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Tübingen. N N : Hauptvorlesung (2) 
Prof. Dr. G. Reichert : Das mehrstimmige Lied bis 1500 (1) - S: Bachs Harmonik (2) -
Harmonielehre (2) - CM: Chor (2) - Orchester (durch den Assistenten Dr. G. von 
Dadelsen) (2). 

Wien. Prof. Dr. E. Schenk: W. A. Mozart II (4) - Pros (2) - Haupt-S - Notations
kunde IV: Tabulaturen (mit Assistent Dr. 0. Wes s e 1 y) (2). 
Prof. Dr. L. No w a k: Musikgeschichte des 16. Jahrhunderts II (2). Privatdozent Dr. F. 
Zag i b a: Die Musik des 16. Jahrhunderts und die Slawen (2). 
Privatdozent Dr. W. Graf: Einführung in die Vergleichende Musikwissenschaft (2) -
Die Musik der Naturvölker (2) - Musikethnologische Ü (2). 
Lehrbeauftr. Dr. F. Grasberge r: Musikbibliographie II (1). 
Lektor Dr. H. Z e 1 z er : Harmonielehre IV (3) - Kontrapunkt IV (3) - Theoretische 
Formenlehre II (1) - Instrumentenkunde II (1). Lektor F. Sc h 1 e i ff e 1 der : Harmonie
lehre I (4) - Kontrapunkt I (2). 

Würzburg. Dr. H. Be c k : Beethoven (1) - Neue Musik (1) - S: Probleme der Stilkritik 
an der Musik des 19. Jahrhunderts (2) - Pros: Kontrapunkt (1) - CM voc., CM instr. 
(je 2). 

Zürich. Prof. Dr. A. E. Ch erb u I i e z : Die nationalen Tonschulen und ihre Bedeutung 
in der europäischen Musik des 19. Jahrhunderts (2) - Pros: ü zur Sinfonik von Brahms 
und Bruckner (1) - S: (gemeinsam mit Dr. H. Conradin) Lektüre und Besprechung 
ausgewählter Kapitel aus den musiktheoretischen Hauptschriften von J.-Ph. Rameau (1). 
Prof. Dr. K. von Fischer : Einführung in die Musikwissenschaft (1) - Bedeutung und 
Entwicklung der Variationskunst im 18. Jahrhundert (2) - Claude Debussy (1) - Pros: 
Notationskunde: Einstimmige Musik des Mittelalters und frühe Mehrstimmigkeit bis 
1240 (2) - S: Ü zum Musikstil des frühen 19. Jahrhunderts (2). 
Prof. Dr. F. Gy s i : Mozarts Opern (1) - Beethovens Sinfonien (1). 
Privatdozent Dr. H. Co n r ad in : Geschichte der Musikästhetik (2). 
- - - Eidgenössische Technische Hochschule. Prof. Dr. A. E. Ch erb u l i e z: Europäische 
Musikgeschichte im überblick (1) - Bau und Klang der Orchesterinstrumente (1) - Arthur 
Honegger (1). 

Besprechungen 
J. A. West r u p: An lntroduction to Mu
sical History (Hutchinson's University 
Library - Music) Hutchinson House, Lon
don 1955. 174 S. 
Der Titel des Buches ließe annehmen, es 
handle sich um eine „Einführung", wie der 
Deutsche sie kennt; die Lektüre zeigt rasch, 
daß etwas anderes vorliegt. Erstens ist nicht 
an Musikwissenschaft in der weiteren Be
deutung des Begriffs, sondern wirklich an 
Musikgeschichte gedacht; zweitens bedient 
sich der Verf., der bekannte Oxforder 
Ordinarius, nicht jener abstrakt-schul
mäßigen Darstellungsweise, die bei uns mit 
derlei Einführungen zusammenzugehören 
scheint, sondern er läßt, sooft und soviel 
wie möglich, gleich die Tatsachen selbst zu 
Wort kommen, indem er das jeweilige Pro
blem am klug gewählten Beispiel vorführt. 

