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Keith E. Mixter: General Bibliography
for Music Research. Detroit: Information
Service Inc. 1962. XI, 38 S. (Detroit Studies
in Music Bibliography. 4).

Die kleine Schrift bietet eine Auswahl-
iibersicht iiber grundlegende allgemeine
Bibliographien, welche fiir die Forschung von
Bedeutung sind. Nicht beriicksichtigt sind
spezielle Musikbibliographien, denen gegen-
iiber allgemeine Werke oft in ungerechtfer-
tigter Weise zuriickgesetzt werden. Aller-
dings ist der Vorteil allgemeiner Bibliogra-
phien nur dann gegeben, wenn der Benutzer
den Wert dieser Werke klar zu beurteilen
weifl. Man hat bei Durchsicht der Schrift den
Eindruck, daB sich der Verfasser eifrig um
die ErschlieBung allgemeiner Bibliograpien
bemiiht hat, obwohl diese Gattung langst
durch Bibliographien der Bibliographien be-
kannt gemacht wurde, etwa durch W. Totok
und R. Weitzel, Handbuch der bibliographi-
schen Nadischlagewerke, Frankfurt a. M.
1954 u. 6. (leider fehlt dieses wichtige Werk
bei Mixter) usw. Die vorliegende Zusam-
menstellung wird vor allem dem Studenten
und jungen Forscher eine Handreichung sein,
zumal den Titeln begriiBenswerte Erlduterun-
gen beigegeben sind. Allerdings ist das
Material sehr liickenhaft, so daB die ein-
schligigen Bibliographien der Bibliographien
trotzdem herangezogen werden sollten.

Richard Schaal, Miinchen

Code restreint. Limited Code. Kurz-
gefaBte Anleitung. Hrsg. von Yvette Fedo-
roff. Ubersetzung von Simone Wallon.
Translation by Virginia Cunningham.
Frankfurt—London—New York: C. F. Pe-
ters 1961. 54 S. (Code International de Ca-
talogage de la Musique. 2).

Nach dem ersten, durchaus gegliickten
Band des Code International de Catalogage
de la Musique iiber den Autorenkatalog der
Musikdrucke (vgl. die Besprechung Mf XIII,
1960, S. 246) legt die Internationale Verei-
nigung der Musikbibliotheken zusammen
mit der Internationalen Kommission fiir Ka-
talogisierungsfragen als Band 2 eine kurz-
gefaBte Anleitung zum Katalogisieren vor,
die in mancher Hinsicht der Erginzung be-
darf. Im Vorwort der dreisprachigen Schrift
wird mitgeteilt, daB sich der Geltungsbereich

der Anleitung auf eine neu gegriindete
Bibliothek oder auf die neu angelegte
Musikabteilung einer allgemeinen Biblio-
thek erstreckt. Man kénnte hinzufiigen, daf
sich in erster Linie Studenten und Volks-
bibliothekare angesprochen fithlen werden,
da die Darlegungen wissenschaftlichen Bi-
bliothekaren nichts Neues bieten. Aufierdem
diirfte der wissenschaftliche Beamte die in
Vorbereitung befindliche groBe Ausgabe be-
vorzugen, falls er iiberhaupt in einer inter-
nationalen Katalogisierungsordnung Rat
sucht.

In der vorliegenden Broschiire werden die
wesentlichsten Teile der Titelaufnahme und
der damit verbundenen Arbeitsgiinge erldu-
tert. Die Darlegungen reichen von der Wahl
des Ordnungswortes iiber die Titelfassung,
den Erscheinungsvermerk mit seinen Zusit-
zen bis zu den Inhaltsangaben und Neben-
eintragungen. Gesonderte Abschnitte sind
Spezialkatalogen, der Einlegeordnung, der
Handschriftenkatalogisierung,  grundsitzli-
chen Bemerkungen iiber die Bildung norma-
lisierter Titel und der wichtigsten Systematik
des Sachkataloges (nach Hofmeisters Jalres-
verzeichnis) gewidmet. Richtig betont die
Bearbeiterin in einzelnen Fillen, daB zahl-
reiche Institute eine andere Methode als die
von ihr angeregte anwenden. Kldrend wirkt
im Vorwort (S. 7) der Satz , Auf alle Fille
bleibt es jedem freigestellt, die vorgesdila-
genen Regeln dem Brauch seiner Bibliothek
anzupassen.”

Wihrend die Darlegungen iiber die Ein-
zelheiten der Katalogisierung sehr viele
niitzliche Hinweise, speziell iiber die Technik
der Titelaufnahme, enthalten, bediirfen ein-
zelne Abschnitte der Ergiinzung. In der Uber-
sicht ilber die wichtigsten Musikalienver-
zeichnisse (S. 25), ,die der Praxis die besten
Dienste leisten”, sind auBer dem neuen
RISM und dem summarischen Hinweis auf
die thematischen Kataloge sowie auf einige
Spezialarbeiten noch die Lexika von Eitner
und Pazdirek erwihnt, wihrend die ebenso
wichtigen, fir die Datierung der Noten-
drucke des 19. und 20. Jahrhunderts gerade-
zu ,unentbehrlichen” einschldgigen Ver-
zeichnisse von W. Altmann fehlen. Es sei an
dieser Stelle gestattet, auch auf den Cata-
logue of Copyright Entries (Washington seit
1906) aufmerksam zu machen, da die Jahres-
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zahlen der ilteren Copyright-Musikalien kei-
neswegs immer auf der Titelriickseite im Im-
pressum des betreffenden Drucks genannt
sind, so daf dieser Katalog unter Umstinden
ein wesentliches Hilfsmittel darstellt. Schlief-
lich wire auch ein Hinweis auf den monu-
mentalen, Musikalien mit einbeziehenden
Catalog of Books Represented by Library
of Congress Printed Cards, Washington
1942—1948 (167 Binde, 42 Supplement-
Binde), auf den Library of Congress Author
Catalog (1948 ff., laufende Fortsetzung des
oben genannten Kataloges) und auf den
speziellen Library of Congress Catalog: Mu-
sic and Phonorecords (1953 ff., 5jihrige Zu-
sammenfassung als The National Union Ca-
talog, 1958 ff.) angebracht gewesen. Simt-
liche genannten Kataloge enthalten in
reichem MaBe Musikalien-Titel (der letztere
neben Schallplatten sogar hauptsichlich); sie
sind eine Datierungsquelle ersten Ranges,
zumal bei ihrer Benutzung durch Fachleute
andere Nachschlagewerke geringerer Rang-
ordnung unberiicksichtigt bleiben kénnen.

Nicht immer verstindlich genug sind
die Angaben im Abschnitt Der Sadi-
katalog (S.32f.). Nach einem kurzen Hin-
weis auf den systematischen Katalog, fiir
welchen im Anhang der Schrift das System
von Hofmeisters Jahresverzeichnis als bei-
spielhaft abgedruckt wird, nimmt die Bear-
beiterin zu Sachkatalogen Stellung, in-
dem sie schreibt: ,Diese systematischen Ka-
taloge werden aber mehr und wmehr zu-
gunsten vomn solchen aufgegeben, wo die
verschiedenen Sadibegriffe in alphabetischer
Reihenfolge erscheinen” (S. 32). Es wire
zweckmifig gewesen, in diesem Zusammen-
hang auch auf die Schlagwortkataloge hin-
zuweisen, da sich in der formalen Gestaltung
dieser Kataloge mehrere Systeme her-
ausgebildet haben. Auch die kleine Auswahl
von Schlagwértern als Beispiele fiir dieses
Katalogsystem ist nicht gliicklich. Die
Schwierigkeiten, mit denen Auslinder bei
der Abfassung deutscher Ubersetzungen einer
Fachsprache zu kdmpfen haben, werden da-
bei besonders deutlich. So wird z. B. das
Wort Traktat angefithrt. Im Deutschen ist
Traité (so lautet das franzdsische Original)
gleichbedeutend mit Abhandlung oder Lehr-
budi. Offensichtlich soll aber mit dem Wort
Traité mehr oder weniger die gesamte theo-
retische Literatur gemeint sein. Im deutschen
Sprachgebrauch scheidet dafiir aber Traktat
aus, da dieses Wort in Sach- bzw. Schlag-
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wortkatalogen der Bibliotheken entweder
iiberhaupt nicht, oder ganz speziell etwa fiir
mittelalterliche Traktate gebraucht wird, ob-
wohl auch diese eher unter dem Schlagwort
Mittelalterliche Musiktheorie zu finden sind.
Kurze Hinweise sind dem Textdichter- und
Titelkatalog gewidmet.

Wihrend fiir die Ubersetzung der Schrift
ins Englische eine Englinderin verantwort-
lich zeichnet, stammt die Ubersetzung in die
deutsche Sprache von einer Franzgsin. Ein
deutscher Fachmann scheint zur Kontrolle
nicht zu Rate gezogen worden zu sein. Nur
so ist es erklirlich, daB u. a. folgende Ver-
sion der Ubersetzung gedruckt werden
konnte: ,Einige Bibliotheken betrachten das
Klavier mehr als ein Begleitinstrument und
stellen infolgedessen ein Werk fiir ein In-
strument mit Klavierbegleitung unter die
Werke, die fiir dasselbe Instrument allein
komponiert worden sind, anstatt dafl sie es
in die (1) Kammermusik unterbringen” (S.
33). Derartige Ubersetzungen geben der
Schrift ein unvorteilhaftes Geprige, was um
so mehr zu bedauern ist, als die Veroffent-
lichung vor allem im franzésischen Original
durchaus beachtenswert bleibt. Ein deutscher
Fachmann sollte bei einer Neuauflage un-
bedingt herangezogen werden.

Richard Schaal, Miinchen

(Hans Peter Schanzlin:) Edgar
Refardt. Bibliographie. Zum 85. Geburtstag
am 8. August 1962. [Basel:] Schweizerische
Musikforschende Gesellschaft 1962. 30 S.
(Mitteilungsblatt Nr. 33).

Dem hochverdienten Nestor der Schwei-
zerischen Musikforschung wurde mit einer
sorgfiltig bearbeiteten Bibliographie seines
Lebenswerkes eine kleine Festgabe darge-
bracht, die auch fiir die Musikforscher an-
derer Linder eine niitzliche Arbeitshilfe dar-
stellt. Nach einem Geleitwort des Prisiden-
ten der Schweizerischen Musikforschenden
Gesellschaft, Ernst Mohr, sowie nach einer
kurzen Einfithrung in das Lebenswerk des
Jubilars von Hans Ehinger findet der Be-
nutzer ein vielseitig aufgegliedertes Ver-
zeichnis der Schriften, Aufsitze, Ausgaben
und Bearbeitungen, der ungedruckten Ar-
beiten, der von Refardt angelegten Zettel-
kataloge und musikgeschichtlichen Material-
sammlung in der UB Basel sowie der Kopien
und Sparten. Das auBerordentlich vielseitige
Schaffen des Jubilars dokumentiert sich nicht
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nur in den Standardwerken, von denen das
Historisch-biographische Musikerlexikon der
Schweiz (Leipzig 1928) rasch weite Verbrei-
tung und allgemeine Anerkennung gefunden
hat, sondern auch in eciner Fiille groferer
und kleinerer kennenswerter Abhandlungen
zur Musikgeschichte in zahlreichen Fachorga-
nen und Zeitungen. Die Zusammenfassung
dieses Materials kann in Anbetracht der
Vielseitigkeit des Jubilars als ein kleiner
bibliographischer Fithrer durch die Musik-
geschichte der Schweiz gelten.

Richard Schaal, Miinchen

Hansjdérg Pohlmann: Das neue
Geschichtsbild der deutschen Urheberrechts-
entwicklung. Mit einem Vorwort von Georg
Roeber und einer Einfithrung von Kurt
Bussmann. Baden-Baden: Verlag fiir ange-
wandte Wissenschaften 1961. 48 Seiten.
(Schriftenreihe der UFITA [Archiv firr Ur-
heber-, Film- und Theaterrecht] 20.)

Hansjérg Pohlmann: Neue Mate-
rialien zum deutschen Urheberschutz im
16. Jahrhundert. Ein Quellenbeitrag zur
neuen Sicht der Urheberrechtsentwicklung.
Borsenblatt fiir den Deutschen Buchhandel,
Frankfurter Ausgabe 17. Jg., 25. Mai 1961,
S. 761—802; Archiv fiir Geschichte des Buch-
wesens XXVI.

Dankenswerterweise hat es Hansjorg Pohl-
mann in diesen beiden Publikationen, deren
erste ein Sonderdruck seines Beitrags zum
Privilegienwesen und Urheber-Redit in
UFITA (33, 1961, S.169—204) ist, unter-
nommen, in miihevoller Arbeit entsprechend
der Forderung von Hans Joachim Moser
(Mozart-Jahrbuch 1955, S. 55) alte urheber-
rechtliche Dokumente fiir die Gebiete der
Literatur, Kunst und Musik aus der Zeit von
etwa 1500 bis 1700 zu sammeln, zu sichten
und ihren hiufig schwer lesbaren Text zu
entziffern (vgl. auch die Aufsitze Pohlmanns
in AfMw XVIII, 1961 und Mf XIV, 1961).
Es geht dem Verfasser vor allem darum zu
zeigen, daB im germanischen Rechtskreis
schon seit 1500 auch Autoren- neben
den Druckprivilegien im Sinne eines mo-
dernen Copyrightsystems iiblich waren; er
berichtigt damit die noch herrschende Mei-
nung, daf es bis ins 19. Jahrhundert hinein
vornehmlich nur ein Gewerbeprivilegien-,
aber kein eigentliches Urheberrecht gegeben
habe. Pohlmanns gelegentliche Andeutun-
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gen, keinen Unterschied zwischen dem Ur-
heberrechtsempfinden des 16. und 17. Jahr-
hunderts mit modernsten Ansichten erken-
nen zu kdnnen, sowie manche Formulierun-
gen des Verfassers diirften wohl ihren Grund
in der sehr stark zu spiirenden Entdecker-
freude haben.

Die Bedeutung der Autorenprivilegien fiir
das 16. Jahrhundert wird vor allem in dem
Urteil des Niirnberger Stadt- und des Wie-
ner Reichshofrats erkennbar, mit dem der
Streit der beiden Verleger Adam Berg und
Katharina Gerlach wegen einer Verdffent-
lichung der gleichen Kompositionen Lassos
beendet wurde. In der Urteilsbegriindung
wird das Recht des Autors Lasso iiber die
Druckprivilegien der Verleger gestellt. Inter-
essant ist auch, daB im Zusammenhang mit
den humanistischen Bestrebungen die Text-
ausgaben antiker Klassiker wegen der damit
verbundenen geistigen Leistung als privi-
legienschutzfihig angesehen worden sind,
wihrend sogar den Dichtungen von Hans
Sachs wegen ihres angeblich geringeren gei-
stigen Wertes ein Privileg versagt blieb. Ge-
rade im Hinblick auf die jetzt etwas um-
strittenen Paragraphen 75 und 76 des
Ministerialentwurfes (von 1959) fiir ein
neues deutsches Urhebergesetz miifiten diese
Hinweise zu denken geben.

Schade, daB8 die im Borsenblatt beigesteu-
erten Photokopien alter Privilegientexte so
klein oder so undeutlich ausgefallen sind,
daB sie kaum oder gar nicht zu entziffern
sind. Aus historischen Erwigungen heraus
wire eine Erlduterung wiinschenswert, nach
welchen Umrechnungen alte Geldeinheiten
in neuer Wihrung angegeben werden, wie
iiberhaupt ein wenig mehr historisches Ein-
fiihlungsvermégen den Untersuchungen zu-
gute kommen kénnte.

Die Publikationen Pohlmanns mit ihren
neuen Materialien bereichern wesentlich
unser Wissen von der Geschichte des Ur-
heberrechts. Kiinftigen Untersuchungen wird
es vielleicht vorbehalten bleiben, das Neben-
einander bzw. das Verhiltnis der Gewerbe-
und der Autorenprivilegien und, soweit es
mdglich ist, die Ausstrahlungskraft der alten
Rechtsurteile in den Fragen der Autoren-
privilegien auf das allgemeine rechtssyste-
matische Denken der damaligen Zeit noch
niher und genauer zu beleuchten.

Hubert Unverricht, Mainz
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Hansjérg Pohlmann: Die Frih-
geschichte des musikalischen Urheberrechts
(ca. 1400—1800). Neue Materialien zur Ent-
wicklung des UrheberrechtsbewuBtseins der
Komponisten. Kassel—Basel—London—New
York: Bérenreiter-Verlag 1962. 315 S. (Mu-
sikwissenschaftliche Arbeiten, herausgege-
ben von der Gesellschaft fiir Musikfor-
schung. 20).

Ein neuartiger Forschungsgegenstand be-
ginnt sich abzuzeichnen: das Autor-Gefiihl
vergangener Zeiten. Es interessiert u. a. den
Historiker, den Soziologen, den Psychologen.
In vorliegender Studie hat nun ein Jurist
auf der Grundlage von Akten, Drucken der
Miinchener Staatsbibliothek und einigen
Theoretikeraussagen bewiesen, dal die
Komponisten schon im Zeitalter der Renais-
sance deutliche Vorstelluingen von der
geistigen, einmalig-persdnlichen Bedeutung
ihrer Schopfungen besaBen und daraus wirt-
schaftliche Vorteile abzuleiten wufiten. Thr
»Urheberrechtsbewuftsein“ hebt sich deut-
lich von mittelalterlichen Einstellungen zum
Kunstwerk ab, die Verbindungen von Gei-
stesleistung und Gelderwerb in Parallele zur
»Simonie“ brachten (S.122f.). Das in zahl-
reichen Privilegien des 16. und 17.Jahr-
hunderts dokumentierte BewuBtsein nicht
nur der merkantilen, sondern auch der
immanent ideellen Seite einer musikalischen
Autorschaft wird vom Verfasser als Nach-
wirkung germanischen Rechtsdenkens inter-
pretiert und dem vorwiegend sachbezogenen
romischen Recht entgegengestellt (zum Ur-
heberrechtsgefithl in urtiimlichen Musikver-
hiltnissen vgl. neuerdings W. Wiora, Die
vier Weltalter der Musik, Stuttgart 1961,
S.33). Im 18. Jahrhundert ging das ideelle
Moment der renaissancehaft ,urheberper-
sénlidikeits- und urheberverwertungsredit-
lichen Vorstellungen (S. 259) teilweise wie-
der verloren. Unter dem EinfluB von Natur-
recht und rdmischem Recht entstand der
einseitig vermdgensmiBig orientierte neu-
zeitliche Begriff des geistigen Eigentums
(S.152f).

Mit Dankbarkeit nimmt der Musikhisto-
riker den erstmals ziemlich vollstindig er-
faBten Bestand von beantragten und geneh-
migten Schutzrechten aus kleineren und
grofien Kanzleien (besonders des Wiener
Reichshofrates) zur Kenntnis. Trotz vieler
typisierter Formeln enthalten sie manche
wertvolle Mitteilungen z. B. iiber den Inhalt
verschollener Sammlungen (vgl. S. 283, Nr.
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XX; ein weiterer #hnlicher Aktenvorgang
iiber Johann Groppengiefer und Melchior
Vulpius befindet sich im Thiiringischen Lan-
desarchiv Weimar).

Pohlmann méchte seine Erhebungen als
JForsdiungsbeitrag” und ,erste Grund-
legung"” verstanden wissen (S. 260). Ergin-
zungen werden sich vor allem aus der prak-
tischen Musik gewinnen lassen. Die Hoch-
schidtzung der kompositorischen Leistung im
16. Jahrhundert bezeugen die z.T.in Ab-
schriften sorgfiltig bewahrten Kompositions-
daten (L. Hoffmann-Erbrecht in Festschrift
H. Osthoff, Tutzing 1961, S. 48). Gewissen-
hafte Werkbezeichnungen wie ,Parodia“,
Jsuper...“, ,ad imitationem ...“, , Anony-
mus”, ,Ignoratus“, ,Incertus kiinden von
einem sehr fortgeschrittenen BewuBtsein fiir
geistiges Eigentum im 16. und 17. Jahrhun-
dert. Das 18. Jahrhundert verfuhr in dieser
Beziehung vielfach sorgloser (vgl. u. a. J.
LaRue in JAMS XIII, 1960, S.181—196).
Die Entwicklung scheint also noch weniger
geradlinig verlaufen zu sein, als die aus-
gewidhlten Theoretikerzitate vermuten las-
sen (S. 80—94). Auch muB mit betricht-
lichen gattungsgeschichtlichen Abstufungen
gerechnet werden. Einfache Gebrauchskom-
positionen (z.B. Tinze, Kantionalsitze) sind
linger anonym geblieben als ,grofie” Lei-
stungen (z. B. Kantaten, Messen).

Einige kleine Beanstandungen an den
speziell musikwissenschaftlichen Partien —
fiir den juristischen Teil fithlt sich Rez.
nicht zustindig — heben den grundsitz-
lichen Wert der Studie nicht auf. Von einer
Riickkehr Heinrich Alberts zum mehrstim-
migen Satz sollte heute nicht mehr kom-
mentarlos gesprochen werden (S.61, Anm.
114; vgl. Max Schneider in AfMw 1, 1918/
19, S. 212f.). Wieso ist das oft recht schab-
lonenhaft angelegte Solokonzert der Barock-
zeit ,subjektiver” als die Musik des 17.
Jahrhunderts (S. 63)? Hier hitte stirker
differenziert werden miissen. Die Angabe,
Caspar Vincentius habe 1624 ein Schutz-
recht fiir seine ,GeneralbaB-Aussetzung”
des Magnum opus musicum bekommen (S.
194, 218, 286, Anm. 1), kann MiBverstind-
nisse hervorrufen. Vincentius' schutzwiirdige
Leistung bestand darin, aus den Lasso-
Motetten eine bezifferte, einstimmige BaB-
stimme exzerpiert und der Allgemeinheit
vorgelegt zu haben. Um den harmonischen
Ablauf korrekt wiedergeben zu konnen,
mufte er das Opus zuvor in Partitur (Tabu-
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latur) bringen. Diese miihevolle Arbeit blieb
nun allen denjenigen Organisten erspart,
die iiber dem bezifferten BaB passende Kon-
trapunkte zu improvisieren verstanden. Erst
in unserem Zeitalter der wiedererweckten
alten Musik gilt die Existenz ausgesetzter
Generalbisse als auffithrungspraktische Not-
wendigkeit.

Manche Zeugnisse wirken ein wenig ge-
preBt. Die gekiirzten AuBerungen auf S.174
ff. sollen das ,Bewufitsein der ideellen wie
merkantilen Rechtsverletzung” spiegeln. Sie
sind aber vorher ausfiihrlicher und z. T. rich-
tiger als Belege fiir die Verwahrung gegen
die Werkentstellung herangezogen worden
(S.107—112). Aber auch dieser Kategorie
lassen sie sich nur teilweise einfiigen. Das
am 16. 5. 1642 abgefaite Vorwort G. Voigt-
landers (nicht H. Alberts; vgl. die Namen-
verwechslungen auf S. 112 und 176) richtet
sich gegen das ,Gemein-Werden“ der fiir
die ,Ergetzligkeit* von ,Hohen und Nie-
der[n] Standes Persomen“ ausgearbeiteten
Parodien, was mehr ist als eine blof tech-
nische Werkentstellung. Die , Anderungen”,
von denen Voigtlinder spricht, beziehen
sich dann auch nicht auf ein solch ,um-
gangsmiBiges“ Umbilden durch andere (vgl.
S. 110), sondern auf des Musikers eigene
Eingriffe, durch die er seine Lieder aus
der verachteten Sphire volkstiimlichen Ge-
sanges herausheben wollte. Diese und andere
verwandte Zeugnisse erginzen die in Kap.
1 (S.235—238) gesammelten Schutzbestim-
mungen einzelner Héfe des 16.—18. Jhs. ge-
gen unbefugte ,Kommunikationen“ der fiir
den jeweiligen Hausbedarf entstandenen
Werke. Offensichtlich ist die streng stdndi-
sche Schichtung des deutschen Musiklebens
erst seit dem Ende der Barockzeit von den
Komponisten als Fessel empfunden worden.

Daf es neben dem Druck die handschrift-
liche Vervielfiltigung z. T. auf gewerblicher
Basis gab, wird nicht gesehen (S.193). Sie
brauchte sich nicht um die Privilegien zu
kiimmern. Vielleicht ist daher ihre unverén-
dert grofie Rolle im deutschen Musikleben
auch urheberrechtlich bedingt. Allerdings
nahm man sich verhiltnismiBig spit ihrer
juristischen Problematik an (vgl. die irrige
Auslegung des Buchtitels von C. G. Thoma-
sius von 1778 auf S. 149). — Mitunter ent-
steht der Eindruck, die Fertigstellung des
Buches sei in Zeitnot erfolgt. Allzuhiufige
Wiederholungen iiberzeugen nicht, sondern
ermiiden. Bei dem Abdruck von Urkunden
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sollte man entweder die originalen Abkiir-
zungszeichen iibernehmen oder konsequent
aufldsen (vgl. S. 265).

Werner Braun, Kiel

Rheinische Musiker. 2.Folge. In
Verbindung mit zahlreichen Mitarbeitern
hrsg. von Karl Gustav Fellerer. Kéln:
Armo Volk Verlag 1962. VII, 112 S. (Bei-
trige zur rheinischen Musikgeschichte. 53).

Auch die zweite Folge des Lexikons rhei-
nischer Musiker und Musikschriftsteller ent-
spricht allen Anforderungen, die an ein der-
artiges Unternehmen gestellt werden miissen
(vgl. Mf XV, 1962, 194f.). Zahlreiche be-
kannte und unbekannte Kiinstler und Schrift-
steller vom Mittelalter bis zur Gegenwart
sind mit zum Teil sehr detaillierten Bio-
graphien und Bibliographien vertreten. Daf§
bei allen Artikeln der neueste Forschungs-
stand beriicksichtigt ist, versteht sich von
selbst, doch verdient die Publikation den
Hinweis, dafB sie in dieser Hinsicht manchem
anderen Nachschlagewerk als Muster dienen
kann. In mehreren Fillen scheint der quel-
lenkundliche Apparat eher etwas zu ausfiihr-
lich ausgefallen zu sein, doch nimmt jeder
Fachmann ein Zuviel lieber in Kauf als
ein Zuwenig. Hervorgehoben zu werden ver-
dient nicht nur die Materialfiille, sondern
auch die Zuverldssigkeit der Darstellung.
Wer sich mit der rheinischen Musikgeschichte
befaBt, kann auf die Angaben dieses Lexi-
kons nicht verzichten.

Richard Schaal, Miinchen

Journal of the International Folk Music
Council Vol. XIV. Cambridge: W. Heffer
and Sons Ltd. 1962. 189 S.

Dieses 14. Jahrbuch des Internationalen
Volksmusikrates enthélt wiederum die Re-
ferate des vorausgegangenen Kongresses,
der 1961 in Quebec stattgefunden hatte.
Den Beginn macht Walter Wioras Vortrag
iiber die Musik im Zeitalter der paliolithi-
schen Felsmalerei. (Da in Quebec nur Eng-
lisch und Franzésisch als KongreBsprachen
zuldssig waren, ist der Aufsatz franzdsisch
abgefaft.) Diese Felsbilder in den Hahlen
Frankreichs und Nordspaniens und in Afrika
enthalten Darstellungen ritueller Tinze und
zeigen auch Musikinstrumente, von denen
es Ausgrabungsbelege aus derselben Zeit
und Umwelt gibt. Die Tierdarstellungen,
das Hauptmotiv dieser Malereien, sind wohl
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kaum nur Wiedergaben von Jagdszenen,
sondern eine Art Jagdzauber. Die im Zu-
sammenhang mit den Tierbildern dargestell-
ten Tinze und die mit diesen verbundene
Musik diirften also rituellen Charakter ge-
habt haben. Das erinnert an die Jagdzauber-
gesdnge und -tinze heutiger Primitiver in
Afrika (Pygmien, Buschminner) und in
Nordeurasien (Lappen, Ostjaken, Wogulen
u.a). DaB die Jagdzaubermusik dieser
raumlich so weit getrennten Gruppen stili-
stische Ubereinstimmungen aufweist, ist
seit langem bekannt und AnlaB zu weit-
reichenden Spekulationen. Die auch von
Wiora vermutete gemeinsame Wurzel dieser
Zeremonien miiite schon in paldolithischer
Vorzeit zu suchen sein und also mit den
Kultzeremonien, wie sie sich in den Fels-
bildern Afrikas und Europas aus dieser
Epoche finden, in unmittelbare Beziechung
zu setzen sein. (Freilich wird man nicht so
weit gehen diirfen, die Liedstile dieser Jiger-
vilker unserer Zeit als tatsichliche Relikte
aus der Steinzeit anzusprechen. Man wird
sich damit begniigen miissen, sie als Mittel
zur Veranschaulichung fiir die Art zu be-
trachten, in der bei den Jigervélkern der
Spitsteinzeit der Jagdzauber musikalisch
ausgestaltet wurde.)

Roger Pinon bietet eine interessante
Studie iiber die Musik der Hirten von der
Antike bis zur Gegenwart, Marius Bar-
beau findet in den Bestattungszeremonien
der Indianer Alaskas Ahnlichkeiten mit
buddhistischen Totenklagen aus der Mon-
golei und aus China. — Die Strukturanaly-
sen, die Graham George an Indianer-
melodien aus British-Columbia vorlegt, sind
Musterbeispiele methodischer Exaktheit, aber
auch nicht mehr. Interessanter sind George
Lists Beitrag iiber die Lieder der Hopi-
Indianer in Vergangenheit und Gegenwart
und Barbara Smiths Vergleich der Bon-
Odori aus Hawaii mit dem japanischen
Original.

Laurence Picken steuert einen kurzen
aber bedeutsamen Aufsatz iiber die musika-
lischen Fachausdriicke in einem chinesischen
Lexikon aus dem ersten nachchristlichen
Jahrhundert bei. Eine ausfiihrliche Darstel-
lung der Hoquetus-Technik in afrikanischer
Musik von Kwabena Nketia ist mit guten
Notenbeispielen versehen. Allzu knapp ist
die Darstellung der Musik Mauritaniens
durch Nikiprowetzky, ausfithrlicher,
aber kaum bedeutsamer der Bericht Ramon
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y Riveras iiber die Negermusik Vene-
zuelas.

Uber den Gebrauch und die Form des
Hackbretts der deutsch-russischen Siedler
Kansas' unterrichtet S. J. Sackett, iiber
Spottlieder in Maine und in den Seeprovin-
zen Kanadas Edward D. Ives, wihrend
F.L. Utley iiber die Figur Noahs im eng-
lischen und amerikanischen Volkslied Mit-
teilungen macht. Ein gréferer Beitrag von
Geneviéve Massignon beschiftigt sich
mit zwei franzdsischen ,chants de mer” in
alten und neuen Fassungen, die dankens-
werterweise vollstindig abgedruckt sind.
Das Repertoire einer gilischen Volkssinge-
rin vergleicht Francis Collinson mit Va-
rianten ihrer Lieder in Kanada, und Ovidiu
Varga erdrtert die Uberlieferungsbedin-
gungen folkloristischer Melodien in Rumi-
nien. Diese KongreBvortrige fiillen die
Hilfte des Bandes, der Rest sind Bespre-
chungen neuer Biicher, Schallplatten, Zeit-
schriften und Aufsitze sowie Kurzfassungen
einiger weiterer KongreBvortrige.

Fritz Bose, Berlin

Proceedings of the Royal Musical
Association. 88. Session 1961/62. London
1962. 123 S.

Von den sieben Vortrigen des Bandes
betreffen drei, fast gleichlange, die englische
Musikgeschichte. Philip Brett behandelt
auf Grund schwer erreichbaren bzw. unge-
druckten Materials The Euglish Counsort
Song, 1570—1625. Als wichtig fiir die Kennt-
nis dieser spiter vom Madrigal verdriingten
Form, fiir die von 1530—1570 keine ge-
druckten Unterlagen bestehen, wird ein Part-
book der Oxforder Christ Church, wahr-
scheinlich 1586 abgeschlossen, niher be-
trachtet. Aus der Reihe der Komponisten
tritt W. Byrd hervor, dessen einschligiges
Schaffen dann auch unter Bezugnahme auf
ein damals E. Paston gehériges Ms. des
British Museum beleuchtet wird. — Die,
wenn auch nicht liickenlos erkennbare Ent-
wicklung der Musik der Easter Psalms of
Christ’s Hospital fiir 1610—1682 schildert
Susi Jeans. Eine Abbildung des ersten
erreichbaren Stiicks von 1610 ist beigegeben.
Die Beschreibung des soziologischen, pid-
agogischen und musikalischen Milieus der
Anstalt, die 1609/10 630 Waisenkinder be-
herbergte und deren bedeutendster Musik-
lehrer John Ferrant war, ist aufschluBreich.
— Brian Trowell setzt die praktische Wir-
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kung von Haudel as a Man of the Theatre
anhand der in ihrer dramatischen Bedeu-
tung angeblich bisher verkannten Natur der
Dacapo-Arie und des Rezitativs des Meisters
auseinander; es folgen Ratschlige fiir eine
zweckmiBige Neubearbeitung seiner Opern.
Emily Anderson gibt eine Ubersicht
iiber Beethoven’s Operatic Plans. — David
Drew behandelt unter Beriicksichtigung der
soziologischen, politischen, literarischen und
allgemein kiinstlerischen Gegebenheiten der
Zeit von 1920 bis 1933 das Musical Theatre
in the Weimar Republic. Als besonders be-
deutsam treten, neben Krenek, Hindemith
und Weill hervor; die zeitweilige Paralleli-
tit ihres Schaffens und ihre Bedeutung fiir
die Zeit- und Schuloper wird eingehend
auseinandergesetzt. — Fin gliicklicher und
gut durchgefiihrter Gedanke von M. F. Ro -
binson war es, anhand je einer von L.
Vinci 1730, D. Perez 1755 und N. Piccinni
1774 komponierten Metastasio-Arie The
Aria in Opera Seria, 1725—1780 in ihren
stilistischen Grundziigen darzulegen. Man
bedauert, daB es nicht méglich war, diese
Arien, deren Partituren in London bzw.
Neapel liegen, wenigstens in ihren entschei-
denden Ziigen abzudrucken, wie man iiber-
haupt angesichts des reichhaltigen unge-
druckten Musikmaterials, das so vielen Vor-
tridgen zugrundeliegt und das den englischen
Zuhdrern in Auswahl auch praktisch vor-
gefithrt wurde, eine reichhaltigere Noten-
beilage wiinschen méchte. — Uber Compro-
mises in Serialism gibt Peter Evans einen
angesichts der zahlreichen Versuche sum-
marischen, aber ausreichenden Uberblick.
Gemeint sind ,,composers who had reached
maturity before the seminal force of Schoen-
berg’s ideas had become apparent ..."; ein-
gehender werden Strawinsky und Hindemith
behandelt. ,Schoenberg’s own progress” zur
Zwolftonmusik erscheint dem Verfasser
senigmatic’. Immerhin hatten alle diese
Meister das Verdienst ,to prepare the way

for a future lingua franca“.
Reinhold Sietz, Kdln

IV.Internationaler Kongre® fiir
Kirchenmusik in Kéln, 22.—30. Juni
1961 [im Vortitel statt Ort und Zeit: Do-
kumente und Berichte]. Herausgegeben von
Johannes Overath. Kéln 1962. 386 S.
(Auslieferung: Sekretariat des Allg. Cici-
lien-Verbandes, K6ln, Burgmauer 1). (Schrif-
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tenreihe des Allgemeinen Cicilien-Verban-
des fiir die Lander der deutschen Sprache. 4).

