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Carl Parrish: The Notation of Me-
diaeval Music. W. W. Norton & Co., New
York. 1957. XVII u. 228 S. mit 62 Tafeln.
In den letzten Jahren ist das Studium der
Musikwissenschaft in den Vereinigten Staa-
ten in Hochkonjunktur geraten. Aus diesem
Treiben hat sich an vielen Universitéten ein
gewisser gesunder Lehrplan entwickelt, der
dem Studenten die fiir seine wissenschaft-
liche Titigkeit erforderlichen Werkzeuge
und Kenntnisse vermitteln soll. Zum Stu-
dium der Musikwissenschaft gehdrt des-
wegen zum groBen Teil auch das Eindringen
in die Notation der mittelalterlichen Welt
des Abendlandes.

Schon um die Wende zu unserem Jahrhun-
dert brachte Johannes Wolf eine grund-
legende Studie iiber die Notenschrift des
14. bis 16. Jahrhunderts in seiner Gesdiidite
der Mensural-Notation heraus; Ergénzun-
gen dazu erschienen ein Jahrzehnt spiter
in seinem Handbudh der Notationskunde.
Fiir die Ubertragung praktischer Beispiele
bot Wolf auch seine Schrifttafeln, am An-
fang der 20er Jahre. Die nichste umfassende
Arbeit iiber die dltere Aufzeichnungsart der
Musik erschien kurz nach dem zweiten
Weltkrieg in W. Apels The Notation of Po-
lyphonic Music, die in ihrer Art eine her-
vorragende Leistung ist. In neuerer Zeit hat

auch F. Gennrich eine Reihe wertvoller -

Heftchen herausgebracht, die die grofien
Kenntnisse dieses ehrwiirdigen Gelehrten
zeigen, wenn sie auch mehr fiir den Seminar-
gebrauch bestimmt sind. Zu diesen Arbeiten
gesellt sich jetzt die vorliegende Arbeit.
Die Versffentlichung ist nun eigentlich eher
eine Besprechung der 62 verschiedenen
Faksimiles, die dem Buch beigefiigt sind,
als eine umfassende Studie. Geboten wer-
den Nachdrucke aus 11 verschiedenen Cho-
ralhandschriften (Tafeln I—XII), aus 6 Min-
nelieder enthaltenden Codices (Tafeln XIII
bis XIX), wihrend die iibrigen die mehr-
stimmige Musik betreffen und aus 24 Quel-
len stammen.

Leider ist das Resultat aber weniger als
befriedigend. Der Verf. ist selbst kein
Spezialist auf diesem Gebiet und nur im-
stande, die einzelnen Meinungen einiger
Fachleute wiederzugeben, wihrend er im
groBen ganzen unparteiisch bleibt. Da aber
das Problem der Ubertragung der rhythmi-
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schen Werte der mittelalterlichen Weisen
und seine Erforschung zu den wichtigsten
Aufgaben der heutigen Musikwissenschaft
gehdren, ist es verfriiht, einfach Ergebnisse
als bewiesene Tatsachen darzulegen, ohne
zuerst zu versuchen, sie zu ergriinden. Man
fithrt FuBnoten nicht aus blofem Vergnii-
gen an, sondern um die vertretenen Mei-
nungen vor dem interessierten Leser zu be-
kriftigen. Der Verf. unterlift es im wesent-
lichen, seine Thesen zu begriinden; da-
mit verliert die Arbeit an wissenschaftlichem
Wert und erfiillt nur den piadagogischen
Zweck.

Als Lehrmittel ist das Werk ganz brauch-
bar, aber es tritt ein anderes Moment hin-
zu. Ein wissenschaftliches Werk darf Fehler
haben, denn die erfahrenen Benutzer wer-
den die einzelnen Angaben schon kontrol-
lieren und verbessern. Dagegen muf ein
Lehrheft technisch einwandfrei sein, dasonst
die angehenden Kollegen auf falsche Aus-
fiithrungen und Gewohnheiten stoBen wer-
den, ohne dabei imstande zu sein, sich
selbst zu helfen. Bei den Fremdtiteln und
Namen liest man eher El Codex musical de
Las Huelgas als ,El codex musical de Las
Huelgas“; Madrid, Biblioteca Nacional statt
,Nacionale“ usw. Die Aufldsung der Ab-
kiirzungen gibt &fters noch weniger Aus-
kunft als der Text im Buch selbst. So findet
man Flo (statt dem allgemein iiblicheren F)
als Abkiirzung fiir Florence Codex Plut.
29. 1; da Florenz iiber verschiedene reich-
haltige Biichersammlungen verfiigt, wire es
wiinschenswert, wenn die Laurenziana an
dieser Stelle vermerkt wiirde.
Seltsamerweise fiigt der Verf. seiner Studie
eine Bibliographie bei, die wohl nur aus
padagogischen Griinden zu erkldren ist.
Hierbei haben sich doch einige Titel in das
Abkiirzungsverzeichnis eingeschlichen; solch
ein Durcheinander sollte den Studenten nicht
als Vorbild einer bibliographischen Zusam-
menstellung gegeben werden.

Aber auch der Inhalt dieser Bibliographie
verwirrt; grundlegende Arbeiten hervorra-
gender Gelehrte fehlen. Vergebens sucht
man nach Wolfs Gesdiidite der Mensural-
notation, findet aber nur Ludwigs Rezension
dazu. Eine Erwdhnung von Ludwigs bahn-
brechendem Repertorium fehlt. Wolfs Ab-
druck des Traktats von Grocheo wird auf-
gefithrt, aber die neuere Literatur (ohne
welche der Traktat nicht voll bewertet wer-
den kann) von E.Rohloff, sowie die Text-
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erginzungen von Roth werden nicht mit-
aufgenommen. Die wichtigsten Aufsitze von
Handschin, die die Probleme der besproche-
nen Kompositionen behandeln, fehlen. End-
lich sind die Forschungen der jiingeren Kol-
legen, wenigstens die in USA zugiinglich
sind, nicht erwidhnt. So sind die reichhalti-
gen Sammlungen von Ubertragungen in den
Dissertationen von L.Spiess, E.Thurston
und W. Waite ginzlich unberiicksichtigt ge-
blieben. Wenigstens eine meiner Schriften,
itber die Ligaturen der Montpellier-Hand-
schrift, hitte erwihnt werden sollen. Dafiir
aber sind einige zweifelhafte Werke ange-
geben, die nur den Vorteil haben, da sie
in englischer Sprache verfaBt sind. Aus
pidagogischen Griinden aber ist es &fter
vom Vorteil, Biicher in Fremdsprachen fiir
Studenten vorzuschreiben, besonders in
einem Lande, wo das SprachbewuBtsein nicht
von Hause aus stark entwickelt ist.

Noch einige Einzelheiten! Es wird im Buch
viel von den vier Notre-Dame-Handschrif-
ten geredet. Dabei meint der Verf. im An-
schluB an Ludwig, die Codices, die das
Notre-Dame-Repertoire enthalten. In der
Studie wird die Handschrift W2 nicht be-
riicksichtigt, obwohl sie Ansitze zu einer
mensuralen Aufzeichnung aufweist. Diese
Handschrift wird auch mit falscher Signatur,
wie in verschiedenen anderen Fillen, be-
zeichnet. Sie soll Helmstad. 1099 heifien,
denn Heinemanns Nr. 1206 wird, nach
freundlicher Mitteilung von Herrn Kistner,
nicht mehr von der Bibliothek anerkannt;
das Gleiche gilt fiir W 1 (Helmstad. 628;
statt Nr. 677). Eine fiinfte Quelle der Notre-
Dame-Musik ist wenigstens seit 1923 in
der verschollenen Bibliothek von Johannes
Wolf bekannt; eine Ausgabe erscheint dem-
nichst. Der Verf. zitiert die Handschrift W 1
nach der von Baxter (An Old St. Andrews
Music Book, statt Manuscript) und von
Hughes (Inventar dazu) weiter benutzten
neuen Foliierung. Welches Chaos diese wie-
der aufgefrischte, zu Fehlschliissen fithrende
Foliierung mit sich bringt, ist kaum abzu-
sehen.

Die Biicher des Verlages Norton in New
York stellen in der Regel hervorragende
Leistungen dar, besonders die beiden Stu-
dien von G. Reese. Es ist deswegen un-
erklarlich, weshalb der Verlag das vor-
liegende Werk jemandem anvertraut hat,
der auf diesem Gebiet kein Spezialist ist,
oder weshalb der Redakteur nicht erst mit
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Fachleuten in Verbindung trat. Es ist scha-
de, daB in den USA das Lehrbuch gedeiht,
wihrend die wissenschaftlichen Leistungen
im Verhiltnis dazu nur in bescheidenem
MaBe erscheinen.

Luther Dittmer, New York

Joseph Smits van Waesberghe: Ex-
positiones in Micrologum Guidonis Aretini,
Musicologica Medii Aevi I, Amsterdam
1957, 172 S., 4 Reproduktionen.

Neben den Musikabhandlungen eines Boe-
thius, Cassiodor und Isidor gehdrt nament-
lich und vor allem der Micrologus Guidos
von Arezzo zu denjenigen musiktheoreti-
schen Lehrwerken des Mittelalters, die eine
sehr weite Verbreitung gefunden haben und
die sehr hiufig kommentiert worden sind.
Vier dieser Micrologus-Kommentare werden
vom Hrsg., der sich durch eine Micrologus-
Edition (vgl. Besprechung in Die Musikfor-
schung X, 1957), durch eine Guido-Mono-
graphie (vgl. Besprechung ebda. XI, 1958)
sowie durch zahlreiche Einzelstudien iiber
den Aretiner in der musikwissenschaftlichen
Forschung der Gegenwart einen Namen ge-
macht hat, im Druck vorgelegt: der Liber
Argumentorum (S. 19—30), der Liber Spe-
cierum (S.31—58), der Metrologus (S. 67
bis 92) und der bereits durch C. Vivell,
Wien 1917, verdffentlichte Commentarius
anonymus in Micrologum Guidonis Aretini
(S. 99—172).

Die beiden erstgenannten Abhandlungen,
der Liber Argumentorum und der Liber Spe-
cierum, sind nach der Ansicht des Hrsg.
zwischen 1050 und 1100 wahrscheinlich in
Italien entstanden. Sie haben sich in drei
Hss. erhalten: Rom, Bibl. Vat. lat. 9496
(12. Jahrhundert), Paris, Bibl. Nat. lat. 7211
(12. Jahrhundert) und Cambridge, Trin.
Coll. 1441 (15.Jahrhundert). Der Liber
Argumentorum enthilt 40 Kapitel und han-
delt von den Tonbuchstaben, den Tonab-
stinden, der Definition der Musik und der
Komposition einer gregorianischen Melodie.
Der Liber Specierum umfaBt 48 Kapitel,
hat nahezu den gleichen Inhalt wie die vor-
erwihnte Schrift und unterscheidet sich von
ihr nur durch die Anwendung griechischer
Tonbezeichnungen, durch die Beifiigung meh-
rerer Diagramme zur Veranschaulichung der
Tonabstinde sowie durch den im letzten
Kapitel enthaltenen kurzen Hinweis auf die
frithe Mehrstimmigkeit, die Diaphonie. Im
Liber Argumentorum werden Boethius,
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Guido und ein gewisser Enchirias, den der
Hrsg. — die Bezeichnung als Personennamen
interpretierend — fiir den Autor der Musica
endiiriadis und der Sdiolia endhiriadis hilt,
als Gewidhrsmann aufgefiihrt, im Liber Spe-
cierum hingegen nur Guido.

Der Metrologus ist nach der Meinung des
Hrsg. zwischen 1200 und 1300 vermutlich
in England geschrieben worden. Das Werk
liBt sich in sieben Hss. nachweisen: Rom,
Bibl. Vat. Reg. lat. 1146 (14. Jahrhundert),
Siena, Bibl. Com. L. V. 30 (14. Jahrhundert),
Oxford, Bodl. Libr. 515 (15. Jahrhundert),
Lincoln, Cath. Libr. 229 (15. Jahrhundert),
London, Brit. Mus. Landsdowne 763 (15.
Jahrhundert), Brit. Mus. Arundel 130
(15. Jahrhundert) und Brit. Mus. Add. 4912
(18. Jahrhundert); die letztgenannte Hs. er-
weist sich bei nidherem Zusehen als eine
Kopie des Ms. Landsdowne 763. Im Metro-
logus, in dem nur Ausschnitte aus dem
Micrologus, namlich die Kapitel 2, 4—6
und 10—16, kommentiert werden, ist die
Rede vom Ursprung und von der Wirkung
der Musik, ferner von ihrer Definition und
Klassifikation sowie von den Tonbuchsta-
ben, den Tonsilben, den Tonabstinden und
den Tonarten. Die Definition ,Musica est
peritia modulationis somo cantuque cowusis-
tens“ und die Klassifikation ,Musica est
harmonica vel organica vel thythmica® sind
von Isidor iibernommen, der mehrfach er-
wihnt wird. Der Autor des Metrologus
erblickt bemerkenswerterweise den Urheber
des Micrologus nicht in Guido von Arezzo,
sondern in Guido de Sancto Mauro, einem
in der Abtei Saint-Maur-des-Fossés bei Pa-
ris lebenden Schriftsteller des 12. Jahrhun-
derts, der gleichfalls mehrmals genannt
wird.

Der Commentarius anonymus in Microlo-
gum Guidonis Aretini scheint in den Jahren
zwischen 1070 und 1100 entstanden und
moglicherweise in oder bei Liittich geschrie-
ben worden zu sein. Er ist in drei Hss. auf
die Nachwelt gekommen: Wien, Hofbibl.
cpv 2502 (12. Jahrhundert), Miinchen,
Staatsbibl. clm 14663 (12.—13. Jahrhundert)
und Florenz, Bibl. Med. Laur. Acq.e doni 33
(12.—14. Jahrhundert); C. Vivell hat sich
bei seiner Textedition einzig und allein auf
die Wiener Hs. gestiitzt. Inhaltlich weicht
dieser umfangreichste unter den vier Micro-
logus-Kommentaren kaum vom Metrologus
ab, lediglich die Darstellung des Stoffes er-
fahrt eine grofere Breite und Ausfithrlich-
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keit. Als Gewédhrsminner werden wiederum
Boethius und Guido, dazu der vorerwihnte
Enchirias zitiert.

Die vier anonymen Micrologus-Kommen-
tare geben ein beredtes Zeugnis von der
groBen Beliebtheit, derer sich die hervor-
ragendste Lehrschrift Guidos von Arezzo
im zentralen und spiten Mittelalter er-
freute. Sie beweisen zugleich den starken
EinfluB, den der Aretiner auf die mittel-
alterliche Musiktheorie und Musikpadago-
gik bis in die Zeit des Humanismus und der
Renaissance ausgeiibt hat. In ihnen offen-
bart sich, ebenso wie in ihrer gemeinsamen
Vorlage, mit aller Deutlichkeit der Uber-
gang von der theoretisch-spekulativen Mu-
siklehre boethianischer Prigung zur prak-
tisch-empirischen Musikunterweisung, zu der
sich die mittelalterlichen Musikschriftsteller
seit Guido von Arezzo in zunehmendem
MaBe bekannt haben. Die Erstversffent-
lichung des Liber Argumentorum, des Liber
Specierum und des Metrologus bedeutet
eine willkommene Bereicherung des bisher
in Druckausgaben zuginglichen musiktheo-
retischen Quellenschrifttums des Mittel-
alters.

Der mit einem umfangreichen kritischen
Apparat versehenen Textedition der vier
Micrologus-Kommentare sind vier Repro-
duktionen beigefiigt, durch die der Leser
einen Eindruck vom Schriftbild der verschie-
denen Hss. erhilt. Es bleibt zu hoffen und

- zu wiinschen, da die vom Hrsg. ins Leben

gerufene und mit dem vorliegenden Band
begonnene neue Verdffentlichungsreihe Mu-
sicologica Medii Aevi mit gutem Erfolg
fortgesetzt wird. Heinrich Hiischen, Kéln

S6ren Sdrensen: Diderich Buxtehudes
vokale kirkemusik. Studier til den evange-
liske kirkekantates udviklingshistorie. Ejnar
Munksgaard, Kopenhagen 1958. XI u. 335S.
u. 56S. Notenbeilage.

Nach Pirros (1913) und Hedars (1951) For-
schungen erscheint nun auch die dritte
Buxtehude-Monographie gréferen Umfangs
im Ausland, ein Vorgang, der einer Aus-
weitung und Komplettierung des Buxtehude-
bildes nur dienlich sein, freilich auch nicht
dariiber hinwegtduschen kann, daB eine
deutsche Buxtehudedarstellung, die den
Liibecker weniger dem Buchstaben als der
Substanz nach aus seiner Herkunft — jener
unter barocker Mystik und Italiens Sinn-
lichkeit erblithten hanseatischen Organisten-
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praxis — verstiinde, noch auf sich warten
1aBt.

S. gliedert seine Arbeit, die er im Unter-
titel als ,,Studien zur Entwicklungsgeschichte
der evangelischen Kirdienkantate” bezeich-
net, in fiinf Hauptabschnitte: ,Opgave og
wateriale”, ,Bibel- og devotionskantaterne”,
.Koralkantaterne“, ,Liedkantaterne”, ,Be-
mdrkninger til stilen”. Eingehende Erdrte-
rungen der Buxtehudebiblio- und -biogra-
phie, kurze Anmerkungen zur Werkiiber-
lieferung und ein umfangreiches Kantaten-
verzeichnis leiten die Untersuchung ein
(Kap. I). (Unter der Bezeichnung ,Kantate”
subsumiert S. das gesamte Vokalwerk Buxte-
hudes mit Ausnahme der Abendmusiken,
der Missa brevis, der Motette ,Benedicam
Dominum*, der Trauermusik , Mit Fried und
Freud“ und der Hochzeitscarmina, insge-
samt 120 Werke.)

Der Hauptteil des Buches ist der Werkana-
lyse (Kap.Ill—1V) gewidmet: nacheinander
werden alle 120 Kantaten — mit geringen
Abweichungen und Nuancierungen an Hand
der Blumeschen Gliederung aus Peters-Jahr-
buch 1940 — beschrieben wund stilkri-
tisch — hauptsichlich unter form- und struk-
turanalytischem Aspekt — untersucht. Drei
wichtige gattungsgeschichtliche Exkurse iiber
die Spruch-, Choral- und Liedkantate (Kap.
IL, S. 45—59; Kap. III, S. 142—173; Kap.1V,
S. 174—182) sowie eine zusammenfassende
JUbersicht iiber Buxtehudes Anwendung der
verschiedenen Stilfaktoren (Kap.V) runden
die Darstellung ab.

Besonderes Interesse verdienen S.s Einzel-
analysen (die in dankenswerter Weise
auch mit den noch nicht edierten Werken
bekannt machen): sie enthalten eine Fiille
wichtiger Einzelbeobachtungen, kommen
freilich seltener der Erarbeitung einer fiir
Buxtehude und die wechselnden Gattungen
seines Vokalwerks charakteristischen Ver-
haltensweise zugute. Fiir manche ihrer offen-
kundigen Schwichen an Stelle einer detail-
lierten Kritik, die in diesem Rahmen leider
nicht erfolgen kann, ein — freilich extremes
— Beispiel: S. reflektiert angesichts der
seine Terz tiefer notierten” (so S. 231)
Flotenstimme zu ,Jesu meines Lebens Le-
ben” angestrengt iiber Chor- und Kammer-
ton im norddeutschen Raum, obwohl es
lediglich den schlichten (allen 15 Systemen
des Manuskripts deutlich vorgezeichneten)
franzdsischen Violinschliissel zu identifizie-
ren gilte!
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Auf den 41 Seiten Stilbetrachtung (Kap. V),
die offenbar das Resiimee der Arbeit dar-
stellen, hitten sich Buxtehudes Melodik,
Rhythmik, Harmonik und Satztechnik in
manchem zwingender und folgerichtiger
charakterisieren lassen. Problematisch scheint
es u. a., Buxtehudes Kantatenmelodik ein-
seitig in das Schema Rezitativ-Arioso-Arie
pressen zu wollen: solche Klassifizierungen,
zum Prinzip erhoben und auf ein Jahrhun-
dert flieBender Formen angewandt, dienen
mehr der Verschleierung als der Erhellung
des Sachverhalts und begiinstigen auBer-
dem unbeabsichtigte MiBverstindnisse. Hier
etwa wire eine systematische Untersuchung
einzelner Melodiestrukturen von Nutzen ge-
wesen. Auch konkrete Vergleiche, mit italie-
nischer Vokalmusik oder norddeutschem
Tastenstil beispielsweise, hitten niher an
»Buxtehude“ heranfithren kénnen, desglei-
chen eine Untersuchung des Wort-Ton-Ver-
hiltnisses, sofern sie sich nicht in einer Auf-
zihlung von Madrigalismen (deren ,ver-
kiindenden Charakter” S. freilich betont)
erschopft: die eigentliche Begegnung des
Musikers mit dem Text erschlieBen andere,
tiefere Schichten.

Fiir die sehr zu Recht betonte Abhiingig-
keit Buxtehudes von italienischen Vor-
bildern fithrt S. — leider ohne konkrete
Hinweise — Carissimi als Kronzeugen an;
indes diirften auch die in der Diibensamm-
lung vertretenen jiingeren Italiener wie
Albrici und Peranda Buxtehude in mancher
Hinsicht mehr geboten haben als seine selbst
sitalienisch lernende” hanseatische Um-
welt.

Die Art der Uberlieferung des Buxtehude-
schen Vokalwerks beriicksichtigt der Verf.
innerhalb seiner stilkritischen Untersuchun-
gen noch nicht; hier bringt die (hoffentlich
bald im Druck vorliegende) Berliner Disser-
tation Dietrich Kilians wesentliche, fiir die
kiinftige Buxtehudeforschung unentbehrliche
Ergebnisse.

S.s Arbeit — nach Umfang und GroBziigig-
keit der Anlage ein zweiter Pirro — will
Jdie evangelisdie Kirchenkantate der zwei-
ten Hilfte des 17.]Jahrhunderts durdr eine
systematische Untersuchung der vokalen
Werke eines einzelnen Komponisten von
zentraler Bedeutung ... beleuditen”. Ob-
wohl der Verf. dieser Zielsetzung nicht im-
mer gerecht wird — man hitte der Darstel-
lung in ihren stilkritischen wie in ihren
historischen Hinsichten schirferes Profil ge-
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wiinscht —, hat sein Werk die Historiogra-
phie der protestantischen Kirchenkantate
um einen wesentlichen Beitrag bereichert.
Als willkommene Informationsquelle diirfte
es namentlich im dénischen Sprachraum auf
groftes Interesse stoBen.

Abschliefend einige spezielle Anmerkungen:

Zu S.27—43: S.s Kantatenverzeichnis spie-
gelt den neuesten Stand der Forschung und
bereichert die grundlegende Aufstellung
Friedrich Blumes (Peters-Jahrbuch 1940, S.
17—22) um neuere, zum Teil wesentliche
Ergebnisse. Einzelheiten sind zu berichtigen:
S.27: Von den beiden Kantaten ,Herr, wenn
ich nur dich hab“ und ,Herr, wenn ich nur
dich habe” ist nur die zweite in dem ver-
schollenen Liibecker Tabulaturenband ver-
treten.

