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Marie Briquet: La Musique dans les 
congri:s intemationaux (183 5-1939). Paris: 
Societe Fran~aise de Musicologie (Heugel 
et Cie.) 1961. 124 S. (Publications de la 
Societe Fran~ais.! de Musicologie. Reihe II . 
Band 10). 

Kongreßschriften werden in den Biblio­
graphien bekanntlich recht stiefmütterlich 
behandelt. Ihr Inhalt bleibt größtenteils 
bibliographisch unerschlossen (von wenigen 
Ausnahmen abgesehen). Um so begrüßens­
werter lst daher die vorliegende Übersicht 
über den Inhalt internationaler J<ongreß­
publikationen für den Berichtszeitraum 1S35 
bi-s 1939. Damit wird nicht nur -bereits be­
kanntes. sondern auch weitgehend uner­
schlossenes Titelmaterial geboten. Im Haupt­
teil der Schrift erfolgt die Verzeichnung nach 
Fach,gebieten der einzelnen Kongresse . Au­
toren - und Sachindices erschließen das T itel­
material sehr vorteilhaft. Die verzeichneten 
Bestände gehören in ,erster Linie zu den Be­
ständen der Bibliotheque nationale in Paris. 
doch sind a<Uch e inige andere Pariser Samm­
lungen berücksichtigt . Besonders .für den 
französischen Benutzer dürfte die Angabe 
der Bibliothekssignatur von Nutzen sein. 
Die offensichtlich gewissenhaft bearbeitete 
P.ublikation enthebt den Forscher mancher 
mühs-el itgen Recherche. 

Richard Sehaal, München 

Mariangela Dona : La Stampa Mu­
sicale a Milano fino all'anno 1700. Florenz : 
Leo S. Olschki 1961. Vill. 167 S. (Biblioteca 
di Bibliografia ltaliana . 39). 

Die geschickt redigierte Bibliotcca di 
Bibliograßa ltaliana enthält mehrere musik­
g,eschichtlich bedeutsame Buchpublikationen. 
Nachdem erst 1958 Claudia Sartori seinen 
nützlichen Dizionario degli Editori Musica li 
ltaliani vor,g-ele-gt hatte. gibt nunmehr eine 
Studi,e über den Mus i•kdruck in Mailand bis 
1700 willkommene Gelegenheit zu einer 
übersichtlichen Zusammenstellung sämt­
licher in Mailand täügen Notendrucker des 
behandelten Zeitraumes. Di,e in alphabeti­
scher Ordnung nach Namen angelegte 
Bibliographie enthält n icht ·nur erfreulich 
detaillierte biographische Hinweise über die 
einzelnen Persönlichkeiten. sondern führt 
vor allem di,e Druckerzeugnisse der jeweili-

gen Offizin an. Neben bekannten Kompo­
nisten findet der Benutzer zahlreiche Werk­
titel von mehr oder weniger unbekannten 
Musikern, so daß die Bibliographie eine 
höchst wertvolle Quelle zur Erschließung der 
italienischen Mus ik, soweit diese von mai­
ländischen Druckern veröffentlicht wurde , 
genannt zu werden verdient. Daß auch Be­
sitznad1weise in- und ausländischer Biblio­
theken verze ichnet werden. erhöht den Wert 
der Publikation beträchtlich. Italien gehört 
nunmehr zu den wenigen Ländern, welche 
über mehrere ausgezeidmete Fundstellen­
bibliographien ihrer nationalen Musik ver­
fügen. Zwar sind diese Verzeichnisse, wie 
das von Sartori über di-e Instrumentalmusik 
bis 1700 und das vorliegende . .auf festum­
rissene Spezialthemen beschränkt. geben 
aber über diese Bestände wissenschaftlich 
einwandfrei Auskunft. 

Aufschluß erhält der Benutzer der neuen 
Publikation nicht nur über biographische 
Details (mit nützlichen Literaturangaben), 
über die genauen Titel der einzelnen Druck­
erzeugnisse, sondern auch über b.i.blio­
graphische Einzelheiten (Fo•rmat, Seitenzahl, 
Stimmen, Widmungsdatum usw.). Daran 
schJi.eßen sich die Fundstellenhinweise an. 
Neben einer Übersicht über die Publikatio­
n,en, deren Drucker unbekannt geblieben 
ist, enthält die Veröffentlichung am Schluß 
einen kleinen Anhang mit unveröffentlich­
ten archivalischen Dokumenten sowie sehr 
nützliche Register der Komponisten und 
Widmun,gsträg,er. 

Die Publikation ist offensichtlich mit gro­
ßer Sorgfalt bearbeitet. Sie darf zu den 
Standard-Hilfsmitteln der historischen Mu­
sikforschung gezählt werden. 

Richard Sehaal. München 

A Century and A Half in Soho. A Short 
History of the Firm of Nov e 11 o, Publishers 
and P,rinters of Music 1811-1961 . London: 
Novello (1961). IX, 84 S. 

Aus Anlaß des l 50jähri~en Bestehens des 
englischen Mus ikverlages Novello legt die 
Firma eine bibliophil ausgestattete Fest­
schrift vor, aus welcher nicht nur die wechsel­
volle Tätigkeit der verantwortlichen Ver­
leger-Persönlichkeiten, sondern auch di,e mu­
sikgeschichtlich hervorragende Bedeutung der 
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Verlagsprodu.ktion ersichtlich wird. Mit der 
deutschen Musikforschung ist der Verlag 
u. a. durch die englischen Ausgaben von 
Jahns Mozart und Spittas Badt eng verbun­
den. Ein besonderes Kapitel ist dem Druck 
und der Buchbinderei gewidmet. Auf beiden 
Gebieten hat die Firma große Verdienste 
erworbe-n. Gute Obersichten über die Ver­
lagsproduktion sowie zahlreiche au~ge­
ze ichnete A•bbildungen ergänzen die Aus­
führung,en d·er geschmackvoll gestalteten 
Publikation. Richard Sehaal. München 

M u s i kg es c h ich t e i n Bi I de rn, her­
ausg,egeben von Heinrich Bes s e I er und 
Max Sc h n e i der . Band II: Mrusik des 
Altertums. Lieferung 1 : Hans Hi c km an n : 
Ägypten. Leipzig (1961): VEB Deutscher 
Verlag für Musik. 187 S. 

Georg Kini;kys Geschichte der Musik in 
Bildern, die 1929 bei Breitkopf & Härte! 
erschien, ist s,eit Jahrzehnten v,ergriffen und 
gehört zu den begehrten Objekten im Mu­
sikantiquariat. Ein Neudruck wäre e,rfolg­
verspr,eche-nd gewesen, doch hat sich der 
V,erlag zu einer Neuaus-gabe entschieden, 
die nun als völlig neues Werk auf dem 
Markt erscheint. Es sind vier Bände vor­
gesehen, deren eister, Musiliet/1110/ogie, an­
scheinend noch weit hinter den übrig,en in 
der Planung zurücksteht, da über seine 
Disposition noch nichts bekannt ist. Der 
2. Band wird in sechs Lief,erungen erscheinen, 
di1e jede als selbständiges Buch von ca. 160 
Seiten heraus,kommen werden. Hiervon ist 
die erste Lieferun·g, di,e hier besprochen 
wird , und inzwischen auch die 4. (Griechen­
land) erschienen ; Jie 5. (Etwr,i.en und Rom) 
war schon für 1961 an,gekündi·gt. Bei der 
2 . (Vorderasi,en) und 3. Lieferung (Ost­
asi,en) sind die Bearbeiter noch nicht ge­
nannt, in der 6 . wird Fri,edrich Behn Mittel­
und Nordeuropa im Altertum und in einem 
Anhan,g auch die altamerikanischen Kul­
tmen darstellen . Für den 3. ,wie für den 
4. Band ist bisher nur bekannt, daß auch 
si,e jeweils aus sechs Lid,erungen bestehen 
w,erden. Der Plan diese r gewalti,gen Edition 
(den wir d•em Mitteilungsblatt des VEB 
Breitkopf & Härte! Musikverlag Leipzi,g 
Nr. 25, Februar 1961, S. 1-3 entnehmen) 
verrät für diese beide-n Bände, die sich mit 
der Musikgeschichte des Mittelalters und der 
Neuzeit beschäftigen werden, noch keine 
Mitarbeiter und auch keine Tit-el der ein­
zelnen Lieferungen . Schließlich wird noch ein 
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Supplementband mit Abbildungen berühm­
ter Musiker vorgesehen. Der Umfang des 
Gesamtwerks müßte demnach zumindest 24 
Lieferungen, jeweils 160 Seiten starke Bü­
cher, und zusätzliche weitere des Supplement­
bandes umfassen, ein Riesenprojekt, dessen 
Erscheinen sich vermutlich über Jahrzehnte 
hinstrecken wird. Man wird es nicht ohne 
Bedenken registrieren , daß damit wieder 
einmal ein bewährtes Handbuch in einer 
Neuausgabe zu einem regalfüllend,en Viel ­
bänder wird. Nun besteht für ein um­
fassendes Werk der musikalischen Ikono­
graphie zweifellos ein brennendes Bedürfnis. 
Seit Kinskys Werk ist diese r Zweig d·er 
Mus ikforschung an Umfang und Bedeutung 
sehr angewachsen. Für viele Gebiete der 
Musikwissenschaft ist das Bild oft die e-inzige 
Quelle, und in sehr vielen anderen ist es 
die notwendige Ergänzung zu den musikali­
schen und literarischen Zeugnissen . Die 
Instrumentenkunde, die Aufführungspraxis 
und di,e Musiksoziologie sind sehr stark auf 
bildliche Darstellungen von Musikinstru­
menten und musizierenden Menschen ange­
wiesen. Den aufführungspraktisd1en und 
soziologischen Gesichtspunkten will die 
neue Publikation bei der Auswahl und Kom­
mentierung des Bildmaterials denn auch den 
breit,esten Raum gewähren . 

Für die vorliegende Lieferung hat man 
den derze it besten Kenner der ä•gyptischen 
Musik als Autor gewonnen. Obwohl in der 
Zusammenstellung des Bildmaterials der 
soziologische Aspekt besonders herausge­
stellt wurde, indem der Stellung d,er Mrusik 
und des Musikers in der Gesellschaft in Bild 
und Text reichlich Beachtung geschenkt wird, 
wird die Darstellung a uch den anderen 
Aspekten der Sache durchaus gerecht. Eine 
ausführlich-e EinJ.eitung gibt einen guten 
Ube~blick über den Stand der Forschun,g 
hinsichtlich der Musi·k und der Musizier­
praxis d,er Ägypter und der Funktionen der 
Musik in Staat und Familie an Hand der 
literar,ischen Zeugnisse, der gefundenen In­
strumente und der ikonographischen Belege. 
Der großen Darstellungs- und Mitteilungs­
freudigkeit der Ägypter verdanken wir es, 
daß die Deutung der vielen Bilddokumente 
möglich wurde, die dadurch einen so inten­
siven und weitreichenden Einblick in die 
Musi,k und das Musikleben der mehrtausend­
jährigen Gesch ich te des Niltales gestatten. 
Die feste Verankerung der ägypüschen Mu­
sik in den r-eli,giösen Anschauungen belegt 
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Hickmann durch Beispiele aus Literatur­
denkmälern und widerlegt die abfälligen 
Äußerungen spätantiker griechischer und 
römischer Autoren über die Musikauffassung 
der Ägypter. Die realistische Darstellungs­
wei·,e der ägyptischen Mal,er und Bildhauer 
ermöglicht sichere Erkenntnisse von den 
musikalischen Praktiken, den verwendeten 
Instrumenten und der sozialen Stellung des 
Musikers am Hof, im Kult und im Alltags­
leben. Bei der auch sonst bewiesenen konser­
vativen Haltung der Ägypter zeigt sich auch 
auf mus i,kalischem Gebiet trotz des häu6gen 
und stetigen Wandels einzelner Erschei­
nungen das starre Festhalten an den Grund­
zügen der musikalischen Kultur und der 
Musikauffassung zu allen Zeiten, eine Tat­
sache, die gerade der ägyptischen Musik­
geschichte ihre besondere Note verleiht. 

Das Bildmaterial umfaßt 121 meist ganz­
seitige Abbildungen, die in fünf Kapitel 
unterteilt sind. Die ersten 17 Bilder geben 
einen ersten Überblick über die allgemeine 
Entwicklung der Musik und der Musikinstru­
mente in den versch iedenen Epochen. Es fol­
gen rund 30 Bilder aus dem Musikleben mit 
Darstellungen von Hof- und Tempelmusik, 
Tanz und Spiel. Hims- und Unterhaltungs­
musik , Militär-, Volks- und Arbeitsmusik. 
Di,e 14 Bilder des folgenden Abschnittes 
Musizierprnxis behandeln di,e Singhaltung. 
di,e Cheironom i,e, die Mehrstimmigkeit und 
das Tonsystem. Die vier Gattungen der 
Musikinstrumente sind der Inhalt des näch­
sten, größten Abschnitts. Dann folgen noch 
eini•ge Darstellungen von Sängern und In­
strumentisten, deren Namen und Geschicke 
durch literarische Zeugnisse bekannt sind. 
Di,e Abbildungen sind großformatig, so daß 
man auch Details vorzügUch erkennen kann. 
Das allein ist schon ein wesentlicher Vorteil 
gegenüber der Kinskyschen Ausgabe von 
1929 mit ihren viel zu kleinen Bildern. Jeder 
Bildtaf,el gegenübergestellt ist eine Text-
9eite, die die Abbildung,en erläutert und 
interpreti·ert. Diese ausführlichen, mit Li­
teraturangaben und sonstigen Verweisungen, 
oft auch mit ergänzenden kleinen Abbildun­
gen vers,ehenen Kommentare bilden eLne 
weitere wesentliche Verbesserung und Be­
reicherung dieser Ausgabe. Ebenso nützlich 
ist eine chronologische übersieht im Anhang, 
di·e den allgemeingeschichtlichen Daten und 
Vorgängen die musikalischen gegenüber­
stellt: Namen von Musikern, erstes Auf­
tauchen der verschiedenen Musikinstru-

12 MF 

185 

mente, musikalische Formen usw. Der An­
hang bringt f,erner ein Verzeichnis der Ab­
bildungen, eine Wiederholung der Angaben, 
die zu den einzelnen Bildern bezüglich des 
Fundortes gemacht sind. Ein ausführliches 
Register vervollständigt den wissenschaft­
lichen Apparat. 

So ist denn aus den auf vier Seiten zu­
sammengedrängten 15 Bildchen zur ägypti­
schen Musikgeschichte bei Kinsky ein 
stattlicher, großformatiger Bilderband ge­
worden. Und bietet schon die Betrachtung 
der vielen, teilweise hier erstmals publizier­
ten Bilder ein abgerundetes Bild der faszi­
nierenden Musikkultur in den vier Jahr­
tau,enden ägyptischer Geschichte , so wird 
erst durch die Vertiefung in die Kommen­
tare die erstaunliche Fülle an gesicherten 
Erkenntnissen zur ägyptischen Musikge­
schichte deutlich. Durch die Interpretation 
der Bilder und der ,ihnen beigegebenen 
Hieroglyphen und weiterer literarischer 
Zeugnisse, die Hickmann heranzieht, wird 
sie schließl ich bis in die verblüffendsten 
Details erweitert, wenn auch die eine oder 
andere Einzelheit noch Hypothes,e bleibt. Da 
die Anordnung und Aufteilung des Stoffes 
praktisch allen Fragen gerecht wird. die man 
an ein solches Material nach den verschie­
densten Gesichtspunkten stellen kann, ge­
winnt der Leger e ine vielschichti,ge Infor­
mation über das gesamte Gebiet der reichen 
musikalischen Zivil isation. Sie erlaubt zu­
gJ.eich Rückschlüsse auf and-ere Kulturen des 
Altertums. die weniger mitteilungsfreudig 
waren als d,ie Ägypter und ihre Toten weni­
ger komfortabel bestatteten. Wenn die 
übrigen Teile des groß angelegten Werkes 
mit ebenso profunder Kenntnis des Ma­
terials angelegt und ebenso sorgfältig und 
umfassend zusammengefügt und erläutert 
werden, können wir einer der wichti.gsten 
Publikationen der neueren Musikforschung 
entgegensehen, die als Anschauungs- und 
als Forschungsmaterial richtungweisend und 
noch lange von bleibendem Wert s,ein wird. 

Fritz Bose, Berlin 

Er i c Werner : The Sacr,ed Bridge. The 
Tnterdepe.ndence of Liturgy and Music in 
Synagogue and Church duri,ng the First 
Millennium . London: Dennis Dobson , New 
York : Columbia University Press 19 59. 
618 s. 

Seit dem Erscheinen von Werners Werk 
über die Zusammenhänge des liturgischen 
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Gesanges in der Synagoge mit dem christ­
lichen im ersten Jahrtausend sind nahez,u 
fünf Jahr,e vergangen. Unterdessen ist es in 
den englisch sprechenden Ländern, und weit 
über diese hinaus , zum grundlegenden Lehr­
buch geworden. Zweck dieser Besprechung 
kann es daher nicht sein, The Sacred Bridge 
im einzelnen kritisch zu beleuchten, sondern 
darauf hinzuweisen, was Werner mit seiner 
Darstellung für die Erforschung der Musik 
dieser Epoche erreicht hat. 

Die Bedeutung von Werners Forschungen 
muß darin gesehen werden, daß das M,usi­
kalische dem Liturgischen eingeordnet ist. 
Dieses Ziel hatte Werner vor Augen, seit­
dem er von 1940-1953 seine vergleichen­
den Studi,en über die ekphonetische No­
tation , über den Gesang in der Synagoge 
und in der christlichen Frühzeit, über den 
Urspmng der Modi und über Psalmodie und 
Doxologie im Hebrew Union College An­
nual veröffentlichte. Die Notwendigkeit, 
dem Liturgischen gleiche Bedeutung wie der 
Behandlung der Gesangsformen -zuzumessen, 
führt in The Sacred Bridge zu Wiederholun­
gen, ,die bei erster .Lektüre vermeidbar 
schienen. Bei intensiver Beschäfügung mit 
dem Stoff jedoch erwies sich die get!rennte 
Behandlung als didaktisch g•erechtfertigt ; 
diese Trennung erleichterte eine klare Dar­
stellung und damit die Benutzung des Buches. 

Um einige der wesentlichen Ergebnis.se 
von Werners Forschung herauszugreifen, sei 
besonders auf die Rückführung der 8 Modi 
der byzantinischen Melod·i-en über das 
Syrische zu babylonischen kosmologischen 
und kalendarischen Prinzipien hingewiesen, 
ferner auf das Kapitel über die psalmodi­
schen Formen und ihre Entwickl,ung. Nach­
dem W,erner Parallelen in der Verwendung 
der Psalmen in Synagoge und Kirche ge­
zogen hat, stellt er die Frage, weshalb alle 
Psalmen und Antiphonen mit Doxologien 
schl ießen, ,während dies bei den byzantini­
schen Hymnen nicht der Fall is•t, und .gibt 
die folgende Antwort : wenn der Text dem 
Alten Testament entnommen ist, mußte die 
Kirche dessen christologische Bedeutung 
durch dte Anfügung der Doxologie betonen, 
wobei si,e sich damit zum Erben von Tempel 
und Synagoge de j U'l'e enklärte. 

Zwei Kapitel sind früheren Veröffent­
lichungen im Hebrew Union College An­
nual entnommen; das bereits erwähnte über 
di,e Doxologi,en, und femer das -einleitende 

Besprechungen 

Kapit-el des zweiten Teiles, welches den 
.,Ko11flikt zwisdte11 Hellrnismus u11d Judais­
mus in der Musik der frühd1ristlidte11 
Kirche" behandelt. Es wird ein Überblick 
über die hellenisti,schen, jüdischen und christ­
lichen Quellen gegeben und mit Musikbei­
spielen belegt. In ,einer künftigen Neuauf­
lag,e wären •wohl die Hymnen an Helios und 
Nemesis weg,mlass,en, d,eren Musik nicht 
von Mesomedes stammt. dem Kitharoden 
Hadrians , sondern best,enfalls von Dionysius, 
einem Musiker des 10. Jahrhunderts, wie, 
einer Anregung von Wilamowitz folgend, 
Mrs. Henderson in dem Kapit-el über A11-
cie11t Greeh Music in Vol. 1 der New Ox­
ford History of Music (1957), S. 371-372, 
überzeug,end dargestellt hat . Auch das Frag­
ment der Trinitätshymne aus Oxyrrhynchos 
ist bedauerlicherwe ise nach der ungenauen 
Transkription Besselers wiedergegeben , in 
der auch der Umfang der einzelnen Lücken 
im Text nicht erkennbar ist . 

Das Kapitel über die ekphonetische No­
tation und besonders das folgende „ The 
Forn1ulas a11d Cade11ces of Lesso11 and Ora­
tio11" enthalten ein,e Fülle des Neuen und 
wertvolle Einblicke in parallel,e liturgische 
Entwi~Lungen, die für eine künftige For­
schung richtungsgebend sind . 
Mit seiner Darstellung hat Werner die Er­
forschung der Herkunft der byzantin ischen 
und lateinischen liturgischen Gesänge auf 
eine sichere Grundlage gestellt. Dies ist sein 
bleibendes Verdienst, selbst wenn, wie dies 
bei einem so umfassenden Werk unvermeid­
lich ist, manche Ergebn-isse in ;,iukünftiger 
Forschung eine Vertiefung oder Veränderung 
erfahren sollten. Nur ein Mann von unge­
wöhnl,icher Weite des Wissens um Liturgie 
und Musik war imstande, dieses Werk zu 
schreiben. Egon Wellesz, Oxford 

P et e r Graden w i t z : Die Musikge­
schichte Israels. Kassel - Basel- London -
New York: Bärenreiter-Verlag 1961. 2405. 

Seit A. Z. Idelsohns Tod (1938) hat nie­
mand außer dem Autor des vorliegenden 
Buches es unternommen, eine zusammenfas­
sende Geschichte der jüdischen Musik zu 
schreiben. Der Verfasser hat sich das Thema 
wirklich angelegen sein lassen 11nd es in drei 
voneinander stark abweichenden Fassungen 
bearbeitet : hebräisch, englisch (Ne,w Yo,rk 
19 5 3) ,und nun deutsch. Wie sich denk,en 
läßt, ist der Umfang des Werkes mit jeder 
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Neubearbeitung gewachsen. In seiner deut­
schen Fassung enthält das Buch zwe.ifellos 
viel mehr Material als in der vorhergegan­
genen englischen. Aber: non multa sed 
multum r Um einen überblick über das be­
arbeitet Thema und seine Gliederung in 
verschiedene Problembeise zu geben, stel­
len wir hier das Inh altsve rzeichnis voran: 
1. Musi,k der Wüste (ca. 1500-900 vor 
Chr.); 2 . Die Heilige Stadt (ca. 900-200 
vor Chr.); 3. Hellas und Rom (ca. 200 vor 
bis 400 nach Chr.); 4 . D ie Besiedlung des 
Westens (ca. 500-1500 nach Chr.) ; 5. D ie 
Mus ik der Juden im europäischen Mittel­
alter (ca . 1300-1600) ; 6. Jüdische Mus.iker 
der Renaissance (ca. 1500-1650) ; 7. Von 
Mendelssohn zu Schönberg (ca. 1790- 19 50) ; 
8 . Die Bibel in der Mus ik; 9. Die Entwick­
lung der liturgischen Musik; 10. Die natio­
nale jüd ische Schule in Osteuropa ; 11. He­
bräische Musik unserer Zeit ; 12 . Die Musik 
im Neuen Israel. Anhänge: 1. Vergleichen­
de Zeittafel ; II . Wichtige Bibelstellen in Be­
zug auf Musik ; III. Die israelische National­
hymne und ihre Geschichte ; IV. Literatur­
v,erzeichnis. 

Bei jeder zusammenfassenden Darstellung 
dieses gewalügen Stoffes wird man eine der 
Materie inhärente Antinomie nidlt ganz 
vermeiden können, die die schönsten syste­
matischen Ansätze verdirbt: nämlich die 
Klu,ft zwischen der anonym-kollektiven tra ­
ditionellen Musik des Judentums und den 
Leistungen einzelner Juden , die herangezo­
ten werden müssen, aiuch wenn sie dem Ju­
dentum den Rücken gekehrt haben. Oder, 
um es anders auszudrücken : traditionelle 
Folklore des Judentums versus Kunstmusik 
jüdischer Einzelpersönlichkeiten . Es ist frag­
lich , ob diese zwei Komponenten ins gleiche 
Koordinatensystem gehören, ja, ob sie sich 
überhaupt im ,gleichen Koordinatensystem 
unterbringen lassen. Doch ist dies ein Kern­
problem der Darstellung aller kulturellen 
Leistungen von jüdischer Seite, seien sie kol­
lektiv oder individuell , und hat bis ,heute eine 
wirklich distanzie rt-historische Literatur- oder 
Musikgeschichte des Judentums verhindert . 
Bei derart igen Versuchen pflegen sich näm­
lich beim Autor, bewußt oder unbewußt, 
apologetische Gedankengänge einzustellen, 
und nichts ist so un historisch wie Apologetik. 

Angesichts der überaus heterogenen Art 
der musikalischen Substanz, die den Gegen­
stand des Buches bildet, muß man sich wohl 
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mit einer etwas une inheitlichen Anlage ab­
finden; doch scheinen mir die relativen Di­
mensionen nidlt ganz plausibel. Obwohl der 
Verfasser sich dessen bewußt ist, daß der 
Hauptbeitrag, den das Judentum als solches 
zur Musikgesch ichte geliefert hat, in die 
Zeit von der Entstehung der Psalmen bis 
zu r Entstehung der Sequenz fällt , also etwa 
von ca. 800 vor Chr. bis etwa 900 nach Chr., 
gewährt er dieser entscheidenden Periode 
nur etwa 90 Seiten (von 2141), fügt aller­
dings ein Extrakapitel über die Entwicklung 
der liturgischen Musik von 10 Seiten an. 
Dieses zumindest hätte in den rein histo­
rischen Hauptteil des Buches eingearbeitet 
werden sollen . 

Von solchen methodologischen Fragen ab­
gesehen, ist das Buch ein s,ehr erfolgreicher 
Versuch einer Popularis ierung der schwie­
rigen Materie auf recht hohem Niveau, für 
di,e man dem Verfasser dankbar sein muß. 
Besonders wertvoll scheint mir die Diskus­
sion des kantoralen Melos, die Nebenein­
anderstellung von repräsentativen Persön­
lichkeiten wie etwa G. Mahler und Th. Herz!. 
die Deutung von Mahlers Musik und der 
V,ergleich seines Pathos mit dem von Ernst 
Bloch . Doch ist es - auf benachbartem Ge­
biet - nicht angängig, einen Mann wie Cop­
land als „Meister der a1-11erika11isdie11 Fi/1<1-
uud T/1eatenuusik" abzutun (5. 168). Solche 
Vereinfachunge,n schaffen schiefe Perspekti­
ven . 

Bei der Auswertung der wissenschaftlichen 
Ergebnisse. die sich auf die alte und früh­
mittelalterliche hebräische Musik bez iehen, 
hat sich der Verfasser im allgemeinen an die 
besten Quellen gehalten. Trotzdem sind ihm 
hier einige Irrtümer unterlaufen: 

Die Hypothese , daß die klassische Musik­
theorie der Griechen, besonders die Kon­
zeption der Modi, von den Juden herstamme 
(S. 27), ist phantastisch und durch nichts zu 
belegen. 

Die sogenannten masoretischen Akzente 
der hebräischen Bibel sind chronologisch 
koexistent m it den ihn,en nahe verwandten 
ekphonetischen Akzenten des Mitt,elmeer­
raumes und kei nesfalls früher entstanden, 
wi,e der Verfasser annimmt (S. 47) . 

Generalisierende Bemerkungen theolo­
gischer Natur, wie z. B . • Aber im Judeu­
tum lasse11 sidi liberale Wisseusdiaf t uud 
religiöse Traditio11 11id1t 111itei11a11der iu Ei11-
hla11g bri11ge11", sind, bei lichte betrachtet, 
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einfach falsch. Daß der Verfass-er sein Buch 
konzipiert und durchgeführt hat. dankt er 
ausschließlich der „liberalen" Wissenschaft 
des Judentums, die im Deutschland des 
19 . Jahrhunderts ihren Ursprung hat . Daß 
es überhaupt im Judentum eine traditionelle 
und altehrwürdi,ge Musik gibt, verdanken 
wir der religiösen Tradition . Im modernen 
Israel sind diese beiden Komponent-en, be­
sonders in der his torischen Wissenschaft, 
aufs innigste verflochten. 

Die Beurteilung von Felix Mendelssohn 
und seirlle histor ische Deutung ist - im Licht 
der in den letzten zehn Jahren veröffentlich­
ten Quellen - und besonders im Hinblick 
auf die noch ,unveröffentlichten Kompositio­
nen (von denen aber schon einige auf Schall­
platten erhältlich sind) veraltet und ober­
flächlich: der Verfasser vergleicht Mendels­
sohn allen Ernstes mit Lconard Bernstein -
eine Absurdität! 

Die Einordnung Schönbergs, der „im 
Gnmdprin zfp und Variationstecltnik genau 
wie der orientalisd1e Musiker verfährt, für 
den Modus, Th ema und Skala gleicltbedeu­
tend sind", ist zwar eine interessante, wenn 
auch keineswegs neue Idee, aber die Formu­
lierung ist unglückl ich. Denn gerade für 
den orientalischen Musiker bedeuten Modus 
und Skala durchaus nicht das Gleiche. 

Es wäre sowohl unfair wi,e unfruchtbar, in 
dem umfangreichen Buch jede Entgleisung 
anz,ukreiden . Die Fülle des gebot,enen Ma­
terials, die vielen anr,egenden Blickwinkel. 
die der Verfasse r dem Leser eröffnet, wer­
den das Buch dem Mus,ikliebhaber höchst 
willkommen machen, zumal eine sehr gute 
Bibliographie und vier wertvolle Anhänge 
das Werk begleiten . Daher ist es dem gebilde­
ten Laien warm zu empfehlen; der Gelehrte 
wird freilich zu den QuelJ.mschriften grei­
fen. Eric W.erner, New York 

Hans Peter Sc h an z I in : Basels pri­
vate Musikpflege im 19. Jahrhund.ert. Basel: 
Helbing & Lichtenhahn in Komm ission 1961. 
58 S. (139. Neujahrs,blatt . Hrsg. von der 
Gesellschaft zur Beförderung des Guten und 
Gemeinnützigen). 