Der vorliegende Aktenband hat wie der
KongreB selbst, dessen Chronik er enthilt,
iiberwiegend dokumentarische Bedeutung.
Man hat den KongreB (mit freilich unzu-
treffender Nuancierung) ein ,Musikfest”
genannt. Er war mehr, nimlich ein , Mani-
fest” der Kirchenmusik, in seiner Thematik
wie in seinem Verlauf. Er sollte vor Beginn
des II. Vatikanischen Konzils und sozusagen
zu dessen Hinden die Existenz und Rele-
vanz der Kirchenmusik im innerkirchlichen
Leben bekunden, nicht nur insofern sie ein
historisches Erbe darstellt, sondern insofern
sie den Anspruch erhebt, integrierender Teil
des Gottesdienstes zu sein und einen fort-
dauernden Verkiindigungsauftrag zu haben.
Angesichts der Umschichtung, die sich im
geistigen, sozialen und liturgischen Gefiige
der katholischen Kirche anbahnt, war ein
solcher Hinweis notwendig, damit nicht mit
deren Gefille die gottesdienstliche Chor-
und Kunstmusik kurzschliissig als ,nicht
mehr liturgiefihig” abgetan werde.

Indessen schlof das Programm des Kon-
gresses aufler den tiglichen Gottesdiensten
und Konzerten auch wissenschaftliche Refe-
rate ein, die teils grundlegender, teils be-
richtender Art waren. So sprach Abt Dr.
Basilius Ebel OSB (Maria Laach) im ersten
Hauptreferat der Sektion Musik der rémi-
schen Mefliturgie iiber die Grundlagen des
Verhiltnisses von Kult und Gesang und er-
wies mit religionsgeschichtlichen und patri-
stischen Belegen, inwiefern die sinngemiBe
und traditionelle Schallform des Kultwortes
nicht nur in auBerchristlichen und primitiven
Kulten, sondern auch im christlichen Gottes-
dienst der Gesang ist. Fiir die romische
MeBliturgie fithrte Prof. Dr. R. B. M. Le-
naerts (Ldwen) diesen Gedanken weiter,
indem er im zweiten Hauptreferat Problé-
mes de la Messe dans leur perspective histo-
rique eine Reihe irriger Gegenthesen korri-
gierte. (Beide Referate werden wegen ihrer
Bedeutung in vier Sprachen gedruckt. Auch
andere Vortrige erscheinen in zwei oder
drei Sprachen. Die Ulbersetzung ist eine
Besonderheit dieses Aktenbandes und zeugt
von der Sorge, in den Hauptanliegen iiber
Sprachgrenzen hinweg verstanden zu wer-
den; sie nimmt 115 Seiten, d.i.etwa ein
Drittel des Umfanges, und wohl auch einen
erheblichen Teil der Kosten in Anspruch.)
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Fiir die byzantinische Liturgie ist der
Gesang (im Gegensatz zur weitgehend nur
noch gesprochenen romischen Liturgie) bis
heute die unabdingbare Ausfithrungsweise.
In seinem Referat Dall’essenza della musica
nelle liturgie orientali legt B. di Salvo
(Grottaferrata) dar, in welchen traditionel-
len Formen und Stilen und in welchen Gra-
den der Festlegung oder der Freiheit dieser
Gesang praktiziert wird (und worin er nach
Meinung des Ref.,die er gegen die Herausgeber
der Monumenta Musicae Byzantinae ver-
tritt, die antiken Prinzipien bewahrt hat).
Als geistige Qualititen hebt di Salvo an-
onyme Kirchlichkeit, Gestaltreichtum und die
daraus resultierende Anpassung an die je-
weiligen liturgischen Erfordernisse hervor.
Die Eignung dieses Gesanges fiir den Zwedk,
zu dem er geschaffen wurde, ist damit an-
scheinend zur Geniige erwiesen. Freilich
wird sie, trotz neuzeitlicher Einbriiche in
den Bereich des ostkirchlichen Gesanges,
dort iiberhaupt nicht in Frage gestellt; die
Probleme, die die rémische Kirche im Zu-
sammenhang mit der ,pastoral-liturgischen
Erneuerung” so intensiv beschiftigen, sind
im Osten vollig inaktuell.

Von musikethnographischem Interesse
sind zwei Spezialberichte iiber die Musik
des Mossi-Stammes (Obervolta, Afrika) und
die Musik Siidindiens: R. Ouodraogho, Rap-
port sur la musique religieuse au Mossi und
W. Albuquerque SJ (Mangalore), Siid-
indische klassische und Volksmusik. Beide
Berichte suchen Antwort auf die Frage nach
der liturgischen Verwendbarkeit der volk-
lichen Musikformen bzw. nach deren Affini-
tidt zum gregorianischen Choral, gehen aber
in der Erfassung und Schilderung der Fak-
ten dariiber hinaus. Ein Kurzreferat zum
gleichen Problem mit Bezug auf die japa-
nische Musikpflege hielt Prof. Dr. F. Y. No-
mura (Tokio). (Alle drei Referenten fiihr-
ten Beispiele vor, die in dem Aktenbande
entfallen muBiten. Zu dem Untertitel des
Berichtes von Albuquerque Die Urspriinge
der indischen Musik in der Legende sei be-
merkt, daB er dort wie im Register filsch-
lich erscheint; er ist nur die Uberschrift des
einleitenden Abschnitts. Dem Bericht iiber
die Mossi-Musik ist eine deutsche Uberset-
zung beigegeben, deren Fehler und MiB-
verstindnisse leider nicht korrigiert worden
sind.) — Aus der Sektion Musikerziehung
ist das Referat von Prof. Dr.J. Smits van
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Waesberghe SJ (Amsterdam) iiber Die
Ausbildung des Kirdienmusikers zu nennen,
eine Folge von Reflexionen iiber Lehrplan
und Priifungsordnung katholischer Kirchen-
musik-Schulen oder km. Abteilungen an
staatlichen Instituten, bzw. ein (vom Ver-
fasser selbst mit Vorbehalten eingeleiteter)
Versuch ihrer Charakterisierung; er umfafit
Frankreich, Osterreich, Belgien, Holland und
die Bundesrepublik.

In den Kongref war eine Reihe von Son-
derveranstaltungen mit Vortrigen und Re-
feraten eingebaut, die den Aktenband um
einige wertvolle Beitrige bereichern. So
hielt in einer eigenen Feierstunde zum
50jdhrigen Bestehen des Piépstlichen Insti-
tuts fiir Kirchenmusik in Rom Mons. F.
Romita (Rom) einen ausgezeichnet doku-
mentierten Vortrag iiber die Vorgeschichte,
Griindung und Entwicklung des Instituts als
Frucht der Reformideen Pius X. und seiner
Mitkidmpfer: Die Erriditung von Kirchen-
musikschulen zur Ermeuerung der Kirdien-
musik im Sinne des hl. Papstes Pius’ X..
Dr. A. Krings (K&ln) sprach in einer
Studio-Vorfithrung des NWDR Zur Auf-
fithrungspraxis von Kirchenmusik des Mit-
telalters und der Renaissance, speziell zur
Instrumentalbesetzung mehrstimmiger Wer-
ke des 15. und 16. Jahrhunderts. Einen
eigenen Hinweis verdient auch die aus An-
laB des Kongresses anberaumte Vortrags-
stunde der Internationalen Gesellschaft fiir
Urheberrecht. Hier sprach Prof. Dr. E. D.
Hirsch Ballin (Amsterdam) iiber Ur-
heberredit am Scheidewege und befaBte sich
mit der ,aktuellen Bedrohung des Urheber-
rechts” durch zeitliche (und sonstige) Be-
grenzung und durch Geltendmachung der
Anspriiche von Technik und Kommerz (Lei-
stungsschutz-Urteile). Der Generaldirektor
der GEMA Dr. E. Schulze (Miinchen)
berichtete unter dem Thema Kirchenmusik
und Urheberredit iiber die mit der katho-
lischen und evangelischen Kirche geschlos-
senen, fiir die Neugestaltung des Urheber-
rechts bahnbrechenden Vertrige.

Aus dieser Uberschau wird deutlich ge-
nug hervorgehen, daB die Aktualitit der
auf dem KongreB behandelten Themen kei-
neswegs deren wissenschaftliche Beachtlich-
keit ausschlof. Wenn der Kongref auch
nicht in dem MaB wie seine Vorginger dem
Forschungsaustausch diente, schlieBt sich der
Aktenband in dieser Hinsicht doch wiirdig
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denen von Wien (1954) und Paris (1957)
an. Urbanus Bomm, Maria Laach

Helmut Kirchmeyer: Liturgie am
Scheideweg. Betrachtungen zur Situation der
katholischen Kirchenmusik aus Anlaf des
Kélner Kongresses. Regensburg: Gustav
Bosse Verlag 1962. 63 S.

Es ist nicht ohne Interesse, neben den
Akten des Kongresses (vgl. oben) ein so
~engagiertes” Echo zu vernehmen, wie es
in den Berichten zu Worte kommt, die hier
in Buchform vorgelegt werden. Der Ver-
fasser schreibt als Musikrezensent des Kgl-
ner Stadt-Anzeigers und als Mitarbeiter der
Bosse’schen Musikzeitung Musikalische Ju-
gend — Jeunesses musicales. Er erhebt fiir
seine Kommentare keinen anderen Anspruch
als den einer subjektiven Unverbindlichkeit.
Doch mdchte er gerade mittels ihrer seinen
gemischten Leserkreis zur Anteilnahme an
der geistigen Problematik, an den inneren
Zusammenhéngen und Zielsetzungen fith-
ren, die dem KongreB Gestalt und Inhalt
gaben. Er tut es freilich in einer Weise, die
man bei derartigen Anlidssen nicht gewohnt
ist, unter journalistisch-ziigigen Uberschrif-
ten, mit Formulierungen, in denen Kon-
traste schirfer konturiert, ,heife Eisen“ um
einige Grade mehr erhitzt, Probleme hoch-
gespielt werden, die im Rahmen des Gan-
zen einen differenzierteren, abgewogeneren
Aspekt boten. Die Schirfung des Gegenspiels
von ,musikfreundlichen und ,musikfeind-
lichen Liturgikern” zum Beispiel vereinsei-
tigt zu sehr die Standpunkte, so daB ein
Briickenschlag fast unméglich erscheint und
aus dem erstrebten Dialog eine ,Abrech-
nung” wird. Eine solche Blitzlichtaufnahme
kontrastiert zu sehr. Beiden Seiten geht
es um die Musik als wesentlichen Teil des
gottlichen Dienstes, nur daB ihre iiberliefer-
ten Formen verschieden bewertet werden.
Beide suchen, wenn auch auf verschiedenem
Wege, nach dem MaBe, in dem die Kunst
als Bild und Ausdruck der ,Herrlichkeit”
Gottes fiir die heutige Kirche verfiigbar
bleibt. Im Grunde offenbart sich hier, daf
Kultfragen Kulturfragen sind und umge-
kehrt. Denn die Kultform erwichst auf dem
Boden eines Gottes- und Menschenbildes
und setzt voraus, daf8 dariiber Einverstind-
nis herrscht. Wie aber, wenn dieses Letztere
nicht mehr der Fall ist? Hat nicht dann das
Bewahren und echte Tradieren einen helfen-
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den und heilenden Wert? Diese Frage hielt
der KongreB den Neuerern vor. Der Wert
des Kirchmeyer-Berichtes liegt darin, daB er
zu solchen Brennpunkten des Denkens und
Sorgens iiber Kirchenmusik hinleitet. Wem
an Musikkultur gelegen ist, wird sich betei-
ligt wissen.  Urbanus Bomm, Maria Laach

Willis J. Wager und Earl J.
McGrath: Liberal Education and Music.
New York: Bureau of Publications, Teachers
College, Columbia University. 1962. 220 S.

Das Buch erschien in einer Reihe von Ver-
6ffentlichungen des Institute of Higher Edu-
cation, die sich mit der Frage befassen, was
die Universitdten in den einzelnen Diszipli-
nen ihren Studenten aufierhalb der eigent-
lichen Fachausbildung an Allgemeinbildung
vermitteln. Da in den USA die Musikhoch-
schule (School of Music) im allgemeinen ein
Teil der Universitit ist, bildet das Verhalt-
nis der beiden Institutionen zueinander den
Hauptteil der Untersuchung. Die historischen
Entwicklungslinien sind sorgfiltig nachge-
zeichnet; ausfiihrliche statistische Informa-
tionen sind beigefiigt. Thematische Verzwei-
gungen ergeben Ausblicke auf die Musik-
erzichung in der Elementary und High
School, auf die Bedeutung des Finbruchs der
europdischen Musikwissenschaft in die ame-
rikanische Universitit und die Einfithrung
des Masters’ und Doctors’ Degree in Musik.
Zum Schluf der Studie werden Stimmen von
Auslindern zur amerikanischen Situation
diskutiert.

Fiir den deutschen Leser wird das Ver-
stindnis erleichtert, wenn man an einige un-
terschiedliche Wesensziige zwischen dem
deutschen und amerikanischen Bildungs-
system erinnert. Der amerikanische Student
hat beim Eintritt in die Universitit nur 12
Schuljahre absolviert: 8 Jahre Elementary
School und 4 Jahre High School (oder 6 Jah-
re Elementary School, 3 Jahre Junior High
School und 3 Jahre Senior High School).
Vom 7. (spitestens vom 9.) Schuljahr an ge-
stattet die Wahlfreiheit eine groBziigige
Ficherreduzierung; damit ist aber die Mog-
lichkeit einer weitgehenden Verengung des
Prinzips der Allgemeinbildung gegeben. Im
Vergleich zum deutschen Abiturienten hat
der amerikanische freshman zu Beginn seines
Studiums einen ,Nachholbedarf von min-
destens 2 Jahren in den allgemeinbildenden
Fichern. Ferner muf beachtet werden, daf8
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keinem Absolventen der High School ein
Musikstudium an einer Universitit versagt
werden kann: es gibt keinen Befdhigungs-
nachweis und keinen numerus clausus.

Noch schwerer wiegt das Fehlen eines
Staatsexamens fiir alle Lehrberufe, also auch
fiir den Musikerzieher. Mit der Verleihung
eines sehr unterschiedlich bewerteten Uni-
versititsgrades (Bachelor of Arts, Bachelor
of Music, Bachelor of Education) ist auto-
matisch die Lehrbefahigung fiir &ffentliche
Schulen gegeben. Da in den USA nur noch
verschwindend wenige Musikinstitute aufer-
halb der Universitit existieren, fillt die ge-
samte Verantwortung fiir das Bildungsnive-
au des Musikers der Universitit zu. Nur aus
dem Geist dieser Verantwortung heraus ist
der Kampf zu verstehen, den die Verfasser
mit beredten Zungen gegen eine Vernach-
lissigung der Allgemeinbildung (Liberal
Education) in den Studienplinen der Schools
of Music fithren.

Der Ruf nach dem gebildeten Musiker
klingt unseren Ohren vertraut. Auch die
Feststellung, daB Konservatorien und Mu-
sikhochschulen Stitten der Spzezialistenaus-
bildung geworden (oder geblieben) sind. Es
ist die Spannung zwischen einseitiger Be-
rufsausbildung und umfassender Grundbil-
dung, die nun auch die Gemiiter unserer
amerikanischen Kollegen bewegt. Neu ist
fiir uns die Art, wie man in den USA zum
Gegenzug ansetzt: eine iibergeordnete Uni-
versititsinstitution, das Institute of Higher
Learning, nimmt sich der Frage an und
schafft durch eine umfangreiche wissenschaft-
liche Untersuchung einen produktiven Bei-
trag zur Losung. Nach genauer und weit aus-
holender Erforschung des historischen Sach-
verhalts werden Gespriche und Seminare
mit Vertretern der Institute und der Musik-
organisationen (National Association of
Schools of Music, Music Educators National
Conference etc.) gehalten; Studienpldne wer-
den analysiert, Musikinstitute besucht und
zahllose Interviews mit Direktoren, Profes-
soren und Studierenden durchgefiihrt. Es
wird viel gelobt und noch mehr getadelt —
mit einer fiir uns ungewohnten Offenheit.
Aber es bleibt nicht bei einer Analyse; die
Untersuchung gipfelt in klaren Empfehlun-
gen, wie die angesprochenen Institute selber
in Zusammenarbeit mit ihren Organisatio-
nen und Behorden Abhilfe schaffen kénnen.

Man kann jetzt schon feststellen, daf die
gezielte Kritik an den Studienplinen der
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amerikanischen Musikinstitute nicht umsonst
erfolgtist. In der 1963 erschienenen 2. Auflage
des Buches wird mitgeteilt, daB die NASM,
die fiir die Gestaltung von Studienplinen
und Priifungsanforderungen maBgebend ist,
im Prinzip die Forderung der Verfasser an-
erkannt hat, den Anteil der allgemeinbilden-
den Ficher im Musikstudium zu erhshen (30
bis 35%0 der Gesamtstundenzahl wird als
angemessen erachtet). Das ist fiir die ameri-
kanische Entwicklung im Kampf professional
versus liberal education ein entscheidendes
Ergebnis, vor allem im Zusammenhang mit
der weiterfithrenden Forderung, durch Inten-
sivierung der schulischen Musikerziehung
und durch Ausdehnung des Musikstudiums
von 4 auf 5 Jahre eine allmihliche Hebung
des Bildungsniveaus des Musikers zu errei-
chen.

Die Lektiire des Buches regt zu mancher-
lei Vergleichen an. Am Schluf bleibt der
Waunsch iibrig, daB &hnliche Untersuchungen
in Deutschland durchgefithrt werden méoch-
ten, entweder von den Musikhochschulen
oder von den musikwissenschaftlichen In-
stituten der Universititen, am besten von
beiden gemeinsam. Der ProzeB der zuneh-
menden Spezialisierung der musikalischen
Berufsausbildung sollte fiir die Musikhoch-
schulen AnlaB genug sein, iiber die Ge-
fahren des Absinkens auf ein Fachschul-
niveau nachzudenken und ihren Standort
zwischen Fachhochschule und Universitit neu
zu bestimmen. Den deutschen Universititen
wiirde es sicherlich nicht schaden, auch ein-
mal einen praktischen Beitrag zur Losung
musikalischer Bildungsprobleme unserer Zeit
zu leisten. Egon Kraus, Kéln

Festschrift Karl Gustav Fellerer.
Zum sechzigsten Geburtstag am 7. Juli 1962.
Uberreicht von Freunden und Schiilern. Her-
ausgegeben von Heinrich Hiischen. Re-
gensburg: Gustav Bosse Verlag 1962. XLVIII
und 593 S.

Die Karl Gustav Fellerer zu seinem 60.
Geburtstag dargebotene Festschrift bringt
nicht nur die iibliche Bibliographie der Ver-
offentlichungen des Jubilars, sondern auch
ein Verzeichnis der von ihm betreuten Dis-
sertationen und Habilitationsschriften. Beide
schon quantitativ imponierende Listen spie-
geln die bevorzugten Arbeitsgebiete Felle-
rers, und an ihnen orientiert sich auch die
Mehrzahl der Festschriftbeitrige. So wird



Besprechungen

der weite Umkreis der katholischen Kirchen-
musik abgesteckt, der Fellerers wichtigste
Studien von der Gregorianik bis zum Pale-
strinastil im 18. Jahrhundert galten. Der
Herausgeber H. Hiischen berichtet iiber
Regino von Priim, A. Adrio iiber A. Profe
als Herausgeber italienischer Musik, H.
Federhofer iiber die Musik im Kloster
Michaelbeuern, V. Fédorov iiber Santini-
Briefe, K. v. Fischer iiber das Sieneser
Domkantorenamt im frithen Duecento, H.
Husmann iiber eine neue Quelle zur
Augustinerliturgie, P. H. Lang iiber Pale-
strina im Spiegel der Nachwelt, R. B. Le-
naerts iiber eine spanische Palestrina-
Quelle, F. Lesure iiber die Kirchenmusik-
pflege in Siidwestfrankreich um 1750, C.-A.
Moberg iiber AuBerungen der hl. Birgitta
von Schweden zur Musik, J. Miiller-
Blattau iiber Kontrafakturen im ilteren
geistlichen Volkslied, A. Orel iiber eine
»Dona nobis pacem”“-Fuge von Beethoven,
F. Raugel iilber M.-A. Charpentier.

H. Anglés untersucht die Bedeutung der
Plika, J. Chailley die Rhythmik der Se-
quenzen aus der Abtei St. Victor, E. Jam-
mers die Tonalitdt des Chorals in den er-
sten 8 Jahrhunderten, L. Nowak sympho-
nischen und kirchlichen Stil bei Bruckner,
J. Smits van Waesberghe die Imita-
tion der Sequenzentechnik in den Hosanna-
Prosulen, B. Stdblein den Zusammenhang
von Lai-Planctus-Sequenz; J. Schmidt-
G 8rg weist auf eine eigenartige Quelle des
sogenannten neu-gallikanischen Proprium
Missae hin. Einige dieser Aufsitze sind zu-
gleich Beitriige zur musikhistorischen Lokal-
forschung, die Fellerer in vielen Arbeiten
geférdert und deren grundsitzliche Bedeu-
tung er unterstrichen hat — eine nicht un-
notige Mahnung gerade fiir die deutsche
Musikwissenschaft mit jhrer Tendenz zu oft
vorschneller geistesgeschichtlicher Synthese
(ein Beispiel hierfiir ist H. J. Mosers
Querverbindung zwischen bildender und
Ton-Kunst anhand Caravaggios; man wird
an dem Schiitzforscher irre, dem bei ,Saul,
Saul“ die sensualistisch-realistische Darstel-
lung des Italieners einfillt). Lokalhistori-
scher Art sind auch die Beitrige von G.
Croll iiber die Diisseldorfer Opern A.
Steffanis, A. Geering iiber einen Berner
Mensuraltraktat von 1491, W. Kahl iiber
Otto Jahn und das Rheinland, R. Reuter
iiber den Orgelbau in Westfalen, C. Sar-
tori iiber die Singerin Barbara Riccioni,
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J. Subira iiber spanische ,Concerts spiri-
tuels“ im 18. Tahrhundert und W. Tappo-
let iiber den Flstisten Tohann Kaspar Weiss.

Ferner schreiben G. Abraham iiber
Tschaikowskys Woiwoden, F. Blume iiber
eine deutsche Orgeltabulatur des 17.Jahr-
hunderts, W. Boetticher iiber eine fran-
z8sische Bearbeitung von Lasso-Bicinien, E.
T. Ferand iiber die Schicksale des Rore-
Madrigals , Anchor che col partire”, J. P.
Fricke iiber die Innenstimmung der Na-
turtonreihe und der Klinge, W. Gersten-
berg iiber den Dictionnaire Momignys und
seine Lehre vom musikalischen Vortrag, F.
Ghisi iiber das Monteverdi-Orchester und
seine Vorgeschichte, R. Giinther iiber die
afrikanische GutuBu-Musik, W. Gurlitt
iiber ein Autorenprivileg fiir J. H. Schein,
Z. Lissa iiber Filmmusik, F. van der
Mueren iiber das Desinteresse der allge-
meinen Geschichte an der Musikgeschichte,
K. W. Niemdller iiber Joseph Aloys
Schmittbaur, H. Osthoff iiber D. Maz-
zocchis Vergilvertonungen, G. Reaney
iiber Rondeau-, Virelai- und Balladenform,
G. Reichert iiber den zyklischen Charak-
ter von Giacomo Gorzanis' Lautentabulatur,
Marius Schneider iiber die Modustrans-
formation in einer spanischen Melodiegestalt,
K. Stephenson iiber Brahms und Georg
Dietrich Otten, W. Thoene iiber Artiku-
lation auf Cembalo und Clavichord, E. Va-
lentin iiber Mozarts Miinchner , Weinwirt
Albert“, W. Vetter iiber den deutschen
Charakter der italienischen Opern Wagen-
seils, W. Wiora iiber Musica poetica und
musikalisches Kunstwerk und H. C. Wolff
iiber Tagore und die Musik.

Festschriften dieser Art bieten ungeachtet
der Beziehung zu ihrem Widmungstriger
einen Querschnitt dessen, was der Forschung
zu einem jeweiligen Zeitpunkt als aktuell
gilt. Kennzeichnend fiir die heutige Musik-
wissenschaft scheint es zu sein, daB sie grofie
Musik nur noch selten zu ihrem Gegenstand
macht. Eher werden geringfiigige oder auch
nur konstruierte Liicken in den Biographien
mit einem archivalischen FEifer ausgefiillt,
fir den E. Schenks Aufsatz iiber Beet-
hovens Reisebekanntschaft von 1787, Na-
nette von Schaden, ein extremes Beispiel
bietet. Das einzige wahrhaft bedeutende
Werk, das in der Fellerer-Festschrift behan-
delt wird, ist Schuberts Streichquintett, des-
sen Grundelemente von A. A. Abert als
wschillernder, aber in sich ruhender Klang
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und vorwdrtsstrebender Rhythmus* um-
schrieben werden. Durch die Technik ver-
schiedener Stimmgruppierungen ,erhdlt das
Werk jene kammermusikalische Durdisich-
tigkeit, die es vom Bruckuer-Quintett und
jene orchestrale Fiille, die es von
den Brahws-Quintetten unterscheidet”. Ein
fruchtbarer Ansatz zur Erkenntnis Schubert-
scher Instrumentalmusik, der weiter verfolgt
zu werden verdient.

Werkbetrachtung wird von W. Korte mit
Recht das eigentliche Ziel der Musikwissen-
schaft genannt und zugleich an einem Sin-
foniesatz von J. Stamitz in Methode und
Polemik anregend exemplifiziert. Die Bedeu-
tung der Mannheimer Schule méchte J. P.
Larsen andererseits auf die ,Entwicklung
des Orchesterspiels“ reduzieren, was dem
historischen Sachverhalt wohl nicht gerecht
wird. Quellenkritische Bedeutung haben die
Untersuchungen von W. Apel zur hand-
schriftlichen Uberlieferung der Klavierwerke
Frescobaldis und J.A. Westrup zu Pur-
cells Musik fiir Timon von Athen. Beide
Arbeiten zwingen zu einer Revision der be-
stehenden Ausgaben.

Neues bringen auch die Beitrige von K.
Ph. Bernet Kempers (Fixierung des Todes-
jahres von Clemens non Papa 1555) und G.
v. Dadelsen (Bachs Einschub einer mehr-
stimmigen Credo-Intonation in eine Bas-
sani-Messe), vor allem aber K. Jeppesens
Beschreibung eines altvenezianischen Tanz-
buches, das sich zu den frithesten Quellen
(ca. 1520) italienischer Klaviertabulatur ge-
sellt und neben Tinzen bisher unbekannte
Musik zu Liedern der Zeit iiberliefert. H.
Drux’ Feststellung von ,Zwélftonordnun-
gen” in Rezitativen Bachs entspringt modi-
schem Spekulieren und beweist fiir Bach
nichts als seinen modulatorischen Reichtum.

Wolfgang Osthoff, Miinchen

Natalicia Musicologica Knud
Jeppesen septuagenario collegis oblata.
Redigenda curaverunt Bjern Hjelmborg
& Soren Serensen. Kopenhagen: Wilhelm
Hansen Verlag 1962. 320 S.

Knud Jeppesens wissenschaftliches Werk
gilt der Musik des Cinquecento. Die ihm ge-
widmete Festschrift enthilt Beitrige inter-
national namhafter Forscher zur Musikge-
schichte von Aribo Scholasticus bis Beet-
hoven — Beweis dafiir, daB Disziplin in der
Begrenzung des eigenen Forschungsradius
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und Charisma in der Kraft der Ausstrah-
lung auf Schiiler und Kollegen einander nicht
feind zu sein brauchen. Den Herausgebern
ist zu danken, daB die dem Siebzigjihrigen
dargebotenen Natalicia nicht der eintdnigen
Strophenfolge einer Frottola, vielmehr dem
reichhaltigen Zeilengefiige des Madrigals
vergleichbar sind.

Dessen Rahmen bildet ein bemerkenswer-
tes Thesenpaar, mit dem sich die Spezialfor-
scher auseinandersetzen werden: Heinrich
Husmann (St. Germain und Notre-Dame)
vermutet, daB das innerhalb der Notre-Da-
me-Handschriften  iiberlieferte  Heiligen-
responsorium ,Sancte Germane“ seiner litur-
gischen Bestimmung nach nicht nach Notre-
Dame, sondern nach St. Germain-I’Auxerrois
weise und daB daher sein mutmaBlicher Kom-
ponist Perotin als Magister nicht an Notre-
Dame, sondern an St. Germain-I’Auxerrois
anzusehen sei. Jacques Chailley (Sur la
signification du quatuor de Mozart K. 465,
dit ,les dissonances”, et du 7éme quatuor
de Beethoven) bringt Entstehung und Beson-
derheit dieser beiden Werke mit konkreten
freimaurerischen Ideen in Verbindung, wel-
che zur Zeit der Komposition auf Mozart
und Beethoven eingewirkt haben sollen.

Ein zweites Aufsatzpaar ist der Musik-
theorie gewidmet: Conrad H. Rawski
bringt Notes on Aribo Scholasticus, Bent
Stellfeld schreibt iiber Prosdocimus de
Beldomandis als Erneuerer der Musikbetradh-
tung um 1400. Es folgt eine Gruppe von
insgesamt sechs Abhandlungen iiber musi-
kalische Gattungen: Paul Henry Lang
(Objectivity and Comustructionism in the
Vocal Music of the 15th and 16th Centuries)
beschiftigt sich grundsitzlich, Federico Ghi-
si (Gli aspetti wmusicali della lauda fra
il XIV e il XV secolo) speziell mit der Kir-
chenmusik des 14. bis 16. Jahrhunderts; Jack
Allan Westrup (The Cadence in Barocque
Recitative) und Richard Englinder (Zur
Psydhologie des Gustavianisdhen Opernreper-
toires) schreiben iiber Opernprobleme, Higi-
no Anglés (Die Instrumentalmusik bis zum
16. Jahrhundert in Spanien) und Macario
Santiago Kastner (Harfe und Harfuer in
der Iberischen Musik des 17. Jahrhunderts)
iiber Instrumentalmusik jenseits der Pyre-
niden. Uber drei Musiker des 17.Jahrhun-
derts — dem Alphabet nach: Albrici, Box-
berg und Cavalli — berichten Carl-Allan
Moberg (Vincenzo Albrici und das Kir-
chenkonzert), Seren Serensen (Uber einen
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Kantatenjahrgang des Gérlitzer Kompo-
nisten Christian Ludwig Boxberg) und Bjern
Hjelmborg (Aspects of the Aria in the
Early Operas of Francesco Cavalli).

Fiinf Beitrige gelten Quellenbeschreibun-
gen und Notationsfragen: Henrik Glahn
(Ein Kopenhagener Fragment aus dem 15.
Jahrhundert) bespricht und iibertrigt eine
um 1450 entstandene franzésische Musik-
handschrift, die u. a. das Triplum zu Dufays
JSupremum est” enthilt; Oliver Strunk
(A Cypriote in Venice) berichtet iiber einen
im Katharinenkloster auf dem Sinai erhalte-
nen Traktat neol x0elag povouxils yoouxdvy
xaoaxthowyv, den der zyprische Grieche und
Zarlino-Schiiler Hieronymus Tragodistes um
die Mitte des 16. Jahrhunderts fiir einen
italienischen Kardinal verfaBt hat; Nils
Schiorring schreibt iber Neue hand-
schriftliche danisch-norwegische Choralbiicher
aus der 1. Hilfte des 18. Jahrhunderts;
Glen Haydon (The Case of the Trouble-
some Accidental) ,kriminalistisch” iiber ein
schon in seiner Festa-Ausgabe angeschnit-
tenes Akzidentienproblem, Jens Peter Lar-
sen iiber das ¢ als Ein Notationsproblem in
Haus Thomissens Psalmebog. Den Abgesang
macht die eingehende Analyse von Jeppesens
Orgelpassacaglia durch Finn Mathias-
sen.

Die dinische Musikforschung hat mit der
groBziigig ausgestatteten Festschrift zu Eh-
ren ihres Nestors ihr internationales An-
sehen gefestigt. Martin Geck, Kiel

Rose Brandel: The Music of Central
Africa. An Ethnomusicological Study. Den
Haag: Martinus Nijhoff 1961. 272 S.

Mit dieser Verdffentlichung sind wir —
bei der grofilen Zahl sehr durchschnittlicher
Werke iiber afrikanische Musik doppelt be-
griilBenswert — um ein gutes, wenn auch in
manchen Dingen problematisches Buch der
Musikethnologie bereichert worden, dar-
iiber hinaus um einen Beitrag zur musika-
lischen (oder musikwissenschaftlichen) Afri-
kanistik, wenn wir diesen Ausdruck analog
zu dem von uns vor vielen Jahren geprig-
ten Terminus einer ,égyptologie musicale”
anwenden diirfen. Der Wert dieses Buches
besteht darin, daB es weit iiber das, was ein
abendlindischer Geist analysierend und
systematisierend iiber afrikanische Musik
auszusagen hat, auch das Musikleben zu
erfassen trachtet und es in Bezug auf die
materielle und geistige Kultur der betreffen-
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den Menschen und Vélker zu setzen ver-
sucht. Diese lobenswerte Tendenz wird iiber-
all dort deutlich, wo die Bindungen der
Musik zum Leben zur Sprache kommen.