So liegt mehr als nur eine Erörterung der 
Problematik und Methodik unserer Diszi
plin vor: die Fülle an Sachmitteilungen 
ergibt fast schon eine musikgeschichtliche 
Darstellung selbst, mag ihr auch die 
chronologische Anordnung und jeder An
spruch auf Vollständigkeit abgehen. Ein 
Blick auf den Index vermittelt so
fort einen Eindruck von diesem Stoffreich
tum; rund 750 Sach- und Namennachweise 
bilden eine unerwartet hohe Zahl in sol
chem Zusammenhang. Obwohl die starke 
Betonung des Stofflichen wenig Raum für 
systematische und spekulative Ausführungen 
übrigläßt, sind Prinzipienfragen dem Verf. 
doch von großer Wichtigkeit. Er vermeidet 
aber gern kathederhaft-explizite Formulie
rungen und bedient sich lieber der wie 
beiläufig eingestreuten Bemerkung, welche 
die historische Einzelheit in den Zusam
menhang einordnet und damit dartut, wie 
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er sich geschichtliches Verständnis vorstellt. 
Die Erörterungen beginnen beim Sinn und 
Umfang der Musikgeschichte (Tue scope of 
t'1e musical 11istory) und sind hier bestrebt, 
den Begriff der geschichtlichen Entwicklung 
frei zu halten von jenem des Fortschritts 
zum immer Vo11kommeneren. Der Über
blick über die Natur der musikhistorischen 
Phänomene - Werke, Komponisten , Inter
preten, Institutionen usw. - und der Denk
kategorien zu deren Erfassung und Deu
tung - Handwerksregeln, Form, Stil. Inhalt 
und Ausdruck, Wert, kulturgeschichtliche 
und soziologische Gesetzlichkeiten usw. -
läßt sofort den weitgebildeten und publi
zistisch erfahrenen Fachmann erkennen, der 
vieles anzudeuten weiß, ohne sich in allzu 
weitläufige Spekulationen einzulassen. 
Meisterlich formuliert ist z. B. der kurze 
Absatz über die Bewertung des Kunstwerks 
(S. 15). Schon in diesem Kapitel wird deut
lich, daß der Verf. großen Wert auf die 
Beobachtung der politischen und wirtschaft
lichen Faktoren legt. - Das II. Kapitel 
(Sources) vermittelt eine anschaulid1e Vor
stellung von der Vielfalt der musikgeschicht
lichen Quellen, angefangen von a) den 
Werkquellen (wobei uns die Darstellung 
der Notationsprobleme für den vorliegenden 
Zusammenhang etwas zu ausführlich 
scheinen will) über b) historische Berichte 
zur Musikpflege und c) zeitgenössische Ab
handlungen zur Musik, Musiktheorie und 
Musikgesd1ichte bis hin zu d) den ard1i
valischen und chronikalischen Quellen -
alles durch kennzeichnende Hinweise auf 
konkrete Stoffsituationen und Hilfsmittel 
belebt. Bei der Erwähnung bestimmter 
Que1len, Editionen, Darstellungen und 
Scha1lplattenreihen ist verständlicherweise 
der englische Sprachraum bevorzugt, gar in 
dem Anhang „Some recommended books" 
(S. 160- 163), der sich ausschließlich auf 
englische Werke beschränkt; daß jedoch 
unter den Beispielsammlungen Fellerers 
Reihe „Das Musikwerk" nicht erscheint, 
ebenso jeder Hinweis auf die musikhisto
rische „Archiv-Produktion" der Deutschen 
Grammophon-Gesellschaft, andererseits aber 
auch auf die großen Editionsunternehmun
gen des American Institute of Musicology 
fehlt, ist doch etwas störend. - Das III. 
Kapitel (Tue uistorians and tue periods) 
betrachtet das Problem der Periodisierung 
der Musikgeschichte wieder in sehr prak
tisch orientierter Weise, nämlich an Hand 
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eines Überblicks über die betreffenden Lö
sungen in den bekannteren musikgeschicht
limen Darstellungen. Dabei waren manche 
Überschneidungen mit dem 1. Kapitel wohl 
nicht vermeidbar; daß jedoch die Evolu
tionstheorie und ihr Einfluß auf die Musik
geschimtsschreibung nochmals aufgerollt 
und jetzt mit sehr ausführlichen Zitaten 
aus einem außerhalb Englands bestimmt 
wenig benutzten Werk belegt wird (S . 54 
bis 56), läßt vermuten, daß dem Verf. die 
nachdrückliche Zurückweisung solcher Auf
fassungen (vielleicht im Hinblick auf eng
lische Verhältnisse?) besonders notwendig 
smeint. Riemanns „ Generalbaß-Zeitalteru 
zugunsten der „Barock-Periode" mit der 
Begründung abzulehnen, daß ersteres sich 