S. 27: ,0O clemens, o mitis“ ist in Lund in
Partitur, nicht in Stimmen iiberliefert.

S. 39: Die Tabulatur zu ,Jesu dulcis memo-
ria“ 1 wird in der Diibensammlung unter
der Signatur 85 : 50 aufbewahrt.

S.40: ,Wo ist doch mein Freund geblieben”
befindet sich in Briissel nicht nur in Parti-
tur, sondern auch in Stimmen.

S.40: Der Liibecker Stimmensatz zu , Lauda
Sion* wurde unter Mus A 334 aufbewahrt.
S.29: Unter ,In te Domine speravi“ lies:
Psalm 31, 2.

S.30: Unter ,Nun danket alle Gott* lies:
Sirach 50, 24—26. Da sich Kapitel- und
Verseinteilung von Vulgata und Luthertext
nicht immer decken, ist ihre gleichzeitige
Beriicksichtigung bei der Zitierung lateini-
scher Bibelstellen irrefithrend; der Verf.
hitte sich fiir eine Lesart entschlieBen sollen.

An Neueditionen sind nachzutragen (Neu-
auflagen sowie die kiirzlich bei Birenreiter
und Merseburger erschienenen ausgenom-
men): ,In te Domine speravi“: Ed. Kromp-
holz; ,Alles, was ilr tut*: Ed. Breitkopf &
Hartel und Ed.Schwann (gekiirzt); ,Heut
triumphieret Gottes Sohn*: das SchluB-Alle-
luja in DDT XIV, S.167ff. und als Ed.
Hanssler; ,Ihr lieben Christen, freut euch
nun”, ,Kommst du, kommst du, Licht der
Heiden* und ,Surrexit Christus hodie*: Ed.
Hénssler.

Leider gibt das Kantatenverzeichnis die
originalen Werktitel nicht zuverlissig wie-
der: der Titel des Kantatenzyklus , Membra
Jesu Nostri“ beispielsweise enthalt ein Dut-
zend Ungenauigkeiten (S.32); im Titel der
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Leichenpredigt des Mauritius Rachelius (S.
17) wird diese Zahl noch iiberschritten.

Die von S. — teilweise erstmals! — erbrach-
ten Nachweise von Textdichtern bediirfen
in Einzelfdllen der Uberpriifung: manche
Angaben divergieren mit denen der ein-
schligigen Gesangbuchbibliographien.

Zu S.4f.: Angesichts des Eifers, mit dem
S. den Dinen Buxtehude apostrophiert, iiber-

rascht es, daB er die offenbar #lteste lexiko-
graphische Nachricht iiber Buxtehude in

Schachts ,Musicus Danicus“ unerwihnt
14Bt.
Zu S. 14: Meno Hanneken war nicht

Bischof, sondern Superintendent zu Liibeck.

Zu S.15: Von einem , Lobgesang” ist in den
Widmungsversen Buxtehudes fiir Theiles
Passion nicht die Rede.

Zu S.16: Ist es unerldBlich, von einem in-
neren Zusammenhang zwischen , der ruhigen
und harmonischen Lebensfithrung” Buxtehu-
des und der ,Ruhe und Harmonie seiner
Kunst“ zu sprechen? Kretzschmar (Bach-
Kolleg, S.26) erkannte in ihm den ,aus der
Ruhe gebrachten Norden*.

Zu S.21: Nicht erst Kénigslow, sondern
bereits Ruetz lieB die reiche Musikhand-
schriftensammlung der Liibecker Marien-
kirche bis auf wenige Stiicke vernichten.
Zu S.57: Andreas Hammerschmidt sollte
man nicht als siiddeutschen Musiker bezeich-
nen.

Zu S.310f.: Unverstdndlich ist die Begriin-
dung, mit der S. die Entstehung der Kanta-
ten ,Ecce munc” und ,Accedite gentes”
vor 1668 ansetzt: der Schreiber der Quelle
habe sie gemeinsam mit einer Komposition
des 1668 gestorbenen Clemens Thieme ko-
piert.

Zu S.318—324: Die willkommenen Schluf-
betrachtungen in deutscher Sprache hitte
man gern in einwandfreiem Deutsch gelesen.

Zu S.1ff.: Wiinschenswert wire eine sorg-
faltigere Durchsicht des Anmerkungsappara-
tes und der Literaturangaben gewesen. Die
verhiltnismidBig zahlreichen Druckfehler
des Werks stdren vor allem dort, wo es sich
um Werktitel (u. a. S. 41: ,Postisierende
Jugend”) oder Namen (u. a. S. 48: ,Ram-
lah*; der also apostrophierte Wilhelm Kam-
lah muB sich auch im Namensregister unter
R fithren lassen!) handelt. Kaum mehr als
Druckfehler kénnen die vielen falschen Zah-
lenangaben gelten, allein auf dem ersten
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Dutzend Seiten fand der Referent neun:
Busby geht im 2. Band seiner Musikgeschich-
te auf Buxtehude ein (anders S. 6); die Spit-
tasche Ausgabe der Orgelwerke Buxtehu-
des erschien 1875/76 (anders S.7); Carl
Stiehl wurde 1826 geboren (anders S.7); der
erste Teil von Eitners ,Verzeidinis neuer
Ausgaben alter Musikwerke“ erschien als
Beilage zu seinen Monatsheften 1870 (an-
ders S.7 u. 12); Maxton fand ,Das jiingste
Geridit“ nach eigenen Angaben im Vor-
wort der Neuausgabe 1924 auf (anders S.
9 u. 12); das Blume-Zitat aus Peters-Jahr-
buch 1940 steht dort S.15f. (anders S.9,
Zeile 23); die Kieler Dissertation von Lo-
renz stammt aus dem Jahre 1951 (anders
S. 11); S. bezieht in seine Untersuchung 120
Werke ein (anders S.11); Blume nennt in
seinem Kantatenverzeichnis auBer den zwei
parodierten weitere sechs weltliche Carmina

(anders S. 12). Martin Gedk, Kiel

Festschrift Richard Miinnich zum achtzigsten
Geburtstage. Beitriige zur Musikisthetik,
Musikgeschichte und Musikerziehung. Deut-
scher Verlag fiir Musik, Leipzig 1957. 1528.

Die Festschrift zum 80. Geburtstag des Mu-
siktheoretikers und enthusiastisch-energi-
schen Pidagogen bemiiht sich mit Beitrigen
zur Musiktheorie und -piadagogik sowie iiber
Franz Liszt — Miinnich lebt seit zwei Jahr-
zehnten in Weimar —um duflere und manch-
mal auch innere Nihe zum Werk Miinnichs,
der vor dem ersten Weltkrieg zwischen den
Konsonanztheorien C. Stumpfs und H. Rie-
manns zu vermitteln suchte und in den 20er
Jahren das Jale-Tonsilbensystem entwik-
kelte. (Eine biographische Skizze schrieb
Albrecht Krauss.)

Hans Pischners Abhandlung iiber die
Vorgeschichte einiger im theoretischen Werk
Jean Philippe Rameaus behandelter Pro-
bleme ist mehr der Unterscheidung progres-
siver und konservativer Tendenzen als den
sachlichen Schwierigkeiten gewidmet, die,
oft diskutiert, aber noch kaum gelsst, vor
allem auf der Tatsache beruhen diirften, daf
Rameau seine Theorie nicht als geschlos-
senes System entwickelte, sondern in ver-
schiedenen Werken verschiedene Probleme
unter verschiedenen Voraussetzungen be-
handelte. P. zeigt mehr Sympathie fiir den
Empirismus eines John Locke (und Matthe-
son) als fiir den Cartesianismus Rameaus,
scheint sich allerdings des nicht geringen
Unterschieds zwischen metaphysischem Em-
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pirismus und wissenschaftlicher Empirie
kaum bewuBt zu sein. Unklar ist auch die
Grenze, die er zwischen der progressiven
These, die Partialtonreihe sei das Natur-
vorbild des Durakkords, und dem konser-
vativen Hang zu ,pythagoreischer Zahlen-
spekulation® zu ziehen versucht (27). Denn
~Spekulation ist nicht schon die Tatsache,
daB der Quinte die Proportion 2:3 ent-
spricht, sondern erst das Dogma, die Einfach-
heit der Proportion sei der metaphysische
»Grund“ der Konsonanz. ,Spekulation® ist
aber andererseits auch die ,Entdeckung”,
daB der Durakkord auf das Naturvorbild
der Partialtonreihe zuriickzufithren sei, denn
der Durakkord ist eine geschichtliche und
keine Naturtatsache.

Das cartesianische ,Réduire @ un seul prin-
cipe” bezieht sich in Rameaus Traité de
I'Harmonie nicht auf ein mathematisch-
physikalisches Prinzip der Musik (11), son-
dern auf den Terzenbau der Akkorde. Der
Ausdruck , Contrapunctus simplex” bezeich-
net nicht den vierstimmigen Satz (33), son-
dern den Satz Note gegen Note. Der Dur-
und Mollakkord sind nach Zarlino nicht die
LUrform aller Kounsonanz“ (33), sondern
dreitdnige Konsonanzen, die als ,Harmo-
nien” gelten, weil sie, wie die zweitonigen,
auf ausgezeichnete Zahlenproportionen zu-
riickgefithrt werden konnen. Der Satz ,De
Octavis idem est Judicium“ bezieht sich
nicht auf die ,Régle d’Octave” (35), son-
dern auf die Oktavidentitdt. Und Zarlinos
Bemerkung, der Halbton sei die ,Wiirze
des Gesanges“, deutet keine ,Erkenntnis
der Leittonwirkung“ an (38), sondern ist ein
Topos des Mittelalters.

Fritz Reuter (Uber die Lage des musik-
theoretischen Unterrichts an den Ausbil-
dungsstitten fiir Musik) verteidigt mit po-
lemischer Kraft, wenn auch schwachen Ar-
gumenten den ,Polarismus” Sigfrid Karg-
Elerts. Nach R. macht es einen ,hilflosen
Eindruck“, daB H.Riemann in der letzten
Auflage seines Handbudis fiir Generalbaf-
spieler die Mediante nicht funktionsharmo-
nisch erklérte, sondern als III. Stufe bezeich-
nete (60). Doch wird man in Riemanns Re-
vision eher das Zeugnis einer wissenschaft-
lichen Ehrlichkeit sehen miissen, die nicht
der Logik des Systems die Tatsachen der
Erfahrung opfern wollte, wihrend R. meint,
Jeine ecdite Theorie (diirfe) wniemals ab-
hingig sein von Erscheinungsformen” (61).
Auch Siegfried Bimberg (Notwendiges
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Vorwort zur Harmonielehre) versucht zu
zeigen, daB der ,Polarismus” auf ,unatur-
gesetzlichen Grundlagen fufle” (53). Dur soll
auf der ,Steigerung der Schwingungsge-
schwindigkeiten”, Moll auf der ,Vergréfle-
rung der schwingenden Masse” beruhen (51).
Aber das reziproke Verhiltnis von Wellen-
linge und Schwingungszahl ist nicht auf-
zuldsen in Proportionen von Schwingungs-
zahlen, die nur fiir Dur, und Proportionen
von Wellenlingen, die nur fiir Moll relevant
sein sollen. Und ist es nicht ein Vorurteil,
daB die Gleichberechtigung von Dur und
Moll und ihre Gegensitzlichkeit denselben
Grund haben miissen — geniigt es nicht, die
Gegensitzlichkeit auf die melodischen Ten-
denzen der groBen und kleinen Terz zuriick-
zufithren (Kurth) und die Gleichberechti-
gung auf die Zusammensetzung der Akkorde
aus Konsonanzen derselben Verschmelzungs-
stufen (Stumpf)? — Mit der Meinung, daf
in C-Dur das Intervall c-d ein groer Ganz-
ton sei, in a-moll dagegen ein kleiner (49),
gerdt B. in Widerspruch zu der These seines
zweiten Beitrags (Das Jale-Silbensystem
Richard Miinnichs als Grundlage der Erzie-
hung zum Melodiebewufitsein), daB das
Jale-System die Differenz der Ganztdne aus-
driicke; denn daB in der Silbenfolge Ja-Le-
Mi-Ni-Ro-Su-Wa (c-d-e-f-g-a-h) dem gro-
Ben Ganzton ein starker Vokalwechsel (a-e)
und dem kleinen ein schwacher entspreche
(e-i), gilt nur fiir Dur, aber nicht fiir Moll
(69). — Aber B.s Meinung (67 £.), das Jale-
System ,symbolisiere” die tonalen Funktio-
nen, verrit den falschen Ehrgeiz, ein blofes
Instrument der Padagogik in eine umfassen-
de Theorie zu verwandeln. Denn obwohl der
piddagogische Nutzen von Tonsilbensyste-
men unbestreitbar ist — weil Schiiler die
Differenz zwischen relativen Tonstufen und
absoluten Tonhdhen ohne eine terminolo-
gische Unterscheidung kaum verstehen kon-
nen — und obwohl Miinnichs Jale-System
sich durch logische, phonetische und mnemo-
technische Vorziige auszeichnet, wird man
doch zweifeln diirfen, ob die Beschrinkung
der Tonstufen auf bestimmte tonale Funk-
tionen noch padagogisch motiviert ist und
das musikalische BewuBtsein erweitert oder
ob sie es verengt — so wird etwa die Be-
zeichnung ,Gleiteton“ den Funktionen der
IV. Stufe in Dur zweifellos nicht gerecht.
Unter dem Titel Franz Liszt und die natio-
nalen Schulen in Europa sammelt Giinther
Kraft biographische Zeugnisse — iiber
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Liszts titige Sympathie fiir die ,jumngrus-
sische Schule“, sein patriotisch geférbtes
Interesse an der Zigeunermusik, seine Bach-
und Beethoven-Auffiihrungen, sein soziales
Engagement bei Wohltitigkeitskonzerten,
seine Ironie gegeniiber feudaler Arroganz —,
in deren unverbundener Folge man nur dann
einen Zusammenhang zu erkennen vermag,
wenn man in der Verbindung von nationa-
lem Pathos mit sozial progressiven und
dsthetisch-konservativen Tendenzen (die
aber Liszt kaum zugeschrieben werden kén-
nen) eine notwendige, in der Natur der
Sache oder dem Zug der geschichtlichen Ent-
wicklung begriindete Einheit sieht. —
Werner Felix (Die Reformideen Franz
Liszts) zeigt einige Zusammenhinge zwi-
schen Liszts Artikel Zur Stellung der Kiinst-
ler (1835) und einer Eingabe der Leipziger
Tonkiinstlerversammlung an die preuBische
Regierung aus dem Jahre 1848.

Paul Michel (Musikalisches Héren, Musi-
kalitdt und menschlidhes Grofthirn) behan-
delt die Frage, ob , die Hérfasern die vom Cor-
tischen Organ kommenden Erregungen Punkt
fiir Punkt im Schlifenlappen abbilden” (119),
mit sympathischer Skepsis. Die Vorstellung
einer ,statisdien Lokalisation“ der Musika-
litdit miisse ,durch die eines dymamischen
Zusammenwirkens vieler Teile der Grof-
liirnrinde ersetzt* werden (125). Und es
scheint — wenn ein Laie urteilen darf —

_ itberhaupt erst nach einer genaueren Be-

schreibung einer gréBeren Zahl von Phino-
menen sinnvoll zu sein, nach den materiel-
len Vorgingen im Zentralnervensystem zu
fragen. Denn die Voraussetzung mancher
physiologischer Untersuchungen, daB man
die .Musikalitit® in ein Aggregat von
Klangbildern, Bewegungsbildern usw. auf-
13sen konne, die an verschiedenen Stellen
im GroBhirn lokalisiert seien, krankt an dem
Irrtum des Sensualismus, daB die Inhalte
des BewuBtseins nichts anderes als Zusam-
mensetzungen von Impressionen seien. Wie
allerdings die physiologische Forschung Be-
obachtungen wie etwa der, daB einem an
Aphasie Erkrankten ein Wort nur in be-
stimmten Situationen zur Verfiigung steht
und in anderen nicht, gerecht werden soll,
ist kaum abzusehen.

Carl Dahlhaus, Géttingen

Erwin R. Jacobi: Die Entwicklung der
Musiktheorie in England nach der Zeit von
Jean-Philippe Rameau. (Collection d’études
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musicologiques Vol. 35). Strasbourg 1957,
P. H. Heitz. X, 38 S.
Der Verf. sagt vom Thema seiner Arbeit,
daB es ,vou der Fadhliteratur des europdi-
schen Kontinents bisher fast véllig unbeads-
tet gelassen, aber auch in England selbst
nur sehr unvollstandig behandelt* worden
sei. Wer nun eine ausfiihrliche Abhandlung
iiber dieses wichtige Gebiet erwartet, wird
leider enttiuscht, da hier (laut Titelblatt
Riickseite) nur ein Teildruck (von der Linge
eines Zeitschriftenaufsatzes) vorliegt, der
das erste Kapitel (von Rameau 1764 bis
A. Day 1845) enthilt. Von den drei anderen
Kapiteln wird nur ein summarisches Inhalts-
verzeichnis vorgelegt, das klangvolle Namen
wie Macfarren, Stainer, Prout und Niecks
aufweist. Es handelt sich offenbar um ein
Bruchstiick einer Baseler Dissertation. Was
den Verlag zu dieser von seiner bisherigen
Praxis abweichenden Veréffentlichungsform
(die eine ausfithrliche Stellungnahme aus-
schlieBt) bewogen hat, ist nicht ersichtlich.
Nach dem hier Vorliegenden zu urteilen,
hat der Verf. sorgsam, kritisch und umsich-
tig gearbeitet. Vielleicht entschlieBt er sich,
die ,Entwicklung der Musiktheorie in Eng-
land® einmal vollstindig zu behandeln,
dann aber auch ,Fragen der musikalischen
Akustik, Philosophie, Psychologie, Asthetik,
Soziologie u.a.m.” nicht nur zu streifen!
Bei seiner guten Quellenkenntnis und sei-
nem kritischen Verstindnis wire er wohl der
richtige Mann dazu!

Reinhold Sietz, Kéln

Ivo Supi¢ié¢: La Musique Expressive.
Presses Universitaires de France, Paris 1957.
132 S.

Versteht man Musikisthetik als philosophi-
sche Analyse musikalischer Erfahrungen, so
wird man Supii¢ die Legitimation nicht
absprechen diirfen, denn er verbindet das
Talent zur Unterscheidung der Begriffe mit
musikalischen Kenntnissen, die zwar auf die
Konzert- und Opernmusik der letzten 200
Jahre beschrinkt, aber reich genug sind,
um leere Spekulationen zu verhindern. Nur
selten wird ein Dilettantismus, dem das
Kunstwerk in ,schone Stellen“ und tote
Uberginge auseinanderfillt, stérend deut-
lich: , ...souvent il W'y a que de rares
moments au cours de I'audition de I'ceuvre,
qui s’imposent vigoureusement, soit par
leur beauté, soit par leur force expressive,
a toute uotre attemtion, em la comquérant
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avec puissance et en nous ébranlant profon-
dément” (75).

Erdrterungen iiber S.s blassen Platonismus
wiren so nutzlos wie ein Streit iiber die
Begriffe der ,produktiven Interpretation®
(85 ff.) und der ,Inspiration (91 ff.); we-
sentlich an dem Buch ist S.s Versuch, die
Kategorie des Ausdrucks genauer zu be-
stimmen.

Wenn es eine einfache Tatsache der Erfah-
rung ist, daB Musik expressiv sein kann,
so ist die Frage, wie es moglich sei, daB sie
es ist, ein so schwieriges Problem, daf auf
eine Losung kaum zu hoffen ist. Das Ver-
fahren, den Ausdruck von Musik in poeti-
sche Paraphrasen zu fassen, gilt als veraltet
und suspekt; in der poetischen Beschreibung
konnte der Ausdruck als das, was er ist,
nur erscheinen, wenn Musik jhrem verbor-
genen Wesen nach Poesie wire (wie man im
frithen 19. Jahrhundert meinte) — sonst wird
er in ihr zu etwas anderem, als er ist. Aber
auch der Versuch, ihn im psychologischen
Experiment ,dingfest“ zu machen, ist ver-
geblich; statt deutlicher zu werden, ver-
schwindet das Phinomen, und manche Psy-
chologen, wie H. Schole, leugnen es (aber
daB die Begriffe und Methoden versagen,
bedeutet nicht, daB die Sache ein Phan-
tom sei).

Es scheint, als kénne man das Phinomen
des Ausdrucks weder leugnen noch erkliren
und es nicht anders als metaphorisch be-
schreiben, wenn man herauskommen will
aus der ungliicklichen Alternative zwischen
einem Formalismus, der zu Recht die un-
geniigenden Erklarungen, aber zu Unrecht
auch die Tatsache verwirft, und einer Aus-
drucksisthetik, die zu Recht auf der Tat-
sache, aber zu Unrecht auf ungeniigenden
Erklirungen beharrt. Die Schwierigkeit ist
offenbar in dem Widerspruch begriindet,
daB Form und Ausdruck in der unmittel-
baren Erfahrung nicht zu trennen sind —
was S. konzediert (48) —, in der philosophi-
schen Analyse aber auseinandergelegt wer-
den miissen, wenn man sie begreifen will.
Wie weit darf man sie in der Abstraktion
trennen, ohne die Tatsachen der Erfahrung
zu verzerren und das Getrennte nicht mehr
verbinden zu kénnen?

Form und Ausdruck sind verschiedene Mo-
mente der Sache, aber nicht verschiedene
Sachen. Der Gefahr, den &sthetischen Aus-
druck zu einem Ding zu verfestigen, ist S.
nicht immer entgangen. ,La musique ex-
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pressive est-elle expressive de quelqu’un
ou de quelque chose? Etant un produit de
I'esprit humain, elle est en effet tout d’abord
I'expression de quelqu’un, de son créateur,
mais forcément elle est aussi I'expression de
quelque chose“ (25). Zwar ,gehort“, so
scheint es, zum #sthetischen Ausdruck sowohl
jemand, der etwas ausdriickt, als auch etwas,
das ausgedriickt wird. Aber das, was aus-
gedriickt wird, ist nicht etwas — quelque
chose —, das man auch fiir sich, vom
dsthetischen Ausdruck getrennt, betrachten
kénnte; es ist nichts als das, was im &sthe-
tischen Ausdruck ausgedriickt wird; es ist
etwas nur im dsthetischen Ausdruck, und
auBer ihm ist es nichts.

Obwohl S. nicht zum Apologeten der dog-
matischen Ausdrucksisthetik gegen den For-
malismus werden will, kann er den Begriff
von etwas, das im &sthetischen Ausdruck
ausgedriickt ist, nicht denken ohne ein ,, fun-
damentum in re“, im auBermusikalisch Ge-
gebenen, einem Gefiihl oder Vorgang, ver-
mittelt durch die ,vie intérieure” des Kom-
ponisten. Doch ist der Ausdruckswert im-
mer nur eine ,zweite Natur“ der Musik,
die ohne die erste, formale als festen Grund
nicht bestehen kann (39, 54). Und wenn
Musik als ,Zeichen” dient, so nicht als
»formales”, das nur Zeichen ist und sonst
nichts, sondern als ,instrumentales”, das
auch fiir sich, auBer seiner Zeichenfunktion,
etwas ist (55 f.).