Gelegentlich, allerdings nur selten, klingt
eine Bezugnahme auf abendldndisches Horen
auf, so wenn von einer dramatischen ,Span-
nung“ (,dramatic tension“) der verminder-
ten Septime mit Tritonus-Effekt (S. 63f.),
von einem ,lowered leading tone“ (S. 65)
oder gar von einem ,raised leading tomne”
(S.91) die Rede ist, eine bedauerliche Gleich-
schaltung von Begriffen der abendlindischen
Musiktheorie mit afrikanischem Musikemp-
finden, auch wenn der erste der erwihnten
Fachausdriicke in Anfithrungsstrichen er-
scheint. Das sind gewiB Dinge, die der
Abendlinder in die ihm vorliegende Musik
hineinhért, die aber nicht unbedingt hinein-
gehdren. Wir diirfen a priori nur feststellen
und nicht werten, und auch nur das, was
das Material an sich und allein durch sich
selbst aussagt, wihrend der eingeborene Mu-
siker vielleicht ganz andere ,Spannungen”
empfindet. Auch hochkultiviertes arabisches
Musikempfinden verweigert sich dem Ge-
fithl fiir Leittdne oder dissonantische, wo-
moglich Aufldsungen erfordernde Effekte.
So haben wir im Vorderen Orient beobach-
ten konnen, daB vielen Konzerthérern und
Musikstudenten beiderlei Geschlechts der
Sprung von der eigenen Musik zum europi-
ischen Mittelalter oder, noch krasser, zur
Zwélftonmusik besser gelungen ist als zur
Klassik oder Romantik. Freilich wissen wir
aus eigener Erfahrung, wie schwer es ist,
von solchen Dingen Abstand zu nehmen,
von sich selbst zu abstrahieren, etwa ein
Musikinstrument lediglich aus seiner archio-
logischen oder musikethnologischen ,Situa-
tion“ heraus zu verstehen. Wieviel mehr ist
man in Versuchung, beim Anhéren einer
exotischen Melodie Dinge in sie hinein zu
projizieren, die in Wirklichkeit gar nicht
vorhanden sind.

Problematisch ist und wird immer bleiben,
wenn es dem Autor nicht vergdnnt gewesen
ist, die musikalischen Tatbestinde an Ort
und Stelle zu priifen und ihm lediglich Schall-
platten oder Tonbinder aus zweiter Hand
vorliegen. So haben wir stets dafiir Sorge
getragen, daB von einer Gruppe getrom-
melte Rhythmen sogleich protokollarisch
festgelegt worden sind, damit man spiter-
hin auf Grund dieser Notizen die Elemente
des kollektiven Generalrthythmus bei der
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Transkribierung auf die einzelnen Instru-
mente verteilen kann. Dieses Verfahren
konnte hier nicht angewendet werden, was
in der Art der der Autorin vorliegenden Do-
kumentation begriindet ist. Natiirlich sind
aber gerade die Handhaltung und die Spiel-
weise der einzelnen Musiker, die jeweils
verschiedene Verteilung der dunklen oder
hellen Klangfarben je nach dem ausgefiihr-
ten Rhythmus auf Mitte oder Rand des Fells,
besonders aber die von den einzelnen ausge-
fithrten Teilrthythmen wichtig fiir die Erfas-
sung des Ganzen. Wieviele der bei Brandel
vorliegenden Transkribierungen einer evtl.
Uberpriifung zu unterzichen sind, bedarf
einer den Rahmen dieser Besprechung spren-
genden Untersuchung.

Abgesehen von diesen wenigen einschrin-
kenden Bemerkungen hat die Autorin jedoch
erwiesen, dafl ihr Werk sich einer kritischen
Lektiire als wiirdig erweist. Nach einigen
einleitenden Bemerkungen genereller Natur
(Kap. 1 und 2) iiber die ethnologischen und
musikalischen Gegebenheiten des Problems
beginnt der fiir unsere Begriffe und unsere
Zeit wertvollste Teil des Werkes (Kap. 3)
unter dem Titel Musical Ethuology of
Central Africa, in dem die Bindungen
der Musik und des Tanzes zum Leben
der Menschen gezeichnet werden, mit
einem interessanten Exkurs iiber das Thema
Sprechmelodie und Trommelsprache, letztere
besonders im Zusammenhang und Vergleich
mit Solmisationssystemen der Vélker in Ge-
schichte und Gegenwart. Das vierte Kapitel
beschiftigt sich mit der Musik selbst (Ana-
lyse und Diskussion von Melodietypen,
Rhythmik und Form, unter besonderer Be-
riicksichtigung primitiver Mehrstimmigkeit),
das fiinfte wohl zum ersten Male in dieser
dankenswert ausfiithrlichen Form mit dem
Gesangstil. Dieses Problem ist in Wahrheit
noch viel zu wenig studiert worden (so bei
F. Bose, Klangstile als Rassenmerkmale), wo-
mit wir nicht nur das Erfassen der physiolo-
gischen und gesangstechnischen Vorbedin-
gungen fiir bestimmte Vokalstile auBer-
europiischer Vélker, sondern auch die Unter-
suchung unseres eigenen, musikhistorisch und
volkskundlich sonst so fleifiig durchforschten
Raumes, also Europas meinen. Mége der
vorliegende, sich auf Zentral-Afrika be-
schrinkende Vorsto8 in dieser Richtung recht
viele dhnliche Studien anregen. — Zahlreiche
Notenbeispiele im Text und 10 Bildtafeln
runden den ersten Teil ab, wihrend der
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zweite 52 Transkribierungen und einen
iiberaus fleifigen wissenschaftlichen Apparat
enthilt (Index von Melodietypen, Tabellen
von Stimmungen und Skalen diverser Instru-
mente, Listen der verdffentlichten Um-
schriften und der besprochenen Stimme, un-
ter Angabe ihrer geographischen und lin-
guistischen Zugehdrigkeit, endlich, neben
dem Sachregister, eine gute und praktische
bibliographische Ubersicht).

Hans Hickmann, Hamburg

Christopher Welch: Lectures on
the Recorder in Relation to Literature. Lon-
don University Press 1961. 191 S., 63 Abb.

Mit dem Neudruck der ersten drei von den
insgesamt sechs Lectures on the Recorder
Christopher Welchs liegt eine der frithesten
neuzeitlichen Studien zur Historie, Bauart
und Literatur der Blockflste vor. Das Buch
erschien erstmalig 1911 und =zdhlt noch
heute nach rund 50 Jahren zu den Standard-
Werken der Blockfloten-Literatur. Anerken-
nung und Dank Edgar Hunt, der dieses wich-
tige Werk, das jahrelang vergriffen war, neu
edierte und mit einer Einfithrung versah!

Thr Entstehen verdanken die Lectures
einem Vortrag iiber das Auftreten der Block-
flste in der Literatur, den Welch im Jahre
1898 vor der Musical Association hielt, um
— wie er schreibt — , einen Teil der Dunkel-
heit aufzuhellen, in die das Iustrument zu
jener Zeit noch gehiillt war“. Im Jahre 1902
folgte ein zweiter Vortrag iiber Hamlet und
die Blockfléte. Da das allgemeine Interesse
an seinen Forschungsergebnissen wuchs,
fiigte Welch wenige Jahre spiter seinen zwei
Lectures vier weitere hinzu und faBte sie
zu dem Buch Six Lectures on the Recorder
and other Flutes in Relation to Literature
Zusammen.

In seiner Lecture I geht es Welch darum,
verschiedene zweifelhafte Stellen in der Li-
teratur aufzukldren und anhand zahlreicher
Zitate aus alten Schriften Einblick zu ver-
mitteln in die Geschichte des Instrumentes.
Mit groBer Griindlichkeit versucht er aufzu-
zeigen, daB der Name Recorder sich zuriick-
verfolgen ldft bis in die Mitte des 14. Jahr-
hunderts, und daB er sich auf das fiir die
europdische Musikgeschichte bedeutendste
Glied aus der groBen Familie der Kernspalt-
floten bezieht, auf die Blockflste mit acht
oder (bei rechts- und linksseitiger Bohrung
des Kleinfinger-Griffloches) neun Griff-
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l6chern. Besondere Abschnitte dieser ersten
Lecture sind der Geschichte der Blockflste
zur Zeit Heinrichs VIIL, der Beschreibung
des Instrumentes bei Virdung, Agricola,
Praetorius und Mersenne, dem Wechsel der
Namen fiir die Blockflste und dem Unter-
schied zwischen Recorder und Flageolet ge-
widmet.

In Lecture II geht Welch auf die Lieblich-
keit und den Charme des Blockflstentones
ein und schildert in zahlreichen Beispielen
hochst anschaulich die auBerordentlichen
Wirkungen, die der Klang des Instrumentes
auf die Menschen des 16., 17. und 18. Jahr-
hunderts auszuitben im Stande war. Welch
wird nicht miide, den groBen Blockflten-
Enthusiasten des 17. Jahrhunderts, Samuel
Pepys, zu zitieren und viele andere, denen
Blockflsten-Musik zu den ,allerkostbarsten
Klingen gehorte, die jemals von den Ohren
Sterblicher eingetrunken worden sind“. Es
wird berichtet, diese Musik sei von so iiber-
wiltigender Wirkung gewesen, daB sie bei-
spielsweise im Theater bei der Darstellung
iiberirdischer Erscheinungen ,auf vollkom-
mene Art die Vorstellung hervorrief, als
musizierten Legionen vom Engeln so herr-
lich, daf es wie Sphirenklinge anmutete”. —
Welch ein Ansporn ist die Lektiire solcher
Zeilen fiir die unzidhligen neuzeitlichen
Blockfloten-Spieler, deren Musizieren leider
nur in den allerseltensten Fillen an die
Freuden der Engel im Paradiese Gottes er-
innert! — Drei Abschnitte der gleichen Lec-
ture befassen sich eingehend mit der Block-
flste in den Werken G. F. Hindels. Welch
zeigt, wie bewuft Hindel in seinen Opern,
Oratorien, Kantaten und Kammermusik-
Werken die klangmalerischen Méglichkeiten
der Blockflste auskostet, und wie sorgfaltig
er sie von der Traversa zu unterscheiden
weif. Uberwiegend nimmt er die Blockflste
zur Untermalung iiberirdischer, geheimnis-
voller, lieblicher oder auch trauervoller Sze-
nen meist in mehrfacher Besetzung, die Tra-
versa dagegen mehr zur Darstellung kriege-
rischer, triumphierender, kriftiger Bilder.

Lecture III behandelt die Blockflste bei
Hamlet. Welch versucht nachzuweisen, daf
Shakespeare im Hamlet an das Auftreten
einer Gruppe von mindestens vier Block-
floten-Spielern gedacht hat und beleuchtet
ausfiihrlich den originalen Text der Recor-
der-Szene mit ihren verschiedenen Inter-
pretations-Méglichkeiten, wobei er Zeile fiir
Zeile durchgeht und auf ihren tieferen sym-
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bolischen Gehalt iiberpriift. Es ist erstaun-
lich, wie intensiv er in jedes Wort hinein-
horcht. Die Zeile ,Give breath it with your
mouth“ erklirt er beispielsweise u. a. fol-
gend: Durchatme das Instrument, inspiriere
es, beseele es, erfiille es mit Leben, so wie
das hochste Wesen, Gott, das Universum
und die Kreaturen mit Atem und Leben
erfiillt.

Wihrend die ersten drei Lectures ganz
besonders eingehend dem Recorder gewid-
met sind, behandeln Lecture 1V, V und VI
Flsten und Flstenspiel im allgemeinen. Es
wire erfreulich und wiinschenswert, wenn
auch diese drei Abhandlungen bald in einem
Neudruck vorliegen wiirden.

Die Vielfalt und Farbigkeit des zusam-
mengetragenen Quellengutes und die Sorg-
falt und Eigenwilligkeit, mit der die verschie-
denen Probleme angegangen werden, machen
den besonderen Wert und Reiz der vorlie-
genden Arbeit aus. Auf einige Errata des
Verfassers macht der Herausgeber in seiner
Einleitung aufmerksam. Die Lektiire des
Werkes sei jedem an der Blockflste Interes-
sierten empfohlen. Es ist ein Buch, das in die
Bibliothek jedes Liebhabers der Blockflste
gehort und dessen Erscheinen man begriiBt
wie einen lang vermifiten Freund.

Hildemarie Streich-Peter, Berlin

Egon Wellesz: A History of Byzan-
tine Music and Hymnography. Second edi-
tion, revised and enlarged. Oxford: At the
Clarendon Press 1961. XIV u. 461 S., 7
Tafeln.

In den letzten zehn Jahren hat die musika-
lische Byzantinistik bedeutende Forschungs-
ergebnisse vorweisen konnen. Nachdem die
grundlegenden Voraussetzungen fiir die
Transkription der mittelbyzantinischen Me-
lodien erarbeitet und zahlreiche heirmologi-
sche und sticherarische Geséinge transkribiert
und untersucht worden waren, konzentrierte
sich die Forschung in letzter Zeit vorwiegend
auf die Untersuchung der frithbyzantinischen
Notation wie auch auf das Studium der in
mancher Hinsicht komplizierten melisma-
tischen Gesinge, ferner der Psalmténe. So
ist die zweite Auflage des vorliegenden, zu-
erst im Jahre 1949 erschienenen Werkes von
Egon Wellesz vor allem durch Einbeziehung
der Forschungsergebnisse auf den angefiihr-
ten Gebieten, wozu besonders eine Reihe
wertvoller Studien des Verfassers selbst
z3hlt, erweitert und vervollstindigt worden.
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Als Ergebnis jahrzehntelanger eingehen-
der Untersuchungen ist das Buch eine zu-
sammenfassende und bisher die ausfiihrlich-
ste Gesamtdarstellung der byzantinischen
Musikgeschichte. Dabei wurden die wichtig-
sten der bisher bekanntgewordenen Musik-
handschriften ausgewertet, literarische Quel-
len weitgehend herangezogen, Studien auf
dem Gebiet der vergleichenden Liturgiewis-
senschaft einbezogen; alles wurde durch Be-
riicksichtigung von Ergebnissen der allgemei-
nen Byzantinistik wohl und sicher fundiert.
Und die Leistung ist um so bedeutender, als
das Gebiet der byzantinischen Kirchenmusik,
verglichen mit dem des gregorianischen Cho-
rals, weit weniger erforscht wurde und eine
Reihe prinzipieller Fragen immer noch un-
geklart ist.

Das Buch, in der vorliegenden Auflage
14 Kapitel umfassend, 1Bt eine Zweiteilung
erkennen. In den ersten sieben Kapiteln wer-
den allgemeine Probleme besprochen: so die
Frage nach dem Ursprung der byzantinischen
Musik, das Fortleben der griechischen Musik-
theorie, die Musikauffassung der Byzantiner,
die Stellungnahme der Kirche zur heidnischen
Musik, die Ablehnung der Instrumentalmu-
sik, die Rolle der Musik bei Staatszeremo-
nien, die Akklamationen zu Ehren des Kai-
sers und hoher Wiirdentriiger des Hofes und
der Kirche, die Verwendung der Orgel, die
byzantinische Liturgie, die frithchristlichen
Hymnen und die religids-philosophischen
Anschauungen der Byzantiner beziiglich
Kirchendichtung und Musik. Die letzten sie-
ben Kapitel behandeln die Formen byzan-
tinischer Kirchendichtung, die einzelnen Sta-
dien der Notation, die Transkriptionstechnik
der mittelbyzantinischen Melodien, die
Struktur der Gesdnge und das Wort-Ton-
Verhiltnis. Etliche Exkurse bringen Ergin-
zungen zur ersten Auflage. In fiinf Appen-
dices sind Ubertragungen ausgewihlter Ge-
singe aus dem Heirmologion, Sticherarion
und Psaltikon als Beispiele mitgeteilt, fer-
ner Tabellen der Intonationsformeln sowie
der fiir die Heirmen des 1. Echos stereotypen
Melodieformeln. Eine ausfithrliche Biblio-
graphie und sieben Tafeln mit Handschrif-
tenproben sind beigefiigt.

Schwierig zu beantworten — vor allem
mangels musikalischer Dokumente — ist die
Frage nach dem Ursprung frithchristlicher
Musik. In welchem AusmaB haben spitantike
Musik und synagogaler Gesang zur Ausbil-
dung und Entwicklung frithchristlicher Musik
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beigetragen? Wurzelt der frithchristliche Ge-
sang im synagogalen oder haben die ersten
christlichen Gemeinden die Musik der hel-
lenistischen Spitantike iibernommen? Wel-
lesz vertritt die oft verfochtene These, daB
sowohl die byzantinische als auch die gre-
gorianische Musik auf eine gemeinsame
Wurzel zuriickzufithren seien, namlich auf
den Gesang der syro-palistinensischen Kir-
che, das heifit, letzten Endes auf die Musik
der Synagoge. Zwar konnten bekanntlich ge-
legentliche ,Parallelen zwisdien gregoria-
nischen und hebrdisch-orientalischen Ge-
sangsweisen” (A. Z. Idelsohn) nachgewie-
sen werden. Trotzdem bleibt dieses Problem
immer noch umstritten. Schwerwiegende Ar-
gumente gegen diese auch von Wellesz ver-
tretene Auffassung hat vor allem J. Hand-
schin vorgebracht.

Das ilteste Denkmal frithchristlicher Mu-
sik ist bekanntlich das Fragment einer Trini-
titshymne aus Oxyrhynchos in griechischer
Buchstaben-Notation mit Zusatzzeichen (2.
Hilfte des 3. Jahrhunderts). Wellesz legt
eine Transkription des Fragments vor (S.
152ff.), die gegeniiber anderen Ubertra-
gungen (vgl. hierzu die synoptische Tabelle
bei B. Stidblein, Art. Frithchristliche Musik
in MGG) den Vorzug hat, auch den rhyth-
mischen Zusatzzeichen Rechnung zu tragen,
obwohl die Bedeutung einiger dieser Zeichen
nicht ganz geklirt ist. Ist nun diese Hymne
ein Beispiel ,chiristlidier Kitharodie* (Hand-
schin) oder ,a melody whose structure and
expression already show the features charac-
teristic of Byzantine ecclesiastical music*
(Wellesz, S. 156)? Die Argumente, die Wel-
lesz vorbringt, sind die bescheidene Melis-
matik der Hymne und das Kompositions-
prinzip, eine Anzahl wiederkehrender melo-
discher Formeln durch Zwischenglieder mit-
einander zu verbinden; beides sei fiir die
byzantinische Musik charakteristisch, unbe-
kannt hingegen in der antiken griechischen.

Eine Andeutung iiber die friihchristliche
Gesangspraxis gibt der Apostel Paulus, in-
dem er den Gesang von ,Psalmen, Hymuen
und geistlichen Liedern (odai pneumatikai)*
empfiehlt (Eph. 5, 19; Kol. 3, 16). Aufler
Zweifel steht, daB hier Psalmodie und Hym-
nodie gemeint sind; dunkel bleibt dagegen
die Bedeutung des Terminus ,odai pneuma-
tikai“. Wellesz meint, die odai pneumatikai
seien die melismatischen Melodien der Alle-
luias und anderer Lobgesinge, ,which,
again, the Jewish Christians brought with
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them from the Temple and the Synagogue
into the Christian Church* (S. 41). Dem-
nach bezdgen sich die vom Apostel Paulus
gebrauchten Wendungen auf die liturgische
Praxis seiner Zeit und entsprichen sogar
den drei verschiedenen Gesangsarten, die
spiter im byzantinischen Ritus iiblich wur-
den.

Die Hymnen und Gesinge der byzanti-
nischen Kirche miissen als Bestandteile der
Liturgie stets im Zusammenhang mit ihr be-
trachtet werden. Dementsprechend widmet
Wellesz der byzantinischen Liturgie ein be-
sonderes Kapitel, in dem die drei Liturgien
angefithrt, die Entwicklungsgeschichte des
byzantinischen Ritus skizziert, die litur-
gischen Biicher und die Gesangbiicher be-
sprochen werden. (Die vorliegende Auflage
enthilt zusitzlich eine Besprechung des Me-
nologion, Prophetologion, des Psaltikon und
Asmatikon). Allerdings hitte — besonders
im Hinblick auf den westlichen Leser — eine
Darstellung des Aufbaues von Messe und
Offizium unter Eingliederung der Gesiinge
den Wert dieser Ausfithrungen vielleicht
noch erhsht. Die ,Ordinariumsgesénge” der
Messe und des Offiziums, so vor allem die
MeBantiphonen, das Eisodikon, das Trisha-
gion, die Prokeimena, die Alleluiarien, das
Cherubikon, die Koinonika usf. werden nicht
weiter behandelt, vermutlich, weil das Stu-
dium dieser Gesiinge erst in letzter Zeit auf-
genommen wurde und sie somit noch nicht
geniigend erforscht sind.

Das Kontakion und der Kanon, als die
bedeutendsten Gattungen byzantinischer Kir-
chendichtung, nehmen innerhalb der Ge-
samtdarstellung breiten Raum ein. An eini-
gen Strophen aus Kontakien des Romanos,
am Osterkanon des Johannes von Damaskus
und an weiteren gut gewihlten Beispielen
aus den Kanones des Andreas von Kreta,
des Theodoros Studites und des Joseph von
Studios wird die Struktur der beiden Grof-
formen gezeigt, ferner die Technik der Hym-
nographen in ihrer Anlehnung an die Heilige
Schrift oder an iltere Vorbilder. Indessen,
auch auf dem Gebiet der Hymnographie sind
noch lange nicht alle Fragen geklart. Erin-
nert sei nur an das entwicklungsgeschicht-
liche Problem des Kontakions, wie auch an
die Frage nach dem AusmaB der Abhin-
gigkeit des Romanos von syrischen und grie-
chischen Vorbildern. (Vgl. zum Letzteren N.
B. Tomadakis, Elcaywyn eic v BuCav-
uvnv @uioroyiav, 2. Aufl, Bd. I, Athen
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1958, S. 262 ff.). Als entscheidenden Faktor
fiir die Verdringung des Kontakions durch
den Kanon im ausgehenden 7. Jahrhundert
nimmt Wellesz eine Anderung in der Litur-
gie an: durch den 19. Kanon des Konzils
von Trullo (691) wurde niamlich die tigliche
Predigt, besonders an den Sonn- und Feier-
tagen, fiir den hoheren Klerus obligatorisch.
Infolgedessen sei die liturgische Aufgabe des
Kontakions, das ja urspriinglich eine gesun-
gene Predigt war, fraglich geworden. (Zur
Entstehungsgeschichte des Kanons vergleiche
noch die Prolegomena von P. N. Trempelas
zur "Exdoyn éAAnvixiis 60%0d6Eov dHuvo-
yoogiag, Athen 1949). Nicht ganz unmifi-
verstindlich ist vielleicht die Formulierung
Jreplacement of the Koutakion by the
Kanon“ (S.204). Das Kontakion wurde
nimlich vom Kanon zuniichst nur in den
Hintergrund gedriingt: bekanntlich wurde es
zur Zeit des Theodoros Studites (759—826)
noch sehr gepflegt, worauf aber auch Wellesz
selbst hinweist (S. 229). Sehr umstritten ist
schlieBlich die Frage nach der Autorschaft
des Akathistos, der berithmtesten Hymne der
Ostkirche. Wellesz schreibt ihn in der Nach-
folge von P. Maas vor allem aus dogmati-
schen und stilistischen Griinden Romanos zu,
withrend andere Forscher ebenfalls aus ge-
wichtigen Griinden die Autorschaft des Ro-
manos ausschlieBen.

Die Systeme und Stadien der byzantini-
schen Notation (ekphonetische Notation,
frith-, mittel- und spétbyzantinische Nota-
tion), ferner die zahlreichen Intervall-,
Rhythmus- und Vortragszeichen, zudem die
Martyriai, Intonationsformeln und die Phtho-
rai werden in einem umfangreichen Doppel-
kapitel behandelt. Dabei wird der frith-
byzantinischen Notation in der vorliegenden
zweiten Auflage ein eigener Abschnitt ge-
widmet. Im Gegensatz zum voll ausgebauten
mittelbyzantinischen System, durch das ja
Melodien genau fixiert werden konnten, ist
die frithbyzantinische Notation, besonders
in den iltesten Handschriften, eine Art
Kurzschrift, die dem Singer eine mnemo-
technische Stiitze lieferte. Melodien in friih-
byzantinischer Notation kénnen daher nur
dann mit Sicherheit transkribiert werden,
wenn zur Kontrolle die korrespondierenden
mittelbyzantinischen Versionen herangezo-
gen werden. Dennoch ist das Studium dieser
Notation wichtig, nicht nur um dadurch Auf-
schluB iiber das Alter einzelner mittelbyzan-
tinischer Versionen zu bekommen, sondern
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dariiber hinaus, weil eine grofe Anzahl an
Melodien — worauf O. Strunk hinwies —
nur in frithbyzantinischer Notation iiber-
liefert ist. H. J. W. Tillyard unterscheidet
vier Stufen der frithbyzantinischen Notation:
die esphigmenische, die Chartres-Notation,
die andreatische und die Coislin-Notation.
Die meisten Handschriften gehdren zum Typ
der Chartres- und vor allem der Coislin-
Notation. Nach Untersuchungen von Strunk
ist jedoch wahrscheinlich, daB die Chartres-
Notation nicht von der Coislin-Notation
abgeldst wurde, sondern daB es sich dabei
vielmehr um zwei parallellaufende Entwick-
lungen handelt. Hinsichtlich der andreati-
schen Notation, so genannt nach dem ver-
lorengegangenen Codex 18 der Skete des
St. Andreas auf dem Athos, duBert Wellesz
(S. 280ff.) die Vermutung, daf sie sich aus
esphigmenischen Neumen und ekphoneti-
schen (,rhetorischen”) Zeichen zusammen-
setze. Nun fragt es sich aber, wann ist zum
Beispiel die Oxeia ein reines Akzentzeichen
und wann ein Intervallzeichen?

Zur Transkriptionstechnik der mittel-
byzantinischen Melodien, die Wellesz an je
einem Beispiel aus dem Heirmologion und
Sticherarion erldutert, wire zu bemerken,
daB die dynamische Bedeutung und somit
die Ausfilhrungsweise etlicher Neumen nicht
eindeutig gekldrt ist. Dariiber hinaus ver-
fiigt der semeiographische Apparat unserer
Notenschrift fiir die Mehrzahl der byzantini-
schen Neumen, besonders fiir die ,grofien
Hypostasen®, iiber keine Zeichen, die ihnen
entsprechen oder wenigstens geeignet wiiren,
sie wiederzugeben. Angesichts dieser Schwie-
rigkeiten schlagen wir vor, zunichst mit
modernen Zeichen nur jene Neumen wieder-
zugeben, deren Ausfithrungsweise geklart
ist. Fir die Wiedergabe der iibrigen wire
es vielleicht zweckmiBig, die graphischen
Originalformen beizubehalten.

Ein Wort noch zu den melismatischen Ge-
siangen (S.329ff). Die Transkription der
Kontakia, Alleluiarien, Koinonika usf. be-
reitet bisweilen groBe Schwierigkeiten, zu-
mal diese Gesiinge auch modale Eigenheiten
aufweisen. So kadenzieren seltsamerweise
die Kontakia des 2. Echos regelmiBig auf
d und g, jedoch nicht auf e. Die Emendation
auf S.404 wire daher nicht nétig. Zur
Ubertragung des Prooimions aus dem Weih-
nachtskontakion des Romanos (S. 334 ff. und
401 ff.) vgl. noch E. Wellesz, Die Hymuen
der Ostkircdhe, Basel 1962, ferner meine
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Ubertragung in: Das Kontakion, Deutsche
Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft
und Geistesgeschichte 1960. Da die Intona-
tionsformel des 3. Echos, die dem Prooimion
vorangeht, hier als Initialton a angibt, wire
die Emendation auf S. 335 nicht nétig.
Wellesz’ Buch gibt einen ausgezeichneten
Uberblick iiber den derzeitigen Stand der
Forschung. Es zeigt den Weg, den die For-
schung gegangen ist, und das AusmaB der
geleisteten Arbeit und ist nicht nur eine
vorziigliche Geschichte der byzantinischen
Musik, sondern gibt der musikalischen By-
zantinistik fruchtbare und entscheidende Im-
pulse. Eine systematische Untersuchung des
gesamten Melodienschatzes der byzantini-
schen Kirche wird noch die Arbeit mehrerer
Forschergenerationen beanspruchen, worauf
auch Wellesz in fritheren Publikationen hin-
gewiesen hat. Die Anzahl der noch nicht aus-
gewerteten Handschriften ist groB, und
etliche wichtige Fragen bleiben immer noch
offen. Auch miifte das Feld der Forschung
erweitert werden. Neben der Erforschung der
iltesten byzantinischen Neumenschriften und
dem Studium der melismatischen Gesinge
miiBte notwendigerweise auch die spit- und
nachbyzantinische Kirchenmusik untersucht
werden. Zwar zeigt ein Vergleich der byzan-
tinischen Melodien mit den neugriechischen
Kirchengesingen, daB sie groBenteils nicht
iibereinstimmen. Es wurde aber noch nicht
griindlich untersucht, wann, aus welchen
Griinden und auf welche Weise sich ein Bruch
in der Tradition spitbyzantinischer Kirchen-
musik vollzogen hat. Das Studium der spit-
und nachbyzantinischen Kirchenmusik wiirde
auch zur endgiiltigen Losung einiger prin-
zipieller Fragen wesentlich beitragen, so in
erster Linie zur umstrittenen Frage nach dem
diatonischen oder chromatischen Charakter
spétbyzantinischer Kirchenmusik.
Constantin Floros, Hamburg

Egon Wellesz: Die Hymnen der Ost-
kirche. Basel: Birenreiter 1962. 27 S. (Basi-
lienses de musica orationes, Heft 1).

Die kleine Schrift ist ein Vortrag, den der
Verfasser am Musikwissenschaftlichen Insti-
tut der Universitiit Basel gehalten hat, und
gibt eine kurze Einfithrung in die byzan-
tinische Kirchendichtung. Mitgeteilt sind
Transkriptionen des Prooimions aus dem
Weihnachtskontakion und des ersten Heir-
mos aus dem Osterkanon. Beigefiigt ist eine
Bildtafel mit einer Illustration aus einer
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Akathistos-Handschrift des 16.—17. Jahr-
hunderts, die aus der St. Andreas-Skete
stammt und in der Princeton University
Library aufbewahrt wird.

Constantin Floros, Hamburg

Georg Knepler: Musikgeschichte des
19. Jahrhunderts. Band I: Frankreich. Eng-
land. Band II: Osterreich. Deutschland. Ber-
lin: Henschelverlag 1961. 1033 gez.S. und
60 S. Notenbeilage.

Das vorliegende Werk ist, wenn man von
Alfred Einsteins Music in the Romantic Era
und von den Handbiichern Riemanns, Adlers
und Biickens absicht, der erste umfassende
Versuch einer Musikgeschichte des 19. Jahr-
hunderts nach Hugo Riemanns Gesdhichte der
Musik seit Beethoven. Umfang und Ausstat-
tung zeigen einen enzyklopidischen Gesamt-
plan (ein weiterer Band oder weitere Bénde
sollen folgen); die Methodik der Untersu-
chung und Darstellung wird nachdriicklich
als marxistisch bezeichnet; ein Motto aus
den Schriften Johann Gottfried Seumes be-
tont, dab es sich um ein politisches Buch
handelt. Ein ,politisches” Buch ist Kneplers
Darstellung zweifellos, und insofern wird
ihr eine ,unpolitische“ Rezension, wie sie
den Gepflogenheiten nichtmarxistischer Wis-
senschaft entspricht, vom Standpunkt des
Verfassers aus nicht gerecht werden kénnen;
ihre enzyklopidischen und methodischen
Anspriiche erfiillt sie dagegen nicht ganz.

Beide grundsitzlichen Mingel des Werkes
hingen eng miteinander zusammen. Eine
wirklich umfassende Darstellung der Musik-
geschichte des 19. Jahrhunderts, wie sie dem
anspruchsvollen Titel entspriiche, bietet es
nicht, da einerseits das Musikleben, das po-
litische Kampflied und die biirgerliche Un-
terhaltungsmusik, andererseits das Schaffen
der groBen Meister ausfithrlich behandelt
werden, die , Mittelschicht” der Musikkultur
aber, die Domine der kleineren und mittle-
ren Talente stark vernachldssigt wird (das
in anderer Hinsicht verstindliche und akzep-
table Argument, unsere ,Landkarte” des
19. Jahrhunderts weise noch allzuviele ,weifle
Flecken” auf, ist hier nicht stichhaltig, da es
auch iiber dieses Gebiet nicht wenige Vor-
arbeiten gibt, deren Auswertung sich lohnen
wiirde). Hinzu kommt, daB auch die ausge-
wihlten Teilbereiche der darzustellenden
Musikkultur nicht konsequent behandelt
werden: die lindliche und stidtische Volks-
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musik wird im Kapitel England ausfiihrlich,
im Kapitel Osterreich wenigstens kursorisch,
in den iibrigen Kapiteln nur andeutungs-
weise nach Schichtung, Gestalt und Funktion
dargestellt; Chopin und Liszt werden aus
der Darstellung Frankreichs und Deutsch-
lands ausgeklammert, da sie in erster Linie
der Musikgeschichte ihrer Geburtsldnder zu-
zurechnen seien (dagegen wird Hindel der
englischen Musikgeschichte zugeordnet). Bei
den behandelten Grofmeistern werden ganze
Werkgruppen nicht oder nur beildufig er-
wihnt und fiir ein Gesamtbild der betreffen-
den Komponisten, das gleichwohl intendiert
ist, nicht ausgewertet (bei Berlioz das Lied,
bei Beethoven die Missa solemnis, bei Schu-
bert und Bruckner die Kirchenmusik — zu
berichtigen der Lapsus ,Requiem® fiir ,Te
Deum" bei Bruckner, S. 700 —, bei Mendels-
sohn die Oratorien und die Kirchenmusik,
bei Brahms das Deutsdie Requiem und die
Kammermusik). So entsteht ein Bild der
Meister, dessen Akzente allzu einseitig auf
Oper, Lied und Symphonie liegen.