allzu eng von einer satztechnischen Einzel
heit, letztere aber von einem Stilbegriff 
ableite (S. 54), mag hingehen; nicht jedoch, 
wenn dabei verkannt oder jedenfalls nicht 
vermerkt wird, daß es dem Leipziger Mei
ster damit wenigstens gelungen war, ein 
automthon-musikeigenes und wie kaum 
ein anderes alle Gattungen umspannendes 
Merkmal jener Epoche zu finden, während 
die schillernde Natur des Barockbegriffs den 
Verf. selbst zu einer skeptischen Bemerkung 
veranlaßt. 
Die Kapitel IV- Vill stellen dasjenige dar, 
was das Buch am meisten von unseren „Ein
führungen" unterscheidet, indem darin ver
sumt wird, Begründungen für die musik
geschichtlichen Phänomene anzudeuten, 
freilich auch dies, dem Gesamtcharakter der 
Darstellung entsprechend, nimt in syste
matischer Anlage, sondern mehr essayistism, 
an bunt vermischten praktischen Beispielen 
ansetzend. Die Einzeltitel (Tue social back
ground; The influence of t'1e church; 
Patronage; The musician and his environ
ment; The influence of taste) könnten zur 
Vermutung verleiten, daß es hierbei mehr 
um äußere Musikverhältnisse als um musi
kalische Struktur und deren geschichtlichen 
Wandel geht. Tatsächlich jedoch ist dem 
Verf. beides wichtig, nur äußert sich die 
kluge Bescheidung des erfahrenen Lehrers 
darin, daß er vornehmlich dasjenige berührt, 
was trotz der gebotenen Knappheit Aus
sicht auf Faßlichkeit hat. ,,Patronage" ist 
übrigens nur im Sinne des pars pro toto zu 
verstehen, indem unter diesem Titel nicht 
nur Mäzenaten- und Dienstherrentum, son
dern ganz allgemein der wirtschaftliche 
Faktor in der Musikgeschichte erörtert wird. 
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Ebenso läßt der Titel „lttfluence of taste" 
nicht ohne weiteres erkennen, daß hier in 
Anlehnung an die zeitgenössischen Termini 
.,gusto" und „gout" Stilprobleme im all
gemeinen zur Behandlung gelangen; gerade 
hier empfindet man es als schmerzlich. daß 
das Notenbeispiel völlig fehlt, die Formu
lierungen daher notgedrungen in der Sphäre 
des Allgemeinen verbleiben müssen. Um so 
konkreter und anschaulicher wirken dafür 
diejenigen Partien, welche die praktischen 
Musikverhältnisse. die gesellschaftliche 
Funktion der Musik sowie die daraus resul
tierenden Wechselwirkungen zwischen Mu
sikwerk und sozialer Situation betreffen. 
Da im ganzen somit eine große Tatsachen
fülle in lebendigster Weise vor dem Leser 
ausgebreitet wird, ist es manchmal nötig, 
sich darauf zu besinnen, daß hier ja „nur" 
eine Einführung vorliegt, bei der keineswegs 
Vollständigkeit zu erwarten, sondern dem 
Verf. Freiheit bei der Auswahl seiner Exem
pla zuzubilligen ist. Wenn sich also etwa 
die Erörterung soziologischer Probleme fast 
ausschließlich auf die neuere Musikgeschichte 
stützt, so soll das gewiß nicht heißen, daß 
für die Deutung mittelalterlicher Musik 
Gesellschaftsfragen unwichtig wären, son
dern höchstens, daß die Exemplifizierung 
am neueren Material einfacher ist oder dem 
Verf. näher liegen mag. - Das Schlußkapi
tel (The study of musical 1-iistory) stellt 
vollends klar, was ja auch aus der Auf
nahme des Werks in die „University 
Library" -Reihe hervorgeht, daß der Verf. 
seine Darlegungen hauptsächlich an den 
Studierenden richtet. 
Wir beglückwünschen sowohl den Autor wie 
den Adressaten: Der junge Leser wird nicht 
bald einen wärmeren und geschickteren An
walt für unser Fach finden; er kann sich 
bei der Lektüre gar nicht dem Eindruck 
entziehen, daß er hier einem außerordent
lich interessanten Stoffgebiet gegenüber
stehe und daß es sid1 verlohne, demselben 
näherzutreten. Unter den wohlerwogenen 
praktischen Ratschlägen verdienen beson
dere Hervorhebung die Hinweise auf die 
Wichtigkeit des „hörenden" Partituren
studiums, der Schulung der musikalismen 
Vorstellungskraft und der bewußten Pflege 
des eigenen Urteils. Immer ist die Dar
stellung von hoher Sachkenntnis getragen, 
vergißt nie, daß das Bemühen hier einer 
Kunst gilt, somit zu deren geistiger Be
wältigung künstlerismer Fähigkeiten 

