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Die Musik in Geschichte und Gegenwart.
Allgemeine Enzyklopddie der Musik. Hrsg.
v. Friedrich Blume. Bd. 6 (Head—Jenny).
Kassel-Basel-London-New York 1956, Bi-
renreiter-Verlag.

Es gibt kaum ein schéneres Beispiel fiir die
eintrichtige internationale Zusammenarbeit
auf dem weitverzweigten Gebiete der mo-
dernen Musikforschung als die Enzyklo-
padie Die Musik in Geschidite und Gegen-
wart. Der Band VI, der sich den bisher er-
schienenen Binden an Inhalt und Aus-
stattung wiirdig zur Seite stellt, enthalt
rund 500 Personen- und Sachartikel auf
ca. 2000 Spalten von Forschern aus iiber 20
europiischen und iiberseeischen Lindern
diesseits und jenseits des ,Eisernen Vor-
hanges“. Dank sorgfiltiger Wahl der Mit-
arbeiter wird wieder in zahlreichen Artikeln
iiber eigene Forschungsarbeit erstmals oder
zusammenfassend berichtet, so daB das
Werk fiir den Fachmann unentbehrlich ist.
Zugleich bietet es aber auch dem Praktiker
und allen Musikinteressenten einen zuver-
lassigen Ratgeber. Obwohl MGG kein
Lexikon ist und sein will, so darf doch in
diesem Zusammenhang vergleichsweise
darauf hingewiesen werden, da8 selbst ,Der
GroBie Brockhaus“ (16. Aufl. 1954) Begrif-
fen wie ,Iutervall und ,Iustrumentation”
nur eine, bzw. weniger als eine halbe
Spalte einriumt, wihrend in MGG die
betreffenden Artikel iiber 20, bzw. 30
Spalten umfassen, an denen mehrere Mit-
arbeiter beteiligt sind.

Der Zufall hat es gefiigt, daB der vor-
liegende Band die #ltesten Musiker nennt,
die die Weltmusikgeschichte seit wenigen
Jahren kennt; mit Hufu’anh und andere
dgyptische Musiker (Hickmann) lassen sich
im Gegensatz zu den Gestalten der antiken
Mythologie historisch greifbare Personlich-
keiten verbinden, die im 3.Jahrtausend v.
Chr. als Sanger, Flstisten, Harfner, Tromm-
ler u. a. an dem Hofe der Pharaonen ge-
wirkt haben. Zahlreiche neuentdeckte Do-
kumente des dgyptischen Musiklebens, die
ilter sind als die ersten Belege der chine-
sischen  Musik, erginzen Hickmanns
Artikel Agyptische Musik um wichtige Ein-
zelheiten. Auch die ltesten Zeugnisse des
Musikdilettantentums reichen bis in diese
Zeit zuriick. Uberhaupt enthdlt der Band
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eine groBere Anzahl wertvoller musik-
ethnologischer Artikel aus der Feder be-
kannter Fachleute wie Hethitisdie Musik
(Wegner), Hindu-Javanische (Kunst), In-
dianermusik (B. Nettl), Indische (Bake), In-
donesische (Kunst), Irische (O'Boyle), Japa-
nische  (Eckhardt), Javanisdie = Musik
(Kunst).

DaB aus der Antike neben Hermes, Heron
(Wegner), Hesiod, Homer (Vetter) auch der
,musikfeindliche“ Herakles (Wegner) Er-
wihnung findet, rechtfertigt die nicht sel-
tene Darstellung dieses Heros mit Ki-
thara oder Lyra. (Ergénzend sei vermerkt,
daB der ,Hercules musarum® nicht nur auf
antiken Vasen, sondern mit fiinfsaitiger
Lyra und Plektrum auch auf einer Relief-
platte aus Flavia Solva, siidlich von Graz,
dargestellt ist; E.Diez in Wiener Studien,
61—62, 1943—1947.) Den Begriff Hetero-
phonie, den die Griechen niemals klar de-
finiert haben, sucht C. Sachs fiir die mo-
derne Musikwissenschaft brauchbar zu ma-
chen, indem er von vier mdglichen Defini-
tionen der folgenden den Vorzug gibt:
,Heterophonie ist jede Art von Zusam-
mentonen auf Grund von Uberlieferung
und Improvisation: ,contrappunto alla
mente’ im Gegensatz zur ,res facta’.” In
dieser Ausweitung bezeichnet er das klin-
gende Ergebnis jeder Art von Improvisation
und wiirde dadurch im Grunde iiberfliissig
werden, weshalb der herkdmmlichen Bedcu-
tung(,gleichzeitiges Singen und Spielen
von Melodien, die voneinander nur in ge-
ringem Mafe und unwesentlich abweiden”),
die Ferand in seinem von umfassendem
Wissen getragenen, iiber 40 Spalten lan-
gen Artikel Improvisation wiedergibt,
eher der Vorzug gebithren diirfte, wenn-
gleich diese Definition mit der antiken
Auffassung (Plato) nicht in vollem Ein-
klang steht.

Die byzantinischen Beitrdge Heirmos, Hywm-
nus der Ostkirche sind wieder von Stohr
und die liturgischen der rémischen Kirche
Lateinischer Hymnus, Hymnar, Kleine Ho-
ren, lmproperien, Introitus, Invitatorium
von B. Stiblein in vorbildlicher Weise ver-
faBt. Zu den von Stiblein geltend gemach-
ten Beweisen fiir das EinflieBen volkstiim-
licher Melodik in die Hymnen, kann auch
die Ausfihrung des Hymnus mit seiner
deutschen Ubersetzung im Wechselgesang
zwischen Klerikerchor und Volk zihlen,
wie ein solcher z. B. fiir den Hymnus ,Rex
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Christe factor omaium fiir St. Lambrecht,
bereichert durch cinen von zwei Knaben
gesungencn Zwischenruf , Laus tibi Christe”
bezeugt ist (O. Wonisch, Zur wiittelalter-
lichen Liturgie der Trauermette in St. Lam-
brecht, in: Aus Archiv und Chronik. Jg. 1,
1948, 33ff). Der ausgezeichnete Beitrag
Mehrstimmiger Hymnus stammt von dem
leider zu frith dahingegangenen R. Gerber,
der als hervorragender Spezialist auf die-
sem Gebiet gegolten hat.

In den é&lteren Bereich abendldndischer Mu-
sik fithren ferner die Artikel Hexachord
(Oesch, Ruhnke), Hoquetus (Husmann), In
seculum (Dittmer), wihrend andere ebenso
gewichtige Beitrige Formen und Musik-
gattungen, deren Schwerpunkt im 16.—18.
Jahrhundert liegt, zum Gegenstand haben,
wie Historia (Blankenburg), Hornpipe (Dean-
Smith), In Nomine (Coates), Intermedium
(Pirrotta), Intrada, Introitus instrumental,
Invention, die drei letztgenannten von Rei-
mann, die sich mit Recht gegen eine Uber-
nahme der Bezeichnung ,Invention® fiir
die dreistimmigen Sinfonien J. S. Bachs
stellt. Zwei Gattungen des romantischen
Charakterstiicks Humoreske und Impromptu
behandelt der unermiidliche MGG-Mitarbei-
ter W.Kahl mit gewohnter Griindlichkeit,
wobei auch das Problem Komik-Humor in
der Musik zur Sprache kommt. Uber Jagd-
musik (Karstidt), Jaunitscharenmusik (Far-
mer) und Jazz (Burkhardt) (dessen Defini-
tion, Etymologie, Rhythmik, Artikulation,
Intonation, Melodik, Harmonik, Stilarten
und soziales Milieu) findet man alles Wis-
senswerte. DaB es zu einem noch aus-
stehenden ,Werk, in dem die improvisa-
torische Freiheit des Jazz und die formale
Strenge der grofen abendlindisdien Musik
zu einer echten Symthese versdimelzen”,
kommen konnte, glaubt Ref. allerdings
nicht, da der Jazz nur in seinen folklo-
ristischen Wurzeln ethisch geniigend fun-
diert und von ihm aus keine Erneuerung
der Harmonik zu erwarten ist.

In gewichtigen Beitrigen werden Inustrumen-
tenkunde (Driger), Instrumentensammlun-
gen (Berner) und Instrumentation (Becker,
Mayer), in dem Uberschneidungen des
dritten Abschnitts (Geschicite der Instru-
mentation) mit dem vierten (Tedmik der
Instrumentation) nicht von Nachteil sind,
behandelt. Becker wendet sich unter Hin-
weis auf den Kleinmeister J. M. Molter ge-
gen die Auffassung, ,dafl die allmihliche
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Bereidierung der Inustrumentation die fiil-
lende Funktion des Cemb. iiberfliissig ge-
macht habe”, da dieses zunichst in den
Solopartien zuriicktrite, in den Tuttistellen
aber beibehalten werde. Das ist im Prinzip
aber nicht neu, da Vorschriften wie ,senza
organo” oder ,senza cembalo” ja in der
Regel keine Tutti-Partien betreffen. In dem
ausgezeichneten Artikel Horninstrumente
(Hickmann, Karstiddt) ist vielleicht der
aberdlindische Bereich in der Darstellung
des Altertums etwas zu kurz gekommen.
Hier hitten etwa die Cornufragmente aus
Virunum (Landesmuseum Klagenfurt) er-
wihnt werden kénnen.

Von den beiden in kulturgeschichtlich wei-
terem Sinne bedeutsamen Artikeln Huma-
nismus und Impressionismus zerfillt der
erstere in zwei Hauptabschnitte. Der Kieler
Romanist A.Buck behandelt den Huma-
nismus als geistige Bewegung in seinem
Verhiltnis zur Renaissance, Antike, Bil-
dung, Wissenschaft, Sprache, Gesellschaft
und Religion, wihrend H. Albrecht speziell
dem Verhiltnis von Humanismus und Mu-
sik nachgeht. Da die Frage, wo sich aufler-
halb der Odenkomposition und der Musik-
theorie humanistischer Einfluf  geltend
macht, bisher weitgehend unbeantwortet ge-
blieben ist, fuBt der Versuch ihrer Losung
vor allem auf ,intensiver Beobaditung der
wmehrst, Kunstmusik des 15.und 16. Jahr-
hunderts unter besonderer Beriicksichtigung
der Wandlungen im Wort-Ton-Verhiltnis,
der Entwicklung c.-f.-freier Melodiebildung
und des zwangsliufigen allmihlichen Uber-
gangs von imitierenden Kp. zur Homopho-
nie”. Albrechts wertvoller Beitrag gipfelt in
der Feststellung, daB von keiner humanisti-
schen musikalischen ,Schule”, sondern nur
von einem verhiltnismiBig spit greifbaren
humanistischen Einfluf auf Musik und Mu-
siktheorie gesprochen werden kann, der
Jiiber das Wort-Toun-Verhiltuis, und zwar
im engsten Wortverstand, d. h. iiber das
Verhiltnis von Wortakzent und mus. De-
klamation” fithrt. Dankenswert ist die scharfe
Begrenzung des Problems. Zu fragen wiire
nur, ob neben der Poetik, die zu einer
akzentgerechten Deklamation fithrt, nicht
auch die vom Humanismus ebenso hochge-
schitzte Rhetorik die Musik entscheidend
beeinfluft hat, oder ob deren deskriptive
und expressive Seite, sowie deren rasch
wachsender Vorrat an neuen Figuren, nur
ein allgemeines Kennzeichen der Renais-
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sance ist, dem sich der Begriff ,Humanis-
mus”“ unterordnet.

Uber 40 Spalten sind dem Artikel Impres-
sionismus, der zu den besten des Bandes
zihlt, eingerdumt, H. Albrecht behandelt
alle einschligigen Fragen, u. a. die Anwen-
dung des Begriffs auf die Musik, Nachwir-
kungen der Romantik, Einfliisse von Exotik
und Folklore und antiimpressionistische
Strémungen, die sich in ihr manifestieren,
ihr Verhiltnis zur Malerei, den Gegensatz
zum Realismus der Kunst R. Wagners und
ihre Kunstmittel in einzelnen Kapiteln
mit erwiinschter Deutlichkeit. Ratselhaft,
daB eine in ihren geistigen und kiinstle-
rischen Zielsetzungen ebenso wie in ihren
formalen AuBerungen so neuartige Kunst
auf eine relativ kurze Zeitspanne (ca.
1890—1920) begrenzt geblieben ist, so daf
mit Recht die Frage gestellt wird, ob man
iiberhaupt von einer impressionistischen
~Epoche” in der Musikgeschichte sprechen
kann. Denn einen impressionistischen Mo-
dellstil in dem Sinne, wie etwa der Palestri-
nastil als Modellstil bezeichnet werden
kann, hat es nicht gegeben, sondern nur
einen Stil Debussys, der andere Musiker
angeregt hat.

Den Artikel Intervall behandeln F.Winckel
physikalisch (zur Literatur wire die mittler-
weile erschienene Klangstruktur der Musik,
bearbeitet v. F. Winckel, Berlin 1955, zu
crginzen), A.Wellek, der sich auf zahl-
reiche eigene Forschungsarbeiten bezieht,
psychologisch, M. Ruhnke historisch (bis
zum 16. Jahrhundert) und J. Rohwer, der an
A.v. Ottingen ankniipft, historisch (neuere
Zeit und systematisch). Leider bleibt die
Frage nach der von Epoche und Stil ab-
hingigen 4sthetischen Bedeutung der Inter-
valle,die nur eine deskriptive Musiktheorie
im Sinne einer ganzheitlichen Betrachtungs-
weise 16sen kénnte, unbeantwortet. Roh-
wers spaltenlange Intervallberechnungen, die
nur die Durchkreuzung der Terz- und
Quintenverwandtschaften  bestens  be-
leuchten, reichen dazu nicht aus. Ebenfalls
auf dsthetisches Gebiet fithrt der Artikel
Hermeneutik (Gerstenberg), der einen kla-
ren Uberblick iiber die von verschiedenen
Ansdtzen ausgehende Betrachtungsweise
eines Kretzschmar, Lach, Schering bis zu
der auf die musikalische Figurenlehre und
deren Symbole gegriindeten historisch orien-
tierten Hermeneutik gibt.
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Mit Recht werden analog zu fritheren Bén-
den wichtigen Handschriften, wie Hohen-
furter Handschriften (Salmen), Jenaer Lie-
derhandschrift (Aarburg), Jemaer Musik-
handsdiriften (Hoffmann-Erbrecht), Orgel-
tabulatur des Ileborgh vom Stendal (Rei-
mann) und Codex Ivrea (Reaney) ecigene
Artikel eingerdumt.

Unter den musiktopographischen Beitrigen
Heidelberg (Hermelink), Heilsbronn (Kraut-
wurst), Helmstedt (Sievers), Helsinki (Ring-
bom), s’Hertogenbosch (Smijers), Innsbruck
(Senn), Jena (Stein), sowie Holland (seit
1830, Reeser), Island (Helgason) und Ita-
lien (Stiblein, Vecchi, Pirrotta, Ghisi, Sar-
tori, Mompellio, Barblan, Mila, Bonaccorsi)
steht letzterer mit iiber hundert Spalten
an erster Stelle. Um der strittigen Frage
nach Begrenzung der musikgeschichtlichen
Epochen, die bei der Vielzahl der Mit-
arbeiter unvermeidlich zu Uberschneidun-
gen gefithrt hitte, auszuweichen, liegt der
Darstellung der mehrstimmigen Musik
Italiens das handfeste Einteilungsschema
nach Jahrhunderten zugrunde, wobei das
18. wieder in die Kapitel Oper, Kirchen-
musik (deren Erforschung noch kaum be-
gonnen hat) und Instrumentalmusik unter-
gliedert ist.

An fiirstlichen Familien und Personlich-
keiten finden breite Behandlung die Hohen-
zollern (Schaal, Schmidt, Schubart, Schmid,
Pfannkuch) in 30 Spalten (wihrend den
Habsburgern in MGG V nur 10 Spalten ein-
gerdumt sind!) sowie die englischen Konige
Heinrich IV., V., VI. (Trowell) und Hein-
rich VIII. (Baillie), von denen indessen nur
Heinrich V. und VIII. als Komponisten
sicher nachweisbar sind. Hier hitte — auch
im Hinblick auf den Artikel Eugland —
zweifellos manches gekiirzt werden kénnen;
u.a. diirften den MGG-Leser Heinrichs IV.
.besondere Vorliebe fiir Stickereien, Juwe-
len und Goldarbeiten” ebensowenig interes-
sieren, wie die Mitteilung, daB Heinrich V.
in seiner Jugend ,den Freuden der Venus“
gehuldigt habe.

Naturgemi8 nehmen Personenartikel den
breitesten Raum ein. Die mittelalterlichen
Theoretiker (Hermannus Contractus, Hiero-
nymus de Moravia, Hrabanus Maurus, Isi-
dor von Sevilla, Jacobus von Liittich u. a.)
finden wieder von Hiischen — (Hucbald von
Weakland und Hothby von Reaney) —, die
Troubadours und Trouvéres von Gennrich,
die Minnesidnger von Husmann und Her-
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mwann von Salzburg von Salmen eine aus-
gezeichnete Darstellung. Ebenso griindlich
werden Leben und Werk &lterer Komponi-
sten, wie Jacobus de Bomonia (Pirrotta),
Hofhaimer (Moser) (der sich 1513 gemein-
sam mit Jan Behaim von Dubrau auch in
Steiermark aufhielt; Kirchenmusikalisches
Jahrbuch 1958, im Erscheinen), Janequin
(Lesure), Ingegneri (Engel) und die Nieder-
lander Isaac, Hellinck, Hollander (alle drei
von Albrecht), Hoyoul (B. Meier) und Jadhes
de Wert (Bautier-Regnier) nach dem neue-
sten Stande der Forschung behandelt. Aus
neuerer Zeit enthilt der Band keine Namen
von iiberragenden Komponisten. Hervorzu-
heben wiren etwa L. J. F. Hérold (Briquet),
St. Heller (Sietz), ]. A. Hiller (Hoffmann-
Erbrecht, Abert), J. F. Hiller (Sietz), E. T. A.
Hoffmaunn (Ehinger), Holzbauer (Lehmann),
Howmilius (Feder), J. N. Hummel (Kahl), Hum-
perdinck (Pfannkuch), d’Indy (Ferchault), und
Jandéek (Radek). An Komponisten der Mo-
derne, deren Artikel manchmal allzu opti-
mistisch und lobrednerisch anmuten, werden
u. a. Hindemith (PreuBner) und Homegger
(Tappolet) behandelt. Worin Hindemiths
~Bemiihen um eine newe Orduung“ und
~Begriindete Wertskala“ der Tone, die er
aufgestellt habe, besteht, wird leider nicht
gesagt.

Unter den Musikerfamilien, die sich z.T.
durch mehrere Generationen nachweisen las-
sen, stehen die Hotteterre (Cotte), deren

Genealogie in einer Tafel erliutert wird, -

im Vordergrund. Hierher zahlen auch die
Musikerfamilien Hellmesberger (Orel), Hem-
merlein (Dennerlein) und Hopkins (Cud-
worth). Wichtigere Musiktheoretiker, wie
Heinichen (HauBwald), Heyden (Krautwurst),
Herbst (Stauder) (die der Arte prattica e
poetica 1653 beigegebene GeneralbaBlehre
stammt von W.Ebner), Hitzler (Wessely)
und Musikinstrumentenerbauer, wie Heben-
streit (Berner), Heckel (Becker), Herz (Senn),
Hildebrandt (Flade), V. Hoffmann (Rubardt),
Holzhay (Supper) und Hubert (Krautwurst)
sind mit aller Sorgfalt gewiirdigt.

Sehr zu begriien ist die Aufnahme von
Dichtern, die in enger Verbindung und Be-
ziehung zur Musik stehen, oder textliche
Vorlagen den Komponisten geliefert haben,
wie Heine (Kithner), Heinse (Haase, Kiih-
ner), Helmbold (Ruhnke), Henrici (Taglia-
vini), Hensler (Badura-Skoda), Herder
(Wiora), H. Hesse (von Hedcker), Heyse
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(Wodtke), Hoffmann v. Fallersleben (Sal-
men), Hofmannsthal (Abert, Wodtke),
Hugo (Maurice-Amour) und Hunold (Wodt-
ke). Selbstverstandlich fehlen auch die be-
deutenden reproduzierenden Kiinstler, Aku-
stiker und Musikforscher [Helmholtz (Lot-
termoser), Hornbostel (Sachs, Husmann,
Haase), K. Huber (Haase), Jacobsthal
(Besseler), Jahn (Burck, Schaal) u. a.] nicht.
Stattlich ist ferner die Anzahl der Musik-
verleger aus alter und neuer Zeit, wie
Henle (Halm), Herzmansky (Vogg), Hesse
(Becker), Hofmeister (Virneisel), Hoffmeister
(Weinmann), Hug (Miiller) u. a.

Es ist nicht zuletzt das Verdienst von MGG,
die Aufmerksamkeit auf zahlreiche kleinere
Meister zu lenken, die oft weniger ihrer
heute vergessenen Kompositionen wegen,
sondern mehr durch  kulturhistorische,
stilkundliche und auffithrungspraktische
Aspekte, die aus ihnen gewonnen werden
kénnen, Beachtung verdienen. Zahlreiche
wertvolle und neue Forschungsresultate sind
in den betreffenden Artikeln enthalten, auf
die hier nur summarisch hingewiesen wer-
den kann.

Bestens bewihrt sich die Anlage der Perso-
nenartikel. Im Hinblick auf bereits vorhan-
dene thematische Kataloge, bibliographische
Zusammenstellungen und das nunmehr ge-
sicherte Unternehmen des RISM kénnten
kiinftig Werkverzeichnisse und Literatur-
angaben eher eine Kiirzung (von der mit
Bedauern Kenntnis genommen wird) vertra-
gen, als Biographie und Werkwiirdigung.
Auch in Sachartikeln sind Verweise auf
leicht greifbare Literaturverzeichnisse (z. B.
Impressionismus mit Verweis auf W. Dank-
kert: C. Debussy, Berlin 1950) am Platze.
Der Drucdk ist wieder sehr sorgfiltig und die
Bebilderung ausgezeichnet ausgefithrt. An
kleineren unvermeidlichen Versehen wiren
u. a. die filschliche Uberschrift Hérold, Ni-
colas (Spalte 251—258) statt Hérold, Louis-
Joseph-Ferdinand, der Fettdruck des Vor-
namens Paul (Hindemith) (Spalte 440) und
der falschliche Verweis auf Artikel Java
(Spalte 1186), den es nicht gibt (statt java-
nische Musik) anzufithren. Auch muf der
letzte Ton in der indischen Tonleiter That
Bhairava (Spalte 1171) c“ sein. Karstddt
fehlt als Mitverfasser des Artikels Horn-
instrumente, Inhaltsverzeichnis S. XIII. Die
iibrigen Druckfehler sind im Errataverzeich-
nis zu I-VII in MGG VII, XXI ff. ange-
fithrt. Hellmut Federhofer, Graz
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Thrasybulos Georgiades: Musik und
Rhythmus bei den Griechen. Zum Ursprung
der abendlindischen Musik. (Rowohlts deut-
sche Enzyklopédie, Sachgebiet Musikwissen-
schaft, enzyklopadisches Stichwort: Altgrie-
chische Musik im Abendland.) Hamburg
1958. Rowohlt. 146 S.

Man wendet sich seit rund 25 Jahren in im-
mer wachsendem Grade wieder der Erfor-
schung der griechischen (neuerdings auch der
rdmischen) Musik zu. Dabei greift man nicht
zu alten Programmen und Methoden; viel-
mehr ist es gerade die neue Art der Frage-
stellung und der inhaltlichen Problematik,
die der Forschung den Antrieb gibt. Einst
war es die klassische Philologie, welcher die
Musikgeschichtsforschung auf dem Gebiete
der Antike Anregung, Einblick, Erkenntnis
dankte. Als man sich spiter mit spezifisch
musikwissenschaftlichen Mitteln an den Fra-
genkomplex der antiken Musik heranwagte,
ergaben sich Fortschritt und Riickschlag zu-
gleich. Die philologische Ergriindung des sich
mit Musik befassenden Textes kann nur auf
dem Fundamente festgefiigter musikalischer
und musikgeschichtlicher Einsicht stichhaltige
Ergebnisse erzielen; andererseits ist das zihe
Haften an modernen musikalischen Be-
griffen und Vorstellungen ein Hemmnis, ver-
hingnisvoll fiir den Historiker, der ergriin-
den will, wie es um die griechische Musik
wirklich stand. Hier liegt eine Gefahr
vor, die Riemann bekanntlich nicht ganz ver-
mieden und die Abert zwar vorsichtig um-
gangen, jedoch keineswegs vollig unschidlich
gemacht hat, was nur durch Anwendung einer
durchaus neuartigen Forschungs- und Unter-
suchungsmethode méglich geworden wire,
einer Methode, die den gesamten musikali-
schen Erlebnisvorrat des heutigen Musikers
mit dem wissenschaftlichen Erfahrungsschatz
des sich von seinem Objekt bewuBt distanzie-
renden Historikers zu hherer Einheit gebun-
den hitte. Seit etwa 25 Jahren hat sich nun
auf diesem Gebiete eine positive und ergie-
bige Wandlung vollzogen. Eine hier nicht
aufzihlbare grofe Anzahl von Gelehrten,
gliicklicherweise keinen Spezialisten im en-
geren Sinne, geriet bei Behandlung umfassen-
der musikgeschichtlicher Probleme gewisser-
maBen ins Gravitationsfeld der altgriechischen
Musik, muBte sich zur Klarung aktueller mu-
sikwissenschaftlicher Fragen mit ihr auseinan-
dersetzen, aufler vielen anderen Fellerer, Hus-
mann, Gombosi, Ursprung, Jammers, v.d.
Vaerden, Handschin, Wegner, E. Martin,
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Pfrogner, Behn; einen engeren Umkreis schrit-
ten ab z.B. P. Friedlinder, G. Lehmann,
Schottlinder. Was sie alle von der ilteren
Generation, welcher sie natiirlich noch immer
viel verdanken, unterscheidet, ist die Tat-
sache, daB sie an den Begriff Antike Mu-
sik mit der erforderlichen wissenschaftlichen
Skepsis herangehen. In ihren Spuren bewegt
sich der Miinchener Ordinarius Georgiades,
ja in einem bestimmten Sinne bedeutet seine
Schrift iiber Musik und Rhythmus bei den
Griechen einen Hohepunkt der jiingsten Ent-
wicklung.

Was die singenden und sich in miBigem Um-
fang instrumental betitigenden Griechen be-
trieben, war nur in einem sehr beschrinkten
Sinne Musik, vergleichbar mit der ganz all-
mihlich heraufziehenden Tonkunst spiterer
Zeiten, aber es war zweitens — und hierin
liegt die ganze Schwierigkeit der wissenschaft-
lichen Aufgabenstellung — ein Phinomen,
das in einem, wenn auch keineswegs leicht
zu definierenden, entwicklungsgeschichtlichen
Zusammenhange mit dieser spiteren Ton-
kunst steht. Auf diese Doppeltatsache hat
kiirzlich auch Wiora in einer gedankenrei-
chen Abhandlung zur Grundlegung der all-
gemeinen Musikgeschichte (im Deutschen
Jahrbuch der Musikwissenschaft I, 1957) hin-
gewiesen, wo es heiBt, daB die nach dem
Abendland benannte, aber nicht in ihm auf-
gehende Kulturbewegung mit fruchtbaren
Traditionen und Renaissancen an die grie-
chisch-rémische Antike angekniipft habe, an-
dererseits jedoch so stark von ihr unterschie-
den sei, daB sie als eine eigene Hochkultur
angesehen werden konne. Dieses Sowohl —
Als-auch gilt es in seiner vollen Bedeutung
zus werten, wenn man die weitere These Wio-
ras richtig verstehen will, welche in der grie-
chisch-romischen Musik das Préludium der
im eigentlichen Sinne abendlindischen Ton-
kunst erblickt. Diese entscheidend wichtige
These liegt auch der Schrift von G. zugrunde,
deren Untertitel nicht iibersehen werden darf:
Zum Ursprung der abendlindischen Musik.
Der Haupttitel des Buches, Musik und
Rhythmus, ist geflissentlich doppelsinnig. Mit
Musik ist nicht durchaus das gemeint, was
wir heute darunter verstehen, und nicht auf
dem spezifisch musikalischen Rhythmus liegt
der Ton. Der Verf. kommt vom Sprachlichen
her und immer wieder darauf zuriick. Wenn
er erklirt, die griechische Musik sei nichts
Eigenstindiges, sondern nur eine Seite einer
wesentlich umfassenderen Ganzheit, nimlich
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des Sprachvermdgens, der Sprache, des Ver-
ses, so liegt hierin zwar etwas Ahnliches wie
in der sich seit lingerem durchsetzenden Er-
kenntnis, daB die Griechen iiber eine be-
trichtliche Anzahl von Begriffen verfiigten,
von denen jeder irgend etwas dem Grade und
der Qualitdt nach Verschiedenes mit Musik
zu tun hatte, von denen sich aber kein ein-
ziger vollkommen mit dem modernen Musik-
begriffe deckte, daB povouyh eben nicht
Musik ist (MGG V 1956, Sp. 840); jedoch
G. verleiht seinen Thesen einen ganz neuen
Erkenntniswert, indem er sie in erster Linie
sprachwissenschaftlich, sprachgeschichtlich und
sprachtechnisch begriindet. Umgekehrt sucht
er des Lesers Verstindnis fiir das Wesen der
griechischen Sprache vom Musikalischen her
zu befruchten, indem er nachzuweisen trach-
tet, daB sich das direkt an die Sinne wen-
dende rhythmische Phinomen auBer in Mu-
sik und Tanz auch im Worte selbst realisiert.
Es sind nicht immer auf den ersten Blick und
von vornherein sehr ermutigende Ergebnisse,
die der Verf., und mit ihm sein Leser, auf
diesem Wege in Kauf nehmen muB, nichts-
destoweniger erscheint mir die logische Be-
weiskette liickenlos. Obwohl er nicht das me-
lodisch-klangliche, sondern das rhythmische
Element in den Brennpunkt riickt, verschlieBt
er sich nicht nur nicht der Erkenntnis, son-
dern er betont sie, daB nimlich Sprache, Mu-
sik, Rhythmus kein existentes Etwas, viel-
mehr ein sich Vollzichendes seien. Auf
die scharf herausgearbeitete Tatsache, daB
wovouxn nichts Gegenstindliches, sondern
ein Tun sei, griindet sich die ebenso vor-
sichtige wie gliickliche Begriffsbestimmung,
die von dem urspriinglich adjektivischen Cha-
rakter der Vokabel wovouxt ausgeht: man
kann dieses Wort — das ist die Folgerung
aus seiner Wesenheit — nicht mit einem ein-
heitlichen, prignanten Begriffe oder gar mit
einem einzigen Worte iibersetzen, man kann
es nur umschreiben: musische Erziehung durch
musische Betitigung. Aus dem Munde eines
Musikforschers griechischer Herkunft wiegt
die Aussage besonders schwer, daB wir nicht
wiiBten, wie einst die griechische Sprache er-
klungen sei; nur eines sei gewiB, dab wir
alle sie heutzutage falsch sprechen, einer-
lei ob Deutsche, Engldnder, Franzosen oder —
Neugriechen. Das ist sicher nichts fundamen-
tal Neues, aber es liegt etwas GroBartiges,
das zu denken gibt, in der radikalen Formu-
lierung, welche es in diesem Zusammenhang
sicherlich nicht unabsichtlich vermeidet, die
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Méglichkeit einer Differenzierung zwischen
neugriechischer und deutscher oder gar eng-
lischer Artikulierung des homerischen Hexa-
meters oder der pindarischen Strophe zu be-
leuchten; denn diese Differenzierung wiirde,
wenn sie wirklich durchfiihrbar wire, nichts
an unserem Unvermdgen zur korrekten rhyth-
misch-phonetischen Wiedergabe der griechi-
schen Sprache (Musik) indern und kénnte
lediglich das Faktum unerwiinscht ver-
schleiern.

Der durch das Absterben der griechischen
Sprache angerichtete Schaden ist jedoch nach
des Autors wohlbegriindeter Meinung fiir den
Musikhistoriker nicht so groB, wie es zu-
nichst scheinen konnte. Sprache, Rhythmus,
Musik sind lediglich als AuBerung des In-
dividuums existent, und da sich der Mensch
der Gegenwart, so folgert G., nicht vollig mit
dem Menschen der klassischen Zeit zu iden-
tifizieren vermag, fehlt ohnehin die Voraus-
setzung zur vollkommenen Rekonstruktion
des griechischen Verses (der griechischen Me-
lodie). Man wird dem Autor kaum wider-
sprechen kénnen, wenn er sich damit begnii-
gen will, die griechische Sprache (Musik) mit
den Mitteln der Wissenschaft und vor allem
mit dem Verantwortungsgefithl des Histori-
kers, zugleich aber auch mit der nétigen Ein-
bildungskraft und dem erforderlichen kiinst-
lerischen Kénnen in einer fiir den heutigen
Menschen giiltigen Form zu verwirklichen.
Als Beispiel gibt G. je eine ,neutrale” (also
keineswegs griechische!) melodische Tonfolge

. a) fiir den 1., b) fiir den 2., 4. und 7., ¢) fiir

den 3., 5. und 6. und d) fiir den 8. Vers
der ersten Strophe der 12. pythischen Ode
Pindars. Indem er auf diese Weise musika-
lischen Rhythmus und eine (wie auch immer
geartete) Melodie einfithrt, sucht er den
griechischen Vers als untrennbare Einheit
von Sprache und Musik zu demonstrieren.
Ebenfalls an Pindar verdeutlicht der Verf.
das Einswerden von Musik und Tanz,
von Gesang, Dichtung und xopeio (vgl.
MGG a. a. O.). Er erblickt hierin die
Realisierung des den abendlindischen Spra-
chen fremden korperhaft-gegenstindlichen
Wesens der griechischen Sprache und erklirt,
daB auf diese Weise das nicht nur gespro-
chene oder gesungene, sondern kérperhaft
verwirklichte Wort magische Gegenwirtig-
keit erhalte.