Problematisch ist ferner die Abgrenzung
der Epoche durch die ,politischen” Jahres-
zahlen 1789, 1848/49 (als , Wendepunkt)
und 1871, was zur Folge hat, daf ,die Ge-
neration, die die biirgerliche Revolution
nicht mehr bewufit miterlebt hatte (S. 10),
von der Darstellung ausgeklammert wird,
daB also die Generation Brahms’ die jiingste
noch beriicksichtigte ist (S.9). Daraus ent-
steht die Schwierigkeit, daB die nach 1871
geschriebenen Werke Brahms’, Bruckners,
Wagners, Johann Strauf’, Offenbachs oder
César Francks ohne ausfithrlichere Darstel-
lung der Zeitverhiltnisse und der ,ideologi-
schen Situation” behandelt werden miissen
(S. 9). Traditionelle Heroen-Geschichtsschrei-
bung und marxistischer methodologischer
Anspruch geraten hier in deutlichen Wider-
spruch, ganz abgesehen davon, daB sich die
Gliederung der Epoche mit der Gliederung
des Stoffes nach Nationen nicht konfliktlos
vertrigt, da die Jahre 1789, 1848/49 und
1871 natiirlich keineswegs die gleiche (oder
auch nur eine unmittelbar vergleichbare)
Bedeutung und Wichtigkeit fiir die behandel-
ten Nationen haben.

Problematisch ist schlieBlich die Beschrei-
bung des Gesamtwerks der meisten Kom-
ponisten nach ,Ausdruckssphiren”, wobei
der von der sowjetischen Musikwissenschaft
entwickelte Begriff der ,Iutonation teil-
weise ausgezeichnete, erhellende Dienste
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leistet, wobei aber selten der Personalstil
eines Meisters, fast nie das einzelne Kunst-
werk als musikalische Gestalt, fast nie auch
die Entwicklung der musikalischen Mittel (in
ihrer autonomen oder wie auch immer ge-
sellschaftlich gebundenen Dynamik) ange-
messen dargestellt werden kdnnen. Hinter
dieser Haltung steht die bekannte quasi-
marxistische Variante der alten Form-Inhalts-
Asthetik, die dem Kiinstler die Aufgabe
stellt, ,die Welt fiir uns (zu) interpretieren”
(S. 892) und aus der Verwendung gleicher
musikalischer Mittel in Vokal- und Instru-
mentalmusik schlieBt, hier wie dort miifiten
gleichermafen und in gleicher Weise kon-
krete Inhalte ausgedriickt sein (wobei der
konkrete Wortausdruck geistlicher Vokal-
musik gern vernachlissigt, auferdem die
spezifische Leistung des Wortes fiir die
Konkretisierung der Inhalte iibersehen wird).
Charakteristisch fiir diese Asthetik ist die
Fehlinterpretation des bekannten Mendels-
sohn-Zitats iiber die fiir eine sprachliche
Formulierung ,zu bestimmten Gedanken”
in Musik (S.752) — obwohl Mendelssohns
(in extenso mitgeteilte) Worte ausdriicklich
die Schwierigkeiten darzustellen suchen, Mu-
sik in Worten zu deuten oder auch nur zu
beschreiben (,Fragen Sie mich, was ich mir
dabei gedacht habe, so sage ich: gerade das
Lied wie es dasteht”), nimmt Knepler die
metaphorische Wendung , Gedanken” unre-
flektiert beim Wortinhalt, den sie gerade
nicht meint.

Ist schon diese Asthetik hdchstens marxi-
stisch in dem Sinne, daB sie dem 19. Jahr-
hundert recht unkritisch verpflichtet ist, so
scheinen dem Rezensenten auch andere we-
sentliche Ziige des Werkes weniger marxi-
stisch im strengen methodologischen Sinne,
vielmehr marxistisch im verwaschenen Sinne
einer sozialgeschichtlichen Darstellung mit
klassenkdmpferischem Vorzeichen zu sein.
Der Einseitigkeit des analytischen und des
dsthetischen Ansatzes entspricht eine deut-
liche Neigung, selbst komplizierteste Vor-
giinge schematisch monokausal zu interpre-
tieren, zwischen politischer und kiinst-
lerischer Entwicklung kurzschliissig direkte
Verbindungen zu konstruiren und so die
angemessene Darstellung dialektischer Pro-
zesse unmoglich zu machen. Die Folge ist
in vielen Fillen nicht die Klarheit grofier
historischer Linien, sondern die kiinstliche
Simplizitit eines Geschichtsbildes, das die
Maoglichkeiten einer konsequent dialektisch-
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materialistischen Geschichtsschreibung nicht
erschdpft und der differenzierten historischen
Wirklichkeit nicht gerecht wird. So wird der
an sich gliickliche Gedanke, Symphonik und
Kammermusik entwickelten sich im spiten
18. Jahrhundert zugleich zu gréBerer Subtili-
tit und zu groBerer Volkstiimlichkeit, in
seiner Dialektik nicht fruchtbar gemacht und
auf seine mdgliche Differenzierung nach
Publikums- und Auftraggeber-Kreisen hin
kaum untersucht; die Tendenz zur Massie-
rung musikalischer Effekte in der franzdsi-
schen Revolutionsmusik wird kaum behan-
delt und kaum gesellschaftlich gedeutet; das
komplizierte Verhiltnis des franzdsischen
Revolutions- und des deutschen Arbeiter-
liedes zum Binkelgesang wird nicht beriick-
sichtigt; die ,List der Vernunft“, die die
englischen Musikvereine entgegen ihrem
urspriinglichen politischen Nebenzweck einer
Zementierung frithkapitalistischer Zustinde
zu Keimzellen einer groBartigen musikali-
schen Volkskultur werden lieB, wird nicht
deutlich herausgearbeitet; die puritanische
»Geschifts-Ethik“, ohne die die wirtschaft-
liche und politische Entwicklung Englands
im 18. und 19. Jahrhundert kaum verstind-
lich ist, wird nicht behandelt; wieso der
#Gifthauch der biirgerlichen Umwelt” (S.
451) nur die englische Musik im 19. Jahr-
hundert, nicht auch die Dichtung lihmte,
wird nicht erklirt; bei der Analyse der
franzdsischen ,Schreckensoper” wund der
deutschen Gruselromantik wird nur nach den
kapitalistischen, feudalistischen oder ,fort-
scrrittlichen” Ziigen der Libretti, nicht nach
ihrer offenkundigen Beziehung zur engli-
schen Schauerromantik gefragt; die schablo-
nisierte Scheinwelt des dsterreichischen Ope-
retten-Librettos (S.677) wird einseitig un-
mittelbar politisch gedeutet, wihrend sie
offenkundig primir kommerziellen, erst
indirekt politischen Gegebenheiten folgt.
Das Wagner-Kapitel enthilt, teilweise Hans
Mayers Wagner-Essay (in: Sinn und Form,
1953) folgend, ausgezeichnete Beobachtun-
gen, erledigt aber das Verhiltnis Wagner—
Nietzsche mit einem einzigen Satz und mit
einer schlechthin unsinnigen Charakterisie-
rung des Philosophen (S. 882f.); im Brahms-
Kapitel wird die Religiositit des Kompo-
nisten, deren eigenartige Wendung doch
auch eine (fiir das spidte 19.Jahrhundert
hichst bezeichnende) gesellschaftliche Kom-
ponente hat, iiberhaupt nicht beriicksichtigt;
César Francks kompositorische Schwichen
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werden auf seinen Katholizismus zuriick-
gefiihrt.

Dort, wo einzelne Kunstwerke hdchsten
Ranges sich einer unmittelbaren gesellschaft-
lichen Deutung entziehen, kommt es zu pro-
grammatischen Interpretationen, denen auch
nach den MaBstiben einer differenzierteren
marxistischen Asthetik jede Verbindlichkeit
fehlen diirfte — etwa bei Mozarts g-moll-
Quintett (S. 109) oder bei Méhuls g-moll-
Symphonie (S.242; iibrigens ist das Stiick
nach Barry S. Brook, La Symphonie francaise
dans la seconde moitié du XVlIlle siécle,
Paris 1962, Bd. II, S.470f. bereits 1797
aufgefithrt worden, wodurch Kneplers gesell-
schaftliche Analyse noch revisionsbediirftiger
wird). DaB jedes grofie Kunstwerk seine
gesellschaftlichen  Bedingungen letztlich
transzendiert, kann in einer solchen Darstel-
lung wohl nicht zugestanden werden — dort,
wo sich solche Einsicht dem Verfasser fast
aufdringt, im Wagner-Kapitel (S. 891), wird
sie relativiert, indem die seelischen Grund-
situationen, aus deren suggestiver Darstel-
lung Wagners Werk den besten Teil seiner
Wirkung schopft, in Situationen umgedeutet
werden, ,die typisch fiir den biirgerlichen
Mensdien des 19. Jahrhunderts sind“ (auf
einer dhnlichen Ebene liegt die Vorstellung,
daB der Kampf zwischen Gut und B&se im
Volksmirchen ein ,Widersdhein... des
Klassenkampfes” [S. 816] sei).

Die Vorziige des Buches braucht man trotz
solcher grundsitzlicher Bedenken keineswegs
zu verkennen; sie liegen einerseits dort, wo
eine, neutral ausgedriickt, ,sozialgeschicht-
liche” Darstellung dem Material am ehesten
angemessen ist und gerecht werden kann,
also bei der Wiirdigung solcher Musik, die
ihre gesellschaftlichen Bedingungen nicht
transzendiert, und bei der Darstellung des
Musiklebens, andererseits in zahlreichen mu-
sikalischen Einzelbeobachtungen und Analy-
sen, die trotz der angedeuteten Einseitigkeit
manchen Gewinn abwerfen. Ausgezeichnet
ist die Darstellung der nationalen Téne in
der komischen Oper des 18.Jahrhunderts,
der franzdsischen Revolutionsmusik, der
Rolle Bérangers, der franzdsischen und der
Gsterreichischen Operette, der deutschen Mu-
sikfeste und ihrer politischen Rolle (mit viel
neuem Material), des deutschen Arbeiterlie-
des; einer ausfiihrlichen Diskussion wert wire
die radikale Begrenzung des Begriffes Roman-
tik; vorziigliche Beobachtungen finden sich
zur ,sinfonischen” Motivarbeit in der Oper,

315

zum EinfluB der vormirzlichen Zirkelbildung
und weltfliichtigen Geselligkeit auf das
Schaffen Schuberts, zu Mendelssohns Kam-
mermusik, zur quietistischen (allerdings wohl
auch als Krankheits-Symptom zu wertenden)
Weltflucht des spiten Schumann, zu Wagners
Leitmotiv-Techniken und Personen-Charak-
teristik. Die reichlich eingestreuten Einzel-
analysen bringen eine Fiille anregender
Beobachtungen und sind, wie weite Partien
des ganzen Werkes, oft bestechend for-
muliert.

Der Rezensent hofft, daB sich ein wenig
von der Problematik wie von der Bedeutung
der besprochenen Arbeit schon im aufBerge-
wohnlichen Umfang der Rezension spiegelt
und daB dieser Umfang so zugleich seine
Redchtfertigung erfihrt. Wie immer man zu
Kneplers Grundanschauungen stehen mag,
man wird an seinem Buch als an einem we-
sentlichen Versuch zur Erhellung der Musik-
geschichte des 19.Jahrhunderts und einem
aufschlufreichen praktischen Beitrag zur Me-
thodologie der Musikgeschichtsschreibung
nicht voriibergehen kénnen.

Ludwig Finscher, Kiel

Ann Phillips Basart: Serial Music.
A classified Bibliography of Writings on
Twelve-Tone and Electronic Music. Berke-
ley and Los Angeles: University of Cali-
fornia Press 1961. 151 S.

Titel und Untertitel stimmen nicht mit
dem Inhalt dieser Bibliographie iiberein.
Denn sie umfaBt nicht nur die serielle Musik,
die noch immer mit der Zwdlftonmusik ver-
wechselt bzw. als identisch angesehen wird;
sie umfaft nicht nur die Zwdlfton- und
elektronische Musik, sondern die gesamte
Entwicklung, die die Musik seit der ersten
atonalen Komposition (1909, Arnold Schén-
berg) bis heute genommen hat. Also auch
den Expressionismus in Form der freien
Atonalitit, d. h. die Zeit vor der Erfindung
der Zwolftonkomposition; die musique con-
créte, die aleatorische Musik, aber auch
Randerscheinungen wie J. M. Hauer oder die
Vierteltonmusik von Alois Haba. Ein halbes
Jahrhundert Musikgeschichte, und zweifel-
los eines ihrer interessantesten und erregend-
sten Kapitel, spiegelt sich in diesem Ver-
zeichnis von 823 Titeln (Biicher, Essays,
Aufsitze, Rundfunk- und andere Vortrige)
aus dem deutschen, englischen, franzsischen,
italienischen, spanischen, hollindischen, skan-
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dinavischen und russischen Sprachraum. Nur
die japanische Literatur fehlt, wohl aus
sprachlichen Griinden. Verschwindend we-
nige Publikationen, etwa Weberns Vortrige
Der Weg zur neuen Musik und einiges in
Musikfestschriften und Zeitungen Verstreute
sind der Aufmerksamkeit der Autorin ent-
gangen. Das mindert nicht die uneinge-
schrinkte Bewunderung sowohl fiir die ge-
leistete Arbeit wie fiir die fachliche Bewil-
tigung des wahrhaft gewaltigen Stoffes durch
die Verfasserin, die als Bibliothekarin in
der Musikbiicherei der University of Cali-
fornia titig ist.

Die Ubersicht wird durch zweifache Auf-
gliederung erreicht: durch die — in sich
wieder chronologisch geordnete — Aufteilung
in allgemeine, philosophische, &sthetische,
handwerkliche, kritische und biographische
Inhaltsbereiche, die ihrerseits wieder in vier
grofen Kapiteln zusammengefafit werden:
1. Zwélftonmusik, 1. Elektronische Musik,
III. Die Wiener Schule, IV. Andere Kompo-
nisten. Bei jedem Titel finden sich Angaben
iiber Umfang, Plazierung (in Sammelbén-
den), evtl. Vorhandensein von Musikbeispie-
len und eine kurze Angabe iiber Inhalt bzw.
Art der Darstellung. Numerisch — mit iiber
300 Titeln — wie inhaltlich bildet das dritte
Kapitel den Kern des Buches. Im vierten,
alphabetisch geordneten nehmen Pierre Bou-
lez, Luigi Dallapiccola, Ernst Krenek und
Igor Strawinsky (nur die letzte Periode sei-
ner Reihenkompositionen vom Septett an)
jeweils einen groBeren Raum ein. Die Nen-
nung von John Cage ist wohl nur aus ame-
rikanischer Sicht zu verstehen, wenn es sich
hier auch grundsitzlich nicht um eine kri-
tisch wertende Bibliographie handelt. Der
eingangs der Besprechung gemachte Einwand
ist hinsichtlich des ersten Kapitels zu wieder-
holen, wo unter der irrefithrenden Uber-
schrift Zwélftonmusik sich Atonales und
Serielles, Zwélfton- und konkrete Musik
kunterbunt mischen; wo Busonis Entwurf
einer neuen Asthetik der Tonkunst ange-
fithrt ist, aber auch ein polemisches, jeder
Sachlichkeit entbehrendes Pamphlet.

Ungeachtet aller kritischen Vorbehalte:
diese Bibliographie war lingst fillig. Sie
ist ein iiberaus sorgfiltig gemachter, instruk-
tiver Fithrer durch das erstaunlich umfang-
reiche Schrifttum iiber das Thema Neue
Musik im 20. Jahrhundert.

Josef Rufer, Berlin
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Frank Labhardt: Das Sequentiar
Cod. 546 der Stiftsbibliothek von St. Gallen
und seine Quellen. Teil 1: Textband. Teil
2: Notenband. Bern: Verlag Paul Haupt
1959 und 1963. 272 und 122 Seiten. (Pu-
blikationen der Schweizerischen Musikfor-
schenden Gesellschaft. Serie II, Vol. 8.)

Die Handschrift St. Gallen 546, der die
vorliegende Arbeit gewidmet ist, stellt eine
volumindse Tropen- und Sequenzensamm-
lung aus den Jahren 1507—1514 dar, deren
Bedeutung nicht zuletzt in der Tatsache liegt,
daB sie das einzig erhaltene St. Galler Se-
quenziar mit Linienneumen darstellt. Schu-
biger nahm einst fiir seine Singersdiule die-
sen Codex neben der Hs. Einsiedeln 366 als
musikalische Vorlage.

Labhardt hat ein Tabu der Choralfor-
schung griindlich gebrochen: als ob nur Texte
und Melodien aus einer relativen Friihzeit
fir die Forschung interessant und fruchtbar
wiren. Er studierte diesen Codex Brander
(eine Bezeichnung, die verfehlt ist, weil der
Schreiber der 1515 verstorbene Joachim
Cuontz war) mit einer Intensitit, die jedem
Objekt aus dem 10. oder 11. Jahrhundert
gleich gut angestanden hitte. Damit st38t er
in so dunkle Bereiche wie die der musika-
lischen Tradition vor. Korrigenda waren fil-
lig, denn viele Exegeten (bis zu Moser und
Cherbuliez) glaubten, im Cod. 546 hitten
sich die alten Melodien unverindert erhal-
ten. Doch schon die kirchengeschichtlichen
Tatsachen sprechen anders: nach einem kur-
zen Gastspiel Hersfelder Monche trat St.
Gallen um 1440 in den Bannkreis der weit-
hin noch unerforschten Kastler Reform,
der, durch Wiblinger Mdnche vermittelt, bald
die Einfliisse der Sublacenser Regeln folgten.
Diese Uberschichtungen im monastischen Le-
ben zogen ein z. T. anderes Gesangsreper-
toire nach sich. Jiingere und auswirtige Se-
quenzen traten zur einheimischen Vergan-
genheit.

Um diese Fragen klidren zu kénnen, unter-
suchte Labhardt die Abldsung der linien-
losen ,,St. Galler” Neumen durch die Linien-
notation, die in St. Gallen an dem wahr-
scheinlich erst nach 1404 geschriebenen Cod.
472 ablesbar ist, womit das friiheste Bei-
spiel St. Galler Liniennotation gegeben ist.
Er zog auch die Fundstellen, die sich ihm in
der reichen St. Galler Inkunabelsammlung
boten, heran; schlieBlich enthilt diese Hand-
schrift, was man hier erstmals erfahren kann,



Besprechungen

auch gedruckte Teile. Mag auch Labhardt
dem Cod. 546 nicht mehr als den Wert einer
fleiBigen Kopistenarbeit beimessen, so zeigen
seine Ausfithrungen und vor allem das reiche,
auf Dutzenden von Seiten tabellarisch zu-
sammengefaBte Material, wie wichtig die
Handschrift fiir die Sequenzeniiberlieferung
seit Notker ist.

Den reichen Musikteil hat der Verfasser,
leider mit einer ldngeren Verspitung, in
einem gesonderten Band zusammengefaBt,
wo er von 441 Sequenzen 71 in musikali-
scher Transkription bietet. Dabei wurden
vornehmlich Gesiinge aufgeschiirft, die ort-
liche Verbreitung genossen oder der Quellen-
forschung noch Anregungen geben kénnen.
Reizvoll sind besonders die beiden Num-
mern 76 und 99 der Sammlung, die vom St.
Galler Humanismus des 15. Jahrhunderts
angeregt wurden (wobei schmerzlich deutlich
wird, wie weit wir von einer Erfassung dieser
Zeit und ihrer Neuschdpfungen entfernt
sind). Andere verdanken ihre Melodien
einem Dekan und Klosterkustos Johannes
Longus. Sind auch in anderen Klgstern solche
freien Nachschdpfungen bekannt, so ist der
Hinweis darauf und vor allem auf die Frei-
legung der Quelle hchst beachtenswert. Man
kann dieses ausgewihlte Corpus sequentiae
Sancti Galli nur mit Freude in die Hand
nehmen. Wolfgang Irtenkauf, Stuttgart

Edward E. Lowinsky : Tonality and
Atonality in Sixteenth-Century Music. With
a Foreword by Igor Stravinsky. Berkeley and
Los Angeles: University of California Press,
2. Auflage 1962. XIII und 101 S.

Der Terminus ,Tonalitit“ hat in den
letzten 50 Jahren durch die Entwicklung der
Kompositionstechnik und die Entdeckungen
der Historie seine festen Umrisse verloren;
wer ihn gebraucht, muB also sagen, was er
meint. Andererseits ist es schwierig, ihn un-
miBverstindlich zu definieren, wenn man wie
Edward E. Lowinsky Vor- und Frithformen
der Tonalitit im 15. und 16. Jahrhundert
untersucht, also Phinomene beschreibt, die
zwar den Normen der tonalen Harmonik des
spiten 17. Jahrhunderts nicht widersprechen,
von denen aber nicht feststeht, wie sie im
frithen 16. Jahrhundert verstanden worden
sind.

Die Anfinge der harmonischen Tonalitit
entdeckt Lowinsky einerseits bei Dufay und
Dunstable, andererseits in der Frottola und
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im Villancico. ,In secular vocal music tona-
lity emerged, especially as it opened itself
to popular sources of inspiration; but in the
instrumental dance literature it had the
strongest representation right from the be-
ginning of the century” (75). Lowinskys
Kriterium, um Zusammenklinge, Akkord-
folgen oder Kadenzdispositionen als tonal
zu klassifizieren, ist die Moglichkeit, nicht
die Notwendigkeit einer Interpretation als
Dur oder Moll. Ein Beispiel: In Josquins
+Ave Maria® wird der c-jonische Modus we-
der lydisch noch mixolydisch alteriert. Thn
als C-dur zu verstehen, ist also méglich (20);
aber notwendig ist es nicht, denn die Ord-
nung der Kadenzen auf den Stufen I, V und
III entspricht der von Zarlino formulierten
»modalen” Norm — eindeutig ,tonal“ wire
erst die Hierarchie I-V—IV statt [—-V—IIIL.

In die gleiche Schwierigkeit, nicht ent-
scheiden zu konnen, ob der jonische Modus
in das System der Modi einzuordnen ist oder
ob er die , Tonalitdt“, das Gegenprinzip zur
»~Modalitdt”, reprisentiert, gerit man bei
der Interpretation von Akkordfolgen. Lo-
winsky bezeichnet den jonischen Modus des
Passamezzo moderno als ,tonal“ und die
»Zefiro“-Variante des Passamezzo moderno
— die Einfiigung der ,mixolydischen“ VII.
Stufe — als ,a hybrid between a tonal and
a modal cadence (10). DaB die ,Zefiro"-
Variante moglich war, 148t aber auBer Lo-
winskys Deutung auch den SchluB zu, daf
der jonische Modus des Passamezzo moderno
als Teil des modalen Systems und nicht als
Dur, als Reprisentant des Gegenprinzips,
verstanden wurde.

DaB Akkorde im frithen 16. Jahrhundert
unmittelbar als Einheit und nicht als Resultat
der Stimmfithrung aufgefaBt wurden, wird
von Lowinsky vorausgesetzt (3), ohne durch
satztechnische Analysen begriindet zu wer-
den. So beruht, um ein Beispiel zu nennen,
die anonym iiberlieferte Chanson , Le iaulne
et blanc” nach Lowinsky (30) auf einem Baf
als Akkordtriger. Nach satztechnischen Kri-
terien aber ist auch eine entgegengesetzte In-
terpretation, die Annahme eines primiren
Diskant-Tenor-Geriistes, nicht ausgeschlos-
sen; die Kadenz der ersten Zeile wire dann
keine Modulation zur Dominante, sondern
eine phrygische Klausel im Diskant und Te-
nor mit substruierter Unterquinte im Ba8.

Ahnliche Zweifel erregt Lowinskys Inter-
pretation irregulirer Dissonanzen als ,liber-
ties in the treatment of dissonance expli-
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cable ounly by the harmonic and tonal cha-
racter of the piece” (10). Die Beispiele, die
Lowinsky zitiert (5f., 18, 20ff., 57), sind
eher Archaismen als Zeichen einer ,advan-
ced attitude” (6). So ist z. B. das Zusammen-
treffen einer Durchgangsdissonanz mit der
Aufldsung einer Synkopendissonanz eine
Technik des Intervallsatzes, nicht des Ak-
kordsatzes; daB das Resultat manchmal dem
Notenbild eines , Terzquartakkordes” gleicht
(23, Nr. 26), ist sekundir, denn auf der-
selben Technik der Dissonanzverschrinkung
beruhen auch Zusammenklidnge, die nicht
tonal interpretierbar sind (23, Nr. 29). An-
dererseits soll die Méglichkeit einer Umdeu-
tung des nach Kontrapunktnormen ,Ar-
chaischen” in ein Moment des harmonisch
»Modernen” nicht geleugnet werden; nur
bei dem Sprung zur Dominantseptime, einer
Manier der englischen Komponisten um 1600
(57), aber ist der Umschlag des Zuriickge-
bliebenen ins Avancierte wahrscheinlich.

Manchmal scheint es, als ziehe Lowinsky
die Grenzen der ,tonalen” Harmonik zu eng.
In seiner Analyse einer g-jonischen Frot-
tola von Tromboncino bezeichnet er die Stu-
fen Il und VI als ,modal degrees” (58);
»modal” aber ist in Tromboncinos Frottola
nicht die Stufe II als solche, sondern nur die
Fortsetzung der Stufenfolge 11—V durch IV
(Takt 20) statt durch I. LiBt man die Stu-
fenfolgen IV—V—I und II—V—I und das Ver-
meiden der Umkehrungen V—IV und V—II
als geniigendes Kriterium der Dur-Bedeu-
tung jonischer Sitze gelten, so ist der tonale
Charakter mancher Lied- und Tanzsitze des
16. Jahrhunderts, die Lowinsky zitiert (14,
63, 65, 66, auch 27 und 57), nicht zu leug-
nen. Die deutliche Ausprigung der harmo-
nischen Tonalitdt aber war im 16. Jahrhun-
dert auf periphere Traditionen beschrinkt,
und sie trifft, wie erwahnt, oft mit einer
Dissonanzbehandlung zusammen, die eher
roh und veraltet als avanciert wirkt. Ein-
fliisse des tonalen Empfindens auf die Kom-
positionstechnik des Madrigals und der
Motette sind selten und schwach.

Die extreme Chromatik des 16.Jahrhun-
derts wird von Lowinsky als ,triadic atona-
lity (39) — nicht ,triadic amodality” — be-
schrieben. Die Bedeutung der Definition ist
ungewif; denn daB die Tonalitit — nicht
die Modalitit — die Voraussetzung der chro-
matischen Technik gewesen sei, kann nicht
gemeint sein. Die Notation des chroma-
tischen Madrigals von Rosetti (47 ff.) scheint
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in der Vorstellung des 16. Jahrhunderts vom
Tonsystem begriindet zu sein: DaB Rosetti
zwar ces, aber nicht fes notiert, kann als
Scheu, das 17tdnige System zu iiberschreiten,
verstanden werden. Chromatische Stufen gal-
ten als legitim, wenn sie durch die Teilung
von GanztSnen, nicht von Halbtonen, der
diatonischen Skala entstanden; in der Skala
mit b, die Rosetti zugrundelegt, ist also
ces der letzte legitime und fes der erste
illegitime chromatische Ton.

Carl Dahlhaus, Kiel

Peter Benary: Die deutsche Kompo-
sitionslehre des 18. Jahrhunderts. Im An-
hang: Johann Adolph Scheibe, Compendium
Musices. Leipzig: VEB Breitkopf & Hirtel
Musikverlag 1961. 162 u. 86 S. (Jenaer Bei-
trige zur Musikforschung. 3).

Hugo Riemann hatte es unternommen,
~die Entstehungs- und Entwicklungsgeschidh-
te des geregelten mehrstimmigen Tomsatzes
an der Hand der auf uns gekommenen Dar-
stellungen der Satzregeln durch die Theo-
retiker zu verfolgen®“. Seine Geschichte der
Musiktheorie im IX.—~XIX. Jahrhundert
(1898), die fiir ihre Zeit giiltige Interpreta-
tion ,der Gesdiichte der Regelstellungen des
mehrstimmigen Satzes”, ist noch immer nicht
zu ersetzen. Riemanns Wunsch, seine Arbeit
moge ,redt viele Spezialstudien hervorru-
fen“, blieb zunichst unerfiillt. Erst in den
letzten Jahrzehnten wandte sich — an-
geregt vielleicht auch von den Problemen der
Komposition in der Gegenwart — das In-
teresse mehr der historischen Satzlehre zu.

Fiir die Zeit vom 9. bis zum 15. Jahrhun-
dert konnte Riemann versuchen, alle Schrif-
ten ausfithrlich zu behandeln, fiir die spite-
ren Jahrhunderte war dies unméglich. Im-
merhin war er ,bestrebt, wenigstens nichts
wesentlids den Gang der Eutwicklung Be-
stimmendes auszulassen und eine zusammen-
hingende Darstellung der Genesis der ein-
zelnen Begriffe der heutigen Lehre zu ge-
ben”. Diese Darstellung wird neu zu schrei-
ben sein. ,Spezialstudien“, besonders zum 18.
Jahrhundert sind erschienen, die Zusammen-
fassung steht aus — aber wer vermdchte
auch schon wieder zusammenzufassen, da die
Aufgabe eben erkannt, die Arbeit gerade
aufgenommen ist? So greift man zugleich
gespannt und ein wenig skeptisch nach dem
Buch mit dem anspruchsvollen Titel Die
deutsdhe Kompositionslehre des 18. Jahrhun-
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derts. Sollte, was Wilibald Gurlitt fiir das
16. und 17. Jahrhundert in einem Kongrefi-
referat — gleichsam als Postulat und in pro-
grammatischer Kiirze — vortrug (Die Kowm-
positionslehre des deutschen 16. und 17.
Jahrhunderts,  KongreBbericht Bamberg
1953), fiir das 18. Jahrhundert ,buchreif”,
sollte es doch schon méglich sein, das Jahr-~
hundert Bachs und Hiindels, Haydns und Mo-
zarts darzustellen, und sei es auch ,nur”
unter Beschrinkung auf die Kompositions-
lehre?

Benary unternahm, was unméglich er-
scheinen will. Dabei sind die Voraussetzun-
gen fiir ihn weniger gut als sie sein miifiten:
Unter Musiktheorie verstand Riemann ,die
Theorie des mehrstimmigen Satzes”, ,die
iiberkommene Satzlehre, Benary dagegen
mdchte zwischen Musiktheorie, Komposi-
tionslehre und Satzlehre unterscheiden, al-
lerdings ohne den Leser iiber Unterschei-
dungsmerkmale aufzukliren. Selbst was
Kompositionslehre sei, bleibt unklar. Kon-
trapunkt, Harmonie-, Melodie- und General-
baflehre sind jedenfalls nur ,angrenzende
Gebiete” (7) und ergeben auch zusammen
nicht die Kompositionslehre (127).

»J. G. Walther ist der Ausgangspunkt der
Abhandlung, von einem knappen Riickblick
ins 17. Jahrhundert abgesehen, und mit H.
Chr. Kods schliefit sie ab“ (6). Benary glaubt
aber, auf Walther ,die neuen Ergebnmisse
der stilistischen Zuorduung und Sicht bei
Bach wutatis mutandis iibertragen”, ihm
seine Mittlerstellung zuweisen” zu sollen
(36), und fiirchtet, bei Koch ,die Neuartig-
keit der kompositorischen Unterweisung iber
Gebiihr betont zu haben“ (151): Ausgangs-
und Endpunkt sind also unscharf gesehen,
~der Umsdiwung” (151) kann deshalb kaum
hinreichend deutlich und seiner Bedeutung
fir die Geschichte der Musiktheorie ent-
sprechend beschrieben sein. Benary hat auch
leider auf ,Einzelheiten“ verzichtet, und so
muBte es bei dem ,Versucdh“ bleiben, ,die
fortschreitende Entwicklung und die charak-
teristisdien Wandlungen zu erfassen”, denn
auch ,der Einbezug der tragenden geschicht-
lichen Tendenzen” (6) hat wenig geholfen.
SchlieBlich: Wenn die Aufgabe so weit ge-
spannt ist, fragt sich der Leser, warum dann
Gedanken wie etwa der W. Gurlitts, daB
in der zweiten Hilfte des 17.Jahrhunderts
die beiden getrennten Stréme der Kompo-
sitionslehre des Kantors und des Organisten
zusammenflieBen (a. a. O. S. 113), oder der
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H. H. Eggebrechts, daf man im 17. Jahr-
hundert Arten des Generalbasses zu unter-
scheiden habe (AfMw XIV, 1957), nicht auf-
gegriffen und fiir die Betrachtung des 18.
Jahrhunderts fruchtbar weitergefiihrt sind.
Nur im zweiten Fall kann der Grund sein,
daB Benary sein Manuskript schon Anfang
1957 (1) abschlieBen mufite und deshalb die
seither erschienenen Arbeiten nicht beriick-
sichtigen konnte.

Das Verzeichnis der Quellen und der Lite-
ratur ist unvollstindig (z.B. fehlt Kochs
Haudleitung bey dem Studium der Harmonie,
1811, die im Text S.99f. besprochen ist),
die Ungenauigkeit der bibliographischen An-
gaben stdrt (z. B. ist fiir Kirnbergers Kunst
des reinen Satzes S. 63 richtig angegeben
1771/79, im Quellenverzeichnis S. 154 da-
gegen 1774; fir den Wiener Nachdruck
S. 123 1793 statt 1798; auBerdem fiir den
zweiten Teil S. 123 1771/79 statt 1776/79),
Sprache und Formulierung lassen Wiinsche
offen.

Dankenswert ist der Erstdruck (im An-
hang) eines Compendium Musices (zwischen
1728 und 1736) von J. A. Scheibe, auf das
Benary Mf X, 1957, S. 508—515 hingewiesen
hat. Arnold Feil, Tiibingen

GuglielmoBarblan : Guida al Clavi-
cembalo ben temperato di J. S. Bach. Mila-
no: Edizioni Curci 1961. 161 S.