Ober d,i,e Bas.eler Hausmusikpflege des 
19. Jahrhunderts lag bisher noch keine 
Spezialstud,ie VO'f . Um so -begrüßenswerter 
ist die zusammenfassende Darstellung der 
privaten Musi,kpfleg,e in Basel unter Heran­
ziehung gedruckter und ungedruckter Quel­
len. In einer Einleitung gibt der Verfasser 
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eine gute Übersicht über die Pflege der Haus­
musik in Basel vom ausgehenden Mittelalter 
bis zum Ende des 18. Jahrhunderts und weist 
nachdrücklich auf die betont vokale Musik­
pflege in alter Zeit hin, während die instru­
mentale vor allem erst im Laufe des 18 . Jahr­
hundel'ts stärker hervorgetr,eten sein soll. 
DLese Behauptung ist allerdings wissen­
schaftlich anfechtbar, da d ie überlieferten 
Kompositionen aus Baseler Offizi nen frühe­
rer Zeit, z. B. die berühmte Orgeltabulatur 
des Johann Woltz von 1617, einwandfrei 
Stücke enthalten, .. welche . .. auff Orgeln , 
Positi/f, vnd andern clavirten m11sicalisclten 
Instrumenten nutzliclt können gebraucltt 
werden". Sollten diese Stück,e etwa nicht im 
häus lichen Kr.eis musiziert worden sein? 
Ebenso wie in anderen deutschsprachigen 
Städten spielten auch in Basel Handelsherren 
als Gast geber musikal ischer Kränzchen od,er 
Soireen eine große Rolle. Besonders hervor­
getreten ist im 18. fohrhundert Lucas Sara­
sin mit einer großen Musiksammlung und 
mit ein.em eigenen Hauskapellmeister (J. 
Ch. Kachel). Während des 19. Jahrhunderts, 
für welches die Hauptz,entren der bürger­
lichen Musikpflege nachgewiesen werden, 
gingen neue Impulse vor allem von Nägeli 
aus , dessen Gesangbildungslehre nachhaltig 
auf die Hausmusik einwirkte. Die geschmack­
voll geschriebene Publikat ion ist mit einem 
ansprechenden Bildteil und mit einem wich­
tige Publikationen leider nicht beriicksich­
ti,genden Literaturverzeichnis aus,gestattet . 
Ein Register fehlt bedauerlicherweise. 

Richard Sehaal, München 

Heinrich Sievers: Die Musik in 
Hannover. Di,e musikalischen Strömungen in 
NiedersachS1en vom Mittelalter bis zur Ge­
genwart unter besonderer Berücksichtigung 
der Mus ikgesch ichte der Landeshauptstadt 
Hannover. Hrsg. anläßlich des 32 5jährigen 
Jubiläums des Opernord1esters in Verbin­
dung mit dem Niedersächsischen Kultus­
ministerium und dem Kulturamt der Haupt­
stadt Hannover. Hannover : Sponholtz 
Druckerei und Verlagsanstalt GmbH. (1961). 
168 s. 

Eine höchst dankens we rte Festgabe! Denn 
der Verfasser hat dem Thema ,eine er­
schöpfende wissenschaftlich-kritische D ar­
stellung zuteilwerden lassen . Zudem beruht 
ihr besonder.er Wert darin, daß sie den 
ganzen niedersächs ischen Raum er.faßt. Sol­
ches Verfahren ist aufschlußreich, weil die 
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landschaftliche Situation die Entwickhing 
der hannoverschen Musik bis ins ausgehende 
Mittelalter weitgehend mitbestimmt hat. 
Um so mehr begrüßt man daher das ein­
leitende Kapitel, in welchem die Gru11dzüge 
ei,ier Musikgesdtichte Niedersachse11s auf­
gezeigt werden. Sie geben dank gründlicher 
Auswertung eines umfangre ichen Quellen­
materials ein klares und zuverlässiges Bild . 

Im nordwestdeutschen Kulturraum mach­
ten sich von altersher exterritoriale Einflüsse 
geltend, und zwar in der Anlehnung der 
Diözesen Hildesheim, Verden rund Halber­
stadt an die Mainzer liturgische Tradition, 
während Osnabrück und Minden nach Köln 
hin tendierten. Indessen regten sich vom 
12. Jahrhundert an in Städten und Klöstern, 
voran in Hildesheim, bodenständige Kräfte. 
Dafür zeugen halbliturgische Formen (Se­
quenzen), sowie Auferstehungsfeiern und 
Marienklagen. Ferner erfährt das geistliche 
Lied eine bedeutsame Wende, indem es 
sprachlich den Weg ins Niederdeutsche 
bahnt. Wichügstes Dokument: das Wie11-
näuser Liederbudt. Für die praktische Unter­
weis•ung im musikalischen Kirchendienst 
sorgten mancherorts die Dom- und Kloster­
schulen, und dem Unterricht dienten bereits 
Lehrbücher wi,e der lat . Dialog Paf11utius 
der Roswitha von Gandersheim (um 1000) 
und eine Musiklehre aus Ebstorf (13 . Jh.) . 
Ein reichhaltiges bildlich überliefertes In­
strumentarium (NB. die Wienhäuser und 
Lüner Bildteppiche!) gewähren einen Ein­
blick in die kirchliche und weltliche Musik­
praxis. Letztere ist mit einem Beispiel aus 
dem Minn,esang beleg,t , der ältesten deutschen 
Fassung der Tmstan-Sage des Eilhart von 
Oberge. Außerdem präsenti.ert sie sid1 im 
weitv,erbr,eiteten Auftreten der Spielleute. 

Naturgemäß hatte die Reformation einen 
Wandel in d,er musikalischen Gestaltung 
des Gottesdienstes zur Folge. Die auf Grund 
der Kirchenordnungen von Johann Bugen­
hagen (Braunschweig 1528) und Urbanus 
Rhegius (Hannover 1536) durchgeführte Re­
form zielte dahin, di,e zunächst beibehaltene 
lateinische Liturgie nach ,und nach nieder­
deutsm zu textieren, den ,Gemeindegesang 
intensiv,er ,zru pflegen und dem bisher auf 
Begleitung beschränkten Orgelspiel neue 
Aufgaben zuzuweisen. Wiederum leisteten 
die Smulen erfolgreiche Hilfe; sie stellten 
ein brauchbares Sängerp.ersonal. dessen 
chorisches Leistungsv;ermögen nach Auf-
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nahme der polyphonen A-cappella-Musik 
Deutschlands und Italiens merklich zunahm. 
Zudem erschienen manche neue Gesang­
bücher und Lehrschriften (Listenius, Faber, 
Spangenberg, Lossius u. a.). 

In der Barockzeit schöpfte das Musikleben 
aus zwei Kraftquellen; einerseits blieb den 
Städten die bürgerliche Musikkultur vorbe­
halten, andererseits trat di,e höfische Musik 
in den welfischen Residenzen hinzu. Hier 
wde dort ging die Entwicklung mit dem An­
schluß an das internationale Musikgeschehen 
einem Höhepunkt entgegen . Vor allem in 
Braunsmweig-Wolfenbüttel entfaltete die 
Hofkapelle, beraten und praktisch unter­
stützt von Heinrich Schütz als „Kapell­
meister von Haus aus " , später unter Johann 
Rosenmüller, eine vielseitige Tätigkeit, n[cht 
zuletzt in dem großzügigem Opern- und 
Ballettbetrieb im 1690 eröffneten Braun­
schweiger Schloßtheater, dem ersten Schau­
platz der frühdeutschen Oper. 

Im 19. Jahrhundert v,erschaffte die musik­
kulturelle Initiative der Stadt beremtigtes 
Ansehen . In Celle, dem Sitz der Herzöge 
von Braunschweig-Lüneburg, erfohr die Hof­
musik erst nach 1688 auf kurze Zeit einen 
stärke~en Auftrieb; auch hier kam es zu 
einer, durchaus französisch orientierten, 
Opernpflege bescheideneren Arusmaßes. Nach 
1705 verlor di,eser Bezirk seine Bedeutung. 
Die Vorgeschichte des dmtten welfischen 
Hofes geht auf den protestantischen Bischof 
Philipp Sigismund zurück, der auf dem Schloß 
Iburg eine vortrefflime Kapelle unterhielt. 
Unter ihrem letzten Schirmherrn Bischof 
Ernst August 1.. der nach Erwerb des Her­
zogtums Kalenberg als Kurfürst von Han­
nover in Herrenhausen residierte , erlebte die 
welfische Musikpflege dank Steffani und Hän­
del ihre letzte Blüte, bevor sie mit der 
Übersiedlung des Hofes nach England (1714) 
zu Ende ging. 

Das Hauptthema, die Musik i11 Ha1111over, 
behandelt der Verfasser unter verschieden­
sten Aspekten. Mit Recht behält er den Zu­
sammenhang mit der ~egionalen Musikpflege 
lang,ehin im Auge. Zeichneten sich hier schon 
in der Frühzeit gemeinsame niedersämsische 
Merkmale ab , so bJi.eben nach der Refornrn­
tion Bindungen nach außen hin erhalten, 
so daß Hannover im Kräftespiel überlegener 
musi,kali,sch,er Schwerpunkte erst nach dem 
Dreißigjährigen Krieg als herzogliche Resi­
denz Braunschweig-Wol,fenbüttel den Rang 
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ablaufen konnte. Zunächst ein volles Jahr­
hundert ohne höfisd,e Protektion und Re­
präsentanz, mußte man sich fast aussdiließ­
lich mit bürgerlicher Mu~ikpflege begnügen. 
Wenngleid, die Hofkapell,e unterdessen nur 
behelfsmäßi,g in Aktion treten konnte, kam 
trotzdem die zei,tgenössische Produktion zu 
ihr,em Recht. Seit der Erhebung zum König­
reich (1814) ging es wieder aufwärts. Die 
neu gegründete Hofkapelle legte in Oper 
und Konzert, vor allem unter Marschner und 
Bülow, Ehre ei,n, nicht weni,ger die von 
Joachim inauguri,erte Kammermusik. Ebenso 
galt der Chorpflege reg,e Betätigung, wi,e 
denn auch die deutsche Sängerbewegung hie r 
stanke Resonanz fand. über Wechselfälle 
hinweg und 111nter preußischer Herrschaft 
(seit 1866) abhängig von Berlin, reiht sich 
die mächtig emporblühende Landeshaupt­
stadt weit ausgreif.end in die Musikpraxis 
des ausgehenden 19. Jhs. ein . Nad, dem 
ersten Weltkrieg bald wieder auf der Höhe, 
weist der Kurs traditionell in konservati-ve 
Richtung, um nach 1945 mit der Modeme 
nur zögernd sich ausein•anderzusetzen . Das 
heutige Musiktbild bietet sich in einem um­
siditig geplanten Organismus dar; von Stadt, 
Land und Rundfunk, zum Teil aud, privater­
seits kräftig gefördert, zeugt jegJ.iches Kunst­
unternehmen von einem zeitgemäß gelenk­
ten Kulturwill,en , und erzieherisdie Arbeit, 
an der Spitze bedeutende Ausbildungsstätten, 
dienen dazu, gediegenen Nadiwuchs zu ge­
währleisten. 

In dem auf,s eingehendste gebotenen Sach­
bericht, der auch ,bibliographische Dinge und 
das V,erlagswes,en zur Spradie bringt , be­
gegnet man einer Unzahl einheimischer bzw. 
in Hannover wirkender Musiker, wenigen 
Prominenten und vielen von sekundärer 
Bedeutung. Soweit sie sd,öpferisch tätig 
waren, werden sie nicht nur objektiv ge­
würdigt, sondern auch stilistisch eingeordnet, 
Gestalten und Begebenheiten sind einer aud, 
Negativa n icht verschweigenden Beurteilung 
unterzogen. Dem druck- und bildtechnisd, 
vorzüglich aus·gestatteten Werk samt einer 
Sonata da camera (1701) .des Kapellmeisters 
Fr. V,en,turini auf Schallplatte dient sdiließ­
Jid, eine Hofmusikerliste 1636-1961 als 
wiertvolle Jubiläumsbeig.abe, sie mag nebst 
einem Literatur-Verzeidmis willkommen 
sein. - Insgesamt ein ,hochwertiger Beitrng 
zur musikalisdien Orts- und Landesgeschichte. 

Oskar Kaul. Unterwössen 
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Arthur B . J . Hutchings: The Ba­
roque Concerto. London: Faber and Faber 
1961. 363 s. 

Hutchings' Buch ist aus einer unge­
druckten Londoner Dissertation Origins ,md 
Development of th e Concerto Grosso (1946/ 
47) hervorgegangen, und dieser Ausgangs­
punkt h.at Anlage, innere Dimension,en und 
Qualität des vorHegenden Werkes weit­
gehend bestimmt. Ein einleitendes Kapitel 
The Period and the Places mit zwei Über­
sichtskarten über die g,eographisdie Verbrei­
tung betont di,e soziologische Verwurzelung 
des barocken Konzerts, die auch im V. und 
IX. Kapitel (Bologna. Sdtool of St . Petronio 
und Concerto and Concert) sehr gut heraus­
g,earbeitet ist. Diese Teile gehören zu den 
besten des Buches. 

Bei der Ausweitung seines Gegenstandes 
vom Concerto grosso zum „Baroque Con­
certo" scheint sich der Verfasser allerdings 
der damit verbundenen Probleme nicht recht 
bewußt gewes,en zu sein. Auf S. 24 gliedert 
er „ the history of the baroque grosso ( 1) " 
wte folgt : 

1. The Sonata Concerto (Bologna-Rontan 
Sdwol mit Corelli, Torelli .. . ) ; 2 . The Suite 
Concerto (First German and Austrian Sdtool 
mit Muffat, Aufschnaiter . . .) ; 3. The 
Operatic or Dramatic Concerto (V enetian 
Sdtool mit Albinoni, ViJValdi . .. Tartini , 
Leclair) ; 4 . The Kapellmeister Concerto 
( Main German Sdtool mit Graupner, J, S. 
Bach, Telemann ... ) ; 5. Th e Public Con­
certo (Englis/1 Sdtool mit Geminiani , Händel. 
Stanley ... ) ; 6 . The Sy111pho11ic Concerto 
(Locatelli , G. B. Sammartini ... ,. some of 
the later worlis by Vivaldi . . . ") . Wenn 
man auch derlei Übersichten von vornherein 
eine gewisse Großzügigkeit und Ungena,uig­
keit zugesteht, so ersdieint ,es dod, bedenk­
lich, wenn hier formale und gattungsmäßige 
Merkmale sowie solche der Zuhörerkreise 
und der Berufsstellung des Komponisten be­
stimmend sind und mit regionalen g,ekoppelt 
wienden. Abgesehen davon, daß Vivaldi, Tar­
tini und Leclair mit dem Concerto grosso 
nichts oder nur sehr wenig zu tun haben, 
kann eine Gliederung nach so verschieden­
arti,g,en Gesichtspunkten, die z. T. auch außer­
halb der Werke liegen, keine Basis für eine 
systematische Ordnung abgeben. Daß, von 
wenig,en Liebhabern abges-ehen, fast alle 
Barockkomponiste,n Kapellmeister waren, ist 
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bekannt. Aus S. 219 und 255 wird dann klar, 
daß ,der (unwissenschaftliche) moderne Ter­
minus „Kapellmeistermusik" bei der Bildung 
des Begriffes „Kapellu1eister Coucerto" Pate 
gestand-en hat (der für Hutchings also ab­
wertend,e Bedeutung hat). und i m Kapitel 
XI muß Bach aus dieser GTiuppe ausgeklam­
mert werden, weil „ tl1e variety witl1il'f tl1e 
Bral'tdeuburg col'tcertos a moHumel'tt of 
iHdividualism" ist. Er und merkwürdigerweise 
T,elemann bilden dann „T11e Mail't Gerrnal't 
Scl1ool - II " . 

Daß Conc,erto grosso eine lnstrumenta­
tionsweise ist, die innerhalb jeder Form­
bildung Anwendung finden konnte, ist seit 
Wilhelm Fischers Arbeiten bekannt. Im 
Gegensatz hi,erm ist „Solokonzert " in erster 
Linie ein Formibegriff. Auch aus diesem 
grundlegenden Unterschied sind die nötigen 
Konsequenzen für Hutchings ' Untersuchun­
gen nicht gezogen. Von Albinoni, Vivaldi 
und B. Marcello sagt der Autor S. 13 5: 
"UndeHiable tl1ougl1 tl1e debt of tl1ese tl1ree 
great VeHetians to Corelli al'td Torelli, HO 
movefnel'tt il'f Ol'te of tl1eir concertos datiHg 
from after 1710 could be mistakrn for a 
movemel'tt il'f a coHcerto of tl1e BologHese 
or Romal't scl1ool." Torelli hat aber schon 
1698 im op. VI die ersten Solokonzerte 
drucken lassen, und i,m op. VIII stehen trotz 
des Titels CoH certi grossi sechs Solokonzerte 
und s·echs Doppelkonzerte, die denen Vival­
dis im wesentlichen gleichen. Damit ist aber 
di-e Zuordnung des Solokonzerts, das S. 259 
ger,adezu "Ven etial't Solo CoJ1certo" genannt 
wird, zumindest ungenau. Die angeführte 
Jahreszahl 1710 deckt chronologische Män­
gel auf. Diese führen zu einer Uberschätz,ung 
Albinonis, für dessen op. 2, fußend auf 
Giazotto, Roger (Amsterdam) 1695 und 
Sala (Venedig) 1700 ang,eg,eben wird . Für 
di,e Beschäftigung mit Fragen der Musik 
um 1700 ist aber eine genaue Kenntnis der 
Geschichte und Praxis des Verlagshauses 
Roger unerläßlich, di,e Pincherle und Lesure 
auf Grund holländischer Vorarbeiten ge­
geben haben. Im Bamberger Kongreß-Be­
richt gi,bt Le,sure für den Rogerdmck von 
Albinonds op. 2 1701 / 02 an. (Daß Albinoni, 
. tl1e fatl1er of the l'tew type of COHcerto", 
mit diesem We~k an der Frühgeschichte des 
Solokonz,erts völlig ,unschuldi,g ist, hat der 
Autor dieser Zeilen inzwischen in einer 
kleinen Spezialuntersuchung beim Kasseler 
Kongreß 1962 dargesteHt.) 

191 

Der Gesamteindruck von Hutchings' Buch 
wird noch durch falsche Angaben getrübt, 
di,e z. T . wohl aus d,em Überarbeiten und 
Erweitern der ä lteren Arbeit entstanden 
sind : so war z. B. Torelli 1716 schon tot 
(S. 78); Muffats Geburtsort Megeve in 
Savoyen ist seit 1954 bekannt; Vivaldis 
Todesjahr wird teils falsch mit 1743, teils 
r,ichtig mit 1741 angegeben; Eintragungen 
in die Vivaldi-Mss. erfolgten nicht in Turin, 
da diese erst l 927 11930 dorthin gelangten; 
direkte Beziehungen Vtvaldis nach Darm­
stadt sind nicht nachzuweisen ; mehrmals 
verwechselt Hutchings den in Italien einge­
setzten kaiserlichen Feldherrn Markgraf 
Philipp von Hessen-Darmstadt mit seinem 
in Darmstadt regi,erenden Bruder ; von 
Gr,aupner liegen in der Hessischen Landes­
bibliothek in Dam1stadt 50 Konzerte, nicht 
18 , und Birckenstock war ni,e Konzertmeister 
in Darmstadt. 

Zusammenfassend läßt sich sagen, daß 
Hutchings' Mut , ein so umfassendes Thema 
anzugehen, bewundernswürdig ist und daß 
es ihm zweifellos gelungen ist, ein reiches 
Material darzustellen . Derartige Themen 
verlangen aber eine Unsumme von exakten 
Einzeluntersuchungen in prä:z;iser Terminolo­
gie und auf Grund klarer begrifflicher Vor­
stel1ungen, die nur aus der Anschauung der 
Werke selbst gewonnen werden können. Der 
Verfasser scheint zu sehr nach Sekundär­
quellen gearbeitet zu haben, und dies ver­
leiht ~einem Buch einen stark kompilatori­
schen Charakter. Die Gelegenheit, ein in der 
Fachliteratur fehlendes Standardwerk ge­
schaffen zu haben, hat er sich damit leider 
entgehen lassen. 

Walter Kolneder, Gießen-Darmstadt 

C 1 au d i o Ga 11 i c o : Un Canzoniere 
Musicale ltaliano del Cinquecento (Bolo­
gna, Cons-ervatorio di Musica „G. B. Martini" 
Ms. Q 21) . Flo~enz : Leo S. Olschki 1961. 
213 S., davon 57 S. Anhang und 79 S. No­
tentext. (Historiae Musicae Cultores. Bi-blio­
teca. XIII) . 

Seit j-eher hat d ie wichtigste Gattung welt­
licher Musik im 16. Jh ., das Madrigal, und, 
im Gefolge der Erforschung seiner Ent­
stehung, auch die Frottola das Inter.esse der 
Musikhistoriker auf sich gezogen. Verhält­
nismäßig unbeachtet ist indess-en bis heute 
jener Zeitraum :z;wischen 1515 und 1530 
geblieben, der sich zwisch-en die Blütezeit der 
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Frottola und ,das erste namentliche Auftre­
ten des Madrigals schiebt. Dieser Zeit ist 
die vorlieg,ende Untersuchung ·gewjdmet . Der 
Geg,enstand der Arbeit, das Bolognes.er Ms. 
Q 21 (aus der Reihe der berühmten Hand­
schrifoen mit dem Signum Q in der Biblio­
thek des Liceo Musicale) , enthält 71 italie­
nischsprachige Kompositionen, außerdem 
eine Motette „Salve sancte Pater" , eine 
Lauda aus dem 17. Jahrhundert und auf den 
Titelblättern der vier Stimmbücher vier fran­
zösische „fugae ", wahrscheinlich von Jean 
Mouton. 

Die Entstehungszeit des Kodex weist in 
die Zeit zwischen 1520 und 15 30, die ge­
nauer•e Datienung . 1526" auf Grund einer 
analogen Disposition in Cod. Mag!. XIX 
164-167 und in dem Libro Priu10 della 
Croce (Rom 1526) hat nicht mehr als eine 
gewisse Wahrscheinlichkeit für sich. Die 
Kompositionen dürften mit Sicherheit in der 
Zeit zwischen 1515 und 1525 entstanden 
sein. Sie sind sämtlich anonym überliefert, 
doch hat der Verfasser eine ganze Anzahl 
von ihnen auf Grund von Konkordanzen 
bestimmten Komponisten zuweisen können. 
Hier wären vor allem Sebastiano Festa und 
Filippo Verdelot zu nennen. 

Der Kodex zeigt das Madrigal in seiner 
frühes,ten Form, noch deutlich der Frottola 
verhaftet und ih~er Form doch schon ent­
wachsen. Gallico weist in umfangreichen 
stilkritischen Untersuchungen, die den 
Hauptteil seiner Arbeit ausmachen, wesent­
liche Neuerungen nach. Da ist zunächst eine 
g1eichmäßige~e Behandlung der Einzelstim­
men (häufig gibt der Cantus seine führende 
Stellung an den Altus ab) , da ist i,hre voll­
ständig,e T extierun,g, da ist vor allem der 
gänzliche Verzicht auf Strophenbildungen 
(abg,esehren von Ritornellformen, di,e aber 
auch im späteren Madrigal denkbar sind) 
und endlii ch das deutliche Zurückdrängen ho­
morhythmischer Deklamation zugunsten po­
lyphoner Bildungen, die sich übrigens vom 
Madrigal eben so sehr abheben wie von 
der Frottola und vielJ.eicht noch am ehesten 
auf die französische Chanson verweisen. 
Auf die Frage, was denn dies frühe Madci­
ga.J noch mit der Frottola verbindet (etwa, 
daß der Cantus, dem größere Melismen 
meist allein vorbehalten sind, eben doch 
noch sehr die führende Stimme ist, und daß 
ältere Traditionen sich häufig noch in ein.er 
ausg,eprägten Cantus-~enor-Bindung erwei-
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s,en, dergegenüber Altus und Bassus dann 
deutlich zurücktreten) - darauf bleibt uns 
der Verfasser eine Antwort leider weit­
gehend schuldig. 

Zusammenfassend stellt Gallico eigene 
Hypothesen zur Entstehungsgeschichte des 
Madrigals auf, die in gewisser Weise auf 
denen F. Torrefrancas (II Segreto de/ 
Quattrocento, Mailand 1939, S. 96 ff.) fu­
ßen, ungeachtet der S~epsis, die GaUico ge­
rade Torrefranca ge g,enüber immer wieder 
zum Ausdruck bringt. Das Madrigal s,ei eng 
verbunden mit der lncatenatura (und viel­
Leicht auch mit der Villota), sein polyphones 
Gewand, seine Durchimitation habe mit der 
Motette nur oberflächlich etwas gemein (Er­
col,e Bottrigaris • . .. conte i uiadrigali sono 
poi stati iu,itationi dei Motetti" - aus dem 
Trimerone dei fondamenti armonici, Ms. 
1599, Bologna - weist ,er als .giudizio 
eccessivamente schematico" zurück, S. 58) . 
Das Madrigal bezeichne eine italienische 
We ise der Musik und deute auf verlorene 
Traditionszusammenhänge zurück. Sicher­
lich ist der ausgesprochen itali,enische Cha­
rakter d,es Madrigals unbezweifelbar, er 
resultiert jedoch ,in erster Linie aus dem 
Spmch•duktus, aus den überwiegend sylla­
bisch behandelten Motivformeln, aus der 
amgeprägten Stufenmelodik der Einzelstim­
men, die ausgefalJ.ene Sprünge vermeidet, 
und da.geg,en wohl kaum aus der äußeren 
Gestalt des Madrigals, die zwei~ellos aus 
ni,ederländischer Tradition stammt; an ihrer 
Entstehung haben denn auch Niederländer 
- von Willaert über De Rore bis zu Filippo 
de Monte - in weitem Umfang,e mitgewirkt. 

Ang.esichts des großen dokumentarischen 
Wertes d·er Handschrift darf man für ihre 
genaue Beschreibung ebenso dankbar sein 
wie für die Übertragung einer großen An­
zahl ihrer Kompositionen. Bei•des nimmt d,en 
zweiten Teil der Arbeit ein. Von besonderem 
Wert sind die ausführlichen thematischen ln­
zipits und die zahlreichen Konkordanzen. 
Hier ist v ornehmlich auch die Angabe von 
Sätzen zu begrüßen, die trotz gleich•en Textes 
und oft auch trotz ähnlicher lnzipits musi­
kalisch nicht konkordi,eren . Ihre Nennung 
hilft nicht nur in zahlreiche n Fällen müh­
selige Nachprüfung vermeiden, sondern we,ist 
gkichzeitig auf Parallelkompositionen hin, 
deren Vergleich für eine Stilkritik der 
Musik dieser Zeit von so großer Bedeu• 
tung ist. 
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Der Notenarnhang, seine Transkription und 
sein Vorwort erford.ern einige abschließende 
Bemerkiungen. Die Tatsache, daß die Tripla i111 
der diminutio dupla den Effekt einer Ses­
quialter hat, scheint vielleicht weniger er­
staunlich, denkt man an die in italienischen 
volkssprachigen Kompositionen (und nicht 
nur in dies,en) so verbrei-tete Übung, die 
„Proportion" nicht auf das vorhergehende 
Mensurzeichen, sondern auf den imaginären 
integer valor zu beziehen (so daß die Tripla 
im tempus diminutum musikialisch denselben 
Wert hat, wie eine Sesquialter im einfachen 
tempus non diminutum). Äußerst vorsichtig 
ist der Verfasser in der Andeutung von im 
Notentext nicht vorgeschriebenen Akziden­
ti-en . Hier beschränkt er sich im W.esentlichen 
auf ein gelegentliches b-molle, meist zur Ver­
meidung von Querständen oder eines Tri­
tonus . Der Verfasser beruft sich dabei auf 
den modern-tonalen Charakter des Subsemi­
toniums in der Kadenz, der das modale Ge­
sicht der Komposition verwische. Uns scheint 
es dagegen doch sehr fraglich , oh diese Sätze 
tatsächlich so sehr diatonisch konzipiert sind, 
daß, wi-e der Verfasser meint, der gelegent­
liche Gebrnuch alterierter Töne oder gar 
echter Chromatik als bewußte Kontrastwir­
kung zu verstehen sind. Sicherlich gab es 
besonders zu Beginn des 16. Jah~hunderts 
konservative Strömungen, die sich gegen 
eine übermäßi,ge V,erwendung der musica 
ficta aussprachen, doch galt ihre Position 
in der musikalischen Theorie wenig und in 
der Praxis (wie theoretische Zeugnisse sicher 
belegen) fast nichts. Endlich überrascht uns 
in den Obertragung,en gelegentlich eine ge­
wisse Unsicherheit in der Textunterlegun·g, 
vor allem ,im Zusammenhang mit Melismen­
bildungen . Hier düdten metrisch vorge­
schriebene Kontraktionen ,wie etwa „og11i­
/,,ora" (S. 152 , T . 4) oder „ragio1111re-aco rto" 
(S. 134 , T. 3) awf keinen Fall getrennt wer­
den, zumal die Trennung auch einen Verstoß 
gegen die (im diesen frühen Madrigalen 
heilich k,eineswegs immer beachtete) Regel 
mit sich brin,gt, wonach erst die zweite Mini­
ma nach einer Folge melismatisch gebrauch­
ter Semiminimen eine eigene Silbe tragen 
dar,f. 

Trotz der angeführten Einwände darf man 
die wichtige Publikation dankbar tbegrüßen, 
auch angesichts des sorgfältigen Druckes des 
Bandes und sein-er großzügigen Ausstattung 
- doch bleibt hier letztlich die Frage offen , 
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weshalb wohl der Verfasser auf die Wieder­
gabe von Beispielen italienischer Kompo­
sitionen in Facsimile verzichtet und statt 
dessen Reproduktionen der (für die Abhand­
lung unerheblichen} vier französischen Chan­
sons in den Druck ge,geben hat - zumal 
diese auch als Titelblätter über den Inhalt 
und den Charakter der Handschrift wenig 
aussagen. Walther Dürr, Tübingen 

Annette Friedrich: Beiträge zur Ge­
schichte des weltlichen Frauenchores im 
19. Jahrhundert in Deutschland. Regensburg: 
Gustav Bosse Verlag 1961. 166 S. (Kölner 
Beiträge zur Musikforschung. 18). 