In der paradoxen Tatsache, daB povouxh
nicht mit Musik verdeutscht werden kann,
gleichwohl in abendlindischer Abwandelung
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als Musik (music, musica, musique) noch
heute lebendig ist, erblickt G. einen Hinweis
auf die Einheit Antike-Abendland,
und den Wandel der Wortbedeutung deutet
er als Symptom dessen, was die abendldndi-
sche Kultur vom Altertume trenne: ,Erst in-
nerhalb der abendlandischen Gesdiidite ist
es moglidt geworden, Musik und Spradie
streng voneinander zu tremmen. Von nun an
besteht aber audh, gleicdhisam als Erinnerung
an den gemeinsamen historisdien Ursprung,
die Sehnsudit der einem nach der anderen,
die Neigung, sidi gegeuseitig zu erginzen.”
Héchst instruktiv ist die Mitteilung des noch
heute weitverbreiteten Volkstanzes gvgtog
xohapavtiavos, welcher melodisch der neue-
ren Zeit entstammt, jedoch mit seinem cha-

rakteristischen 7/s-Rhythmus JJo o dad
auf die klassische Epoche riickfithrbar ist. Im
besten Sinne instruktiv ist der Anhang
des Buches, der fiir den musikgeschichtlichen
Unterricht unserer Universititen ausgiebig
herangezogen werden sollte. Er bringt aufer
einer knappen, aber aufschlufreichen Be-
trachtung iiber die antike Notenschrift und
einer Ubersicht iiber die auf uns gekom-
menen Tondenkmiler ausgezeichnet kom-
mentierte Stellen aus Homer, Hesiod, der
Lyrik des 7. bis 5. Jahrhunderts, dem Drama,
der Koméddie und den musikwissenschaftlich
wichtigsten Schriftstellern und Philosophen
des 5. vorchristlichen bis 3. nachchristlichen
Jahrhunderts.

Angesichts des jiingsten abenteuerlichen Ver-
suches, der Antike musikalische Polyphonie
zu imputieren, sei G.s kategorische Feststel-
lung erwihnt, daB den Griechen Mehrstim-
migkeit in unserem Sinne unbekannt gewe-
sen sei; seine (von ihm nicht beantwortete)
Frage, ob sie immer rein einstimmig gewe-
sen sei, mochte ich auf Grund der Quellen
allerdings entschieden verneinen. S.19 er-
klart der Verf.: ,die Melodie zu Pindars
1. Pythisdier Ode ist unedit”; S.133: ,die
Melodie . .. gilt als unecht”. Das ist viel-
leicht kein Widerspruch, jedoch ein Unter-
schied. Die Fragestellung lautet: Ist sie pin-
darisch; ist sie (spit-)antik; ist Kircher Fil-
scher, oder ist er der Betrogene? Dieser Fra-
genkomplex wurde meines Wissens bis heute
noch nicht endgiiltig beantwortet.

G.s Buch ist in seinen musikwissenschaftli-
chen, geschichtlichen, philosophischen, dsthe-
tischen, sprachlichen Gedankengingen origi-
nell, selbstindig, mutig und auBerordentlich
lehrreich; es ist geeignet, fiir sein Teil eine
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neue und fruchtbare Art der wissenschaft-
lichen Betrachtung eines wichtigen Gebietes
der alten Kultur heraufzufithren, und es
erscheint mir als berufen, neue Besinnung
auf die grundlegende Wichtigkeit der Be-
schiiftigung mit jener Geistesmacht wachzu-
rufen, welche die Alten als povouxn be-
zeichneten. Walther Vetter, Berlin

Gilles G. Meersseman,O.P.: DerHym-
nos Akathistos im Abendland. Bd. 1: Aka-
thistos-Akoluthie und GruBhymnen. Freiburg
(Schweiz): Universititsverlag, XII, 228 S.
(Spicilegium Friburgense 2.)

Egon Wellesz hat uns in jiingster Zeit zwei
gewichtige Beitrige geschenkt, die sich mit
dem beriihmtesten Hymnus der Ostkirche,
dem Kontakion Akathistos, abgeben und der
gerade in den letzten Jahren neu auflebenden
Diskussion um diesen in vieler Hinsicht eigen-
artigen Lobgesang auf Maria weite Perspek-
tiven &ffnen (vgl. Mf. X1, 1958, S. 96 f. und
230f.). Nun hat, unabhingig von Wellesz,
ein Werk des bekannten Dominikaners G. G.
Meersseman zu erscheinen begonnen, das
zwar anscheinend iiber Musik nicht viel ent-
hilt, in Wirklichkeit sich jedoch als ein her-
vorragender Beitrag zur (marianischen) Hym-
nologie des Mittelalters und damit zur Cho-
ralforschung im weitesten Sinne enthiillt. Der
ungeahnte EinfluB, der sich von der Uberset-
zung des griechischen Hymnus bis ins 15.
Jahrhundert hinein feststellen 14Bt, steht im
Schnittpunkt der Strahlen, die M. von drei
bestimmten Seiten aus auf die Masse der
hymnologischen lateinischen Texte richtet:
Hymnos Akathistos; die Theophilus-Legende,
die zu den beliebtesten Legendenstoffen des
Mittelalters gehort, und die Vita einer Heili-
gen, der einsiedlerischen #gyptischen Maria.
Sie alle schaffen am ,marianischen Neubau*
des 12. Jahrhunderts, dessen Spuren in der
Liturgie zu folgen einer Entdeckungsreise
gleicht.

Der Verf. geht dabei von einer Frage aus, die
auch den musikalischen Medidvisten stark
bewegt: Wie verklammern sich diese Ein-
fluBbereiche, griechische und lateinische? Was
hat die lateinische Literatur und Liturgie an
Gesangstiicken aufgenommen (dariiber u. a.
Dom Louis Brou in Sacris Erudiri 1, 1948,
S.165—180)? Typisch byzantinische Marien-
attribute gehen in die marianische Literatur
iiber, hier schaffen Ambrosius, Prudentius und
Sedulius den ersten Grundstock. Formen wie
das Abecedarium, das ,Ave“- und auch das
»Gaude“-Schema zeichnen sich ab. Eingebet-
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tet in diese Zone des direkten Nachwirkens
des Hymnus Akathistos, die von 800—1500
angesetzt werden kann, liegt eine solche der
Abkapselung (9.—11. Jahrhundert), welche
in einer ganz eigenartigen Weise den Neu-
ansatz fordert (gemeint ist hier vor allem
die um 1050—1075 entstandene Pariser ,Sa-
lutatio S. Mariae“, die in mehreren, darunter
drei neumierten Quellen vorliegt; hier setzt
sich der Verf. eingehend mit den Thesen
Dom Michel Huglos [L’ancienne version la-
tine de I'hymne acathiste, Museon 64, 1951,
S. 27—61] auseinander). Freilich miissen
starke Unsicherheitsfaktoren beriicksichtigt
werden; so kann iiber die musikalische Tétig-
keit der abendléndischen Bruderschaften bis
zum 11. Jahrhundert heute noch kaum etwas
gesagt werden. Sicher scheint nur der An-
satzpunkt der lateinischen Version des Kon-
takions in Venedig zwischen 787 und 813,
die sich rasch ausgebreitet haben muB, denn
schon 810 findet man sie auf der Reichenau.
Der Hymnus selbst ist eindeutig dem Kir-
chenraum vorbehalten, die Stanzen (Versus)
wurden vom Cantor, der Rundreim (respon-
sum) vom Volke gesungen. Ob von dieser
Auffithrungspraxis Querverbindungen zur
Praxis des Hoch- und Spétmittelalters gezo-
gen werden kdnnen, wage ich nicht zu ent-
scheiden, sicher ist nur, daB kaum eine mu-
sikalische Gattung der liturgischen Einstim-
migkeit unberiihrt von diesem Einflu blieb,
ob es sich um Meistersang, den Laudi, die
ab 1260 das Salve regina nachahmen, oder
das liturgische Drama handelt.
Den wichtigsten Teil des vorliegenden ersten
Bandes bilden die genauen Texteditionen,
die oft beachtlich iiber das hinausgehen, was
die Awnalecta hymnuica bieten. Einige kleine
Ergidnzungen: Nr. 31 und 45 sind Sequenzen;
Nr. 40 (Ave mundi gloria) diirfte wohl erst
ins 13.—14. (statt 12.) Jahrhundert zu ver-
legen sein; Nr. 41 (Ave cellis) kann man
nunmehr nochmals um ein Vierteljahrhundert
hinaufdatieren (vgl. meine Neuansetzung
[1136] der St. Pauler-Kremsmiinsterer Hs.
in Carinthia 145, 1955, S. 248—274); Nr. 52
(Ave virgo singularis) miiBte dagegen spiter,
um 1500, angesetzt werden.

Wolfgang Irtenkauf, Stuttgart

Erwin Koschmieder: Die altesten Nov-
goroder Hirmologien-Fragmente. Abhand-
lungen der Bayerischen Akademie der Wis-
senschaften. Philos.-histor. Klasse, Neue
Folge. Heft 35; 317 Seiten (1952); Heft 37;
VI und 97 Seiten; 8 Tafeln (1955).
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Der Verf. hatte sein Werk 1942 der Baye-
rischen Akademie vorgelegt. Ein Teil des
Manuskriptes wurde vernichtet und mufte
nach Ende des Krieges neu geschrieben wer-
den. Diese bedauerliche Erschwerung und
Verzdgerung der Herstellung mag der Grund
dafiir sein, daB der Textband 1952 ohne
Kommentar erschien. Denn das ,Prolego-
mena“ betitelte zweite Heft, das 1955 er-
schien, muB urspriinglich, in wesentlich kiir-
zerer Form, als Einfilhrung zum Textband
gedient haben. Die Ursache der Umstellung
ist leicht zu erkliren. Als der Verf. 1942
seine Arbeit iiber die Novgoroder Hirmolo-
gien-Fragmente abgeschlossen hatte, lag die
Erforschung der altslawischen Notation véllig
brach; seit O. von Riesemanns Die Notatio-
nen des altslawischen Kirchengesanges in
PIMG, Beihefte II. 8 (1909) war nichts er-
schienen, das die Kenntnis des sehr schwie-
rigen Problems geférdert hitte. In den Jah-
ren nach dem Kriege hatte sich die Situation
vollig gedndert. Auf dem Gebiete der Erfor-
schung der frithbyzantinischen Notation
hatte H. J. W. Tillyard groBe Fortschritte
gemacht. Mad. Palikarova-Verdeils Studien
La Musicologie byzantine et les documents
slavons und La Musique byzantine chez les
Slaves, Bulgares et Russes au IXe et Xe siéc-
les, waren in den Byzantinoslavica t. XI
(1950) erschienen, und ihr Buch La Musique
byzantine diez les Bulgares et les Russes
(du IXe au XIVe siécle) folgte in den Monu-
menta Musicae Byzantinae, Subsidia vol. III
(1953). Der Verf. sah sich daher genétigt,

" die wichtigsten Ergebnisse dieser Studien in

die 2. Lieferung einzuarbeiten. Das durch die
Umarbeitung bedingte verspitete Erscheinen
der Prolegomena mdge auch das verspitete
Erscheinen dieser Besprechung erkliren; denn
es bedurfte umfassender Studien, um den vie-
len hier angeregten und zur Diskussion ge-
stellten Problemen nachzugehen.

Der Textband enthdlt auf den linken Sei-
ten in der ersten Spalte die aus dem Ende
des 12.Jahrhunderts stammenden Novgoro-
der Fragmente eines slawischen Hirmolo-
giums; die Liicke in dem ersten Fragment ist
durch einen Einschub aus einem ebenfalls
slawischen Hirmologium des Chilandar-
Klosters, Codex 378, ergénzt, dessen Facsi-
mile als Band V. B der Monumenta Musicae
Byzantinae 1957 erschienen ist. Auf der
zweiten Spalte, Zeile fiir Zeile parallel ge-
setzt, stehen die korrespondierenden Hirmen
oder Modellstrophen, aus dem byzantinischen
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Codex Coislin 220 der Pariser Bibliothéque
Nationale, einer Hs. des 12.Jahrhunderts.
Auf den rechten Seiten sind die entsprechen-
den Hirmen einer russischen , Chomonie"-Hs.
des 16./17. Jahrhunderts samt Ubertragung
in unsere moderne Notenschrift.

Der Textband enthilt keinen Kommentar.
Dieser findet sich in der 2. Lieferung. Er
gliedert sich, nach einem knappen, sehr kla-
ren Abschnitt iiber den Gesang der ortho-
doxen Kirche und das Hirmologium, in zwei
Hauptteile: in die paldographische und phi-
lologische Behandlung des Textes der Nov-
goroder Fragmente und in eine Studie iiber
die altslawische Notation.

Es kann hier nicht auf die wertvollen Be-
trachtungen iiber die linguistischen Eigen-
arten des Textes eingegangen werden; nur so
viel sei erwidhnt, daB Verf. die Sprache der
Texte S. 38 als , kirchenslawisch ostslawischer
Redaktion von Novgorod“ bezeichnet.

Die Heranziehung von Codex Coislin 220 —
als Reprisentant der byzantinischen Nota-
tion des 12.Jahrhunderts — zum Vergleich
mit der Notation der Novgoroder Fragmente,
erwies sich als gliicklicher Gedanke des Verf.
Die grofie Verwandtschaft der Zeichen beider
Notationen bestitigt die von A. Preobra-
shenski bereits 1907 ausgesprochene These,
daB ,die sematische Notation der altrussi-
schen Kirchenhandsdhriften nichts anderes sei
als die griechische Neumenschrift, die ver-
mittels umwesentlidier Verinderungen den
slawischen Texten angepaft ist“ (O. v. Rie-
semann in Riemann-Festschrift, S. 198).

Die Notation der Novgoroder und auch der
Chilandar-Fragmente stellt demnach nicht
die Ubernahme eines frithen Stadiums der
frithbyzantinischen Notation dar, sondern
eines bereits vollentwickelten: Jede Silbe hat
ein Zeichen, wihrend in den iltesten byzan-
tinischen Musikhss. viele Silben ohne Zeichen
sind. Der Apostroph zu Beginn der Ode, wie
man ihn z. B. in Athos-Codex Laura 152
hiufig findet, ist in den Novgorod- und
Chilandar-Fragmenten iiberall in ein Ison,
das Zeichen der Tonwiederholung, verwan-
delt. Ferner finden sich, worauf schon der
Verf. hingewiesen hat, in den Novgoroder
Fragmenten die Hirmen der neuen Oden
nicht mehr nach Kanones geordnet, wie es in
den alten Hss. iiblich war, sondern es stehen
in jedem der acht Tone zuerst die Hirmen
aller ersten Oden, dann die der zweiten,
dritten usw. Oden, wie es die neue Ordnung
im byzantinischen Hirmologium vorschreibt.
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All dies weist darauf hin, daf die Novgoro-
der und Chilandar-Fragmente ein vorgeschrit-
tenes Stadium der byzantino-slawischen No-
tation aufweisen, wie dies C. Hdeg in seinem
1953 in der British Academy gehaltenen
Vortrag iiber The oldest Slavouic tradition
of Byzantine Music, Proceedings of the
British Academy vol. XXXIX, pp. 37—66,
bereits angenommen hat. Héeg hat auch
an einem Beispiel (pp. 48—49) die identische
Melodielinie in drei byzantinischen Hirmolo-
gien und in der Novgoroder Hs. festgestellt.
Wenn es nun, wie die von M. Velimirovié¢
fiir die Monumenta Musicae Byzantinae vor-
bereitete Untersuchung der Hirmen-Melodien
des Chilandar-Fragments erwarten 148t, még-
lich sein wird, auf breiter Basis den unge-
fahren Melodienverlauf der altslawischen
Hirmen des 12. Jahrhunderts vor uns zu ha-
ben, dann wird man feststellen kdnnen, ob
die in der Krjuki-Notation des 16./17. Jahr-
hunderts aufgezeichneten Melodien direkt
von ihnen abstammen oder aber eine von
ihnen unabhingige, russische Version dar-
stellen; letzteres wire eine Entwicklung, die
eine Parallele in der Neuschdpfung griechi-
scher Kirchengesinge im 16.—18. Jahrhun-
dert hitte.

Mit seiner Verdffentlichung und Parallel-
setzung der drei Hss., und mit seiner minu-
tissen Untersuchung der sprachlichen Eigen-
timlichkeiten hat der Verf. ein grundlegen-
des Werk geschaffen, das nicht nur fiir die
Erforschung der altslawischen, sondern auch
fiir die der byzantinischen Musik von groBer
Bedeutung ist. Egon Wellesz, Oxford

Paul Beyer: Studien zur Vorgeschichte
des Dur-moll. Bérenreiter-Verlag, Kassel und
Basel 1958. 100 S.

Das Buch von Paul Beyer, das man als einen
Versuch verstehen kann und soll, die Mittel-
alterphilologie durch Methoden der musika-
lischen Volks- und Vélkerkunde zu erginzen,
ist problematisch in dem doppelten Sinne,
daB die Probleme ebenso interessant wie die
Resultate fragwiirdig sind. Das Dur-moll,
das B. zum Gegenstand seiner Untersuchun-
gen macht, ist weder das Jonisch-Aolisch
Glareans, noch das Dur-moll der tonalen
Harmonik, sondern ein Drittes und Friiheres,
das einerseits als Kirchenton nur ungenii-
gend zu bestimmen war und andererseits eine
der Voraussetzungen der harmonischen To-
nalitit bildete. Doch verwirft B. nicht nur
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die Meinung, das Dur des Mittelalters sei,
als modus lascivus, ein Analogon der Kir-
chentdne gewesen, sondern auch die These
H.J. Mosers, es sei, als Tonalitidt der ,Ger-
manenmusik”, ,wie Athene aus dem Haupt
des Zeus entsprungen” (8). Nach B. ist viel-
mehr das Dar-moll entstanden aus dem Zu-
sammentreffen der ,germanischen Ganzton-
pentatonik” mit der festen Finalis der Kir-
chentdne (9). Um die Entwicklung des Dur-
moll zeigen zu kénnen, ohne ,in der Flut
der Erscheinungen zu ertrinken” (11), be-
schrinkt B. seine Untersuchungen auf eine
,Struktur von auffallender Lebenszihigkeit”,
die Terzenschichtung d—f—a—c; sie sei ,das
Geriist fiir den Aufbau eines kiinftigen d-moll
oder F-Dur“ (12). (DaB ihre Herkunft ,uie-
mals untersucht wurde”, ist ein Vorwurf, der
nach dem Buch von Curt Sachs, The Rise of
Music in the Ancient World, 1943, die Mu-
sikwissenschaft nicht mehr trifft.)

Den Anfang der Entwicklung bildet nach B.
die ,Ur-Septime d—g—c* (17), das Geriist
des pentatonischen Modus d—f—g—a—c. B.
rekonstruiert sie als ,germanische Ganzton-
pentatonik” aus Sequenzen des 9.und 10.
Jahrhunderts. (Man kann verstehen, daB er
Schubigers Sequenzensammlung trotz ihrer
Mingel benutzte, kaum aber, daB ernur sie
benutzte.) Pentatonik sei ,nichtgregorianisch,
a'so germanisch* (18). Der SchluB beruht auf
der Voraussetzung, daB der ,germanisdie
Clioraldialekt” pentatonisch sei (15 ff.), —
aber ist Pentatonik notwendig nichtgregoria-
nisch, nur weil ein nichtgregorianischer Cho-
raldialekt pentatonisch ist? Aus dem penta-
tonischen Modus d—f—g—a—c mit ,haupt-
betontem g“ ist nach B. die ,germanische
Terzenschiditung” d—f—a—c hervorgegan-
gen. DaB die Tetrachorde d—f—g und g—a—c
der ,Urseptime d—g—c* sich zu den Penta-
chorden d—f—a und f—a—c ,gleichsam
6ffnen und weiten”, so daB g seinen
JHauptakzent verliert” (23), ist allerdings
ein Vorgang, den man kaum aus der
Metapher in die musikalische Wirklichkeit
iibersetzen kann. Aus den Pentachorden der
Terzenschichtung entwickelte sich dann, durch
Vermittlung der ,Kircdientonbasis“, das me-
lodische Dur-moll. In den frithen Sequenzen,
deren Versikel auf ¢, d, f, g oder a schlieBen
kénnen, sind die Téne nur dem Buchstaben
der Theorie nach auf die ,dorisdie Basis“ d
bezogen (35); erst in Melodien des 11. Jahr-
hunderts, wie in Wipos Sequenz ,Victimae
paschali laudes”, wird die Tonalitdt der Kir-
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chentdne zur musikalischen Wirklichkeit —
alle Téne scheinen vom Grundton, nach den
Worten Guidos, ,auf wunderbare Weise das
Aussehen ihrer Firbung zu empfangen” (36).
Von der ,Festigung der Kirdientonbasis“
wird aber auch der pentatonische Modus
d—f—g—a—c betroffen: In einer Melodie wie
.Puer natus in Bethlehem" ist er einerseits
eindeutig auf die Finalis d bezogen; und an-
dererseits bildet das zweite Pentachord
(f—a—c) der ,germanischen Terzenschich-
tung” d—f—a—c nun einen ,Zwisdrenmo-
dus“ auf der Basis f (25): Die Terzenschich-
tung zerfillt in Dur und Moll. Es fehlen nur-
mehr die harmonische Terz, der Leitton und
die Dominantseptime.

B.s Hypothese iiber den Ursprung der har-
monischen Terz ist verwickelt, wenn nicht
verworren, und nur schwach begriindet. Zu-
néchst stand nach B. die Quinte d—a der
Terzenschichtung in ,modaler Opposition*
zu der Quinte f—c (62). Als um 1200 die
Sexten zu melodisch brauchbaren Intervallen
avancierten, bildeten sie zugleich — nach
dem Prinzip, daB die Form der Melodik die
Harmonik bestimme (Marius Schneider) —
konsonante Zusammenklinge (63 f.). So
konnte der Ton a der Terzenschichtung
d—f—a—c nicht mehr nur auf d, sondern
auch auf ¢ bezogen werden, und aus der
.utodalen Opposition” von f—c zu d—a
wurde die ,dominantische Opposition” von
c—a zu d. Sofern aber a in ,modaler Oppo-
sition zu f und zugleich in ,dominantischer”

. zu d steht, treten d und f in , Konjunktion”;

und so wird die ,oppositionelle Terz“ der
Terzenschichtung (d—f) zur ,verbundenen”
des Moll (64). Doch ist kaum einzusehen,
warum die melodische Sexte als Vorausset-
zung der Sextenkonsonanz gelten soll, nicht
aber die melodische Terz als Voraussetzung
der Terzenkonsonanz.

Das friiheste Beispiel der Dominantseptime
und des Leittons entdeckt B. (86 ff.) in
JIdt var dohin“ aus dem Lochheimer Lieder-
buch. Er bezieht das Lied, das ohne Schliis-
sel iiberliefert ist, wie Miiller-Blattau auf
Paumanns Bearbeitung von Wolkensteins
.Wadt auf”, aber nicht auf die erste Zeile
iiber g, sondern auf die melodisch analoge
zweite iiber f. So wird in ,Idt var dohin®
aus der Septime d—c’, die durch das f der
folgenden Zeile ihren Dominantcharakter
verliert, eine Septime c—b, deren Dominant-
charakter der Leitton e der folgenden Zeile
bestitigt. (Unklar ist allerdings, wie B. das
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Unmégliche vermeiden will, den Schliissel in
einen Zwischenraum des Notensystems zu
versetzen.)

Unter den Exkursen, die das Buch reich und
bunt an Inhalt machen, sind eine Analyse
der ,Hildebrandballade als Strophenmodell”
und eine Theorie der ,pentatonisdren Sy-
steme” durch neue Hypothesen bemerkens-
wert. B. versucht zu zeigen, daB der Hilde-
brandton nicht das Werk eines , Spielmanns*,
sondern die Melodie zu ,Kiirenberges wise”
sei (68—80). Kiirenberg sei von einer Glie-
derung der Strophe in zwei Langzeilenpaare
ausgegangen, um spéter drei Langzeilen von
der vierten durch eine ,Generalpause” ab-
zuheben, die oft ,Gelegenheit zu Einschiiben
gegeben” habe. Im Hildebrandton deute nun
die melodische Korrespondenz des ersten und
dritten Zeilenanfangs auf die Gliederung in
zwei Langzeilenpaare und der Einschub , Eyia“
nach der dritten Langzeile auf Kiiren-
bergs spitere Strophenform. Die letzte Halb-
zeile der Hildebrandballade, ,Frau Uten ich
nie gesadt”, sei urspriinglich nicht drei-, son-
dern vierhebig gewesen — ,mit Riicksidit auf
die um 1200 noch iiblidie Doppelbetonung
der Eigennamen” umfasse der Name ,Uoten”
zwei Hebungen —, so daB auch metrisch der
Hildebrandton der Kiirenbergstrophe ent-
spreche.

Nach B.s Theorie der ,pentatonischen Sy-
steme” (30—34) bilden nicht, wie M. Schnei-
der annahm, die Tone f—g die ,Kernzelle®
der Pentatonik, sondern g—a. Wenn g be-
tont ist, wird die ,Kernzelle“ durch e und h
zum G-System erweitert (d—e—g—a—h),
wenn a betont ist, durch f und ¢ zum F-
System (c—d—f—g—a), und durch Akzent-
wechsel zwischen g und a entsteht das C-Sy-
stem (g—a—c—d—e). B.s These bedeutet, so-
fern ich sie verstehe, daB in der pentatoni-
schen Quintenreihe f-c-g-d-a entweder der
héchste Ton a akzentuiert sein kann (a des
F-Systems c—d—f—g—a) oder der tiefste Ton
f (g des G-Systems d—e—g—a—h) oder die
mittleren Tone ¢ und d (g und a des C-Sy-
stems g—a—c—d—e). Man kann also nicht
nur, wie B., sagen, daB aus den gleichen
Haupttonen, der ,Kernzelle“, verschiedene
pentatonische Systeme hervorgegangen seien,
sondern auch, daB das gleiche pentatonische
System verschiedene Haupt- oder Akzenttone
haben kénne. Nun stiitzt aber M. Schneider
seine Theorie der pentatonischen Systeme
nicht nur auf den Wechsel des Akzenttons,
sondern auch auf eine These iiber die Ent-
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stehung der Hexatonik und Heptatonik aus
der Pentatonik; in der Pentatonik soll
der erste, tiefste Ton der Quintenreihe
f—c—g—d—a akzentuiert sein (F-System),
in der Hexatonik f—c—g—d—a—e der zweite
(C-System) und in der Heptatonik f—c—g—
d—a—e—h— der dritte (G-System), so dafB
etwa Pentatonik mit dem Akzent auf dem
zweiten Ton der Quintenreihe (C-System)
als rudimentire oder auch defekte Hexatonik
erscheint. Bezeichnet man, wie M. Schneider,
Pentatonik mit den Tonnamen f—c—g—d—a,
Hexatonik mit f—c—g—d—a—e und Hepta-
tonik mit f—c—g—d—a—e—h, so kann man
sagen, daB der Akzentton um eine Quinte
steige, wenn die Pentatonik durch eine Quinte
oben zur Hexatonik erweitert werde. Es ist
aber nur eine andere Formulierung desselben
Sachverhalts, wenn man Pentatonik als
g—d—a—e—h, Hexatonik als c—g—d—a—e—h
und Heptatonik als f—c—g—d—a—e—h be-
zeichnet und sagt, daB der Akzentton der
gleiche bleibe, wenn die Pentatonik durch
eine Quinte unten zur Hexatonik erweitert
werde. Auch fithrt die Unterscheidung der
drei ,pentatonischen Systeme“ notwendig in
Schwierigkeiten und Widerspriiche; denn
wenn man eine pentatonische Skala mit
einem bestimmten Akzentton als F-System
bezeichnet, so muB man, sofern sie durch
eine Quinte unten erweitert wird, aber der
Akzentton nicht wechselt, von einem b spre-
chen, obwohl die Annahme einer Skala mit
b, aber ohne e und h in einem System, das
keine absoluten, sondern nur relative Ton-
héhen kennt, sinnlos ist. Man sollte also,
um Verwirrungen zu vermeiden, die Namen
F-System, C-System und G-System fallen las-
sen und nur angeben, welcher Ton der penta-
tonischen Quintenreihe akzentuiert ist und
wie der Akzentton wechselt, wenn eine erste
pentatonische Skala durch eine zweite im
Quintabstand zur Hexatonik erweitert wird.

Carl Dahlhaus, Géttingen

Paul Matzdorf: Die ,Practica Musica”
Hermann Fincks, Diss. Frankfurt/Main 1957,
236 S. (Alleinvertrieb: Birenreiter-Antiqua-
riat, Kassel).

Nachdem H. Albrecht noch 1955 (MGG 1V,
214) auf die mangelhaften Kenntnisse iiber
Fincks Hauptwerk, seine 1556 gedruckte
Practica Musica, hingewiesen hatte, liegt
nun eine sehr griindliche Studie iiber dieses
umfangreiche und bedeutungsvolle Werk vor,
das nur noch in wenigen Exemplaren erhalten
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ist (sollten die weiteren sechs von Eitner
aufgefithrten Exemplare tatsdchlich verloren
sein?). Wenn es auch dem Verf. nicht gelun-
gen ist, neue biographische Daten iiber den
so frith verstorbenen Hermann Finck (1527
bis 1558) beizutragen, so bieten doch die
Mitteilung und Deutung der vorhandenen
Quellen sowie das Bemiihen, seine Titigkeit
als Musikdozent in Wittenberg in die histo-
rischen Zusammenhinge einzuordnen, sehr
aufschluBreiche Erkenntnisse. Die Frage nach
AusmaB und Art des Musikunterrichts an der
Universitdt Wittenberg, den zwischen 1540
und 1551 zeitweilig S. Dietrich, A.P. Coclico,
H. Faber und schlieBlich Finck (1554) erteil-
ten, wird stindig dringlicher, wenn sich jetzt
nachweisen 1iBt, daB ein erheblicher Pro-
zentsatz der einflufreichen protestantischen
Kantoren nachweislich in Wittenberg ihr Stu-
dium absolvierte.

Auch Finck weist nicht nur auf ,Cantores”
als Musikpidagogen hin (S.10), sondern
fithrt bei der Verteidigung der deutschen
Musiker auch ihre zeitraubende artistisch-
humanistische Vorbildung ins Feld. Mit dem
von G. Pietzsch bereits richtig gedeuteten
Vordringen der Musica practica an den Uni-
versititen verbindet sich aber, wie der Re-
zensent noch darzulegen beabsichtigt, eine
institutionelle Verlagerung auf solche aka-
demische Einrichtungen wie Bursen, Pid-
agogien (so auch Coclico!) und Stipendien,
wo ,praecipue artis usus“ tradiert wird (Tii-
bingen 1545). Das bedeutet eine eindeutige
Annidherung an den Musikunterricht der La-
teinschulen. So sind auch die bei Finck zwei
Drittel des Umfangs einnehmenden Noten-
beispiele in diesem Zusammenhang nicht
véllig von ,untergeordneter Bedeutung” (S.7),
da in allen Anordnungen zum akademischen
Musikunterricht nicht die ,praecepta“, son-
dern die ,exercitia musices“ im Vorder-
grund stehen, wie es auch Finck betont
(S.155: ,usus, tractatio, experientia”).
Das Hauptgewicht der Arbeit liegt jedoch
auf der von eingehender Vertrautheit zeu-
genden Interpretation des Finckschen Werks.
Wenn der Verf. dabei von der Disposition
(S. 28. Fiinf Biicher: Choral- und Mensu-
ralmusik, Kanon, Kirchentonarten, Singe-
kunst) abweicht, geschieht es zu einer frucht-
baren Synopsis inhaltlich zusammengehériger
Stellen. Dankenswerterweise verdffentlicht er
einen GroBteil des Textes z. T. im originalen
Wortlaut mit nachfolgender Ubersetzung (die
im Haupttext einer derartigen Dissertation
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wohl etwas ungewdhnlich wirkt), z. T. leider
auch nur in deutscher Ubersetzung, die nun
nicht immer geeignet ist, zur Klirung der
terminologischen Fragen, der sich der Verf.
besonders annimmt (S. 81), beizutragen, etwa
bei der dem Inhalt nicht ganz gerecht wer-
denden Gleichsetzung von ,musica usualis“
mit ,Volksmusik”, was nicht einmal fiir
N. Wollicks ,musica vulgaris sive usualis“
(Opus aureum, 1501, 1, 4) zutrifft. Ebenso
wiire zu iiberpriifen, ob die Begriffe ,arsis et
thesis“, die noch um 1500 bei dem Anony-
mus 11 (Coussemaker 11, 429) und N. Wol-
lick (I, 7) gleichbedeutend mit ,ascensus et
descensus” waren, sich bei Finck tatsichlich
auf den Takt beziechen (S. 189 £.). Vielleicht
hitte gerade in dem Kapitel iiber die Klassi-
fikation der Musik der Nachweis der Tradie-
rung und Wandlung dieses bekannten, sehr
differenzierten Schemas von Adam von Fulda
iiber Wollick, Burchard, Rhaw, Felsztyn,
Listenius und Spangenberg die individuellen
Besonderheiten von Finck noch besser her-
vorgehoben, wenn auch gelegentlich die An-
lehnung Fincks an die Schriften von Listenius,
Heiden, Ornithoparch, Spangenberg, Glarean,
Coclico angegeben wird. Ahnliches gilt fiir
die Besprechung der Kirchentonarten (S. 117
ff.), etwa im Hinblick auf noch ungeniigend
geklirte Termini wie , cantus mixtus, neutra-
lis*  (vgl. Kirchenmusikalisches Jahrbuch
1956, S.32).