Die Wandlungen des Bach-Bildes und der
Auseinandersetzung mit seinem Schaffen las-
sen sich besonders deutlich am Schrifttum
iiber das Wohltemperierte Klavier (im fol-
genden: WK) verfolgen. Neben der Strenge
kontrapunktischer Observanz steht der je-
dem Schema sich entzichende und damit
jeder Akzentuierung zugingliche Reichtum
des Einfalls, des Stils und der Form. Dieses
Reichtums bewuBt, vermeidet Barblan in
seiner betontermafen mit padagogischer Ab-
sicht verfaten Schrift, die sich an jugend-
liche Leser wendet, einen nur auf den No-
tentext gerichteten Kommentar; vielmehr
geht er auch auf Bachs Lebensweg, auf Titel
und Quellen des WK, die Instrumentenfrage,
Sekundirliteratur u. a. ein. Knapp zwei Drit-
tel bleiben fiir die eigentliche Behandlung
der Priludien und Fugen (im folgenden: Pr.
u. F.), der originalen Anordnung folgend,
iibrig. Etwas wenig, will uns scheinen, zumal
man bezweifeln darf, ob einem wenn auch
jugendlichen Leser dieser Schrift Bachs Le-
bensweg erzihlt werden muB.
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Ob Bach Schiiler Georg Béhms war (S. 10),
ist nicht erwiesen; Bshm mit dem Rokoko
in Verbindung zu bringen (S. 10), erscheint
fragwiirdig. Eine Kopie der Fiori musicali
Frescobaldis erwarb Bach 1713, nicht fertigte
er sie selbst an. Werckmeister biiit sein ¢
ein, Arnold Schlick bleibt beim historischen
Riickblick unerwihnt.

Der Riickgriff auf dltere Analysen des
WK war unumginglich; deren Verwertung
ohne Beriicksichtigung neuerer Arbeiten
iiberrascht, da Barblan die Arbeiten von
Czaczkes, Gray, Fuller-Maitland u. a. an-
fithrt und z. T. inhaltlich gutheift. Dennoch
fiigt er den Besprechungen der Pr. u. F. je-
weils ein Formschema gemif den analyti-
schen Ergebnissen Riemanns und Busonis an.
Riemanns These einer prinzipiellen Drei-
teiligkeit der Bachschen Fuge ist jedoch heu-
te nicht mehr aufrecht zu erhalten. So kann
in formaler Hinsicht Barblans Darstellung
der Fugen des WK heutigen Anspriichen
nicht geniigen.

Wer zu einem Werk wie dem WK einen
Fithrer schreibt, ist wohl in jedem Fall man-
cherlei Widerspruch ausgesetzt: die Diver-
genz zwischen dem Anspruch des Werks
und der jeweiligen Begrenzung einer der-
artigen Schrift ist unaufhebbar. Um so sach-
bezogener und ,strenger” miiite zumal un-
ter pidagogischem Aspekt vorgegangen wer-
den. ,Poetische” Vergleichsbilder sind bei
Barblan dankenswert selten; immerhin wer-
den das Fugenthema As (I) als Glocken-
gelaut, das Pr. Fis (I) als ,ninna-nanna®, C-
dur mit olympischer Ruhe, h-moll mit ,uo-
stalgica pensosita” nahegebracht. Derartige
Tonarten-Charakteristik, sofern iiberhaupt
bei Bach angebracht, kann nicht immer iiber-
zeugen: Barblan nennt As-dur beim Pr. im
WK 1 ,amabile e dolcemente festosa“, bei
As-dur im WK II ist dagegen von ,serena
atmosfera tonale” die Rede, beides ohne
typische Giiltigkeit, denkt man etwa an das
modulatorisch deutlich herausgehobene As-
dur des ,Wahrlich, dieser ist Gottes Sohn
gewesen” in der Matthius-Passion. Auch
auf den motivisch-thematischen Zusammen-
hang zwischen Pr. u. F. gleicher Tonart lenkt
der Verfasser sein besonderes Augenmerk;
so hilt er bei Pr. u. F. a-moll (I) einen sol-
chen Zusammenhang durch den Rhythmus
g2 JJJ) imeinenund ¢ v JI J]
im anderen Fall fiir gegeben; u. E.
nicht sehr iiberzeugend; dafiir bleibt die
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motivische Verklammerung zwischen Pr. u.
F. cis-moll (I) unerwihnt.

Auf den Nachweis gewisser typischer For-
men im WK geht Barblan nur pauschal (S.
24f.) ein. Daher sind unverbindliche Ad-
jektiva (,bellissimo“, ,notevole”, ,stupen-
do“) zur niheren Kennzeichnung der einzel-
nen Stiicke unausbleiblich. Eine Auswertung
des Vortrags von Hermann Zenck iiber das
WK (1959) wiire in dieser Hinsicht von gro-
Bem Nutzen gewesen. Auch vermiBit man im
Hinblick auf den angesprochenen Leserkreis
eine Darstellung des typischen Formablaufs
einer Fuge sowie Erlduterungen zur ein-
schldgigen Terminologie. Nur so kénnten die
vom Verfasser erwihnten Besonderheiten
sowie die nicht erwihnten (z. B. der drei-
fache Kontrapunkt in der F. B-dur (I), der
Parallelismus im Thema der F. gis-moll (IT),
das Dux-Comes-Verhiltnis in der F. Es-dur
(I) u. a. das ihnen zukommende Gewicht
erhalten.

Die hier geduBerten Bedenken finden ihre
Relation in der oben schon geduBerten Mei-
nung, es sei eine Arbeit wie die hier be-
sprochene in jedem Fall dem Widerspruch
anderer Liebhaber der Materie ausgesetzt.
Doch scheint die Methode, in den Geist eines
Werkes vom Rang des WK einzufiihren,
grundsitzlich diskutabel. Der Leser, im Be-
streben, ersten Kontakt zu Bachs WK zu
gewinnen, wird in Barblans Schrift man-
chen hilfreichen Hinweis finden. GroBziigi-
ger, sauberer Druck auch der Incipits zu fast
allen Pr. u. F. sind zu rithmen.

Peter Benary, Luzern

Johann Nepomuk David: Das
Wohltemperierte Klavier. Der Versuch einer
Synopsis. Gottingen: Vandenhoeck & Rup-
recht 1962. 92 S.

Wie in seinen fritheren Arbeiten (iiber die
Jupiter-Sinfonie und iiber die zwei- und drei-
stimmigen Inventionen, vgl. Mf. VII, 1954,
231; Mf X, 1957, 587; Mf. XIII, 1960,
480) geht es David auch hier um eine the-
matisch bedingte Einheit der Kompositio-
nen. Es kommt ihm darauf an nachzuweisen,
daB im Wohltemperierten Klavier ,das ge-
samte Material der Fuge aus dem Thema
herausgebildet und von ihm substantiell
abhdngig ist” (6), und daB eine grundsitz-
liche musikalische Zusammengehérigkeit so-
wohl der gleichtonartlichen Priludien und
Fugen jedes Teils als auch beider Teile be-
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steht. Davids Vorgehen beruht darauf, die
thematischen Verwandtschaftsbeziehungen in
Jder Vielzahl verwandter bzw. gleicher No-
ten” (8) aufzuzeigen. Er lidBt hierzu im
wesentlichen das Notenbild selbst sprechen,
wobei er die gemeinsamen Noten der ge-
geniibergestellten Stimmen- oder Satzaus-
schnitte durch Verbindungslinien kennzeich-
net. Der erliuternde Text beginnt jeweils
mit einer stichwortartigen Orientierung iiber
die Stimmenzahl, den Umfang, die Taktart
und die formale Anlage des Priludiums und
der Fuge. Jede Tonart wird in zwei bis
maximal vier Seiten behandelt. Die Ab-
schnitte schlieBen fast durchweg mit der —
immer wieder neu formulierten — Feststel-
lung, daB der Priludienschluf die kom-
mende Fuge motivisch vorwegnehme. Der
iibersichtliche Aufbau des Buches begiinstigt
das Nachschlagen sowie die Lektiire in Aus-
schnitten. Davids Deutungen sind — wie
weit auch immer man ihnen folgen will —
anregend.

Haupteinwand zum Grundsitzlichen: Geht
David in der Auswertung seines Ansatzes
nicht zu weit? Die Anwendung einer an
Einzelfillen gewonnenen Idee auf eine Ge-
samtheit, das Verallgemeinern individueller
Phinomene fithrt leicht dazu, daB sie degra-
diert und nivelliert werden. So erweisen sich
— neben manchen iiberzeugenden — viele
Auslegungen als kiinstlich. Der Verfasser
deutet zwar mehrmals die Mdglichkeit dieses
Einwands, ihn vorwegnehmend, an (etwa
8 f. oder 22), ohne ihn jedoch zu entkriften.
Der kompositorische Sinn wird zu einseitig
in der thematischen Einheit gesucht, wobei
David, indem er lediglich vom Noten-Vorrat
ausgeht, den Begriff ,thematisch” nicht nur
einengt, sondern ihn auch inadiquat erwei-
tert: eine thematische Tonfolge muB nach
David keineswegs hérbar oder sichtbar zu
erkennen sein, vielmehr kénnen ihre ein-
zelnen Téne, ungebunden an rhythmische
Werte, an eine bestimmte Stimme oder
Stimmlage, mitten unter den iibrigen Ténen
des betreffenden Satzes verteilt sein. Un-
abhiingig davon, wo die Grenze der Ein-
sehbarkeit solcher ,getarnter® Thematik
liegt, stellt sich dem Leser immer wieder die
Frage, ob eine derartige Betrachtungsweise
wirklich dem Verstédndnis des Wesentlichen
in Bachs Werk dient. Im Vorwort ist davon
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die Rede, ,dafl im Wesen der einzelnen
Tonarten eine strukturbildende Kraft be-
reits vorgesehen ist, die ... ganz bestimmte
Themenformen bildet bzw. unméglich madit”.
Auf eine Struktur der Tonarten und ihrer
Themen im eigentlichen Sinn geht David
aber nicht ein, auch dort nicht, wo es nahe
lige, eine von der Tonart geprigte thema-
tische Verwandtschaft durch eine Struktur-
analyse zu bekriftigen und zu unterbauen.
Man vermifit ein auf breitere Basis gestell-
tes Einbeziehen auch anderer musikalischer
Kriterien und, untrennbar davon, ein Be-
leuchten der Tonarten als geschichtliche Er-
scheinungen anhand von Kompositionen vor,
um und nach Bach. Daher bleiben Formu-
lierungen wie die folgenden unverstindlich
oder unverbindlich: ,Hier [bei den h-moll-
Fugenthemen] — wie soust so oft — ist die
Tonart an der Bildung des Themas mitver-
antwortlidh; das sieht man vor allem dort,
wo der Sekundgang mit der Melodiefithrung
kongruent ist“ (89); oder: ,Hier [im E-dur-
Fugenthema / 11] hat Palestrina seine Gram-
matik an der Modulation eines ilwm neuen
Systems orientiert” (41); oder: ,Dafl die
Schlufitakte der Fuge [G-dur/1] ganz denen
der erstem C-dur-Fuge dhneln, dort etwas
und hier nichts bedeuten, will einem schwer
eingehen” (61).

Der spekulative Charakter der Darstel-
lung geht Hand in Hand mit einer zuweilen
etwas manieriert anmutenden Sprache; vgl.
Ausdriicke wie ,merksam“ (21, 37, 50),
. Angelegentlichkeit (33), ,eigenschaftliche
Engfithrungsfuge* (81), oder verbale Bil-
dungen wie ,tonleitern” (33, 47) und ,ach-
teln“ (74). Thre Bilder wirken oftmals als
— nicht befriedigender — Ersatz fiir eine
unmittelbar den Sachverhalt umschreibende
— ich sage ausdriicklich nicht ,wissenschaft-
liche* — Mitteilung (,Die Fugenthemen
beider Teile sind entfernte aber gemaue
Vettern“, 34; ,Die Ebenmifigkeit der Sub-
jekte, deren keines vor den anderen hervor-
ragen will, wirkt sich aus wie eine Blumen-
landschaft, ein Blumenlob des Daseins”, 54).
— Drucdkfehler: S. 8 ist das Bach-Thema ver-
druckt; S. 65 unten fehlt wohl ein Beispiel;
S.78 unten ist der Anfang des dritten Pra-
ludiumtakts B-dur-1 verdruckt; S. 82 oben,
iiber b-moll-Praludium/Il: ¢ (nicht ¢).

Irmgard Bengen, Eberbach
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Zenetudoményi tanulményok
Barték Béla emlékére.

Musikwissenschaftliche Studien B. B. zum
Gedenken, hrsg. von B. Szabolcsi und
D. Bartha. Budapest: Akademischer Ver-
lag 1962. 727 S. (Zenetudomanyi tanulma-
nyok. X).

Mit dem vorliegenden Band wird eine
Reihe abgeschlossen, welcher eine wichtige
Rolle im musikwissenschaftlichen Leben der
Nachkriegszeit zufiel : zum ersten Male stand
den jungen ungarischen Musikwissenschaft-
lern ein Organ zur Verfiigung, in dem auch
Studien groBeren AusmaBes erscheinen oder
mehrere solche eine gemeinsame Thematik
von verschiedenen Seiten beleuchten konn-
ten. So dienten Bd. V und VIII als Mozart-
und Haydn-Zentenarstudien, Bd. I und VI
als Kodaly-Festschriften; Bd. IX behandelte
Themen der Operngeschichte, Bd. IV die
ungarische Musikgeschichte. Anerkennung
verdient, daB ein GroBteil der Serie die Bar-
ték-Literatur bereichert (Bd.II, III, VII und X)
oder zur Tilgung anderer musikwissenschaft-
licher Schulden beitréigt (Bd.II und IV Erkel-,
Bd. III und VII Liszt-Themen). Nicht nur
die Mozart- und Haydn-Binde, sondern auch
die Barték-Studien machten den Nachteil der
ungarischen Sprache fiir den Kontakt mit
dem Ausland fithlbar; so hat die Reihe ihren
verdienten Ehrenplatz der fremdsprachigen
Zeitschrift Studia Musicologica abtreten
miissen (umfangreiche Artikel in ungarischer
Sprache erscheinen kiinftig in der Monats-
schrift Magyar Zene [Ungarische Musik]).

In der einleitenden Studie des Bandes
(Mensdr und Natur in Bartéks Geisteswelt)
stellt uns B. Szabolcsi den Humanisten
Bartdk vor, der in und mit der Natur lebt,
untrennbar von ihr Umwelt, Mitmenschen
und Kunstwerk betrachtet und in ihrer or-
ganischen Entfaltung den Grundzug seiner
eigenen Kunst: die immer hoher steigende
Variation erkennt.

Szabolesis Feststellungen werden von sei-
nem Schiiler Gy. Kro 6 aus drei Bithnenspie-
len Bartdks belegt (Monothematik und Dra-
maturgie in Bartéks Bithnenwerken). Was in
Herzog Blaubarts Burg noch symphonisch
bearbeitetes Motiv, im Holzgeschuitzten
Prinz charakterschaffendes Thema ist, er-
scheint im Wunderbaren Mandarin als mehr-
fach sich wandelndes Material, Personen und
ihre dramatischen Beziehungen darstellend.
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Der namhafte Asthetiker J. Ujfalussy
bespricht Inhaltsfragen der Briickenform in
Bartéks Kunst, wobei er auch das zyklische
Formschaffen der Klassiker und Romantiker
ins Auge faBt, das eng mit gesellschaftshisto-
rischen und philosophisch-dsthetischen Be-
ziehungen durchwoben ist. Von ihnen, aber
auch der Natur und der umgebenden Gesell-
schaft hat Bartdk die Bauweise in Gegensatz-
paaren bzw. in der nach innen gerichteten,
aus ungeradzahligen Elementen bestehenden
Spiegelsymmetrie gelernt.

Gleicherweise historische Parallelen bietet
J Karpatis Arbeit Uber die gemeinsa-
men Ziige der Streidhquartette von Beetho-
ven und Bartdk. Parallelen, welche sich in
der Bauart, in den Themen und kontra-
punktischen Formen der spiiten Streichquar-
tette Beethovens und denen Bartéks kund-
tun.

E. Lendvais Studie Bartéks Pantomime
und Tanzspiel fahrt auf den im Jahre 1955
gelegten Gleisen fort (Barték stilusa [Der
Stil Bartdks]): sie bietet hauptsichlich auf
Tonart- und Klangsymbolik gerichtete Ana-
lysen der Sonate fiir 2 Klaviere und Schlag-
instrumente sowie der Musik fiir Saiten-,
Schlaginstrumente und Celesta nebst einem
Versuch, die Proportionen dieser Werke mit
dem Goldenen Schnitt in Zusammenhang zu
bringen. Es wird wohl der organisch-freieren
Natur der Bithnenspiele zuzuschreiben sein,
daB Lendvais’ Untersuchungen weniger die
mathematische Betrachtungsweise in den
Vordergrund stellen und mehr auf das Musi-
kalische gerichtete Formanalysen bevorzu-
gen. Wir wollen hoffen, daB die staunens-
werte Akribie des Verfassers sich nicht er-
schopft, bevor er die Elemente der typisch
Bartdkschen Klangwelt in seinem ganzen
Oeuvre nachgewiesen haben wird (wobei es
duBerst interessant wiire, die achsenmiBige
Gruppierung der Tonarten auch in Werken
wie z. B. Violinkonzert, Divertimento, Con-
certo usw. festzustellen, deren Tonika nicht
zur C-Fis-A-Dis-Achse gehort).

J. Demény, der unermiidliche Biograph
Bartoks, bringt den vierten Teil seiner Bar-
ték-Dokumente (Béla Barték auf der Hohe
seiner Laufbahn: Dokumente aus der Zeit
1906—1940). Seine gewissenhafte Arbeit bie-
tet uns die Gewihr, daB nach Verdffent-
lichung der Quellen der Kinder- und Ame-
rika-Jahre der Barték-Forschung bald die
unentbehrliche dokumentarische Unterlage
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zur Verfiigung gestellt wird — ohne Zwei-
fel der wichtigste Dienst, den die ungarische
Musikwissenschaft der internationalen Mu-
sikforschung unserer Tage zu erweisen hat.
Benjamin Rajeczky, Budapest

Imogen Fellinger: Uber die Dynamik
in der Musik von Johannes Brahms. Berlin
und Wunsiedel: Max Hesses Verlag 1961.
106 S.

Spezielle Studien iiber die musikalische
Dynamik, besonders am Werk eines Mei-
sters, sind schon insofern zu begriifien, als
dieser wesentliche musikalische Gestaltungs-
faktor bislang von der musikwissenschaft-
lichen Forschung stark vernachlissigt worden
ist. Abgesehen von Hinweisen auf allge-
meine zeitstilistisch bedingte dynamische Er-
scheinungformen oder auf herausstechende
Besonderheiten im Werke eines Meisters
wurde dieses musikalische Phinomen wenig
beachtet. Die Griinde dafiir sind sicher zum
Teil in der allzu groBen Relativitit aller
dynamischen Angaben zu suchen. Nun haben
allerdings schon bedeutende Interpreten
wie Wilhelm Furtwingler und Edwin Fischer
darauf hingewiesen, daBl die sparsamen Be-
zeichnungen von Brahms ,das Wesentliche
des Vortrags angeben” und Brahms mit sei-
ner Zeichensetzung entscheidend praktisch-
reale Vorstellungen verbindet. Diese Beob-
achtungen werden auch von der vorliegenden
Studie mit dem Satz, daB in der Musik von
Brahms ,die Formbezogenheit des Dyna-
mischen iiber die charakterisierende Fumnk-
tion dominiert” bestitigt. Briefstellen, vor
allem aber die vielfiltigen, hiufig nach der
ersten Auffithrung vorgenommenen Korrek-
turen — so daB nicht das Autograph, son-
dern der von Brahms redigierte Erstdruck
die authentische Quelle darstellt — weisen
auf die bewuBte Handhabung dieses Gestal-
tungsfaktors hin. Die Beschreibung der Aus-
wahl der verwendeten Bezeichnungen, die
Hiufigkeit, Kontinuitit und Simultaneitit
ihrer Anwendung vermitteln bereits wichtige
Einblicke. Die spezielle Bedeutung der Dy-
namik, sei es als mehr oder minder prak-
tischer Realisationsfaktor zur Prizisierung
der Klang- und Satzbilder oder als dominie-
render, von der Struktur nahezu unabhin-
giger Ausdruckstriger aber ist allein aus der
Stellung dieses Faktors zum musikalischen
Material zu erkennen. Immanent mit der
musikalischen Substanz verbunden erweist
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sich die Dynamik einmal als Ausdruck der
Struktur und dient auBerdem dem Kompo-
nisten zur Wertung und Ergénzung der sub-
stantiellen Ordnung. In dieser akzessori-
schen Funktion, wie sie in den dynamischen
Bezeichnungen angedeutet wird, dient sie
dem Komponisten zur Selbstinterpretation.
Damit wird die Dynamik zum Stiltriger, so
daff die Auffassung, von der auch diese
Studie ausgeht, Bestitigung findet, daB auch
die Dynamik ein entscheidender Faktor der
Ganzheit eines musikalischen Kunstwerkes
ist, ,Eigenart und Charakter einer Musik
und eines Komponisten wesenhaft ausprigt”.
Allerdings fordert eine derartige Arbeit
eine plastische terminologische Abgrenzung
der Einzelphinomene. Diese ist der Verfas-
serin nicht immer gelungen. Abgesehen da-
von, daB ihr, wie es die Einleitung erweist,
entgangen zu sein scheint, daB sich unter
dem Begriff des ,Klanglichen” unterschied-
liche Auffassungen verbergen, fithrt diese
Unklarheit im folgenden dazu, daf Dynamik
und Klang hiufig gleichgesetzt werden. Da
die Verfasserin sich meist mit der Beschrei-
bung der Beispiele begniigt, wird die Frage
der Bedingtheit der Dynamik groBtenteils
umgangen. So iibersieht sie auch gelegent-
lich die Wirksamkeit der von Brahms be-
riicksichtigten immanenten Dynamik. Erst
diese methodische Konsequenz wiirde die Er-
fillung der Absicht der Arbeit, ,Bralums’
Kompositionstedimik von diesem Aspekt her
zu beleuditen und damit zugleich Hinweise
fiir die Auffithrungspraxis Brahwms'scher

Werke zu geben”, bedeuten.
Thomas M. Langner, Berlin

Shlomo Hofman : L'ceuvre de clavecin
de Frangois Couperin le grand. Etude Styli-
stique. Paris: Editions A. & J. Piccard &
Cie, 1961. 299 S.

Wenn man den umfinglichen Band nach
mithseliger Nachpriifung all seiner peinlich
genauen, iiberfleiBigen Analysen in bezug
auf Form, Rhythmik, Melodik, Agogik, Har-
monik, Periodik, Tempo, Tonalitit usf. aus
der Hand legt, ist man betroffen iiber das,
was hier auf lange Strecken an Kraft, Hin-
gabe und gutem Willen vergeudet und wie
wenig an wirklich positiven, sinnhaften Er-
gebnissen erreicht worden ist. Zugleich haben
wir ein Musterbeispiel vor uns, wie schwer
es ist, eine echte , Etude stylistique” zur tie-
feren Werkkenntnis eines Meisters zu lie-
fern. Mit Beschreibungen, Aufzeigungen von
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harmonischen Wendungen, Zergliederungen,
Aneinanderreihungen von Perioden und
Phrasen, immer am Geldnder des Noten-
textes entlang, was die Hauptleistung des
Buches ausmacht, ist jedenfalls wenig er-
reicht, wenn es nicht zugleich zu einer Ge-
samtschau kommt.

Schon ein Blick in das Literaturverzeichnis
zeigt das Problematische der Arbeit, die sich
in engstem Kreise bewegt. Von Riemanns
Musiklexikon ist noch die alte Auflage er-
wihnt, obwohl die neue bereits greifbar war.
MGG fehlt allen Ernstes ginzlich. Damit
fehlen zugleich alle neuesten Ergebnisse und
Zusammenfassungen iiber Froberger (S. 8,
10, 20), die Familie Gaultier (S. 11), und
Chambonniéres (S. 13, 14), die Familie Cou-
perin, besonders den fiir Frangois so wich-
tigen Louis (S. 14, 15) und iiber die einzel-
nen Tinze. Was iiber diese (S. 106f.) ge-
bracht wird, ist nur das Primitivste, Allbe-
kannte. Der Unterschied zwischen italie-
nischen und franzésischen Couranten, Gigu-
en und Allemanden — wir zitieren nach der
zweibdndigen Ausgabe von Chrysander-
Brahms, Hamburg, 1887/1888 — (wie z. B.
La Milordine, 1, S. 10, und die Courante I,
S. 82) wird nicht erkannt, obwohl der Autor
doch (S. 174) italienische Stilelemente ver-
merkt. 3/2-Vorzeichnung bei den Couranten
dlteren Typs (S. 152) bedeutet zweifellos
kein schnelles Tempo: sie sind nie und
nimmermehr ,allantes” (S. 154), sondern
schwere, ausdruckstiefe Prunkstiicke, und
nicht jede Gigue ist ,allégre” (S.155).

Nach welchen Gesichtspunkten das Litera-
turverzeichnis zusammengestellt ist, bleibt
iiberhaupt schwer erkennbar. Selbst bei ein-
seitiger Beschrinkung auf Stilkritik diirften
Titel etwa von Ecorcheville, Daquin, Ra-
guenet, Lecerf de la Viéville, Taskin, Titon
du Tillet, die gelegentlich passim erwihnt
werden, nicht fehlen. Sie liefern zuviel zum
Gesamtbild. Auch eine Arbeit wie die
Chrzanowskis (Das iustrumentale Rondo und
die Rondoformen im 18. Jahrhundert, Leip-
zig 1911) ist zur Erkenntnis von Rondo-
und Alternatimformen unentbehrlich. Hier,
wie bei den 1r¢ und 2me Parties, ist gar
kein Versuch unternommen, zu Sinndeutun-
gen zu kommen. Chaconnen und Passacaillen
haben iibrigens im franzésischen Raum der
Zeit iiberall dieselbe Form und sind keine
Couperinschen ,essais“ (S.53), ebenso wie
die ,petites Reprises“ (S. 63) Zeitbrauch,
keine Spezialitit von Couperin sind. Weiter-
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hin fehlt fast alles an Literatur iiber die
Verzierungen in Frankreich. Zu den ,Notes
inégales* z. B. ist allein der Aufsatz von
Borrel in RdM 1958 genannt. Die An-
gaben iiber die Ausfithrungen der Verzie-
rungen in Couperins Klavierwerk sind aller~
dings sauber und instruktiv und mdgen man-
chem Spieler gute Dienste leisten (S.97f.).
Unsere eigenen Umntersuchungen . . . sind
zwar im Verzeichnis aufgefiihrt, scheinen
aber nicht gelesen. Sonst bleibt es unerklir-
lich, wieso sie an den maBgeblichen Stellen
nirgend zitiert und diskutiert wurden; so
z. B. S.7, FuBnote 1; 39f.; bei den vielen
Erérterungen iiber die Doppelbehandlungen
von groBer und kleiner Terz, Sext und Sep-
time (S.44) und an anderen Orten mehr.
Wir werden uns folglich hier aller Erérterun-
gen iiber die Form und Gestalt der franzs-
sischen Suite im allgemeinen und Couperins
Ordres im besonderen (1. Kapitel des Bu-
ches), sowie der Bedeutung der Tonalitit fiir
sie enthalten. Es hat keinen Sinn, stindig
auf der Stelle zu treten. DaB die Tonalitit
nicht nur die Suite, sondern auch Messen,
Motetten usw. gebunden hat, daB Préludes,
wo sie nicht den Suiten vorgesetzt sind, im-
provisiert oder von anderen Meistern herge-
nommen werden konnten, wissen wir lingst.
Louis Couperins Préludes sind iibrigens dem
Typ nach italienische Tokkaten mit fugierten
Zwischenteilen. Auch das ist nichts Neues.
Wir tragen Eulen nach Athen. So kann auch
die Anlage der Untersuchung der Ordres
nach ,Piéces initiales” (S. 30), ,centrales”
(S. 35), ,terminales* (S. 36) nicht iiber-
zeugen. Zur Tonalitit sei nur noch einmal
erwidhnt, daB chromatische Ginge, wie La
Couperin (I, S. 121, 2—5) sie bietet, Zeit-
eigenheit sind, und das Schillern von grofien
und kleinen Terzen, Sexten und Septimen
charakteristisch ist fiir die barocke, noch
nicht klassisch geklirte Tonalitdt, was wir
in unseren Untersuchungen . . . (S. 70) schon
aufgewiesen haben, und was hier weiterer
Aufdeckung und Erlduterung bedurft hatte.
Vor allem wire die so gewichtige Asthetik
der Zeit zu Rate zu ziehen gewesen, sowohl
fiir die Wahl der Tonarten, wie fiir die der
Rhythmik, der Intervalle wie der Harmonik,
der Ausfithrungsbestimmungen wie der Ver-
zierungen. Bei all diesen Elementen ge-
denkt der Autor nur selten des Programms,
das doch gerade maBgebend ist und die
Asthetik hervorruft. Allein Rameaus Schrift-
tum wire hier eine griindliche Quelle ge-
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wesen. Zur Tonalitit der 25. Ordre (S. 136)
vgl. man unsere Untersudungen

(S. 106). Der Autor sucht gar nicht nach
einem Sinn dieser auffallenden Folge. Er
registriert nur, wie meistens.

Gut erkannt ist der Modulationsreichtum
Couperins und dessen Eigenart (S. 89 f.) Um
so unbegreiflicher, daB der Autor (S. 91)
gerade hier in Couperin nur den , Précurseur
du classicisme” erkennen will, wo doch einer
selbstindigen, zeiteigenen Tonalitdt die
hachsten Feinheiten abgelauscht sind (S. 126,
S.152f.). Ebenso gegliickt sind die rhyth-
mischen Untersuchungen (S. 93 f.), wenn uns
auch (S. 100) Hauptakzent und Auftakt ver-
wechselt scheinen. Ein spiter liegender
Hauptakzent braucht nicht die voraufgehen-
den Takte zum Auftakt zu stempeln. Es gibt
auch Nebenakzente. Als gut hervorgehoben
sei auch das Bildmaterial (wenngleich wir
schon in MGG, Tafel 58, wahrscheinlich
machten, daB das Portrait (S. XI) eher
Charles als Frangois darstellt), und die Aus-
filhrungen iiber Agogik und Dynamik
(S. 155), wie den Style pointé (S. 172). Da-
gegen bieten die Ausfilhrungen zu den
Titeln und Goiits réunis (S. 183 f.) nichts
Neues. Eine Diskussion kann dafiir wieder
der Versuch hervorrufen, Couperins Form-
und Motivarbeit auf die spitere Klassik
hin zu deuten, ein Vorgehen, das immer die
Gefahr in sich birgt, einen so kostbaren
Meister wie Couperin zu einem Zwischen-
glied zwischen Barock, Rokoko und Klassik
hinabzudriicken, wihrend in ihm doch sein
eigener, selbstindiger Zeitgeist zum Aus-
druck kommt. Dreiteilige Anlagen, wie La
Visionnaire, 11, S. 187 (entgegen der Mei-
nung des Verfassers S. 47), wie sie sich auch
in der Linge der zweiten Teile der Stiicke
duBern, kennen viele Werke der Zeit, schon
in Angleichung an die Da-Capo-Arie. Aller-
dings liegt hier zweifellos einer der Ansatz-
punkte fiir die spitere Durchfiihrung und
Reprise. Dagegen will uns Bithematik, wie
der Autor sie oft zu erkennen glaubt (so
S. 40f.), ferner in La Babet, I, S. 40 in der
17¢ und 2me Partie, und S. 48/49 im zweiten
Teil von Les Chérubins, 1I, S. 110, nicht
recht iiberzeugen, Wir erkennen hier eher
enge, selbstindige Motivarbeit, gewonnen
an der Kleingliedrigkeit der italienischen
Buffothematik — daher auch die Vorliebe
fiir die Wiederholungsmotivik melodischer
wie rthythmischer Art (S. 112f.) — oder
eigenwillige, barocke Fortspinnung der ilte-
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ren Technik, ohne ausgeprigte neue Gedan-
ken. Alles hingt noch zu dicht ineinander.
Interessanter sind die vielen unregelmaBi-
gen Perioden, die der Verfasser vielfach ent-
deckt (S.43f.), bezeichnenderweise aber auch
hier zumeist in Allemanden und Couranten,
denen eben die gréBte kiinstlerische Reife
und Komplizierung eignet, entgegen den
modernen Ténzen, die den getanzten Ténzen
und somit der RegelmiBigkeit der Perioden
viel eher unterliegen. Gerade das wire zu er-
kennen gewesen. Mit blofer Aufzihlung
und Beschreibung ist nichts gewonnen. Einer
getrennten Aufstellung von Thema und Ent-
wicklung im Sinne des Verfassers (S. 67)
kénnen wir schon deshalb nicht das Wort
reden, weil nun einmal dem Rokoko (dem
vor allem der spite Couperin schon unter-
steht) primir die Melodie, der Klassik die
Entwicklung entspricht. Und dieser Ent-
wicklung kommt allerdings Couperin in
seiner Motivarbeit, wie z. B. Bach in seiner
Arbeit in den Inventionen, schon oft sehr
nahe. Sie ist ja der Klassik viel dichter vor-
gelagert, als es z. B. Haydns frithe Arbeiten
erkennen lassen, Trotzdem spielt sich das
allesnoch auf dem Boden der barock-rokoko-

haften Gegebenheiten ab.
Margarete Reimann, Berlin

Andrzej Ciechanowiecki: Michal
Kazimierz Orgifiski und sein Musenhof zu
Stonim. K6In—Graz: Bshlau 1961. VIII, 212
S. (Beitridge zur Geschichte Osteuropas. 2).

