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Wiirzburg. Prof. Dr. G. Reichert: Geschichte der Oper II (2) — Schuberts Lieder (1) — S:
Musiktheoretische Schriften des 15.und 16. Jahrhunderts (2) — Repetitorium der Musik-
geschichte I. 1400—1600 (mit Dr. M. Just) (2) — Harmonielehre II (mit Dr. M. Just) (2) —
CM voc., Akad. Chor (2) — CM instr., Akad. Orchester (2) — CM voc., Madrigalchor (mit
Dr. M. Just) (2).

Privatdozent Dr. H. Beck : Robert Schumann (2).

Ziirich. Prof. Dr. K. von Fischer: Die Entwicklung der Variation vom 16. bis 18. Jahr-
hundert (1) — Der musikalische Barockstil des 17. Jahrhunderts (1) — Béla Barték (1) —
Pros: Einfiihrung in die musikalische Handschriften- und Quellenkunde (2) — S: Studien zum
Wort-Ton-Problem im 17. Jahrhundert (2) — CM voc.: Werke von H. Schiitz und seinen
Zeitgenossen (1).

Prof. Dr. F. Gysi: Beethovens Orchesterwerke: Die Symphonien, Ouvertiiren und Kon-

zerte (1).

Privatdozent Dr. H. Conradin : Ton- und Musikpsychologie II (2).
Privatdozent Dr. H. Oesch : Musik in Afrika (1) — Pros: U zur Vorlesung (1).
Musikdir. P. Miiller: Musiktheorie: Einfithrung in den vokalen klassischen Kontrapunkt

mit U (1).

Besprechungen

Ftudes grégoriennes, publiées par
I’Abbaye de Solesmes sous la Direction de
Dom Joseph Gajard. IIl. Solesmes: Ab-
baye de Saint-Pierre 1959. 200 S.

Zum dritten Mal liegt nunmehr die neue
choralwissenschaftliche Publikation der Ab-
tei Solesmes vor, und mit Freude vermerkt
man, daB sich ein einigermaBen regelmifi-
ger Erscheinensrhythmus eingespielt hat.
Der Inhalt des Bandes ist wieder recht reich-
haltig. Neben einer Reihe von Einzelstudien
(R. Arnese, ,Codici di origine francese
della Biblioteca Nazionale di Napoli“; H.
Gavel, ,L'accentuation des mots du canon
de la Messe dans un manuscrit d' Angers”;
D. Catta, ,Le texte du répons ,Descendit’
dans les manuscrits“; P. M. Arbogast,
»The small punctum as isolated note in Co-
dex Laon 239“; J. Hourlier, ,Le Bré-
viaire de Saint-Taurin“) findet sich eine
sorgsame Untersuchung iiber ,Les coupures
neumatiques” von E. Cardine, die von
grundsitzlicher Bedeutung fiir unser Wis-
sen um die Auffithrungspraxis des Gregoria-
nischen Gesangs ist, ein Beitrag von P. M é -
nard, ,Note sur la mémorisation et l'im-
provisation dans le chant copte”, der wert-
volle Aufschliisse iiber den immer noch zu
wenig beachteten Gesang der koptischen
Kirche gibt, und ein wichtiger Beitrag zur
Hucbald-Forschung von R. Weakland,
»The compositions of Hucbald".

Mit besonderem Interesse vermerkt man die
Beitrige zum heute aktuellsten Problem
der Choralforschung, dem der romischen (R)
und frinkischen Uberlieferung (F) des Gre-
gorianischen Gesangs. Dom Frénauds Un-
tersuchung iiber ,Les témoins indirects du
chant liturgique en usage 8 Rowme aux IXe
et Xe siécles” ist der erste ernsthafte litur-
giegeschichtliche Beitrag seit dem fiir die
gesamte Diskussion grundlegenden Aufsatz
von M. Huglo in Sacris erudiri VI (1954),
S. 96—124, der die Zeugnisse zusammen-
gestellt hatte, die R schon vor der auf uns
gekommenen  Melodieiiberlieferung  auf
Grund ihres Texts oder ihrer liturgischen
Ordnung indirekt bezeugen. Dom Frénaud
setzt bereits hier an: Ist ein Stiick nur in
R mit Melodie, in F aber nur textlich iiber-
liefert, dann ist dieses Stiick zwar im 8./9.
Jh. in Rom gesungen worden, aber, so meint
Dom Frénaud, es ist unsicher, ob schon da-
mals mit einer R-Melodie. Vielmehr solle
man annehmen, daB der Text auch eine F-
Melodie hatte. Stelle man diese Méglichkeit
in Rechnung, dann wiirden von den indirek-
ten Zeugen fiir R, die Dom Huglo zusam-
menstellt, nur drei iibrig bleiben: Ein um
die Wende des 10. zum 11. Jh. geschriebe-
nes Plenarium aus der Ndhe von Norcia
(Rom, Bibl. Vallicelliana B 8), das Bruch-
stiick eines mittelitalienischen, vielleicht
rémischen Plenariums aus der 2. Hilfte des
10. Jhs. (Rom, Barberini lat. 560) und das
Bruchstiick eines im 9. Jh. geschriebenen
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Fuldaer Graduale (Kassel, Landesbibliothek,
theol. fol. 36) — Dom Frénaud iibersicht
hier allerdings den bei Dom Huglo behan-
delten Ordo romanus XXVII. — Anhand
einer genaueren Uberpriifung vor allem der
ersten Handschrift, die Dom Huglo offenbar
nur in der Ausgabe von Tommasi-Vezzosi
vorlag, und durch Vergleich weiterer Plena-
rien des 11. Jhs. kann Dom Frénaud die
Angaben von Dom Huglo ergéinzen und in
einigen Fillen korrigieren. Dabei zeigt sich,
daB das Plenarium von Norcia kein reiner
Zeuge von R ist, sondern frinkischen Ein-
fluB zeigt und einige eigentiimliche Stiicke
oder Stiicke in der Textfassung von F, ja
in einzelnen Fillen die beiden Uberlieferun-
gen eigentiimlichen Textfassungen neben-
einander aufweist. Ahnlich verhilt es sich
mit der Barberini-Handschrift. Die Hand-
schrift aus Fulda endlich ist offensichtlich
ein Zeuge romischer Tradition, enthilt aber
Stiicke, deren Melodien uns bis jetzt nur in
F, nicht in R bekannt sind — Dom Frénaud
sagt ,qui n’ont jamais été chantées qu’avec
les melodies (F)* (S. 72), und diese Hypo-
these ist denn doch mehr als gewagt. Zu-
sammenfassend zieht Dom Frénaud vier
SchluBfolgerungen: Die von Dom Huglo
gegebenen indirekten Zeugen fiir R seien
unsicher, also sei R vor der Mitte des
11. Jhs. gar nicht sicher zu belegen. Die
Handschrift aus Norcia, der Codex Barbe-
rini und das Bruchstiick Fulda seien Zeu-
gen fir den Gesang von F in Rom. Die
romischen Handschriften des 10. Jhs. zeig-
ten den EinfluB frankischer Handschriften.
Die Handschrift aus Norcia sei musikalisch
ein Zeuge von F, R scheine auBerhalb Roms
vor dem 12. Jh. nicht gesungen worden zu
sein. Man kénne also nicht mehr schreiben,
in allen Kirchen Roms sei F bis Ende des
13.Jhs. unbekannt gewesen, und er erginzt
dazu in einer Anmerkung ,Ce que n'a ja-
mais écrit, ni pensé Dom Huglo . . . ."
(S. 73), vergiBt aber mitzuteilen, wer das
denn geschrieben oder gedacht hat.

Dom Frénaud bedient sich also genau der
gleichen Methode wie Dom Huglo, erschlieBt
vom Text und der liturgischen Ordnung auf
die Melodieniiberlieferung. Er beschrinkt
sich bei seiner Untersuchung auf die litur-
gisch-textlichen Zeugnisse und will sich in
diesem Rahmen, wie er zu Beginn seines
Aufsatzes sagt, wiederum auf die Frage be-
schriinken, welche Uberlieferung in Rom im
9./10. Jh. gesungen worden sei. Alle an-
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deren Fragen wie die nach dem Alter der
beiden Uberlieferungen will er ausklam-
mern. Natiirlich ist das Problem zu komplex,
als daB man eine Einzelfrage herausgreifen
kénnte, ohne auch andere zu tangieren; das
erweist sich auch gerade an diesem Aufsatz.
Eines seiner klarsten Ergebnisse ist die Be-
statigung von Dom Huglos Feststellung, da8f
die Textfassungen von R die lteren sind,
Dom Frénaud zeigt auferdem mehrfach den
Zusammenhang der R-Texte mit dem Psal-
terium romanum und der F-Texte mit dem
Psalterium gallicanum auf. Nun ist aber von
vorneherein unwahrscheinlich, daB die iltere
Textiiberlieferung mit der jiingeren Melo-
dieiiberlieferung und die jiingere Textiiber-
lieferung mit der &lteren Melodieiiber-
lieferung verbunden waren. In der bisherigen
Literatur ist zudem fiir bestimmte Melodien
der strikte Beweis erbracht worden, da F
von R abhingt und R élter ist. Fiir jede
einzelne Melodie von R den Beweis zu er-
bringen, daB sie im 9./10. Jh. in Rom gesun-
gen worden ist, ist bei der Uberlieferungs-
lage nicht méglich. Da Dom Frénaud die
Uberlieferung F im 9. Jh. als vorhanden
und R als romisch betrachtet, wird er aber
doch wohl nicht anzweifeln wollen, da zu-
mindest die R-Melodien, die als ilter er-
wiesen sind, im 9. Jh. in Rom gesungen
wurden. Und weil die R-Melodien nicht
einzeln jede fiir sich als Sonderfall ver-
dorbener F-Melodien betrachtet werden diir-
fen, sondern als Zeugen einer einheitlichen
und in sich geschlossenen Uberlieferung, ist
man berechtigt, von der Anwesenheit einiger
Melodien auf die Uberlieferung selbst zu
schlieBen. Von diesen Voraussetzungen her
muf man die von Dom Frénaud erbrachten
Nachweise von F-Textfassungen in den drei
genannten Handschriften sehen. Der durch
die Untersuchung von Dom Frénaud noch
einmal bestitigte und in Einzelfdllen auf-
gezeigte FEinfluB frinkischer Handschriften
auf die romische Liturgie des 10. Jhs. laBt
zunichst einmal die Erklirung am nichst-
liegenden erscheinen, daB auch diese F-
Texte aus dem frinkischen Bereich nach Rom
gekommen sind, vermutlich mit ihren Melo-
dien, wie wir es z.B. bei den Cantica des
Karsamstags nachweisen kdnnen. Die ins-
gesamt entscheidende Frage ist die: Sind
die von Dom Frénaud in R-Handschriften
nachgewiesenen F-Texte Relikte einer durch
R iiberdeckten rémischen Uberlieferung oder
sind sie aus frinkischem Bereich iiberkom-
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men? Auch in Dom Frénauds Aufsatz weist
alles darauf hin, daB im allgemeinen das
letztere der Fall ist. Dieser Frage gegen-
iiber ist die, nach welcher Melodie dieser
oder jener F-Text in Rom gesungen wurde,
im Grunde zweitrangig, ganz davon abge-
sehen, daB sie angesichts der Unfestigkeit,
die der Uberlieferung von R lange eigen
war, kaum eindeutig zu beantworten ist.
Den zweiten Beitrag iiber das Problem stellt
eine Rezension dar, in der Dom Hourlier
einen ausgezeichneten Uberblick iiber die
Entwicklung und den Stand der Diskussion
um die beiden Uberlieferungen des Grego-
rianischen Gesangs gibt und den Zusam-
menhang mit den Arbeiten in Solesmes her-
stellt, wo das Problem nach einer Bemer-
kung von Dom Gajard im gleichen Band
(S. 23) ,depuis prés d'un siécle . . . con-
stamment . . . dans le sillage” studiert wor-
den ist. Dom Hourlier faBt zusammen: ,S’il
nous était permis d'essayer une conclusion,
sur la base des travaux ici rappelés, ce serait
avant tout pour souligner, avec la plupart
des érudits, la parenté de R et de G (= F)
et 'antériorité de R sur G. De plus les deux
répertoires appartiennent non seulement a
des milieux musicaux trés différents, mais
& des époques essentiellement distinctes.
G dérive de R directement, plutét que par
rattachement @ ume source commune. La
transformation a été opérée trés proba-
blement en milieu franc, vers la fin du
Vllle siécle: les indices que nous en avons
semblent plus solides que I'hypothése d'une
concurrence entre deux répertoires romaius.
R représente ume étape déja évoluée du
chant liturgique latin“ (S. 192). Auf einem
dem Band beigelegten Zettel liest man dann
allerdings, daB Dom Hourlier beim Ab-
schluB seines zusammenfassenden Berichts
die Aufsitze des vorliegenden Bandes nicht
bekannt waren und er deshalb den Aufsatz
von Dom Frénaud nicht mehr beriicksich-
tigen konnte; das Problem bleibe daher
Jactuellement au stade des conclusions per-
sonnelles”. Durch diesen Nachtrag wird die
Zusammenarbeit innerhalb der ,équipe mo-
nastique” (S. 25) in Solesmes in ein be-
fremdliches Licht geriickt, zumal sich sonst
Querverweise zwischen verschiedenen Auf-
sitzen und Rezensionen des vorliegenden
Bandes finden und man vor allem eine Stel-
lungnahme Dom Huglos zu dem Aufsatz
von Dom Frénaud vermifit.

Einen dritten Beitrag hat im vorliegenden
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Band Dom Gajard dem Problem ,,Vieux
Romain’ et ,Grégorien’” gewidmet. Dom
Gajard stellt zwar fest, es handele sich
um ein ,probléme purement musicologique”
und die Einfithrung von R an Stelle von F
als liturgischer Gesang der katholischen
Kirche stehe nicht zur Diskussion (S. 7) —
da wird ihm wohl auch niemand wider-
sprechen. Auch habe die These, daB R ilter
als F und F frankischen Ursprungs sei, ,rien
d'impossible” (S.9). Aber die ,législation
actuelle de I'Eglise en wmatiére du dhant”
beruhe auf der Tradition, F sei romischen
Ursprungs (?) und deshalb sei es ,du moins
pour nous un motif prudentiel qui doit nous
inviter @ maintenir dans toute la mesure
du possible ce donné traditionnel, et a ne
pas le rejeter a priori sans avoir aucume
raison positive et trés sérieuse de le mettre
en doute” (S.23). Wir haben an dieser Stelle
weder dariiber zu befinden, was die , législa-
tion actuelle de I'Eglise en matiére de drant”
mit der Frage nach dem Alter und der Her-
kunft der beiden Uberlieferungen des Gre-
gorianischen Gesangs zu tun hat, noch dar-
iiber, ob ein Glied der katholischen Kirche
auf Grund kirchlicher Gesetzgebung vor
Thesen sich zu hiiten gehalten ist, die es
vor seiner Gewissenhaftigkeit und Ernst-
haftigkeit als Forscher zu verantworten hat.
Der Rezensent bedauert, den Aufsatz Dom
Gajards hier nicht iibergehen zu kdnnen,
weil Dom Gajard sich den Anschein gibt,
als ziehe er mit wohlabwigender Sachkennt-
nis die Summe alles dessen, was bisher zur
Diskussion iiber das Problem beigetragen
worden ist, und als ergdbe sich eben
daraus der ungewdhnliche Vorwurf gegen
andere Forscher, darunter Ménche seiner
eigenen Abtei, den der Leser seinem oben
zitierten Satz jedenfalls ohne eine Er-
klirung, die man wohl erwarten darf, ent-
nehmen muB. Aber Dom Gajard setzt sich
nur mit einem Teilaspekt des Problems und
da wiederum mit der gleichen Arbeit seines
Ordensbruders Dom Huglo auseinander, mit
der sich schon Dom Frénaud beschiftigt.
Auf die iibrigen, inzwischen recht zahlreich
gewordenen Studien, die dem Problem ge-
widmet sind, geht er nicht nur gar nicht
ein, er zitiert sie auch nicht, ja er sagt,
anstatt die Namen derer zu nennen, die er
auBer Dom Huglo angreift, ,Une opinion
s'est fait* (5.9), ,On a bien cru” (5.13),
er spricht von ,plusieurs musicologues” (S.
13), von den ,partisans résolues” (S.9),
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Jpartisans les plus résolues” (S.7), den ,par-
tisans de la ,thése du Vieux-romain'“ (S.11).
Die Begriindungen, die Dom Gajard fiir
seine Beschrinkung auf das Problem der in-
direkten Zeugnisse der beiden Uberliefe-
rungen des Gregorianischen Gesangs gibt,
sind erstaunlich. Die indirekten Zeugnisse
hitten am meisten dazu beigetragen, .a
accréditer prématurement la ,these du Vieux-
romain'“. Die Auseinandersetzung mit die-
sen Zeugnissen sei am leichtesten mdglich
ohne ,de faire appel a des connaisances tech-
niques specialisées” (S. 16) —dabei hat Dom
Gajard selbst die Ftudes grégoriennes, in
denen er das schreibt, programmatisch als
JPublication d'ordre surtout technique,
permettant par sa nature méme daborder
les problémes scientifiques et de les ex-
poser en détail, de les discuter au besoin,
sans verser pour cela dans les vaines polé-
miques . . . “ vorgestellt (Bd. I, S. 4). — Die
aus dem Studium der Melodien sich ergeben-
den Argumente seien vorldufig ohnehin
fragmentarisch und fiir die historische Ar-
gumentation sei eine genaue Kenntnis der
religiosen, kulturellen und literarischen Ent-
wicklung im 8./9. Jh. erforderlich (S. 16).
Natiirlich gilt das genau so fiir das Teil-
problem, das Dom Gajard und Dom Fré-
naud herausgegriffen haben. Zum zweiten
lassen ja gerade sie jeden Blick auch auf
die allernichsten Zusammenhinge, auf die
Melodien vermissen, und wir haben bei Dom
Frénaud gesehen, wohin das fiihrt, zumal
drittens gar nichts fragmentarischer ist als
gerade die indirekten Zeugnisse. Demgegen-
iiber liegen Melodieuntersuchungen iiber
geschlossene Komplexe des Gesamtreperto-
riums vor, und das Problem ist lingst von
verschiedenen Seiten und in verschiedenen
Zusammenhingen betrachtet worden.

