der University of 
California, Berkeley, und benutzte und be
sdtrieb außerdem drei Bänddten der Erst
ausgabe von Shogaku Shoka (Lieder für Ele
me11tarschule11), die 1892 und 1893 von 
Shuji Izawa herausgegeben worden waren. 

Ihre Studie zeigt die Mentalität einer 
wohlwollenden Ausländerin auf „ good will 
tour", die sidi an japanischem Reispapier 
und hübsdten Illustrationen begeistert und 
jede Information, die ihr von japanisdter 
Seite zuteil wird, gläubig und ungeprüft an
nimmt. 

Das erste Kapitel. JapaHese ChtldreH's 
Folksottgs, handelt von Volksliedtexten und 
Melodien. Hier wäre die Möglidtkeit vor
handen gewesen, vom Text her das Alter 
der Lieder zu untersudten. Das geschieht 
nicht. Statt dessen versudtt die Verfasserin, 
an Hand von modernen Arbeiten europä
ischer Autoren wie Noel Perl und Philippe 
Stern die japanischen modi zu erklären und 
aus der Melodie der Lieder auf deren Alter 
zu sdtließen. Ihre Sdilüsse sind rührend 
naiv: .Twettty soHgs are IH the rttsu mode. 
This leads to the speculatloH that they must 
be very o/d". Verwirrend für einen nicht in
formierten Leser ist audi Miss Mays Unver
mögen, in den von ihr benutzten Arbeiten 
von Perl und Alexandre Kraut fils zwischen 
reiner Obermittlung japanischer altherge-



|00000493||

Beoprecbungen 

brachter Theorien und den eignen Interpre
tationen der modernen Verfasser zu unter
scheiden. So bilden denn richtige, halbver
kehrte und völlig irrige Angaben ein Un
lust errregendes Sammelsurium. 

Das zweite Kapitel. The TeachlHg of 
Music iH Pre-Mei/1 Japan, ist viel brauch
barer, denn es ist das Ergebnis fleißiger 
Lektüre zuverlässiger Autoren. Das gebo
tene Resume ist eine verläßliche histori
sche Übersicht. Das gleiche gilt für die Ka
pitel III, IV und V im zweiten Hauptteil 
der Arbeit, The Mel/1 Perlod. Pädagogische 
Gesamtsituation, neue Bestrebungen, Beru
fungen von Ausländern und deren Tätig
keit, pädagogische Experimente sind sorg
fältig geschildert und ergeben eine sehr loh
nende Lektüre, 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 Perischen Tonleitern be
stehen, sind häufig mißverstanden, gehen 
aber auch an einer wirklich sinnvollen Be
obachtung des Assimilationsvorgangs vor
bei. Es ist z. B. schade, daß die Verfasserin 
in den von den Hofmusikern für 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 Recht, 
weist die Verfasserin auf den geringen 
künstlerischen Wert der moralisierenden 
und stark nationalistischen Texte der 
Schullieder hin. Leider waren ihre japani
schen Helfer bei den Obersetzungen ins 
Englische nicht gerade um Aufwertung be
müht. Miss May hätte doch aber erwähnen 
sollen, daß das zur Nationalhymne erhobe
ne waka .KIHII ga yo" in eine höhere 
Qualitätsstufe einzuordnen wäre. Dies herr
liche, bereits im Koklnshu (Gedichtsamm
lung der Heianzeit) enthaltene Gedicht 
würde auf Englisch sinngemäß heißen: 

• Thy RelgH, o HIY Lord, 
A thousand ages, ten thousand ages, 
So loHg that a tlHy pebble 
Will grow IHto a rode 
All covered 1111th Hfoss". 
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Miss May offeriert stattdessen: • Our 
glorious natioH will flourlsh for a Hfillion 
years, I Just as (/) pel,l,/es become a roch, 
and H1oss grows OH lt". Ein gutes Beispiel 
für die verharmlosende Ahnungslosigkeit, 
die das ganze Buch charakterisiert. 

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

Eta Harich-Sdmeider, 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 musikaliscne Beispiele und Sonderheft 
mit 2 vollständigen Transkriptionen von 
naga-uta des 19. Jahrhunderts. 

Die Arbeit scnildert die gegenwärtige 
Situation der Haga-uta-Praxis auf Grund 
von praktischen Studien des Verfassers 
unter Leitung der besten Haga-uta-Musiker 
der Gegenwart und unter Zuhilfenahme 
moderner japanischer Veröffentlichungen 
zum Thema. 

Kapitel I bietet in gedrängter Form 
einen klaren und zuverlässigen Überblick 
über die Geschichte des naga-uta von der 
Einführung des shamlseH in Japan (um 
1560) bis zur Jetztzeit. 

In Kapitel II wird die von Kasho Ma
chida und Gyokuto Asakawa allgemein gül
tig aufgestellte Klassifizierung der Haga
uta-Formen detailliert dargestellt, da sie in 
ihrer dem Westländer oft unlogisch erschei
nenden umständlidten und weitschweifigen 
Art ein gutes Beispiel für die in Japan ge
bräudtlichen Einteilungen überkommener 
Kunstformen ist. Erfrisdtend unabhängige 
und konzise Erläuterungen des Verfassers 
stellen dann aber das Wesentlidte zusam• 
men. 

Die dreiteilige Form Jo-ha-kyü (Ein
leitung-Auseinanderfaltung-schnelles Fina
le) stammt von der dtinesisdten Musik, die 
zur Nara- und Heian-Zeit (Nara 645-794; 
Heian 794-1185) eingeführt wurde; sie 
wurde vom Hö-Theater übernommen und 
bestimmt auch den Aufbau des Haga-uta. 
Die letzten Aunreitungen der Standardform 
durch westlidten Einfluß 1ind an dem 1911 
komponierten KlbuH Dal/lH erläutert und 
tabelli1iert. Die Transkription einer diaralc-
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teristischen shaH1/sen-Begleitung ist bei• 
gefügt. 

Der zw-eite Teil des Werks, Mustc and 
InstruH1eHts, behandelt die zeitgenössische 
Praxis und beginnt mit einer genauen und 
sehr interessanten Beschreibung der vokalen 
T edtnik, Lehrmethode und allgemeinen 
Ästhetik. Die Einflüsse älterer musikali
scher Formen auf Haga-uta werden nicht be
handelt: diese sind aber ganz erheblich: 
:z. B. ist die Gleichheit der vokalen Orna
mentik und des in ältesten Quellen be
schriebenen Stimmtrainings in röei, shö
myö, saibara, nö und endlich auch der Spät
form Haga-uta sehr interessant. Ferner ist 
die rhythmische Beziehung :zwischen Vokal
part und begleitendem shaH1tseH im Haga
uta genau die gleiche wie diejenige zwi
schen Vokalpart und begleitenden Bläsern 
in röei (vgl. E. Harich-Sdtneider. Röet, The 
Medtaeval Court SoHgs of JapaH, Monu
ments Nipponica, Tokyo 1957). 

Die Beschreibung des shaH1/se11, seiner 
Struktur, seiner Spieltechnik und seines 
Repertoires ist von einem Oberblick über 
Herkunft und Gesdtichte des Instruments 
eingeleitet. 

Zu Malms Behandlung der 11aga-uta
Skalen möchte die Referentin wieder auf 
interessante Parallelen zu älteren Vokal
musiken hinweisen. Die naga-uta-yo-Leiter 
(S. 61) ist ja, wie jeder sieht, identisch mit 
der klassischen gagaku-rltsu-Leiter: Grund
ton, große Sekunde, reine Quarte und 
Quinte, große Sext. In den Quellen vom 13. 
Jahrhundert an werden die röel der Hof
musik immer in dieser Tonart notiert . Tat
sächlich gesungen werden .sie aber in der 
naga-uta-/11-Tonart (S. 61), d. h. mit klei
ner Sekunde und kleiner Sext. Auch die 
Identität der .su&tle-grace-Hote" (Malm, 
Transkription von Tsuru-kame, Takt 86/ 
87) mit dem ha/tkf-tataku der höfischen 
&iwa-Praxls {Harich-Sdtneider, Koromogae, 
One of the Satbara of Japa11ese Court Muslc; 
Monumenta Nipponica, Tokyo 1952, S. 
404) beweist die Abhängigkeit der Musik 
der Tokugawazeit von den älteren Formen 
und die erstaunliche Langlebigkeit der japa
nischen Tradition. 

In ihrer a111fübrlichen Besprechung von 
Malms Erstlingswerk Japanese Music and 
Musical InstruJHents (T'oung Pao, Vol. 
XLVIII, Livr. 1-3, S. 187-194) bat die Re
ferentin bereits auf Malms großes Talent 
für Besdueibune von instrumentalen Tedi-

Bupreehuneen 

niken eindrüdclidi hingewiesen. Auch in 
dem jetzt vorliegenden, so viel selbständi
geren Werk sind die Abhandlung über die 
drei naga-uta-Trommeln und die Besduei
bung der reidthaltigen .off-stage JHuslc" 
(geza) ein reines Vergnügen für den Leser. 
Wieder e~scheinen auffallende Abhängigkei
ten von älteren Techniken: das als osaeru 
bezeidtnete (S. 77) Anhalten des Trommel
stabes an die Membran nach erfolgtem 
Schlag, weldies ein ganz zartes Nadi-Vi
brieren erzeugt, ist von der gagaku kakko 
übernommen (besdirieben in Harich-Sdinei
der, The Rhythmfcal Patterns fn Gagaku 
and Bugaku, Leiden 1954, S. 4) und das 
den Ton abdämpf ende kesu von der gaga
ku tafko (ibid., S. 6 oben). Auch besdireibt 
Malm zwar die Entwicklung des Gesamt• 
komplexes der .naga-uta percussfoH pat
teTHs" aus dem nö, erwähnt aber nicht, daß 
beide von den stereotypen Sdilagzeug
mustern der alten Hofmusik abstammen 
(Harich-Sdtneider, The Prestnt Condftion of 
Japanese Court Musfc, MQ XXXIX, 1953, 
s. 58-59). 

Besonders wertvoll ist der Auszug aus 
Taiinosuke Modtizukis Nagauta Hayashl 
Hayawakart {Erklärung der Haga-uta
Schlagzeug-Kombinationen), die 1936 in 
Tokyo erschienen sind (Malm S. 91 ff.). 

Zwei nach Angaben von Malms Lehrern 
vollständig transkribierte naga-uta-Stücke 
können an Hand der sehr ausführlichen 
Analysen (S. 118-219) studiert werden. Es 
sind die Nummern Tsurukame, komponiert 
1851, und Gorö TokflHUHe, komponiert 
1841. Inhaltsangaben des Textes sind in 
summarischer Form beigefügt. 

Bei seinen Besdireibungen der Gegen• 
rhythmen in .shaH1(sen patterns• wie auch 
der überraschenden rhythmischen und klang• 
liehen Oberschneidungen in der .off-stage 
JHustc•, vor allem aber im letzten Kapitel, 
CoHclus/011, nimmt Malm Anlaß, seine 
Lieblingsthese, nämlich die Gleichsetzung 
der standardisierten .Ordnungen" der .hori
zontalen• östlidien Musik (er zählt auf: 
Melodie, Rhythmus, Dynamismus) mit den 
Funktionen der • vertikalen• westlichen 
Musik (er zählt auf: Melodie, Rhythmus, 
Harmonie) ausführlich zu ventilieren. Die 
Referentin steht diesen wohl nur für Dilet• 
tanten bestechenden vereinfachenden Me
thoden skeptisch gegenüber. Sie haben ,dion 
Malms Jugendwerk belastet, und es wllre :zu 
wilnsdien gewesen, daß der Autor jetzt in 
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seiner so viel besseren, in vieler Beziehung 
ganz vorzüglichen Arbeit nicht mehr darauf 
zurückgekommen wäre. 

Interessant wäre es, die naga-uta in 
ihrem historischen Zusammenhang zu be
handeln und ihre totale Abhängigkeit (vo
kale und instrumentale Ornamentik, rhyth
mische und melodische .pattems", Stimm
training, Instrumentalmusik usw.) von den 
frühesten in Japan erhaltenen Musiken 
Punkt für Punkt an Beispielen nachzu
weisen. Eta Harim-Schneider, Wien 

Urs u 1 a v o n Rau c h h au p t : Die vo
kale Kirchenmusik Hugo Distlers. Güters
loh: Gütersloher Verlagshaus Gerd Mohn 
1963. 208 s. 