Der Verfasser, ein Kunst- und Kultur-
historiker, kein Musikologe, widmet seine
Abhandlung dem GroBhetman von Litauen
und seinem ca. 300 km ostnorddstlich von
Warschau gelegenen Hof in Stonim, in des-
sen Besitz Oginski (1728—1800) 1761 durch
seine Heirat mit der Witwe des Vizekanz-
lers Sapicha, Aleksandra geb. Czartoryska,
gelangt war. BesaB Slonim schon unter
Sapiecha eine gewisse kulturelle Bedeutung,
so machte es Oginski, seit er es 1774 als
seine Hauptresidenz wihlte, zu einem der
musikalisch bedeutsamsten und interessan-
testen Hofe Polens im 18. Jahrhundert.
Reiche Materialien des Hausarchivs von
Ogifiski, die 1958 aus Privatbesitz in die
Bibliothek der Akademie der Wissenschaf-
ten in Krakau gelangt sind, gestatten es,
neben einer Reihe neuer biographischer Da-
ten das personliche Verhiltnis des GrofB-
hetman zur Musik wesentlich préziser zu
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bestimmen, als dies bisher méglich war.
Nach wie vor ungeklirt bleibt die Verbin-
dung von Ogifiski zu seinem entfernteren
Verwandten Michal Kleofas Oginski (1765
bis 1833), ebenso auch die Frage nach der
kompositorischen Titigkeit des GroBhetman
und der Zuweisung einiger Werke, die bei-
den Oginiski zugeschrieben werden. Im Spiel
mehrerer Instrumente gewandt, verfiigte der
Fiirst in Bezug auf die Musikliteratur seiner
Zeit iiber betrichtliche Kenntnisse, die er
bei mehreren Aufenthalten in Deutschland
(vor allem Berlin) und auf weiteren aus-
gedehnten Reisen (u.a.nach Wien, St. Pe-
tersburg und wiederholt nach Paris) erwarb.
Das Repertoire der in Stonim aufgefithrten
Werke spiegelt getreu die allgemeine mu-
sikgeschichtliche Situation mit dem Hervor-
treten von Komponisten aus den Bereichen
der sog. Mannheimer, Berliner und Wiener
Schulen wider. Dabei stehen die Mann-
heimer Musiker so stark im Vordergrund,
daB nach Ansicht des Verfassers ,der musi-
kalische Hof Ogirnskis in gewisser Hinsicht
eine Ubermittlungsstelle oder eine Expositur
der Mannheimer in Polen gewesen ist*
(S.157). Der Vergleich mit den musikali-
schen Sammlungen von Swistocz und Lancut
laBt die ohne Zweifel von Oginiski bestimmte
Tendenz im Repertoire seiner Kapelle noch
deutlicher hervortreten. Dennoch bleibt ge-
gen die Meinung des Verfassers zu fragen,
ob vom Ganzen der weltlichen und geist-
lichen Magnatenhdfe her gesehen und bei
Beriicksichtigung anderer polnischer Kapel-
len (wie etwa der der musikalischen Burse
der Jesuiten in Krakau) diese Sonderstellung
von Stonim erhalten bleibt, oder ob sich
hier ein fiir die polnische Musikgeschichte
allgemein charakteristischer Zug ausprigt,
demzufolge Polen immer wieder — eine
bezeichnende Parallele findet sich z. B. am
Beginn des 17.Jahrhunderts — eine grofie
Aufgeschlossenheit und Aufnahmebereit-
schaft neuen Stilelementen gegeniiber be-
wiesen hat. Diese Feststellung wird nicht
berithrt von der Tatsache, daf gerade zur
Lebenszeit von Oginski die Ideen der Auf-
klarung sich erst relativ spit im polnischen
Musikleben ausgewirkt haben, was in der
soziologischen Struktur des damaligen Polen
begriindet ist. Erst die genauere Kenntnis
iiber die Verhiltnisse an den anderen Zen-
tren des polnischen Musiklebens wird hier
schliissige Antwort gestatten.
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Das vom Verfasser bescheiden formulierte
Ziel einer ,Sammlung und Inventarisierung
des Materials“ ist in der Arbeit weit iiber-
troffen. Vor dem Hintergrund der allgemei-
nen europdischen und der polnischen Musik-
geschichte des 18.Jahrhunderts wird histo-
risch einwandfrei und philologisch exakt die
Entwicklung von Orchester, Vokalensemble,
Theater und Ballett in Stonim mit allen
erreichbaren und wiinschenswerten Details
dargestellt. Die beigegebenen Inventare der
Instrumente und Musikalien in Stonim sind
von iiber die lokale Bedeutung hinausgehen-
dem Interesse. FEin Lexikon der am Hof
Oginskis tdtigen Musiker sowie des Perso-
nals von Theater, Oper und Ballett bringt
in 138 kurzgefaBten Artikeln weitere An-
gaben, die Chybihskis Sfownik muzykéw
dawnej Polski (Krakau 1948) wesentlich
ergidnzen. Man darf diese Verdffentlichung
von Ciechanowiecki als einen reichen Bei-
trag zu einer fundierten Darstellung der
polnischen Musikgeschichte begriifien, dem
man wegen der hédufigen Unkenntnis iiber
Kultur und Geistesleben unseres &stlichen
Nachbarn eine ihm zukommende allgemeine
Beachtung wiinscht.

Giinter Birkner, Freiburg i. Br.

Pietro Berri: Paganini. Documenti
e testimonianze. Genua: Sigla Effe 1962.
189 S., 41 Abb.

Der Name Paganinis hat noch heute seine
auferordentliche Faszination nicht verloren
und zieht immer wieder und immer kriftiger
die Aufmerksamkeit auf sich. Ein Jahrhun-
dert hindurch haben Phantasien, Legenden
und Erdichtungen die historische Gestalt so
dicht umhiillt, daB man oft kaum entscheiden
kann, wo die Wirklichkeit beginnt und wo
sie endet. Dieses so problematische Erbe der
ilteren Paganini-Literatur belastet nicht nur
die heutige Paganini-Forschung und macht
jeden Fortschritt schwer; es lebt sogar in
neuen Publikationen wie Paganini und die
Frauen von K. Reis, Liebe, Rulhm und Lei-
denschaft von Ch. Waldemar und anderen
shnlichen weiter. Die Pionierarbeiten, die
Arturo Codignola mit seinem Paganini in-
timo und Federico Mompellio mit seiner
kommentierten Ausgabe der dlteren Paga-
nini-Biographie von G. C. Conestabile brach-
ten, zeigen jedoch schon klar den rechten
Weg. Langsam und geduldig beginnt man,
das wahre Antlitz des Kiinstlers in authen-
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tischen Dokumenten zu suchen, wie es z. B.
G. de Courcy in ihrem Paganini the Ge-
noese getan hat.

Unter denen, die um dieses neue Leben
in der Paganini-Forschung Verdienste haben,
nimmt Pietro Berri einen Ehrenplatz ein.
Von Beruf Arzt, Primarius des Kranken-
hauses in Rapallo und Dozent an der Uni-
versitit in Genua, ist er Autor mehrerer
Beitrige zur genuesischen und ligurischen
Geschichte (mit besonderer Beriicksichti-
gung der Medizin) und nimmt am italieni-
schen Musikleben als Musik- und Schall-
platten-Kritiker und Musikschriftsteller teil.
Von seinen zahlreichen Verdffentlichungen
auf diesem Gebiete sind hier namentlich
sein Buch Il calvario di Paganini, seine
periodischen Berichte Paganiniana im Bollet-
tino Ligustico (seit 1949) und Aufsitze iiber
Paganini zu nennen, von denen eine Aus-
wahl jetzt im vorliegenden Buche in erwei-
terter und revidierter Fassung erscheint.

Der erste Aufsatz, Un testamento inedito,
betrifft Paganinis Testament, datiert in Wien
am 10. August 1828, in dem er seinen Sohn
Achilles zum Universalerben ernannte. Das
Dokument war bis 1959 praktisch unbe-
kannt. Berri gibt seine ausfiihrliche Analyse
und druckt zugleich neue Dokumente zu
den Beziehungen zwischen Paganini und An-
tonia Bianchi (die Mutter von Achilles) ab.
In Paganini e la Russia verfolgt er in Brief-
ausschnitten und anderen Belegen Paganinis
Plan einer Konzertreise nach Rufland, mit
dem der Kiinstler sich so viele Jahre befafte,
ohne daB er ihn schlieBlich zur Ausfithrung
brachte. Die zweite Hilfte des Aufsatzes
enthilt eine kritische Wiirdigung der russi-
schen Literatur iiber Paganini, besonders
des bekannten Romans Verurteilung Paga-
ninis von A.K. Vinogradov, der auch in
deutscher Ubersetzung erschien. In Testi-
mownianze e contributi elvetici finden wir
eine dhnliche kritische Ubersicht der schwei-
zerischen Beitrige; den Hauptteil stellen
jedoch die Erinnerungen des Komponisten
Xaver Schnyder von Wartensee an Paganini
(mit welchem er in Frankfurt a. M. zusam-
mentraf), die bisher im Druck nur teilweise
erschienen; dazu Schnyders wenig bekannter
Aufsatz von 1849, Ein Neujahrs-Geschenk
an Paganini, der Berri Veranlassung gibt,
die Grundlosigkeit einer der hiufigsten Ver-
leumdungen, die den Kiinstler noch heute
begleiten, nimlich seiner angeblichen Geld-
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sucht zu beweisen. Zwei andere Zeugnisse,
die in der Paganini-Literatur bisher unbe-
kannt waren, runden diese testimonianze
ab: ein Ausschnitt aus den Lady Morgan’s
Memoirs, in denen iiber ,a dinner and
soirée for Paganini“ in Dublin am 1. Okto-
ber 1831 berichtet wird, und ein Ausschnitt
aus den Carnets des franzdsischen Bild-
hauers David d'Angers, der uns das Antlitz
des Kiinstlers in einer Biiste und auf einer
Medaille aufbewahrt hat.

Ganz besonders bedeutend ist der Beitrag
Ricette e segreti di Paganini, da hier Berri
eine terra incognita mit jener Fachkenntnis
betritt, die ihm als Arzt und Kenner der
italienischen Medizingeschichte eigen ist. Die
»klinische Odyssee” spielte in Paganinis Le-
ben eine wichtige Rolle: Dutzende von
Arzten (und leider auch Scharlatanen) be-
handelten ihn, er unterzog sich nach und
nach verschiedenen Heilkuren. Diese trau-
rige menschliche Geschichte hat Berri schon
in seinem Il calvario di Paganini in aller
ihrer Tragik dargestellt. Hier, im Aufsatze,
behandelt er das Thema von einem anderen
Standpunkte aus: er analysiert irztliche Re-
zepte, die sich in Paganinis Notizbiichern
befinden, und andere Dokumente dieser
Art, gibt scharfe Profile der Arzte und ihrer
Heilmethoden, nimmt zu fremden Hypothe-
sen Stellung und vergifit nicht, auch die
psychologischen Aspekte mit vielem Takt
zu berithren. An dieses Thema kniipft sich
harmonisch der letzte Aufsatz Uua strana
visita a Pammatone an, eine Erzihlung iiber
Paganinis Besuch im genuesischen Kranken-
hause, wo er ,le mani fredde a vari amma-
lati attaccati dal cholera-morbus® beriihrt
hat.

Eine bemerkenswerte Erginzung des Bu-
ches stellen 41 Abbildungen dar, unter an-
deren z.B.ein schdnes, wenig bekanntes
Portrdt Paganinis von G. Patten, eine mei-
sterhafte Biiste von S.T.Konienkov, zwei
Seiten einer frithen Somata a violino scor-
dato, eine Kopfzeichnung von J. Turmeau,
arztliche Rezepte, einzelne Seiten aus Notiz-
biichern usw.

Zu viel hat man iiber Paganini schon
geschrieben und doch zu wenig, wenn wir
nur ernste Verdffentlichungen zihlen. Dut-
zende von Romanen und Biographien niitzen
das fesselnde Thema des Hexenmeisters der
Violine aus, um ihren Lesern einen geizigen,
misanthropischen, durchaus egoistischen
Menschen, einen Abenteurer und Scharla-
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tan zu malen. Desto mehr freut es, nach
lingerer Pause wieder ein wirklich gutes
Buch iiber Paganini begriifen zu diirfen.
wJanuensis harmoniae decus unus in orbe”,
so konnte man auf den Programmen des
ehemaligen Teatro Paganini in Genua lesen.
Es will gelegentlich scheinen, daB weder
Genua noch Italien sich heute dieser Worte
erinnern. Wir wollen hoffen, daf das Buch
von Pietro Berri einen Wendepunkt in der
Einschidtzung Paganinis auch in seinem Va-
terlande bedeutet und daB es nicht allein
bleiben wird, ,a mantenerne vivo il culto,
onorandolo nella forma pin appropriata, e
in modo — si spera — non indegno”.
Zdenék Vyborny 1, Jihlava

Albert Dunning: Joseph Schmitt.
Leben und Kompositionen des Eberbacher
Zisterziensers und Amsterdamer Musik-
verlegers (1734—1791). Amsterdam: Edition
Heuwekemeyer 1962. 135 S. (Beitrige zur
mittelrheinischen Musikgeschichte. 1).

Der Verfasser gibt in seiner auf Anfragen
und Anregungen von A.Gottron entstande-
nen griindlichen Studie zunichst einen um-
fassenden AbriB der Biographie Joseph
Schmitts. Da iiber diesen Musiker, Komponi-
sten und Verleger bisher nicht sonderlich viel
und nur wenig Gesichertes bekannt war, blieb
es nicht aus, daB Dunning durch die zu-
sammengetragenen reichlichen Materialien
auch eine Anzahl von Vermutungen und
Angaben berichtigen konnte. Der anschlie-
fende kurze Bericht iiber Karl Joseph
Schmitt, mit dem der Amsterdamer Musik-
verleger hiufiger verwechselt wurde, triigt
zur Klirung der Person dieses ehemaligen
Eberbacher Zisterziensers bei. Im Kapitel III
wiirde jedoch der Leser gern etwas mehr
iilber die Verlagstitigkeit Joseph Schmitts
und seines Nachfolgers Vincenzo Springer
erfahren. Die auf S. 36f. angeschnittene
Frage, ob der Schmitt- oder der André-Ver-
lag den Erstdruck von W.A. Mozarts Linzer
Sinfonie herausgebracht hat, diirfte sich an-
hand eines Vergleichs dieser beiden Aus-
gaben untereinander sowie mit der Donau-
eschinger Kopie und mit der Ausgabe dieses
Werkes (von Fr. Schnapp, Birenreiter-Ver-
lag Kassel u. Basel, BA 4704) kldren lassen.

Neben dem biographischen Teil liegt die
Stirke dieser Arbeit in der kritischen Be-
wertung der musikalischen Quellen, der
wohlabgewogenen Besprechung der Kompo-
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sitionen Schmitts und in dem abschlieBenden
Werkverzeichnis. Schon die Fiille der von
Dunning herangezogenen zeitgendssischen
Kataloge besticht, die im Vorspann seiner
Publikation ausfiihrlich angegeben werden.
DaB unter anderem neues Licht auf einige
J. Haydn zugeschriecbene Werke fillt, ist
eine schone Nebenfrucht dieser Studie. Auch
die Heranziehung der einschligigen Litera-
tur zeugt von guter Sachkenntnis. Hier
wiire vielleicht lediglich die maschinenschrift-
liche Dissertation von Eduard Schmitt, Die
Kurpfilzische Kirchenmusik im 18. Jahr-
hundert (Heidelberg 1958) einzufiigen. An-
sonsten wire nur noch zu bemerken, daff
die Bestinde der ehemaligen Kgl. Haus-
bibliothek in Berlin wieder zuginglich sind
und jetzt von der Deutschen Staaatshiblio-
thek betreut werden (vgl. Karl-Heinz Koh-
ler, Die Musikabteilung, in Deutsche Staats-
bibliothek 1661—1961, Leipzig 1961, Bd. 1.
Geschichte und Gegenwart, S. 241—274, spe-
ziell S. 270, sowie bei Dunning S. 45); fer-
ner, daB vielleicht die vom Harburger Ar-
chivar Dr. Volker von Volckammer auf-
gefundenen Schuldenprotokolle (um 1800)
und die von ihm bereits durchgesehenen
Quittungsbelege einen Hinweis geben kénn-
ten, ob es sich bei den auf S. 48 angefiihrten
Sinfonien um einwandfreie Werke Joh. Mich.
Schmids handelt. Die Bezeichnung Hauptsatz
fur Hauptthema (S. 62) ist wenig ge-
bréauchlich. Jedoch kénnen diese Bemerkun-
gen und einige versehentlich stehengeblie-
bene Druckfehler sowie Ungenauigkeiten im
Cramer-Zitat (S. 54) den Wert dieser fleiBi-
gen und griindlichen Studie nicht schmilern.
Man darf der Arbeitsgemeinschaft fiir mittel-
theinische Musikgeschichte gratulieren, daB
sie ihre Publikationsreihe mit dieser gedie-
genen Arbeit eréffnet hat.

Hubert Unverricht, Mainz

Ernst Tanzberger: Jean Sibelius.
Eine Monographie. Mit einem Werkverzeich-
nis. Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel 1962.
VII, 296 S.

Dieses in die vier Hauptabteilungen
Grundlagen, Persénlidhkeit, Werk und Stil-
kritisches gegliederte Werk, durch den aus-
schlieBlichen Bezug auf das Thema wahrhaft
eine Monographie, ist das Wesentlichste,
was bisher in deutscher Sprache iiber den
finnischen Meister erschienen ist. Der Ver-
fasser, durch eine wertvolle Jenaer unge-
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druckte Dissertation (1942) iiber die Sym-
phonischen Dichtungen von Sibelius und
einen bis zum Tode des Komponisten wih-
renden, mehrfach zitierten Briefwechsel voll-
giiltig ausgewiesen, legt zunidchst knapp
aber ausreichend die allgemeinen Grund-
lagen des Schaffens des Meisters dar. Es
folgt auf 55 Seiten im Anschluf vor allem
an die (in Deutschland kaum vollstindig
erreichbare) finnische und amerikanische Li-
teratur ein Lebens- und Charakterbild, doch
kann auch Tanzberger keine plausible Er-
kldrung fiir das Schweigen der letzten 30
Jahre geben. Der Hauptteil (176 Seiten) ist
in erster Linie dem Orchesterschaffen ge-
widmet, gilt Sibelius doch (neben dem nicht
genannten Carl Nielsen) als der gréfte
nordische Symphoniker; die anderen Werke
erfahren eine abgekiirzte Wiirdigung, was
der Verfasser fiir die wertvollen Lieder selbst
bedauert (S.21). Bedenkt man, daf von
Sibelius im deutschen Musikleben eigentlich
nur die Zweite Symphonie, das Violinkon-
zert und die Valse triste wirklich leben, so
erscheint die eingehende analytisch-stilkri-
tische Beschiftigung Tanzbergers mit den
Orchesterwerken als notwendig und ver-
dienstvoll. Der Verfasser enthilt sich jeden
Poetisierens, vor dem ihn der Meister noch
in einem einen Tag vor seinem Tode abge-
sandten Briefe gewarnt hatte (253). So hitte
Sibelius Tanzbergers Ablehnung der Krohn-
schen Deutungen sicherlich zugestimmt. Fiir
die Formanalyse stiitzt sich der Verfasser
auf die von A. Lorenz seinen Untersuchun-
gen iiber R. Wagner zugrundegelegten Ty-
pen, die ihre Brauchbarkeit, z.B. fiir die
vierteilige, bisher nicht entritselte Grofibar-
form der Vierten Symphonie, aufs beste
erweisen. Doch wird zugegeben, daB ange-
sichts ,der starken Labilitit vieler Formen
der untersuchten Werke” (247) auch andere
Deutungen méglich sind. Im SchluBkapitel
wird dann eine Zusammenfassung der im
Lauf der Analysen festgestellten und an
mehreren Beispielen aufgewiesenen stilisti-
schen Eigenheiten geboten.

Aus den gliicklich gewdhlten, ein um-
fassendes Bild gebenden Notenbeispielen
kénnte man vielleicht noch einige stilistische
Ziige als bedeutsam vermuten: Die Abwand-
lung eines Kernmotivs (213/14), die The-
menumwandlung (228 1 zu 229 I, rhythmi-
sche Umwertung), die Orgelpunkte (2. Sym-
phonie!), die intensive Tonrepetition (83, 84,
89). Besonders auffillig erscheinen die
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rhythmischen Verhiltnisse, nicht so sehr die
Neigung zu Taktwechsel, GroBtakten, durch-
gefithrten Modellen (117 u. 89) und Atem-
pausen als die den Sinn des Grundrhythmus
bedrohenden Umformungen (105, Var. a 1),
besonders die vielartigen, suggestiv notier-
ten, synkopischen, die Taktsektoren wie
-Grenzen angreifenden (147), auch hemio-
lischen (98) Bildungen. Wesentliche stilfor-
mende Beziehungen werden festgestellt zu
Beethoven, Pfitzner, Liszt, Wagner, R. Strauss
und Barték; der impressionistische Finschlag
wird als gering veranschlagt, auch der folk-
loristische Ertrag erscheint als unbedeutend.
Trotzdem war Sibelius kein Epigone, davor
bewahrte ihn die Liebe zu seinem Volke
(263).

Fiir eine hoffentlich baldige Neuauflage
des von Sibelius’ deutschem Hauptverleger
mustergiiltig ausgestatteten, mit 5 Abbil-
dungen, einem Quellennachweis und einer
Ahnentafel versehenen Werks noch einige
Vorschlige: vielleicht kénnten dem sorg-
faltig gearbeiteten Werkverzeichnis Seiten-
zahlen beigegeben werden, da auch die
Biographie mehrfach auf die Werke Bezug
nimmt und Zusammengehdriges hie und da
an verschiedenen Stellen eingereiht ist (z. B.
fiir op. 45). Ferner wiirde es sich empfehlen,
da Sibelius’ Harmonik wohl ein noch un-
geklirtes Kapitel ist, in manchen Fillen die
Tonart anzugeben (steht z.B. der Anfang
von 184 in H-dur oder gis-moll?) bzw. die
Bisse durch Buchstaben anzudeuten.

Tanzberger nennt sein Buch bescheiden
Jden Anfang einer deutschen Sibeliusfor-
schung”, zumal da der Stoff ,unergriindlich
und unerschépflich” sei. Das Buch ist aber
zu gutem Teil schon Erfiillung. Keiner, der
sich ernsthaft mit dem finnischen Meister
beschiiftigen will, sollte an einer vollstin-
digen Lektiire des klar und iiberzeugend
geschriebenen Buches voriibergehen.

Reinhold Sietz, Kéln

Eric Sams: The Songs of Hugo Wolf.
Foreword by Gerald Moore. London:
Methuen (1961). XII, 268 S.

Die Pflege der Kunst Hugo Wolfs ist, zum
mindesten in Deutschland, nach dem Ersten
Weltkrieg zuriickgegangen, dagegen scheint
sie in England zuzunehmen, wie die riihrige
Titigkeit der Hugo Wolf Society und die
wertvolle Biographie von Fr. Walker
(deutsch Graz 1953) erkennen lassen. Auch
das vorliegende Werk, dem im deutschen
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Sprachbereich, auch fiir andere Meister des
Liedes, nichts Gleichwertiges zur Seite zu
setzen ist (nur fiir Brahms versuchte Max
Friedlinder 1922 mit geringerem Gliick
etwas Ahnliches), ist ein Zuwachs in der
Erkenntnis des Liederkomponisten Wolf.
Sams bespricht in Einzeldarstellung simtliche
242 verdffentlichten Gesinge des Meisters,
mit Ausnahme des Nachlasses. Obwohl das
Buch offenbar in erster Linie fiir die Praxis
gedacht ist und der Verfasser streng wis-
senschaftliche Untersuchungen nicht beab-
sichtigt, enthilt es doch viel des auch fiir
die Forschung Wissens- und Bedenkenswer-
ten, wenn es auch fraglich erscheinen mag,
ob sich eine deutsche Ubersetzung in der
vorliegenden Form lohnt, da z.B. in den
Einleitungen zu den Zyklen viel fiir deutsche
Benutzer Entbehrliches steht und wir in den
Arbeiten von G. Bieri (Bern 1935) und in
der ungedruckten Frankfurter Dissertation
von W. Salomon (1925) beachtenswerte, ja
grundlegende Beitrige zur Wolfforschung
besitzen. Besonders wichtig erscheint die 23
Seiten lange Einleitung Wolf as a songwriter;
sie bemiiht sich, alle Elemente des Wolf-
schen Liederschaffens vorzufithren. Doch ist
eine ganze Anzahl wertvoller, z. T. neuer
Feststellungen iiber die Einzelbesprechungen
hin verstreut, deren wenigstens kurz zusam-
menfassende Erwdhnung in dieser Einlei~
tung niitzlich gewesen wire.

Wie verstindlich, geht Sams von der
Grundannahme aus, daB ,the formal per-
fection ... is derived directly from the
poem™ (S. 2), spiter heiBt es, fiir Wolf ganz
besonders zutreffend: ,It is not enough to
present poetry; the mood and the scene must
be recreated fresh“ (168). Daraus laft sich
jede der Einzelfeststellungen iiber Form,
Rhythmik, Deklamation, Melodik, Harmo-
nik, Tonartlichkeit und Begleitung eigent-
lich ableiten. Eine ausfithrliche Darstellung
dieser Faktoren findet man in der wert-
vollen Dissertation von Salomon, die Sams
wohl unzuginglich war, aber auch Bieri
unbekannt geblieben zu sein scheint. An-
regend ist die von Sams aufgestellte Liste
von 24 Nummern gewisser, wohl nur fiir
Wolf typischer, beherrschender stilistischer
Einzelziige (2—18), deren Zufilligkeit und
Unvollstindigkeit dem Verfasser bewuBt
ist. Er nennt sie auch , correspondences” oder
JStereotypes”; ,motifs“, wie es meist heifit,
sind sie eigentlich nicht (sie erschlieBt das
auch sonst gute Register). Angesichts ihres
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labilen Charakters sind iiberzeugende No-
tenbeispiele nicht immer zur Hand. Manche
haben eine gemeinsame Grundlage, so die
Nrn. 3, 4, 19, 20, 22 den Halbton, andere
sind gute Bekannte, so 6 (Webers ritter-
liche Rhythmen) oder 10 (Arie ,Frohsinn
und Laune” in Nicolais Lustigen Weibern).
In der Zuweisung im Hauptteil ist der Ver-
fasser oft recht groBziigig. Die summarische
Charakterisierung der Zyklen kann ange-
sichts deren universaler Artung nicht er-
schépfend sein. Sams’ Annahme dreier stili-
stischer Perioden ist nicht unbegriindet. Ubri-
gens lehnt er eine tiefergehende Beeinflus-
sung Wolfs durch Wagner deutlichst ab (31).

Die Besprechung des Hauptteils, der Ein-
zellieder — jeweils mit Angabe des Enste-
hungsdatums, aber leider nicht der fiir Wolf
so wichtigen Originaltonart, iiber die der
Verfasser S. 6 Wertvolles zu sagen hat —
kann nicht ins Detail gehen. Sams erkennt
klar die Schwierigkeit, jedem Lied in der
angepafiten Form und im Umfang gerecht
zu werden, wie ja jede Musikbeschreibung
problematisch sei. Nirgends begniigt er sich
indessen damit, den musikalischen Verlauf,
soweit er vor Augen liegt, nachzuerzihlen.
Er verfolgt vielmehr und deutet auf der
Basis des — auf Stimmungsgehalt, Form
und Komponierbarkeit sowie die literarische
Situation (z. B. die Wilhelm-Meister-Lieder,
117/26) hin diskutierten — Gedichts, meist
in feinfithliger Weise, die musikalische Ge-
staltung, vergleicht Stiicke #hnlicher Stim-
mung miteinander, schligt Briicken von
einem Lied zum andern, und deckt Wolfs oft
tief versteckte Assoziationen auf. Er ist,
immer um Begriindung bemiiht, auch nicht
blind fiir Fehlleistungen, z. B. im Falle des
bekannten Heimweh (,boring“, ,insipid“),
gibt zu, daB es Beispiele dafiir gibt, ,where
is no window to let music in“, erkennt
Symptome nachlassender Kraft (239) und
mithsamen Gestaltens (165). Als Beispiele
kongenialer Deutungen seien die des Pro-
metheus (156) und des geistlichen Teils des
Spanischen Liederbuchs (165 ff.) genannt.
Auf Vergleiche mit Fassungen anderer Mei-
ster 1aBt sich Sams, wohl aus Platzmangel,
meist nicht ein. Wertvolles Material enthal-
ten die fast jeder Nummer beigegebenen
Notes. — Noch ein Wort iiber die von Sams
stammenden Ubersetzungen; sie sind ent-
weder wortlich, zusammenfassend oder para-
phrasiert. Es wire, gerade fiir englische Ver-
hiltnisse, besser gewesen, es bei der wort-
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lichen Ubertragung (wie sie korrekt, aber
nicht schwunglos, die Petersausgabe bietet)
zu belassen, zumal es fiir fast alle Dichter
Wolfs in England kiinstlerisch einwandfreie
Ubersetzungen gibt. Wie diirr ist z. B. der
SchluB des Mdrikeschen Er ists! durch , That
is Spring himself“ wiedergegeben; das be-
riihmte ,Wenun du zu den Blumen gehst”
(180) findet ein gar kiimmerliches Aquiva-
lent, und von der Poesie der zweiten Strophe
des Eichendorffschen Liebesgliicks (111) ist
kaum noch etwas zu erkennen. Gliicklicher-
weise wird bei Zitierungen die deutsche Fas-
sung bevorzugt.

Doch wollen diese Bemerkungen den
Wert des Samsschen Werks keineswegs be-
eintrichtigen. Vielleicht ist es nicht gerade
»a masterpiece”, wie das Vorwort will, aber
es ist einheitlich konzipiert, sachlich und
klar geschrieben und daher ,gut und niitz-
lich zu lesen”. Reinhold Sietz, Kéln

Fourteenth-Centuryltalian Cac-
ce, edited by W. Thomas Marrocco.
Second Edition, revised. Cambridge, Massa-
chusetts: The Mediaeval Academy of Ame-
rica (Publication No. 39) 1961. XXIII S.
Introductory Study. 114 S. Notenteil, VI
Faksimile-Tafeln.

Es sind ziemlich genau zwanzig Jahre her,
daB W. Th. Marrocco eine erste zusammen-
fassende Ausgabe der italienischen Caccien
vorgelegt hat. Nun ist dieses verdienstvolle
Werk in zweiter und zugleich wesentlich er-
weiterter Auflage erschienen. Nicht weniger
als sechs Stiicke sind mit Recht neu in die
Sammlung aufgenommen worden, und auch
der Einleitungsteil hat einige bedeutsame
Verbesserungen und Erweiterungen erfah-
ren. Marroccos Ausgabe umfaBt damit nun
nicht nur die Caccien im engeren Sinne des
Wortes, sondern alle italienischen Trecento-
lieder, deren Bauprinzip auf dem Kanon
beruht: Caccia, kanonisches Madrigal, kano-
nische Ballata, das der franzésischen Chace
nachgebildete ,Apposte messe” von Lorenzo
(hier fehlt allerdings der Hinweis, daB der
Strophenteil auch dreistimmig gelesen wer-
den kann, vgl. Pirrottas Ausgabe), und
Landinis ,De, dimmi tu“, das einen Unter-
stimmenkanon aufweist. Diese z. T. schon
in der ersten Auflage vorgenommene
Erweiterung des Caccia-Begriffes ist durch-
aus zu rechtfertigen und ergibt sich aus
der Tatsache, daf literarisch-inhaltlicher,
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literarisch-formaler und musikalisch-satz-
technischer Caccia-Begriff nicht immer mit-
einander ibereinstimmen. Nicht in die
Sammlung mit aufgenommen sind einzig
diejenigen Madrigale, die bloBe Ansitze zu
kanonischer Bildung aufweisen wie Lorenzos
,Da, da a chi avaregia“, Gherardellos ,In-
trand’'ad abitar”, Giovannis ,Per ridd'an-
dando“ und das anonyme ,Nel prato pien
de fiori“. Ebenfalls aus verstindlichen Griin-
den fehlt das nur in der Einleitung erwihnte
Gloria des Matteo de Perusio (Hs. Modena),
das einer Caccia nachgebildet ist.