Zur Geschichte des Frauenchores existiert 
nur wenig Literatur, und es ,ist deshalb er­
freulich, daß die Verfasserin einen wichtigen 
Ausschnitt aus diesem Gebiet zum Thema 
ihrer Dissertation gemacht hat . Im ersten 
Teil der verdienstvo-llen Arbeit wird die 
geschichtliche Entwicklung des Frauengesangs 
im 19. Jahrhundert in Deutschland bis zur 
Gründung der ersten selbständigen Frauen­
chöre verfolgt. In dies,em Zusammenhang 
erwähnt die Verfass-erin auch die Bedeutung 
der Spinnstuben für die Pflege des Gesangs; 
es sei aber festzuhalten erlaubt, daß diese 
nicht nur „bis etwa 1860" fortbestanden, 
sondern, wie Gewährsleute versichern, noch 
bis um 1880. Mit Recht werden die musik­
pädagogischen Bestrebungen Nägelis ange­
führt, d,er schon 1828 einen Musikalisrue11 
Fraue11verei11 für die Stadt Züric/,, ,ins Leben 
gerufen hatte und Ähnliches bezweckte wie 
unter andern die Sängerin, Musiklehrerin 
und Komponistin Luise Reichardt in Ham­
bu,rg. Wichtig für die Förderung des Frauen­
gesangs wurden einerseits die bürgerl ichen 
Hausmusikkreise in vielen deutschen Städten 
und die Singkre-ise, die sich um einzelne Kom­
ponistenpersönlichkeiten bildeten. Brahms 
leitete beispielsweise in Detmold, Hamburg 
und Wien Frauenchöre, die aus privaten 
Singvereinen hervoTigegangen sind. Ebenso 
in die Zukunft weisend waren andererseits 
die Impulse, die von der Laienchorbewegung 
ausgin,gen und aiuf dem Umweg über den ge­
mischten Chor zum Frauenchor führten . .. Da 
selbstä11dige Fraue11rnöre 110m 11irnt existier­
te11 , wurde11 die Dame11 der gemisrute11 Cl1öre 
ei11fac1z als Fraurnrnöre a11gesproc1ze11" 
(S. 3 5) . Gelegentlich scheint der \Unregel­
mäßige Probenbesuch auf Seiten der Tenöre 
und Bässe die Dirigen-ten zur Komposition 
von Frauenchören veranlaßt zu haben. 
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Im zweiten Teil der Schri,ft werden zahl­
reich,e Werke für Frauenchor nach verschie­
denen Gesichtspunkten geschickt und minu­
tiös durchleuchtet. Die Verfasserin bemüht 
sich, in bezug auf Textwahl. Deklamation, 
Begleitung, Satztechnik und Form die be­
sonder,en Gegebenheiten des chorischen 
Frauengesan,gs hervorzuheben und dessen 
Eigenheiten zu ,umschreiben. Bei den Ver­
tonun,g,en handelt es sich, wie zu erwarten, 
fast ausnahmslos um lyrische Texte . Die 
Frauenchorkomposition kann einer instru­
mental,en Begleitung meist nicht entraten, 
denn der Begleitung „eigi,1et vor allem die 
Aufgabe klanglicher Unterbauun g" (S . 47) . 
Ausführlich wird die Bedeutung von Brahms 
als Frauenchorkomponist gewürdigt, ferner 
diejeni,ge seines Schüler- und Freundeskrei­
ses, zu dem Heinrich von Herzogenberg, 
Gustav Jenner, Eusebius Mandyczewski und 
andere gehören. Die Verfasserin lenkt die 
Aufmerksamkeit auf manche wertvollen und 
zu Unrecht vergessenen Frauenchöre aus 
dem letzten Jahrhundert. 

In der nach Hofmeisters Handbuch der 
musikalischen Literatur zusammengestellten 
umfangreichen Bibliographie der Frauen­
chorkompositionen fehlen J.eider die frühen 
Werk,e, das heißt unter anderen die Frauen­
chöre von Schubert, Mendelssohn und Sclm­
mann, was nicht so recht begreiflich ist , 
Auch hätte sich bei diesem Verze ichnis eine 
Differenzierung in bezug auf die Besetzung 
der einzelnen Wer~e empfohlen. Die bei den 
unbekannteren Komponisten zumeist fehlen­
den Vomamen lass·en sich an Hand älterer 
Lexika - ich nenne nur die 12. Auflage des 
Kurzge faßten Tonkünstlerlexikons von Frank­
Altmann (erschienen 1926) - weitgehend 
engänzen. - Das spärliche Schrifttum über 
den Frauenchor ist durch die Arbeit von 
Ann,ette Friedrich ,um ein.e gehaltvolle und 
brauchbare Studi,e bereichert worden. 

Hans Peter Schanzlin, Basel 

John Ho 11 an der : The Untuning of 
the Sky. Ideas of Music in English Poetry, 
1500-1700. Princeton, New Jersey: Prince­
ton University Press 1961. 467 S. 

John Holland,er ist Literaturhistoriker. 
Sein Geg,enstand gehört in das Gebiet der 
englischen Literaturgeschichte. DLe Sache 
aber, um die es g,eht, sprengt den Rahmen 
der Literaturwis•~enschaft. Hier wird d,er Mu­
sikhistoriker aufgeru.fen, eine Wirklichkeit 
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ins Auge zu fassen, welche die Kompetenz 
einer ,einzelnen Fachdisziplin, auch di,e der 
Musikwissenschaft , übersteigt. Es ist erfreu­
lich, daß Hollander mit erfrischender Un­
befangenheit und großer Umsicht eine Auf­
gabe übernommen hat, an die hisher weder 
ein Literatur- noch ein Musikhistoriker her­
angetreten ist. Das Ergebnis ist eine beacht­
lich·e Leistung, di,e einem histonischen Gegen­
stand gerecht zu werden versucht und sich 
durch trennende Fachgrenzen nicht beirren 
läßt. 

Die anti,ke Mrusiklehr,e verwandelt sich, 
losgelöst von der tragenden musikalischen 
Wirklichkeit und vermischt mit christlichen 
Vorstellungen, zu einem spekulativen Ge­
dankengut, das in der englischen Dichtung 
des behand-elten Zeitabschnitts auf mannig­
fache Weise gedeutet wird . Die Musikan­
schauung der englischen Dichtung zejgt sich 
a1s ein Wandd dieser Deutung, als ein ge­
schichtlicher Vorgang. 

Bis zu Beginn d,es 17. Jahrhunderts ist die 
englische Dichtung bemüht, die Musik im 
Sinne der antiken Lehre auf eine un,iversa]e 
Ordnung zu bezi,ehen . Allmählich verflüch­
tigen sich die d,urch Boethius überlieferten 
spekulativen Ideen in rein dichterische Bilder 
und Wortspiele, wi,e sie bei Shakespeare viel­
seiti,g v,erwendet werden. Einen entscl1eiden­
den Bruch geg,enüber dieser Musikauffassung 
bildet die Ansicht von der Musik als einer 
diesseitigen, allein vom menschlichen Affekt 
bestimmten Macht. Orpheus wird zur Ver­
körperung der neuen künstl,erischen Selbstän­
digk,eit. Die älteren Vorstellungen halten 
sich dageg,en am längsten in der r.eligiösen 
Dichtun,g, etwa bei Milton . Sie dienen aber 
auch, losgelöst von ,aller Verbindlichkeit, in 
ornamentalen Redewendung,en zur Verherr­
lichung der Musik als einer selbständi,gen 
K,unst. Di,e Musik ist mündig geworden , wie 
es John Dryden in ,einen beiden Cäcilien­
oden meisterhaft darstellt. 

Hollander hat seine Unt-ersuchung auf 
breiter Basis aufgebaut. Umfangreiches lite­
rarhistorisches Wissen und Aufgeschlossen­
heit g·egenüber musikhistorischen Fragen 
waren ,erforderlich, um diesen vielschichtigen 
Gegenstand zu bewälti,gen. Die Stärke des 
Verfassers Hegt zweifellos in dem Bestreben, 
die Musikanschauung der englischen Dich­
tung auf ihre anük-chri,stlichen Wurzeln zu­
rückzuführ,en. Dadurch erweist sich das Wort 
des Dichters ais Glied eines großen geistigen 
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Zusammenhangs. Indessen dürfte der histo­
rische Wandel. der sich vor dem Hintergrund 
der antiken Lehre abspielt, und den Hollan­
der im Anschluß an ein Zitat aus Drydens 
erster Cäcilienode als „U11tu11i11g of tlte Sky" 
bezeichnet , in der Musikanschauung der Zeit 
auch sonst anzutreffen sein . Um das Be­
sondere in der eng I i s c h e n Dich tun g her­
a uszuarbeiten , wäre ein Vergl,eich mit der 
gleichzeiti-gen kontinentalen Dichtung un­
umgänglich . 

Das Buch sollte nicht nur als ein Beitrag 
zu einer Geschi chte der Musikanschauung 
verstanden werden . Gewiß stellt es einen 
willkommenen Versuch ,in diese r Richtung 
dar. Aber indem es sich doch mit der eng­
lischen Dichtung befaßt, erweckt es das 
lnter,esse des Musikhistorikers auch in an­
der,er Hinsicht. Reim, Silbenzahl. Hebungen 
und Senkungen gehören z,u dem, was der 
Verfas,ser . tl1e 111usic o/ poetry" (S . 7) nennt. 
Gerade davon hätte man aber ge rn mehr 
erfahren . Wie ist etwa bei Dryden im ein­
zelnen der Zusammenhang zwischen den in­
haltl ichen Vor.gängen und den ,.111arvellous 
111etrica l ef{ects" (S. 421)? Sicher ließe sich 
auch bei anderen Dichtern das Verhältnis 
von stofflichem Inhalt, in diesem Falle von 
musikaLischen Vorstellungen , und der kon­
kreten dichterisch,en Form ,genauer bestim­
men . Eine Geschichte der dichterischen Mu­
sikanschm1ung könnte zugleich auch den 
Wandel d,er dazugehö~igen „111usic of poetry" 
zeigen. Eine stärkere Berücksichtigung dieses 
Aspektes würde auch die Gefahr einer ein­
seitigen musikästhetischen Auswertung min­
dern. 

Dem Musikhistoriker bleibt vor allem die 
Auf,gabe, den in Frage kommenden Aus­
schnitt der englischen Dichtung in seiner Be­
ziehung zur gleichzeitigen praktischen Mu­
si,k, und zwar an Hand von einzelnen Stük­
k!en konkret zu beleuchten. Dabei werd•en 
sich auch für die Musik,geschichte im engeren 
Sinn neue Einsichten ergeben. 

Theodor Göllner, München 

L' Abb e I e F i I s : Principes du Violen, 
1761. Edition en fac-s imile avec introduc­
tion par Aristide Wirst a. Preface par 
Jacques Ch a i 11 e y. A vant-propos par 
Eugene Bor r e 1. Paris: Centre de Docu­
mentation Universitai!'e 1961 . X, 81 S. 
(Publications de l'Jnstitut de Musicologie de 
l'Universite de Paris). 
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In einer trotz äußerlicher Bescheidenheit 
durcha,us wohlgelun genen Faksimile-Aus­
gabe legt der Herausgeber ein bisher kaum 
beachtetes Werk vor, das für unsere heran­
wachsende Kenntnis der Instrumentaltechnik 
des 18 . Jahrhunderts ei,ne erhebliche Be­
reicherung bedeutet . Das gerade 200 Jahre 
alte Lehrbuch des „Abbe " J. B. Saint-Sevin 
stellt von mehreren Ges ichtspunkten her 
eine überaus glückliche Wahl dar, vor allem, 
weil den schon in Faksimile vorliegenden 
Violinschulen von Geminiani und Mozart 
nunmehr ein bedeutendes französisches Ge­
genstück zur Seite gestellt wird. Der Her­
ausgeber hebt überdies eine Anzahl von 
Punkten hervor, in denen sich die Principes 
als geigentechnisch besonders fortschrittlich 
erweis,en, so z. B. in der Verwendung der 
halben Lage oder in dem angebl.ich frühesten 
Be1eg für die „moderne" Geigenhaltung mit 
dem Kinn links vom Saitenhalter. Solche 
Prioritätsfragen, immer ein verlockendes, 
aber für den Kern der Sache selten sehr auf­
schlußreiches Forsd1ungsobjekt. werden für 
die allgemeine Benutzung des Buches wohl 
weni,g,er nachhaltig interessant sein als der 
dargebotene Reichtum an aufführungsprakti­
schen Angaben und die unmittelbare An­
schaulichkeit, mit welcher das Wesen des 
spezifisch französischen Geigenspiels - und 
mit ihm ein wichtiger Zug des französischen 
Musikstils überhaupt - uns,erem Blick er­
öHnet wird . 

Der g-egemvärtige Rahmen gestattet hier­
von n.ur eine knappe Andeutung, aber we­
nigstens dies,e scheint wünschenswert, da der 
Herausgeber selber die ganze, uns zentral 
erscheinende Frage der in solchen Lehrwer­
ken besonders klar zutag.e tret,enden n,ationa-
1,en Stilzüge höchstens am Rande vermerkt 
hat. Erst recht ,in einer Geg,enüberstellung 
mit der italienischen Tradition, wie sie etwa 
bei einem Geminiani zu r Darlegung kommt, 
wird das spezifisch Gallische der Methode 
Saint-Sevins, wird die selbst in den 6üer 
Jahren anhaltend d-eutliche Polarität zwischen 
beiden Nat ionalstilen aufs hellste beleuchtet. 
Es ist gewiß kein Zufall , daß der Franzose 
erheblich früher mit seiner Behandlung der 
Bogentechnik beginnt, und zwar mit Be­
tonung der Feinheiten des Artikunerens: die 
sorgfältige Vert,eilung der Auf- und Ab­
striche auf die verschiedensten rhythmischen 
Zusammenstellun,gen (auf S. 3 übrigens 
einige versteckte ~ber hochinteressante Hin• 
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weise auf notes inegales) ; die fast sofortige 
Einführung des Bindebogens, dem von An­
fang an das durch Keil (Strich) bez.eichnete 
Marcato auf engstem Raum gegenüber­
g,estellt wird. (Interessanterweise ist die be­
rüchtigte „Tyrannei des Abstrichs " in die­
sem verhältnismäßig späten Werk schon 
weitgehend abgeschafft .) Der Italiener dst 
dagegen weit stärker auf Glätte, Gelenkig­
keit und Ausdruckskraft aus; seine geigen­
technischen AnJi.egen - auch die der linken 
Hand - spiegeln deutlich die ·grundverschie­
dene stilistische Auffassung wieder. 

Aru,f die ohnehin hinlänglich bekannten 
Unterschiede im Verzierungswesen braucht 
hier nicht hingewiesen zu werden, zumal der 
Herausgeber einige Haupttermini ,in seiner 
Einleitung behandelt. Fast unkommentiert 
dag,egen, und deshalb h ier wiederum er­
wähnenswert, ist des Abbe bezeichnende 
und u . a. an die älteren Clavecinisten er­
innernde Art, an seine eig,entlich päd­
agogische Aufgabe heranzutreten . Bei aller 
Fortschrittlichkeit seiner violinistischen An­
sprüche hat er den rein spi,eltechnischen 
Lehrapparat seines Traktats auf ein Mini­
mum beschränkt. Er ist offensichtlich kein 
starker Anhänger des Etudenwesens (so ge­
schickt er sich darin auch zeigen mag) ; sogar 
Geminiani übertrifft er bei weitem in der 
Vorliebe für schmackhaftere musikalische 
Einkleidung s·einer Lehrstücke, und er zö­
g,ert offenbar nicht, für die zahheichen 
Tänze, Airs u. dgl. , mit denen sein Werk­
chen gespickt ist, auf fremde Vorlagen zu­
rückzugreifen - selbstverständlich ohne 
Namensnennung der betroffenen Autoren. 
Ein,eri Hinweis des Herausgebers auf di,esen 
Sachverhalt - von Konkordanz-Nachweisen 
zu schweigen - sucht man in der Aus,gabe 
v•ergebens. Die .folgenden Angaben ~ind nur 
das Ergebnis eini,ger flüchtiger Vergleiche: 
S. 11, Musette und Tambomin : Rameau, 
Pieces de Claveci11; S. 33, Air des Sau.vages : 
dgl.. Nouvelles Suites de Pieces . . , ; S. 7 
und 80, La Furstemberg: identisch mit der 
von Michel Blavet vari ierten Melod,ie, die 
Kurt von Fischer im Musikwerk (Heft 11, 
S. 27) veröffentlicht hat. 

Nun wird der Leser - falls er die ange­
deuteten Mängel überhaupt als solche emp­
findet - dennoch reichlich entschädigt durch 
ein ausführliches Verzeichnis der vor 1761 
erschienenen in- und ausländischen theore­
tischen Drucke, die sich ausschließlich oder 
in breiterem Umfang mit dem Geigenspiel 
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beschäftigen. Auf des Herausgebers Pariser 
Dissertation sowie auf jüngere Beiträge von 
David Boyden (AMI XXXI. 1959 und 
XXXII, l 960) sich stützend, bietet diese 
Liste einen breiten und sehr nützlichen 
überblick über die pädagogische Tradition, 
aus der die Pri11cipes .hervorgegangen sind . 
- Bei .allem Verständnis für den Wunsch, 
diese fastveröffentlichung einer hoffentlich 
noch recht ergiebigen Reihe durch illustre 
Vorworte zu bereichern, möchte man sich in 
denselben doch etwas mehr Sorgfalt wün­
schen. Oder ist es nur e iner ungeschickten 
FormuJi.erung zu verdanken, daß Eugene 
Borrel die 1761 erschienene Violinsch,ule des 
Abbe in die Zeit ,der .premieres so11ates 
fra 11 ~aises de vio/011" verlegt? 

Paul Brainard, Waltham 

F,riedrich Neumann: Die Zeit­
gestalt. Eine Lehre vom musikalischen 
Rhythmus in zwei Bänden [Text band und 
Beispidband] . (Wien) : Verlag Paul Kalt­
schmid (1959) . 176 und 160 S. 

Als jüngster ausführlicher Versuch einer 
systematischen Rhythmuslehre ve rdient das 
vorliegende Werk Aufmerksamkeit so sehr, 
daß auch eine aus äußeren Gründen verspä­
tete Rezension willkommen sein mag. Wie 
schon der Titel andeutet, strebt Neumann 
eine „ganzheitliche" Betrachtung an , die sich 
vor allem Goethes naturwissenschaftlichen 
Schriften und der Gestaltpsychologie ver­
pflichtet weiß , mit dem Versuch einer kon­
sequenten Systematisierung der Phänomene 
aber über die beschworenen Anschauungs­
modelle erheblich hinaus und in eine andere 
Richtung zielt. Die Darstellun,g geht von der 
psychologischen Kategorie der „Aufmer­
ku11g" (etwa : diM-inkte Periode der Aufmerk­
samkeit, psychische Präsenzzeit) aus und 
entwickelt an ihr ,eine Unterscheidung von 
,. äußerer", quantitativer Zeit (Metrum , 
apperzipierbar durch die menschliche Fähig­
keit zum Zeitv,ergleich) und „i1111erer", quali­
tativer Zeit (Rhythmus oder Zeitgestalt, 
apperzipierbar durch die Fähigkeit zum Ge­
stalthören). Die Metrik wird verhä ltnis­
mäßi.g knapp dargestellt (von den herange­
zogenen mathematischen Operationen hät­
ten Addition und Multiplikation ausgereicht ; 
alles weitere wirkt eher als Folge eines 
System- denn als Folg,e eines Sach2lwangs) ; 
die Rhythmik, als . Lehre vo11 der Zeit­
gestalt" der eigentliche Gegenstand des 
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Buches, wird ausführlich dergestalt abgehan­
delt, daß vom gestaltmäßigen „ Urphänomen" 
des rhythmischen Paares und seinen Mög­
lichkeiten der Ausprägung von Spannung 
und Ruhe her die gesamte Rhythmik bis 
zum Übergan g in übergreifende Formkatego­
rien entwickelt wird. So überzeugend die Ge­
schlossenheit diese r Darstellung und viele 
subtile Einzelheob~chttmgen sind, so proble­
matisch erscheinen doch manche Details. 

Da schon die „Urzelle" des Systems ge­
stalthaft geschlossen und gegliedert ist. wird 
der traditiondle Rückgriff auf Begriffe der 
Verslehre (zumindest als Darstellungsmittel 
noch in Darstellun gen wie Tlie Rliytli1uic 
Structure of Music von G. W. Cooper und 
L. B. Meye r, Chicago 1960, unreflektiert 
übernommen) überflüssig, und die ebenso 
traditionelle Streitfrage nach übergeordne­
ter Auftaktigkeit oder Volltaktigkeit spielt 
keine wesentliche Rolle mehr. Andererseits 
wird die für alle Gestaltpsychologie grund­
legend wichtige Frage, bis zu welcher 
Grenze Zeit-Strukturen überhaupt als „Ge­
stalt" apperzipierbar sind, nicht konsequent 
genug bedacht, so daß die Schwelle, an der 
Rhythmuslehre in Formenlehre umschlägt 
und rhythmische Kategorien zur Darstellung 
von Formzusammenhängen nur noch meta• 
phorisch verwendet werden können, nicht 
deutlich wird (etwa S. 53 f.). Nicht ganz 
glücklich erscheint es auch, daß einerseits 
das rhythmische System streng und ohne 
Abschweifungen entwickelt wird , anderer­
seits bei der Interpretation musikalischer 
Beispiele h:iufig, aber nicht konsequent har­
monische Kategorien neben den rhythmi­
schen benutzt werden (der im angelsäch­
sischen Schrifttum eingeführte Begriff des 
.,liarn10,,1ic rliytliiff" wäre hier, etwa S. 
103 f. , mit Gewinn zu benutzen gewesen). 
Mag eine „reine" Rhythmuslehre (obwohl 
sie gerade mit den Mitteln der Gestalt­
psychologie vielleicht zu gewinnen wäre) 
ein Phantom sein - zwischen einer rein 
theoretischen und den Rhythmus isolie­
renden und einer aus konkreten Beispielen 
entwickelten, das Ineinander rhythmischer, 
melodisd1er und harmonischer Komponen­
ten in Rechnung stellenden Darstellung 
wird sich jede Rhythmustheorie entscheiden 
oder sie wird beide konsequent nebenein­
ander entwickeln müssen. 

Einige kleinere Einwände: im Kapitel 
Agogik wird bei der Erörterung des Schluß-
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ritardando (S. 119) Traditionen der Auf­
führungspraxis, di,e in sich problematisch 
sind, wohl zu vi,el Bedeutung für die Sache 
selbst beigemessen (ein agogisches Ritar· 
dando zu auskomponierter Schlußdehnung 
erg ibt nicht mehr als eine musikalische 
Tautologie) . Die Darst·ellung des tempo 
rubato bei „Spaltung des Satzgesd,,eliens in 
ei11e rliytluuisd,,e und eiue >11etrisd,,e Funk­
tion", bei der „die Romantik . .. alle StiJH· 
men des Satzes ;., gleid1er Weise an den 
agogischen Sdnvankungen teilne/1men" ließ 
(S. 127), ist historisch anfechtbar, zumindest 
einseitig, da Chopins (wie Mozarts) tempo 
rubato offenbar gerade auf streng durch­
g,ehaltenem Metrum der linken Hand basierte. 
Schli,eßlich wäre die Darstellung der „ rli yth-
111isd,,en Mel-1rstim>11igfaeit" in der Musik des 
15. und 16 . Jahrhunderts nicht auf ver­
gleichsweise einfache, liednahe Strukturen 
bei Obrecht und Josqu in zu beschränken, 
sondern auf die wesentlich komplizierteren 
Phänomene auszudehnen. die etwa für 
Ockeghem oder Gombert charakteristisch 
sind (grundsätzlich ersd1eint die Argumen­
tation des Verfassers für di,e Beschrä nkung 
s·eines Anschauungsmaterials auf „die große 
eÜropäisd,,e Mu sik von de11 Niederländern 
bis zur Gegenwart" 15. s] wenig glücklich: 
die Forderung, man müsse das, womit man 
sich erkennend beschäftigt. auch prakti­
zierend machen oder reproduzieren können 
- weswegen hier di.e Musik d-er orientali­
schen Hochkulturen nicht •berücksichtigt 
wird -. würde weite Kreise der Musik­
wissenschaftler brotlos machen ; sie läßt sich 
zudem für die systematische wie für die 
historische Forschung J.eicht widerlegen , 
ganz abgesehen davon , daß jede gestalt­
psychologische Arbeit den Anspruch impli­
ziert, über historische und ethnische Grenzen 
hinweg gültig zu s,ein) . 

Daß unsere Bemerkungen Neumanns Ar­
beit k,eineswegs abwerten wollen, braucht 
sicherlich nicht eigens betont zu werden. Die 
Fülle der gnundsätzlichen Fragen, die sie 
aufwirft und die im Rahmen einer Rezension 
nur angedeutet werden können, zeigt ein­
drucksvoll genug, daß Die Zeitgestalt eine 
der wichtigsten Veröffentlichungen der letz­
ten Jahre zur systematischen Musiklehre ist 
und eine ,gründliche Auseinandersetzun g 
nicht nur lohnt, sondern notwendig macht. 

Ludwig Finsd1er, Kiel 
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Hans Oesch: Berno und Hermann von 
Reichenau als Musiktheoretiker. Bern: Ver­
lag Paul Haupt (1961). 251 S. (Publikatio­
nen der Schweizerischen Musikforschenden 
Gesellschaft. Serie II. Vol. 9) . 

Für diejeni,gen, die sich für die Geschichte 
der mittelalterlichen Mus ik theorie interes­
sieren , ist das Buch von Hans Oesch außer­
ordentlich wi11kommen und wertvoll. Denn 
von den gegenseitigen Beziehungen des Stof­
fes der mittelalterlichen Musiktraktate wis­
sen wir noch unbefried igend wenig, während, 
was die handschriftlichen Überlieferungen 
dieser Traktate anbelangt, es so gut wie 
keinerlei Untersuchungen über die Ver­
wandtschaft dieser Handschriften g,ibt. Wohl 
behandelt d-er Autor in Hinsicht auf Berno 
und Hermann von Reichenau den letzteren 
Gegens·tand nicht , um so mehr widmet er 
jedoch seine Aufmerksamkeit dem ersteren. 
Der Umstand, daß die beiden Theoretiker 
während eines großen Teils ihres Lebens in 
derselben Abtei verblieben (Berno als A1bt 
von 1008-1048, Hermann von 1013-1054), 
daß sie be ide religiöse Gesänge dichteten 
und komponierten und daß auch beide wich­
tige Mus ik traktate geschri•eben haben , war 
für Oesch der Anlaß , ihnen eine Studie zu 
widmen. Bei jedem der beiden Autoren be­
handelt Oesch das Leben und die Werke, 
insbesondere ihre Musiklehren , und er be­
schließt seine Studie mit einem ·etwas lwrz 
ausgefallenen „Gesamtzusammenhang" der 
Re ichenaruer Mus iklehren . 

In Hinsicht auf Berno motiviert Oesch, 
wa~um die Hypothese, ,. Berno, Sdtüler der 
Abteisdrnle von St. Gallen" nicht aufrecht 
zu halten ist, und daß für seinen Verbleib 
in Fleury kein überzeugender Beweis anzu­
führen ist . Das Letztere ist von Bedeutung 
im Hinblick auf eine mögliche Beziehung mit 
dem Lehrer Abbo von Fleury. 

Der instruktiven biographisch-en Studie 
folgt di,e Erörterung der Werke Bernos, die mit 
einer Aufzählung seiner musiktheoretischen 
Werke eingeleitet wird. Es ist nicht verwun­
derlich, daß diese Liste einige Lücken auf­
weist. Unter anderm fehl,en di,e Handschrif­
ten Rosenthal. Berlin Staatsbibliothek Ms. 
lat. oct . 265, Melk 710, Kassel Landes­
bibl. 8° Mss. Math. 4 ., Utrecht UB 406, 
Wien Nat. Bibi. (Cpw.) 787. 

Zu den zu Umecht Berno zugeschriebenen 
Traktaten rechnet Oesch Ouid est musica 
(auch in der Handschrift Münch,en, UB 8° 
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375 [Cim 13], S. 138-147; die Handschrift 
Erfurt ist eine Kopie nach dieser Quelle), 
da es sich seiner Meinung nach hier um den 
sogenannten Dialogus Oddonis handelt . 
Oesch muß auf Grund des lnc ipit . Ouid est 
Musica", womit in der Tat der Dinlogus 
beginnt (der übrigens auch in derselben 
Handschrift vorkommt) zu dieser Folgerung 
gekommen s,ein. Die Fortsetzung des Dia­
logus ist jedoch anders:: ., Quid est nmsica? 
Musica non est aliud quan, cougrua vocu,,n 
n1odulatio" (expl.: ,. . .. touorum subdanms 
exen1pla.") (vgl. CSM 4, S. 40, 16). 

Bei den Handschriften, die Bernos De 
vnria psal111oru111 atque ca11tuu111 n10dulatio11e 
überlieferten (S . 54) , kann noch Berlin, 
Mus. theor. 9 5 angeführt werden, die wahr­
scheinlich dieselbe ist wie die von Oesch 
ziherte „Ha11dsdtrift L. Rosentl,a/". 

Von den drei Sequenzen, die Berno zuge­
schr.i,eben werden, sind zwei ( .. Laetare ta11tn 
niater prole, suavis suevin" und „Laetetur 
ecclesia iubilans cat/10/ica, prole n,ater incli­
ta") (Oesch S. 79-81) bestimmt von Berno. 
Die dritt,e ( .. Laudes Christo die 11unc isto 
celebrent 01<1nes ubique fideles") meint 
Oesch, im Gegensatz zu der Ansicht Kehreins 
und Daniels, ebenfalls Berno zuschr,eiben 
zu können, da sie, zusammen mit ande~en 
Werken Bernos, in der Handschrift St. Gal­
len 546 vorkommt. Ich enthalte mich hier 
eines Urteils, finde es aber auffallend, daß, 
im Gegensatz zu der dritten Sequenz sowie 
den Sequenzen Hermann von Reichenaus, 
die beiden erstgenannten Sequenzen , wahr­
scheinlich infolge von Bernos Verbleib in 
Prüm, die a-Assonanz haben. 

Aufschlußreich ist die Textkritik, die 
Oesch dem Musiktraktat Bernos widmet, 
ebenso wie seine Betrachtungen über den 
Inhalt und den Wert des Traktates. Kurz, 
jedoch gründlich wird seinen Quellen nach­
gespürt und di,e Stellung Berno-s in der Ent­
wicklung der mittelalterlichen Musiklehre 
bestimmt. 