So schwierig es ist, zwischen dem Zstheti-

schen Ausdruck und dem, was ausgedriickt
ist, zu unterscheiden, ohne in Psychologis-
mus zu geraten, so schwierig ist es, an der
Einheit von Ausdruck und Form festzuhal-
ten, ohne in Formalismus zu verfallen. Denn
wenn man die Korrelation von Form und
Ausdruck nicht auflésen kann, ohne da$ der
Ausdruck zu etwas anderem wird, als er
ist, und wenn andererseits zwar nicht der
Ausdruck, wohl aber die Form fiir sich be-
stehen kann, so liegt die Konsequenz des
Formalismus nahe, die Einheit des Ver-
schiedenen als einfache Identitit zu begrei-
fen. S., der dem Psychologismus Konzessio-
nen machte, hat den Formalismus gliicklich
vermieden. Zwischen der ,expression for-
melle“, der Gesamtheit kompositorischer
Mittel und Techniken, und der ,expression
psychologique” versucht er durch den Be-
griff der ,expression immanente concréte”
zu vermitteln (32 ff.). Die ,expression im-
manente concréte” ist einerseits das Beson-
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dere des einzelnen Werkes in Wechselwir-
kung mit dem Allgemeinen der komposito-
rischen Mittel und Techniken, andererseits
der ésthetische Ausdruck in Wechselwirkung
mit dem psychologischen (35).
Um das dsthetische Programm, das im Be-
griff der ,expression immanente concréte”
steckt, ganz zu erfiillen, miite S. zum Hi-
storiker werden und die Wechselwirkung
in exemplarischen Analysen zeigen. Seine
Schwiche aber ist der Mangel an komposi-
tionstechnischen und historischen Kenntnis-
sen — sonst wiirde er kaum meinen, vokale
Programmusik sei ,par définition” unmog-
lich (67) und in der Musik vor Beethoven
sei der Ausdruck ,de la part du créateur
plutét vécue et implicite dans la création
que cousciente et tout a fait explicite” (42);
wenn Allegorie und Darstellung von Affek-
ten ,Ausdruck” sind, so war er so ,expli-
cite“, wie der romantische es nicht war;
und wenn sie kein ,Ausdruck” sind, so
war er nicht ,implicite”, sondern fehlte.
Carl Dahlhaus, Géttingen

Beitrige zur Musikgeschichte der Stadt So-
lingen und des Bergischen Landes. Hrsg.
von Karl Gustav Fellerer. (Beitrige zur
rheinischen Musikgeschichte, Heft 26.) Kéln
1958, Arno Volk-Verlag. 95 S.

In der vorliegenden Verdffentlichung sind
die auf der Jahrestagung 1957 der Arbeits-
gemeinschaft fiir rheinische Musikgeschichte
gehaltenen Referate zusammengefaBt. Ein-
leitend gibt R. Haase einen knappen Be-
richt iiber Zwei Jahrhunderte Solinger Mu-
sikgeschichte, aus dem hervorgeht, daB ein
lutherisches Gesangbuch vom Jahre 1697
als frithestes musikgeschichtliches Dokument
der Stadt nachweisbar ist. Nachrichten iiber
Gesangvereine sowie iiber das Musikleben
bis zur Gegenwart schlieBen sich an. —
H. Paffrath berichtet auf 21/ Seiten
kurz iiber Jacob Salentin vou Zuccalmaglio
(1775—1838), den Begriinder des bergischen
Musiklebens. Zuccalmaglios Tat war die
Griindung der Musikakademie in Burscheid
(1812). — Der gehaltvollste Beitrag stammt
von K. Dreimiiller, der iiber den Orgel-
bauer Franz Wilhelm Soureck (1822—1900)
berichtet. Umfassende Quellenkenntnisse
und Archivstudien befshigen den Verf. zu
einer eindrucksvollen Darstellung eines in-
teressanten Kapitels aus der Orgelbauerge-
schichte des mit einschldgigen Studien nicht
gerade gesegneten 19. Jahrhunderts. Sorg-
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filtig ausgearbeitete Verzeichnisse schlieBen
sich an. — Einen kleinen, aber erfreulichen
biographischen Beitrag iiber Clemens Le-
madier (1861—1926) liefert H. Lema-
cher. — Auf seine demnichst erscheinende
Dissertation iiber Ewald Strifler (1867 bis
1933) weist J. Schwermer in einer gut
angelegten monographischen Studie hin. —
Die Verdienste des Solinger Kiinstlerbundes,
dem zahlreiche wertvolle Konzerte zu dan-
ken sind, skizziert H. Lemacher. — Eine
kurze Bibliographie zur Musikgeschichte der
Stadt Solingen steuert R. Haase bei.
Richard Schaal, Schliersee

Luigi Ferdinando Tagliavini: Studi
sui testi delle cantate sacre di J. S. Bach.
Padova 1956, Cedam. Kassel und Basel
1956, Barenreiter. 290 S.

Der vielseitige Verf., Bibliothekar und Orga-
nist von internationalem Ruf, stellt sich uns
hier als Experte des Bachschen Kantaten-
werks vor und entwickelt mit verbliiffender
Gewandtheit und Sachkenntnis einen Fra-
genkomplex, dessen zusammenfassende Be-
handlung eine lingst fillige Aufgabe der
Wissenschaft war. Das Problem der Bach-
schen Textvorlagen ist nicht neu; schon Zel-
ter hat sich mit ihm herumgeschlagen, und
bis in die jiingsten Publikationen hinein hat
es Forscher und Musiker stindig beschiftigt.
Die Tatsache, daB eine derartige Arbeit auf
italienischem Boden entstanden ist, bringt
nun notwendigerweise manche Akzentver-
lagerung gegeniiber der landldufigen Be-
trachtungsweise mit sich, die sich auf der
einen Seite in weiser Beschrinkung, auf der
anderen in unerwarteter Bereicherung dufert.
So werden alle theologischen Fragen (etwa
zum Standpunkt des Dichters innerhalb der
verschiedenen Zeitstromungen) ausgeklam-
mert, und auch die Mdglichkeiten germani-
stischer Stilkritik werden nicht voll ausge-
schdpft — hier werden weitere Forschungen
einzusetzen haben. Andererseits riicken Fra-
gen wie die nach der Sangbarkeit des Tex-
tes stirker als bisher in den Vordergrund
und verleihen dem Problem neue Aspekte.
Hitten sich Kapitel wie die iiber die Ge-
schichte der Kantate oder das evangelische
Kirchenlied fiir den deutschen Leser knap-
per fassen lassen, so ist man an anderer
Stelle wieder dankbar fiir die umfassende
und sorgfiltige Materialsammlung iiber Le-
ben und Werke der namentlich bekannten
Textdichter Bachs, die hier erstmals in sol-
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cher Vollstindigkeit vor uns ausgebreitet
wird.

Uberhaupt scheint mir die Stirke der Arbeit
T.s — dhnlich wie in dem bekannten Bach-
buch Hans Beschs — in erster Linie in der
iibersichtlichen und umfassenden Darstellung
der bisherigen Forschungsergebnisse zu lie-
gen. So orientiert uns (nach zwei einleiten-
den Kapiteln rein informatorischen Charak-
ters) das ,I poeti“ iiberschriebene Kapitel
iiber die biographischen Daten der nament-
lich bekannten Dichter, iiber ihre Dichtun-
gen; es zdhlt die von Bach vertonten Kan-
tatentexte auf und nennt endlich diejenigen
Kantaten Bachs, deren Texte mutmaf-
lich dem betreffenden Dichter zugewiesen
worden sind. An diesem Punkt hypotheti-
scher Zuweisungen wird jedoch die kiinftige
Forschung gleichfalls weiterzuarbeiten haben.
Denn man hat nicht den Eindruck, als
seien bei den ausgesprochenen Zuweisungen
— sie fuBen meist auf Wustmann, Terry,
Brausch u. a. und werden von T. lediglich
zitiert — wirklich alle der heutigen Forschung
zu Gebote stehenden Mittel angewandt
worden.

Als Beispiel seien die Mariane von Ziegler
zugeschriebenen Kantaten genannt. Aufer
den fiir die Dichterin gesicherten Werken
nennt T.

a)eine Gruppe von Werken, die in ihrer
kirchenjahreszeitlichen Bestimmung auf
die gesicherten folgen und zu gleicher
Zeit entstanden sein konnten: BWV 39,
88, 187, 45, 102, 17,

b) eine Gruppe von Werken, die den glei-
chen textlichen Aufbau zeigen, sich jedoch
kirchenjahreszeitlich mit der nachweislich
echten Ziegler-Gruppe iiberschneiden und
offensichtlich frither entstanden sind:
BWYV 67, 166, 86, 37, 44,

¢) vier einzelne (d. h. nicht durch ihren
diplomatischen Befund als zeitlich zu-
sammengehorig  erkennbare) Kantaten,
die gleichfalls in Aufbau und Reimschema
den echten Ziegler-Kantaten nahestehen
und daher von Brausch der Dichterin zu-
gewiesen werden: BWV 144, 6, 42, 79,

d) endlich noch eine Reihe, deren Zuweisung
an M. v. Ziegler durch Brausch BWV 104,
105, 154, 81, 20, 78, 94, 178) und Spitta
(BWV 43) ihm wenig iiberzeugend scheint.

Zunichst wire einzuwenden, daB M. von

Ziegler ihren 1728 nur bruchstiickhaft ver-

Sffentlichten Jahrgang im darauffolgenden
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Jahre vervollstindigt hat. Es wire also zu
kldren, warum die obengenannten Texte
nicht mit den verdffentlichten iibereinstim-
men. Sollte das nicht die Autorschaft der
Dichterin insbesondere bei Gruppe a) weit-
gehend ausschlieBen? Das Vorwort der Ge-
dichtsammlung macht aber auch ein dich-
terisches Schaffen auf dem Gebiet der Kan-
tate vor dem verdffentlichten Jahrgang
recht unwahrscheinlich, so daB auch die Zu-
weisung der Gruppe b) problematisch wird;
zudem wird diese Gruppe auch Christian
Weifl senior zugewiesen (durch Wustmann
und Terry), so daB nach T. iiber sie das
letzte Wort noch nicht gesprochen ist. End-
lich muB den Argumenten Brauschs ent-
gegengehalten werden, daB Anlage und
Reimschema der Kantatendichtung um 1720
bis 1730 iiberhaupt nicht so zahlreiche Va-
rianten zeigen, dafl sie zur Bestimmung des
Dichters bereits Wesentliches beitragen
kénnen.

Entscheidend fiir die gesamte Beweisfithrung
scheint mir jedoch die Frage zu sein, ob wir
iiberhaupt auf dem rechten Wege sind, wenn
wir stindig versuchen, ausgerechnet den-
jenigen Dichtern noch weitere Kantaten zu-
zuschreiben, deren Werk uns einigermafien
iiberschaubar ist. Sollte es, wenn schon keine
neuen Funde gliicken wollen, nicht aus-
sichtsreicher sein, unter den bisher noch
anonymen Dichtungen nach Stil und Inhalt
einzelne Gruppen zu bilden, die vermutlich
demselben Dichter zuzuweisen sind, und auf
eine namentliche Zuordnung zunichst ein-
fach zu verzichten? Ansidtze hierzu finden
sich schon bei Wustmann und auch bei T.;
aber sie scheinen mir noch ausbaufihig zu
sein. Vielleicht kénnen dabei auch die in-
zwischen angefallenen Neuerkenntnisse zur
Chronologie des Kantatenschaffens weiter-
helfen, die bei der Abfassung der vorliegen-
den Arbeit noch nicht gewonnen waren, so
daB T. den Bau seiner mitunter recht scharf-
sinnigen und durchdachten chronologischen
Kombinationen noch auf der inzwischen als
nicht mehr tragfihig erkannten Grundlage
der Spittaschen Datierungen errichten mufte.

Das folgende Kapitel , 11 contributo di Bach
ai testi delle sue cantate” ist das an eige-
nen Forschungen ertragreichste. Es bietet
zum ersten Mal eine systematische Uber-
sicht iiber die vermutlich von Bach selbst
stammenden Dichtungen, angefangen bei
den ,lievi varianti“ iiber die ,rielaborazioni
e rifacimenti* und die ,parodie”, einmiin-
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dend in eine Erdrterung iiber das Problem
der dichterischen Titigkeit Bachs. Sorgfiltig
sind dazu alle Dichtungen zusammengetra-
gen, bei denen sich ein Argument fiir Bachs
Autorschaft oder Mitarbeit finden laft.
Uber Einzelheiten wird man dabei freilich
verschiedener Meinung sein konnen; — bei
dem oft sehr hypothetischen Charakter, den
derartige Erwigungen notgedrungen haben
miissen (gibt sich doch Bach nirgends aus-
driicklich als Dichter zu erkennen!), ist das
verzeihlich. So scheint der Grundsatz, da8
beim Auftreten von Varianten innerhalb
der Textwiederholungen in Arien die letzte
Lesart in der Regel die endgiiltige sei
(S. 141), nur sehr bedingt richtig. Oft ist
gerade die letzte Lesart durch Nachléssig-
keit entstanden (z. B. in BWV 128: ,Auf,
auf mit hellem Schall“; spiter schreibt Bach
wmit grofem Schall“, doch ist in den Stim-
men alles in die Lesart , hellem” korrigiert),
und in vielen Fillen wird man iiberhaupt
nicht mit Sicherheit sagen kénnen, welche
Lesart beabsichtigt ist. Schon daB in den
meisten derartigen Fillen eine nachtrigliche
Vereinheitlichung unterblieben ist, deutet
eher auf Unachtsamkeit als auf bewufBte
dichterische Korrektur.

Der Wert der Bachschen Anderungen an den
von ihm vorgefundenen (d. h. genauer: uns
im Druck mit abweichenden Lesarten iiber-
lieferten) Texten wird von T. meist recht

. hoch veranschlagt, uns will scheinen, manch-

mal etwas allzu enthusiastisch. Wenn z. B.
Bach den Salomon Franckschen Text ,ein
auserwihlter Christ, der seinen Glaubens-
bau auf diesen Eckstein griindet, weil er
dadurdh Heil und Erlésung findet” in BWV
152 dndert in ,der seinen Glaubensgrund
auf diesen Eckstein leget”, so scheint mir
der Sachverhalt durch das Urteil, die neue
Version sei ,pitt musicale e meglio ,musica-
bile’, ma non certo ortodossa“ doch allzu
milde beurteilt. Sollte Bach hier nicht einfach
im Eifer des Komponierens den Franck-
schen Text und den vom Dichter beabsich-
tigten Reim vergessen und ganz unabsicht-
lich textlichen Unsinn niedergeschrieben
haben?

Die reichste Fundgrube fiir Varianten zwi-
schen dem gedruckten und dem von Bach
komponierten Text sind wiederum die Dich-
tungen der Mariane von Ziegler. T. wid-
met ihnen eine ausfithrliche und weithin
restlos iiberzeugende Darstellung. Allein,
es scheint auch hier, als blieben noch Fragen
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an die kiinftige Forschung offen, die hier
nur kurz skizziert werden kénnen:

1. Seit es feststeht, daB Bach die Ziegler-
Kantaten drei Jahre vor ihrer Druckverdf-
fentlichung vertont hat, darf man den Text,
der Bach vorgelegen hat, nicht mehr so be-
denkenlos mit der Druckfassung gleichsetzen,
wie dies bisher geschehen ist. Man muf
vielmehr unterscheiden zwischen

a) dem handschriftlichen Text, der Bach von
der Dichterin vorgelegt wurde,

b) dem von Bach komponierten Text,
c)dem 1728 gedruckten Text.

Nicht jede Abweichung von b) gegeniiber c)
braucht daher notwendigerweise von Bach
zu stammen; auch die Dichterin selbst k&nnte
nach dem Entwurf a) noch Anderungen in c)
angebracht haben. DaB aber mindestens eine
grofie Zahl von Anderungen d o ¢ h auf Bach
zuriickgeht, ist von T. (S. 148—150) be-
wiesen worden mit Argumenten, die grofien-
teils durch die chronologische Neuordnung
nicht beriihrt werden. Immerhin muf aber
auch mit Ausnahmen gerechnet werden.

2. Von T. nicht weiter behandelt, aber doch
nicht unwesentlich ist die Frage, ob die in
den Zieglerkantaten nachweisbaren Paro-
dien (BWV 74/2, 68/2, 68/4, 175/4) schon
beim Entwurf der Dichtung geplant worden
waren, oder ob Bach sie wegen zufilliger Fig-
nung des Textes spontan vorgenommen hat.
Bei BWV 74/2 méchte man das erste ver-
muten; denn auch der Eingangschor dieser
Kantate ist eine Umarbeitung aus demselben
Werk (Kantate 59), dem auch die Parodie-
vorlage entstammt; bei allen iibrigen Sitzen
ist jedoch das Strophenschema von dem der
Parodievorlage derart abweichend, daB man
cher das zweite annehmen méchte.

3. Bei der Frage nach einer eventuellen Zu-
sammenarbeit zwischen Bach und der Dich-
terin ist wieder zu unterscheiden, ob sich
diese auf die Ausarbeitung des Entwurfstextes
a) oder der Kompositionsfassung b) erstreckt
haben kénnte. Nimmt man an, die vier
Parodiesiitze — oder wenigstens BWV
74/2 — seien von vornherein mit dem Plan
der Parodie gedichtet worden, so kommt
man auch um die Annahme einer Zusammen-
arbeit Dichterin-Komponist nicht herum, und
zwar bei Herstellung des Entwur fs textes
a); denn keine einzige Verdnderung der
Parodietexte in der Kompositionsfassung b)
148t sich auch nur einigermaBen iiberzeugend
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aus dem Bestreben erkliren, den Text zur
Vornahme der Parodie geeigneter zu machen!
Demgegeniiber ist eine Zusammenarbeit bei
der Herstellung der Kompositions-
fassung, wie sie Smend vermutet (T., S. 148,
Anm. 4) und T. fiir unwahrscheinlich halt
(S. 148—150), kaum nachzuweisen.
Ahnliches gilt natiirlich auch fiir die Ab-
weichungen in den Textdrucken der iibrigen
Dichter; doch wird man, je groBer der Un-
terschied zwischen Druck- und Kompositions-
fassung ist, mit desto geringerer Sicherheit
sagen konnen, ob tatsichlich Bach der Ur-
heber der Anderungen gewesen ist oder ob
nicht doch der Dichter selbst — oder ein
anderer — eine frithere Dichtung als Modell
der Neufassung genommen hat. In einem
Falle freilich 148t sich eine Anderung durch
Bach iiberzeugend nachweisen: Bei der Ver-
tonung des Franckschen Textes ,Beziehe die
Héhle des Herzens, der Seele, und blicke mit
Augen der Gnade mich an” in Kantate 147
beginnt Bach zunichst mit den Worten
+Beziehe die“, dndert dann aber in ,Mein
Heiland, erwihle die glaubende Seele ...
(BB Mus. ms. Bach P 102).

Sehr hypothetisch scheinen mir endlich die
umfangreichen Zuweisungen ganzer Kan-
tatentexte an Bach im Abschnitt ,II proble-
ma dell’ attivitd poetica di Badh“, und zwar
mit Angabe sehr verschiedenartiger Beweis-
mittel. Priift man die Griinde, die T. zu
derartigen Zuweisungen veranlassen, so
lassen sich bestimmte Gruppen aufstellen:

a) Kantaten, deren Dichtung aus verschiede-
nen vorgefundenen Teilen (Bibelwort,
Choral, Strophengedicht) zusammenge-
setzt ist, wobei die Zusammenstellung
und Ergénzung von Bach herrithren (oder
mit Hilfe Bachs geschaffen sein) kénnten:
BWYV 15, 71, 43.

b) Parodien oder Umarbeitungen, bei denen
die Riicksichtnahme auf die Vorlage die
Hilfe Bachs ohnehin erforderte und deren
Textdichtung daher mutmaflich von Bach
stammt: BWV 147, 186, 70, 66, 134, 173,
184.

¢) Werke, die zu Zeiten entstanden sind,
in denen Bach vermutlich kein Textdichter
zur Verfiigung stand: BWV 23, 245, 75,
76, 194 (im Druck kein Textdichter ge-
nannt).

d) Kantaten, die der Form nach verwandt
sind und in Inhalt und Ausdruck auf
Bach als Textdichter deuten: BWV 63, 40,
64, 190, 153, 65, 16 (2).
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e) Kantaten, deren Zuweisung an Bach durch
Wustmann und Terry infolge ihrer Ahn-
lichkeit mit den obengenannten gerecht-
fertigt scheint: BWV 35, 51, 27, 56, 58,
143.

AuBerdem bringt T. natiirlich mehrfach noch
zusitzliche Argumente zu denen, unter denen
sie hier eingeordnet wurden.

Hier ist nun jedoch die Frage nach dem
Stil der Dichtungen Bachs zu stellen. Wenn
bei Bachs Anderungen in den Texten der
Mariane von Ziegler eine auffillige Neigung
zu parataktischer, asyndetischer Satzkon-
struktion festzustellen war (z. B. S. 155),
so mdchte man wissen, ob sich dhnliches
auch in anderen Bach zugeschriebenen Texten
findet. Wenn Bach ferner ein verungliickter
Text wie der der Eingangsarie zu BWV 35
wegen seiner ,seltsamen Grammatik*
(Wustmann; vgl. S. 220) zugesprochen wird,
so fragt man sich, mit welchem Recht dem-
selben Bach dann wiederum andere Texte
zugesprochen werden, deren Abfassung be-
sonders gegliickt scheint (etwa BWV 51,
56 u. a.) oder besonderes Geschick erfor-
derte (Gruppe b). Auch hier wird die kiinf-
tige Forschung noch weiterzuarbeiten haben.
Das folgende Kapitel , Il corale nelle cantate
di J. S. Badi* gibt einen Uberblick iiber die
von Bach verwendeten Chorile und ihre Ge-
schichte und geht schlieBlich auf die text-

lichen Umdichtungen der Chorile in den

Choralkantaten ein.
Ein abschlieBendes Kapitel , Poesia e musica
nelle cantate di J. S. Bach* beleuchtet die
Probleme der Textausdeutung in Ton-
malerei und Symbolik und wendet sich gegen
eine selbstzweckhafte, isolierte Betrachtung
dieser Erscheinungen, einmiindend in die
Feststellung: ,La grandezza di Badh (ed &
questo che vorremmo aver messo in chiaro)
non sta, come vorrebbe taluno, nell’ avere
creato un sistema di simboli e di correlazio-
ni esteriori, ma wnell’ aver sempre saputo
rivivere, nell’ attimo della creazione dell’
opera vocale, la poesia dei suoi testi.”
Alfred Diirr, Géttingen

Hermann Pfrogner: Der zerrissene
Orpheus. Von der Dreigliederung zur Drei-
teilung der Musik. Verlag Karl Alber, Frei-
burg-Miinchen 1957. 44 S.