Be sp r e chun g en 

neben den intellektuellen - nicht entraten 
kann, und sie bedient sich endlich einer 
sehr kultivierten, gelegentlich durch sar
kastischen Witz gewürzten Sprame, die ein 
sehr klares und einfallsreiches Denken 
spiegelt. Georg Reichert, Tübingen 

The „Akathistos". A Study in Byzantine 
Hymnography by Egon W e 11 es z. (An 
Offprint from Dumbarton Oaks Papers. 
Numbers Nine and Ten. p. 143-174). Har
vard University Press. 1956. 
Mit Recht wird in den letzten Jahren den 
Einzelstudien über byzantinische Musik im
mer mehr Beachtung geschenkt. So ist auch die 
Untersuchung einer der berühmtesten Hym
nen der Ostkirche, des „ Akathistos", ein 
wertvoller Beitrag für die Musikgeschichts
schreibung, die sich mit der Hymnologie 
der Ostkirche befaßt. Aus der Publikation 
von Egon Wellesz, der auf dem Gebiet der 
Byzantinistik allgemein als hervorragende 
Autorität gilt, ergeben sich überraschend 
neue Aspekte. Es zeigt sich, daß schon die 
Stelle, an der die berühmte Hymne ihren 
Platz in der Liturgie hat, nicht ganz leicht 
festzustellen ist : Ursprünglid1 wurde der 
,. Alrnthistos" am Feste Mariä Verkündigung, 
also am 25. März, gesungen. Aus dem Pat
mos-Codex des Typikon von Konstanti
nopel ersieht man, daß die Hymne entwe
der während der Vigil des Samstags in der 
Mitte der Fastenzeit oder während jener des 
folgenden Samstags gesungen wurde. Ge
genwärtig wird sie in der Fastenzeit in 
vier Teilen - am ersten, zweiten, dritten 
und vierten Samstag während der Matutin 
- und als Ganzes während der Vigil des 
fünften Samstags gesungen; dieser wir1d 
„Sabbath des Akathistos" genannt. - über 
die Herkunft des „Akathistos" wurde schon 
viel geschrieben. Alle Gelehrten stimmen 
darin überein, daß es eine Hymne zu Ehren 
der Gottesmutter ist ; nur über den Autor 
und über die Datierung der Hymne gehen 
die Meinungen auseinander. Nun setzt sich 
W. in der vorliegenden Arbeit zunäd1st in 
seiner gewohnt gründlichen und logisch zwin
genden Art mit der Struktur und dem Inhalt 
der Dichtung und der Musik auseinander. 
um ·die Frage zu lösen, ob der „Akathistos" 
wirklich als Siegesgesang komponiert wurde 
un.d ob die legendäre Deutung seiner Ent
stehung, d. h. des Zusammenhangs mit der 
Belagerung Konstantinopels im Jahre 626, 
oder, wie viele Wissenschaftler meinten, im 
Jahre 860, angenommen werden kann. 
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Der „Akatnistos" ist ein Kontakion, also 
eine poetische Form von homiletischem Cha
rakter. Die Stanzen dieser Dichtung sind 
durch ein Akrostichon, das syrischen und he
bräischen Mustern folgt, zusammengefügt. 
Ursprünglich wurde das Akrostichon aus 
den Buchstaben des Alphabets gebildet. Ein 
kurzes Troparien, das metrisch unabhängig 
ist, wird an den Anfang des Kontakion ge
stellt: es ist das Prooemium, das in den Mss. 
auch Troparion oder Koukoulion genannt 
wird. Der „Akatnistos" enthält nun zwei 
Prooemien, über deren Zusammenhang mit 
der Hymne bzw. deren Unabhängigkeit von 
ihr selbst schon vom Beginn unseres Jahr
hunderts an die Meinungen der Gelehrten 
wie Baumstark, Krypiakiewicz und Maas 
diskutiert wurden. Es tauchte auch schon 
früher die Meinung auf. daß der Autor des 
„ Akathistos", Romanos, der berühmteste 
Hymnenschreiber an der Wende des 5. und 
6. Jahrhunderts sein könnte. Auf Grund ein
gehender Untersuchungen der dichterischen 
und melodischen Form sowie natürlich auch 
des theologischen und liturgischen Inhalts 
kommt W. zu folgenden Schlußergebnissen: 
Es war unmöglich, die Frage der Autorschaft 
des „Akathistos" zu beantworten, solange 
das Prooemium Tii 'UJt:EQµax~ CJ'tQa•TJY<¼l 
als integraler Teil der Hymne betrachtet 
wurde. Seit man jedoch weiß, daß das „ Sie
ges" -Prooemium erst später hinzugefügt 
wurde, weist alles auf Romanos als den 
Autor der Hymne hin. Man darf sich durch 
die Tatsache, daß der Name Romanos nur 
in einem Ms. vorkommt, nicht v,erwirren 
lassen, meint W. Alle die Hss. und auch 
die Typika und Synaxaria sind zu einer Zeit 
geschrieben, als das ursprüngliche Pro
oemium von der Hymne noch getrennt war, 
und das spätere, das Siegesprooemium -
man mag es jetzt St. Germanos zuschreiben 
- der Hymne noch nicht hinzugefügt wor
den war. Der Autor, der sich dann auch 
noch der Frage „ Was wissen wir von der 
Musik des Akattiistos?" zuwendet, be
schreibt nun jene Hss. mit den musikalischen 
Zeichen und stellt fest, daß wir sagen müs
sen, daß die früheren Mss. eigentlich aus 
verhältnismäßig später Zeit (13. und 14. 
Jahrhundert) stammen. Er weist aber auf 
das Fragment des Cod. Coislin 220 in Paris 
( 12. Jahrhundert) hin, das uns durch Ver
gleich der Neumenzeichen zu der Vermutung 
kommen läßt, daß der Schreiber die Nota
tion von einem aus dem 10. oder 12. Jahr-
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hundert stammenden Kontakion oder viel
leicht sogar von einem aus dem 9. J ahrhun
dert, das zum Gebrauch für die Fastenzeit 
bei der Hand war, abgeschrieben hat. 
Weiter weist W. noch auf den berühmten 
Codex Ashbumham L 64 der Laurenziana 
Florenz hin, der inzwischen im Faksimile
Druck im Rahmen der Monumenta Musicae 
Byzantinae erschienen ist. Eingehende De
tail-Untersuchungen der verschiedenen text
lichen und musikalischen Versionen und 
Varianten runden die Arbeit W.s ab und 
machen so diese PubHkation zu einem wert
vollen Beitrag für den Musikhistoriker, der 
sich besonders mit den Problemen der Mu
sik der Ostkirche beschäftigt. 