Die von Marrocco verdffentlichten Werke
erstrecken sich ihrer Entstehung nach iiber
einen Zeitraum von rund 60 Jahren (etwa
1340 bis 1400). Die Bliitezeit der Caccia
liegt jedoch eindeutig in der ersten Hilfte
dieser Periode. Auch scheint sich diese Form
besonders in Oberitalien groBer Beliebtheit
erfreut zu haben. Darauf hin weisen nicht
nur die erhaltenen Werke, sondern auch die
groBe Jagdlust der oberitalienischen Signori,
der Visconti und der Scaligeri. Es ist durch-
aus nicht ausgeschlossen, daB auch Landini
sein , Cosi pensoso“ — sicherlich ein Friih-
werk des Meisters — fiir einen oberitalie-
nischen Hof geschrieben hat. Es muB zudem
auffallen, daB alle diejenigen Caccien, die
sicherlich erst in der zweiten Halfte des Jahr-
hunderts verfaBt worden sind (Werke von
Nicold, Donato, Andrea, Zacharias) keine
Jagdszenen im realistischen Sinne des Wortes
mehr darstellen. Aus diesen Feststellungen
ergibt sich, daB der von Marrocco als Haupt-
epoche (,greatest diffusion”) der Caccia an-
gegebene Zeitraum von 1350 bis 1380 um
etwa zehn Jahre nach riickwirts zu verlegen
ist. Hieraus ergeben sich dann vielleicht auch
gewisse Umstellungen der ,approximately
dironological“ Ordnung (S. XIX/XX), indem
z. B. das im Cod. Rossi als Unicum iiber-
lieferte ,Or qua, conpagni“ als ein ausge-
sprochenes Frithwerk der Gattung an den
Anfang der Liste zu stellen wire. DaB Za-
charias ,Cacciando per gustar” an letzter
Stelle zu stehen hat, ist keineswegs so sicher.
Marrocco irrt ndmlich, wenn er auf S. XVIII
diesen Komponisten mit dem von Haberl um
1420 nachgewiesenen pipstlichen Sanger Ni-
colaus Zacharie identifiziert (vgl. hierzu
meine Trecentostudien, S. 7/8). Ebenfalls zu
korrigieren ist die von Pirrotta als Irrtum
nachgewiesene Organistentitigkeit Giovan-
nis in Florenz (vgl. Pirrotta, Artikel Johau-
nes de Florentia, in MGG 7, Sp. 90).
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Die Ubertragungen Marroccos sind im
ganzen gut gelungen und im Anhang mit
einem Kritischen Bericht versehen. Trotz-
dem empfiehlt es sich, Pirrottas Ubertragun-
gen in den bisher erschienenen vier Binden
seiner Ausgabe im Corpus mensurabilis mu-
sicae vergleichend zu beniitzen. Fiir die bei-
den Landini-Stiicke leistet die Ausgabe von
Schrade gute Dienste. Marroccos Bevorzu-
gung der Squarcialupi-Fassungen ist nicht
unbedingt zu begriiBen. Handelt es sich doch
bei dieser Quelle um eine relativ spite Uber-
lieferung, die an Qualitit vielfach hinter der
Hs. Florenz Panc. 26 (FN) zuriicksteht. Irre-
fiihrend ist auch die Behauptung, daB die
Squarcialupi-Notation kaum italienische
Taktpunkte und Divisionszeichen aufweise.
Dies ist zwar fiir einzelne Stiicke richtig,
trifft aber keineswegs fiir den gesamten Ko-
dex zu. Unerfindlich ist ferner, weshalb Mar-
rocco bei einzelnen Stiicken die Oberstim-
men oktavierend, bei anderen aber in der
Originallage notiert. Wer die kleine dies-
beziigliche Bemerkung auf S. XXI iibersieht,
wird aus der Stimmlage nicht klug werden.
Ebenfalls nicht ohne weiteres aus dem No-
tentext ersichtlich ist die von Marrocco an-
gewandte Verkiirzungspraxis der rhyth-
mischen Werte: meist reduziert er im Ver-
hiltnis 1:4, zuweilen aber auch im Verhilt-
nis von 1:2. Einzig bei Nr. XI findet sich
am Anfang des Stiickes ein Hinweis auf die
Wertrelation von Original und Ubertragung.
Es zeigt sich einmal mehr, da die Angabe
des Incipits jeder Stimme in Originalnota-
tion einer Notwendigkeit entspricht. In Mar-
roccos Ausgabe kénnen einzig die sechs scho-
nen Faksimile-Tafeln fiir die entsprechenden
Stiicke iiber diesen Mangel hinweg trdsten.
Was die Akzidentiensetzung betrifft, betont
der Herausgeber, da er keinen Anspruch
auf Losung dieser schwierigen Frage erhebe.
Zusitzliche Akzidentien sind denn auch
iiberaus spérlich gesetzt und fehlen selbst
an Stellen, wo sie selbstverstindlich zu er-
warten wiren (z. B. S. 15, T. 34 und 46:
cis; S. 28, T. 24: cis; S. 37, T. 6 und T. 22:
fis; S. 38, T. 58: fis; S. 39, T. 140 Superius:
b; S. 40, T. 5: cis usw.). Nicht iiber alle
Zweifel erhaben ist die Textierung. So fragt
man sich z. B., weshalb auf S. 64, 1. Zeile
der Text ,qua con—" schon in Takt 2 ge-
bracht wird, wihrend er doch im Original
(vgl. Plate V) eindeutig erst im vierten Takt
zu stehen hat. Auch wire es in diesem Stiick
notig gewesen, anzugeben, daB die letzte
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Achtelnote in Takt 1 und in der Kanonstim-
me von Takt 10 eine Plica ist. Endlich sei
bemerkt, daB auch die Cross Reference Table
einige kleine Irrtiimer und Liicken aufweist:

Nr. 1:(,Apposte messe”), Stimmenzahl: 2
oder 3.
(,Cacciando”): Der Tenor dieses
Stiickes steht auch im Fragment
Macerata; der Superius in der Hs.
StraBburg zum Text ,Salve mater”.
: (,Segugi a corta”) ist in beiden Hss.
anonym iiberliefert. Pirrotta vermu-
tet, daB dieses Stiick, wie auch Nr.
18 (,Or qua, conpagni) von Piero
stammen kénnten.
:(,Tosto che I'alba“): hier fehlt Hs.
FN fol. 86 (vgl. aber den Krit. Be-
richt, wo diese Hs. genannt ist).
Das Ritornell dieser Caccia findet
sich auch in der Hs. Pad. C (Padua,
Bibl. Univ. Ms. 658).

Trotz dieser kritischen Bemerkungen kann
der in sauberer Aufmachung erschienene und
mit ausgezeichneten Faksimile-Tafeln ver-
sehene Band als Beispielsammlung zur Ge-
schichte der Caccia und des Kanons gute
Dienste leisten.

Kurt von Fischer, Erlenbach (Ziirich)

Nr. 2:

Nr. 26:

Ludwig van Beethoven: Ein Skiz-
zenbuch zur Pastoralsymphonie op. 68 und
zu den Trios op. 70 1 und II. Vollstindige,
mit einer Einleitung und Anmerkungen ver-
sehene Ausgabe von Dagmar Weise. 1.
Bd.: Einleitung, Verzeichnisse und kritischer
Bericht. 2.Bd.: Ubertragung des Skizzen-
buches und Faksimile-Tafeln. Bonn: Beet-~
hovenhaus 1961. 161, 124 S., 2 Faks. (Beet-
hoven, Skizzen und Entwiirfe. Erste kritische
Gesamtausgabe heraus gegeben von J.
Schmidt-Gérg).

Ludwig van Beethoven: Ein Skiz-
zenbuch aus dem Jahre 1802—1803, heraus-
gegeben von N. Fischmann. 1. Bd.:
Einleitung, historische und stilkundliche Un-
tersuchungen, Verzeichnisse und Kommentar
(russisch). 2. Bd.: Ubertragung, 3. Bd.: Fak-
simile des ganzen Skizzenbuches. Moskau:
Staatlicher musikalischer Verlag 1962. 341,
189, 174 S.

Diese beiden umfangreichen Veréffent-
lichungen stellen einen sehr wichtigen Bei-
trag zur Kenntnis von Beethovens Arbeits-
weise dar. Dem Plan der auf iiber 5000
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Blatt berechneten Gesamtausgabe entspre-
chend gibt das Werk des Beethovenhauses
die Ubertragung des 120 Seiten umfassen-
den Skizzenbuches aus dem Besitz des Briti-
schen Museums nach einem besonderen Ver-
fahren, das mdglichst genau die rdumliche
Verteilung und Anordnung der Skizzen
beibehilt (vgl. meine Besprechung Mf VII,
1954, S.95). Ein minutiSser kritischer Be-
richt, eine kurze Einleitung iiber die Schick-
sale der Handschrift und Verzeichnisse der
vorkommenden Werke erméglichen die wei-
tere Verwertung der Ausgabe. Die Moskauer
Versffentlichung gibt eines der beiden in
RuBland befindlichen Skizzenbiicher als Fak-
simile, in Ubertragung, mit Verzeichnissen,
umfang- und inhaltreichen historischen und
stilkundlichen Darlegungen und Kommentar
in russischer Sprache. Mit seinen 174 Seiten
ist es das bislang umfangreichste faksimi-
lierte Skizzenbuch. Sein Herausgeber N.
Fischmann hat iiber die Autographe Beet-
hovens in der UdSSR auch in einer deutsch-
sprachigen Publikation berichtet (Beitrige
zur Musikwissenschaft 1961); auch gab er
Einleitende Bemerkungen zur Entzifferung
des Skizzenbudies Beethovens von 1802 bis
1803 heraus (Moskau 1963).

Das Londoner Buch enthilt auf rund 120
Seiten Skizzen zur Pastoralsymphonie op. 68,
zu den Trios op. 70, der Cellosonate op. 69,
schlieBlich eine Anzahl kurzer Bruchstiicke
zu unbekannten Werken. Das Moskauer
Buch ist zur Hauptsache den Variationen
op. 34 und 35, der Kreutzersonate op. 47,
der Klaviersonate op. 31 III, dem Oratorium
Christus am Olberg op. 85 und dem 1939
erstmalig von W. Hess nach einem Berliner
Autograph  veréffentlichten Duett ,Ne’
giorni tuoi felici® aus Metastasios Olym-
piade gewidmet. Neben kleinen Entwiirfen
zur Eroica op. 55 und unbekannten Werken
enthilt es zwei bislang nicht veréffentlichte
Stiicke: den Kanon , Languisco e moro“ und
einen textlosen unendlichen zweistimmigen
Kanon in G-dur. Eine Skizze zu op. 119 III,
hier ,tedesco genannt, nicht ,a I'Alle-
mande” wie in den Bagatellen, gibt einen
Anhalt zur Datierung. Interessant sind auch
Ansitze, die Beethoven ,Fuga antique”
nennt. Wie umfangreich Beethovens Skiz-
zieren war, stellen etwa die 30 Seiten zum
op. 35, die fast 40 zu dem Duett dar. Da
dem Bande auch eine moderne Partitur die-
ses Stiickes beigegeben ist, bietet ihr Ver-
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gleich mit Faksimile und Ubertragung leicht
tiefe Einblicke.

Einiges Bemerkenswerte sei angedeutet.
Gerade bei den Skizzen zur Pastorale fillt
die Vielzahl der zum Teil sogar veriinderten
Phrasierungsangaben und dynamischen Be-
zeichnungen auf. Sie hatten also fiir Beet-
hoven hier eine besondere Bedeutung, da sie
sich in seinen andern Skizzen in viel gerin-
gerem Mafe finden.

Beide Ausgaben zeigen, daB sich Skizzen
zum gleichen Werk in verschiedenen Biichern,
an verschiedenen Orten befinden. Das Pasto-
rale-Buch ist nur ein Bruchstiick, aus dem
etwa 30 Seiten herausgenommen wurden,
die sich nun in einem andern Sammelband
befinden. Ein vollstindiger Begriff von der
Entstehung der Sinfonie miite beide Quel-
len, vielleicht noch weitere in Betracht zie-
hen. Eine zur Zeit noch kaum mdgliche In-
haltsangabe aller Skizzen wird einmal not-
wendig werden. Das zeigt auch das Mos-
kauer Buch fiir op. 35. Meine Arbeit L. van
Beethovens Werke iiber seinen Kontretanz
in  Es-dur (Beethoven-Jahrbuch 1953/54)
hatte fiir sie das sogenannte KeBlersche
Skizzenbuch benutzt. Auf den dort dem
op. 35 gewidmeten 15 Seiten fehlten Vor-
arbeiten zu den Variationen 6, 7, 12, 13.
Ich hatte auf die besondere grofiformale
Bedeutung gerade dieser Teile hingewiesen.
Das Moskauer Buch stellt die weitere Ent-
wicklung dar und bringt Skizzen zu den
Variationen 6, 12, 13. Es fehlt noch Nr. 7,
der Kanon; fiir ihn gibt es vielleicht noch
eine andere Quelle. Dafiir findet sich ecine
Disposition zu op. 35, die fast nur noch von
Skizzen zur Fuge gefolgt ist. Sie entspricht
in vielem der endgiiltigen Anordnung. Auf
die Bedeutung solcher Dispositionen habe
ich schon frither hingewiesen (Die Bedeutung
der Skizzen Beethovens, S. 127 ff.).

Entwiirfe zur 3.Sinfonie sind nur kurz
und spirlich. Fischmann erdrtert ihre Be-
ziechungen zu dem von Nottebohm 1880 be-
sprochenen Skizzenbuch (Neuausgabe von P.
Mies, 1924) in seinem Kommentar ausfiihr-
lich. Dieser bringt weitere Darlegungen iiber
die Urmelodie des Prometheus, iiber op. 34,
35, das Duett aus Olympiade und das Ora-
torium op. 85.

Das Pastorale-Skizzenbuch gibt auch einen
Begriff von der Plétzlichkeit der Einfille, die
doch immer im Ganzen des Beethovenschen
Stils bleiben. S. 14r bringt gleich zu Anfang
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das Wort ,Doun“ (= Donner) mit einem
Tremolo auf dem Bafiton des. Die Regen-
figur der Sinfonie tritt dagegen zuerst in
16teln, dann in Achteln auf, zwischen denen
geschwankt wird. Noch bezeichnender ist
S. 29v, wo oben, ganz fiir sich, steht ,Bliz*,
musikalisch dargestellt durch die Reihe
d3—e’—f3, deren erste beiden Noten 16tel,
die letzte ein Viertel sind; dazu ein akkor-
disches Tremolo und die Dynamik ff pp.
Schon wenig spiter wird diese vorschlags-
miBige Figur in die Dreiklangsbrechung der
Endfassung gereckt. Betrachtet man nun
T. 17 ff. der Introduzione des II. Aktes im
Fidelio vor den Worten , Gott, welch Dunkel
hier, dann findet man die urspriingliche
Blitzfigur, nur als Vorschlag geschrieben,
iiber dem Tremolo mit der Dynamik sf > p.
Es handelt sich in der Pastorale also gar
nicht so sehr um ein tonmalerisches Motiv,
sondern um ein ,Schreck-Motiv“ Beethovens.
Die Gefiihlsbedeutung ist zentraler als die
realistische. Solche Ganzheit Beethovenscher
Motivik ist oft erwihnt; etwa in meinem
genannten Buch S. 111 ff. Fischmann weist
in seinem Kommentar auf Beziehungen zwi-
schen op. 85 und dem Fidelio, zwischen
op. 31 III und op. 47 hin. Harry Goldschmidt
hat das Problem fiir die Werke 59, 60, 61,
72 in dem Aufsatz Motivvariation und
Gestaltmetamorphose  (Besseler-Festschrift
1961) eingehend untersucht. Die Vogelstim-
menszene hat in dem Skizzenbuch noch nicht
ihre endgiiltige Form gefunden; vielleicht
findet sich das in den abgesprengten Seiten.

Eine Beobachtung sei erwihnt. Sieht man
ein Skizzenblatt in seiner originalen Form
an, dann macht es trotz seiner vielfach
schweren Lesbarkeit, seinen seltsamen An-
einanderreihungen von Bruchstiicken doch
immer einen ganzheitlichen, ich méchte fast
sagen, dsthetisch wirksamen Eindruck. Der
verschwindet auch in der rdumlich gleichen
Bonner Ubertragung véllig. Das ist nicht
anders mdglich. Aber es zeigt, wie schon
der Anblick der Skizzen einen Einblick in
Beethovens Gréfe und Eigenart geben kann.

Beethovens kompositorische Arbeitsweise
ist wohl eine einmalige Erscheinung. Romain
Rolland schrieb mir seinerzeit, daB das Ein-
dringen in Beethovens Skizzen nicht nur den
Musikern, sondern auch den Psychologen
von grofem Nutzen sei. Jede neue Ausgabe,
die das Studium durch eine lesbare Wieder-
gabe erleichtert, ist daher von gréfter Be-
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deutung. Faksimiles sind zu begriifien, schon
zur Erhaltung der Originale. Eindringliche
Studien, wie die Fischmanns, kdnnen als
Grundlage und Anregung dienen.

Paul Mies, Kéln

John Bull: Keyboard Music. 1. Ed. by
John Steele and Francis Cameron with
introductory material by Thurston Dart.
Published for the the Royal Musical Asso-
ciation. London: Stainer and Bell Ltd. 1960.
171 S. (Musica Britannica. XIV).

John Bull: Keyboard Music. II. Tran-
scribed and edited by Thurston Dart.
Published for the Royal Musical Association.
London: Stainer and Bell Ltd. 1963. 238 S.
(Musica Britannica. XIX).

Die beiden Biinde stellen einen der vielen
Versuche dar, eine Gesamtausgabe eines
einzelnen Meisters des 17. Jahrhunderts vor-
zulegen, bieten aber als solche neue, beacht-
liche Aspekte, die sehr wohl zu einem
AnstoB fiir einen Neuansatz auf diesem
Gebiet werden kénnten, wenn man Gesamt-
ausgaben dieses Stils angesichts der kompli-
zierten Quellenlagen noch fiir sinnvoll er-
achtet. Interessant ist, daB die Quellen-
situation der Virginalmusik sich kaum von
der nord- und siiddeutscher oder franzési-
scher Tabulaturen unterscheidet. Fiir Einzel-
heiten sei der Benutzer, wo sie hier nicht
angefiihrt sind, auf den sorgfiltigen Kriti-
schen Bericht, sowie auf Einleitung und
Beschreibung der Editionsgrundsitze der
vorliegenden Ausgabe verwiesen.

Die Methode, die angewandt wird, ist
die, von den vielen Quellen — es handelt
sich um rund 30 — die zur Grundlage zu
wihlen, die entweder iiber den anscheinend
besten Text (der sehr hiufig mit dem aus-
fithrlichsten identifiziert wird) oder iiber den
anscheinend verlaBlichsten Schreiber verfiigt,
von den iibrigen Quellen sehr wesent-
liche Varianten im Notentext selbst in klei-
nen Typen einzufiigen, die iibrigen im
Kritischen Bericht (nicht mehr als Notentext)
zu bringen und einzelnen, besonders frag-
wiirdigen Quellen iiberhaupt keinen EinfluB
auf den Text zuzubilligen. Es sind also we-
nig Kompilierungen vorgenommen. Diese
Grundsitze scheinen zunichst viel fiir sich
zu haben. Bezdge man selbst fragwiirdige
Quellen mit ein und gibe man den Binden
etwa einen Beiband mit, der jede Abwei-
chung ausgeschrieben béte, mit dem Wahr-
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scheinlichkeitsgrad ihrer Giiltigkeit, so ge-
winne der Benutzer ein ziemlich vollsténdi-
ges Bild. Zweifelsfille sind in zwei Appen-
dices untergebracht, je nach dem Echtheitsgrad
ausgeschrieben oder nur mit Incipits ange-
geben. Hinzu kommen biographische Daten,
die einmal als Grundlage fiir eine Biogra-
phie von Bull dienen kdnnen. Merkwiirdiger-
weise existieren fiir Bulls Werke 10 Quellen
weniger als fiir Gibbons, doppelt erstaunlich
bei seinem Wirken auf dem Festland. Was
ihm etwa an weiteren deutschen Anonymi
zukommt, steht noch aus. Ein zusitzlicher
Hinweis ist mit dem Englischen Bauern
Dantz aus KN 146 (Vgl. Bull 11, S. 126) ge-
geben, ein zweiter mit der Behandlung des
Themas von ,,God Save the King” in Liine-
burg KN 208! (vgl. unsere Miszelle in Mf
XVI). Da die Liineburger Hss. viel Sweelinck
nahestehende Meister bieten und Sweelinck
auch in siiddeutschen und norditalienischen
Hss. genannt ist (Padua Ms. 1982, Gior-
dano 7, Wien, Minoritenkloster, Ms. 8),
konnte noch manches sich anfinden.
Betrachtet man die Quellenverwertung im
einzelnen, so ergeben sich Fragen und Zwei-
fel. Die rund 30 Quellen sind leider auch da,
wo Ausgaben von ihnen oder Literatur iiber
sie nicht vorliegen, nur knapp besprochen,
so daB ein kontrollierbarer Befund nicht
immer vorliegt. Eine Quellenkunde, wie
Riedel (Quellenkundliche Beitrige zur Ge-
schichte der Musik fiir Tasteninstrumente. . .,
Kassel—Basel 1960) sie neuerlich gefordert
hat, ist auch hier erst noch zu leisten. Bu
(vgl. fiir alle vorkommenden Abkiirzungen I,
S.159f.; 11, S. 225f.) gehdrte nach Angabe
der Herausgeber ebenso Cosyn wie Co;
trotzdem sind im Index von Bu offensicht-
lich die wenigsten Stiicke mit Autorangaben
versehen, in Co alle. Andererseits konnte
gerade die Tatsache, daB eben der iltere
Teil, der aus manchen Konkordanzen Bull
zugewiesen werden kann, keine Autornamen
enthilt, doch fiir Bulls Autograph sprechen,
was in den Vermerken des II. Bandes vom
Herausgeber aus textlichen und stilistischen
Griinden auch vermutet wird. Schrieb er
nimlich die Hs. zu seinem eigenen Gebrauch,
so wiren Signierungen unnétig gewesen. Bei
El konnten die Initialen auf dem Deckel
ebensowohl den Besitzer wie den Sammler
andeuten. Das wiirde das Datum in Frage
stellen. P 2 erscheint von Haus aus sehr un-
gewiB, da das Ms. alles anonym bringt.
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Im 1. Band sind rund 25 Stiicke nur nach
einer Quelle aufgenommen. Von diesen rit
der Herausgeber bei Me und Co selbst zur
Vorsicht. Weiter ist gleich das erste Stiick
von Vi fragwiirdig in der Zusprechung, was
auf weitere Vorsicht schliefen 148t. Daf Tr
ofter andere Autoren nennt und andere Fas-
sungen zeigt, weil man. All diese Stiicke
miissen also ungesichert bleiben. To sollte
man (nach den Angaben in Musica Britan-
nica V, S. 155 ff.) fiir zuverlissig halten. Ob
aber die Korrekturen und Revisionen in der
Hs. wirklich von Tomkins selbst sind, kann
nur entscheiden, wer seine Handschrift in
allen Phasen kennt. Die verschiedenen Tin-
ten konnten ebensowohl auf zeitlich ver-
schiedene Korrekturen wie auf verschiedene
Korrektoren deuten. Wo aber die Autoran-
gabe nur im Index erscheint, der (S. 160) von
spiterer Hand ist, wird man zweifeln
miissen.

Auch, wo nur nach stilistischen Griinden
vorgegangen ist (vgl. auch II, S. XV), miissen
wir angesichts der Vielfalt der Fassungen
Bedenken erheben. Wir halten sie hier wie
in deutschen und franzdsischen Tabulaturen
am ehesten fiir Eingriffe der Schreiber und
Spieler, weniger fiir Revisionen der Autoren
(vgl. I, S. XVI), diese natiirlich nie aus-
geschlossen. In I fallen die vielen In nomines
(fast durchweg in denselben Quellen und
auf einander naheliegenden Seiten) auf.
Sollte hier nicht nach Gattungen gesammelt
sein, was die Autorangaben doppelt frag-
wiirdig macht? Fiir Bu bestiitigt das II,
S. XIV. Selbst Aneinanderfiigungen wie Nr.
20 und 21 in To brauchen nicht fiir den-
selben Autor zu biirgen. In den meisten Fil-
len ist der Autor ohnehin nur in El genannt.
Leider ist gerade diese Hs. wenig erldutert.
Nach Hendrie zeigt auch sie Fehler, wie es
natiirlich ist. Wie lissig die Quellen ihr Ma-
terial nun einmal handhaben, zeigt fiir I die
Koppelung von Priludium und Fuge von
verschiedenen Meistern bei Nr.6 und 14,
und zeigen ebenso die verschiedenen Bear-
beitungen ein und desselben Stiicks in der-
selben Hs. fiir Nr.9, 17, 14, 20, 22. Bei
Nr. 14, 20 und 22 kénnte man bei den ge-
ringen Varianten annehmen, der Schreiber
habe vergessen, daB er das Stiick schon no-
tiert hatte. Geht man vom Stilkritischen aus,
so konnten die In nomines, entgegen dem,
was wir philologisch gegen den gleichen
Autor einwandten, sehr wohl einem Autor
angehdren — aber ist ihre Kompositions-
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weise iiberhaupt je sehr unterschiedlich?
Dagegen sind Nr. 17 und 18 stilistisch sehr
verschieden, philologisch aber haltbar, wenn
man bei Nr.18 nicht annehmen darf, daff
To sich nach Tr gerichtet hat, und Tr den
Autor falsch nennt. Die Verschiedenheit der
Kompositionen 148t das fast vermuten. Ge-
sichert scheinen solche Stiicke wie I Nr. 30,
31, 34, 7, 44. Manche Stiicke zieht der Her-
ausgeber in 1, trotzdem er sie aufgenommen
hat, selbst in Zweifel, so Nr. 39, 51, 57 bis
60. Was ist im Endeffekt erreicht, wenn die
Editorial Method von 1 erklirt, kein Kom-
mentar ersetze das Studium der Quellen?
Wie soll der Benutzer erkennen, wann und
ob Cosyn, wann Tregian, wann Messaus am
Werk waren, da, wo nicht alle Varianten
gegeben werden kénnen? Eingeweiht bleibt
jeweils nur der Herausgeber, solange die
Quellen nicht ediert sind.

Die Editorial Method ist in beiden Binden
gleich einleuchtend. Notenwerte sind in I da,
wo die Struktur es erforderte, halbiert; nicht
so in II. Die Verzierungsfrage bleibt un-
gekldrt und muB es bleiben. Die Anordnung
erfolgt in beiden Bénden sinnvoll nach Gat-
tungen und Tonarten, vorausgesetzt, daB in
II (vgl. Introduction S. XIV) nicht Tinze zu
Suiten gepreBt sind. Ebenso ist der Bestim-
mung der Stiicke fiir Klavier wie Orgel
Geniige getan, die den Inhalt beider Binde
sinnvoll geteilt hat. Ein Teil der Hss., die
in Il vermerkt sind, enthilt nur weltliches
Spielmaterial. Die Hervorhebung der Kam-
merorgel als ausfithrendes Instrument, fiir
die in II Beispiele gegeben sind, ist zu be-
griien. Die Beschreibungen und Dispositio-
nen zeitgendssischer Klaviertypen und Or-
geln werden die Benutzer dankbar registrie-
ren, hoffentlich auch beherzigen.

Die Quellenliste des zweiten Bandes macht
als gewichtiges Novum mit einer Photokopie
von Berlin, Deutsche Staatsbibl. Ms. 40316
bekannt, die fiir Schierning, deren Arbeit
nicht genannt ist, noch als verschollen galt.
(Laut Auskunft von Frl. Dr. Schierning hat
sich inzwischen eine zweite Photokopie der
Hs. in der Staatsbibliothek Berlin angefun-
den.) Schierning nennt mit Seiffert iibrigens 3
Schreiber, nicht 2. Insgesamt kommen 15
weitere Quellen zu Wort. Die Quellenlage
bleibt auch hier im ganzen dieselbe wie im
1. Band. Bezeichnungen wie French oder
German oder Welsh Dance kénnten gerade
beweisen, daB Bu, auch wenn man die Hs.
fiir autograph halten will, auch fremder
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Linder Tinze gesammelt habe. Warum
sollten sie einen Mann wie Bull nicht inter-
essiert haben? Andrerseits kann Bull natiir~
lich auch solche Stiicke bearbeitet haben.
Wie stark die Werke gerade in spéteren Hss.
und Drucken zerspielt sind, beweist Nr. 121
(S.226). Bei langen Variationsreihen, wie
Nr. 85, oder wo Variationen als selbstindi-
ges Stiick angehingt sind, wie in Nr. 127¢,
wire selbst im autographen Bu Aufnahme
fremder Variationen als Kompliment vor
dem Autor oder aus Interesse am Spiel még-
lich. Selbst Bu also, das fiir die meisten
Stiicke als Vorlage dient, bietet keine ab-
solute Sicherheit, weder in bezug auf die
Fassung noch den Autor. Der Herausgeber
macht das selbst sehr schon klar an Nr. 141,
einem Stiick, das wir zu den korrekten
rechnen, bei dem er alle 4 Fassungen gibt,
und wo Bu das kiirzere Stiick bietet. Kannten
hier die restlichen 3 Quellen, die als unge-
sicherter gelten miissen, dennoch die reinere
Fassung? Oder haben sie weiterkomponiert?
Alle Fassungen sind in ihrer Weise gut und
im Stil #hnlich. DaB bei Datierungen der
Stiicke, wie der Indices, wie der Hss., immer
fraglich bleibt, ob sie das Datum der Ab-
fassung oder der Niederschrift oder der
Inbesitznahme meinen, sei auch hier betont.
Alle Stiicke, deren Signierungen nur auf
einer Quelle basieren oder aus nur stilisti-
schen Griinden geschitzt sind (fiir die iibri-
gens Me wie Tr oder El dann ebenso in
Anspruch genommen sind wie Bu — man vgl.
Nr. 77, 80, 81, 83, 106, 107, 118, 137),
miissen wir auch hier in Zweifel ziehen. So
gut der Herausgeber Bulls Handschrift auch
zu kennen meint, er selbst liefert Beweise
fir die Antastbarkeit der Stilkritik, wenn
er im Appendix 11 Stiicke des I.Bandes,
von denen er dort nur zwei beanstandet
hatte, schon wieder in Zweifel ziehen mus8,
und wo er im Kritischen Apparat die Mog-
lichkeit offen 14Bt, daB das Stiick auch von
einem andern Autor sein kénne (Nr. 122,
134), zeigt es keinen stilistischen Unter-
schied zu anderen Stiicken von Bull. Es darf
nicht vergessen werden, daB Stile auch nach-
geahmt werden konnen, und daB die Per-
sonalstile der Zeit sich nicht so stark unter-
scheiden wie spiter. DaB Autoren auch selbst
das Stiick eines Kollegen bearbeitet haben,
bleibt nie ausgeschlossen (Nr.122). Wes-
halb iibrigens zwei Autoren nicht dasselbe
Tanzstiick bearbeiten sollten (Nr. 126¢), ist
nicht recht ersichtlich. Eben das scheint uns
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wahrscheinlich. Das kénnte auch fiir Nr.
132c gelten. Fiir eindeutig halten wir die
Autorschaft z. B. bei Stiicken wie Nr. 73,
86a, b, 87a, b, 88a, b, 90, 93 u. a. m., weil
hier meist Tite]l wie Autorangabe in den
Quellen iibereinstimmen. Bei der gebotenen
Lesart kann man immer verschiedener Mei-
nung sein. Bei Nr. 103 und 104 hitten wir
umgestellt, weil schon Pepusch das ,voor-
gaende”, das, wie oft, Zufall ist, miBverstan-
den haben kann. Bei 102a kénnten die 7
Variationen in Oxford, Bodleian Ms. Mus.
Sch. D 217, trotz des mageren Textes viel-
leicht die fehlenden Variationen darstellen?
Der Schreiber kénnte sie vereinfacht ha-
ben.

Wir geben zu, daB wir die Ausgabe be-
wuBt von der einen, uns zumeist am Herzen
liegenden Seite her beleuchtet haben, auf
die Gefahr hin, manchmal iiberzubelichten.
Es ging uns darum, klarzumachen, da8 auch
Ausgaben englischer Virginalmusik vor dem-
selben Problem stehen, das Ausgaben inta-
volierter Musik heute nun einmal darstel-
len, und daB auch hier Quellenversffent-
lichungen den Vorrang vor Einzelausgaben
haben. Betrachtet man die Ausgabe als prak-
tische Spielausgabe, so ist alles geleistet,
was zu leisten méglich ist —nur wissenschaft-
liche Ausgaben konnen das nicht mehr sein.
Nicht weil den Herausgebern die Fihigkeit
dazu ermangelt — niemand wird uns diese
Meinung unterstellen wollen —, sondern weil
auch die groBte Mihe an so wenig taug-
lichem Objekt nicht zu reinem Ergebnis fiih-
ren kann.

Beziiglich des Inhaltes der beiden Binde
an und fiir sich wird man mit den Heraus-
gebern den Nachdruck auf den II. Band le-
gen. Der . enthilt nur geistliches Material,
bescheidene, zeitiibliche Priludien, Fantasien
verschiedener Setzweise, d. h. strenge, ge-
lehrte wie Nr. 17 und 19, beweglich gefil-
lige wie Nr. 7, 11, 12, harmonisch betonte
wie Nr. 3, mit gewohnter Themendurch-
nahme in allen Abschnitten. Am abwechs-
lungsreichsten und reizvollsten erscheinen
Nr. 13 und Nr. 10 mit eigenartig behandel-
tem Orgelpunkt. Die In nomines sind im
ganzen interessanter durch hiufigen Takt-
wechsel der Abschnitte, selbst fortlaufend im
Text, wie Nr. 28, wo bestindiger Wechsel
zwischen geradem und ungeradem, 8/s- und
9/s-Takt statthat. Der c. f. liegt meist in
der Oberstimme. Die Sprache ist manchmal
fast lieblich und geschmeidig (Nr. 20/21).
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Dagegen wirken die Misereres fast tot. Die
Hymnen zeigen keine sehr persénliche Hand-
schrift, am ehesten noch Vexilla regis. Be-
zeichnend ist, wie frisch sofort die Sprache
wird, wenn es sich um liedhafte Texte han-
delt wie bei den Carols. Die bestindig aus-
gleichende Rhythmik, die auch bei Gibbons
auffillt und an den Stile brisé¢ der Franzo-
sen erinnert, beweist hier wie im II. Band,
wie sehr auch dieser Zeiteigentum und am
Lautenklang gewonnen war. Nicht zufillig
bringt der II. Band auch Bearbeitungen von
Lautenwerken wie Nr. 89. Vieles im ersten
Band ist zweifellos Schulwerk, zu reinem Ge-
brauchszweck bestimmt. Im II. Band domi-
nieren die Pavanen und Gagliarden, die ein
hohes Gesamtniveau zeigen, aus dem man
kaum Stiicke herausheben kann. Wir ver-
weisen besonders auf die Nr. 77, 127b, 129a,
70, 72, 127d, 129b. Jedes Stiick ist eine
Kostbarkeit im Satz, in der Harmonik und
im Variationsreichtum. Bulls Sprache liebt
vor allem weitgriffige Akkordzerlegung von
reicher Klangfiille. Die iibrigen Tinze, Cou-
ranten, Allemanden und andere sind natiir-
lich dem getanzten Tanz und dem reinen
Volkslied niher, zeigen aber auch schon
manchmal trotz des frithen Zeitpunktes an-
spruchsvollere Setzweise, wie Nr. 79, 104.
Bei den hiufigen Tonwiederholungen (Ionic
Alman, Country Dance) fragt man sich, ob
hier nicht Triller gemeint sind. Zweimalige
Wiederholung eines Tons ist aber iiberhaupt
beliebt. In Nr. 108, einem zeitiiblichen
Schlachtgemilde mit Glockengeliut, sind die
Wiederholungen zweifellos als Effekt ge-
setzt. Ein Gegenstiick dazu bildet das Jagd-
stiick Nr. 125. Die iibrigen Programmstiicke
sind, mit Ausnahme der beiden Jewels, be-
scheiden. Von den fiir England so typischen
Liedvariationen muf8 Nr. 85 hervorgehoben
werden, weil hier alle nur denkbaren Még-
lichkeiten der Variation abgehandelt sind.
(Wir haben die Stiicke hier ohne Riicksicht
darauf, ob sie tatsichlich von Bull sind, be-
sprochen.) Margarete Reimann, Berlin

Orlando Gibbons: Keyboard Mu-
sic. Transcribed and edited by Gerald
Hendrie. Published for the Royal Musical
Association. London: Stainer and Bell Ltd.
1962. 104 S. (Musica Britannia. XX).