Angesichts einer Schrift wie der von Pfrog-
ner muB die wissenschaftliche Kritik, wenn
sie nicht satirisch werden will, verstummen,
denn fiir die seltene Mischung eines reichen

107

philologischen Apparats mit wirrer ge-
schichtsphilosophischer Spekulation fehlen
ihr die Begriffe. Ganz verstehen kann man
die Schrift wohl nur, wenn man an das
Verhiéltnis der Sekten zur Geschichte denkt,
die ihnen als ein Arsenal von Begriffen und
Fakten dienen muB, aus dem sie auswihlen,
was in das ,Weltbild“ paBt.

Der Weg der Musikgeschichte fithrt nach
P.s Uberzeugung von der Kosmik der An-
tike iiber die Anthropozentrik des Christen-
tums zur Egozentrik seit Beethoven. Am
Anfang war das Chaos; der Mensch, der
noch nicht Mensch ist, gerdt durch Klang-
magie auBer sich. Dem Menschen aber, der
zu sich kommt und dem sich das Chaos zu
einer Welt ordnet, wird sein ténendes In-
neres, die musica humana, zu einem Ab-
bild der Weltordnung, der musica mundana.
Der Verlust der musica mundana bedeutet
den Abfall der musica humana ins Anthro-
pozentrische und schlieBlich ins Egozentri-
sche. In unserem Jahrhundert ist die Mu-
sik zerrissen in dionysische Atonalitit,
apollinische Tonalitit und die Elektronik,
die den Zusammenhang mit dem tdnenden
Inneren des Menschen verloren oder noch
nicht gefunden hat.

P.s Gebrauch der Begriffe ist willkiirlich,
unklar oder leer-abstrakt. Der Ausdruck
musica humana z. B. bezeichnet nicht das
tonende Innere des Menschen, sondern ist
in der empedokleischen Naturphilosophie
und der hippokratischen Medizin begriindet.
Wenn P. von Materialismus spricht, verrit
er mit keinem Wort, ob er den ethischen,
metaphysischen oder historisch-dialektischen
meint. Und die Forderung einer , Harmonie
zwischen Tonalitdt, Atonalitdt und Elek-
tronik“ (26), die Pointe der Schrift, ist ein
haltloses Postulat in der diinnen Luft der
Abstraktionen.  Carl Dahlhaus, Gottingen

Siegfried Kross: Die Chorwerke von
Johannes Brahms, Max Hesses Verlag, Ber-
lin-Halensee und Wunsiedel/Ofr. 1958. 665
Seiten.

Im vorliegenden handelt es sich um das um-
fangreichste Buch, das einer Einzelgruppe
von Werken bei Brahms bislang gewidmet
wurde. Das liegt begriindet in der Fest-
stellung des letzten Kapitels (S. 630 f£.), daB
die Brahmsschen Chorwerke sich in Gruppen
zusammenschlieBen und daB diese Gruppen
wichtige Marksteine in der Entwicklung des
Kiinstlers bedeuten. Uber die frithen Chor-
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werke, in denen der Kanon bedeutsam her-
vortritt, fithrt der Weg zur zweiten Phase
seines Instrumental- und Liedschaffens. Die
Chorwerke mit Orchester leiten zur Sin-
fonie hin, und die Gruppe der spiten Mo-
tetten bereitet eine letzte Reife des Stils vor.
Der Mittelteil des Buches berichtet aufs ge-
naueste iiber Entstehungszeit, Texte, For-
men, Charakteristiken der einzelnen Werke.
Viele neue Datierungen werden gesichert
vorgetragen, und viel stiirker als in fritheren
Darstellungen tritt zutage, wie lange Zeit
Brahms vielfach an seinen Werken feilte,
wie weit Entstehung, Ausarbeitung und Ver-
&ffentlichung oft auseinanderliegen.
Lehrreich ist die an mehreren Stellen belegte
Erscheinung, daf Brahms bei einem ersten
Werk auf einem neuen Gebiet mit Sicher-
heit das Richtige, ihm Vorschwebende fand,
beim zweiten und dritten Werk unsicher und
z8gernd vorging.

Ein umfangreicher Raum wird der Zusam-
menstellung alles dessen gewidmet, was mit
der Kanon-Messe der Frithzeit zusammen-
héngt, an die Brahms immer wieder heran-
ging. Ein einziges Uberbleibsel enthilt die
Motette op. 74 I; der im letzten Kriege ein-
getretene Verlust zweier Abschriften der
Messe aus dem Besitz von Julius Otto
Grimm ist tief zu bedauern. Bei dem Braut-
gesang wire doch die Beziehung zum
op. 43 1 Vou ewiger Liebe erwidhnenswert
gewesen (vgl. Kalbeck I. S.386). DafBl die
Fest- und Gedenkspriiche op. 109 zwar als
Dankeswidmung fiir die Ernennung zum
Ehrenbiirger seiner Vaterstadt dienten, ist
richtig; daB ihre Entstehung aber ganz
anderen Strebungen zu verdanken ist, scheint
mir ein wichtiges Resultat der Unter-
suchungen.

Aus dem dritten, systematischen Teil ist die
Aufstellung der verschiedenen Grundlagen
des Brahmsschen Chorschaffens wesentlich.
K. weist hier besonders auf Josquin und spa-
ter auf H. Schiitz und die Venezianer hin.
Eingehend wird der ganze Umkreis der so-
genannten Palestrina-Renaissance erdrtert,
ihre Bedeutung fiir Brahms und umgekehrt.
Das gipfelt in der Feststellung ... ,und es
ist vielleicht eine der Sternstunden der Mu-
sikgeschichte gewesen, daff an dieser Stelle
ein Mann der geistigen Grofe und der for-
menden (und umformenden) Kraft eines
Brahwms stand.“ Den Abschluf bildet eine
Darlegung des Chorstils bei Brahms auf
Grund der vorhergehenden Analysen. Die
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Bindungen zwischen Wort und Ton, An-
wendungen symbolischer und rhetorischer
Figuren, wie sie uns aus dem Barock heute
bekannt sind, werden erdrtert.

Das Buch ist weitldufiger geschrieben, als
es sonst bei wissenschaftlichen Arbeiten
iiblich ist. So kann es fiir die Praxis als
Handbuch der Brahmsschen Chorkompositio-
nen dienen, die zur Zeit vielfach iiber Ge-
biihr vernachlédssigt werden. Diesem Zwecke
dienen auch die mehr subjektiven kritischen
Urteile. Sie sind immer gut begriindet, und
man kann sie durchweg als richtig anerken-
nen. Der Praxis vermbgen diese Beurteilun-
gen einen Weg zu zeigen, bei welchen Wer-
ken man heute mit einer Wiederbelebung
zweckmiBig beginnen kann. Paul Mies, K5In

Louis Spohr: Briefwechsel mit seiner
Frau Dorette. Herausgegeben von Folker
Gothel. Kassel 1957, Birenreiter-Verlag.
104 S.

Ein wertvoller Beitrag zur Spohr-Renais-
sance, der den Meister, von dem Briefe in etwa
gleich grofer Zahl bisher nur in E. Speyers
Biographie seines Vaters Wilhelm Speyer
(Frankfurt 1925) zuginglich waren, von
einer auch in Spohrs Selbstbiographie nur
flichtig gestreiften Seite zeigt: als Gat-
ten und Familienvater. Die — im letz-
ten Kriege vernichteten — aus Kasseler
Privatbesitz stammenden, 27 vorwiegend
von Louis Spohr geschriebenen Briefe be-
treffen zum gréBten Teil mancherlei Uber-
legungen und Vertraulichkeiten, aber auch
Schwierigkeiten und Triilbungen bei der
Ubersiedlung von Dresden nach Kassel 1822,
die weiteren sind Reisekorrespondenzen.
Da das Ehepaar meist zusammen auftrat
(Dorette Spohr war eine bedeutende Harfe-
nistin, die spiter aus Gesundheitsriicksich-
ten zum Klavier hiniiberwechselte), diirfte
der Verlust an Briefen nicht allzu groB sein.
Ohne geschichtlich grundlegend Neues zu
bringen, sind diese von herzlicher Verbun-
denheit und Humor zeugenden, klar und
vollig unsentimental abgefaBten Schreiben
ein bemerkenswertes Dokument schlichter
Menschlichkeit, ,sie runden das persénliche
Bild Spohrs durdh reizvolle, charakteristische
Ziige ab*“ (S. 14). Der Hrsg. des mit bieder-
meierlicher Anmut ausgestatteten Biichleins
hat vollkommene Arbeit geleistet, besonders
in den griindlichen Anmerkungen, fiir die
ihm der Spohrforscher H. Homberg zur Seite
gestanden hat. Reinhold Sietz, Koln
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Paul Schuh: Joseph Andreas Anschuez
(1772—1855). Der Griinder des Koblenzer
Musikinstituts. (Beitriige zur rheinischen
Musikgeschichte, Heft 25.) Kéln 1958, Arno
Volk-Verlag. 140 S.

Die Arbeit kann als Musterbeispiel fiir sorg-
filtige musikwissenschaftliche Lokalfor-
schung gelten. Auf Grund umfangreichen
Bibliotheks- und Archivmaterials bietet der
Verf. eine grundlegende Darstellung des
verdienstvollen Organisators und Kiinstlers
Anschuez, dessen Hauptleistung die Griin-
dung des noch heute bestehenden Musik-
instituts in Koblenz war. Ausfithrlich wird
die Geschichte dieses Instituts rekonstruiert,
vom Vorstand und seiner Verwaltungstitig-
keit angefangen, bis zur Lehrtitigkeit und
seiner dffentlichen Musikpflege. Ein beson-
deres Kapitel ist der Wiirdigung des Kom-
ponisten Anschuez vorbehalten, dessen Schaf-
fen heute mit Recht vergessen, keinesfalls
jedoch, als typisch seiner Zeit verhaftet, un-
beachtlich ist. Ausfithrliche Werk-, Quellen-
und Literaturverzeichnisse beschliefen zu-
sammen mit einer Stammtafel der Familie
Anschuez sowie mit mehreren Notenbeispie-
len die gut durchdachte, fiir die Musikver-
hiltnisse der Stadt Koblenz sehr aufschlu$-
reiche Studie. Leider fehlt ein Register, wel-
ches die zahlreichen Namen in Text und
Anmerkungen nutzbringend aufschlieBen
wiirde. Richard Schaal, Schliersee

Carl Flesch: The Memoirs. Translated ’

by Hans Keller and edited by him in
collaboration with C. F. Flesch. London
1957, Rockliff. XIV, 393 S.

Der Geiger Carl Flesch (1873—1944), gleich
bedeutend als Solist wie als Kammermusiker
und Lehrer, ist — nicht nur in seiner Wahl-
heimat Deutschland, die er 1934 verlassen
mufte — unvergessen geblieben, wird seine
Kunst doch durch seine zahlreichen, z. T.
zur Weltgeltung aufgestiegenen Schiiler wiir-
dig reprisentiert. So kénnen seine, vorldu-
fig nur in englischer Ubersetzung zuging-
lichen Lebenserinnerungen mit einer gro-
Beren Leserschaft rechnen. In der Vorrede
weist Fl. darauf hin, wie wenige geschichtlich
brauchbare Selbstzeugnisse von den grofien
Geigern iiberliefert sind, Spohr und Joachim
nicht ausgenommen. Sein Ziel ist ,a reliable
source for the history of violin playing
from 1883—1933“ zu geben, wobei er Wert
darauf legt, ,to avoid persomal bias in
either direction and narrow-minded tech-
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nical prejudice” (S. 4/5). Er, der sich als
durchaus der franzdsisch-belgischen Geiger-
schule zugehdrig betrachtet und der deut-
schen Schule sehr kritisch gegeniibersteht
(S. 325), bemiiht sich nun im Verlauf seiner
Lebensdarstellung, in z. T. seitenlangen, stets
den Menschen und sein Milieu einbeziehen-
den Gutachten iiber die bedeutenden Mei-
ster seiner Zeit, soweit er sie hdren konnte
(z. B. Joachim, Ysaye, Marteau, Kreisler,
Schnabel), ein vollbegriindetes, gerechtes
Urteil abzugeben, aber auch offenbaren
Antipoden gerecht zu werden (z. B. G. Ha-
vemann, der ihn um 1932 scharf angriff),
was in einem Fall allerdings nicht voll ge-
lungen ist, da Fl.s Beurteilung (Huberman
ist der Betroffene) den Ubersetzer und den
Sohn zu einer z. T. beschwichtigenden bzw.
berichtigenden Kontroverse aufrief.

FL, zweifellos eine der besten Autorititen
unseres Jahrhunderts, hat uns eine Fiille
technischer und auffassungsmiBiger Einzel-
heiten iiber das Spiel seiner Zeitgenossen
iiberliefert, an denen der Historiker nicht
voriibergehen kann. Sein Leben gehérte so
sehr seiner Kunst, daB er, zweifellos ein
hochgebildeter, iiberlegener Geist, fiir die
Erscheinungen im Felde der anderen Kiinste
kaum Worte findet. Auch iiber Kompositio-
nen und Komponisten verbreitet er sich,
allenfalls Reger ausgenommen, wenig. Uber
das Schaffen von Strauss und Mahler wei
er kaum etwas zu sagen, gegen Pfitzner tut
er fremd, und fiir die Neue Musik scheint
er wenig Verstindnis gehabt zu haben (S.
318). Gewi verfiihrt ihn seine Selbstsicher-
heit manchmal zu temperamentvollen Selt-
samkeiten, so iiber Furtwinglers Dirigieren
(S. 271) oder iiber Szigetis Technik (S. 331).
Aber immer wieder verséhnt die Ehrlichkeit
und GrofBziigigkeit einer durchaus gesunden
Natur, der , die erschlaffende Gemiitlichkeit
der Wiener Kaffeehausatmosphire” véllig
fremd ist.

Natiirlich hat ein so kluger Beobachter wie
Fl. auch Bemerkenswertes iiber die musi-
kalischen Tendenzen seiner Zeit zu sagen,
so iiber Programmgestaltung (er war der
erste Geiger, der historische Konzertzyklen
vorfithrte), itber Honorare, Kritik, Schall-
platten, iiber franzdsischen und amerikani-
schen Geist, besonders aber iiber piddago-
gische Probleme. Da lesen wir die schonen
Worte: “I have always tended to occupy
myself even wmore intensively with the
average pupil than with the élite. A teacher
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who is omly interested in great talemts is
like a man who only seeks the company
of rich people” (S. 354).

Das vorziiglich iibersetzte und illustrierte,
mit z. T. berichtigenden Anmerkungen und
einem gewissenhaften Register versehene
Buch, an dem der Meister bis zu seinem
Tode arbeitete, fithrt bis 1928, die letzten
Jahre erzdhlt sein Sohn C.F. Flesch. Ein
Wunsch bleibt offen: daB sich in Deutsch-
land bald ein Verleger finde, der das reich-
haltige Werk in der Originalfassung (und
moglichst wenig ,condensed”) zuginglich
macht! Reinhold Sietz, Kéln

Renato Lunelli: L’Arte organaria del
Rinascimento in Roma e gli organi di S. Pie-
tro in Vaticano dalle origini a tutto il
periodo frescobaldiano. Firenze: Leo S.
Olschki 1958. 112 S. 10 Bildtafeln.

Mit diesem wertvollen Buch iiber die Orgel-
baukunst in Rom wird eine groBe Liicke in
der Geschichte der Orgel geschlossen. Durch
intensives Akten- und Quellenstudium ist
es dem Verf. gelungen, ein klares Bild von
den rémischen Orgeln und ijhren Erbauern
zu geben. Der Hauptteil des Buches be-
schiftigt sich mit der romischen Barock-
orgel, die nicht nur ein Produkt der in Rom
schaffenden Kiinstler war, sondern auch un-
ter dem EinfluB auswirtiger Orgelbauer
stand, wobei auch deutsche Meister erwihnt
werden. L. weist nach, daB die rémische
Orgel schon um 1500 ein Produkt der Er-
fahrung vorangegangener Jahrhunderte ist.
Die zahlreichen Orgeln des 16. Jahrhunderts
weisen hervorragende kiinstlerische Eigen-
schaften auf. Die Pracht der neuen Kunst-
werke, mit denen die ,ewige” Stadt um
1500 ausgestattet war, machte es erforder-
lich, daB die Orgeln, welche in diesen im-
posanten Kirchen errichtet wurden, einer
solchen Schénheit wiirdig waren, was sich
auf die Bauweise und den Klangcharakter
der Instrumente auswirkte, die sich zu einem
besonderen Orgeltyp entwickelten, der dem
Klangideal jener Epoche entspricht. Die gro-
Ben Kirchen Roms erforderten Instrumente
von weiten Proportionen und Mensuren, die
die grofen Rdume mit ihrem Klang aus-
fiillten.

Zahlreiche Bildtafeln geben einen guten Ein-
blick in die Entwicklung der rémischen Or-
gelbaukunst. Das letzte Kapitel ist dem
Meister der Orgel, G. Frescobaldi, gewid-
met wie den Orgeln von St. Peter, die von
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ihm zum Erklingen gebracht wurden und
die ihn zum Komponieren inspirierten. So
spiegeln sich die genialen Orgelkompositio-
nen Frescobaldis in der Orgelbaukunst wi-
der. Es ist ein besonderes Verdienst des
Verf., diese engen Bezichungen zwischen
Orgelkomposition und Orgelbaukunst nach-
gewiesen zu haben.

Dieses schone Buch liefert nicht nur einen
wertvollen Beitrag zur Geschichte des Orgel-
baues, sondern es lehrt uns auch, den
dsthetischen Wert dieses Instruments zu
schitzen. Thekla Schneider, Berlin

Fritz Winckel: Akustik der Geige. Aus:
Otto Méckel: Die Kunst des Geigenbaues.
2. neubearbeitete und erginzte Auflage von
F. Winckel. Berlin 1954, Bernhard Fried-
rich Voigt.

Der Geigenbauer ist fast ausschlieflich Prak-
tiker, der seine Arbeit an den Vorbildern
der alten Meister ausrichtet und die hand-
werklichen Traditionen seiner Kunst von
Generation zu Generation persénlich weiter-
gibt. Selten nur tritt der Fall ein, dafB er
Probleme seiner Arbeit theoretisch behan-
delt, wie z. B. bei August Riechers, oder die
Maglichkeit neuer Wege priift, wie Savart
und einige andere, die allerdings im stren-
gen Sinne nicht Geigenbauer sondern um
Verbesserungsversuche im Geigenbau be-
miihte Physiker waren. DaB ein Meister aus
seinen reichen Erfahrungen und seiner rei-
fen Praxis heraus geradezu ein Lehrbuch
schreibt, ist noch seltener, und so ist an
deutscher Fachliteratur auler dem von Otto
Maéckel einst selbst herausgegebenen Werk
des Organisten Apian-Bennewitz dem Mok-
kelschen Buche in der Tat nichts an die
Seite zu stellen. Der Verlag hat darum mit
der Neuauflage des 1930 erstmals erschie-
nenen und jetzt vergriffenen Werkes eine
Liicke geschlossen, wofiir ihm Praktiker und
Theoretiker, vor allem aber der Lehrer und
Lehrling im Geigenbau zu Dank verpflichtet
sind.

DaB er mit der Herausgabe einen Physiker
betraut hat, der bereits mit einer Reihe von
Untersuchungen iiber Stimmklang und Gei-
genklang hervorgetreten ist, zeigt, daB er
die empirische Arbeit des Kunsthandwerkers
durch exakte physikalisch-akustische Metho-
den untermauert wissen mdchte. Diese Kom-
bination von Wissenschaft und Praxis ist
durchaus zu begriifen, wenn ihr mancher
Geigenbauer vielleicht auch noch nicht zu
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folgen vermag. Es ist verstindlich, daf
Winckel es als seine wichtigste Aufgabe be-
trachtet hat, das frithere Kapitel , Was mufl
der Geigenbauer von der Akustik wissen”
unter dem breiteren Titel ,Akustik der
Geige" neu zu schreiben, um die Arbeits-
methoden und Ergebnisse der Gegenwart
darin zu verwerten, dann auch, weil der
Physiker diese Dinge mit selbstverstindlich
umfassenderer Kenntnis und strengerer wis-
senschaftlicher Prignanz darzustellen ver-
mag.

Das Kapitel ist dadurch auf rund 50 mit
technischen Zeichnungen und Kurven reich
ausgestattete Seiten angewachsen (S. 13—62
des ganzen Werkes) und erstreckt sich von
der Erklirung der elementaren Schwingungs-
gesetze bis zur Beschreibung elektroakusti-
scher MeBmethoden an Violinen. Wie weit
der Nichttechniker allem folgen kann, wird
individuell verschieden sein, doch ist dem
Verf. nicht abzusprechen, daf er sich um
klare, einfache Darstellung und Vermeidung
zu vieler komplizierter Formeln und nur
Eingeweihten verstindlicher Fachausdriicke
bemiiht hat. Die Verweise auf Spezialarbei-
ten geben jedem, der noch tiefer in diese
akustischen Forschungen eindringen will, die
nétigen Anleitungen. Allerdings geht die
sprachliche Vereinfachung etwas zu weit und
wird schablonenhaft, wenn sie sich wie auf
Seite 25 und 27 nahezu wortgleicher Sitze
bedient. Zu bedauern ist, daf W. — viel-
leicht mit Riicksicht auf den ersten Verfasser
des Buches — die Bezeichnungen ,rechts”
und ,links“ bei der Violine in dem nicht
organischen Sinne gebraucht, in dem sie auch
der Geigenbau noch immer verwendet, d. h.
in der Aufsicht auf das Instrument, wihrend
die Instrumentenkunde davon ausgeht, daff
die Geigendecke das Gesicht ist, an dem die
Orientierung unabhingig von Haltung und
Blickrichtung wie am menschlichen Antlitz
erfolgt. Demnach ist es (S. 37) nicht der
rechte sondern der linke StegfuB, in dessen
Nihe sich der Stimmstock befindet. Unklar
bleibt auch bei der Beschreibung des Ver-
suches von F.A.Saunders auf S.40, den
Wolfston durch Abnahme eines Spans lidngs
des Randes der Innenseite der Decke zu be-
seitigen, die Bezeichnung ,mit Ausnahme
von Griffbrett und Saitenhalter”. Gemeint
sind sicher nicht diese Teile sondern die
Stellen der Decke am Ober- und Unterklotz.
Bei der so griindlichen Behandlung aller
klangbestimmenden Elemente vermisse ich
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die Erwdhnung des Bafbalkens. DaB dieser
und der Stimmstock friiher anders waren
und daB durch ihre Verstirkung wie auch
durch die Veridnderung des Halses, durch
den héheren Steg und die gesteigerte Sai-
tenspannung eine Erhéhung der akustischen
Leistung der Geige herbeigefiihrt worden ist,
wire mitzubehandeln gewesen. Die Wand-
lung des Geigenklangs im Laufe der Jahr-
hunderte ist dadurch unerwihnt geblieben,
obwohl sie gerade an alten Meistergeigen
nachgewiesen werden kann.
Bleiben aus der Sicht des Historikers also
einige Wiinsche unerfiillt, so ist doch die
Tatsache sehr anzuerkennen, daf gerade in
diesem Buche dem einseitigen und unkon-
trollierbaren Subjektivismus bei der Klang-
beurteilung die Methode objektiver und
exakter Klangmessung und -priifung ent-
gegengesetzt und in ihren Verfahrensweisen
und Ergebnissen demonstriert wird.