In derselben Reihenfolge der Gesichts­
punkte 1behandelt Oesch auch Bernos jün­
geren Klosterbruder Hermann von Re ichenau 
(1013-1054). Über die historischen Anga­
ben zur Krankheit des „Contractus" hat der 
Autor sich mit einig-en Arzten verständ igt. 
Ihrer Meimung nach litt Hermann seit seiner 
Geburt an der sogenannten Littleschen 
Knankheit. Die Annahme, daß Hermann 
seinen Schulunterricht in A1ugsburg oder 
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St. Gallen erhalten hat, wird von 0esch 
gründlich widerlegt. Am wahrscheinlichsten 
ist es, daß Hermann schon als Knabe nach 
Reichenau kam und dort bis zum Ende seines 
Lebens verblieb. 0esch ist der Meinung, daß 
zu Lebzeiten Hermanns sein Ruhm „1mge­
'1euer groW' war (S. 13 3). Doch gibt es 
Gründe, zu fragen, ob dies - jedenfalls in­
sofern es hier Hermann den Musiktheore­
tiker und Musiker betrifft - nicht einiger­
maßen übertri,eben ist. Den Ruhm eines 
mittelalterlichen Autors kann man an Hand 
der Verbreitung seiner Schriften und Briefe 
bestimmen. Hinsichtlich Hermanns von Rei­
chenau muß festgestellt werden , daß die 
Ve~breitung sowohl quantitativ als auch 
regional ,sehr beschränkt ist. Es scheint mir, 
daß die übri•gen historischen Daten, die 
0esch zur Begründung seiner Meinung an­
führt , seine Folgerung ungenügend recht­
fertigen . Wohl waren die literarisch und 
musikalisch wenig bedeutenden didaktischen 
Lieder ( ,. E voces 1miso11as .. . ", .. Ter tria 
iu11ctoru1tt . . . ", .,Ter terni sunt rttodi . . . " ) 
sogar weiter verbreitet, als die Liste der von 
0esch angeführten Handschriften vermuten 
läßt (Gent 70; Brüssel 11 . 4141; Leiden L. 194; 
München Clm 14 965; Wien öNB jCpv.] 787 , 
2339, 2552 , 2503, 4702 , 2774, 5003; Paris 
BN lat. 3713 , 16 664; Zwettl 328). Man 
muß sich aber die Frage vc,rlegen, warum 
gerade diese Musiklehre in Gedichtform, im 
Gegensatz zu Hermanns übrigen Werken, 
so oft kopiert worden ist. War es wegen des 
praktischen Nutzens, den man beim An­
fangsunterricht hatte, oder war es die Tat­
sache, daß hier das Kuriosum einer neuen 
Musikschrift, und dann noch in Gedichtform, 
unterbreitet wurde? Di,e neue Musikschrift, 
von Oesch „faterva/1-C/,iffre11-Sd1rift" ge­
nannt, wurde jedoch in der Praxis nur selten 
gebraucht. Ist es dann nicht wahrscheinlicher, 
daß die zweite Vermutung 21utreffend ist? 

Von nicht gering,er Bedeutung sind 0eschs 
Folgerungen hinsichtlich der Authentizität der 
Hermann mg,eschri,ebenen ,r,eligiösen Ge­
sänge, Nicht von Hermann sind seiner Mei­
nung nach „ V e11i sa11cte Spiritus et e,uitte 
coelitus", ,.Saucte spiritus assit 11obis 
gratia" , ,.Salve regina", um hier nur die be­
kanntesten zu nennen. Zweifelhaft ist die 
Autorschaft Hermanns für . Alma redemp­
toris mater" (S . 141-156) . 

Nach der Behandlung von Hermanns 
Chroni,k, die 0esch dem Historiker Arno 
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Duch (S. 184-203) anvertraut hat, folgt eine 
gediegene Analyse der Musiklehre Her­
manns. Der Autor schließt, daß dieser Trak­
tat kein Höhepunkt in der Evolution der 
mittelalterlichen Musiktheorie ist (Hermanns 
Musikl,ehre kommt auch in der Hs. Rouen 
245 vor. Mit Recht bemerkt 0esch, daß, ob­
wohl in Hermanns Werken bestimmte Ideen 
Guidos zu finden sind. er doch Guidos Werke 
nicht gekannt hat . Das schwerstwiegende 
Argument für diese Annahme hätte 0esch 
meiner Meinung nach in seine Behandlung 
der Motus-Lehre [S. 228 ff .] einfügen kön­
nen. Vgl. meine Mu ziekgesc'1iedenis der Mid­
del eeuiven 1. S. 147-173). 

Mit Recht schreibt 0esch die Gedichte 
.. Ter tria ... " und „ E voces urtisonas ... " 
Hermann zu ; das erste , weil die Hand­
schriften ihn als Autor nennen , das zweite 
- hier sind die Angaben in den Handschrif­
ten weni ger überzeugend-, weil auch Theo­
retiker wie Johannes von Affligem und Ja­
cobus (von Lüttich) diese Lehre Hermann 
zuschreiben. Mit 0esch bezweifle ich (aber 
auf Gr.und der handschriftlichen Überliefe­
rungen) , daß Hermann der Autor des Ge­
dichtes „ Ter terni ... " war. In diesem Zu­
sammenhang hätte ich gerne etwas über die 
Autorschaft des Gedichtes „Ut cantor junc­
tis" (Vgl. D. Mettenleiter, Musikgesc'1ic'1te 
der Stadt Regert sburg, 1865, S. 17 ; Frutolß 
BreviariHnt de Musica, ed. C. Vive!!, S. 66) 
und des ebenfalls komponierten Prosastückes 
,. Ouatuor sunt n10di ... " (Mettenleiter, a. 
a . 0. ; Vivell. a. a. 0 ., S. 72) gelesen, und 
zwar, weil diese Texte - der zweite in Her­
manns „lntervall-Cltiffren-Sc'1rift" - in den 
Handsd1riften vorkommen, die Hermanns 
musikdidaktische Gedichte überliefern (Brüs­
sel II, 4141; München Clm 14965h; Ro­
chester, Eastman School. Sibley Music Li­
brary acc. 149 667 jolim Admont 494); 
Wien öNB jCpv.) 787; Zwettl 328) . 

Am Rande sei vermerkt, daß 0esch auf 
S. 245 den legendarischen Namen „Ronrnnus­
Buc'1staben" an Stelle von „Litterae signiß­
cativae appositae neumis" benutzt. 

Ausgenommen, daß meiner Meinung nach 
das letzte Kapitel Die Reic'1enauer Musik­
theorie irtt Gesartttzusam1tte11l1a11g ausführ­
licher hätte behandelt werden können und 
ich bemerken muß, daß Register in einem 
derartigen Werk nicht fehlen dürften, kann 
als Gesamteindruck von 0eschs Arbeit g-e­
sagt werden, daß es unsere Einsicht in das 



|00232||

200 

Leben und die Werke zweier Musiktheore­
tiker, die beide im Mittelalter, der eine 
mehr, der andere weniger zum Riuhm der 
Reichenauer Abtei beigetragen haben , er­
heblich bereichert. Wenn oben ausführlich 
einige Korrekturen zur Sprache gebracht 
worden sind, dann handelt es sich um Details 
und Ergänzungen an Hand der handschrift­
lichen Überlieferungen (womit der Rezen­
sent jedoch nicht behaupten will, daß er 
hierin vollständig sei). 
Joseph Smits van Waesberghe, Amsterdam 

J oh an n es B rahm s ,und Fr i t z S i m -
r o c k. Weg einer Freundschaft. Bride des 
V,erl,egers an den Komponisten. Mit einer 
Einführung herausgegeben von Kurt St e -
p h e n so n. Hamburg: Verlag J. J. Augustin 
1961. 261 5. (Veröffentlichungen aus der 
Hamburger Staats- und Universitätsbiblio­
thek. 6). 

Brahms' Briefe an den Verla·g Simrock, die 
im Rahmen des von der Deutsd1en Brahms­
Gesellsmaft v,eröffentlimten Briefwemsels 
als Bd. IX-XII in den Jahren 1917 bis 1919 
von Max Kalbeck herausgegeben worden 
sind, geben vor allem wimtige Aufsmlüsse 
über Mus.i,kauffassung und Smaffensweise 
des Kompo,nis,ten. Si,e unterrichten beispiels­
weise über n amträglim vorgenommene Kor­
rekturen an seinen Werken während der 
Drucklegung, di,e er stets sorgsam zu über­
wachen pflegte. Ungeklärt bleibt indes , wes­
halb Kalbeck nid1t aum die Gegenbriefe der 
beiden Verleger Peter Joseph Simrock (1792 
b.is 1868) und dessen Sohn Fritz (1837 bis 
1901) in seine Ausgabe aufgenommen hat. 
Diesen Sad1verhalt hat Wilhelm Altmann 
bereits im Jahr,e 1917 in einem Aufsatz 
Bralm1s und der Verlag Simroch (AMZ 
XLIV, 5. 31-33 und 49-51) mit Red1t kri­
tisiert und in Zusammenhang damit nam­
drücklim auf die Existenz d,er Kopiebümer 
der Firma Simrock verwiesen, in denen die 
Briefe der beiden Verl,eger vollständig vorge­
legen haben. Sind sie bei der Auflösung des 
V,erlages Simrock im Jahre 1930 in den Be­
sitz der Namfolge r-Firmen übergegangen 
oder aber v,ernid1tet worden? Immerhin 
könnten sie sim ähnlim wie die aus ehemals 
Simrocksd1em Besitz stammenden Stid1vor­
lag,en Brahmssmer Werke, die in großer Zahl 
seit 1956 in die öHentLi d1keit gelangt sind, 
erhalten haben. 
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Die Frage nad1 der Existenz jener Kopie­
bümer ist in vorli-egender, von Kurt Stephen­
son mit Sorgifalt und Samkenntnis vorbe­
feiteter Ausgabe von Briefen der beiden 
Verleger an Brahms unberücksid1tigt geblie­
ben. Ihr liegen die nom erhaltenen Originale 
zugrunde, die nur einen kleinen Teil der 
wohl tatsächlim an den Meister gerid1teten 
Briefe darstellen. Es mag daher, ganz ab.ge­
sehen von dem inhaltlid1en Gewimt der 
Br.ahmssmen Bri,efe, mißverständlid1 klingen , 
wenn der Herausgeber im Vorwort sag-t, 
Brahms' Briefe „stellen nur den kleineren 
Teil des Zwiegesprächs dar. Man l1ört n-ur 
die eine Seite: Bral1111s". 34 Briefe des Kom­
ponisten an Peter Joseph Simrock stehen 5 
von diesem gegenüber, die übri g,e ns - wie 
hier angemerkt sei - se.it 1928 bekannt sind 
(v,gl. E. H. Müller [von Asow] , Zur Ge­
schichte des Hauses Si111 rock, Simrock-Jahr­
buch 1. 5. 13-15) ; 905 Brahmssme Briefe 
an Fritz Simrock nunmehr 161 von di esem. 
Nur in wenig•en Fällen lassen sid1 daher die 
Briefe zu einem wirklichen Brief ,w e c h s e 1 
zwisd1en Brahms und dem Verl ag Simrock 
fü gen, in dem Brief und Gegenbrief einander 
ablösen, da mehrfam zeitlid1e Lücken , so­
gar von mehreren Jahren. bestehen . 

Der Bri.dwemsel mit Fritz Simrock be­
ginnt 1868 , fällt also in eine Zeit, in der 
Brahms - se it der Veröffentlid1ung des 
Deutschen Requieu1 - bereits all gemein als 
Kompon ist bekannt und anerkannt war. In 
einer einleitenden Studie (S. 1- 37) betram­
tet der Herausgeber das „spannungsreiche 
Verhältnis" zwischen Komponist und Verle­
ger vornehmlich vom soziologismen Aspekt 
her. Simrocks Streben nad1 einem „Bral1n1s­
Monopol" , vor allem von persönlichem 
Ehrgeiz getrieben, wird als hervorstemen­
der Wesenszug des Verlegers gekenn­
zeimnet. Ferner wird die Frage der von 
Brahms bezogenen Honorare berührt, wofür 
Stephenson im Anhang des Bandes eine 
Übersid1t gibt, in die er - soweit zu ermit­
teln - auch die Verkaufspreise Brahms­
sd1er Kompositionen einbezieht. Beispiel­
ha1ft für die Situation eines sd1affenden 
Künstlers in der zweiten Hälfte des 19. Jahr­
hunderts ist hierbei , daß mit der Zahlung 
des Honorars durd1 den V,erleger, dessen 
Höhe nod1 dazu der Komponist zu best im­
men hatte, d ieser alle Red1te an einem 
W,erk z.eitlebens an den Verleg,er abtrat, der 
Erlös für den Absatz einer Komposit ion, für 
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jede Neuausgabe, jede neue Auflage, jede 
Aufführung fortan allein dem Verleger zu­
floß. Alle von Brahms gegenüber Simrock 
vorgebrachten Versuche. den Zustand zu 
ändern , schlugen bis zuletzt fehl. Viel­
sagend in diesem Zusammenhang sind 
Brahms' Worte an den Verleger: ,. Wir Mu­
siker werden darin wie Kinder und Umnün­
dige behandelt, wir wissen nicht in, gering­
sten, was und wie eigentlic/,, beza /1/t wird, 
ob wir beschenht werden oder sd1eHlun, 
rauben oder beraubt werden . . . " (Brief 
Nr. 377). Brahms ging es hier um grund­
sätzliche Fragen des Musikerstandes. Er 
selbst war zu jener Zeit bereits pekuniär un­
abhängig. Rein geschäftliche Erwägungen 
hatten bei Simrock stets den Vorrang. Be­
zeichnend ist sein nicht allzu tiefgreifendes 
Urteilsvermögen, etwa hinsichtlich zweier 
Stneichquartette von Dvorak. die ihm Brahms 
zur P.ublikation empfohlen hatte (vgl. 
Brnhms' Brief Nr. 264) . Es handelte sich 
hi•er, wie ergänzt werden darf, um das 
Streichquartett in E-dur (op. 27, entstanden 
1876, erschienen bei Simrock erst 1888 
als op. 80) und das in d-moll (op. 34 , 
erschienen bei Schlesinger, Berlin 1880): 
,. .. . nad1 dem Hären scheint n1ir's dodt 
in vieler Beziehung unreif u11d mitunter 
recht - ,wüscht'I Erfindung hat er wo/,,/ 
aber die Arbeit macht oft den Ei11-
druck des unsngbar Gequälten? ... neu111en 
Sie's iibel. wenn ich diese nicht drucke/" 
(Brief vom 18 . Juni 1878, S. 120) - obwohl 
Simrock •be~eits die Klänge aus Mäl,rreH (op. 
32) und die Slawischen Tänze (op. 46) für 
Klavier zu vier Händen ,und in der Orchester­
fassung, d i,e bald Dvofaks Weltruhm begrün­
deten, verlegt hatte. 

Erwähnt sei noch, daß Joad1ims zweite 
Tochter Josepha nicht „im Mai 1877 " (S. 84, 
Anm. 3) , sondern am 16. Februar 1869 ge­
boren wurde. Die Vermutung, Simrocks 
Bemerkung über Wagner (vgl. Brief vom 
29 . April 1881. S. 160) könnte mit der 
,, Errichtung des Bayreuther Festspielhauses" 
zusammenhängen, ist unrichtig, da das Ge­
bäude im Jahre 1876 feierlich eingeweiht 
worden ist. 

Die Simrockschen Ori,ginal-Bride befin­
den sich nunmehr im Besitz der Staats- und 
Universitätsbibliothek Hamburg, di-e mit 
vorliegendem Band „ eine ungezählte Son­
derrei/1e ,Aus dem Johannes Brahms Archiv"' 
eröffnet hat. lmogen Fellinger, Köln 
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Se g a I e n et Debussy. Textes receuil­
lis et presentes par Annie J o I y-S e g a 1 e n 
et Andre Sc h a e ff n er . Monaco : Editions 
du Rocher 1961. 343 S. 

Victor Segalen (1878- 1919), Marinearzt 
und auch musikalisch interessierter Dichter, 
dem langjährige Reisen im Femen Osten 
(Polynesien und China) und ihre Schaffens­
anregungen den Titel eines „Poete d'Asie" 
eintrugen, trat 1906 mit Debussy in per­
sönlichen Kontakt, und die sich entwickelnde 
Freundschaft fand in den Jahren bis 1909. 
wo Segalen dann auf fünf Jahre nach Ch ina 
ging, ihre größte Dichte in Umgang wie 
Briefwechsel. Ab 1913 sind der Briefe nur­
mehr wenige. Debussys Bri,efmaterial ist 
fast kO'lllplett erhalten, während Segalens 
(mit Ausnahme dessen aus China) nach er­
haltenen Entwürfen wiedergegeben ist. Der 
junge D ichter fand 1907 mit der Vorlnge 
eines buddh istischen Dramas zur möglichen 
Vertonung die Ablehnung Debussys ; aber ,in 
seiner Novelle Une 1110nde so11ore, welche er 
ebenso wie Voix Mortes, musique Maori 
dem Meister übersandte, ist die Kernidee 
einer ganz neuen Behandlung des Orpheus­
mythos angedeutet, die Debussy begeisterte, 
um so mehr als er, voller Abscheu, sich nach 
Pelleas zu wiederholen , ,auch mit Sujets nach 
E. A. Poe wie nach dem Bediersch,en Tristan 
zu keinem ihn befriedigenden Resultate ge­
kommen war. Vielleicht ist in dieser Begei­
sterung für den Orpheusstof,f auch eine auto­
biographische Not,e zu vermer,ken, denn 
Orpheus ist hier die Personifikat ion des un­
v,erstandenen Geistes, das Irrat ionale und 
Geheimnisvolle g,eistigen Schöpferturns und 
seiner Aussage vor der Menge, die ihn nich-t 
hört und versteht . Die nun einsetzende 
literarische Zusammenanbeit, bei der Debus­
sy mit größter Finesse die ersten Teile der 
Dichtung ausfeilt, erlahmt jedoch bald. Die 
Ferti,gstellung der lrtrages erfordert seine 
Kraft, später - während Segalen in China 
weil.t - die Komposition des Martyriun1 des 
HI. Sebastian. Grundkonzeptionen zu Orphee 
stellen sich ein , aber ni,edergeschrieben wird 
nichts. 1912 veröffentlicht Segalen den Text 
als literarisches Werk. Debussy ist zweifel­
los bereits von ihm abgerückt, um so mehr 
als 1913 ein anderer Orpuee von Roger­
Ducasse mit verwandter Grundkonzeption 
bei Durand erscheint. Die Krankheit über­
mannt Debussy, .und in seinem letzten Briefe 
an Segalen vom 5. Juni 1916 spricht er nich,t 
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ohne Bewegung seinen restlosen Verzicht 
aus. 

Der vorliegende Band umfaßt den ge­
samten Komplex der Debussy-Seg,alenschen 
geistigen Bindung und Niederschläge: Briefe 
und Unterhaltungen nebst Briefen Segalens 
an and-ere, di•e das Sujet oder Debussy er­
wähnen; die Abhandlung Voix mortes, mu­
sique Maori; die Novelle U11e 111011de sonore 
und das Manuskript Orpl1ee Roi mit Anno­
tallionen zu Debussys Verbess,erungen und 
Verbesserungsvorschlägen . Die einführenden 
Aufsätze V. Segalen et Cl. Debussy von der 
Tochter des Dichters und Du cote de De­
bussy von A. Schaeffner umreißen klar das 
historische wie psychologische Fundament. 

SegaJ.en vermittelt mit den nach dem Ge­
dächtnis niedergeschri,ebenen Gesprächen mit 
Debussy einen besonders verlebendigenden 
Beitrag von dessen Person. Sie wie die Briefe 
bringen grundsätzlich weni.ger neue Auss,a­
gen Debussys als neue und treffende Formu­
herungen. Herausgegriffen s,eien die über 
Wagner (55), Riemann (67), über Pelleas 
und seinen Degout sich zu wiederholen (71), 
über Liszt und Mme Mauthe als die für ihn 
vorzüglichsten Klavierspieler (107-108), 
über sich selbst als Dirigenten (87). S. 74 
notiert SegaJ.en im Gespräch (8. 10. 1907) 
die Gliede.rung des Bedierschen Trista11 in 
der Bearbeitung von Mourey fiir Debussy, 
di,e jedoch nicht vollendet wurde. Sehr we­
sentlich erscheint mir die Unterhaltung iiber 
Orchestration (107) aus dem Jahre 1908, 
wo Debussy von seinem Orchester als dem 
der „klaren Farben" - ,.wie bei Mozart" -
spricht. während er das Orchester von Strauss 
mit einem „co111pose ge:1re boisso11 ameri­
caine" ve~gJ.eicht, ,.ou /'011 111ela11ge 18 pro­
duits", und als besondere ihn beschäftigende 
Probleme das Ungenüg,en des Schl,agzeugs 
( ,. Note: ra1i1e11er d'Extre111e-Orie11t 1m ;eu de 
go11gs et de cymbales") sowie das Ungenü­
gen des singenden und ag,ierenden Chores 
betont. - Von Interesse ist, daß Debussy 
nach der Lektüre der Musique Maori Sega­
len frug, ob er auch mit der indischen Musik 
vertraut sei; er solle sich gegebenenfalls dar­
ein vertiefen (58). In dieser Schrift gibt Se­
galen auch gewisse Musi,kbeispiele, wie er 
auch in seinen Chinabriefen an Debussy 
solche übermittelt . 

Um zu Orp/,,ee, dem Zentralstück der 
Debussy-Segalen-Beziehungen , zurückzukeh­
ren, so erscheinen di,e ersten Akt,e bei der 
Lektü,re des Werkes als die ursprünglichsten . 

Besprechungen 

Merkte Debussy, daß bei ausgezeichnet zu 
komponi,erenden Szenen das ganze doch 
irgendwie kein natürliches Gefälle hatte? 
Seine Mitarbeit an der Dichtung zeigt eine 
dramatische Hand und eine Geistigkeit, die 
zeigen, daß er g.anz genau wußte, was er 
wollte . und die erkennen lassen (das ist 
ein se,hr wesentliches Ergebnis der Veröf­
fentl ichung) , wie die dramatische Konzeption 
ihm ein Naturgegeben-es war. So geben 
die Verbesse rungen und Verbesserungsvor­
schläge Debussys tiefen Einblick in seine Hal­
tung einem Libretto gegenüber und in seine 
Grundanschauungen , welche Richtung des 
Textes ihm zusagte und wie er gepackt wur­
de, wenn sich ihm wie hler Neuland erschloß, 
das auch musikalisch Neues erforderte. Die 
Idee, den Orpheus keine Worte singen zu 
lassen, war für ihn eine solche neue musi­
kalische Zone, di,e der praktische Musiker 
jedoch sofort korrigierte: ,.Orp/,,ee ne dira 
pas paroles au debut. 11 c/.1antera. Meme il 
devrait cl1a11ter sa11s paroles pendant tout 
le drame. Mais ceci est une utopie irrealisa­
ble" (83-84). Debussy wo!Jt.e zur Komposi­
tion nichts als das nackte Wort, gewiß eines 
entsp~echenden klanglich-rhythm.ischen Ge­
fälles. Das erweist der Text der ersten beiden 
Akte, die aus der Zusammenarbeit beider 
fast definitiv dastehen. Den Unterschied 
zwischen rein litemri,scher und musikalischer 
Dichtung (als Kompositionstext) betonend, 
weist Debussy den Dichter an (27 . 8. OS, 
S. 101-102) : ,.II 1/y aura plus qu'a degager 
des p/,,rases parasites ; quelque-(ois aussi le 
r/,,yt/1111e est phts litteraire que lyrique. Pour 
tttieux m' expliquer ;e vous citernis - si i' en 
avais /a patience - des pages de C/,,ateau­
briand, V. Hugo, Flaubert que /' 011 trouvait 
flamboya11tes de /yrimte , et qui 11e co11tie11-

11ent - a 111011 avis - aucune sorte de 
musique. C est un fait que /es litterateurs 
ne voudront ;a111ais adn1ettre, puisqu' il 
est plain d'un 111ystere qui 11e s'explique pas." 

Der Band, dessen Anmerkungen von 
Schaeffner vorbildlich sind, stellt ein neues 
bedeutendes Dokument der Debussyliterat,ur 
dar. Vor allem ist er ein wesentlicher Beitrag 
zur Erhellung von Debussys Verhältnis zu 
Libre.tto, Dichtung und Sprache. 

Andreas Liess, Wien 

Ha n n s - Bert o I d Die t z : Die Chor­
fuge bei G. F. Händel. Ein Beitrag zur Kom­
posit ionstechnik des Barock. Tutzing : Hans 
Schneider, 1961. 150 S. 
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Alt dem Inhalt, aber neu dem Titel nach 
liegt jetzt die Dissertation von H.-B. Dietz, 
Fuge und Fugierung iu den Chorsätzen G. F. 
Händels , Innsbruck 1956, im Druck vor. 
Etwas abgeändert zwar, wie der Verfasser 
betont, aber nicht „up to date", wie der 
K,enner feststellt, denn die Dissertat ion von 
G. Fr. Wieber, Die Cl,orfu ge in Händels 
Werke11 , Frankfurt 1958 , blieb unberück­
sichtigt. 

Der Verfasser teilte sich den Stoff in drei 
große Abschnitte ein: 1. Die Thematik; 2. 
Die Fugierung ; 3. Die Chorfugen. Ein Ab­
kürzungs- und ein Literaturverzeichnis, Quel-
1-enangaben, Zeichenerklärungen, eine Liste 
der zitierten Fugenthemen und -sätze sind 
im Anhang z,u finden. Ein Register fehlt . 

In der Einleitung hebt der Verfasser mit 
Recht hervor, daß man an Händels Chorfu­
gen unvoreingenommen herantreten muß . 
Weder durch akademisd1e Regeln noch durch 
einen an Bach gewonnenen Maßstab sollte 
man sich den Blick trüben lassen . 

Den Angelpunkt der ganzen Arbeit sehe 
ich in der Fugendefinition des Verfassers. Er 
versteht nämlich „u11ter Fuge eine musi­
kalisd1e Komposition i>H polyphonen Stil, 
dere11 Satztechnik auf de111 Prinzip des iu1i­
tierenden Kontrap1111kts beruht , u11d deren 
Formgebung und Aufbau aus der Durdtiiui­
tation eines dtaraliteristischeu A11faugs­
the1-uas sowie der 111odulatorisdte11 Harmo­
niebewegung hervorgeht" (S. 3). Demnach 
wäfen also d-ie Fugen Scheidts. Buxtehudes, 
Pachelbels, Fischers u. a., soweit sie dem 
kirchentonalen System angehören, keine 
Fugen; denn die kirchentonale Fuge kennt 
bekanntlich keine Modulation. Weiter be­
ha°7iptet Dietz, eine Fuge bestehe zumindest 
aus zwei Durchführungen. Beispiele von 1'u­
gen mit nur einer Durchführung, wO'bei 
überzählige Themeneinsätze vorkommen 
können, sind aber bei M urschhauser, Pach­
elbel. Joh. Krieger und Fischer durchaus zu 
finden. Ferner wird in seiner Definition nm 
ein Teil der Fuge als Form erfaßt. Es fehlt 
nämlid1 die „gebundene Fuge" (Mattheson), 
aud, .. Fuga canonica" (Marpurg) oder ein­
fach Kanon (verstanden als Form!) genannt. 
Der Verfasser geht also n,icht davon aus, was 
Händel und die damalig,e Zeit unter Fuge 
verstanden, so,ndern was er selbst hie et 
nunc unter einer Fuge v,ersteht. Es erscheint 
aber problemat isch und is·t zumindest nicht 
historisch gedacht, die Fugentheorie der da-
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maligen Zeit, verknüpft in der Hauptsache 
mit den Namen Walther, Mattheson, Sorge 
und Marpurg, durd1 Vergleich mit der Fu­
genpraxis nicht auf ihren Wahrheitsgehalt 
zu prüfen. 

Im ersten Teil der Arbeit werden Art, 
Charakter .und Bau der Fugenthemen näher 
untersucht . Das Problem der Themenab­
grenzung wird sehr richtig vom Tonsystem 
her gelöst. Demnach ist für Dur-Moll-ge­
bundene Themen die harmon ische Kadenz, 
für kirchentonale die lineare Ausgewogen­
heit relevant. Als besonders charakteristisch 
für Händ,el wird die „Vohalität der Tl1eu1eu" 
(S . 19) herausgestellt. Weiterhin weist der 
Verfasse r nach. wie stark „iiberkommeues 
und iiber11omn1eHes The1-u en~11t" in den fu­
gierten Sätzen vertreten ist . Zwar gibt es in 
Händels Werk sogenannte „Wanderthemen". 
aber den Themen „ Th ey loathed to drink 
of t/,e ri ver" aus Israel in Agypte11 und „And 
with his stripes" aus dem Messias liegt be­
stimmt kein gemeinsamer Typus z,ugrunde, 
da beide in melodischer und musikalisch­
rhetorischer Hinsicht völlig verschieden ge­
formt sind. Der Verfasser stellt ferner mit 
Recht heraus, daß Händel bei seiner The­
menformung Wert auf Sinn- und Wortaus­
deutung legte, unterläßt es jedod,, die The­
men von der musikalischen Figurenlehre her 
zu untersuchen. Daß Händel im allgemeinen 
„einen fei11en stilistisdte11 wie tedt11ische!1 
U11tersdtied zwisdten vokaler und i11st ru­
me11taler Sdtreibweise" (S. 42 ff.) eingehal­
ten hat, ist richtig gesehen. 

Im zweiten Teil der Arbeit wird die F-u­
gierung behandelt, also das auf der Imita­
tion beruhende satztechnische Prinzip. Zur 
Geschichte der Imitation, die der Verfasser 
kurz stre ift (S. 48), wäre zu bemerken, daß 
im Barock Einklang, Quarte und Oktav als 
lmitationsintervalle sowohl für den Kanon 
als auch für die . Freie Fuge" (Mattheson) 
verbindlich blieben . Deshalb besteht aum 
m. E. kein Unterschi,ed zwischen Fugierung 
und „bloßer Nadrnh 111u11g" (S. 48). 

Das Wesen der sogenannte n „reale11 1md 
to11ale11 Bean twortung" - horribile dictu -
hat der Verfasser klar e rkannt und den bei­
den Tonsystemen entsprechend rid1t ig dar­
g,estellt. Hier sei am Rande v,ermerkt, daß 
Dominante und Dominanttonart nicht ein 
und dasselibe ist (der Comes modul iert im 
Dur-Moll zur Dominattonart, n,icht zur 
Dominante!). Deshalb wird auch die tonale 
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Einheit - die ja in der Exposition der kir­
chentona,len Fuge gewahrt blei,bt - in der 
Exposition der Dur-Moll-Fuge entgegen der 
Meinung des Verfassers (S . 5 7) gespreng,t, 
eben weil eine Modulation vorliegt. 