Wihrend die Musica theorica sehr zuriick-
tritt, enthilt die ,Musica practica® gliick-

- licherweise bereits sehr viele Abschnitte, die

sachlich seiner geplanten Musica poetica zu-
gehdren. So legt der Verf. neben einer ge-
rafften Darstellung der ,praecepta“ zur Cho-
ral- und Mensuralmusik, dem vollstindigen
Abdruck der Erklirungen iiber die Kanon-
devisen und der eingehenden Besprechung
des bereits vor 1879 von Eitner abgedruckten
5. Buches (namentlich der Kolorierungspra-
xis), besonderen Wert auf die Musikauffas-
sung, die historische Sicht und die stilistische
Einstellung Fincks. Hier erwarten den Leser
in jeder Hinsicht interessante Aufschliisse,
von denen nur einige hervorgehoben werden
kénnen. So fithrt der Verf. die Begriffe ,opus
absolutum, perfectum” (Listenius, Coclico)
auf eine sinnvolle Erkldrung zuriick (S. 51 f.;
nur ist Vorsicht bei der Gegeniiberstellung
von ,res facta® geboten, vgl. MGG VI,
1104 £.). Wie die von Matzdorf prizisierten
Termini ,canon” und ,fuga” (das Wort
xavov fehlt S. 93), die sich bereits bei O. Lus-
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cinius in seiner ver 1518 verfaBten Musur-
gia (1536, p. 98) finden, fithren die eingehen-
den Erérterungen iiber die Stellung der Kir-
chentonarten in den mehrstimmigen Kompo-
sitionen (vgl. dazu auch B. Meier, AfMw
1955, 307) direkt ins Gebiet der Musica
poetica. Gegeniiber der strengen Auffassung
Glareans steht Finck mit der autonomen
Behandlung durch den Komponisten, die
dann eine Bestimmung nur noch aus dem Ge-
samtresultat der gemeinsamen konstruktiven
Elemente (Klauseln, Imitationen) ermdg-
licht, zwischen Glarean und Zarlino. Diese
Aufldsungserscheinung héngt zusammen mit
dem neuen Streben nach Ausdruck (,affec-
tus“; vgl. den ausgezeichneten Beitrag
zum Wandel ,effectus* — ,affectus” S. 33.
ff.), da dem Text der absolute Primat zu-
gesprochen wird.

In der Auffassung, daB die Musik ihren be-
sonderen Adel durch die Aufgabe erhilt, die
,vera doctrina de Essentia et voluntate Dei”
zu verkiinden, dem Gedéchtnis einzuprigen
(freilich nicht nur durch deutsche Kirchenge-
singe (S. 66), was den Forderungen in den
Kirchen- und Schulordnungen véllig wider-
spricht) und als ,gubernatrix affectuum* zu
dienen, zeichnet sich die rein lutherisch-theo-
logische Ausrichtung Fincks eindeutig ab.
Thr ordnet Finck die renaissancehafte, von
der c. f.-Komposition geldste, neue Aus-
druckskunst unter, zu der er sich in seinen
interessanten Ausfithrungen zu den ,genera
musicorum” bekennt. Finck orientiert seine
stilistischen Hinweise an den modernsten
Werken seiner Zeit, etwa Susato- und Pha-
lése-Drucken von 1547, 1553 und 1554,
wie Matzdorf in einer glinzenden Beweis-
kette darlegt, ohne die ,novi inventores* der
Generation Dufay und die Generation Jos-
quins, die durch ihre theoretische Fundierung
(nexcellens doctrina”) die Voraussetzungen
fir die neue ,suavitas* und ,subtilitas"
schuf, abzulehnen. Diese wenigen Andeutun-
gen aus einer Fiille von Anregungen werden
zweifellos dieser Studie zu der verdienten
Beachtung verhelfen. (Das Antiquariat moge
nur priifen, ob die doppelten Seiten 169—172
im Rezensentenexemplar nicht in anderen
fehlen.) Klaus Wolfgang Nieméller, Koln

Die Motette im Wandel des Kirchenjahres.
A-cappella-Sitze fiir den praktischen Ge-
brauch. Heidelberg: Willi Miiller, Siiddeut-
scher Musikverlag o. J.
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Nr.1.Jacobus Handl: Obsecro Domine

Nr.2.Pompeo Canniciari: Ave Maria

Nr.3.Jacobus Handl: Egredietur virga

Nr.4.Manuel Cardoso: Cum audisset
Joannes

Nr.5.Costanzo Porta: Hodie nobis de
caelo

Alle Sitze vierstimmig, 3—4 S. Part.

Die vorliegende Serie, die fortgesetzt werden
soll, bringt in praktischen Einblattdrucken
wertvolle Chorsitze, vorwiegend aus der
sklassischen” Zeit der Vokalpolyphonie, zur
musikalischen ~ Ausgestaltung katholischer
Gottesdienste. Leider handelt es sich nicht
um neues Material im strengen Sinne, son-
dern um modernisierte Neudrucke nach Pros-
kes ehrwiirdiger Musica divina (Annus I,
Tomus 1I, Regensburg 1855, Nr. 4, 10, 7, 5
und 14), ohne daB diese Tatsache erwihnt
wiirde. Schliissel und Mensurzeichen sind mo-
dernisiert, die Notenwerte auf die Halfte ver-
kiirzt, deutsche Textiibersetzungen (nicht un-
terlegt), liturgische Verwendungshinweise (ge-
nau bei Nr. 2 entsprechend der Verwendung
in der heutigen romischen Liturgie, allgemei-
ner — ,In der Adventszeit, ,Zum Weih-
nachtsfest” — bei den iibrigen Sitzen), ge-
legentliche Vorsichtsakzidentien sowie poe-
tische Vortragsbezeichnungen mit Metronom-
angaben sind eingefiigt (,ruhig beginnend”,
Jdrangend”, ,sehr bewegt, erregt” usw. —
besser wiren Metronomangaben allein, den
Rest diirfte ein einigermafien musikalischer
Chor genauer treffen, wenn er sich nicht
durch genaue Festlegungen eingeengt fiihlt),
auferdem sind einige Sdtze in bequemere La-
gen transponiert worden (die originale Lage
ist jeweils angegeben).

Aus Proskes Sammlung iibernommen ist die
teilweise von den Vorlagen abweichende
Textlegung (vgl. zu den Handl-Sdtzen die
Ausgabe DTO VI/1, Nr.21—22; in Nr. 1
ist Proskes eigene Verbesserung der Textle-
gung zu T.12 Tenor — Corrigenda der ge-
nannten Ausgabe, nach S. 580 — iibersehen
worden), die gelegentlich problematische Ak-
zidentiensetzung (Nr. 3 T. 55 BaB!) und die
Verwendung von Taktstrichen, die nicht
durch die Akkolade, sondern durch jede No-
tenzeile einzeln gezogen sind. Die einzige
Abweichung von Proskes Notentext ist ein
Druckfehler (Nr. 5, T. 11 Tenor: 2. Note lies
d’, nicht b). Auf jeden kritischen Apparat ist
verzichtet worden. Angaben iiber originale
Schliissel, Mensuren und Notenwerte fehlen,
originale und zusétzliche Akzidentien stehen
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(im Gegensatz zu Proskes Ausgabe) unter-
schiedslos vor den Noten. Ein Hrsg. ist nicht
genannt.
So sehr die preisgiinstige und handliche Be-
reitstellung durchweg wertvoller und relativ
leichter Chormusik (ob sie wirklich stets
.a cappella“ gedacht ist, bleibe dahingestellt)
fiir die Praxis zu begriiflen ist, so sehr muf
man doch auch bei nichtwissenschaftlichen
Ausgaben auf ein Mindestma$ textkritischer
Angaben dringen. Hinweise auf originale
Notenwerte und Mensuren, klare Unterschei-
dung originaler und hinzugefiigter Akziden-
tien kdnnen den Wert einer jeden Ausgabe
nur erhdhen. Genauere Verwendungshin-
weise, zumindest Angaben iiber die liturgi-
sche Gattung der Texte wiren ebenfalls er-
wiinscht.
Die Praxis, die gerade im katholischen Be-
reich mit wirklich guter Chormusik noch im-
mer nicht sehr reich gesegnet ist, wird die
neue Ausgabenreihe zweifellos dankbar be-
griifen. Fiir die Wissenschaft bleibt Proskes
ein Jahrhundert iltere Sammlung noch im-
mer die zuverlissigste Quelle fiir viele noch
(oder schon wieder) vergessene Schitze.
Ludwig Finscher, Géttingen

Hans Engel: Luca Marenzio. Leo S.
Olschki, Firenze, 1956. VII und 274 S.

Noch immer ist Marenzio ein Stiefkind der
Musikwissenschaft. Selbst die jiingste Epoche
hochspezialisierter Madrigalforschung (die
u. a. die Gesamtausgaben de Montes und
Monteverdis zeitigte und mit einem kriti-
schen Neudruck der Madrigale Gesualdos
Ernst gemacht hat) ist uns die Vollendung
jener kritischen Neuausgabe der Madrigale
Marenzios bis heute schuldig geblieben, die
Alfred Einstein in den Publikationen dlterer
Musikwerke um 1930 so vielversprechend
begonnen hatte. Auch auf das Erscheinen
einer groBangelegten Monographie hat il
pin dolce cigno d'Italia“ ungebiihrlich lange
warten miissen.

Hans Engels Biographie und Stilanalyse
verdankt ihr FErscheinen (in italienischer
Ubersetzung) der groBziigigen Unterstiit-
zung durch die Gemeindeverwaltung von
Brescia, die mit dieser Verdffentlichung
ihrem groBen Sohn ein Denkmal gesetzt
und die 400. Wiederkehr seines Geburts-
jahres (1553) wiirdig gefeiert hat. E.s. mit
tiefem Verstindnis fiir die spezielle Proble-
matik des spiten Renaissance-Madrigals ge-
schriebenes Buch zieht die Summe aus einer
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mehr als dreiBigjihrigen Beschiftigung mit
der Personlichkeit und Musik des grofen
Brescianers. Es ist aus einer (ungedruckt ge-
bliebenen), in den Jahren 1924—1926 ge-
schriebenen Greifswalder Habilitationsschrift
erwachsen.

Die Kenntnis dieses frithen Entstehungsda-
tums ist wichtig; sie erklart die darin zu
Tage tretende starke Beriicksichtigung der
Spezialliteratur vor ca. 1933 und des Verf.
Bediirfnis, eine Entwicklungsgeschichte des
Madrigals vor Marenzio ,in nuce“ ein-
zuschalten (S.87—102) — ein Exkurs, der
durch die reichhaltige, dem italienischen
Madrigal gewidmete Literatur des letzten
Vierteljahrhunderts, aber vor allem durch
Einsteins dreibindiges The Italian Madrigal
(1949, Princeton, USA) iiberfliissig gewor-
den ist. Einsteins Monumentalwerk enthilt
u. a. auch ein 80 Seiten langes, ausschlief-
lich Marenzio gewidmetes Kapitel, in dem
zwangslidufig viele Forschungsergebnisse E.s
vorweggenommen sind. Dennoch ist es E.
gelungen, in gewissen Einzelfragen Einstein
zu verdeutlichen oder zu berichtigen.

In der Prézisierung des Geburtsjahres stiitzt
sich E. auf die jiingsten Forschungen L. Gu-
errinis (S. 4 ff.). Merkwiirdigerweise 148t er
die Frage, ob Marenzio 1553 oder 1554 ge-
boren wird, unentschieden, obwohl sich Ein-
stein selbst (a.a.O., II, S. 609 f.) wie auch
der (bei E. ungenannt bleibende) G. Bignami
(in seiner Abhandlung L’anno di nascita di
Luca Marenzio, Rivista Musicale Italiana,
XLII, 1938, S. 46 ff.) bereits vor Jahren fiir
das erste Datum entschieden hatten. Hin-
gegen gelingt es E. auf Grund neuer doku-
mentarischer Evidenz (die im Anhang, S.
213 ff. in extenso abgedruckt ist), Einsteins
Zweifel an der Identitit des Marenzio pro-
tegierenden Trienter Kardinals Madruscht
zu l6sen. Er beweist stichhaltig, da8 Maren-
zios Gonner Cristoforo Madruzzo war, der
im Juli 1578 zu Tivoli starb und in dessen
Dienst Marenzio nur kurze Zeit gestanden
haben kann. Auch in der Datierung jener
stilistisch  faszinierenden Jugendmotetten
(Sacrae Cantiones, publiziert 1616, als opus
posthumum) gehen Einstein und E. weit aus-
einander. E. méchte ihre Entstehung in die
Jahre 1579/80 verlegen, ohne auf Einsteins,
auf einem Passus der Vorrede des Hrsg.
Piccioni fuBendes, fritheres Datum von ca.
1573 niher einzugehen. Die hier berithrten
Divergenzen (die sich vermehren lieBen)
stellen die Selbstindigkeit von E.s For-
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schung unter Beweis. Freilich hitte man sich
gelegentlich eine griindlichere Auseinander-
setzung mit Einsteins von so viel Autoritit
getragener, divergierender Auffassung ge-
wiinscht.

E.s Buch zerfdllt in drei Hauptabschnitte,
die dem Leben, der Musik und der Biogra-
phie Marenzios gewidmet sind. Der biogra-
phische Abschnitt beruht auf eingehendem
Quellenstudium und zeichnet sich durch
Abdruck wichtiger zeitgendssischer Doku-
mente aus. Besonders zu begriien ist die
dokumentarisch reich belegte Beschreibung
der Teilnahme Marenzios an den experi-
mentellen Florentiner Intermedien von 1589
(S.35—64). Im Zusammenhang mit ihren
auffithrungspraktischen Problemen sprichtE.
u. a. (S.53 ff.) von den Gesangskoloraturen
des Singers Gualfreducci: , ... Sono invece
wodesti gli ornamenti del canto del putto..“.
E. hilt diesen Singer also fiir einen Kna-
bensopran und betont: , ... Il Gualfreducci
non era un eunuco ... “. Hier wire ein ge-
nauer Hinweis auf die Quellenlage er-
wiinscht gewesen. Die Prizisierung der
Stimmgattung Gualfreduccis kénnte einen
interessanten Riickschluf auf die Qualitit
der Stimme Gualberto Miglis zulassen (des
Interpreten des Orfeo von Monteverdi, Man-
tua 1607), dessen ,canto ormato“ E.ganz
richtig mit Gualfreduccis Koloratur in
entwicklungsgeschichtlichen Zusammenhang
bringt und dessen Kastratentum in den letz-
ten Jahren von der Forschung immer mehr
angezweifelt worden ist. Die Schatten, die
iiber den letzten Lebensjahren Marenzios
liegen, haben sich — trotz planmiBiger Aus-
nutzung vor allem polnischer und rémischer
Quellen — auch in E.s Darstellung nicht
wesentlich lichten lassen.

Der iiberwiegende Teil des zweiten Ab-
schnitts ist einer methodisch angelegten
Analyse und Morphologie des Marenzio-
schen Madrigals gewidmet. Besonders wert-
voll sind die der Symbiose von Wort und
Melos zugewandten Seiten (S. 108 ff.), fer-
ner die feinfithlig herangezogenen Beispiele
von Marenzios onomatopoetischem Aus-
druckschroma (Beispiele 6—9), endlich der
geistvolle Kommentar zur Diskrepanz zwi-
schen poetischem Sprachakzent und musika-
lischem Betonungsrhythmus (S. 141 ff.). Dem
Verhiltnis des Komponisten zu seinen Lieb-
lingsdichtern Petrarca, Tasso, Sannazaro und
Guarini wird mit groBer Sachkenntnis nach-
gespiirt. Die stilistischen Beziehungen des
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Madrigalisten Monteverdi zu Marenzio wer-
den einer interessanten Behandlung unter-
zogen (S. 190 £.), die sich vielleicht mit noch
groBerer historischer Berechtigung auf Ge-
sualdo hitte ausdehnen lassen. S. 197 fiithrt
E. einleuchtende Griinde dafiir an, daB Ge-
sualdo (von 1594 ab) Marenzios Musik in
Ferrara kennengelernt haben mu. Ein stil-
geschichtlicher Vergleich zwischen Gesual-
dos vor 1611 publizierten Madrigalen und
Marenzios Madrigalwerk wire um so inter-
essanter, als beide (fast gleichaltrige) Mei-
ster die gleiche Grundtendenz zu stilisti-
schem Konservativismus aufweisen (v5lliges
Ignorieren der neuen ,Basso Continuo“-
Technik, geringes oder gar nicht existentes
Interesse fiir Oper und Instrumentalmusik),
eine Einstellung, die sie von dem ausge-
sprochenen ,Zukunftsmusiker Monteverdi
trennt.

Nur geringer Raum ist in E.s Darstellung
der geistlichen Musik Marenzios gegdnnt.
(S. 198 ff.) Das ist um so mehr zu bedau-
ern, als der Verf. ein profunder Kenner der
Motetten Marenzios ist. Die groBen stilisti-
schen Gegensiitze zwischen den leidenschaft-
lichen Jugendmotetten von ca.1573 (oder
1580) und der abgeklirten Sammlung von
1588 geben einen guten Begriff vom inne-
ren Spannungsreichtum Marenzios, der zwei-
fellos viel mehr gewesen ist als ein pasto-
raler Idylliker. Nur eine kritische Gesamt-
ausgabe seines (zu grofien Teilen erhal-
tenen) Lebenswerkes kann hier letzte Klar-
heit schaffen. Die bibliographischen Grund-
lagen zu einer solchen Ausgabe legt E. im
dritten Abschnitt seines Buches, der u.a.
einen liickenlosen Nachweis jedes einzelnen
Madrigals, sowie aller, Marenzio beriick-
sichtigenden, zeitgendssischen Anthologien
enthalt (S. 237 ff.). Dieser bibliographische
Anhang ist besonders wertvoll.

Leider ist das S. 261 f. angefiigte Quellen-
verzeichnis ganz ungeniigend. Es enthilt (in
nicht-alphabetischer Reihenfolge) nur einen
Bruchteil der modernen Fachliteratur, die
E.s Buch de facto verarbeitet. Fiir eine (hof-
fentlich bald zu erwartende) deutsche Origi-
nalausgabe seines Buches wire eine véllige
Neuordnung gerade dieses Verzeichnisses zu
empfehlen. Die Ubersetzung des deutschen
Manuskripts ist Luigi Chilleri und Emilia
Miiller zu danken, die leider sehr ungenau
Korrektur gelesen haben. Die dem Buche
beigegebene ,Corrigenda“-Liste wird nur
einem geringen Bruchteil der tatsiichlich
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vorkommenden Druckfehler gerecht. Auch
sind VerstdBe gegen die vom Verf. auf S. 86,
und wieder auf S. 223—224 vorgeschlagenen
Abkiirzungs-Sigla an der Tagesordnung.
Hinweise (unterm Strich) auf Seiten und
Anmerkungen selbst stimmen des &fteren
nicht. Auch die im Index verwendeten ein-
geklammerten Zahlen, die sich auf Anmer-
kungen im Text beziehen, sind oft verdruckt.
AuBerdem tragen die sehr schon reprodu-
zierten Illustrationen und Faksimiles oft
unrichtige Seitenverweise und fehlerhafte
Beschriftung. Auch fehlt dem Inhaltsver-
zeichnis eine iibersichtliche Liste des gesam-
ten Illustrationsmaterials. Sogar die Namen
der beiden Ubersetzer sind im Buchtext ver-
gessen und erst auf der ,Corrigenda“-Liste
nachgetragen worden. All diese ,Schénheits-
fehler” lassen sich in einer kiinftigen deut-
schen Ausgabe leicht vermeiden.

Als bescheidener Beitrag zu einer solchen
(die zweifellos auch zu einer gewissen Text-
revision fithren diirfte) sind die folgenden
»Addenda et Corrigenda“ gedacht:

S.10, Anm. 4: Die Ausgabe der Madrigale
Rores von 1577 ist nicht als Studienausgabe
(vergleichbar etwa der Partiturausgabe der
Madrigale Gesualdos, ed. S. Molinaro, Ve-
nedig 1613) aufzufassen. Sie ist ausdriick-
lich ,per somar d'ogni sorte d'instrumento
perfetto” gedacht, d. h. als Arrangement po-
lyphoner Musik fiir ein Clavesinstrument
(Instrumento perfetto = harmonieprodu-
zierendes Instrument, wie Orgel, Cembalo,
im Gegensatz zu einem melodischen Instru-
ment [Flote].) Vgl. auch W. Apel, The No-
tation of Polyphonic Music, 1942, 4. Aufl.,
S.19, Anm. 2.

S.15, Anm. 1, Z. 4: fir ,Eiustein (1.c. IL
609)“ lies: Einstein, The Italian Madrigal,
I, 609. Einsteins Werk wird hier zum er-
stenmal erwihnt.

.26, Anm. 3., Z. 3: lies: Bertolotti.

.26, Anm. 1., Z.1.: lies: London, 1789.
. 80, Z. 3, lies: Ferabosco

.90, Anm. 1., Z. 2: lies: berithmter
93,Z.9., lies: del 1605

. 127, Anm. 1., lies: di Leichtentritt
.135,Z. 10., lies: Einstein (E. Ma.l. 311.)
.136,Z2.7—8; S.176, Z. 10—12: Das Ur-
auffihrungsdatum 1594 fiir Peri-Caccinis
»Euridice” ist nicht mehr haltbar. Auch war
»Euridice” nicht das erste ,melodramma®.
Die Prioritit kommt Peri-Corsis ,Dafne”
zu, deren Urauffilhrung, nicht — wie frii-
her angenommen — 1594, sondern erst im
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Karneval 1597 stattfand. Vgl. A. Loewen-
berg, The Awunals of Opera, Cambridge,
1940, S.1, wie auch bereits O. Sonneck in
SIMG, XV, 1913—14.

Peris (Beitridge Caccini's enthaltende) ,Euri-
dice” wurde erst am 6. Oktober 1600
uraufgefithrt und 1601 verdffentlicht. (Vgl.
A.Loewenberg, a.a.0.) — also nach Ma-
renzios Ableben. Es ist daher so gut wie
ausgeschlossen, daB eine Oper der Floren-
tiner ,Camerata” auf ihn eingewirkt haben
kann.

S.136, Anm.2; S.137, Anm.1: Hinweise
auf Seiten und Notenbeisp. stimmen nicht.
Auch scheint mindestens ein Notenbeisp. zu
fehlen.

Illustr. gegeniiber S.177: In der Beschrif-
tung links lies statt ,1952“ ,1592°.
S.174, Anm. 2, lies ,1“

. 178, 6.Z.von unten, lies: nel 1583
.204, 3. Z,, lies: ' ,Exurget Deus”.
.223,2Z.5, lies: 1580. M. 1.5.
.260,Z.5., lies: 8. Hans Engel.

. 267 unter ,Einstein“. Fiige ein: 250
S.271, letzte Zeile, lies: Peacham, Henry,
75 (3). Hans F. Redlich, Edinburgh

nunununun

Georg Eismann: David Kéler. Ein pro-
testantischer Komponist des 16. Jahrhunderts,
Berlin 1956. Evangelische Verlagsanstalt,
128 S.

Es ist zu begriifen, daB mit dieser Verdffent-
lichung eine 1942 in Erlangen angenommene
Dissertation nun doch noch durch einen Druck

. zuginglich wird, und es wire wiinschenswert,

wenn dieses Verfahren auch fiir andere we-
sentliche Beitriige verwirklicht werden kénnte,
deren Ergebnisse vielleicht sonst véllig un-
beachtet bleiben. Der Verf. hat allerdings
seine Untersuchung einer Uberarbeitung un-
terzogen, durch kulturhistorische Ergdnzun-
gen den Umfang erweitert und auch neuere
Publikationen beriicksichtigt (H. Albrechts
Mitteilungen zu Handschriften aus Bartfa/
Budapest sind dabei im Literaturverzeichnis
irrtiimlich in das , Archiv fiir Musikforschung“
statt in die ,Musikforschung” gewiesen
worden).

Das Geburtsjahr des aus Zwickau stammen-
den David Kéler ist nur nach dem Ingol-
stidter Immatrikulationsdatum von 1551 mit
ungefihr 1532 festzulegen. Nicht ganz ge-
klirt bleibt, daB der bereits in der von Lu-
ther besonders gerithmten protestantischen
Lateinschule Zwickaus Herangebildete diese
entfernte, katholische Universitdt besuchte,
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wihrend der Zwickauer Wolfgang Kéler (ein
Bruder?) 1556 als Stipendiat in Tiibingen
mit dem Exercitium musices beauftragt wurde.
David Kélers Eintritt in die beriihmte acht-
klassige Lateinschule des Rektors Petrus Pla-
teanus ist jedoch wohl schon vor 1543 anzu-
setzen (S.24), da der Besuch der Oberstufe
im allgemeinen ldnger als ein Jahr wihrte
und die Schule mit dem Elementarunterricht
begann, so daf der Besuch einer deutschen
Schreibschule, die ganz andere Ziele verfolgte,
auszuschlieBen ist.

Bei der reichen Musikpflege in den beiden
Kirchen Zwickaus, von der noch die erhal-
tenen Bestinde der Ratsschulbibliothek zeu-
gen, wird Kéler frithzeitig in engsten Kon-
takt mit den Kompositionen seiner Zeit ge-
kommen sein. Der Kantor Paul Schalreuter
ist auch als Hymnenvertoner in der Samm-
lung des Rektors Thym vertreten, der 1548
den Odengesang in Zwickau einfiihrte, aller-
dings nicht auf eigenen Antrieb (S. 35), son-
dern durch den Visitator und ehemaligen
Magdeburger Rektor Dr. Georg Majer ver-
anlaft (vgl. Thyms Vorrede in dem vom
Verf. unerwihnten Aufsatz von E.Fabian:
Die Wiederaufrichtung der Zwickauer Schule
nach dem Schmalkaldischen Kriege, Mittei-
lungen des Altertumsvereins fiir Zwickau,
H.1II, 1888, S. 11, Anm. 31). Nach den In-
golstidter Studien begegnet Kdler 1554 kurz
bei Schonfeld in Bohmen, wo er heiratete
und sein op. | herausgab. 1556/57 ist er als
Nachfolger des bekannten Liederdichters und
-komponisten Nikolaus Herman Kantor zu
Joachimsthal, iibernimmt dann aber fiir sechs
Jahre das Kantorat in Altenburg. Hier hatte
er, wie spiter in Schwerin und Zwickau, zwei
Stadtkirchen mit Figuralmusik zu versehen.
Seine Fahigkeiten wurden auch bei Hofe ge-
schitzt, so daB er 1560 mit einem kleinen
Chor zur Hochzeit des Herzogs Johann Wil-
helm nach Weimar gerufen wurde. Die Ver-
handlungen zur Griindung einer Vokalka-
pelle in Weimar zerschlugen sich jedoch, ent-
gegen den bisherigen Darstellungen; nicht
David, sondern Paul Kéler iibernahm bei der
erst 1565 erfolgten Griindung das Kapell-
meisteramt. David ging vielmehr 1563 als
Hofkapellmeister nach Schwerin, wo er mit
einer neugegriindeten kleinen Kantorei von
zwdlf Knaben die Kirchen mit Figuralmusik
versorgte, wozu ihm auch Instrumentalisten
zur Verfiigung standen. 1565 gab er jedoch
aus ungekldrten Griinden das gut dotierte
Amt auf und iibernahm noch vier Monate,
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bis zu seinem Tod am 25.Juli 1565, das
obere Kantorat in Zwickau.

An die Biographie schliefit der Verf. ein Ver-
zeichnis der Kompositionen an mit dem
Fundortnachweis, genauer bibliographischer
Beschreibung und einem Incipit-Katalog in
originaler Notation oder im Faksimile. K&-
lers Werk umfaBt ganz verschiedenartige
Gattungen: Psalmkompositionen stehen ne-
ben einer Parodiemesse iiber eine Josquin-
Motette und einer kanonischen Symbolum-
komposition, in Weimar verzeichnete Sona-
ten miissen leider als verschollen gelten. Der
Verf. hat die Untersuchung der Werke Kélers,
die in der Dissertation (S.53 ff.) bereits
enthalten war, fiir einen zweiten Band vor-
gesehen.

Die Arbeit Eismanns besticht im eigentlich
Monographischen vornehmlich durch das rei-
che archivalische Quellenmaterial, etwa die
Schriftstiicke zu den Verhandlungen mit Wei-
mar oder die Schweriner Anstellungsurkunde.
Diese Dokumentation wird durch die grof-
ziigige Ausstattung des Buchs mit Bildern
und Musikdruckfaksimiles unterstrichen, dar-
unter ein Portrit aus der Stddtischen Kunst-
sammlung Niirnberg von 1560, das den 60-
jahrigen Nikolaus Herman darstellt (S. 55),
dessen Geburtsjahr daher bei aller Vorsicht
wohl nicht mehr mit 1480 anzusetzen ist
(vgl. MGG, Bd. V, Sp. 213). Demgegeniiber
wirkt die Zuriickhaltung im Literaturnach-
weis doch etwas iibertrieben. So erwartet
man etwa bei dem Hinweis auf Thomas
Mancinus, der vielleicht in Schwerin in K&-
lers Kantorei mitsang, den Verweis auf die
Arbeit von W. Flechsig (1933).

In einer Einleitung und auch im Verlauf der
Darstellung bemiiht sich der Verf. mit Erfolg
um die Zeichnung der kulturhistorischen Zu-
stinde im Spannungsfeld von Glaubensspal-
tung, Renaissance und Humanismus; um so
mehr wirkt ein solcher vereinzelter Satz, der
sich in der Dissertation noch nicht findet (1),
wie ,« Ein feste Burg », von Friedridh Engels
als « Marseillaise des 16. Jalrhunderts » be-
zeichuet, belegt am deutlidisten die gesell-
schaftlich kimpferische Bedeutung der pro-
testantischen Kirchenlieder” (S. 14), im Zei-
chen einer profanierten Sicht aus politisch-
aktueller Richtung in dieser sonst einfiihl-
samen Arbeit als ausgesprochener Fremd-
kérper.

Besondere Schwierigkeiten bietet dem Verf.
Kélers Ingolstddter Studienaufenthalt, der
jedoch kein besonders ungewdhnlicher Ein-
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zelfall ist. Auch Georg Forster studierte 1531
zwischen Heidelberg und Wittenberg, wie
sogar mancher protestantische Kantor, an
dieser an sich katholischen Universitét; so
hatte etwa der Straubinger Kantor Vitus Ri-
chelmayr, der 1559 auch Luthers Katechismus
lehrte, in Ingolstadt studiert (Historisch-poli-
tische Blidtter 114, 1894, S.729). Erst nach
der vélligen Ubernahme durch die Jesuiten
trat z. B. 1581 bei dem Kantor in Schwan-
dorf/Oberpfalz der Verdacht auf, er kénne
sich in Ingolstadt zu einem spiiteren Konfes-
sionswechsel verpflichtet haben (vgl. J. N.
Hollweck, Geschichte des Volksschulwesens
in der Oberpfalz, Regensburg 1895, S. 239 £).
Ebensowenig trifft zu, daB ,iiber das Ingol-
stidter Musikleben zu Kolers Zeit nichts ge-
sagt werden kann” (S. 43). Der als ,pauper”
Inskribierte hat sicherlich bereits in Zwickau
als armer Schiiler besondere Gesangsverpflich-
tungen gehabt, von der Kurrende bis zum
Kirchendienst, zu dem iiberall besonders die
unentgeltlich unterrichteten Schiiler verpflich-
tet waren. Vielleicht hat er sogar in Zwickau
in dem zu seiner Zeit gegriindeten Alumnat
fiir arme Schiiler Aufnahme gefunden; vgl.
den vom Verf. unerwihnten Aufsatz: E. Fa-
bian, Die Erriditung eines Alumuats an der
Zwickauer Schule (1544), in: Neue Jahrbii-
cher fiir Padagogik, Jg. II, 1899, S.25 ff.
Nebenbei sei hier auf die im sichsischen
Raum fremde, von Plateanus , ex scholis Bel-
gicis“ iibernommene Anschauung des Musik-
unterrichts als eines Exercitiums, gleichran-
gig mit Disputationen und Deklamationen,
hingewiesen, der also nicht, wie bei Me-
lanchthon, als Lectio ordinaria aufgefaBt ist
(E. Fabian, a.a.O., S.73). Was nun Ingol-
stadt betrifft, so werden noch in der Schul-
ordnung von 1597 (Sammelblatter des Histo-
rischen Vereins Ingolstadt, H. VI, 1881, S.
286) dem Schulmeister zur Heranziehung von
JAdjuvanten und Beistindern” finanzielle
Mittel gewihrt, ,dieweil ein Schulmeister
den Chor mit seinen Schiilern nicht versehen
kann, sondern allenthalben aus den colle-
giis Adjuvanten aunspredien und erbitten
muf“. Diese Frage war aber gerade zu Kolers
Zeit, als neben den alten Kollegien auch die
Jesuiten den Unterricht in der Artistenfakul-
tit aufnahmen, akut. Auf eine Beschwerde
der alten Magister und des Magistrats ord-
nete Herzog Albrecht an, daB die Jesuiten
ihre Lektionen so einzurichten hitten, daB
die Gesangsmitwirkung von Studenten in den
beiden Pfarrkirchen auch weiterhin gewihr-
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leistet sei (vgl. 1. Agricola, Historia Provin-
ciae Societatis Jesu Germaniae superioris,
Augsburg 1727, S. 38f.). So hatte Kéler zu-
mindest die Gelegenheit, seine musikalischen
Fahigkeiten weiterzuentwickeln und zugleich
seine materielle Lage zu verbessern.
Gerade Kolers Leben bietet jedoch iiber
solche Einzelheiten hinaus neue interessante
Anregungen, den Gemeinsamkeiten und Un-
terschieden der beiden Hauptidmter der musi-
kalischen Leitung im 16. Jahrhundert, denen
des Hofkapellmeisters und des Kantors, ein-
mal nachzugehen, Wechselbeziehungen, die
iiber die Personen, etwa die des kursich-
sischen Hofkapellmeisters Johann Walter, der
1526 Stadtkantor in Torgau wurde, oder
umgekehrt des Kantors Georg Otto in Lan-
gensalza, der 1586 Hofkapellmeister in Kas-
sel wurde, hinausreichen zu einer Verwandt-
schaft der Aufgaben und Musizierformen. So
ist, auch vom gréBeren Zusammenhang her
gesehen, diese Arbeit ein wertvoller Beitrag
zum Bilde einer weitverbreiteten Musikkul-
tur im 16. Jahrhundert, die es wert ist, aus
dem Schatten der Groflen dieses Jahrhunderts
herausgehoben zu werden.