Alfred Berner, Berlin

Ludwig vanBeethoven : Dreizehn un-
bekannte Briefe an Josephine Grifin Deym,
geb. Brunsvik. 1. vollstindige Faksimile-
Ausgabe nach Beethovens Handschrift aus
dem Besitz von Dr. med. Dr. phil. h.c.
Bodmer in Ziirich. Einfithrung und Ubertra-
gung von Joseph Schmidt-Gdrg. Bonn:
Beethovenhaus 1957. (Verdffentlichungen
des Beethovenhauses in Bonn. N. F. Reihe 3:
Ausgewihlte Hss. in Faksimile-Ausgaben 3.)

40 S., 13 Faks.

Das Bonner Beethovenhaus fiihrt seine Reihe
von Faksimile-Ausgaben mit einer Brief-
publikation weiter, die angesichts der Ent-
hiillungen von Siegmund Kaznelson iiber
Beethovens ferne und unsterbliche Geliebte
(Ziirich 1954) hdchstes Interesse beanspru-
chen darf. Djese diirfen beim Leser dieser
Zeitschrift wohl als bekannt vorausgesetzt
werden. Schon im 2. Jahrgang der neuen
Folge des Beethoven-Jahrbuchs (1956) hat
Schmidt-Gérg, gleichfalls aus der Sammlung
Bodmer, Neue Briefe und Sdhriftstiicke aus
der Familie Brunsvik verdffentlicht und da-
mit wieder einmal die Aufmerksamkeit auf
jene drei Schwestern Brunsvik gelenkt, von
denen zwei, zuerst Giulietta Guicciardi, da-
nach Therese, bisher als Beethovens ,Un-
sterbliche Geliebte“ galten, bis dann neuer-
dings die mit Graf Deym und nach dessen
Tod mit dem estlindischen Baron von Stackel-
berg verheiratete Josephine an Stelle der
beiden dlteren zu riicken schien. Nun kommt
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Beethoven selbst in 13 an sie gerichteten
Briefen in der umstrittenen Angelegenheit
zu Wort.

Fine besondere Schwierigkeit bestand fiir
den Hrsg. darin, eine sinnvolle Aufeinander-
folge der 13 Briefe festzulegen, da sie alle
bis auf einen undatiert sind. Zunichst er-
gab sich ein grober duBerer zeitlicher Rah-
men aus der Adressierung des Briefschrei-
bers (fast alle an ,Madame la Comtesse
Deym*“, also frithestens seit ihrer ersten,
spitestens bis zu ihrer zweiten Eheschlie-
Bung, d. h. zwischen 29. Juni 1799 und 13.
Februar 1810). Aber die Chronologie der
Briefe lieB sich dariiber hinaus noch so weit
verfeinern, daB sie nunmehr die bisher aus
Briefen und Aufzeichnungen der Geschwi-
ster Brunsvik nur zu vermutende Liebe Beet-
hovens zur Grifin Deym vom Beginn der
Beziehungen (Sommer oder Herbst 1804)
bis zum Hohepunkt einer erhofften Ehe
mit ihr und dann bis zur Entsagung, Ende
1807, als ein Geheimnis enthiillt, dem sich
nach den Worten des Hrsg. (S.34) ,nidits
Ahnliches aus Beethovens Briefwechsel mit
Frauen an die Seite stellen® 14Bt.

Aus der nunmehr bis zur Gewiflheit fest-
stehenden Reihenfolge der Briefe an die
Grifin Deym ergeben sich aber noch wichti-
ge Folgerungen. ,Das Geheimnis um die
,Unsterblidhe Geliebte' bleibt nach wie vor
verhiillt“, stellt Schmidt-Gérg (S.35) fest;
denn wenn die bekannten Briefe an sie nach
dem heutigen Stand der Forschung 1812 ge-
schrieben sind, kann Josephine fiinf Jahre
nach dem Erloschen ihrer Beziehungen zu
Beethoven nicht die Empfingerin gewesen
sein. Und dann: Die Heirat mit Baron von
Stackelberg fdllt in das Jahr 1810. Man
braucht also, von hier aus gesehen, keines-
wegs Beethovens ,oft geduflerte Einstellung
zu verheirateten Frauen in Zweifel zu zie-
hen“ (S. 35). Vor allem aber 148t sich nach
Verdffentlichung dieser Briefe, die ,zu den
wichtigsten Dokumenten seines inneren Le-
bens gehéren” (S. 34), Beethovens ehrliches
Werben um die Hand der Josephine Bruns-
vik, das sie zuletzt nur noch mit einer ge-
wissen Kiihle und mit der gebotenen Riick-
sichtnahme auf die Standessitte entgegen-
nehmen konnte, nunmehr auf seinem Héhe-
punkt mit der Entstehung der Leonore syn-
chronisieren. Die beigegebenen Faksimilia
machen die Verdffentlichung besonders ein-
drucksvoll. Willi Kahl, Kéln
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Paul Berthier: Réflexions sur I'art et la
vie de Jean-Philippe Rameau (1683—1764),
La vie musicale en France sous les rois
Bourbons, Paris, 1957. Picard, 98 S.

Die Aufnahme dieses Werks in die Reihe
der Vie musicale, die bisher mit so wesent-
lichen Beitrigen wie den Arbeiten iiber
Le Bégue und Delalande hervorgetreten ist,
scheint uns problematisch. Wie schon der Ti-
tel vermuten 14Bt, handelt es sich nicht um
erneute wissenschaftlich-kritische Untersu-
chungen des Stoffgebiets, nicht um Entdek-
kung und Sichtung neuer Materialien, nicht
um Auffindung neuer Zusammenhiinge, son-
dern um dsthetische Gedanken und Betrach-
tungen persdnlicher Art, innerhalb derer es
aber zur Darbietung wesentlich neuer Ge-
sichtspunkte kaum kommt. Die Bedeutung
der theoretischen Arbeit und des Wirkens
von Pallais, die der Autor als erster be-
kannt gibt, trigt zwar einiges zu weiterer
Begriindung von Rousseaus theoretischen
Ansichten und damit zu seiner Einstellung
gegen Rameau bei, ist im ganzen aber doch
wohl zu geringfiigig, um auch dieses Kapitel
des Gesamtbildes neu zu zeichnen.

Fiir eine geschlossene, #sthetisch-kritische
Wiirdigung einer fiir die ganze Musikge-
schichte so entscheidenden Persgnlichkeit
wie Rameau, wie der Titel sie am ehesten
zu versprechen scheint, ist das Blickfeld des
Autors zu eng. Das lehrt einmal eine Sich-
tung des Literaturverzeichnisses, das sich
fast ganzlich auf engste Rameauliteratur
und hier wiederum fast ausschlieBlich auf
franzdsische Titel beschrinkt; so fehlen Ti-
tel wie Graf, Meyer, Kisch, Wisemann; auch
die franzdsische Literatur ist nicht vollstén-
dig; Lexika wie Grove und Moser finden
keine Erwihnung neben Riemann. Es leh-
ren es ferner die vielen Textausschnitte aus
approbierten wissenschaftlichen Arbeiten
iiber Rameau, da wo Eigenes einzusetzen
hitte. Es zeigen es schlieBlich die mancher-
lei Ungenauigkeiten bei der Heranziehung
historischer Fakta. Hier im einzelnen alles
aufzuzeigen, wiirde zu weit fithren. Es kann
nur an einigen Beispielen gezeigt werden,
was zur Diskussion stiinde. So kann Cou-
perins erstes Clavecinbuch nicht im Gesamt
mit dem ersten Clavecinbuch von Rameau
konfrontiert werden, da es zweifellos viel
iltere Werke mitenthilt (S. 29); Dreiteilig-
keit der Konzertform ist kein hinreichendes
Argument fiir Anniherung an Formgebung
der Klassik; sie eignet dem Typ Vivaldis
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ebensowohl wie der neapolitanischen Sin-
fonia (S.31); Rezitative in Drucken von
Opern nicht mitzubieten, war im 18. Jahr-
hundert ebenso Brauch wie die Parodierung
beliebter und bekannter Werke (S. 59); die
Zuschreibung der Einfithrung von Doppel-
griffen der Violine in Hippolyte et Aricie
ist in Frage zu ziehen, wenn man bedenkt,
daB Leclair, der ihr Experte ist, bereits seit
1723 publiziert hat; ein Vergleich zwischen
Rameau und Gluck miifite beachten, daB
Einfachheit, als bewuBtes Stilprinzip von
Gluck eingesetzt, nicht immer Armut ist,
und die Wirkung der Buffooper wie die Ent-
stehung des Buffonistenstreites haben we-
sentlich tiefere Ursachen, als hier aufgezeigt
sind.

Die Anlage des Buches bietet sich dar als
Biographie, Werkbesprechung und abschlie-
Bende Epochenbeleuchtung. Angefiigt sind
der Werkkatalog Rameaus, musikalische wie
theoretische Werke umschlieBend, das be-
reits besprochene Literaturverzeichnis un-
ter EinschluB der betreffenden Artikel des
Mercure und eine knappe Ikonographie,
iiber deren Vollstindigkeit nicht orientiert
zu sein, Ref. gestehen muB. Die Behandlung
des Werks ldBt, selbst wenn man sie als
Wertung registriert, viele Wiinsche offen.
Der Hauptnachdruck liegt natiirlich auf dem
Bithnenwerk Rameaus. Ausfiihrlich erliu-
tert sind aber nur die bekannten Opern,
Hippolyte et Aricie, Castor et Pollux und
Dardanus. Alles iibrige, die weiteren Voll-
opern, die Intermedien, die Buffooper, Pa-
storales und Ballette, die besonderes Inter-
esse verdient hitten, finden nur mehr oder
minder kurze Erwahnung. Auf dem Gebiet
der weiteren Gesangsmusik vermift man be-
sonders eine Erdrterung der Kantaten, deren
Erforschung seit Tiersots klassischem Auf-
satz kaum weitergefiihrt worden ist; auch
die Instrumentalmusik ist nur kurz ange-
rithrt.

Was an Positivem bleibt, ist eine allerorts
spiirbare, liebevolle Beschiftigung mit Per-
son und Werk von Rameau, ist vor allem
das Ohr des Musikers, der Berthier wohl
in erster Linie war, mit dem Analysen ge-
macht und speziell formale und harmonische
Finessen erfaBt sind, ist weiter die Heraus-
hebung der hohen Bedeutung Rameaus als
Theoretiker, die aus merklicher Kenntnis
seines theoretischen Werkes erfolgt. Hier
hat das Buch durchaus seine Meriten, und
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andere hat es wohl auch nicht haben wollen.
Nur lieB sein Erscheinen in dieser neuen
Reihe es vermuten und wiinschenswert er-
scheinen. Margarete Reimann, Berlin

Willy Hess: Verzeichnis der nicht in der
Gesamtausgabe verdffentlichten Werke Lud-
wig van Beethovens. Zusammengestellt fiir
die Erginzung der Beethoven-Gesamtaus-
gabe. Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel 1957.
116 S.

Die mehrfachen Bemiihungen des Verf., die
in der Gesamtausgabe fehlenden Werke
Beethovens in einem kritischen Katalog zu-
sammenzustellen, gehen bis auf das Jahr
1931 zuriick. Zuletzt erschien 1953 eine
dritte Auflage in italienischer Sprache (vgl.
die Besprechung, Mf. VII, 1954, 233 f.).
Deren 286 Numern sind nunmehr auf 335
angewachsen, denen sich weitere 66 Titel
der zweifelhaften und unterschobenen
Werke, in einem Anhang aus dem Haupt-
verzeichnis ausgegliedert, anschliefen.

Das Erscheinen von Kinsky/Halms Das
Werk Beethovens (1955) hat den vorliegen-
den Katalog keineswegs iiberfliissig gemacht.
Er bringt als Anhang eine Nummernkonkor-
danz (einschlieBlich der fritheren Hess'-
schen Verzeichnisse) mit Kinsky/Halm, wor-
aus sich deutlich ablesen 148t, mit wievielen
Titeln der in der Gesamtausgabe fehlenden
Werke das grofe thematische Verzeichnis
durch Hess iiberholt wird. Es geht dem

" Verf., so sagt das Vorwort, ,um ein Sam-

meln des Materials zur Erginzung der Ge-
samtausgabe und nicht in erster Linie um
bibliographische Vollstindigkeit”. Gleich-
wohl ist, was H. in diesem Rahmen seiner
Aufgabe geleistet hat, mustergiiltig. Die
praktische Brauchbarkeit wird durch den je-
weiligen Nachweis der Erstdrucke wesentlich
erhht. Sie werden vorldufig, in groBer Zahl,
vom Verf. selbst veranstaltet, das ersetzen,
was eine neue Gesamtausgabe dereinst zu-
sammengefaBt bieten muB. Zu den Quellen
fiithren dann auch die Angaben der Fund-
orte fiir die Handschriften mit Signaturen.
Ein Vorschlag zu Nr. 56: Sollte man die
13 Takte, die Beethoven 1825 fiir Sarah
Burney Payne aufschrieb, nicht so nennen,
wie sie dieses Andenken selbst spiter be-
zeichnet hat, als ,Impromptu” und nicht
»Bagatelle”? Das Sitzchen ist doch nach
seiner ganzen Entstehung ein echtes Steg-
reifstiick und als solches ein Erstling in
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der Frithgeschichte des Impromptus (vgl.
meinen Artikel Impromptu, MGG VI,
1090). Willi Kahl, Kéln

Musica 1959. Ein Jahrweiser fiir Musik-
freunde. Barenreiter-Verlag Kassel, Basel,
London, New York.

Die 27 zum Teil farbigen, hervorragend re-
produzierten Kunst- und Offsetdrucke des
von Karl Vétterle herausgegebenen Musica-
Kalenders kiinden auch in der Ausgabe fiir
1959 von der Vielfalt der Eindriicke, die
die Musik bei verschiedenen bildenden
Kiinstlern hinterlassen hat. Neben bekann-
ten Darstellungen, von denen nur Roubil-
lacs Hindel-Plastik, Spitzwegs Stédndchen,
Ter Brugghens Dudelsackpfeifer, Closter-
mans Purcell, Rembrandts David vor Saul
und Duccios Musizierende Engel genannt
seien, ist besonders die Moderne gut vertre-
ten. Der Aulosbldser von 1. Polster lehnt
sich an ein Wandbild aus dem Jahre 500
v. Chr. an. Max Beckmann ist mit seiner ex-
pressionistischen Bildkomposition Pierette
und Clown vertreten. J. 1. Kohler (geb. 1908)
weiB in seiner Darstellung Ténzerin und
Noune Formstrenge und Ausdruck gliicklich
zu verbinden. H. Moshage (geb. 1896)
kommt mit dem iiberzeugend gestalteten
Bronzerelief Orplieus und Euridike zu Wort.
Zu dem riihrend schlichten Blasenden Mdd-
chen von P.Becker-Modersohn 1i8t sich
kein wirkungsvollerer Kontrast als derjenige
des Russischen Balletts von A. Macke den-
ken. Von Plastiken seien die ausdrucksvol-
len Tanzenden Middien von G. Marcks
und die abstrakte Darstellung Amphion
von H. Laurens hervorgehoben. Nicht zu-
letzt diirfte gerade fiir den Forscher das
Haydn-Portrit von Seehas bemerkenswert
sein. Richard Schaal, Schliersee

Zwolf franzdsische Lieder aus Jacques Mo-
derne: Le Parangon des Chansons (1538)
zu vier Stimmen. Hrsg. von Hans Al-
brecht. [Part.] Wolfenbiittel: Moseler
Verlag (1957). VI, 36 S. (Das Chorwerk. 61.)

Aus dem vielfiltigen und reizvollen Formen-
komplex der franzésischen Chanson sind im
Rahmen des ,Chorwerks“ bisher nur zwei
Hefte mit Werken von Meistern des aus-
gehenden 15. und 16. Jahrhunderts (Nr. 3
mit Chansons von Despréz, Compére, Pipe-
lare und La Rue, 1930; Nr. 15 mit solchen
von Lupi, 1932) erschienen. Im Gegensatz
zu diesen Ausgaben, die den von Dénes
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Bartha mit dem kunstvollen Motettensatz
der ,Niederlinder” verglichenen Chanson-
typ reprisentieren, gehdren fast alle der
nunmehr verdffentlichten Stiicke dem Kreis
der sogenannten ,Pariser Chanson“ an,
jener in den ersten Jahrzehnten des 16.Jahr-
hunderts gewordenen Form also, die der
Hrsg. treffend als , Discantus-Lied mit stark
akzentuierender Deklamation, von sehr ak-
kordischer, fast ,tomaler’ Faktur und wmit
scharf konturierten Motiven” charakterisiert.
Die zwdlf Nummern sind den drei ersten,
1538 erschienenen Teilen des elfbindigen,
von dem bedeutenden Lyoner Drucker Jac-
ques Moderne bis 1545 herausgebrachten re-
prisentativen Sammelwerk Le parangon des
chansons entnommen. ElIf von ihnen (je eine
Chanson von Eustorg de Beaulieu, André
Mornable, Frangois Layolle, Pierre Cadéac,
Claude de Sermisy, Jacques Arcadelt, Pierre
de Manchicourt, Jean Mouton, Gaspard
Coste, Jacques Buus und Henry Fresneau)
sind, soweit dies abzusehen ist, Erstverdf-
fentlichungen, lediglich Pierre Sandrins , Qui
vouldra scavoir” liegt schon in einer ilteren
Ausgabe (60 Chaunsons zu vier Stimmen,
hrsg. von R.Eitner = Publikation &lterer
praktischer und theoretischer Musikwerke
XXIII, Leipzig 1899, S. 105) vor.

Dem Notentext geht eine erfreulich umfang-
reiche, in jeder Zeile den versierten Kenner
der Materie verratende Einleitung voraus,
die den Benutzer mit aller nur wiinschens-
werten Klarheit in den Problemkreis der
Chanson einfiihrt und iiber die Lebensschick-
sale der zwdlf Komponisten unterrichtet.
Zum biographischen Teil sei lediglich die
Bemerkung gestattet, daB das Geburtsjahr
Jean Moutons mit 1459 oder frither anzu-
nehmen ist, da er bereits 1477 in die schola
cantorum von Notre-Dame de Nesle auf-
genommen und dort spitestens 1483 zum
Priester geweiht wurde (F. Lesure, Un do-
cument sur la jeunesse de Jean Mouton in
Revue Belge de musicologie V, Bruxelles
1951, S. 177), wozu nach kanonischem Recht
ein Mindestalter von 25 Jahren vorgeschrie-
ben war; ein Lehrer-Schiiler-Verhaltnis zwi-
schen Josquin Despréz und Mouton ist nach
neuesten Ausfithrungen von Paul Kast (Zu
Biographie und Werk Jean Moutous in Be-
richt iiber den Internationalen Musikwissen-
schaftlichen Kongre Wien 1956, Graz-Kéln
1958, S. 300 ff.) nahezu ausgeschlossen. Als
urspriingliche Schreibart fiir den vom Hrsg.
mit Recht als verstiimmelt bezeichneten Na-
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men von Jacques Buus diirfte, entsprechend
der Latinisierung (Bohusius), an Stelle von
»Buhus“ wohl eher die Form ,Bous“ an-
zunehmen sein, die, ausgesprochen ,Baus”,
den wiederholt in den Literalien der Kanz-
leien Ferdinands I. (vor allem in den Hof-
statuslisten, Haus-, Hof- und Staatsarchiv
Wien, Archiv des Obersthofmeisteramtes,
Sonderreihe 181 und 182) begegnenden Les-
arten (Pauf, Bauf, Baus) gleichkime. Die
Herkunft des Meisters aus Gent ist einem
venezianischen Notariatsinstrument von
1541 zu entnehmen (R. Lenaerts, La cha-
pelle de Saint-Marc & Venice sous Adriaen
Willaert in Bulletin de I'Institut historique
belge de Rome XIX, Bruxelles 1938, S. 210).
An der Edition selbst, die mit halben Wer-
ten und Mensurzwischenstrichen arbeitet
sowie mit der Tieftransposition von fiinf
Sétzen den Erfordernissen der Praxis Rech-
nung trigt, besticht vor allem die deutsche
Ubersetzung der Texte. Wei man um die
Schwierigkeiten, die sich aus der Notwendig-
keit der Verbindung moglichster Original-
treue mit der musikalisch sinnvollen Uber-
einstimmung von Wort und Ton ergeben
und zieht man in Betracht, wieviel gerade
gegen letztere seit jeher gesiindigt wird —
die verschiedenen, der ,redenden“ Musik
Mozarts oft geradezu widersprechenden
Nozze di Figaro-Ubersetzungen seien als
markantes Beispiel aus spiterer Zeit ge-
nannt —, so wird man nicht anstehen, sie
als mustergiiltig und vorbildlich fiir hnliche
Leistungen zu bezeichnen.

Othmar Wessely, Wien

Ludwig Senfl: Zwei Marien-Motetten zu
fiinf Stimmen, hrsg. von Walter Gersten-
berg. Wolfenbiittel: Maseler Verlag (1957).
(Das Chorwerk. Heft 62.) 1V, 28 S.

Der Wert einer Ausgabe, die zwei ebenso
charakteristische wie bedeutende Sitze aus
dem noch immer kaum bekannten Motet-
tenwerk Senfls in zuverldssiger Form der
Praxis zuginglich macht, bedarf kaum der
Erérterung. Selbst der Wissenschaft sind ja
Senfls Motetten erst zu einem kleinen Teil
bekannt und in textkritisch verliBlichen
Ausgaben verfiighar geworden; welche
Schiitze hier noch zu heben sind, lehrt ein
Blick auf die Propriums-Zyklen der Miinch-
ner Chorbiicher und die grofen Choralbear-
beitungen in den Ott- und Petreius-Druk-
ken. Unter diesem Aspekt mag man dann
allerdings bedauern, daB statt zweier ganz
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unbekannter Werke (etwa der michtigen
Choralmotetten , Aunima mea liquefacta est”
und , Verbum caro factum est”) neben der
bisher nicht vollstindig edierten Tenor-
motette ,Mater digna Dei — Ave sanctis-
sima Maria“ doch wieder ein sehr bekanntes
Werk (, Ave rosa sine spinis“) aufgenommen
worden ist, das schon bei Ambros-Kade
(Geschichte der Musik, Bd. 5, Nr. 46) vor-
liegt — freilich ist die dltere Ausgabe prak-
tisch nur noch mit Miithe verwendbar, und
die gemeinsame Edition der vorliegenden
Marienmotetten kann sich auf den inneren
und duBeren Zusammenhang der Werke be-
rufen (Vorwort S. I1I).