Sehr aufschlußreich sind die Ausführun­
gen über die reguläre und irreguläre Be­
antwortungsfolge. In teressant das Ergebnis, 
daß ähnlich wie bei Bach in den Einsätzen 
stets solch.e Stimmen aufeinanderfolgen, die 
ein,er verschiedenen „ Klangfarbenkategorie" 
angehören (S. 72). Es folgen Untersuchungen 
über die Abstände der Themeneinsätze, über 
di.e Exposition als solche. U. a. bemerkt der 
Verfasser sehr rich,tig, daß die Generalbaß­
begleitung nicht im Widerspruch zur Chor­
fug-e steht, aber m. E. auch nicht zur instru­
mentalen Fuge (vgl. die Invention in lt von 
Bachl) . Was die Durchführung des Themas 
nach der Exposition betrifft, so kann man 
nur dann von Dux und Comes sprechen, 
wenn die jeweiligen Tonartenstationen er­
scheinen. 

Im dritten Teil der Arbeit werden gründ­
liche Strukturanalysen 2lU den Fugenformen, 
zu den Fugenarten und zu den Fugati vorge­
nommen. Der Verfasser kommt dabei zu 
dem Schluß, daß ,die Chorfugen mit homo­
phonen Einschüben, Zwischensätzen, die im 
allgemeinen kurz gehalten sind, als typisch 
für Händel anzusehen sind. Ein kiurzer Ab­
schnitt Hä11del 1.md die Fuge beschließt die 
Arbeit. Alles in allem : eine Monographie, 
die unser Wissen von den Chorfugen Hän­
dels um viel.e Einzelheiten ·bereichert, und 
trotz der vorgebrachten Einschränkungen 
ein gelungener Beitrag zur Erforschung de-r 
Kompositionstechnik des Barock und der­
jenigen Händels. 

Gerhard Pauly, Gersweiler 

Haydn Emlekere . Zenetudomanyi Ta­
nulmanyok VIII. Szerkesztette S z ab o I c s i 
Bence es Bartha Den es, [Musikwissen­
schaftliche Studien. Ha y d n zum Ge -
d ä c h t n i s . Herausgegeben von Ben c e 
S z ab o I c s i und Den es Barth a.] Buda­
pest : Akademie-Verlag 1960. 715 Seiten. 
(Den einzelnen Aufsätzen sind jeweils aus­
führlichere Zusammenfassungen in deutscher 
Sprache beigegeben.) 
Mit diesem 8. Band der Musikwissenschaft­
liehen Studien werden die von den ungari­
schen Wissenschaftlern beigesteuerten frü­
heren Arbeiten über Joseph Haydn und sein 
Werk, die 1957 in dem Kodaly gewidmeten 

Besprechungen 

6. Band dieses Jahrbuches begonnen wurden, 
anläßlich des Haydn-Jubiläums 1959 wieder 
aufgenommen. So findet Arisztid V a I k 6 s 
Veröffentlichung der hauptsächlich bereits 
in den dreißiger Jahren von Johann Harich 
aus dem Bestand der Esterhazy-Archivalien 
ausgehobenen Haydn-Dokumente unter dem 
Titel Hayd11s Tätigluit i11 U11garn im Spiegel 
der Esterltazy-Arcltivalie11 ihre Fortsetzung. 
Unter den vielen hier erstmals publizierten 
Briefen und Belegen ragt unter anderem die 
Beschwerde von dem esterhazyschen Ober­
kapellmeister Gregor Joseph Werner aus dem 
Jahre 1765 über angebliche Unzulänglich­
keiten Haydns im Dienst heraus ; die seit 
Pohls Biographie bekannte fürstliche Ermah­
nung an seinen Vizekapellmeister Haydn 
erhält dadurch jetzt den erklärenden Hinter­
grund. Ungenauigkeiten Valk6s bei der ori­
ginalen Textwiedergabe haben oft ihre Ur­
sache in Lese- und Deutungsschwierigkeiten 
der zwar meist sauberen, aber nicht immer 
genau zu erkennenden Schrift Haydns, gele­
gentlich in der ungewohnten alten Orthogra­
phie. Denes Barth a legt eine Studie über 
Die E11tsteltu11g der „Siebe11 Worte" i1;,i Spie­
gel des Haydn-Nacltlasses i11 Budapest vor. 
Neben dem Nachweis , daß die jeder Sonate 
vorangestellten orchesterbegleiteten Rezita­
tive für einen Baritonsänger nicht von Haydn 
komponiert wurden, sondern bereits zu der 
von Joseph Friebert vorgenommenen Kan­
tatenbearbeitung gehören, macht dieser 
ungarische Musikforscher als erster darauf 
aufmerksam, daß die Orchesterfassung der 
Sieben Worte nicht schon 17 8 5, wie bisher 
stets angenommen worden ist, komponiert 
worden sein kann, sondern nach seiner Mei­
nung etwas später (17 85/ 86) anzusetzen ist. 
Neue Resultate bietet auch der Aufsatz 
Laszl6 So m f a i s : Die E11tsteltu11g des hlas­
sisclte11 Quartetthla11ges i11 de11 Streicltquar­
tette11 vo11 Hayd11. Bedauerlicherweise ist das 
deutschsprachige Resume etwas knapp; die 
Aussicht, daß eine größere selbständige Pu­
blikation Somfais über dieses Thema zu er­
warten ist, kann darüber nicht vollständig 
hinwegtrösten. Somfai macht darauf auf­
merksam, daß die im Original als Diverti­
mrnti bezeichneten Streichquartette des opus 
1 und 2 nicht mit einem Violoncello, sondern 
mit einem Kontrabaß rechnen, da sonst un­
vorbereitete, offene Quartsextakkorde ent­
stehen würden. Für einen Teil der rund ein 
Jahrzehnt später komponierten Barytontrios 
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trifft dies auch noch zu. Weiter tritt Somfai 
aus recht einleuchtenden Gründen als erster 
sehr energisch für die Unechtheit von op . 3 
ein, ohne jedoch einen positiven Beleg 
für diese Ansicht bringen zu können. Vermut­
lid1 werden hier nom weitere Untersuchun­
gen zu dieser Frage notwendig werden. 
So m f a i bietet in seinem anderen Aufsatz 
Unbeka1,u,1te Hayd11-Manushripte aus dem 
Opernrepertoire des Eszterhazer Theaters 
eine gedrängte Übersicht über die Einlage­
arien und Eingriffe Haydns in fremde Opern, 
die jetzt in dem umfassenden Buch von 
Denes Bartha / Laszl6 Somfai, Haydn als 
Opemlrnpellmeister. Die Haydn-Doku111ente 
der Esterhazy-Opemsa111mlu11g (Budapest 
1960) ausführlim dargestellt vorliegen. Der 
Leiter der Musikabteilung in der Budapester 
Nationalbibliothek Szechenyi, Jenö V e c s e y 
zählt in seinem Aufsatz die Haydn-Auto­
graphe auf, die auch in dem Katalog Haydns 
Werke i11 der Musihsa111mlung der National­
bibliot/1eh Szechenyi in Budapest (Budapest 
1959) beschrieben werden. 
An weiteren bedeutenderen Aufsätzen sind 
zu nennen: Bence Szabolcsi : Der „Zukunfts­
musiher" Haydn: Seine letzten Menuette 
sowie Haydn und die ungarische Musik (zu­
erst veröffentlimt in den Beiträgen zur 
Musikwissenschaft, Heft 2, Berlin 1959 und 
nicht 1950); Endre Csatkai: Daten aus de11 
Matrihel11 der Gemei11de Süttör (Schültem) 
in bezug auf Haydn u11d sein Ordrester ; 
lmre Katona: Fertöd im Jahrtrundcrt Ha yd11s. 
An den wertvollen Beiträgen zur Haydn­
Forschung in diesem Jahrbum wird keiner, 
der sim ernsthaft mit Haydn und seinem 
Werk beschäftigt, vorbeikommen können. 

Hubert Unverrimt, Köln 

Aus Ferdinand Hi 11 er s Briefwemsel. 
Band II (1862-1869) . Beiträge zu einer Bio­
graphi,e Ferdinand Hillers von Reinhold 
Sietz. Köln: Arno Volk Verlag 1961. 
161 S. (Beiträge zur rheinismen Musik­
geschichte 48) . 

Dieser zweite Band des Hiller-Briefwech­
sels führt in die Reifejahre des Komponisten, 
der seit 1850 die zentrale Persönlichkeit des 
Kölner Musiklebens war. Während die Briefe 
des ersten Bandes 3 5 Jahre von Hillers Le­
ben umspannen, erfassen die 17 5 Briefe des 
zweiten Bandes nur die Jahre 1862-1869. 
Da sich der Herau!lg-eber, wie er im Vor­
wort des ersten Bandes erklärt, auf die Do-
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kumente des Kölner Hiller-Nachlasses be­
sduänkt, nimmt es nicht wunder, wenn die 
Zahl der Gegenbriefe überwiegt . Von den 
im llWeiten Bande vorgelegten 175 Briefen 
stammen nur vier Briefe von Hiller selbst. 
Es wäre daher wünschenswert gewesen, an 
den entsprechenden Stellen einen kleinen 
Hinweis zu geben, wo sich eventuell die 
Erst- oder Antwortschreiben Hillers be­
finden. 

Die Dokumente geben einen guten Einblick 
in die künstlerische und kunstdiplomatische 
Tätigkeit Ferdinand Hillers und machen den 
Leser mit vielen Einzelfragen des damaligen 
Konzertlebens, mit Konzertvorbereitungen 
und Gagenbesprechungen vertraut . Es be­
reitet Vergnügen, in diesem Bande zu lesen, 
vielen bekannten Persönlichkeiten zu be­
g,egnen und an ihren kleinen und großen 
Sorgen teilzuhaben. Ober manches Detail 
hat die Geschichte längst liebevoll den Man­
tel des Vergessens gebreitet, aber der be­
hutsamen Auswahl des Herausgebers, der 
das allzu Ephemere eliminiert. ist es zu dan­
ken , wenn die Lektüre des Bandes für den 
Interess ierten reiche Ernte trägt. Die Viel­
zahl der unterschiedlichen Handschriften 
(67 Schreiber) stellte den Herausgeber vor 
erhebliche Entzifferungsschwierigkeiten, die 
weitestgehend überwunden wurd,en. An ,be­
kannteren Namen begegnen unter den 
Schreibern Marie d'Agoult (2 Bri.efe) , Hec­
tor Berlioz (5) , Johannes Brahms (3), der 
einig,es zur Instrumentat ion seines Deutschen 
Requie111s anmerkt, Max Bruch (9) , der sich 
während der Arbeit an seinem berühmten 
Violinkonzert . auf de»r Terrai11 nicht sicher 
fühlt" (S . 74) und ein höchst aufschluß­
reiches Bekenntnis zur Melodie ablegt 
(S. 115), Friedrich Chrysander (2), Ferdi­
nand David (1), Robert Franz (2), N iels W. 
Gade ( 4), Emanuel Geibel (1), Charles 
Gounod (2), Moritz Hauptmann (1) , Stephen 
Heller (7). Joseph Joachim (3), Hermann 
Levi (4), Giacomo Meyerbeer (1) , Carl 
R•einecke (1), Clara Schumann (9), die . nur 
auf Erard spielt" , J ulius Stockhausen (3) und 
Franz Wüllner (5). Es kann hier nid1t die 
Aufgabe sein, aus der inhaltlichen Fülle 
einer so bunten Briefsammlung Einzelheiten 
heraus:ruheben. Dafür seien einige Anregun­
gen erlaubt. Rezensionen, wie ,sie Sietz 
S. 87-88 ausnahmsweise aufnimmt, sollten 
nicht gleichwertig zwischen die Briefe ge­
stellt, sondern im Anmerkungsteil verarbei-
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tet werden . Der auf S. 56 erwähnt,e Dr. Josef 
Bacher, über den nichts Näheres ermittelt 
wurde, war Mey,erbeers Intimus in Wien 
(vgl. hierzu F. Hirth, Heine-Briefe, VI, 99) . 
Zu der Person des Frl. v. Dobjanskij (5. 136) 
bittet der Herausgeber um einen ergänzen­
den Hinweis auf Max Kalbeck, Brahms, II, 
2 3 8. Der Benutzer dieser Edition sei noch 
darauf verwiesen, daß Briefe Hillers bei L. 
Quicherat, Adolphe Nourrit, ,PaTis 1867 und 
in der Svensk Tidskrift 1930 abgedruckt 
sind. Heinz Becker, Hamburg 

Ru d o I f Po h I : Die Messen des Johan­
nes Mangon. Köln: Arno Volk-Verlag 1961. 
110 S. (Beiträge zur rheinischen Musikge­
schichte. 4 5. Zugleich Sonderdruck aus d,er 
Zeitschrift des Aachener Geschichtsvereins 
72, 1960). 

Obwohl das uns überlieferte musikalische 
Werk Johannes Mangons verhältnismäßig 
umfangreich ist (19 Messen und mindestens 
87 Motetten, Antiphonen, Magnificat, Hym­
nen 'llnd PassJonen) und zudem ausschli,eß­
lich in drei Chorbüchern der Aachener Stifts­
bibliothek mitgeteilt und daher leicht 2m 
überblicken ist, wurde bis heute über das 
Leben und Schaffen dieses Kleinmeisters der 
Lasso- und Palestrina-Generation nur wenig 
bekannt. Um so erfreulicher ist das in der 
Studie von Pohl angez-ei,gte Bestreben, die 
Musikerpersönlichkeit dieses im Schatten 
s,einer großen Zeitgenossen und abseits der 
eig,entlichen musikalischen Zentren der zwei­
ten Hälfte des 16. Jahrhunderts wirkenden 
Succentor (Musiklehrer) am Aachener Krö­
nungsstift in das Bewußtsein der musik­
wissenschaftlichen Forschung zu rücken. Im 
ersten A•bschnitt gelingt es dem Verfass·er 
anhand verschiedener archivalischer Funde, 
die noch recht dunkle Biographie Mangons 
ein wenig zu erhellen, soweit das auf Grund 
der le ider nur spärlichen Zeugnisse über die­
sen Meist,er noch möglich ist. Vor allem gibt 
Pohl einige klärend,e Hinweise bezüglich der 
Identität bzw. Nichtidentität mehrerer Mu­
siker gleichen Namens im 16. Jahrhundert. 
Di-e Gründe, die der Verfasser für die mut­
maßliche Herkunft Mangons (Lüttich) gel­
tend macht, sind einleuchtend. Biographisch 
g,e,sichert ist bis jetzt jedoch nur seine Tä­
tigkeit in Aachen (1572-1578 ; wahrschein­
lich schon 1567). Pohl stützt sich zum Teil 
auf die zahlreichen bei den Mangen-Wer­
ken zu findenden Datierungen, die, betrach-
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tet man sie als Kompositionsdaten, nicht von 
vornherein auch die Zeit der Eintragung 
der Stücke in die Handschrift fixieren, 
was in der Studie leider nicht deutlich 
genug herausgearbeitet ist; " . . . die ver­
hältnismäßig vielen Koittpositionen der 
Jahre 1570 und 1571, die i11 dem erstrn 
der drei C/10rbiiruer enthalten sind und 
deren Papierblätter den Reimsadler und die 
Burustabrn ACH als Wasserzeiruen tragen" 
(5. 12) sprechen daher nicht unbedingt für 
die Anwesenheit Man,gons in Aachen wäh­
rend dieser Jahre. Noch viel weniger deutet 
das „Aamener Wasserzeiruen ... darauf 
hin", daß „die Niederschri(t der drei Chor­
büruer über eine längere Zeit hin ... " er­
folgte (5. 12). Nur eine chronologische Folge 
der Datierungen, nicht jedoch sprunghaft 
wechselnde Komposi,tionsdaten zeugen von 
einer längeren Entstehungszeit einer Hand­
schrift. Da z. B. ,im Chorbuch I verhältnis­
mäßig späte Datierungen, wie 1573 und 
1577, bere its gegen Anfang bzw. in der 
Mitte des Manuskripts vorkommen, kann 
die Handschrift oder zumind-est die nach die­
sen Datierungen fol-genden Teile frühestens 
in den Jahren 1573 bzw. 1577 angelegt 
worden sein, gelingt es nicht, diese spät­
datierten Werke als Nachträge zu identifi­
zieren. Alterdings ist -es auch möglich, daß 
die Chorbücher durch Zusammenbinden '!lr­
sprünglich selbständiger Lagen entstanden 
sind, wofür die leergebliebenen Seiten 
zwischen den einzelnen Messen sprechen . 
Dann kann es sich - wenigstens zu einem 
Teil - aber auch um Schreiberdaten han­
deln, und wir werden nicht mit Pohl (5. 16) 
gezwungen anzunehmen, daß Mangon in 
den Jahren 1567-1573 ausschließlich Mes­
sen (Chorbuch J), von 1573 bis 1574 die 
Antiphonen, Hymnen etc. (Chorbuch III) 
und anschließend bis 1577 lediglich Mote,t­
ten (Chorbuch II) - von wenigen A'\lSnah­
men abgese,hen - komponiert hat (über 
Daüerungsprobleme s. L. Hoffmann-Erb­
recht, in: Festschrift Helmuth Osthoff, 1961). 

Zu den drei Aachener Chorbüchern sind also 
noch einige quellenkundliche Beiträge er­
forderlich. Der Verfasser leistet hierzu selbst 
schon seinen Teil, indem er ein vollstän­
diges, detailliertes Inhaltsverzeichnis der 
drei Manuskripte, die auch Werke anderer, 
meist niederländischer Meister enthalten, 
mit einer kurzen Beschreibung in seine 
Arbeit mit aufnimmt; ein sehr begrüßens-
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werter Anhang, der diese interessanten 
Quellen einem größeren Kreis erschließt. 

Der Hauptteil der Studie ist der stilisti­
schen Untersuch1mg der 19 Messen und 
eines Kyrie paschale Mangons gewidmet. 
Jedes Stück wird hierbei für sich sehr präzis 
nach der formalen und satztechnischen Seite 
hin und hinsichtlich der in fast allen Messen 
praktiz ie rten Parodietechnik anhand gut ge­
wählter Notenbeispiele analysiert. Der n ie­
derländische Einfluß (insbesondere der der 
Werke des CJ.emens non Papa), welcher sich 
mit d,en Parodievorlagen und in der Aus­
führung der Stücke selbst äußert, ist deut­
lich herausgearbeitet. Pohl bedient sich einer 
überwi,egend d,eskriptiven Betrachtungsweise, 
die sich in der Hauptsache auf das Werk 
Mangons selbst konzentrier.t ,und den Vor­
teil der Klarheit in der Darstellung in sich 
birgt. Der Nacht,eil dieser Methode ist je­
doch auch zu spüren: So vermißt man z. B. 
eine die Ein;;elheiten eines jeden Werkes 
zusammenfass,ende Darstellung der verschie­
denen Kompositionsprinzipien Mangons so­
wie eine mit Hilfe von Vergleichen anzu­
stellende stärkere Einordnung dieses Mei­
sters in seine Zeit. Der mit Die Messen . . . 
itt1 allgemei11e11 überschriebene Teil (S. 17 ff.) 
befaßt sid1 im wesentlichen nur mit dem 
äußeren Au~bau der Messensätze und den 
F1arodievorlagen. Verein;;elte Urteile, die auf 
ei,ne Gesamtwürd,igung des Kompositions­
stiles und der Bedeutung einzelner Werke 
hinauslaufen könnten , erschöpfen sich oft 
in fast gleidtlautend wiederholten allgemei­
nen Wendung,en wie „Die Missa ... ist ei11 
gültiger (bead,,tlid,,er, bn11erhe11swerter) 
Beitrag zur Bearbeitu11g (Verto11u11g) eines 
C/,,oralordinariums" (S. 65 , 68, 73). Die 
Gründe für diesen Mangel der an sid, brauch­
bar,en Studie liegen z. T. jedoch darin, daß 
man ein endgültiges Urt,eil über den Kompo­
nisten Mangon erst fällen kann, wenn auch 
sein Motettenwerk einmal untersudtt sein 
wird , wozu die einfache Quellenlage der 
Werke Mangons die beste Voraussetzung 
bietet. W infried Kirsd1, Frankfurt a. M. 

Christof Bitter: Wandlungen in den 
lnszeni,erungsformen des „Don Giovanni" 
von 1787 bis 1928. Zur Problematik des 
musikalischen Theaters in Deutschland. Re­
g,ensbur,g: Gustav Bosse V,erlag 1961. 162 S. 
u. 33 Abb. (Forschungsbeiträge zmr Musik­
wi,s,senschaft. 10). 
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In dieser theaterwissenschaftlichen Dis­
sertation d·er FU Berlin wird nidtt nur 
der Wechs-el des Aufführungsstiles von 
Mozarts Don Giova1111i eingehend behan­
delt, sondern durch Aufdeckung neuen 
Quellenmaterials und durdt neuartige 
Interpretationen der Partitur wird aud, 
mandtes neue Licht auf dieses Werk und auf 
di,e Absichten Mozart geworfen; zugle ich 
werden der Aufführungspraxis von Mozarts 
Opern wichtige Hinweise gegeben. Der Ver­
fasser entdeckte eine bisher /Unbekannte 
Kopie der a,utographen Partitur des D011 

GiovanHi, die 1788 für eine Wiener Auf­
führung ange,fertigt war und aud, später 
nod, benutzt wurde (diese Kopie befindet 
sid, in der Musikabteilung der öNB Wien, 
wohin sie 1918 gelangte). Der Art der hand­
sdtriftlidten Stridte kann man entnehmen, 
daß Mozart das später häufig ausgelassene 
Sdt1ußsextett als wesentlichen Bestandteil 
des Werkes ansah, während andere Stücke 
wie die Arie „Dalla sua pace" des Ottavio 
als ,entbehrliche Einlage zu gelten haben. 
Ein anderer widttiger Nadtweis betrifft 
die Rekonstruktion der originalen Tempi 
in Mozarts Opern . Da das ganze erste 
Finale des Don Giovanni in einem festen 
Grundtempo zu denken sei, legt der Ver­
fasser das dominierende Menuett mit dem 
Grundsdtlag J = 72 allen Tempoangaben 
dieses Finale zugrunde und kommt zu dem 
recht überzeugenden Schluß, daß Mozart 
niemals ü'berhetzt schnelle Tempi verwen­
dete, wi,e sie im 19. Jahrhundert und später 
üblid, wurd•en. Zur Stützung dies·er Behaup­
tun,g werden aud, Nadtweise über Mozarts 
Stilauffassung erbradtt, die als zugehörig der 
Welt der A,ufklärung und als „idealisierter 
Naturalis111us" bezeichnet werden muß -
Maß und Maßhalten werden als Eigenarten 
derse1ben ang•esehen. Die späteren Über­
treibung,en der Darste llung dieses Werkes 
nad, der dramatisdten sowie nad, der ko­
mischen Seite hin widerspradten Mozarts 
A,uffass,un g. 

Exakte theaterwissensdtaftlidte Studien 
werden hi-er durdt Stil- u,nd Ge is tesgeschidtte 
ergänzt und gestützt. Im einzelnen wird 
eine vorzüglid, fundi ,erte DarstelLung der 
wedtselnden Auffassungen des Don Giovan­
ni auf d,em Theater gegeben. Aus der 
eigentlichen Oper wurde bald ein Singspiel 
mit Schauspieleinl ag,en (Hamburg 1789), 
dann eine rom:rnti,sdte Oper - für di•e 
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letztere Deutung wurde die deutsche Über­
setzung von Johann Friedrich Rochlitz (1801) 
im gan2len 19. Jahrhundert maßgebend. 
Giovanni wurde als tragischer Held darge­
stellt, Furienchöre (aus Voglers Castor und 
Pollux) sowie der Ausbruch eines feuer­
spei,enden Berges eingefügt. Sehr bald wurde 
das Werk als Vorläufer des Musikdramas 
interp~etiert, wobei E. T. A. Hoffmanns Don 
J,uan-Nov-elle (1814) den Anstoß ,gab, Donna 
Anna als ideale Lichtg,estalt ;und sittliches 
Prinzip dem Satan Don Juan geg,enüberzu­
stellen . Eine Bearbeitung Richard Wagners 
i,st verlorengegangen, während Meyerbeers 
Bearbeitung den gesprochenen Dialog durch 
vom Streichquartett begleitete Rezitative 
ersetzte. In der zweiten Hälfte des 19 . Jahr­
hunderts w.urde bei der Darstellung die 
„Aktion " in den Vordergrund gestellt und 
oft j·ede Einzelheit der Musik darsteHungs­
mäßig ausgedeutet, so daß ein äußerlicher 
Realismus statt der von Mozart beabsichtig­
ten Symbolik gegeben wurde. Waren die 
T,empi zu Beginn des 19. Jahrhunderts oft 
übereilt genommen worden (was der Ver­
fasser durch Metronomangaben belegen 
kann), so wurd0en sie nun in tragischer Über­
steigerung of.t zu sehr verlangsamt, die 
Bühne nbilder wurden w.eiträumi,g gestaltet, 
auch ortentalische Dekorationsmotive einge­
führt. Unter de m Einfluß der erstarkenden 
Geschichts- und Musikwissenschaft suchte 
man seit 1887 wieder der originalen Form 
des Werkes nahezukommen - Giovanni 
wurde zum galanten A1benteure r, die In­
szeniemn,g von Ernst Possart 1896 unter­
strich das „Natürlid,e" (111nd wohl Naturali­
stisd1e). In der bekannten Wiedergabe der 
Titelfigur durch Franci,sco d' Andrade wur­
den der herrnsche Lebensübermut und das 
dämonisch Erotische in den Vordergrund 
gestellt . Durch Kierkegaards Don Juan­
Deutung wurde die „ Genialität der Sinn­
lid1heit" hervor.gehoben und die Darstel­
lung des Sinnlich-Triebhaften in der Zeit 
des deutschen Expressionismus unterstrichen 
(Ernst Lerts Inszenierung in Leipzig 1917). 
Andeutende und vereinfad1,ende Dekoratio­
nen wurden durch Alfred Roller 1905 ein­
geführt, später auch von Rochus Gliese .und 
Oskar Strnad verwend.et . Durch Richard 
Strauss wurde das Werk als „111usifralisdies 
Lustspiel" aufgefaßt, Max Slevogt unter­
strich die „barocke" Seite in seinen Deko­
rationen. Demgegenüber schuf Otto Klem-
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perer 1928 eine neuartige Auffassung, die 
sich vom Expressionismus wie vom Neo­
barock abwandte und die Maß rund Klarheit 
suchte - hierbei hätte der Verfasser auf den 
Aufsatz Musik und Szene (in Von Neuer 
Musik, Köln 1925) von Klemperers Büh1J1en­
bildner Ewald Dülberg hinweisen können 
(von dem sich Entwürfe noch im P,rivatbesitz 
seines Sohnes Peter Dülbe~g in Stuttgart 
befinden) . Wenn der Verfasser in Klempe­
iers Auffassung etwas pathetisch das „Ende 
des bürgerlidien Zeitalters" sehen will, so 
muß darauf hingewi,esen wenden, daß es sich 
damals um einen aHgemeinen Wechsel der 
Kunstauffassung handelte, der nicht durch 
ein einfach,es Schlagwort zu erklären ist . Für 
di,es,e „ Obenvindu11g des Express ionis11ius" 
liegen noch viele andere Ursachen vor, für 
die auf das bekannte Buch von Emil Utitz 
gl,eichen Titels v,erwiesen sei. 

Diese gut fund ierte und auf Quellen­
forschung beruhe nde Arbeit hätte durch ein 
eingehenderes Literaturverzeichnis gewinnen 
können. Es fehl en Hinweise auf so wichtige 
Wenke wie Paul Stefan (Don Giovanni, 
Wi,en 1938), Leopold Conrad (Mo zarts Dra­
maturgie der Oper, Würzburg 1943), auf 
Charles Gounods Mozart-Buch (1890) , auf 
die Neuausgabe von Hermann Aberts Mo­
zart (Leipzig 1950ff.) . Ferner vermißt man 
ein Quellenverzeichnis der 33 Abbildungen , 
die dem Werk beigegeben s ind. Im Anhang 
wird jedoch ein Verneichnis sämtlicher bis­
her vorl iegend,er deutscher Übersetzungen 
des Don Giovanni gegeben und ein umfang­
reicher Quellenbericht über die anfangs er­
wähnte neuaufgefundene Wiener Partitur 
angefügt . Das Buch stellt einen wichtigen 
Beitrag zur Mozartliteratur da r, aber auch 
zur ,umfassenden Behandlung eines theater­
wissenschaftlichen Themas und nicht zuletzt 
für die mode rne Aufführungspraxis der Mo­
:::art-O;,,ern . 

Hellmuth Christi an Wolff, Le ipzig 

Gera I d in e de Cour c y : Chronology 
of Nicole Paganini 's Life - Chronologie von 
Nicole Pa,ganinis Leben. Wiesbaden: R. Erd­
mann 1961. so S. 

Die Idee, die genaue Chronologi,e von Pa­
ganinis Leben zusammenzustellen, ist sicher­
lich vorzüglich und schon an sich lobens­
wert. Jeder, der sich jemals mit dem Thema 
Paganini befaßte, weiß, mit wievielen Lük­
ken und unverläßlichen Daten er hier zu tun 
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hatte. Di,e beiden bisherigen Versuche, die 
J. Kapp im Anhang seiner Paganini-Bio,gra­
phie und M. Lungonelli in der Publikation 
Paganiniana (MaiLand 1953) unternom­
men haben, um diesen Mangel abzuschaffen, 
können keines,wegs 'befriedigen. Leider ist 
nun auch die jüngste, hier anzuzeigende Ar­
beit nicht restlos gelungen. 

Bei einer Publikation dieser Art hat es 
der Rezensent nicht leicht ; es ist nämlich 
kaum möglich , die Richtigkeit solcher Menge 
von Daten, Ziffern und Angaben in be­
schränkter Zeit ausreichend zu überprüfen. 
Er kann nur mehrere Stichproben machen, 
um die Verläßlichkeit der An.gaben wenig­
stens teilweise :llU beglaubigen. So geschaJ, 
es auch in diesem Falle. Außerdem ging der 
Rezensent noch einen größeren zusammen­
hängenden Zeitabschnitt vom 16. März 1828 
(Paganinis Ankunft in Wien) bis zum 14. 
Mai 1831 (seine Ankunft in London) Tag 
für Tag durch , um eine breitere Grundlage 
zur Besprechung zu haben. 