Bei der Auseinandersetzung mit der Arbeit
von Dom Huglo beruft sich Dom Gajard
auf die Arbeit von Dom Frénaud, er selbst
greift hier wiederum eine einzelne Frage
heraus, die Dom Frénaud offensichtlich
iibersehen hat, die des schon erwihnten
Ordo XXVII: Dom Huglo hatte darauf hin-
gewiesen, daB dieser Ordo Eigenheiten von
R aufweist, und ihn als indirekten Zeugen
dieser Uberlieferung angesprochen. Dom
Gajard versucht nachzuweisen, daB die
Liturgieiiberlieferung R hier mit F-Melo-
dien verbunden war, und als ,témoignage
formel et explicite & souhait” bezeichnet er
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den Amalar von Metz, in dessen De ordine
antiphonarii eben diese romischen Eigen-
heiten sich erkennen lieBen und der hinzu-
figt ,Usque ad diem octavum pasdiae, juxta
romanum consuetudinem, memoratum cur-
sum celebramus”. Abgesehen davon, daB
die Ubereinstimmung des bei Amalar be-
schriebenen Ritus mit den rdmischen Eigen-
heiten fragwiirdig erscheint, ist es natiirlich
ausgeschlossen, den ,cursus“ des Amalar
ohne weiteres mit einer bestimmten Me-
lodieiiberlieferung zu identifizieren. Mit
»Cursus” ist zundchst einmal eine bestimmte
liturgische Ordnung gemeint, aber kein ,, Ge-
sang“. Und der liturgische Gesang im Fran-
kenreich in der Umbruchszeit des 8./9. Jhs.,
bevor sich F durchsetzte, stellt vorerst noch
kaum zu 13sende Probleme. DaB F ,de I'aveu
presque unanime des partisans de I'ancien-
neté du Special (R), a été le seul pratique
en Gaule a partir des derniéres années du
Vllle siécle” (S.16), ist ebenso unrichtig wie
die den ,partisans“ zugeschriebene Behaup-
tung, R sei also ,le chant authentiquement
romain et primitif* (S. 9). Die Choral-
forschung ist heute iiber die den romanti-
schen Vorstellungen der beginnenden Cho-
ralrestauration im 19. Jh. entsprungene
Suche nach ,,dem wahren, echten, reinen und
urspriinglichen Gesang der rémischen Kirche”
hinaus, nicht zuletzt dank der Arbeiten von
Solesmes, wie sich das in so denkwiirdiger
Weise in einem Aufsatz von Dom Froger
iiber die kritische Ausgabe des Graduale
romanum im ersten Band der Etudes grégo-
riennes (S. 151—157) manifestiert. Was Dom
Gajard im iibrigen an Argumenten zum Pro-
blem der indirekten Zeugnisse fiir die beiden
Uberlieferungen des Gregorianischen Gesan-
ges vorbringt, tragt nichts Neues zur Dis-
kussion bei und zeigt noch einmal, daB er
sich mit der Literatur nicht vertraut gemacht
hat.
Es bleibt nur zu bedauern, daB der Kantor
von Solesmes, der durch seine aus jeder
Zeile seines Aufsatzes sprechende heife
Liebe zu ,not+e beau grégorien™ (S. 26) zu
diesem ungliicklichen und unnétigen Pla-
doyer veranlaft worden sein mag, nicht
besser beraten war, als diesen Aufsatz zu
verdffentlichen. Und es steht zu hoffen,
daB die Etudes grégoriennes kiinftighin ihrem
eigenen wissenschaftlichen Ruf und dem der
Abtei Solesmes nichts schuldig bleiben.
Helmut Hucke, Frankfurt am Main
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Ernst Kihler: Studien zum Te Deum
und zur Geschichte des 24.Psalms in der
Alten Kirche. Géttingen: Vandenhoeck &
Ruprecht 1958. 166 S.

Kihlers Studien sind theologischer, genauer:
liturgie- und dogmengeschichtlicher Art; da
das Werk mit seinen Ergebnissen aber auch
zu ,einer erneuten musikgeschichtlichen Be-
leuchtung” des Te Deum anregen mochte
(S. 155), verdient es mit Recht, in einer
musikwissenschaftlichen Zeitschrift ebenfalls
angezeigt und, soweit dies auBerhalb der
Fachdisziplin seines Autors geschehen kann,
gewiirdigt zu werden.

Abweichend von fritheren Forschungen, die
vor allem den Problemen von ,Handschrif-
ten, Datierung, Bestimmung der literarischen
Gattung, Verfasserfrage* und ,Quellen-
scheidung” gewidmet waren, sind die Unter-
suchungen des Verf. durch die beiden Fragen
Jnach dem Inhalt und dem urspriinglidien
liturgischen Charakter” des Te-Deum-Textes
sausschlieflich“ bestimmt (s. S. 155). Auf
Grund einer ausfiihrlichen, von Satz zu Satz
fortschreitenden Interpretation sowie zahl-
reicher Vergleiche mit anderen aus frith-
christlicher Zeit iiberlieferten Texten gelangt
der Verf. zum Ergebnis, daf im Te Deum
ein dem spanisch-gallischen Liturgiebereich
entstammender Text vorliege, dessen Grund-
bestand (,Te Deum laudamus . .. et extolle
illos usque in aeternum”, ausgenommen die
trinitarische Formel ,Patrem immensae ma-
iestatis ... Sanctum quoque Paraclitum Spiri-
tum” sowie die Sitze ,Tu Patris sempiternus
es Filius“ und ,Judex crederis esse ventu-
rus“) ,vor der zweiten Hilfte des 4. ]Jhs.
vorhanden gewesen” sei (S.114). Fir die
christologischen Aussagen, wie z. B. , Tu rex
gloriae, Christe* und ,devicto mortis acu-
leo”, bilde im besonderen die in den iltesten
Jahrhunderten der Kirche gebriuchliche Aus-
legung der Verse 7—10 von Ps. 24 (= Ps.
23 der Vulgata) als Prophetie auf den Ab-
stieg Christi zur Vorhélle und seine trium-
phale Himmelfahrt den zum Verstindnis
nétigen Hintergrund. Anklinge an die ver-
schiedenen Symbola seien demgegeniiber von
sekundirer Art, da sie sich nur in denjeni-
gen Sitzen finden, welche, zuriickweisend
auf Formulierungen aus dem um 357 durch
den Bischof Hilarius von Poitiers verfaften
Buch De Trinitate, erst ,mach der zweiten
Hiilfte des 4. Jhs.“ eingefiigt worden seien,
um eine Deutung der Sohnschaft Christi im
Sinne des sog. , Adoptianismus“ auszuschlie-
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Ben (s.S.80). Seiner urspriinglichen litur-
gischen Bestimmung nach bilde das Te Deum
— in seinem als original erschlossenen text-
lichen Bestand — ,das Herzstiick der Messe
einer Ostervigil® (S. 103), bestehend aus
deren ,Illatio” (Praefation) mit Sanctus so-
wie deren ,Post Sanctus“-Oration (,Tu rex
gloriae...”), in welcher zunichst das Ge-
heimnis des Osterfestes gepriesen, sodann
(.Te ergo quaesumus . ..“) fiir die wihrend
der Vigilfeier Getauften gebetet werde. Von
dieser urspriinglichen Verwendung aus ge-
sehen, enthalte selbst die legendire Zu-
schreibung des Textes an die HIl. Ambro-
sius und Augustinus insofern einen histo-
rischen Kern, als sie die im gallischen
Liturgiebereich noch wihrend des 8./9. Jhs.
nicht ganz geschwundene Erinnerung an
einen (damals nicht mehr bestehenden) Zu-
sammenhang von Te Deum und Taufgottes-
dienst erkennen lasse. — Zur Frage nach der
Autorschaft duBert sich der Verf. dahingehend,
daB ,die strenge Form, in der es (das Te
Deum in seinem urspriinglichen Bestand) sich
uns darbietet, die Hand bewufter Gestal-
tung verrit (S.103) und daB es somit als
ein zwar auf formelhaften Wendungen der
liturgischen Sprache beruhendes, aber von
einem einzelnen geschaffenes Werk anzu-
sehen sei. In diesem , Einzelnen“ den Bischof
Nicetas von Remesiana erblicken zu wol-
len, finde allerdings im Text des Te Deum
selbst ebensowenig eine Begriindung wie in
den uns erhaltenen Schriften des Nicetas.
Eine iiber die Wiedergabe des Inhalts hin-
ausgehende Besprechung des vorliegenden
Buches kann hier begreiflicherweise nicht ge-
boten werden; auch ist es nicht méglich, alle
den Musikhistoriker interessierenden Einzel-
heiten ausfiihrlich zu erwihnen (immerhin
sei verwiesen auf Bemerkungen wie S. 37,
FuBnote 2, und S. 88/89, mit FuBnote da-
selbst). Zweifellos jedoch bedeutet Kihlers
Werk eine wertvolle Bereicherung unseres
Wissens um einen Text, der wie kein ande-
rer ,udchst den groflen Worten der Bibel . . .
eine so weitgreifende, iiber die ganze Welt
gehende, bis heute kaum verminderte Wir-
kung entfaltet haben” diirfte.

Bernhard Meier, Tiibingen

Klaus Blum: Musikleben in Bremen.
Sonderdruck aus: Geistiges Bremen, hrsg.
von Alfred Faust, Bremen 1960, S. 177 bis
206.

In einem gelungenen Uberblick gibt der
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Verf. Aufschluf itber das Musikleben in
Bremen vom Beginn des 19. Jahrhunderts
bis zur Gegenwart. Ausfithrlich wird die
biirgerliche Musikkultur um 1800 beleuchtet.
Hinweise auf die musikerzieherische Tatig-
keit des Domkantors Wilhelm Christian
Miiller vertiefen den Eindruck, daB in Bre-
men verhiltnismiaBig frith (1780) eine be-
wuBte, groBziigige allgemeine musikalische
Volksbildung eingesetzt hat. Miiller berei-
tete vor allem den Boden fiir ein Verstind-
nis der Werke Beethovens. Sein Nachfolger
W. F. Riem belebte die Bachpflege. Erfreu-
licherweise geht der Verf. auch auf soziolo-
gische Fragen, auf o&rtliche Probleme der
Musikkritik sowie besonders auf das Chor-
wesen ein. Die gegenwirtige Bedeutung
Bremens als Pflegestiitte der ernsten Musik
wird hervorgehoben.

Richard Schaal, Schliersee

Beitrige zur Musikgeschichte der Stadt Duis-
burg. Herausgegeben von Giinter von Ro-
den und FriedrichMeyer-Tédten.Kéln:
Arno-Volk-Verlag 1960 (Beitrige zur rheini-
schen Musikgeschichte. 37). 167 S.

Duisburg gehért gewiB nicht zu den musik-
geschichtlich hervorragenden deutschen Stid-
ten. DaB die Arbeitsgemeinschaft fiir rhei-
nische Musikgeschichte dem Musikleben in
Vergangenheit und Gegenwart dieser Stadt
nachspiirt, muB jedoch lebhaft begriift wer-
den, da auch die Erforschung weniger be-
deutsamer Musikstdtten zum Anliegen der
Lokalforschung gehért. Nach GruBworten
des fiir musikalische Belange der Stadt sehr
aufgeschlossenen  Oberbiirgermeisters  A.
Seeling und des Kulturdezernenten P.
Dittrich beschreibt F. Meyer-Todten
Duisburg als Musikstadt in Vergangenheit
und Gegenwart. Der Verf. geht ausfiihrlich
auf die Persdnlichkeiten des 19./20. Jahr-
hunderts ein und betont, daB sich ein Musik-
leben moderner Prigung erst im spiteren 19.
Jahrhundert entwickelte. Fiir die geschicht-
liche Einordnung Duisburgs ist dieser Artikel
von Gewicht, zumal er auch auf die neuesten
Verhiltnisse Bezug nimmt. — F. W. Donat
macht kurze allgemeine Bemerkungen zum
Thema Musikpflege der Industrie — eine
Forschungsaufgabe? — K. Dreimiiller legt
mit seinem Beitrag Georg Stahlhuth und
seine 1863 erbaute Schleifladen-Orgel fiir
die St. Josefskirche in Duisburg neues Quel-
lenmaterial zur rheinischen Orgelgeschichte
vor (unter besonderer Beriicksichtigung der
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Brieftagebiicher Stahlhuths). Die reich doku-
mentierte Arbeit verdient nicht nur lokales
Interesse; sie wirft vielmehr allgemein auf
den Orgelbau um 1880 neues Licht. — O.
Zur Nedden geht auf Julius Weismanns
Beziehungen zur Musikstadt Duisburg ein
und beleuchtet vornehmlich die Pflege Weis-
mannscher Werke. Eine niitzliche Zeittafel
zeigt, wieviel tatkriftige Forderung der
Komponist Duisburg zu verdanken hatte.
— Den Hauptbeitrag des Heftes liefert W.
Falcke mit einer grundlegenden Arbeit
iiber Max Reger und Duisburg. An Hand
von Pressematerial, Orchesterprotokollen
und anderen Quellen zeichnet der Verf. ein
eindrucksvolles Bild vom Verhiltnis Regers
zu Duisburg. Besonders der Freundschafts-
bund mit dem Anwalt Adolf Lentz findet
eine eingehende Wiirdigung. Fiir die Reger-
biographie ist die Arbeit ertragreich.
Richard Schaal, Schliersee

Musikstadt Duisburg. Duisburg: Ver-
lag fiir Wirtschaft u. Kultur Werner Renck-
hoff 1960. (Duisburger Forschungen. Schrif-
tenreihe fiir Geschichte und Heimatkunde
Duisburgs. Hrsg. vom Stadtarchiv Duisburg
in Verbindung mit der Mercator-Gesell-
schaft. Band 3.) 300 S.