Die vorliegende Ausgabe folgt in den
Editionsprinzipien derjenigen der Keyboard
Music von John Bull (Musica Britannica
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XIV und XIX), auf deren Rezension (vgl.
oben) wir uns beziechen. — Gehen wir auch
hier ins einzelne, so bietet sich trotz der Ge-
wissenhaftigkeit der Autoren Problem iiber
Problem. Dem schmalen Band liegen rund 40
Quellen zugrunde, von denen 3 Hauptquel-
len allein fiir 34 von 50 Stiicken bestimmend
sind (vgl. S. XV). Sie werden gebildet von
der Parthenia, also einem Sammeldruck, von
Dart mit guten Griinden auf 1612/13 ge-
schitzt, Benjamin Cosyns Virginal Book,
fiir das 1620 durch den datierten Index als
gesichertes Datum vorliegt, und das Ms.
British Museum Add. 36 661, das in Musica
Britannica XIV von Dart Thomas Tunstall
als Sammler zugesprochen und in seinem
ersten Teil auf 1630 festgelegt ist. (Fiir alle
abgekiirzten Quellenbezeichnungen vgl. man
immer die Abkiirzungsliste S.91ff.). Daf
Sammeldrucke wie die Parthenia nicht ver-
laBlich sind, bestitigt sich auch hier. Unter
Nr. 12 (S. 96) erklirt der Herausgeber, wie
in der Einleitung, daB andere Quellen z. T.
frithere Lesarten zu kennen scheinen, und
daB generell ,a revision for virginals“ wahr-
scheinlich ist. Bei Nr. 18 scheinen die Les-
arten von Tr oft die ilteren und reineren,
wie auch oft bei Bulls Stiicken, und bei Nr. 2
die von C 2 und Be ebenso giiltig als ruhiges
Auslaufen zum SchluB. DaB Gibbons selbst
verschiedene Uberarbeitungen in Umlauf ge-
bracht habe, wie der Herausgeber fiir Nr. 2,
12, 15 annehmen méchte, scheint uns sekun-
dir gegeniiber der Wahrscheinlichkeit, daff
Schreiber, Sammler und Spieler entsprechend
dem Gebrauchszweck selbsttiitig eingegrif-
fen haben, und nur selten, wie in Nr. 50
(S. 103), wo die stilkritische Begriindung ein-
leuchtend ist, diirfte man mit Stilkritik allein
gute Ergebnisse erzielen, da auch Wandel
im Stil der Autoren selbst einzubeziehen
ist. Bezeichnend ist auch hier, daB &fter eine
Quelle zwei Versionen desselben Stiicks gibt
(Nr. 43, Nr. 2), was wir so deuten, dafl der
Sammler oder Schreiber die authentische
Fassung selbst nicht kannte. Allerdings
spricht gerade dieser Umstand auch fiir die
Meinung der Herausgeber, daB der Autor
selbst verschiedene Fassungen billigte.
Bedenken bestehen auch gegeniiber der
Authentizitit der Fassungen in Co, deren
Echtheitsbegriindung wegen der frithen Da-
tierung und vielen Autorangaben zuerst
so einleuchtet. In Nr. 28 (S. 99) meint der
Herausgeber selbst, eine Uberarbeitung durch
Cosyn zu erkennen. Das legt nahe, daB er
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Sfter eingegriffen und auch Autoren ver-
wechselt hat, wie ja auch die Herausgeber
von John Bull betonen (I, S. 159). Fiir Nr.
35 z. B. (S. 100) ist die Lesart von D 2 eben-
so gut wie die von Co. Kénnte nicht D 2
eine bessere Vorlage gehabt und darum den
SchluB von Co ausgestrichen haben? Gerade
Co bildet aber eine der Hauptstiitzen der
Ausgabe, und ihre Autorangaben hat man
meist widerspruchslos akzeptiert. Tu, die
gleichfalls als Hauptquelle behandelt ist,
bringt gleichwohl ein Stiick wie Nr. 38, das
am ehesten einem franzdsischen Autor zu
gehdren scheint, wenn man nicht so frith
schon franzésischen EinfluB annehmen will.
Dasselbe gilt fiir Tu und Bu in bezug auf
Nr. 39, und wenn Tu fiir Nr. 29 mehr va-
riierte Wiederholungen bringt als Be, so
kénnte eben das gegen ihre Originalitiit
sprechen, da sie ja vielfach hinzuimprovisiert
und -komponiert wurden. Auch fiir Nr. 43
geben neben dem Text die Variationen den
Ausschlag fiir die Wahl von Tu, die unter
9 Quellen die einzig signierte ist, obwohl
Cr, PB und Ro ihrerseits ernst zu nehmen
sind. Weiter ist D 2 z. B. als schwache Quelle
beleuchtet. Wo sie aber die einzige Quelle
darstellt, z. B. fiir Nr. 26, 16, und den Na-
men des Autors verzeichnet, wird sie voll-
giiltig benutzt, ebenso andere zweit- und
drittrangige Quellen wie Cu fiir Nr. 17.

Stiicke, fiir die nur eine Quelle vorhan-
den ist, diirften, selbst mit Autornamen,
auch hier als ungesichert zu betrachten sein.
Die Autorangaben werden auch aus andern
Hss. als Co meist willig akzeptiert. Wie
prekir aber die Lage ist, beleuchtet Nr. 28,
wo von 7 Quellen 2 Gibbons, 2 einen an-
deren Autor nennen, 2 anonym sind und
eine 2 Autoren nennt. Hier rettet Pa, die
aber selbst nicht ganz einwandfrei ist, die
Situation. Bei Nr. 31 bringen von 5 Quellen
nur 2 Gibbons’ Namen, bei Nr. 34 von
7 Quellen nur 3 und gerade Bu, eine der
Primirquellen, bringt als einzige Hs. Varia-
tionen und nennt einen anderen Autor.
Selbst das so naheliegende Vorgehen, sich
in solchen Zweifelsfillen auf den besten oder
auch reichsten Text zu stiitzen, hat seine
Tiicken, da eben auch dieser bereits ver-
arbeitet sein kann.

Ebenso werden manchmal Titel der Stiicke
Quellen entnommen, die sonst nicht primir
zugrunde gelegt sind, dann aber doch pl&tz-
lich véllig ernst genommen werden. Man
vgl. neben Nr.34 Nr.27. Wir wollen bei
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dieser Gelegenheit verzeichnen, daf der
Herausgeber gelegentlich Nr. 18 und 19
glaubhaft macht, daB der Schreiber von Ly 2
Pa gekannt hat und daB ferner Ly 1 wie Ly 2
oft Stiicke anonym bringen, die andere
Quellen mit Autorangaben versehen (Nr. 28,
30, 31, 37); ferner, daB El auch Werke von
Frescobaldi und Sweelinck enthilt.

Mit all dem soll nicht ausgeschlossen
sein, daB in vielen Fillen tatsichlich Gib-
bons und Gibbons’ Text geboten ist, nur
ist oft keine letzte Sicherung dafiir vorhan-
den. Das Problem von Gesamtausgaben ein-
zelner Meister ist also hier wie bei John Bull
dasselbe. Was die Anlage des Inhalts des
Bandes angeht, so ist der Gruppierung nach
Tonarten und Formen zuzustimmen, ob-
gleich bekannt ist, daB bunte, gemischte
Folgen in den Hss. ebenso hiufig sind. Die
Stiicke selbst, die sicher nur einen Bruchteil
von Gibbons' Gesamtwerk darstellen, zei-
gen das bekannte Bild der geschitzten Vir-
ginalmusik. Priludien (Nr. 4 hitte man als
Versus stehen lassen sollen) mehr hand-
werklicher Natur, Fantasien, an denen, wie
an vielen Stiicken Bulls, das intrikate rhyth-
mische Gefiige, das an LauteneinfluB erin-
nert, auffillt, mit so guten Vertretern wie
Nr. 9, 11, 12 — in der Satzdichte entspricht
~Woods so wild“ —, Allemanden, die mit
Ausnahme von Nr. 37 noch das schlichte,
liedhafte Gefiige der Frithzeit zeigen, Cou-
ranten, die fast alle franzdsischer Provenienz
scheinen (die englisch wirkende Rep. bei
Nr. 40 z.B.konnte in englischen Quellen
hinzugekommen sein) und reizvoll volks-
liedhafte Grounds, wie der Italian Ground
und Nr.28. Die Nm. 43 und 44 scheinen
fast zu primitiv, um von Gibbons’ Hand sein
zu kdnnen; auch die Quellenlage kommt
dieser Meinung entgegen, obgleich Nr. 45,
die gesichert zu sein scheint, nicht differiert.
Natiirlich kénnen die Stiicke immer auch
simplifiziert worden sein. Das gréfte For-
mat haben auch hier Pavanen und Gagliar-
den, wo allerdings manche Variation lehr-
haft wirkt. Die Fassungen von Tr wirken
auch hier immer als die fritheren. Interes-
sant, daB bei Co eine Pavane als Allemande
erscheint, wie auch die %s-Mask Nr.42 in
PB, wogegen Nr. 41 einer franzdsischen
Allemande wenig gleich sieht. Offensichtlich
liegt zu diesem Zeitpunkt der Begriff Alle-
mande noch wenig fest. Unter den Gagliar-
den fallen Nr.21 und 23 durch ihre Lieb-
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lichkeit auf. Auf die Stiicke der beiden In-
dices gehen wir nicht ein, da Gibbons’
Autorschaft bei ihnen ziemlich ungesichert
ist. Margarete Reimann, Berlin

Joseph Haydn: Werke. Reihe XXXII,
Bd. 1: Volksliedbearbeitungen. Nr. 1—100,
Schottische Lieder, hrsg. von Karl Geirin-
ger. Miinchen—Duisburg: G. Henle Verlag
1961. X, 105 S.

Von den insgesamt 445 Bearbeitungen
schottischer, walisischer und irischer Volks-
weisen, die Joseph Haydn zwischen 1791
und 1805 verfertigte, werden in dieser Aus-
gabe jene hundert Lieder vorgelegt, die der
Verleger William Napier im Jahre 1792 in
einem elegant ausgestatteten Druck heraus-
brachte. Unter den insgesamt 396 Subskri-
benten dieses Bandes waren die Konigin
und der Thronfolger, aber auch Walter Scott
und die gefeierte Singerin Mrs. Billington.
In ihrer zum Teil auf keltische Elemente zu-
riickzufithrenden Originalitit stieBen gerade
die schottischen Volksweisen auf das Inter-
esse einer in England schon frith an musi-
kalischer und dichterischer Folklore interes-
sierten Gesellschaft.

Mit der Bearbeitung der Volksweisen fiir
Singstimme, Klavier, Violine und Violon-
cello ad libitum folgte Haydn einer Tradi-
tion schottischer Volksliedbearbeitungen (vgl.
Vorwort, Anmerkung 10), zugleich aber auch
einer spezifisch englischen Mode. Offensicht-
lich war das Klaviertrio-Spiel in der engli-
schen Musikpflege der damaligen Zeit be-
sonders verbreitet (vgl. auch etwa Haydns
vom 11. 1. 1790 datierten Brief an Artaria).

Da die Originalhandschrift Haydns fiir
diese schottischen Volksliedbearbeitungen
fehlt, lag der vorliegenden Ausgabe der
zweite Band von Napiers A Selection of
Original Scots Songs zugrunde. Auf Grund
dieser einfachen Quellenlage war die musi-
kalische Revision, bei der nur einige offen-
sichtliche Notenfehler korrigiert wurden, re-
lativ einfach. Ungleich gréBere Probleme
stellten sich demgegeniiber bei der textlichen
Gestaltung. Inkongruenzen zwischen dem
bei Napier der Melodie unterlegten Text und
der dann nochmals mit dem ganzen Gedicht
abgedruckten Anfangsstrophe zwangen fiir
die vorliegende Ausgabe zu Kompromissen.
— Der unter Mitarbeit von Paul G. Buchloh
verfaBte Kritische Bericht Karl Geiringers —
besonders wertvoll durch den Nachweis der
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Textdichter von verschiedenen Liedern —
enthilt am SchluB Napiers Vorwort zur
Originalausgabe der hundert Lieder und ein
Glossar dieser Ausgabe.

Hans Christoph Worbs, Hamburg

Wolfgang Amadeus Mozart: Neue
Ausgabe simtlicher Werke. Serie X, Supple-
ment, Werkgruppe 28, Abt. 1: Bearbeitun-
gen von Werken Georg Friedrich Héndels.
Band 2: Der Messias, dazu: Kritischer Be-
richt; Band 3: Das Alexander-Fest. Vorge-
legt von Andreas Holschneider. Kassel,
Basel, London, New York: Bérenreiter-Ver-
lag 1961 und 1962. XVIII und 314; 115;
XVI und 198 S.

Die vorliegenden ersten Binde der Handel-
Bearbeitungen Mozarts im Rahmen der Neu-
en Mozart-Ausgabe sind von gréfiter Bedeu-
tung, da sie erstmals eine vollstindige Do-
kumentation der Geschichte und Quellen
dieser Bearbeitungen ebenso wie der Ar-
beitstechnik Mozarts bieten und gleichzei-
tig neues Licht auf die Frage werfen, wie der
reife Mozart das zu seiner Zeit veraltete
Barockorchester und dessen Auffithrungsstil
beurteilte. Puristen, die mit gutem Grund
Zusiitze Mozarts oder anderer Komponisten
bei Auffithrungen von Hindel-Oratorien
ablehnen, sollten zweierlei bedenken: Es war
die Aufgabe des Herausgebers, Mozarts Be-
arbeitung vollstindig und genau darzustel-
len, und er hat diese Aufgabe mit Erfolg
geldst; ferner aber ist zu bedenken, daf
Héndel einzelne Teile des Messiah von Auf-
fithrung zu Auffithrung je nach den zur Ver-
fiigung stehenden Solisten und nach anderen
Umstinden verinderte, so daB es unméglich
ist, eine ,Urtext-Ausgabe” einer endgiiltigen
und authentischen Fassung gerade dieses
Oratoriums vorzulegen.

Hindel selbst leitete alle Auffiihrungen
des Messiah bis zu seinem Tode. Spiter fithr-
ten Geschmackswandlungen zu mancherlei
Zusitzen und Anderungen, und der Massen-
chor und das Massenorchester der Hindel-
Feier von 1784 setzten die Norm fiir die
Mammutauffithrungen im Kristallpalast wih-
rend des 19. Jahrhunderts, die mit der Aus-
breitung des Héndelkults ihr Gegenstiick in
Deutschland und Osterreich fanden. Daf
dieser Hindelkult sich in Deutschland aus-
breitete, ist vor allem Mozarts Bearbeitun-
gen (Acis und Galatea 1788, Der Messias
1789, Das Alexander-Fest und die Cicilien-
Ode, beide 1790) zu verdanken, obwohl be-
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reits Starzer den Judas Makkabidus (Wien
1779) und Hiller den Messias (Berlin 1786)
bearbeitet hatten.

Der Herausgeber weist nach, daB Mozarts
Vorlage zum Messias der erste vollstindige
Druck des Werkes von Randall & Abel (Lon-
don, 4. Juli 1767) war, der die Stichplatten
von Walshs Ausgabe Songs in Messiah (um
1749) benutzte. Von dieser Vorlage stellte
ein Kopist eine ,Grundpartitur® her, die
die Soli und die Chor- und Streicherstimmen
mit den dynamischen Zeichen usw. enthielt;
hiernach trug Mozart die neuen Bliserstim-
men in die Systeme ein, die zu diesem Zweck
freigelassen worden waren. Die sechs Fak-
similetafeln geben einen sehr guten Eindruck
von dieser Arbeitsweise (Hindel selbst ar-
beitete zhnlich, als er die Arie ,Rejoice
greatly” im Autograph des Messiah umar-
beitete: Ein Kopist schrieb die Schliissel, die
Vorzeichen und die Continuo-Stimme, wo-
rauf Hindel die Singstimme und die Streicher
vom 12/g-Takt in den 4/4+-Takt umschrieb).
Von dieser Originalpartitur Mozarts ist nur
der dritte Teil erhalten; daneben existieren
eine Kopie des ganzen Werkes, die etwa
zehn Jahre spiter von Haydns Hauptkopisten
Johann Elfler jun. geschrieben wurde, so-
wie Mozarts Auffithrungsmaterial. Dies sind
die Hauptquellen.

Der Messias entstand, wie die anderen
Hiandel-Bearbeitungen Mozarts, auf Anre-
gung Gottfried van Swietens und wurde im
Hause des Grafen Johann Esterhazy am 6.
Mirz 1789 zum ersten Male aufgefithrt. Wie
der Herausgeber betont, waren der Messias
und das Alexander-Fest fiir Privatauffiih-
rungen bestimmt, und Mozart dachte keines-
wegs an eine Verdffentlichung, die tatsich-
lich auch erst nach seinem Tode erfolgte.

Mozarts Eingriffe in Hindels Partitur
sind bedeutend und vielschichtig; sie kénnen
hier im Einzelnen nicht verfolgt werden. Die
obligate Trompete in der Arie ,Sie sdhallt,
die Posaun’* machte Mozart viele Schwierig-
keiten, da die Technik des Clarinblasens mit
dem Niedergang der Stadtpfeifereien in
Vergessenheit geraten war. So existieren drei
Fassungen (die erste und zweite im Anhang),
in denen drastische Kiirzungen und Um-
instrumentierungen vorgenommen wurden.
Es war nur natiirlich, daB Hindels barockes
Orchester Mozart veraltet und nicht akzep-
tabel erscheinen mufte; so war er subjek-
tiv durchaus im Recht, als er Fléten, Klari-
netten und Horner hinzufiigte und die
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Oboen- und Fagottstimmen umschrieb. Si-
cherlich aber gereichen diese Eingriffe dem
Werk nicht immer zum Vorteil. Hindels
Streicher-unisono in ,Das Volk, das im
Dunkeln wandelt”, ,presents a vivid picture
of the indeterminate wanderings of unbe-
lief* (J. Herbage in Handel — A Symposium,
London 1954, S. 97), wihrend mit Mozarts
Streichquartett- und Holzblisersatz ,the
Valley of the Shadow of Death has become
a well-kept cemetery garden” (J. P. Larsen,
Handels’s Messiah, London 1957, S. 119).
Noch weniger gerechtfertigt erscheint die
Neukomposition von ,Weun Gott ist fiir
uns” als Rezitativ.

Fiir die Bearbeitung des Alexander-Fests
diente der Originaldruck Walshs (London, 8.
Mirz 1738) als Vorlage. Die Bearbeitungstech-
nik war dieselbe wie beim Messias; als Haupt-
quellen haben sich die vollstindige Original-
partitur Mozarts und die Originalstimmen
erhalten. Wiederum stand keine Orgel zur
Verfiigung, aber Mozart behielt das Cem-
balo bei den Secco-Rezitativen bei. Die Cla-
rinstimmen sind umgeschrieben oder (in der
Arie ,Gib Radt'!“) ganz fortgelassen, aber
wihrend Hindel Trompeten und Pauken
fiir den Anfang des zweiten Teiles aufspart,
fithrt Mozart sie schon zu Beginn des ersten
Teils (Arie und Chor ,Bacdius, ewig jung
und schdn”) ein. Die iibrigen Bliser werden
fast durchweg im Sinne des klassischen Or-
chesters verwendet.

Der Herausgeber hat den Text der Be-
arbeitungen Mozarts zuverldssig wieder-
gegeben, und die Vorworte zu den Noten-
bianden wie der Kritische Bericht zum Mes-
sias sind Muster wissenschaftlicher Klarheit
und Genauigkeit. Mit Recht betont er, da
letzten Endes nur eine Ausgabe des Mes-
sias mit einer Gegeniiberstellung des Origi-
nals und der Mozartschen Bearbeitung von
Seite zu Seite alle Einzelheiten der Bearbei-
tungstechnik Mozarts zeigen konnte. Fiir
diesen Vergleich steht die Kritische Ausgabe
des Messias innerhalb der Hallischen Hin-
del-Ausgabe noch aus; ob eine wirklich de-
finitive Ausgabe dieses Werks iiberhaupt
moglich sein wird, steht aus den oben ge-
nannten Griinden dahin, doch kénnte sie
bei dem Druck von 1767 ansetzen. Die Ori-
ginalfassung des Alexander-Fests ist durch
Konrad Amelns Ausgabe im Rahmen der
Hallischen Hindel-Ausgabe leicht vergleich-
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SchlieBlich sei ein kurzer Kommentar iiber
die Wasserzeichen-Abbildungen im Kritischen
Bericht zum Messias (S. 109/110) gestattet.
Sie sind aus technischen Griinden ,um ein
Drittel verkleinert” dargestellt, was den Ver-
gleich mit anderen (datierten oder durch die-
sen Vergleich zu datierenden) Wasserzeichen
unverhiltnismifig erschwert. Edward Hea-
wood hat festgestellt, daB die Lebensdauer
einer Wasserzeichenform und damit eines
Wasserzeichens am Ende des 18. Jahrhun-
derts iiberraschend kurz war und wahrschein-
lich nicht mehr als zwei bis drei Jahre um-
faBte (vgl. auch die Monumenta Chartae
Papyraceae Historiam Illustrantia, Hilver-
sum 1950 ff., die von der Musikwissenschaft
mit Gewinn konsultiert werden kénnten).

Frederick Hudson, Newcastle upon Tyne

Pavel Josef Vejvanovsky: Com-
posizioni per orchestra, hrsg. von Jaroslav
Pohanka. 4Bde.Prag: Artia-Verlag (Aus-
lieferung fiir die Bundesrepublik Deutschland,
Skandinavien, Niederlande und Schweiz: Bi-
renreiter-Verlag Kassel) 1958, 1960, 1961,
1962. VIII und 33, XII und 107, IX und 103,
XI und 89 S. Partitur. (Musica Antiqua
Bohemica. 36. 47. 48. 49.)

P. J. Vejvanovsky (vor 1640—1693) war
der bedeutendste und fruchtbarste unter den
einheimischen Komponisten der Liechten-
stein-Kastelkornschen Kapelle in Kremsier
und Olmiitz. Von 1664 an ,tubicen cam-
pestris“ des erzbischdflichen Orchesters,
iibernahm er 1670 nach Bibers Abgang die
Leitung. Unter seinen zahlreichen, durchweg
in Kremsier erhaltenen Werken befinden
sich vierunddreifig Sonaten, Serenaten und
Balletti fiir verschiedene Instrumentalbeset-
zungen, die meisten nach venezianischem
Muster fiir zwei bis drei klanglich kontra-
stierende Streicher- bzw. Bliserchdre. J.
Pohankas Verdienst ist es, die oft schwer
lesbaren Autographe und Abschriften iiber-
tragen und ediert zu haben. Als ,Probe-
heft“ erschienen drei ausgewihlte Werke
1958, die restlichen einunddreifig dann
chronologisch geordnet in drei umfangrei-
chen Binden 1960—1961. Eine sehr infor-
mative Einleitung ist dem Bd. 47 der MAB
vorangestellt.

Die vier Binde enthalten eine Fiille iiber-
raschend guter Musik, nicht zuletzt, wenn
man die Qualitdt mit dem herabsetzenden
Urteil P. Nettls (vgl. ZfMw IV, 1922, S.
485 ff.), der V. als ungebildeten Trompeter
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und flachen Nachschreiber charakterisiert,
vergleicht. Bemerkenswerterweise kommen in
einem Drittel der Werke iiberhaupt keine
Trompeten oder Clarinen vor, ja einige der
bedeutendsten Werke sind unter den Kom-
positionen fiir Streicher zu finden (XXVIII
Offertur ad duos dhoros, XIX Harmonia ro-
mana — ein verkapptes Violinkonzert mit
fiinfstimmiger Begleitung —, XIV Souata a
6 campanarum). Unter den frithen ,Sonaten
(Bd. 47, I-X, Bd. 48 XI—XVIII, komponiert
1765—1767) sind die Streicherwerke beson-
ders zahlreich (11 von 18), und die Besetzung
schwankt zwischen 3 (XVIII Sonata tribus
quadrantibus fiir Clar., Pos., Viol. m. Gb.)
und 10 Stimmen. AuBer Violinen, Violen,
Posaunen und Trompeten (in den datierten
Werken bis 1679 immer nur 2 Clarinen) fin-
den wir an weniger iiblichen Instrumenten
Gamben (11, ausdriicklich ,violae da gamba“,
sonst nur ,violae“ oder ,brazze“).Von 1670
an erweitert sich das Instrumentarium mit
Jpiffari® (3 in XXII, 1679; 3 ,schalamiae
6 piffarae“ in XXV, 1688), Fagott (zum er-
sten Mal in XXII, 1679) und ,cornetti”
(XXX, undatiert). Die zwei konzertierenden
Clarinen werden durch 3 ,trombe” zum fiinf-
stimmigen Trompetenchor erweitert (XXIII,
1680; XXVIII, 1691). Bemerkenswert sind
Vejvanovskys konzertierende Werke mit
Solovioline, besonders die Sonaten XXVI
(1689), XIV (1666) und XIX (Harmonia ro-
mana, 1669). Das letztgenannte Werk ist
ein veritables Concerto grosso mit der Satz-
folge Sonata-(Allegro bzw. Presto mit einge-
schobenen Adagiotakten) — Courante — Fu-
ga(!) — Passagio (virtuoses Violinsolo mit
Begleitung von 3 Violinen!) — Saltarello —
Allemanda — Gigue. Insbesondere im Salta-
rello ist die Muffatsche Concerto-grosso-
Technik ganz verbliiffend vorweggenommen.
Beachtenswert ist auch die programmatische
Sonata a 6 campanorum (XIV, fiir 3 Vio-
linen, 2 Violen und Orgel-b.c., 1666) mit
einem virtuosen Solo der drei Violinen und
imitierenden Arpeggios im letzten Allegro-
abschnitt. SchlieBlich wollen wir noch die
Sonata paschalis (V, 1666 f. 2 Violinen, 3
Violen und b. c¢.) hervorheben. Hier wechseln
zwei- und dreitaktige Perioden; ein einge-
schobener , Echo“-satz besteht nur aus Drei-
taktern mit ,verschobenen Akzenten.
Vejvanovskys Motive und Themen sind
— besonders in den Werken mit Trompe-
ten — manchmal etwas kurzatmig, jedoch
von einer volkstiimlichen Frische. In einer
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Serenada (1670, MAB Bd. 36) bringen die
Trompeten im ersten Satz sogar ein tschechi-
sches Weihnachtslied, das im 18. Jahrhundert
von mehreren Komponisten und noch von
B. Smetana (in der Oper Der Kuf}) verwen-
det wurde. Sowohl die Melodik wie auch die
Rhythmik und Harmonik sind oft deutlich
von der Clarine her beeinfluft. Modulatio-
nen werden den Streichergruppen iiberlas-
sen, wihrend die Trompeten starr an ihren
Naturténen festhalten. In den mehrchérigen
Werken ergibt sich hieraus eine homophone
Flichenwirkung von bedeutendem klang-
lichem Interesse.

Neben den Wiener Instrumentalkompo-
nisten der Zeit, die in Kremsier reich ver-
treten sind, behauptet sich Vejvanovsky
nicht nur durch einige der hier aufgezihlten
Vorziige, sondern nicht zuletzt auch durch
die Virtuositit, mit der er die Clarinen- und
sonstigen Bldserstimmen behandelt.

Der Herausgeber hat, soweit dem Rezen-
senten Vergleichsmaterial zur Verfiigung
stand, die Vorlagen mit groBter Akribie
iibertragen und alle Korrekturen und Ergén-
zungen deutlich hervorgehoben. In den er-
sten beiden Binden (36 und 47), deren No-
tentext geschrieben ist, sind zahlreiche No-
ten etwas verschoben oder undeutlich in die
Systeme eingetragen. Der Notentext der
Binde 48 und 49 ist gestochen. Einige gré-
Bere Ubertragungsfehler in der Intrada con
altre arie (XXII, 1679): Intrada, Takt 7,
Clarine II, ¢””; Takt 16, Viola I hat der
Herausgeber eine Viertelnote g’ iibersehen,
wodurch der Rest der Phrase um einen Vier-
teltakt verschoben wurde und unschéne Quin-
tenparallelen entstanden. Ganz unverstind-
licherweise hat der Herausgeber die Uber-
schrift des letzten Satzes (C-Takt) als Salta-
rello gedeutet, obwohl in den Stimmen ganz
deutlich Somatella, Sonatina bzw. Sonata
steht. Im Canario der Balletti pro tabula
(XX), Clarino II, Takt 22, muB die erste
Note natiirlich e”” heifien. Die Datierung der
Serenada XXVII soll 1691 statt 1679 lauten.
Die GeneralbaBaussetzung des Herausgebers
ist iiberwiegend schlicht akkordisch, manch-
mal (in den Orgelstimmen der vielstimmigen
Werke) etwas zu diinn, insbesondere dort,
wo der drei- oder gar zweistimmige Satz so-
gar auf die wichtige Terz verzichtet, die im
(dreistimmigen) Sextakkord hingegen nicht
nur unzulissig, sondern auch unschén ist. Im
Gegensatz zu dieser akkordischen Ausset-
zung erscheinen uns plétzlich auftretende
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virtuose Passagen und Figuren (Sonata X1V,
Largo) etwas zu iiberraschend.

Diese kleinen Einwinde sollen jedoch die
Verdienste des Herausgebers um diese wich-
tige und ausgezeichnete Ausgabe keinesfalls
schmilern. Wir wollen hoffen, daB noch wei-
tere Werke aus den Kremsierer Bestiinden,
nicht zuletzt die zahlreichen Kirchenwerke,
auch ihren Platz in der MAB finden mégen.

Camillo Schoenbaum, Drager

Mitteilungen

Am 25. November 1963 verstarb in Bonn
Professor Dr. Walther Holtzmann, von
1953 bis 1961 Direktor des Deutschen Histo-
rischen Instituts in Rom. Die deutsche Mu-
sikwissenschaft ist Walther Holtzmann zu
groBem Dank verpflichtet. Durch seine Bereit-
schaft, eine musikwissenschaftliche Arbeits-
stelle unter seine Obhut als Institutsdirektor
zu nehmen, wurde die Griindung der Musik-
abteilung des Deutschen Historischen Insti-
tuts in Rom ermdglicht. Walther Holtzmann
war cin Kenner und Liebhaber der Musik.
Er hat sich unermiidlich fiir seine Musik-
abteilung eingesetzt und ist ihrem Aufbau
mit seinem Rat zur Seite gestanden. Eines
der zuerst in Angriff genommenen Unter-
nehmen der Abteilung, die Bibliographie des
musikalischen Schrifttums in nichtmusika-
lischen italienischen Zeitschriften, geht auf
seine Initiative zuriick. Der Name Walther
Holtzmanns wird mit der Musikabteilung
des Deutschen Historischen Instituts in be-
sonderer Weise verbunden bleiben.

Helmut Hucke

Am 30. Mai 1964 verstarb in Bonn im Alter
von 96 Jahren der Nestor der deutschen Beet-
hoven-Forschung, Professor Stephan Ley.

Im Alter von 71 Jahren verstarb in Ber-
lin Dr. Erich H. Miiller von Asow.

Am 15. August 1964 verstarb in Miinchen
im Alter von 65 Jahren Professor Dr. Eber-
hard Preufiner (Salzburg).

Am 3. Juli 1964 feierte Professor Dr. Al-
fred Orel (Wien) seinen 75. Geburtstag.

Professor Leo Schrade, Basel, starb
im Alter von 60 Jahren.

Am 30. August 1964 feierte Professor Dr.
Kurt Stephenson (Bonn) seinen 65. Ge-
burtstag.
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Am 2. August 1964 feierte Professor Dr.
Bence Szabolcsi (Budapest) seinen 65.
Geburtstag.

Am 17. August 1964 feierte Hofrat Pro-
fessor Dr. Leopold Nowak (Wien) seinen
60. Geburtstag. Eine Festschrift Bruckner-
Studien ist dem Jubilar iiberreicht worden
und gleichzeitig im Buchhandel erschienen.

Herr Dr. Manfred Sader hat sich an der
Johannes-Gutenberg-Universitit in Mainz
mit dem Thema ,Lautheit und Lirm. Ge-
hérpsychologische Fragen der Schallintensi-
tat" fiir das Fach Psychologie habilitiert.

Dr. Wilhelm Pfannkuch (Kiel) ist am
22. Juli 1964 zum Wissenschaftlichen Rat an
der Universitit Kiel ernannt worden.

Professor Dr. Walter Wiora (Kiel) hat
einen Ruf auf den musikwissenschaftlichen
Lehrstuhl der Universitit des Saarlandes er-
halten.

Dozent Dr. Hans Hickm ann (Hamburg)
hat in der Zeit vom 9.—12. Juni 1964 auf
Einladung der Universitit Leicester, des Co-
ventry Teachers Training College, des West
Hill Training College Birmingham, des City
of Birmingham Teacher Training College
und des Deutschen Kultur-Instituts London
finf Vortrige iiber das Thema , Vocal Style
and Sound Ideal before Bach” gehalten.

Professor Dr. Walter Wiora (Kiel) wurde
zum stellvertretenden Vorsitzenden des Deut-
schen Musikrates gewihlt.

Unter der Prisidentschaft von Guglielmo
Barblan ist Anfang dieses Jahres in Mai-
land die Societa Italiana di Musicologia neu
gegriindet worden.

Die Newberry Library hat mit Hilfe einer
Spende der Carnegie Corporation in Hohe
von 250000 Dollar ein ,Humanities Semi-
nar“ gegriindet, das die Bestiinde der Biblio-
thek fiir Forschungs-Teams und einzelne Un-
tersuchungen besonders auf dem Gebiete der
Geschichte, Literaturwissenschaft, Philoso-
phische Geschichte und Musikwissenschaft
nutzbar machen will. Fiir das erste Arbeits-
jahr ist eine Konzentration auf Renaissance-
Forschungen vorgesehen.