Das Resultat dieser Teilprobe war durch­
aus unbefriedigend, da es zeigte, daß die 
Chronologie von unrichtigen Angaben wim· 
melt. Di,es betrifft namentlich die Honorare 
des Künstlers . De Courcy bemühte sich of­
f,ensichtlich, seine Reineinnahmen so oft 
wie möglich und ganz besonders in den J ah­
ren 1828-1831 anzugeben, ihre Ziffern sind 
jedoch all zu oft und aus verschiedenen Grün­
den falsd1. Mehrmals gibt sie die Reinein­
nahme in Florinen anstatt in Thalern (Bres­
lau, Koblenz, Bonn , Köln , Düsseldorf. Kas­
sel. Elberfeld) oder umgekehrt (Stuttgart) 
an und entstellt so wesentlich die Wirklich­
keit, da 1 Preuß . Thaler 1 ¾ Florinen glich. 
Bei :z;ehn Konzerten in Warschau (von denen 
das achte iibri,gens nicht am 30., sondern 
sd10n am 15. Juni stattfand) ersetzte sie 
sogar die Währungseinheit polnische Florinen 
durch Thaler (1 Th. glich 6 poln. Florinen !). 
Man kann sich leicht denken , welche Hono­
rarziffern so entstanden sind, z. B. 8 975 Th. 
im ersten Konzert (in Wirklid1keit nur 1496 
Th.) , ,ein reiner Unsinn, wenn man beispiels­
weise mit dem erfolgreichsten Konzert in 
Berlin vergleicht, das dem Künstler „nur" 
2115 Th. ertrug. Bei mehreren Konzerten 
(Berlin , Bamberg, Mannheim , Strasbourg, 
Wien, Würzburg) ist di,e GeldwähPung zwar 
richtig, dagegen stimmen Ziffern nicht. Die 
Verwirrung gipfelt bei den Konzerten in 
Dresden, München und Frankfurt a. M. Viele 

209 

Leser werden auch in Verlegenheit gesetzt, 
wenn sie in den parallelen Texten (englisch 
und d,eutsch) bei demselben Konzert zwei 
verschiedene Honorare finden (Paris, War­
schau, Wien) . Eine Reihe von Konzerten 
(Göttingen, Hannover, Celle, Bremen, Braun• 
schweig, Ems, Wiesbaden , Baden) blieb ohne 
Angabe der Honorare, wi,ewohl sie im Notiz­
buche Paganinis eingetragen sind. Auch 
überrasdlt es unangenehm, wenn in der Reihe 
der Kon:z;erte (die offensichtlid, vollständig 
sein will) drei von denjenigen in Wien, d. h. 
drei von den bedeutendsten, überhaupt feh­
len; ebenso fehlen die Konzerte in Lucca, 
September 1804 und Januar 1805, in Pia­
cenza, Mai 1812, und mehrere andere. Und 
schließlich ist es - mit Rücksicht auf die 
so beliebten Legenden über Paganinis Gei­
zigkeit - geradezu eine Pflid,t gegenüber 
dem Künstler, alle seine Wohltätigkeitskon­
zerte als solche klar und genau zu bezeich­
nen (Berlin 6 . April 1829 , Prag 9 . Dezem­
ber 1828, Paris 17 . April 1831). 

Aud, das Resultat der wenigen Stich­
proben war nicht besser. Die beiden Gebäude 
in Karlsbad , in welchen Paganini wohnte , 
waren keine Hotels, sondern Privathäuser. 
Paganinis Sekretär in Karlsbad hieß Caccia, 
nicht Caccio, ebenso wie sein Neffe (wie 
eben der Brief vom 23. Dezember 1839 be­
weist, den de Courcy als Beweis erwähnt) 
Arena und nicht Areno hieß . Am 4. Novem­
ber 1828 fand in Prag nicht die zweite, 
sondern die „ultima" Operation statt, was 
kaum ,gleid, ist. Am 22 . Februar 1830 be­
suchte Paganini den Ball in der Preußischen 
Botschaft; d ie „russisme" Botschaft über­
nahm de Courcy von Codignola, der die 
Briefautographe Paganinis oft sehr lücken­
haft und mit vielen Fehlern kopiert hat. 
Durd1aus unglücklich und irrig ist die Mei­
nung der Autorin, Duetto ainoroso (rid,­
tig soll stehen: Scena amorosa) sei mit 
Duetti fior e1-1ti11i identisd1, da es sim um 
zwei verschiedene Werke handelt. Aus dem 
Kommentar (S. 17) geht hervor. daß de 
Courcy Duetti fiorenti11i mit D11etto a,110-
roso (be ide herausgegeben von M. Kergl) 
verwed1selt, doch aum diese Komposition 
hat mit der Sccna a1-11orosa nimts gemein­
sam. Die Mitglieder des Orchesters in Dres• 
den (S. 37) hießen ,richti,g: Rastrelli (also 
weder Röstrelli nom Castelli), Hora& (nicht 
Acorati !), Fr. Kummer jun. (nicht Dr. Krüm­
mer), Wustlid1 (nimt Whistlidl) usw. Die 
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Namen aus Breslau (S. 40) sind alle nicht 
Mitglieder des Orchesters. Köhler, Wolf und 
Hesse waren Pianisten, der Graf L:irisch 
aus der bekannten Familie der Kohlbarons hat 
dort keinen Platz. Der Breslau.er Erzbischof 
(dessen Name in Paganinis Notizbuch un­
mittelbar nach jenem von Graf Larisch steht) 
hat Glück gehabt, daß er noch mit heiler 
Haut aus di,esem sonderbaren 0rchest,er 
davongekommen ist . 

Bei einer giuten Chronologie spielt auch 
di,e Übersichtlichkeit eine •wichtige Rolle. 
Es wäre sehr nützlich, jede Seite oben mit 
dem Jahr zu bezeichnen, um dem Suchenden 
Arbei•t zu ersparen. Man darf sich auch in 
der chronolo,gisch,en Anordnung keine Aus­
nahme erlauben, wie mm Beispiel auf S. 41, 
wo die Septemberdaten in d:eser Reihenfolge 
erschienen: 4 ., 7., 14. , 21.. 6., 8., 16., 23., 
19., 26. 

DLe Ausarbeitung der Paganini-Chrono­
logi,e von G. de Courcy war sicherlich keine 
leichte Arbeit. Desto mehr ist es zu bedau­
ern, daß das Resultat so wenig befriedigend 
ist. In der vorliegend,en Fassung wird diese 
Chronologie oft mehr schaden als nützen, 
da zwei,fellos vi,ele Ben,ut:z,er ihre Angaben 
vertrauens·voll übernehmen werden. Es ist 
zu hoffen , daß ,eine sorgfälti,g korrigierte 
Neuauflag,e so bald wie möglich folgen wird. 

Zdenek Vyborny t. Jihlava 

Bert V o ß : August von 0thegraven. Le­
ben und Werke. Köln : Arno Volk-Verlag 
1961. 163 S. (Beiträg,e :zmr rheinischen Mu­
svkgeschichte. 49). 

Zwei Ab.schnitte des Buches sind über das 
Thema 0theg,raven (1864-1946) hinaus le­
senswert und vortrefflich unterrichtend : von 
den Wesensmerkmalen rheinischer Musik 
(S . 29 ff.) und über Wesen ,und Weg des 
VolksJ.iedes (S. 82 ff.). Sie zeigen den auf­
merksamen historischen und kulturellen Um­
blick, der das ganze Buch auszeichnet. Sie 
zeigen die Stärke des Verfassers , sich kurz 
zu fassen. Sie beJ.euchten die beiden Haupt· 
kräft.e im Leben und Wirken 0thegravens, 
des g.ediegenen, hochgesinnten Mensd1en, 
des lyrisch-liederfrohen, inmitten einer brei,t­
gewordenen, strömungsreimen Musiküb,ung 
immer ei,genständigen Komponisten. Von 
den Mühen einer vieljährigen Forscher- und 
Sammlerarbeit in den Trümmern nach 1945 
merkt man der Darstellung nichst an. An­
schaulich kommen Herkunft und Lebens-

Besprechungen 

gang des schlichten, humorvollen Mannes 
heraus, der einer der Charakterköpfe des 
Kölner Konservatoriums war, der dem hoch­
entwickelten rhe inischen Männerchorgesang 
sein Bestes gegeben hat - und dessen Tod 
durch den Zusammenbruch nach dem zwei­
ten Weltkrieg so traurig überschattet wor­
den ist. 

Anschaulich und voller Aufsmlüsse sind 
die stilistischen Betrachtungen zum Lebens­
werk, geordnet nach den (fast nur vokalen) 
Gattum:,en. Hierbei wird die erstaunlich 
reiche Literatur zur rheinischen Musikge­
schicht,e fruchtbar genutzt (Bib liographie im 
Anhan.g, dabei der hervorragende Anteil 
der von K. G. Feilerer geleiteten Arbeits­
gemeinsmaft für rheinische Musi,kgesmichte) . 
Manch klu•ge Bemerkung von Bert Voß er­
hellt weite Zusammenhänge, z.B. über die 
künstlerische Verwandtschaft 0thegravens 
mit Brahms und über das, was die beiden 
Meister vom Stammesartlichen her getrennt 
hat. Aum di,e Gefahren, denen 0thegraven 
in der „ Verbürgerlichung des Musiklebens" 
nicht immer entgehen konnte (Wahl der 
T•exte, ,, reißerisme" Wi~kungen) , werden mit 
lobenswerter Ehrlichkeit aufigedeckt. Das 
Werk,verzeichnis ·umfaßt neben den gedruck­
ten 0p,era einen so großen Teil aufgestöber­
ter Handschriften, daß d,er künstlerische 
Nachlaß doch voll erfaßt erscheint. Eine 
Gesamt-Übersicht der bearbeiteten Volks­
lieder (etwa 250, S. 88 ff.) wird der Volks­
lied-Forschung noch manchen guten Dienst 
leisten . Das Bildnis d,es Meist,ers muß man 
freilich woanders suchen, ein sehr sprechen­
des von 1924 findet sich in der MGG ; und 
an Stelle eines mit leis,em Bedauern vermiß­
ten Notenteils werden die Bände des soge­
nannten Kaiserliederbudtes erste Hilfe lei­
sten - die Kostenfrage ma,g manche Wünsche 
des Verfass,ers abgeschnitten haben . Auf das 
von Bert Voß mitaufgebaute Othegraven­
Archiv im Musikwissenschaftlid1en Institut 
der Universität Köln sei verwiesen. Sein im 
smönsten Sinne unterhaltendes Buch kann 
auch als klar geglied,ertes Nachschlagewerk 
di•enen für den, der sich sdmell über Einzel­
heiten belehren will. 

Kurt Stephenson, Bonn 

Robert Etheridge Moore: Henry 
Purcell and the Restauration Theatre. Fore­
word •by Sir Jack West ru p . London, Mel­
bourne, Toronto: Heinemann (1961) . V, 
223 S. , 20 Notenbeispiele, 4 Bildtaf.eln. 
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Di-eses Buch, das dem Literatur- und 
Theaterhistoriker wie dem Musikforscher 
gleicherweise dienen will , widmet sich, als 
erste einschlägige Veröffentlichung in Buch­
form , unter ebenso gewissenhafter wie kri ti­
scher Heranziehung neuester, in Deutschland 
z. T. kaum bekannter, wie zeitgenössischer 
Quellen Purcells Bühnenwerken, ,. works of 
great musical stature wkick, witk tke ex­
ception of ,Dido and Aeneas', are a/most 
unknown". Angesichts der gru111dlegenden 
Darstellun-gen Westrups und Dents und der 
reichhaltigen englischen theater- und litera­
turg-eschichtlichen Forschung,en, besonders der 
letzten Jahre , hat Moore nicht mehr nötig, 
die früheren Mißverständnisse über das 
Drama und di,e Bühn-enmusik der Restau­
rationszeit aus dem Wege zu räumen. Nach­
dem im Einleitungskapitel (Backgrounds) 
knapp alles Wesentliche über den Geist des 
Barock und über das Barocktheater, seine 
Universalität, seine beiden Hauptzweige, 
Heroic Play und Masque, und ihre Über­
schneidungen, den Anteil der Musik , die 
szenischen Probleme, d•ie Trndition und di,e 
Anforderungen des Publikums gesagt wor­
den ist, kann sich der Verfasser in sechs 
Kapitdn an Hand von sieben der bedeu­
tendsten und umfangr,eichsten Werke Pm­
cells seiner Aufgabe widmen, ., to analyse 
bot/,, libretto and 1«usic in tl1e lig/1t of tl1eir 
tkeatrical intentions and affectiveness". Die 
Kapitel sind meist d,r,eifach untergeteilt . Der 
erste Abschnitt gibt histori.sche und inhalt­
liche Obersichten, wobei fast regelmäßig un­
ter geschickter Vergl,eichung .und Prüfung 
des Materials Neues und Anregendes heraus­
kommt. Der zweite analysiert in guter Ken­
nerschaft - Moore lehrt englische Litera tur­
geschichte an der Universität Minnesota -
die Musik, ihre Ausdrucksbedingtheit, -kraft 
und -eigenart, wobei sich nicht selten ein­
J.euchtende stilkritische Erkenntniss-e ergeben. 
Der dritte Abschnitt bemüht sich, das be­
handelte We rk als jeweiligen Repräsentan­
ten des in ihm we&enhaft hervortretenden 
Typus auszuw,eisoo. 

Daß die große Ausnahme von den ins-ge­
samt 51 Bühnenmusiken, die Volloper Dido 
and Aeneas, vorangeht, besonders sorgsam 
(auch für die französischen und italienischen 
Einflüsse) untersucht wird und daß, an ih r 
gemessen , Licht auf die Ansprüche der ande­
ren Werke .fällt, ist ebenso v·erständlich wje 
notwendig, Es folgt King Artkur, als „at-
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te1«pt to create a Britis/,, national opera" ; 
das Problem der Halboper wird diskutiert, 
Vergleiche mit spät,eren Bearbeitungen fol­
gen. Die Fairy Queen gilt als „apot/,,eosis 
of tlte masque-like opera" . Moore sieht in 
dieser Verbindung von Shakespearischem 
Drama und Masque eins der wichtigsten 
Stücke des 17 . Jahrhunderts und geht, unter 
Hinwei.sen auf die zeitgenössische Malerei 
und Architektur, noch auf Inszenierung und 
Dekoration ein. Dioc/esian und Bonduca, 
Anangements von „ kistorical romances", 
werden vor allem textkritisch beleuchtet, die 
vielen Ungereimtheiten aus der Sicht der 
Zeit verständlich gemacht, und auseinander­
gesetzt, mit welch feinem Bühn,eninstinkt 
und psychologischer Einfühlung Purcell sie 
den Erfordernissen seiner Musik anzupas­
sen wußte. Di,e Indian Queen gibt Gelegen­
heit, die Natur des .exotic orientalised 
Meroic play" zu untersuchen, die Vorteile, 
die es dem Tonsetzer einbrachte, und wie er 
sie zu nutzen verstand. überzeugend ist der 
dramaturgische Vergleich mit Aida. Auch im 
Tempest als Muster einer „S/,,akespearian 
adaptation" steht die Textgeschichte und 
-bearbeitung obenan . Das Werk s•tellt, was 
Großartigke i,t der lnsz,enierung anbetrifft, 
d i:e höchsten Anforderungen. Hervol"g,ehoben 
wird das überwiegen des italienischen Ein­
flusses, besonders in der Masque. In der 
Conclusion werden die historische Stellung 
Purcells zwisch-en Ende der Barockzeit und 
Beginn des rationalistischen ZeitaJt.e rs sowie 
die sich daraus ergebenden Gründe für sein 
Zurücktreten charakterisiert ; es folgen re­
spektvolle und umsichtige Ausblicke auf 
Händel. Zusammenfassend wird eine Auf­
führung der wichtigsten und besten dieser 
W:erke nicht in der unwirksamen Konzert­
fassun:g, sondern in , wenn auch gekürzter, 
szenischer Darstellung empfohlen, die „pre­
sen ts tke work as nearly as possible as it 
(irst appeared, wit/,, tl1e extra advantage of 
modern ligkting, accepting the radical 
differences in dra111atic convention, and 
nrnking an ef fort to understand tkem" 
(5. 210). Moore v,ertraut auf da.s historische 
Verständnis des heutig,en Publ ikums. 

Das hier Skizzie rte kann nur ein schwaches 
Bild des Reichtums dieses anregend und gut 
geschriebenen Buchs an neuen Kenntn,issen, 
Gedanken und Einstellungen geben. Es füllt, 
auch dtl'rch das realistische Wissen des Au­
tors um die praktischen Erford~misse, wohl 
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für län1?ere Z.eit, eine längst empfundene 
Lücke in der PuTcell-Literatur aus. 

Reinhold Sietz, Köln 

Her m an n Grab n er : Reg1m Hanno­
nik. Zweite Auflage. Wiesbaden : Breit­
kopf & Härte! 1961. 4 8 S. 

Die Forderung, der Kritik durch Gegen­
kriti,k zu begegnen, kann als lästiger Zwang 
empfund,en werden; und so hält Grabner 
an der These, daß Regers Harmonik „streng 
auf Riemanns Lehre" beruhe (3), trotz der 
Einwände G. Sievers', die er n icht widerlegt, 
sondern ignoriert, noch immer fest . Er stützt 
sich auf fünf „ Gesetze" der tonalen Hanno­
nik, die Reger seinem Unt,erricht am Leip­
ziger Konservatorium zugrundelegte (3). Mit 
Riemann teilt Reger außer dem Dogma, daß 
sämtliche Akkorde auf drei Funktionen zu 
reduzie~en seien, das Prinzip der Neben­
dominanten oder -rubdominanten und den 
Gedanken, daß eine Grundtonart durch die 
Interpolation von Bruchstücken fremder Ton­
arten nicht auf.gehoben werde. Fragwürdig 
aber ist der Begri.ff der „ Terzverwa11dt­
sdiaft"; denn wenn er als „Pri11zip" (4) 
gelten soll, kann er nichts anderes besagen, 
als daß jn C-dur die Akkorde A-dur und As­
dur, Es-dur und E-dur nicht indirekt - als 
Dominante der Subdominantparallele, Paral­
lele der Moll-Subdominante, Parallele der 
Moll-Tonika und Dominante der Tonika­
parallele -, sondern unmittelbar auf die 
Tonika zu beziehen seien. "Terzverwa11dt­
sdiaft" als Prinzip durchkreuzt das System 
der tonalen Funktionen. In einer Theorie 
aber, die am Begriff der indirekten Beziehung 
festhält, jst "Terzverwa11dtsdtaft" ein über­
flüssiger Sammelname für Akkorde mit ver­
schLedenen Funktionen, die nichts als das 
äußere Merkmal gemeinsam haben, in Terz­
abständen zur Tonika zu stehen. 

„ U,n den l,armonisdien Grundgedanken 
eines Stückes erfassen zu können, ist es 11ot­
wendig, von der großen tonalen Gliedenmg 
auszuge/1en ... " (12). Und in den Ton­
artencf.ispositionen der Zyklen und einzel­
nen Sätze entdeckt Grabner immer „ein­
{ ad1e" Beziehungen; nur selten is t er ge­
:z:wungoo, von einer „Versdtleienmg der To­
nalität" zu sprechen (15) . Einern Hörer aber, 
der nicht an das System der Funktionstheorie 
gewöhnt ist, dürfte es schwer fallen, in der 
Behauptung, die Tonarten h-moll und g­
moll (12) oder c-moll und e-moll (13) seien 
nur durch zwei Schritte getrennt (h-D-g und 
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c-G-e), also nahe v.erwandt, seine musika­
lischen Erfahrungen wiederzuerk,en.nen, und 
er wird kaum einen Unterschied wahrneh­
men zu der entfernteren Beziehung zwischen 
den Tonarten c-moll und es-mall, die durch 
drei Schritte ( c-f-b-es) getrennt sind. Dod1 
könnte Grabner erwidern, das „ unbefan­
gene" Hören sei ein unentwickeltes - der 
Anspruch der Funktionstheorie, Gesetze des 
musikalischen Hörens entdeckt zu haben , 
läßt sich weder beweisen noch widerlegen. 

Andererseits zeigt sich an Gra'bners Ana­
lyse eines Zitats aus den Beethoven-Varia­
tionen opus 86 von Rieger (19 un•d 22), daß 
die Einseitigkeit der Fiunktionstheori,e, die 
Methode, fast ausschJi.eßlich den Zusam­
menhang der einzelnen Akkorde mit der 
Tonika zu berücksichtigen und die unmittel­
baren Beziehun,gen zwischen den Akkorden 
zu vernachlässigen, zum Grund von Irrtü­
mern werden kann. Gra bner bestimmt die 
Durakkorde Ces, Fes und F in b-moll als 
„neapolitanisdien Akkord", Subdominante 
zum .neapolitanisdien Akkord" und Domi­
nante; F-dur sei von Fes-dur durch eine 
harmonische Zäsur ,g,etrennt und müsse , als 
Beginn einer zweiten Phrase, auf b-moll , 
den Anfang der ersten, zurückbezogen wer­
den. Doch wird der Drei•klang der tiefalte­
rierten II. Stuf.e nur dann als „ 11eapolita­
nisdier Akkord" und als Repräsentant der 
Subdominant-Funktion gehört, wenn die Do­
minante folgt ; trotz des Fes-dur-Akkords, 
der eine angehängte Subdomi,nante ist, muß 
also Ces-dur auf F-dur bezogen werden. 
Grabners Methode, Akkorde unabhängig 
vom Kontext ,auf die Tonika zu beziehen 
und den .neapolitanischen Akkord" von 
de r Dominante ab:üuschneiden, beraubt den 
.,1eapolita11isdie11 Akkord" seiner tonalen 
Funktion. 

Auch die Reg,el, daß man Umdeutungen 
vermeiden und sich bemühen solle, .,alles 
i11 direkte Beziehung zur Tonika , Subdomi­
nante oder Domi11an te zu bringen" (22), 
verrät d ie Tendenz, den harmonischen Text 
in Einzelakkorde zu zerreißen, die aus­
schließlich durch ihren Zusammenhang mit 
der Tonika bestimmt sind. In der Akkord­
folge C-Fis1-B-E1-a hat nach Grabner (21) 
der Akkord Fis7, als Dominante des mit G­
dur terzverwandten h-11101/, ei,ne indi rekte 
Funktion in C-dur. Doch dürfte es näher­
liegen, C-dur zunächst als Tonika und dann, 
bezogen a,uf Fis-dur, als . neapolitanisdien 
Akkord" zu hören und Fis7 zunächst als Do-
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minante, dann aber, bezogen auf B-dur, als 
übermäßi•gen Quintsextakkord ( ges-b-des-e). 

Um zu demonstrieren , daß Regers kompli­
zierte Harmonik auf einem Gerüst von 
Schwerpunkten beruhe, die tonal eng auf­
einander bezogen seien, analysiert Grabnier 
(33 ff.) das Streichquartett Es-dur opus 109. 
In der Exposition des ersten Satzes unter­
scheidet er sed1s Themen, deren tonaler Zu­
sammenhang mit der Grundtonart von „ver­
b/affender Ei11facltl1eit" sei (39) . Dodt ver­
raten die Widersprüche, in die er gerät, wie 
komplizi,ert das Einfadte ist : Grabner klas­
sifiziert das zweite Thema, ohne daß es 
transponiert würde, zunächst (T. 14) als c­
moll, später (T. 5 6) aber als es-moll •und das 
dritte Thema zunächst (T. 33) als B-dur und 
später (T. 194) als g-moll. Den Vordersatz 
des dritten Themas bilden, abgesehen vom 
ersten Akkord, Dur-Akkorde in Ganzton­
abständen (g-F-Es-D es-Es-F-G) , den Nach­
satz moll-Akkorde in Ganztonabständen 
(b-as-fis- e-fis-as-b). Eine funktionale Deu­
tung der ganzen Akkordfolge ist ausge­
schlossen , und um die These, daß Regers 
Hamnonik „streng auf Rienianns Lef.tre ba­
siere" (3) nidlt preisgeben zu müssen, be­
schränkt sich Grabner auf •eine Interpreta­
tion der Schwerpunkte. Da der Nadtsatz 
mit einem b-moll-Ak,kord sdtheßt, soll der 
Anfang des Vordersatzes, der g-moll-Ak­
kord, in T . 33 als Tonikaparallele in B-dur 
gelten. In. der Durdtführung aber bricht das 
Themenzitat mit dem Sdtluß des Vorder­
satzes, dem G-dur-Akkord ab, und um An­
fang und Ende zu verbinden, muß Grabner 
in T. 194 den g-moll-Akkord als Tonika 
interpretieren. Man brnudtt aber die Mög­
lichkeit, daß sidt das tonale Hören auf 
Schwerpunkte stützt, n icht zu leugnen , .um 
andererseits sagen zu dürfen , daß eine funk­
tionale Analyse, die durch die Abspaltung 
eines Vord-ersatzes vom Nachsatz zu einem 
Wedtsel de r Tonartbestimmung gezwungen 
wird , Entscheidendes an Regers Harmonik 
verfehlt. Carl Dahlhaus, Kiel 

Wolfgang Amadeus Mozart: Neue 
Ausgabe sämtlidt·er Werke. Serie II: Bühnen­
werke. We ~kiruppe 5 : Opern ,und Singspiele. 
Band 5: Ascanio in Alba, vorgelegt von 
Luigi Ferdinando Ta .g I i a v in i . Kassel­
Ba~el : Bärenreiter-Verlag 1956. XX, 268 S. 

Dazu : Kritischer Bericht. Kas,sel-Basel­
London-New York : Bärenreiter 1959. 100 S. 
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Die neue Ausgabe des Ascanio in Alba, 
die auf d ie Praxis i n Rundfunkaufführungen 
und einer Gesamtaufnahme des Werkes auf 
Schallplatten bereits erfreulidt eingewirkt 
hat, bringt einen gegenüber der Version in 
der Alten Mozart-Ausgabe zwar nidtt grund­
sätzlidt veränderten , aber doch in vielen Ein­
zelheiten verbesserten Notentext. der den 
heutigen Grundsätzen und Erfahrungen mu­
sikwi•ssenschaftUcher Quellenkritik und Edi­
tionstedtnik gerecht wird; seine wichtigsten 
Besonderheiten sind die Einfügung der sze­
nisch,en Angaben aus dem Libretto in die 
Partitur und der erstmalige Abdruck der 
(allein erhaltenen) Baßstimme des Ballo, der 
die beiden Teile des Werkes bei den Mai­
länder Aufführung,en 1771 verband. 

Die Quellenlage des Ascanio war für die 
Herstellung eines zuverlässi•gen Textes recht 
günstig. Dem Herausg,eber standen das Auto­
graph, e in,e von Mozart korrigierte Ab­
schrJft und vi,er weitere zeitgenössische A<b­
sdtriften , außerdem die Ori.ginalausgabe 
des Libretto zur Verfügung. Die erstge­
nannte Abschrift zeigt (entgegen der vom 
Heraus,geber nicht erwähnten Ansicht Ein­
steins in KV3• . S. 166) zahlreich-e eindeutig 
von Mozarts Hand stammende Ergänzun gen, 
vor allem zur Dynamik (ein Parallelfall zu 
der T uriner Abschri.ft des Lucio Si/la, vgl. 
A. Holschneider in Mf XV, 1962 , S. 288 f.) ; 
mit Recht hat Tagliavini an solchen Stellen 
ihr als -einer „Fassung letzter Hand" den 
Vorzu.g vor dem Autograph gegeben. Der 
Kritisdte Bericht verzeidtnet aus diesen bei­
den Hauptquellen sämtlidt,e, aus d-en übrigen 
Handsdtriften nur die wichti-gsten Lesarten . 
Bei der Darstellung der Quellengesdtidtte 
un.d des Quellenwertes hätte man sidt eine 
ausführlichere Diskussion der merkwürdigen, 
eine Reduktion des Werkes bietenden Hand­
sdtrift Lissabon gewünscht (die Vere in­
fachung der Instrumentation und die Aus­
la~sung der Nr. 1 deuten darauf hin, daß die 
Handsdtri>ft für eine bestimmte Aufführung 
gesdtrieben wurde; daß sie in „ Verbindung 
,nit der verscltollenen Abscltrift f iir den Erz­
f.t erzog Ferdinand" steht , wie Schneider­
Algatzy, Mo zart-Ha11dbud1, S. 111 , vermu­
ten, ist schon deshalb unwahrscheinlich , weil 
die Abschriften für das Kaiserhaus offen­
bar nidtt für Aufführungen bestimmt wa­
ren). 

Das Werk selbst zu kennzeichnen , ist hier 
nicht der Ort. Neuerdings ist zu seiner Cha-



|00246||

214 

rakteristik der Aufsatz von Hans Engel , Has­
ses Ruggiero und Mozarts Festspiel Ascanio 
(Mozart-Jahrbuch 1960/ 61. S. 29-42) zu 
ver,gleich,en. Ein,e Ausgabe der (nach den dort 
gegebenen Beispielen un,gewöhnlich bedeu­
tenden) Oper Hasses wäre sehr zu wünschen. 

Notentext und Kritischer Bericht der Aus­
gabe Tagliavinis sind so genau und zuver­
lässig gearbeitet. wie ,es bei der NMA schon 
dank der sehr detaillierten Vorschriften der 
Editionsleitung fast die Regel ist . Für die 
Wissenschaft ist die Ausgabe also ohne jede 
Einschränkung nützlich und brauchbar. Über 
einige editionstechn ische und interpretato­
rische Details wird man dag,egen, wie stets 
bei solchen ATbeiten, streiten können . Für 
die Praxis dürfte ein wesentliches Problem 
di,e Behandlun,g der Arien-Fermaten sein, die 
auf einzufügende Kadenzen deuten. Taglia­
vini schlägt im Vorwort für fast alle „klas­
sischen" Kadenzstellen (Triller und Fermate 
zu der üblichen Obersekund-Kadenzformel 
in der Singstimme, während das Orchester 
pausiert) stilistisch ausgezeichnete, kurze 
,und h-inreichend virtuose Kadenzen vor, 
läßt aber merkwürdigerweise die hi,erher ge­
hörigen Stellen S. 128 T . 78 und S. 219 T. 
75 der Partitur aus. Darüber hinaus wäre 
für die Praxis sicherlich eine Erwähnung der 
Stellen nützlich gewesen, an ,denen die Ein­
fügung kleinerer Kadenzen oder kur.zer „Ein­
gänge " zumindest möglich ,erscheint (S. 196 
T. 20, S. 249 T. 83, vie!Leicht auch S. 29 T . 
45, S. 35 T. 116, S. 55 T. 25 und zahl­
reiche ähnliche Fälle) . 