Dieser dem Musikleben der Stadt gewidmete
umfangreiche Band der Duisburger Forsdiun-
schungen enthilt neben fiinf bereits in den
Beitrigen zur Musikgeschidite der Stadt
Duisburg (Beitrige zur rheinischen Musik-
geschichte, Heft 37) verdffentlichten Arti-
keln (vgl. die Besprechung in diesem Heft)
eine grundlegende, auf Dokumentenstudium
beruhende Geschicite des Duisburger Stid-
tischen Kouservatoriums von G. Simon
sowie Beitrige zur Geschidite des Chorge-
sangs in Duisburg, vornehmlich des Stidti-
schen Gesangsvereins von I. Herbst. Beide
Arbeiten zeichnen sich durch saubere Aus-
fithrung und korrekte geschichtliche Schil-
derung aus. Sie durchleuchten die speziellen
musikgeschichtlichen Verhiltnisse erstmals
auf einer sehr breiten Quellenbasis und sind
daher lokalgeschichtlich von wissenschaftli-
chem Wert. Neben einem umfangreichen
Rezensionsteil von Werken zur Stadtge-
schichte (im weitesten Sinn) enthilt der Band
ein sehr umfangreiches, ausgezeichnet be-
arbeitetes Sach- und Personenregister, wo-
durch seine ergebnisreiche Benutzung nicht
sowohl erleichtert, als vielmehr erst recht er-
moglicht wird.  Richard Schaal, Schliersee
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Anton Kappelhoff: Der Emder Orga-
nist und Stadtspielmann Cornelius Conrady
und seine Vorgdnger. Sonderdruck aus:
Jahrbuch der Gesellschaft fiir bildende Kunst
und vaterldndische Altertiimer zu Emden,
Band 40, Emden 1960, S. 38—96.
Die verhiltnismiBig umfangreiche Abhand-
lung iiber Emder Musiker des 16. Jahrhun-
derts verdient als mustergiiltige Studie zur
Lokalforschung Beachtung. Auf Grund uner-
schlossener Archivquellen bringt der Verf.
sehr wesentliche Informationen iiber Spiel-
leute am Emder Hof bzw. der Stadt seit ca.
1488 bei. AufschluBreich sind Bemerkungen
iiber die soziologische Stellung der Musiker.
Eine Ubersicht iiber die Organisten der
GroBien Kirche in Emden nennt bisher wenig
bekannte Persénlichkeiten des 16. Jahrhun-
derts, deren Bedeutung nihere Untersuchung,
besonders auf erhaltenes Notenmaterial hin,
sinnvoll erscheinen 1dBt. Betrichtliches Ma-
terial wird iiber den Stadtspielmann Paul
Hansen Knop und endlich iiber dessen Nach-
folger Conrady geboten, welcher 1583 in
den Dienst des Grafen Edzard II. getreten
ist. Unter den Musikern tritt ferner hervor
der in Diensten des Gottorper Hofes titige
Johann Sommer und nicht zuletzt der Con-
rady-Schiiler Matthias Mercker (Hinweise
mit wesentlichen Berichtigungen und Ergén-
zungen des MGG-Artikels, besonders iiber
seine westfilische Abstammung und die Tétig-
keit im AnschluB an seine Lehrzeit). Die Aus-
fithrungen iiber Conradys Bemiihungen zur
Hebung der Kirchenmusikpflege sind quel-
lenmiBig ebenso belegt wie die Hinweise auf
die anscheinend einzigen Kompositionen des
Organisten in Gestalt von zwei kleinen
Kanons in Sommers Fréhliche Sommerszeit
(Paris, Bibliothéque Nationale). Starke Ge-
gensitze zwischen dem Meister und dem
Emder Rat iiber die Kirchenmusik fithrten
schlieBlich zur Kiindigung von seiten des
Musikers (1597) und zu dessen Ubersiedlung
an den lippischen Hof, wo er hochgeehrt
1603 starb. Die sauber gearbeitete Studie
vertieft den Eindruck, daB Conrady zu den
beachtenswerten Kiinstlern in der zweiten
Hilfte des 16. Jahrhunderts gehért.
Richard Schaal, Schliersee

Christiane Engelbrecht: Die Hof-
kapelle des Landgrafen Carl von Hessen—
Kassel. Sonderdruck aus: Zeitschrift des
Vereins fiir Hessische Geschichte und Lan-
deskunde, Band 68, 1957, S. 141—173.
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Thren Studien iiber die Kasseler Hofkapelle
im 17. Jahrhundert 148t die Verf. mit dem
vorliegenden Beitrag ein weiteres Kapitel
folgen, in dem die Entwicklung der Kapelle
von 1663 bis 1730 einer eingehenden Be-
trachtung unterzogen wird. Nach dem, der
Bliite der Kasseler Hofmusik unter Moritz
dem Gelehrten folgenden, weitgehend durch
die Zeitldufte bedingten Niedergang voll-
zieht sich wihrend der Regierung des Land-
grafen Carl, der selbst ein guter Gamben-
spieler gewesen sein soll, der Neuaufbau,
nach dessen AbschluB die Kapelle wieder zu
hohem Ansehen gelangte. Die fiir die Mu-
sikpflege am Kasseler Hof entscheidende
Wende vollzog sich, als nach der Riickkehr
Carls, der 1699 Italien bereist hatte, mit der
Berufung Ruggiero Fedelis zum Hofkapell-
meister Kastraten und Primadonna in die
Kapelle aufgenommen wurden. Sorgsame
Etatplanungen, wie die von der Verf. da-
tierten Entwiirfe, belegen die Zielstrebigkeit
der Entwicklung (in deren Verlauf jedoch
auf eine , Umgruppierung des Ordiesters auf
Streicher” [167] an Hand der Kapellver-
zeichnisse von 1708 und 1718 nicht geschlos-
sen werden kann). Neugewonnene Doku-
mentationen wie Kapellverzeichnisse, Memo-
riale, Reskripte und zahlreiche die Kapell-
mitglieder betreffende Einzelnachrichten ver-
mitteln ein eindrucksvolles Bild von der
Kapelle und ihrer sich wandelnden Struktur.

Horst Heussner, Marburg/Lahn

Walter Thoene: Friedrich Beurhaus und
seine Musiktraktate. Teil I und II. Kdln:
Armo Volk-Verlag 1959. (Beitrige zur
rheinischen Musikgeschichte. 31). 322 S.

Friedrich Beurhaus: Musicae Rudi-
menta (Dortmund 1581), eingeleitet und
hrsg. von Walter Thoene. Kéln: Arno Volk-
Verlag 1960. (Beitrige zur rheinischen Mu-
sikgeschichte. 38). IV und 51 S.

Die Persénlichkeit des Spathumanisten Fried-
rich Beurhaus ist vor dieser monographi-
schen Darstellung durch Thoene von der
Forschung zwar nicht unbeachtet geblieben,
jedoch beschiftigten sich bisherige Ver-
offentlichungen fast ausschlieBlich mit dem
Pidagogen und seinem dem Ramismus, d. h.
der Philosophie des franzdsischen Humani-
sten Petrus Ramus gewidmeten schriftstel-
lerischen Schaffen.

Th. kann die Geschichte der Familie bis
zu B.s GroBvater Peter, der aus Biithausen
im Sauerland stammte, zuriickverfolgen.
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Friedrich B. wurde 1536 als fiinftes Kind
von Tilemann B. und Margaretha von Kart-
hausen zu Immecke bei Meinerzhagen ge-
boren. Nach dem Tode des Vaters trug sein
Stiefvater, der Kdlnische Hofschulthei En-
gelbert vom Hofe, fiir seine Ausbildung
Sorge, die er vornehmlich an dem durch
seinen Griinder Johann Lambach berithmt
gewordenen Dortmunder Gymnasium und
am Paulinum zu Miinster von 1551 bis 1557
genoB. Schon vertraut mit der ramistischen
Philosophie besuchte er dann 1557 bis 1560
mit den Séhnen des kurkélnischen Rates
Friedrich III. von Fiirstenberg die Universi-
tit Koln. Nach einer zweijdhrigen Tatigkeit
als Lektor der 4. Klasse am Gymnasium zu
Soest, wo er auch heiratete, ilbernahmer 1563
die Leitung des Unnaer Gymnasiums, von
wo ihn aber 1567 die Pest vertrieb.
Hierauf berief ihn sein ehemaliger Lehrer
Lambach als Konrektor an das Gymnasium
zu Dortmund, dessen Leitung er von 1582
bis zu seinem Tode 1609 mit grofem Erfolg
innehatte.

Um diesen duBeren Rahmen eines nicht un-
gewdhnlichen Lebensweges nicht nur von
zahllosen Irrtiimern zu befreien und exakt
zu belegen, sondern auch durch eine kennt-
nisreiche Darstellung der Umwelt lebendig
zu gestalten, mufte Th. einen immensen,
aber wegen der Schwierigkeiten der Quellen-
lage unumginglichen Aufwand von Quellen-
und Literaturnachweisen aufbieten, der ihn
dazu zwang, zugunsten einer klaren, iiber-
sichtlichen und sprachlich durchgeformten
Darstellung den zuweilen die Form eines
Exkurses annehmenden Anmerkungsapparat
in einem zweiten Teil zusammenzufassen.
Th. verfolgt eingehend die mannigfachen
Bezichungen, die B. mit namhaften Gelehrten
und Schulminnern verband. Insbesondere
aber geht er den Verhiltnissen an den Schu-
len nach, die B. als Schiiler oder als Lehrer
gepriigt haben. Hier liegt nun iiber das vor-
ziigliche rein Monographische hinaus ein
besonderer Schwerpunkt allgemeinen Inter-
esses.

Th. widmet sich némlich intensiv der Frage
des Musikunterrichts an den verschiedenen
Lern- und Wirkstitten B.s und stoBt dabei
zu grundsitzlichen Fragen der Schulmusik-
struktur im rheinisch-westfélischen Raum
vor. Er sieht sich dabei ziemlichen Schwie-
rigkeiten gegeniiber, die einmal quellen-
miBig begriindet sind — die Untersuchung
der musikalischen Ausbildung B.s beruht
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daher mehr ,auf Vermutungen als auf Tat-
sachen” (S.19), da in Schulordnungen kaum
von Musik die Rede ist —, zum anderen
aber auch interpretatorischer Art sind. In
der Tat liegen an den rheinisch-westfali-
schen Gymnasien von Miinster bis Diissel-
dorf véllig andere Verhiltnisse vor als die
wohlbekannten Mitteldeutschlands. Die Lei-
tung des Kirchengesanges in der Dortmunder
Reinoldikirche oblag nach einer Verordnung
von 1555 (S.20Ff. u.S.243f., Anm. 175) dem
»Sangkmeister” Florent Lévinckhoff, der
zugleich Schulmeister der Reinoldipfarr-
schule war. Bei der Griindung des Gym-
nasiums war Lovinckhoff zudem ,Lektor”
der 6.Klasse geworden, deren Unterricht
auch der Konrektor Beurhaus aus finanziel-
len Griinden mit versah. B. iibernahm dann
auch sowohl die Leitung des Kirchengesanges
an der Reinoldipfarrkirche als auch die
ihrer Pfarrschule.

Wiire sein Musikunterricht am Gymnasium
nicht durch seine beiden Lehrbiicher, die
Musicae erotematum libri duo (Dortmund
1573; Niirnberg 1580, 1585 und 1591) so-
wie die Musicae Rudimenta (Dortmund
1581) eindeutig erwiesen, und lieBe sich
ihnen nicht entnehmen, daf am Gymnasium
zwischen den Stunden ,musica“ ausgeiibt
wurde und bei der Kirchenmusik zu den
Reinoldischiilern auch Gymnasiasten traten,
wire in Dortmund selbst die Situation fiir
die Forschung genauso undurchsichtig wie
etwa in Miinster, Soest und Unna. Mit fol-
gender Anmerkung (S. 253, Anm. 259) trifft
Thoene bereits das Entscheidende: ,Ob die
geringen Kemntnisse von der Stellung des
Schulmusikunterrichts und des Kantors in
den westdeutschen Schulen nur auf Quel-
lenmangel zuriickgefiithrt werden kénnen, ob
dies nicht vielmehr auf eine dem westdeut-
schen Schulsystem eigentiimliche Behandlung
der Musik als Lehrfach und damit auf eine
vom ostdeutschen System abweidhende Stel-
lung des Kantors deutet, kann vorldufig noch
nicht entsdiieden werden.”

Ein Vergleich mit weiteren Anstalten (vgl.
die historisch-bibliographische Zusammen-
stellung von A. Hartlieb von Wallthor,
Hohere Schulen in Westfalen vom Ende des
15. bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts,
Westfil. Zeitschr.,, Bd. 107, 1957, S.2ff.)
bestitigt Thoenes Hypothese: Es ist unge-
wohnlich, aber andererseits charakteristisch
fiir die westdeutschen Gymnasien, daB nicht
ein ,Cantor — B. wird als ,moderator
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crori“ bezeichnet (S.245, Anm.218) und
unter ,Kantor” ist in der Arbeit meist nicht
ein Titel, sondern nur die Bezeichnung einer
Zustiandigkeit zu verstehen —, sondern der
Konrektor Musikunterricht erteilte, ja es
blieb auch dabei nicht, da B.s Nachfolger als
Konrektor ausdriicklich von der ,Musica®
als einer ,Extraordinara lectio” (!), ,dweil
er der vnerfarn“, kein Schulgeld erhielt, so
daB die Frage des Musikunterrichts unter
B.s Rektorat offen bleibt (S. 29 f.). Zu dieser
Situation gehdrt auch, daB 1555 nur samstags
nachmittags Musik unterrichtet wurde.

Selbst wenn man zum Vergleich nur das
Diisseldorfer Gymnasium heranzieht, wo
auch die Musik als ,Lectio extraordinaria®
1545 vom Konrektor, 1554 dann vom
.Praeceptor quartae classis“, 1556 vom
wlector tertiae classis“ Johannes Orydrius
erteilt wurde (vgl. R. Federhofer-Kénigs, J.
Orydrius u. sein Musiktraktat. Beitr. z.
rhein. Musikgesch. 24, Kdln 1957, S.26f.),
so wird schon deutlich, daf in Ermangelung
eines ,Cantors” die Musik von irgendeinem
fachkundigen Lehrer bis zum Konrektor un-
terrichtet wurde. Vorbild fiir diese Behand-
lung der Schulmusik im siebenklassigen
westdeutschen Schulsystem ist — und auch
darauf hat Th. hingewiesen (S.20) — das
von J. Sturm gegriindete StraBburger Gym-
nasium. Aus der umfangreichen von Ch.
Engel und M. Fournier herausgegebenen Do-
kumentensammlung Les Statuts et Priviléges
de Gymmnase, Académie et Université de
Strasbourg (Paris 1894) geht klar hervor,
daB im Gegensatz zur konsequenten metho-
disch-padagogischen Entwicklung aller ande-
ren Ficher im Musikunterricht bis gegen
Ende des Jahrhunderts stindig Neuerungen
vorgenommen wurden, da auch hier kein
»Cantor“ vorhanden war, der der Musik
einen verankerten und fest umrissenen Platz
hitte zuweisen konnen. Diesen Verhiltnissen
entsprechend konnte auch in Dortmund die
Kirchenmusik wohl iiber schlichte und un-
komplizierte Figuralsitze nicht hinauskom-
men, was Th.auch in den Beispielen der
Traktate bestitigt sieht. Es ist ein Verdienst
dieser Arbeit, am Beispiel von Dortmund
entscheidend zur Klarlegung der kaum er-
forschten schulmusikalischen Verhiltnisse in
Westdeutschland beigetragen zu haben.

Der zweite Schwerpunkt dieser Arbeit, der
ebenfalls iiber das engere Thema hinaus-
weist, liegt in dem Herausstellen der Be-
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deutung, die der Methodik in der Musik-
padagogik des 16.Jahrhunderts zukommt.
B.s Traktate, fiir die er rein sachlich auf die
Schriften von A. Ornitoparch, Gregor Faber,
M. Agricola, W. Figulus, J. Zanger und A.
Wilphlingseder zuriickgriff, erhalten ihren
besonderen Wert durch die Anwendung der
erotematischen Form im dialektischen Ver-
fahren der ramistischen Logik, in der einer
auch ,thema“ oder ,propositum“ genannten
~quaestio die Definition gegeniibersteht;
dieser folgt dann — alles in konzentrierter
Form — die ,divisio”, wobei sich B. grund-
sitzlich der Zweiteilung (Dichotomie) be-
dient. Hieraus folgt nicht nur konsequent,
daB bei den einzelnen Theoremen andere
Einteilungen, Ordnungen und Beziige her-
gestellt, Definitionen neu gefat und Formu-
lierungen der Vorlagen nur selten iiber-
nommen werden, vielmehr dringt B. zu einer
ganz neuen, selbstindigen und geradezu
fortschrittlichen Disposition des im iibrigen
unveridnderten Stoffes vor, indem er nicht
wie bisher die musica choralis als Ganzes
zur Grundlage nimmt, um an sie die musica
figuralis anzuschlieBen, sondern einen rein
theoretischen Teil (, Analysis“) voranstellt.
Hier macht er zunichst mit Hohe, Namen,
Ordnungen und Abstinden der Téne ver-
traut, woran er eine Untersuchung der
»quantitas® im Zusammenhang mit der
choralen und mensuralen Notation an-
schlieBt. Erst im 2. Teil folgen dann mit der
wmelodia“, dem cantus choralis (u. a. Muta-
tion, Kirchenténe), und der ,harmonia“
(cantus figuralis) die eigentliche Praxis und
ihre Ubungen. Anfinge einer Kompositions-
lehre beschlieBen das Werk.

Der Stoff, den Th. detailliert und mit einer
Fiillle von konkordierenden Quellennach-
weisen bespricht, ist in einer vorziiglich ge-
stalteten kritischen Neuausgabe der Rudi-
menta, die einen Auszug aus den Erotemata
fir die kleineren Schiiler darstellt, nach
einem Unikum in der Breslauer Universitits-
bibliothek zuginglich (eine Ausgabe der
Erotemata ist in Vorbereitung). Fragen und
Antworten sind iibersichtlich gegeniiber-
stehend angeordnet, die Choralbeispiele im
Faksimile, die Mensuralbeispiele einschlief-
lich der Kanons in Ubertragung wiederge-
geben. Die vielfiltigen Anregungen dieser
ausgezeichneten und gerade durch die beiden
aufgezeigten Schwerpunkte wesentlichen Un-
tersuchung von Thoene, die auch ein Ver-
zeichnis aller Schriften von B. samt einem
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umfangreichen Fundortnachweis enthilt, er-
schlieBt sich durch ein Namen- und Orts-
register weiterfithrenden Forschungen.

Klaus Wolfgang Nieméller, Kéln

Dr. Burney’s musical tours in Europe. —
Vol. 1: An eighteenth-century musical tour
in France and Italy. — Vol.2: An eigh-
teenth-century musical tour in Central
Europe and the Netherlands. Edited by
Percy A.Scholes, London: Oxford Univer-
sity Press 1959. 2 Bde, XXXI, 328 S. und
1X, 268 S. mit 2 Bildtafeln.