Maria Stöhr, Wien 

Musik. Hrsg. von Rudolf Stephan. Das 
Fischer-Lexikon. Fischer-Bücherei. Frankfurt 
a. M. 1957. 382 S. 
Einern Werk dieser Art gerecht zu werden, 
ist nicht leicht. Denn einerseits hat der 
Verf. alles Recht, auf die „gebotene Kürze" 
hinzuweisen, andererseits fordert man von 
einem Lexikon als „Allbuch" umfassende 
Unterrichtung. Im voraus sei gesagt, daß 
die Persönlichkeit des Verf. Gewähr dafür 
bietet, daß alles Sachliche in Ordnung ist. 
Unsere Kritik geht daher nur auf die Ord
nung der Artikel und das System der Aus
wahl. Was will der Verf.? ., Grundlagen u11d 
E11twicklu11g der abe11dländischen Musik" 
dem Leser nahebringen. Er schließt (mit 
Recht) Biographien aus. Er legt die Artikel 
„ teils systematisch, tel ls historisch" an oder 
kombiniert, wo nötig, beide Darstellungs
arten . .,Die musikalische11 Gattunge11 (u11d 
ihr Stil) stehen dabei im Vordergrund." Das 
leuchtet ein. Nicht aber, daß die „Musik
geschichte" nicht in einem eigenen Artikel 
vertreten ist, sondern „Anfänge der Musik" 
und ;, Altertum" nur die „ Vorgeschichte der 
europäischen Ku11stmusik" geben. Dle Be
gründung dafür, daß keine geschichtlichen 
,. Epodte11", sondern nur „ musikalische Sadt
gruppe11" erscheinen, ist nicht stichhaltig. 
Sie geht von der wohlbekannten Herkunfts
verschiedenheit der Benennungen der ein
zelnen Zeitabschnitte aus. Aber was hätte 
den Verf. verpflichtet, diese problematischen 
Bezeichnungen zu wählen? Das hat z.B. 
Riemann in seinem Lexikon (Artikel „Mu
sikgeschichte") vermieden und diese dennoch 
musterhaft dargestellt. Der Verf. aber hat 
sich einer Möglichkeit, .,die gewaltige 
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Stoffmasse .. der Geschichte der europäische11 
Musik einigermaße11 überschaubar zu hal
te11 ", begeben. Dennoch "war die Beschrän
Rung auf das Wese11tlichste (besser: Wesent
liche) u11d Gru11dl egende oberstes Prinzip 
der Darstellu11g". 
Sehen wir zu! Ausgeschieden ist die "Volks
musik", die als Grundschicht für die Er
kenntnis der europäisch-abendländischen 
Musik wesentlich ist. Sie sei dem Band 
„ Völkerku11de" vorbehalten. Damit hat der 
Verf. auf die Einbeziehung der Polarität 
Kunstmusik - Volksmusik verzichtet und 
eine wesentliche Lücke zugelassen. Die 
Artikel „ Ta11zmusik" und „Unterhaltungs
musik" bieten keinen Ersatz dafür. Bei den 
„lnstrumente11" kommt es nun zu (für den 
Leser) unverständlichen Kennzeichnungen: 
,,in die Kunstmusik ei11geführt" (S. 76/77), 
.,in der Ku11stmusik 11icht eingebürgert" 
(ebenda), ,,Kar11evalsi11strument" (S. 78), 
,,Instrument der La11dstreicher" (ebenda), 
,,im Hochgebirge beliebt" (S. 81), ,,111stru
ment der Hirte1-ivölker" (S. 95), ,,in die 
Kunstmusik eingeführt" (S. 99), Dudelsack 
als Volksinstrument (S. 100), Harmonium 
,,fa11d i11 die Kunstmusik 11ur ga11z gelege11t
lidt Ei11ga11g" (S. 102), Mund- und Zieh
harmonika „ üaben zur Ku11stmusik bisher 
kaum etwas beigetragen". Von dem Bereich 
der Musik, in den sie wirklich gehören, ist 
aber in dem Lexikon gar nicht die Rede! 
Demgegenüber sei auch das Gute und Ge
lungene gern hervorgehoben. Die Kompo
sitionsgattungen des Kontrapunkts, der 
Fuge, der Variation sind sachgemäß dar
gestellt, ebenso etwa Ouvertüre und Sin
fonie, Oratorium und Oper. Die Katego
rien der Musik (Harmonik, Melodik, Rhyth
mik, Instrumentation, Notation) sind be
handelt, ebenso die wichtigsten Besetzungs
formen (Kammermusik. Klavier- und Orgel
musik, Lautenmusik. Tanzmusik) und die 
Arbeitsgebiete Akustik, Musikwissenschaft, 
Tonpsychologie, Musikästhetik. Bei den 
sachlich recht guten Beiträgen von Dahl
haus fällt nur gelegentlich, etwa bei Har
monik, Kontrapunkt, Melodik (hier nur ein 
Beleg 1) die Kargheit der Literaturangaben 
auf; bei „ Tonsystem" fehlt A. Kutz „Mu
sikgeschidtte und To11systematik" (Berlin 
1943) . Aber auch die Auswahl dieser Ar
tikel weist Lücken auf. Bei den Grundkate
gorien fehlt die Dynamik. Neben Sonate 
und Sinfonie vermißt man die Darstellung 
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der Suite und muß sie aus den Ausführun
gen auf S. 124, 288, 329 etwas mühsam 
zusammenlesen. Dagegen ist im Rahmen 
eines Lexikons der Artikel „ Lied" m. E. viel 
zu lang und zu fachlich; der Artikel "Ouver
türe" wiederum ist musterhaft knapp. So 
stehen Gutes und weniger Gelungenes immer 
wieder nebeneinander. Die alte Teilung der 
Bereiche in Kirchen-, Kammer- und Thea
termusik ist in den beiden letzteren auf
genommen. Aber der Artikel „Kirdte11-
musik" fehlt . Er hätte die so disparaten 
Artikel "Offizium" , .,Messe" , ,.Passio11" 
und (da nun eben ein Artikel Mittelalter 
fehlt) auch die in einem Lexikon für den 
oft zitierten „ Leser" recht verwunderlichen 
Artikel „liturgisdtes Drama", ,, Tropus u11d 
Sequenz", ,. Organum" entbehrlich machen 
können. Doch sei die Qualität des Artikels 
,,Motette" dabei keineswegs übersehen . 
Das Buch könnte an innerer Folgerichtig
keit gewinnen, wenn die Musikinstrumente 
ausgeklammert würden (vgl. die ausgezeich
nete Darstellung W. Stauders in den Hum
boldt-Taschenbüchern) und dafür „Musik
gesdtichte" und „ Volksmusik" hinzukämen. 
Auch wäre das Vorwort auf Einzelheiten 
der Sprache (Modus, spezifisches Milieu, 
Habitus, detaillierte Einblicke) erneut zu 
überprüfen. Sätze wie „Die Idee einer ob
jektiven Musikgesdtidtte würde gebieten, 
daß der Musik aller Jahrhunderte die 
gleidte Aufmerksamkeit zuzuwe11den sei" 
und die Folgerung „zwische11 beide11 For
derungen müßte vermittelt werden" sind 
wirklich nicht in Ordnung. 