In der Behandlung des heiklen Problems 
staccato-Keil, -Strich und -Punkt ,geht der 
Henausgeber insofern konsequent ,vor, als er 
Mozarts im Autograph ganz einheitlich g,e­
setzte staccato-Striche ebenso einheitlich als 
(im Stichbild keiLförmi1ge) Striche übernimmt. 
Natürlich führt das bei smnellen Sech­
~ehntelketten (Nr. 9 , Ballo; Nr. 19 und 
öfter) zu einem Artikulationsbild, das auf 
di,e Praxis trotz aller im Vorwort geäußerten 
Vorbehalte !,eicht verwirrend wirken kann. 
Vi,eHeicht wäre es besser gewesen, das stac­
cato einheitlich in Punkte umzuschreiben, 
was ja, eben wegen der Einheitlichkeit der 
Quelle, kein unzulässiger editorischer Ein­
g,riff gewesen wäre. Dann hätte man auch 
die im Vorwort aufgeführten wenigen 
Abentstriche als Striche 'beibehalten und 
dacf.urch deutlich herausheben können (bei 
der vom Herausgd,er gewählten Lösung 
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r.1üßten die Akzentstriche S. 8, 9 und 179 
durch ein editorisches sf oder forte inter­
pretiert werden, zumal die übri.gen ~chon in 
den Quellen mit forte verbunden sind). 
SchHeßlich zwei kleinere Details: in der 
Ouverture wäre T. 29-30 und 94-95 eine 
staccato-fagänzung nach Analogie (Viola, 
Violoncello / Kontrabaß) erwünscht ; in Nr. 
14 kann die (im Vorwort S. XIV erörterte) 
verschiedene Artikulation der Parallelstellen 
T. 24 und 87 in der Violine I kaum kompo­
sitorischer Absicht entsprin,g,en und sollte 
nach der Singstimme bzw. nach T . 87 verein­
heitlicht werden. 

Nochmals sei betont, daß es sich Mer um 
Probleme der Aufführungspraxi,s handelt. Die 
wissenschaftliche Zuverlässigkeit der schönen 
Aus,gabe steht außer j,edem Zweifel. 

Ludwig Finscher, Kiel 

Wolfgang Amadeus Mozart : Neue 
Ausgabe sämtlicher Werke. Serie 11: Bühnen­
werke. Werkgruppe 6: Musik zu Schauspie­
len, Pantomimen und BaHetten. Band 1 : 
Chör,e und Zwischenaktmusiken zu Thamos. 
Köni,g in Ägypten, vorgele,gt von Harald 
Heckmann. Kassel und Basel: Bären­
reiter-Verlag 1956. XIV, 233 5. 

Da-zu: Kritischer Bericht. Kassel-Basel­
London-New York : Bärenreit,er [1958]. 
35 s. 

Die Entstehungs- und Au~führungsge­
schichte der Musik zu Geblers T/,1amos ge­
hört noch immer zu den unklarsten Kapiteln 
d,er Mozartforschung. Auch di,e vorliegende 
Ausgabe und die Forschungen Alfred Orels, 
die der Herausgeber für den Kritischen Be­
richt noch auswerten konnte, können nicht 
all,e Fragen beantworten. Das hegt einmal 
vor allem daran, daß Mozart sein Werk in 
mehreren Arbeitsstadien und in zwei Fas­
sungen komponiert hat und außerdem an 
der späteren Parodierung einzelner T,eile 
vielleicht nicht unbeteiligt gewesen ist, zum 
anderen daran, daß Geblers „heroisches 
Drama" ein Kassenschlager war und von 
Reisetruppen sehr oft, teils mit Mozarts 
Kompos ition, teils aber auch mit anderen 
Bühnenmusiken g,espielt wurde , von denen 
di,e ursprüngliche von Johann Tobias Sattler 
(durch Gluck korrigiert) weni,gstens dem Na­
men nach bekannt, vielleicht aud1 identisch 
mit den bei Simrock unter Mozarts Namen 
gedruckt.en zwei Chören ist; schließlich dar-
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an, daß Mozarts T/1a111os-Musik (m't der 
Symphonie KV 184 als Ouverture) für ein 
ander,es Modestück der Zeit, Phimickes 
La11assa, adaptiert worden ist. 

Es würde an dieser SteHe zu weit führen , 
den Hypothesen Heckmanns und Orels eigene 
Vermutungen geg,enüberzustellen; auf die 
Ausfii-hrungen Heilmut Federhofers zu den 
parodierten Chören (Mozart-Jahrbuch 1960/ 
61. S. 49 f.) und auf die zusammenfassende 
Darstellung in Schneider-Algatzys Mozart­
Ha11dbudt S. 115 s,ei wenigstens hingewie­
sen. Einige Details: die von Otto Bacher 
entdeckte und (ZfMw VIII, 1925 / 26 , 5. 226 
bis 230) beschriebene Frankfurter Hand­
schrift der La,rnssa-Musik könnte vielleicht 
Fingerze ige für Mozarts Anteil an dieser 
Umarbeitung lidern (si,e scheint verschollen 
zu sein; jedenfalls machen weder Heckmann 
noch Hermann Beck INMA. Sinfonien Bd. 4, 
Kritischer Bericht] Angaben über ihren Ver­
ble ib): is,t es sd1on eigenartig, daß die 
Ttrnittos-Musik k,eine Ouv,erture hat, so ist 
es doppelt merkwürdig, wie gut KV 184 als 
einzige Salzburger Symphonie mit großer 
Bläserbesetzung sich als solche Ouverture 
eignet. Di,e von Heckmann (Notenband 
S. VII) erwähnte Bemerkung bei Haas, als 
Ouverture zu La11as sa sei KV 364 benutzt 
worden , dürfte übri,gens auf die falschen 
Angaben Bachers (a . a. 0 ., S. 226 f.) zurück­
gehen. 

Die Schwieri,gkeiten bei der Interpretation 
und Datierung des Melodram (Nr. 4 der 
Partitur) scheinen mir nicht unüberwindlich 
zu sein. Entgegen Orels Ansicht halte ich 
den Satz für ein echtes Melodram, das Ben­
das Werken vor allem in der formalen An­
lage ebenso auffallend ähnelt , wie es den 
echten Zwischenakt-Nummern des Thamos 
unähnlich ist (Leopold Mozarts Text-Ein­
tragungen in das Autograph sind sicherlich 
nicht nur quas,i-programmatische oder -dra­
matische Erläuterung,en - dafür weichen sie, 
worauf a,uch Heckmann im Kritischen Be­
richt S. a / 4 h inweist, von den zweifellos 
rein programmatisch-erläuternden Eintragun­
gen Leopold Mozarts an anderen Stellen des 
W,erkes zu sehr ab). Zudem ist der Schluß, 
daß der Satz entweder 1775 komponiert, 
dann aber kein Melodram , oder aber ein 
Melodram, dann aber ernt 1779 gesduieben 
sei, weil Mozart diese Kompositionsform 
erst 1778 in Mannheim kennengelernt habe, 

215 

nicht zwingend. In seinem Brief vom 12. No­
vember 1778, auf den sich diese Argumen­
tation stützt, spricht Mozart ausdrücklich 
von großen, eine ganze dramatische Hand­
lung umfassenden Kompos itionen, nicht von 
kurzen Einlagen in eine Schauspielmusik ; 
außerdem sagt er, .,ich bildete mir immer 
ein so was würde keine11 E/fect 1uad1e11" -
er scheint also „so was" schon gekannt, nur 
damals noch nicht als ganzes „Mono-" 
oder „Duodrama" au.f der Bühne gesehen 
gehabt zu haben. Von Bendas Medea (ur­
aufgeführt am 1. Mai 1775) kann er im 
Winter 1775 / 76 durchaus schon eine (wie 
auch immer geartete und übermittelte) 
Kenntn is gehabt haben . Doch wie dem auch 
sei: zur Geschichte der Tlrnntos-Musik ist 
noch mand,e Arbeit zu leisten. Vielleicht 
werden genaue Schrift-Studien zur Dat ierung 
des Autographs und eine Untersuchung der 
be i Simrock erschienenen Thamos-Chöre 
(waren vielleicht sie es, die bei der Salz­
burger Aufführung am 3. Januar 1776 ver­
wendet wurden?) am ehesten weiterhelfen. 

Wi,e notwendig die NMA und wie groß 
ihr Fortschritt gegenüber der Alten Mozart­
Ausgabe ist, wird an kaum einem der bisher 
erschienenen Bände so deutlich wie an Heck­
manns Thamos-Edition. Zum ersten Male 
werden hier die erste Fassung der beiden 
großen Chöre, der vollständige Text des 
Dramas und als Anhang die späteren Paro­
dietexte mitgeteilt ; das Verhältnis Tutti­
Soli in den Chören ist überzeugend geklärt, 
zahlreiche Einzelheiten sind besser und 
konsequenter als in der AMA gestaltet, und 
die Interp retation d-er staccato-Zeid,en ist 
so quellentreu wie nötig und so musikalisch 
wie möglich. Der Notentext der 2. Fassung 
ist nach dem Autograph gearbe,tet; di,e 
1. Fassung der Chöre ist leider nur in einer 
schlechten Abschrift erhalten, die keinen 
zuverlässigen Text bietet (Nr. 6a, T. 39-40 
nüt der unmöglichen Deklamation „ vo11 des 
Mittags" ist offen'bar korrumpiert). 

Die Ausgabe ist bis auf kleine Versehen . 
d ie bei jeder Benutzung der Partitur leicht 
korri,giert werden können, durchaus zuver­
lässig; der viell,eicht etwas knappe Kritische 
Bericht gibt exakte Auskunft. Der Wissen­
schaft ist mit dieser Edition eins der bedeu­
tendsten und eigenartigsten Frühwerke Mo­
zarts wiedergewonnen. Zu hoffen bleibt nur, 
daß sid, auch die Praxis dieser Musik an­
nehme. Ludwig Finscher, Kiel 
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Johann Walter: Sämtliche Werke, 
herausgegehen von Otto Schröder. Fünf­
ter Band : Cantioncs scptem vocum (1544) 
1545 ; Magnificat octo tonorum quatuor , 
quinque et sex vocibus , J enae 15 57 . Kassel­
Basel und St. Louis: Bärenreiter-Verlag und 
Concordia Publishin,g House 1961. VIII , 
114 s. 

Nach sechsjähriger Pause erschien wieder 
einmal ein Band der von dem 1946 verstor­
benen Torgauer Gymnasialprofessor Otto 
Schröder im Manuskr ipt fast abgesd1los­
senen, sechsbändig geplanten Gesamtaus­
gabe der Werke Johann Walters, des viel­
berufenen „evangelischen Urkantors " . Der 
Band zählt als fünfter; man darf hoffen , 
daß der vierte und sed1ste nunmehr in 
schnellerer Folge erscheinen. 

Seit dem zweiten Bande steht über dem 
Impressum der bescheidene Hinweis : .. Für 
Otto Scuröder t besorgt von seinem Mit­
arbeit er Max Schneider." In ,der Tat h at 
Schneider das Manuskript seines Freundes, 
soweit wir sehen, nahezu unverändert gelas­
sen. Dies,e Ehrfurcht ist menschlich über 
Kritik erhaben. Indessen sind so manch-e 
Mäng-el konserviert worden , die man im 
wi,ssenschaftlichen Interesse bedauern muß. 
So g-eht di,e Ausgabe einsam abseits der 
übrigen Walterforsch-ung ~hren Weg. Das 
zeigt sich auch im vorJi.egenden Bande. Nur 
Kades „Lutherkodex" (1871) ist geleg-entldch 
erwähnt, aber sogar Gurlitts und Gerhardts 
grundlegende Arbeiten werden mit Schwei­
gen übergangen (vgl. bereits Brennecke :z;u 
Bd. 1-3 in Mf X, 1957, 199 ff.). Das bio­
graphisch-chronologische Material ist ,unzu­
reichend erschlossen, Vorhandenes kaum ir­
gen,d,wo belegt. Schröd-ers Verdienst liegt im 
wesentlichen in einer fleißigen und ,g,ewissen­
haften Sparti,erung der Werke seines großen 
Tongauer Vorgängers. 

Der siebenstimmige 118. (deutsch 119.) 
Psalm „Beati im111aculati" wurde nach Aus­
kunft einer (jetzt verschoHenen) Torgauer 
Chronik zur Einweihung des ersten pro­
testantischen Kirchbaues, der Kapelle auf 
Schloß Hartenfels z,u Torgau, komponiert, 
di,e am 15. Oktober 1544 Martin Luther in 
Anwesenheit des Kurfürsten und Melan­
chthons du,rch eine Pr,edigt über das Sonn­
tagsevangelium Lk. 14, 1-11 vornahm. 
Wait.ers Auswahl knüpft an den lntroitius­
vers (lat. Ps. 118 V. 1) an (was Schröder ver­
schw.eigt) . Vgl. Lossius 15 5 3. Di,e komposi-
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torische Anlage ist so (vgl., auch zum Folgen­
den, meine Dissertation Jo/1a1111 Walters 
Cantiones latinae, Diss. phil. Tübingen 1960) : 
Den Kern bilde n vier Tenöre im Kanon der 
Prim und mit dem Text des Psalms. Sie wer­
den umgeben von zwei Huldigungsstimmen : 
der Baß feiert Luther und .Melantl,on" 
(sie!) auf d,en Tönen c und g, der Alt preist 
Kurfürst Johann Frie drich den Großmütigen 
auf dem einen durchgehaltenen Ton g' . Die 
Huldigun gstexte wiederholen sich ständig, 
wobei es im Alt zu Überschne idungen mit 
den Psalm-Partes kommt. Als Füllstimme 
tritt ein fr.eier psalmtextierter Diskant hinzu. 

Der and·ere Psalm 120 (deutsch 121 , alle 
Verse) ist analog aufgebaut; nur daß h i.er 
Alt und Baß mit poetischen Psalmpara­
phrasen (wohl von Walter) textiert sind 
(im Baß bezeugt ein Akrostichon Walters 
Autorsdiaft) . Der sekundäre Charakter die­
ser Psalmmotett·e ist damit deutlidi. 

Auf Grund einer Ähnlichkeit mit der An­
lage von Dufays bekanntem Glo nia ad 
,uoduin tubae wollen Schröder (Vorwort) 
und frbrigens audi H. J. Moser ( Musil,­
gesdticute in 100 Lebensbildern, 1952, 
S. 94 f.) auf direkten Einfluß des Bur­
gunders in Torgau noch 1544 sdiließen. Dies 
ist ebenso abwegig wie unnöt i,g, da die von 
Gurlitt (Luther-Jahrbudi 1933 , S. 53 , Anm. 
2) als direktes Vorbild wahrscheinlidi ge­
machte Chanson Josquirns alle wes-entliehen 
Merkmale bereits enthält: Kanon, Orgel­
pun,kt und ostinate Baßquinten. 

Walter schuf sich aus Elementen des tradi­
tionsreichen Rundkanons eine spezifisch 
psalmodische Kanonform. Zehn Verse aus 
Ps. 118 (119) werden auf fünf Partes ver­
teilt. J,ede ist nach dem for Walter auch 
sonst wichtigen Prinzip der Ausschnittwie­
derholung (Anfang und Ende ein,es wieder­
holten Absdireitts varii•eren) im zweifachen 
Paralleli·smus membrorum gebaut: a a' b b'. 
In Pars IV und -den Partes 1- VII des anderen 
Psalms „ Levavi oculos" ist dies Grundprinzip 
kunstvoll-mannigfaltig erw,eitert, während es 
in Pars Vill und IX von „Levavi" nicht vor­
:wlhegen sdieint. Dieser zweite Psalm (mit 
Ps. 145 [146] V. 2 als doxologischem Schluß) 
weist j-eder Pars einen Vers zu, die Halb­
verse werd-en wiederholt. 

Unter di,es,em konstruktiven Bemühen 
hat die lmpiration durdi ,den Text g·elitten: 
bewährte Handwerksrezepte regieren. Als 
Walter sich dann später erfolgreicher 
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in einer großen psalmodischen Fom1 ver­
suchte, da ließ er sich vom Text unmittelbar 
zur Freiheit souveräner Mannigfaltigkeit in 
der C. f.-Bearbeitung der alt-ehrwürdigen 
Modell töne führen (Magnificat). 

Als Walter das Magnificat im 6. Ton am 
30. 3. 15 54 an Herzog Christoph von Würt­
temberg sandte (MfM 31. 1899, S. 12 f.). 
waren sä mtlid1e acht Kompositionen zwar 
noch ungedruckt , aber ,f.ertig komponiert. 
Di·eser Umstand bleibt Vorwort S. VIII min­
dest,ens unklar. Noch bedauerlid1er is t , daß 
dort eine .,un ten folgende Vorrede" ver­
sprochen wird, von der dann nur der frei­
gelassene Raum zu erblicken ist : sie wurde 
ganz einfach vergessen! Man bleibt also 
weiter auf die Kostprobe bei Gurlitt a . a. 0. 
S. 72 angewiesen, bis Bd. 6 hoffentlid1 das 
V,ersäumte nachholt. übri,gens polyphoniert 
Walter nur die geradzahlig-en Ve rse (ent­
sprechend allgemeinem Brauch) und setzt 
d1orale Ergänzung der übrigen wie auch der 
Antiphonen voraus (auch darauf hä tte die 
Ausgabe hinweisen müssen). Nr . 5, 7 und s 
v-ertonen das ,. Gloria patri " ganz. 

Dem Urteil. .,daß Jo/1an11 Walter diese 
Mag11ificat 11tit beso11derer Liebe ausgea rbei­
tet u11d i11 il111en den Gipfel seiner Ku nst 
erstiegen hat" (S. VII1) , kann man vorbe­
haltlos zustimmen. Seiner mit zunehmendem 
Alter immer starreren Haltung in der Theo­
logie steht e,in -unbe.fangene~es Verhältnis 
zum Cantus firmus gegenüber. Durchimita­
tion und figurale Verhülltmg g-ewinnen an 
Bedeutung. Wi,e schon früher gdegentlich, 
kombiniert WaLter häufig quodli,betart ig m it 
ein.em anderen Psalmton , ja in den G lo ria ­
Sätzen der Nr. 8 sogar mit dem lntmitus 
des Tri,nitatisfestes (auch h ie rauf macht die 
A usgabe n icht aufmerksam!) . Wie im Ge­
samtwerk Walters, spielt femer der C. f. ­
Kanon eine große Ro,lle. Der Reichtt11n indi­
viduell g,estalteter Sätze kann hier nicht be­
sduieben werden. Diese Magnifica t ver­
dienten wirklid1 ein-e Chorausgabe, da sie 
eine Wied-erauffü hnmg lohnen würden. 

Zur Edition hat Brennecke a. a. 0. be­
r.eits No tw,endiges gesagt. Di e unverkürzte 
Übertrag ung i,st mißverständlich, man ge­
wöhnt sich freilich schnell daran , weniger 
an die Darstellun g der Ligaturen durch Le­
ga tobögen - als wenn das andere nicht oder 
weniger legato zu singen sei! Klar lokali­
s,ierte cantu~ firmi sollten bezeichnet wer­
den, ebenso C. f.-Kombinationen. Die oPigi-
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nalen Mensurangaben müßten eine klare 
moderne Interpretat ion erfahren (vgl. z. B. 
S. 99). Zu den Akzidenüen : Di skantklauseln 
verlan gen m. E. immer die Leittonschärfung, 
wenn n ich t b-ereits ein Leitton nach unten 
(b-rotundum) erklingt, also aud1 bei Trug­
schlüssen (S. 96 Mensur 1 S) und Simultan­
Querständen (S. 94 M . 23 Tenor) . 

Einzelkorrekturen: S. 7 f. M. 17 f. Ten . 
(IV) eine Terz höher ; S. 26. M. 26 Ten. 
(IV) 1. Note e' ; S. 70 M. 23 Alt 4. Note 
Minima ; S. 106 M . 14 Baß 2. Note c. Aug­
mentationspunkt setzen: S. 96 M. 25 2. Disk. 
1. Note; streichen : S. 11 M. 13 T en . (1) 
3. Note . Akzidenz se tzen: S. 97 M. 39 
2 . Ten. 1. Note ; streichen: S. S3 M. 9 Disk . 
4. Note . Zum Text : S. 4 M. 22 Alt (Saxo-) 
nu.11; S. 6 M. 27 Ten. (11). -u - streichen; 
S. 8 M. 19-25 „i11 se111ita", nicht „in semi­
tam " (W alter stimmt hierin mit Urtext, 
Luther und der vatikanischen Version von 
1945 geg·en die klementinische Vulgata über­
ein); S. 11 M. 11 Ten. (III) Komma vor 
„ cu,11"; S. 14 M. 26 Ten . (IV) ., et" ; S. 22 
M. 25 Te n. (lll) und M. 27 Ten. (IV) Text­
silbe unter Note a. 

Zum R-evisionsb-ericht: S. 109; der Druck 
des 1. Psalms ist m. W. überh aupt nicht 
datiert. S. 113: daß Walter der Verfasser 
der asklepiade ischen Strophen im Gothaer 
Chorbuch ist, bl,eibt unbewiesen. Man sollte 
übrigens nach Seiten und Mensuren z itieren! 
Di-e Konjektur zu „Pars /, Takt 12" bleibt 
d-unk.el. 

Wir sind dank bar, daß di-ese im Lebens­
werk Walters besond-e rs markanten Kompo­
sitionen nunmehr im Neudruck vorliegen , 
und se,h-en dem Erscheinen des 4. Bandes mit 
vermehrter Spannung entgeg:en. 

Joachim Stalmann, Bremke b. Göttingen 

Airs de Cour pour voix et luth (1603-
164 3), hrsg. von Andre Verchaly. Paris: 
Heugel et Ge 1961. LXXI, 209 S. (Publica­
tions de Ja Societe fran, aise de musicologie . 
1re seri e. Tome XVI). 

Diese lang erwartete Ausgabe füllt eine 
große Lücke in der französischen Musikge­
schich~e aus. Während ähnlid1e Sammlungen 
von englischen Airs sowie von deu tschen 
Continuo--l iedern schon sei t vielen Jah•ren 
vorlieg:en, fehlt,e eine repräsentative Aus­
wahl aus d,em foan zösischen Sprachgebiet . 
Zwar hatte Peter W arlock 1926 vierund­
zwanzig Airs in einer nicht ganz zuverläs-
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sigen Übertragung ohne Tabulatur veröffent­
licht. aber damit war dte geschichtliche und 
künstlerische Bedeutung der Gattung keines­
wegs ans Licht g,ebracht. Verchalys Kritische 
Ausgabe erfüllt dagegen alle Bedingungen, 
die man einer derartigen Arbeit stellen darf. 
A,us der Fülle der Quellen - mehr als tau­
send Airs erschienen 21Wischen 1603 und 
1643 - wurden neunzig Kompositionen aus­
gewählt, welche deutlich der Entwicklung des 
französischen Lautenliedes im 17. Jahrhun­
dert entsprechen . Zusammen mit der schon 
seit langem bekannten Auswahl aus dem 
Repertoire der vorhergehenden Periode 
(Ckansons au luth et Airs de cour fran,ais 
du XVIe siecle, hrsg. von L. de Ja Laurencie, 
A. Mairy und G. Thibault als Band IV / V 
derseliben Reihe) verfü.gt die Forschung je,tzt 
über ein reiches Material. das sich auf mehr 
als ein Jahrhundert ausdehnt. 

Bekanntlich hat in Frankreich die Lauten­
begleitung sich länger als irgendwo anders 
im Ued behauptet. Dazu kommen noch 
weitere konservative Züge. Nur wenig Airs 
werden unmittelbar für eine Singstimme ver­
faßt; die ursprüngliche Gestalt ist meistens 
ein homophoner Satz für vier oder fünf 
Singstimmen. So erklärt es sich teilweise, 
daß, im Gegensatz zu zeitg,enössisd1en Solo­
g,esängen in anderen Ländern, aus dem Air 
de cour kein individueller Geist spricht. Die 
ita1ienische Reform, die schon durch Caccinis 
Pari5er Aufenthalt genügend bekannt war, 
wurde bewußt abgelehnt. Statt .affektiver 
Wortwiederholunigen und textbedingter Or­
namentik weist das französische Lied ver­
schiedene abstrakt"musikalische Züge auf. 
Die Form ist fast ausschließlich strophJsch. 
Textworte werden nur sdten wiederholt, und 
die vokalen Verzierungen dienen nicht der 
Ausdrucksverstärkung des Gedichts, son­
dern sind bloß charakteristi,sch für einen na­
tionalen Singstil. Vide Ornamente stehen 
nur in der pseudo-monodischen Fassung und 
wurden also von dem Bearbeiter (Gabriel 
Bataille) hinmg.efü,gt. Auch die Praxis der 
Double weist auf eine abstrakte, fast instru­
mentale Variat ionskunst .hin, wobei der 
Text an sich kaum eine Rolle spielt. Die 
obligate Strophenform erklärt sich aus den 
historismen Quellen des Air de cour: der 
volkstümlichen Vau (voix) de ville und der 
humanistischen C/,,anson ~uesu ree a /'autique. 
Obwohl dtese Gattungen aus versmiedenen, 
ja sogar gesefüchaftlich entgegengesetzten 
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Sp,hären stammen, schenken sie beide dem 
Air de cour ihre smematische Struktur. Sogar 
die Recits, aus denen sich ,später das franzö­
sische Rezitativ entwickelt, sind immer stro­
phism komponiert. Der tiefgehende Einfluß 
des Air mesure zeigt sich in dem Fehlen 
einer regelmäßigen musi,kalischen Metrik 
(Taktstriche wurden nur am Ende jeder Vers­
zeile notiert) . Einigen Airs de cour von 
Mauduit und Guedron liegen sogar authen­
tische Vers iiiesures zugrunde. 

Die Entwicklung der Gattung wird durd1 
Verchalys mronologisch geordnete Auswahl 
deutlich ans Licht gestellt. Im Anfang war 
das Air de cour das Kollektiv für ver­
schiedene Liedtypen, w,ie z. B. Vaudevilles, 
C/,,ansons a danser, Airs a boire, Airs mesu­
res, Recits, Dialogues usw. Pierre Guedron, 
dessen Airs bestimmte dramatische Züge 
aufweisen - aber wie weit ist er von 
der zeitgenössischen italienismen Dramatik 
entfernt! - ist die wid1tigste Figur des ersten 
Jahrhundertviertels . Seine Kompositionen 
sind denn auch am hä•ufigsten in den sechs 
Büchern des Gabri,el Bataille vertreten. Der 
Stil seines Schw,i.egersohns und Nachfolgers 
Antoine Boesset sch,eint rein musikalisch 
raffinierter. Der Charakter •seiner Airs ist 
ausgesprochen lyrisch und gilt in gleimem 
Maße für di,e Lieder seines bedeutenden Zeit­
genossen Eti,enne Moulinie. Di,e tanzhaften 
und vaudeville-artigen Chansons versd1win­
den allmählim aus dem Repertoire . Das Air 
de cour wiPd das preziöse Erzeugnis einer 
reinen Hofkultur. Nach 1630 macht sim ein 
besm,eidmer itahenischer Einfluß merkbar, 
und zwar vomehmlim in der Begleitung, die 
dte Gestalt eines ausg,esetzten Generalbasses 
annimmt. Jedoch dauert es bis in die Mi<tte der 
vi,erziger Jahre, bevor die Continuo-Praxis 
i,n Frankreim ~esten Fuß faßt. Damit ist 
eine wichtige Epoche zu Ende, in der das 
französische Lied weit über die Landes­
grenzen hinaus seinen Weg bis in di,e Samm­
lungen von Robert Dowland, Heinrim Albert 
und Gabri,el Voigtländer findet. 

Andre Verchaly besmäftigt sich schon seit 
vielen Jahren mit dem Air de cour und be­
reitet eine umfangreiche Arbeit über die 
Gattung vor. Es ist besonders erfreulid1, 
daß er diese wertvolle Ausgabe vorher ver­
öffentlimt hat, damit man später seine For­
schungs,ergebnisse an den Qu,ellen prüfen 
kann. Editionstechntsch bleibt kaum etwas 
zu wünschen übri,g. Die historische Einfüh-
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rung, sowie die ausführlichen Kommentare 
z.u den Liedern zeigen nidlt nur eine ge­
diegene musikwissenschaftliche, sondern auch 
eine bewundernswerte literarische Bildung, 
wie sie charakteristisch für die französische 
M usikwiss•enschaft ist. 

frits Noskc , Amsterdam 

Poemes de Donnc , Herbert et 
Crash a w mis en musique par leurs con­
temporains. Hrs.g. von John Cut t s, Andre 
Souris und Jean J acquot. Paris: Ed,i­
tions du Centre National de Ja Recherche 
Scientifique 1961. XX, 26 S. 

Diese kleine Sammlung enthält Verto­
nungen von Gedichten der sogenannten 
englischen Metaphysiker aus der ersten 
Hälfte des 17. Jahrhunderts . Die Anzahl ist 
auffallend gering: insgesamt zehn Lieder. 
Sieben davon sind auf T,exte von John Donne 
komponiert; außerdem ist Richard Crashaw 
mit zwei Gedichten, George Herbert nur mit 
einem vertreten. Übrigens hat Vincent Duck­
les in seinem Kölner Referat (Kongreßbe­
richt 1958 der 1. G. M. W .) noch weitere 
vertonte Gedichte erwähnt, deren Autor­
schaft jedoch Donne nur zugeschrieben wird. 
Diese sind hier nicht aufgenommen; auch 
fehlen die dreistimmigen Herbert-Lieder von 
John Jenkins (ebenfalls von Duckles be­
sprochen, The Musical Quarterly XL VIIJ, 
1962 , S. 461 ff.). Zweifellos ist vieles ver­
lorengegangen. George Herbert ist, ebenso 
wie sein Bruder Edward, Lord of Cherbury, 
auf dem Gebiet der Musik schöpferisch tätig 
gewesen, und es ist ka-um anzunehmen, daß 
er seine eigenen Gedichte unvertont gelassen 
hat. Auch ist es s-ehr wohl möglich, daß Con­
stantijn Huygens, ebenfalls ein „ nobile 
dilettante" , seine holländischen Übersetzun­
gen von Donnes Sonetten än Musik gese,tzt 
hat. 

Sämtliche Lieder sind für eine Solostimme 
mit Lautenbegleitung geschrieben, teilweise 
in Tabulatm, teilweise mit unbe zi ffertem 
Baß . Die Komponisten sind Giovanni Co­
perario (John Cooper), Alfonso F.errabosco, 
John Wilson, William Corkine, John Hilton 
und Anonymi. Einige Stücke stehen stilistisch 
der Elisabethanisd1en Epoche noch ziemhch 
nahe, z. B. Corkines Break of Day (Donne). 
Andere dagegen übertrng,en die mystisch­
ekstatische Stimmung der Poesie auf die Mu­
sik. Die Ausgabe bietet manches interessante 
Detail. Eine anonyme Vertonung von 
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,. Deares t love I doe not goe" (Donne) er­
scheint in zwei Fassungen , di,e erste ohne 
Verzierungen, die zweite dim inuiert . Instruk­
tiv ist ein Vergleich der Nummern IV und 
V, Donnes Expiration in Musik gesetzt von 
Ferrnbosco und einem Anonymus; letzterer 
ist durchaus moderner ,in seiner deklamatori­
schen Auffassung des Textwortes. 