Klaus Wolfgang Nieméller, K&ln

Notes et références pour servir a une histoire
de Michel-Richard Delalande (1657—1726),
établies d'aprés les papiers d’André Tessier,
precédées de documents inédits et suivies du
catalogue thématique de l'ceuvre, publiées
par les éléves du séminaire d’histoire du con-

.servatoire national de musique de Paris,

Marcelle Benoit, Marie Bert, Sylvie
Spycket, Odile Vivier, sous la direction
de Norbert Dufourcgq, Paris, Picard, 1957,
356 S.

Die Arbeit nennt sich bescheiden Notes et
références pour servir a ume histoire de
M.-R. Delalande. Vermerken wir zu allererst,
daB sie unendlich mehr ist. Sie bietet in Ver-
bindung mit dem Vorwort und der Einfiih-
rung von Dufourcq schon den Umri und
einen Teil dieser Histoire — und nicht den
unwesentlichsten.

Die Art der Darstellung, die dem aufmerksa-
men Leser schon im Titel gewiesen ist — es
handelt sich um eine Dokumentensammlung
in Verbindung mit einem Werkverzeichnis
und thematischem Katalog—, ist nicht eben
hidufig in der Musikwissenschaft, hat aber
dennoch Vorldufer. Am nichsten liegt ihr
das groBe Werk von O.E. Deutsch iiber
Schubert (Die Dokumente seines Lebens und
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Schaffens, Miinchen, 1914 f.), zumindest
in seiner urspriinglichen Planung, die ja
Werklisten und Indices einbegriff und spiter
nachlieferte. Wie verhiltnismiBig leicht aus
solcher Dokumentensammlung eine Biogra-
phie werden kann, beweist die komplettierte
englische Ausgabe des Buches (Schubert, a
documentary biographie, ibersetzt von E.
Blom, London, 1946). Was das franzdsische
Werk von der Arbeit Deutschs grundlegend
unterscheidet, ist einmal das Fehlen einer
Ikonographie — das wenige Gebotene kann
nicht den Anspruch auf eine solche erheben —,
zum anderen die Tatsache, daB hier ein
Teamwork, treffender gesagt: eine Werkstit-
tenarbeit, vorliegt. Das Gesamtgebiet ist in
einzelne Sektoren aufgeteilt, deren Wahl
einen festen Gesamtplan erkennen lifit, den
das Inhaltsverzeichnis iibermittelt. Diesem
Gesamtplan ordnen sich auch die Kataloge
ein, die einen Ausgaben- und Schallplatten-
katalog einschlieBen. Diese einzelnen Sekto-
ren sind den verschiedenen Mitarbeitern, aus-
schlieBlich Schiilern von D., zugeteilt. Inner-
halb dieser Sektoren bleibt sich die Anlage
im wesentlichen gleich. Einer knappen Ein-
fiihrung in die Problematik der Quellenlage,
der im Text gelegentliche kritische Kommen-
tare zu den Quellen zur Seite treten, folgen
die Dokumente selbst und Ausziige aus ihnen.
Ihre Anordnung erfolgt in den verschiedenen
Sektoren nach jeweils der Sachlage entspre-
chendem, wechselndem Prinzip. DaBl des Hrsg.
Hand wie im Gesamtplan so auch in der Ar-
beit der Schiiler sichtbar wird, kennzeichnet
den Charakter solcher Werkstéttenarbeit.
Ihre Vorteile liegen auf der Hand. Bei zu-
nehmender Notwendigkeit von Spezialkennt-
nissen und immer schwierigerer Zugénglich-
keit des Materials beginnen die wissenschaft-
lichen Aufgaben fiir den einzelnen ins Un-
erfiillbare zu wachsen. Bei solcher Gemein-
schaftsarbeit wird Zeit gespart und zugleich,
bei, wie hier, giinstig aufeinander abge-
stimmtem Team und kundiger Steuerung
durch eine leitende Hand, Einheitlichkeit
der Darstellung gewahrt. Hier kénnte sich
vielleicht eine kiinftige wissenschaftliche Ar-
beitsweise ankiindigen.
Materialsammlungen dieser Art, die nur zum
Ziel haben wollen, ,d fournir au travailleur,
outre un catalogue thématique de I'oeuvre,
une masse de documents, de textes, de cita-
tions, de références groupés suivant un plan”,
ist iiber dieses Ziel hinaus eine besondere
Wirksamkeit verlichen. Aus der Reihung der
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Listen, Indices und Quellen, die auf jede
subjektiv gefirbte historische wie psycholo-
gische Deutung des Mannes wie des Werks,
der Zeit wie ihrer Umgebung verzichten und
nur das sachliche, niichterne Datum und Fak-
tum zum Leser sprechen lassen, formt sich
diesem wie vonselbst ein Lebens- und Werk-
abriB des Meisters, wahrhaftiger und unbe-
stechlicher als aus mancher méglichen spi-
teren Biographie — allerdings auch lebloser
und liebloser und damit auch wieder nicht
die reine Wahrheit bietend.

Verkennen wir auch die Nachteile nicht, die
sich hier aus einer Richtung schon andeuten!
Sie bestehen besonders darin, daB ein zu-
kiinftiger Biograph sich durch die Lieferung
solchen Materials auch eingeengt sieht. Der
Antrieb zu eigener Forschung und Entdek-
kung in Bibliotheken und Archiven, die viel-
leicht — trotz zweifellos minutidser Genau-
igkeit der Autoren — manches nur seiner
Deutung Wertvolles noch bergen mdgen,
wird gehemmt. Keine Forschung wandelt
gern auf vorgetretenen Pfaden. Andererseits
kann der Druck, speziell bei hs. Quellen, nie
ganz das Original ersetzen. Das Optimum
wiire immer, daB einer aus der Werkstatt
selbst ans weitere Werk ginge. Ihm wird
das beste Gelingen beschieden sein.
Durchschreiten wir kurz die einzelnen Sek-
toren, um die Leistung der verschiedenen
Mitarbeiter aus der Anonymitét zu heben!
Weg- und zielweisend sind ihnen allen die
wertvollen Vorarbeiten von A. Tessier ge-
wesen, derer der Hrsg. im Vorwort gebiih-
rend gedenkt und die auch im Text Gfter
aufgewiesen sind. Dieses Vorwort bietet
neben der Zielsetzung des Gesamtwerks auch
cinen, soweit wir iibersehen kénnen, voll-
standigen AbriB der bisherigen Geschichts-
schreibung iiber Delalande. Die Einfiihrung,
gleichfalls von Dufourcgq, zeichnet in drei
gesondert betitelten Abschnitten in nuce
Leben, Wirken und Werk des Meisters, wie
es in einer kiinftigen Biographie zu betrach-
ten sein wird. Von besonderem Wert scheint
der Ref. die sichere Fithrung durch das La-
byrinth der héfischen Institutionen (la diam-
bre, la chapelle, I'écurie), durch das sie sich
einst selbst mithsam hindurchgearbeitet hat,
und die Abgrenzung der Aufgaben der Offi-
ciers du roy. Hier wird sich mancher Interes-
sent des 17. und 18. Jahrhunderts — und
durchaus nicht nur ,l'amateur éclairé” —
Rat holen konen. Der biographische Teil,
der dankenswerterweise auch endgiiltig die
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Namensschreibung von Delalande festlegt,
klart vor allem den Amtsbereich des Mei-
sters und gibt, mit Aufzeigung der z. T.
schon bekannten Verwandten (Rebel), Freun-
de (Danican-Philidor, Destouches) und Schii-
ler (Colin de Blamont) dem kiinftigen Bio-
graphen wichtige Hinweise fiir den EinfluB
von und auf Delalande. Im Werkabrif scheint
uns der Wertungs- und Deutungsversuch am
schwiichsten. Hier fehlen einfach noch Ein-
zeluntersuchungen und Einzelergebnisse, die
wiederum nur erzielt werden konnen, wenn
das kostbare Werk des Meisters erst selbst
einmal in einwandfreien Ausgaben zur Ver-
fiigung steht. Wie es damit bis jetzt bestellt
ist, zeigt der Ausgabenkatalog zur Geniige!
Bach, Hindel, selbst Lully zu beschwéren, hat
wenig Sinn, sofern noch nicht geklirt ist,
was allgemeine barocke Zeitsprache, was Per-
sonlichkeitsausdruck von Delalande darstellt.
Wenn Delalande mit der Komposition des
Ordinariums jih bricht — wird das nicht auf
héhere Ordre zuriickgehen? — Mit diesen
Ausfithrungen Dufourcgs schlieft der bio-
graphische Teil und die eigentliche Doku-
mentensammlung beginnt.

Die hs. Quellen zur Biographie stellt M. Be -
noit nach dem Plan a) der Kiinstler, b) der
Mensch auf der Basis des frithen Artikels
von Tessier (La carriére versaillaise de Dela-
lande, Revue de musicologie, 1928, S.134)
und dem Discours von Tannevot (Paris, Bi-
bliothéque Nationale, Vm! 1117, t 1) zu-
sammen. Wertvolle neue Ergebnisse fiir die
Genealogie von Delalande, die in einer Ta-
belle beigefiigt ist, und fiir seine Lebensver-
héltnisse sind die Folge. Besondere Miihe
wird auf den Versuch gewandt, die Aufgabe
des Compositeur de la chapelle zu kliren,
eines der vielen Titel des Meisters. Seine ver-
schiedenen Amter sind ihrerseits in einer
Tabelle zusammengefaBt.

Die gedruckten Quellen besorgte O.Vivier.
Sie gruppiert nach den Quellen selbst, so
daB zunichst die gewichtigen Jahrgénge des
Mercure galant, Nouveau Mercure, Mer-
cure und Mercure de France in chronologi-
scher Folge auftreten und die weniger be-
deutenden Periodica ans Ende geriickt sind.
Der Mercure de France liefert vor allem
Nachrichten iiber die Wirkung von Delalande
nach seinem Tod, wogegen die iibrigen Quel-
len Leben, Karriere und Werk betreffen. Zur
Vervollstindigung sind Ausziige aus tabel-
larischen, literarischen und wissenschaftlichen
Werken des 17. und 18. Jahrhunderts (z. T.
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spiter verdffentlicht) beigefiigt, die Dela-
lande und sein Werk besonders im Spiegel
seiner Zeit und des spiteren 18. Jahrhunderts
erkennen lassen. Leitseil fiir die Erforschung
dieses Sektors bot der Zettelkatalog von
Peyrot.

Dokumentarische Grundlagen fiir das Werk,
getrennt nach geistlichem und weltlichem
Bezug, stellen M. Bert und S. Spycket
auf. In beiden Fillen tritt der Titel- und
thematische Katalog ergénzend und den nicht
geringsten Teil des Gesamtwerks darstellend,
hinzu. Fiir die geistlichen Werke gelingt es
Bert, eine bisher auch Tessier unbekannte
Quelle, das Ms. Avignon, aufzuspiiren und
mit ihm zehn bisher unbekannte, bis jetzt
verschollene Motetten. Vereinzeltes gibt sie
auch aus zeitgendssischen Sammelwerken be-
kannt. Damit diirfte das gesamte geistliche
Werk mit 71 Nummern, z. T. in verschiede-
nen Fassungen, vorldufig festliegen. Die
Stiicke sind mit Ausnahme einiger kleinerer,
unbedeutender Werke alle desselben Typs.
Es handelt sich um Chormotetten mit Soli
und Orchester fiir die Messen des Konigs.
Die Aufstellung des Themenkatalogs mag
bei der unverbindlichen Motivarbeit, die das
franzosische 17. und 18 Jahrhundert charak-
terisiert, speziell mithevoll gewesen sein. Er
verzeichnet jeweils auch die Themen der ein-
zelnen Versets.

Den Abschluf bildet das Material fiir das
weltliche Werk, das aus Suiten, Balletten,
Divertissements und Noéls besteht. Hier be-

-sonders hat Dufourcq mit seinem miihe-

vollen Versuch, die Originalgestalt der Sui-
ten von Delalande aufzuspiiren, helfend mit
eingegriffen. Weniger seine Hypothesen, de-
nen wir nur sehr bedingt zuzustimmen ver-
moégen, als die Quellenlage, die ihm so grofie
Schwierigkeiten bereitet, sind eine reine Be-
stitigung unserer eigenen Arbeit iiber die
franzésische Suite (Untersuchungen zur Form-
geschichte der franzésischen Klaviersuite, Re-
gensburg, 1940). Schade, daB sie zur Kli-
rung nicht zu Rate gezogen ist! Sie hiitte den
Herausgebern manche miilige Anstrengung
erspart. Das Original der Soupersuiten von
Delalande aus den vorhandenen Sammlungen
der verschiedenen Schreiber erkennen zu
wollen, scheint uns vergebliches Tun. Solche
Sammelwerke stellen reine Ad-hoc-Zusam-
menstellungen dar. Die Suiten des Ms. Bauyn,
die vielen Lautensammlungen, selbst die Or-
dres von Couperin sprechen ebenso fiir sich
wie die Tatsache, daB Delalande fiir seine
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Tafelmusiken seine Ballette und Divertisse-
ments gepliindert hat. Das Tanz- und Spiel-
stiick der Zeit — und das franzdsische par
excellence — ist fiir den Benutzer eben nur
Material, dessen Handhabung (hier Reihung)
derselben Willkiir unterliegt wie die Um-
wandlung in Parodien und Pasticcios. DaB
diese Sammlungen, selbst die Sammlung von
Philidor von 1703, des Autors Meinung wie-
derzugeben bemiiht sind, ist wenig wahr-
scheinlich. Das ,Recueilli et mis en ordre
par“, das sich, wie so oft auch hier, in den
Titeln findet, hat primir Geltung. So erkli-
ren sich die , Augmentations”, Umstellungen
und Betitelungen und die Koppelung mit
Kompositionen anderer Verfasser. Die Samm-
lung von 1703 wird folglich den Spielbrauch
des Hofes des Comte de Toulouse eher wider-
spiegeln als die originale Soupersuite von
Delalande, die dieser selbst, je nach der be-
sonderen Situation der Soupers, nach Bedarf
variiert haben wird. Dagegen unterschreiben
wir blindlings Dufourcqs Vermutung, es habe
vielleicht am Hof ein ,Catalogue du grand
maitre de la bouche” existiert, aus dem
dann — wir ergénzen — die Suitenfolgen zu-
sammengestellt wurden. Es liegt schon der
Affektenanpassung der Zeit hochst nahe, da8
die Folge der Stiicke wihrend der Tafelmusik
der Folge der Platten und Weine und der
ihnen entsprechenden Konversation angegli-
chen wurde, doppelt bei streng geregeltem
héfischem Zeremoniell. Der Anzahl der
Giénge und Pausen zwischen ihnen wird eine
entsprechende Anzahl von Stiicken entspro-
chen haben. Wo die Pausen zwischen den
Speisenfolgen linger waren oder die Kon-
versation die Musik ohnehin zudeckte, er-
iibrigte sich auch ein Festhalten an derselben
Tonalitdt, die in der Friihzeit ohnehin nur
Ordnungsprinzip war. So konnte sich die
auch tonartlich bunte Zusammenstellung er-
kldren. Viel wahrscheinlicher aber ist, daf
die Schreiber, die ja fiir eigene Verwendungs-
zwecke schrieben, sich um die héfische Sou-
persuite — so sie ihre genaue Folge iiber-
haupt kannten — gar nicht kiimmerten, son-
dern die Stiicke bunt neben- und durch-
einanderschrieben, um sich aus diesem Ma-
terial ihre eigenen Bedarfssuiten zu formen.
DaB dabei die Schreiber, wie der von 1745,
oft einfach das gesamte Material einer Samm-
lung iibernahmen, lag um so naher, als diese
ja zugleich meist die einzige Art der Ver-
offentlichung darstellte.
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So erscheint uns auch die Divergenz zwischen
der Suiten- und Souperzdhlung des Ms. C P
Rés. 581 kein allzu groBes Problem. Die
Sammlungen von 1727 und 1736 haben ver-
mutlich ihre Suiten aus den seit 1703 ver-
mehrten Stiicken der Soupers, die auch aufer-
halb der héfischen Verwendung in Umlauf
gewesen sein mdgen — der Titel der Samm-
lung von 1727 148t es vermuten — zusam-
mengestellt, ohne entweder das ganze Ma-
terial zu kennen oder es verwenden zu wol-
len, ohne auch, wie oben dargetan, die Rei-
henfolge der Soupersuiten, so sie ihnen be-
kannt war, beizubehalten. Der Kopist der
Sammlung von 1745 (vielleicht schon der von
1736) hat dann nach seiner Kenntnis —
woher er sie besaB, mag dahingestellt blei-
ben — die Herkunft der Stiicke zugefiigt.
Die Bezeichnung ,arrangement” in der
.Table générale” der Sammlung von 1745
beziehen wir auf die Anordnung des Schrei-
bers, nicht Delalandes.

Wir haben die Geduld des Lesers in An-
spruch genommen. Dennoch bleibt die Sorge,
der entsagungsvollen Begeisterung, die hier
fiir einen groBen Meister am Werk war, und
den vielen Problemen, die die Ordnung des
Materials aufwirft, nicht Geniige getan zu
haben. Erfiillung kann erst eine zukiinftige
Monographie bringen. Zitieren wir den
Hrsg.: ,La musicologie frangaise — wir
mochten verbessern: européenmne — attend ce
livre!* Margarete Reimann, Berlin

Hans Joachim Moser: Dietrich Buxte-
hude. Der Mann und sein Werk. Verlag
Merseburger Berlin, 1957. 90 S.

Diese kleine Monographie ist anlidflich von
Buxtehudes 250. Todestag erschienen und
jenen, ,die ihn freudig singen, spielen und
horen”, zugedacht: der Autor mdchte damit
vielleicht andeuten, daB es sich nicht um
einen Beitrag zur Forschung im engeren
Sinne handelt. In der Darstellung des Stoffs
ist diese neue Arbeit mit W. Stahls klei-
nem Buxtehude-Buch von 1937 vergleich-
bar, das im einzelnen aber ausgewihlter und
dabei sorgsamer gearbeitet sein diirfte, wih-
rend z. B. die zahlreichen Werkbetrachtun-
gen bei M. des dfteren nicht einmal einen
oberflichlichen Eindruck werden vermitteln
kénnen (z. B. S.76 ,Laudate Dominum™),
sich gelegentlich in der (ungenauen) Aufzih-
lung von Takten erschépfen (5. 74 ,O
Gottes Stadt”: inwiefern soll der Phrasen-
bau der Sonata durch die Gruppierung in
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2,2, 2,2, 6; 2 2, 4; 2,2, 12 [14!] Takte
Jlehrreich” sein?) und statt eigener Beschrei-
bung eine Besprechung aus der Tagespresse
(anliBlich einer Auffithrung des betreffenden
Werkes) heranziehen (S. 64 ,Wadiet auf”).
Was M.s Buxtehude-Buch von dem Stahls
grundlegend unterscheidet, sind die geistes-
geschichtlichen Aspekte, die den Sachverhalt
durch bemerkenswerte Formulierungen zu
umschreiben versuchen: wenn z. B. die freien
Orgelwerke ,die Unrulemomente kosmisdien
Werdens und Wadisens uns zu ehrfiirchtigen
Ohrenzeugen erhabener Friihstimmung wer-
den lassen” (S. 49) oder das ,Trotz, Trotz,
Trotz dem alten Drachen der BaBarie aus
JJesu, meine Freude“ ,etwas Althansisches
— weun man so sagen diirfte 'Stortebeckeri-
sches'” erkennen lassen soll (82) und v. a. die
»Ur-Buddenbrooks*” (63), ,weiland Heinrich
der Lowe"“ (66), Schiller (69), Wichern (72) und
selbst die , spanisdie Reitsdiule” (65) und der
JJohannesfinger® (74) bemitht werden —
~zur Einprigung einer groflen christlichen wie
tonkiinstlerischen Gestalt* (8).

Dietrich Kilian, Géttingen

Walter Serauky: Georg Friedrich Hin-
del. Sein Leben, sein Werk. III. und IV. Band.
Georg Friedrich Hindel als Meister des Ora-
toriums. Die groBen Oratorien, die letzten
Opern, Orchesterwerke, Orgelkonzerte, Kam-
mermusikwerke, Werke fiir ein Solo-Instru-
ment. IIl. Band: Von Hindels innerer Neu-
orientierung bis zum Abschluf des Samson
(1738 bis 1743). Birenreiter-Verlag, Kassel
und Basel 1956.

Chrysanders dreibindige Hindel-Biographie
von 1867, die 1919 unverindert neuauf-
gelegt wurde, ist Torso geblieben. Vom III.
Band, der die Darstellung des ,Ubergangs
zum Oratorium, Vollendung und Ende (1738
bis 1759)“ enthalten sollte, ist nur die erste
Hilfte erschienen, die bis 1740 reicht. Daher
fehlt eine ausfiihrliche Darstellung der Werke
Hiéndels von diesem Zeitpunkt an, und da-
mit die Besprechung der Hauptwerke, da
eine solche die Darstellungen von Leichten-
tritt, Miiller-Blattau u.a. nicht mit er-
wiinschter EinliBlichkeit bieten. Es ist das
verdienstvolle und groBe Unternehmen des
Verf., diese Liicke zu schliefen. Spiter sol-
len zwei vorausgehende Binde die Darstel-
lung Chrysanders iiberholen und dem neue-
ren Stand der Forschung anpassen, gleich wie
der vorliegende Teil des Gesamtwerkes be-
reits einen Abschnitt seines Vorgingers —
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den III. Band des Chrysanderschen Werks —
in bezug auf die Forschungsergebnisse er-
ginzend wiederholt. Mit dem Gesamtplan
iibernimmt die neue Publikation von dem
verdienten Héndelforscher auch die Art der
gleichzeitigen Darstellung von Leben und
Werk, was im Falle dieses Meisters nahe-
liegt, da in seiner Entwicklung perioden-
weise je ein bestimmtes Schaffensgebiet im
Vordergrund steht, fiir die Zeit vor 1740
die Oper, nach diesem Zeitpunkt das Orato-
rium. Serauky geht es dabei um die Dar-
stellung des ,Gesamtphidnomens Hindel”,
die sich jedoch insofern von fritheren Be-
trachtungen unterscheiden soll, als er einen
~modern wissenschaftlichen Standpunkt” ein-
nehmen und die ,humanistiscen Elemente”,
sowie die ,Vorstéfle zu einem wmusika-
lischen Realismus“ herausstellen will. Gleich-
zeitig verspricht er eine Analyse der Ge-
sellschaftssituation Englands in Handels Zeit.
Das neue Hindelbild soll aufierdem unse-
rem heutigen Fithlen entsprechen. Nach
einer Einleitung behandelt der Verf. den
Stoffkreis Hindel von 1738 bis 1743 in drei
Biichern, von denen das erste ,Hdandels
Wiederaufleben nach der Aachenmer Kur*,
das zweite ,Héndels Lebensstil“ und das
dritte ,Des Meisters ,Oratorienweg’' in der
Zeit von Messias und Samson“ beschreibt.
Fiir das Leben Hindels verliaBt sich der Verf.
auf die Vorarbeiten anderer und triigt kaum
nennenswert Neues bei, denn was er im
AnschluB an den kompilierenden Bericht

. bietet, die verstirkte Betonung der gesell-

schaftlichen Situation Englands, geht iiber
das, was er bei Chrysander, Flower, Young,
Bredenfdrder u. a. gefunden hat, kaum hin-
aus und 148t Héndel nicht in neuem Lichte
erscheinen. Zitate, deren wissenschaftliche
Fundierung verdichtig ist, sind nicht zweck-
dienlich (S. 622). Auch in manchen anderen
Punkten wird man sich nicht immer der Auf-
fassung des Verf. anschlieBen kdnnen. So
itberzeugt nicht, daB Hindel seine Naturali-
sierung als Englinder nur ins Werk gesetzt
habe, um Angriffen wegen seines Auslinder-
tums zu entgehen, hatte er doch in Rom den
Verlockungen zum Ubertritt zur katholischen
Kirche widerstanden. Auch daf Hindel die
englische Sprache nur unvollkommen be-
herrscht habe, ist nicht die volle Wahrheit,
da seine englischen Briefe, wie E. Dent sagt,
Jin einem selr anstindigen Stil gesdirie-
ben“ sind. Stark betont wird in der neuen
Darstellung Hindels Deutschtum (S. 32,
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37f, 47, 214, 252, 420, 624ff., 702). Es
ist wohl verfehlt, ,Gefiihlstiefe” ,titanisches
Sichaufbiumen gegen ein schweres Schick-
sal“ und ,Rezeptiousfahigkeit generalisie-
rend und ausschlieBlich fiir den Deutschen
zu beanspruchen, ebenso wie es verfehlt wire,
den Vorwurf des ,deutschen Mangels an
Awnpassungsfihigkeit auf alle Deutschen zu
iibertragen. Wieviel treffender und Hindel
nédher ist doch die Charakterisierung Bur-
neys mit Ausdriicken, wie ,musical excel-
lence” und ,model of perfection”, was wohl,
wenn schon generalisiert werden soll, wie-
derzugeben ist mit ,deutscher Griindlich-
keit“! Das Beste, was in dieser Beziechung
iiber den Meister gesagt worden ist, bleibt
immer noch das Urteil des Literarhistorikers
Heinrich Scherer vom Jahre 1883: , Vertritt
Badh die reine deutsche Kunst, so hat Hindel
von den Italienern gelerut. Wurzelt jener
im Vaterlande, so ist dieser ein Weltbiirger.
Schén prigt sich in beiden der Gegensatz
und die Erginzung nationaler und inter-
nationaler Persoulidhkeiten aus, der so oft
in der Geschichte unserer Kunst und Bildung
wiederkelrt. So standen Luther und Hutten,
so Spener und Leibniz, Klopstock und Les-
sing nebeneinander.”

Der Untertitel des neuen Werkes, Hindel als
Meister des Oratoriums, 1Bt eine griind-
liche Darstellung auch der Anfinge des
Handelschen Oratoriums erwarten. Eine ein-
driickliche Darstellung des eigenartigen
Sachverhalts, wie durch #uBere Umstinde
aus der Masque das Oratorium wurde,
und eine eingehende Besprechung der prin-
zipiellen Bedeutung dieses Wandels vermifit
man jedoch; die Hinweise darauf sind kaum
geniigend. Wiinschbar wire auch, daB dem
selbst fiir Hindel auBergewdhnlichen Maf
der Entlehnungen in Israel mehr Beachtung
geschenkt worden wire, denn mit der Erkli-
rung aus erschlaffter Inspiration ist es wohl
nicht getan. Betrachtet man das Parodie-
verfahren in Israel, so gewinnt man den Ein-
druck, da Héndel hier nicht in erster Linie
als Komponist, sondern als Schopfer einer
neuen Musikgattung am Werke ist, sozu-
sagen als musikalischer Regisseur, fiir den
die Musik nur Hilfsmittel zur Verwirkli-
chung seiner neuen Ideen ist.

Der Besonderheit des Messias wird eben-
falls keine Beachtung geschenkt. Sie be-
steht doch wohl darin, daB dieses Werk
nicht in der darstellenden Haltung anderer
Oratorien und auch der Oper beharrt, son-
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dern mit seinen wiederholten ,Behold“-An-
rufen sich an das Publikum wendet und
dieses gewissermaBen in das Oratorium ein-
bezieht. Es darf nicht vergessen werden, daf
das Werk urspriinglich den Titel A Sacred
Oratorio trug und daB die jetzige Bezeich-
nung erst kurz vor der ersten Auffithrung
gewdhlt wurde. In diese Richtung deutet
auch das vielzitierte Handel-Wort an Lord
Kinnoul (S. 702). Bei diesem Werk von
»Akten” und ,Scenen” zu sprechen, geht
doch wohl nicht an, und man wird dem
Verf. nicht folgen kénnen, wenn er in der
Chorsuite Nr. 22 bis 24 des Messias die
Darstellung einer ,religiésen Volksbewe-
gung” sehen will. Die groBe Linie der Ent-
wicklung, die sich in den ersten Oratorien
Héndels vollzieht, wird nicht mit der néti-
gen Schirfe gesehen, und die Darstellung
bleibt oft unklar und verschwommen.

Dankenswert und in vielem besser gegliickt
ist die Einzelbesprechung der Werke. Hier
bietet der Verf. viele gute und manchmal
feinfiihlige Beobachtungen. Die meisten
Werke, mit Ausnahme des Serse, werden
Nummer fiir Nummer durchgangen und da-
bei auch die verschiedenen Fassungen ein-
zelner Stiicke mit einbezogen. Die reichliche
Beigabe von Notenbeispielen ist zu schiit-
zen. FleiBig werden die Charakterisicrungen
friiherer Autoren, wie Chrysander, Kretzsch-
mar, Leichtentritt, Steglich u. a. mitgeteilt.
Das Urteil des Lesers wird allerdings durch
den Umstand gestdrt, daB an etwa 21 Stel-
len im Text und weiteren 30 in den Anmer-
kungen der Name ,Scimoor an Stelle von
wKretzsdumnar”  steht, woriiber die Notiz
in der Anmerkung auf S.10 nicht geniigend
hinweghilft. Leider kommt es beim Zitieren
auch zu sinnstdrenden Abschreibefehlern, so
liest man auf S. 745 ,g-moll-Fuge* statt
»g-moll-Folge“, und ob der Verf. seine Vor-
ginger immer richtig verstanden hat, scheint
nicht immer sicher zu sein — vgl. die
von ihm erwihnten ,Gewiftheitsquarten”.
Den eigenen Beschreibungen des Verf. folgt
man gern, wenn man auch seinen Interpreta-
tionen Sfters nicht zustimmen kann. Zuwei-
len verrdt ihm Héndels Musik mehr als an-
deren Sterblichen. Woher er z. B. weif, daff
Manoah Israels Jugend auffordert ,alljdhr-
lich* das Gedichtnis Samsons zu feiern, ist
nicht ersichtlich. (S. 924). So einldflich die
Analysen sind, so werden andererseits doch
gelegentlich kleine Ziige nicht beachtet, die
zu groBerer Klarheit hétten fithren kénnen,
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so beispielsweise die melodischen Entspre-
chungen in den einzelnen vom Verf. als ver-
schieden charakterisierten Abschnitten der
Erloser-Arie (Nr. 43) im Messias (S. 804 £.).
Im Chor Nr. 59 des Samson eine Da-capo-
Arie zu sehen, geht wohl auch nicht an
(S. 899). Die Interpretation R. Seilers fiir
das Halleluja aus Messias — wiedergegeben
auf S. 794 — wird man zur Kenntnis neh-
men und sich seine Gedanken machen iiber
Ort und Zeit, in denen sie entstanden sind.
Mit Hiandels Werk hat sie wenig zu tun. Aber
auch dem Verf. wird man nicht folgen kén-
nen, wenn er glaubt, der Chor Nr. 60 aus
Samson entspreche Hindels Vorstellung vom
Vélkerfrieden, wozu der Scheringsche Aus-
druck ,Untereinander” (gemeint ist zweier
gegnerischer Vélker) in ,Synthese“ zurecht-
gebogen wird. Gelegentlich kommt es zu
ZusammenstdBen zwischen dem ,modern
wissenschaftlidien Standpunkt und dem,
was nach des Verf. Ansicht unserm heutigen
Fithlen entspricht, und es entstehen Situatio-
nen, wo dem Autor nichts iibrig bleibt, als
die Zuverlissigkeit der Quellen anzuzwei-
feln. So fiir die Frage der Chorbesetzung,
wo ihm die Zahlen des 18.Jahrhunderts ver-
dachtig scheinen und wo die ,demokra-
tische” Interpretation der Werke Hindels
gerne unseren politischen Versammlungen
realistischer entsprechende Ziffern finde. —
Wie gering ist doch das Vertrauen, das S.
in die Wirkung der Musik Hindels hat! —
Das Gleiche gilt, wenn er mit Kretzschmar,
dem doch sonst der Vorwurf des Mangels
an Werktreue nicht erspart bleibt, den Effekt
Hindelscher Arien von der Stimmgewalt der
Ausfithrenden abhéngig macht.

Ofters wird die (Ibernahme Hindelscher The-
men und Motive durch spitere Komponisten
berithrt, und nicht immer sind die Behaup-
tungen einleuchtend. Der ,Naciweis* der
Handel-Reminiszenz in Chopins op. 37,
No. 1, (S. 241) iiberzeugt so wenig wie die
Gegeniiberstellung von Beethovens ,Dona
1obis pacem” mit Hindels ,and He shall
reign” aus dem Hallelujah (S. 799).