Joseph Müller-Blattau, Saarbrücken 

Aspects inedits de l' art instrumental en 
France des origines a nos jours sous la direc
tion de N. Du f o ur c q, La revue musicale, 
numero Special No. 226, Paris 19'5, 197 S. 

Das Ziel des Bandes wird in einem knappen 
Vorwort vom Hrsg. folgendermaßen umris
sen: Nicht soll eine Gesamtsicht der franzö
sischen Instrumentalmusik dargeboten wer
den, sondern einem größeren Leserkreis sol
len unter bestimmten, neuen Gesichtspunk
ten gewisse wesentliche Kapitel der fran
zösischen Musikgeschichte, die das einzelne 
Instrument oder das Instrumentenensemble 
zur Achse wählen, nahegebracht werden. 
Herzpunkt der Betrachtungen bildet selbst
verständlich das klassische Zeitalter Frank
reichs, die Periode 1650-1750, da es 



Besprechungen 

,,co11ditio•111e toute /' evolutio11 de l' art i11-
strume11tal e11 Fra11ce". Da nun jedes Instru
ment in irgendeiner Form auftritt und die 
einzelnen Artikel. so weit das möglich war, 
chronologisch geordnet sind, erhält der Le
ser, der zu kombinieren versteht, dennoch 
auf die unverbindlichste Weise einen Ein
blick in die Gesamtentwicklung, die sehr 
wohl auch den Fachhistoriker zu interessie
ren vermag. Leider verbieten die in sich 
voneinander unabhängigen und völlig ge
schlossenen einzelnen Aufsatzthemen der 
Ref ., den Band als Ganzes zu behandeln, 
so daß jeder Artikel für sich zur Sprache 
kommen muß. 
J. Per rot referiert in Les origi11es de l' or
gue caroli11gie11 über die Ursprünge der ka
r?lingischen Orgel und bietet eine knappe 
Übersicht über die Entwicklung des Instru
ments bis zum 10. Jahrhundert. Aus der Be
schreibung, die der Autor der Gesta Caroli 
von der Orgel liefert, die Karl d. Gr. besaß, 
folgert Perrot, daß es sich bei dieser um eine 
pneumatische Orgel mit Bälgen (wie sie sich 
bis ins 3. Jahrhundert hinauf verfolgen läßt) 
und mehreren Registern gehandelt habe, 
nicht also um einen Hydraulos. Diesen Hy
draulos lehnt Perrot auch für das Orgelwerk 
ab, das der venezianische Priester Georgius 
826, unter arabischen Einflüssen, für Lud
wig den Frommen herstellte, da der Hydrau
los auch für Byzanz zu diesem Zeitpunkt 
bereits überholt gewesen sei. Diese Auffas
sung steht der jüngst von Th. Schneider vor
getragenen (Orga11um hydraulicum, Mf. VII, 
1, 1954) entgegen, die den Hydraulos hier 
noch vereinzelt lebendig sieht, wie die Be
trachtungsweise beider Verf. auch in bezug 
auf die Orgel von Aquincum differiert, die 
nach Perrot „de taute evide11ce", pneuma
tisch war, was nach Schneider keinesfalls er
wiesen ist. Die Zeugnisse über die außer
ordentliche Wirkung dieser frühen Orgeln, 
ihre ausschließlich weltliche Verwertung, ihr 
Zusammenwirken mit anderen Instrumen
ten, ihren Umfang und ihre Tastenform sind 
im allgemeinen die bekannten. Interesse ver
dient die hydraulische Alarmsirene, die Per
rot nach Muristus schildert, wogegen das 
Kuriosum des Mundgebläses der von Muri
stus beschriebenen Orgel nur an Wahrschein
lichkeit gewinnt, wenn man ein sehr kleines 
Orgelwerk voraussetzt. 
A. Mach ab e y bietet - auf so knappem 
Raum bewundernswerte - Aper~us histo
riques sur les i11stru111e11ts de cuivre, die 
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alle Entwicklungsstadien des Typus wenig
stens anrühren und bis zur Herstellung eines 
Blechblasinstruments im 18. Jahrhundert, 
nach einer zeitgenössischen Radierung, allen 
Interessen gerecht werden. Leider ist der Be
griff „htstruuw1t de cuivre" instrumenten
kundlich nicht rein gefaßt, da er einmal den 
Begriff des Blechblasinstruments umschließt, 
hier im wissenschaftlichen Sinn sich nach der 
Art der Klangerzeugung orientierend, so daß 
folgerichtig Saxophon und Sarrusophon aus
geklammert sind, andererseits sich doch auch 
auf das Material bezieht, da Pauke und Bek
ken eingeschlossen sind. Daß die historische 
Betrachtungsweise sich wesentlich auf fran
zösische Quellen stützt und die Systematik 
auch weiterhin französischer Anschauung 