Burneys Niederschriften iiber seine musi-
kalischen Forschungsreisen durch Frankreich/
Italien und durch Holland/Deutschland
(Osterreich), die berithmten Biicher The
Present States, sind — oft zitiert, beson-
ders in der Biographik — nun schon fast
zwei Jahrhunderte alt. Die Original-Aus-
gaben (1. Teil London 1771, verbesserte
Aufl. 1773; 2.Teil London 1773, verb.
Aufl. 1775) sind daher schwer zuginglich ge-
worden. Ubersetzungen haben die lingst
fehlende Neu-Ausgabe nur mangelhaft er-
setzen konnen, vor allem die gediegenen
Arbeiten der Hamburger C. D. Ebeling und
J.J. C.Bode (1772/73, Faksimile-Neudruck
Kassel 1959), daneben die Ubertragungen
in das Hollindische (W. le Met 1786), in
das Franzdsische (Ch.Brack 1809/10) und
in das Italienische (V. Attenasio 1921, diese
aus dem Franzésischen!). Burneys Tochter
Fanny d'Arblay stellte auBerdem Memoirs
of Doctor Burmey zusammen (1832), eine
Auswahl aus den Tagebiichern traf schliefi-
lich C. H. Glover (1927). Ein groBier Teil der
Notizen ist auch in Burneys General History
of Music (1776—1789) eingegangen, die Fr.
Mercer 1935 in 2 Bénden mit vollstindigem
Text und Kommentar neu herausgegeben
hat.

Den dringend gewordenen Wunsch nach
einer englischen Neu-Ausgabe der Reise-
Tagebiicher hat nun Percy Alfred Scholes
erfiillt. Schon durch seine Burney-Biographie
(The great Dr. Burney, 2 Bde, London 1948)
als ausgezeichneter Sachkenner ausgewiesen,
hat er auch jetzt ganze Arbeit getan. Sein
fliissig geschriebener Kommentar verdient
Dank, ja es ist erstaunlich, was alles Sch.
zum besseren Verstéindnis der so weit zu-
riickliegenden Aufzeichnungen herbeischaf-
fen konnte. Darunter sind Burneys originale
Anmerkungen natiirlich (unter Kennzeich-
nung) mit iibernommen worden, ebenso
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wichtige Erlduterungen aus den Ubersetzun-
gen von Ebeling/Bode. Zum Vergleich und
zur Erhellung der Situationen sind andere
Reisebeschreibungen des 18. Jahrhunderts
herangezogen worden: u. a. Misson 1714,
Smollett 1766, Baretti 1768, Lalande 1786,
de Brosses 1799; dazu Burneys General
History; unter den Nachschlagewerken Ree's
groBe Cyclopaedia (Universal-Lexikon 1802
bis 1820), zu dessen Mitarbeitern wiederum
der eifrige Burney gezihlt hat, auch Sch.’s
eigener Oxford Companion to Music (9.
Aufl. 1955). Zahlreiche biographische An-
merkungen ersparen dem Leser Umstiindlich-
keiten und machen die Lektiire zum unge-
storten GenuB. Als Anhang des ersten
Bandes bringt der Herausgeber eine geraffte
Darstellung des Pariser Buffonistenstreites,
zum besseren Verstindnis der vielfach ab-
falligen Bemerkungen Burneys iiber fran-
z6sische Musikauffithrungen. Am Schluf des
zweiten Bandes findet sich ein sorgfiltig
bearbeitetes Sach- und Namenverzeichnis —
sehr umfangreich, wie es die besondere Art
des materialgefiillten Tagebuches verlangt,
das dadurch zugleich zum handgerechten
Nachschlagewerk geworden ist.

Der erste Teil der Reise-Studien (Frank-
reich/Italien) war bisher magerer als der
zweite, nicht nur im Umfang, sondern auch
in der Darstellung. Es fehlte alles, was nicht
zur Musik gehdrte. Burney selber hatte es,
auf Anraten einiger Freunde, bei der Vor-
bereitung zur Drucklegung weggelassen.
Diese verstiimmelnde Operation hat er im
Alter mit Recht bedauert und die ausgelas-
senen Teile zusammenhingend herausge-
schrieben, um sie dem (verschollenen) Mate-
rial fiir geplante ,Memoirs“ einzufiigen. Die
genannten Tagebuch-Ausziige sind erhalten
geblieben. Gliicklicher Besitzer ist Sch., eine
(ebenfalls eigenhiéindige) Abschrift verwahrt
das British Museum. Aus sdmtlichen hand-
schriftlichen und gedruckten Vorlagen hat
Sch. den Teil I seiner Ausgabe in genauer
Kompilationsarbeit neu zusammengestellt.
Ein um etwa das Dreifache erweitertes, ein
neues Buch, mdchte man sagen, ist daraus
geworden. Es hat nun erst die Fiille und
menschliche Bedeutung bekommen, auf die
es der groBe Reisende urspriinglich angelegt
hatte und die wir aus dem Teil II kennen.
Scharfe Beobachtung und treffendes Urteil
werfen ihr Licht nun auch auf die anderen
Kiinste, auf die Eigenarten von Land und
Leuten, nicht zuletzt auf die besuchten
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Stidte, auf ihr duBeres Bild und ihr inneres
Leben im 18.Jahrhundert. Auch die ganz
eigene, giitige und bescheidene Persdnlich-
keit des Tonkiinstlers und Musikforschers
Burney tritt uns nun sogleich in zahlreichen
Erlebnis-Berichten entgegen: wie er z. B. in
Venedig einen sterbenden Reisegenossen,
dessen Charakter er keineswegs hochschitzen
konnte, dennoch hilfreich betreute, unter
Aufopferung kostbarer Arbeitstage; wie er
sich zudringlicher, geldverlangender Mitrei-
sender nur mithsam erwehren konnte; wie
er die Plagen seiner krdnklichen Konstitu-
tion und widerwirtiger Reise-Verhiltnisse
immer wieder mit groBartiger Willenskraft
besiegte; wie er zu Bologna bei einer Messe,
deren Sidtze von verschiedenen Mitgliedern
der Accademia filarmonica stammten, zwi-
schen zwei Bildern von Raffael und Dome-
nichino saB und die Anstrengung, nicht
auf die Gemilde zu schauen, sondern auf
die Musik zu héren, mit Kopfschmerzen und
Bettligerigkeit bezahlen mufte.
Man méchte sich wohl eine deutsche Uber-
setzung der nun vollgewichtigen Ausgabe
wiinschen. Sie wiirde bei uns ihre Leser auch
auBerhalb der Fachkreise finden, vermutlich
Jmany more readers than mere students and
lovers of music“, wie Burney einst — beziig-
lich seines zweiten Reiseberichts — mit gro-
Ber Befriedigung von seinem englischen
Leserkreis sagen durfte.

Kurt Stephenson, Bonn

Claude Rostand: La musique alle-
mande. Paris: Presses Universitaires de
France 1960. (,Que sais-je?“, Bd. 894).
Im franzdsischen Erziehungssystem spielt
klare Begriffsbestimmung und die wissens-
miBige Beherrschung von Definitionen eine
groBe Rolle. Daher die Neigung zum ,pré-
cis” und , abrégé” und die daran entwickelte
Fiahigkeit, auch groBe Themenbereiche kurz
und faBlich darzustellen. Der geschitzte Pa-
riser Musikkritiker Claude Rostand besitzt
sie in hohem MaBe und der gewagte Ver-
such, auf 124 Seiten im Taschenformat die
deutsche Musikentwicklung darzustellen, muff
im grofen und ganzen als gelungen bezeich-
net werden. Insbesondere darf man das von
den Kleinportrits Schumann, Brahms und
Reger sagen, in denen auf engem Raume
alles Wesentliche gesagt ist. Rostand geht
es mehr darum, eine Geschichte ,des idées
de la musique des Allemagnes” zu geben
und unter diesen versteht er, da er Oster-
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reich einbezieht, im Gegensatz zum franzé-
sischen Sprachgebrauch die deutschsprachigen
Linder. Die Komponisten will er ,situer
dans la perspective de ces idées”. Fiir den
informierten deutschen Leser wird natiirlich
kaum Neues gesagt, es ist aber sehr inter-
essant, die deutsche Musik vom Ausland her
zu betrachten. Der Autor, fiir den das
Lochamer Liederbuch eine , imitation encore
trés gauche des Frangais“ ist, kann ange-
sichts der so auffallenden Spitentwicklung
in Deutschland den so oft anzutreffenden
deutschen ,complexe de supériorité musi-
cale” nicht verstehen und stellt fest, daff
auch an der Schwelle des deutschen Natio-
nalgefiihls die Doktrin von der ,mission
providentielle” steht, ,a laquelle est destinée
L’Allemagne en vertu de sa supériorité mo-
rale”. Auch aus der ganz anderen geschicht-
lichen Schau des im zentralistischen Denken
erzogenen Franzosen kommt es zu iiber-
raschenden Aspekten, so etwa zur Epochen-
gliederung in: 1. Période impériale, I1. Période
princiére usw. Die Darstellung der Friih-
geschichte des Protestantismus bringt inter-
essante Ziige und von Luthers musikerzie-
herischem Programm sagt der Autor ,le
peuple allemand est plongé dans un bain
obligatoire de musique”. In der starken Be-
tonung soziologischer Zusammenhinge wird
man Rostand nicht immer folgen. Er bringt
die Geistlichen Konzerte von Schiitz mit der
Aufldsung der Dresdener Kapelle in Zusam-
menhang und sagt, diese Werke ,pour soli-
stes ont donc été conditionnées directement
quant & la forme et au style, par les événe-
ments de la Guerre de Tremte Ans“. Man
wird, was die Besetzung anlangt, zustimmen,
aber beziiglich Form und Stil doch Bedenken
haben. DaB Wagner der ,Prototype du style
bismarckien, entre 1840 et 1890" ist, beruht
auf einer Uberschitzung des Einflusses des
grofien Staatsmannes auf die geistig-seelische
Entwicklung des deutschen Volkes in dieser
Periode und ergibt kaum einen Zugang etwa
zu Tristanproblemen. Es ist eigenartig, daf
sich hier der Franzose Rostand sehr eng mit
dem Deutschen Walther Siegmund-Schultze
beriihrt, fiir den ein wichtiger Teil des Schaf-
fens von Brahms Ausdruck des in der Ge-
stalt Bismarck sich verkdrpernden deutschen
Hochgefiihls nach 1870 ist.

DaB in derartigen Ubersichtswerken der Ver-
fasser mit manchen Perioden weniger ver-
traut ist, liegt nahe und so kommt es ge-
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legentlich zu Formulierungen, die man nicht
ohne Widerspruch hinnimmt. So ist iiber das
musikalische Barock Susanne Clercx’ Satz
von der ,déformation des formes créées a
I'époque précédente” zitiert, der fiir eine so
ausgesprochen formenschopferische Epoche
einfach falsch ist. Gelegentlich der Mann-
heimer sagt Rostand ,auparavant, on ne
connaissait qu'un piano et qu'un forte“, eine
Ansicht, die auch schon seit sehr, sehr langer
Zeit iiberholt ist.

Walter Kolneder, Darmstadt

Ernst Apfel: Studien zur Satztechnik der
mittelalterlichen englischen Musik mit einem
Notenanhang (Abhandlung der Heidelber-
ger Akademie der Wissenschaften, philos.-
hist. Klasse, Jg. 1959, 5. Abh.) 107 und 145
S., 16 Faksimiles.

Friedrich Ludwig hitte an dieser Arbeit
seine Freude gehabt, obwohl (und weil) sie
iiber ihn hinausfithrt und die Selbstindig-
keit und geschichtliche Wirksamkeit der eng-
lischen mehrstimmigen Musik des Mittel-
alters (13.—15. Jahrhundert) unter Beweis
stellt. Bisher hatte man die englische Musik
dieser Zeit als unter festlindischem, beson-
ders franzdsischem EinfluB stehend gesehen
und dargestellt. Apfel tritt, unter Heran-
ziehung aller, bekannter und bisher unbe-
kannter Handschriften den Gegenbeweis an.
Ganz im Sinne Ludwigs und unter dem be-
stimmenden Einfluf seines Lehrers Georgia-
des geht er von einer sorgsamen Aufstellung
der Quellen aus. Der 2. Teil der Arbeit ent-
hilt 16 Faksimiles von in der Handschrift in
Partitur (!) notierten Sitzen und 49 nach
Handschriftenfragmenten chronologisch ge-
ordneten Ubertragungen von englischen
Kompositionen, die im Original in Stimmen
notiert waren.

Von der Ubertragung zuerst. Denn hier wer-
den sich zunéchst Gegenstimmen melden mit
der Frage, warum nicht in moderne Notation
transkribiert, sondern eine Notation gewihlt
wurde, die dem Original-Notenbild még-
lichst nahe steht? Hierzu wire zu sagen, daf
jede Notation ein in sich Anschauliches, mit
der Musik selbst eng Verquicktes, ja ein
wesentlicher Teil der Komposition ist. Des-
halb hat Ref. z.B. fiir das mittelalterliche
einstimmige Lied eine modifizierte Wieder-
gabe in der Originalnotation gefordert und
in seinen Ubungen iiber Mensuralnotation
darauf gedrungen, die betreffende Stimme
nach dem originalen Notenbild zu erfassen
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und abzusingen. In jedem Fall kommt eine
Ubertragung in moderne Notenschrift einer
Falschung der Komposition nahe (wenn sie
auch fiir den praktischen Gebrauch oft nicht
zu entbehren ist). A. hat, dem Wesen der
ihm vorliegenden Musik entsprechend, die
Aufzeichnung in Partitur gewahlt, weil aus
ihr die vertikalen Beziige der Stimmen iiber-
schaubar werden. In den Stimmen selbst ist
die originale Notation in ihrer Sinnfalligkeit
beibehalten. Dabei muBte bei den Ligaturen
verschieden vorgegangen werden, was A. in
seinen dem 2. Teil vorangestellten ,Ulber-
tragungsprinzipien” kurz begriindet. In Nr.
28/29, 32/33, 41/45 z. B. wurden alle
Ligaturen aufgeldst, weil kein Prinzip fiir
die Verwendung bestimmter Ligaturen-Ar-
ten zu erkennen war (wie das in den friihe-
ren Motetten allerdings der Fall ist) und das
»Partitur-Lesen“ sonst erschwert worden
wire. Aufgeléste Ligaturen sind nicht ge-
kennzeichnet, weil dadurch das Notenbild
uniibersichtlich wiirde. Bei den fritheren Mo-
tetten, in denen die Stimmen syllabisch tex-
tiert sind, ist das ohnehin nicht nétig; denn
wenn mehrere Noten iiber den Silben stehen,
waren sie ligiert; die Ligaturen sind also auf
diese Weise zu ermitteln. Was A. sonst noch
zu seiner Ubertragungsweise bemerkt (Wie-
dergabe alterierter Noten, unvermeidliche
Uberbindungen, Akzidentien usw.), ist un-
mittelbar einleuchtend.

Nun zum Geschichtlichen. Schon Handschin
hatte nachgewiesen, daB W 1 (bisher als eine
der Haupthandschriften der Pariser Notre-
Dame-Schule angesehen) nicht nur ganz in
England geschrieben ist, sondern zu einem
guten Teil in England entstanden sein diirfte.
Aber auch in festlindischen Quellen, vor
allem in der Handschrift Montpellier, sind
typisch englische Motetten enthalten. Zu
dhnlichen Ergebnissen kam Dittmer in sei-
nen Forschungen iiber die Worcester-Frag-
mente. Das waren alles zunichst Repertoire-
Untersuchungen; A. fithrte die historische
Betrachtung weiter durch eindringende satz-
technische Untersuchungen, die den ge-
schichtlichen Ort und die Folge dieser eng-
lischen Werke neu bestimmen. Diese
Untersuchungen bilden den ersten Teil des
Werkes. Ich gehe nicht auf Einzelheiten ein,
sondern fasse kurz die wichtigsten Ergeb-
nisse zusammen.