Man steht unter dem Eindruck, daB dieser
umfangreichen Darstellung eine Zeit linge-
ren Ausreifens hitte gegénnt werden sollen.
Der sprachliche Ausdruck ist oft umstiind-
lich, mit vielen Flickwdrtern und entbehr-
lichen Beiwortern belastet. Viele Formulie-
rungen entbehren der Klarheit und miissen
als ungliicklich bezeichnet werden. Ermiidende
Wiederholungen — manche fast wortlich —,
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unbestimmte Hinweise auf schon Gesagtes
und noch zu Sagendes, die wenig niitze sind,
kénnten fallen gelassen werden. Falsche Satz-
stellungen (S. 916, Z. 14) und Satzmif-
geburten (S. 23, 7. Z. v. u,, S. 619, Z. 33f,
S. 244, Z. 14) wiren auszumerzen, dazu
einige Druckfehler (z. B. sollte S. 9, Anm. 4,
»Bach-Tagung im Rahmen der Deutschen
Bachfeier” statt ,Bearbeitung” stehen, S. 24
~Anchor” statt ,Awugel”, eigentlich miiite
es heifen: ,,Crown and Anchor” statt , Augel
and Crown”, S. 29 ,Guernsey“ statt ,Guru-
sey“, S. 248 ,Wolpoles” statt , Wolpones*,
S. 255 ,mit” statt ,mir“, S. 706 ,Alt" statt
#Art“, S. 769 ,One“ statt ,ome", S. 887
»Redeemer” statt ,Bedeemer”, S. 255 , 164"
statt ,165“, S. 833 ,bright” statt ,bringht“,
S. 863 ,einthematige” statt ,1-stimmige").
Eine Reihe von Begriffen wird nicht ganz zu-
treffend oder irrig verwendet. , Devisen-Arie"
z. B. wird beschrinkt auf die Devisen-Arie
ohne Vorspiel (S. 641, 906). Devisen-Arien
mit Vorspiel sind aber bei Handel auch zu
treffen, so im Allegro Nr. 7, 15, 26, 34, 35,
47, in Samson Nr. 6 und 7. ,Cembalo-Arie*
steht statt Ritornell-Arie (S. 912). Berlioz’
JIdée fixe“ ist kein Ostinato (S. 86). Auf
S. 88 ist wohl nicht von , Quarten mit thren-
odiscter Bedeutung” im Sinne Kroyers die
Rede. Der Stilo concitato ,entspricht“ nicht
nur ,unserem Ordiester-Tremolo” (S. 855).
»Pifa” ist eine abweichende Schreibung fiir
#Piva“, was Sackpfeife heift. Darum ist nicht
an die Schalmei und nicht an kleine Fléten

-zu denken, und Chrysanders Instrumentie-

rungs-Vorschldge fallen damit dahin (S.
719 £.). Das Notenbeispiel auf S. 692 beginnt
nicht mit einer ,Iutrade”, sondern mit einem
Tusch, einer ,Fanfare”. Auf S. 904 handelt
es sich nicht um einen ,Hoquetus“, sondern
um ein Chor-Stakkato. ,Oratory way“ hat
Miiller v. Asow korrekt iibersetzt, und der
Vorschlag des Verf. ,Oratorienweg” ist ein
Anglizismus und seine Anwendung Ge-
schmacksache (S. 673). Leichtentritts , Chor-
Rhetorik“ ist in vielen Fallen vorzuziehen,
»Chor-Epik* trifft man seltener (S. 657).
4Dissenter” heift Andersdenkender und nicht
JFreidenker” (S. 24). Auf S. 915 ist nicht
von ,Vélkerpsychologie“ die Rede, sondern
allenfalls von ,Vodlkerkunde“. Befremdlich
ist sodann die véllig verwirrte Verwendung
des Begriffs ,demokratisch”, bald politisch,
oft parteipolitisch, bald soziologisch, bald
psychologisch (S. 13, 39, 47, 794 u. 8.). Un-
ter ,Humanismus“ versteht der Verf., was
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Humanititsidealismus heiBt (S. 6, 7, 174F.,
633, 637, 859, 893).
Ein empfindlicher Mangel des Buchs ist an-
gesichts des Fehlens einer Bibliographie, daf
die Namen aus den Literaturzitaten nicht
ins Register aufgenommen sind.
Wedckt so die Lektiire des Seraukyschen
Werks diese und andere Widerspriiche, la8t
es viele Wiinsche unerfiillt und muf man
darum bedauern, es nicht vorbehaltlos emp-
fehlen zu kénnen, so kann die Publikation
dennoch dazu fithren, daB sich Forschung,
Musiker und Publikum in verstirktem MaBe
mit den Werken Georg Friedrich Hindels be-
fassen, und damit wird das Buch eine ver-
dienstliche Mission erfiillen.

Armold Geering, Bern

Paul Mies: Franz Schubert. Hrsg. im Auf-
trage des Deutschen Schubert-Ausschusses
von Walther Vetter. Breitkopf & Hirtel, Leip-
zig 1954. 225 S.

Da der Referent zugleich Hrsg. der Schubert-
Monographie von Paul Mies ist, bekennt er
sich der Arbeit gegeniiber in begrenztem
Umfange als befangen. Aus seinen eigenen
Beitrigen zur Schubert-Forschung, dem Schu-
bert in Biickens Groflen Meistern und dem
Klassiker Schubert, geht hervor, daB er von
Form und Inhalt einer literarischen Erfassung
des Gesamtphinomens Franz Schubert eine
in wesentlichen Punkten andersgeartete Auf-
fassung hat als Paul Mies. Abgesehen von
der autoritativen Stellung, die Mies seit lan-
gem in der Schubert-Literatur genieft, war
es aber gerade dieser abweichende Stand-
punkt, der den Unterzeichneten veranlaBte,
sich fiir die Publizierung der vorliegenden
Arbeit einzusetzen. Die Erscheinung Schu-
berts ist so vielseitig, daB sie von einem
Gesichtspunkte aus, und sei er noch so um-
fassend, nicht erschdpfend beleuchtet werden
kann. Es wire allzu billig, eine Leistung wie
die M.sche mittels Verwendung von auf sie
nicht passenden MaBstiben nur deshalb zu
kritisieren, weil man selbst diese MafBstibe
praktiziert hat; in unseres Faches Hause sind
viele Wohnungen, und auch in der von M.
bezogenen Wohnung 148t sich’s leben.

Das Buch ist durchaus gemeinverstindlich ge-
halten; es hat wissenschaftliches Format und
stammt von einem speziellen Sachkenner. Eine
eigentliche Biographie ist es nicht. Das im
engeren Sinne Lebensgeschichtliche wird auf
rund 20 Seiten abgehandelt. Das liegt nicht
an der Unergiebigkeit des Schubertschen Le-
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bens, wie sie in der Vergangenheit zwar mit-
unter behauptet worden ist, jedoch nur von
unverbesserlichen Laien, fiir welche sich das
Leben eines grofen Kiinstlers mehr in seiner
Liange als in seiner Tiefe und wesentlich in
einer Fillle aufzdhlbarer duBerer Tatsachen
erschopft. Wie ungemein ergiebig Schuberts
Leben im Gegenteil ist, wird durch eine durch-
aus andersgeartete neuere Darstellung be-
wiesen, die Harry Goldschmidt kiirzlich vor-
gelegt hat: einen fast 400 Seiten umfassen-
den Band, der sich auf die biographische Dar-
stellung beschriinkt: ,Der sdieinbar so wenig
wechselvolle und ereignisarme Lebensweg
Franz Schuberts verliuft“ nach Goldschmidts
einsichtsvoller Meinung ,in Wirklichkeit so
intensiv und inhaltsreich, dafl er gar nicht
eng genug im Zusammenhang mit den ge-
schichtlichen Kriften seiner Zeit... gese-
hen werden kann.“ Freilich trifft das nahezu
auf jeden wirklich groBen, universalen schép-
ferischen Kiinstler zu; alle GroBheit erweist
sich letztlich als ein Produkt und eine Syn-
these aus jenen vielschichtigen Kriften, die
der sich unablissig regende Geist des genia-
len Menschen aus den zeitgendssischen (und
geschichtlichen!) Vorgéngen zu saugen befi-
higt ist.

Natiirlich weif dies auch M. Er widmet die-
sen Kriften sogar nachhaltiges Interesse, und
er macht den Leser mit ihnen vertraut. Da-
bei bedient er sich jedoch nicht der Synthese,
sondert auf sieben Kapitel: Unterricht, Bil-
er riickt nicht die Organik der Schubertschen
Personlichkeit in den Vordergrund, sondern
er bléttert gewissermaBen ihre einzelnen Er-
scheinungsformen auf und verteilt sie, ge-
sondert, auf sieben Kapitel: Unterricht, Bil-
dung; Freunde, Frauen; Goethe, Beethoven;
Widmungen; Politik; Alltag, Reisen; Schu-
bert als Mensd, Kritiker, Kiinstler. Das ist
instruktiv, man kann es auch volkstiimlich
nennen. Dem Leser werden die verschieden-
sten und die bequemsten Méglichkeiten in
sduberlicher Aufbereitung geboten, Méglich-
keiten, um zur Persdnlichkeit des Meisters
vorzustoBen.

M.s Standpunkt gegeniiber dem Schaffen
Schuberts ist klar umrissen, phrasenlos, wis-
senschaftlich gegriindet. Alles geschwiitzige
Hineindeuten fehlt. Die grofie (aber keines-
wegs lange) C-dur-Sinfonie wird verhiltnis-
miBig ausfiihrlich, die h-moll-Sinfonie er-
quickend niichtern, die anderen Sinfonien
werden mehr in Bausch und Bogen gewiirdigt:
diese Proportionen stimmen. Uber Schuberts
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Lied und seine Problematik hat M. Wesent-
liches zu sagen; hier spricht ein Spezialist —
Spezialist nicht in verengendem und vereng-
tem Sinne, sondern einer, der vom Sonder-
gebiet zum Gesamtwerk vorstief, um als-
dann vom Gesamtwerk her das Spezialge-
biet zu beleuchten. Zustimmend liest man die
Mehrzahl der knappen Auseinandersetzun-
gen mit den verschiedenen Beurteilungen
des Schubertliedes. Schroffe Polemik fehlt,
aber vorsichtige Konzessionen werden nicht
gemacht. Der Liedabschnitt ist der bei wei-
tem umfangreichste des Werk-Kapitels. Auch
diese Proportion ist richtig.

Das SchluBkapitel, welches die Verleger, die
ersten Drucke, die zeitgendssische Kritik be-
handelt und den AbriB eines Literaturver-
zeichnisses bringt, atmet ebenfalls den welt-
offenen, praktischen, wissenschaftlichen Geist
des Autors. Eine Reihe gut gewihlter Abbil-
dungen erginzt den Text.

Der Einfithrung des Verf. geht ein Geleit-
wort des Hrsg. voraus; das vorliegende Re-
ferat will Ergdnzung dieses Geleitwortes
sein. Walther Vetter, Berlin

August Bickel : Johann Christoph Vogel,
der grofe Niirnberger Komponist zwischen
Gluck und Mozart 1756/88. Niirnberg 1956,
Glock und Lutz. 21 S.

Die hiibsch ausgestattete kleine Schrift
bringt aus Anlaf von Vogels 200. Geburts-
tag einen kurzen Uberblick iiber sein Le-
ben, seine Personlichkeit und sein Schaffen
und endet mit einer Beschreibung der Auf-
fiihrung, die der Démophon des Meisters
am 3. Juli 1955 im Rahmen des Festival des
Images in Epinal erlebt hat. Man muf dem
Verf. Recht geben: Es wire, zumindest vom
Standpunkt des Musikforschers aus betrach-
tet, sehr wiinschenswert, wenn das neu her-
gestellte Auffilhrungsmaterial in Deutsch-
land zu weiteren Auffithrungen des prak-
tisch vergessenen Werkes benutzt wiirde und
dieses gleichsam als Vertreter der unend-
lich vielen von der Biithne verschwundenen
Opern aus der Zeit der groBen Franzésischen
Revolution den Geist der franzdsischen
Gluck-Schule noch einmal aufleuchten las-
sen konnte. Aber den vom Verf. ersehnten
+Ehrenplatz in den Spielplinen” wird es so
wenig erobern wie Cherubinis gleichzeitig
entstandene, gleichnamige Oper, so wenig
aber auch wie etwa Mozarts Idomeneo.
Diese Werke wurden ja nicht ,zu Unrecht
vergessen®, sondern sie sind mit dem Geist
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ihrer Zeit, dem sie trotz aller ,iiberzeitli-
cher” einzelner musikalischer Schénheiten
und dramatischer Feinheiten als Dramen-
typen stirkstens verhaftet sind, versunken.
Eher wire hie und da eine Wiederbelebung
des Instrumentalkomponisten Vogel denk-
bar; er gehdrte ja zu den zahlreichen deut-
schen Musikern, die seit der Mitte des 18.
Jahrhunderts die Kapellen der franzésischen
Aristokratie bevdlkerten und mit eigenen
Kompositionen versorgten.

Schade, daB der Verf., der nicht nur ein
rithrender Anwalt seines Helden, sondern
auch ein genauer Kenner von dessen Wer-
ken (weniger von denen der Umwelt!) zu
sein scheint, seine Darstellung nicht durch
ein die Fruchtbarkeit und Vielseitigkeit des
schon mit 32 Jahren verstorbenen Meisters
veranschaulichendes Werkverzeichnis abge-
schlossen hat! Anna Amalie Abert, Kiel

Ursel Niemasller: Carl Rosier (16407—
1725), Kélner Dom- und Ratskapellmeister.
(Beitrdge zur rheinischen Musikgeschichte.
Hrsg. von der Arbeitsgemeinschaft fiir rhei-
nische Musikgeschichte. Heft 23). Kéln 1957,
Arno Volk-Verlag. 245 S.

Die Stadt Koln ist das wichtigste kulturelle
Sammelbecken des nordwestdeutschen Rau-
mes. Sie ist Kreuzungspunkt — wozu sie
schon die geographische Lage begiinstigt —
von West-Ost und Siid-Nord. Hier begegnen
sich frankische und sichsische Einfliisse, dar-

_iiber hinaus aber ist die Stadt auch Schnitt-

linie zwischen dem franzdsisch-burgundischen
und dem deutschen Kulturbereich. Was die
Nord-Siid-Achse betrifft, so reichen sich hier
romanisch-italienische und niederléndische
Kultur die Hand, ist Kéln doch eine romische
Griindung, und mit den Niederlanden be-
standen lange Zeiten hindurch engste kultu-
relle Bindungen.

Auch in musikalischer Hinsicht bietet Kéln
ein reizvolles Bild. Es ist ein nicht zu missen-
des Glied deutscher Musikkultur. Schon hat
die Forschung begonnen, sich mit der musi-
kalischen Vergangenheit Kolns zu beschif-
tigen. Aber noch sind mehrere Teilstrecken
des musikalischen Lebensweges dieser Stadt
durch Einzeluntersuchung aufzuhellen. Soz. B.
ist das erste Viertel des 18. Jahrhunderts im
Musikgeschehen Kdlns bisher nur wenig er-
forscht worden. Diese Liicke auszufiillen, war
ein Ziel, das sich U. Niemgller in ihrer hier
vorliegenden Dissertation gesteckt hat.
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Rosier ist ein tiichtiger, ja ausgezeichneter
Musiker, jedoch keine geniale Begabung.
Aber gerade deshalb ist sein Leben und Wir-
ken eine getreue Spiegelung, eine typische
Vertretung des Musiklebens Kélns und des
Rheinlands im 17. und 18. Jahrhundert. Auf-
gabe der Musikgeschichte ist es, Leben und
Werke der Grofmeister, aber auch die gro-
Ben Zusammenhinge des Musikgeschehens
eines Landes, eines Kontinents einer immer
verfeinerteren Analyse und einer stets ver-
tieften Deutung zu unterziehen. Dazu kommt
noch die Durchleuchtung der Kleinrdume, der
»Landschaften“. Deren Musikgeschehen aber
baut sich zum gréBten Teil auf dem Wirken
von Kleinmeistern auf. Die Erforschung der
Landschaft ist notwendige Ergéinzung der Er-
forschung der GroBmeister und der umfas-
senden Zusammenhinge.

Das Buch N.s besteht aus fiinf Hauptteilen,
in denen Leben und Tétigkeit Rosiers, die
Musikpflege der Stadt Koln im ersten Vier-
tel des 18. Jahrhunderts, die Werke Rosiers
einer exakten Beschreibung unterzogen wer-
den. Teil IV und V sind Anhangsteile.
Rosier ist sehr wahrscheinlich in Liittich im
Dezember 1640 geboren, also Niederldnder.
Nachdem er, im Violinspiel ausgebildet, in
jungen Jahren (1664—1675) als Geiger und
Vizekapellmeister an der Kurfiirstlichen Hof-
kapelle in Bonn (auf dessen Musikgeschichte
und Musikleben N. eingeht) und von 1675
ab in den Niederlanden vermutlich als rei-
sender Geigenvirtuose gewirkt hat, kommt
er im Jahre 1699 nach Kéln. Diese Stadt
wird zu seiner wichtigsten Lebensstation, be-
kleidet Rosier dort doch nahezu ein Viertel-
jahrhundert (er stirbt im Dezember 1725)
die erst mit seinem Amtsantritt geschaffenen
Posten eines Kapellmeisters am Dom und
an der Ratskapelle, den fiir das Musikleben
Kélns wichtigsten Institutionen. Zweifelsohne
ist der Lebenslauf Rosiers ein Beleg dafiir,
daB zwischen Kéln, den Rheinlanden und
den Niederlanden rege kulturelle Beziehun-
gen bestehen.

Im IL. der Schilderung des Musiklebens Kélns
gewidmeten Hauptteil analysiert N. die die-
ses Musikleben tragenden Institutionen. Dom,
Rat und Gereonskirche sind hierfiir von be-
sonderer Wichtigkeit. N. interessiert sich ein-
mal fiir die wirtschaftlichen Grundlagen die-
ser Institutionen, dann fiir die materielle und
soziale Stellung der an ihnen titigen Musi-
ker. Die auffithrungspraktisch wichtige Zu-
sammensetzung der Klangkdrper wird ein-
gehend erdrtert. Es wird auf die Aufgaben
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der Musiker, das Repertoire, das das Kélner
Musikleben triigt, hingewiesen.

Der IlI. iiber 50 Seiten umfassende Haupt-
teil bringt Ausfithrungen iiber das komposi-
torische Werk Rosiers. Es besteht aus Motet-
ten aus der Bonner Zeit 1667 und 1668 (op. |
und II), Messen und Motetten aus der Kél-
ner Zeit, zwischen 1700 und 1721. Diese bei-
den Gruppen von Vokalmusik umrahmen
Rosiers instrumentales, in die Niederldnder
Zeit 1679—1700 fallendes Schaffen. N. zeigt
das musikalische Opus Rosiers im Rahmen
der musikgeschichtlichen Situation. Die Wer-
ke selbst werden einer gewissenhaften for-
malen, strukturellen und stilistischen Ana-
lyse unterzogen. So gewinnt der Leser einen
aufschluBreichen Einblick in die Musikge-
schichte Kélns und der Rheinlande, nunmehr
was die musikalischen Denkmailer dieser
Landschaft betrifft.

Mit Recht stellt N. die Motetten und Messen
Rosiers in das Kraftfeld der Auseinander-
setzung zwischen stile antico und stile mo-
derno, wie sie sich in der Kirchenmusik des
17. und zu Beginn des 18. Jahrhunderts voll-
zieht. Zum rein vokalen chorischen Klang-
korper treten das Orchester, Bc. und Vokal-
soli; zur polyphon-imitatorischen gesellt sich
die monodische Schreibweise unter Zuziehung
des konzertierenden Prinzips. Rosiers Motet-
ten und Messen sind typische Vertreter des
damals ganz allgemein den stile antico abls-
senden stile misto. Seine Vokalwerke spie-
geln das Zuriickweichen des motettisch-imi-
tatorisch-polyphonen und das Vordringen
des monodisch-konzertanten Stils unter Mit-
wirkung franzdsischen Einflusses wider (Be-
tonung der Wortverstindlichkeit). — Die
Instrumentalmusik Rosiersliegt in drei Samm-
lungen von Einzelstiicken vor: Die Antwer-
pesche Vrede-Vreught, 1679, die Piéces
choisies, 1691, und die Quatorze Somates,
1700. Alle diese Werke sind typische Vertre-
ter der Instrumentalmusik, wie sie in der
2. Hilfte des 17. Jahrhunderts in Deutsch-
land bestand. Sie markieren drei wichtige
Entwicklungsphasen derselben. Zuerst liegt
eine lose Folge von Tanzsétzen vor, die erst
fiir eine Auffithrung jeweils ausgewihlt und
zusammengestellt werden, ein Formprinzip,
wie es in Frankreich gebriuchlich war. Ro-
siers Beitrag hierzu ist die Awutwerpesdie
Vrede-Vreught. lhre jeweiligen Auffithrun-
gen bestehen in einem nichttanzméBigen Ein-
leitungssatz, einer Intrada, welcher Ansitze
zur Stilisierung aufweisende Tanzsitze fol-
gen. Hier zeigen sich auch in der Besetzung
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franzésische Einfliisse: Streicherklang in
Orientierung an Lully. Dann entwickeln sich
unter italienischem Einflug Formen von schon
in der Niederschrift konziserer Faktur: Nicht-
tanzmifBiger Einleitungssatz mit nachfolgen-
den Tanz- oder tanzfreien Sitzen, was dem
Formprinzip der it. Sonata da camera ent-
spricht. Rosiers Beitrag hierzu sind die Pié-
ces dhoisies. Gegen Ende des 17. Jahrhun-
derts zeigen sich bei weiterer formaler Kon-
zentration — Rosier trdgt hierzu die Qua-
torze Sonates bei — in den einzelnen Séitzen
konzertierende Elemente. Rosier versucht —
in seinen Quatorze Somate wird das beson-
ders deutlich sichtbar — die Instrumentalfor-
men auszupriigen und in ihrem spezifisch in-
strumentalen Charakter zu verselbstindigen,
so u. a. durch Stilisierung in den Tanzsdtzen
und durch Verwendung einfacher Tempobe-
zeichnungen fiir die iibrigen Satze.

Im 4. Kapitel des III. Hauptteils ,Zur Melo-
diebildung bei Rosier” werden seine Melo-
dien nach Vokal- und Instrumentalmusik auf-
geteilt. Die Melodiebildung der Vokalmusik
wird bei Orientierung an den die Barock-
musik betreffenden Forschungen H.H. Un-
gers und A. Schmitz’ mit Hilfe der Kategorie
der rhetorischen Figuren analysiert. Dazu
wird noch auf die Tonmalerei aufmerksam
gemacht: Alle diese Wege begeht Rosier, um
greifbare Deutlichkeit zu erzielen. Rosier
mochte zu den rhetorischen Figuren im Zuge
der ,Anlehnung an stilistische Vorbilder”
greifen. Man darf hier aber auch von einer
Frucht seines Bildungsgangs sprechen, kannte
er doch die lateinische Sprache, was aus den
in dieser Sprache abgefaften Widmungen zu
op.] und II hervorgeht. Der humanistische
Bildungsgang mit Rhetorik als Lehrfach war
in der Zeit vom 16. bis zum 18. Jahrhundert
durchaus nichts AuBergewdhnliches.

In dem Rosiers Instrumentalwerken gewid-
meten Abschnitt wird eine wesenhafte Ver-
wandtschaft zwischen den ,Themen”, ,der
unkomplizierten und ungekiinstelten Melo-
dik gewisser Sitze“ Rosiers einerseits und
der damals in Lied und Tanz anzutreffenden
Melodik andererseits festgestellt und an
Hand von Beispielen glaubhaft gemacht. Es
wird versucht, konkrete Erklirungen, bzw.
Unterlagen zu beschaffen fiir ,den Schein des
Bekannten, des Vertrauten“. Damit wird aber
quasi handgreiflich gezeigt, inwiefern Rosiers
Musik nicht mit kunstmusikalischen MaB-
stiben gemessen werden darf. Seine Musik —
und zwar sowohl die Vokal- als auch die In-
strumentalmusik — ist Gebrauchsmusik.
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Ein gewisser Mangel an stilistischem Glanz
wird wettgemacht durch die groBe philolo-
gische Sorgfalt, mit der N. ihre Dissertation
abgefaBt hat. Jeder Teil wird untermauert
durch umfassende Beriicksichtigung der fiir
ihn relevanten Literatur, dann aber auch
durch stindige Riickverweise auf das Quel-
lenmaterial. Dieses besteht bei der Bespre-
chung des Werkes von Rosier (Hauptteil III)
in Originalen, Kopien und in den Partiturab-
schriften, die von seinen simtlichen Werken
im Musikwissenschaftlichen Institut der Uni-
versitit Koln vorhanden sind. Die Darstel-
lung seines Lebens und der Musikpflege in
K&ln (Hauptteil I und II) basieren auf griind-
lichen in Kéln, Diisseldorf, Bonn, Amsterdam
und Den Haag vorgenommenen Archivstu-
dien. Konsultiert wurden dabei Protokolle,
Rechnungsbiicher, Register, Einwohnerver-
zeichnisse usw. Es leuchtet ein, daB deshalb
die Ausfithrungen in Teil | und II auch fiir
die Musiksoziologie von groBem Interesse
sein konnten. lhr ist gerade mit philologisch
exakten Situationsschilderungen nicht unwe-
sentlich gedient.

In Ergénzung zu dem bisher iiber Rosier und
das Musikleben in Kéln und dem Rheinland
Gesagten werden noch als Hauptteil IV und
V ein , Allgemeiner Anhang” und ein Noten-
anhang hinzugefiigt. Hauptteil IV bringt u. a.
eine Genealogie der Familie Rosier, eine
Liste der Kdlner Musiker im ersten Viertel
des 18. Jahrhunderts, dann Textnachweise,
Bibliographie und Fundortnachweis der
Werke, Quellenverzeichnis, Literaturverzeich-
nis usw. Abschnitt V enthilt Notenbeispiele
aus dem Opus Rosiers.

Es sei in diesem Zusammenhang erwihnt,
daB N. im Musikverlag Schwann, Diisseldorf
1957, ,Ausgewdhlte Instrumentalwerke” von
C. Rosier herausgegeben hat. In dieser Aus-
gabe, dem Band 7 der ,Denkmiler Rheini-
scher Musik“, sind die drei vorhin erwihnten
Gruppen der Instrumentalmusik Rosiers durch
je ein Beispiel vertreten.

Der an der Kultur- und Musikgeschichte
Kolns und des Rheinlands Interessierte wird
nicht ohne Gewinn zur Dissertation N.s grei-
fen. Hans Conradin, Ziirich

Wilhelm Dilthey: Von deutscher Dich-
tung und Musik. Zweite, unverdnderte Auf-
lage. B. G. Teubner in Stuttgart/Vanden-
hoeck & Ruprecht in Géttingen 1957. XII
und 468 S.

Es scheint, als sei man, nicht nur in der Mu-
sikwissenschaft, der geistesgeschichtlichen Me-
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thode miide geworden, und Diltheys Buch
Vou deutsdrer Diditung und Musik, das vor
einem Vierteljahrhundert mit Enthusiasmus
aufgenommen worden ist, trifft heute auf un-
verhohlene Gleichgiiltigkeit. So sinnlos post-
hume Kritik an einem Werk wire, das so
viel gelobt, gelesen und abgeschrieben wor-
den ist wie D.s Fragment oder Skizze
einer Geistesgeschichte der deutschen Musik
von Schiitz bis Beethoven, so notwendig
diirfte die Frage nach den Griinden des
stillen Absterbens der geistesgeschichtlichen
Methode sein. Wer sie fiir iiberholt hilt,
ohne sich um ihren Problem- und Wahr-
heitsgehalt bemiiht zu haben, gibt ihr gerade
Recht; denn er erklirt, ohne es zu wollen,
den Sturz der Geistesgeschichte nach geistes-
geschichtlicher Methode und gerdt in den
Zirkelschluf des Historismus, daB auch die
These von der geschichtlichen Bedingtheit
allen Denkens und Handelns geschichtlich
bedingt sei. (Die Meinung, die Musikwissen-
schaft sei zum Positivismus zuriickgekehrt
und setze eine Arbeit fort, die vor vierzig
Jahren abgebrochen worden sei, ist blofer
Schein, mag auch das uflere Bild der Stoff-
hiufung und Beschrinkung auf kleine Pro-
bleme dem Positivismus dhnlich sein; denn
es fehlt der Glaube, auf den sich die biogra-
phische Methode des Positivismus stiitzte, die
Uberzeugung, die das Motiv und gute Ge-
wissen des Sammeleifers war: daB ein Kunst-
werk aus seiner Entstehungsgeschichte zu er-
kliren sei.)

Das Mifitrauen gegen das ,geistesgeschicht-
liche Verstehen” scheint vor allem auf drei
Erfahrungen zu beruhen: Erstens ist es un-
verkennbar, daB auch fiir den, der vom
Marxismus kaum mehr als den Namen wei8,
der ,ldeologieverdacht” seinen Schatten iiber
den ,Geist“ wirft. Zweitens wird es offen-
bar durch genauere Kenntnisse nicht leichter,
sondern immer schwieriger, die Dokumente
der Vergangenheit zum Reden zu bringen,
und so scheint man sich schlieBlich damit
begniigen zu miissen, Tatsachen festzustellen,
ohne sie ,verstehen“ zu kénnen. Drittens
ist die Kontinuitéit der Geschichte und damit
der Begriff der Geschichte selbst zweifelhaft
geworden, und die Bemiihung, ,Geschichte
zu verstehen, endet in der Skepsis, daB uns,
genau genommen, die Tatsachen der Ver-
gangenheit um nichts begreiflicher werden,
wenn wir sie als einen verniinftigen Zusam-
menhang statt als bloBe Folge parodoxer
Wendungen denken.
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Die geistesgeschichtliche Methode beruht,
nach Rudolf Unger, auf der These, daB alle
Einzelerscheinungen , Auswirkungen des Ge-
samtgeistes“ einer Epoche oder des ,Zeit-
geistes” seien. Ob der Geisteshistoriker wie
Hegel die ,Vernunft in der Geschichte" er-
kennen oder wie D. den geschichtlichen ,,Le-
benszusammenhang” verstehen will, ob er ein
Kunstwerk als ,sinunliches Scheinen der Idee
oder als ,Organ des Lebensverstindnisses”
begreift — in allen ihren Formen scheint die
Geistesgeschichte der niichternen Empirie und
der Skepsis gegen die Metaphysik zum Opfer
zu fallen. Doch verliert der Begriff des Ge-
samtgeistes einer Epoche nicht allen Sinn,
wenn man ihm das metaphysische Funda-
ment entzieht, denn man kann ihn als
Abbreviatur fiir die Gesamtheit der Zusam-
menhinge und Wechselwirkungen verstehen,
durch die alle Bereiche der Wirklichkeit mit-
einander verbunden sind, kann also an ihm
festhalten ohne Vorentscheidung fiir ein er-
stes Prinzip, sei es ein geistiges, vitales oder
dkonomisches, aus dem alle Einzelerscheinun-
gen abzuleiten seien. Allerdings ist nicht zu
leugnen, daB ein zusammenfassender Be-
griff, wie der des Zeitgeistes, eine Versu-
chung bedeutet, Schwierigkeiten wie etwa
den Widerspruch zwischen einem moralisch
illegitimen Asthetizismus und einem #sthe-
tisch illegitimen Moralismus zu verdecken:
Die Tatsache, daB die Schwiche des einen
die Stirke des anderen sein kann, ist weder
durch eine formale Trennung der Aspekte
noch durch eine Reduktion auf den einen und
unteilbaren Zeitgeist aus der Welt zu schaf-
fen. Eine andere Gefahr der geistesgeschicht-
lichen Methode, die auch D. nicht immer ver-
mieden hat, ist die Tendenz, ein Kunst-
werk in seinem religidsen Gehalt aufgehen zu
lassen, weil die Religion dem Geist oder
Lebenszusammenhang der Geschichte niher
sei als die Kunst.

»Le poéme le plus beau est-il autre drose
qu'une relique?“ Der beriihmte Satz von
Anatole France gewinnt eine neue und zwie-
lichtige Bedeutung. Wurde die Asthetik der
festen Normen und Dogmen, die iiber Kunst-
werke der Vergangenheit urteilte, ohne sie
~geschichtlich” verstanden zu haben, von der
geistesgeschichtlichen Methode abgeldst, die
zu verstehen suchte, ohne zu urteilen, so
scheint es heute die Konsequenz eines extre-
men Historismus zu sein, daB wir nicht nur
auf Urteile verzichten miissen, sondern sogar
auf die Méglichkeit zu verstehen. Die Kunst-
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werke der Vergangenheit sind dann wahrhaft
Reliquien — nicht Dokumente von Menschen,
wie die biographische Methode des Positivis-
mus den Satz von France verstand, sondern
Versteinerungen vergangenen Lebens. Auch
wenn wir sie mit genauer Kenntnis und Sorg-
falt restaurieren: sie reden nicht.

Das geistesgeschichtliche ,Verstehen eines
Lebenszusammenhangs“ ist immer Erfassen
einer Kontinuitét, Zueignung der Vergangen-
heit als Vorgeschichte der Gegenwart, Riick-
blick des gebildeten BewuBtseins auf den
Weg, auf dem es zu sich gekommen ist.
.Der Geist muff die Erinnerung an sein
Durchleben der verschiedenen Erdenzeiten in
seinen Besitz verwandeln” (Jacob Burckhardt).
Die Kontinuitdt der deutschen Musikge-
schichte ist D.s Programm und Thema: ,In
der Musik allein zeigt deutsche Kunstitbung
eine stetige Entwicklung, nur hier setzt jeder
grofle Kiinstler die Arbeit der vorangegan-
genen Zeiten fort” (191). Die Musik ist ein
.Organ des Lebensverstindnisses“, und so-
fern die Religion dem Lebenszusammenhang
der Geschichte enger verbunden ist als die
Kunst, kann Musik als Ausdruck und Doku-
ment ,religidser Lebenszustinde” verstanden
werden (217); so ist Bach ,die hddiste Dar-
stellung des protestantisdhen religiosen Be-
wufltseins“ (218), er und Hiandel ,sind die
Organe, durch weldie wir die religiose Welt
der groflen protestantischen Zeiten in letzten
Tiefen verstehen” (207). D. sucht den inne-
ren Zusammenhang der deutschen Musikge-
schichte in der Entwicklung des religiosen Be-
wuBtseins. Der Satz allerdings, daB durch das
JChristlich-religise Bewufitsein das Gottes-
gefiihl zu einem mystischen Erleben des Un-
endlidhen” erhoben worden sei (197), zeigt,
wie das religidse BewuBtsein des 17. oder 18.
Jahrhunderts im gebildeten BewuBtsein des
19. Jahrhunderts die festen Umrisse verliert,
wie D., um die Geschichte als Kontinuitiit zu
begreifen, das Vergangene ,in seinen Besitz
verwandelt“, Der Satz ist andererseits die
Voraussetzung der These, daB der ,addquate
Ausdruck des religissen Bewuftseins” die
Polyphonie sei (198), und nur aus der Ver-
bindung und Verflechtung der Begriffe
deutsch-polyphon-religids ist es zu ver-
stehen, da D. meint, Haydn habe in seinen
Oratorien ,zusammengenommen, was seit
Bach geschehen: die Kunst der Fuge, die
Madit des Chors von Hiindel, Mozarts Zu-
sammenklingen verschiedener Stimmen” (259),
wihrend doch der Traditionsbruch um 1740
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kaum zu leugnen ist, an dem die Konzep-
tion einer religids begriindeten Einheit der
deutschen Musikgeschichte scheitert.

