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Würzburg. Prof. Dr. G. Reichert : Geschichte der Oper I (2) - Das deutsche Sololied bis 
Mozart (1) - S: Der gregorianische Choral in der Musikgeschichte (2) - Kontrapunkt (mit 
Dr. M. Just) (1) - CM voc. Madrigalchor (mit Dr. M. Just), CM voc. Akad. Chor, CM 
instr. Akad. Orchester (je 2). 
Privatdozent Dr. H. B eck : Mozarts und Beethovens Sinfonien (Darstellung und Ver
gleich) (2). 

Zürich. Prof. Dr. K. von Fischer: Die Anfänge der Oper, des Oratoriums und der 
konzertanten Instrumentalmusik um 1600 (1) - Die Suiten von J. S. Bach und G . F. Händel 
(1) - Die musikgeschichtliche Situation in Europa zwischen 1900 und 1920, dargestellt an 
drei musikdramatischen Werken von Debussy (Pelleas), Bart6k (Blaubart) und Berg (Woz
zeck) (1) - Pros : Einführung in die musikwissenschaftlichen Arbeitsmethoden (zusammen 
mit Dr. H. Co n r ad in) (2) - S: 0 zum Stilwandel um 1600 (2) - CM voc. : Chansons und 
Madrigale des 16. und frühen 17. Jahrhunderts (1). 
Privatdozent Dr. H. Co n r ad in : Geschichte der Musikästhetik (2) . 
Privatdozent Dr. H. 0 es c h: Musik im Mittelmeerraum (1) - Ü zur Vorlesung (1). 
Musikdir. E. He s s : Mozarts Orchester- und Konzertwerke (1) . 
Musikdir . P. M ü 11 er: Harmonielehre II (2). 

Besprechungen 
Internationale Gesellschaft für Musikwissen
schaft. Societe Internationale de Musicolo
gie. International Musicological Society . 
Bericht über den siebenten Internatio
nalen Musikwissenschaftlichen Kongreß in 
Köln 1958. Hrsg. von Gerald Abraham, Su
zanne Clercx-Lejeune, Heilmut Federhofer, 
Wilhelm Pfannkuch. Kassel - Basel - Lon
don - New York : Bärenreiter-Verlag 1959. 
366 S. 
Nachdem über den Verlauf des Kölner 
Kongresses der JGMW von 1958 an dieser 
Stelle bereits des näheren berichtet wurde (Mf. 
XII , 1959, 88-92) , liegt nunmehr als statt
licher Band der gedruckte Bericht vor. Kon
greßberichte werden meist mit besonderer 
Spannung erwartet. Groß war die Enttäu
schung, als nach dem vorletzten, dem Ox
forder Kongreß der lGMW 1955 kein Be
richt zustande kam. Um so mehr ist dem 
diesmaligen Redaktionskomitee zu danken, 
daß es den neuen Bericht in der verhältnis
mäßig kurzen Frist von nur einem Jahr zu 
erstellen wußte. Man mag sich dabei er
innern, daß der Bericht über den Wiener 
Mozart-Kongreß von 1956 volle zwei Jahre 
auf sich warten ließ . 
Günstig war diesmal natürlich für die 
Drucklegung, daß von den einzelnen Refe
raten Kurzfassungen verlangt wurden , für 
deren Herstellung sich die Herausgeber den 
Referenten mit einer noblen Geste zu be-

sonderem Dank verpflichtet fühlen. Man 
kennt ja Mühen und Opfer, die solche auf
erlegte Kürzungen jedem Autor abverlan
gen. Das Ergebnis war dann, daß, abge
sehen von den in der gehaltenen Reihenfolge 
vollständig abgedruckten drei öffentlichen 
Vorträgen, nur sehr wenige der immerhin 
131 Referate zu den Generalthemen und in 
den allgemeinen Sektionen mehr als drei 
Seiten im Druck in Anspruch nehmen. 
Der genannte Bericht über den Verlauf des 
Kölner Kongresses hat bereits deutlich ge
macht, wie beschränkt möglich es dem ein
zelnen der über 5 60 Teilnehmer gemacht 
wurde, das vollständige Kongreßprogramm 
einsch li eßlich der zehn Arbeitsgemeinschaf
ten und der zahlreichen nebenher laufenden 
künstlerischen Veranstaltungen bei ständig 
drohender Parallelität der Termine in sich 
aufzunehmen , ebenso, wie bedauerlich es 
gerade war, daß sich unter der akuten Zeit
not die so wünschenswerten Diskussionen 
kaum entfalten konnten . Hier erfüllt nun 
der vorliegende Bericht seine ureigenste 
retrospektive Aufgabe, indem er vor dem 
Leser den wissenschaftlichen Ertrag des Kon
gresses mit der ganzen Fülle des Gebotenen 
noch einmal ausbreitet und ihm das Neue 
und Zukunftträchtige der Veranstaltung be
wußt werden läßt, das deutliche Zurücktreten 
der früher fast überall herrschenden histo
rischen Fragestellungen vor Problemen der 
soziologischen und systematischen Musik
wissenschaft. Ganz besonders tritt jetzt noch 
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einmal die zentrale Bedeutung in Er
scheinung, die dem erstmaligen Versuch 
mit den Arbeitsgemeinschaften zukommt. 
Nichts kann auch bei späterer Lektüre 
fruchtbarer und anregender wirken, als das 
lebendige Wechselspiel von Rede und Ge
genrede in solcher Behandlung wissenschaft
licher Probleme. Wenn sich der Kölner Kon
greß mit dieser methodischen Auflockerung 
seiner Arbeitsweise auf dem Wege vom 
Hergebrachten zu neuen Methoden befand, 
so wird gerade dies mit dem Kongreßbericht 
dokumentarisch belegt. Willi Kahl, Köln 

Alain Danielou : Traite de musicologie 
comparee. Paris: Hermann 1959. 

Der Titel dieses Buches ist leider irreführend, 
weil das Werk nicht den ganzen Komplex 
der vergleichenden Musikwissenschaft , son
dern nur die phänomenologischen Zusam
menhänge der chinesischen, indischen, grie
chisch-arabischen und abendländischen Hoch
kultur-Tonsysteme behandelt. Streng ge
nommen geht es um eine Arbeit, die auf 
Grund akustischer und mus 'ksymbolischer 
Untersuchungen versucht, das chinesische und 
das indische System als die zwei grund
legenden Formen zu betrachten (Quinten
generation und Shrutisystem) und die Ent
stehung der altgriechischen und persisch
arabischen Formen durch einen Kompromiß
vorgang zu erklären. Demnach würden die 
mediterranen Penta- und Tetrachordbildun
gen auf das Verfahren der Quintengene
ration zurückgehen, während die enharmoni
schen Tonfolgen (Tongeschlechter) aus dem 
Shrutisystem hervorgegangen sind. Der 
Versuch, diese phänomenologisch 
durchaus akzeptable Erklärung auch h ist o -
r i s c h zu unterbauen, ist jedoch nicht un
ternommen worden. Beim Vergleich der 
ind:schen Tonarten mit den griechischen 
oder gar den europäisch-mittelalterlichen 
erscheinen jedoch sehr oft indische Stücke, 
die relativ jungen Datums zu sein scheinen. 
Die Frage, ob das griechische System das 
indische beeinflußt hat, (was geschichtlich 
relativ nahe liegt) oder ob der Vorgang den 
umgekehrten Weg nahm, ist nicht gestellt. 
Wenngleich die Grundlagen dieser Studien 
auf den bereits bekannten Forschungen von 
Courant und Grosset beruhen, so bringt 
diese Arbeit doch viele tabellarisch sorg
fältig und übersichtlich geordnete akustische 
Berechnungen, die dem Forscher einen sehr 
großen Dienst leisten. 

Besprechungen 

Besonders verdienstvoll erscheint uns der 
ausdrückliche Hinweis, daß im indischen 
System die Funktionen der einzelnen Töne 
weniger aus den Quintbeziehungen der 
einzelnen Töne unter sich, sondern vor 
allem aus ihrer Beziehung zum Grundton zu 
werten sind. Einem vielverbreiteten Irrtum 
bei der Interpretation des indischen Ton
systems tritt D. dadurch entgegen , daß er 
bei der Anführung der verschiedenen Gra
mas die ältere und die neuere Bedeutung 
der Tonsilben klar auseinanderhält. Ferner 
wird auch gegen die dilettantische Auffas
sung der Vierteltöne in der orientalischen 
Musik in dankenswerter Weise Stellung ge
nommen : es gibt keine Teilung der Sekunde 
in vier Vierteltöne für melodische Progres
sionen, sondern allenfalls eine Dreiteilung 
in kleine Sekunde plus zwei halbe Klein-

+ 
sekunden , so z. B. g-as-as-a. 
Sehr aufschlußreich und besonders ver
dienstvoll ist die Heranziehung der mysti 
schen Zahlen, welche zweifellos bei der Ent
stehung der Hochkultur-Tonsysteme eine 
große Rolle gespielt haben. Es ist nur zu 
bedauern, daß dabei öfters die dazugehöri 
gen Literaturn achweise fehlen. Wahrschein
lich entstammen viele Unterlagen der direk
ten Befragung, welche der Verfasser auf in
dischem Boden durchführen konnte . Manche 
nähere Angaben findet man jedoch in den 
von A. D. und N. R. Bhatt herausgegebenen 
Textes des Pura11a , Pondichery 19 59. Die 
Bedeutung der 2 . 3 und 5 in der chinesischen 
Philosophie verbindet der Verfasser mit der 
Ann~hme, d~ß d1s me•1schliche Ohr nur 
solche Intervalle khr erfassen kann, in 
deren Struktur sich keine Z1hl befindet, die 
höher als 2. 3, 5 oder ihr Vielfaches ist . Die 
22 Shrutis werden m't den 22 Ursilben der 
Kabbal a und den rlementen der aristoteli
schen Physik zus1mmengebracht. Aus der 
approxim1tiven Konkordanz des 53 . Schritts 
im Quintenzirkel kommt D. zu der Auffas
sung der Quintenspirale, die sich aus 52 
Schritten (ähnlich wie das Sanskritalphabet 
aus 5 2 Bud1staben) zus~mmensetzt. Die Idee 
der Spirale beruht zweifellos auf einer alten 
Wachstumsvorstellung der megalithischen 
Kosmogonien; ob sie jedoch gerade Bezug 
auf die Quintengenerat ion hat, ist meines 
Wissens nirgendwo belegbar. Schwieriger ist 
es, der folgenden affirmJt iven Behauptung 
beizupflichten, die sich auf keinerlei ältere 
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Quellen beruft: . Dans le sy111bolis111e mu
sical Je nombre 1 apparait comme Je nombre 
determinant l'emplacement , le point de 
depart represente par la tonique, 2 est Je 
,ion.1bre de I' espace caracterise par /' octave 
qui determine I' amplitude et la lin1ite de Ja 
differenciation possible, 3 est le nombre d,, 
temps, la source de la differenciation 
caracterisee par Ja quinte et ses cycles in
finis, et 5 est Je nombre de la perception et 
de l'l1armonie, caracterise par /es tierces 
mineure et iua;eure ... Suivant le syn1bolis,ue 
l1indou, 7 serait Je 110111bre supra-sensible, 
le 11on1bre des mondes invisibles, des dieux 
et des demons ; 11 est Je nombre de Ja mort, 
mais aussi de l'origine de Ja vie. - 011 dit 
que les gamn1es, qui utilisent /es intervalles 
ou interviennen t comme facteurs /es nombres 
7 et 11 0111 des proprietes magiques. Mais, 
co111n1e ces intervalles ne peuve1•1t etre ac
cordes ou joues d' oreil/e, ils ne sont pas 
nornialement utilises dans les systemes 
musicaux." (S. 31.) 
Daß gerade die magischen Zahlen in der 
Musik keine Rolle spielen sollen , läßt diese 
Interpretation doch sehr fragwürdig erschei
nen. Daher muß hier einmal auf den 
schwachen Punkt aller Arbeiten dieser Art 
hingewiesen werden. Zweifellos haben die 
Zahlen in den tonalen Verhältnissen der 
Musik eine Grundlage (vergleiche hierzu 
auch M. Schneider, Die nmsi,kalisdren Grund
lagen der Sphärenharmonie, Acta musico
logica 1960), aber es gibt noch eine zweite 
Basis, aus der sich eine äußerst wichtige 
Zahlenreihe ergibt, nämlich der Rhythmus , 
in welchem sich jedenfalls die sieben und die 
elf in der orientalen Musik sehr klar aus
prägen. 
Schließlich soll noch auf die Seiten hinge
wiesen werden, in welchen der Verfasser die 
psychologische Bedeutung der einzelnen 
Shrutis untersucht, auf deren Ordnung der 
emotionale Inhalt der Rägas und die Zu
teilung bestimmter Götter. menschlicher 
Typen und Berufe zu den einzelnen Ton
stufen beruht. Die Frage der Rägas hat 
D. bereits in seiner Nothern Indian Music 
1951-1955 eingehend dargelegt. Die Ty
penordnung muß jedoch offen bleiben, weil 
die Tradition derart verworren 1st, dJß es 
schwer fallen wird, einmal ein klares Bild 
über die ursprüngliche Form dieser Ord
nung gewinnen zu können. 
Bedauerl ich ist das Fehlen der Quellen
angabe für die .gewissen Formen der Poly
plto11ie, weldre die luder ehe111als geka1111t 
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habeu" (S. 69) und für den Kriegsschrei. der 
bei „al/eu Völkern" (S. 76, 122) in einem 
T ritonus bestehen soll. 
Jedes Buch hat seine Mängel ; aber dieses 
Werk hat doch das große Verdienst, einen 
neuen Geist in die musikwissenschaftliche 
Forschung zu bringen, da es den ersten Ver
such enthält, die rein akustischen Unter
suchungen an Tonsystemen endlich einmal 
ernstlich in den ideologischen Zusammen
hang zu bringen, aus dem die Systeme ent
standen sind und auch verstanden werden 
müssen. Dazu kann man den Verfasser nur 
beglückwünschen . Marius Schneider, Köln 

Hermann Stephan i : Rationales und 
überrationales im ethischen und ästhetischen 
Werturteil. Eine Betrachtung aus musika
lischer Blickrichtung. Marburg, 1958, 14 S .• 
im Selbstverlag. 
In diesem kleinen Essay befaßt sich der 
Verf. mit der Frage der unzureichenden Er
fassung des Wesens der Musik allein mit 
den Kategorien rationalen Erkennens . Einern 
„Sidr-Ge11 üge11-Lassen an rein ratioualem 
Erke1111en" (S. 1) stellt er das musikalische 
„Erleben" gegenüber. Seine Abgrenzung 
der Geltungsbereiche absoluter und relati
ver Wertmaßstäbe gipfelt in der Aussage : 
„Sdröpferisdr es Vermögen gelangt . .. zu 
un1 so zwi11ge11derer Ausdrucksmadrt, 111it 
je ... geriugerer Zurüs tuug, mit je geri11-
gerem äußerem Aufgebot an Mühewaltung 
der sinnliche Stoff bewältigt erscheint" 
(S. 2). 
Das Erlebnishafte, die .Klang-Idealität" 
grenzt St. unter Hinweis auf die Laersch
sche „Eidetik" gegen die äußere „Realität" 
ab als „ Umivaudhmg uns vorsdrwebender 
Wa/1rneh111ungsinhalte in ästltetisdre Wert
gehalte zur Venvirklidrung eines musika
lisdren Si1111es ;enseits der Grenzen physika
lisdrer wie physiologisdrer Gegebenheiten: 
äußere Klang-Realität setzen wir um in i11-
nere Klang-Idealität" (S. 3). Dieser Tatsache, 
daß noch nicht der akustische Ablauf ein
schließlich seiner physiologischen Modifika
tionen sondern erst die sinngebende Ver
wirklichung im Erlebn is Musik zu nennen 
ist, daß mithin die Gesetze der Akustik 
nicht die der Musik sein können , sondern 
sich dort nur schattenhaft die Voraussetzun
gen finden , die zum Wesenhaften der Musik 
führen , sieht sich vor allem die systematische 
Musikforschung ständig gegenüber, indem 
sich die Grenzen der Rückführbarkeit musi
kalisd1er Wesenselemente auf physikalische 
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oder physiologische Bezüge immer wieder 
aufs Neue deutlich abzeichnen. 
St. unternimmt es, unter Zuhilfenahme 
ethischer Kategorien, wie Pflicht, Auftrag, 
die Begründung des Wertmaßes musikali
schen Schaffens mit ins „ Oberratio11ale" 
hineinzunehmen, worunter er versteht, daß 
., vom bloße11 Gehörsei11druck" diese Be
züge „uidrt mehr voll zu begreife11 si11d" 
(S. 11). Er vergleicht die Musik der Roman
tik als . Ausdruck des IHuerseelisdreu", als 
„zuweileu fast sidr übersteigemde Dy11amik 
des Gefühlslebeus" mit der Gegenströmung 
der modernen Musikentwicklung als • Ge
geupol e11tsub;ektivierter Statik u11d Moto
rik" (S. 7). Von dieser Polarität her erklärt 
er auch die neuerliche Durchsetzung der 
Musik der Bach-Zeit: .,Allzu Persö11/idrem 
we11iger verhaftet, stieße11 uu11 die 11eu e11t
deckteu altehrwürdigeu polypho11eu Musik
sätze weite Tore zu zudrtvoll beherrsdrtem 
Gefühlsausdruck auf . . . " (S. 8) . 
Wenn St. früher - noch ganz Partei - ge
gen „Ato11aliste11 u11d Vierteltöuer" wetterte 
(H. Stephani, Gru11df rageu des Musikhöreus, 
Leipzig 1926, S. 47), daß sie .a11 ei11er 
Gru11dtatsadre des seelisdre11 Erlebeus bli11d" 
vorübergingen, da nämlich .die Seele deu 
ihr zugetrageue11 Wahr11ehmu11gsstoff ja 
11idrt auf(nimmt) wie er ist", sondern ihn 
.uuter Siu11kläruugs- uud Wertgesidrtspu11k
ten" umformt, so ist seine Charakterisierung 
heute hier neutral und abgeklärt: .,Hier we
uigstens waren objektive Werte der Ent
sagung gegeuüber allem Geuießerisclt
Sdrwelgerisdren ... Dieser überpersönlidre 
Gegenpol, der den Gefühlsübersdrwang 
Sdraffeuder wie Nadrsdraffender in stren
gem Banu hielt, verwandelte freilidr nidrt 
selten die frudrtbaren Gepide edler Ge
mütskultur iu Ei11öden der E11tseelung" 
(S. 7). 
Ober die Begriffe des • Willeusmäßigeu ", 
des „Sdrönen" und des im Kantischen Sinn 
.,Erhabenen" führt St. zum „Oberratioualeu" 
in der Musik. Damit kommt er zum Re
sume des von ihm Gewollten : .Das über
greifen eines Oberrationalen über die dem 
Kunstwerk zukommende Ordnung aber for
dert dem Hörer fast ein Credo quamquam 
absurdum videatur ab .. . " ein fast er
greifendes Fazit eines langen der Musik 
gewidmeten Lebens. .,Mag dürrer lu
tellektualismus, mag nodr so hodr entwik
keltes Erkenutnisvermögen versagen - im 
Widergla11ze des küustlerisclteu Symbols 

Besprechungen 

rührt uus die Weisheit an von jenseits aller 
rein intellektuell ermittelte11 Erfahrung" 
(S . 13). Hanspeter Reinecke, Hamburg 

Lyndesay G. Langwill: An Index of 
Musical Wind-Instrument Makers. Edin
burgh : Selbstverlag 1960, 140 S . 
In zwanzigjähriger eingehender und um
sichtiger Sammelarbeit hat der Verf. eine 
Bibliographie der Blasinstrumentenmacher 
z·usammengestellt , die an Umfang und An
lage eine einzigartige Leistung darstellt. 
Während die Geigen-, Orgel- und Klavier
bauer die Forschung häufiger zu Unter
suchungen angeregt haben, gibt es für die 
Blasinstrumentenmacher noch kein Nach
schlagewerk dieser Art, das für den Ge
brauch der Museumsleiter, lnstrumenten
kundler und Privatsammler zur Identifizie
rung, zeitlichen Einordnung und Wertfest
stellung der vorhandenen Stücke von un
schätzbarem Nutzen sein wird. 
Auf Grund langjährigen Schriftwechsels mit 
Museen, Universitätsinstituten und privaten 
Sammlern - im ganzen sind über 200 Samm
lungen angegeben - führt der Index etwa 
3000 Namen auf, von denen die wichtigeren 
mit biographischen Einzelheiten bedacht 
sind, während die anderen mit den Lebens
daten, den erhaltenen Instrumenten und 
ihrer Beschäftigungsart angegeben sind . Der 
letztere Fall trifft namentlich dann zu , wenn 
die Angabe sich auf ein literarisches Zeug
nis ·und nicht auf einen Ausstellungs- oder 
Sammlungskatalog stützt. 
Die Breite des Quellenmaterials zeigt sich 
in der Heranziehung selbst schwer greif
barer Veröffentlichungen wie der Ausstel
lungskataloge von Haarlem (1825) , von 
Bordeaux (1882) , Bologna (18 88) , der Chicke
ring Exhibition (Boston 1902) , der Verstei
gerungskataloge von Pley (Brüssel 1906) 
oder des Barons de Lery (Paris 1910). 
Selbst entlegenere Aufbewahrungsorte, wie 
Santiago, Philadelphia, Bayeux, Krakau, 
sind in diese umfassende Bestandsaufnahme 
einbezogen. Unter den zitierten Quellen 
findet der Leser auch die Lexika von Ger
ber, Fetis, Mendel und Grove; unter den 
neueren vermißt man MGG und den Rie
mann, der weder in der 11. Auflage noch 
in der neuen 12. genannt ist. Bei der 
Fülle des Indexmaterials ist indessen nicht 
anz·unehmen, daß diese Quellen noch reich
lichere Ergänzungen ergeben hätten. Ge
schichtlich reichen die Namen der lnstru-
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mentenbauer vom frühen Mittelalter bis zur 
Gegenwart, von dem Trompetenmacher 
Henry L' Escot, der um 1297 in Paris wirkte, 
bis zu den Instrumentenbauern unserer Zeit, 
den Firmen Gehr. Alexander, Heckei, W. 
Schreiber und vielen anderen. Oftmals er
scheinen ganze Familien, wie die der Alt
nürnberger Trompeten- und Posaunenmacher 
Ehe, Hainlein und Schnitzer, von der der 
Index fünf Vertreter verzeichnet. Eine auf
schlußreiche Berid1tigung nimmt Sigmund 
Schnitzer (t 1578) den Nimbus des ältesten 
Fagottbauers und weist ihm das Patent 
eines Herstellers des Großbaßpommers zu. 
Auch an anderen Stellen sind Forschungs
ergebnisse eingestreut, die über den Cha
rakter eines reinen Namenregisters hinaus
gehen . Wir erfahren, daß Gien eine höl
zerne Serpentkleide erfand und daß W. 
Schuster, Karlsruhe, 1818 das Ventilpatent 
von Stölzel und Blühmel ausbaute. 
Bemerkenswert groß ist auch der Kreis der 
aufgeführten Instrumente. Es finden sich dar
unter nid1t allein die gängigen Volksinstru
mente, Okarina, Dudelsack, Flageolet son
dern auch Außenseiter und Kuriosa wie die 
Stockflöte, Trompetengeige und Kinderflöten. 
Die Aufführung eines Stopfhornes ist aus 
dem Münchener Katalog übernommen, das 
Instrument scheint dem Ref. aber besser als 
Naturhorn bezeichnet. Der Ausdruck „Stopf
horn " bezeichnet eher die Technik des Bla
sens als das Instrument selbst. 
Einige Abbildun2en von Blasinstrumenten
bauern aus dem Christoff Weigel. Nürn
berg 1698 , und ein Fagottbläser aus dem 
• Theatrum musicum" runden das Bild einer 
mit Liebe und Sorgfalt zusammengestellten 
Veröffentlichung ab, deren niedrige Auflage 
(;oo) bald vergriffen sein wird. 