Die Gattung des Conductus ist fiir England
der Ausgangspunkt. Thr stehen die zahlrei-
chen, frei komponierten frithen Motetten
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und Rondelli nahe. ,,Auf dem Festland be-
gegnen derartige Sitze kaum, jedenfalls in
Frankreich nidit“. So haben also, nach der
Notre-Dame-Zeit, die Englinder als erste
den drei- und vierstimmigen Satz auf der
Grundlage einer neuen Klangtechnik be-
herrscht. Fiir die englischen c. f.-Motetten
freilich ist das Vorbild moglicherweise auf
dem Festland zu suchen. Das spezifisch Eng-
lische an ihnen ist, daB sie ebenfalls von
vornherein drei- und vierstimmig konzipiert
waren, und nicht aus geringstimmigen Mo-
tetten durch nachtrégliche Hinzufiigung von
Stimmen entstanden. Die Eigenwiichsigkeit
der englischen mehrstimmigen Musik zeigt
sich auch darin, daB nur in England bis ins
15. Jahrhundert hinein die Gattung des Con-
ductus, des Tropus und der Sequenz in mehr-
stimmiger Vertonung auftreten, wie auch die
Bearbeitung ganzer cantus firmi im Conduc-
tus-Satz fast nur in England vorkommt. Das
ist also das genaue Gegenteil von Bukofzers
Hauptanliegen, an englischen Messen- und
Motettensétzen vor allem des 15.Jahrhun-
derts festlindische Einfliisse aufzusuchen. Aus
dem gleichen Grunde ist (das stellt A. in
einem Anhang zu Kap. 2, S. 82 ff. fest) der
Faburdon keine franzdsische Klangtechnik.
Vielmehr ist die in den englischen Diskant-
traktaten des 15.Jahrhunderts gelehrte Tech-
nik eine in England entstandene besondere
Art der c. f.-Bearbeitung, wie sie in vielen
englischen, in Partitur notierten Sitzen von
der Worcester-Schule bis ins 15. Jahrhundert
begegnet. Bleibt noch Englands Anteil an
der Entstehung der Vokalpolyphonie. Fiir
sie wurde (nun wortlich nach A.) ,die be-
sonders von den Englindern betriebene Aus-
nutzung des Raumes unter dem Tenor (-c. f.)
fiir frei bewegliche Diskantstimmen ent-
scheidend”“. Der Satzschluf ,ohune daff der
Satz in grundténiger Klanglichkeit erstarrte”
scheint mir zu scharf formuliert.

Diese Ergebnisse sind (man muf sich schon
die Miihe nehmen, nach Anweisung des
Verf. Teil 1 und Teil 2 zusammen zu le-
sen) an den vorgelegten Kompositionen ab-
gelesen und in einer (an Ludwigs Art
erinnernden) niichternen und sachlichen Dar-
stellung iiberzeugend wiedergegeben. Sym-
pathisch berithrt die gelegentliche, sehr
sachliche Polemik und daB der Verf. nicht
davor zuriickscheut, frither geduBerte An-
sichten zu korrigieren. Man erhilt ein klares
Bild der vielschichtigen Entwicklung; ein
gewichtiger und selbstindiger Beitrag zur
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Geschichte der mehrstimmigen Musik des
Mittelalters ist geleistet.
Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken

Karl Michael Komma: Das bshmische
Musikantentum, Kassel: J. P. Hinnenthal-
Verlag 1960 (Die Musik im alten und neuen
Europa. Bd. 3). 212 S.

Als sich im Jahre 1772 der damalige Violin-
virtuose J. F. Reichardt fiir mehrere Wochen
in dem bShmischen Orte Schluckenau auf-
hielt und wihrend dieser Zeit Volkstinze
und -lieder sammelte, da bewegte ihn die
Frage: ,wolier die Bohmen wusikalischer
sind als alle ihre Nadibaren?* Er erfuhr ein-
dringlich ,die brennende Begierde des Béh-
men zur Musik” und glaubte feststellen zu
kénnen, daB die besten Musikanten aus dem
Riesengebirge stammen (Vertraute Briefe
eines aufmerksamen Reisenden, 11, 1776,
S. 123ff). Diese ihn und viele andere
Reisende seit dem spiten Mittelalter be-
schiftigende Frage wurde bisher nur allge-
mein beantwortet, eine wissenschaftlich
griindliche und umfassende Erforschung des
viel zitierten ,bdhmischen Musikantentums®,
das in das Musikleben vieler Vélker und in
das Schaffen zahlreicher Meister wie Schu-
bert und Mahler, Dvot4k und Smetana ein-
gewirkt hat, fehlte jedoch. K. M. Komma,
selbst schaffender boshmischer Musiker und
Forscher, hat mit dem vorliegenden Buche
diese Wissensliicke weitgehend schlieBen kon-
nen. Zu diesem von einem AuBenstehenden
nicht génzlichzubewiltigenden Thema konnte
der Autor vor allem deswegen Gewichtiges
aussagen, weil er von Jugend an mit dem
»blutvollen” Musikantentum Bshmens bestens
vertraut ist. Dieses unmittelbare Erleben
deutsch- und tschechischsprachiger Musiker
in Stadt und Land, das Aufgewachsensein
mit all den feinen Nuancierungen des eigen-
tiimlich geprégten Spielens bot die besten
Voraussetzungen fiir diese lebendig abge-
faBte und mit einer Fiille historischen Ma-
terials angereicherte Studie. Den angestamm-
ten Spiirsinn fiir die rhythmischen und melo-
dischen Qualitdten im Musizieren der Bshmen
vermochte iiberdies G. Becking withrend der
Prager Studienjahre des Autors fruchtbar zu
entwickeln, was ebenfalls diesem Buche zu-
gute kam.

K.s Buch ist straff und sinnvoll gegliedert.
Es werden sidmtliche Aspekte zumindest er-
wihnt, die dieses komplexe Thema aufgibt,
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denn bdhmisches Musikantentum gab es in
allen sozialen Schichten, es wirkte sich aus
sowohl im einfachsten Volkstanz wie auch
in Spitzenwerken der Hochkunst. In den Ein-
gangskapiteln versucht K. eine begriindete
Antwort zu finden auf die oben zitierte
Frage Reichardts. Er beschreibt die Musikali-
tit und deren Grundlegung in der Kantabili-
tit der Sprache sowie in der Volksmusik im
allgemeinen und stellt fest, daB diese nur
aus der fruchtbaren, leistungssteigernden
Symbiose von Tschechen und Deutschen er-
wachsen konnte. Das durch langes Zusam-
menleben zum Gemeinbesitz Gewordene hebt
K. ab von den nicht austauschbaren Beson-
derheiten beider Volksteile, wobei er auch
insbesondere auf die erheblichen stamm-
lichen Verschiedenheiten innerhalb der
deutschsprachigen Bevdlkerung (Egerlinder,
Kuhléndler, Siildméahrer, Bshmerwaildler u. a.)
beschreibend eingeht. Die Verquickung
,deutscher und tschechischer Tanzrhythmen
und -weisen” wird als ,eines der schdnsten
Ergebnisse des fruchtbaren Zusammenlebens
beider Volker” bezeichnet. K. beschreibt so-
dann das Instrumentarium, die Ensemble-
bildungen sowie den Instrumentenbau, wo-
bei die Erwahnung der Fléten etwas zu knapp
gefaBt wurde angesichts der nicht nur wih-
rend des Mittelalters viel beachteten ,flau-
teurs de Behaigne“ (s. erginzend Briicker,
Die Blasinstrumente in der altfranzdsischen
Literatur, Diss. GieSen 1926, S.31f.; Chr.
E. D. Schubart, Ideen zu einer Asthetik der
Tonkunst, S.74; W.Salmen, Der fahrende
Musiker im europdischen Mittelalter, 1960,
S.169). Im IV. Kapitel entwirft K. ein far-
biges Bild von den vielfiltigen sozialen
Abstufungen unter den bshmischen Musikan-
ten, die als Fahrende, im Dorfleben ton-
angebende Fiedler, Stadtpfeifer, ,Musikan-
tenlehrer”, Organisten, Militdrmusiker oder
als reisende Virtuosen geschichtlich wir-
kungsvoll hervortraten und das gesamte ein-
heimische Musikleben vom Tanzboden bis
zum Theater- und Konzertwesen mit ihrer
vitalen Spielweise durchdrangen. Musik-
stidte und vor allem Musikantenddrfer ent-
wickelten sich in groBer Zahl, aus denen
wihrend des 17. und 18.Jahrhunderts viele
Musikanten insbesondere in westlicher und
nordlicher Richtung sowie nach Wien aus-
wanderten. Die ,Streukraft“ dieses relativ
kleinen Raumes war einmalig und schier
unerschdpflich; sie setzt jedoch nicht erst
mit ,Vorldufern“ im 15.Jahrhundert ein,
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wie K. S. 154 schreibt. Denn schon 1338 laft
sich z. B. ,Johan, juglar del rey de Bohemia“
in Katalonien nachweisen, 1343 in Diden-
hoven Musikanten ,van Beem", 1377 am
burgundischen Hofe ,menestriers du roy de
Bahaine“, 1399 mihrische Pfeifer in Gérlitz,
1422 am estensischen Hofe ein pfeifender
+Boemio”. Belege dieser Art aus der Zeit
vor 1400 lieBen sich aus vielen Lindern noch
in groBer Zahl anfiihren. Sie machen deut-
lich, daB schon etliche Jahrhunderte vor dem
wirkungsvollen Auftreten der Familie Benda
oder Stamitz viele auch namhafte Béhmen
an westeuropdischen und anderen Héfen Ge-
hér und Unterkommen fanden. Diese aufier-
gewdhnliche Ausstrahlfahigkeit ist 1945
nahezu erloschen.

Auch der Abschnitt iiber das ,Musikanten-
tum der Komponisten“, in dem vornehmlich
die musikantischen Ziige im Schaffen von
J. L. Dussek, G. Mahler, Smetana, Dvofak
und Janalek betrachtet werden, Dbietet
manche neue Anregung mit dem Ziele, ins-
besondere das ,Wesen der tschechischen
Nationalmusik” von dessen Grundschichten
her niher zu beleuchten. Die Frage, ob diese
erst seit etwa 1860 erwachsen ist oder nicht
schon frither, diirfte nicht nur auf tschechi-
scher Seite zu lebhaften Diskussionen Anlaf
geben. Wenngleich in dieser und in mancher
anderer Hinsicht Differenzen mit der der-
zeitigen tschechischen Forschung offenkundig
sind, muf auf die an mehreren Stellen des
Buches ausgedriickte Verstdndigungsbereit-
schaft iiber alle leidigen nationalen Barrieren
hinweg eigens hingewiesen werden. Die
einst heifl und nicht immer sine ira et studio
umstrittenen Fragen der Nationalitdt ein-
zelner bohmischer Musiker sind heute uner-
heblich geworden, daher will K. auch in
seinem Buche davon unbeschwert inson-
derheit ,das diarakteristisdt Musikantische*
der ,Bohmen” insgesamt in Geschichte und
Gegenwart darlegen. Dies ist ihm zum
Nutzen sowohl der deutschen wie auch der
tschechischen Musikforschung weitgehend
gelungen. DaB neben der Kennzeichnung der
Wesensmerkmale auch der sozialgeschicht-
liche Aspekt breit ausgearbeitet worden ist,
verdient zudem besondere Beachtung. In der
17 Seiten fiillenden Bibliographie sind etliche
hundert einschliigige Titel zur Musikgeschichte
Bshmens zusammengestellt worden. Der an
der gesamteuropdischen Musikgeschichte in-
teressierte Leser wird darunter viele bisher
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unbeachtet gebliebene tschechische Verdf-
fentlichungen finden.
Walter Salmen, Saarbriicken

Festgabe fiir Joseph Miiller-Blattau
zum 65. Geburtstag. (Annales Universitatis
Saravienis. Philos. Fakultit. Vol. 9, Fasc.
1.) Saarbriicken: Universitit des Saarlandes
1960. 112 S.

Beispielhaft zeigt dieses schmale, aber in-
haltsreiche Heft, bis zu welchem Grade eine
Festschrift mit der Thematik ihrer Beitrige
das Lebenswerk dessen, dem sie gewidmet
ist, widerzuspiegeln vermag. So wird man
hier an den Hindel- und Bachforscher Miil-
ler-Blattau erinnert, an seine Beschiftigung
mit Minnesang und Volkslied, mit der
Musik des deutschen Ostens sowie mit dem
Schaffen seines Lehrers Pfitzner, aber auch
daran, daB er sich den Problemen der gegen-
wirtigen Musik nie verschlossen hat. K.
Ameln behandelt den Werdegang eines
Hindel-Rezitativs. Es handelt sich um ein
Stiick aus dem Samson. Hindel bemiiht sich
hier, die als Libretto eines Oratoriums un-
brauchbare Vorlage, Miltons Samson Agoni-
stes, dramatisch zu straffen. H. Anglés
untersucht Die volkstiimlidien Melodien
bei den Trouvéres an Hand von vier Stiik-
ken unbekannter Komponisten. Uber die
Tonordnung (Wohltemperierung) im Werke
Johann Sebastian Bachs handelt H. Kelle-
tat, wobei er, entgegen Neupert (in MGG
11, 1471) das gebundene und nicht das bund-
freie Clavichord als Bachs Wohltemperiertes
Klavier anspricht ,auf der Grundlage einer
ungleidhisdiwebenden Temperatur im Prin-
zip Kirnbergers“. Klangtedinik und Motiv-
bildung bei Webern gilt eine aufschluf-
reiche Studie von W.Kolneder. Er zeigt,
daB Webern die Zwdlftontechnik schon
1914, also neun Jahre vor ihrer ,offiziellen
Erfindung anwandte, und weil die fiir
seinen Klangstil so charakteristischen Klein-
sekundhdufungen scharf gegen H. Cowells
Klangballungen, die sogenannten ,Tone-
clusters“ abzugrenzen, wie auch gegen die
nachgebildeten  Schlagzeugwirkungen im
»Percussion-Style“ bei Barték und Stra-
winsky. Nach W. Miiller wird Die Arti-
kulation im Klavierwerk C. Ph. E. Badis
hier zum ersten Male und gleich in vollen-
deter Weise in der Klaviermusik im Dienste
des Ausdrucks geformt, wie es das neue Aus-
drucksstreben der Zeit verlangte. W. Miil-
ler-Blattau, ein Sohn des Jubilars, stellt
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Melodietypen bei Neidhart von Reuental
fest. Hier treffen Elemente des Volksgesangs
mit Ankldngen an die Kunst anderer Minne-
sanger sowie der Troubadours und Trouvéres
zusammen. Eine von Miiller-Blattau vor
einiger Zeit in der Zweibriicker Bibliotheca
Bipontina entdeckte anonyme Tabulatur
versucht J. Pontius alseine ,klavieristische
Gebraudissammlung” zu erweisen und ihre
Entstehung etwa mit dem Zeitraum 1576 bis
1613 zu bestimmen. W. Salmen (J. Fr.
Reidhardt und die europiische Volksmusik)
nennt Reichardt den ersten folkloristischen
Forscher-Komponisten vom Schlage eines
Barték und Kodaly und beleuchtet seine
vom Kunstlied an das echte Volkslied her-
angetragenen Anschauungen an praktischen
Beispielen. , Aus melodiscdh und rhythmisch
urspriinglich freiziigigen Melodien madite er
wollgefiigte, gleichsam gezihmte Klavier-
lieder zurecht.“ Der Bedeutung des Religis-
sen im wmusikdramatischen Schaffen Hans
Pfitzners widmete W.Schwarz den letzten
Beitrag der Festschrift, in der Deutung der
frilhen Werke bis zum Palestrina vielleicht
etwas zu weitgehend, doch wird zuletzt der
Begriff des Religidsen wenigstens im Sinne
einer ,religids-philosophiscdien Weltanscdhau-
ung" eingeschrankt mit ausdriicklichem Hin-
weis auf Schopenhauer als den ,geistigen
Wegweiser” in Pfitzners Schaffen, iibrigens
auch auf R. Steiner, der zu seinem Berliner
Bekanntenkreis gehdrte.  Willi Kahl, Kéln

Journal of the International Folk Music
Council Vol. X, XI, XII. Cambridge: W.
Heffer and Sons Ltd., 1958, 1959, 1960.
118, 132 und 136 S.

Das Journal of the International Folk Music
Council ist wihrend der letzten Jahre zu
einem unentbehrlichen Hilfsmittel der volks-
und vélkerkundlichen Forschung geworden.
Dies nicht nur wegen der umfangreichen
jéhrlichen Literaturiibersichten, sondern auch
wegen mancher gediegener Abhandlungen
von Mitarbeitern aus allen Erdteilen. Statt
eines Vielerlei kleiner Beitrige wie bisher
findet man nun in Bd. 10 bis 12 erfreulicher-
weise auch Studien zu abgegrenzten Gene-
ralthemen, so daB vielseitige Sachverhalte
hier international diskutiert erscheinen. In
Bd. 10 sind es vornehmlich die einleitenden
Aufsdtze iiber Probleme der Tonalitdt in
verschiedenen Volkskulturen, die das beson-
dere Interesse erwecken, in Bd. 11 Situa-
tionsberichte aus Afrika und Asien und in
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Bd. 12 etliche Beitrdge zur Instrumenten-
kunde. All diese Fragenkomplexe sind auch
fiir den Musikhistoriker von Belang, denn es
diirfte heute ausgeschlossen sein, etwa eine
umfassende Lehre von den Tonordnungen
zu entwerfen ohne Kenntnis der vielféltigen
Strukturen, die in den Volkstraditionen
auch Mitteleuropas begegnen. Es ist das
Verdienst von K.Reinhard, V. Zganec,
L. Vargyas, C. Caughie und anderer
Autaren, hierzu gewichtiges neues Material
erschlossen zu haben. Vor allem primodale
und selten vorkommende Strukturen werden
als Forschungsgegenstinde bevorzugt.