Wie verschiedene frühere Ausgaben des 
C.N.R.S., so ist auch diese die Frucht inter­
nationaler Zusammenarbeit. John Cutis 
(England) sammelte die Quellen, Jean Jac­
quot (Frankreich) schrieb eine wichtige hi­
storisch-literarisch,e Einführung, und Andre 
Souris (Belgien) besorgte die Übertragung 
der Tabulaturen (welche auch in ihrer Ori­
ginalgestalt abgedruckt sind) sowie die Aus­
setwng der Generalbässe. Diese sind nicht, 
wie üblich, für das Cembalo bestimmt, son­
dern für die Laute. Soiuris ' Aussetzungen 
zeugen von einer vorzüglichen Kenntnis des 
Lautenidioms. Vielleicht wünschte man sich 
in den beiden Liedern von John Wilson et­
was mehr „Extravaganz", in Übereinstim­
mung mit dem sehr persönlichen St-il di,eses 
Komponisten; andererseits kann man vom 
Herausgeber kaum verlangen, daß er den 
Rahmen des Zeitstils überschreitet. Sdiließ­
lich ist jede historiscli,e Rekonstruktion in 
ihrer Aufgabe beschränkt. 

Im allgemeinen empfiehlt es sid, nicht, 
das Werk einer kleinen Did1tergruppe zum 
Ausgangspunkt musikhistorischer Publika­
tionen zu madien. In diesem Fall aber ge­
winnt di,e Musikwissensdiaft dabei. Eine 
Anzahl von hödistinteressanten Liedern, 
welche ohne diesen Anlaß wahrscheinlich 
unbekannt geblieben wären, wird hier der 
Forschung und der Praxis erschlossen . 

Frits Noske, Amsterdam 

Wilhelm Friedemann Bach : Solo­
Konzert G-dur. Johann W i I h e Im H ä ß -
1 er : Zwei leichte Klaviersonaten !Es, FJ, 
Zwei leichte Klaviersonaten. Neue Folge IF. 
a]. Zwei leichte Klaviersonaten. Dritte Fol­
ge !C. B]. Johann Gottfried Müthel : 
Sonate B-dur mit sechs Variationen . Sämt­
lich hrsg. von Lothar Ho ff man n - Erb -
rech t. Lippstadt: Verlag Kistner & Siegel 
(1960 , 1960, 1960, 1961, 1961). 14 21, 26, 
11, 20 S. (Organum. Fünfte Reihe : Klavier­
musik. 27, 26, 28, 30, 29). 

Die fünfte, von Hans Albredit ins Leben 
gerufene Reihe des Organum kann nad, 
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nicht mehr als zwölf Jahren schon eine 
stattliche Anzahl von Heften vorweisen, die 
ebenso wertvolle wie unbekannte Werke 
für die Praxis aus der Forschung heraus wie ­
dergewonnen haben . Um was es den Heraus­
gebern, Lotha r Hoffmann-fabrecht wie seinen 
Vorgängern Max Seiffert und Hans Albredit, 
hier geht, das hat Albrecht seinerzeit so 
formuli-ert : .. Kein Anschau1mgs111aterial zur 
Gesch ich te der Klaviermusik zu veröffent­
lichen, sondern aus der schier unerschöpf­
lidien Literatur solche Werke auszuwählen , 
die auch in unseren Tagen 110d1 111it Freude 
u11d Gewin11 111usiziert werden kö1111e11." 
Gerade bei der Prüfong und Auslese des 
aufzunehmenden Materials , wo strengst,e 
Maßstäbe ohnehin geboten scheinen, ist 
dieser Grundsatz stets verpflichtend geblie­
ben ; er trifft aud1 auf fünf neue Heft.e di•e­
ser Reihe zu, die, von einem speziellen 
Kenner der Mus ik des 18 . Jahrhunderts aus­
gewählt und p,ubliziert, im fol genden kurz 
anzuzeigen sind. 

Mit einem bisher noch nicht neu gedruckten 
Opus ist W ilhelm Friedemann Bach hi,er 
vert-ret,en: mit dem anonym überlieferten, 
dem Manuskript P 365 der Deutschen Staats­
b ibliothek entnommen-en Solo-Ko11 zert G-dur, 
dessen Entstehungsjahr nicht fests teht, des­
sen Mittelsatz der Komponist jedoch später 
i,n doppeltem Sinne wied,er verwendet hat 
(Fantasie c-moll von 17 84 ; Hochzei tslied 
,. Herz, mei11 Herz"). Musi,katisch ist viel­
leicht di eses e-moll-Andante das Kernstück 
des Ganzen ; vom Prinzip des Kon ze rtierens 
aus sollte jedoch der e rs~e Satz (A llegro non 
troppo) das stärkste lnteress,e erregen . Das 
Vorb ild des Vaters Johann Sebastian 
schimmert recht deutlich durch , der ja mit 
seinem Italienischen Ko11zert Ähnliches er­
strebt und im strengeren Stile Unvergleich­
liches erreicht hat. 

„Blase Klaviersonaten werde ich Hicht so 
viel me/1r schreibe11", äußert Johann Wil­
helm Häßler 1786 am Smluß seiner von 
Willi Kahl wiederveröffentlichten Selbst­
biographie, ,. da ic/,, von allen Seiten zu 
grösern Werken aufgefodert werde, HiH­
reisender DraHg zur Ko111posizioH Hötl1igte 
111 ich zu sd1reibe11; aber ich H1uß aufrichtig 
gestehen, daß alle 111ei11e vorigen ArbeiteH 
blos Produkte zerstreuter Augenblicke sind." 
Eben den gleichen Jahr,en entstammen jene 
vier Sammlungen leichter KLavi,ersonaten, 
aus deren Fülle Hoffmann-Erbrecht sechs 
Stücke ediert hat. Es ist unbedingt ein V e.-
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dienst, hier wiederum auf das Phänomen 
Häßler aufmerksam gemacht zu haben, von 
dem bislang nur wenri ,g im Neudruck zu­
gänglim ist und dessen Musik keineswegs 
so nebensächlich ist, wie es die obige Selbst­
kritik in wohl nicht ganz echter Bescheiden­
he it meint. .. Leimt " heißen di e Sonaten 
Häßlers hauptsächl id1 deswegen , weil er da­
mit - aus pädagog ismer Absicht und aus 
Gründen des kaufmännismen Absatzes -
mögl ichst viele Klav ierspiel.er un,d Dilettan­
ten anspremen will. So sind seine Sonaten 
zwar nimt überall hochoriginell, ihre Erfin­
dun,g jedoch ist stets von einem untrüglim 
guten Gesmmack diktiert . Harmonisch und 
vor allem dynamism sind sie außergewöhn­
lim abwechslungsreim; interessant auch der 
Versum, für die formale Konzeption ge­
legentlich eine stichhaltige, kontrastierende 
Zweisätzigkeit der Gesamtanlage zu ent­
wickeln (so in dein beiden Son aten des 
Heftes 30). Über Johann Christian Kittel 
gewissermaßen ein Enkelsmüler Johann 
SebasNan Bams, hat er sich auch den Ein­
flüssen Carl Philipp Emanuel Bachs, Haydns 
und Mozarts geöffnet, freilich ohne ihnen 
zu erliegen. D i,e Nai vitä t des Ausdrucks ist 
gewiß ein Zeimen jener Epoche, aber es muß 
gesagt werden, daß dabei Häßlers Musik 
niemals ins Primitive absinkt. Kontra­
punktisch-Imitatori sches ge istert wieder und 
wieder ,durch die Sä tze, deren Aufein 3nder­
fol,ge immer aufs neue überrasmungen be­
reit hält ; erfrischend unschematism verfährt 
der Komponist auch in der Wahl seiner 
H aupttempi und Tonarten, wobei er die 
Mollregion keineswegs vernamläss igt . Es 
bleibt nom genügend übr,ig an spezifisch per­
sönl im er Wirkung, wofür als besonders ge­
lungene Beispi,ele rnu r die a-moll-Sonate aus 
Heft 28 und das herrlime es-moll-Andante 
aus Heft 26 (Mittel satz aus der Sonate in 
Es-dur) stehen mögen. Bei alledem war 
Häßler ein durch aus unproblematischer 
Char,akter, dem das Komponieren ke in all ­
zu großes Kopfze r,brechen gemacht haben 
kann. 

Ganz anders vie rhiielt es sich mit Johann 
Gott frie d Müthel. dem grüblerischen und 
sd1W,ermüti-gen Menschen; ,.bey mir ist 
manrnes", so smrieb er an einen Freund, 
,. das bey guter Laune und bey l1eitern Stun­
den entwo rfe11 , nur bloß der Anlage nach 
vorhaHdeH, u11d wartet auf eine gliicklirne 
Disposition des Geistes, 1.m1 weiter ausge­
arbeitet zu werden, weil ich nicht gerne 
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arbeite, wenn der Geist 11id1t dazu aufgelegt 
ist" . Diese r Anschauung gemäß kann das 
von ihm hinterlassene Gesamtwerk nicht 
allzu umfangreich sein. aber dafür ist das, 
was er geschr ieben hat. fast immer von 
hohem Niveau. So auch die nach dem in der 
Deutschen Staatsbibliothek Berlin aufbe­
wahrten Autograph hi<er erstmaUg publizierte 
So11are, die Hoffmann-Erbrecht wo·hl mit 
Recht ziu Müthels späten Werken rechnet. 
Sie ist jeden.falls eine Schöpfung absoluter 
Reife : der schöne, aus einem Thema heraus­
g,esponnene 1. Satz (Allegro moderato e can­
t~bile) mit seinen immer wesentlich blei­
benden Manim~n und Passagen wird an 
Bedeutung nod1 überboten von dem ab­
schließenden 2 . Satz, dessen „Charakter­
variationen " (obwohl zunächst nur von 
einem schlichten Minuetto ausgehend) we it 
vorwärts in die Zukunft weisen. 

Alle diese Ausgaben, in erster Linie für 
di,e Praxis bestimmt, sind mit gewohnter 
Sorgfalt und unter genauer Wahrung des 
jeweil.i gen Urtextes ed i•ert. 

Werner Bollert, Berlin 

Johann Christoph Pepusch: 
Triosonaten F-dur, D-dur, G-dur. Fr i e d -
r ich K a r1 Graf zu Erb a c h : Di vertis­
sement melodieux D-dur. Johann Lud -
wii;: Krebs: Triosonate h-moll. Johann 
Ch "r ist i an Bach : Quartette C-dur und 
D-dur. Sämtlich hrsg. von Lothar Hoff­
m an n - E rbrecht. Lippstadt: Kistner & 
Siegel 1960-1962 . (Organum. Dritte Reihe : 
Kammermusik . Heft 56, 57, 61; 60; 62; 
63-64). 

Selten ist einer Editionsreihe in unseren 
unruhigen Zeiten ein Bestand über mehrere 
Generation en vergönnt. Um so mehr wollen 
wir dankbar sein, daß die Organum-Reihe 
nun um eine ansehnliche Zahl neuer Hefte 
bereichert wird , nachdem zunächst der alte 
Bestand nachgedruckt wurde und ein neuer 
Ansatz durch den Tod Hans Albrechts in 
Stocken ge riet . Mit den Namen der Heraus­
geber Max Seiffert, Hans Albrecht und 
Lothar Hoffmann-Erbrecht sind drei Stufen 
im Verh ältnis zwischen Musikwissenschaft 
und Musikpraxis gekennzeidrnet. Wenn un­
ter den Händen des Begründers eine neuent­
deckte Quelle zu sprudeln begann und die 
gehobenen Schätze mehr bearbeitet als ediert 
wurden, so mußte auf der anderen Seite 
Hans Albrecht schon warnen vor der „Miß-
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deutu11g wissensc/.,af tlid,er Forsrn ungsergeb­
nisse" (Heft 46, 1951), die sich in der Ab­
wendung vom lebendi gen musikalischen 
Vortrag kundtat. Dem jetzigen Heraus­
geber ist der Ausgleich zwischen beiden 
Extremen aufgetragen; er hat dem gebil­
dete n Dilettanten und dem heranwachsenden 
Musiker eine wissenschaftlich einwandfreie 
Edition zu bieten , die gleichzeitig ein sofor­
tiges Praktizieren der Werke erlaubt. Dabei 
sollen die Ausübenden weder bevormundet 
noch in kniffligen Detailfragen ihrem Schick­
sal überlassen werden. Die vorgelegten Hefte 
zeigen, daß die Probleme erkannt und ge­
löst wurden. 

Johann Christoph Pep u s c h steht mit 
drei T riosonatcn für beliebige Besetzung an 
der Spitze. Ohne technische Probleme für 
die Ausführung, an Erfindung der Melodie 
und Ausschöpfung der harmonischen Mög­
lichkeiten aber nicht arm, können sie me­
thodisch und historisch eine Vorstufe auf 
dem Wc',, zur Kammermusik Bachs oder 
Händels ;ein . Die Aussetzung des General­
basses durch Georg Feder bietet dem An­
fänger genügend Hilfe und läßt dem Kön­
ner wünschenswerte Freiheit . In der D-dur­
Sonate (Adagio, Takt 23-24) ließe sich 
vielleicht gerade im Hinblick auf Ungeübte 
eine fingertedmisch geschicktere Lösung fin­
den . In der gle ichen Sonate wird vom Cel­
li sten Unmögliches beim Umblättern ver­
langt . Da die letzte Seite der Stimme leer 
ist : kann diese Schwierigke it vielleicht noch 
behoben werden: andernfalls sollte der Ver­
lag besse r gleich zwei Stimmen ausliefern . 

Ein rechtes Vergnügen werden die vier 
kleinen Sätze des Diver ti sse1,11en t all den 
Musikliebh abern bereiten, die zu dem tech­
nisch anspruchslosen , musikalisch aber köst­
lichen Werk des Grafen zu Erbach grei­
fen. Der durch den Herausgeber selbst a us­
gesetzte Generalbaß überzeugt als eine mu­
sikalisch und grifftechnisch ausgezeichnete 
Lösung. Das im Titel enthaltene Adj ektiv 
„111eloclicux" muß auf der ersten Silbe 
e inen Akzent tragen . 

Gewichtiger ist die viersätzige Triosonate 
des Bach-Schülers Johann Ludwig Kr e bs . 
Verrät eine sichere Anwendung der kompo­
sitorischen Mittel die strenge Ausbildung 
durch den Thomaskantor, so weisen die 
freundlich sich wiegenden oder zierlich hüp­
fenden Motive der Solostimmen den Kom­
ponisten als Generationsgenossen der Bach-
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Söhne aus. Peter Ben a r y hat hier den Ge­
neralbaß so ausgesetzt, daß sein thematisd1er 
Anteil dem fortgeschrittenen Gebrauch die­
ser Zeit entsprechend ins rechte Verhältnis 
gerückt wird. 

Für die beiden Hefte mit Quartetten Jo­
hann Christian Bachs müssen Historiker 
wie praktische Musiker besonders dankbar 
sein. Da die Herstellung einer kritischen 
Fassung aus fehlerhaften Stimmdrucken er­
forderlich war, wird außer den Stimmen ge­
wissermaßen zur Rechtfertigung auch eine 
Partitur vorgelegt. Diese aber reizt sogleich 
zum Studium der Kompositionsweise. Schon 
die auf den ersten Blick dabei gewonnenen 
Resultate sind aufschlußreich genug: Eine 
notengetreue Wiederholung von Abschnit­
ten wird meist sorgsam vermieden, Tausch 
zwischen den Oberstimmen oder veränderte 
Überleitung bringen immer wieder neue 
Wendungen. Das zweite Thema steht in der 
Dominant-Tonart, nach einer Durchführun!? 
mit altem und neuem motivischen Material 
beginnt eine regelrechte Reprise . Wieder­
holungen innerhalb des ersten Teils entfal­
len jetzt, das zweite Thema erscheint in der 
Haupttonart. Mit überlegener Meisterschaft 
erprobt Bach alle neuen Möglichkeiten und 
zielt dabei unbewußt immer wieder auf die 
dann in der klassischen Sonate gefestigte 
Ordnung. 

Das Notenbild in Partitur und Stimmen 
ist tadellos und frei von Druckfehlern. Die 
vorliegenden Ausgaben vergrößern nicht un­
nötig den Berg der in den letzten zehn 
Jahren edierten barocken Kammermusik, 
sondern bieten sorgsam ausgewählte Stücke 
von besonderer musikalischer Qualität und 
wirklicher historischer Bedeutung. Das Erbe 
der Organum-Begründer ist gehütet und ver­
mehrt worden. 

Wendelin Müller-Blattau, Saarbrücken 

Mich a e I E a s t : Third Set of Books 
(1610). Robert Jones: First Set of Mad­
rigals (1607). Edited by Edmund H. Fe I­
I o wes, revised by Thurston Dar t. Lon­
don: Stainer and Bell 1962. 1960. X und 
140, XI und 11 s S. (The English Madri­
galists. 31A, 3 5A). 

195'6 begann Dart mit der Herausgabe 
der zweiten Auflage- .,cltecked (and, wltere 
necessary, corrected) from tlte sources used 
by Dr. Fellowes" -von Fellowes 36bändiger 
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grundlegender Gesamtausgabe Tlte Englislt 
Madrigal Sc/,1001 (London 1913-1936). Die 
vorliegenden Bände zeigen, daß Fellowes· 
Leistung in musikalischer Hinsicht kaum zu 
berichtigen war; auch die Editionsgrund­
s:itze seines Vorgängers (moderne Schlüs­
sel und Taktbezeichnungen, Hinzufügung 
von Akzidentien, Tempo- und dynamischen 
Vorschriften sowie Beigabe eines Klavier­
auszugs zum Einüben) hat Dart beibehalten. 

Das hier vorgelegte Werk von Michael 
E a s t (ca. 15'80-ca. 1647 / 48) enthält drei 
Neapolitans, vier Afodrigals, drei Verse 
Pastorals, vier Verse A11tl1e111S; die beiden 
letztgenannten Gruppen sind neu hinzuge­
kommen, ebenso die acht Viol Fantasies , 
die ja alle außerhalb Fellowes ' ursprüng­
lid1er, nur das Madrigal betreffender Ab­
sicht lagen . Die Verse Pastorals - fünf­
stimmige Soli mit Chor und gelegentlich 
selbständig hervortretendem Violenquintett 
- sind z. T. mit einander verbunden . Die 
A11tl1e111s, in der üblichen Verteilung von 
Verse und Cl10rus mit Orgelbegleitung, zei­
gen, daß East auch andere als die einfach 
fröhlichen Töne zur Verfügung standen. 
Mehr noch ersieht man das aus den Violen­
stücken , einem der ganz wenigen gedruck­
ten Zeugnisse dieser Gattung im 16. und 
17. Jahrhundert. Dart, der in ihnen eine 
Art zyklische Programmusik - Bekehrung 
des Sünders durch den Glauben - sieht, 
schätzt sie sehr hoch ein: ., So extended a 
piece of cltamber 111usic cannot be parnlled 
anywltere in Europe at tltis ti:11e." 

Bei Robert Jones (geb. um 15'77, Todes­
datum unbekannt) kam nichts Neues mehr 
hinzu. Leider sind von den 26 Stücken der 
Sammlung auch heute noch nur 15 publizier­
bar. Natürlich konnte die meisterhafte Er­
gänzung der Mittelstimme der sechs drei­
stimmigen Madrigale durch Fellowes wört­
lich übernommen werden. Übrigens wurde 
nun durd1 Aussd1eidung der Madrigale von 
Mundy das ursprünglich einbändige Vol. 35 
geteilt. Reinhold Sietz, Köln 

Jan Zach: Cinque sinfonie d'archi per 
due violini, viola e basso. Partitura e parti, 
hrsg. von Jaroslav Po h an k a . Prag: Artia­
Verlag (Auslieferung für die Bundesrepublik 
Deutschland, Skandinavien, Niederlande und 
Schweiz: Bärenreiter-Verlag, Kassel) 1960. 
XII und 42 S. Partitur; 4 Stimmen. (Musica 
Antiqua Bohemica, 43.) 



|00255||

Besprechungen 

Jan (Johann) Zach (1699-1773?) war 
einer der zahlreichen böhmischen Musik­
emigranten des 18 . Jahrhunderts , dessen un­
ruhiges und unstetes Leben sich nur mit 
Mühe und sehr lückenhaft rekonstruieren 
läßt. Zu den Lebensdaten, die J. Racek in 
der Einleitung des MAB-Bandes nachweist 
(bis 17 3 7 in Prag, 17 4 5 in Mainz, nach 
1756 in Süddeutschland, 1759 in Dillingen , 
1767, 1769 und 1771 im Kloster Stams in 
Tirol. 1771-1772 in Italien, 1772 in Brixen 
und 1773 in der wallersteinschen Kapelle in 
Ries), können noch einige Nachträge hinzu­
gefügt werden. Zach war 1764 und 1765 
wohl in Köln , wo seine Passionen und Ora­
torien aufgeführt wurden. Auch 1768 „ pro­
ducirte sich Herr ]ok Zach" in Köln mit je 
einem Klavier- und Violinkonzert und einem 
Miserere (vgl. H. Oepen, Beiträge zur Ge­
sc:hic1rte des Kölner MusililebeHS 1760 bis 
1840, Köln 1955 , S. 6 und 16). Zach befand 
sich also allem Anschein nach 1756 und bis 
zu seinem Tode dauernd auf Reisen. 

Aus Zachs Sinfonien, deren Bibliographie 
aus den Arbeiten K. M. Kommas, A. Gott­
rons und W. Senns bekannt ist, hat J. Po­
hanka nun die fünf Werke ediert, die in 
einer vom großherzoglichen Kammermusiker 
U. Rohde 1910 angefertigten Abschrift im 
Prager Nationalmuseum aufbewahrt werden . 
Die Faktur dieser Werke ist denkbar ein­
fach und nod1 weitgehend vom barocken Satz 
a 3 her geprägt, die Violastimme meist nur 
eine Oktavverdoppelung des Basses. Ganz 
triosonatenmäßig wirken die ersten Sätze 
der Sinfonien I und II, die auch in den 
übrigen Sätzen durch barocke Sequenzen und 
Imitationen auf eine ältere Entstehungszeit 
als lll-V hinweisen . Diese Werke, mög­
licherweise in den letzten Mainzer Jahren 
entstanden , weisen bereits ausgeprägtere ga­
lante und vorklassische Züge auf, etwa wie 
die zahlreichen Sinfonien des in München 
zur gleichen Zeit wirkenden V. Vodicka . Die 
Violinen treten hier parallel in Terzen und 
Sexten auf oder duettieren auf Mannheimer 
Manier bei schweigenden Bässen (vgl. z.B. 
die bemerkenswerte Moll-Episode in III / 1, 
Takt 18-22). Die Sonatenform der Ein­
leitungssätze ist ganz embryonal. interes­
sant ist nur die „Durd1führung" in Il / 1. die 
ganz neue Motive verarbeitet. Die Drei­
sätzigkeit von II , III und V ist der italie­
nischen Sinfonia verpflichtet, während die 
Viersätzigkeit von I und IV auf die Sonata 

223 

da camera zurückgeht (1/2 eine Polonaise!). 
Der Zadische Vorzug einer frischen, volks­
tümlichen Thematik tritt nur in wenigen 
Sätzen hervor (Trio in l / 3, Pastoralthematik 
in Ill / 3, IV / 4 und V/ 3). Es dürfte deshalb 
zu weit gehen. hier eine „A11tizipatio11 des 
Ausdrucks" der Haydnschen Streichquartette 
zu sehen (Einleitung, S. VII) . 

Ohne anderes Vergleichsmaterial als den 
thematischen Katalog von Komma (J . Zach, 
Kassel 193 8) läßt sich nur schwer entschei­
den, ob dem Herausgeber außer der Rohde­
schen Abschrift auch die zitierten Darm­
städter Quellen vorgelegen haben. Einiges 
spricht allerdings dagegen. So finden sich 
(in der Ausgabe nicht vermerkte) Unter­
schiede in der Sinfonia I (Polonaise in mus. 
3889, Trio, Viol. 1, Takt 30, 2. Note h2 

und nicht a2) , Sinfonia II (Andante, 2. Hälfte 
des 3. Taktes lautet anders) , Sinfonia III 
(Andante hat in der Darmstädter Vorlage 
mus 3 S89 lange Vorschläge; besonders 
merkwürdisr ist Takt 3, Viel. 1 der NA, wo 
der erste Vorschlag kurz und als Ergänzung 
des Herausgebers bezeidmet ist, obwohl er 
- lang - in der Vorlage steh t, während 
der zweite lang ergänzt is t). 

Einige weitere Anmerkungen: in 1 / 2, 
Viol. I. Takt 19, muß die 1. Note sicher 
gis 2 heißen ; Viel. ] / II, Takt 27, die 2. und 
6. Note wohl e1 ? In 1/3, Trio, Takt 31, Viol. 
II wäre eine dreimalige Wiederholung von 
ii 1 dem d1 sicherlich vorzuziehen . In 1/ 4, 
Viol. 1, Takt 13, muß die 2. Note h1 lau­
ten, in Takt 79 dürfte das erste Achtel cis 1 

vergessen worden sein. In Ill / 3, Viel. II , 
Takt 27 soll die 2. Note wohl a I heißen . 
In der Violastimme ist in den Takten 55-58 
die in die Anmerkung verwiesene Original­
fassung der Unisonoeinrichtung des Heraus­
gebers vorzuziehen. Auch erscheint der 
Wechsel kurzer und langer Vorschläge in 
den Takten 32, 34, 36 sowie 74-80 wenig 
authentisch. In IV/ 2 dürfte in Takt 6 nicht 
die korrigierte Violastimme, sondern die 
letzte Note in Viel. II verschrieben sein 
(h I statt a 1). In den Takten 8-9 ersd1eint 
uns die Transposition der Violastimme , die 
über die Violinen hinausgeht, etwas unlo­
gisch. In V/ 1. Viel. II, Takt 29, muß die 
letzte Note d 2 lauten . 

Einige Fehler in den Stimmen können 
leicht nadi der Partitur korrigiert werden. 
Widitig erscheint uns die Tatsache, daß die 
Editionsreihe nun auch Stimmen zu den 
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kleiner besetzten Werken ediert, wodurch 
der praktische Wert dieser Ausgaben weit 
über die übliche Denkmäleredition reichen 
würde , wenn, wie wir hoffen, diese Praxis 
auch weiterhin befolgt werden wird. 

Camillo Schoenbaum, Drag0r 

Mitteilungen 
In Frankfurt am Main starb am 22. Januar 

1964 Frau Julia Wirth - Stock hausen , 
die Tochter Julius Stockhausens. 

Am 2 5. Mai 1964 feierte Professor Dr. 
Joachim Moser (Berlin) seinen 75. Ge­
burtstag. 

Am 26. April 1964 feierte Professor Dr. 
Karl Gei ringe r (Boston) seinen 65. 
Geburtstag. 

Am 22. Mai 1964 feierte Professor Dr. 
Eberhard Pr e u s s n er (Salzburg) seinen 65 . 
Geburtstag. 

Dr. Klaus Wolfgang Nie m ö 11 er hat 
sich am 12. Februar 1964 an der Universität 
Köln habilitiert. Das Thema der Habili­
tationsschrift lautet : .. Untersuchungen zu 
Musikpflege und Musikunterricht an den 
deutschen Lateinschulen vom ausgehenden 
Mittelalter bis um 1600." 

Die Berliner Akademie der Künste und das 
Staatliche Institut für Musikforschung der 
Stiftung Preußischer Kulturbesitz veranstal­
teten am 2. Mai 1964 eine Gedächtnisfeier 
zum 100. Todestag Giacomo Meyerbeers. 
Den Festvortrag über „ Giacomo Mcyerbeer 
im Blick der Gegenwart" hielt Dr. Heinz 
Becker (Hamburg) . Gleichzeitig wurde eine 
Ausstellung von Dokumenten und Bildern 
aus dem Meyerbeer-Archiv des Staatlichen 
Instituts für Musikforschung eröffnet. 

Fast 20 Jahre nach Zerstörung seines frü­
heren Domizils konnte das Musikwissen­
sd1aftliche Institut der Universität Frank­
furt a. M. am 17. Januar 1964 sein neues 
Haus einweihen. Anschließend an eine An­
sprache des Direktors Professor Dr. Helmuth 
Osthoff hielt Professor Dr. Hans F. Red-

Besprechungen 

I ich (Manchester), der 1931 in Frankfurt 
promovierte, den Festvortrag über das 
Thema „Das programmatische Element bei 
Bruckner und Mahler". An der mit Kammer­
musik von Schubert umrahmten Feier nah­
men außer Vertretern der Universität und 
des Frankfurter Musiklebens auch der Ehren­
präsident der Gesellsd,aft für Musikfor­
schung Professor Dr. Friedrich Blume und 
Fachvert reter benachbarter Universitäten 
teil. 

Die Ford-Foundation hat das Internatio­
nale Quellenlexikon der Musik durch eine 
bedeutende Subvention unterstützt, die es 
erlaubt , dieses weltweite Unternehmen für 
die nädisten zehn Jah re im notwendigen 
Umfange fortzuführen. Gleichzeitig hat die 
Stiftung Volkswagenwerk zur Unterstützung 
des Zentralsekretariats in Kassel einen be­
deutenden Beitrag geleistet. Das Internatio­
nale Quellenlexikon der Musik bemüht sich 
um die Erfassung aller handschriftlicher und 
gedruckter Musik vor 1800 auf der ganzen 
Welt. Von dem auf mindestens 20 Bände 
berechneten Werk sind inzwischen zwei 
Bände erschienen. 

Eine internationale Tagung veranstaltet 
die Gesellschaft der Orgelfreunde vom 27 . 
Juli bis 1. August 1964 in Mainz. Die Ta­
gungsleitung liegt in den Händen von 
Studienrat Dr. Franz Bös k e n (Mainz). 

Vom 25.Juli bis zum 1. August 1964 findet 
in Brügge eine Internationale Orgelwoche 
statt, in deren Rahmen auch ein Internatio­
naler Orgelkongreß mit Referaten von N. 
Dufourcq, G. Leonhardt und H. Klotz vor­
gesehen ist. Auskünfte erteilt das Sekreta­
riat der Orgelwodie, Gistelse Steenweg 2 8 5, 
Sint-Andries-Brugge, Belgien. 

Berid1tigungen 

In Heft 1/ 1964 der „Musikforschung" 
ist auf S. 33 in der letzten Anmerkungs­
zeile statt 358 ff. richtig 385 ff. zu lesen. 

Im selben Heft sind auf S. 52 die drei 
Kreuze im letzten Takt des Notenbeispiels 
zu streichen. 