Carl Dahlhaus, Géttingen

The British Union-Catalogue of Early Music
printed before the Year 1801. A Record of
the Holdings of over One Hundred Libraries
throughout the British Isles. Editor: Edith
B. Schnapper. 2 vols. London 1957, But-
terworths Scientific Publications. Bd. 1: XX,
S. 1—583, Bd. 2: XX, S. 585—1178.

Das Dezennium 1948—1958 wird in die Ge-
schichte der Musikwissenschaft als Epoche
groBer bibliographischer und enzyklopadi-
scher Standardwerke eingehen. Neben grund-
legenden thematischen Katalogen u. a. fiir
Bach (Schmieder, 1950), Beethoven (Kinsky-
Halm, 1955), Haydn (van Hoboken, 1957 ff).,
Reger (Stein, 1953), Schubert (Deutsch, 1951),
neben weiteren umfassenden quellenkund-
lichen Publikationen von W. Boetticher
(Lasso, 1958), H. C. Robbins Landon (Haydn,
1955), A. Loewenberg (Aunals of Opera, 2.
Auflage 1955), C. Sartori (mehrere biblio-
graphische Arbeiten) u. a. sind vor allem die
Bibliothekskataloge von A. Davidsson iiber
die Bestinde schwedischer Musikbibliothe-
ken, ganz besonders sein Catalogue critique
et descriptif des imprimés de musique des
XVIe et XVIIe siecles conservés dans les
bibliothéques suédoises (Upsala 1952) und
sein Katalog der Musiktheoretica in schwe-
dischen Bibliotheken (1953) zu nennen. Die
KongreBbibliothek in Washington begann
mit der Herausgabe eines Katalogs ihrer
musikalischen Neuerwerbungen (einschlielich
Schallplatten), nachdem sie ihre alten Musik-
bestinde in dem allgemeinen monumentalen
A Catalog of books represented by Library
of Congress printed cards (Washington
1942 ff.) mitgeteilt hatte (soweit von diesen
Bestinden gedruckte Katalogkarten angelegt
worden sind, was seit etwa 1898 der Fall
ist). SchlieBlich bleibt als umfassendstes
bibliographisches Unternehmen das Iuter-
nationale Quellenlexikon der Musik zu er-
wihnen, dessen erster Band vor der Ver-
offentlichung steht.

Sieht man von Blumes Enzyklopidie Die
Musik in Gesdhidite und Gegenwart (Kas-
sel 1949 ff.) als nicht ausschlieBlich dem
bibliographischen Bezirk zugehdrigem Werk
ab, so bedeutet der British Union-Catalogue
of Early Music nach Eitners Quellenlexikon
zweifellos d en Hohepunkt bisheriger musik-
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bibliographischer Publikationstiitigkeit eines
einzigen Landes. Die Leistung erheischt um
so mehr Respekt, als GroSbritannien infolge
der Kriegsereignisse nicht geringe finanzielle
und organisatorische Schwierigkeiten zu iiber-
winden hat. Das Ergebnis der Bemiihungen
um die ErschlieBung der englischen Biblio-
theksbestinde ist fiir viele andere Nationen,
deren Voraussetzungen fiir die Katalogisie-
rung ihrer Musikalien giinstiger sind, ge-
radezu beschimend. Man hére und staune,
daB die finanzielle Basis des englischen Un-
ternehmens der Freigebigkeit eines Privat-
mannes, des Widmungstrigers Gerald Coo-
per, zu danken ist. Zuwendungen machten
neben einigen wenigen Privatmézenen der
British Council, der Pilgrim Trust und der
rithrige Verlag Butterworth.

Die Anregung zum englischen Gesamtkata-
log stammt von O.E. Deutsch (vgl. dessen
A Plea for a British Union Catalogue of
Music in Journal of Documentation, Juni
1945). D.R. Wakeling griff die Gedanken
auf und legte sie erweitert in der ,Musical
Times“ (September 1945) vor. Als Erfolg
dieser Anregungen kam ein Treffen aller
Interessierten und die Konstitution eines
Exekutivkomitees zustande, welches spéter
in einen Rat umgewandelt wurde. Als Hrsg.
des Katalogs wurde 1946 O. E. Deutsch vor-
gesehen. Nach dessen Riicktritt (August 1950)
iibernahm Edith B. Schnapper das wichtige
Amt. Nach ca. zehnjéhriger Redaktionstitig-
keit begann 1955 der durch Herausgabe des
in Bibliothekskreisen hoch geschitzten British
Union-Catalogue of Periodicals mit der
Materie der Gesamtkataloge wohlvertraute
Londoner Verlag Butterworth mit den Druck-
vorbereitungen. Bemerkenswert ist, daB der
Council als verantwortliches Fiithrungsgre-
mium des Katalogs um diese Zeit aus Zweck-
miBigkeitsgriinden in eine regelrechte Com-
pany limited by guarantee umgewandelt
wurde. Das Amt des Priisidenten iibernahm
C. B. Oldman, dem als Schatzmeister C. Hop-
kinson und als Sekretdr A. Hyatt King zur
Seite standen. Ein technisch beratendes Ko-
mitee von Fachleuten war verantwortlich fiir
die Aufstellung der Katalogisierungsregeln
und fiir die Vorarbeiten.

Der Katalog hat sich die Verzeichnung der
in englischen Bibliotheken vorhandenen, vor
1801 gedruckten Musikwerke zur Aufgabe
gemacht. Handschriften und Drucke nach
1800 sind also ausgeschlossen worden;
darin unterscheidet sich der Katalog von
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dhnlichen Unternehmungen sehr wesentlich.
Unberiicksichtigt bleiben muBten ferner
Theoretica mit Ausnahme von solchen Publi-
kationen, in deren Anhang oder Beilage
praktische Musikwerke verdffentlicht sind.
Die Theoretica selbst sollen in einem ge-
planten Supplementband erscheinen. Grund-
lage fiir den Gesamtkatalog bildeten natur-
gemiB die reichen Bestinde des British Mu-
seum, dem in neuerer Zeit bekanntlich die
Bibliothek Paul Hirsch und die Queen’s
Music Library angegliedert worden sind. Da-
durch wird auch verstindlich, daB W. Barc-
lay Squire’s 1912 erschienener zweibandiger
Katalog (Supplement 1940) eine giinstige
Ausgangsbasis fiir den vorliegenden Gesamt-
katalog bot. (DaB dieser nicht nur ein Fund-
stellenverzeichnis fiir Musikdrucke in engli-
schen Bibliotheken, sondern gleichzeitig ein
Fithrer durch die einschligigen Sammlungen
des British Museum ist, hitte im Vorwort
nicht versichert zu werden brauchen; es liegt
als selbstverstindlich in der Natur des Kata-
logs begriindet, der ja ein Fithrer durch die
Sammlungen aller beriicksichtigten Biblio-
theken ist.) Die Liste der iibrigen aufgenom-
menen Bibliotheken ist ungemein reichhaltig.
Es handelt sich insgesamt um nicht weniger
als 104 Institute. Der Herausgeberin unbe-
kannt gebliebene kleinere Sammlungen kén-
nen, falls ihr Wert es ratsam scheinen laBt,
in dem geplanten Supplement beriicksichtigt
werden. Verstindlicherweise waren der Bear-
beiterin aus mehreren Griinden in der Aus-
wahl der Bibliotheken Grenzen gesetzt.

Wer Titelaufnahmen in gréferen und klei-
neren Biblictheken durchgefiihrt hat, weif
von den Schwierigkeiten solcher Bemithungen.
Kleinere Institute konnten daher nur bis zu
einem gewissen Grade beriicksichtigt werden,
Vergleiche zweier Ausgaben desselben Werks
aus verschiedenen Bibliotheken muften aus
Zeitgriinden unterbleiben. Aus diesen Griin-
den weist das Vorwort den Katalog ausdriick-
lich als ein Fundortverzeichnis, weniger als
ein ,exact work of bibliographical reference”
aus. Man mag diese Einschrinkung ebenso
wie den Verzicht auf die vollstindige Erfas-
sung der Liederblitter-Massen des spiten
18. Jahrhunderts bedauern, Verstindnis fiir
diese notwendige Mafnahme diirfte mehr
oder weniger aber doch jeder einsichtsvolle
Benutzer aufbringen. Die Titelaufnahmen
sind ein Musterbeispiel fiir gewissenhafte
Verzeichnung in Kurzform. Ein Werk von
solchem Umfang kann die zahlreichen Werk-
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titel zwangsldufig nicht in ausfithrlichster
Form, wie bei diplomatisch getreuen Titel-
wiedergaben, ansetzen. Um so mehr beein-
druckt das Verfahren, im Hauptteil alles zum
Verstindnis Notwendige, auch die alte Sprach-
form der Titel, zu bringen. Auf den Titel
folgen die Angabe der Seitenzahl und, in
Kursivdruck, die Verlagsangabe. Jahreszahl,
Format, Bemerkungen und Sigel der besitzen-
den Bibliothek schlieBen sich an. Nicht nur
fiir den bibliographischen Laien, sondern auch
fiir den Fachmann wiren Erliuterungen zu
den Abkiirzungen fiir die wichtigen Format-
angaben in einer kleinen Ubersicht zu Beginn
des Katalogs niitzlich, um so mehr, als die
englischen Formatangaben nicht mit den-
jenigen aller anderen Linder iibereinstim-
men. DaB ,s. sh.” die Abkiirzung fiir ,single
sheet” (einzelnes Blatt) ist, sollte angegeben
sein, wihrend die Abkiirzung ,0bl. fol.“ fiir
woblong folio“ (Querfolio) auch auBerhalb
des englischen Sprachgebiets entritselt wer-
den kann. Anonyma ohne charakteristisches
Schlagwort und ohne Hrsg. sind unter dem
Schlagwort der betreffenden Form verzeich-
net (z. B. Masses, Motets usw.), die iibrigen
alphabetisch eingeordnet. Unter dem betref-
fenden Komponisten bzw. dem sachlichen
Ordnungswort sind die Werktitel alphabe-
tisch verzeichnet, bei umfangreichen Verzeich-
nissen nach Sachgruppen, denen ein Inhalts-
verzeichnis vorausgeht. Dagegen ist inner-
halb der Formklassen chronologisch geglie-
dert worden. Von der Méglichkeit, nach den
Nummern thematischer Kataloge zu gliedern,
hat die Bearbeiterin erfreulicherweise Ge-
brauch gemacht. Zahlreiche Verweise er-
leichtern das Suchen. Von gréBtem Nutzen
ist das 73 Seiten umfassende, dreispaltig in
kleiner Type gedruckte Register, welches aus-
schlieBlich mit Text versehene Werke be-
riicksichtigt und die Aufgabe hat, von den
Titeln der Drucke auf die Komponisten bzw.
(bei anonymen Titeln) auf die Schlagworte
zu verweisen (anonyme Lieder sind im Haupt-
teil des Katalogs nicht unter dem Liedtitel,
sondern unter dem Schlagwort des Textan-
fangs zu finden).

Der Gesamtkatalog bereichert naturgemiB
nicht nur unsere bibliographischen Kennt-
nisse, sondern gibt der Musikwissenschaft
auch bisher unbeachtetes oder weniger beach-
tetes Material bekannt. Verstindlicherweise
tritt der Stoff zur englischen Musikgeschichte
in den Vordergrund. Man braucht nur die
Namen englischer Komponisten nachzuschla-
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gen, um sogleich den groBen Nutzen des
Katalogs auch fiir die Werkbibliographie
festzustellen. Von den Komponisten ande-
rer Nationen sind ganz besonders Deutsche,
Franzosen und Italiener reich vertreten. Spa-
nische Musikdrucke sind demgegeniiber rela-
tiv wenig nachweisbar. Da der Umfang der
Eintragungen fiir die GroBmeister selbstindi-
gen Katalogen gleichkommt, iiberrascht nicht.
Héchst niitzlich sind die Titelzusammenstel-
lungen unter Form-Schlagworten. Fiir die
geistliche Musik des 16. Jahrhunderts ist das
Werk eine Fundgrube ersten Ranges. Die
Erforschung der weltlichen englischen Vokal-
musik des 18. Jahrhunderts wird durch gute
Ubersichten wesentlich geférdert. Auffallend
sparlich vertreten sind italienische musikdra-
matische Werke.

Der British Union-Catalogue of Early Music
ist ein hochst bewundernswerter grofer Wurf
auf musikbibliographischem Gebiet. Die Vor-
aussetzung war nicht nur der Quellenreich-
tum englischer Bibliotheken, sondern in
ebenso hohem MaB das wissenschaftliche und
organisatorische Konnen aller verantwort-
lich Beteiligten.  Richard Schaal, Schliersee

Anthony Baines: Woodwind Instru-
ments and their History. London, Faber and
Faber limited. (1957). 382 S. mit 33 Abb.
und zahlr. Zeichnungen.

Die englische Musikwissenschaft zeichnet sich

durch eine Reihe eingehender Spezialstudien
zur Instrumentenkunde aus, die durch die

-umfassende vorliegende Studie eine bedeu-

tende Bereicherung erfihrt. Die Beschrin-
kung des Themas auf eine an Bau und An-
satz so vielfiltige Instrumentengruppe er-
weist sich als ein Gewinn an Materialfiille,
Durchleuchtung und Ergebnissen, die in die-
ser Dichte einen Uberblick von bisher nicht
erreichter Breite ergeben.

Als Griindungsmitglied der Galpin-Society
und Herausgeber ihrer Zeitschrift hat der
Verf. zu den historischen Fragen ein eben-
solches Verhiltnis gewonnen, wie er es zur
gegenwiirtigen Praxis wihrend einer 15 Jahre
wihrenden Zugehérigkeit als Fagottist zum
»London Philharmonic Orchestra“ und spite-
rer Orchesterleiter erwerben konnte. Das
eigentiimliche Leben dieser Gruppe des
Orchesters wird so aus der Kenntnis eines
Praktikers vermittelt, der die technischen
Méglichkeiten des Ansatzes wie die bau-
lichen Besonderheiten sicher beurteilen
kann.
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Das zeigt sich schon im 1. Teil des Buches
+The Woodwind-Instruments Today“. Nach
einer allgemeinen Betrachtung der Wirkungs-
weise der Fingerldcher und Klappen folgen
Erkldrungen zu den akustischen Gegeben-
heiten, Schwingung der Luftsiule, Entstehung
des Tones, Obertdne und ihr EinfluB auf die
Klangfarbe. Das Anblasen und Atmen fithren
zu den technischen Fragen der Praxis mit den
Besonderheiten der Doppelzunge, Flatter-
zunge und des Vibratos.

In den folgenden Kapiteln werden die ein-
zelnen Instrumente nach Konstruktion, Stim-
mung, Material und Anblaseart nacheinander
behandelt, wobei sich der Verf. nicht nur auf
die im Orchester iiblichen Instrumente be-
schrinkt. Ein anregendes Kapitel ist der Block-
flste und der Schalmei gewidmet, deren nord-
katalanische Unika Tiple und tenora in den
Cobla-Bands noch in Gebrauch sind. Eine Be-
trachtung der Dudelsackarten beschlieBt das
Kapitel Oboen, das sich durch eine umfas-
sende Erklirung der Klappensysteme aus-
zeichnet. Zwischen die hohe Gruppe der Dop-
pelrohrblattinstrumente und ihre tiefen Ver-
treter Fagott und Kontrafagott ist die Kla-
rinette mit ihren Abkémmlingen, den Saxo-
phonen, eingefiigt, wiederum mit interessan-
ten Einzelheiten der verschiedenen Systeme.
Den 1. Teil beschlieBt das Kapitel iiber die
Fagotte und Kontrafagotte mit eingehenden
Einzelheiten iiber die verschiedenen franzs-
sischen und deutschen Bauweisen. Der Verf.
verwahrt sich gegen die Feststellung, der
Kontrafagott-Ton sei aufdringlich, wie in
Instrumentationslehren behauptet wird, und
verweist gerade hier auf die Wichtigkeit des
richtigen Blattes.

Der geschichtliche 2. Teil des Buches beschiif-
tigt sich zunichst mit den verschiedenen Ar-
ten der vorgeschichtlichen Fléten. Thr Ge-
brauch bei kultischen Gelegenheiten wird be-
leuchtet. Ein Vergleich mit den heute noch
bei den Exoten gebriuchlichen Flsten fiihrt
zu einem Abschnitt vergleichender Instru-
mentenkunde, in dem die Forschungen von
Kirby, Gaisseau und Kunst zusammengefaft
werden. Die frilhen Rohrblattinstrumente,
in ihrer Entstehung auf eurasische Urspriin-
ge zuriickgehend, werden in ihren primiti-
ven (chinesischen, japanischen, dgyptischen
und griechischen) Formen behandelt.

Aus iltesten Zeugnissen und gegenwirtigem
Gebrauch entsteht ein vielfiltiges Bild von
der Frithgeschichte der Fléten und Oboen,
die dann im Kapitel iiber die mittelalterliche
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Blasmusik charakterisiert wird. Bemerkens-
wert ist die Einfiigung der Zinken in die Be-
trachtung die ,by virtue of its ,woodwind’
finger technique and its place in music” mit
aufgenommen sind. Das ist eine Abweichung
vom allgemein iiblichen Einordnungsprinzip,
das die Zinken als typische Grifflochhérner
mit trompetenihnlichem Ansatz zur Horn-
gruppe rechnet. Bildzeugnisse, Traktate von
Tinctoris bis Mersenne, Inventarverzeich-
nisse, erhaltene Exemplare geben die Grund-
lage fiir die Betrachtung der Instrumente
des 16. Jahrhunderts. Diminutionsbeispiele
von Della Casa, 1584, ein Satz fiir 5 Krumm-
hérner aus Holbornes Pavan-Sammlung, ein
anderer fiir 6 Schalmeien aus einem Polidor-
Ms. geben Zeugnis aus der Spielpraxis. Mit
dem Instrumentarium im 18. Jahrhundert, im
wesentlichen dem Bestand des Mozartorche-
sters, ist bei den meisten Instrumenten die
Entwicklung abgeschlossen. Das letzte Ka-
pitel, Mechanization, beschiftigt sich mit
dem Bau von Holzblasinstrumenten und der
Verbesserung der Klappensysteme und Boh-
rungen. Nicholson, Boehm, Triébert, Heckel,
Almenraeder werden in iibersichtlicher Dar-
stellung gewiirdigt. Ein Anhang mit den Na-
men altenglischer Instrumentenmacher, Rat-
schldge zur Erhaltung der Instrumente, eine
ausfiihrliche Bibliographie, ein Glossar tech-
nischer Ausdriicke und ein sorgfiltiger Index
erhdhen den Wert dieser niitzlichen Mono-
graphie. Reiche Bebilderung, Notenbeispiele,
graphische Skizzen, Grifftabellen, photogra-
phische Wiedergaben durch Anwendung von
X-Strahlen, statistische Tafeln bieten eine
Reihe von Hilfsmitteln. Die Untersuchung
darf als zur Zeit beste und umfangreichste
Studie iiber die Holzblasinstrumente und ihre
Geschichte gelten.  Georg Karstidt, Molln

Richtlinien zum Schutze alter wertvoller Or-
geln. Weilheimer Regulativ. Zugleich der
kurzgefaBte Bericht iiber die Arbeitstagung
der Orgeldenkmalpfleger in Weilheim/Teck
vom 23. bis 24. April 1957. Berlin, Merse-
burger 1958, 40 S.

Im Verlauf der Arbeitstagung wurde nach-
gewiesen, daf die Orgel ein wichtiges Anlie-
gen der Denkmalpflege ist. Wichtige Richt-
linien zum Schutz alter Orgeln sind das Er
gebnis. Sie sind von besonderer Bedeutung
da unsere Zeit den Wert historischer Orgeln
wieder schitzen gelernt hat. Auf den musik-
geschichtlichen Denkmalwert der alten Or-
geln weist W. Gurlitt hin, indem er fest-
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stellt, daB den Orgeln von ,klangtypischer
Bedeutung” derselbe Wert wie den Denk-
milern der bildenden Kunst beizumessen sei.
Einstimmung und Temperierung dieser Or-
geln sind eng verbunden mit den Fragen um
die historische Stilbildung der Orgelkomposi-
tionen. — R. Utermdhlen berichtet, daB
in Hannover bereits seit 30 Jahren eine
Orgeldenkmalpflege besteht. Ahnliches kann
auch R. Reuter iiber die Orgeldenkmal-
pflege in Westfalen nachweisen. DaBl der
Klang der alten Orgeln noch heute den got-
tesdienstlichen Anforderungen entspricht, ist
dasErgebnis des Referats vonH. Béhringer
iiber Denkmalpflege und Gottesdienst. Zu-
sammenfassend iiber die Bedeutung der Or-
geldenkmalpflege fiir den Orgelbau der Ge-
genwart kann W. Supper feststellen, daB
das richtige Erkennen der alten Orgel die
Méglichkeit gibt, eine neue Orgel ,als Ganz-
heit* zu bauen. So mdgen diese wertvollen
Hinweise dem Orgelbau unserer Zeit wichtige
Richtlinien geben. Thekla Schneider, Berlin

Altbayrische Orgeltage. Tagungsbericht iiber
das vierte Orgeltreffen der Gesellschaft der
Orgelfreunde zugleich das zweite Treffen
Altbayern in Freising vom 11. bis 15. Septem-
ber 1956. Bearbeitet von Rudolf Quoika.
Herausgegeben von Walter Supper. Berlin,
Merseburger 1958, 48 S.

Die Altbayrischen Orgeltage in Freising wa-
ren vor allem der Orgelkunst der Orgelland-
schaft gewidmet. Im Mittelpunkt stand die
Jarteigene, klangschéne Orgel”. ,Zur Ganz-
heit des Instruments Orgel gehért die abso-
lute Bezogenheit von Orgel und Raum.“ Dal
sie in klanglicher und architektonischer Hin-
sicht unbedingt erforderlich ist, weist W.
Supper in seinem aufschluBreichen Vortrag
nach. So stand die ganze Tagung unter dem
Motto des , Ganzheitsgedankens”. Die Grund-
lagen und Grundfragen der altbayrischen
Orgelkultur werden von R. Quoika in
einem geschichtlichen Uberblick eingehend
behandelt und bis auf die heutige Wandlung
im Orgelbau sinnvoll ergénzt. Zur Vervoll-
stindigung des Bildes der ,arteigenen Orgel”
werden in dem Referat von H. Bhringer
auch die altitalienischen Orgeln herangezo-
gen. Ergidnzend zu diesem Orgelideal, das
wieder zum wahren Wesen des Instrumentes
zuriickfithrt, weist J. von Glatter-Gotz
nach, daB zwischen den physikalischen und
physiologischen Grundlagen der mechani-
schen Spieltraktur enge Beziehungen beste-
hen. Raumakustische Fragen, die von groBer
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Wichtigkeit fiir den Klang der Orgel sind,
werden von P. Frumentius Renner OSB
eingehend erdrtert. DaB aber auch bei dieser
Orgeltagung die Musik nicht zu kurz kam,
beweist der Vortrag von A. Reichling
itber die frithe Orgelkunst im siiddeutschen
Raum nach Zeugnissen der Tabulaturen des
15. Jahrhunderts. Ferner gaben die zahlrei-
chen Konzerte und Orgelvorfithrungen ein
abgerundetes Bild von der wahren, klang-
schdnen Orgel. Thekla Schneider, Berlin

ConstantynHuijgens: Pathodia sacra
et profana unae voci Basso continuo comi-
tante. Edidit Frits Noske. Collaboravit
Noelle Barker. North-Holland Publishing
Company Amsterdam. 1957. Birenreiter-
Verlag Kassel-Basel. XV u. 79 S., 3 S. Faks.

Der Komponist der im Jahre 1647 bei Bal-
lard erschienenen Pathodia ist 1596, also im
selben Jahr wie Descartes, geboren und 1687,
einige Tage nach Lully, gestorben; Huygens
ist heute vor allem als ,einer der grofiten
klassischen niederlindischen Schriftsteller”
bekannt (MGG). Die hollindische Musik-
wissenschaft hat sich nach einer Pause von
ca. 50 Jahren erneut dieses auch fiir die Mu-
sikgeschichte bedeutsamen Mannes angenom-
men, und es ist das besondere Verdienst des
Hrsg., die verbesserte Neuausgabe der Pa-
thodia durch Artikel in der Tijdschrift (XVII)
und besonders in Acta Musicologica (XXVII,
dazu Nachtrige in XXVIII) vorbereitet zu

_haben.

Leider scheinen, mit Ausnahme dieses einen
Drucks, simtliche Kompositionen von Huy-
gens verloren gegangen zu sein (nach
seiner eigenen Angabe waren es mehr als
800. Vgl. Brief Nr. 7251 in der Ausgabe von
J. A. Worp). Der Druck — er enthilt 20 la-
teinische Psalmen, zwdlf italienische Arien
und sieben franzosische Airs fiir Sopran und
Basso continuo — ist ein ,isolated example
of monody in the Netherlands at a time
when the Low Countries no longer played
a leading part in the European concert”
(Acta Musicologica XXVII, 113), eine Tat-
sache, die eine Neuausgabe rechtfertigen
kann, zumal die Ausgabe von 1882 (ed.
J. P.N. Land) unbrauchbar ist.

Die Probleme der Notation, die in der alten
Ausgabe falsch interpretiert sind, hat Noske
richtig geldst. Einige Fehler in seiner Aus-
gabe diirften auf Versehen beim Druck zu-
riickzufithren sein (S.78, Takt 2 der Sing-
stimme: letzte Note ist als Viertel statt Ach-
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tel zu lesen; S.49, T.10 sind die Oktav-
parallelen zwischen den AuBenstimmen des
Be. sicher nicht beabsichtigt, im Sopran steht
versehentlich cis” statt e”). Im Kritischen
Bericht vermifit man bei Nr. XXV einen Kom-
mentar zur Wiederholung des zweiten Teils
(,Ben voi scherzando errate . . .“, vgl. T. 6 ff.
mit T. 13 ff.). Sind nicht im Bc. die Takte
15/16 den Takten 8/9 anzugleichen? Re-
daktion und Unterlegung des italienischen
Textes lassen gelegentlich die nétige Sorg-
falt vermissen:

Nr. XXI  T.8 Text muB ,gio-ia e* unter-
legt werden;
Nr. XXII T.3 Silbentrennung ,e-sci“;

Nr. XXX T.8 muB heien ,D’ira“;

Nr. XXXII T.7/8 muB heiBen ,Noun & pin
insano”;
T. 24 offenbar soll , gua-i* zwei-
silbig deklamiert werden.

Zum SchluB noch eine Bemerkung zum ori-
ginalen Titel der Sammlung. Man findet ihn
vollstindig (abgesechen vom Faksimile des
Titelblatts), nur etwas verschimt-versteckt im
Kritischen Bericht: Pathodia sacra et profana
occupati., Wie wir in Anmerkung 2 des
erwihnten Artikels (Acta Musicologica
XXVII) erfahren (S. 113), hat Noske sich
vergeblich um eine Erklirung des Wortes
soccupati“ bemiiht. Huygens war in erster
Linie Diplomat, Sekretér zweier Prinzen von
Oranien, Schriftsteller und Dichter. In der
musikalischen Komposition blieb er — bei
allem Respekt vor seinem kompositorischen
Kénnen — ein ,nobile dilettante“. PaBt es
nicht ganz in dasBild dieses vielseitigen und
bescheidenen Mannes, daB er seinen Namen
auf dem Titelblatt der Pathodia nicht nennt,
sondern diese als das Werk ,eines Viel-
beschiftigten” ausgibt?

Gerhard Croll, Géttingen

Giovanni Gabrieli: (1557—1612):
Werke fiir Tasteninstrumente, The keyboard
works, hrsg. von, edited by G. S. Bed-
brook, Birenreiter-Edition Kassel, Basel,
London, 42 S.

Die Klavierwerke von Giovanni Gabrieli, die
hier in einer handlichen Neuausgabe vorge-
legt werden, haben z. T. schon friiher Ver-
offentlichung erfahren. Allerdings handelt
es sich bei diesen vorausgehenden Publika-
tionen um die dem Laien meist schwer er-
reichbaren Anthologien von Tagliapietra, Tor-
chi und Wasielewski, so daB diese Neuaus-
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gabe in jedem Fall willkommen geheiBen
werden muB. Die Intonationen hatte ge-
schlossen Torchi und in Auswahl Apel in seiner
Sammlung Musik aus frither Zeit 1 gebracht.
Von den iibrigen Stiicken erschienen die
Nummern 4, 6, 8, 10 in je einer der oben
angegebenen Anthologien, die Nummer 2
und 11 sogar in je zweien. Um Erstverdffent-
lichungen scheint es sich also—soweit Ref. es
iibersehen kann — nur bei den Nummern 1,
3, 5, 7, 9 zu handeln. Die Notenwerte aller
Stiicke sind, mit Ausnahme von Nr. 4, ge-
geniiber den fritheren Ausgaben um die
Hilfte gekiirzt. Diese starke Kiirzung scheint
uns — auch in den Erstverdffentlichungen —
manchmal problematisch, besonders wenn
man des Hrsg. Anweisung, sich im allgemei-
nen an ein Andante-Tempo zu halten, mit
ihr vergleicht. Ein Stiick wie Nr. 11 diirfte in
dieser Gestalt den Spieler eher zu einem
Presto antreiben!

Da die bereits frither erschienenen Stiicke zu
ihrer Zeit Wiirdigung erfahren haben, sei es
uns erlaubt, uns auf die Erstverdffentlichun-
gen zu beschrinken, besonders da diese er-
neut die hochinteressante Frage ,Original
oder Bearbeitung“ aufwerfen. Sie eriibrigt
sich fiir Nr. 1, die dem Druck von 1595 ent-
nommen ist; sie dringt sich auf bei Nr. 3,
5, 7, 9, von denen Nr.3 und 7 dem Ms.
Lynar entstammen, das schon mehrfach in
dieser Hinsicht Interesse erregt hat. Wihrend
das Ricercar Nr. 1 in der Faktur véllig dem
auch dem Druck entnommenen Ricercar Nr. 2
gleicht — Liebe zu pausenloser Aufeinander-
folge des oder der Themen, die meist selbst
kurz und kleingliedrig sind, so daB im gan-
zen der Charakter von Enge und Gedanken-
armut entsteht —, schaltet z. B. Ricercar
Nr. 5 mehrfach lingere, tokkatenartige Zwi-
schenspiele zwischen die einzelnen Themen-
einsdtze und nihert sich damit dem Merulo-
Stil. Auch die Akkordbrechung der Themen-
fortsetzung scheint wenig gabrielisch; es ist
bezeichnend, daB sie dem Thema des Ricer-
cars Nr. 4, das mit diesem identisch ist, fehlt!
(Leider ist eben zu diesem Ricercar Nr. 4
keine Herkunft angegeben.) Es kénnte sich
bei Nr.5 durchaus um eine spitere, nicht-
gabrielische Bearbeitung des Themas von
Nr. 4 handeln. Derselbe Fall ist zu vermuten
bei dem aus dem Ms. Lynar genommenen
Ricercar Nr. 3, das bei sonst vollig selbstén-
diger Bearbeitung dasselbe Thema behan-
delt wie das im Druck erhaltene Ricercar
Nr. 2. Hier ist die Faktur allerdings der des
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Druckes nahe, nur daB konsequente Ein-
thematik und moderne Akkordbrechung des
Zwischenspiels auffallen. Vergleicht man
aber die Fantasien Nr.7 und Nr. 6, so ist eine
vollig verschiedene Schreibweise evident. Nr.
7 erscheint so typisch norddeutsch in den
Echo-Oktavversetzungen sofort schon des Be-
ginns, den Skalensequenzen des Endes und
der Durchfithrung des Spielmotivs der Mitte,
daB es Ref. schwer fillt, an ein Original von
Gabrieli (zumindest in dieser Gestalt) zu
glauben; es kdnnte starke Parodierung vor-
liegen. Es ist zugleich interessant, daB z. B.
Nr. 8, die notengetreu sowohl im Ms. Lynar
als auch in ,einem Ms. aus Amsterdam”,
wie Tagliapietra leider ungenau angibt,
iiberliefert ist, in der Motivik des Kontra-
punkts und seiner zwischenspielartigen Ver-
wertung der Arbeit des Mittelteils von
Nr. 7 sehr dhnlich ist. Es diirfte wesentlich
sein, das Verhiltnis dieses ,Ms. aus Am-
sterdam“ zum Ms. Lynar zu kennen, da
auch die Tokkata Nr. 10 in ihm in derselben
Gestalt wie im Ms. Lynar iberliefert ist,
diesmal aber Gabrielischer Schreibweise ent-
spricht.