In Afrika und Asien vollziehen sich gegen-
wirtig auf allen Gebieten grundlegende
Wandlungen, in die naturgemif auch das
gesamte Musikleben einbezogen ist. Vieles
geht dort beschleunigt verloren, anderes
wichst umgeformt in die neuen Lebensver-
héltnisse mit ein. Daher wird nicht nur die
Sammlung des Verklingenden zu einer drin-
genden Aufgabe, auch dic wachsame Beob-
acht'ng der Umwandlungsprozesse ist von
Bedeutung fiir die kiinftige Gestaltung dieser
Kontinente. Die von J.-N. Maquet be-
schriebene Tradition des Jodelns im ehem.
Belgisch-Kongo zahlt zweifellos zum Unter-
gehenden, die von T. Nabeta projektierte
Einrichtung von Musikschulen in Uganda
zum Werdenden. Hier gilt es noch manche
produktive Anregung zu vermitteln zur Ver-
hiitung vélliger Entwurzelung und Desorien-
tierung. Der Leser von Bd. 11 und 12 wird
mit einer Vielzahl diesbeziiglicher Gegen-
wartsfragen bekannt gemacht, denen man
sich verantwortungsbewuBt nicht verschlieBen
sollte. DaB Bd. 12 zudem einige sehr instruk-
tive Referate von A. Baines, T. Alex-
andru, E. Stockmann und anderen iiber
Volksinstrumente enthilt, ist besonders be-
griiBenswert. Zahlt doch dieser Forschungs-
zweig zu den am wenigsten entwickelten.
Viele Instrumente verschwinden in unseren
Tagen, ohne daB die Wissenschaft davon
gebithrend Notiz genommen hat. DaB auch
auf diesem Gebiete neben der Sammlung die
Systematik weiter zu entwickeln ist wird
deutlich, wenn man etwa durch E. Stock-
mann iiber etliche Klarinettentypen in Alba-
nien unterrichtet wird, die nur teilweise in
der vorhandenen Literatur Beachtung gefun-
den haben. Bedauerlich ist lediglich, daB die-
ser Band nur wenige Abbildungen enthiilt,
so daB es an der notwendigen Anschaulich-
keit mangelt, die die Instrumentenkunde
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nicht entbehren kann. Die Notwendigkeit
einer in jeder Beziehung erweiterten Musik-
geschichtsforschung wird durch die in den
vorliegenden Jahrbiichern niedergelegte Pro-
blem- und Stoffiille erneut dringlich vor
Augen gefithrt. Walter Salmen, Saarbriicken

Arno Forchert: Das Spatwerk des Mi-
chael Praetorius. Italienische und deutsche
Stilbegegnung. Berlin: Merseburger 1959.
(Berliner Studien zur Musikwissenschaft.
Versffentlichungen des Musikwissenschaft-
lichen Instituts der Freien Universitit Berlin.
Bd 1). X und 240 S.

In Ankniipfung besonders an die Aufsitze
von F.Blume iiber den Plan und die Anféinge
des Werkes von Praetorius (ZfMw XVII,
1935) untersucht F. die stilistischen Voraus-
setzungen der von 1619 bis 1621 erschie-
nenen Trilogie des Spdtwerkes von Praeto-
rius. Das bedeutet die fruchtbare Fragestel-
lung nach der Auseinandersetzung zwischen
der ureigenen Leistung der deutschen Tradi-
tion, nimlich der protestantischen Choral-
bearbeitung, mit deritalienischen Moderne —
eine Auseinandersetzung, die die Choral-
motette im Schaffen des Praetorius an die
Grenze sinnvoller Existenz und dariiber hin-
aus zu ihrem vorldufigen Ende fiihrt.

In der Darstellung der Geschichte der deut-
schen protestantischen Choralmotette von
den jiingeren Vertretern in Rhaws Sammlung
von 1544 bis zu Wallisers Choralarbeiten
von 1613 (Kap.I) wird der Nachweis er-
bracht, dal Lassos mehr artistische Bearbei-
tung des Chorals (1583) und seine spitere
Riickwendung zur alten c. f.-Technik (1590),
ebenso auch Eccards und Raselius’ Kantio-
nalmotetten (1597, 1599) und die konser-
vativen Arbeiten von Schréter, Otto und
Walliser (1587, 1588, 1614) von geringerer
Bedeutung fiir die Entwicklung der Choral-
motette sind. Deren Geschichte fithrt — in
Ablésung der alten Tenortechnik — zur
Angleichung von Tenor und AuBenstimmen
mit zeilenweiser Durchimitierung des c.f.,
somit zur Angleichung an die Spruchmotette
(Beispiel L. Hellinck 1544), ferner zum Ein-
dringen madrigalischer Momente von sei-
ten der c. f.-freien Motette der , Prager Nie-
derldnder” und etwa auch F. WeiBensee's
(1602, im AnschluB besonderes an Maren-
zio): Nachdem in M. Francks Choralmotetten
Jfugweis“ (1602) die Gleichberechtigung
aller Stimmen als c. f.-Triger und ihre
rhythmische Selbstindigkeit und deklama-
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torische Lebendigkeit zum Prinzip erhoben
ist, 16st HaBler (1607) das Problem der
mangelnden Gliederung dieses Typus durch
Einbeziehung madrigalischer Formungs- und
Ausdrucksmittel und findet sich bei Walliser
(1613) — nun schon gleichzeitig mit Prae-
torius — der durchgebildete Typ der aus
Kontrasten der Satzart, der Bewegungsein-
heit und Motivdeklamation gestalteten
Choralmotette, die Zergliederung in Einzel-
motive (-worte, ~inhalte), die nun wiederum
mit der musikalischen Einheit und sinn-
bildlichen Kraft der intakten Choralzeile
sich zu verbinden sucht. — Im Ganzen ist
dies der Weg zunehmender Versinnlichung
(Bevorzugung der Randstimmen, ,Sopran-
orientierung”) und Belebung (Deklamation,
Textdarstellung) des Chorals, der nicht mehr
nur erklingen, sondern — seiner reformatori-
schen Einsetzung gemdB — mitgesungen,
mitvollzogen, mitgelebt werden soll.

Nicht gliicklich finde ich den Terminus
JSprachform® zur Kennzeichnung des prote-
stantischen Chorals (12, 22 u.d.), was heiflen
soll, daB er Aussage ist auch ohne Text
(198, Anm. 46), und die Wendung: der
Choral ,kann sich selbst kontrapunktieren”
(15,22). Warum neben den sieben ver-
schiedenen Motetten-Begriffen (,,Liedmo-
tette” usw.) auch noch ,freie Liedmotette”,
Jfreie Sprudimotette” (4)? Vielleicht konnte
das viele ,Josquinsche”, ,Ottosche” usw.
vermieden werden, auch ,kleinbesetzt”
(9 u.8.), ,geistlidies Anliegen” und ,prin-
zipielle Grundlage” (17), auch die Ausdriicke
#C. f.-Gesinnung”, , Musiziergesinnung® und
»Musikanten”. Zur ,tonal selbstindigen
Fithrung der Einzelstimmen, die oft iiber
viele Takte hin in verschiedenen Tonalititen
nebeneinander musizieren” (16), wiinschte
man nahere Erkldrung. (S.29 beginnt eine
Choralzeile ,auf der 3.Stufe der Tonali-
tit“?). Zuweilen wird die Lektiire durch die
Ausdrucksweise recht erschwert, z. B.: . ..
die Gemeinde, ,die im Kantionalsatz die
musikalische Idealform der Vermittlung des
Choral gewordenen Sdiriftwortes gefunden
hat“ (23).

Das II. Kapitel untersucht den stilistischen
Standort der Musae Siomiae besonders an
Hand der ,imitierend-stimmigen“ [2] Sitze
des 5. Teils (1607) und der experimentier-
freudigen Tricinien des 9. Teils (1610) mit
dem Ergebnis, daB deren Neuerungen nur
eine Steigerung der auf deutschem Boden
bereits zubereiteten Elemente, also noch nicht
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unmittelbare Transformation italienischer
Neuheit bedeuten — so die melodische und
thythmische Umformung der in Einzel-
motive aufgespaltenen Choralzeile, wobei
durch Wahl und Wiederholung solcher Mo-
tive (= Warter) der Komponist zum Inter-
preten werden kann — so auch die konzertie-
rende Technik des Wechsels dieser Motive
von Stimme zu Stimme, die im Anschluff
an A. Adrio als ,reduzierte Mehrdidrigkeit”
verstanden wird. Besonders belehrend ist die
Erlduterung der ,Madrigalischen Art* mit
den soeben genannten Kennzeichen, im Un-
terschied zur ,Muteten-Art“, die am Vor-
trag des intakten c. f. orientiert bleibt; als
deren Synthese hat Praetorius die ,Clausul-
Art“ erfunden, d. h. die Kontrapunktierung
des ganzen c. f. durch ein oder wenige Cho-
ralmotive.

Kapitel III berichtet iiber die fiir das Spat-
werk des Praetorius (1619—1621) maBge-
benden italienischen Vorbilder im Blick auf
die Gestaltung der Einzelstimme, die Glie-
derung des formalen Aufbaus und die Ver-
wendung von Instrumenten, wobei das Un-
tersuchungsmaterial durch die Komponisten
bestimmt wird, die im Syntagma musicum 111
(1619) genannt werden (u. a. Viadana,
Agazzari, Cifra, Bonini, Pace, Banchieri,
Finetti, Croce, Fattorini, G. Gabrieli).

Die Gestaltung der Einzelstimme bei den
Italienern ist wesentlich bestimmt durch den
Charakter des Textes, der entweder die
Jmotettische Sprachbehandlung” (in der
#sich die Sprache als geistiges Gefiige dar-
stellt“) oder die ,madrigalische” (illustrie-
rende) oder die ,monodisdie Sprachbehand-
lung“ (Sprache als ,subjektiver Sprachvoll-
zug“) ,gewissermaflen ,zwangsliufig'* zur
Folge hat. Wenn aber diese Abhingigkeit
der Kompositionsart von der inhaltlichen
Art des Textes so ausschlieBlich in den Mit-
telpunkt der Betrachtung gestellt wird, wie
erklirt es sich dann, daB auch dort, wo der
Text es nahelegt (z. B. bei Cifras , Adhaesit
anima mea”, S. 61, und Boninis Hohelied-
texten, S. 63), dennoch keine ,madrigalische
Sprachbehandlung” geschieht, die der Verf.
in der geistlichen Musik Italiens iiberhaupt
verhiltnisméBig selten in reiner Form be-
obachten kann (nicht einmal bei Monte-
verdi, S. 85f.)? — und daB nicht der Solo-
gesang, sondern das zweistimmige Konzert
mit Gb. zum Standardtypus der ,general-
bafbegleiteten Geringstimmigkeit” wird? —
und daB sich bei einigen Komponisten in
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,gegenliufiger Tendenz" musikalisch-auto-
nome Formgebung bemerkbar macht? Dies
lag gewi z. T. am Inhalt der Texte (aber
auch am Charakter der lat. Sprache), z. T.
wohl auch an der Unfihigkeit der Kompo-
nisten (die Qualititsfrage wird hier, wie so
oft, vernachlissigt); aber lag es nicht eben
doch wesentlich auch am , Kounservatismus der
Kirdienmusiker — der jedoch mit diesem
Ausdruck (86) nur oberflichlich angesprochen
ist? — Der Verf. stellt fest (65 ff.), ,daf sich
die Komponisten dem Problem der Verbin-
dung von monodischer Textbehandlung und
mehrstimmiger Konzeption durch eine ,Flucht
vor der Melrstimmigkeit' zu entziehen trach-
teten (87) und es ihnen nicht gelang, , die
Errungenschaften der Monodie mit dem
Prinzip der Mehrstimmigkeit zu vereinen”.
Ist dies nicht aber eine falsche Fragestellung,
bei der sich ein falsches Verstindnis von
~Monodie“ nun riicht? Ich kann nur meinen
Vorschlag wiederholen, die musikalischen
Termini stets auch im Blick auf die ihnen
zugrunde liegenden Worter zu gebrauchen.
+Monodie” und mehrstimmiger Gesang sind
doch schon vom Wort her unvereinbar, so
auch in der Tat von der Sache her. Die
italienische Monodie war zu einem Zeit-
punkt, als die naturalistische Expressivitit
der Harmonischen Tonalitit noch nicht aus-
gebildet war, der VorstoB zu subjektiver
Expression mittels musikalischer Nach-
ahmung und Stilisierung des affektgeladenen
Sprechens (was somit eben an das begleitet-
einstimmige Singen gebunden war), wo-
durch — beférdert auch von der in die Mu-
sik eindringenden Instrumentalitit der in-
strumentalen Gb.-Begleitung — sich der
geistliche Charakter der Musik in Frage
stellte und die ,Stimmigkeit“ und das Kon-
sonanz-Dissonanz-Verhiltnis des Contra-
puncts iiberwunden wurden und der am Baff
orientierte (funktionale) Akkord zum Durch-
bruch kam. Als dieser zur Herrschaft gelangt
war, wurde die subjektive Expression auch
im vielstimmigen Gesang und in der reinen
Instrumentalmusik méglich (spiter gewisser-
maBen zwangsliufig) — doch hatte damit die
~Monodie“ (die als solche eben nur kurze
Zeit wihrte) ihre Aufgabe erfiillt, ihre Rolle
ausgespielt.

Die Gliederung des formalen Aufbaus in der
geistlichen Musik Italiens zu Beginn des
17. Jahrhunderts ist bestimmt durch das
Streben nach ,Diskontinuitit”: Kontraste
der Stimmenbesetzung, -gruppierung und
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-lage, Wechsel der Schreibart und ,Sprads-
behandlung”, Wiederholungen und Analogie-
bildungen, Refrainformen und zyklische An-
lage stehen, z. T. in Umgestaltung ilterer,
einst liturgisch bedingter Bildungen (Formen
des gregorianischen Gesangs, Alternatim-
Praxis, ,antiphonale Mehrdhérigkeit”), nun
im Dienste jenes kiinstlerisch-idsthetischen
Strebens und erméglichen es zugleich, indem
sie die Zusammengehdrigkeit des Verschie-
denartigen zustande bringen. (Vielleicht
hitte auch hier die Frage nach den Bedingun-
gen der Harmonik, die in dieser Arbeit iiber-
haupt nur am Rande steht, gestellt werden
miissen: Denn ist es nicht vor allem die zu-
nehmende ,Logik“ der funktionalen Har-
monik, die als das innere Band des musi-
kalischen Verlaufs diesen zum Effekt der
duBeren Verschiedenartigkeit der Glieder
und Teile befihigte?) Hochst aufschluBreich
sind S. 98 ff. die Darlegungen iiber die
Ausfithrungsmdglichkeiten der vielchdrigen
Werke, bei denen der Komponist die klei-
nere Besetzung durch die ,esseutia totius
Cantilenae” der ,ConcertatStimmen” er-
moglicht, jedoch (nun wieder in umgekchr-
tem Verhiltnis zur Entstehung der motetti-
schen Art des Generalbasses) die grofiere
Besetzung wiinscht, wie es aus dem Bild
des Notendrucks hervorgeht (99), und wie es
vor allem die zahlreichen, vom Verf. beson-
ders im Blick auf das Wort , Capella“ (104 f.)
gut aufgehellten Ausfithrungsvorschriften
anzeigen (die dann Praetorius im wesent-
lichen von G. Giacobbi iibernahm, S. 98 ff.). —
(Das gleichzeitige Erklingen gleichnamiger
Dur- und Mollakkorde auf S. 109 [Giacobbi]
erscheint allerdings weniger ,logisch und
konsequent” als vielmehr ,kleinmeister-
lich“ — trotz des Wortes ,terribile”.)

Die Verwendung von Instrumenten in der
geistlichen Vokalmusik des damaligen Italien
ist dadurch gekennzeichnet, daf die Instru-
mente nicht mehr, wie in der , Chorpoly-
phonie”, nur die Singstimmen ,vertreten”
konnen oder der Musik Klangpracht ver-
leihen sollen oder nach den ihnen eigentiim-
lichen Farbcharakteren eingesetzt werden,
sondern es bildet sich — sozusagen als Ge-
genpol zu der allein dem Singen vorbehalte-
nen monodischen Sprachbehandlung (131) —
eine spezifisch instrumentale Kompositions-
art heraus mit den Merkmalen: Spielfiguren,
ungewdhnliche Intervalle, Tonrepetitionen
usw., groBer Ambitus, graduell (in statischer
Schichtung) von unten nach oben zunehmende
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Beweglichkeit der einzelnen Stimmen (doch
wiirde ich die Bezeichnung ,architektonisch
bestimmter Satz“ dafiir nicht in Anspruch
nehmen; S.132, 137 u. 8.). Schon die , Dupli-
cium Concentuum nova Inventio” des J.
Gallus (1598) zeigt den Concentus der In-
strumente als eine gegeniiber dem vokalen
Concentus eigenstindige GroBe. Bei Gabrieli
(Sacrae Symphoniae 1615), der in seinen rei-
nen Instrumentalstiicken den spezifischen
Instrumentalsatz durchaus kennt (136f.),
geraten die Instrumente beim Zusammen-
treffen mit den Vokalpartien noch immer in
deren Abhingigkeit. Eine Instrumental-, Be-
gleitung” findet sich im ,Quia fecit” des
groBen Magnificats von Monteverdi (S. 141),
wihrend bei Monteverdi sonst (bes. in seiner
Vesper von 1610) Vokal- und Instrumental-
partien in je autonomer, von einander un-
abhingiger Bildung gegeneinander- und zu-
sammenwirken, wobei der Satz zuweilen so-
gar primir als Instrumentalstiick kompo-
niert erscheint, zu dem die Singstimmen
hinzutreten (so bes. in der Sonata sopra
Sancta Maria; S. 140).