Eine Studie zum Thema .Musik und Got
tesdienst" nennt die Verfasserin dieses Bum. 
In der Tat erhält der Leser tiefe Einblicke 
in die Beziehungen zwischen Liturgie und 
Kirchenmusik. Unter besonderer Berücksich
tigung der Verhältnisse an St. Jakobi in 
Lübeck, 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 großen Strö
mungen vom Beginn des Jahrhunderts, der 
Singbewegung und der Orgelbewegung, auch 
die liturgische Erneuerung entwickelt, mit 
dem Ziel einer neu aktivierten hörenden 
und antwortenden Gemeinde. Distlers Be
rufung fiel mit dem Beginn dieser Bestre
bungen zusammen, und es kam mit dem 
Pastor Axel Werner Kühl und dem Chor
leiter Bruno Grumick zu einem seltenen 
. Zusa1H1Henkllngen zwischen Altar, Chor 
und Orgel" (S. 46, Anm. 97) . Was die 
Kirche für ihre neue Ordnung fordert, das 
sind die beiden Grundelemente des luthe
rischen Gottesdienstes: Verkündigung und 
Anbetung. Nur in ihrem Dienste sieht 
Distler die Aufgabe der neuen Kirchen
musik. Die Verfasserin leitet aus ihren sehr 
sorgfältigen Untersuchungen der im Haupt
gottesdienst und in der • Vesper" gegebenen 
Möglichkeiten und Grenzen für liturgische 
Musik, und aus ebenso sorgsamen Analysen 
der von Distler für diese Praxis geschaffenen 
Werke, wechselseitige Beziehungen ab. Ein
deutig geht daraus die .kultische Bezogen
heit" von Distlers den Erfordernissen von 
St. Jakobi angepaßten Vokalkompositionen 
hervor: sie sind nicht als autonome Kunst
werke konzipiert worden. 
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Die hier gewonnenen Einsichten bilden 
die Grundlage für die im zweiten und drit
ten Teil der Arbeit vorgenommenen stil
kritismen Untersumungen, 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 zufällig, sondern 
stets schon bewußte Auslegung des Schrih
wortes. Es wird nunmehr namgewiesen, und 
mit vielen Notenbeispielen belegt, daß 
Distler eine sehr differenzierte Rhythmik 
(z. B. Oberlagerung zweier Taktarten), auch 
bestimmte formale Gliederungen und vor 
allem kleine Ausweitungen der von der 
Gregorianik oder von Luthers Evangelien
ton übernommenen Melodiebögen in den 
Dienst der Textaussage stellt. Daß die viel
fach offenbare Anknüpfung an Schütz nidtt 
einfam als . Historismus" abgetan werden 
kann, wird in vergleichenden Analysen ge
zeigt. Besonders interessant ist die Unter
sumung der Choralpasslon, mit dem über
rasmenden Ergebnis, daß Distler bestimmten 
Worten und Begriffen bestimmte Intervalle 
zuordnet, so daß die Intervalle Symbolbe
deutung erhalten. Damit wird das Wort
Ton-Verhältnis gegenüber dem historismen 
Vorbild zu einer ganz neuen begrifflichen 
Deutung geweitet. Wenn im letzten Teil der 
Arbeit noch die mehrstimmigen Teile in 
Distlers Werken daraufhin geprüh werden, 
inwieweit die verschiedenen polyphonen 
und homophonen Satztedtniken als Funktion 
der Wortnamgestaltung zu werten sind, so 
smließt sim der Kreis der Untersumungen: 
denn aum Sdtrihwort- und Choralmotette 
werden als reiner Verkündigungsauftrag er
kannt. 

Distler, den sein Lebensweg mit der Be
rufung an die Staat!. Musikhodisdiule in 
Stuttgart aus dem Bereidt der Kirdte her
ausführte, sah sich in seinen letzten Lebens
jahren in Berlin, als Dirigent des Staats
und Domdtors und der Hodtsdiulkantorei, 
nodtmals vor Aufgaben kirdienmusikalisdten 
Sdtaffen• gestellt, jedom unter sehr verän
derten Voraussetzungen. Er empfand selbst, 
nadt der beglückenden, kompromißlosen Ein
deutigkeit der Lübed<er Jahre, die ernste 
Krise. Die Verfasserin sieht beim Vergleidt 
der in Berlin entstandenen Werke mit den 
früheren eine tiefgehende Wandlung und 
kennzeidtnet den .Spätstil" Distlers als 
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eine Neigung zur Kontemplation mit stark 
verinnerlichtem Ausdruck 

Abgesehen von kleinen, nicht redtt mo
tivierten Inkonsequenzen in der Gliederung 
und gelegentlidten Unklarheiten in Aus
druck und Argumentation ist die Arbeit 
übersichtlich angelegt. Läßt zuweilen durdt 
Häufung von Beispielen und Analysen die 
Beantwortung einer aufgeworfenen Frage 
allzu lange auf sich warten, so bleibt die 
große Linie dodt erkennbar. Vor dem Hin
tergrund der liturgischen Erneuerung der 
dreißiger Jahre hebt sich die lautere Gestalt 
Hugo Distlers ab. Mit dem menscblich-war
men Vorwort von Oskar Söhngen ist das 
Budt ein wertvoller Beitrag zur Gesdtidtte 
der positiven künstlerischen Leistungen im 
makabren Geschehen dieser Zeit. 

Comelia Schröder-Auerbach, Berlin 

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

Der Verfasser beschenkt uns mit einem 
handlichen Büdtlein über Händels Messias, 
die Geschichte seines Entstehens, seine ersten 
Aufführungen und sein Welterleben bis zu 
der Monumental-Aufführung anläßlich des 
Händel-Gedenkfestes von 1784. Man spürt 
schon beim ersten Lesen, daß die Darstel
lung auf einer langen und eingehenden wis
senschaftlidten Besdtäftigung mit Händels 
großem Werk beruht. Der Verfasser selbst 
weist auf eine ausführlidte wissenschaftlidte 
Darstellung und Dokumentation aus seiner 
Feder hin, die unter dem Titel AH Historical 
CompaHloH to HaHde/' s Messlah im Drucke 
sei. Wir haben sie vergeblich beim Verlag 
angefordert und müssen uns darauf be
sdtränken, den kleineren Vorläufer zu wür
digen. Er beridttet in Kap. 1 über widttige 
Einzelheiten bei der Entstehung der Kom
position, in Kap. 2 über die Original-Ge
stalt des Werkes von 1741. Die .Urauf
führung• in Dublin 1742 wird ausführlich 
behandelt, desgleidten die erste Londoner 
Aufführung des .New Sacred Oratorto• 
(1743) mit neuen und auf1cblußreidten Ein
zelheiten audt für die weiter hier folgenden 
Aufführungen. Durch die Verbindung des 
Werkes mit den Zwecken der Caritu war 
Ober alle Wedtselfillle der Publikum1gunst 
das Schicksal des Messias gesichert. Das zei
gen die berühmte Aufführung im Foundling 
Hospital 17H, über die der Verfasser man
ches Neue beibringt, und die letzten Jahre 

Buprechuneen 

Händels, in denen der Messias auch außer
halb Londons viel aufgeführt wird. Noch 
widttiger erscheint mir die Schilderung des 
Nadtlebens in den folgenden 24 Jahren 
(1760-1784) und die Wirren um eine au
thentisdte Oberlieferung, endlich der Vor
gesdtidtte des großen Händelfestes von 
1784. Mit ihr endet das aufsdtlußreiche 
Büdtlein, nicht ohne daß der Verfasser be
dauert hätte, daß die Aufführungspraxis 
durdt jene Monumentalaufführungen in an
dere, falsdte Bahnen gerät. Adtt gute, z. T. 
unbekannte Abbildungen sind zur Verleben
digung beigegeben. Das Ziel des Verfassers, 
eine wissensdtaftlich fundierte und doch 
populäre Einführung zu geben, ist erreicht. 

Joseph Müller-Blattau, Saarbrücken 

Fr an cesc o Bussi: Umanita e arte di 
Gerolamo Parabosco, madrigalista, organi
sta e poligrafo (Piacenza, 1524 c. - Vene
zia, 1H7). Piacenza: Edizioni de! 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 B u s s i . lbid. 
1961. 70 s. 

Unter den italienischen Schülern und 
Nadtfolgem Willaertsist der früh gestorbene 
Gerolamo Parabosco einer der interessan
testen, weniger wegen seines scbmalen mu
sikaliscben Oeuvres als wegen seiner lite
rarisch-musikalisdten Vielseitigkeit, seiner 
Rolle im Kultur- und Gesellschaftsleben 
Venedigs im zweiten Viertel des 16. Jahr
hunderts und seines pittoresken und durcb
aus anrücbigen Lebenswandels im Umkreis 
der venezianiscben Lebewelt aller Scbat
tierungen. Paraboscos Leben und Dicbtun
gen sind von der italienisdten Literatur• 
wissensdtaft häufiger und relativ ausführ
lidt dargestellt und behandelt worden; da
gegen hat sein musikaliscbes Scbaffen, ab
gesehen von der einfühlsamen und für die 
historiscbe Einordnung des Komponisten 
grundlegenden kurzen Darstellung Alfred 
Einsteins (The ItallaH Madrigal, bes. S. 
444-448), bisher wenig Beacbtung gefun
den. Die vorliegende Monographie versucbt 
zum ersten Mal. die vlelfacb widersprücb
licben bisher bekannten Einzelheiten aus 
dem Leben und Werk des Dicbterkompo
nisten zu einem lebendigen und realisti
scben Gesamtbild zu vereinen. Sie erreic:ht 
dieses Ziel dank der um1ichtigen und vor-
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sichtigen Arbeitsweise des Autors und sei
ner gründlichen Vertrautheit sowohl mit 
dem literarischen als auch mit dem mm;ika
lischen Schaffen Paraboscos und seinem kul
turgeschichtlichen Hintergrund und Um
kreis. 

In drei großen Kapiteln behandelt Bussi 
die Biographie Paraboscos und ihre . mora
lische" Kernfrage (L'uomo Hella .moralitd
del 'soo), den Dichter (II Letterato) und den 
Komponisten (II Mustctsta). Den Abschluß 
der Darstellung bildet eine konzis zusam
mengefaßte Würdigung der musikalischen 
als der historisch und ästhetisch wichtigsten 
Seite des Gesamtbildes (FtstoHomta e slgHl
f icato dell' arte muslcale dt Gerolamo Para
bosco). Ein Werkverzeichnis, reiche musika
lische Beispiele und, in einem separaten 
Band, neun sorgfältig edierte Kompositio
nen Paraboscos schließen sich an. 

Für die Biographie Paraboscos wertet der 
Verfasser neben den spärlichen belegten 
Daten und Fakten auch die Lettere famtgli
arf (15 51) aus, soweit sie - als eine litera
risch gemeinte modische Briefsammlung -
Schlüsse auf das tatsädtliche Leben ihres 
Schreibers erlauben. Die Frage nach der 
.Moral" des Lebenswandels Paraboscos, die 
die Gemüter der Literaturwissenschaftler 
bewegt hat, beantwortet Bussi auf die ein
zig vernünftige Weise - mit den Katego
rien der venezianischen Renaissance-Kultur, 
für die zur Wiedergeburt der Antike auch die 
Wiedergeburt der .klassischen" Hetäre und 
ihrer Lebenssphäre gehörte. Daß der ele
gante, elegisch-sinnliche junge Organist in 
Tizians berühmter VeHus mit dem OrgaHi
steH wahrscheinlich Parabosco ist, erscheint 
für das Verständnis dieser Welt weit wich
tiger als die moralische Abwertung der De
tails eines nach den Begriffen des 19. Jahr
hunderts ausschweifenden Künstlerlebens. 

Historisches Verständnis und Besonnen
heit des Urteils prägen auch Bussis Darstel
lung des literarischen Schaff.ens Paraboscos, 
die bei dem erstaunlichen Umfang und der 
Vielgestaltigkeit dieses Schaffens natürlich 
kursorischer bleiben muß als diejenige des 
kompositorischen Werkes. Nur gelegentlich 
hat man Anlaß, Qualitätsurteile nach Kate• 
gorien einer nonnativen Literatur-Ästhetik 
zu bedauern, die der Theorie und Praxis der 
italienischen Cinquecento-Dichtung kaum 
angemessen sind. Doch wird die Stellung 
Paraboscos im Übergang vom Petrarkim1111 
zum Manierismus deutlich herausgearbeitet; 
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auch die Textwahl des Komponisten für 
seine Madrigale (und der Zusammenhang 
zwischen literarischer und musikalischer 
Qualität) werden nicht vergessen. 

Paraboscos schmales kompositorisches 
Schaffen (rd. 30 Madrigale und 3 lnstrumen
talsätze) gibt dem Verfasser die erwünschte 
Gelegenheit, jedes einzelne der Werke aus
führlich zu analysieren ; liebevolle Einfüh
lung in den Gegenstand und technische 
Exaktheit halten sich in diesen Analysen, 
nach dem großen und häufig zitierten Vor
bild Einsteins, die Waage. Grundsätzlich 
wird Einsteins Darstellung bestätigt, in Ein
zelheiten differenziert und modifiziert. Das 
frühe dreistimmige Madrigal .BeH madoHHa 
a ehe slamo" wirkt mit seinem „trockenen• 
Ton wie eine sehr bewußte Synthese von 
Stilmodellen der Frottola und der Pariser 
Chanson; die vier- bis sechsstimmigen Ma
drigale sind deutlich von Willaert beein
flußt, 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 späte - nicht epigo
nale - Kunst sein kann. Die Instrumental
werke sind gegenüber diesen Kompositio
nen, besonders dem fünfstimmigen Madri
galdruck von 1546, von sehr viel geringerer 
Bedeutung. Ihre für den ersten Organisten 
an San Marco merkwürdige qualitative und 
quantitative Spärlichkeit scheint darauf hin 
zu deuten, daß Parabosco sich vor allem als 
weltlichen Komponisten sah, jedenfalls aber 
sein Repertoire für den Orgeldienst impro
visierend oder aus Instrumentalsätzen und 
.abgesetzten• Vokalwerken anderer Meister 
bestritt. 

Bussis sorgfältige und ergiebige Mono
graphie ist nicht nur die .Ehrenrettung" 
eines Dichters und Komponisten, der unter 
der moralischen Strenge der älteren Ge
schichtsschreibung und unter der mangeln
den Erschließung seines Oeuvres zu leiden 
hatte; sie gibt im lebendigen Gesamtbild 
ihres .Helden• auch ein nicht minder leben
diges Bild einer Epoche. Den notwendigen 
Studien über andere, größere Meister der 
Zeit könnte sie zur Anregung und zum Vor• 
bild dienen. Ludwig Pinscher, Saarbrilcken 

Karl Heinrich Ehrenforth: Aus• 
druck und Form. Arnold Schönbergs Durch
bruch zur Atonalität In den George-Liedern 
op. H. Bonn: H. Bouvler u. Co. Verlag 
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1963. IV, 161 S. (Abhandlungen zur Kunst•, 
und Literaturwissenschaft. 18). 