Am Rande sei vermerkt: Das Datum des
Transsilvano sollte man nicht im Notentext
dem Stiick beigeben, das doch sehr wohl frii-
her geschrieben sein kann, als Diruta es
aufnimmt. Zwei Errata sind im Text auszu-
bessern: S. 12, T. 15 muB das 4. Sechzehntel
der Mittelstimme a heifien; S. 23, T. 20 fehlt
in der Unterstimme die halbe Note h.
Dem Band sind vom Hrsg. einige einfithrende
Notizen beigegeben. Was iiber Ricercar, Fan-
tasia, Tokkata angedeutet ist, entspricht
nicht mehr dem neuesten Stand der For-
schung. Als Datum fiir Gabrielis Ernennung
zum ersten Organisten an San Marco nennt
MGG 1586, nicht 1585, wie in dieser Aus-
gabe angegeben.

Diesem englischen Vorwort ist vom Verlag
eine Ulbersetzung angefiigt, die alles andere
als genau ist. Unter ,vokal-instrumentalen
Werken“ kann sich der Benutzer, besonders
wenn er Laie ist, nichts vorstellen; gemeint
ist: vokal und instrumental gemischt. So
steht es auch im Text. ,Beats in a bar”
meint die Schlagzeiten eines Taktes, d. h.,
die schweren Taktzeiten, nicht allgemein
Ldie Téune”. ,Unit value“ des Taktes
ist mit ,Ubersiditlichkeit” kaum hinrei-
chend erfaft. S. 29 meint die Anmerkung des
Hrsg. nicht ,eine Canzometta, die im kano-
nischen Stil umgeschrieben wurde” (man
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hitte fiir Tasteninstrumente eher das Gegen-
teil vorgenommen!), sondern eine Canzonetta
in freikanonischem Stil, die fiir Tasteninstru-
mente umgeschrieben wurde. ,Unless* (S.18)
bedeutet kein kausales ,da“, sondern ,so
nidit”, .wenn nicht“. Es muB also heifen,
,S0 nidit eine ornamentale Kadenz vorgese-
hen war“. GroBeres Unheil hat der Uber-
setzer im letzten Abschnitt des Vorworts an-
gerichtet. Hier iibersetzt er ,The following
compositions lave been taken from his
uncles Ricercari... Lib. 1I, 1595” (die
Sammlung enthilt bekanntlich auch Werke
von Giovanni) allen Ernstes mit ,Folgende
Kompositionen stammen von Gabrielis On-
kel“! Und anschlieBend wird der ganze In-
halt des vorliegenden Bandes unter diesem
Motto weiter aufgezdhlt. Das ist striflich!
Der Spieler muf meinen, der Verlag habe
ihn genasfithrt und Werke von Andrea auf
dem Titelblatt als Werke von Giovanni aus-
gegeben. Hoffen wir, daf dieser Spieler eng-
lisch lesen und sich im Originaltext orientie-
ren kann! Margarete Reimann, Berlin

Hermann Grabner: Die Kunst des Or-
gelbaues. Berlin-Halensee und Wounsiedel,
Max Hesses Verlag, 1958, 178 S.

Das Buch erscheint in der Reihe von Max
Hesses Handbiichern als Band 106 und kann
mit Recht als Nachfolger von Hugo Riemanns
Katedismus der Orgel bezeichnet werden.
Hermann Grabner, der lange Jahre eine Do-
zentur fiir Orgelbau am Leipziger Institut

“fiir Kirchenmusik innehatte, hat hier seine

reichen Erfahrungen niedergelegt. Es handelt
sich um ein Werk, das dem Musikstudenten,
aber auch dem Laien, einen Einblick in den
Bau und die Geschichte der Orgel gibt, ohne
besondere fachliche bzw. technische oder wis-
senschaftliche Vorkenntnisse zu verlangen.
Der technische Teil bringt einen kurz gehal-
tenen Uberblick iiber den Aufbau einer Or-
gel. In den einzelnen Abschnitten werden
Pfeifenwerk, Geblise, sowie Windladen und
Traktur behandelt. Die sorgfiltige Darstel-
lung ist ausreichend, um iiber Lippen- und
Zungenpfeifen mit ihrer Tonerzeugung, Ma-
terial und Form, Mensuren, Registerbezeich-
nungen und -anwendung geniigend zu unter-
richten. Bei der Beschreibung des Geblises ist
auch die historische Entwicklung beriicksich-
tigt. Ferner werden die verschiedenen Wind-
ladensysteme der Orgel sowie die verschie-
denen Trakturen und Spieltischanlagen be-
schrieben. Durch einfache Bilder und klare
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Zeichnungen werden die Beschreibungen hin-
reichend erldutert. In einem weiteren Ab-
schnitt wird das Orgelgehéuse in seinen man-
nigfachen Ausfithrungsméglichkeiten darge-
stellt.

Der historische Teil zeigt die Entwicklung
der Orgel von ihren Uranfingen, von der
Panflste her, und befaBt sich mit der Ge-
schichte des Orgelbaus bis in das 20. Jahr-
hundert. Dann werden die einzelnen Orgel-
typen unter Beriicksichtigung der verschiede-
nen Linder erldutert. Man erhilt hier ein
recht iibersichtliches Bild von einzelnen Stil-
epochen und namhaften Orgelbauern. Recht
eindrucksvoll wird die Wandlung des Klang-
ideals bis zur Orgel der Gegenwart gezeigt.
Die Darstellung ist frei von jeder Tendenz
und vermittelt somit ein objektives Bild des
sehr bedeutungsvollen Entwicklungsgangs der
Orgel und ihres Klangs, wozu recht charak-
teristische Orgeldispositionen als Beispiele
ausgewihlt sind.

Ein Abschnitt iiber die Orgelbewegung und
ihre Auswirkungen fithrt dann zum Orgelbau
der Gegenwart. Die Anfithrung einer Reihe
von neuen Orgeldispositionen gibt vom Or-
gelbau und Orgelklang der Gegenwart ein
Klares Bild und damit Anregungen fiir eine
zeitgemiBe und zweckentsprechende Fortset-
zung beim Bau neuer Orgelwerke. Nach der
Beschreibung grofer Werke kommen auch die
Kleinorgel bzw. das Positiv zur Geltung. Ein
abschlieBendes Sachverzeichnis gibt dem klei-
nen Werk eine wichtige Erginzung. Das
Buch ist als fiir den oben angefithrten Zweck
durchaus wertvoll zu bezeichnen; es legt dem
Musikstudenten, Kirchenmusiker und Orgel-
freund eine anschauliche Darstellung der
Kunst des Orgelbaus und seiner Geschichte
vor. Thekla Schneider, Berlin

Lodovico da Viadana: Drei geistliche
Konzerte. BaB u. B.c.

André Campra: ,Quam dulce est, in-
haerere tibi.“ Alt u. B.c. Erstdruck.
ClaudioMonteverdi: ,Salve, o regina®,
Tenor (Sopran) u. B.c.

Giacomo Carissimi: ,Domine, Deus
meus.“ Sopran (Tenor) u. B.c. Erstdruck.
André Campra: ,Exaltabo te, Deus meus,
rex.“ BaB u. B.c. Erstdruck.

Antonio Foggia: ,O quam fulgidosplen-
dore.” Sopran (Tenor) u. B.c.
Giovanni Battista Brevi:
terrenae.“ BaB u. B.c.

,Catenae
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Tomas Milans: Drei Motetten. Sopran
(Tenor) u. Bc., BaB u. B.c. Erstdruck.

(Cantio sacra. Geistliche Solokantaten. Heft
5—12. Hrsg. v. Rudolf Ewerhart. Verlag
Edmund Bieler, K&ln. 1956—1958).

Mit den vorliegenden Ausgaben lateinischer
Solomotetten und -kantaten setzt der Verlag
E. Bieler seine verdienstvolle Reihe geistlicher
Musik der GeneralbaB-Epoche Cantio sacra
in geschmackvoller Aufmachung und sché-
nem Druck fort. So wie die Musikhistoriker
die von R. Ewerhart mit gewissenhafter Quel-
lentreue, sachkundigen Vorworten, zuverlds-
sigen Revisionsberichten und guten Text-
iibersetzungen edierten, ,bisher ungedruck-
ten oder schwer zuginglichen” Werke freu-
dig begriifen werden, wird auch die grofie
Zahl der bei geistlichen Konzerten und Kir-
chenmusiken beschiftigten Singer, die nicht
selten um passende Literatur verlegen sind,
fiir die zu vielen Gelegenheiten brauchbaren
Verdffentlichungen duBerst dankbar sein.
In den einstimmigen Konzerten ,Cantemus
Domino* und ,Salve, regina“ aus den 1602
gedruckten Cento concerti ecclesiastici Via-
danas (1564—1645) sind Sing- und nichtbe-
zifferter InstrumentalbaB durchweg parallel,
hingegen in ,,O Jesu, dulcis memoria“ — als
Ausnahme unter Viadanas Konzerten fiir
BaB ausdriicklich als , Bassus solus Baritonus"
bezeichnet — bis auf zwei melismenreiche
Stellen kontrapunktisch gegeneinandergefiihrt.
Die in der Melodiegestaltung schlichten Kom-
positionen halten sich in ihrem Aufbau noch
vorwiegend an das formale Reihungsprinzip
der alten Motette. Im ersten Stiick empfiehlt
es sich, in den Takten 5, 8, 15 und 39 im
B.c. es statt des vorgedruckten e zu spielen,
da die harmonisch gleichlautende Akkord-
folge der Takte 23 und — transponiert — 7,
12, 21 und 29 die der Harmonik des Werks
gemife Mollterz eindeutig vorschreibt.

Die Motette ,Quam dulce est® Campras
(1660—1744) ist den MOTETS A I IL
ET TROIS PARTIES saus symphonie, et avec
symphonie, Livre quatrieme (1. Auflage, Pa-
ris 1706) entnommen, sie zeigt in der rhyth-
mischen Konturierung des Instrumentalbasses
und der stark verzierten Singstimmenmelodie
typische Merkmale franzdsischer Barock-
musik. Die sich in drei deutlich voneinander
abgesetzten Teilen wirkungsvoll steigernde,
gehaltvolle Komposition verlangt vom Alt
den ungewdhnlichen Ambitus f bis b'. Nach
der Ansicht des Hrsg. ,lag kein Grund vor,
die verhiltuismipig tiefe Lage des Originals
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zu dndern”. Sicherlich gibt es Altistinnen,
die iiber eine zum Vortrag dieser Motette
erforderliche Stimmtiefe verfiigen. Dennoch
sollte nicht aufer acht gelassen werden, daB
die Interpretation des Werks in der origina-
len Lage, die offensichtlich auf einen Kastra-
tenalt zugeschnitten ist, die hochgespannte
Gipfellage des Kastratenalts bestenfalls in
eine stimmstarke Mittellage heutiger Kon-
zertaltistinnen verwandelt. Es ist daher
grundsitzlich zu fragen, ob derlei Vokalkom-
positionen nicht doch besser fiir den prak-
tischen Gebrauch héher transponiert verdf-
fentlicht werden sollten, um die vom Kom-
ponisten gewiinschte, aus der natiirlichen
Stimmspannung resultierende dynamische Dif-
ferenzierung, und damit den Affektgehalt
des Werks nicht unnétig zu vermindern.

Der Seconda raccolta de Sacri Canti . .. de
diversis Ecc. Autori... (von L.Calvi 1624
in Venedig herausgegeben) ist die im Vor-
und Nachsatz durch freie Dichtung erweiterte
Vertonung Monteverdis des liturgischen Tex-
tes ,Salve regina“ entnommen. Ritornellar-
tige Wiederholungen einzelner Anrufungen
und Steigerungen im Tripeltakt mit einlei-
tenden Fanfarenmotiven geben dem groB-
artigen Stiick auch eine meisterliche formale
Struktur. Die Auszierung des B.c. durch den
Hrsg. in den Takten 58 und 124 ist dem Stil
Monteverdis geméBer als die in den Takten
12 und 35; aus stilistischen Griinden emp-
fiehlt es sich ebenso, das cis im B.c. der
Takte 70 und 98 erst auf den vierten Takt-
teil zu bringen. Die an die siingerische Inter-
pretation héchste Anforderungen stellende
Diminution der Takte 17—21 grenzt zwar
den Vordersatz von dem in T. 23 beginnen-
den Hauptteil deutlich und wirkungsvoll ab,
148t aber zugleich fragen, ob diese originale
Verzierungsvorschrift Monteverdis, die —
ausschlieBlich und speziell an dieser Stelle
des Werks stehend — musikalisch nicht rest-
los iiberzeugen will, nicht als ein Diminu-
ticnsvorschlag des Autors zu gelten hat,
der entsprechend auch an anderen Stellen
der Motette zu beriicksichtigen wire.
Eines der gewichtigsten der neuverdffentlich-
ten Werke ist ohne Zweifel das ,Domine,
Deus meus” G. Carissimis (1605—1674) aus
dem Sammelwerk Has alteras Sacras Cantio-
nes . .. Unica Voce Contextas, Pars Secunda
des Floridus de Silvestris (1663 bei Ignatius
de Lazaris, Rom). Im C-Takt stehende rezi-
tativihnliche Teile wechseln mit arienhaften
im 8/4-Takt und unterscheiden sich haupt-
sichlich nur dadurch voneinander, daB in den
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Dreiertaktabschnitten der rhythmisierte In-
strumentalba$ zuweilen in einem Ostinato-
motiv mit der Singstimme korrespondiert. In
der Gesamtlage ist die spitere Kantatenform
bereits fertig vorgebildet. Das — wie zahl-
reiche Abschriften bezeugen — schon bei den
Zeitgenossen beliebte Werk wird vom Hrsg.
mit Recht als ,virtuoses Glanzstiick unter
die Spitzenwerke der frithen geistlidien
Kantate" eingereiht. Zu Taktbeginn 103
sollte im B. c. besser as statt g stehen.
Wie das ,Quam dulce est“, so entstammt
auch das ,Exaltabo te, Deus“ dem 4. Motet-
tenbuch Campras. Die an vielen Stellen durch
die Eigenart der Singstimmenfithrung und
die barocke Ausdrucksgestaltung auf Hin-
delsche BaBpartien vorausweisende Komposi-
tion erreicht trotz mancher im Detail genia-
ler Ziige nicht die konzentrierte Geschlossen-
heit der vorerwihnten Altmotette.

Die einzige Motette fiir Solostimme A. Fog-
gias (um 1650—1707) aus dem Ms. 128 der
Bibl. des Conservatoire Royal de Musique
in Briissel zeigt in ihren Arienteilen die star-
ren Schemata einer Da-capo-Form. Die in
den anderen Sitzen teils rezitativisch, teils
in strengen Motivketten gefiihrte Singstimme
wiederholt nach T. 215 die Aria T.93—112.
Die sehr sparsam und nicht immer eindeutig
bezifferte Continuostimme der zwar recht
kantablen, im melodischen Einfall aber we-
nig starken und etwas langatmigen Kompo-
sition erschwert das Aussetzen des General-
basses. Harmonische Mehrdeutigkeiten sind

“somit also unvermeidbar. Dennoch muff der

B.c.-Satz der Takte 131—136 und 145—151
als nicht sonderlich gliicklich bezeichnet wer-
den. Querstindige Wirkungen, die E. z. B.
in T.213 unnétigerweise zu vermeiden an-
heimstellt, sind in der Musik jener Zeit
hiufig anzutreffen. Ein von Taktteil zu Takt-
teil vorgenommener Wechsel von g und gis
in den Takten 130—132 aber diirfte kaum in
der Absicht des Komponisten gelegen haben.
Der mit rithmenswerter Quellentreue arbei-
tende Hrsg. ist durch das mit einem Kreuz-
chen bezifferte e in T. 131 offensichtlich zu
der sonderbaren B.c.-Gestaltung verleitet
worden. Vielleicht liegt hier auch im Auto-
graph ein Schreibfehler vor, wie aus der
Parallelstelle der Reprise geschlossen werden
konnte. Der Ubergang von T. 150 zu 151,
wo der BaB in Verbindung mit der Sing-
stimme zweifelsfrei auf den D-dur-Akkord
hinleitet, gibt den Schliissel zu einem mog-
lichen, besseren B.c.-Satz. Das gis in T. 150,
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das entsprechend T. 131 konsequent beibe-
halten wird, ist hier harmonisch geradezu
widersinnig.

Mit der Solomotette ,Catenae terrenae” des
Italieners G. B. Brevi, iiber dessen Lebens-
daten bisher wenig bekannt ist, macht E.
ein dankbares Werk fiir koloraturgewandte
Bassisten zuginglich, das den (1692 in Ve-
nedig gedruckten) Metri sacri, Motetti a voce
sola, Libro Primo, Opera Seconda entnom-
men ist. Der nachhaltige Eindruck der tem-
peramentvollen Komposition kann durch den
in diesem Werk stilkundig und musikalisch
mitschdpferisch ausgestalteten GeneralbaB
nur vertieft werden. Fine beachtliche kiinst-
lerische Leistung des rithrigen Hrsg.!

Die Sopranmotetten ,Quem vidistis, pasto-
res” und ,Sanctum, et terribile nomen ejus“
sowie die BaBmotette ,Dominus regnavit”
Tomas Milans’ (vermutlich 1685—1759) aus
der Hs. 539 der Biblioteca Central de la De-
putacién de Barcelona zeigen im ersten Werk
noch leichte Anklinge an frithe monodische
geistliche Konzerte, im zweiten und dritten
dagegen deutliche Parallelen zur zeitgends-
sischen neapolitanischen Kirchenmusik. Be-
sonders auffillig in diesen schitzenswerten
Proben der nicht sehr zahlreichen Solomotet-
ten des Kleinmeisters spatbarocker spanischer
Musizierkunst ist die vorwiegend auf dem
Imitationsprinzip fuBende starke kontrapunk-
tische Verflechtung von Singstimme und In-
strumentalba8, Herbert Drux, Ké&ln

Christoph Bernhard: Was betriibst du
dich, meine Seele. Geistliches Konzert fiir Alt,
Viola da braccio (Violine), Viola da gamba
(Viola oder Violoncello) und Basso continuo.
Hrsg. Bruno Grusnick. Kassel, Basel, Lon-
don o.]J. (1957), Bérenreiter. 11 S.
Christoph Bernhard: Aus der Tiefen
ruf ich, Herr, zu dir. Geistliches Konzert fiir
Sopran, zwei Violinen und Basso continuo.
Hrsg. Bruno Grusnick. Kassel, Basel, Lon-
don, o. J. (1957), Bérenreiter. 15 S.

Der Hrsg. legt zwei Psalmvertonungen Bern-
hards vor, die, wie er vermutet, noch unmit-
telbar unter den Augen von Heinrich Schiitz
entstanden sein diirften und die den Stil der
Symphoniae sacrae fortsetzen. Beim erstge-
nannten fillt die formale Geschlossenheit in
die Augen, die durch die Kiirze des gewihl-
ten Textes (Ps. 42, 12 — nicht 6!) veranlaBt
worden sein mag, wihrend das zweite durch
ausgesprochen virtuose Behandlung der Sing-
stimme gekennzeichnet ist.
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Die Neuausgabe bietet zum originalen
Notentext eine solide Aussetzung des Gene-
ralbasses, zudem ist das erstgenannte Kon-
zert der Singstimme (im Original ist offen-
bar an eine falsettierende Méinnerstimme
gedacht) zuliebe um eine kleine Terz hinauf-
transportiert. Ein Kritischer Bericht orientiert
iiber die Korrekturen des Hrsg., so daB Praxis
und Wissenschaft durch sie in gleicher Weise
bereichert werden. Gern wiiiten wir nur
noch — durch die arge Strapazierung des Be-
griffs Autograph in fritheren Jahrzehnten
miBtravisch geworden —, welcher Anla8 zu
der Vermutung besteht, die handschriftlichen
Korrekturen in dem herangezogenen Druck
stammten ,vielleidit von Bernhard selbst”.
SchlieBlich sollte man sich dahingehend eini-
gen, selbstverstindliche Akzidenzienzusitze
nicht durch Klammern zu kennzeichnen (fiihlt
der Hrsg. sein Gewissen zu sehr belastet, so
mag er im Kritischen Bericht eine Ubersicht
in Kurzform bieten), werden doch sehr viel
einschneidendere Konjekturen ohne Kenn-
zeichnung des Notentextes nur im Kritischen
Bericht erwihnt. So scheinen mir im ersten
Konzert simtliche und im zweiten Konzert
die meisten Klammern zugunsten der Les-
barkeit entbehrlich, da doch keine echte
Alternative besteht. Alfred Diirr, Géttingen

Francesco Maria Veracini: Concerto
grande da chiesa o della incoronazione. Fla-
borazione a cura di Adelmo Damerini.
Padova 1958 Guglielmo Zanibon [Partitur
u. 12 Stimmen].

Bernhard Paumgartner hat das Werk in der
Wiener Staatsbibliothek aufgefunden und in
Florenz aufgefithrt. Es verdient eingehende
Beachtung. F. M. Veracini (Neffe und Schii-
ler Antonio Veracinis) komponierte es zur
Krénung Kaiser Karls VI. in Frankfurt 1712
als GroBkonzert nach der Kommunion. Da-
durch war die Haltung der beiden tragenden
Allegro-Sitze festgelegt: mit Trompeten-
glanz und Paukenschlag in flichigem Aufbau,
bei homophon-figurativer Themenfithrung.
Es liegt darin zugleich etwas von der festlich-
kraftvollen Breite, die wir an Handel be-
wundern, die mehr deutsch als italienisch und
nicht nur aus Ort und Gelegenheit zu be-
griinden ist, sondern auch aus dem Personal-
stil des Meisters, der seinen Landsleuten zu
eigenwillig schien und Torchi dazu verfiihrt
hat, Veracini als den ,Beethoven des 18.
Jahrhunderts“ zu feiern. Man kann diese
Festmusik als ein Concerto grosso fiir Vio-
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line, zwei Trompeten und zwei Oboen an-
sprechen, wobei freilich die Violine mit dop-
pelgriffiger Fiille ganz in den Vordergrund
tritt; der Komponist konnte sich zwei Jahre
spiter zu Venedig im Kunstgeiger-Wettbe-
werb mit Tartini behaupten, Burney nannte
ihn den gréBten Violinvirtuosen Europas.
Uberraschend ist der kurze Zwischensatz, ein
Largo-Intermezzo fiir den Sologeiger, nur
vom Streichkdrper gestiitzt; es fillt weniger
durch den Rezitativ-Charakter auf, in dem
sich die Fermaten hiufen und am Ende nur
noch mit Generalpausen abwechseln, als
durch geballte Ausdrucksharmonik: vermin-
derte Septakkorde und markante Quersténde,
ein Gegenstiick zu Bachschen Kiihnheiten
und seltsamer Einschub in den musikali-
schen Prunk, wohl als Insel der Verinner-
lichung gedacht, fiir italienische Ohren dieser
Zeit vermutlich schon wieder zu hintergriin-
dig, .troppo tedesco”.

Es ist nicht verwunderlich, daB einzelne
Werke dieses ganz selbstindigen Tonkiinst-
lers in Neuausgaben wiedererstanden sind,
in Deutschland durch Ferdinand David und
Josef von Wasielewski, in Italien auBer durch
Torchi auch durch I. Pizetti; neuerdings wie-
derum durch Paumgartner, von dem eine (im
Vorwort angekiindigte) Spezialstudie nihere
Aufschliisse iiber das Gesamtwirken ver-
spricht. Der Hrsg. und Continuo-Bearbeiter
Damerini hat sich fiir die Violinpartie von
dem Geiger Gioacchino Maglioni beraten
lassen. Bei festlichen Gelegenheiten kénnte
das Werk heute wieder vortrefflich Verwen-
dung finden. Kurt Stephenson, Bonn

Georg Philipp Telemann: In dulc
jubilo. Weihnachtskantate fiir Alt, Tenor,
BaB, vierstimmigen Chor, Streichorchester,
zwei Hérner und Orgel. Hrsg. Fritz Stein.
Berlin o. J. (1957), Merseburger. 26 S.

Die Ausgabe dieses schlichten, frohlichen und
mit zwei Hérnern in E apart instrumentier-
ten Werkes bietet dem Praktiker eine will-
kommene Bereicherung an weihnachtlicher
Kirchenmusik von mittlerer, wenn auch nicht
zu unterschitzender Schwierigkeit. Fiir den
Wissenschaftler ist die Ausgabe nicht sehr
ertragreich, da von den vier nachgewiesenen
Quellen (Grimma, Briissel, Frankfurt, Berlin)
leider nur die Berliner Handschrift — und
noch dazu ohne Nennung der Signatur — der
Ausgabe zugrunde gelegt ist. So mdchten
wir z. B. gern sicher und nicht nur ,wahr-
scheinlich® erfahren, ob die Oboenstimmen,
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die in der Berliner Handschrift und daher
auch in der Neuausgabe fehlen, in den iibri-
gen Quellen aber verzeichnet sind, tatsichlich
nur die beiden Violinstimmen verstiarken, und
in welchen Sitzen. Auch die Revisionsbemer-
kungen werden durch diesen Tatbestand ge-
genstandslos; denn méglicherweise hitte sich
fiir die angemerkten zweifelhaften Stellen in
den iibrigen Quellen eine verldBlichere Les-
art gefunden. Auch fiir manche nicht im Re-
visionsbericht genannten Partien hitte man
sich gern aus den anderen Quellen noch eine
bessere Lesart gewiinscht, so z. B. fiir die mu-
sikalisch wenig glaubwiirdige Harmonisierung
des Fragesatzes im Rezitativ Nr. 5, Takt 15.
Entsprechendes gilt fiir den Text, der von der
Druckfassung in Neumeisters fiinffadien Kir-
chenandaditen (4.Jahrgang —nicht 1V. Band!)
gelegentlich abweicht, ohne daf der Wortlaut
der Neuausgabe iiberzeugt. So etwa:

Neuausgabe, S. 13f.: , ... die Geburt, die
Jesus hat, ist mein, durch diesen (sic!) muf}
auch meine heilig sein.”

Dagegen Neumeister offenbar richtig:
w ... die Geburt, die Jesus hat, ist rein,
durch diese mufl ...

Ein weiteres Beispiel:

Neuausgabe S. 14: ... nimmt, was be-
driicket mich.”

Dagegen Neumeister: ,Nun, was betriibet
mich?"

Zumindest hitte also der Textdruck mit Ge-

‘winn herangezogen werden kénnen.

Die Kantate wurde nach Vermutung von W.
Menke, dem Gewihrsmann des Hrsg., fiir
Grimma 1719 komponiert. Auch das scheint
nicht sehr glaubhaft. Neumeisters vierter
Kantatenjahrgang wurde 1714 fiir Eisenach
geschrieben, Telemann als Kapellmeister von
Haus aus hatte ihn in Musik zu setzen. Wenn
es auch nicht gesichert ist, daB s@mtliche Kan-
taten des Jahrgangs gleich in diesem Jahre
komponiert worden sind, so ist doch nicht
anzunehmen, daB Telemann bei seiner un-
glaublichen Produktivitdt ausgerechnet den
1. Weihnachtstag iibergangen haben sollte,
ebenso wenig wie wir annehmen méchten,
daB sich der Eisenacher Hof von seinem Ka-
pellmeister ausgerechnet zu diesem Festtage
mit einem ilteren Werk habe abspeisen las-
sen. Wenn also die Entstehungszeit nicht ge-
sichert ist, so sollte man doch mindestens als
Vermutung ,Eisenach 1714 einsetzen,
Alfred Diirr, Géttingen



378

Georg Muffat: Apparatus musico-orga-
nisticus. Zwolf Tokkaten, Ciacona, Passa-
caglia. Hrsg. von Rudolf Walter. Alttting
1957. Musikverlag Alfred Coppenrath. 95 S.

Fines der bedeutendsten Werke deutscher
Orgelkunst wird hier in einem (mit Aus-
nahme des fehlenden SchluBstiickes Nova
Cyclopeias Harmonica vollstindigen) Neu-
druck vorgelegt, der sich von der bisher all-
gemein verwendeten Ausgabe von Samuel
de Lange (Peters 1888) vor allem in der
Notationsweise unterscheidet. De Lange
hatte (dem Brauch des 19. Jahrhunderts
entsprechend) die Stiicke auf drei Systeme
notiert und an vielen Stellen Pedalspiel vor-
geschlagen, wo dies der Autor nicht vorge-
sehen hatte. Demgegeniiber behilt die Neu-
ausgabe die originale Notierung auf zwei
Systemen mit Muffats eigener Manual- und
Pedalverteilung bei. Da man in den siid-
deutschen Quellen des 17.und 18. Jahrhun-
derts nur selten derartig genaue Bezeichnun-
gen findet, geben Muffats Anweisungen
wichtige Aufschliisse iiber die damalige Pra-
xis des Pedalspiels im Siiden, die man der
alten Ausgabe nicht entnehmen konnte.
Weniger vorteilhaft ist der Versuch des
Hrsg., die Stimmfithrung der im Original
griffmiBig notierten Stiicke im Notenbild
darzustellen. Da die Tokkaten stilgemiB
nicht strengstimmig komponiert sind, kommt
er zu keiner befriedigenden Lésung, sondern
bewirkt eher eine geringere Ubersichtlich-
keit des Notenbildes.

Eine besondere Bereicherung der Ausgabe
bilden die Faksimile-Abdrucke des origina-
len Kupfertitels, des Drucktitels und der
Vorrede des Salzburger Erstdruckes von 1690
(mit handschriftlichen, vermutlich autogra-
phen Eintragungen nach dem im Stift Krems-
miinster befindlichen Exemplar) sowie der
deutschen Vorrede einer posthumen Wiener
Auflage. Das ausfiihrliche Vorwort des
Hrsg. enthilt, neben Hinweisen auf die Aus-
fithrung der Manieren, die Disposition der
1688 von L. Freundt erbauten Passauer
Domorgel und eine kurze Zusammenfas-
sung der neuesten Forschungsergebnisse zur
Biographie Muffats. Eingehender hieriiber
hat der Hrsg. kiirzlich in dem Aufsatz
Georg Muffat und sein Apparatus musico-
organisticus (Musik und Altar, Jg. XI, S.
116 ff.) berichtet. Die Frage der Anzahl
und Reihenfolge der verschiedenen Auf-
lagen des Apparatus bedarf noch der Kli-
rung. Mége die neue Ausgabe in Wissen-
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schaft und Praxis zur weiteren Beschifti-
gung mit der siiddeutschen Orgelmusik an-
regen. Friedrich Wilhelm Riedel, Wien

Benedetto Marcello: Sonata in fa-
maggiore per violoncello ed orchestra d'archi.
Nuova realizzazione a cura di Rosolino Tos-
cano [Partitur und 6 Stimmen] Padova
1957, Guglielmo Zanibon.

In seinen jiingeren Jahren (um 1710) hat
der bedeutende Vokalkomponist B. Marcello
auch instrumentale Solostiicke geschrieben.
Von seinen Cellosonaten schien u. a. eine in
F-dur schon dem schottischen Komponisten
und fleiBigen Hrsg. altitalienischer Kammer-
musik Alfred Moffat eines Neudrucks (um
1910 bei Schott) wert, wohl weil sie
die Tonsprache ihrer Zeit und Gattung
gefillig spricht, den Hérer in vier kurzen
Sitzen (Kirchensonate) zu unterhalten ver-
steht und den Solisten vor wirkungssichere
Aufgaben stellt. Man bedarf ja lingst — zur
Erginzung der wenigen klassischen und ro-
mantischen Standardwerke fiir das Violoncell
und abseits der vielen Salonstiicke — der
»alten Meister” und ihrer gediegenen musi-
kalischen Substanz. Dabei kann auch ein
Stiick mit durchlaufen, das von der Kammer-
kultur im italienischen Barock nur einen
schwicheren Abglanz vermittelt, obschon es
als Frithwerk der Gattung und als Frithwerk
eines Hochbegabten bemerkenswert ist. Die
schnellen Sitze zielen auf Brio und Brillanz,
die langsamen auf das dem Gesang nachge-
bildete Tenuto der Streicherkunst. Die An-
lage der Sitze (mit Ausnahme des einteiligen
Largo) bleibt noch beim Einfachsten stehen:
LT—D:l:D—-T:lL

Marcello schrieb die Sonate nur mit B.c.
(Cembalo), zweifellos der angemessenen Be-
gleitung fiir die kleine Studie. Toscano, der
Hrsg. der neuen Zanibon-Ausgabe, hat nun
den GeneralbaB fiir den massiveren Klang
eines fiinfstimmigen Streichkérpers ausgear-
beitet und diesen dabei teils motivisch be-
teiligt, teils (als Stiitze des Solo-Passagen-
werks) akkordisch gerafft, einmal auf Solo-
stimmen verdiinnt, oft durch Unterteilung
(bis zur Achtstimmigkeit) erweitert und so-
mit Effekte des Concerto einzubauen ver-
sucht. Er bemiiht sich um minutise Einzel-
wirkungen im Dynamischen und Agogischen,
seine Ausgabe will offenbar mit Uberraschun-
gen und sensitiven Mittelchen (hdufig: ,con
espressione”, ,improviso”, ,sentito”) das
Letzte an Politur herausholen. Es mag sein,
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daB damit ein dankbares Orchesterstiick fiir
den neueren Konzertsaal hergestellt wird —
schwerlich aber wird unser Musiziergut aus
dem Geiste B. Marcellos und seiner Zeit auf-
gefrischt. Kurt Stephenson, Bonn

J. V. Stamic: Sonata Sol maggiore op.
6a, Violino e continuo (Musica Antiqua Bo-
hemica vol. 28), hrsg. v. Fr. BroZ, Einlei-
tung: Jan Racek, Prag 1956.