Georg Karstädt, Mölln 

Marcel Tour nie r : The Harp. A History 
of the Harp through the World; Harp No
tation. Paris: H. Lemoine. 1959. 95 S. 
Will man dieser großzügig ausgestatteten 
Pariser Veröffentlichung Gerechtigkeit wi
derfahren lassen, muß man das Vorwort ge
nau beachten, um sogleich zu erkennen, daß 
es nicht die Absicht des Verfassers , des ver
dienten langjährigen Harfenprofessors am 
Conservatoire, gewesen ist, den bisher er
schienenen „Harfengeschichten" eine neue 
hinzuzufügen. Vielmehr will er lediglich aus 
der Sicht des begeisterten Harfenfreundes 
eine Studienfahrt um die Welt beschreiben 
und in allen fünf Erdteilen die Existenz 
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seines Instruments aufspüren. Wie in einem 
Film blendet er darum kurze Szenen auf 
und bespricht archäologische Entdeckungen, 
schreibt historische Berichte nach, erzählt 
von überlieferter Harfenmusik, vom Leben 
der Harfenspieler und von überkommenen 
Instrumenten aus früherer Zeit. Weder Voll
ständigkeit noch Gründlichkeit sind ver
sucht, der Benutzer dieses „Harfen-Baede
kers" muß mit dem vorliebnehmen, was 
ihm aus den Notizen des Reisenden an die 
Hand gegeben wird. Antikes und Neuzeit
liches, Fremdes und Vertrautes, Vergangenes 
und Gegenwärtiges findet er in buntem Ge
misch vor, Beglaubigtes unterscheidet sid1 
kaum von Anekdotischem, von wissenschaft
licher Disputation wird bewußt Abstand ge
nommen, Kritik an den Oberlieferungen 
wird kaum laut, und systematische Durch
dringung der Dokumente gibt es nicht . Wenn 
man dann noch erkennt, daß der Verfasser 
des 1944/ 45 schon fertiggestellten und erst 
posthum veröffentlichten Manuskriptes fast 
ausschließlich auf ältere französische Quel
len zurückgeht, daß er fremdsprachige Werke 
nicht gesehen zu haben scheint und neuere 
Spezialarbeiten erst recht nicht beachtet, so 
ergibt sich Rahmen und Wert des Buches 
von selbst. Trotzdem wird die Lektüre jeden 
Harfenfreund erfreuen, die Darlegungen 
lesen sich gewiß im originalen Idiom noch 
flüssiger als in der englischen Übersetzung, 
und recht gute Abbildungen tun ein Übriges . 
Das wiedergegebene Gemälde von Zampieri 
(1581-1641) ist insofern als ein Dokument 
von besonderer Bedeutung zu werten, weil 
auf ihm David eine „dreireihige" Harfe spielt, 
deren Merkmale deutlich zu erkennen sind. 
Aus dem zweiten, der Notation für Harfe 
gewidmeten Teil kann der Nichtfachmann 
überdies manches lernen. Hier erläutert ihm 
ein Kenner und Praktiker an Hand zahl
reicher Notenbeispiele aus Kompositionen 
aus eigener Feder wie von namhaften 
französischen Musikern neuerer Zeit sämt
liche Spiel- und Klangarten. Was Tournier 
darin z. B. über die Enharmonik im Harfen
satz und die „Synonymen " sagt, ist wesent
lich (S. 47 ff. und S. 85 ff .). Daß inzwischen 
freilich unsere Zeit in bezug auf die Klang
effekte einen Weg beschritten hat, den 
Tournier sid1er nicht gegangen wäre, ist 
nicht seine Schuld. Für ihn gipfelte die mu
sikalische Welt nod1 im französischen Im
pressionismus mit seinen rauschenden Har
fen-Glissandi, von denen er nicht genug 
schwärmen kann: auch darin verrät sid1 der 
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Verfasser als guter Patriot. - Einige Un
geschicklichkeiten und grobe Fehler seien 
kurz angesprochen: Die auf S. 16 darge
stellte Harfe kann unmöglich eine „alt
hebräische" Harfe sein. Es handelt sich un
zweifelhaft um ein modernes, europäisches 
Instrument, dessen Bild schon irrtümlich in 
Lavignac's faicyclopedie hineingeraten ist. 
Bezüglich der angeblichen, aus erhaltenen 
Bruchstücken rekonstruierten „Harfe der 
Königin Schub'ad" aus Ur in Chaldäa lese 
man nach, was jüngst W. Stauder zu sagen 
wußte (Die Harfe11 rmd Leier11 der SHmerer, 
Frankfurt 1957, S. 21 ff.). Daß sogar ein 
Praktiker wie M. Tournier der Verwechslung 
der „Doppelharfe" mit der „zweireihigen" 
erlegen ist (S. 33), also der Vermengung 
einer doppelseitig und einer zweireihig be
zogenen, ist fast unverständlich ; die bei
gegebene Stimmungskala spricht doch deut
lich genug. Auf S. 3 5 bleibt unklar, was der 
Verfasser mit den „hook" an Walisischen 
Harfen im Gegensatz zu den "sabots" der 
Tiroler Hakenharfen meint. S. 77 wird von 
einem englischen Harfner A. Alvars ge
sprochen, der doch wohl identisch sein soll 
mit dem auf S. 37 richtig benannten E. 
Parish-Alvars, aus dessen Opera kurze 
Zitate verwendet sind. Zuletzt sei auf den 
mehrmals vorkommenden Druckfehler (?) in 
der Liste der Harfenlehrer am Pariser 
Conservatoire aufmerksam gemacht; es muß 
dort heißen Pr um i er anstatt Prunier. 

Hans J. Zingel, Köln 

Franz Bös k e n : Die Orgeln in der Stadt
kirche zu Wertheim, in : Mainfränkisches 
Jahrbuch für Geschichte und Kunst 11 
(Archiv des Historischen Vereins für Unter
franken und Aschaffenburg, Bd . 82), 1959, 
s. 197-233. 
Die vorliegende Studie, offenbar ein Parer
l!On zu der Geschichte des Orgelbaues am 
Mittelrhein, an der der Verf. bereits seit 
langer Zeit arbeitet, is t ein sehr schätzens
werter Beitrag zur mainfränkischen Orgel
geschichte aus der Zeit nach dem Westfäli
schen Frieden bis zum Beginn unseres 
Jahrhunderts . Durch sorgfältige Quellen
forschungen in den Archiven der Fürsten 
von Löwenstein-Wertheim-Rosenberg, der 
Fürsten von Löwenstein-Wertheim-Freuden
berg und des Evangelischen Pfarramtes hat 
der Verf . eine Fülle von unbekanntem 
Material zutage gefördert, das ihm gestattet, 
die Schicksale der Orgeln in der Stadtkirche 
zu Wertheim genauestem zu verfolgen so-
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wie auf Grund der vielen Verhandlungs
protokolle ein Bild von dem Wesen der 
Meister, die mit Wertheim in Verbindung 
standen, zu entwerfen. Unter ihnen begegnen 
Orgelbauer wie Christian Müller aus 
Philippsburg, der 1663 für Wertheim recht 
unglücklich die neuere Zeit einleitet, Georg 
Sigmundt Leyser, Johann Andreas Reusch 
aus Kitzingen/ M., Johann Hofmann aus 
Lauda (der spätere Würzburger Hoforgel
macher), Johann Christoph Hertzer aus 
Schwäbisch-Gmünd, Johann Christian Dau
phin aus Klein-Heubach, Johann Adam 
Sehmahl aus Heilbronn und schließlich Jo
hann Michael Stumm aus Rhaunen-Sulzbach 
mit seinen Söhnen Johann Philipp und Jo
hann Heinrich , deren Werk von 1774 die 
Wertheimer Orgelbaugeschichte krönte, bis 
es leider, am Ende des vorigen Jahrhunderts 
als altmodisch kreischend von Orgelsachver
ständigen gebrandmarkt, 1903 einem Neu
bau weichen mußte. 
Die vielen Einzelzüge, die der Verf. zu Le
ben und Wirken der einzelnen Orgelbauer 
aus drei Jahrhunderten zusammengetragen 
und in seine Darstellung eingeflochten hat 
- aus Gründen der Übersichtlichkeit und 
um die Behandlung des eigentlichen Themas 
nicht immer wieder unterbrechen zu müs
sen, wären sie für das Ganze vorteilhafter 
gesondert gegeben worden - sind wertvolle 
Bausteine für eine künftige Gesamtdarstel
lung des Orgelbaues in Deutschland. 

Gerhard Pietzsch, Kaiserslautern 

Hans Engel: Die Musikpflege derPhilipps
Universität zu Marburg seit 15 27. Marburg: 
N. G. Elwert Verlag 1957 . 84 S. und 3 Abb. 
In der lokalen Musikgeschichte nehmen die 
Univers itätsstädte eine eigene Stellung ein, 
zumal wenn die Universit ät maßgeblich oder 
ausschließlich das städtische Kulturbild und 
somit auch das Musikleben bestimmt. Ein 
sold1er Fall - anders als etwa in Heidelberg 
oder Leipzig - liegt in Marburg vor, über 
den der Verf . aus umfassender Quellen
kenntnis eingehend und aufschlußreich be
richtet. Es war keine dankbare Aufgabe, 
sofern man das Resultat nach bemerkens
werten Personen und Begebenheiten, denen 
man hier kaum begegnet, bemißt, und der 
historische Tatbestand stellt den Musikbe
strebungen der akademischen Kreise bis ins 
ausgehende 18 . Jahrhundert kein günstiges 
Zeugnis aus. Daran ist allerdings die Uni
versität, deren verwickelte Geschichte im 
17. Jahrhundert mehrmals von einem Orts-
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wechsel (Gießen bzw. Kassel) berichtet, nicht 
allein schuld. Auch Stadt und Kirche be
wiesen nicht allzuviel musikalische Regsam
keit. Zwar kam dem kulturellen Gedeihen 
Marburgs, das schon einmal im 15. Jahr
hundert und dann 1567-1605 hessischer 
Fürstensitz mit einer kleinen Kapelle war, 
die Nähe der landgräflichen Residenz Kassel 
zugute, indem dortige Musiker, u. a. der 
junge Heinrich Schütz, hier öfter einkehrten 
und zeitweise fruchtbare Beziehungen 
zwischen den beiden Städten bestanden; 
doch letztlich blieb Marburg ein Stiefkind 
der landgräflichen Herrschaft und war in 
kultureller Hinsicht zumeist auf sich selbst 
angewiesen. Das zugleich mit der Gründung 
der ersten evangelischen Universität (1527) 
errichtete und derselben angeschlossene 
Pädagogium hätte der gegebene musikkultu
relle Stützpunkt werden können, doch die 
Überlieferung beweist, daß es langehin bei 
besd1eidenen Versuchen sein Bewenden 
hatte, und daß es nur mit Hilfe von Stadt 
und Kirche gelang, Universitätsfeierlich
keiten musikalisch schlecht und recht aus
zustatten. Noch 1733 bemühte man sich 
vergebens um einen Universitätschor. Da
gegen stand der Tanzmeister, stets ein 
Franzose, bis in die 2. Hälfte des 18. Jahr
hunderts im Mittelpunkt des Interesses, 
während der smlecht besoldete Universitäts
Musicus und seine Genossen gering gead1tet 
waren. Dies ist wohl die wid1tigste Fest
stellung, die den mangelhaften Zustand der 
akademischen Musikpflege erklärt und 
diarakterisiert . Erst gegen Ende des 18. Jahr
hunderts besserten sich allmählich die Ver
hältnisse. Dank akademischer Initiative 
traten 1786 die „Liebhaberkonzerte" ins 
Leben und eine Konzertgesel lsmaft, an ihrer 
Spitze musikkundige Professoren, ließ sich 
eine intensivere Pflege der Tonkunst ange
legen sein; Gesangvereine entstanden und 
stellten sim in deren Dienst. Vor allem ge
wann die Position und Funktion des „Kon
zertmeisters", der die Leitung innehatte, 
langsam an Ansehen und Bedeutung. Frei
lich verging ein halbes Jahrhundert, bis der 
mühsam erkämpfte Weg vom mißachteten 
Universitäts-Musicus zum Universitäts-Mu
sikdirektor und seinem üblichen Aufgaben
kreis zurückgelegt war. Es bildete sim somit 
eine solide Tradition heraus , die auf den 
Leistungen amtbarer Vertreter wie Jul. 
Leonh. Wolff, Rich. Barth, Gust. Jenner grün
dete, streng konservativ, indem sie in wahrer 

15. 

227 

Abscheu gegen Wagner und die Neudeutschen 
Brahms als ihren Sdrntzheiligen verehrte. -
Ebenso dauerte es geraume Zeit, bis die 
Musikwissenschaft an der Universität Fuß 
fassen konnte. Aum nach dieser Richtung 
hin bietet die inhaltsreiche Arbeit willkom
mene Information , und nicht zuletzt ist be
sonders zu begrüßen, daß der Verf. seinen 
eigenen entsmeidenden Anteil am zeit
gemäßen Ausbau der musikwissenschaftlimen 
Disziplin in symphatisd1er Bescheidenheit 
zur Sprache bringt ; der Erfolg seines ver
dienstlichen Wirkens als Ordinarius in Mar
burg seit 1945 beremtigt ihn dazu. 

Oskar Kaul. Unterwössen (Obb.) 

Die Diarien der Sixtinischen Kapelle in Rom 
der Jahre 1560 und 1561 (Diarium 5 fol. 
156-192, Diarium 6). Herausgegeben und 
erläutert von Her man - W a I t her Fr e y. 
Düsseldorf : Musikverlag Schwann, 1959, 
179 S. 

Für die Geschichte der Sixtinischen Kapelle 
sind die Diarien der Punktatoren hörnst auf
smlußreiche Quellen. Zweck dieser Tage
bücher war es zunächst, Dienstversäumnisse 
der Kapellmitglieder festzuhalten . Je nam 
Interesse und Eifer verzeichneten die Punkta
toren aber auch mehr oder weniger aus
führlich Einzelheiten über den täglimen 
Dienst , den Kapellalltag und besondere Er
eignisse, so daß die Diarien geradezu den 
Charakter einer Kapellduonik annehmen. 
Auf Grund der Rolle der Kapelle sind diese 
Aufzeimnungen nicht nur von musikhistori
schem Interesse, sondern stellen eine einzig
artige Quelle fiir den Alltag und besondere 
Vorkommnisse am päpstlimen Hof dar. 
Raffaele Casimiri hat die ersten vier Diarien 
und das Diarium fünf bis zum Februar 1560 
in seiner Zeitsduift „Note d'Archivio per la 
storia musicale" absdrnittsweise herausge
geben; seine Ausgabe der Diarien bis Ende 
1559 ist auch in Buchform (I Diarii SistiHi) 
erschienen. Daran schließt nun Frey mit 
seiner Ausgabe der Diarien von 15 60 und 
1561 an; das Diarium von 1560 hat Ghise
linus Danckert, das von 1561 der römische 
Sänger Federicus Lazisius geführt. Während 
Casimiri sich in seiner Ausgabe darauf be
smränkt, den Text paläographisch genau 
wiederzugeben, arbeitet Frey in Anmerkun
gen Erläuterungen über die Personen und 
die Vorgänge ein, wobei er sid1 der ver
streuten Litera tur wie des Urkundenmaterials 
der Kapelle bedient und gelegentlich auch 
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zu Kritik und Richtigstellung der Angaben 
in den Diarien gelangt. Damit werden die, 
für sich allein betrachtet, oft nur kursorisch 
und eintönig erscheinenden Einträge erst 
lebendig und für den Leser aufgeschlossen. 
Die Weiterführung dieser Ausgabe ist für 
die Musikforschung wie für die historische 
Forschung überhaupt von höchstem Inter
esse. Die Eigenart der Diarien bringt es mit 
sich, daß sie durch Regesten kaum erschlos
sen werden können und eine bloße Text
ausgabe nicht ausreicht; der Verfasser dürfte 
im vorliegenden Band das Beispiel geliefert 
haben, nach dem sich weitere Bände aus
zurichten hätten. Diese Form der Ausgabe 
verlangt allerdings die bewunderungswürdige 
Einarbeitung, die Kleinarbeit, Geduld und 
Exaktheit, wie sie der Verfasser bewiesen 
hat. Es ist sehr zu hoffen, daß seine Aus
gabe nicht mit dem vorliegenden Band ab
bricht. Helmut Hucke, Frankfurt am Main 

CI au d i o Sa r t o r i : Casa Ricordi. Profilo 
storico. ltinerario grafico editoriale. Mai
land: Ricordi (1958). 116 S. 
Der italienische Musikverlag Ricordi , dessen 
150jähriges Bestehen Anlaß zu einer um
fassenden Festschrift bot, gehört zu den 
wenigen Großkonzernen seiner Art in der 
Welt. Seine Geschichte umspannt einen 
wesentlichen Zeitraum europäischer Musik
geschichte schlechthin . Sein Ruhm gründet 
sich auf das Organisationsgeschick der je
weiligen Firmeninhaber, welche es verstan
den, die bedeutendsten Komponisten des 
19./20. Jahrhunderts an ihr Haus zu binden. 
Der Verf. des historischen Teils der Fest
schrift liefert anhand teilweise unbekannten 
Archivmaterials des Verlags grundlegende 
Biographien der einzelnen Familienmitglie
der, soweit sie die Leitung des Verlags 
innehatten , und geht im Zusammenhang da
mit ausführlich auf alle einschlägigen be
trieblichen Fragen ein. Vergleicht man die 
Darstellung mit anderen Verlags-Festschrif
ten, so fällt die Einengung des Themas auf 
das Biographische (im weitesten Sinn) auf . 
Ein wissenschaftlicher Anmerkungsapparat 
fehlt. Gewinnt damit der sauber ausgearbei
tete Textteil auch an Übersichtlichkeit, so 
wäre, besonders für die Forschung, ein aus
führlicherer Quellennachweis dieser historisch 
wertvollen und sachkundig geschriebenen 
Darstellung von Nutzen gewesen. 
Als den Begründer des Verlagshauses weiß 
der Verf. den historisch wichtigen Giovanni 
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Ricordi (1785-1853) ins rechte Licht zu 
rücken. Giovanni war anfänglich als Kopist 
für das Teatro Carcano in Mailand tätig. 
Nach Studien bei Breitkopf &. Härte] in 
Leipzig eröffnete er am 16. Mai 1808 in 
Verbindung mit dem Stecher Felice Festa 
eine Musikdruckerei , welche die Keimzelle 
des späteren Verlagshauses darstellte. Aus
führlich wird der erste Verlagskatalog (1814) 
beschrieben . Auch die später erschienenen 
Kataloge geben ein getreues Abbild des 
aufstrebenden Unternehmens, dem bereits in 
den ersten Anfängen Komponisten wie Mayr, 
Paer, Rossini und viele andere ihre Werke 
anvertrauten. Für die Geschichte des Noten
drucks ergiebig sind die Mitteilungen über 
die Notenstecher des Hauses (eine eigene 
Notendruck-Schule wurde dem Unternehmen 
1871 angegliedert). Ricordis Verbindung zu 
Operntheatern, besonders zur Scala, und die 
Privilegien des Verlegers, welcher sich die 
Rechte an der Vervielfältigung des Or
chestermaterials zu sid1ern wußte, werden 
ebenso dargelegt wie die folgenreiche Ein
führung technischer Neuheiten, etwa der 
Lithographie (1825), und die Heranziehung 
von Mitarbeitern zur graphischen Gestaltung 
der Titelblätter. Unter Tito 1 (1811-1888) 
ist die Gründung der auch wissenschaftlich 
interessanten Gazzetta Musicale di Milano 
hervorzuheben . Der Verlagskatalog von 1875 
weist nicht weniger als 45 000 Ausgaben 
auf. Einen Höhepunkt erreichte die Ent
wicklung der Firma unter der Leitung des 
genialen Giulio (1840-1912), für welclien 
der Verf. grundlegendes biographisches Ma
terial heranzieht. Neue Fusionen mit ande
ren Betrieben, von denen vor allem der Ver
lag Sclimidl guten Ruf besaß, sowie neue 
Niederlassungen in vielen Teilen der Welt 
(darunter in Leipzig) zeugten vom Arbeits
eifer Giulios ebenso wie der 100000 Ver
lagswerke umfassende Katalog von 1902. 
Auf die engen Beziehungen Giulios zu Verdi 
geht der Verf. nicht näher ein (er zitiert 
auch nicht die Briefe des Komponisten an 
seinen Verleger, hrsg. von Cesari und Luzio 
als G. Verdi i copialettere, Leipzig 1913). 
Verhältnismäßig kurz kommt in der Ver
lagsgeschichte Tito II (1865-1933), welcher 
die letzten Werke Verdis und die ersten 
Publikationen Puccinis betreute, weg. Da
gegen wird der neueren Firmengeschiclite, 
besonders den 1919-1940 wirkenden Ge
schäftsführern Renzo Valcarenghi und Carlo 
Clausetti mehr Raum gewidmet. Auf die 
Initiative dieser Persönlichkeiten gehen nicht 
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nur wertvolle Gesamtausgabe"n (u. a. für 
Scarlatti , Chopin) des Verlags zurück, son
dern in besonderem Maße musikwissen
schaftliche Publikationen (Istituzio11i e 
mo11ume11ti del/'arte 11rnsicale italiane sowie 
die Zeitschrift Musica d'Oggi) . Die Ent
wicklung des Verlags seit 1940 und den 
Wiederaufstieg nad1 der Kriegszerstörung 
am 13. August 194 3 schildert ein besonderer 
Abschnitt. 
Ein besonders wertvoller zweiter Teil des 
Buches enthält 33 (nicht 32, wie das Titel
blatt irrigerweise vermerkt) Bildtafeln mit 
ausgezeichneten Lichtdrucken vor allem von 
Titelblättern der wichtigsten Verlagswerke, 
angefangen vom ersten Verlagskatalog bis 
zur neuesten Ausgabe eines Händel-Werkes 
für Klavier. In den Textteil eingestreut sind 
außerdem 16 Autographen-Faksimiles von 
Partituren aus dem Verlagsard1iv. 
Die Publikation gereicht dem Verlag Ricordi 
in jeder Hinsicht zur Ehre. Sie ist nicht nur 
mit einem Höchstmaß an drucktechnischer 
Vollkommenheit hergestellt, sondern doku
mentiert in anschaulicher Weise durch Text 
und Abbildungen die außergewöhnlichen 
und umfassenden Leistungen des Konzerns. 

Richard Smaal, Smliersee 

Wo I f gang B o et t i c her : Von Palestrina 
zu Bam. Stuttgart: W. Kohlhammer Verlag 
1958. (Urban-Bücher Bd. 30.) 170 S. 
Abseits der üblimen Epochengliederung wird 
hier die Zusammenschau einer der erregend
sten Zeiten der europäisch-abendländischen 
Musikgesmimte unternommen und sinnvoll 
bt>gründet. Die Darstellung hält die rechte 
Mitte zwismen strenger Wissensmaftlichkeit 
und echter Verständlichkeit für gebildete 
Leser. Dem Verf. kommt zugute, daß er 
selbständige Forschung (nicht nur bei Lasso) 
einzusetzen hat . Das erhöht die wissen
smaftliche Überzeugungskraft, während auf 
der anderen Seite ein klarer, fachlich nicht 
überfrachteter Stil die Anteilnahme an der 
Darstellung wachhält. Dem Kapitel über das 
große Gegensatzpaar Palestrina und Orlando 
hält das Schlußkapitel über Händel und Bach 
die Waage. Das „ Werde11 der frühe11 Mo110-
die" wird mit Recht trotz der Einmaligkeit 
Monteverdis und G. Gabrielis als Kollektiv
leistung rimtig marakterisiert und die ein
zigartige patriarchalische Größe und Ein
maligkeit des Heinrich Sd1ütz dagegen
gestellt, dessen Entwicklung in der Folge der 
Werke überzeugend und mit anerkennens
werter Selbständigkeit dargestellt wird. Die 
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schulbildende Kraft des Genies wird in den 
Sd1ülern lebendig. Die europäische Weite 
der „i11strume11tale11 Ensemble-Kunst" ist in 
ihrer Eigenart und der Vielfalt ihrer Er
scheinungsformen klar erfaßt, nicht minder 
die Entwicklung (und Trennung) der Orgel
und Klaviermusik des 17. Jahrhunderts. Das 
Wort-Ton-Problem beherrscht das nun fol
gende Kapitel über Oratorium, Kantate, 
Oper, wobei das Biographische und die 
Quellen geschickt miterfaßt werden. Damit 
ist die Grundlage für eine sachgeremte 
Würdigung Händels und Bachs geschaffen. 
Ein Literatur-Verzeichnis (mit Bildernach
weis) und ein ausgezeichnetes Register er
höhen die Brauchbarkeit des Buches, das 
noch durch einen eigenwertigen Bi 1 der -
an h an g von 16 Seiten verlebendigt wird. 
Zum erstenmal ist die Musikwissenschaft 
in die Urban-Bücher aufgenommen; sie prä
sentiert sim würdig. 

Joseph Müller-Blattau, Saarbrücken 

R ich a r d Fr i e den t h a 1 : Georg Fried
rich Händel in Selbstzeugnissen und Bild
dokumenten (Rowohlts Monographien, Ham
burg) 172 S. 1959. 
Wenn aum die Selbstzeugnisse des Meisters 
gering an Zahl sind, so sind die Bilddoku
mente um so reid1er und gut gewählt. Auf 
die sentimentalen Stahlstiche des 19. Jahr
hunderts allerdings (S. 17, 57) hätte man 
gerne verzimtet. Der Text, die Darstellung 
von Händels Leben, ist fesselnd geschrieben 
und voll feiner Einzelheiten, so daß audt 
der Fachmann gern einverstanden ist . Was 
anzumerken bleibt, ist wenig, so etwa, daß 
die Herkunft der Zitate nimt immer ge
nannt ist, daß das „später" (5 . 58) nicht zu
trifft, daß „Alcina, der Circe" (S. 99) irgend
wie falsch konstruiert ist, daß die Sarabande 
in „Almira" (S. 28) nicht für die „spani
sd1en Da11'len und Herren", sondern zum 
„ Tanz der Asiaten" komponiert ist. Doch 
mindert das nicht den guten Gesamteindruck 
des Büchleins, das sogar . das Nachleben" 
Händels kurz mit einbezieht und mit Biblio
graphie und (l eider veraltetem) Werk
verzeimnis versehen ist. 