Arnold Schönberg schrieb zur Urauffüh
rung seiner George-Lieder op. 15 im Januar 
1910: .Mit den Liedern nadt George ist es 
mir zum ersten M11I gelungen, einem Aus
drucks- und Form-ldeal nahezukommen, d11s 
mir seit Jahren vorsdtwebt. • Schönbergs 
.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 fä11t nicht auf das Neue in 
Schönbergs op. 15, sondern auf die . Um
und Abw11ndlung der bestehenden Gestal
tungsmittel" (14'1); Schönberg, schreibt 
Ehrenforth, habe .den Formwillen von 
Brahms mit dem Ausdrucksstreben Wolfs" 
verbunden (142) . • Ausdruck und Form" wer• 
den als .Freiheit und Bindung" bestimmt 
(123); die ästhetische Idee, die Ehrenforth 
seinen Interpretationen zugrundelegt, ist 
die des .Gleidtgewidtts beider Pole" (128). 

Der Versuch, das Verhältnis zwischen Ge
orges Gedichten und Schönbergs Kompositio
nen zu analysieren, krankt an einem Mangel 
an Sprachgefühl. Ober das Gedicht . Hain In 
diesen Paradiesen" (nicht .Hallen") schreibt 
Ehrenforth : .Der erste Absdtnttt huldigt 
der pflanzlidten Welt, der zweite wendet 
sidt der tierlsdten zu und Ist Im ganzen er
regter als der erste. Der letzte Satz zer
schneidet das Idyll" (32). 

In den Untersuchungen über .thematlsdt-
1nottvtsdte Beziehungen und Zusammen
hä.Hge" (;o ff.) steht Geglücktes neben Miß
lungenem. Da Widerspruch, im Unterschied 
zu Einverständnis, begründet werden muß, 
sei die Analyse des Liedes .Saget mir, auf 
welchem Pf ade" (Hf.) zitiert. Die Behaup
tung, das Lied werde .nur akkordisdt beglei
tet•, wird durch die kanonische Imitation in 
den Takten 10-12 widerlegt. Daß der An
fang der Melodie durch den Tritonus f-h 
.gepragt" sei, leuchtet nicht ein, denn der 
Tritonus ist ein totes Intervall. Die erste 
Gesangszeile, fts' -f'-h'-cis" -dts" -e'-d', 
besteht nach Ehrenforth aus den gleichen In
tervallen wie der erste Klavierakkord, A-g 
-c'-fts': Tritonus (f'-h' und c'-fts'), 
Quarte (fts'-h' und g-c'), kleine Septime 
(f'-dts• und A-g), große Septime (e'-dts" 
und g-fts') und kleine Sexte (fts'-dls" und 
A-~s'). Dodt ist erstens der Vergleich zwi-
1dten Zusammenklängen und indirekten Me-

Besprechungon 

lodieintervallen musikalisch sinnwidrig; und 
zweitens ist die Analogie logisch brüchig, 
weil in der Gesangszeile sämtliche Inter
valle, die es gibt, vom Halbton bis zur gro• 
ßen Septime, als indirekte Tonabstände 
vorkommen. 

In dem Kapitel Emanzipation der Dis
sonanz stellt Ehrenforth einige .faßbare 
Ordnungskonstanten" (97), Reste tonaler 
Harmonik, Ostinati und Sequenzen, zusam
men und interpretiert dann Schönbergs Theo
rie. Zwischen der Anerkennung der Kon• 
sonanzgrade und der Behauptung, daß die 
Dissonanzen, nicht anders als die Konso
nanzen, direkt verständlich seien, besteht 
nach Ehrenforth ein Widerspruch (10;). Man 
kann aber die große Septime als scharfe 
Dissonanz empfinden und sie dennoch nicht 
indirekt, als Zusammensetzung von Quinte 
und großer Terz, sondern unmittelbar be
greifen. 

Die These, daß durch die Dynamik und 
die Rhythmik der • Verfall" der Harmonik 
und Melodik ausgeglichen werde (110) , ist 
unverständlich, wenn man an Ehrenforths 
Analysen thematisch-motivischer Zusam• 
menhänge zurückdenkt. 

Carl Dahlhaus, Kiel 

Karl H. Wörner: Schoenbergs „Moses 
and Aron •. Translated by Paul Ha m b ur -
g er. With the Complete Libretto in Ger
man and English. London: Faber and Faber 
1963. 208 s. 

Karl H. Wörners Einführung in Schoen• 
bergs nachgelassenes Opernfragment Moses 
und Aron erschien 19;9 in Heidelberg. Die 
hier zur Diskussion stehende englische Aus
gabe von 1963 unterscheidet sidt nicht un
wesentlich von der Erstveröffentlichung. 
Zunächst ist der Text des deutschen Ori
ginals durch Wiedergabe der Eindrücke des 
Verfassers von der Berliner Erstaufführung 
im Oktober 1959, aber auch durch stärkere 
Einbeziehung des gleichfalls unvollendet 
gebliebenen Oratoriums Die Jakobsleiter 
(dessen Erstaufführung in einer praktischen 
Einrichtung von Winfried Zillig in Wien 
1961 stattfand) wie auch durch ~inen be• 
merkenswert vertieften, historischen Unter· 
bau der psychologischen Grundlagen des 
religiösen Musikers Schoenberg erweitert 
worden. Dazu kommen noch dankenswerter• 
weise in der englischen Ausgabe der voll• 
ständige zweisprachige Abdruck des Text• 
buches, ein erweiterter Literaturhinweis, ein 
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dringend nötiges Inhaltsverzeidmis, und, 
schließlich, ein nützliches Namens- und 
Sachwortregister. Auch enthält die engli
sche Ausgabe mehrere Szenenbilder von 
der Berliner Aufführung von 1959. Dafür 
sind die eindrucksvollen Reproduktionen 
einer amerikanischen Fotografie Schoen
bergs sowie seiner Totenmaske leider weg
gefallen. Als besonders erfreulich zu be
zeidmen ist die Tatsache, daß die Druck
fehler in den Notenbeispielen der Original
ausgabe größtenteils verbessert worden sind. 
Größtenteils, aber leider nicht gänzlich! 
Noch immer wird Moses' letztes Wort in 
dem berühmten Schlußsatz .O Wort, Du 
Wort, das 11llr fehlt/" in sinnentstellender 
Wiedergabe als gesungene halbe Note 
reproduziert, statt der rhombischen Nota• 
tion der Schoenbergschen . Sprechstimme", 
die für fast die ganze Partie des Moses Gül
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 
.Sät", die .Cis" heißen muß, und hat das 
untere System des Harmoniums im Beispiel 
52 (S. 97), das dem Klavierauszug von 
Schoenbergs Herzgewädisen Opus 20 ent· 
nommen ist, einen Baßschlüssel im ersten 
Takt statt des Violinschlüssels, der sich erst 
im näcbsten Takt in einen Baßscblüssel ver
wandelt. Auch verabsäumt die englische 
Ausgabe noch immer den Aufsatz in 
Grove's Dictionary näher zu bezeidmen, 
gegen dessen Exegese der Gegenüberstel
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 Schönheitsfehlern abgesehen 
hat Wörners Text in der vortrefflichen, auf 
sprachliche Konzentration bedacbten ,Über
setzung Paul Hamburgers nur gewonnen. 
Alles impressionistisch Vage des deutscben 
Textes ist hier in klare Sprachgestalt um• 
gegossen worden. Dies ist besonders den 
analytischen Partien des Bucbes zugute ge• 
kommen, in denen Schoenbergs höchst eigen
artiger Versuch, die Kompositionsmethode 
der Zwölftontechnik einem großangelegten, 
religiösen Operntext dienstbar zu machen, 
zum Objekt einer detaillierten, form• 
psychologischen Studie erhoben wird. Hier• 
bei ist dem Unterzeldmeten ein generelles 
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Mißverständnis Wörners aufgefallen, das 
erst .so recht bei einer Gegenüberstellung 
der englischen Obersetzung seines Textes 
mit einem grundlegenden, englisch geschrie• 
benen Artikel Schoenbergs ins Auge fällt: 

ln Kapitel XII (The 12-Hote character of 
the 111usic) bemüht sicb Wörner darum, 
nachzuweisen, Scboenberg habe sich immer 
leidenschaftlich dagegen verwahrt, seine 
Kompositionen ausschließlich unter dem 
Aspekt der Zwölftonmusik betracbtet zu 
wissen. Das bekannte Zitat Schoenbergs 
. Der erste Etnf all einer Reihe erfolgt stets 
in Form eiHes thematisdten Charakters" 
wird zur Verstärkung seines Arguments an• 
geführt. Daraus folgert Wömer, daß die 
scböpferische Phantasie absolute Priorität 
besitze und daß die Reihe erst nachträg
lich aus der Thematik abgeleitet sei. In 
Hamburgers Obersetzung heißt es: • The 
series is derived a posteriori from the the
mes, not the themes from the series. The 
series therefore is aH abstractioH, not tl1e 
tdea of the work. SchoeHberg, theH , did Hot 
base the composition of ,Moses and Aron' 
011 a 12-Hote series, but, OH the contrary, 
abstracted the series frolH the themes". Be
stünde diese Folgerung zurecht, dann hätte 
Schoenberg gewiß nicht die Funktion der 
Zwölftontechnik in Moses und AroH mit 
den folgenden, seinem am 26. März 1941 
an der University of Califomia gehaltenen, 
1950 in New York als Teil seines Buches 
Style and Idea veröffentlicbten Vortrag 
Composition wlth Twelve ToHes entnom
menen Worten beschreiben können: • . . . I 
could even base a whole opera ,Moses and 
AroH' solely OH oHe (baslc) set [d. h. 
Grundgestalt der R.eihe], aHd I fouHd that, 
011 the contrary, the more famtliar I became 
with this set the more eastly I could draw the
mes from lt ... ÜHe has to follow the baslc 
set: but, nevertheless, one composes as 
freely as before . • . •. Schoenberg madit 
hierdurch die absolute scböpferiscbe Priori• 
tät der Reihe (in ihrer Grundgestalt) ganz 
deutlich, widerspricht also Wörners Behaup· 
tung durdiaus, der aus der Reihe ein Ab
straktum a posteriori macben mödite. 

Die Grundgestalt der Reihe ist nidits 
anderes als eine bestimmte Konstellation 
von Intervallverhältnissen. Daß sie im nUr
einfall" thematiscb - d. h. unterbaut durdi 
Rhythmus, akzentuiert als melodiscbes 
Agent - erstmals auftritt, ändert nichts an 
der Tatsache ihrer Priorität. Ihr diese Pri· 
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orität gegenüber den eigenen thematischen 
Derivaten streitig machen zu wollen, wie 
das Wömer hier versucht, wäre genau so 
abwegig wie die Behauptung, der .Urein· 
fall " zum RhelHgold-Vorspiel, und damit 
zur Fundamentalthematik des Ring über• 
haupt, wie ihn Wagner so drastisch in sei• 
ner Selbstbiographie beschreibt, sei unab
hängig von der Tonalität Es-dur erfolgt. 
Wagner jedoch betont, daß der . Urton" Es 
und die Verhaftung des • Rhein• -Themas in 
der Es-dur-Tonalität im engeren wie im 
Zirkel der b-Tonarten im weiteren Sinne 
als die Vorherbestimmung für alle hieraus 
resultierende dramatische Motivik aufge• 
faßt werden müssen. 

Der Versuch, für die freischaffende schöp
ferische Fantasie eine Lanze brechen zu 
wollen, im Interesse einer Verkleinerung 
der Rolle des konstruktiven Elements in 
Schoenbergs Schaffen, ist im Grunde über
flüssig. Denn das konstruktive Element ist 
im Falle Schoenbergs fast durchweg iden• 
tisch mit dem .Ureinfall". - Es wäre zu 
wünschen, daß eine Neuauflage der Origi• 
nalausgabe von Wömers wertvoller Studie 
sich der englischen Ausgabe von 1963 text
lich angliche und den Operntext des 
Schoenbergschen Originals zum Mitabdrudc 
brächte. 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 dlportl della villa (1601), eine Samm• 
lung von zwanzig Madrigalen und einem 
Prooemium, sind der erste musikalische 
Zyklus über die vier Jahreszeiten. Der 
Herausgeber, Siro Clsilino, spricht von einem 
.dclo glorloso• (X), der von den Dlportl 
bis zu Haydns Oratorium reiche. Doch kann 
man zweifeln, ob der Einfall des venetiani• 
sehen Patriziers Lionardo Sanudo, die Texte 
Francesco Bozzas unter fünf Komponisten 
zu verteilen, ein glüdclicher Gedanke war; 
es fällt schwer, Clsilinot Enthusiasmus Ober 
den .stile di rara perfezloHe" (X) zu teilen. 

So verschieden die Komponisten nach Her
kunft und Alter sind, 10 schroff sind die 
Divergenzen im Stil und Niveau. Giovanni 
Maria Nanino (ProeJH/o) exponiert einen 
effektvollen Motivkontrast, verfällt aber in 
der Durchfilhrung in Pedanterie. Giovanni 
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Croce (La prilffavera) ist ein Formtalent; 
deutlich voneinander abgesetzte Zeilen wer
den plastisch disponiert. Der schwächste der 
fünf Komponisten ist Lelio Bertani (L' esta
te); .Un a/tro• flidct er aus Formeln zu
sammen, die als Kontraste gemeint sein 
mögen, aber beziehungslos nebeneinander
stehen. lppolito Baccusi (L' autuHHo), den 
Zacconi neben Giaches de Wert stellte (A. 
Einstein, The ItallaH Madrigal, 512), kopiert 
nicht ohne Geschidc den Stil Luca Maren• 
zios. Der Altersstil Philipp de Montes (II 
verno) ist von Widersprüchen zwischen der 
Neigung zu gemessenem Kontrapunkt und 
der Adaption einzelner Merkmale des mo• 
demen Madrigalstils durchzogen ; dennoch 
ist die Überlegenheit über Komponisten wie 
Bertani und Baccusi in keinem Augenblidc 
zweifelhaft. 

Das Chroma in Bertanis .E He la calda 
estate" T. 34 ist musikalisch sinnwidrig; das 
Kreuz muß vor dem zweiten Viertel stehen. 
In Baccusis .Pol 'I dolce" hätte der Wider
spruch zwischen den Vorzeichen in den 
analogen Takten 2 und 8 aufgelöst werden 
müssen ; im selben Madrigal ist im Alt T. 
41 b statt lt zu lesen. 