Den zahlreichen, oft recht temperament-
vollen Diskussionen um J. V. Stamitz zum
Trotz, werden seine Werke (von H. Riemanns
Ausgaben abgesehen) nur selten neu aufge-
legt. Eine Ausnahme bilden die genialen
Orchestertrios, in welchen sich Stamitz als
Wegbereiter manifestiert. Allerdings ist nicht
alles aus seiner Feder gleich wertvoll und
persdnlich. In seinen Violinsonaten z.B.
folgt er italienischen Mustern bis ins kleinste
Detail, wie aus dem vorliegenden Werk klar
ersichtlich ist. Nur im Menuett-Teil des letz-
ten Satzes merkt man etwas vom (italienisch
verzierenden) bohmischen Fiedler. Der Rest
ist in Form, Satz und Thematik italienisch-
virtuos.

Konzertsonaten dieser Art, deren Funda-
ment auBer gelegentlichen, seltenen thema-
tischen Einwiirfen nicht viel zu sagen hat,
miissen bei praktischen Neuausgaben beson-
ders vorsichtig behandelt werden. Hier ist
das Cembalo doch wohl nur ein Akkord-
instrument, das — wie alle Generalba8-
schulen der Zeit iibereinstimmend aussagen —
den Solisten stiitzen soll, nichts weiter. In
dieser Hinsicht ist die vorliegende Ausgabe
ein Fehltritt der sonst so verdienstvollen
Editionsreihe. Dem Hrsg. sind fast alle Feh-
ler unterlaufen, die bei einer solchen Auf-
gabe méglich sind.

Die Cembalostimme ist in ihrem Versuch,
sich thematisch zu beteiligen, ganz merk-
wiirdig gestaltet. Sie kreuzt die Solostimme,
spielt Figuren, die gerade dort aufhdren,
wo der Solist pausiert (1.Satz T. 7, 8, 2.S.
T. 12!), andere Figuren sind, will man den
Notentext buchstiblich nehmen, am Cembalo
unspielbar (2. S. T. 23—26), Verzierungen
des Solisten werden im Cembalo verdoppelt
(2. S. T. 9 u. a), in einem Takt schwankt
die Stimmenzahl der Cembalostimme zwi-
schen Einklang und Fiinfstimmigkeit (2. Satz),
die Akkorde springen unlogisch auf und ab
(ein besonders unschdnes Beispiel im ,, Polka“-
Akkompagnement, 2. Satz, T. 19), und zahl-
reiche Unreinheiten des Satzes, die sich bis
zu offenen Parallelen erstrecken (z. B. 2. S.
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T. 4 Oktavparallelen und Verdoppelung der
Terz im Sextakkord!), lassen diese Ausgabe
als kaum brauchbar erscheinen. Auch iiber
die vom Hrsg. hinzugefiigte Kadenz ist
nicht viel Gutes zu sagen. Dem Vorwort
schlieBlich hitte sowohl in der Besprechung
nationaler Aspekte, wie in der Charakte-
ristik der Sonatenform (,,Die Dreigliedrigkeit
des ersten Satzes A—B—A hat dieselbe Struk-
tur, wie in der neapolitanischen Da capo
aria“) eine gewisse Vorsicht nicht gescha-
det. Camillo Schoenbaum, Dragér

Serenate Boeme, Partite e Notturni (Musica
Antiqua Bohemica vol. 35, hrsg. von Vra-
tislav Bélsky, Einleitung: J. Racek).
Prag 1958, Partitur.

Ein charakteristisches Genre der Haus- und
Tafelmusik des 18. Jahrhunderts, die diver-
tierenden Blédserpartien, haben bisher in
Neuausgaben nur wenig Platz gefunden. Das
ist begreiflich, denn es gibt heute fast keine
dilettierenden Bliserensembles mehr, die sich
mit hduslichem Musizieren solcher Werke be-
fassen konnten, und fiir die wenigen profes-
sionellen Quartette und Quintette scheint
diese naive Kunst zu Auffithrungszwecken
kaum geeignet. Um so begriiBenswerter ist
die Partiturausgabe von vier bdhmischen
Bléserpartien, einer Serenata in G von An-
ton Kammel, einer Partita in F von
Georg Druzecky (dem letzten Vertreter
der ,heroischen Paukerkunst“), einer Partita
in F von F. X. Du$ek und einem Notturno
in F von Vinzens Magek. Das erste
Werk fordert eine Oboe, zwei Horner und
Fagott, die anderen zwei Oboen, zwei
Hérner und Fagott, also das damals iibliche
Blaserquintett.

GroBe und bedeutende Kunstwerke sind es
kaum, am ehesten noch das Notturno von
Masek, das sich auch an Umfang iiber die
ersten drei Werke erhebt und in jeder Hin-
sicht ein auch fiir Berufsensembles auffith-
rungswertes Werk ist. Ganz harmlos und un-
profiliert ist die Serenata von Kammel, deren
Kiirze ihr grofter Vorteil ist. Sehr inter-
essant, ohne doch ein Werk von Rang zu
sein, ist Druzeckys Partita, vor allem ihr
erster Satz, dessen Thema eine unverkenn-
bare Ahnlichkeit mit bohmischen (tschechi-
schen) Volkstinzen und Liedern aufweist.
Auch in den restlichen Sitzen iiberrascht die-
ser unbekannte Komponist durch frische,
volkstiimliche thematische Erfindung, insbe-
sondere im haydnisch klingenden SchluB-
allegro. Eine siiBliche Dutzendware ist das
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Werk Duseks, von dem man bedeutend bes-
sere und reifere Werke kennt. Allerdings
darf man nicht vergessen (der Hrsg. erwéhnt
es nicht), daB alle Werke aus der Pachtaschen
Sammlung, darunter unsere Partita, aus der
Zeit 1768—1770 stammen, mdglicherweise
nur Abschriften noch dlterer Werke sind und
somit zu des Komponisten Jugendwerken ge-
horen. Am wertvollsten scheint, wie bereits
erwihnt, Maseks Notturno, iiber welchem
unverkennbar der Geist Haydns und Mozarts
schwebt. In diese Richtung weisen nicht nur
Melodik und Harmonik, sondern auch die
formale Lésung des Finales mit eingescho-
benem Adagio und die kompliziertere Satz-
technik.
Die vier Werke lassen sich, wo zwei Hérner
zur Verfiigung stehen, auch mit Violinen und
Cello statt Oboen und Fagott besetzen und
kénnen auf diese Weise den Bestand an
leichter Hausmusik bereichern.

Camillo Schoenbaum, Dragér

Franz Anton Réssler-Rosetti, Not-
turno in D per flauto trav., violino, viola,
violoncello, corni in D. (Musica Antiqua Bo-
hemica vol. 32, hrsg. von Vratislav B¢1sky,
Ein)leitung: Jan Racek). Prag 1957 (Parti-
tur).

Réssler-Rosetti gehért zu jenen zu Unrecht
Vergessenen, die in Musikgeschichten im
Schatten der Wiener GroBmeister ein kiim-
merliches Dasein fristen. Die vorliegende
Ausgabe eines reizenden Kammermusikwer-
kes beweist jedoch zur Geniige, daB eine vor-
sichtige und verstédndnisvolle Auswahl sicher
manche seiner Instrumentalwerke fiir die
heutige Praxis retten konnte. Die drei Sitze
des Notturnos folgen, etwa im Sinne des
F. X. Richterschen Quartettstils, den besten
kammermusikalischen Traditionen der Gleich-
berechtigung aller Instrumente. Man beachte
den Pianoeinsatz der SolohSrner im ersten
Satz und die einprigsamen, ausgewogenen
Solopartien der Fléte und aller Streicher! Mit
den Serenaden der Zeit hat dieses Werk, dem
zentralen ,,Stindchen” (Romanze) zum Trotz,
jedoch nur wenige Berithrungspunkte; vor
allem fehlen die dort so wichtigen Menuett-
sitze (die Einleitung spricht vom ,d1arakte-
ristiscien Seremadengenre”). Die Sonaten-
form des ersten Satzes ist, wenn auch ,en
miniature”, wohl ausgewogen, mit einem voll
ausgebildeten Seitenthema (T. 33—45). Ganz
in Mozarts Nihe stehen sowohl die klang-
schéne Romanze, wie auch das ,caccia®-
Rondeau mit iiberraschenden ,Versunken-
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heitsepisoden“ (z. B. T. 6—8) und einem
chromatischen ,Minore“. Als Ganzheit ein
wertvolles Werk, das zahlreiche Auffithrun-
gen verdient.
Die Partitur ist vom Hrsg. mit lobenswerter
Akribie zusammengestellt, alle eigenen Zu-
sitze sind durch Klammern gekennzeichnet
und im Revisionsbericht wird auf die wenigen
Abweichungen von der Vorlage aufmerksam
gemacht. Die deutliche Hervorhebung der Zu-
sitze des Hrsg., die seit dem 31. Band dieser
Edition praktiziert wird, hebt die MAB in
die Reihe auch wissenschaftlich durchweg
korrekter Ausgaben. Nur den Ubersetzungen
der Einleitungen sollte noch eine grofere Auf-
merksamkeit gewidmet werden. Im vorliegen-
den Band diirfte der ,Wiener-tschedtische
Klassizismus vom Typus Haydns und Mo-
zarts“ wohl ein Ubersetzungsfehler sein, da
sicherlich die , bélhmische Musik Wiener-klas-
sischer Pragung” gemeint ist. Es diirfte auch
kein Grund bestehen, den Komponisten in
der deutschen Einleitung ,Frantilek Anto-
nin“ statt ,Franz Anton“ zu nennen. Die
Quellen- und Literaturhinweise sind, wie in
allen Binden, wohlfundiert und niitzlich.
Camillo Schoenbaum, Dragér

Frantidek Xaver Brixi: Concerto Fa
maggiore per Organo principale, 2 Corni, 2
Violini, Viola, Bassi e Cembalo. (Musica
Antiqua Bohemica, vol. 26). Partitur hrsg.
von Jiti Reinberger, Einleitung: Jan
Racek, Prag 1956.

Brixi (1732—1771), von dessen iiber 440
Kirchenwerken vieles auch auf8erhalb Boh-
mens bis in das 19. Jahrhundert hinein ge-
spielt und gesungen wurde, war bisher als
Komponist weltlicher Musik so gut wie un-
bekannt. Viel scheint nicht erhalten zu sein:
2 Sinfonien, Blidserdivertimenti, eine Klavier-
suite, 5 Orgel-Cembalokonzerte, zwei Schul-
opern und einige Priludien und Fugen fiir
Orgel (Auswahl in MAB Bd. 12). Zwei der
Orgelkonzerte (G- und F-dur) hat B. Jana&ek
(Lichtdruck, Hoor/Schweden 1955) verdffent-
licht, das F-dur-Konzert liegt nun auch in
einer Neuausgabe der MAB vor. Wihrend B.
Janadek sich in seiner Ausgabe auf eine no-
tengetreue Zusammenstellung der Partitur,
ohne eigene Zusitze, beschrinkt hat, diirfte
die MAB-Ausgabe eine wohl nicht unerheb-
liche Bearbeitung darstellen. Auf einige Er-
ginzungen, Vereinheitlichungen und Korrek-
turen macht der Hrsg. im Revisionsbericht
aufmerksam; andere, wesentlichere, hat er
jedoch allem Anschein nach stillschweigend
vorgenommen.
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Eine Konstruktion ist vor allem die Cembalo-
stimme, deren BaB ein Resultat der Zusam-
menziehung der TrommelbaBfiguren der Vor-
lage ist, was wohl der Auffithrungspraxis der
Zeit entspricht, hier jedoch iiberfliissig scheint.
Die GeneralbaBaussetzung entspricht iibri-
gens nicht immer der (hier ausgelassenen)
Bezifferung des Originals (z. B. 3. Satz, T. 3)
und scheint in der Frage der Vorschlige
eigene Wege zu gehen. So schreibt die Vor-
lage (1. Satz, T. 38—39) ausdriicklich (einzig
mdgliche) lange Vorschlige vor, die in der
Cembalostimme der Ausgabe beibehalten, in
den Violinstimmen jedoch zu kurzen korri-
giert worden sind. Schwerer wiegt jedoch, daB
auch die Solostimme nicht unwesentlich , ver-
bessert“ worden ist, z. T. wohl um den Brixi-
schen Cembalosatz orgelmiBiger zu gestal-
ten. So werden (z. B. 1. Satz, T. 61, 63 u. a.)
mehrere Akkordschlige der linken Hand zu
gehaltenen Akkorden zusammengezogen. Von
solchen und #hnlichen Zusitzen und Verin-
derungen abgesehen, scheint das Notenbild
jedoch notengetreu, und praktisch ist die
Ausgabe durchaus brauchbar, allerdings in
erster Reihe als Cembalokonzert.
Das Werk ist von musikalisch einfacher Fak-
tur, technisch leicht spielbar, dabei wohlklin-
gend und nicht uninteressant. Neben deut-
lichen Anklidngen an die Konzerte Ph. E.
Bachs (1. S. T. 91 ff.) und an die melodische
Diktion der Mannheimer (1. Satz, 1. Viol.,
T. 16 ff.) schreibt Brixi Abschnitte (z. B. im
Adagio), die melodisch wie harmonisch den
Werken des jungen Mozart nahestehen. Die
in der bshmischen Musikgeschichtsschreibung
verbreitete Annahme, daB Brixis Werke dem
bshmischen Mozartkult den Weg bereiteten,
diirfte wohlbegriindet sein. Der letzte Satz
des Konzerts (Mannheimer Reminiszenzen
T. 25 ff.) bewegt sich leider bedenklich an
der Grenze des Naiv-Primitiven. Hier ist so-
wohl die Orgel, wie das vorgeschriebene , Al-
legro assai“ fehl am Platz. Diesen Einwinden
zum Trotz ist Brixis Werk jedoch eine Berei-
cherung der frithklassischen Konzertliteratur.
Camillo Schoenbaum, Dragér

Josef Myslivedek: Tre Quintetti
d’archi. Partitur und Stimmen, Hrsg. von V.
Bélsky, Einleitung: Jan Racek (Musica
Antiqua Bohemica vol. 31), Prag 1957.

Viel Gewichtiges ist bereits iiber den EinfluB
Myslivedeks auf das Mozartsche Werk ge-
schrieben worden (vgl. u. a. A. Einstein,
Mozart, Stockholm 1947), ohne daB umfang-
reichere Neuausgaben seiner Werke es er-
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moglicht hitten, diesen Komponisten niher
kennen zu lernen. Der C-Dur-Sinfonie (Wien,
UE 1940) und den Violinkonzerten C (Kla-
vierauszug Kuttenberg 1929) und F (Prag
1948) folgen nun als Werke groBerer Be-
setzung die vorliegenden Quintette. lhr mu-
sikalischer Wert ist bedeutend und lift uns
bedauern, daB Mysliveleks Quartette, Or-
chestertrios und Sinfonien von gleichem, oft
noch héherem Rang, keinen Verleger finden
konnen (der Rezensent hat in dieser Hin-
sicht einige vergebliche Versuche unternom-
men). Sitze wie das Allegro con spirito des
ersten, das Largo des zweiten und der Kopf-
satz des dritten Quintetts gehdren zu den
besten, die wir auf diesem Gebiet besitzen.
Sie beweisen, daB Mysliveéeks thematische
Erfindung und Kompositionstechnik nur se-
kundir italienisch beeinfluBt sind; das Pri-
mire ist seine aus Quellen b&hmischer Volks-
musik gespeiste Musikalitit, die dem Pra-
ger Miiller in Italien Ruhm und Populari-
tit sicherte. Aus der Verschmelzung boh-
misch-volkstiimlicher Elemente mit italie-
nisch-buffonistischer Thematik ergibt sich
die heitere, rhythmisch pikante Beschwingt-
heit seiner SchluBsitze, in denen er Mozart
besonders nahe steht. Die vorliegende Aus-
gabe bedient sich als erster Band der MAB
der auch wissenschaftlich einwandfreien
Drucktechnik mit Einklammerung der Zu-
sitze des Hrsg. und ausfithrlichem Revi-
sionsbericht.

Eine prinzipielle Frage ist allerdings, inwie-
weit diese Quintette als Kammermusik ge-
dacht sind. Der Hrsg. schreibt dariiber im
Revisionsbericht: ,Fiir die kammermusik-
artige Besetzung spricht die Bezeichnung
,Quintett’ und gewissermaflen auch die Be-
setzung mit zwei Bratschen, welche zur Zeit
MysliveCeks nicht sehr iiblidh war.“ Das ist
jedoch ein doppeltes Mifverstindnis, denn
1. braucht der Titel nicht authentisch zu
sein, 2. ist die Besetzung mit zwei Bratschen
gerade fiir Mysliveeks Orchestermusik (auch
in Opern) charakteristisch. Die hier abge-
druckten Werke stammen wohl aus dem op. 2
(Boyer, Paris 1780?), das aber bereits 1762
bei Venier als ,6 Sinfounie comcertanti o
sia quintetto (sic), op. 2“ angezeigt wurde
(vgl. C. Johansson, Frendr Music Publishers’
Catalogues, Stockholm 1955). Die Verdopp-
lung der Bratschen kennzeichnet sowohl die
.6 Overtures ... Napier, London* (1775?)
wie auch handschriftlich erhaltene Sinfonien
(z. B. Sinfonia in G im Besitz des Rezensen-
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ten). SchlieBlich ist der Satz der vorliegenden
Quintette oft ausgesprochen orchestral mit
nur seltenen Anfliigen von kammermusika-
lischer Individualisierung der Stimmen. Im
kompakten Klang eines Streichorchesters
diirften die Werke auch am besten klingen.

Camillo Schoenbaum, Dragér

Antonin Rejcha: Tre Quintetti per
stromenti da fiato, Partitur (Musica Antiqua
Bohemica vol. 33, hrsg. von R. Hertl und
V. Smetalek, Einleitung: Jan Racek).
Prag 1957 (e. 1958).

In der verldBlichen Revision durch praktische
Musiker, die Mitglieder des Prager Blaser-
quintetts R. Hertl und V. Smetadek, erschei-
nen hier die Quintette op. 88/3, op. 91/9
und op. 91/11 in Partitur. Man kénnte die
Frage stellen, warum man als Vorlage nicht
Jeannet & Cotelles Originalausgabe, sondern
die spitere Ausgabe Simrocks (1819/20,
nicht ,in den dreifiiger Jahren“, wie der Re-
visionsbericht meint, vgl. O. E. Deutsch,
Music Publishers’ Numbers, London 1946)
beniitzt hat. Von diesem Einwand abgesehen,
kann die Neuausgabe jedoch ohne Vorbehalt
gutgeheiflen werden, insbesondere, da sie in
Partitur ein eingehendes Studium méglich
macht. Die Qualitit der Rejchaschen Quin-
tette braucht nicht besonders hervorgehoben
zu werden, sie ist zur Geniige bekannt. In
ihnen steht er Beethoven nahe (vgl. z. B.
das Minuetto des op. 88/3, insbesondere
T. 132ff), hier zeigt er sich als Meister
des so schwierigen Blisersatzes in feiner
klanglicher Ausgewogenheit. Die Werke sind
mit viel Erfolg auf Konzerten (so durch das
junge Prager Rejcha-Quintett) erprobt wor-
den. Camillo Schoenbaum, Dragér

Johannes Brahms: Trio fiir Pianoforte,
Klarinette und Violoncello op. 114. Faksi-
mile des Autographs und Werkbericht von
Alfons Ott, verlegt bei Hans Schneider,
Tutzing und Miinchen 1958.

Gerade zur 125. Wiederkehr des Geburtsta-
ges des Meisters erscheint diese schdne und
wohlgelungene Faksimileausgabe. Thre be-
sondere Bedeutung liegt darin, daf statt Lie-
dern und Klavierstiicken hier zum ersten
Male ein geschlossenes, umfangreiches Werk
von Brahms in dieser Form vorgelegt wird.
Ott findet bezeichnende Worte bei der Be-
schreibung der Handschrift, wenn er von
ihrer ,verhaltenen Sensibilitit”, der ,Frische
des Schriftzuges” spricht und die Formen der
Schrift zum Inhalt der Sitze in Beziehung
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setzt. Das dankenswert umfangreiche Vor-
wort berichtet weiter iiber die ,Entstehung
des Werkes“ an Hand des Brahms-Briefwech-
sels, wobei lehrreich ist, wie aus dem Inter-
esse an der Kunst des Klarinettisten Miihl-
feld Werke wie op. 114 und 115 entstanden
sind. Dem Abschnitt ,Die ersten Auffiihrun-
gen” sind die Portrétbilder von Hausmann,
Joachim und Miihlfeld beigegeben. Das Ka-
pitel ,Das Kunstwerk” gibt AuBerungen der
Brahmsliteratur iiber das Werk wieder und
fiigt eine kurze Analyse an, unter Hervor-
hebung der allen Sitzen gemeinsamen Grund-
elemente. Zuletzt werden die Druckausgaben
und Bearbeitungen aufgefiihrt, auch ein kur-
zer Vergleich zur Eigenschrift wird gegeben.
Die Schilderung der ,,Handsdirift“ bildet den
SchluB der in Vorwort und Wiedergabe des
Werks mustergiiltigen Ausgabe.

Hier sei sie benutzt, um leicht kontrollier-
bare Angaben iiber das Verhiltnis von Eigen-
schrift und Originalausgabe zu gewinnen.
Altmann hat die Frage des Titels seiner Ab-
handlung Ist die Originalhandsdhrift oder der
Erstdruck mafigebend? (Allgemeine Musik-
zeitung 1940) apodiktisch beantwortet: ,Sie
wmiifite eigentlich lingst zugunsten des vom
Tonsetzer besorgten Erstdrucks entschieden
sein.” Besonders fiir Brahms belegt er seine
Ansicht mit der Tatsache, daB dieser Stich-
fehler des Erstdrucks in seinem Handexem-
plar verbesserte. Dieses sei also maBgebend.
Altmanns Anschauung ist seinerzeit derart
durchgedrungen, daf die kritische Gesamt-
Ausgabe der Brahmsschen Werke z. T. auf
erreichbare Eigenschriften verzichtet, sie z. T.
ganz am Rande beriicksichtigt. In meinem
Aufsatz Notation und Herausgabe bei eini-
gen Werken von W. A, Mozart, Fr. Schubert
und ], Brahms (Festschrift Schmidt-Gorg,
Bonn 1957) habe ich nach Photokopien der
Cellosonate op. 99 einige Beispiele namhaft
gemacht, in denen die Eigenschrift bessere
und urspriinglichere Lesarten gibt, in denen
die Unterschiede der Originalausgabe kaum
auf ein Eingreifen von Brahms zuriickzufiih-
ren sind, sondern Abschreiber und Stecher
zur Last fallen. Beschiftigt man sich mit die-
sen Problemen, so zeigt sich bei fast allen
Komponisten, daB bei Korrekturen im we-
sentlichen auf die Noten geachtet wird. Da-
her verbessert Brahms im Handexemplar im
wesentlichen nur derartige Fehler. Es sei
auch darauf hingewiesen, wie verschwindend
gering die Zahl der Schreibfehler in den
Handschriften unserer grofen Meister ist.
Wenn Brahms in op. 114, Satz I, Takt 125,
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Klavier rechts das c2 ohne Auflésungszeichen
schreibt, so ist das nach den Regeln der No-
tation trotz des Kreuzes vor ¢l auch nicht
nétig. DaB er es als Vorsichtszeichen spiter
im Handexemplar hinzusetzte, mag aus der
Auffithrungspraxis gekommen sein. Korrek-
turen betreffen selten Zeichen der Phrasie-
rung und der Dynamik. Bei der Schnelligkeit
des Korrekturenlesens, das ja kaum in einem
minutidsen Vergleich, sondern in einem Uber-
blicken bestanden hat, werden diese Zeichen
viel weniger scharf lokalisiert als bei der
Niederschrift, wo die Klangvorstellungen bis
ins Kleinste in die Schrift iibergehen.
Meines Erachtens ist es nicht schwer, zwi-
schen Stellen zu unterscheiden, in denen der
Komponist beim Druck bewuft gesindert, und
solchen, wo er Abweichungen des Abschrei-
bers und Stechers iibersehen, vielleicht sie
auch in dem Augenblick nicht fiir wichtig ge-
nommen hat. Fiir den Interpreten aber sind
sie es; denn wie der Komponist im Augen-
blick der Niederschrift, so muf er beim Spie-
len in engstem Einvernehmen mit den Eigen-
genheiten des Werks stehen; das kann er
aber nur der Notation entnehmen. Zu der
ersten Gruppe von Verinderungen gehort die
Hinzufiigung eines Taktes am Ende des
1. Satzes. lhr Grund liegt wohl darin, daff
Brahms im letzten Takt noch einmal das
subdominantische f in der Klarinette erklin-
gen lassen wollte. Weder Ott noch Gal in
der Gesamtausgabe erwihnen einen Unter-
schied in Satz I, Takt 170. Die Takte 64,
170 und 195 haben gleiche Struktur, im drit-
ten Fall mit anderer Fortsetzung. In der
Handschrift sind die Fithrungen der linken
Hand in 170 und 195 gleich, gering unter-
schieden von 64. Im Druck entsprechen sich
64 und 170. Das stimmt auch besser mit der
Grofform des Satzes iiberein und ist wohl
sicher eine Anderung von Brahms.

Recht zahlreich dagegen sind die Verschie-
denheiten in den Bezeichnungen. Ich stelle
die wesentlichen aus dem 1. Satz zusammen.
In der Handschrift stimmt die Bindung in
T. 3 der Cellostimme mit der Klarinette in
T. 9 und 11 iiberein. Im Druck ist sie in
T. 3 gedndert, wie sie die Handschrift in T.
85 bringt. Hier ist aber auch die Dynamik
anders. Ich halte die Lesart des Druckes fiir
eine Angleichung, die kaum von Brahms her-
rithrt. Noch weniger diirften die folgenden
auf ihn zuriickgehen. In T. 15 ist in der
Eigenschrift die Achtelfigur der Klarinette
an die vorhergehende Note angebunden, wie
im Cello, T. 17; der Druck aber trennt. Auch
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die Ergéinzung des Legatobogens der Klari-
nettenstimme in T. 27 ist mir fraglich. Da-
gegen diirfte die Ergéinzung des Bogens in
der Cellostimme, T. 33, entsprechend der
Klarinette sinngema8 sein. In T. 60 ist die
Anschwellgabel im Druck zu kurz, in T. 64
die Abschwellgabel; ebenso in T. 70, T. 141
der Klarinettenstimme, in T. 193 die An-
schwellgabel in Klarinette und Cello. Im
letzten Beispiel spielt der Platzmangel im
Druck eine Rolle. In T. 67 fehlt in der linken
Klavierhand ein p, in T. 120 ein sf, was ge-
miB Takt 119 sicher iibersehen worden ist.
In T.171—172 fehlt in der linken Klavier-
hand der Legatobogen. In T. 123—124 wird
durch andere Anordnung der Notenbalken
das iiberaus anschauliche und ganzheitliche
Bild der Handschrift zerstort.

Aus den folgenden Sitzen sei nur noch ein
besonders bezeichnendes Beispiel genannt,
schon deshalb, weil es mir beim Durchspielen
der Gesamtausgabe als verdichtig auffiel, ehe
sich das im Vergleich mit der Handschrift be-
stitigte. Es handelt sich um die Akzente der
melodiewichtigen Terzen der T. 172—178 des
letzten Satzes. Die Gesamtausgabe, die dem
Handexemplar folgt, hat in T.172 den Ak-
zent oberhalb des unteren Systems, in T. 173
und 174 unterhalb bei der wiederholten BaB-
note; in T. 176—178 stehen Akzente iiber
dem oberen und unter dem unteren System,
hier wieder bei den wiederholten Bafnoten.
Das Wesentliche fiir Brahms lag aber in der
Hervorhebung der fallenden Terzen, wie die
Handschrift eindeutig zeigt: in T. 172—174
stehen die Akzente immer oberhalb des unte-
ren Systems, in T. 176—178 nur zwischen
den Systemen. Sie beziehen sich eindeutig
nur auf die Terzen, nicht auf die BaBtone.
Das scheint mir ein eindringliches Beispiel
dafiir zu sein, wie eng der Komponist bei
der Niederschrift eines Werks mit dem Klang
und der inneren Struktur verbunden ist. Bei
der Korrektur kann solch ein Verhaltnis nicht
wiedergewonnen werden, hdchstens bei sehr
scharfem Vergleich Note fiir Note. Ich bin
nicht der Ansicht von Gal, dem Hrsg. des
Trios in der Gesamtausgabe, der keine von
allen diesen Stellen anfiihrt, sondern sagt:
»Der Vergleids der Originalhandsdirift ergab
nicdhts von Belang fiir die Revision.”

Fiir die Arbeit bei wissenschaftlichen Neu-
ausgaben, fiir den Interpreten, der die Ab-
sichten des Komponisten erkennen will, fiir
den Liebhaber von Handschriften gibt diese
schone Neuausgabe mannigfaltige Belehrung
und Freuden. Paul Mies, Kéln
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Nikolai Rimsky-Korsakov:
Duets for two horns. 2 Bl

Canzonetta for two clarinets. Tarantella.
2 Bl

Notturno for four horns. 6 Bl. Alle: London
1958, Verlag Musica rara.

Bei diesen Stiicken handelt es sich um unge-
druckte Arbeiten aus dem Besitz der Staats-
bibliothek Schedrin; ihre Entstehungszeit
wird vom Hrsg. Gnesin in die 1880er Jahre
gesetzt, als Rimsky-Korsakov an der Hof-
akademie fiir Gesang lehrte. Von den zwei
Duetten fiir F-Horner zeigt das zweite einige
originelle satztechnische Ziige.

Ebenfalls fiir Lehrzwecke bestimmt waren
wohl die beiden Klarinettenduos im /s~
Takt, von denen die Tarantella (in gis!) har-
monische Besonderheiten aufweist.

Am wertvollsten ist das leicht tristanisie-
rende Notturno im Barkarolenton, das aus
zwei einander ergéinzenden Handschriften zu-
sammengestellt ist. Reinhold Sietz, K5ln

Mitteilungen

Hierdurch gebe ich mir die Ehre, die Mit-
glieder der Gesellschaft fiir Musikforschung
zu der Mitgliederversammlung einzuladen,
die am Sonntag, dem 13. September 1959,
16 Uhr, im Auditorium maximum der Hoch-~
schule fiir Wirtschafts- und Sozialwissen-
schaften in Niirnberg stattfindet. Gleich-
zeitig mache ich darauf aufmerksam, daB in
Verbindung mit der Mitgliederversammlung
mehrere wissenschaftliche, kiinstlerische und
gesellschaftliche Veranstaltungen durchge-
fiihrt werden, die am Samstag, dem 12. Sep-
tember, 17 Uhr, beginnen und am Montag,
dem 14. September, abends enden. Das ge-
nauere Programm, sowie die Tagesordnung
der Mitgliederversammlung sind den Mit-
gliedern durch besondere Drucksache mit-
geteilt worden. Blume

In der Philosophischen Fakultdt der Uni-
versitit des Saarlandes in Saarbriicken hat
sich im Mai 1959 Dr. Walter Salmen fir
das Fach Musikwissenschaft habilitiert. Das
Thema der Habilitationsschrift lautet: Der
fahrende Musiker im spitmittelalterlichen
Europa.

Die Kommission ,Rundfunk und Schall-
platte (Vorsitz Dr. H. Reinecke, Hamburg)
ist um folgende Mitglieder erweitert wor-
den: Dr. Dagmar Droysen, Hamburg, und
Dr.Hans Sandig, Leipzig. Innerhalb der
Kommission ist eine ,Arbeitsgemeinschaft
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Rundfunk und Schallplatte” ins Leben ge-
rufen worden, die aus den Hamburger Mit-
gliedern der Kommission besteht und die
Aufgabe hat, eine gewisse Kontinuitdt der
Tatigkeit dieser Kommission aufrechtzuer-
halten.

The World of Music, das Organ des
Internationalen Musikrates, erscheint jetzt
in erweiterter Form (franzdsisch, englisch,
deutsch) als internationale Musikzeitschrift
im Bérenreiter-Verlag.

Die Briefe Wilhelm Furtwinglers
sollen jetzt gesammelt und in Auswahl her-
ausgegeben werden. Frau Elisabeth Furt-
wingler bittet deshalb, die im privaten oder
Sffentlichen Besitz befindlichen Briefe des
Meisters im Original oder in Abschrift oder
Photokopie an den
Verlag F. A. Brockhaus, Wiesbaden,
Postfach 261

einzusenden. Originalbriefe werden nach
Abschriftnahme in kiirzester Frist an die
Einsender zuriickgegeben.

Berichtigung

Zu meinem Artikel Ritsel um einen Beet-
hoven-Brief (Die Musikforschung Heft 1
d. ].) schreibt mir Donald W. MacArdle, der
Brief enthalte noch ein weiteres Ritsel,
nimlich wie er im Jahre 1820 geschrieben
sein kdnne, als die Neunte Symphonie noch
gar nicht existierte.

Hier liegt jedoch ein Versehen vor, dessen
ich mich schuldig bekennen mu8; die Jahres-
zahl 1820 ist ein Schreibfehler in meiner
Maschinenschrift. Der Brief ist — deutlich
lesbar und auch in der Umschrift im Gema-
Buch ,Musik und Dichtung” richtig gele-
sen — 1826 datiert, in dem Jahr, in dem
Schott die Partitur der Neunten Symphonie
herausbrachte. Ludwig Misch

Drittes Preisausschreiben

Hierdurch teile ich mit, daB die Jury fiir das
Dritte Preisausschreiben ,Die Eigenschriften
und die Originalausgaben von Werken
Beethovens in ilrer Bedeutung fiir die mo-
derne Textkritik” ihre Priifung bis zum 31.
Mirz 1959 abgeschlossen hat. Von den
beiden eingegangenen Arbeiten konnte die-
jenige von Dr. Hubert Unverricht mit
dem zweiten Preis ausgezeichnet werden.
Der anderen eingereichten Arbeit hat die
Jury keinen Preis zuerkannt. Die Entschei-
dung des Preisrichterkollegiums ist bindend
und unanfechtbar. Blume