Joseph Müller-Blattau, Saarbrücken 

Ernst August Ba 11 in : Der Dimter von 
Mozarts Freimaurerlied „0 heiliges Band" 
und das erste erhaltene deutsche Frei
maurerliederbuch. Tutzing : Hans Schneider 
1960. VII, 44 (Faksimile) und 95 S. 
Der in Bonn lebende Verfasser hat schon 
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1943 dort über Mozarts Klavierlieder dis
sertiert, und ihm sind sie mit gutem Grunde 
für die Neue Mozart-Ausgabe (Serie III, 
Werkgruppe 8) anvertraut worden. Die vor
liegende Arbeit ist etwas breit angelegt für 
das schmale Hauptthema. Aber ihre Gründ
lichkeit dürfte sich für manches Nebenthema 
als nützlich erweisen, z.B. für den Wechsel 
vom Sopran- zum Violinschlüssel in der 
Singstimme des deutschen Liedes. Dr. Ballin, 
der auch den Textdichter des Liedes „Des 
kleinen Friedrichs Geburtstag" (KV 529) in 
Johann Eberhard Friedrich Schall ermittelt 
hat, weist hier zunächst nach, daß Mozarts 
Lied „0 heiliges Band" (KV 148 = KE 12sh) 
Ludwig Friedrich Lenz zum Verfasser hat. 
Sein Gedicht erschien, mit einer anonymen 
Musik, als erstes von neun in den hier 
faksimili erten .Freymäurer-Liedem", Alten
burg 1746, unter dem Titel . Lob Gesang auf 
die feyerliche Johannis-Loge" . Der zwei
systemig gestochenen Notenseite (Sing- und 
Diskantstimme in einer Zeile) mit der ersten 
Strophe folgt in dem selten gewordenen 
Hefte das ganze Gedicht mit seinen 19 Stro
phen . Mozarts Handschrift, auf der anderen 
Seite eines Blattes, das auch KV 147 = 
KE 125g enthält, ist wie dieses ohne Titel 
geschrieben und gibt nur die erste Strophe 
des Textes wieder, aber mit wesentlichen 
Veränderungen. Die Handschrift im Salz
burger Mozarteum ist undatiert, und man 
hat sie aus doppeltem Mißverständnis nach 
1784 angesetzt. Erst Einstein hat das Datum 
auf etwa 1772 verlegt. Dem entspricht die 
von Ballin angenommene Quelle, ein Re
gensburger Nachdruck des Textes der Origi
nalausgabe von 1746 aus dem Jahre 1772, 
betitelt .Freimäurer Lieder mit 11eue11 Melo
dien". In beiden Ausgaben lautet die erste 
Strophe, abgesehen von Rechtschreibung und 
Interpunktion, wie folgt : 
0 heil' ges Band der Freundschaft treuer 

Brüder, 
Dem höchsten Glück der Erd' a11 Vorzug 

gleicht 
Dem Glaube11 fremd , doch 11immermel1r 

zuwider, 
Der Welt bekannt u11d doch geh eimnisreich! 
Bei Mozart aber ebenso : 
0 heiliges Band der Freu11dschaf t treuer 

Brüder, 
Dem höchsten Glück und Ede11s Wonne gleich. 
Dem Glaube11 Freu11d, dod1 11imn1ern1ehr 

zuwider, 
Der Welt beka1111t und doch geheim11isreich. 
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Ballin nimmt an, daß die beiden Änderun
gen des Textes von Leopold oder Wolfgang 
Mozart stammen. Es ist aber wahrschein
licher, daß Mozarts Vorlage ein „profaner", 
nicht-maurerischer Nachdruck der ersten 
Strophe in einer uns noch unbekannten 
Sammlung oder eine ebensold1e Abschrift 
mit jenen Veränderungen gewesen ist. Er 
und sein Vater hatten vor 1784 keine Be
ziehung zur Freimaurerei. und beide hätten 
1772 das ganze Gedicht kaum verstanden. 
Der sonst so gründliche Verfasser geht auf 
dieses Problem nicht ein, das also ungelöst 
geblieben ist. Wenn er S. 25 annimmt, daß 
Mozart damals schon „mit der Si11gpraxis 
i11 den Freimaurerlogen vertraut" gewesen 
sei, so fehlt dafür jede Begründung. 

Otto Erich Deutsch, Wien 

rowohlts monographien in selbstzeugnissen 
und bilddokumenten . Nr. 6 : Andre Bou
c o ur e c h I i e v , Robert Schumann, 167 S. 
Hamburg: Rowohlt 19 58. Nr. 13: Vladi
mir Jank e l evi tch , Maurice Ravel. 167S. 
ebda 1958. Nr. 13: Hans Mayer, Richard 
Wagner. 179 S. ebda 1959. 
Jeder der gut ausgestatteten, überaus preis
werten Bände bringt hinter dem mit vielen 
(meist über 60) Bilddokumenten versehe
nen Text : Zeittafel, Zeugnisse, Werkver
zeichnis und Bibliographie. Zusammenfas
send sei gesagt, daß die meist gut und deut
lich wiedergegebenen Dokumente - Bilder, 
Photographien, Zeichnungen, Karikaturen , 
Schattenrisse und Faksimiles - auch man
ches Unbekannte enthalten. 
Boucourechliev schid<t seiner, Werk 
und Leben vereinenden, gehaltvollen und 
warmherzigen Arbeit eine knappe aber aus
reichende Darlegung der musikalisdlen Ro
mantik voraus und erreicht ein ausgezeich
netes Gleichgewicht von Biographie und 
Werkbetrachtung. Wertvoll ist die zusam
menfassende Behandlung der Symphonien 
und Lieder (beizustimmen ist hier beson
ders der profilierten Antithese Heine-Schu
mann sowie dem Urteil über Chamisso) , 
vorbildlich die gerechte Beurteilung der Spät
werke und der Faustmusik, dankenswert die 
Heranziehung der von der gedruckten Fas
sung manchmal abweichenden Lesarten in 
Cortots Handexemplar, dem wohl auch die 
etwas veränderte Wiedergabe der Sdlluß
bemerkung in den „Davidsbündlern" (S. 66) 
entstammt. Bei der Behandlung der Kinder
szenen (74) vermißt man einen Hinweis 
auf die Darlegungen R. Steglichs (R. Schu-
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manns Kinderszenen, Kassel 1949), dessen 
Buch auch in der Bibliographie fehlt; auch 
wünschte man sich einen Nachweis der 
Fundstelle der Alban Bergsehen Analyse. 
Die reichlichen Notenbeispiele und Selbst
dokumente, die ihren Abschluß in der Wie
dergabe der „Musikalisc1te11 Haus- und Le
be11srege/11" finden , sind bezeichnend aus
gewählt. Auf folgende Irrtümer sei hinge
wiesen. 27: Mittermaier, 41: Hünten, 83: 
111 questa to111ba osrnra steht nicht im Lie
derzyklus , 102: Taubert, 117: Otten. Die 
Möhringsche Übersetzung des aus der Pa
riser Sammlung „ Editions du Seuil" über
nommenen Werkes ist sehr gut. 
Sehr zu begrüßen ist Jan k e I e v i t c h s Ar
beit über Ravel, zumal in deutscher Sprache 
bisher nur die Darstellungen Tappolets 
(Olten 1950) und Roland-Manuels (Pots
dam 1951) vorliegen. Im "Werdega11g" 
werden als „Urväter" genannt: Faure mit 
seinem „sa11fte11, u11ern1üdlid1e11, u1elodiö
se11 Strom", Chabrier, der Ravel „rei11es 
11rnsikalisc1tes Verg11iige11" vermittelte, Satie 
mit seinem . leidensc1taftliche11 Dra11g zur 
U11abhä11giglieit", dann die Russen und 
Liszt. Vielleicht wäre noch Chaussons ver
schleierte und schwermütige Eigenart zu 
erwähnen gewesen. Es folgen zum Teil recht 
ausführlid1e Werkbeschreibungen für die 
drei Schaffensperioden , von denen die letzte 
(1918-1937) besonders klar und erschöp
fend charakterisiert wird. In der systemati
sd1en Darstellung der .Schaffe11seigenhei
ten" werden zunächst die verschiedenen 
Lösungen der selbstgestellten Probleme als 
,,Lust am Abenteuer" vorgestellt, dann Ra
vels vom fin de siede nicht unberührte 
„Kü11 stlichheit", die ile joyeuse, in der auch 
sein Schaffen beheimatet ist, se ine Liebe 
zum Wunderbaren , Seltsamen, Aristokrati
schen und Farbigen. Wichtig das Kapitel 
., Instrume11tale Virtuosität " mit der über
zeugenden Darlegung von Ravels besonders 
von Liszt beeinflußtem Klavierstil. Man 
vermißt freilich, nachdem Rhythmik, Har
monik , Tonarten und Kontrapunkt vor
übergezogen sind, eine gleichwertige Aus
einandersetzung über die Melodik . Der 
Schlußabschnitt „Appassio11ato" rundet das 
Bild ab: die Neigung des Meisters zu Ironie 
und Parodie, Verhüllung und Paradoxie, 
Exotik und Verwandlung, sein Verhältnis 
zur lebendigen Natur und zur Welt des 
Tanzes . Betont wird, daß seinem von An
fang an persönlid1en Schaffen, das gegen
über Debussy als männlicher, im „i11stru-
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me11tale11 Kolorit reic1ter" und im musikali
schen Aufbau von .größerer logischer 
Strenge" (130) erscheint, nicht „Si1111lichkeit 
u11d Feuer" fehlt: .Er ist voll Spott, aber 
audt voll Glut" (127). Bedauern muß man, 
daß angesichts dieses nachhaltigen, suggesti
ven und umfassenden Bildes des Künstlers 
Ravel der M.ensm und die Situationen seines 
Lebens zu kurz kommen; die Zeittafel reicht 
da nicht aus. Gestaltet ist dies alles in einer 
gewählten, in dichterische und malerische 
Assoziationen nahezu verstrickten, einfalls
reichen Sprache, die freilich manchmal auch 
ins vag Poetisme und Journalistische ent
gleitet. Die Analysen und Deutungen für 
die Werke klassischer Formung sind präzis 
und einleuchtend, andere bleiben trotz ihrer 
Ausführlichkeit wirkungslos ; hie und da 
wäre ein Notenbeispiel- von Nutzen gewe
sen, so S. 45 für Dapl111is u11d Chloe 
(Thema A-e) oder für die Akkordbeschrei
bung S. 38 . Die Detailkenntnis des Verfas
sers ist sehr groß, in einer fast blitzartigen, 
in ihrer Gehäuftheit aber auch ermüdenden 
Heranziehung und allseitigen Präsenz aller 
stilistischen und ausdrucksmäßigen Gestal
tungsmittel, meist im Vergleich zu den Zeit
genossen, bietet sie dem Forscher Anregung 
und Erkenntnis. Die Übersetzung des der 
genannten Sammlung entnommenen, wohl 
schon 1939 erschienenen Buchs durch Willi 
Reich ist der aparten Ausdrucksart J ankele
vitchs kongenial. 
Hans Mayer stand bei seinem Vorhaben, 
die umfassende Persönlichkeit R. Wagners 
auf so knappem Raum darzustellen, vor einer 
sehr schwierigen Aufgabe - die er voll
kommen gelöst hat . Das erste Kapitel gibt 
sozusagen das Leitmotiv von „ Wag11ers 
geistiger E11twidilu11g" (wie eine 1954 er
schienene wertvolle Studie des Verfassers 
heißt , die er in diesem Werk weitgehend, 
wenn auch mit gemilderten Akzenten, her
angezogen hat). Dieses Kapitel handelt 
nämlich von der „Jugendgeschic1tte ei11es 
geistige11 Mitläufers" . In den folgenden Ab
sdrnitten, die gleidnvohl sd10n durch die 
Überschriften den großen Werken zugeordnet 
sind, legt er besondern Wert auf Begrün
dung, Erklärung und Entwicklung von Wag
ners .Mtittelpmthtslose,11 . .. eklektischem 
Weltbild" (103), zeigt die philosophisd1en 
und literarischen, vor allem politischen und 
sozialen Einflüsse auf. die schon vor 1849 
da sind und noch lange darüber hinaus wirk
sam bleiben , worauf angesichts der retuschie
renden Herausgeberhand Cosimas und W ag-
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ners eigener bewußter oder unbewußter 
.Irrtü1-ner" überzeugend hingewiesen wird. 
Trotzdem erscheint Mayer Wagners so wi
derspruchsvolles Leben, über das alles Nötige 
sachlich und klar gesagt wird, als „erstaim
liche 1111d orga11ische Ei11heit" (73). Der 
überlegenen und sachkundigen Art des Ver
fassers liegt alles Anekdotische und Indiskrete 
fern; beizustimmen ist da vor allem der 
Charakterisierung M. Wesendonks und 
Cosima Wagners. Die Bühnenwerke werden 
textgeschichtlich entwickelt, sie werden 
analysiert, miteinander verglichen und in 
den großen kultur- und geistesgeschichtlichen 
Zusammenhang eingeordnet. Das ergibt, 
gleichsam nebenher, sehr feine Antithesen 
zu Verdi (19), Schumann-Mendelssohn (41), 
Flaubert (54) und König Ludwig (111). 
Unter den Gegnern, auf deren Einsprüche 
vielleicht näher einzugehen gewesen wäre, 
treten nur die besten heraus, bei den Zeug
nissen wäre neben der groben Stimme Spei
dels wohl noch ein kluges Wort Hanslicks 
am Platze gewesen. Die rein musikalische 
Seite, die vom Technischen (im weiteren 
Sinne) wenig Notiz nimmt, tritt, der lite
rarhistorischen Bedingtheit des Verfassers 
entsprechend, etwas zurück. Es könnte be
zweifelt werden, ob die oft als .heroisch" 
bezeichnete Dritte Symphonie von Brahms 
tatsächlich so • wag11er/ern " (166) ist . Ist 
nicht ihr Anfangsthema (F-dur, f-moll, 
Des-dur) strukturell dem Siegfriedmotiv 
verwandt? Im Werkverzeichnis wird die Ge
samtausgabe nicht erwähnt, in der Biblio
graphie hätten die Bücher von A. Lorenz, 
E. Kurth und das noch heute lesenswerte 
Gegenbuch von Emil Ludwig (1913) einen 
Platz verdient. Reinhold Sietz, Köln 

Richard Petzold: Fryderyk Chopin. 
Sein Leben in Bildern. Bildteil Eduard Crass. 
Leipzig 1960, Verlag Enzyklopädie. 54 S., 
119 Abbildungen. 
Im Textteil wird das Leben knapp und an
schaulich, deutlich in den zeitgeschichtlichen 
Beziehungen, verständnisvoll in der Schil
derung der persönlichen, besonders eroti
sd1en Bindungen, überzeugend in der Aus
wahl der Anekdoten und Briefstellen, dar
gestellt . Die Werke erfahren eine klare und 
konzentrierte Wertung und musikgeschicht
liche Einordnung ; dankenswert der Hinweis 
auf die Wahl für Chopins .To11dichtu11ge11" 
speziell geeigneter Instrumente (S. 20), wich
tig die Erwähnung der Etüden der Szyma
nowska als „Zwische11g/ied" (S. 25) und die 
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Aufweisung der • widerspruchsvolle11 geisti
grn Strömu11ge11 der fra11zösische11 Haupt
stadt " (S . 31). Statt der Aufzählung der 
Bände der Reihe (S . 5 5) hätte man sich eine 
kurze Werkübersicht gewünscht, auch wären 
wohl in der . Heuere11 Chopi11-Literatur" die 
„A111tales Chopi11" am Platz gewesen . Der 
reichhaltige und kritisch gewählte Bildteil 
bringt vieles nahezu Ungekannte, leider 
kommen einige Bilder (Nr. 71-73) und 
Texte (Nr. 47) durch Raummangel etwas 
zu kurz . Daß Chopin Marx, der von No
vember 1843 bis Anfang 1845 in Paris 
lebte, nicht • beachtet" hat, ist - selbst bei 
Einbeziehung von Chopins sozialer Inter
esselosigkeit - nicht verwunderlich, da 
Marx damals noch keineswegs der • füh
re11de Kritiker der kapitalistisdte11 Gesell
schaftsord11u11g" (S. 3 8) war, sondern ziem
lich unbekannt in Paris lebte (vgl. die kurze 
Biographie Marx' von Friedrich Engels in 
Ha11dwörterbuch der Staatswisse11schafte11 
6, 1925, S. 497) . Näher hätten Chopins Mi
lieu die Lehren St. Simons und Enfantins 
gelegen, an denen er anscheinend aber auch 
nicht teilgenommen hat . 

Reinhold Sietz, Köln . 

Heinrich Eduard J a c ob : Johann 
Strauß, Vater und Sohn . Die Geschichte 
einer musikalischen Weltherrschaft (1819 
bis 1917) . Bremen o. J. (1959) Schünemann. 
36 5 S. 
Den vielgelesenen Büchern des Dichters und 
Kulturhistorikers H. E. Jacob über Mozart, 
Haydn und Mendelssohn reiht sich nun 
eines über die Familie Strauß an, eigentlich 
ist es eine Neuausgabe eines bereits 1937 
bei Querido in Amsterdam, dann 1953 bei 
Rowohlt erschienenen älteren Werks. Die 
im Titel genannten Jahreszahlen bezeichnen 
die Daten des ersten Auftretens von Strauß 
Vater und des Erscheinens amerikanischer 
Soldaten auf europäischem Boden unter den 
Klängen Sousascher Märsche. Folgerichtig 
geht auf 30 Seiten eine Schilderung der 
„ Geburt des Walzers" vorauf. 120 Seiten 
sind Strauß Vater gewidmet, etwa 180 den 
drei Söhnen (natürlich mit Vorrang für Jo
hann), der Rest betrifft das .Nachleuchte11" 
und das Aufkommen einer neuen Welt durch 
Sousa (mit einem antithetischen Seitenblick 
auf die Dynastie Strauß) und den Jazz. 
Diese wohlproportionierte Einteilung ent
spricht dem Ziel des Verf., .die Schicksale 
ei11er ,leichte11 Musik', die i11 sich folge
richtig ware11", darzustellen . Der Musik-
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historiker, der Nutzen von dieser Arbeit 
haben will, muß beachten, daß „dieses Buch 
Kulturgeschichte erzählt" und daß „die iisthe
tischen Wirkungen ... fast mehr Behelfe 
als Selbstzwedi" sein wollen. Diese kultur
historische und soziologische Einstellung is t 
bei diesem Thema gewiß durchaus am 
Platz, zudem schien Jacob als „Kosmopolit" 
und langjähriger Wiener - er war noch 
Augenzeuge des Leichenzuges von Johann 
Strauß - für diese Aufgabe besonders be
rufen . Vielleicht mit Rücksicht auf die aud1 
hier zu erwartende Leserzahl (das Buch er
schien bereits in elf Sprachen) wird in der 
Nachschrift (5. 361 , wo auch das vorige) 
bereitwillig zugegeben, daß die vielen Zi
tate „gestutzt" und „zum Zwecke besserer 
Deutlid1luit und größerer Walir/.ieit (1) retu
schiert wurden" . Dies wird besonders der 
bedauern, der, wohl auch angeregt durch 
die Schilderungsgabe J .s, den bezeichnend 
ausgewählten, oft recht entlegenen, von gro
ßer Findigkeit zeugenden, aber nie mit ge
nauer Quellenangabe versehenen Zitaten 
weiter nachgehen möd1te. So ist, zumal es 
sich vielleicht um eine noch unbekannte An
gabe handelt, nicht recht einzusehen, war
um der entscheidende Brief des Sohnes Jo
hann an den Vater nur im „Extrakt" (123) 
vorgelegt wird . 
Die Darstellung ist faszinierend, manch
mal dichterisch beschwingt, hält sidi, bei 
aller Liebe, vom üppig Panegyrisd1en fern , 
stellt die Hauptakteure (auch den genialen 
Josef) ohne Vorurtei le in ein klares Licht 
und meidet, nid1t nur im Erotisdien, das 
Sensationelle und Indiskrete. Dafür stan
den J. zweifellos audi bisher unausgeschöpfte, 
z. T. mündliche Quellen zur Verfügung. So 
ist die Schilderung von Paris und seiner 
Weltausstellung, von Petersburg und Wien 
suggestiv, wertvoll z. B. die Klarlegung der 
politischen Beziehungen, so beim Donau
walzer, auch für das Byronzitat (102) wird 
man dankbar sein. Indes geht der Verf. im 
Streben nach Verknüpfungen und Anknüp
fungen manchmal etwas weit: Für die 
„Dorfschwalben aus Österreich" wird, in 
einem an sich hübschen Vergleich, Brehms 
• Tierleben" bemüht (172) , für den Walzer 
die Mathematik (83), für die Genußsucht 
der Wiener im Jahre 1786 die Statistik, lei
der ohne die Vergleichszahlen der Strauß
zeit (25). Diesen liebenswürdigen Umständ
lidikeiten stehen neuartige Hinweise und 
Erkenntnisse gegenüber: Die musikalische 
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Nachbarsdiaft von Lanner und C. M. v. We
ber (59), Tell-Ouvertüre und Radetzky
marsdi (143), Kaiserwalzer und Cosi fan 
tutte (313). Cagliostrowalzer und Verdi 
(272), wie überhaup t den italienischen Ein
schlag der Familie Strauß, für den übrigens 
auch eine Parallelstelle bei Josef Strauß 
( .. Transaktionen"??) zur Ouvertüre von 
Verdis „Macht des Schicksals" nachzutragen 
wäre. (Daß sidi bei Josef Strauß ein deut
lidier Vorklang zum Rose11lrnvalierw11lzer 
findet, wird bekannt sein.) Bei manchen, 
allzu beflissenen, manchmal etwas schillern
den Annäherungen bei J. wird man ein 
Fragezeichen setzen dürfen: Fledermaus
Ouvertüre und Sonatenform (250), Orlofsky
couplet und Kirchenrussisch (254), Walzer
traum und Parsifal (334). 
Leider hat der Verf., dessen große Litera
turkenntnis im Nachwort deutlich wird (es 
fehlt ein, bei den vielfältigen Beziehungen 
dieser Künstlerfamilie unbedingt notwen
diges Register) sich manchen Zug entgehen 
lassen, der das Bild, besonders Johanns, 
des Sohnes, nid1t unwesentlich bereichert 
hätte: Seine Liebe zur Kammermusik, seine 
Hochschätzung Bructners (sein Wirken für 
Wagner wird , in der Fußnote 217 , wohl 
audi nicht gebührend gewürdigt), seine Ver
dienste um die Herausgabe der Werke seines 
Vaters, endlich eine, wenn auch kurze, Be
rücksichtigung weniger bekannter Werke, 
wie der prächtigen posthumen„ Traumbilder" 
und des genialen „Perpetuum mobile". 
Dankbar wäre man auch für einen Abdruck 
einiger authentisdier Programme gewesen. 
Mandies davon hätte den Büchern von 
W. Jaspert (1939) und E. Schenk (1940) ent
nommen werden können, die in der Que;
lenangabe nimt erscheinen, aber für diese 
Neuausgabe hätten dienlim sein können. 
Endlid, für eine, wohlverdiente, neue Auf
lage ein paar Hinweise. S. 120: Dremsler, 
nimt Drexler (N. b . Wer ist der „berühmte 
Grotius" aus Passau?) 128: Laube statt 
Lauber. Wie lückenhaft unser Wissen um 
Beethoven noch ist, könnte einem klarwer
den , wenn man (135) liest , Beethoven habe 
.. sechsundzwanzig Ja/1re alt, die Regime11ts
Kapellmeisterstelle bei111 Bürger111ilitär ii,rne" 
gehabt . .. Und wieder fragt der Seufzer, wo" 
dafür eine braumbar~ Quelle aufzutreiben 
wäre? 
Diese Rimtigstellungen wollen indes den 
eigenartigen Charakter und die Fülle der 
Anregungen, Kenntnisse und Erkenntnisse 
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des Buches nicht schmälern, das auch durch 
seine gediegene Ausstattung, besonders die 
bildmäßige, Freude machen wird. 