Im Umgang mit Zahlen ist der Heraus• 
geber großzügig. 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 überein. 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 Wlchhambrook Lute Manuscrlpt ist 
eine jener Sammlungen, die, von einem 
Lautenisten zum persönlichen Gebrauch an
gelegt, einen Querschnitt durch die engli
sdte Lautenmusik um 1600 bieten. Es be
findet sich seit 1952 in Amerika und ent• 
hält 25 Kompositionen (Tänze, Fantasien, 
Variationen) von John Dowland. Anthony 
Holbome, John Johnson, Peter Philips und 
unbekannten Meistem. Drei Stüdce sind 
Unica. 

Die Editionstedtnik des vorliegenden 
Bandes läßt keinen Wunsch offen. Man fin
det die Angabe der Konkordanzen und cler 
Form, eine Beschreibung der äußeren Er• 
,dteinung des Origlnab und knappe und 
kompetente Anmerkungen Ober die vermut
lidte Geschichte und Entstehungszeit des 
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Manuskripts. Die Lautentabulatur ist mit• 
abgedrudct, und das erste Stüdc, eine PavaH 
von Johnson, ist, da im Original nur teil
weise vorhanden, nach einem Manuskript 
der Folger Shakespeare Library ergänzt. 

Die Zeiten, da man sich über die Art, wie 
Lautentabulatur-en %11 übertragen seien, 
lange Wortgefechte lieferte, sind vorbei. 
Schrade und Gombosi hatten sich einst für 
und gegen die rein vertikale Übertragung 
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 2S Kompositionen einen repräsen
tativen Überblidc über die Lautenmusik des 
elisabethanischen Zeitalters geben können, 
ist das beim Wlc:xha1t1brook MaHuscrlpt 
der Fall, denn es vertritt die wichtigsten 
Komponisten und Formen. In dieser Funk
tion wird man den wesentlichen Wert der 
sorgfältigen Ausgabe sehen dürfen. 

Ulrich Olshausen, Frankfurt a. M. 

N e de rl an d s e P o I y f o n i e uit Spaan
se Bronnen. Hrsg. von Rene Bernard L e -
n a e rt s. Antwerpen: Vereniging voor Mu
ziekgeschiedenis 1963. XI, 77 S. (Monu• 
menta Musicae Belgicae. IX). 

Die Beziehungen niederländischer Meister 
%11 italienismen Fürstenhöfen und zum Mu
sikleben Italiens überhaupt gehören zu den 
Grundlagen, auf denen Erforschung und 
Interpretation des H. und 16. Jahrhunderts 
aufbauen. Dagegen sind die dynastisdien 
Verbindungen zwisdien den Niederlanden 
und Spanien und ihre Konsequenzen für die 
Musikgeschichte nur langsam in das Blidc
feld gerüdct. Umfang und Bedeutung des 
spanisdien Reservoires an niederländischer 
Musik au, der Zeit Philipps des Sdiönen 
und Karls V. ist vielfach unterschätzt wor
den. Die Aufmerksamkeit auf jene Quellen 
gelenkt %11 haben, ist nicht zuletzt das Ver
dienst R. B. Lenaerts', der im vorliegenden 
Band drei Menen aus den beiden reichsten 
Deposita - Archivo Capitolar der Kathe
drale zu Toledo und Bibliothek der Bene
diktiner-Abtei Montterrat - veröffentlicht: 
N. Bauldewijn, Missa EH douleu, et trlstesse, 
5 voc.; M. Gascogne, Missa Es hat elH slH, 
4voc. und Theo Vereist, Musa, 4 voc. 

Mit Recht wird in der knapp gehaltenen 
Einleitung die Tedinik des Theo Vereist als 
.solide, wiewohl elH wtHlg 1cltul1Hi1Ple" be-
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schrieben. Auch die Messe Gascognes, deren 
Cantus prius factus .Es hat elH slH" sich 
am ehesten aus dem Kyrie oder dem Agnus 
Dei II rekonstruieren läßt, ist mit dem Hin
weis auf die harmonische Fülle, sowie auf 
den feinen, geschmeidigen Stimmverlauf 
treffend charakterisiert. Die Bauldewijns 
Messe zugedachten Bemerkungen aber ge
hen großenteils an dem Werk vorbei, im ei
gentlichen Sinne, da sie Probleme anderer 
Bearbeitungen der Chansons berühren, im 
übertragenen, da sie anzweifelbar ersdiei
nen. Daß nämlich die fünfstimmige Chan
son Bauldewijns, die am Schluß des Bande• 
mitgeteilt wird, der Messe als Modell ge
dient habe, will nidtt einleuchten: die Über
einstimmung geht über die Tatsache, daß 
beide Werke den Cantus prius factus als 
Kanon bringen, nidtt hinaus. Dies aber 
wiegt gering, da Bauldewijn grundsätzlich %Ur 
Kanontechnilc neigt (vgl. MGG, Artilcel 
BauldewlfH). Ein Vergleidi zeigt auch, daß 
die Durdiführungen der Melodie so unter
sdiiedlich rhythmisiert sind, daß nicht ein 
einziges .wörtliches• Zitat nachzuweisen 
ist; auch die Begleitstimmen lclingen ledig
lidi im Gloria (S. 6) an eine kadenzierende 
Wendung der Chanson an. Von der Frage: 
Parodie oder unabhängige Bearbeitung ab
gesehen, stört als %Umindest unklares For
mulieren die Verknüpfung zweier versdtie
dener Ebenen, wenn es heißt, .koHtrapuHk
tlsche Struktur• wedisele mit .Parodle-Ele
H1eHteH• ab. Es mag ergänzt werden, daß 
von Bauldewijn überhaupt nur diese Chan
son bekannt ist (1545, fünfzehn Jahre nach 
seinem Tode, gedrudct); sie könnte al10, da 
ihre Priorität durdiaus fraglich ist, dem 
Wunsdie entsprungen sein, die in der Messe 
vielfältig verarbeitete Weise in eine end
gültige mehrstimmige Fassung zu bringen. 
In der vorzüglichen Wiedergabe des Noten
textes erscheint lediglich das Subaemitonium 
%11 selten gefordert; es dürfte u. a. folgende 
Kadenzen vervollständigen: S. 42, 90; S. 47, 
12; S. 53, 7; S. H, H; S. 60, 49. 

Da der Herausgeber hervorhebt, daß die 
spanischen Quellen die Zahl der Werke ein
zelner Meister erhöhen, ja 10gar mit unbe
kannten Meistem und ihren Werken auf
warten - wie hier mit Theo Vereist und 
aelner Meaae - 10 ist man ein wenie ent
tiuscht, wenn zwei auch andernortl tlber
lieferte Kompositionen mitgeteilt werden: 
Bauldewijns .EH douleur et trlstesse• (in 
Rom, Jena und Wolfenbüttel: vel. MGG, 
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Artikel Bauldew//H, Taf. LII) und Gascognes 
.Es hat eiH siH• (in Cambrai und Rom; 
vgl. MGG. Artikel GascogHe, Abb. 1). Der 
Titel des Bandes besagt dann nur, daß die 
.spanisdie Fassung• vorliegt, wobei das 
Wort .Fassung" die unsdieinbaren Varian
ten erheblidi überbewertet. Gleichwohl 
dürfen wir dem Herausgeber dankbar sein, 
wenn er den Bestand an zugänglidien Wer
ken aus spanisdien Quellen bereidiert und 
audi in Zukunft aus diesen Deposita weite• 
res - sieben Messen des Lupus Hellinck aus 
der Handsdirift 766 von Montserrat -
publizieren wird. Martin Just, Würzburg 

46 Choräle für Orgel von J. P. 
S w e e li n c k und seinen deutschen Sdiü
lem. Nach den Handsdiriften hrsg. von 
Gisela Gerdes. Mainz: B. Sdiott's Söhne 
19S7. 2S8 S. (Akademie der Wissensdiaften 
und der Literatur in Mainz. Veröffentlidiun
gen der Kommission für Musikwissensdiaft. 
Musikalisdie Denkmäler. III). 

Die Ausgabe ist durch mißlidie Umstände 
erst spät zur Besprechung in die Hand der 
Rezensentin gelangt. Damit erklärt sidi das 
Datum ihres Ersdieinens wie die Knappheit 
der Rezension, denn die Rezensentin wie 
andere Autoren haben sidi in jüngster Zeit 
so oft zum Thema geäußert, daß mit dieser 
Ausgabe gewisssermaßen nur eine lllustra• 
tion dazu vorliegt. 

Absicht der Herausgeberin ist, .elHen 
Einblick IH die Kunst der Choralbearbeitung 
IHHerhalb der SweellHcksdrnle• zu geben, 
mit 23 Stücken, die Sweelinck zugesprodien 
werden, und 23 weiteren aus seiner Um
gebung. Der Band wendet sich offensiditlidi 
in erster Linie an den Spieler, was sidi aus 
vielen Gesichtspunkten der Ausgabe ablesen 
läßt, obwohl .alle wlssensdtaftlldte 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. S verglei
chen möge, aber sichtlich vorausgesetzt. W ei
ter besdirinkt die Einleitung sich auf kurze 
Notizen zur Situation der Ausgabe, knappe 
biographildie Angaben zu den Autoren und 
ebenso knappe Besdireibung der Quellen, 
deren Datierung in einzelnen Fällen, wie 
Lüneburg, KN 209 oder Bartfeld Mus. 27, 
heute, dank L. Sdrleming (Die Oberlieferung 
der deutsdteH Orgel- uHd Klaviermusik aus 
der 1. Hitlfte des 17. JahrhuHderts, Kassel 
1961), schon angreifbar i1t. Die Stilmittel, 
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die hier Sweelinck zugesprochen werden, 
dürften zum Teil Eigentum der ganzen Zeit 
darstellen. 

Die Übertragung arbeitet mit Ausnahme 
der Systemverteilung, die ihrerseits Rück· 
sieht auf den Spieler erkennen läßt, so genau 
nach unserem Übertragungssystem der Aus
gabe von Lüneburg KN 208 1, daß sie ent• 
weder gekannt ist, ohne genannt zu sein, 
oder daß die Herausgeberin ihrerseits gleich
zeitig, selbständig, zu denselben Ergebnissen 
gekommen ist. Darauf hätte zumindest auf
merksam gemacht werden sollen. Wo übri
gens in Stücken wie Nr. 28 das Pedal 
ausgezogen ist und der Kritische Bericht die 
.wechselHdeH StlmmenM auf Hauptwerk und 
Rückpositiv 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' heißen, 
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 Hälse statt Halben gesetzt sind, bleibt 
unerwähnt und unverständlich. Die ange
strebte • wissenschaftliche Genauigkeit" läßt 
doch auch mandies zu wünschen übrig. Ein
mal ist nidit ersichtlich, weshalb, bei Vor
handensein mehrerer Quellen, einmal diese, 
einmal jene zugrunde gelegt ist. Z. B. wäre 
in Nr. 33, T. 21 im Baß die halbe Note nach 
Ly B' durchaus vertretbar wie auch das ßs 
in der Oberstimme, T. 38. Vor allem aber 
wird auf die Berechtigung der Zuschreibung 
der Stücke an bestimmte Autoren nicht ein
gegangen. So sind vermutlich ungesicherte 
und fragliche Stücke wie Nr. 1, 2, S, 6, 8, 
9, 10, 14, H, 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 imig Ly BI statt B 1) hat 
die Rezensentin in ihrem Aufsatz ParodleH 
UHd Pastlccclos . •• , Mf vm, s. 26S ff. schon 
Stellung genommen, und Schieming hat ihre 
Meinung S. 33 ihrerseits mit weiteren Grün
den untermauert. 

So erhebt sidi auch hier die von der Re
zensentin 10 oft gestellte Frag:e, wem solche 
Ausgaben, bei aller mühevollen und treu
lichen Arbeit, wirklich dienen. Dem Wissen• 
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schaftler wie dem Laien bieten sie gleich 
wenig. Ja, dem Laien werden sie geradezu 
gefährlich, da er in der festen Oberzeugung, 
Sweelinck, Gottfried Scheidt oder Düben zu 
spielen, Zweifelhaftes und Unechtes in sich 
aufnimmt, besonders da, wo für das Stück 
nur eine Quelle vorliegt, und dieses weiter
gibt. Man kann nicht von ihm verlangen, 
daß er immer wieder das diesbezügliche 
Schrifttum sichtet. - Auf den Inhalt und 
Wert der Stücke hier näher einzugehen, er
übrigt sich. Es ist bereits zu viel dazu ge
schrieben worden. 

Margarete Reimann, Berlin 

L eo Sc h ra de : La Representation 
d'Edipo tiranno au Teatro Olimpico (Vi
cence H85). Etude suivie d'une edition 
critique de Ja tragedie de Sophocle par Or
satto Giustiniani et de la musique des 
chreurs par Andrea Gabrieli. Paris: Editions 
du Centre National de la Recherche Scienti
fique 1960. 13 6 S. Text, 93 S. Partitur. 