Beide Kompositionen bereichern unsere Vor-
stellung vom Motettenmeister Senfl betriicht-
lich. Stilistisch stehen sie, deutlich an den
groBen Vorbildern Isaac und Josquin orien-
tiert, etwa zwischen der Festmotette ,Sancte
pater” und den groBen Psalmkompositio-
nen, deren bekannteste das ,De profundis®
ist (beide Werke im 3. Band der Senfl-GA);
in ihrem Konstruktivismus gehen sie ande-
rerseits iiber alle bisher bekannten Werke
nicht unwesentlich hinaus. Wihrend einer-
seits in den Psalm-Motetten die Text-Inter-
pretation das beherrschende Kompositions-
prinzip bildet, andererseits etwa die fiinf-
und sechsstimmigen Choralbearbeitungen in
den Niirnberger Drucken iiberwiegend vom
Streben nach der Synthese von choraler Bin-

 dung aller Stimmen und nachjosquinisch

»moderner” Text-Interpretation getragen
werden, feiert hier ein typisch spitzeitlicher
Konstruktivismus, nicht zuletzt wohl bedingt
durch die konstruktivistische Idee des tra-
ditionellen Tenor-Spaltsatzes, in einer ganz
rationalen Motivarbeit der AuBenstimmen
wahre Triumphe. Hinter diesem engmaschi-
gen Motivgeflecht, dem Senfls ohnehin starke
Neigung zur Formelhaftigkeit in der Melo-
dik entgegenkommt, tritt die Text-Inter-
pretation zuriick, wiewohl auch sie sich in
den traditionellen Josquinschen Formen (Imi-
tationsfelder mit von Textabschnitt zu Text-
abschnitt wechselnden Motiven, Akkord-
blécke, Deklamationsmotivik, Figuren) nie-
derschligt. Der Tonsatz ist streckenweise
von der Autonomie des rein musikalischen
Geschehens nicht weit entfernt, und inso-
fern ,versinkt (das Textwort) immer wie-
der im schwer und breit dahinfliefenden
Toustrom* (Vorwort S. III) — daB ,symme-
trische Perioden und schirfere Einsdmnitte”
vermieden werden (ebenda), scheint mir un-
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ter den eben umrissenen Gesichtspunkten
dagegen Uberspitzung.

Einige Beispiele seien angedeutet: ,Mater
digna Dei”: vierfaches Ansetzen der secunda
pars (T.57—60, 60—64, 64—67, 68—72)
mit den Kopfmotiven in Diskant und Alt,
Phasenverschiebung, Augmentation, wech-
selnde Motivkombinationen, Steigerung der
Satzdichte; Tripla der secunda pars (T. 96
bis 113, i{ibrigens wird hier offenkundig
eine Litaneiformel verarbeitet) mit eng-
maschiger, komplizierter imitatorischer und
kombinatorischer Verarbeitung von vier
Motiven; tertia pars mit immer weiter aus-
schwingender Entwicklung des Kopfmotivs,
vor allem im Ba8.

,Ave rosa sine spinis“: Festhalten des (ty-
pisch Senflschen) Skalenmotivs T. 1—19;
SchluBsteigerung der prima pars T. 80 ff.
mit Sequenzen und Ausklingen im liegen-
den Akkord; Anfang der secunda pars mit
Augmentation BaB-Alt bzw. Diskant/Tenor-
BaB; variierte Abschnittswiederholungen
T.119—127 : 127—135, dann Kanon mit
Pausenversetzung zwischen Diskant und
BaB T. 135—147, neue variierte Abschnitts-
wiederholungen T.140—144 : 144—148 :
148—152 und — groBartig in der harmoni-
schen Konzeption! —T. 153—157:157—160;
SchluB der secunda pars T. 170 ff. mit Ab-
schnittswiederholungen, wechselnden Mo-
tivkombinationen, doppeltem Kontrapunkt.
Die Neigung zu_stereotypen melodischen
Formeln springt sofort ins Auge, man ver-
gleiche etwa Motette I T. 90 ff. und I T.
110 ff. oder I T. 165 ff., Il T.55 ff. und II
T. 170 ff. — dhnliche Motive, dhnlich ver-
arbeitet! —, und auch der beriihmte Anfang
des , Ave rosa sine spinis“ hat sein Gegen-
stiick im Anfang der secunda pars des
,De profundis”. Eine Darstellung des Senfl-
schen Personalstils wiirde vermutlich gerade
an diesem Formelwesen leicht ansetzen kén-
nen (es versteht sich, daB die Feststellung
solcher Formelhaftigkeit kein Werturteil
einschlieBen kann und soll).

Die Editionstechnik der Ausgabe entspricht
den Grundsitzen des ,Erbes”; musikalischer
Text, Quellenangaben und Anmerkungen
erfiillen alle an eine praktisch-wissenschaft-
liche ,Mehrzweckausgabe“ zu stellenden
Anforderungen. Die dankenswerte Verdf-
fentlichung gibt erwiinschten AnlaB, der
GroBe und Vielfalt Senflscher Kunst erneut
nachzuspiiren. Sie 148t zugleich ahnen, wel-
che Bedeutung die dringend notwendige
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Fortsetzung der Senfl-Gesamtausgabe fiir
unsere bislang noch allzu fragmentarische
Kenntnis der ersten groBen Epoche der deut-
schen Musik haben wird.

Ludwig Finscher, Gottingen

Musica antiqua batava. Quam eden-
dam curavit Vereeniging voor Nederlandse
Muziekgeschiedenis. [H. 1—14.] [Part.] The
Hague: Editio ,Musica“ (1952—1956).

Musikalische Jugendbewegung und Kesten-
bergsche Schulmusikreform haben in den
zwanzigerjahren eine Anzahl ,kleinstfor-
matiger“ Ausgaben alter Sing- und Spielmu-
sik gezeitigt, die zwar, wie etwa die Losen
Blitter der Musikantengilde oder die Fin-
kensteiner Blitter, fast ausnahmslos als
Derivate der groBen wissenschaftlichen
,Denkmiler“-Reihen und Gesamtausgaben
anzusprechen, doch in ihrer Bedeutung fiir
die Musizierpraxis, der zu dienen schlieBlich
ihre einzige Bestimmung war, nicht zu un-
terschiitzen sind und in gewandelter Form
— man denke etwa an die den Bediirfnissen
der katholischen Kirchenmusikpflege Rech-
nung tragende ,Regemnsburger Tradition”,
vor allem deren Reihe B — auch noch heute
weiterleben. Auf gleicher Ebene liegt auch
die 1952 unter verantwortlicher Leitung
von Albert Antonius Smijers ins Leben ge-
tretene und ausschlieflich ,niederldndi-
schen” Meistern des 16. und frithen 17. Jahr-
hunderts vorbehaltene, doch geistliche und
weltliche Vokalmusik gleich beriicksich-
tigende Reihe der Musica antiqua batava.

Von den bisher erschienenen vierzehn Num-
mern gehdren sechs dem Bereich der geist-
lichen Musik an. Es sind dies fiinf vierstim-
mige Psalmen von Jan Pieterszon Sweelinck
aus dessen dreiteiligen Pseaumes de David
(Amsterdam 1604—1614), in denen bekannt-
lich Loys Bourgeois’ Weisen zu Théodore
de Bézes Hugenottenpsalter die musikalische
Grundlage bilden, aus der die einzelnen
Abschnitte des Motettensatzes entwickelt
werden (,Tu as été, Seigmeur, mnotre re-
traite“, Ps. 90; ,Incontinent que j’eus oui”,
Ps. 122; ,Or sus, serviteurs du Seigneur”,
Ps. 134), wobei gelegentlich der letzte Ab-
schnitt verbreitert und steigernd zu freier
Wiederholung gelangen kann (,Or avons
nous de nos oreilles”, Ps. 44; ,Quand Israel
hors d’Egypte sortit“, Ps. 114). Das sechste
Stiick, Sweelincks fiinfstimmige, durch ihre
textbedingt immer wieder zum Durchbruch
kommende Gaillardenfreudigkeit bezau-
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bernde Bassus-pro-organo-Motette ,Hodie
Christus natus est”, ist dessen Cantiones
sacrae (Antwerpen 1619) entnommen.
Aus dem Bereiche weltlicher Kunst geben
sieben Hefte einen schénen Uberblick iiber
das niederdeutsche Lied des 16.Jahrhunderts
an Hand der wichtigsten Beitriger zu dem
1572 bei Phalése und Bellére erschienenen
Sammelwerk Een duytsdi musyck boeck,
nimlich Jan Belle (,Laet ons uu al ver-
blijden* und ,O amoureusich wmondelken
root“), Ludwig Episcopius (,Laet varen alle
fantasie“ und ,Een bier, een bier”, dieses
finfstimmig), Jan Wintelroy (, Al is den
tijt nu doloreus”), Lupus Hellinck (,Janne
moye, al claer!”) und eines Ungenannten
(. Wij comen hier gheloopen”). Dazu kommt
als einziges Stiick aus dem Sektor der fran-
zdsischen Chanson Josquin Despréz’ grofi-
artige, motettenhaft konzipierte sechsstim-
mige ,Petite Camusette”.

Alle Hefte der Musica antiqua batava
schopfen, wie dies auch stets gewissenhaft
angemerkt wird, aus zweiter Hand: Die
Kompositionen Sweelincks sind den Binden
1171, 1I/1, IV und VI von dessen Werken
in der Ausgabe Max Seifferts entnommen,
die niederdeutschen Lieder gehen auf das
von Florimond van Duyse 1903 besorgte
Heft 26 der Uitgave van oudere Meester-
werken zuriick, die Chanson von Despréz
auf dessen Opera ommia. Die Einrichtung
der einzelnen Hefte durch B. van den Sigten-

horst-Meyer (Sweelinck, Ps. 90), Smijers -

(Despréz) und R. Lagas entspricht allen An-
forderungen heutiger Musizierpraxis: Mo-
derne Schliissel, halbe Notenwerte, unter-
legter Klavierauszug, sehr sorgfiltige Vor-
tragszeichensetzung und Angabe des Um-
fangs der einzelnen Stimmen. Den Werken
Sweelincks sind zudem hollindische und
englische (erstere von Johanna de Geus,
letztere von E.J. Kooij und Herbert Ant-
cliffe), den niederdeutschen Liedern deutsche
(F.du Pré) und englische Ubersetzungen
(Antcliffe und J.Swart) beigegeben, was
ihrer praktischen Verwendbarkeit zweifellos
sehr férderlich sein wird.

Othmar Wessely, Wien

Josquin Despréz: ZweiPsalmenzuvier
und fiinf Stimmen, hrsg. von Helmuth
Osthoff. Wolfenbiittel: Mdseler Verlag
(1957). (Das Chorwerk. Heft 64.) 1V, 32 S.
Das vorliegende Heft, mit dem der Hrsg.
die Reihe seiner dankenswerten Josquin-
Verdffentlichungen im Rahmen des ,Chor-
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werks“ fortsetzt, bringt aus der deutschen
Sonderiiberlieferung des Josquinschen Mo-
tettenwerks zwei charakteristische, histo-
risch bedeutsame und kiinstlerisch hdchst
wertvolle Beispiele. Beide erscheinen hier
zum ersten Mal in einer sowohl wissen-
schaftlichen wie praktischen Anspriichen an-
gemessenen Ausgabe, das zweite wird iiber-
haupt erstmals in einer Neuausgabe vor-
gelegt. Das Heft bringt damit nicht nur der
Praxis eine wiinschenswerte Bereicherung
des Josquin-Repertoires, sondern auch der
Forschung eine hochwillkommene Ergin-
zung zu den letzten Motetten-Lieferungen
der Gesamtausgabe, die das deutsche, vor
allem in den Psalm-Drucken von Berg und
Neuber iiberlieferte Josquin-Repertoire be-
reits zum groBten Teil erschlossen haben
(Motetten Nr. 58—66, 68—70).

Man wird allerdings hinter alle diese Werke
— meist vierstimmige Psalm-Motetten in
der fortschrittlichsten Satztechnik des spi-
ten Josquin — beziiglich ihrer Echtheit ein
kleines Fragezeichen setzen miissen. Solange
nicht eine genaue Untersuchung die Zuver-
lassigkeit jeder einzelnen Uberlieferung und
vor allem der Niirnberger Drucke wahr-
scheinlich gemacht hat, ist eine ausschlie-
lich auf Deutschland beschriinkte, noch dazu
posthume Uberlieferung (dhnlich wie die
posthume Uberlieferung der vielstimmigen
Chansons durch Susato, Attaingnant und
Le Roy-Ballard) nicht iiber jedem Zweifel
erhaben. Dies gilt um so mehr, als der Stil
der zweifelsfrei echten Josquin-Motetten
dieses Typs relativ leicht nachzuahmen war
und gerade in Deutschland ja auch fleifig
nachgeahmt wurde (zu den Schwierigkeiten
dieses Fragenkreises vgl. auch den Josquin-
Artikel des Hrsg. in MGG).

Beide vorliegenden Werke stehen allerdings
stilistisch dem mittleren Josquin niher als
die iibrigen Motetten der deutschen Uber-
lieferung. ,Domine Dominus wnoster” ist
eine ,uneigentliche” Tenormotette (der Te-
nor-Text ist aus dem Text der AuBenstim-
men gewonnen), die durch die Konstruktion
des Tenors als eines fiinffach wiederkehren-
den pes mit ausgeschriebenem Augmenta-
tionskanon am ehesten dem groBen , Mise-
rere” benachbart ist (vgl. dazu auch die,
allerdings nicht ganz richtigen Ausfithrun-
gen bei Reese, Music in the Remaissance,
S. 248). Der ungewdhnlich dichte Satz der
AuBenstimmen  stellt weitgeschwungene
Durchimitationen teils stark melismatischer,
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teils syllabisch-textgeborener Motive ne-
ben einzelne akkordische Deklamationsab-
schnitte. Zisuren werden oft durch Verzah-
nung der Imitationsfelder iiberspiilt; gele-
gentlich kann man im Zweifel sein, ob rein
musikalische oder textliche Sinnzusammen-
hinge vorherrschen (Abschnittswiederholun-
gen T. 62 ff, 126 ff., SchluBsteigerung T.
151 ff.). Das Prinzip der alles beherrschen-
den Text-Interpretation ist jedenfalls (noch)
nicht konsequent durchgefiihrt.

Ahnlich verhilt es sich mit dem vierstim-
migen 142. Psalm, in dem — bei fast stin-
diger deutlicher Bezugnahme auf psalmodi-
sche Melodieformeln — sehr ,moderne”
Abschnitte (T. 119 ff.) neben traditioneller
Vollstimmigkeit ohne strenge Textbezogen-
heit stehen. Die konsequente Durchorgani-
sation des Satzes nach den Gegebenheiten
des Textes, wie sie gerade die meisten vier-
stimmigen Psalmen der deutschen Josquin-
Uberlieferung auszeichnet, fehlt dem Werk
noch auf weite Strecken. Primir musika-
lische, nicht textbezogene Steigerungsanla-
gen zeigen sich vor allem an den Schliissen
des 1.und des 3. Teils (zu letzterem vgl.
auch das Vorwort des Hrsg. S. III); Kanons
in den Duos, aber auch (zwischen Diskant
und Tenor) in den vollstimmigen Abschnit-
ten (T. 95 ff., 127 ff., 236 ff., 272 ff.) sind
auffallend hiufig. Ungewdhnlich fiir Jos-
quins Stil iiberhaupt, vor allem aber wieder
fiir die , deutsche” Werkgruppe ist die Nei-
gung zu weit ausholenden, meist absteigen-
den Skalenmotiven, die nur in einem Fall
(T. 169—180, ,descendentibus”) tonsymbo-
lisch motiviert scheinen und in solcher Hiu-
fung eher an Senfl als an Josquin denken
lassen.

Die kurzen Andeutungen mdgen zeigen, daff
die vorliegende Publikation auch oder ge-
rade dem Wissenschaftler wichtig sein wird.
Fiir die praktische Niitzlichkeit des Heftes
sorgt die hohe musikalische Qualitdt der
Werke und eine mustergiiltige Editionstech-
nik, die an die bewihrten Grundsitze des
»Erbes“ ankniipft. Einige Akzidentien (Dié-
sen) in der zweiten Motette wiren nachzu-
tragen: T. 703 Alt, 1151, 1994, 224! und
3152 Diskant. Ludwig Finscher, G5ttingen

Christoph Demantius: Deutsche Tén-
ze fiir vier Streich- oder Blasinstrumente.
Hrsg. von Joh. Dietz Degen. (Hortus mu-
sicus 148). Birenreiter-Verlag Kassel 1957
(2. Aufl.). Partitur (16 S.) mit Stimmen.
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Als ein geschlossener Teil der Demantius-
Sammlung von 1601 ist diese Verdffent-
lichung unter dem Titel ,Deutsche Tédnze“
herausgegeben worden, obwohl die Origi-
nalausgabe auch im Untertitel der vier- und
fiinfstimmigen Instrumentalstiicke ausdriick-
lich ,andere / Teutscher und Polnischer art
Ténze” verzeichnet. Dazu meint der Hrsg.
im Vorwort (1941), von der eigenwilligen
Rhythmik der Slawen sei wenig zu spiiren,
die Vorlagen triigen vielmehr alle Zeichen
der deutschen Tanzmusik der Zeit. Er wird
indessen kaum zu anderen Resultaten kom-
men, solange er seine Kriterien fiir ,Pol-
nische art“ auf Dreiertakt und synkopische
Bildungen beschrinkt. Wenn auch unter
den Stiicken tatsdchlich der Allemanden-
Charakter bei weitem iiberwiegt, so lift
sich doch beispielsweise der zehnte Tanz im
2/4-Takt mit rascher Tonrepetition und osti-
naten Quartspriingen in der Melodiestimme
unschwer als Polka-Typus erkennen.

Wozu der Hrsg. sein Vorwort mit einer blof
aufzihlenden Darstellung sidmtlicher vor-
kommenden Originalschliissel belastet, ist
nicht einzusehen. Stattdessen wire jedoch
eine Kennzeichnung der erwihnten Emen-
dierungen sehr erwiinscht. Im iibrigen folgt
die Ausgabe den bewihrten editionstech-
nischen Grundsitzen dieser Reihe fiir die
Praxis. Der Notentext der groBtenteils sehr
reizvollen Stiicke scheint sorgfiltig gepriift,
die Zeichensetzung sparsam aber plausibel
gehandhabt. In den Tanzen Nr.2 und 7 ist
im zweiten System die b-Vorzeichnung zu
erginzen. Uwe Martin, Gottingen

Ambrosius Beber: Markus-Passion,
hrsg. von Simone Wallon (Das Chorwerk
Nr. 66, hrsg. von F.Blume und K. Gude-
will), Méseler Verlag, Wolfenbiittel 1958;
IV u. 48 S.

Mit dem vorliegenden Heft wird die Reihe
der frither im Rahmen des ,,Chorwerks” er-
schienenen Passionsvertonungen um ein mu-
sikalisch wertvolles und zugleich historisch
bedeutsames Stiick bereichert. Bebers um
1610 entstandene Markus-Passion gehort
zum Typus der responsorialen Passion.
An diesem Beispiel erweist sich wieder
einmal, wie wenig gliicklich der bisher iib-
liche, auch im Vorwort zum vorliegenden
Heft verwendete Terminus ,dramatische
Passion” ist. Wenn die Bezeichnung ,dra-
matisch” fiir die meisten GeneralbaB-Pas-
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sionen des 17. und 18. Jahrhunderts zu Recht
bestehen mag, so ist sie fiir die respon-
sorialen Typen des 16. und frithen 17. Jahr-
hunderts kaum am Platze, da damit ein nur
sehr begrenzt giiltiger Wesenszug dieser
Werke in den Vordergrund geriickt wird.
Mit dem Ausdruck ,responsorial“ dagegen
wird, ohne den Stil eines Werks im einzel-
nen festzulegen, der liturgische Grund-
charakter nach der auffithrungspraktischen
Seite hin umschrieben.

Bebers dem Rate der Stadt Delitzsch iiber-
reichtes Werk schlieft sich unmittelbar an
die dhnlich disponierten Passionsvertonun-
gen von Scandello (um 1565) und Gesius
(1588) an. Es ist anzunehmen, daB Beber
Scandellos Werk nicht unbekannt gewesen
ist, befand sich dieses doch in der Delitz-
scher Kantoreibibliothek. Ein Vergleich der
Beberschen Passion mit der Johannes-Pas-
sion von Gesius 148t zudem vermuten, daff
Beber auch Gesius’ Passionswerk gekannt
haben kénnte. Die Beziehung Bebers zu
Scandello ist deshalb besonders hervor-
zuheben, weil dieser als bedeutsamer
Mittelsmann zwischen der italienisch- (be-
sonders oberitalienisch-) katholischen und
der deutsch-protestantischen Passion zu be-
trachten ist. Ein soeben von Jeppesen in
Musical Quarterly 1958, p. 311, versffent-
lichter Aufsatz iiber Caspar de Albertis
148t diese Beziehung Scandellos zur ober-
italienischen Passion noch deutlicher als
bisher hervortreten, hat der in Bergamo,
dem Herkunftsort Scandellos, in der ersten
Halfte des 16. Jahrhunderts wirkende Alber-
tis doch wohl als einer der ersten (schon
vor 1545!) die Christusworte im Rahmen
seiner responsorialen Passionen mehrstim-
mig (vierstimmig) vertont. Ihm folgten in
Italien u. a. Paolo Aretino (dessen Johan-
nes-Passion in ,Musica liturgica“ dem-
nichst verdffentlicht werden soll), in Deutsch-
land Scandello und spiter Gesius und Beber.
Auch ist es nicht uninteressant, festzustel-
len, daB sowohl Albertis’ als auch Bebers
Passionsvertonungen fiir zwei Chére no-
tiert und bestimmt sind.

Von der Keuchenthalschen Fassung der Wal-
terschen Passion (1573) und von Gesius
iibernimmt Beber die fiir die protestantische
Passionsvertonung typische Mehrstimmig-
keit von Exordium und Gratiarum actio.
Ebenfalls mit Gesius iiberein stimmen der
syllabisch-akkordische Stil der Turbasitze
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(fiinfstimmig) und die vierstimmige Verto-
nung der Christusworte. Es ist jedoch auch
hier zu bemerken, daf die Fiinfstimmigkeit
der Turbae und die Vierstimmigkeit der
Christuspartie sich schon bei einer Reihe
italienischer, vor Gesius entstandener Pas-
sionen finden: fiinfstimmige Turbae bei Ja-
chetus de Mantua (um 1540), P. Aretino
(um 1560), Contino (1561 und 1588), Lasso
(Matthdus- und Johannes-Passion, 1575 bzw.
1580); vierstimmige Christusworte bei G.de
Albertis (vor 1545) und z. T. bei Aretino.
Ebenfalls begegnet die von Beber und vor
ihm von Gesius verwendete tiefe Dreistim-
migkeit der Pilatuspartie in Italien bei
de Albertis, Jachetus und mehrfach bei
Aretino.

Gegeniiber Gesius fallen bei Beber nun aber
die lebhaften und imitatorischen Bicinien
und Tricinien der Soliloquenten auf. Auch
das kann mdéglicherweise auf Einfliisse von
der katholischen Passion her (vgl. Aretino
und vor allem Lasso) schlieBen lassen. In
diesem Sinne ist denn auch Epsteins im Vor-
wort zitiertes Urteil iiber Bebers Passion zu
modifizieren.