Reinhold Sietz, Köln 

Bianca Becherini: Catalogo dei mano
scritti musicali della Biblioteca Nazionale di 
Firenze. Kassel-Basel-London-New York: 
Bärenreiter-Verlag 1959. IX, 178 S. 
Bianca Becherini legt uns hier eine der 
ersten ausführlichen Beschreibungen italieni
scher Handschriftensammlungen und den 
ersten zusammenfassenden Bericht über die 
Musikhandschriften der Florentiner National
bibliothek vor (bisher gab es lediglich einen 
gedruckten Katalog der restlichen Florenti
ner Bibliotheken : Gandolfi-Cordara-Bona
ventura, Catalogo delle opere musicali -
Citta di Firenze, Parma 1929, hrsg. von der 
Associazione dei Musicologi ltaliani). Nur 
auf wenige Vorarbeiten hat sie sich stützen 
können: die Kataloge Bartolis (I mano
scritti italiani della Biblioteca Nazionale di 
Firenze , Rom 1879, und 1 codici Pa11ciati
chia11i, Rom 1887), Palermos, Gentiles und 
zuletzt (1950) Saitta Ravignas (jeweils über 
die codici Panciatichiani). Diese Arbeiten 
geben jedoch nur sehr allgemein Auskunft 
über die betreffenden Handschriften. Für 
eine mehr ins einzelne gehende musikalische 
Handschriftenbeschreibung hatte sich die 
Verf. an anderer Stelle Rat holen müssen, 
und nahm sich deshalb, wie sie selbst im 
Vorwort angibt, Gasparis Katalog der 
Bibliothek des Liceo Musicale di Bologna 
zum Vorbild. 
Die Nationalbibliothek Florenz ist erst in 
verhältnismäßig junger Zeit entstanden und 
setzt sich aus einem für die Musikwissen
schaft wenig bedeutsamen eigenen Fundus 
und einer großen Zahl ehemaliger Privat
sammlungen zusammen. Die umfangreichste 
Sammlung ist auch für die Musikwissen
schaft der Fondo Magliabecchiano. Diese 
Sammlung wird charakterisiert durch eine 
besonders große Zahl von (teils anonymen) 
Handschriften mit Solomadrigalen und Basso 
continuo, Handschriften, die meist noch aus 
dem 16. Jahrhundert stammen und die große 
Ausstrahlungskraft der Camerata fiorentina 
deutlich belegen. Weiterhin finden wir 
Sammlungen mehrstimmiger Madrigale, 
Handschriften aus der ersten Hälfte des 
16. Jahrhunderts mit Chansons vom Ende 
des 15. Jahrhunderts (Magl. XIX 117, 
176-178), Frottolensammlungen (Mag!. 
XIX 141) usw. Von besonderem Interesse 
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sind eine Handschrift aus der Mitte des 
15. Jahrhunderts (Magl. XIX 112 bis) mit 
Hymnen und Cantica von Dunstahle, Dufay 
und zahlreichen Anonyma, auf die schon Bes
seler hingewiesen hat (in Studien zur Musik 
des Mittelalters, AfMw VII, 1925), und die 
Handschrift Mag!. XIX 186, die den sesto 
libro di scherzi musicali Antonio Cifras ent
hält (Widmung vom 23. November 1619), 
eine Sammlung von fast ausschließlich Solo
madrigalen und Romaneschen. Diese ist bis
her weitgehend unbekannt geblieben (weder 
Vogel, noch Eitner, noch zuletzt Feilerer in 
MGG, Artikel Cifra, kennen sie), da nur 
fünf Bücher scherzi gedruckt worden sind, 
während von dem sechsten nur diese Hand
schrift, offensichtlich die Druckvorlage, er
halten geblieben ist. Endlich sei noch auf 
einige Lauden und Sequenzensammlungen 
hingewiesen (BR 18 und Mag!. XXXV 182). 
Der schmalere Fondo Palatino birgt unter 
anderem eine Sammlung von Laude spiri
tuali aus der zweiten Hälfte des 16. Jahr
hunderts, autograph von Serafino Razzi und 
Druckvorlage, in der Anlage ähnlich vielen 
anderen Sammlungen desselben Heraus
gebers, interessant jedoch wegen zahlreicher 
Hinweise auf musikalische Quellen und 
Vorlagen und wegen reicher musiktheoreti
scher Bemerkungen (Palat . 173). Der Codex 
Palat. 472, vom Ende des 15. Jahrhunderts, 
enthält eine Reihe Traktate Hothbys, z. T. 
in italienischer Übersetzung. 
Noch weniger umfangreid1, jedom berühm
ter als der vorgenannte, ist der Fondo 
Panciatichiano mit der berühmten Hand
smrift Panciatichi 26, einer Sammlung von 
Madrigalen, Caccie und Ballate des 14. Jahr
hunderts. Diese Handschrift wird im all
gemeinen der 1. Hälfte des 15. Jahrhunderts 
zugewiesen, die Verf. hält jedoch auch das 
Ende des 14. Jahrhunderts für möglid1. 
Der Fondo Conventi soppressi enthält zahl
reiche liturgische Bücher, meist aus dem 
späten Mittelalter, daneben auch eine Samm
lung von Traktaten aus dem 12. Jahrhundert, 
vorwiegend Schriften Guido d'Arezzos und 
Oddos (F. III . 565). Unter den übrigen 
Sammlungen (Landau Finaly; Anteriori di 
Galileo; Nuovi Acquisti ; Rossi Cassigoli) 
interessiert vor allem die Sammlung An
teriori Galileo, die eine große Anzahl seiner 
Traktate, z. T. vermutlich autograph, z. T. 
mit autographen Randbemerkungen, ent
hält. Zu dieser Sammlung gehört auch eine 
Handschrift mit meist anonymen Madrigalen 
in Partitur, die von älteren Bibliothekaren 
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Vincenzo Galileo zugeschrieben wurde. Ob 
dies zutrifft, läßt sich jedoch nur nach einem 
eingehenden Variantenvergleich zwisd1en 
den Originalen und eventuellen musikali
schen Beispielen in den Schriften Galileos 
feststellen . Auf diese Weise gewänne man 
auch eine sicherere Grundlage für die Be
urteilung der Handschrift Galileos. Sicher ist 
jedenfalls, daß es sich um eine Partitur zu 
Studienzwecken handelt. 
Die Form der Handsduiftenbeschreibung 
folgt den Anordnungen des Kultusmini
steriums zur Katalogisierung in staatlichen 
Bibliotheken. Die Verf. gibt das Material 
(Papier oder Pergament), das Datum, die 
Maße, die Blattzahl, eventuelle Hinweise 
auf Schreiber und Schreibweise. Danach 
folgen der Titel. eventuelle Literaturhin
weise, Anmerkungen der Verf. und endlich 
der Inhalt mit lncipit und Explicit bei 
Trakta ten und mit genauer Angabe der 
Textincipits sämtlicher weltlicher und zahl
reicher geistlid1er Kompositionen. Als be
sonders nützlich erweisen sim die Register: 
ein Register der Textincipits, eines der 
Komponisten, eines der Dimter, eines der 
Tänzer und eines der in den Handschriften 
genannten Namen. Am Ende werden die 
einzelnen Handschriften nom einmal nach 
Gattungen geordnet. 
Ei ngangs wurde auf die Ähnlichkeit dieses 
Katalogs mit Gasparis Katalog der Bibliothek 
des Liceo Musicale Bologna hingewiesen . 
Diese Ähnlichkeit erweist sid1 vor allem 
in den interessanten musikgesd1imtlichen 
Kommentaren der Verf.. aber aud1 in den 
zahlreichen Auszügen aus Vorworten und 
Randbemerkungen der Schreiber, die bei
gegeben sind. Ähnl ichkeiten zeigen sich 
jedoch auch etwa in der mangelnden Syste
matik der Angaben. Einige Male finden wir 
z. B. Hinweise auf die Stimmenzahl der Kom
positionen, ein andermal fehlt eine ent
spred1ende Angabe. Bei Handsduiften aus 
dem 17. Jahrhundert wünschten wir uns aum 
regelm äßig Hinweise auf eventuelle Be
setzungsangaben, besonders bei größeren 
Werken. Es ist schade, daß die Verf . gänz
lich auf die Angabe von Konkordanzen ver
zichtet hat . Selbstverständlich hätte ein 
Durcharbeiten sämtlidler Handschriften auf 
Konkordanzen die Herausgabe des Katalogs 
übermäßig verzögert, doch hätten ja schon 
Hinweise auf leidlt erreidlbare Konkor
danzen die Benützung des Kataloges sehr 
erleichtert. So hätte z.B. ein Blick in Vo
gels Bibliothek genügt, um zu erfahren, daß 
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wenigstens sieben der acht Madrigale Pom
ponio Nennas aus Magl. XIX 106 bis in 
seinem I. Budl vierstimmiger Madrigale 
(1621) in derselben Reihenfolge wieder
kehren . Da die Handschrift vermutlich vor 
der Druckfassung entstanden ist (der uns 
bekannte Druck von 1621 ist freilich nur ein 
Nadldruck), kann dieser Hinweis interessant 
sein für den Wert der Handschrift. 
Wünschenswert wäre auch ein Hinweis auf 
den Verbleib der zahlreichen Handschriften 
gewesen, die seit 1883 fehlen (nach einer 
Auskunft seitens der Bibliothekare der 
Nationalbibliothek wurden sie gestohlen). 

Bei einigen Handschriften sind die Angaben 
etwas vage. So handelt es sich bei den 
ersten sechs Kompositionen von Mag!. XIX 25 
(varie co1+1posizio11i delle quali e difficile 
stabilire il carattere vocale o strume11tale, 
S. 8) um ein Ballette (Originaltitel) und fünf 
zweiteilige , bis auf die erste textlose Canzo
netten , die sicherlich für instrumentale Aus
führung gedamt waren, da sie 1. vorwie
wiegend text los sind und da 2 . die dritte 
Canzonette defekt ist ; sie besteht nur aus 
Alto und Basso, von denen beide Stimmen 
Angaben tragen , daß sie während einiger 
Textstellen zu pausieren haben (z. B. Anima 
tacet). Offenbar wurde der Sopran auswen
dig gesungen. Alle sechs Kompositionen sind 
von derselben Hand gesduieben, während 
die folgenden 27 Tabulaturen mit Text von 
::inderer Hand stammen. 
Trotz dieser wenigen Hinweise (denen nodl 
hinzuzufügen wäre, daß es gut wäre, den 
Katalog bei einer eventuellen zweiten Auf
lage, besonders bei deutschen Texten, auf 
Druckfehler nodl einmal durd1Zusehen) han
delt es sich bei dem vorliegenden Band um 
einen gründ lichen, ausführlid1en und bei der 
Bedeutung der Florentiner Handschriften
bestände seit langem ersehnten Katalog. 

Walther Dürr, Bologna 

Haydns Werke in der Musiksammlung der 
Nationalbibliothek Szechenyi in Budapest. 
Herausgegeben anläßlich der 150. Jahres
wende seines Todes 1809-1959. Heraus
gegeben von )enö Ve c s e y unter Mitwir
kung von Zoltan Fa I v y, lstvan K e c s k e -
m et i, Laszl6 So m f a i, Klara U her e c z -
k y, durchgesehen von Den es B a r t h a, 
übersetzt von Sandor Orszagh. Verlag der 
Ungarischen Akademie der Wissenschaften 
1959. 
In einem ausführlichen Vorwort, das aller
dings gelegentlidl in ein etwas holpriges 
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Deutsch übersetzt worden ist, berichtet der 
Leiter der Bibliothek, J. Vecsey, über die 
ungarischen Elemente in Haydns Schaffen 
und vor allem über die Zusammensetzung 
der Budapester Haydn-Bestände. Wenn auch 
der bei weitem wertvollste und größte Teil 
aus der ehemaligen Esterhazy-Sammlung und 
davon wiederum das meiste aus dem Haydn
Nachlaß stammt, so sind doch ebenfalls 
andere gute zeitgenössische Abschriften der 
Nationalbibliothek Szechenyi zugeführt wor
den ; zu nennen sind hier vor allem die 
Notenbestände aus der Sammlung des 
Obristlieutenant von Fürnberg, die jedoch 
offenbar nicht auf die des mit Haydn be
freundeten Fürnberg in Weinzirl zurück
gehen . 
In ausgezeichneten photographischen Wie
dergaben werden eine gelungene Auswahl 
der Haydn-Autographe und Kopien sowie 
der Diplome, der Gedichte und Komposi
tionen, die Haydn gewidmet worden sind, 
eine Seite aus Swietens originalem Text
buch der Schöpfung und anderes mehr ge
boten. Zum ersten Male werden hier Pro
ben der Handschrift Haydns aus verschie
denen Zeiten in einem größeren Umfang 
veröffentlicht, so daß der Benutzer dieses 
Katalogs eine übersieht über die Entwick
lung der Schriftzüge Haydns gewinnen kann. 
Sehr zu begrüßen sind auch die Bildbeispiele 
für Haydns Einlegearien und Bearbeitungen 
fremder Opern, über die der nachfolgende 
eigentliche Katalogteil eine zusammenfas
sende Übersicht gibt . Diese Faksimiles sind 
nicht nur geschmackvoll gestaltet, sondern 
sicherlich auch für spätere Arbeiten ergiebig; 
sie dürfen als eine wertvolle optische Er
gänzung zu J. P. Larsens .Haydn-Oberliefe
rung" bezeichnet werden. Es wäre noch ver
dienstvoller gewesen, wenn bei den Kopien 
die Herkunft der verschiedenen Handschrif
ten festgestellt worden wäre, freilich wäre 
dazu ein Handschriftenvergleich notwendig 
gewesen, der in der für die Publikation zur 
Verfügung stehenden Zeit vielleicht nicht 
möglich war. Bei Abb. 25 handelt es sich 
um das Autograph van Swietens, bei Abb. 
30 um die Handschrift Neukomms, bei 
Abb. 27 nach dem Katalog der Theater- und 
Musik-Ausstellung von Wien 1892 um ein 
Autograph Stadlers, jedenfalls um eine 
Handschrift, die vermutlich verschiedentlich 
in Wiener Aufführungsstimmen Haydnscher 
Werke der neunziger Jahre auftaucht. 
Die Aufzählung der Titel der vorhandenen 
Haydn-Werke erfolgt übersichtlich, ein Kon-
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kordanzenverzeichnis mit Hobokens Werk
nummern und ein alphabetisches Register 
für die Vokalwerke Haydns erleichtern die 
praktische Arbeit mit diesem Katalog. Lei
der ist über die Art der Titelaufnahme und 
-wiedergabe kein Rechenschaftsbericht gege
ben worden. So ist z. B. der Abteilungsstrich 
/ zur Bezeichnung von drei verschiedenen 
Sachverhalten benutzt worden : 1. zur Kennt
lichmachung eines freien Raumes bei Kopf
titeln, deren einzelne Teile jedoch in einer 
Zeile, also auf gleicher Höhe stehen, 2 . für 
den Zeilenwechsel, 3. für den Seitenwechsel. 
Trotz dieser drei Funktionen fehlt einige 
Male der Abteilungsstrich. Die autographe 
Bemerkung „In Nomine Domini" in den 
Titeln fällt gänzlich weg ; aber auch sonst 
ist die diplomatisch getreue Wiedergabe der 
Titel oft nicht gewählt worden. Dokumen
tarischer Wert kommt diesen Titelaufnah
men dadurch nicht zu ; er ist für den beab
sichtigten Zweck nicht notwendig und des
wegen sehr wahrscheinlich von den Bearbei
tern des Katalogs auch nicht angestrebt 
worden. Einige kleine Irrtümer dieser deut
schen Ausgabe des Budapester Katalogs sind 
in der englischen Übersetzung von 1960 be
reits verbessert. Weitere mehr zufällig ge
wonnene Ergänzungen und Richtigstellungen 
seien hier noch genannt : Bei der angeführ
ten, im Original handschriftlichen Bemer
kung .Copiert von Polzelli" bei Nr. 32 
handelt es sich keineswegs um C. F. Pohls 
Schrift, wie an dieser Stelle angegeben wird. 
Die Noten des Rezitativs sind sogar nicht 
einmal von Polzelli, sondern einwandfrei 
von Johann Elßler geschrieben ; von Haydn 
selbst wurden dann umfan greiche Verbesse
rungen und Ergänzungen sowie der englische 
Text eingetragen. In Nr. 64 sind nur folio 
21 recto und verso sowie folio 23 recto 
eigenhändig, eine Tatsache, die im Katalog 
hätte deutlid1er gemacht werden sollen. Nr. 
67 weist nur 12 statt 16 Menuette auf. Bei 
Nr. 72e fehlt der Verweis auf .HoV X ohne 
Nr. (S. 590}" . Nr. 72f enthält meist nur die 
autographe Baryton- (nicht Baß -)Stimme, 
außerdem ist hier aud1 schon das Trio des 
Menuetts von Barytontrio Nr. 59 vorhan
den (vgl. den Kritischen Bericht der Haydn
GA Reihe XIV Bd. 3) . Im Namenregister 
ist der Hinweis auf Friebert nicht aufgenom
men worden. Hubert Unverricht, Köln 

Ha n s Otto : Volksgesang und Volksschule. 
Eine Didaktik. Erster Band: Grundbesinnung. 
Der Volksgesang als Ziel der Musikerziehung. 
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Zweiter Band: Der Unterricht. Gesänge und 
Lieder in didaktischer Ordnung. Celle: Her
mann Moeck Verlag (1957, 1959). 140 und 
463, 59 s. 
Der Musikdozent der Pädagogischen Hoch
schule Hannover legt mit diesem Werk den 
ersten gründlichen Versuch vor, den Musik
unterricht der Volksschule von Grund auf 
neu zu durchdenken und zu reformieren . 
über das Ziel. .den Kollegen draußen im 
Lande die Ergebnisse wissenschaftlicher 
Volksliedforschung in silmvoller AustvaM 
zu vermitteln" (1. 8), geht die "Grundbe
sinnung" des ersten Bandes weit hinaus. 
Unter Berufung vor allem auf Wilhelm 
Flitner und Walter Wiora werden der „Dienst 
am Menschen" als vornehmste Aufgabe auch 
der Musikpädagogik und „Singen als mensch
liches Grundverhalten" nachdrücklich und 
ausführlich verteidigt (mit der übergroßen, 
der Lektüre des Werkes nicht gerade förder
lichen Zitierfreudigkeit des Verfassers ver
söhnen der Ernst, die Sachlichkeit und die 
Gewissenhaftigkeit der Darstellung). Zur 
Abgrenzung der pädagogischen Aufgaben 
und Möglichkeiten wird die Vorstellung der 
Schichtung einer Musikkultur auf die Mu
sikpädagogik übertragen. Der Volksschule 
soll dabei die Aufgabe zufallen, Grund
schichten zu erfassen und zu bilden. Der 
Volksgesang wird als Träger menschlicher 
und musikalischer Grundschichten verstan
den; aus seiner Pflege soll die Musik
pädagogik der Volksschule eine neue .Laien
kultur" entwickeln können. Über die Rolle 
des Volksgesanges in der heutigen Gesell
schaft und die Möglichkeit seiner Wieder
belebung äußert sich der Verfasser nicht 
immer eindeutig - I. 73 und I. 114 deuten 
auf Übersd1ätzung; 1. 107 heißt es, ,.si11ge11-
des Volk" sei eine Utopie. 
Die Gefahren einer solchen Übertragung 
des Vorstellungsmodells der Schichtung auf 
die Musikpädagogik sind evident: ihre -
unbeabsichtigte - Konsequenz wäre die 
Parzellierung aller Schulbildung in säuber
lich getrennte Schicht-Pädagogiken und, für 
den Bereich der Volksschule, der Verzicht 
auf das pädagogische Hinleiten zum musi
kalischen Kunstwerk (der hier heftig be
fehdete Adorno hat auf diese Gefahren unter 
anderem in seinem Aufsatz „Zur Musik
pädagogik" hingewiesen, der kurz nach dem 
ersten Band des vorliegenden Werkes er
schien). Der Gegensatz zwischen den Auf
fassungen von Musik als (vor allem) Le
bensmacht und Musik als (vor allem) Kunst 
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dürfte angesichts solcher Konsequenzen auch 
im pädagogischen Bereich unüberbrückbar 
werden. - Den Grundsätzen des ersten Ban
des folgt der zweite, indem er rund 650 Ge
sänge und Lieder nach Tonvorrat und Ton
ordnung gruppiert, also zugunsten der 
„Grundschicht" des musikalischen Gebildes 
Gest2lt und Form bewußt hintanstellt, so 
daß praktisch identische Lieder an ganz 
verschiedenen Stellen erscheinen können 
(Nr. 291/ 480) oder Varianten als selbstän
dige Gesänge auftauchen (Nr. 33 / 36/ 55 /95). 
Daß dieses Ordnungsschema in sich Schwie
rigkeiten birgt, zeigt die Zuordnung einer 
Melodie einmal zu den „tonischen" , einmal 
zu den „chordischen" Weisen (Nr. 34/ 140). 
Inkonsequent ist schließlich das Herein
nehmen von Kunstliedern mehr oder minder 
,. gemachter" Einfachheit (Nr. 127, 128, 
385) . - Abgesehen von diesen Ausstellun
gen ist der zweite Band des Werkes eine 
hervorragende, gründlich gearbeitete und 
durch Register vorbildlich erschlossene Samm
lung, wie wir sie nach Umfang, Aufbau und 
Zuverlässigkeit bisher kaum besaßen. Sie 
kann nicht nur dem Volksschullehrer sehr 
gute Dienste leisten. - Mit dem ganzen 
Werk werden sich Pädagogik und Musik
wissenschaft gründlich auseinanderzusetzen 
haben. Als Diskussionsbeitrag von hohem 
Niveau verdient es die breiteste Resonanz. 

Ludwig Finscher, Kiel 

Volkslieder aus deutschen Landsmaften . Hg. 
vom Institut für Volkskunstforsmung beim 
Zentralhaus für Volkskunst, Leipzig, durm 
Klaus Fiedler, Paul Nedo , Kurt 
Peter m an n und W in f r i ed Schram -
m e k . Heft 1: Fröhlim wollen wir heben 
an. Volkslieder aus Obersachsen. Ausgewählt 
von Kurt Peter man n . Illustrationen von 
Hanns Georgi. Leipzig: VEB Friedrich Hof
meister 1958. 163 5. Heft 2 : Es grüne die 
Tanne - es wachse das Erz. Volkslieder aus 
dem Harz. Ausgewählt von Louis W i 11 e. 
Illustrationen von Hanns Georgi. Leipzig : 
VEB Hofmeister 1957. 139 5. Heft 3: Es 
steht ein Baum im Odenwald. Volkslieder 
aus Hessen. Ausgewählt von Kurt Peter
m an n. lllustrationen von Paul Zimmer
mann. Leipzig : VEB Hofmeister o. J. 206 S. 
Heft 4 : Seid lustig, seid fröhlich . Volks
lieder aus Thüringen . Ausgewählt von 
Günther Kraft . Leipzig:VEBHofmeistcr 
1959. 154 5. Heft 5: Von dem Berge fließt 
ein Wasser. Volkslieder aus Sachsen-Anhalt. 
Ausgewählt von Paul Donat h. lllustra-
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tionen von Heiner Vogel. Leipzig : VEB Hof
meister 1958. 128 S. Heft 6: Drehe mich im 
Reigen. Volkslieder der Lausitzer Sorben. 
Ausgewählt von Jan Rau p p. Illustrationen 
von Martin Nowak-Neumann. Bautzen: 
VEB Domowina-Verlag 1960. 238 S. 
In geschickter Weise werden in der seit 1957 
erscheinenden Reihe „Volkslieder aus deut
schen Landschaften" die Aufgaben und Vor
züge praktischer und wissensd1aftlicher Edi
tionen miteinander verknüpft. Die großen 
Volksliedausgaben des vergangenen Jahr
hunderts und der ersten Dezennien unseres 
Säkulums sind vergriffen, für die Forschung 
bestimmte Publikationen finden selten den 
Weg zu den singfreudigen Laien, und Aus
wahlhefte aus dem gesamtdeutschen Reper
toire müssen zwangsläufig farblos bleiben, 
bzw. berücksichtigen nur das Bekannte und 
Beliebte. Die rechte Mitte trifft nun diese 
begrüßenswerte Reihe. Jedes ihrer schmalen 
Bändchen hat sein besonderes Gesimt, 
äußerlich durch landschafts- und stammes
bezogene Illustrierung und inhaltlich durch 
die Erinnerung an regionale Traditionen, 
die inzwischen großenteils verloren gingen. 
Wie in der Einleitung zu dem an zweiter 
Stelle erschienenen ersten Heft betont wird, 
lassen sich .die meisten der heute bekann
ten und für eine praktische Ausgabe am 
ehesten in Frage kommende11 deutsche11 
Volkslieder in mehreren deutschen Land
schaften nachweise11". Während der Auf
zeichnung der Lieder im 19 . Jahrhundert 
war das Verbreitungsgebiet aber enger be
grenzt, landschaftliche Eigenarten waren viel 
stärker ausgeprägt . Und darum spiege ln 
die Gestalten der einzelnen hier wieder ver
einten Lieder doch noch ganz t ypisd1e Ge
sichter, die sich ansonsten schon so sehr 
verwischt haben. In unserer Zeit der nicht 
zuletzt die Folklore erfassenden Nivellie
rung und Uniformierung aller Kulturwerte 
ist darum diese Publikationsreihe so außer
ordentlich dankenswert. Nicht Isolierung 
und Abkapselung soll mit ihr angestrebt 
werden, es kann aber das durchaus posi tive 
Bewußtsein gestärkt werden, daß sich das, 
was gemeinhin als das deutsche Volkslied 
angesehen wird, aus vielen, jede für sich 
und für das Ganze fruchtbaren Folklore
Individualitäten zusammenfügt. 
Einleitend wird ferner darauf hingewiesen, 
daß neben der Grundstruktur der Lieder die 
am stärksten auffallenden Unterschiede 
heute aber nicht einmal die inzwischen ent
standenen, örtlich gebundenen Text- und 
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Melodievarianten sind, sondern vornehm
lich „gewisse Vortragsmanieren ", die in der 
Klangfarbe, Dynamik, Agogik usw . .,stets 
deutlid1 spürbar" sind, .sich jedoch mit 
Worten kaum umschreiben" lassen. Gerade 
diese letzte Bemerkung führt zu der Anre
gung, die Hefte künftig durch eine Reihe 
von Schallplatten zu ergänzen; und zwar 
Schallplatten, die nicht von Berufssängern, 
sondern im Volke aufgenommen sind. ln
sonderheit ein Institut , wie das Leipziger, 
sollte seine Möglichkeiten nutzen, ohne 
Rücksicht auf kommerzielle Rentabilität 
Studienmaterial veröffentlid1en zu können , 
das - leider - bald gar nicht mehr erstell
bar ist, und dessen Herausgabe andernorts 
oft auf außerfachliche Schwierigkeiten zu 
stoßen pflegt. 
In Vorworten zu den einzelnen Heften wird 
auf die besondere landschaftliche Situation, 
das vorhandene Quellenmaterial, den Leit
gedanken für die getroffene Auswahl usw. 
hingewiesen . Der dann folgende Liederteil 
bringt, bis auf gelegentliche Erläuterungen 
unverständlicher Dialektworte und Angaben 
zur Choreographie völlig kommentarlos, 
die Weisen mit unterlegten ersten Strophen 
und anschließend die Gesamttexte einschließ
lich dieser ersten Strophe. Bei den sorbischen 
Liedern des in größerem Format gehaltenen 
Heftes 6 sind die originalen und die ins 
Deutsche übertragenen Texte wiedergegeben. 
Je nach dem Vorhandenen werden verschie
dene inhaltliche Gliederungen vorgenom
men. Drei Hefte (1. 3, 5) beginnen mit Bal
laden, zwei mit Berufsliedern (2 , 4) , Liebes
und Scherzlieder sind in allen Bändchen ver
treten . Weitere Gattungen sind Handwerks
burschenlieder (3 , 5), Lieder aus dem Jah
reskreis (2 , 3) und aus dem Volksleben (4), 
Kinderlieder (2. 3. 4) , Wiegenlieder (3 , 4), 
Abend- und Tanzlieder (3). Das sorbische 
Heft berücksichtigt darüber hinaus Sage und 
Geschichte sowie Bauersnot und Fron . Häu
fig finden sim Dialektlieder. Veränderungen 
wurden lediglim hier und da an den Texten 
der originalen Quellen vorgenommen (z. B. 
Kürzung der Strophenzahl, moderne Recht
schreibung und Zeichensetzung). 
Den gleichwohl für die praktische wie für 
die wissenschaftlime Verwendung geeigne
ten Hauptteilen der Bände folgen mehr oder 
weniger umfangreiche Erläuterungen. Zu
nächst werden da die Liedquellen (meist ge
druckte Sammlungen des 19 . Jhs .) und die 
sich mit den einzelnen Liedern beschäftigen
den Schriften angeführt. Es ist verständlich, 
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daß dort die Abkürzung EB (Erk-Böhme) 
nur selten fehlt, wodurch die kaum je zu 
untersd1ätzende Bedeutung Erks, des Alt
meisters der deutschen Volksliedforschung, 
norn einmal deutlich unterstrichen wird . 
Hinweise auf andere Texticrungen der glei
chen Weise, weitere Herkunftsangaben und 
Text- bzw. Titel- und Inhaltserläuterungen 
sind an gleirner Stelle angebracht. Weiter 
finden sich hier (nur nicht im ersten Heft) 
Hinweise auf melodisd1e Konkordanzen, 
Wanderungen der Weisen und vieles andere 
mehr. 
Schließlid1 fol gen vom einzelnen Lied un
abhängige Litera turangaben zum Volkslied 
der betr. Landsrnaft, mit Ausnahme von 
Band 2 und besonders umfänglich in Band 
3, kurze Abrisse zu Geschichte und Wesen 
der Volksliedforschung in den einzelnen 
Gebieten und je ein alphabetisches und ein 
der Reihenfolge der Lieder entsprechendes 
lnhaltsverzeidmis. 
In dem Heft „Volkslieder der Lausitzer 
Sorben" sind darüber hinaus noch Auslas
sungen über den Melodiestil, die Volks
musikinstrumente und die Bearbeitungen 
eingefügt. Zumal in den übrigen Heften 
Stilfragen also nirnt aufgeworfen werden, 
die Lieder durch ihre Gruppierung aber für 
sirn sprechen, ist hier noch weniger der 
Ort, solrnes zu tun . Die Auswahl wurde 
ohnehin im allgemeinen mit glücklid1er Hand 
vorgenommen. Neben den für die Praxis ge
eigneten Weisen finden sidl, als Beitrag 
,. zur 111öglidist uu1fassenden Charaliterisie
rung einer Landsdiaft", auch regional ge
bundene Arbeitslieder, Hirtenrufe, Jodler 
usw., die sich „nidit aus ihrer landsdiaftlich
sozialen Einordnung herauslösen" lassen. 
Dem Unternehmen des Instituts für Volks
kunstforsdlung darf man im Interesse der 
gesamten musikethnologischen Forsrnung 
und der deutschen Volksliedpflege wünschen, 
daß den ersten sechs Heften bald weitere 
folgen werden, die das in den Einzeldarstel
lungen mehrerer deutscher Volksliedland
sd1aften sid1 bereits abzeichnende Gesamt
bild des deutschen Volksliedes noch plasti
sdler erkennen lassen werden. 