Der jüngst verstorbene Forscher hat mit 
diesem Werk eine in die Tiefe gehende 
Studie über die antike, übersetzte Tragödie 
der Spätrenaissance veröffentlidtt. Er führt 
uns zunädtst ein in die Bestrebungen der 
Frührenaissance, sich der lateinischen Ko
mödie zu bemächtigen. Poggio war es, der 
den Kardinal Orsini 1429 zum Kauf der 
angebotenen Manuskripte von Plautus' Ko
mödien bewegte. Vor Lorenzo Magni6.co 
wurden dann 1488 die Me"aechml aufge
führt. Der Komödie zur Seite trat alsbald 
die lateinische Tragödie, man entdeckte Se
neca, dessen Phadra (Hlppolytus) erst in 
Rom, dann 1509 in Ferrara zur Aufführung 
gelangte. Schließlich kam man zur griechi
schen Tragödie. Durdi die Obersiedlung des 
Manuel Chrysoloras 1396 wurde in Italien 
das Interesse und das Verständnis, ja eine 
Leidenschaft für die griedtischen Tragiker 
erweckt. Giovanni Aurispa opferte seinen 
ganzen Besitz, um in Konstantinopel grie
dtlsche Handschrihen zu erstehen; mit 238 
Bänden kam er 1423 in Venedig an, darun
ter sechs Tragödien des Aischylos und des 
Sophokles. Unter ihrem Eindruck sdtuf Gian
giorgio Trissino die italienisdie Tragödie. 
Seine Sofo"lsba, 1515 vollendet, veröffent
lidtt 1524, wurde 1562 in der Accademia 
Olimpica in Vizenza vorgeführt, doch war 
sie schon sedts Jahre früher auf Veranlas
sung der Katharina von Medici in Frank
reidi, in Blols, aufgeführt worden. Unter 
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dem Einfluß von Trissino schrieben Giovanni 
Ruccelai seine Rosamu"da und Giovanni
Battista Gir.aldi Cinzio seinen Orbecche. 
Mit Musik von Alfonso della Viola wurde 
dieses Werk 1541 in Ferrara auf die Bühne 
gebradit. Den italienisdten Originalwerken 
treten die Obersetzungen antiker Tragödien 
zur Seite. Aristoteles wurde 1498, Sophokles 
1503, Eurip!.des 1502 übersetzt herausgege• 
ben, Erasmus ließ 1506 in lateinisdier Ober
setzung in Paris Hekuba und lphlgeHie '" 
Aulls ersdieinen. Bald folgten italienisdie 
Obersetzungen des Oedlpus Rex, 1525 eine 
soldie durdi Alessandro Pazzi, die Bembo 
kritisierte. In Lyon ließ luigi Alamanni die 
A"tigo"e in seiner Übertragung ersdieinen. 
Lodovico Dold bradite vier Tragödien des 
Euripides heraus. In Vicenza hatte PaIIadio 
das Theater der Accademia Olimpica, zu
nädtst in Holz, erbaut, auf dem 1560 der 
Oedipus in Obersetzung des Anguillara, 
zwei Jahre später Trissinos SofoHtsba er
sdiien. 

Der Oedtpus Tyra""us wurde nur von 
Orsatto Giustiniani (1538-1603) auf 
Wunsdi der Accademia Olimpica zur Er
öffnung des Theaters übersetzt. Für die 
Versübersetzung verziditete Giustiniani auf 
den jamblsdien Trimeter und wählte den 
Zwölfsilber, dem er zur Abwedislung Sieben
silber einfügte. Die erst durdt W. Cantor 
1579 vermittelte Erkenntnis des Aufbaues 
des griediisdien Chores in Strophe und 
Antistrophe war den italienisdten Ober
setzern der Zeit nidit aufgegangen. Giusti
niani verfuhr deshalb mit den Chören frei. 
Im übrigen weidit der Text Giustinianis 
von dem von Gabrieli komponierten Text 
öfters ab. Das Theater wurde 1585 mit der 
Aufführung des Oedtpus eingeweiht, sein 
Erbauer, Andrea Pailadio war sdion 1580 
gestorben. Von der Aufführung, die Angelo 
lngegneri, VerfaHer eines berühmten Trak
tates Dei Modo dt Rapprese"tare le Favole 
Sce"tche, leitete, besitzen wir Besdireibun
gen des Filippo Pigafetti. 

Ingegneri nennt in seinem Traktat die 
Aufgaben der Musik in der Tragödie. Die 
Musik soll nur au1 der Tibia und anderen 
Blasinstrumenten bestehen. Diese Besdirän
kung geht auf das Studium der antiken 
Tragödie zurück, sie begegnet uns nodi bei 
den ersten Opemanflngen in Florenz. Wenn 
der Vorhang aufgeht, 1011 von hinten auf 
der Bahne eine Musik von Instrumenten 
und Stimmen, 10 11118 wie möglidi, zugleidi 
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aber klagend ertönen. In Komödien und 
Pastoralen, die keine Chöre haben, soll man 
in den Zwischenspielen ein Konzert von In
strumenten und Stimmen bringen, das dem 
Publikum um so mehr Vergnügen macht, je 
abwechslungsreicher es ist, und je mehr es 
sieb 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 sieb nicht im Gewebe 
von Fugen verliert und in allen den Ver
zierungen, die heute üblich sind. Die Auf
gabe der Zwischenaktsmusik ist, dem ermü
deten Publikum Entspannung zu bieten und 
ihm Ruhe und Genuß zurüdczugeben. 

Wenn das Stüdc außer Chören noch zwi
scbenaktsmusik oder andere Konzertmusik 
in Verbindung mit Instrumenten und Stirn• 
men enthält, so sollen die Chöre so einfach 
wie möglich gesungen werden und in einer 
Weise, die sieb wenig vom gewöhnlichen 
Sprechen unterscheidet. Wenn die Chöre 
aber Zwischenaktsmusik darstellen, so kön
nen sie mit mehr Kunst gesungen werden 
(lngegneris Angaben haben eine gewisse 
Ähnlichkeit mit der Theorie der Camerata 
in Florenz). Der tragische Chor aber schließt 
jede Zwischenaktsmusik aus, er darf nur aus 
Gesangsstimmen bestehen. Der Chor soll in 
die Handlung eingreifen und auf der Szene 
bleiben. Die Griechen bedienten sieb eine• 
oder zweier Auloi, doch soll der Chor in der 
modernen Tragödie nur aus Stimmen, aber 
auserwählten und ausgesuchten Stimmen zu
sammengesetzt sein. Soweit lngegneris 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 
de1 Vorhangs gespielten, die von Marc'An
tonlo komponiert war, dem die Akademiker 
die Ausführung anvertraut hatten, und den 
Chören. Die Chöre des Andrea Gabriel!, 
veröffentlicht 1588 nach dem Tode des Kom• 
ponilten, besitzen hiltorisdie Bedeutung, da 
tie zu den wenigen Chören für da, Theater 
gehören, von denen wir mehr alt Beschrel• 
bungen besitzen. Gabrieli bat nur die Chöre 
vertont, die nidit am Dialog teilnehmen, 
die lyri1cben Charakter und die Form von 
Strophe und Anti1trophe haben. Alle an
deren Chorltellen wurden ge1procben. Wu 
den Rhytbmu1 betrifft, 10 behandelt Gabriel! 
die versi sclolti auf venchiedene Art. Nidit 
telten löst er 1idi von Giustinlani1 Ver,. Die 
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Melodie steht hinter der für den Rhythmus 
wichtigeren Harmonie zurüdc. Der Kompo
nist verwendet überraschende und unerwar
tete harmonische Wendungen. Eigentüm• 
lieb sind fortwährende Parallelismen. Die 
Psalmodie hat ihm zum Vorbild gedient. So
weit der Verfasser. 

Was die Deklamation anbelangt, so ver
tont Gabrieli tatsädilidi die versi sclolti 
häufig wie Prosa, d. h. zwedcs Wortbeto• 
nung dehnt und kürzt er beliebig. Die Stim• 
men werden stets homorhythmisdi gesetzt, 
dadurdi wird ein der vagen Vorstellung 
griechischer Deklamation entsprechender 
Sprachstil erzielt. An Parallelismen kann ich 
nichts finden. Im Gegenteil, In den häufig 
dreistimmigen Sätzen, die mit zwei•, drei-, 
vier-, fünf- und sechsstimmigen abwechseln, 
vermeidet Gabrieli ängstlidi die bei ihm in 
dreistimmigen Sätzen zu findenden, in der 
Villanelle üblichen Quint-Terz-Parallelen 
wie 

m.::zu 

~ ~ rflc:n 
B.sva. 

Dagegen macht er von nach Pausen frei 
einsetzenden Parallelen gelegentlich einen 
geradezu genialen Gebraudi, so Choro pri
mo, T. 2soff., .L'u110 a l'altro prevaglia" 
(H-dur)-Pause-.Questl" (C-dur), und noch 
wirkungsvoller nach großer Steigerung, un
glaublich eindrudc1voll bei aller Einfachheit, 
Choro terzo, T. 187 ff. 

Da mal • vag - gio e da 

~·' ~ 1' ' 1 1 ' -~ 
stol-to; 

Die einzige Sext-Terz-(Fauxbourdon-) 
Parallele sieht 10 aus: 

1,169, l.170 

& p f fi 'i B.sva. f 
Cadon da mort' 
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Gabrielis gewollt einfacher. archaisch wir• 
ken sollender Stil ist in den Intermedien 
nicht ohne Vorgang. Der Verfasser erwähnt 
bei seiner Darstellung der literarischen 
Seite nicht die Musik, die bei den Auffüh• 
rungen lateinischer, übersetzter und italie• 
nischer Komödien und Tragödien erklungen 
ist. Es ist eine lange Liste, von der ich eine 
kleine Auswahl in Luca Marenzio, 1956, 
S. 40, gegeben habe. Natürlich hängt der 
gewollt archaische -und asketische Stil in· 
direkt oder sogar direkt mit den Bestre• 
bungen der Camerata Fiorentina zusammen. 

Hans Engel, Marburg 

An d r e w Sa b o 1 : 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 andtheir 
contemporaries. With an lntroductory 
Essay. Providence: Brown University Press 
1963. XXIII, 93 S. 

Dieses Werk ist eine Art Ergänzung zu 
des Verfassers Songs and Dances for the 
Stu11rt Masque 1959 (vgl. Mf XIII, 1960, 
369-3 70). In der wichtigen -Einleitung des 
älteren Buchs hatte Sabol erwähnt, es exi• 
stiere für die Zeit vor 1640 keine voll• 
ständige Partitur der Masque•Gesänge. 
Um so mehr wird man es begrüßen, daß nun 
gar eine vollständige Partitur aller zu 
einer Masque gehörigen Musik vorgelegt 
wird. Freilich läßt der Titel erkennen, daß 
es sich nicht um die Originalmusik handelt, 
denn die Partitur ist verloren, sondern um 
ein Pasticcio aus Werken vorwiegend von 
Masque•Komponisten, zum großen Teil aus 
handschriftlichen Quellen der Zelt, unter 
denen wieder British Museum Add. Ms. 
10444 den Vorrang hat. Die Wahl gerade 
dieses Werks geschah nicht ohne Absicht. 
Der Text, aus einer für die Entwicklung der 
Masque bedeutsamen Zeit, zählt zu den 
besten von den 26 aus Jonsons Produk• 
tion, über den kürzlich T. S. Eliot sagte, er 
habe .a sense for the livlng art; hls art was 
applied. • Die sehr kostspielige, reichbe• 
setzte Aufführung vom 22. Februar 1617 
im Hause des Lord Hay zu Ehren des fran• 
zösischen Gesandten verpflichtete, wie meist, 
die besten Kräfte, nicht nur von Schausple• 
lern und Tänzern, sondern auch von Musi
kern (vorwiegend au1 der kgl. Kapelle) und 
Komponisten, deren meilt drei bis fllnf be
nötigt wurden. Obwohl das Hauptinterene 
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der aristokratischen Zuschauer der Panto• 
mime und dem Tanz galt, wird auch die1-
mal nur der Gesangskomponist genannt: 
• The whole Masque was sung (after the 
Itallan ma,mer), Stylo recltatlvo, by Master 
Nlcholas Lanier, who ordered and made 
both the scene and the muslc". Es war das 
erste durchkomponierte Stück der Art, und 
der vielseitige Lanier, der als Gesangssolist 
auftrat, hatte für diesmal für seine Insze• 
nierung keinen Ärger mit dem großen Inlgo 
Jones zu befürchten, den er später • the 
greatest villain In the world" nannte. Noch 
im gleichen Jahr heißt 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 für die Auswahl der manch
mal mit einer sehr freien Proportz ver• 
sehenen Dances und der ebenfalls zur 
Vierersymmetrie neigenden sonstigen In
strumentalstücke 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 eim:usetzen sich be
mühte. Obwohl vieles anonym ist (so alles 
die Masquers und Antimasquers Betreffen• 
de), finden sich doch für die dem allgemei• 
nen Repertoire entnommenen Tänze, die 
Revels, gute Namen vor, so J. Dowland, 0. 
Gibbons und A. Ferrabosco II, dieser mit 
einer prächtigen, feinpolyphonen PavlH. Für 
den Gesangsteil war die Auswahl schwie• 
riger. Für die einfach arienartigen Num
mern 19, 21, 41 und 43 lagen aus der 
Sammlung Select Musical/ Ayres and Dla
logues von 1652 textlich leicht vertausch
bare Muster von Lanier selbst vor ; auch 
für den Dialog Nr. 33-35 fand sich ein re• 
zitativischer, stili■tisch interessanter (Uni• 
soni f) Vorgänger In derselben Quelle, eben• 
fall& von Lanier. Für die rein rezitativlschen 
Teile (Nr. 4, 13 mit ebenfalls .declama• 
tory• einhergehendem Chorus, und 16) 
konnte zunäch■t kein zeitgenössisches Vor• 
bild festgestellt werden. M. Emslie hat In 
seinem Aufsatz Nlcholas lanler's lnHova
tloHs IH EHgllsh Song (ML 61, 1960, 13 ff.) 
klar gemacht, daß ein durchgehendes Rezi
tativ In England erlt seit 1628 nachweisbar 
sei, obwohl man gewiß von den italieni• 
sehen Neuerungen wußte und in Mason 
und Earsden's Ayres tluit were SwHg ad 
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Played at Broughattt Castle IH the K!Hg's 
EHterta!HttteHt (1618) deutliche Beispiele 
eines echten Rezitativs vorliegen. Das rezi
tativische Element hatte sidt nadt Emslie in 
der die einfache Lautenarie um 1620 ablö
senden sogenannten Declamatory Ayre, die 
sidt an die italienisdte Monodie anlehnt, 
immer breiter entfaltet. Aber Sabol stellt 
fest (XVII), daß diese neue Form für die 
158 Takte umfassenden Gespräche - sie 
behandeln die Rüdckunft der an unglüdc
Iidter Liebe Gestorbenen - nidtt anwend
bar sei. So blieb nidtts anderes übrig als 
zu dem erwähnten Werk von 1628 zu grei
fen: Laniers Hero aHd LeaHder, das aber 
trotz gleidter metrisdter Verhältnisse und 
ähnlicher textlicher Gestimmtheit zum Teil 
sdtwer .adapted aHd arraHged" werden 
konnte, da nun Auslassungen, Zusätze, Um
setzungen u. ä., mandtmal von sinnstören
der Art, unvenneidlidt wurden. Audi er
sdteint es fraglidt, ob Sabols Verfahren, 
für die Instrumentalmusik und die Arien 
üblidt und belegt, den Zeitgenossen, die das 
Rezitativ nodt als etwas Neues und indivi
duell Geprägtes mit Interesse verfolgten, in 
diesem Fall audt genehm gewesen wäre. 
Immerhin, wir bekommen, wenn audt zu 
anderm Text, nun eine Vorstellung jener 
oft genannten Monodie Hero a11d LeaHder. 