verpflichtet ist (Verwendung des unscharfen 
Terminus „Bügelhorn" für die entsprechen
den Gattungen, Identifizierung von Saxhorn 
und Tuba), ist naheliegend. Horn- und Trom
petentypen sind, wie es ihnen zukommt, 
einer Familie zugeordnet, wesentlich unter
schieden nur nach Maßgabe des Konus. 
(Dennoch sähen wir eine Instrumenten
gruppe wie die Zinken lieber unter Horn 
als unter Trompete abgehandelt.) Der 
Schwierigkeit der Terminusbedeutung der 
Busine ist ebenso hinreichend gedacht, wie 
der Vorrang der Trompeten- vor den Horn
typen durch ihre weiterreichenden Aufgaben 
deutlich gemacht wird. Dieser Vorrang er
weist sich auch in der Fabrikation, die bei 
silbernen Trompeten Goldschmiede vorsah, 
wogegen sie sonst in Händen der Kupfer
schmiede lag, für die Machabey eine Anzahl 
Namensnachweise, natürlich französischer 
Herkunft, zu geben vermag. Neues schließ
lich wird zur frühen militärischen Funktion 
der Trompete zugetragen, dank der kürzlich 
aufgefundenen und entzifferten Mss. des 
Toten Meeres. 
Ch. van den Bor r e n unterrichtet auf 
knappen drei Seiten über die mittelalterliche 
Utilisation du clavicorde, du claveci11 et de 
/'epinette jusqu'a la fi11 du XVe siecle, d. h. 
zugleich über das Vorkommen der verschie
denen Klavierinstrumententypen dieses Zeit
raums wie über die ihnen zustehende Lite
ratur. Der Schwerpunkt liegt auf dem Her
vorheben der bekannten Schwierigkeit, den 
Instrumenten einmal bestimmte Musizier
gattungen rein zuzuordnen, wie zum ande
ren die Mannigfaltigkeit der vorhandenen 
Termini für die beiden Saiteninstrumente 
mit Klaviatur auf diese zu verteilen. Hier 
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könnten nur terminologische Untersuchun
gen einmal weiterhelfen, die ja eben erst 
ein Zweig der Musikgeschichte zu werden 
beginnen. 
Fr. L es ur e hat sich in seinen N otes sur la 
facture du violo11 au XVIe siede zum Ziel 
gesetzt, den Violinbau des französischen 16. 
Jahrhunderts einzukreisen. (Der Leser sei 
zur Ergänzung auf den entsprechenden Auf
satz in Bd. 7 von The Galpin Society Jour
nal verwiesen.) Die Autorschaft Tieffen
bruckers für den Violinbau, und damit sein 
Einfluß auf Frankreich, wird ebenso abge
lehnt wie die Priorität der lothringischen 
Fabrikation der Renault und Medard zu
gunsten gleichzeitiger Arbeit und Entdek
kung vieler Bauer. L. kann eine große An
zahl von französischen Violinbauern, beson
ders seit der zweiten Hälfte des 16. Jahr
hunderts, in Paris nachweisen, eine regel
rechte Pariser Schule also, die die Violine 
bereits als vierköpfige Familie, neben den 
Pochetten herstellt. Eine „Fa(:.011 de Paris" ist 
damit eindeutig belegt, ohne daß sich die 
Unterschiede zur „Fa(:.011 italiem1e" vom 
Autor vorerst klären ließen. 
N. Du f o ur c q betrachtet den Zeitraum 
zwischen 163 5 und 1685 in bezug auf die 
Funktion des französischen Organisten im 
Gottesdienst in De I' emploi du temps des 
orga11istes parisie11s sous les regnes de Louis 
XIII et Louis XIV et de leur participation 
a I' off ice. Hauptquelle für die Untersuchung 
ist das P,ariser Zeremoniale von 1662, des
sen genau spezifizierte Anweisungen noch 
strenge Bindung an den Cantus firmus und 
das liturgiegerechte Orgelspiel erkennen 
lassen und trotz auch hinreichend gebotenen 
Freiheiten die Selbstherrlichkeit des Orga
nisten noch im Zaum halten. Die erhaltene 
Musik dieser Periode läßt doch aber auch 
vielfach Abweichungen von dieser strengen 
Forderung verzeichnen, die in der Praxis 
häufig geübt worden sein werden. Die An
stellungskontrakte einiger bedeutender fran
zösischer Organisten (Ch. Richard von St. 
Jacques de la Boucherie, H. Dumont von 
St. Paul - hier wird das Antrittsdatum von 
1640 auf 1643 verbessert - N. Lebegue von 
St. Merry und M. Burat von St. Severin) 
helfen das Bild vervollständigen. Es zeigt, 
bei starker Beanspruchung des französischen 
Organisten, der bei fast allen Ämtern into
nierend, alternierend, interludierend und 