Kurt Reinhard, Berlin 

Musica 1961 . Ein Jahrweiser für Musik
freunde. Hrsg. von Karl V ö t t er I e . Bären
reiter-Verlag Kassel, Basel, London, New 
York 11960) . 28 Tafeln und eine Titel
vignette. 
Audl den neuen Jahrweiser zeirnnen Viel-

239 

seitigkeit der Darstellungen und hervor
ragende Reproduktionstechnik aus . Sdlon 
das reizvolle Titelblatt mit dem Bildnis 
eines jugendlichen Musikers von einem un
bekannten Meister (nadl Angaben des Ver
lages soll es sirn um den neunjährigen 
Spohr-Schüler J. J. Bott handeln) fesselt nicht 
nur den musikgeschichtlich interessierten 
Betrachter. Als Beispiel von Musikdar
stellungen aus dem Bereirn der Miniatur
malerei verdient die Arbeit eines unbekann
ten Meisters aus einem Pariser Psalter vom 
Anfang des 13. Jahrhunderts größte Auf
merksamkeit, stellt sie doch die instrumen
tale Musikausübung dar (Glockenspiel, Psal
terium und Fidel). Das Thema regt zu wei
terer Forsdrnng auf diesem Gebiet an. Von 
den Darstellungen aus dem Mittelalter be
eindruckt der portativspielende Engel vom 
Petersportal des Kölner Domes (um 1350). 
Neben bekannteren Abbildungen von 
Kunstwerken des 16. bis 19. Jahrhunderts 
(die Niederländer bieten mit ihren musikali
schen Darstellungen wiederum willkommene 
Vorlagen) sind mehrere Meisterwerke der 
Modeme geradezu eine Augenweide für den 
Betradlter des Kalenders. Ernst Ludwig 
Kirchners Russisdies Tanzpaar (1909) ge
hört zu den in weiten Kreisen weniger' be
kannten Werken aus dem Kreis der Künst
lergruppe „ Die Brücke." Beseelt und 
ausdrucksvoll wirkt der schalmeiblasende 
Hirtenknabe von Johannes lgnaz Kohler 
(geb. 1908). Emil Noldes Ban;ospieler dürfte 
schon auf Grund der Farbgebung, ebenso 
wie Max Chagalls Der Geiger, seinen Ein
druck nicht verfehlen. Unter den Plastiken 
fällt die gegenstandslose Arbeit Harfen
spieler (1930) \'On Jacques Lipmitz auf. Die 
Totenmaske Armif1 Knabs sowie das Selbst
porträt von Arnold Schönberg gehören zu 
den nennenswerten Bildern über Musiker
persönlimkeiten. Richard Sehaal, Smliersee 

J a c o b u s CI e m e n s n o n P a p a : Drei 
Motetten zu vier bis fünf Stimmen, hrsg. 
von Bernhard Meier (Das Chorwerk. Heft 
72), Wolfenbüttel 1959 , Möseler-Verlag. V, 
20 S. 
Der Hrsg. hat es gesdlickt verstanden, eine 
Auswahl aus dem Clemensschen Motetten
werk zu treffen, die den Meister gleid1sam 
in verschiedener Beleudltung zeigt. Das 
knappe, im Satz sehr didlte vierstimmige 
„ Dou,li11e, ne ute111ineris" ist zwar von der 
Durd1im itation noch weit entfernt, aber 
beispielsweise seiner ungewöhnlichen Initial-
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imitation (auf g', c', f, c) wegen bemerkens
wert. Das Stück erhält seine Gliederung 
durch eine ausgewogene Kadenzordnung; 
der die Form des ersten Teils abrundenden 
Wiederholung des Schlußabschnitts ist ledig
lich eine kurze, von c nach g führende, den 
vollen Dreiklang erreichende Kadenz ange
hängt. Die secunda pars ist bis etwa zur 
Mitte von breiter Akkordik mit Gesamt
zäsuren zwischen den Textabschnitten be
stimmt, doch wird der Satz nach Wieder
erreichen des t empus imperfectum diminu
tum aufgelockerter und mündet in einen 
imitatorischen, textwiederholenden Schluß
teil, der in einen Anhang von zweieinhalb 
Mensuren der drei Unterstimmen ausläuft; 
hier greift der Tenor nod1mals das Motiv 
des letzten Abschnitts auf. 
Das gleichfalls vierstimmige • Vox in Rama" 
zeigt vielleicht etwas weniger dichte Schreib
weise und kommt der Durchimitation näher. 
Beachtenswert scheint die enge Verwandt
schaft zwischen den Motiven der beiden 
ersten Abschnitte ( a' d' b' a' ... bzw. a' 
a' f' b' a' .. . ), aus der auf Tendenz zur 
Vereinheitlichung geschlossen werden darf, 
zumal auch der fünfte Abschnitt aus dem
selben Kern entwickelt worden ist (Altus: 
e' e' e' d' c' f' e'). Gegensätzlich erfunden 
ist die Motivik des zentralen „Rache/ plo
ran s", dessen gleitende Sekundbewegung 
(z. B. Cantus : c" h' a' g') im Schlußab
schnitt wieder eine Rolle spielt (Cantus: 
Tempus 65-67; Altus : 56-60). Das dazwi
schenstehende „ßlios suos" (50--53) ver
mittelt durchaus nach beiden Seiten, so daß 
der motivische Aufbau der Motette mannig
faltige Beziehungen und Entsprechungen, 
also nicht bloße statische Symmetrie, in 
kunstvoller und unaufdringlicher Weise 
offenbart. 
Mindestens ebenso reizvoll ist es, den mo
tivischen Verhältnissen in dem großange
legten fünfstimmigen „ Tulerunt autem" 
nachzuspüren, wo z. B ... tunicam illius" 
(Cantus, T. 22-24: g' a' f' g' ... ) mit dem 
Anfang (g' g' g' b' a' f' g' ... ) zusammen
hängt, .. quam cum cognovisset" bei seiner 
zwei ten „Durchführung" - auf anderer 
Tonstufe - nur wenig , aber dennoch prä
gnant gegenüber dem ersten Male verändert 
wird (Quinte statt Quarte als zweites In
tervall des Motivs), das folgende „fera pes
sima" durch Auslassen eines Tones aus dem 
Vorhergehenden entwickelt wird usw. Wie
derum ve rmittelt ein Abschnitt , das „mit
ten tes ad patrent" (T. 20-31), und zwar 
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durch die Tonrepetitionen mit dem Initium 
des Satzes, durch die mittlere Tongruppe 
mit dem .quam cum cognovisset". Clemens ' 
Kombinationsstreben und -kunst zeigen 
sich besonders in T. 20--24, wo die kon
trastrierenden Motive von „ tunicam" und 
,.mittentes" mehrmals eins das andere kon
trapunktieren . Im deutschen Bereich hat 
diese Technik beispielsweise der gegenüber 
Clemens nur wenig jüngere Liedmeister 
Brandt gepflegt (siehe etwa Forster V, 1556, 
Nr. 12; cf. Haase, Jobst vom Brandt. 
1517-1570, Diss . Kiel 1960, Notenbeispiel 
S. 377) . Im übrigen zeigt vorliegendes Stück 
nicht selten kurze, imitierende (enggeführte) 
Bicinien , meist innerhalb des vollen Satzes. 
- Von T. 60 (Cantus, ,.fern pessima") an 
findet textlich eine Wiederholung statt - die 
textlich - m u s i k a I i s c h e bleibt für die 
,. Repetitio " der secunda pars reserviert! -, 
die ihre Smlußwirkung aus dem vielfältigen 
Gegeneinander von auf- und absteigenden 
Skalenmoti ven zieht. Gegen Ende des ersten 
Teils setzt sich, gleimsam „beruhigend", die 
Abwärtsbewegung durm. Die secunda pars 
zeigt rhythmisch geschmeidigere, die Men
sur- .. Schwerpunkte" weniger stark beto
nende Polyphonie und arbeitet zunämst 
ebenfalls mit sekundweise aufwärts- oder 
absteigenden melodismen Bildungen. Als 
Gegensatz wird das .scindit vestimenta 
sua" - worauf der Hrsg. (S. V) auch auf
merksam macht - durch Zickzack-Motivik 
(Sequenzen ; T. 115 ff .) angedeutet; im 
Kontrastverhältnis hierzu und untereinander 
stehen wiederum die folgenden Absmnitte 
.cum ßetu" und „et ait". Dieses leitet zur 
.. Repetitio" (T. 138 bis Ende des Satzes) 
über, die den Großabschnitt von T . 41-86 
(unter Vertausmung von Tenor und Quin
tus) wiederaufnimmt. 
Im Vorwort geht M. zunächst auf die Stel
lung des Clemens non Papa in der Musik
geschimte zwischen Josquin und Lasso ein 
und macht einige analytisme Bemerkun
gen, die den Hrsg. vor allem als guten Ken
ner der Theoretiker jener Zeit erkennen 
lassen, über die vorliegend neu veröffent
lichten Werke. Während auf einen Kriti
smen Bericht verzichtet ist, werden die 
Quellen für die drei Motetten und die Pro
venienz der Texte genannt. Der Ausgabe 
sind „die a/lgemei11en Richtlinien der neu
eren Hefte des Chorwerks" (Vorwort, S. V) 
zugrunde gelegt; die mitunterlegte deutsche 
Übersetzung der Texte wird der Praxis will
kommen sein. Im Anbringen von Akziden-



|00000275||

Be s prechungen 

tien hat der Hrsg. vielleicht geiegentlich 
des guten zuviel getan (z. B. S. 3, T . 53, 
Alt; 5. 7, T. 18, Tenor; ebenda, T. 32 , er
gibt sich die kühne Folge b a gis; 5. 16, 
T. 98, Cantus). Dagegen ist die Verkürzung 
auf die Hälfte der Notenwerte auch der 
Proportio tripla (S. 4, mit Angabe der Tem
porelation) zu begrüßen. - Zwei Vorschläge 
mögen nod1 gestattet sein : Wegen der „ir
rationalen" Geltungsdauer von 5chlußlongen 
sollte man vielleid1t besser in secundae 
partes mit der Tempuszählung neu begin
nen (siehe 5. 3/4 und 15) . Bei Stellen hin
gegen, wo einer Note des Satzes eine Silbe 
des lateinischen Textes zu unterlegen ist, 
der Notenwert jedoch auf zwei Silben der 
Übersetzung verteilt werden muß, sollte 
man zwei „Stichnoten" (statt nur einer und 
in eckigen Klammern , wie z. B. S. 2, T . 17 , 
Baß) neben die eine Note der Quelle setzen . 
Wie heutzutage meist geschieht, könnten 
überdies die kleinen Noten gegenüber dem 
Hals der „Hauptnote" in um gekehrter Rich
tung caudiert werden. Hans Haase, Kiel 

Die Lüneburger Orgeltabulatur KN 2081 . 
Das Erbe deutscher Musik Bd. 36 . Dritter 
Band der Abteilung Orgel / Klavier / Laute. 
Hrsg. von M arg a r et e Reim an n. Frank
furt a. M.: Henry Litolff's Verlag 1957. XVI, 
110 S. 
Seitdem die Orgelbücher in der Ratsbücherei 
zu Lüneburg vor fast einem J ahrhund.ert von 
W . Junghans entdeckt wurden, sind sie in 
der musikgeschichtlichen Literatur häufig er
wähnt und auch mehrfach als Vorlagen für 
Neuausgaben einzelner Sätze benutzt wor
den. Als bedeutendster Quellenkomplex des 
17. Jahrhunderts aus dem norddeutschen 
Raum bieten sie einen interessanten Einblick 
in die Pflege der Tastenspielkunst um die 
Mitte des Jahrhunderts . Deshalb ist der Plan, 
dieses Repertoire innerhalb des Erbes deut
sd1er Musik in einer Übertragung vollstän
dig zu veröffentlichen, sehr zu begrüßen, 
zumal nicht selten falsche Vorstellungen über 
den Inhalt dieser Kodizes herrschen. Schon 
der vorliegende erste Band zeigt ein anderes 
Bild, als man es aus den früheren Außerun
gen in der Literatur erwarten würde. Das 
besondere Verdienst der Hrsg. besteht 
darin , daß sie den wirklichen historisdien 
Wert dieser Quellengruppe erkannt h at (vgl. 
ihren Artikel Lii11eburger Orgel- u11d Kla
viertabulature11 in MGG) . Es handelt sich 
um Gebraudishandschriften, wie sie sich die 
Stadtorganisten durchsdinittlidier Bega-
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bung für die kirdilidie und häusliche Ver
wendung anzufertigen pflegten . Nidit mit 
authentisdien Fassungen der Kompositionen 
einzelner Meister haben wir es zu tun, son
dern die meisten Stücke sind aus versdiiede
nen Vorlagen zusammengestellt, koloriert, 
verkürzt, erweitert oder parodiert, wie es 
bei der Tastenmusik bis weit ins 18. Jahr
hundert hinein üblidi war. Zum Teil liegen 
Vokalsätze zugrunde (Nr. 6 , 19, 25, 39), 
deren Vorlagen die Hrsg. noch nicht er
mittelt hat . Hier sei darauf hingewiesen, 
daß Nr. 19 eine Kolorierung des mit „facerti" 
gezeichneten fünfstimmigen Satzes „Hosia1111a 
dem Salme David" aus dem 5. Teil der 
Musae Sio11iae (1607) des Midiael Praetorius 
darstellt. Eine Eruierung der weiteren Vor
lagen im Zusammenhang mit dem Reper
toire der übrigen Bände würde vermutlidi 
interessante Aufsd1 lüsse über das von den 
Sdireibern benutzte Quellenmaterial geben, 
wäre aber eher die Aufgabe einer Spezia l
untersuchung, zu der die Neuausgaben reidi
liches Material bieten werden. Interessanter 
nod1 als die Kolorierungen sind die Bearbei
tungen instrumentaler Vorlagen, sei es, daß 
Variationen pasticcioförmig zusammenge
stellt oder daß die Stücke vom Überlieferer 
je nach Geschmack oder technischer Fertig
keit verändert wurden. Einige solcher Fälle 
hat die Hrsg. im Vergleich mit anderen 
Quellen, vor allem m.t dem Komplex der 
Lübbenauer Klavierbücher nadiweisen kön
nen (vgl. ihren Aufsatz Pasticcios u11d 
Parodi e11 i11 uorddeutsd1e11 Klaviertabulatu
re11 in Die Musikforschung Vlll/ 195 5) . Der 
Rez . kann noch auf eine weitere, bisher un
bekannte Fassung zu Nr. 36 aufmerksam 
machen, die im Tabulaturbuch Amalien
bibliothek 340 {jetzt Tübingen, Universi
tätsbibliothek, Depot der ehern. Preuß . 
Staatsbibliothek) fol. 6• unter dem Titel 
Fa11ta sia H. S. G ~ aufgezeichnet ist . Wenn 
einmal alle Manuskripte aus dem Umkreis 
(vor allem die sehr eng mit den Lüneburger 
Quellen verwandten Lübbenauer Hand
schriften) in einer Übertragung vorliegen, 
werden sidi zweifellos nod1 mandie über
raschende Beziehungen kundtun. Das Re
pertoire der vorliegenden Tabulatur sdieint 
ohne irgendeine äußere oder innere Ordnung 
zusammengestellt worden zu sein und ent
hält in der Hauptsache Bearbeitungen 
deutsd1er Kirchenlieder und lateinisdier 
Hymnen, ferner einige Toccaten (bzw. Prä
ambeln) und fugierte Sätze. Als Autor ist 
nur Heinrich Scheidemann namentlidi ge-
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nannt, ein Grund zu der Vermutung, daß 
die Quelle aus seiner Umgebung stammt. 
Nr. 7 trägt den Vermerk .Finis anno 1653 
den 3 Januarii" , die Niederschrift der Samm
lung scheint also Ende 1652 begonnen und 
wohl im Laufe des Jahres 165 3 abgeschlossen 
worden zu sein . Gern hätte man neben den 
ausführlichen Bemerkungen zum Repertoire 
und zur Notation der Handschrift auch noch 
eine präzisere Quellenbeschreibung gesehen, 
z . B. genaue Angaben über Einband, Format, 
Beschaffenheit und Wasserzeichen des Papiers 
sowie andere Kriterien, die für die Datierung 
und Lokalisierung von Bedeutung sein kön
nen. Möglich, daß diese Beschreibung in der 
Neuausgabe von KN 2082 folgen soll, wo 
man wohl auch Näheres über den Zusam
menhang der beiden Quellen erfahren wird 
(handelt es sich um ein Konvolut oder sind 
es zwei Bände, die vom Schreiber oder Buch
binder als zusammengehörig gekennzeichnet 
sind?). Das musikalische Niveau steht nicht 
auf derselben Höhe wie das in den erhalte
nen süddeutschen Quellen jener Zeit, etwa 
den beiden großen Orgelbüchern aus dem 
Südosten, Cod. 714 (früher 8) im Minoriten
konvent zu Wien (Neuausgabe in Vorberei
tung) und Mus. ms . 40 615 der Berliner 
Staatsbibliothek (jetzt Tübingen, Universi
tätsbibliothek, Depot der ehern. Preuß . Staats
bibliothek). Der Einfluß von Scheidts Tabu
latura Nova (aus der ein Satz anonym in 
dem Pasticcio Nr. 11 auftaucht) und der 
.. Sweelinck-Schule" ist unverkennbar. da
gegen ist der Geist Frescobaldis nirgends zu 
spüren. Im ganzen ist die Satztechnik ein
fach, oft von Koloristenmanieren durchsetzt. 
Lediglich die Sätze von Scheidemann, vor 
allem die Fantasien über „ Vater unser im 
Himmelreich" und „In dich hab ich gehof (et , 
Herr" vermögen heute noch Spieler und 
Hörer zu fesseln. Doch besteht der Wert der 
Veröffentlichung gerade darin , daß nicht 
nur eine Auswahl oder die Werke eines 
einzelnen Komponisten exzerpiert wurden, 
sondern ein Repertoire dargeboten ist, das 
die Pflege der Tastenspielkunst in Nord
deutschland in ihrer ganzen Breite erkennen 
läßt . Vor allem wird hier ein Vorstoß in das 
umfangreiche, bisher kaum berücksichtigte 
anonyme Musiziergut unternommen, ein 
Aufbruch zu einer neuen, umfassenderen 
Geschichtsbetrachtung. Mit Spannung dürfen 
daher die weiteren Bände erwartet werden. 
Die Ausgabe ist durch e:ne Abbildung des 
Orgelprospektes der Lüneburger St. Johan
niskirche und mehrere Reproduktionen aus 
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dem Manuskript bereichert. Um die Fak
similes richtig lesen zu können, wäre aller
dings eine andere Anordnung zu empfehlen: 
Da die Stücke in der Quelle horizontal über 
das ganze aufgeschlagene Blatt geschrieben 
sind, gehören jeweils die Seiten 24v/ 25r, 
25v/26r usw. zusammen auf eine Abbildung. 