Verfasser hatte für diese, für den prakti
schen Gebrauch (dem auch die kundigen 
Vorsdtläge für Inszenierung, Kostüme, Cho
reographie und Besetzung und die Num
merneinteilung dienen) gedadtte Partitur 
viel Verantwortung für eine stilgerechte Be
arbeitung. Leider hielt er es nidtt für er
forderlich, überall auf die Originalquellen 
zurüdczugreifen, was wohl bei Hero and 
Lea11der besser gewesen wäre, da Emslie 
S. 19 nur das Ms. der Pepys Library für 
maßgebend hält. Anwendung der modernen 
Sdtlüssel. gelegentlidte Änderungen der No
tenwerte und Taktgestalten, Vermeidung 
dynamisdter und Tempovorschriften ver
stehen sidt fast von selbst. Es waren aber 
audt die großenteils zweistimmig oder im 
Lautensatz überlieferten Instrumentalstücke 
vier- bzw. fünfstimmig zu arrangieren, wo
bei zu fragen wäre, warum einzig Nr. 34 
und 36 1idt mit dem dünnen zweistimmi
gen Originalsatz begnügen müssen, ferner, 
ob der hüb1dte Effekt der aussetzenden 
Mittelstimmen S. 27, Syst. II, demBraudt der 
Zeit entspridtt. Der Continuo, durdt Violon
cello verstärkt, ist ebenfalls gesdtidct und ge-
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sdtmaclcvoll ausgesetzt, nur die eigenwillige 
Fortschreitung S. 12, Takt 1 und 4, fällt 
nicht angenehm ins Ohr. Ober die übrigen 
gelegentlidten, aber begründeten Zuredttrük
kungen geben Notes a11d Comme11tary (91-
93) gewissenhaft Auskunft. Die lHtroduc
tloH bringt alles zum Thema Gehörige in 
musterhafter Klarheit. So wird auch die 
Forsdtung für diese hübsch ausgestattete 
Ausgabe dankbar sein. 

Reinhold Sietz, Köln 

Johann Joseph Fux: Te Deum. 
E 37. Vorgelegt von Istvan Kecskemeti. 
Continuobearbeitung von Istvan K e c s k e • 
m et i. Kassel etc.: Bärenreiter 1963; Graz: 
Akademische Drude- und Verlagsanstalt. 
IX, 118 S. (Johann Joseph Fux: Sämtliche 
Werke, Serie II. Band 1). 

Im Rahmen der Ausgabe sämtlicher Werke 
von Johann Joseph Fux, von der bisher nur 
einige wenige Bände erschienen sind, liegt 
nun das Te Deum aus dem Jahre 1706 (Er
gänzungsnummer 37) in einer wissensdtaft
lidte und praktisdte Anforderungen befrie
digenden Form vor. Als Vorlage diente 
dem Herausgeber das Autograph aus dem 
ehemaligen fürstlich Esterhazyschen Musi
kalienardtiv im Besitz der Nationalbiblio
thek Szechenyi in Budapest. Andere Quellen 
in Bibliotheken bzw. Anzeigen in Musika
lieninventaren hat der Herausgeber nidit 
feststellen können, so daß 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 verhält es sich mit dem Verwendungs• 
zweclc der Komposition, über den nur Ver
mutungen geäußert werden können. Es liegt 
nahe, das Werk als offizielle Festhymne zu 
betrachten, mit welcher der Hof in Wien 
eine entspredtende Gelegenheit im St. Ste• 
phansdom feierlich umrahmte. Mit Redtt er
wägt der Herausgeber vorsichtig genug die 
Inthronisation des Bischofs Franz Ferdinand 
(Mitte Dezember 1706) als einen der in 
Frage kommenden Anlässe. Er bezieht sidt 
dabei auf die Mitteilung im zeitgenössisdten 
Wiener Diarium vom 11.-14. Dezember 
1706. 

Zweifellos stellt die Herausgabe des Te 
Deu111 von Fux nidtt nur al1 Sdtaffensbeleg 
dieses Komponisten, 1ondern mehr noch als 
Gattungsbeleg eine verdienstvolle Tat dar, 
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zumal die Zahl wertvoller Te Deum-Kom
positionen um 1700 nicht allzu groß ist. 
So wäre es auch noch verfrüht, das Werk 
gattungsgeschichtlich endgültig 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 zurückgehenden cori 
spezzati gegenüber. 

Vorwort, Notentext, Continuoaussetzung 
und kritischer Bericht erfüllen alle berech
tigten Ansprüche. Der Gesamtausgabe, die 
für die musikgeschichtliche Wertung und 
Einordnung des Komponisten von großer 
Bedeutung ist, wünscht man gern eine zü
gige Entfaltung. Richard Sehaal. München 

Christoph Willibald Gluck: The 
Collected Correspondence and Papers. Edited 
by Hedwig and E. H. Mueller von 
As ow. Translated by Stewart Th om son. 
London: Barrie and Rockliff (1962). XI. 
239 s. 

1913 richtete E. H. Müller im 1. Jahr
gang des Gluck-Jahrbuches im Auftrage der 
Gluck-Gesellschaft einen Aufruf an alle Ver
ehrer des Meisters und vor allem an Auto
graphen-Besitzer, ihn auf Briefe von und 
an Gluck aufmerksam zu machen. Fast ,o 
Jahre später kann der inzwischen verstor
bene Forscher gemeinsam mit seiner Frau 
das Unternehmen, durch zwei Kriege und 
darauf folgende schwere Zeiten immer wie
der verzögert, endlich zum Abschluß brin
gen und der Öffentlichkeit die gesammelten 
Briefe, Schriften und Dokumente Glucks in 
einer Ausgabe vorlegen. Die Gründe, die die 
Herausgeber veranlaßt haben, ihre Lebens
arbeit nicht mit einer kritischen Ausgabe in 
den Originalsprachen deutsch, italienisch und 
französisch zu krönen, sondern den Kompro
miß einer von S. Thomson besorgten Ober
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 enthält 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. Erläuternde 
Anmerkungen tragen zum Verständnis der 
Schriftstücke bei. Die Mehrzahl von ihnen, 
deren Originale in aller Welt verstreut und 
heute zum Teil verschollen sind, lag bereits 
in Veröffentlichungen an den verschieden
sten Stellen vor. Sie in einem Bande ver
einigt zu haben, ist das große Verdienst der 
Herausgeber. Darüber hinaus konnten sie 
noch einige bisher unveröffentlichte Schrift
stücke Glucks und seines Umkreises vorle
gen. Das Buch wird durch eine kurzgefaßte 
Biographie, einen Quellennachweis, Ver
zeichnisse der Empfänger, der erwähnten 
Werke Glucks und schließlich ein General
register abgerundet. 

Trotz langjähriger Vorarbeit sind den 
Herausgebern folgende Briefe unbekannt ge• 
blieben: vier Briefe an Gasparo Caroli in 
Parma vom 26. Januar, 22. Februar, 1. und 
19. März 1770, veröffentlicht von C. Akari 
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, veröffentlicht in Litterarische Monate, 
Bd. 1, Wien 1776/77, S. 145 (nachgewiesen 
durch J. Müller-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, veröffentlicht von Ma
ria Komorn in Zeitschrift für Musik, 99, 
1932, 674; weiter ein Brief von Carlo Caccio 
aus Mailand vom 30. August 1777, veröf
fentlicht in deutscher Obersetzung von A. 
Schmid in seiner Gluck-Biographie, Leipzig 
18 54, S. 297; und schließlich ein bisher un
veröffentlichter, seit 1865 in der Staats
bibliothek Berlin aufbewahrter Brief vom 
14. Juli 1770 an den Padre Martini in 
Bologna. Diesen Brief gedenkt Rezensent 
in Kürze bekannt zu machen. 

Auch würde man die überlangen offenen 
Streitbriefe eines Chabanon (35 ff.), La Har
pe (101 ff.), Suard (109 ff.) u. a., die bei 
Leblond, MeHtolres pour servtr etc., 1781 in 
einem gemäßeren Rahmen veröffentlicht 
sind, gern missen und an ihrer Stelle den 
von H. Unger in der Neuen Zeitschrih für 
Musik, 82, 1915, 269-275, teils in deut
scher Obersetzung, teils im Original vorge
legten Briefwechsel des Grafen Bevilacqua 
mit seinem Wiener Mittelsmann, dem Ab-
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bate Lodovko Preti, der uns aufschluß
reiche Nachrichten zur Entstehung der für 
Bologna komponierten Oper II Trfonfo dt 
Cldia liefert, sowie die von J. Tiersot in Le 
Menestrel, 80, 1914, 261-262, 267, 274, 
abgedruckten Schreiben Du Roullets an 
Franz Kruthoffer und umgekehrt einbezogen 
sehen. 

Einige Briefe und Dokumente sind leider 
unvollständig wiedergegeben. So fehlt in 
dem Schreiben an J. B. Suard vom 21. Ok
tober 1777 (S. 108-109) das lateinische 
Zitat aus dem Eplgranrn1aton liber I. 3 
(Zeile 6) des Martial, in dem an den Abbe 
Amaud vom 15'. Juli 1778 (S. lH-136) das 
Postskriptum, im Testament vom 18. No
vember 1787 (S. 206-207) der Öffnungs
vermerk, etc. 

Keine Obersetzung kann das Original er
setzen. Kleinere Mängel und Ungenauigkei
ten, die sich wohl nicht vermeiden lassen, 
gehen dabei zu Lasten sowohl der Heraus
geber wie des Obersetzers. Dafür zwei Bei
spiele. In einigen wenigen Zeilen vom Januar 
1749 an F. J. K. Pirker heißt es: •... sie 
werden Von Monsieur Wald! 20 ducaten 
EH1pfangen, .•. daliero bitte schönstens die 
Ulir dar Von zukaufen, aber das gelietß las
sen sie VOHI Srlncbeck H1adun . . • •. Der 
letzte Teil des Satzes Ist wie folgt übersetzt: 
•... but let the order be carrled out by 
Srinsbeck •.• • (S. 19), obwohl aus dem Zu
sammenhang klar ist, daß hier Gehäuse und 
nicht Geheiß gemeint ist - eine Unterschei
dung allerdings, die einem Obersetzer selbst 
bei bester Kenntnis der deutschen Sprache 
kaum zuzumuten ist und ihm daher von den 
Herausgebern hätte erklärt werden müssen. 
Andererseits können ungenaue Übertragun
gen einzelner Sätze oder Satzteile zu Schlüs
sen verleiten, die das Original gar nicht zu
läßt, 10, wenn der Obersetzer für den Satz 
.la Hfasse de ce qu'ils se dlsent peut sub
slster" aus dem Brief vom 17. Juni 1778 an 
N. F. Guillard die Formulierung. Tlie greater 
part of what they have to say caH reH1aln" 
(S. 132) wählt. Gluck läßt eben den gesamten 
Text Guillards zwisdien Orest und lphigenie 
In der S. Szene des 2. Aktes der lphlg~nle 
en T aurtde unangetastet und nidit nur den 
größeren Teil. 

Der filr die Gluck-Forsdiung wichtig.ste 
Be1tandteil des Buches ist eine Zusammen
ltellung der Quellen und Veröffentlichungen 
eines jeden Dokumentes. Leider Ist 1ie nicht 
immer zuverliHii gearbeitet. Die Heraus-
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geber beziffern im Vorwort (S. 2) die Zahl 
der unveröffentlichten Manuskripte mit 20. 
Schlägt man daraufhin die Liste S. 217 ff. 
nach, so stellt man mit Überraschung fest, 
daß es sogar 38 sein sollen, wobei sich die 
Herausgeber allerdings selbst ad absurdum 
führen, wenn sie bei früher und heute nicht 
bekanntem Autograph und keiner Druck
veröffentlichung überhaupt Kenntnis von 
einem Sdiriftstück haben wollen. 

Dodt beide Zahlen treffen nicht zu: nach 
Kenntnis des Rezensenten scheinen bisher 
nur 11 der von dem Ehepaar Müller von 
Asow bekannt gemachten Schriftstücke nicht 
veröffentlicht zu sein. Es bleibt unverständ
lich, warum die Herausgeber etwa Briefe als 
unveröffentlidtt bezeichnen, die in Werken 
abgedruckt sind, die an anderer Stelle doch 
zitiert werden. Unbekannt dagegen scheint 
ihnen jene von Julien Tiersot in Le Me
nestrel, 80, 1914, 214 ff. herausgegebene 
Dokumentensammlung Pour le ce11te11atre 
de Gluck. Lettres et DocuH1ents inUlts ge
blieben zu sein, deren Abschluß nur der 
Autbrudi. des Ersten Weltkrieges verhin
derte. Mit ihr und weiteren Veröffentlichun
gen hatte die französische Musikwissenschaft 
den ihr zufallenden Teil der Aufgabe be
reits weitgehend erfüllt, die E. H. Müller 
ein Jahr vorher erst in Angriff nahm. 