. Mit geradezu missionarischem Eifer greift
Praetorius in seinem Spitwerk die italieni-
schen Neuerungen auf und verbindet sie mit
den Gegebenheiten der deutschen Tradition
(Kap. IV). Sein Ziel ist die systematische
Erfassung des neuerdings Méglichen. In deren
Mittelpunkt stehen die 12 Besetzungs-, Arten
und Manieren der Polyhymnia Caduce-
atrix ...(1619) in Verbindung mit dem
Syntagma musicum 111 (1619). Thre Tendenz
ist das Konzertieren um jeden Preis. Be-
setzung, Klangregie, Instrumente werden zu
bestimmenden Faktoren der Form und Struk-
tur des Tonsatzes. Aber jene ,Arten”
schlieBen — im Gegensatz zur einseitigen
Festlegung aufs Moderne in Italien — die
dlteren Kompositions-, Form- und Be-
setzungstypen in das System mit ein, indem
sie auch diese den neuen Klangvorstellungen
und -effekten unterwerfen. So z.B. wird
eine der ,Arten” im AnschluB an den Brauch
des ,Quempas“-Singens gebildet (152f.),
eine andere beansprucht ,die Trommeter
vnd Heerpaucken“ (153). Doch der ,mono-
dischen Spradibehandlung” steht die von
Praetorius bis zuletzt bevorzugte Bindung
an den Choral hemmend entgegen. Daf
diese Bindung zu einer Fessel geworden war,
bezeichnet ein Ende der deutschen prote-
stantischen Choralbearbeitung, die Prae-

Besprechungen

torius in seinen Musae Sioniae zu einem
Hohepunkt gefithrt hatte. Seine drei c. f.-
freien (= Psalm-)Kompositionen der Spit-
zeit stehen an dem Ort, an welchem Schiitz
mit seinen Psalmen Davids begonnen hatte.
Wenn man die komplexe Fragestellung der
Arbeit bedenkt, dann klingt der SchluBsatz
des Vorworts wohl etwas gewagt. Falsch ist
die Nennung des Buches von Georgiades
iiber Musik und Sprache unter der ,zitierten
Literatur“, da der Verf. es im Text weder
zitiert noch mit ihm sich auseinandersetzt.
Schade ist, daB er den Fragen der musikali-
schen Poetik und Rhetorik ginzlich aus dem
Wege geht und die Literatur dariiber fiir
ihn nicht zu existieren scheint. Aber ist nicht
z. B. dasjenige, was der Ausdruck ,Madri-
galismen™ besagt, recht blaB gegeniiber dem,
was alles in diesem Punkt die zeitgendssische
Lehre an Verstidndnis anbietet? Vielleicht
auch aus solchem Verstindnis wie aus einem
tieferen Eindringen in die Harmonik hitte
der Verf. eine noch mehr ins Zentrum fiih-
rende Perspektive gewinnen konnen, was
nicht heift, daB das Viele und Vielerlei der
Phénomene dabei hitte vernachlissigt wer-
den miissen. Das System seiner Gesichts-
punkte ist wesentlich ein solches #uBerer
Erscheinungen. DaB es Praetorius — im Ge-
gensatz zu den Florentiner Monodisten —
Jniemals eingefallen” wire, den Kontra-
punkt abzulehnen, ist eine fundamentale
Feststellung, die aber nur S.171 in einem
Satz einmal aufscheint. Vielleicht wire in
diesem zentral-musikalischen (kompositori-
schen) Sachverhalt ein Schliissel fiirs Innere
der Phidnomene zu finden gewesen?
Indessen mége der Bericht angedeutet haben
und sollen die kritischen Bemerkungen nicht
in Frage stellen, daf dieses Buch (dem man
seitens des Verlages eine bessere Auf-
machung gewiinscht hitte) in der Fiille seiner
Beobachtungen eine sehr wertvolle Arbeit
ist, deren Studium die Miihe lohnt.

Hans Heinrich Eggebrecht, Erlangen

Briefwechsel zwischen J. A.P.Schulz und
J.H. Voss, herausgegeben von Heinz
Gottwaldt und Gerhard Hahne. (Schriften
des Landesinstituts fiir Musikforschung
Kiel, Bd. 9.) Kassel: Birenreiter-Verlag
1959. 296 S.

Durch diesen Briefwechsel zwischen einem
bedeutenden Komponisten und einem er-
folgreichen Dichter wird unsere Kenntnis
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der Musik und Musikauffassung der Goethe-
zeit bedeutsam bereichert. Es ist selbstver-
stindlich, daB er viele aufschluBreiche Be-
merkungen iiber das Zusammenwirken von
Dichter und Tonsetzer, iiber die Liedkom-
position, iiber das Verhiltnis von Wort und
Ton iiberhaupt enthilt. Schulz tritt dabei
in den Vordergrund als ein gebildeter, den-
kender Musiker, der nicht nur im Liede,
sondern in anderen Gattungen der Musik,
als Kapellmeister und Volksbildner Hervor-
ragendes leistet. Wir lernen den trefflichen
Mann zugleich auch als Gatten und Vater,
in seiner ganzen feinen Menschlichkeit ken-
nen. Dariiber hinaus 1dft uns der Brief-
wechsel das Biirgertum der Goethezeit in
zweien seiner liebenswertesten Vertreter
und ihren Familien (besonders den Frauen)
lebendig werden ,mit all seiner bewahren-
den Kraft und all seiner Liebe zum Kleinen*.
Die Einleitung gibt dazu den Hintergrund
des politischen und kulturellen Zeitge-
schehens und zeichnet die Biographien der
beiden Briefschreiber in ihren wesentlichen
Ziigen. Auf den Briefwechsel selbst folgen
die Anmerkungen dazu und die biographi-
schen Notizen, die fast ein Drittcl des
Buches ausmachen, ihm aber auch eine be-
sondere Bedeutung geben.

Die Hrsg. haben sie mit hingebungsvollem
FleiB und groBer Sorgfalt abgefaBt und dem
Leser dadurch und durch die anschlieBenden
Verzeichnisse und Register alle Hilfsmittel
zum Auffinden und Verstehen an die Hand
gegeben. Da sie selbst im Nachwort um
Berichtigungen und Ergénzungen bitten, sei
ihrem Wunsch entsprochen, im Hinblick auf
eine zu erhoffende 2. Auflage. Zu den

Biographischen Hinweisen, Art. Herder:
»Volkslieder”, nicht ,Stimmen der Vol-
ker...“; Art. Niemeyer: er ist Dichter her-

vorragender Oratorientexte (Rolle: Abraham
auf Moria, Lazarus, Tirza, Hekuba) und als
solcher in Brief 3 gemeint; Art. Sulzer:
Schulzens Mitarbeit beschrinkt sich auf die
Buchstaben S—Z; Art. Weiss (Weis): geb.
Gottingen 1744, 1786 zum Leibarzt des
Landgrafen von Hessen und Hofrat ernannt.
Zum Verzeichnis S. 257 ff.: K ... th ist I. C.
K.von Klingguth (1759—1829). All dies
gelte zugleich als Dank fiir eine muster-
hafte Ausgabe, die uns noch lange beschif-
tigen wird.

Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken

24°
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Ludwig van Beethoven: Supplemente
zur Gesamtausgabe. 2: Gesénge mit Orche-
ster. 3: Werke fiir Soloinstrumente und Or-
chester, Band 1. Hrsg. v. Willy Hess. Wies-
baden: Breitkopf & Hirtel (1960). 58, 76 S.

Die hier bereits mit ihrem Eréffnungsband
angezeigten, die Gesamtausgabe von Beet-
hovens Werken erginzenden Supplemente
nehmen ihren Fortgang mit je einem Band
Vokalmusik und Instrumentalmusik. Der
Band Gesinge mit Ordiester bringt zunéchst
eine Szene und Arie fiir Sopran und Streich-
orchester ,No, non turbarti“ auf einen Text
aus Metastasios Kantate La tempesta, zwi-
schen Ende 1801 und 1802 entstanden, als
Erstdruck nach dem Berliner Autograph Ar-
taria 165 von Hess bereits 1948 im Bruck-
nerverlag, Wiesbaden (jetzt Edition Alkor,
Kassel) in Partitur mit unterlegtem Klavier-
auszug verdffentlicht. Zahlreiche, teilweise
einschneidende Korrekturen von der Hand
Salieris (in der vorliegenden Ausgabe lei-
der nicht mehr beriicksichtigt) riicken das
Stiick dem Kreis der A-cappella-Gesiinge aus
der Lehrzeit bei dem italienischen Maestro
nahe, denen der erste Band der Supplemente
gewidmet war. Dafiir spricht auch die auto-
graphe Uberschrift , Esercicii da Beethoven”.
Unter jenen Lehrstiicken begegnet iibrigens
eine sehr viel dltere Komposition der Arie
desselben Textes als Terzett (um 1792/94,
Suppl., Bd. 1, S. 13). Die jiingere und erheb-
lich reifere Szene und Arie wurde beim 17.
Beethovenfest der Stadt Bonn am 22. Mai
1949 erfolgreich uraufgefithrt. Eine Blei-
stiftnotiz des Komponisten rechts unten auf
der ersten Seite des Autographs ,leiditer
Gesinge” konnte auf seine Absicht schlie-
Ben lassen, das Stiick einmal in einer Samm-
lung zu verdffentlichen.

Gangz sicher lag eine solche Absicht der Ver-
Sffentlichung bei dem viel anspruchsvolleren
Duett fiir Sopran und Tenor ,Ne giorni tuoi
felici“ aus Metastasios Olimpiade mit Strei-
chern, 2 Fléten, Oboen, Fagotten und
Hoérnern vor (entstanden Ende 1802 bis
Anfang 1803). Beethoven hat das Stiick, das
keine Korrekturen von Salieris Hand mehr
enthilt, so geschdtzt, daB er es 1822 dem
Verleger Steiner und dann noch einmal
Peters anbot, allerdings vergeblich. Die Par-
titur, der nach Kinsky-Halm zu WoO 93
eine Abschrift, Stimmen und Klavierauszug,
offenbar fiir die geplante Herausgabe bei-
lagen (alle heute verschollen) ging nach
Beethovens Tod in den Besitz Artarias iiber
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und befindet sich heute mit der Nummer
168 der Artariasammlung im Tiibinger
Depot der ehemaligen PreuBischen Staats-
bibliothek. Das Werk blieb indes der For-
schung weitgehend unbekannt trotz L. Nohls
Beschreibung des sogenannten Wielhorski-
Skizzenbuchs (Beethoven, Liszt, Wagner,
1874, S. 99), das Skizzen zu dem Duett
enthilt (heute im Moskauer Glinka-Mu-
seum). Nach Ausweis des Revisionsberichts
steht von Takt 188 an in der ersten Violine
bei leer gebliebenen anderen Stimmen ein
abweichender SchluB von 7 Takten, ,iiber
den wohl die Skizzen im Wielhorski-Skiz-
zenbuch Auskunft geben kéunten“. Eine
solche hat der Herausgeber aber wohl nicht
oder nicht rechtzeitig erlangen kénnen, wie
auch eine fiir den ersten Band seiner Sup-
plemente vorgesehene Photokopie eines
Duetts aus derselben Quelle nicht rechtzeitig
vorlag. Fiir die Verbreitung dieses von Hess
wiederentdeckten Werkes sorgten schon
1939 eine bei Eulenburg erschienene grofie
und eine kleine Partitur, dazu Stimmen und
Klavierauszug. Die Urauffiihrung durch das
Winterthurer Stadtorchester unter E. Radecke
am 10. Februar 1939 machte das Stiick dann
einer breiteren Offentlichkeit bekannt. Die
deutsche Erstauffithrung unter H. Abend-
roth folgte am 9. August desselben Jahres in
Freiburg i. Br. Es zeigte sich, daB das bis
dahin verschollene Werk ebenbiirtig neben
der sattsam bekannten Arie ,Ah perfido*
stechen kann. Man vergleiche die Berichte
iiber die Urauffithrung von W. Hess (Neues
Mozart-Jahrbuch, IX, 1939, S. 26 ff.) und
M. Unger (Zs. f. Musik, 106, 1939, S. 326).
Im Gegensatz zu den beiden ersten Stiicken
des zweiten Bandes der Supplemente ist bei
der Arie der Marcelline ,O wir ich sdion
mit dir vereint“ aus dem Fidelio an keiner-
lei Absicht einer Verdffentlichung zu denken.
Hier liegen zwei ausgesprochene Friihfas-
sungen vor, bloBe nachtriiglich verworfene
Versuche also wie die erste Fidelio-Ouver-
tiire. Die erste Fassung in C-dur hat Schind-
ler geradezu als allererste bezeichnet. Man
findet sie im Klavierauszug bereits im An-
hang des von O. Jahn veranstalteten Kla-
vierauszugs der Leonore von 1851, wihrend
die jetzt vorgelegte Partitur bisher unge-
druckt blieb. Die zweite Fassung der Mar-
cellinenarie in c-moll hatte Hess als Parti-
turerstdruck schon an zwei verschiedenen
Stellen 1955 und 1956 versffentlicht. Urauf-
gefithrt wurde sie wie das vorangehende
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Duett ,Ne’ giorni tuoi felici“ in Winterthur
am 12. Februar 1935 unter E. Radecke.

Mit dem Erstdruck des B-dur-Rondos fiir
Klavier und Orchester, das den 3. Band der
Supplemente erdffnet, hat es seine besondere
Bewandtnis. Er findet sich in Serie IX der
Gesamtausgabe auf Grund der 1829 von
Diabelli veranstalteten Stimmenausgabe, die
sich im Orchesterpart allgemein als original-
getreu erwies, den Solopart jedoch in einer
von Czerny vorgenommenen Uberarbeitung
bot, die mit zahlreichen Oktavverdoppelun-
gen der Melodiestimme, ungerechtfertigter
Ausdehnung vieler Passagen und sonstigen
virtuosen Zutaten aller Art den schlichten
Charakter des Stiickes vdllig erstickt. Erst
Jahrzehnte nach der Aufnahme dieser ent-
stellenden Bearbeitung in die Gesamtaus-
gabe tauchte Beethovens Autograph wieder
auf (jetzt Wien, Gesellschaft der Musik-
freunde) und konnte nunmehr Hess als
Stichvorlage fiir den 3. Band seiner Supple-
mente dienen. An Stelle von Czernys virtu-
osem Ballast beschriinkt er sich auf die beim
Zustand der teilweise nur andeutenden Vor-
lage nicht zu umgehenden Herausgeberzu-
taten. Wo sich Czerny bei Takt 200 in
einer stilwidrig ausschweifenden Kadenz
ergeht, merkt Hess mit gebiithrender Zuriick-
haltung an: ,Hier ist wohl eine kleine Uber-
gangskadenz gedadht“. Ungeklirt bleibt
immer noch die von Kinsky-Halm zu WoOsé
geltend gemachte Datierung , wahrscheinlich
um 1795, vielleicht mit Benutzung von Vor-
arbeiten nodr aus der Bouner Zeit" sowie
die von E. Mandyczewski (SIMG, I, 1899,
S. 295 ff.) aufgeworfene Frage, ob das Ron-
do etwa als Finale fiir das 2. Klavierkonzert
op. 19 bestimmt gewesen sein konnte.