Friedrich Wilhelm Riede). Kassel 

Franz Giegling : Die Solosonate (Das 
Musikwerk, Heft 15), Köln : Arno-Volk
Verlag 1959. 131 S. 
Der Triosonate (Heft 7) läßt der Verlag nun 
die Solosonate folgen. Die z. T . auf eigenen 
Forschungen beruhende, übersichtliche und 
gehaltvolle Einleitung hebt die hohe Be
deutung Italiens, auch für diese Form, her
vor und zeigt das Fortschreiten vom bloßen 
Spielstück, das von der zunächst improvi
sierten, auswählenden Zurichtung einer vo
kalen Vorlage (Nr. 1) zur solistischen Eigen
entfaltung strebt, zu einer, sich auch in der 
Ablösung der Violen durch die Violinen 
kundgebenden, zielbewußt organisierten 
Form, die allerdings angesichts der Konkur
renz der Triosonate .etwas später zum 
Zuge gelangt", dann aber mit allen Zügen 
klassischer Reife, so in den Schulen von 
Bologna, Rom und Venedig, wie die Bei
spiele Lonatis und Locatellis (Nr. 8 und 9) 
zeigen, denen mit kenntnisreichen Würdigun
gen u. a. Corelli, Veracini und Tartini 
folgen . 
Interessant ist, wie das improvisatorisch 
ausgreifende Element, das schon die ersten 
Gehversuche leitete, irgendwie erhalten 
bleibt, so daß der meist durch ein Melodie
instrument bereicherte B. C. dem Satz manch
mal ein scheinbar triosonatenartiges Ge
sid1t verleiht, so bei Fontana um 1626 (im 
Inhaltsverzeichnis Nr. 3 irrtümlich 1641) und 
Lonati 1701, bei diesem bezeidmenderweise 
nur noch im ersten Satz. Als Gegenstück 
steht die einsätzige Ricercata von G. B. Degli 
Angeli von 1687 (Nr. 6), die nur einen be
zifferten Baß gibt , dessen melodisch z. T . 
recht ausdrucksvolle Linie fast vergessen 
läßt, daß es sich .in gewissem Sinne um 
Generalbaßübungen" handelt. 
Bemerkenswert ist auch die Bearbeitung, die 
Geminiani einzelnen Sätzen aus seinen So
naten und Konzerten als „Pieces de Clave
cin" zuteil werden läßt (Nr. 10). Hier und 
in der früher (1740) zu datierenden Klavier
sonate von Alberti , Nr. 12 (Abdruck beson
ders dankenswert) wird spürbar, daß wir 
uns der Solosonate im heutigen Sinne 
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nähern , also der in erster Linie für ein 
akkordisches Instrument (Orgel oder Kla
vier) bestimmten Sonate, wenn auch noch 
längere Zeit mit einer ad libitum begleiten
den Stimme, wie sie für Frankreich das Bei
spiel von Mondonville 1734 (Nr. 11) zeigt, 
in dem allerdings die Violine so selbständig 
erscheint, daß man fast ein Duo für die 
beiden Instrumente vermuten könnte. 
Für Deutschland steht eine sich deutlich 
dem Suiteneinfluß entziehende Klavierso
nate von J. Kuhnau 1696 (Nr. 7) ; merk
würdigerweise, vielleicht aber auch absicht
lich, fehlt der Hinweis auf seine Programm
sonaten. Für die Ausbildung des ersten 
Satzes - wichtig der Hinweis auf die Ver
dienste . der böhmische11, miihrischrn 1md 
tschechische11 Meister" - tritt nun Italien 
ganz zurück, da ihm jede .Form geda11k
licher Evolutio11" fernliegt , kennt das 
Italienische doch (wie Giegling von B. Paum
gartner übernimmt) das Hilfszeitwort „ wer
den " nicht, was übrigens schon Carl Hille
brand wußte. 
Die klassische Solosonate, deren wichtigste 
Gestaltzüge kurz charakterisiert werden, be
darf in diesem Rahmen kaum eines Beispiels. 
Als Muster einer Sonatine (mit der ver
kürzten Reprise) steht ein hübsches Stück 
von Eber] (Nr. 14) von 1796, dem sich ein 
zehn Jahre jüngerer wertvoller erster Satz 
von Tomaschek mit ausdrucksvoller Adagio
einleitung und klanglichen Kühnheiten 
(Takt 2 und 60, 6 . und 7. Viertel) anreiht. 
Für die spätere Entwicklung der Sonate 
stehen als Proben je drei erste Sätze, zu
nächst einer für Klavier aus R. Schumanns 
Spätzeit von thematischer, dem lyrischen 
Klavierstück nahestehender Einheit (Nr. 16), 
dann ein stärker form al gebundener, schwung
voll kantabler für Orgel von J. Rheinberger 
(Nr. 17), endlich ein prächtig gegliederter, 
mehr sonatinenartiger für Klavier von Hin
demith (Nr. 18). Die Auswahl bezeichnender 
Stücke nach Beethoven, selbst unter Aus
scheidung alles klassizistisch Erstarrten oder 
Amorphen, ist von so großer Vielfalt - es 
seien für die Zeit nach 1900 nur andeu
tungsweise so heterogene Geister genannt 
wie Reger, Skrjabin, Haas, Strawinsky, Ka
minski , Medtner, Hindemith und Pepping 
- , daß sie über den gesetzten Rahmen weit 
hinausging. Zudem sind hier Muster leicht 
erreichbar. 
Die 18 , chronologisch geordneten Stücke, 
bis auf die drei letzten durchgängig Neu
drucke, sind bezeichnend ausgesucht und 
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mustergültig ediert. Ober ihre Herkunft -
für die italienischen Werke kommt vorwie
gend die Bibliothek Martini in Bologna in 
Betracht - gibt der Quellennachweis gewis
senhafte Auskunft. Ihm schließt sich eine 
nützliche " Übersicht der praktische11 Neu
ausgabe11 von Sonate11 des 17./18. ]ahrhu11-
derts" und eine solche für die "wichtigste 
Spezia lliteratur" an. Hoffentlich nimmt die 
Praxis von dem wertvollen Band gebührende 
Notiz. Reinhold Sietz, Köln 

Andrea Gab r i e I i : Ricercar del sesto 
tuono for 2 Trumpets and 2 Trombones 
(Trumpet, Horn and 2 Trombones) (Hrsg. 
A. Lu ms den) . Musica rara, London 
1957 , 4 S. und Einzelstimmen . 
-, Ricercar del duodecimo tono for 2 
Trumpets and 2 Trombones (Hrsg. A. Lu ms
de n) . Desgl., ebda. 4 S. und Einzelstimmen. 
Musica rara ist eine neue englische Reihe, 
die es sich angelegen sein läßt, in erster 
Linie bisher unveröffentlichte Werke her
auszubringen. Hier bietet der Hrsg. A. Lums
den aus den Madrigali et Ricercari, die An
drea Gabrielis Neffe Giovanni Gabrieli drei 
Jahre nach dem Tode seines Onkels aus 
dessen Nachlaß veröffentlicht hat (1589), 
diese zwei Beispiele in einer löblich zurück
haltenden Einrichtung für je zwei B-Trom
peten und Posaunen. Das Hypolydische und 
Hypojonische kennzeichnet in der Ober
stimme die Sext als höchsten Skalenton; 
ergiebiger ist das Stück im 12. Kirchenton 
durch mehrmalige Takt- und Motivwechsel, 
die es stilistisch in die Nähe der Canzone 
verweisen und auf die mehrsätzigen Sona
ten und venezianischen Ouvertüren des 17. 
Jahrhunderts vorausschauen lassen - beide 
Ricercari sind würdige Festmusiken auch zu 
Freiluftveranstaltungen, etwa auf Dom
plätzen. Christ iane Engelbrecht, Berlin 

Heinrich I g n a z Franz B i b er : Sonata 
a 6 for B-T rumpet solo and Strings. (Hrsg. 
Kurt J an et z k y) Musica rara, London 
1957 , 11 S. und Einzelstimmen. 
Der Hrsg. teilt im Vorwort mit, daß es sich 
hier um ein Jugendwerk Bibers aus seiner 
Zeit am olmützischen fürstbischöflichen Hof 
zu Kremsier handele. Aus den Kremsierer 
Beständen stammt auch die Komposition, 
die dort in zwei Fassungen vorliegt, eine in 
C und die hier gewählte in B. Da die Neu
ausgabe zwei Violoncello-Parte vorsieht, 
deren oberer auch als Viola II bezeichnet 
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wird, wäre Zusatz des Originalschlüssels 
(wohl Tenor?) wünschenswert gewesen. Die 
Bezifferung gehört nicht zur rechten, son
dern zur linken Hand. Interessant, daß in 
den Binnensätzen die zweite und die erste 
Geige abwechselnd solistisch allein das Feld 
beherrschen. Von der Trompete her be
schränkt sich die Thematik wesentlich auf 
Fanfaren-Motive - also anscheinend eine 
Tafelmusik für vornehmen Besuch. 

Christiane Engelbrecht, Berlin 

Matt h i a s Weck man n : Sonata a 4 for 
Oboe, Violon, Trombone, Bassoon & Con
tinuo (Hrs . A. Lu ms den). Musica rara, 
London 1957, 8 S. und Einzelstimmen. 
Dieser Erstdruck nach dem Lüneburger Ms. 
KN 207 / 14 hat den Hrsg. A. Lumsden be
sonders gefesselt, weil der Komponist über 
seinen Lehrer Heinrich Schütz als Enkel
schüler Giovanni Gabrielis zu zählen ist. 
Das Stück zeigt in der Tat - sieht man ein
mal von dem Generations- und Personal
stilwechsel zweier Menschenalter ab - noch 
unverkennbar venezianische Züge, besonders 
im wiederholten Umschalten der Zeitmaße. 
Der Generalbaß ist korrekt ausgesetzt; der 
Ersatz des Zinks durch die Oboe sollte tun
lichst vermieden werden, sofern man ein 
Cornettino zur Verfügung hat. 

Christiane Engelbrecht, Berlin 

Klavierbüchlein für Anna Magdalena Bach 
172 5. Herausgegeben von Georg von 
Da de I s en. Kassel-Basel-London-New 
York: Bärenreiter-Verlag 1959, XXIJ, 127 S. 
In Johann Sebastian Bachs Leben ver
schmelzen menschliche und künstlerische 
Belange zu einzigartiger Einheit. Sein Wir
ken als Musiker beruht auf dem Geborgen
sein in der Familie. Kraftquelle seiner Kunst 
ist der durch regelmäßige Amtstätigkeit, 
familiäre Bande und den festen Glauben an 
das von Luther neu verkündete Evangelium 
gesicherte Alltag. In diese Welt gewähren 
uns die Notenbücher, die Bach für seinen 
ältesten Sohn, Wilhelm Friedemann, und 
für seine zweite Frau, Anna Magdalena, an
gelegt hat, einen lebendigen Einblick. Ihr 
Studium ist für das Verständnis des Men
schen und Künstlers J. S. Bach, aber auch 
für die Erhellung seiner häuslichen Umge
bung, unentbehrlich. So ist es nicht ver
wunderlich , daß sie schon mehrere wissen
schaftliche und praktische Neuausgaben (als 
Ganzes und in Teilen) erfahren haben. 

Besprechungen 

Das Charakteristische der hier zu be
sprechenden Neuausgabe besteht darin, daß 
sie „praktisch-bibliophiler" Natur ist, 
gleichzeitig aber auf sicherster wissenschaft
licher Grundlage ruht. Ist sie doch aus der 
vom selben Herausgeber besorgten Wieder
veröffentlichung dieses Dokuments im 
Rahmen der Neuen Ausgabe sämtlicher 
Werke Bachs (Serie V, Bd. 4 mit kritischem 
Bericht) herausgewachsen. Auf zwölf Seiten 
werden hier konzentriert und allgemein 
verständlich die Forschungsergebnisse vor
gelegt, zu den en von Dadelsen in der philo
logisch-kritischen Ausgabe gelangt ist. - Als 
„bibliophil" ist diese Neuerscheinung des 
dritten Bachsehen Klavierbüchleins darum 
zu bezeichnen, weil sie in Aussehen und 
Format des Einbandes und hinsichtlich 
Seitenplazierung der einzelnen Nummern 
eine ziemlich genaue Nachbildung des Origi
nals ist. Diesem Klavierbüchlein fehlt im Ge
gensatz zu seinen Vorgängern - wenigstens 
in seinem heutigen Zustand - eine eigent
liche Titelseite ; ein Umstand, auf den von 
Dadelsen weder in der kritischen noch in 
der praktischen Ausgabe expressis verbis 
hingewiesen hat. 
Im Vorwort geht von Dadelsen auf Zweck 
und Art der Bachsehen Klavierbüchlein im 
allgemeinen (1. Abschnitt) und des Dritten 
im besonderen (3. Abschnitt) ein . Zu be
grüßen ist die Skizze, die der Hrsg. vom 
Lebenslauf Anna Magdalenas entwirft (2. Ab
schnitt). Dem Vorwort folgen Faksimiles, 
die sich z. T. in der philologisch-kritischen 
Ausgabe nicht finden . Die Wiedergabe der 
42 Musikstücke und der zwei Kurz-Ab
handlungen über den Generalbaß (nebst 
einem faksimilierten Hochzeitsgedicht) stimmt 
mit derjenigen in der NBA vollkommen 
überein, repräsentiert also eine Urtext-Aus
gabe moderner Prägung. In den Vokal
stücken wurde der Generalbaß diskret und 
stilsicher ausgeschrieben. Den Beschluß der 
Ausgabe bilden „Besondere Bemerlrnngen ". 
Hier wird der Leser betreffend jedes einzelnen 
Stückes über dessen Komponisten, Schreiber, 
Zeitpunkt der Niederschrift und sonstige 
Herkunftsfragen orientiert. Zur Klärung der 
Chronologie wird das Verfahren der Schrift
analyse verwendet. 
Die zweite durch von Dadelsen besorgte 
Neuedition des Klavi erbüchleins der Anna 
Magdalena Bach 1725 stellt eine sehr ver
dienstliche Gabe der Musikwissenschaft an 
den Musikfreund dar . Gegenüber jeder 
Legendenbildung läßt der Herausgeber nach 
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Möglichkeit die Tatsachen sprechen. Er ver
säumt es aber bei aller wissenschaftlichen 
Akribie dennoch nicht, dem Leser die ge
müthafte Seite eines solchen Dokuments 
nahezubringen. Hans Conradin, Zürich 

Ben e de t t o Marc e II o : Concerto grosso 
op. 1 Nr. 1 per archi e cembalo. Elaborazione 
e integrazione a cura di Ettore Bon e 11 i . 
Editore Guglielmo Zanibon, Padova 1960. 
Partitur, 16 S. 
Im Jahre 1708 druckte Giuseppe Sala in Ve
nedig Benedetto Marcellos Opus 1 : die l 2 
Concerti a cinque con violino solo e violon
cello obligato, wobei in der Widmung des 
Komponisten schon hier die Bezeichnung 
„Dilettante di contrapunto" auftaucht . Auf 
Grund dieser Vorlage hat es Ettore BoneUi 
unternommen, die Schöpfungen nun auch für 
die gegenwärtige Musikpflege zu erschließen, 
und legt - nach dem F-dur-Konzert Nr. 4 
- jetzt das in D-dur, das erste der Serie, in 
Neuausgabe vor. 
Mit diesem Opus L das Arnold Schering 
bei der Abfassung seiner Gesdtidtte des 
Instrumentalkonzerts (1905) noch nidit er
reichbar war, bewegt sich der damals wenig 
über zwanzig Jahre alte Marcello durchaus 
auf der künstlerischen Höhe seiner Zeit ; das 
uns vorliegende D-dur-Werk ist von aristo
kratischer Haltung und zeigt alle jene Vor
züge, die uns bei diesem Autor auch später
hin immer wieder begegnen werden. Schon 
die beiden langsamen Sätze, ohne solistische 
Einschübe verlaufend, heben sich dank ihres 
verschiedenartigen Charakters (D-dur bzw. 
h-moll) sehr voneinander ab ; und vollends 
die zwei schnellen Sätze sind hier eigen
wüchsig geprägt . Gerade der junge Marcello 
ist um zündende musikalische Einfälle nicht 
verlegen; insofern mag man das fugierte , 
jedoch niemals trockene Presto-Finale als 
Krone des Ganzen ansehen : ein ungewöhn
lich spritziges Stück, das bereits im Kopf
thema sich bewußt und mit Glück synkopi
scher Wirkungen bedient. Ganz von selbst 
müßte sich ein solches Werk den Weg in 
das Repertoire unserer heutigen Kammer
orchester bahnen. Werner Bollert, Berlin 

J oh an n Michael Ha y d n : Die Hoch
zeit auf der Alm, Ein dramatisches Schäfer
gedicht, revidiert und hrsg. von Bernhard 
Pa um g a r t n er , Salzburg - Stuttgart 
1959, Das Bergland-Buch, 71 S., Klavier
Auszug. 
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In einer schönen Ausgabe wird hier als 
Klavier-Auszug das „dramatisdte Sdtäfer
gedidtt" vorgelegt, zu dem Michael Haydn 
1768 die Musik komponiert hat. Der Hrsg. 
bemerkt in dem Vorwort, daß es sich um 
eine der „anmutigsten Sdröpfungen der 
überaus reidren dramatisdren Literatur der 
Benediktinisdten Universität an der Salzadr" 
handele. Den Text schrieb der Benediktiner
pater Florian Reichssiegel (1735-1795). In 
der Mischung von antik-bukolischen und 
volkstümlich-österreichischen Elementen ge
hört das Libretto zu den zahlreichen Schul
und Huldigungsstücken, die bis in das aus
gehende 18. Jahrhundert noch üblich waren. 
Bei aller Liebe zur alten Zeit aber kann man 
solche Werke nur noch als historische Lecker
bissen genießen . Die alpenländlerische Fa
bel mit kuhmelkender Galatea und buttern
der Phyllis - in der Entschleierung der 
wahren Familienverhältnisse liegt die Pointe 
des Gedichts - wirkt heute kaum glaubhaft, 
da sich die Voraussetzungen vollständig ge
wandelt haben. Dennoch: ein geschickter 
Reimer ist der Pater gewesen! Einige An
spielungen sind auch recht gut gelungen, so 
z.B. das Lob der Einsamkeit . .. Wie viele 
Fürsten sind" , so heißt es im II. Aufzug, 
„die diese ede/11 Gaben , so die Natur uns 
gibt, und diese Ruh nicht haben." 
Die Musik von Michael Haydn ist voll
ständig erhalten und befindet sid1 als Stim
mensatz im Archiv des Stiftes St. Peter zu 
Salzburg. ..Operetdren" wurde das Werk 
genannt. Als Titel ist „Die Sendin auf der 
Alm" angegeben. M. Haydn, seit 1762 am 
Salzburger Hofe tätig, hat in seiner Musik 
den unsdrnldig-naiven Charakter des Sing
spiels unterstrichen. Die schwungvolle Ou
vertüre ist eine einsätzige Sinfonia in ver
kürztem Sonatensatz. Der I. Akt enthält 
zwei Strophenlieder von einfacher Melodik, 
ein Zwischenspiel und ein kanonisches Me
nuett, dessen Trio stilisierte Alpenjuchzer 
bringt. Den II . Akt eröffnet ein echt sing
spielhaftes Morgenlied als Duett zwischen 
Galatea und Phyllis ; ein sehr hübsches, auch 
mit kleinen Koloraturen versehenes Quin
tett als umfangreichste Nummer besd1ließt 
den gesanglichen Teil des anmutigen Stück
chens. Endlich folgt noch ein kurzes Ballett, 
ein allgemeiner Schlußtanz in kräftiger, ein 
bißchen ungarischer Art, ganz entfernt an 
Joseph Haydn erinnernd. Für Liebhaber
aufführungen ist das Singspiel redlt gut 
geeignet. Man kann es im häuslidlen Kreise 
oder in Schulen sogar mit Klavier aufführen. 
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Reizvolle, z. T. farbige Trachtenbilder ver
mitteln Anregungen zur Kostümfrage. Eine 
schöne Ausgabe eines vergessenen Werk
chens eines zu Unrecht vergessenen Kom
ponisten! Helmut Wirth, Hamburg 

Joseph Haydn: Te Deum (für die Kai
serin Marie Therese) für gemischten Chor, 
Orchester und Orgel. hrsg. von H. C. Rob
bins Landon, Wien 1959, Doblinger (B. 
Herzmansky), Klavier-Auszug, 23 S., mit 
Vorwort. 
Daß Doblinger als 10 ooo. Verlagsnummer 
das Te Deum veröffentlichte, werden viele 
Freunde Haydns als besondere Huldigung 
an den Genius des Meisters zu würdigen 
wissen. Auch die Tatsache, daß es sich dabei 
um ein geistliches Werk handelt, darf nicht 
unberücksichtigt bleiben, sind heute doch 
manche Kräfte am Werk, die die Kirchen
musik der Wiener Klassik, insbesondere die 
Haydns, allzu gern ausschalten möchten. 
Das vorliegende Te Deum, wie sein Vor
gänger aus der Zeit vor 1765 ebenfalls in 
C-dur, ist um 1800 entstanden und gehört 
somit der spätesten Schaffensperiode Haydns 
an. Im Gegensatz zum frühen, auch schon 
meisterlichen Werk verzichtet es auf Solo
stimmen, bringt dafür aber ein großes Or
chester mit Flöte, je 2 Oboen, Fagotten und 
Hörnern, je 3 Trompeten und Posaunen so
wie Pauken, Streichern und Orgel. Haydn 
bedient sich also eines ähnlich umfangrei
chen Apparates wie bei den Oratorien. Er
habenheit und Glanz zeichnen das Werk 
aus, das den Spätmessen ebenbürtig zur 
Seite steht. Der zwischen Homophonie und 
Polyphonie wechselnde Chor ist zwingend 
in das sinfonische Orchester eingebaut und 
steigert sich nach dem in c-moll stehenden 
• Te ergo quaesumus" zu einer sehr konzen
triert gearbeiteten Fuge, die, hierin dem 
ersten Te Deum ähnlich, dem .In te Domine 
speravi" das .non confundar in aeternum" 
als unmittelbaren Gegensatz beigibt. 
Die 1959 anläßlich der Haydn-Feier des 
WDR in Köln veranstaltete „Uraufführung" 
hat den überzeugenden Beweis von der 
Lebensfähigkeit des Werkes gebracht. Wie 
bei manchen anderen Werken, so hatte 
Haydn auch hier Schwierigkeiten äußerer 
Natur zu überwinden, über die das aus
führliche Vorwort des Hrsg. Auskunft gibt. 
Wann Haydn der Kaiserin (sie war die Ge
mahlin Franz' 1. und eine begeisterte Ver
ehrerin des Komponisten) das Werk abge
liefert hat, ist nicht zu ermitteln. Das Auto-
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graph existiert nicht mehr. Der Hrsg. hat 
in mühevoller Arbeit die z. T. von Elssler 
geschriebenen Stimmen und andere Quellen 
zusammengestellt und auch auf die 1802 
bei Breitkopf & Härte! erschienene Partitur 
zurückgegriffen, in der allerdings die Po
saunen fehlen. 
Ein trotz seiner Kürze sehr großes, ein
dringliches Werk, das in dem gleichfalls in 
C-dur stehenden Te Deum von Bruckner 
einen würdigen Nachfolger gefunden hat . 

Helmut Wirth, Hamburg 

Alexandre-Pierre-Fran~ois Boely 
(1785-1858): Preludes, Fugues, Canons. 
Livre 1 pour orgue sans pedale. Fase. 1. 
Pieces rassemblees et publiees par Armand 
Gastoue et Norbert Du fo ur c q . Paris : 
Procure du clerge-Musique sacre o. J. 26 S. 

Dieses schmale Heft bringt uns den Namen 
eines wohl zu Unrecht Vergessenen wieder 
in Erinnerung. Erst im Alter von über 
50 Jahren erlangte Boely ein Organistenamt 
und errang seine ersten Erfolge als Kompo
nist. Aber bald erwies er sich in seiner Zeit 
und Umgebung als ein recht Unzeitgemäßer. 
Mehr und mehr wurden die alten Claveci
nisten, wurden Beethoven und Bach seine 
Vorbilder. Als er, seit Jahren schon aus 
seinem Amt ausgeschieden, 1858 starb, fan
den sich in seinem Nachlaß etwa 300 unver
öffentlichte Kompositionen, deren sich dann 
teilweise ein Jahr später der Pariser Verleger 
Richault, 1902 noch einmal Costallat und 
1915 mit einer Auswahl von 41 Stücken 
Michel Brenet annahmen. Das Interesse galt 
hier vornehmlich Boelys Klaviermusik, der 
neuerdings nach einer früheren Arbeit von 
Brenet G. Favre in seinem Buch La musique 
fran~aise de piano avant 1830, 195'3 einen 
aufschlußreichen Abschnitt gewidmet hat. 
Und nun beginnt N. Dufourcq aus Hunderten 
von Stücken das Vermächtnis Boelys für die 
Orgel zu erschließen, • I' ceuvre d' orgue la 
plus volumineuse qui ait ete ecrite en 
France ", wie er im Nachwort seiner Ausgabe 
feststellt . Als sein Lehrer A. Gastoue 1943 
starb, hatte er a'IIS dem umfangreichen hand
schriftlichen Nachlaß Boelys in der Versailler 
Stadtbibliothek das Material für eine auf 
vier Bände berechnete Ausgabe seiner Or
gelwerke zusammengestellt. Diese Ausgabe 
zu vollenden, schien D. als einer der besten 
Kenner der französischen Orgelmusik be
sonders berufen. Was das vorliegende erste 
Heft schon erkennen läßt, werden die 
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weiteren erweisen müssen : daß Boely in der 
Geschichte der Orgelmusik Frankreichs eine 
Brücke schlägt vom .classicis,ue" eines 
Marchand, d'Andrieu und d'Aquin zu 
C. Franck, Saint-Saens und Gigout. Das be
sondere Anliegen dieser Ausgabe wird aber 
sein, die Beziehungen von Boelys Schaffen zu 
Bach sichtbar werden zu lassen. Dazu zeich
net der Hrsg. im Nachwort einen geschicht
lichen Hintergrund mit Hinweis etwa auf 
Richaults Ausgabe der Ku11st der Fuge von 
1835, auf eine Begegnung Boelys mit Men
delssohn bei dessen zweiter Frankreichreise 
oder auf Richaults Ausgabe von Bachs Or
gelwerken seit 1855, also noch zu Lebzeiten 
Boelys. Durch ihn gewinnt die französische 
Orgelmusik wieder Ernst und Würde, die 
sie seit dem Tode eines Grigny eingebüßt 
hatte. Innerhalb ihres deutschen Erbes, wie 
es ihr Boely im Zeichen Bachs zuführt, kün
digt sich bei ihm aber auch schon in gewissen 
Spuren der Alterationsstil C. Francks an, 
dessen Six Pieces, eines seiner frühesten Or
gelwerke, fast unmittelbar nach Boelys Tod, 
1860-1862, entstanden. Willi Kahl. Köln 