Im folgenden sei die Liste der Veröffent
lichungen von Briefen und Dokumenten ver
vollständigt; bei Mehrfadi.abdrucken kann 
hier nur der wichtigste angegeben werden. 
ZwedGs Raumersparnis werden bei Zeitsdtrif
ten-Veröffentlichungen nur Verfasser und 
Titel der Zeitschrift, nidtt aber der Titel des 
Aufsatzes genannt. Von den Schriftstücken, 
die die Herausgeber als unveröffentlidit be
zeichnen, sind -bereits abgedrudct (in Klam
mem die Seitenzahlen der Müllersdi.en Aus
gabe): 

Briefe und Verträge vom 10. Juli 1774 
(47), 9. März 177S (,2f.), 28. März 177, 
('3-H) durdi. M. Caudrie in Le Menestrel, 
89, 1927, 309-311; 

Briefe und Verträge vom 10. und 16. Au
gust 1774 (48-S0), 31. März 1775 (H-S7), 
H. April 177S an Le Marchand (S9), 21. 
und 30. April 177S (60 f.), t. April 1778 
(129), 4. September 1778 (140), 1. Mai 178S 
(204) durdt J. Tiersot, a. a. 0., 2H, 216, 
244, 252, 267, 274, 27S; 

Brief vom S., November 1774 durch H. 
Günther in der S. st, Anm. 2 zitierten ge• 
druckten Diuertation, S. 77-78; 
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die .Pro Me111or1a• von 1775 (51 f.) , 
Briefe vom 2. Dezember 1775 (75-77), 31 . 
Januar 1776 (79 f.), 31. Oktober 1776 (93) 
in La Revue S. I. M., 10, Juni 1914, 8-12, 
16; 

BTief und Erklärung vom 24. Juni 1775 
(63 f.) bzw. 8. Oktober 1785 (204 f.) durch 
A. Sdimid, Gluck, Leipzig 1854, 239-240, 
462-463; 

Brief vom 10. Mai 1776 (80 f.) in Aus
wald aus Klopstocks 11achgelasseHem Brief
wechsel, 1. TI., Leipzig 1821, 266-268; 

Brief vom 16. März 1778 (128) durdi F. 
Bisdioff in Neue Musik-Zeitung, 31, 1909/ 
10, 357; 

Brief vom Sommer 1778 (133 f.) durdi 
J. Tiersot, Lettres de Mus/cle11s, Bd. 1. Turin 
1924, 207-210; 

Eigenhändige Quittung vom 22. Februar 
1779 (162) als Faksimile im Antiquariats
katalog Nr. 76 der Firma Hans Schneider, 
Tut:zing, 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, Mus/kerbriefe, Leipzig 1867, 54: 

Brief vom 20. August 1780 (181 f.) durch 
G. Desnoiresterres, Gluck et PlcciH11i, Paris 
1/1875, 293. 

Die Aufgabe, eine kritisdie Gesamt-Aus
gabe der Original-Dokumente und Briefe 
Glucks vorzulegen, bleibt weiterhin bestehen. 
Als Vorbild sollte dabei an Stelle der hier 
besprodienen, im einzelnen nidit immer 
sorgfältig angelegten Sammlung jenes Bänid
dien dienen, in dem Georg Kinsky den 
Brlefwedisel Glucks mit dem Pariser Bot
sdiaftssekretär und W ahmehmer der Gludc
schen Redite in Paris, Franz Kruthoffer, in 
mustergültiger Weise im Jahr 1927 vorgelegt 
hat. Klaus Hortschansky, Kiel 

Christoph Willibald Gluck: 
Sämtliche Werke. Abt. I: Musikdramen, 
Band 1: Orfeo ed Euridice (Wiener Fas
sung von 1762) . Vorgelegt von Anna Ama
lie Ab e r t und Ludwig F ins c h e r . Kas
sel etc.: Bärenreiter 1963. XXIV und 
247 s. 

Die Erarbeitung einer neuen und :zuver
lässigen Ausgabe von Glucks großer Re
formoper Orf eo ed Eurldlce in der Fassung 
von 1762 ist eine ungewöhnlich sdiwere 
Aufgabe, nidit nur wegen der historischen 
Bedeutung des Werkes, 1ondem auch, weil 
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Glucks Autograph verloren ist und gerade 
die Popularität der Oper :zu :zahlreidien ent
stellenden Bearbeitungen geführt hat. Schon 
am Anfang ihres Vorworts stellen die Her
ausgeber mit Recht fest: . Diese az/011e tea
trale per musica .• . steht an elHeHt für 
Glucks eigenes Schaffen wie für die Ge
schichte der Oper gleich wichtigen Wende
punkt". Vorwort und Kritischer Bericht las
sen den Leser nicht im Zweifel darüber, daß 
die Herausgeber ihre Aufgabe mit Gründ
lidikeit angefaßt haben und daß die Ergeb
nisse ihrer Arbeit umfassend und :zuver
lässig sind. 

Das Vorwort beriditet, mit ausführlidier 
Dokumentation, über die Vor• und Ent
stehungsgesdiidite des Orf eo und die Zu
sammenarbeit von Duraz:zo, Angiolini (Bal
tett), Quaglio (Bühnenbild) und Gluck mit 
dem eben eingetroffenen Calzabigi an dem 
dramatisdien Ballett Le festln de plerre 
(D011 Jua11) vom Oktober 1761. dessen Re
formprinzipien unmittelbar auf J. G. Nover
res Lettre sur la dance et sur /es ballets von 
1760 zurückzuführen sind. Die Vorberei
tung und die Proben zum Orf eo sowie 
sdiließlich die Aufführung am 5. Oktober 
1762 mit dem Altisten Guadagni als Or
pheus werden detailliert beschrieben, eben
so die Gesdiichte des Pariser Erstdrucks 
von 1764, Gludcs Bearbeitung für den 
Sopranisten Millico (Parma 1769) und die 
zweite Bearbeitung mit Orpheus als Tenor 
(Paris 1774), und schließlich folgt ein reim 
belegter Beridit über die Bühnen- und Kon
zert-Aufführungen des Werkes bis in das 
19. Jahrhundert hinein. Der Kritisdie Be
richt gibt Auskunft über 67 Libretti, die 3 2 
verschiedene Aufführungen von Wien 17 62 
bis Mailand 1813 belegen. Obwohl die Her• 
ausgeber sich teilweise auf Alfred Loewen
bergs Aufsatz Gluck's ,Orfeo' 011 the Stage 
(MQ 26, 1940) stützen, bekommen wir hier 
doch zum ersten Mal einen kompletten 
Oberblick über die Aufführungen des Orf eo 
bis 1813, die .the whole of Europe from 
Stockholffl to Llsbo11 aHd frolff DubllH to 
Warsaw• (Loewenberg S. 327) umspannen, 
und damit einen Eindrudc von der Popo• 
larität des Werkes nadi dem Erfolg der Al
ceste 1767. 

Obwohl Gluck drei verschiedene Fassun• 
gen hinterlassen hat (Wien, Parma und 
Pari,: die Partie det Orpheus für Alt, So
pran bzw. Tenor), 1cheint der Orfeo dodi 
mehr all andere Werke unter Pa1ticdo-Be• 
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arbeitungen gelitten zu haben. Der Höhe
punkt dieser Praxis wurde sdlon früh in 
der Geschidlte des Werkes erreidlt, und 
zwar mit der Londoner Aufführung vom 28. 
Februar 1792, die mit einer neuen Ouver
türe von Gyrowetz und Zusätzen von Hän
del, Joh. Chr. Badl, Sacchini, Weidlsel und 
William Reeve gesdlmückt und in der von 
Gluck überhaupt nur .Che faro senza Eurl
dice" übrig geblieben war. Die geredlte 
Strafe für diese kriminelle Bearbeitung war 
ein Durdlfall, und der Orf eo verschwand 
für 68 Jahre von der Londoner Bühne. Am 
anderen Ende der Bearbeitungsgeschichte 
steht dann Berlioz' Altfassung von 1H9, 
die ohne Bezug auf Glucks originale Alt
fassung von 1762 auskommt. 

Nach dem Erstdruck Paris 1764 war Her
mann Aberts Ausgabe in DTÖ XXI, 1914, 
also genau 150 Jahre später, die erste neue 
Ausgabe - es ist durdlaus sinnvoll, daß 
nun nach weiteren fünfzig Jahren die vor· 
liegende Edition die Tochter Hermann 
Aberts zu ihren Herausgebern zählen kann. 
Die Quellenlage des Orfeo ist kompliziert, 
und es ist unvermeidlich, daß man die Quel
lenbenutzung und Quellenbewertung der 
beiden Neuausgaben miteinander vergleidlt. 
Die frühere Edition stützte sich vor allem 
auf eine Handschrift der Österreidlisdien 
Nationalbibliothek (damals K. und K. Hof
bibliothek) in Wien, .anscheinend eine Ko
pie des Autographs"; die Neuausgabe zeigt 
jedoch, daß diese Vermutung nicht beweis• 
bar ist. Darüber hinaus benutzte die Aus
gabe in den DTö den Pariser Erstdruck und 
zwei Handschriften des British Museum 
London. Dagegen fällt beim ersten Blick auf 
die jetzt vorliegende Ausgabe die große 
Zahl der herangezogenen und belegten 
Quellen auf: Buchstäblich jede erhaltene 
und zugängliche gedruckte oder handschrift
liche Quelle ist besdirieben und bewertet 
worden, und als Hauptergebnis der Quel
lenuntersuchung zeigt sich, daß keine der 
zahlreichen Handschriften nachweisbare di
rekte Beziehungen zu Gluck selbst gehabt 
hat. 

Unter diesen Umständen stellen sich die 
Herausgeber auf den wohl kaum angreif
baren Standpunkt, daß, da das Autograph 
verloren ist, die einzige von Gluck autori
sierte Quelle der Originaldruck der Partitur 
von 1764 ist (vgl. den Kritischen Bericht, 
S. 20S). Das einzige erhaltene Autograph
fragment ltt Gludc, Handschrift eines 

Be ■ prechungen 

Schlußchores (Weimar, Thüringische Lan
desbibliothek); da dieser Chor aber völlig 
verschieden von dem des Erstdrucks ist, wird 
er nur im Anhang der Ausgabe mitgeteilt. 
Im übrigen folgt die Edition dem Erstdruck. 
Kleine Abweichungen sind in den Einzel
bemerkungen des Kritischen Berichts aufge• 
führt ; sie sind logisch und akzeptabel. So 
bringt die Neuausgabe die zwei Orchester 
getrennt voneinander, was ein klareres Bild 
der Edlo-Effekte als in der Zusammenzie
hung beider Ordlester in eine Akkolade im 
Originaldruck und in DTö ergibt. Ebenso 
logisdi ist die Einfügung der Chalumeaux 
(S. 30 und 34), des Fagott (S. 160) und der 
Oboen und Hörner (S. 167) nach der Hand
schrift Wl (der Hauptquelle für DTÖ) in 
kleinerem Stich. Die Wiederholung des Bal
letts (S. 65-66) ist zum ersten Mal ausge
druckt, zur bequemeren Benutzung sowohl 
für den Dirigenten als auch für die Leser; 
DTÖ gab die Wiederholung in einer Fuß
note an. 

Die neue deutsche Obersetzung ist von 
Hans Swarowsky - der Rezensent ist viel
leicht pedantisch, aber er würde es vorzie
hen, wenn der ursprüngliche italienische 
Text gerade und die deutsche Obersetzung 
kursiv gesetzt würde, nicht umgekehrt. 
Die ausgezeichnete Generalbaßaussetzung 
stammt von Wilhelm Pfannkuch; es ist sehr 
zu begrüßen, daß hier nur das Gerüst einer 
Aussetzung gegeben wird, das je nach dem 
Geschick des Cembalisten und nach den 
gpeziellen Bedingungen einer Aufführung 
ausgefüllt werden kann. 

Man kann die Herausgeber abschließend 
nur beglückwünschen zu der außerordent• 
lichen Sorgfalt, mit der sie jede erreichbare 
Quelle und jedes erreichbare Faktum ihrer 
Ausgabe überzeugend dienstbar gemacht 
haben, für die überzeugende Klarheit ihrer 
Edition und für die wissenschaftliche exakte 
Lösung einer schwierigen und komplizier
ten Aufgabe. Die grundsätzlidie Abwei
chung der neuen Ausgabe gegenüber derje
nigen der DTÖ, die Ersetzung der Hand
schrift W1 durch den Originaldruck als 
Hauptquelle, ist durch ihre Arbeit überzeu• 
gend begründet und gereditfertigt worden. 

Frederick Hudson, Newcastle upon Tyne 

Zeitgenössische Drucke und Handschriften 
der Werke Joseph Haydns in der Mu
sikbibliothek der Stadt Leipzig. Erarbeitet 
von Dipl. phil. Ferdinand HI r s c h, Wissen• 
schaftlicher Mitarbeiter, Januar 1962. S7 S. 
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(Bibliographische Veröffentlichungen der 
Musikbibliothek der Stadt Leipzig). 

Der typographisch durchweg übersichtlich 
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 Außentitel die Re
produktion des unsignierten Haydnbildnisses 
(Pastell) aus dem früheren Besitz der Musik
bibliothek Peters. 