Eine Besonderheit, auf die mit Recht von
S. Wallon nachdriicklich hingewiesen wird,
besteht in Bebers Verwendung eines beson-
deren Lektionstones fiir den Evangelisten.
An Stelle des sonst in der deutschen und
italienischen Passion anzutreffenden Lydisch

. (vgl. Walter, Gesius u.a.) schreibt Beber

ein g-Dorisch mit hypodorischem Rezita-
tionston b. Die durchaus formelhafte An-
wendung dieses speziellen Passionstones
wird allein bei der schon von alters her
besonders ausgezeichneten Stelle ,Mein
Gott, mein Gott, warum hast du mich ver-
lassen?“ durchbrochen. Ob dieser dorische
Ton Bebers eigene Schépfung (wie spiter
z. T. bei Schultze und vor allem dann bei
Schiitz) oder (lbernahme einer besonderen
lokalen Tradition gewesen ist, mufl vorliu-
fig dahingestellt bleiben. Es ist hierzu ledig-
lich zu bemerken, daB schon die Passions-
téne des 16. Jahrhunderts in bezug auf Ton-
art und Formeln keineswegs einheitlich ge-
wesen sind. Ferner fillt auf, daf Beber in
der Kadenzformel vor direkten Reden inso-
fern der Walterschen bzw. der im evan-
gelischen Gottesdienst iiblichen choralen Pra-
xis folgt, als er vor Christusworten auf g,
vor den iibrigen direkten Reden jedoch auf
b schlieBt (Walter auf a, bzw. auf ¢’). Diese
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Praxis hiangt wohl bei Beber auch mit der
Anlage der auf die Evangelistenpartie fol-
genden mehrstimmigen Sétze zusammen:
Die Christuspartien stehen etwas tiefer als
die iibrigen Chorstiicke. Damit wird gleich-
zeitig auch der alten choralen Praxis Ge-
niige geleistet, die Christusworte in tiefer
Lage singen zu lassen. Deutlich wird diese
Tendenz bei Beber sichtbar, wenn er den
Tenor der Christussitze auf b, den Tenor
der Turbae aber auf d', den Diskant der
Christuspartie auf g‘, den der Turbae je-
doch auf d“ beginnen 1dBt. Nur zweimal
weicht Beber von dieser Regel ab: ,Einer
unter euch” (p.11), und ,Ihr seid ausge-
gangen” (p. 24). Bei diesen beiden Sprach-
sitzen beginnt der Tenor der Christusworte
auf d' (Diskant auf b‘). Moéglicherweise
wollte Beber damit den sinnhaften Zusam-
menhang dieser beiden Sitze mit der Chri-
stus feindlichen Turba zum Ausdruck brin-
gen. Diese Feststellung wiirde eine Parallele
in Fpsteins (von S. Wallon erwihnten) Be-
obachtung finden, wonach die Soliloquenten
nur zweimal vierstimmig singen (Pilatus
einmal p.37 und der Hauptmann p. 46):
dort niamlich, wo von Christi Herrschaft und
Gottessohnschaft die Rede ist.
Bebers Passion wird in der vorliegenden
Ausgabe zum ersten Male vollstindig nach
den autographen Hss. verdffentlicht. Vor
einigen Jahren hat die Herausgeberin die
bisher nur aus Kades Spartierung bekannten
Turbastimmen in der Bibliothéque Natio-
nale von Paris aufgefunden, woriiber sie in
Revue de Musicologie XXXVI (1954),
148 ff., ausfiihrlich berichtet hat. Die vorlie-
gende Edition mit knapp gefaBtem Vorwort
und kritischem Bericht dient in vorbildlicher
Weise ebenso der Praxis wie der Forschung.
Man kénnte sich einzig fragen, ob es nicht
im Hinblick auf den deklamatorischen Cha-
rakter der Chorpartien zweckmiBiger ge-
wesen wire, die Notenwerte dem Original
gegeniiber zu halbieren. Bebers Notation ist
durchaus noch dem 16. Jahrhundert ver-
pflichtet, indem ¢ O = tactus, bzw.7
= moderne Schlagzeiteinheit ist. Zum
Schlusse sei der Hoffnung Ausdruck ge-
geben, daB, wie bisher, auch weiterhin der
Veroffentlichung von Passionen die gebiih-
rende Aufmerksamkeit geschenkt werde.
Insbesondere wire es wiinschenswert, die in
Neuausgaben lingst vergriffenen Passionen
von Scandello und J. a Burck neu zu edieren.
Kurt v. Fischer, Ziirich

Besprechungen

Diderich Buxtehude: Fire latinske
Kantater. 1.Pange lingua gloriosi 2.Ecce
nunc benedicite 3. Accedite gentes 4.Do-
mine salvum fac regem. Udgivet af Seren
Sorensen. Samfundet til Udgivelse af dansk
Musik, 3.Serie Nr. 138, Kebenhavn 1957.
70 S.

Dietrich Buxtehude : Ecce nunc bene-
dicite Domino. Kantate fiir Alt, 2 Tendre,
BaB, 2 Violinen, Viola und Basso continuo.
Hrsg. von Dietrich Kilian. Berlin (1957),
Merseburger. 19 S.

Die vorzugsweise auf praktische Bediirfnisse
gerichtete Edition der in letzter Zeit er-
schienenen Buxtehude-Kantaten hat uns bis-
her in erster Linie mit deutschsprachigen
Werken bekanntgemacht, eine Auswahl, die,
wie die vorliegenden Publikationen zeigen, in
der musikalischen Qualitit nicht begriindet
war. Denn so eindrucksvolle Werke wie
»Pange lingua“ oder das prichtige , Accedi-
te gentes“ verdienen es, der Wissenschaft be-
kannt und der Praxis zugénglich gemacht zu
werden. Uberhaupt zeigen alle vier Kanta-
ten eine Neigung zu figurativer Auflocke-
rung und dynamischen Kontrasten zwischen
akkordischen Tuttiblcken und koloraturen-
reichem Sologesang.

Die Ausgabe Serensens empfiehlt sich be-
reits durch ihre duBere Aufmachung, kréfti-
ges Papier und sauberen, nur gelegentlich
etwas engen Stich. Der dreisprachige, di-
nisch, deutsch und englisch abgefaBte Text-
teil — Vorwort und Revisionsbericht —
orientiert iiber die Herkunft der Texte und
fiigt jeweils eine Ubersetzung bei (vielleicht
hitte sich fiir ,Pange lingua“ eine moder-
nere Verdeutschung als die von 1822 finden
oder wenigstens die antiquierte Schreibung
vermeiden lassen), er nennt ferner die her-
angezogenen Quellen und ihre Titel sowie
— in peinlicher Ausfithrlichkeit — die ab-
weichenden Lesarten.

Die von Kilian besorgte Ausgabe zeigt
gleichfalls einen sauberen, dabei groBflachig-
iibersichtlichen Stich. Die (bedauerliche, aber
bei Buxtehude nun schon beinahe zur Ge-
wohnheit gewordene) Duplizitit der erst-
maligen Veroffentlichung der Kantate ,Ecce
nunc benedicite” gibt Gelegenheit zu Ver-
gleichen. Dabei zeigt sich zunichst, daB
Sorensen von dem in Uppsala befindlichen.
von Gustav Diiben gefertigten Quellen-
material nur die in Tabulatur geschriebene
Partitur kennt (S.6), wihrend Kilian auch
die Stimmen mit Gewinn herangezogen hat.
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Dadurch lieBen sich verschiedene bei Seren-
sen stehengebliebene Irrtiimer vermeiden,
die Bezifferung konnte ergdnzt und eine
(freilich entbehrliche) Violastimme hinzu-
gefiigt werden. Aber auch abgesehen von
den in den Revisionsberichten vermerkten
Partien, weichen die Lesearten beider Aus-
gaben an erstaunlich vielen Stellen erheblich
voneinander ab. Da es sich dabei vielfach
um Oktavversetzungen handelt, wie sie bei
Ubertragungen aus der Tabulaturpartitur
entstehen kénnen, mdchte man hiufig der
durch die Kollation mit den Stimmen ge-
stiitzten Lesart Kilians recht geben, wenn-
gleich sich endgiiltige Klarheit nur durch
eine neuerliche Durchsicht der Quellen ge-
winnen liefe.
Sollte man nicht angesichts der (auch) prak-
tischen Zielsetzung der Ausgaben wenigstens
den in Deutschland erscheinenden Publika-
tionen neben dem lateinischen auch einen
deutschen Text unterlegen? Mancher Kir-
chenmusiker wiirde gewiB dankbar sein.
Alfred Diirr, Gottingen

Antonio Scandello: Missa super Epi-
taphium Mauritii zu sechs Stimmen. Hrsg.
Lothar Hoffmann-Erbrecht, Wolfen-
biittel, Mdseler Verlag 1957 (Das Chorwerk
65.) 63 S.

Mit der auszugsweisen Verdffentlichung im
5. Bande von Ambros’ Musikgesdiidite wies
schon O. Kade auf das besondere Interesse
hin, das dieser frithen Komposition des nach-
maligen Dresdener Hofkapellmeisters ge-
bithrt. Scandello schrieb die Messe anlif-
lich des Todes von Kurfiirst Moritz von
Sachsen, der am 9. Juli 1553 in der Schlacht
bei Sievershausen starb. In der Hauptquelle
(Landesbibliothek Dresden, Chorbuch Pirna
I, Nr. 3 — ein fritherer Druck ist verschollen)
ist das Epitaph des Chemnitzer Gelehrten
Georg Fabricius der Komposition vorange-
stellt. Mit Recht macht der Hrsg. auf den
Sinnzusammenhang aufmerksam, der zwi-
schen der kompositorischen Struktur der
Messe und dem ersten Vers des Gedichtes
(»Mauritius cecidit bellax Germania plan-
ge“) besteht: Nach Art eines Ostinato
fithrt der 1. Tenor das ganze Werk hindurch
ausschlieBlich einen descendierenden Pes,
der jeweils durch rhythmische Verinderun-
gen und Tonrepetitionen den deklamatori-
schen Erfordernissen des Textes angepafit
ist und zweifellos das ,cadere” der ersten
Gedichtzeile symbolisieren soll. Dieser Pes

121

wird nun zwar gelegentlich von anderen
Stimmen imitiert; das fiir alle MeBsitze
verbindliche Motiv der Kopfimitationen, an
denen bezeichnenderweise der 1. Tenor kei-
nen Anteil hat, 148t sich jedoch mit dem
Ostinato-Motiv des Tenors keineswegs iden-
tifizieren oder aus ihm ableiten, wie es der
Hrsg. tut. Zu konstatieren ist dagegen all-
gemein eine sehr weitgehende thematische
Kontrastarmut, die aufs engste mit der be-
tont syllabisch-deklamatorischen Haltung
des Werkes zusammenhingt. Kontrastarm
ist auch das gesamte Satzbild, das keine
akkordischen Partien und wechselchérigen
Wirkungen aufweist. Statt dessen ist das
Stimmgefiige gleichmiBig aufgelockert und
bei einfachsten harmonischen Verhiltnissen
ganz auf schénen, vollen Klang gestellt,
wie es dem reprdsentativen Anlaf der
Komposition entspricht.

Die praktische Neuausgabe hat die Messe
in ihrer originalen Tonhshe belassen. Dabei
verbleiben die beiden Diskante in sehr be-
quemer niedriger Lage (Spitzenton: e').
Wenn der Hrsg. seltsamerweise dazu
schreibt, ,Die relativ tiefe Lage der zwei
Oberstimmen ergibt sich aus der bekannten
Tatsadhe, daff der Diskant seinerzeit von
Knabenstimmen gesungen wurde®, so mub
man wohl doch fragen, wer dann eigentlich
sonst die hohen Partien seinerzeit gesungen
haben soll. Der Notentext der Ausgabe

~wurde sorgfiltig betreut. Die Finalnote im

2.Diskant muB natiirlich ¢ oder — nach
dem originalen Vorgang des Bemuedictus-
Schlusses — besser noch cis” heiflen; wie
denn der Hrsg. mit der Akzidentiensetzung
allgemein recht zaghaft verfihrt. Im An-
schluf an die ¢/s-Mensur wire bei den ge-
legentlichen Perfizierungen doch wohl eine
%/s-Einteilung zu bevorzugen. Nicht immer
ganz gliicklich ist das heikle Textierungs-
problem geldst; so sollte der BaB in Mensur
141 beispielsweise besser wie der 2. Tenor
unterlegt werden, sollte man es, wo immer
moglich (z. B. Mensur 114, BaB), vermeiden,
Ligaturen syllabisch zu textieren.

Uwe Martin, Gottingen

John Jenkins: Sieben Fantasien fiir drei
Stimmen, Seven fancies in three parts, her-
ausgegeben von N. Dolmetsch (Hortus
musicus 149) Biérenreiter-Verlag Kassel,
1957, 26 S.

Die Publikation dieser Fantasien von Jen-
kins folgt den kiirzlich von Dart veréffent-
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lichten auf dem FuBe. Sie waren der Her-
ausgabe wert. Wie das Vorwort erkennen
148t, das eine komprimierte, aber ergiebige
Einfithrung in Leben und Werk von Jenkins
darstellt, entstammen sie einer geschlos-
senen Sammlung von sieben mal drei Stiik-
ken in sieben verschiedenen Tonarten. Lei-
der 148t die nur kurze diesbeziigliche Notiz,
bei der auch kein Datum angegeben ist,
nicht erkennen, ob diese Ordnung neben der
der Tonart noch andere Zusammenhinge
birgt. Die hier vorgelegte Auswahl bietet in
diese Frage keinen Einblick.
Fiir die von uns frither verfolgte Geschichte
der Gattung sind diese Stiicke schone und
interessante Belege. Es 4Bt sich erneut be-
obachten, wie die Fantasie sich aller ver-
fiighbarer Setzweisen und Formtypen in un-
verbindlicher Weise zu neuem Ziel zu bedie-
nen weil. Die Kompositionen schwanken
zwischen zwei bis fiinf Teilen, die immer
bruch-, oft sogar nahtlos ineinander iiber-
gehen und miteinander verschmelzen. Den
Eingang bildet immer ein regelrechtes, meist
einthematiges Ricercar mit oft typisch ba-
rock geschweiften, langatmigen Themen,
den Ausgang hiufig eine durch Kadenz
oder Taktwechsel deutlich abgesetzte Coda
mit neuem, immer freier gestaltetem The-
menmaterial. Dazwischen stehen Tanztypen
(Nr. 3, T.72f.), Satzabschnitte nach Art
frither Triosonaten (Nr.8, T.42f.) oder
frei konzertierendes Spiel mit instrumen-
talen Figuren (Nr. 16, T. 37f.; Nr. 19,
T.33f). Das interessanteste Stiick stellt
Nr. 5, sowohl im Themenmaterial wie in der
logisch-motivischen Verarbeitung dieses Ma-
terials, dar. Wie hier fast die gesamte The-
matik aus demselben Rohstoff gewonnen,
wie dieser Rohstoff im Zusammenspiel aller
Stimmen genutzt ist (vgl. besonders T. 46
bis T. 86), das 148t vermuten, daB doch auch
die bisher so strikt fiir Bach reklamierte
Arbeit der Inventionen eine lange Ahnen-
reihe gehabt hat.
Der dreistimmige Satz ist in seiner Art ein-
fach vollkommen, bei vollig gleichberechtig-
ter Mitarbeit aller drei Instrumente, die
keinen Leerlauf kennt, und beneidenswerter
Leichtigkeit. Er entspricht eben dem, was
North ,a fluent and happy fancy“ nennt.
Man muB wieder einmal sein Urteil unter-
schreiben, ,that the English in the Iustru-
mentall — musick excelled”.

Margarete Reimann, Berlin

Besprechungen

RoccoRodio (Bari 1537 — Napoli 161?):
Cinque ricercate, una fantasia per organo,
clavicembalo, clavicordo o arpa (dal Libro
di ricercate a quattro voci di Rocco Rodio
con alcune fantasie sopra varii canti fermi,
Napoli 1575). Revisione e trascrizione in
notazione moderna di M. S. Kastner.
Note critiche ed illustrative di M. S. Kast-
ner (prefatory notes by M. S. Kastner.
Translated in English by W. Shewring), Pa-
dova, Editore Zanibon o. J., 31 S.

W. Apel hat als erster in seinem Aufsatz
Neapolitan links between Cabezén and
Frescobaldi (The Musical Quarterly, Oktober
1938) eine unter starkem spanischem FEin-
fluB stehende neapolitanische Klavierschule
als Bindeglied zwischen den norditalieni-
schen Orgelmeistern und Frescobaldi auf-
gezeigt. Der Kreis der ihr zugehérigen Mu-
siker blieb bisher klein. Nun versucht Kast-
ner, ihn mit einem Sammelwerk Rodios, der
bisher der Musikwissenschaft nur als Vo-
kalkomponist und Verfasser der mehrfach
aufgelegten Regole di musica von 1600
bekannt war, zu erweitern.

Das Werk, das Sartori mitgeteilt hat, besteht
aus fiinf Ricercaren und vier Fantasien und
gibt im Titel als Spielbestimmung nur an
»@ quattro voci“. Hier beginnt das Pro-
blem. K. kommt nach scharfsinniger Unter-
suchung der Kompositionen wie ihrer No-
tierung zu der Uberzeugung, daB es sich
primdr um ein Klavierwerk handeln miisse,
eine Primisse, mit der ein Teil seiner Ar-
beit steht und fillt. All seinen Erdrterungen
und Beweisfithrungen, die der Leser in den
der Ausgabe beigefiigten Note critiche ed
illustrative nachlesen mége, die, wie immer
bei diesem Autor, einer wissenschaftlich kri-
tischen Abhandlung gleichkommen, ist nichts
entgegenzuhalten. Man muf jedem seiner
Griinde beistimmen und dennoch — be-
trachtet man den Satz der Stiicke, so sind
die Zweifel nicht zum Schweigen zu brin-
gen. Der Hrsg. selbst macht auf die oft
schwere Greifbarkeit, bedingt durch weite
Akkordlagen und groBziigige Stimmfithrung,
aufmerksam, die er — auch hier einleuch-
tend — aus ihrer Nihe zur Harfe erklirt,
fiir die er das Werk, dem Zeitgebrauch ent-
sprechend und besonders spanischem Einfluf
gehorchend, mitbestimmt denkt. Aber dar-
iiber hinaus ist der Satz auf lange Strecken
so eminent unklavieristisch, daB von bewu8-
ter Hinneigung zum Klavierinstrument, die
Apel als ein Merkmal der Schule betont,
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nicht die Rede sein kann. Eher mdchte man
noch an primiren Harfensatz denken, fiir
den aber oft der Satz zu dicht scheint.
DaB u. a. Orgel und Klavier fiir diese Stiicke
mit in Frage kommen, steht auBer Diskus-
sion; daB es sich um primiren Klaviersatz
handele, wagt Ref. nicht zu beglaubigen,
so wenig er sich imstande sieht, eine unbe-
dingt giiltige Instrumentenbestimmung vor-
zunehmen.

Streicht man diese Primisse, so bleibt noch
genug des Positiven, denn jedenfalls haben
wir in diesen Stiicken Rodios vom Stand-
punkt des Harmonischen, des Rhythmischen,
des Formalen, der Satzarbeit, des Ausdrucks
ein hochinteressantes, wertvolles Zeugnis
der Spitrenaissance vor uns, das eingehen-
des Studium lohnt und der Neubelebung
wert ist. Welch selbstindiger Musiker Rodio
ist, verrdt das Zitat aus seinen Regole, das
man noch heute jedem Kontrapunktschiiler
als Richtschnur empfehlen kénnte.

Die Einfithrung K.s, die auch Hinweise an
den Spieler einschlieBt, bietet, wie immer,
eine Fiille des Wissenswerten und Interes-
santen, das viel zur Vertiefung dieses erst
noch wenig erschlossenen Gebiets beitrigt.
Der wechselseitige EinfluB des Klavier- und
Zupfinstrumentensatzes wird weiter unter-
sucht (hier tdte lingst eine Sonderstudie
not), die Kenntnis der spanisch-italienischen
Musik- und Musikerbeziehungen wird erwei-
tert, schlieBlich werden der erste feste Umrif
einer Biographie Rodios und Einzelunter-
suchungen der vorgelegten Stiicke geboten,
deren hoher Wertung wir schon beipflichteten.
Sie gilt besonders dem delikaten Linienspiel
der Fantasia wie der eleganten Freiziigig-
keit des Ricercarsatzes, der seinen Prilu-
diencharakter nirgends verleugnet. Inwie-
fern allerdings die Verzierungen spanisch
orientiert seien, wird nicht recht ersicht-
lich. Sie zeigen das véllig normale italieni-
sche, ja, internationale Bild der Zeit, den
Triller ausschlieBlich mit der oberen Hilfs-
note beginnend. Die gleichzeitigen spani-
schen Verzierungen scheinen uns fast dif-
ferenzierter.

Zum SchluB bleibt nur zu bedauern, daB
der Hrsg. seiner wertvollen Ausgabe nicht
doch auch die Stiicke iiber gregorianische
cantus firmi angefiigt hat, selbst wenn es sich
um ,le meno significanti“ handelt. Solche
Sammelpublikationen bieten oft wichtige Zu-
sammenhinge, die sich erst spiter erdffnen
mdgen. Wir sollten mehr und mehr dem
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Prinzip der Auswahlausgaben, das z. B. die
Arbeit mit den alten, bekannten Denkmal-
reihen so erschwert, zugunsten des der
Quellenpublikation ausweichen. Schliefi-
lich ist unser Besitz an praktischer Musik
der Spitrenaissance vorerst noch so gering,
daB ein Zuviel kaum zu befiirchten ist. Mit
Ausgaben dieser Art setzt sich ohnehin nur
der ernste Interessent auseinander.
Margarete Reimann, Berlin

Die Orgel. Ausgewihlte Werke zum prak-
tischen Gebrauch. Reihe II: Werke alter
Meister. Nr.1: G. A. Homilius, Fiinf
Choralbearbeitungen und Nr. 2: G. A. Ho -
milius, Sechs Choralvorspiele, hrsg. v. G.
Feder; Nr.3:J. Krieger, Priludien und
Fugen, Nr. 4: J. Bolsche, Pracambulum
und P. Heidorn. Fuga, hrsg. v. F. W.
Riedel. Kistner & Siegel: Lippstadt 1957.
Die beiden ersten Hefte der neubegriin-
deten Reihe bringen im Erstdruck Orgel-
werke des als Schiiler Bachs geltenden Dres-
dener Organisten und spiteren Kreuzkantors
G. A. Homilius. Die Auswahl der aus ver-
schiedenen hs. Quellen mit grofer Sorg-
falt zusammengetragenen Kompositionen er-
folgte ,nach den Gesictspunkten des Wer-
tes und der Verschiedenheit”; aber auch
bei den mitgeteilten Werken sind die satz-
technischen Mingel beachtlich, selbst , Emp-
findsamkeit, Zartheit und Durdisichtigkeit”

‘der Trios in Heft 2 lassen dariiber nicht

hinwegsehen. R. Steglich hat im Bach-Jahr-
buch 1915 die Personlichkeit und die Werke
des Homilius deutlich gezeichnet.
Die in Heft 3 herausgegebenen Orgelwerke
des seinem dlteren Bruder, dem Kantaten-
komponisten J. Ph. Krieger, an Bedeutung
wohl nachstehenden Johann Krieger sowie
die in Heft 4 ebenfalls erstverdffentlichten
Kompositionen des im Hannoverschen Burg-
dorf bis 1669 amtierenden Organisten Ja-
kob Bélsche und des wahrscheinlich vor 1700
im holsteinischen Cremp wirkenden Organi-
sten Peter Heidorn werden zur besseren
Kenntnis der Orgelkunst in Deutschland zur
Zeit Buxtehudes und Bachs beitragen.
Dietrich Kilian, Géttingen

Willem de Fesch: Twee Sonaten voor
Cello en Klavier (op.8 Nr.1 D-dur und
Nr.2 B-dur).