W o I f g a n g A m a d e u s M o z a r t : Sechs 
Sonaten für Flöte und Klavier (Komponiert 
1764 in London). Hrsg. von Joseph Bopp, 
Basel: Reinhardt (1959) . 2 Bde. 27 ,8 ; 32 ,12 S. 
Der Herausgeber dieser Sonaten hat sich 
schon vor längerer Zeit mit einer Studie 
Mozarts Werhe für die Flöte (Schweiz . Mu
sikzeitung, Jg. 82, 1942) als guter Kenner 
der Materie bekannt gemacht. Freilich muß 
er hier gestehen, daß die von ihm aufge
stellte Liste von etwa 24 Werken . leider 
um mehr als die Hälfte reduziert werde11" 
muß (S. 206) . Ein Teil ist verschollen, ein 
anderer nur skizziert , so daß für die Praxis 
genau elf Werke in Frage kommen, zumal 
auch einige .ei11e vo,u Origi11al abweiche11de 
Besetzu11g" aufweisen oder auch Mozarts 
Absid1t bei einem Widerspruch zwischen 
Titel und Notenbild nicht klar erkennen 
lassen, wie die jetzt in einer Ausgabe für 
den praktischen Gebrauch vorgelegten, im 
Herbst 1764 der Königin von England ge
widmeten Six S011ates pour le claveci11 qui 
peuvent se jouer avec /' acco111pag11e111e11t de 
violo11 ou flaute traversiere, reuvre III. Es 
handelt sich um KV 10-15 , wovon nach 
Wyzewa-St. Foix KV 13 am frühesten, viel
leicht noch in Paris entstanden sein könnte. 
Ergänzend wäre zu der Titelangabe noch zu 
bemerken, daß nach Köche! 3/ 1947, S. 12 drei 

247 

in London befindliche Exemplare von KV 10 
noch eine zusätzliche gestochene Violoncell
stimme als Continuobaß enthalten. Die alte 
Mozart-Gesamtausgabe (Serie 18, Nr. 5-10) 
sowie die Breitkopfsche Urtextausgabe -
die des Verlags Henle schließt die Jugend
arbeiten vor 1778 aus - bieten diese Werke 
als Violinsonaten und zeigen in der Violin
stimme zahlreiche Doppelgriffe und Noten 
unterhalb des h, also der unteren Grenze des 
Flötenumfangs . Wie sich Mozart die Aus
führung einer solchen Violinstimme durch 
eine begleitende Flöte gedacht hat, läßt sich 
nicht sagen, da das Autograph nicht mehr 
vorhanden ist. Die Frage verschärft sich da
durch, daß die Begleitinstrumente nidit als 
solche „ad libitum" auch entbehrlich sein 
können, sondern integrierender Bestandteil 
der Komposition sind. Wie schon die als 
op. 1 und 2 erschienenen Klaviersonaten des 
jungen Mozart KV 6-9, gehört sein op. 3 
durchaus dem Typus jener Pariser .Kla
vierso11ate met vioolbegleidi11g" an, einer 
Gattung sui generis , der Eduard Reeser seine 
aufschlußreiche gleichnamige Utrechter Dis
sertation gewidmet hat (vgl. meine Be
spredmng im Archiv für Musikforschung V, 
1940, S. 234 ff.). Unter diesen Umständen 
glaubte Bopp in seinem genannten Aufsatz 
noch resignierend gestehen zu müssen : .A11 
ei11e Ausführu11g dieser Violi11stim111e ist je
doch 11icltt zu de11ke11 ." 
Jetzt hat er die Stücke doch mit der vor
liegenden Ausgabe geglaubt, der Praxis des 
Flötisten zugänglidi machen zu können, da 
es ja immerhin die .ei11zige11 S011ate11 Mo
zarts" sind, . die auch mit Flöte gespielt wer
de11 kö1111e11 ". Um nun eine Lösung des 
gekennzeichneten Problems zu finden , hat 
er „überall, wo es sielt als 11otwe11dig erwies, 
die rechte Ha11d des Klaviers i11 die Flöte11-
stimme gesetzt und umgehehrt die Violin
stimme in die rechte Hand des Klaviers". 
Daß es auf diese Weise möglich war, . den 
Urtext sozusageu unverändert zu belassen" , 
wird man ihm freilidi nur mit Vorbehalt zu
gestehen können. ln den gravitätischen Ak
korden des von Händel berührten ersten 
Satzes von KV 15 sind doch wohl die weit 
ausholenden Doppelgriffe der Violine ein in 
der Flötenstimme nidit ersetzbares inte
grierendes Element im Gesamtklang. Es 
bleibt abzuwarten, ob diese Sonaten des 
jungen Mozart in ihrer trotz bester Absicht 
des Herausgebers doch etwas gewaltsamen 
Umgestaltung, wie er hofft, .,de11 ihne11 ge
bührenden Platz einnehmen" werden, 
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.welcher ilmen bis heute vo11 den Pianisten 
und Geigern versagt wurde" . 
Zu bemerken ist, daß diese hauptsächlich in 
der Londoner Umgebung entstandene Werk
gruppe dem Einfluß Schoberts noch keines
wegs entrückt ist, daß aber als etwas Neues 
die Wirkung J. Chr. Bachs hinzutritt. 

Willi Kahl, Köln 

J e a n Ph i I i p p e R am e a u : Pieces de cla
vecin. Mit den originalen Textbeilagen des 
Komponisten und mit mehreren Faksimile
Wiedergaben hrsg. von Erwin R. Jacob i. 
Kassel - Basel - London - New York: 
Bärenreiter-Verlag 1958 . 111 S. 
Wenn man die hohe Bedeutung ermißt, die 
Rameaus Klavierwerke für die internatio
nale Klaviermusik darstellen, scheint es kaum 
glaubhaft, daß mit dieser Ausgabe erstmalig 
eine einwandfreie, praktische Gesamtaus
gabe vorliegt. über die Problematik der 
1895 von Saint-Saens herausgegebenen Ge
samtausgabe war man sich seit langem klar, 
und des Hrsg. Kritik an ihr ist nur allzu 
berechtigt. Im Gegensatz zu ihr haben wir 
nun hier den reinen, unverfälschten Text 
der Erstausgabe vor uns, einschließlich der 
Klavierfassung der fünf Stücke aus den Pieces 
en concert von 1741 , des Einzelstücks la 
Daupliine, der Verzierungstabellen von 1706 
und 1724, 1731, der Abhandlung über die 
Mecanique des doigts und der Remarques 
von 1728 ; alle Texte einschließlich des Vor
wortes in drei Sprachen, so daß ein weiter 
Benutzerkreis angesprochen wird. Die Aus
gabe ist vervollständigt durch Abbildung 
der Büste von Caffieri. eine Schriftprobe des 
71jährigen Rameau, das Titelblatt des 
1. Bandes der Erstausgabe mit interessan
ten Instrumentendarstellungen, ein vom 
Hrsg. neu aufgefundenes Autograph des 
vierundsechzigjährigen Rameau von la Dau
pliine und ein Faksimile des Erstdrucks von 
la Timide (Klavierfassung eines der Stücke 
aus den Pieces en concert}. Nur an ein Fak
simile der Klaviersammlungen ist nicht ge
dacht, was schade ist, da die Erstausgabe 
von Rameau außerhalb Frankreichs nur 
schwer greifbar ist. 
Der Text zeigt, wie schon angedeutet, keine 
oder fast keine Zufügungen; wo sie vor
handen sind, wird es sauber vermerkt. Eine 
Errata-Liste - der Hrsg. war so freundlich, 
sie der Rf. zuzuleiten - wird in der Neu
auflage vorhandene Druckfehler ausmerzen. 
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Hinzuzufügen ist S. 18 , mittlere Spalte, 
5. Abschnitt, 4 . Zeile, .retrancher" statt 
.rerrancher" . Auch Verzierungen sind dem 
Text nicht ausgeschrieben zugesetzt . Das ist 
richtig. Sie könnten nur Vorschlag, wie der 
Hrsg. mit Recht betont, Andeutung sein, 
überflüssig oder höchstens interessant für 
den Kenner, irreführend und zugleich läh
mend für den Laien, der hier Endgültigkeit 
zu sehen glaubt und sich nur noch wenig 
um eigene Ausführung mühen wird; aber 
gerade die Mitarbeit des Spielers will der 
Herausgeber anregen. Er möchte gern, daß 
seine eigene, feine Kenntnis von Struktur 
und Ästhetik der Stücke, die das Vorwort 
allenthalben erkennen läßt, vom Spieler 
seinerseits erarbeitet wird , und die Verzie
rungen sind ein Teil dieser Ästhetik. Höch
stens sollte man erwägen, der Neuauflage 
vielleicht ein völlig ausgeziertes Stück bei
zulegen, um ein Beispiel anzudeuten, als 
Anregung vor allem für den Laienspieler. 
- Wenn übrigens die Verzierungstabelle der 
1. Sammlung so kurz ist, so bedeutet das 
u. E. nicht, daß Rameau sich hier noch mit 
weniger Verzierungen begnügt hat. Er ver
läßt sich nur in der Frühzeit noch mehr auf 
den Spieler, denn die Anzahl der Verzie
rungen bleibt trotz der größeren Genauig
keit der Franzosen immer labil. Später wird 
Rameau nur vorsichtiger - vieles wird kor
rumpiert im Umlauf gewesen sein - und 
notiert genauer. 
Die Bibliographie der Ausgabe ist offen
sichtlich nur als Hinweis für den Laien ge
dacht; sie ist betont kurz . Zur Literatur 
über die Notes inegales sollte wenigstens 
noch auf Grove verwiesen werden. 
Ein Wort noch zur Übersetzung. Sie ist, wie 
die ganze Ausgabe, mit Sorgfalt und Vorsicht 
angefertigt, was bei Rameaus eigenen Tex
ten doppelt anerkennenswert ist. Eben hier 
aber erhebt sich die immer wieder gleiche 
Frage, wie weit die Wörtlichkeit des Origi
nals beibehalten, wie weit sinngemäß freier 
vorgegangen werden soll. Uns erscheint bei 
solchen Texten das Erste das Bessere, um 
das Original soweit wie möglich durch
schimmern zu lassen. Die englische Über
setzung kommt unserer Meinung da näher 
als die deutsche, die übrigens im weiteren 
Verlauf auch immer wörtlicher wird. So 
sollte man beispielsweise, S. 16, Abschnitt 3 
des 1. Abschnittes, in der Mecanique .mou
vement regulier" als „ regelmäßige Bewe-
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gung" stehen lassen, .,naturelle", schon der 
Rokokosprache zuliebe, wörtlich nehmen, 
und für "racine" sich mit "Wurzel" be
gnügen (5. 17, Abschnitt 3, tut der Über
setzer das selbst); im Abschnitt 2 geht „Be
tätigungsweise" u. E. schon über den Sinn 
von ,,/,,abitude" hinaus. Aber das sind Auf
fassungsfragen, in denen kaum je vollstän
dige Übereinstimmung herrschen kann. Sie 
wollen keineswegs die Freude an dieser 
schönen Ausgabe, zu der man Hrsg. und 
Verlag beglückwünsd1en kann, schmälern. 

Margarete Reimann, Berlin 

Georg Philipp Telemann: Musi
kalische Werke. Band IX: Sechs Suiten für 
Querflöte, Violine und Basso continuo, her
ausgegeben von Johann Philipp Hinnen -
t h a 1. Kassel und Basel: Bärenreiter-Verlag 
19 55. 
über der Ausgabe der musikalischen Werke 
Telemanns durch die Gesellschaft für Mu
sikforschung scheint nicht durchweg ein 
günstiger Stern zu walten, wenigstens sofern 
man sich an die bisher erschienenen Be
sprechungen hält : nachdem der in jeder Be
ziehung vorbildliche, noch von Max Seiffert 
(dem Initiator der Telemann-Ausgabe) selbst 
vorbereitete erste Band die sd1önsten 
Hoffnungen erregt hatte (vgl. R. Steglidi in 
Mf. 5, 28 5 f.), waren bereits bei den vier 
folgenden Bänden, die den Kantatenjahr
gang „Der harmonisdre Gottesdienst" ent
halten, mancherlei ernste Bedenken zu ver
melden (A. Dürr in Mf. 7, 373 ff . und 
ebda . 11, 540-541). Sdiwerwiegende Kritik 
erfuhr sodann Band X (Orchesterouvertu
ren) , dem der Charakter einer wissenschaft
lichen Ausgabe geradezu abgesprodien wurde 
(H. Becker in Mf. 10, 577-581). Eine Aus
nahme bilden bisher lediglidi die von 
G. Haußwald vorzüglich besorgten Bände 
Vl-Vlll (Kammermusik ohne Generalbaß; 
vgl. Chr. Engelbrecht in Mf. 11, 117 f.). 
Leider erfüllt auch der vorliegende IX. Band, 
der sechs Triosonaten ( .. Suiten") enthält, die 
an eine kritische Quellenpublikation zu 
stellenden Anforderungen nicht. Abgesehen 
von einem kurzen Hinweis auf den Original
druck, einen Kupferstichband mit dem Titel 
• Six CONCERTS et six SUITES a Clavessin 
et F/1ite traversiere; ou a Clavessin , Traver
siere et Violo11cello; ou a Violon, Traver
siere et Violoncello 011 Fo11dement ; ou a 
Cla vessin, Violon, Traversiere et Violoncello 
{aits par TELEMANN" (ms. 939 der Sdiloß
bibliothek Rheda) und dem wenige Zeilen 
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umfassenden Versuch einer empfehlenden 
Würdigung des Werkes fehlt jeder Revisions
bericht. (Ein solcher ist auch nicht, wie man 
zunächst gehofft hatte, in Band XI der 
Telemann-Ausgabe nachgetragen, wo die 
sechs Konzerte des Rhedaer Drucks erschei
nen .) Dies ist bedauerlich, weil man gerade 
über das hier veröffentlichte (Eitner unbe
kannte) Werk Telemanns bei dieser Gelegen
heit gerne manches Nähere erfahren hätte , 
z. B. ob der Rhedaer Druck Unikum ist , aus 
welchem Grund man Telemann selbst als 
Stecher vermuten darf (nach Seiffert, Re
visionsbericht zu Band I. hat er kaum je 
Kupferstich angewandt), über Datierungs
möglichkeiten und dergleichen mehr. Schon 
die Beigabe eines Faksimiles hätte hier wich
tige Dienste leisten können. In Ermangelung 
all dessen bietet der Band für eine Be
sprechung wenig Anhaltspunkte, er zeigt 
vielmehr die Kehrseite des Prinzips, nach 
Möglichkeit wissenschaftlidie Quellenpubli
kation mit praktisch-musikalischer Ausgabe 
für den Hausgebrauch zu koppeln. Aber 
selbst für eine Gebraudisausgabe bleiben 
hier Wünsche offen. Abgesehen von Druck
fehlern, z.B. (Seite, Taktzahl) 2, 14 ais? ; 
5, 12 c' statt cis'; 12 , 6 ces"?; 64, 2 e'? ist 
die Generalbaßaussetzung als solche an 
vielen Stellen anfechtbar. Oktaven wie 
13, 5/ 6; 26, 34/ 35; 35, 25 / 26; 63, 38 ; (ver
deckte) 81. 11; Quinten wie 21, 30; 55, 2/3; 
62, 10-12 ; 85 , 20/ 21; Akzentparallelen wie 
84, 1-3 . 8/9 sind nicht nur ein Vitium, 
sondern sie klingen auch (heute noch!) übel. 
Manche Inkonsequenz sieht man nicht ein, 
so z. B. wenn in demselben d-moll bei der
selben Wendung der Oberstimme (f" e" d") 
ein mit 7 beziffertes gis einmal (78, 20) 
d' f' b', wenig später (81, 3) aber d' f' h' 
ausgesetzt wird. Schwerer als solche Einzel
heiten wiegt, daß der Herausgeber "sin11-
gemäß die P/,rasierung, Dynamik und 
Agogik (!) ergä11zt" hat , ohne das Hinzu
gefügte irgendwie kenntlich zu machen. Da
durch ist es schlechterdings unmöglid, ge
worden , im Einzelfall die von Telemann 
gewollte Artikulation zu erfahren. Auch als 
Unterlage für ein wirklich verantwortungs
bewußtes Musizieren scheidet ein derartig 
bearbeiteter Notentext aus . 
In diesem Zusammenhang ein Wort über 
die Auszierung der langsamen Sätze, die der 
Herausgeber nach dem Vorbild der „Metho
dischen S011aten" (Telemann-Ausgabe Band 1) 
durchgeführt hat : ein scheinbar einleuchten
der und lobenswerter Versuch, bei dem aber 
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zu bedenken bleibt, daß die ausgezierten 
Lehrstücke Telemanns und anderer (beson
ders Corellis) als Anleitung zur Im pro v i
s a t i o n gedacht sind, an denen sich, als an 
einzelnen Beispielen eines Meisters , die 
Phantasie des angehenden Virtuosen ent
zünden soll . Es widerspricht aber der In
tention jener Autoren wie dem Sinn improvi
satorischer Technik allgemein, wenn heute 
unter Berufung auf jene Vorbilder dem 
Originaltext laufend gedruckte (mehr oder 
weniger geglückte) Zierfassungen beigege
ben werden, weil jede schriftliche Festlegung 
das spontan schöpferische Element, an das 
hier appelliert wird, lähmt, ja meist von 
vornherein ausschaltet: ein zentrales Pro
blem, das sich bekanntlich im Prinzip auch 
bei jeder schriftlichen Generalbaßaussetzung 
stellt. Man hätte also vielleicht besser daran 
getan, diesen Fragenkomplex anzudeuten 
und sich mit dem Hinweis auf die authenti
schen Vorbilder zu begnügen. 
Die Musik selbst ist, wie alle Musik Tele
manns, liebenswürdig, voller Einfälle, an
genehm, oft ohne eigentlichen Tiefgang. Die 
Machart ist makellos . In den jeweils sieben 
oder acht Sätze umfassenden Suiten sucht 
man, von einem .Me11uet" und der Be
zeichnung "1.-6. Air" in der ersten Suite 
abgesehen, vergeblich die Namen der her
kömmlichen Tanzsätze. Diese s•ind durch 
mannigfache Tempo- und charakterisierende 
Angaben wie Dolce, Spirituoso, Piacevole, 
Soa ve, Gratioso ersetzt. Doch sind die alten 
Typen noch wirksam, unter ihnen so 
markante wie das ständig zwischen C und 
6/s wechselnde Vivace aus der fünften Suite. 
Das Werk steht also mitten in dem für die 
Geschichte der Instrumentalmusik so bedeu
tungsvollen Übergang aus der Welt der vor
geprägten Gestalten (besonders des Tanzes) 
in die abstrakte Anonymität unserer feiner 
durchgebildeten Taktarten, der seit der 
späteren Bachzeit allenthalben zu beobachten 
ist. Siegfried Hermelink, Heidelberg 

Ni c o I a A. Z in gare II i : Sinfonia Nr. 7 
(op. 22 Nr. 3) per archi, 2 flauti. 2 oboi , 
2 clarinetti in Do, 2 fagotti, 2 corni in Fa, 
timpani. Revisione e integrazione di Rino 
Mai o n e . Editore Guglielmo Zanibon, Pa
dova 1959. Partitur, 16 S. 
Zingarelli, Autor einstmals viel gespielter 
Bühnenwerke und anerkannter, wenn auch 
im Streite der Meinungen nicht unangefoch
tener Lehrer am Real Collegio di Musica 
zu Neapel, hat außer Opern, Oratorien, 
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dramatisd1en Kantaten und jeder Art von 
Kirchenmusik auch ein umfangreiches rein 
instrumentales Oeuvre hinterlassen, das im 
Neudruck bisher nicht zugänglich war und 
das es also noch zu entdecken gilt. Aus die
ser vorwiegend im Conservatorio di S. Pietro 
a Majella seiner Heimatstadt Neapel auf
bewahrten Werkgruppe legt jetzt der Ver
lag Zanibon - als erste Veröffentlichung -
die 7. Sinfonia (op. 22 Nr. 3) für Streicher, 
2 Flöten, 2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Fagotte, 
2 Hörner und Pauken vor. Aus einer 
Larghetto-Einleitung und einem Allegro
giusto-Hauptsatz bestehend, beginnt und 
endigt sie in C-dur ; eine für italienische 
Verhältnisse ungewöhnliche Nuance jedoch 
bringt Zingarelli dadurch ins Spiel. daß er 
den Hauptteil zunächst auf eine lange 
Strecke hin eindeutig in der c-moll-Sphäre 
hält. Das Bild wird hier beherrscht von 
einem auf einer einfachen Sequenz beru
henden Thema, das dann eine gewisse Durch
führung erfährt und neben dem sich ein 
zweites Motiv nur vorübergehend durchzu
setzen vermag; und selbst der sich noch 
durch reizvolle und mitunter solistische 
Instrumentation auszeichnende C-dur-Ab
schnitt, in den das Ganze einmündet, läßt 
außerdem keine andersgearteten musikali
schen Elemente mehr aufkommen . Aus der 
gediegenen Faktur dieses Werkes, über des
sen Entstehungszeit der Hrsg. Rino Maione 
leider keine Angaben macht, möchte man 
den Schluß ziehen, daß es bereits einer 
Epoche des reiferen Schaffens zugehört. 

Werner Bollert, Berlin 

V in c e n z o Be 11 in i : Sinfonia breve in Re 
Maggiore per archi , 2 clarinetti in Do, 2 
corni in Fa. Edizione a cura di S anti d i 
Stefan o. Editore Guglielmo Zanibon, 
Padova 1959. Partitur, 12 S. 
Bellinis Ruhm gründet sich auf die nach wie 
vor im italienischen Repertoire stehenden 
Hauptopern ; von seinen recht zahlreichen 
J ugendkompositioncn hingegen, die er bis 
zu seiner Obersiedlung nach Neapel (1818) 
noch in seiner Vaterstadt Catania schrieb 
und die eigentlich bloß dem Hörensagen 
nach bekannt sind, ist bisher so gut wie 
nichts veröffentlicht worden. Der hinsichtlich 
der Edition italienischer Musik des 17. bis 
19. Jahrhunderts besonders rührige Verlag 
Zanibon hat nunmehr eine erste Bresche 
geschlagen durch die Publikation der Sinfo
nia breve in D-dur (für Streicher, 2 Klari
netten und 2 Hörner), deren Lebensfähigkeit 
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eine Wiederaufführung von 19 5 6 bereits ge
zeigt hat . Bei dem in Neapel befindlichen 
Autograph plädiert der Hrsg., Santi di Ste
fano . aus stilistischen Gründen für das Jahr 
1817 als Entstehungszeit. 
Auf ein red1t kurzes Largo folgt da ein rela
tiv ausgedehnter Hauptsatz, dessen zwei 
Themenbereiche deutlich voneinander abge
setzt sind. Sehr beachtenswert sind schon 
hier Bellinis handwerkliche Sicherheit, sein 
Gefühl für klangliche Verfeinerung und für 
formale Ausgewogenheit der Teile, wozu 
als Kennzeichen seiner Altersstufe ein be
zwingendes Brio tritt . Bei dieser kleinen 
Ouvertüre wird bemer~bar, daß der jugend
liche Bellini nicht nur Paisiello und Cima
rosa , sondern ebenso Haydn und Mozart 
studiert hat. Insbesondere die poetisch ge
faßte Oberleitung vom Largo zum Allegro. 
mit dem mehrfach chromatisch absinkenden 
Linienzug, weist ihn als gelehrigen Schüler 
des großen Salzburgers aus. 

Werner Bollert, Berlin 

G i u s e p p e Tore 11 i : Concerto für Solo
Violine, Streichquartett und Gitarre. 
G i u s e p p e Per o n i : Concerto a tre für 
zwei Violinen und Gitarre. 
Ar ca n g e I o Co r e 11 i : Sonata a tre, op. 4, 
Nr. 3, für zwei Altblockflöten und Gitarre. 
- Sonata a tre, op. 4, Nr. 5, für zwei Alt
blockflöten und Gitarre. 
- Sonata e-moll op. 5, Nr. 8, für Violine 
und Gitarre. 
Georg Friedrich Hände I : Sonata 
F-dur für Altblockflöte und Gitarre. 
J o h a n n C h r i s t o p h P e p u s c h : Sonata 
d-moll für Altblockflöte und Gitarre. 
- Sonata G-dur für Altblockflöte (Violine, 
Oboe) und Gita rre . 
Pi et r o L o c a t e 11 i : Sinfonia für Violine 
und Gitarre. 
Jean Ba p t ist e L o e i 11 et : Sonate a-moll 
für Altblockflöte (Violine, Oboe) und Gi
tarre. 