Sicher zu datieren ist die auf das Rondo
folgende Romance cantabile e-moll fiir
Klavier, Flste und Fagott mit Begleitung
von 2 Oboen und Streichern aus der Zeit
oum 1792/93". Nach dem unvollstindigen
Autograph des sogenannten Kafkaschen
Skizzenbuchs im Londoner Britischen Mu-
seum hat Hess bereits 1952 einen Erstdruck
mit Ergdnzung vorgelegt. Es sei auf dessen
Besprechung durch P. Mies (Mf VI, 1953,
409) verwiesen. Diese Ausgabe sollte, wenn
auch mit Revisionsbericht ausgestattet, dem
praktischen Gebrauch dienen. Jetzt erfolgt
die Wiedergabe des ansprechenden Werk-
chens, das wahrscheinlich den Mittelsatz
eines sonst verschollenen Stiicks bildet,
diplomatisch getreu, also als Fragment ohne
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Erginzung des Schlusses. Dabei ist auch mit
Recht die sehr ausgeprigte Unterscheidung
zwischen den Vortragszeichen Strich und
Punkt beibehalten worden. Das ergibt einen
wichtigen Beitrag zu der neuerdings von
H. Unverricht (Die Eigenschriften und die
Originalausgaben von Werken Beethovens
in ilrer Bedeutung fiir die moderne Text-
kritik, 1960, S. 56 ff.) behandelten Frage.
Nur als Bruchstiick, mit 259 Takten bis zum
Beginn der Durchfithrung reichend, ist auch
ein Konzertsatz C-dur fiir Violine mit Or-
chester iiberliefert. Mehrfache Ausgaben, z.
T. auch mit Ergédnzungen fiir den Konzert-
gebrauch, haben das Werk hinreichend be-
kanntgemacht, aber keine, auch nicht die
Wiedergabe in der 1. Auflage von L. Schie-
dermairs Der junge Beethoven (1925), ent-
sprach in allem dem Original, so daB eine
Wiederaufnahme des der Bonner Zeit (um
1790/92) entstammenden Stiicks nach dem
Autograph im Besitz der Wiener Gesell-
schaft der Musikfreunde in die Supplemente
sich von selbst rechtfertigte. Den vorliegen-
den Band beschlieft dann ein anderes Bruch-
stiick, 19 Takte aus dem ersten Satz der
ersten Fassung des Klavierkonzerts B-dur
(1794/95), im Katalog des Bonner Beet-
hoven-Archivs unter Nr.121 als ,Entwurf
zu einem Violinkonzert in C-dur” miBver-
standen, was leicht erklirlich ist, da Schliis-
sel und Vorzeichen fehlen und der Klavier-
part nur die rechte Hand bringt, das untere
System dagegen leer laft.

Besondere Sorgfalt hat der Herausgeber der
Ausgestaltung der Revisionsberichte gewid-
met. Dabei erhebt sich zum Rondo die Frage,
ob man die von Beethoven als Sechzehntel
geschriebenen kurzen Vorschlige wirklich
modernisieren soll. Mit Spannung sieht man
der zu erwartenden Ausbeute an unbekann-
ten Werken Beethovens in weiteren Supple-
menten entgegen. Willi Kahl, Kéln

Gesualdo di Venosa: Samtliche Madri-
gale fiir fiinf Stimmen. Nach dem Partitur-
druck von 1613 herausgegeben von Wilhelm
Weismann. Viertes Buch. Fiinftes Buch. Sech-
stes Buch. Hamburg: Ugrino-Verlag 1957
bis 1958. 79, 87, 110 S.

Innerhalb des uns iiberlieferten Repertoires
mehrstimmiger Vokalmusik des 16. Jhs. ge-
héren Gesualdos Madrigale zu den Werken,
deren Klangeindruck dem modernen Hérer
besonders fesselnd erscheinen mag, deren
sachgemiBes Verstindnis aber ungewdhnlich
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schwierig zu erreichen ist. Dies ist einmal
begriindet im Wesen des Madrigals als einer
Gattung von Musik, die, weit entfernt von
aller Volkstiimlichkeit, fiir musikalisch hoch
gebildete, geistvollen Neuerungen stets auf-
geschlossene Horer bestimmt und somit
bereits zur Zeit ihrer Bliite fiir verhilt-
nisméBig enge Kreise — wie etwa die ,Aka-
demien“, deren eine Gesualdo selbst be-
grilndete — , reserviert war. Zum anderen
ergibt sich die Schwierigkeit eines Zugangs
zu Gesualdos Madrigalen aus der histori-
schen Stellung des Meisters: bei seinem Auf-
treten verfiigt das Madrigal bereits iiber
eine reiche, gefestigte Tradition, in der sich
seit ca. 1540 die Tendenz zu einer wachsen-
den Steigerung des Ausdrucks, besonders
durch immer stirkere Heranziehung von Dis-
sonanzen und Chromatik, deutlich abzeich-
net. Hinter Gesualdos Kunst der Madrigal-
vertonung steht diejenige eines Willaert,
Rore, Vicentino, Ingegneri, Giaches Wert,
Marenzio u. a. als eine noch lebendig ,ak-
kumulierte” Uberlieferung, die von Gesualdo
zu #duBerstem Raffinement gesteigert wird.
Diese historische Stellung des Meisters mag
es auch zulassen, eine gewisse Analogie sei-
ner Musik zu derjenigen des spiten 19. Jhs.
zu erblicken. Eine Betrachtung konkreter
musikalischer Einzelheiten lenkt den Blick
aber auch auf die — neben Gesualdos Kiihn-
heiten nicht weniger beachtenswerten —
~konservativen” Ziige seiner Madrigale, zu-
mal ihrer Tonalitdt: wie bei &lteren Mei-
stern, so bildet auch bei Gesualdo, trotz
aller durch den Text bedingten Chromatik,
das System der authentischen und plagalen
Kirchentdne die Grundlage der Komposition.
Dies zeigt sich deutlich in den Exordien
zahlreicher Werke (lib. IV, Nr. 1, 2, 7, 13
bis 15, 19—21; lib. VI, Nr. 10—13, 18—21,
23), dariiber hinaus in der gesamten An-
ordnung des fiinften und sechsten Buches:
innerhalb eines jeden dieser beiden Drucke
erscheinen das erste und letzte Madrigal
durch gemeinsame Tonart (1. tonus transpo-
situs) verbunden, wie dies bei zyklischen
Werken (z. B. in Rores Vertonung der , Ver-
gine“-Stanzen) der Fall sein kann; aber auch
das andere bei Werken solcher Art iibliche
Ordnungsprinzip findet sich in den genann-
ten Madrigalbiichern, indem ihr iibriges
Repertoire nach numerischer, wenngleich
nicht immer liickenloser Reihenfolge der Kir-
chentdne zusammengestellt ist, wobei das
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Auftreten von Sitzen im ,Lydius antiquus”
(lib. VI, Nr.11/12) sowie die Stellung der
nach traditioneller Theorie als ,quinti toni”
zu bezeichnenden Werke (lib. V, Nr. 20; lib.
VI, Nr. 18/19, jeweils erst nach den auf a
schlieBenden Madrigalen) erkennen 148t, daB
Gesualdo der auch von Zarlino in den ersten
beiden Auflagen seiner Istitutioni harmo-
nidhe (1558 und 1562) vertretenen — und
von den Musikern des 16.Jhs. gegeniiber
seiner spiteren Theorie bevorzugten — Gla-
reanischen Tonartenlehre folgte.
Die Ausgabe fuBt auf dem durch Simone
Molinaro besorgten Partiturdruck, doch sind
die — in ihrem Inhalt iibereinstimmenden —
fritheren Auflagen im Revisionsbericht, ge-
legentlich auch im Hauptext beriicksichtigt
worden (s. lib. IV, Nr.1, Takt 29; ebd.,
Nr. 3, Takt 8 und 17 handelt es sich jedoch
offenbar um Warnungsakzidentien, so daf
e’, nicht es’, zu lesen ist). Notenwerte und
Taktstriche — letztere bei Verwendung kur-
zer Notenwerte nach Semibrevis-, bei lin-
geren Noten nach Brevis-Einheiten gesetzt —
sind, wie die Facsimilia zeigen, unverindert
aus der Vorlage iibernommen. Die originale
Schliisselung ist aus dem jeweils beigefiigten
Vorsatz zu erkennen; als nachahmenswert
kann empfohlen werden, daB bei der Uber-
tragung des Altschliissels die jeweilige Funk-
tion der auf diese Weise notierten Stimmen
— als Altus oder Tenor — beriicksichtigt wor-
den ist. Die wenigen vom Hrsg. zu ergén-
zenden Akzidentien sind durch Setzung iiber
der Note oder durch Einklammerung ge-
kennzeichnet; in lib. IV, Nr. 8, Takt 16 und
23 wire wohl eine riickwirkende Geltung
des b durum anzunehmen. Erfreulich gering
ist die Zahl der Errata, von denen nur die
verschentliche Setzung einer b-Vorzeichnung
in den beiden obersten Accoladen von lib.
1V, S. 62, irritieren konnte. Als praktische,
aber auch fiir ein Studium der Madrigale
Gesualdos durchaus brauchbare Ausgabe
kann vorliegendes Werk somit begriift und
empfohlen werden.

Bernhard Meier, Tiibingen

Jan Kftitel Tolar: Balletti e sonate,
eingeleitet und hrsg. v. Jaroslav Pohanka.
Prag: Staatsverlag, 1959. (Musica Antiqua
Bohemica. 40) XI und 81 S.

Mit der Herausgabe der gesammelten Instru-
mentalwerke P. J. Vejvanovskys und Pater
Tolars erschlieBt diese Editionsreihe nun
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auch die reichen Schitze der Liechtenstein-
Castelkornschen Sammlung in Krométiz
(Kremsier), einer der bedeutendsten Musik-
sammlungen mittelbarocker Musik in Euro-
pa. Die nicht niher bestimmbare Person des
Komponisten Tolar S.]J. ist bereits frither
in Arbeiten von P. Nettl (StzMw. VIII, 1921)
und G. Adler (StzMw. 1V, 1916, S. 9 und 31)
erwihnt worden. Der Hrsg. der nun vorlie-
genden Instrumentalwerke hat aus den Ini-
tialen auf dem Titelblatt eines Miserere den
vermutlichen Vornamen P(ater) I(ohannes)
B(aptista) (tsch. Jan Kftitel) abgeleitet und
konstatieren miissen, daB Tolar in Verzeich-
nissen der Jesuiten bdhmischer Provinz nicht
auffindbar ist. Fiir die Vermutung, daB Tolar
tschechischer Herkunft war, spricht die tsche-
chische Namensform.

C. Sommervogel, Bibliothéque de la Com-
pagnie de Jésus (Paris 1890—1909) erwihnt
jedoch (III, S.112) einen Nicolaus Dolar
1665 in Wien mit ,Musicalia varia“ und
es besteht wohl kein Zweifel dariiber, da8
er mit dem Kremsierer Tolar identisch ist.
Hiermit ist allerdings nichts iiber die Natio-
nalitit besagt, denn zahlreiche Jesuiten in
Wien stammten aus den bohmischen Lan-
dern. Hinzu kommt, daB seine Werke in
Kremsier erhalten und sonst nur aus eben-
falls bohmischen und méihrischen Archivver-
zeichnissen bekannt sind.

Als Komponist gehdrt Tolar wenn auch nicht
zu den bedeutendsten, so doch zu den be-
merkenswerten der Zeit, vor allem in melo-
discher und formaler Hinsicht. Die drei
Balletti a 4 und a 5 fiir Streichinstrumente
sind wohlabgewogene Aufzugsuiten mit In-
trada und Retirada und einer Reihe von
Ténzen, von denen die ,treza” fiir die Wie-
ner Suite der Zeit symptomatisch ist. Fran-
z3sische Einfliisse zeigen sich in den fugier-
ten Giguen und besonders in den Intraden
(No. 2, f-moll!), in denen man Keime der
langsamen Einleitungen franzdsischer Quver-
tiiren finden kann. G. Adler hat bereits die
frische Volkstiimlichkeit der Tolarschen Me-
lodik hervorgehoben.

GroB angelegt und groBartig durchgefiihrt
sind die beiden dem Canzonentypus ver-
pflichteten Sonaten. Die Sonata a 10 fiir
Clarino, 3 Posaunen, 2 Violinen, 4 Violen
und Orgel variiert ein Clarinenthema iiber
einem mehr oder weniger ostinaten Baf-
thema; fiinf nach Canzonenart imitierende
Zwischenspiele (ohne Clarino) bringen in
kunstvollen Fugati und mit bewunderns-
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werter Beherrschung des real zehnstimmigen
Satzes Bruchstiicke des Clarinenthemas. Die
fiinfsdtzige Sonata a 13 fiir 2 Clarinen, 2
Cornetti, 3 Posaunen, Fagott, 2 Violinen,
2 Violen und Orgel zeichnet sich durch die
gleichen Vorziige nach bestem italienischem
Canzonenmuster aus.

Die Ausgabe ist sorgfiltig vorbereitet und
kommentiert. Einige Druckfehler: Bal. I.,
Allemande, Viol., 1. Takt, 1. Note sicher k1,
Cemb., vorletzte Note, Takt 10 verschrieben,
soll sein H; Bal.Il, Intrada, Viol., T.1, 7.
Note richtig f2, T. 4, 3. Note wohl 42, T.7,
7. Note sicher b! und nicht g!, Treza I,
Viola I., T. 11, 1. Note verschrieben, soll gt
heifien, Basso, T. 15, 1. Note sicher B (ana-
log T.71); Treza I., Cembalo, zw. T. 3 und
4 offene Quinten; Bal. III, Retirada, Viol. I,
T. 4, 2. Note wohl a%; Sonata a 13, Presto,
S. 59, Organo T. 3, 3. Akkord sicher d!-fi-c2
und nicht d!-gl-c2, An weiteren Stellen ist
die Position der Noten, ob auf oder zwischen
den Linien, etwas unsicher, was bei geschrie-
benen Noten ja oft der Fall ist. Die General-
baBaussetzung ist — bis auf wenige, unbe-
deutende Schonheitsfehler — vorziiglich.

Camillo Schoenbaum, Drager

Mitteilungen

Die Jahrestagung der Gesellschaft fir Mu-
sikforschung fand vom 26.—28. Mai 1961
in Dresden statt. Das kiinstlerische Rahmen-
programm der Veranstaltung, an der etwa
150 Mitglieder der Gesellschaft, darunter
rund 50 aus der Bundesrepublik, teilnahmen,
war dank der Gastfreundschaft der Stadt
Dresden mit einem Sinfoniekonzert der
Staatskapelle, zwei Opernabenden und einer
Kreuzvesper besonders reichhaltig und an-
regend. Zwei Vortriige von Professor Harry
Goldschmidt, Humboldt-Universitit Berlin,
»Zur Methodologie der wissenschaftlichen
Analyse“ und von Dozent Dr. Rudolf Eller,
Leipzig, iiber , Vivaldi — Dresden — Bach“
bildeten das wissenschaftliche Programm.
AuBerdem bot sich Gelegenheit, Ausstellun-
gen aus den Bestinden der Staatsbibliothek
und die Dresdener musikalischen Gedenk-
stdtten zu besichtigen.

Auf der Tagesordnung der Mitgliederver-
sammlung am 28. Mai standen der Bericht
des Prisidenten, den der Vizeprisident der
Gesellschaft, Professor Dr. Karl Laux, an
Stelle des erkrankten Prisidenten gab, sowie
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die Berichte des Schatzmeisters und der Vor-
sitzenden der Kommissionen. In einer sat-
zungsgemifen, nicht &ffentlichen Sitzung
des Beirats wurden dem Vorstand und dem
Schatzmeister der Gesellschaft fiir den Ge-
schiftsbericht des Jahres 1960 Entlastung
erteilt. Der Wahlausschuf der Gesellschaft
wurde, nachdem Professor Dr. Willi Kahl
um seine Entlastung gebeten hatte, in der
Mitgliederversammlung einstimmig neu ge-
wihlt. Er besteht nunmehr aus Frau Pro-
fessor Dr. Anna Amalie Abert und den
Herren Professor Dr. Wilhelm Martin Lu-
ther und Professor Dr. Hellmuth Christian
Wolff.
Die nichste Jahresversammlung wird im Zu-
sammenhang mit dem internationalen Kon-
greB der Gesellschaft fiir Musikforschung in
Kassel Anfang Oktober 1962 stattfinden.
Finscher

Die Ungarische Akademie der Wissenschaf-
ten gibt seit dem Frithjahr dieses Jahres
eine musikwissenschaftliche Zeitschrift unter
dem Titel ,Studia Musicologica Academiae
Scientiarum Hungaricae“ heraus. Die Schrift-
leitung liegt in den Hinden von Zoltan
Kodaly. Bisher liegt der Doppelfaszikel 1—2
des Bandes 1 vor. Er bringt nach Grund-
satzreferaten von Z. Kodaly und B. Szabolesi
Beitrdge zur mittelalterlichen ungarischen
Musikgeschichte, zur Mozartforschung und
iiber Albrechtsberger und Ferenc Erkel von
B. Rajeczky, Z. Valvy, B. Szabolcsi, J. Ujfa-
lussy, I. Kecskeméti, J. Maréthy und L.
Somfai.

Als Nachfolger von Professor Dr. Hans
Albrecht wurde der Direktor der Nieder-
sichsischenStaats-und Universitéitsbibliothek,
Professor Dr. Wilhelm Martin Luther, zum
Direktor des Johann-Sebastian-Bach-Insti-
tutes in Gottingen ernannt.

Im Musikwissenschaftlichen Seminar der
Westf. Wilhelms-Universitit Miinster wurde
eine Orgelwissenschaftliche Forschungsstelle
eingerichtet. Zum Leiter hat der Herr Kul-
tusminister des Landes Nordrhein-West-
falen auf Vorschlag von Professor Dr. Korte
Dr. Rudolf Reuter bestimmt.

Am 6. Oktober 1961 feierte der Vorsitzende
des Deutschen Musikrats, Professor Dr.
Hans Mersmann, seinen 70. Geburtstag.
Die Musikforschung entbietet dem um die