— Twee Sonaten voor Cello en Klavier (op.

8 Nr. 3 d-moll und Nr. 6 G-dur). Met kla-
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vierbegeleiding volgens Basso-Continuo door
Julius van Etsen. ,De Ring” V.Z.W. Ant-
werpen (1937—1943).

Die Sonaten stammen aus jener ,dritten
Schaffensperiode“, deren Schauplatz das
London Hindels war. Obschon de Fesch sich
dort (seit 1732) mit Gewandtheit in die
vokale Konjunktur einschaltete, blieb er
rithrig in den Gattungen der Sonate und
des Konzerts — die Weiterentwicklung sei-
nes bedeutenden Melodietalents an der Ge-
sangskomposition kam offenbar auch sei-
nem vielseitigen Instrumentalschaffen zu-
gute: Siciliano und Menuett im op. 8 besté-
tigen es fiir das Violoncello im besonderen,
die d-moll-Arietta erfreut sich heute wieder
einer stillen Beriihmtheit. Nach F. van den
Bremt, der diese Sonatensammlung als ,das
Meisterwerk” bezeichnet, sind hier ein frii-
her virtuos-brillanter Stil des Komponisten
(op. 1—4) und ein zweiter, Schlichtheit an-
strebender (op. 5—7) zum Ausgleich gekom-
men. Tatsichlich vereinigen die knapp ge-
faBten Violoncellsitze mit den Vorziigen
des op. 6 doch auch wieder handgreifliche
Effekte aus erhdhter Spielfertigkeit, beson-
ders in der Bogenfithrung, im Dienste des
(gern im Tenorbereich gefithrten) Cantabile
oder lebhafter Figuration.

Fin Vergleich mit den sechs Violinsonaten
aus demselben Opus (Neuausgabe: Hortus
musicus Nr. 128) belehrt dariiber, daff
de Fesch dem Cellisten noch nicht die glei-
chen Mdéglichkeiten zu expansiver und wech-
selreicher Unterhaltung zutraute wie dem
Geiger. Mit nur drei Sitzen hat es bei den
Cellosonaten in der Regel sein Bewenden
und das Menuett-Finale als ,sichere Num-
mer” spielt seine Rolle. Aber diese Stiicke
haben doch (wie op. 1b und 13) in der ver-
hiltnismaBig noch jungen Kultur des der
Violine nachgeformten Streichbasses einem
merklichen Bediirfnis gedient, wie mehrere
Neudrucke schon zu Lebzeiten des Kompo-
nisten bezeugen. In der Form des Erstdrucks
(London 1738) als generalbaBlose Violon-
cell-Duos sind die Sonaten 1940 in Celle
(bei Moeck) vorgelegt worden. Da die Un-
terstimme jedoch nur stellenweise an der
Themafithrung beteiligt ist, vielmehr durch-
weg den Charakter eines ,thorough-bass”
hat (im Originaldruck einmal auch mit Be-
zifferung), ist der Antwerpener Neudruck
mit Julius van Etsens schén flieBender Ge-
neralbaB-Begleitung als wertvoller Gegen-
vorschlag zu begriiBen. Er stiitzt sich dabei
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auf eine andere, ebenfalls authentische Vor-
lage von etwa 1750 (London bei Johnson),
die sich in der reichen Privatsammlung des
fiihrenden holldndischen Musikwissenschaft-
lers J. A. Stellfeld in Antwerpen gefunden
hat. Kurt Stephenson, Bonn

Gioacchino Rossini: Ausgabe bisher
meist unverdffentlichter Werke, mit Vor-
wort von Alfredo Bonacorssi, Pesaro
1957 und 1958 (Quaderni Rossiniani a cura
della fondazione Rossini, Bd. VI und VII).

Den (im IX. Jahrgang 1956, Heft 4, S. 504
bis 507 und im X. Jahrg. 1957, Heft 4, S.
585 bis 586) besprochenen Binden I—V rei-
hen sich zwei Binde mit Kammermusik und
Chorkompositionen an. Band VI, Musica
da camera (77 S.), herausgegeben von Ama-
deo Cerasa, enthilt fiinf kleinere Werke
in verschiedenen Besetzungen, die das ver-
traute Bild Rossinis um liebenswiirdige Ziige
bereichern, ohne es wesentlich zu veriandern.
Drei dieser Kompositionen sind Variations-
werke aus Rossinis frither Schaffenszeit.
Neben ihrer durchgehend virtuosen Haltung
zeigen sie die fiir ihn typische Form mit
langsamer Einleitung und einer kleinen
Reihe von Spielvariationen, die, obwohl
stets instrumentengerecht, den Komponisten
von Koloraturgesingen nicht verleugnen.
Das Awndante con variazioni per Arpa e
Violino, in seiner Besetzung ein Pendant zu
den nur wenig frither entstandenen Sonaten
von Louis Spohr, diirfte der Meister zwi-
schen 1816 und 1822 in Neapel komponiert
haben. Das Thema erinnert an die Cavatina
+Tu che accendi questo core” seiner Oper
Tancredi. Aus dem Jahre 1812 stammt das
in Bologna komponierte Tema con varia-
zioni fiir Flote, Klarinette, Horn und Fa-
gott, wie die Streichersonaten von 1804 ein
Nachhall von Rossinis eingehender Beschif-
tigung mit der Wiener Klassik. Uber den
Rahmen der eigentlichen Kammermusik in-
dessen gehen die Variationen fiir C-Kla-
rinette und kleines Ordiester hinaus: dem
Solo-Instrument stehen, auBer dem Streich-
orchester, Flote, Fagott und je zwei Kla-
rinetten und Hérner gegeniiber. Diese Kom-
position von 1810 war frither schon bei
Breitkopf & Hartel als Variationen fiir Kla-
rinette und Orchester B-dur erschienen. Die
Serenata Es-dur hat lange als Werk fiir
grofes Orchester gegolten. In der vorliegen-
den Ausgabe erscheint sie als Komposition
fiir ,piccolo complesso” mit Flote, Oboe,
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Englischhorn und Streichquartett. Bei gro-
Berer Besetzung wiirde sie zweifellos ihren
aparten Klangreiz verlieren. In Rossinis Pa-
riser Zeit gehdrt wohl das Allegro agitato
fiir Violoncello, in dessen Mittelteil das
Lied Une larme zitiert wird. Nur die Solo-
stimme ist erhalten geblieben. Ob Rossini
an eine Komposition fiir Violoncello allein
gedacht hat, ist fraglich. Der Hrsg. hat einen
einfachen Klavierpart sinngemdB hinzu-
gefiigt.

Band VII, Cori a voci pari o dispari (95 S.),
herausgegeben von Ada Melica, bringt acht
Chorkompositionen auf italienische und fran-
zosische Texte, die, verschiedenen Samm-
lungen entnommen, der spéteren Schaffens-
zeit Rossinis angehdren. Sie reichen von un-
beschwerter Unterhaltung bis zum Trauer-
gesang und zeigen das gleiche meisterliche
Geprige wie die Instrumentalwerke. Rossini
hat nicht an groBe Chére, sondern an kleine
Singgemeinschaften wie Doppelquartette u.
i. gedacht, und so sollten diese Werke heute
auch aufgefithrt werden. An Schuberts Chére
mit Klavierbegleitung denkt man bei den
Gondolieri, La Passeggiata und dem Ave
Maria (1850), und besonders reizvoll ist der
frohliche Toast pour le nouvel an mit der
Bitte an die , Vierge mére” um ein gedeih-
liches Jahr. Der weihnachtliche Chor La
Notte del Santo Natale fiir ein Doppelquar-
tett von acht Hirten mit einem , Vecchio®,
der als Solobassist auftritt, ist ebenfalls
vom Klavier begleitet und zieht sogar das
Harmonium (als Orgelersatz) hinzu. Von
dieser Komposition hat Rossini auch eine
reine Klavierfassung geschaffen, die sich in
Bd. Il dieser Ausgabe als Echantillon du
chant de Noél a litalien befindet (s.ibid.
S.102). Den gemischten Choren stehen die
Ménnerchore nicht nach: der sowohl akkor-
disch gehaltene als auch imitatorisch auf-
gelockerte Chceur de chasseurs démocrates,
der von zwei Trommeln begleitet wird und
am SchluB sogar noch ein Tamtam verwen-
det, die empfindsame Preghiera und, als be-
deutendster, der Chceur funébre, den Ros-
sini im Mai 1864 zum Tode seines ,Pauvre
ami Meyerbeer” komponiert hat. Dieser
wiirdige, von einer Riithrtrommel begleitete
Satz in g-moll mit der trostlichen SchluB-
wendung nach G-dur klingt sehr an Giu-
seppe Verdi an, mit dem sich der spite Ros-
sini so oft beriihrt.

Ohne Zweifel sind auch diese beiden neuen
Binde eine willkommene Bereicherung des
Repertoires. Die Ausgabe ist klar und iiber-
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sichtlich, und man darf den folgenden Ver-
Sffentlichungen mit grofem Interesse ent-
gegensehen. Vielleicht entschlieBen sich die
Sachwalter Rossinis auch einmal zur Neu-
ausgabe verschiedener heute leider verges-
sener Opern! Helmut Wirth, Hamburg

Johann Christian Bach: Sechs italie-
nische Duettinen (Sei Duettini italiani) fiir
zwei Soprane und Klavier. Einger. von Ernst
Reichert. Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden
(1958), Edition Breitkopf Nr. 6286. 22 S.

Im Anfang seiner Londoner Zeit schrieb
Johann Christian Bach jene ersten Six Can-
zonets, die er der Viscountess Glenorchy
widmete und die der Verleger Peter Welcker
als op. IV in einem schmalen Heft 1765
druckte. Wieweit sich diese hiibsch italiani-
sierenden, immer wieder reizvoll mit Mit-
teln der Imitation und des Stimmentausches
arbeitenden Duette damals innerhalb der
englischen Gesellschaft — fiir die sie recht
eigentlich gedacht waren — verbreitet ha-
ben, ist heute kaum mehr sicher festzustel-
len; in &ffentlichen Bibliotheken lassen sich
jedenfalls nur noch wenige Exemplare dieser
Welcker-Publikation nachweisen. Seither
war es auch im Musikschrifttum recht still
geworden um diese kleinen Kompositionen,
mit denen sich selbst Charles Sanford Terry
bloB am Rande befaBt hat. Lediglich von
der ersten Nummer dieser Sammlung (,Gia
la notte s’avvicina“) existieren dltere, frei-

‘lich ziemlich entlegene und nicht mehr leicht

zugingliche Neuausgaben.

So ist es wirklich verdienstvoll, daB eben
jetzt der Verlag Breitkopf & Hirtel eine
Edition dieser sechs Canzonetten vorlegt,
die Ernst Reichert — leider ohne jegliche
Quellenangabe und ohne Vorwort — be-
sorgt hat. Er folgt dabei im allgemeinen
getreu der Vorlage jenes Welcker-Druckes,
der lediglich die beiden Singstimmen und
den (unbezifferten) BaB aufzeichnet, ohne
etwaige dynamische oder agogische Zutaten
mitzuberiicksichtigen. R. hat sich bei seiner
JEinrichitung” im wesentlichen darauf be-
schridnkt, den BaB wohltuend sparsam aus-
zusetzen und damit die Stiicke der heutigen
Musizierpraxis wiederzugewinnen. Auch in
der Anwendung moderner Vortragszeichen
ist er anerkennenswert maBvoll. Einige
kleine, an sich nicht sehr erhebliche Abwei-
chungen der Neuausgabe vom Original-
druck seien hier wenigstens angefiihrt: Nr.1,
Takt 34, 2. Achtel im 1. Sopran g statt f;
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Nr. 3, Triller des Originals nicht iibernom-
men in den Takten 15 und 16, 1. Achtel
sowie in Takt 25, 2. Viertel; Nr. 6, Takt 64,
4. Achtel im 1. Sopran b statt g. Inwieweit
die von R.verinderte Stimmfithrung in
Nr. 5, Takt 36 auf einem Druckfehler bei
Welcker beruht, bleibe dahingestellt; etwas
problematisch, weil vom Hrsg. nicht einheit-
lich gehandhabt, mutet das vom Autor ge-
forderte Verzierungswesen (Triller) in Nr. 4
an (vgl. in dieser Hinsicht die Takte 8, 17,
22, 33 und 36).
Der Textbeginn von Nr. 2 lautet nicht, wie
bei R. zu lesen steht, ,Ah lamenta oh
bella Irene”, sondern muB richtig heifen:
JAh rammenta oh bella Ireme”; ent-
sprechend muf auch die beigefiigte, von Ilse
von Lanser stammende deutsche Uberset-
zung geindert werden.

Werner Bollert, Berlin

Georg Friedrich Héndel: ,O qua-
lis de coelo sonus“ und ,Coelestis dum
spirat aura“. Kantaten fiir Sopran, 2 Vio-
linen und B. c. (,die kantate“, Heft 1 u. 2.
Hrsg. Rudolf Ewerhart). Verlag Edmund
Bieler, Kéln, 1957.

Ewerhart, der sich schon mit der ebenfalls
im Verlag Bieler erschienenen Reihe ,Can-
tio sacra” als Hrsg. geistlicher Konzerte des
GeneralbaB-Zeitalters einen geachteten Ruf
erworben hat, legt mit den beiden Hindel-
Kantaten erstmals zwei Werke des Mei-
sters im Druck vor, die als Handschriften
1887 und 1888 der Santini-Bibliothek, Miin-
ster (Westfalen) iiberliefert sind. Wie der
Hrsg. glaubhaft macht, sind beide Kantaten
— die zweite (zum Fest des hl. Antonius)
nachweislich, die erste (zum Pfingstfest) mit
groBter Wahrscheinlichkeit — im Frithsom-
mer des Jahres 1707 in Rom geschrieben.
In der formalen Anlage und im Musizierstil
weisen sie bei allem Variantenreichtum im
Detail iiberraschende Parallelen auf: Beide
beginnen mit einer Sonata, auf die ein Re-
zitativ folgt; es schlieBt sich jeweils eine
Da-capo-Arie im Dreiertakt an, in der die
konzertierenden Violinen unisono gefiihrt
sind; darauf ein Secco-Rezitativ und —
stets in beiden Kantaten — wieder eine,
diesmal nur vom Continuo gestiitzte, Da-
capo-Arie; beide Werke schliefen mit einem
lebhaften Alleluja-Satz, der in der ersten
Kantate aus dem Kopfmotiv der Einleitung
gearbeitet ist.
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Fallen die Kompositionen auch unter Hén-
dels Frithwerke, also in eine Zeit, in der er
Italien noch als Lernender betrat, so zeigen
sie doch bereits eine derart ausgereifte hand-
werkliche Technik und persénliche Eigenart
der Erfindung in den Sonaten und Arien,
sowie eine iiberlegene deklamatorische und
musikalische Gestaltung der Rezitative (iibri-
gens ganz im Gegensatz zu der angeblich
nur drei Jahre frither von Hindel geschrie-
benen und noch im MGG-Artikel, V, Sp.
1233 f., bedenkenlos als Originalkomposi-
tion behandelten sogenannten ,Johannes-
Passion” von 1704), daB sie als gewichtige
Beitrige zur damaligen zeitgendssischen
Kantatenkomposition angesehen werden
diirfen.

Die in Aufmachung und Druck vorziiglichen
Versffentlichungen erfiillen alle Anspriiche,
die iiberhaupt an die Edition dieser Musik
zu stellen sind. Die fiir die Neuausgabe
solch wertvoller Werke besonders dankbaren
und von ihr hauptsichlich profitierenden,
aber der lateinischen Sprache nicht kundigen
Sénger diirften vielleicht den Wunsch du-
Bern, in Zukunft den Kantaten — so, wie
es der Hrsg. in der Reihe ,Cantio sacra®
bereits praktizierte — auch eine Textiiber-
setzung beizugeben.  Herbert Drux, Kéln

Entgegnung. In Ergdnzung zu der Be-
sprechung meines Buches (Jg. X1, S. 365 ff.)
halte ich es fiir aufschluBreich, mich auch
iiber mein Werk und dessen Zweck dufiern
zu diirfen. Wie der Untertitel Form und
Aufbau der Fuge bei Bach besagt, soll nur
und ausschlieBlich die Form der Fuge und
deren Aufbau behandelt und jede andere
Aussage vermieden werden. Denn wenn man
bedenkt, daB die bedeutendsten Musiker
unserer Zeit, Komponisten, Dirigenten, So-
listen und Piddagogen, an den verschieden-
sten Musikhochschulen und Akademien ihre
Auffassung, Ansichten und langjdhrigen Er-
fahrungen unserer musikbegeisterten Jugend
weitergeben, erscheint es reichlich iiberheb-
lich, mit seiner eigenen Auffassung diesen
illustren Chor als Besserwisser iiberténen
zu wollen. Die Form der Bachschen Fuge
hingegen ist kein Spielball der Meinungen,
Ansichten und Auffassungen. Hier klafft
seit langen Jahren eine grofe Liicke in der
Literatur — dies war allgemein bekannt und
wurde mir nach Erscheinen meines Buches
auch von vielen Seiten bestiitigt — und die
vorhandenen Schriften iiberzeugten wenig
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und widersprachen einander. Jedenfalls hat
der Autor, obgleich er bei den hervorra-
gendsten und allerersten Meistern studierte,
die Notwendigkeit gefiihlt, um sich Klarheit
zu verschaffen, mit eigenen Untersuchungen
zu beginnen. Mit der Zeit, durch Auffinden
sehr konkreter Ergebnisse, die reichlicher
Ansporn waren, vermehrte sich immer mehr
und mehr die Erkenntnis, auf vélliges, nicht
vorausgesehenes Neuland gestoBen zu sein,
wodurch das Eingehen in die Struktur der
Fuge bis ins letzte Detail notwendig er-
schien. Mit der Erlangung jener konkreten
Ergebnisse entstand auch die Absicht, diese
Resultate zu verdffentlichen, damit ein Nach-
schlagewerk, ein Lehrbuch fiir die Praxis
geschaffen werde, das allen von Nutzen sein
kénnte, Kiinstlern und Pidagogen solche
zeitraubende und langwierige Untersuchun-
gen erspare und Wissenschaftlern eine si-
chere und feste Grundlage fiir weitere
Untersuchungen biete. Diese Spezialarbeit
muBte einmal vorgenommen werden und sie
war auch fillig.

Die Form sagt iiber den Wert eines Kunst-
werkes nichts aus. Man kann in der voll-
endetsten Sonatenform komponieren, ohne
ein Meisterwerk zu schaffen. Die Bachschen
Fugen sind Kunstwerke von héchstem Rang,
dies gebietet uns kategorisch, auch die for-
male Seite dieser Kunstwerke zu kennen,
um so mehr, als sich zeigt, daB die Bach-
schen Fugen wahrste Kleinodien formaler
Gestaltung sind. Bach iiberdachte und plante
bis ins kleinste Detail den Bau seiner Fugen,
ersann und erprobte neue Mdglichkeiten,
kurz die Fugen des Wohltemperierten Kla-
viers lieferte er als Musterbeispiele verschie-
denster Kombinationen, zugleich hochster
Ordnung und Einheit des Materials, als Mu-
sterbeispiele fiir die vielfachen Abwand-
lungs- und Auffiillungsmoglichkeiten der
Fugenform. Die Vielfalt des Zwischenspiel-
einsatzes z. B. — um nur einen Punkt her-
auszunehmen — hier Fugen ganz ohne Zwi-
schenspiele, dort Fugen nur mit am Durch-
filhrungsende stehenden Zwischenspielen,
dann Fugen nur mit innerhalb der Durch-
fithrungen eintretenden oder mit jeder oder
jeder zweiten Durchfithrung wechselndem
Zwischenspielmaterial usw. usw., wird prak-
tisch demonstriert und bis zur letzten Mdg-
lichkeit erschopfend behandelt. Wenn Ph. E.
Bach sagt, daB die Fugen seines Vaters das
Produkt lang andauernden und scharfen
Denkens waren, so verweist er direkt auf
dessen Materialkombinationen, denn es ist
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kaum anzunehmen, daB Bach sich iiber die
Musik, die er schrieb, tiefen Griibeleien hin-
gab. Diese floB als gottlicher Strom in seine
,geformten' Schépfungen, um mit diesen
Werken unvergingliche, leuchtende Beispiele
fiir alle Zeiten zu geben. Da Bach die Fu-
genform so meisterte, miissen wir uns mit
ihr, wenn wir Bach lieben, verehren und
lehren, beschiftigen. Es ist mir daher unver-
standlich, von berufener Seite zu héren, daf
man sich mit der Formanalyse nicht beschif-
tigen solle, denn hitte Bach eine andere
Form geschrieben, so wire auch die Analyse
anders ausgefallen! — DaBl der Aufbau der
Bachschen Fugen bisher nicht restlos erkannt
wurde, ergab viele Berichtigungen, Bereini-
gungen der Fehlerquellen usw., die im In-
teresse der Sache unbedingt vorgenommen
werden muBten. Es ist nicht leicht, das fiir
das Auge gleichbleibende, nur von kurzen
Pausen unterbrochene Bild der Stimmigkeit
zu entwirren. Auch die Gleichheit des Ma-
terials, sowie deren Varianten waren fiir die
Analyse nicht so entgegenkommend wie
z. B. die Gegensitzlichkeit der von der Har-
monik unterstiitzten Themen einer Sonate.
So kann man es den verschiedenen Musik-
autorititen, die vielseitige Interessen und
Verpflichtungen hatten, nicht veriibeln, wenn
sie das vor ihnen liegende Ritsel nicht ent-
ziffert haben.

Entsprechungen, Kongruenzen, Symmetrien,
gleiche Formen wurden als rein objektive

 Feststellungen bezeichnet, an denen nicht

geriittelt werden kann, wenn durch die sinn-
liche Wahmehmung diese — gleich zwei
Kreisen mit gleichem Durchmesser — er-
kannt und eine andere Deutung kaum mdg-
lich erscheint. Meinungen, Formulierungen,
Ansichten habe ich nicht in die Welt ge-
setzt; was zu sehen ist, wurde zum Nutzen
und Frommen aller mit bestem Wissen und
Gewissen in vieljahriger Arbeit, die gerade
nicht besonders gewinnbringend ist, und
geniigend wissenschaftlichen Ernst beglau-
bigt, festgehalten. Es ist mein schonster
Lohn, wenn in Schreiben viele — u. a. zwei
der gréfBten Musikautorititen der Gegen-
wart, deren Arbeiten durch meine widerlegt
wurden — mein Werk anerkennen und mich
zu diesem begliickwiinschten.

Ludwig Czaczkes, Wien
(Die Schriftleitung hat diesen Ausfithrungen
Raum gegeben, obwohl der Verf. die Re-
zension G.v.Dadelsens nur zu erginzen
sucht. Eine weitere Diskussion wird in dieser
Zeitschrift nicht mehr stattfinden.)