Bern a r d o Pas q u in i : Sonata d-moll für 
zwei Gitarren (nach zwei bezifferten Bässen 
ausgesetzt von Erwin Sc h a I 1 er). 
Georg Phi 1 i p p Te I e man n : Sonate im 
Kanon. für zwei Gitarren bearbeitet von 
Karl S c h e i t. 
Sämtliche Werke in der Reihe „Gita rre
Kammermusik", hrsg. von Karl Scheit. 
Verlag Doblinger, Wien - Wiesbaden 
1957/5 8. 
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Die hier angeführte Kammermusik bekann
ter Komponisten, deren Schaffenszeit in die 
zweite Hälfte des 17. und die erste des 
18. Jahrhunderts fällt, legt der Verlag Dob
linger in einer Edition vor, in der der Ge
neralbaß für die Gitarre eingerichtet worden 
ist. Da die Verwendung der Gitarre beim 
Continuospiel durchaus zur Musizierpraxis 
jener Zeit gehörte, ist es sehr zu begrüßen, 
wenn den an barocker Hausmusik interes
sierten Gitarristen entsprechende Literatur 
in guten Ausgaben an die Hand gegeben 
wird. 
Vom editionstechnisd1en Standpunkt muß 
eine Rezension die zwölf oben aufgezählten 
Werke in drei Gruppen einteilen, zu deren 
erster die Ausgaben der vier erstgenannten 
Stücke von Torelli, Peroni und Corelli ge
hören. In ihnen wird lediglich die üblicher
weise dem Cembalo übertragene Aussetzung 
des bezifferten Basses von der Gitarre über
nommen. Die Streicherstimmen der Konzerte 
von Torelli und Peroni sind, wie übrigens 
auch die in allen anderen Werken der Reihe, 
wohltuend sparsam mit Hinweisen auf Strich
arten und Phrasierung versehen. Die beiden 
(vom Komponisten wohl in erster Linie für 
Streichinstrumente geschriebenen) Triosona
ten von Corelli wurden .eine kleine Terz 
höher transponiert , damit die Melodiestim
men in die vortei lhafte Lage der Altflöte 
gelangen" , und die Stimmen „aus atemtech
nischen Gründen manchmal vertauscht." 
Wesentlich bei der Betrachtung dieser ersten 
Gruppe ist, daß trotz einiger Freiheiten der 
Bearbeiter jede originale Melodiestimme -
also auch jeweils die des Basso continuo -
in ihrer Linienführung unverändert abge
druckt wird. 
Dahingegen ist in den Ausgaben der zwei
ten Gruppe mit den Sonaten von Corelli 
(op. 5), Händel, Pepusch, Locatelli und Loeil
let die originale Baßstimme nicht mitge
druckt ; der Continuosatz liegt also aus
schließlich in der Bearbeitung bzw. Aussetzung 
für Gitarre vor . Ein Vergleich der Gitarren
stimmen mit den authentischen Continuo
stimmen zeigt jedoch, daß sich die Hrsg. so
wohl in der melodischen Führung, als auch 
in der Harmonisierung soweit an das Ori
ginal und seine Bezifferung gehalten haben, 
wie es die spezielle Spieltechnik der Gitarre 
eben zuläßt. Die in der Musik um 1700 den 
Interpreten nicht nur erlaubte, sondern von 
ihnen geradezu geforderte Improvisation le
gitimiert die Einrichtung und Änderung 
einer Stimme bei instrumentaler Umdisposi-
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tion auch in einer modernen praktisd1en 
Ausgabe. 
Für den Gitarristen selbst aber besonders 
reizvoll sind die zu der dritten Gruppe zu 
zählenden Bearbeitungen einer Sonate von 
Pasquini und einer „Sonate im Kanon" von 
Telemann (aus den „Six Canons or Sonatas 
for two German Flutes or two Violins") . 
K. Scheit hat die latente Zweistimmigkeit 
der Melodiestimmen in der Flötensonate von 
Telemann durch doppelte Notenhälse kennt· 
lieh gemacht, die Einzelstimmen an geeigne• 
ten Stellen akkordisch ausgeweitet und einem 
instrumentengerechten Gitarrensatz ange• 
glichen . Die von E. Schaller „nach zwei be
zifferten Bässen" ausgesetzten Gitarren• 
stimmen der Pasquini-Sonate sind - im 
Gegensatz zu denen der Sonate von Tele• 
mann - im Partiturbild gedruckt und ver
mitteln daher schon beim Lesen einen 
Gesamteindruck des Werkes, dessen ge
diegene Bearbeitung gleich auf den ersten 
Blick gefangen nimmt. 
Wie aus diesen kurzen Bemerkungen er
sirotlich, handelt es sich bei der von K. 
Scheit herausgegebenen Reihe um Ver
öffentlichungen, die zwar nur in einem be· 
grenzten und vorwiegend die Continuostimme 
ausnehmenden Umfang die originale Auf• 
zeidmung der Kompositionen wiedergeben, 
wegen ihrer wohlfundierten Berücksichtigung 
eines historischen Musizierbrauches jedoch 
als Ausgaben, die hauptsächlich für die 
Praxis gedacht sind, nicht beanstandet wer• 
den können . Die mit sicherer Stilkenntnis 
und beachtlichem satztedmischem Können 
von R. Brojer, E. Schaller und K. Scheit aus
gesetzten Generalbässe für die Gitarre dür• 
fen vielmehr in Verbindung mit den ge• 
wissenhaft edierten Melodiestimmen den 
Liebhabern solcher Musik zur fleißigen Be• 
nutzung warm empfohlen werden. 
Zu wünschen bleibt vielleicht, in Zukunft 
allen Ausgaben der Reihe den Abdruck einer 
originalen und bezifferten Baßstimme beizu• 
fügen, wie er für die Corelli-Sonaten op. 4 
bereits vorliegt, zumal der Verlag durch 
diesen geringen Mehraufwand die Möglich
keit hat, die Noten gleimzeitig denjenigen 
Musikern zum Verkauf anzubieten, die für 
die Ausführung des Generalbasses keinen 
Gitarristen zur Verfügung haben, aber -
was häufig der Fall sein dürfte - mit einer 
bezifferten Baßstimme einen Continuo• 
cellisten und einen einigermaßen versierten 
Generalbaßspieler am Tasteninstrument gut 
besmäftigen können. Herbert Drux, Köln 
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Leopold Anton Kozeluch: Sonate 
d-moll für Klavier, op. 51 Nr. 3. 

Johann Ladis I aus Du s sek : Sonate 
c-moll für Klavier, op. 35 Nr. 3. 

Hrsg. und bearbeitet von Hans AI brecht 
(.,Organum", V. Reihe : Klaviermusik.Nr. 22 
und 23. Kistner & Siegel & Co., Lippstadt) . 
Dussek verwendet in seiner c-moll-Klavier
sonate die Satzfolge des traditionellen So
natensmemas : Auf den schnellen Kopfsatz 
folgt ein kantables Adagio und diesem ein 
Final-Rondo, das von einem Presto-Inter
mezzo eingeleitet wird. Kozeluch verzimtet 
in seiner d-moll-Sonate auf den langsamen 
Mittelsatz; an den Hauptsatz, dem aller
dings ein ausgedehntes und pathetisches 
Largo vorangestellt ist, schließt sich un
mittelbar das Schlußrondo an . Trotz dieser 
Verschiedenheit haben beide Werke manme 
überrasmenden Gemeinsamkeiten, zu denen 
vor allem das starke Übergewicht der Haupt
sätze und "jene pastoralen Wirlmngen in 
den Finalsätzen" gehören, "die durch mu
setteartige Haltetöne hervorgerufen wer
den". In ihnen darf man mit dem 
Herausgeber „offenbar nach/dingende böh
misch-mährisd1e Reminiszenzen aus der 
Jugend der beiden Meister" erblicken. Die 
ebenfalls in beiden Werken zu bemerkende 
Vorliebe der Komponisten für Sequenz
ketten, die häufige Wiederholung gefälliger, 
aber wenig substanzhaltiger Passagen und 
die überdehnte Ausbreitung des Materials 
schon in den Expositionen erweckt, zumal 
die Durmführungen außer einer „abwed1s
lungsreichen Harmonik" eine tiefergreifende 
Verarbeitung der bereits geäußerten musi
kalismen Gedanken vermissen lassen, den 
Eindruck einer etwas gesmwätzigen Weit
läufigkeit und distanziert diese Sonaten 
deutlich von den Werken gleimer Gattung 
der großen Zeitgenossen Kozelums und Dus
seks. Dennoch wird der "fortgeschrittene 
Dilettant", für den gerade diese Kompositio
nen in der Klaviermusik-Reihe des „Orga
num" veröffentlicht worden sind, in ihnen 
eine dankbare Literatur finden, die aus• 
gezeidmet geeignet ist, ihn mit großräumi
geren Sonatenformen vertraut zu machen 
und ihn auf die technischen Schwierigkeiten 
der anspruchsvolleren Werke eines Beet
hoven, Smubert usw. vorzubereiten. 
In den mit gewohnter Zuverlässigkeit und 
Sachkenntnis von H. Albremt herausgege• 
benen und bearbeiteten Sonaten ist ein 
kleiner orthographischer Fehler im Noten-
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text stehengeblieben : statt des a mit vor
gezeichnetem Doppel-b im 2. Takt auf 
Seite 9 der Dussek-Sonate müßte g geschrie
ben werden (entsprechende Stellen auf S. 6, 
T. 7 und S. 12, T. 15 , die richtig notiert 
sind); hier vermerkt, weil der Pianist im 3. 
und 4. Takt auf Seite 9 durch die falsche 
Schreibart unwillkürlich verleitet wird, ges 
statt g zu spielen. Herbert Drux, Köln 

Robert Führer : Missa in C. op. 264 
( .. Du sollst den Feiertag heiligen") für Soli, 
gern. Chor 2 Violinen, Violoncello, Baß, 
Flöte (ad lib.) , 2 Klarinetten, 2 Hörner (ad 
lib.), 2 Trompeten, Baß-Posaune (ad lib.), 
Pauken u. Orgel. Neuausg., rev. u. textl. 
ergänzt v. Louis D i t e. Klavier-(Orgel-) 
Auszug. Wissenschaftlid1 gestaltet v. Karl 
Pf an n hause r . Wien , Frankfurt a. M. , 
London: Weinberger (Musica ecclesiastica.) 
Wenig rühmlich ist, was über das Leben des 
Organisten, Dirigenten und Kirchenkompo
nisten Führer berichtet wird. Trunksudit, 
Wediselfälsdiungen, mehrfadier Betrug und 
Beleidigung führten immer wieder zu ge
richtlicher Verurteilung. Noch wenige Wo
chen vor seinem Tod wurde er nach 15-
monatiger Haft aus dem Gefängnis entlas
sen. Bekannter geworden ist der grobe Fäl
schungsversuch, mit dem er sich 1847 an 
Sdmberts G-dur-Messe von 1815 vergriff , 
indem er sie als Domkapellmeister an St. 
Veit unter seinem Namen bei einem Prage r 
Verleger ersdieinen ließ, drei Jahre nach 
ihrer Aufführung zur Installation der Erz
herzogin Marie Karoline als Äbtissin eines 
adeligen Damenstifts am Hradsdiin. Schu
berts Bruder Ferdinand hat diesen Betrug 
alsbald durch einen Protest in der „Allge
meinen Wiener Musik-Zeitung" vom 14. 
Dezember 1847 aufgedeckt (mitgeteilt bei 
0. E. Deutsch, Sdmbert. Die Erinnerungen 
seiner Freunde, 1957, S. 364 f.) 
Die vorliegende Messe nun hatte Louis 
Dite 1947 schon einmal revidiert und mit 
Ergänzung der vom Komponisten unter
schlagenen Textstellen im Gloria und Credo 
versehen, in einem Klavier-(Orgel-)Auszug 
herausgegeben. Hier schließt K. Pfannhauser 
mit seiner Neuausgabe an, deren Text er 
noch einmal mit dem Autograph in der 
Musiksammlung der Wiener Nationalbiblio
thek kollationiert hat. Er nennt sie aus
drücklidi „ wissensdiaftlich gestaltet" , was 
sidi wohl auf den „ Quellennachweis" (d. h. 
Nachweis von Nekrologen und Beschreibung 
des Partiturautographs) und die „Einfüh-
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nrng" beziehen soll. Beide Abschnitte er
scheinen allerdings im Verhältnis zu ihrem 
inhaltlichen Ertrag geradezu überdimen
sioniert durdi eine ungewohnt umständlidie 
und sdiwerfällige Zitierweise, bei der die 
Titel von Sdiriften und sogar von Aufsät
zen sowie die zitierten Stellen mit letzter 
Vollständigkeit und überdies mit Kennt
lichmachung der jeweiligen Zeileneinteilung 
wiedergegeben werden. Wenn man sidi dann 
angesichts von soviel pseudowissensdiaft
lidiem Aufwand fragt, ob sidi eine soldie 
Neuausgabe wenigstens aus künstlerisdien 
Gründen reditfertigen ließ , so stellt man 
fest , daß dieses Werk zum billigsten Durch
schnitt der sogenannten „Landmessen" ge
hört . Man wird dem Komponisten mit sei
nem schärfsten Gegner , Fr. X. Witt (Musica 
sacra, II. 1869 , S. 85) zwar „eine Compo
sitionsfertigkeit und technische Gewandtheit 
im musikalischen Satz" zugestehen können, 
„wie man sie nicht leicht findet ." .. Doch all 
das hebt den Mangel höherer Weihe nicht 
auf und verdeckt nicht die Leichtfertigkeit 
im Schaffen - ohne eigentlidi religiöses 
Motiv " ... Es ist bedauerlich, daß ein so gutes 
Talent so sehr verkommen mußte ." 

Willi Kahl. Köln 

Bemerkungen zu einer Rezension 

F. Krautwurst besprach in dieser Zs. (Jg. 
XIII, 1960. S. 79-81) des Verf. 1956 er
schienene Abhandlung Die Musik am Hofe 
der Markgrafen von Bra11denburg-Ansbach 
vom ausgehenden Mittelalter bis 1S06. Man 
geht wohl nid1t in der Annahme fehl. als 
Aufgabe und Sinn einer Rezension die kriti
sd1e Auseinandersetzung mit vorgelegten 
Forschungsergebnissen anzusehen . K.s Aus
führungen schei nen zwar davon geleitet zu 
sein, doch ist mit einiger Verwunderung fest
zustellen, daß er in erster Linie ausgespro
diene Randfragen (in ihrer Beziehung zum 
Thema) behandelt. 
Eingangs meint K. zwar, die Studie verdiene 
„ vom Gegenstand l1er Beachtung", dodi 
sdueibt er (S. 79) weiter, .,den ho/1en An
forderu11gen, die man folglich an eine solche 
Studie stellt , vernwchte der Verf. trotz red
lichen Bemühens allerdings nicht immer im 
vollem Maße zu genügen". Wie dies zu errei
chen gewesen wäre , erfährt man leider nicht. 
In diesem Zusammenhang dürfte es ein 
merkwürdiges Verfahren sein , wenn K. die 
Kapitelüberschriften hübsch zusammenstellt 
und damit gleichzeitig einen großen Teil 
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der Abhandlung in seiner Besprechung er
ledigt. K. fand das ungleiche Gewicht der 
einzelnen Kapitel, an Umfang und Inhalt , 
wenig befriedigend . Daß dies nun an der 
jeweiligen historischen Situation selbst lie
gen könnte, liegt anscheinend außerhalb sei
nes Gesichtskreises. Die Ansbacher Verhält
nisse ließen eben keine kontinuierl iche Ent
wicklung zu; diese verlief vielmehr recht 
sprunghaft, was andererseits ihre Eigenart 
und Vielfalt bewirkte. Darauf verwies der 
Verf. nochmals im Art . Hohenzollern (MGG 
VI, 1957, Sp. 591-598) . In diesem Zusam
menhang möchte man sich fragen, wieso 
dann K. nicht auffiel. daß in seiner Rezen
sion ein Mißverhältnis von 4 : 1 Spalten 
zu Ungunsten des eigentlich musikwissen
schaftlichen 2 . Hauptteiles herrscht, obgleich 
sich K. nicht auf geschichtliche Gegebenhei
ten (Mangel an Denkmälern) berufen kann. 

Die Spezialmaterie bei Krebs und Othmayr 
erforderte wohl denn doch eigene Abschnitte 
als Ergänzung zum Einleitungskapitel. Be
züglich Krebs übers ieht wohl K. die Tat
sache, daß Krebs vorwiegend im fränkisch
nordbayerischen Raum gewirkt hatte. Straß
burg und Hagenau blieben Ausnahmen, be
weisen indessen seinen Ruhm . K.s Einwände 
sind damit hinfällig. Außerdem wurde der 
übrige, nicht sonderlich bedeutsame Orgel
bau im 16. und 17. Jh. nicht in einer Fuß
note abgetan, d. h. was man gemeinhin 
darunter versteht, sondern es wurden in der 
Fußnote 200, die über eine halbe Seite im 
Kleindruck ausmacht, alle verfügbaren Nach
richten sorgfältig registriert. Wenn aber K. 
schon auf den Orgelbau in Ansbach zu 
sprechen kam, dann hätte er korrekterweise 
nicht übergehen dürfen , daß der Verf . die 
Disposition der berühmten Orgel von 173 8, 
durch J. Chr. Wiegleb erbaut, in einer Chro
nik aufgefunden und vollständig S. 80-81 
abgedruckt hatte. Auch bei den Richtig
stellungen bei Hubert verm :ßt man den Hin
weis, daß es sich beim Verf. um Zitate von 
Forschungen E. Flades handelt, die im all
gemeinen als zuverlässig bekannt sind . 
Unerfindlich bleibt, warum K. aus der lan
gen und äußerst abwechslungsreichen Ge
schichte der Ansbacher Hofkapelle ausge
rechnet nur jene Frage für erörterungswürdig 
fand, die historisch gleichsam irrelevant ist: 
die Frage der Kapellauflösung von 1574. 
Sie war bloße Formalie, weil der musik
geschichtlich wichtige Einschnitt ohnehin 
zwei Jahre früher durch Meilands Weggang 

Besprechungen 

erfolgte. Der Verf. maß dieser Frage auch 
gar keine Bedeutung zu. K.s Gegendarstel
lung kann indessen nicht überzeugen, weil 
nämlich just zu der Zeit, als Lindner nach 
Nürnberg ging, die ersten Bestallungen, zum 
Teil von Mitgliedern der alten Kapelle , zu 
deren Neuaufbau erfolgten. Auf den Ver
gleich mit Bach hätte sich K. besser nicht 
einlassen sollen, weil ausweislich F. Blume 
(Art. Bach, MGG I, 1949-51 , Sp. 983) für 
Bach der ausschlaggebende Gesichtspunkt 
für die Übersiedlung von Köthen nach Leip
zig gerade die wirtschaftliche Verbesserung 
war. Man braucht nur einmal die zahl
reichen Hofstaatlisten zu studieren, um fest
zustellen, daß die Hofmusici eine sehr nie
dere Rangstellung einnahmen . Ein städtischer 
Kantor vermochte es wohl mit einem Hof
musicus aufzunehmen. 
K. meinte S. 80, ,,zu den Schwächen der vor
liegenden Arbeit gehört, daß der kultur
geschichtliche Hintergrund und die Umwelt 
der Musik und des Musizierens zu wenig 
aufgehellt wurden und daß auf die Darstel
lung ideengeschichtlicher und soziologischer 
Zusammenhänge fast völlig verzichtet wird. 
Aus seitenweiser Aufzählung von Musiker
na111en und noch so genauer Regis trierung 
der personellen Veränderungen in der Hof
kapelle etc. entsteht noch lange kein Ge
schichtsbild" . Was die letzte Feststellung 
angeht, so entfallen darauf etwa 11-12 von 
insgesamt 170 Seiten (oder 92 Seiten des 
1. Hauptteiles) . Welche Bewandtnis hat es 
dann mit den verbleibenden 80 (bzw. 15 8) 
Seiten? Da den Ausführungen K.s nichts zu 
entnehmen ist, wird es sich doch wohl so ver
halten, wie es in Christ und Welt (Jg. IX, 
1956, Nr. 42) beurteilt wurde: .In anschau
licher Darstellung, unterstützt von fort
laufenden, übersichtlichen Kommentaren, 
werden wir in diesem Teil (d. h. 1. Teil, 
Anm. des Verf.s) in das Musikleben des 
Ansbacher Hofes eingeführt . .. Ein biblio
graphischer Anhang rundet das Werk ab, an 
dessen Beginn ein Ausspruch Karl Jaspers' 
zu finden ist, ein Ausspruch der uns für 
dieses Buch als besonders glücklich gewählt 
erscheint: ,Geschichtliche Anschauung schafft 
den Raum, aus dem unser Bewußtsein des 
Menschen erweckt wird."' Da es sich gerade 
um eine (Nicht-Fach)-Zeitung von hohem 
Rang handelt , wenngleich der Rezensent ein 
Fachmann ist , darf man annehmen, daß für 
diese ein „ Geschichtsbild" viel gewichtiger 
ist als musikwissenschaftliche Einzelunter
suchungen . Wenn aber K. bezüglich des an-
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geblich fehlenden Geschichtsbildes lange 
Ausführungen zum Bayreuther Hofkantorat 
(eine Spalte lang) im 18. Jahrhundert macht, 
dann bleibt dies schlechterdings unverständ
lich ; denn was interessiert für die Ansbacher 
Verhältnisse, wie man es in Bayreuth mit 
dem Hofkantor gehalten hat, und dies zu 
einer Zeit, in der Ansbach eine komplette 
Hofkapelle für die Kirchenmusik - diese 
war sogar ihre Hauptaufgabe zur Zeit Büm
lers ! - zur Verfügung stand. Hätte sich K. 
näher mit dem 6 . Kapitel über die Zeit von 
1603-1667, in der es keine Hofkapelle gab, 
befaßt, dann hätte er vermutlich wegen der 
grundsätzlich anderen Situation in Ansbach 
(gegenüber Bayreuth) davon abgesehen, auf 
den Bayreuther Hofkantor zurückzugreifen . 
Dieses gerade für die verschiedenartig so
zialen Verhältnisse von Hof- , Stadtmusikern 
- und Stadtpfeifern, sowie den sogenann
ten „Scheergeigern", nicht zu vergessen Or
ganisten und Kantoren - wichtige Kapitel 
ist ja auch nur in der Überschriftenzusam
menstellung berücksichtigt. 
Zum 2 . Teil des Buches seien einige Richtig
stellungen gestattet, nachdem sie K. ent
gangen zu sein scheinen (nach den Äuße
rungen zum 1. Teil war es wohl nicht „des 
Sängers Höflichkeit") . Das Kapitel Die Pas
sionshistorien Jakob Meilands und die pro
testantisdie Passions-Praxis nadi der Refor
mation im J 6 . Jahrhundert bedarf in seinen 
Feststellungen erheblicher Korrekturen . Ur
sache: die communis opinio über die Hs. 
Grimma 2 und den Druck Keuchenthal , die 
sich als irrig erwies. Der Umstände halber 
darf auf des Verf.s Studie Grundsätzlidie 
Bemerkungen zur Gesdiidite der Passions
historie, AfMw XVII, 1960, S. 1ooff. ver
wiesen werden. - Die Kenntnis der früh
deutschen Oper im 17. Jahrhundert läßt sich 
wesentlich erweitern, weil die Tabulatur 
zu J. Löhners Die Triumphierende Treue 
(1679) nach langer Zeit ihren Weg in die 
Regierungsbibliothek Ansbach zurückgefun
den hat. Dort wird sie unter ihrer alten 
Signatur VI g 1 wieder aufbewahrt. - Übri
gens befinden sich im Depot Merseburg der 
staatlichen Archivverwaltung der DDR -
entgegen den amtlichen Auskünften der ersten 
Nachkriegsj ahre - nicht bloß Reste, sondern 
der größte Teil des ehemal. Hohenzoller
sehen Hausarchives Berlin-Charlottenburg. 
- Was K. über das Kapitel Eine unbekannte 
Haydn-Symphonie?- K. übersah wohl das ? 
- berichtet, ist sad1lich unrichtig . Wie in 
Fußnote 1, S. 169 ausdrücklich mitgeteilt 
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wurde, bemühten sich seinerzeit sowohl 
A. van Hoboken, als auch J. P. Larsen um 
eine Identifizierung jener in Ansbach Haydn 
zugesd1riebenen Symphonie ; damals aller
dings noch ohne Erfolg! Abschließend darf 
der Verf. den Leser um Verständnis für 
manchen drucktechnischen Mangel bitten. 
Zur Drucklegung standen nur sehr beschei
dene finanzielle Mittel zur Verfügung, und 
in Anbetracht dessen hatte in selbstloser 
Weise das Salesianum-Eichstätt in Verbin
dung mit der Druckerei Funck-Eichstätt den 
Drucksatz nahezu kostenlos gefertigt, wofür 
der Verf. an dieser Stelle seinen besonderen 
Dank ausspricht. So mancher Wunsch des 
Verf.s, der sich durchaus mit denen des Re
zensenten trifft, ließ sich daher leider nicht 
realisieren . Günther Schmidt, Nürnberg 

Mitteilungen 
Auf der Jahrestagung der Musikgeschicht
lichen Kommission, die am 18. April 1961 
stattgefunden hat, hat Professor Dr. Fried
rich Blume den Vorsitz, den er seit dem 
Jahre 1952 innegehabt hat, niedergelegt. 
An seiner Stelle wurde Professor Dr. Karl 
Gustav Feilerer zum Vorsitzenden gewählt . 
An Stelle des verstorbenen Professors Dr. 
Hans Albrecht wurde Professor Dr. Georg 
von Dadelsen zum stellvertretenden Vor
sitzenden gewählt. Professor von Dadelsen 
bleibt gleichzeitig Leiter des „Erbes Deutscher 
Musik" . Das Schatzmeister-Amt verbleibt in 
den Händen von Professor Dr. Bruno Stäb
lein, Erlangen. 

Am Neujahrstag 1961 wurde Professor Jack 
All an West r u p (Oxford) von Ihrer Maje
stät Königin Elizabeth II. durch die Ver
leihung der knighthood geehrt. Die Musik
forschung spricht Sir Jack Westrup ihre herz
lichen Glückwünsche aus . 

Tue American Council of Learned Societies 
hat am 21. Januar dieses Jahres Oliver 
Strunk (Princeton Univers ity) einen Preis 
von $ 10 000 in Anerkennung seiner her
vorragenden wissenschaftlichen Forschungen 
verliehen. Es ist das erste Mal, daß die 
Wahl für diesen Preis, der seit 1958 jähr
lidl zehn Gelehrten innerhalb der huma
nistisdlen Wissenschaften erteilt w:rd , auf 
einen Musikhistoriker gefallen ist. Die An
erkennung ist ebenso ehrenvoll für ihn wie 
die Wahl des Preisträgers für das A.C.L.S. 
Professor Strunk, obwohl im Grunde Auto-