Das Vorwort gibt Aufschluß über die für 
den wissenschaftlichen Kommentar jedes 
Objektes herangezogenen Hilfsmittel. Ord
nungsprinzip ist die Besetzung, nicht die 
Komposition als solche : . Bearbeitu11ge11 
werde11 diesbezüglich i11 der Regel als eigen
stä11dige 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 nützlichen 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 veröffentlichten Elßlerschen Haydn
Verzeichnis von 1805 (HV), fehlt allerdings 
in der Gruppe Et11- u11d mehrstt111mtge Ge
sä11ge (S. 22 f.). Daß auch die beiden unter 
Oratorle11, Chorwerke u11d Ka11tate11 S. 20 
genannten Chöre .O ]esu, te l11vocamus" 
und .E11s aeternum" im HV, allerdings 
textlos, verzeichnet sind (HV 24 f. Nr. 2 und 
4), sei der Vollständigkeit halber angeführt. 
Die beiden letzten Werke dieser Gruppe 
wären besser In andere Abschnitte einzu
fügen, als sie unter Kantaten zusammenzu
fassen, auch wenn sie im Titel so lauten : 
. Ah, come II core ml palpita• (aus der Oper 
La fedeltd pre111lata) In Oper11, Duette u11d 
ArleH, die klavlerbegleitete Solokantate 
Aria1111a a Naxos in El11- u11d mehrstbH111lge 
Ges411ge. Das dort verzeichnete Lied 
Buo11aparte oder die Wanderer In Aegypte,c 
geht auf The Wanderer aus den VI Original 
Canzonettas, Second Set (1795), nicht auf 
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die deutsche Nachdichtung Der Umherirren
de aus den Breitkopf &c Härtelschen Oeuv
res Complettes, Cahier VIII, zurück (vgl. Jo
seph Haydn, Werke, Reihe XXIX, Bd. 1 Nr. 
32). 

Der erste Teil des Verzeichnisses enthält 
die Drucke. Mit diplomatisch getreu wieder
gegebenen Titeln, Aufzählung der vorhan
denen Stimmen, deren Plattennummern, Sei
tenzahlen, Format, Provenienz des betr. 
Exemplars und Datierungen ist alles Wis
senswerte mitgeteilt. Daß angesichts der gro
ßen Fülle letztlich nur ein geringer Teil der 
Drucke .unter Aufsicht oder zumindest mit 
Wissen des Kompo11isten• entstanden ist, 
sei einschränkend zu der etwas summarischen 
Feststellung im Vorwort bemerkt. Auch die 
Charakterisierung mancher Drucke als Ori
ginalausgaben ist nicht immer glücklich. 
Weder die Breitkopf & Härtelschen Parti• 
turen der Londoner Sinfonien z. B. (S. 8 f.), 
noch die der Messen (S. 17 f.) sind Original
ausgaben. - Von den unter Gesamtausga
ben (S. 24 ff.) verzeichneten Lehmannschen 
Oeuvres gibt der Katalog auch die (bei 
Hoboken fehlenden) früheren Ausgaben an, 
die als Livralson 1 bzw. 2 (jeweils Cahier 
1-3) identisch mit den späteren Cahter I 
No. 1-3 und Cahier II No . 4-6 sind. -
Zu den anonym erschienenen Diff ere11tes pe
tites Pieces (S. 14, 16) ist hinzuzufügen, daß 
sie wohl auf Artarias Oeuvre 46, PNr. 86 
(vgl. Hob. S. 799) zurückgehen. Das nicht 
identifizierte Allegretto G-dur ist die Arie 
.Io so11 poverlna" aus La vera costa11za. -
Das Verzeichnis der Drudce wird durch eine 
Zusammenstellung der vorhandenen Text
bücher (nur zu Oratorien) abgerundet. 

Zu den Handschriften werden alle biblio
thekarisdien Details, auch Maße, Wasser
zeidien- und Schreiberkonkordanzen, mitge
teilt. Bei der Auhählung von Stimmen wäre 
es interessant zu wissen, ob es sich immer 
um einheitlidies Material handelt. (Erfah
rungsgemäß ist das Material nicht immer 
einschiditig.) Da nur wenige der Leipziger 
Handsdiriften im Hoboken-Katalog genannt 
werden (dort unter Peters), ist das Verzeich
nis als teilweise wichtige Ergänzung anzu
sehen. Das trifft vor allem für die auto
graphe Klavierfassung des Finalsatzes von 
Streichquartett Hob. III: 41 (S. so, Abb. S. 
Sl) zu, aus der als op. 33 bekannten Quar
tettserie also, von der sidi sonst keine auto
graphe Niederachrift erhalten hat. Aus 
Haydns engstem Umkreis stammt die au-



|00000512||

474 

thentische Partiturkopie der lHtroduzloHe zu 
OrlaHdo Paladlno (S. 54, Abb. S. SS), die 
nicht, wie angegeben wird, von Elßler, son
dern von dem Esterhäzy-Kopisten .Anony• 
mus 63" (vgl. Bartha/Somfal, HaydH als 
OperHkapellmelster, Budapest 1960, S. 423) 
geschrieben wurde. Zwei Stimmenkopien von 
Streichquartetten Ho&. II: 6, 1. ,Exemplar 
(S. 38) und III: 9 (S. 40) sind vermutlich 
Wiener Provenienz, dem Wasserzeichen des 
In Wien gebräuchlichen italienischen Papiers 
und der ausgeprägten Koplstenschrift (Abb. 
S. 39) zufolge. Einige Absdiriften früher Sin
fonien (S. 37) aus der Sammlung Kiese
wetter dürften österreidiischen 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 verhältnismäßig 
früh 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. 
III: 3 ersichtlich, Kopiltenreinschriften für 
.Breitkopfs Vertrieb", die • vermutlich 1836 
auf Brettkopfs Auktion von Becker erwor
beH" wurden. 

Einige wenige Druckfehler und Berichti
gungen: Die PNr. der Ausgabe Andre von 
Ho&. I: 101 (S. 9) ist 1369 (nicht 1396): 
zu Ho&. III: 76 (S. 10) muß es PI. Nr. (nicht 
Br.) heißen; der Chor aus Haydns Orato
rium II Rttorno dl To&la, auf den .IHsanae 
et vaHae curae• (S. 20) zurückgeht, heißt 
.SvaHlsce IH UH momeHto• (nicht .morte") 1 

S. 3 a ist das Werk mit II: D 5 (nicht II: sD) 
zu identifizieren; bei der letzten Handschrift 
auf S. 40 handelt es sich um die Partitur der 
(nicht • eiHer") Streichquartettfassung der 
Siebe" Worte, denn diese ist von Haydn 
autorisiert; die Seitenzahlen 16, 30, 34 feh
len. 

Die vorliegende Rezension stiltzt lieh auf 
die Quellensammlung und die Unterlagen 
de1 Joseph Haydn-Institutl, Köln. 

lrmgard Becker-Glauch, Köln 

Duplik 

In seiner Replik Mehr Licht (Mf 18, 
1965, S. 195-199) hat Herr Dr. Warren 
Kirkendale abermal1 unteutellt, meine Mi1-
:zelle Zu Mozarts Bear&eltuHgen Badtsclter 

Buprechuneen 

Fugen (Mf 17, 1964, S. 51-S6) gehe auf 
seinen Aufsatz More s!ow IHtroductloHs 
by Mozart to fugues of ]. S. Bach? (JAMS 
17, 1964, S. 43-65) zurück, dessen erste, 
deutsche Fassung mir die Editionsleitung 
der Neuen Mozart-Ausgabe mit der Bitte um 
gutachtlidie Prüfung im Juni 1962 zuge• 
leitet hatte (vgl. Mf 17, 1964, S. 463 f.). 
Um seine Behauptung zu stützen, führt 
Kirkendale einige Stellen an, in welchen 
sich unsere Beiträge berühren. Es sind 
durdiweg Angaben, die sich auf Gültiges 
und Bekanntes beziehen, auf ältere Litera• 
tur, die jeder, der sich mit dieser Materie 
beschäftigt, heranziehen und ähnlich be
spredien würde: die Quellen der Bearbei· 
tungen KV 404a und 405 sind im Köchel• 
Verzeichnis (1 /1937) bzw. in Kasts Kata• 
log der Bach-Handschriften der Berliner 
Staatsbibliothek (1958) genannt und be
schrieben und daher für jeden leicht zu er• 
mitteln; daß Mozarts Name in den Quel
len fehlt, ergibt sidt wiederum aus ihrer 
Besdireibung; wer die •Einleitungen zu KV 
404a untersucht, muß sidt eben mit Ein• 
steins Argumenten gegen Albrechtsberger 
und andere Wiener Komponisten der Zeit 
(in KV', vorher in • The musical Times" 
1936) auseinandersetzen und die apokry• 
phen Einleitungen in Haydns Ausgabe der 
Streichquartette Werners erwähnen (Eit· 
ner QL X, S. 233; Neuausgabe der Nr. 1-
3 Heinrich Hohler-Verlag, 1950). Daß die 
Präludien von KV 404a zu Bachs Fugen 
hinleiten und daher einen altertümlichen 
Charakter tragen, liegt auf der Hand und 
wurde bereits von Lewidd, Einstein und 
Wyzewa-Saint Foix gesagt. Ebenso weiß 
man nicht erst seit Kirkendales Aufsatz, 
daß Klavierfugen in Wien für Streicher ar
rangiert wurden (vgl. die Angaben von 
E. F. Schmid in Neue, Beethoven-Jahr
buch ;, 1933, S. 71; W. Heß in SMZ 93, 
19;3, S. 401 ff. 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 läßt Kirkendale je• 
doch die wirklich gravierenden - nur uni 
betreffenden - Ubereinstimmung,en bei• 
seite: das awführliche Kernstück beider 
Aufsätze bildet der Nachwelt der speziel
len Vorlage des Wohltemperierten Klavier• 
aus Swieten, Bibliothek. An ihr entzünden 
sich von neuem die Echtheitsprobleme der 
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Fugen-Zyklen. Da ich über diese Vorlage 
beim Kasseler Kongreß 1eferiert habe, 
bleibt Herrn Kirkendale nichts anderes 
übrig, als die Priorität meiner Untersu
chung anzuerkennnen. Um sich zu redtt
fertigen, besteht er auf dem feinen Unter
sdtied : ich hätte zwar die Provenienz der 
Vorlage bestimmt, der Inhalt der Hand
schrift sei mir jedodt unbekannt geblie
ben. Wie hätte ich aber die Vorlage er
mitteln können - und zwar auf Grund von 
Bindefehlern - ohne den Inhalt zu kennen? 
Tatsächlich war ich seit 1959 durch freund
liche Vermittlung Herrn Prof. von Dadel
sens und des Göttinger Bach-Instituts im 
Besitz des Film.es. Als Kirkendale, meinen 
Angaben folgend, im Sommer 1963 die 
Handsdtrift an Ort und Stelle (in Berea, 
Ohio) einsehen konnte, bestätigte er mir, 
daß das Manuskript wirklich nur die Fu
gen des Wohltemperierten Klaviers Teil II 
enthält. 

Kirkendale begann also seine Unter
suchung der Vorlage, als das Ergebnis mei
ner Recherchen bereits vorlag. Im Kon
greßbericht hatte ich nicht genügend Raum 
zur Verfügung, um die Text-Kritik im ein
zelnen zu veröffentlichen. Deshalb ver
merkte ich dort ausdrücklich, daß ich eben 
diese Nachweise in einer separaten Studie 
vorlegen würde. Kirkendale wußte dies. Im 
Anschluß an mein Referat hatten wir zu 
zweit diskutiert, ich hatte ihm in gutem 
Glauben einen Durchschlag meines Kongreß
referates überlassen. Es macht daher einen 
merkwürdigen Eindruck, wenn es Kirkendale 
in seinem Aufsatz nun ebenfalls unternimmt, 
den Abhängigkeitsbeweis zu führen. 

Da meine Bemühungen, von der Edi
tionsleitung der NeuM Mozart-Ausgabe 
einen Film des Autographs von KV 405 
zu erhalten, fehlgeschlagen waren (der Be• 
sitzer war nicht bereit, einen Film zur 
Verfügung zu stellen), bat ich Herrn Kir• 
kendale In Kassel, mir, wenn möglich, nach 
seiner Rückkehr nach Amerika einen Film 
zu besorgen. Nur diese Hoffnung hatte 
mich veranlaßt, meine angekündigte Stu
die, die sich vorläufig nur auf KV 404a 
und die faksimilierte Seite von KV 40; be
schriinken mußte, zurückzuhalten. Durch 
persönliche Verbindung Ist es Herrn Kir• 
kendale in der Tat gelungen, einen Film 
zu bekommen. Auf eine Kopie hoffte ich 
allerdings ve~geblich. Kirkendale vertrll• 
atete mich und schrieb endlich am :29. 10. 

!l. 
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63: .Sie werden versteheH, da(J Ich nach 
H1e!nen laHgen Btlffllhungen um den Film, 
ihn nicht anderen zur Verllffentllchung 
überlassen . . . milchte. - Daraufhin habe 
ich meine Ergebnisse zusammengefaßt und 
veröffentlicht. 

Nachdem unsere Beiträge etwa gleich
zeitig erschienen waren, hätte ich allen 
Grund gehabt, auf meine Priorität der 
Text-Kritik und der daraus resultierenden 
Ergebnisse öffentlich hinzuweisen. Ich habe 
es unterlassen in der nüdtternen Überle
gung, daß zwei Forsdter, die sich um die 
gleiche, enge Materie bemühen und sich auf 
dieselben wenigen Quelfon stützen, wohl 
oder übel zu ähnlichen Ergebnissen kom• 
men müssen. Ob Kirkendales Angriff seine 
beste Verteidigung war, ob die begrenzte 
Bedeutung des Themas einen soldten Prio
ritätsstreit überhaupt redttfertigt, mögen 
andere beurteilen. Andreas Holschneider 

Die Schriftleitung der .MuslkforschungM 
betrachtet die Diskussion lt1erH1lt als ab
geschlossen. 

Eingegangene Schriften 
(Besprechung vorbehalten) 

Ernest An s er m et : Die Grundlagen der 
Musik im menschlichen Bewußtsein. Mün• 
chen: R. Piper &: Co. Verlag (1965). 847 S. 

Ernst Apfel : Beiträge zu einer Ge
schichte der Satztedmik von der frühen 
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