postludierend tätig zu sein hatte, die Orgel
musik auf hohem Stand, zugleich, gemessen 
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an den kargen Gehältern, das beträchtliche 
Berufsethos der Organistenschaft. 
M. Ben o i t beschäftigt sich in Les musi
ciens fraf'l(:,ais de Marie-Louise d'Orleaf'ls, 
reine d'Espagne mit den musikalischen Be
ziehungen von Spanien und Frankreich am 
Ende des 17. Jahrhunderts. (Für das 16. Jahr
hundert ist der Fragenkomplex jüngst von 
S. Kastner aufgegriffen worden mit Rela
tions entre la musique instrumentale fran
(:,aise et espagnole au XV[e siecle. [Anua
rio musical, Bd. X, 1955)). Die späte Inan
griffnahme dieses Gebiets durch die Musik
wissenschaft erklärt sich bei den naheliegen
den und höchst aufschlußreichen Ergebnis
sen, die zu erwarten sind, nur durch die 
relativ späte Entdeckung der Bedeutung der 
sp.anischen Musik für diesen Zeitraum über
haupt. Es werden hier aber vorerst, wie auch 
bei Kastner, weniger die gegenseitigen Ein
flüsse in der Musik selbst nachgewiesen, als 
historische Belege für ihre präsumtive Exi
stenz beigebracht. Es handelt sich um die 
Liste und teilweise um die Biographien der 
Musiker, die mit Marie-Louise von Orleans 
gelegentlich ihrer Vermählung mit Karl II. 
von Spanien nach Madrid zogen. Der bedeu
tendste unter ihnen ist Michel Farinelli, 
Gatte einer T echter von R. Cambert, Sänger, 
Violinist, Tanzmeister, der nach seiner Rück
kehr nach Frankreich bis zum „ Conseiller du 
roi" aufsteigt. Von den übrigen Musikern, 
häufig Vertreter alter Musikemamen wie 
Dumanoir, Charpentier, kann die Autorin 
nur die wenigsten bis jetzt hinreichend iden
tifizieren. (Ob z. B. der Violinist Le Roux 
Beziehungen zum Clavecinisten desselben 
Namens hat?) 
L. B o u 1 a y gibt in La musique instrumen
tale de Marin Marais einen Abriß über Le
ben und Instrumentalwerk von M. Marais. 
der einen Extrakt einer umfassenden, in Ar
beit befindlichen Monographie über diesen 
Meister darstellt, die eine seit langem fühl
bare Lücke füllen wird, handelt es sich doch 
bei Marais, dem großen Vertreter des Gol
den Age von Frankreich, nicht nur um einen 
bedeutenden französischen Musiker, sondern 
um einen der Großen überhaupt, wie Fran
~ois Couperin oder Delalande. Selbst dieser 
kurze Einblick in die Biographie und das 
Instrumentalwerk von Marais genügt, um 
dem Leser das fühlbar zu machen. Die Bio
graphie läßt zunächst noch vieles offen. 
Auch Marais' Schülerschaft bei Sainte-Co
lombe scheint uns nach dem gebotenen Be-
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leg durchaus nicht erwiesen, da „suivre ses 
traces" sich auch einfach auf Werkkenntnis 
und entsprechende Einflußnahme beziehen 
kann. Die französische Vorliebe für Chro
matik in dieser Zeit, deren Ursprung der 
Verf. in England zu finden meint, ist übri
gens seit dem ausgehenden 16. Jahrhundert 
allgemeines Zeiteigentum und gilt für alle 
Stilarten aller Länder. 
M. R o 11 in behandelt die Lautensuite von 
Ch. Mouton, La suite pour luth da11s l'reuvre 
de Charles Mouton, die ihre erste Bearbei
tung durch Lindgreen erfuhr, dann aber von 
Brunold, der bereits eine vollständige Über
tragung des Werks von Mouton vorgenom
men hatte, die Ref. seinerzeit selbst benut
zen durfte, für die Musikwissenschaft wie
derentdeckt wurde. Rollin will eine Art Voll
endung der Suite in Moutons Werk erken
nen, die der Ref., im Vergleich mit der 
Suitenumgebung des Meisters, von der man 
sie nicht lösen kann, mehr das Spätstadium 
der französischen Lautenkunst überhaupt zu 
repräsentieren scheint. Die Anschauung der 
Autorin über den Sinninhalt des Begriffs 
Suite - sie sieht ihn wesentlich aus den ein
schränkenden Bedingungen des Lautenin
struments geboren - wie auch manche Ein
zelheit, so z. B. Bedeutung der Betitelung 
der Stücke, kann Ref. nicht teilen. Sie kann 
hier nur auf ihre frühere Arbeit verweisen, 
wo sie alle diese Probleme bereits einer um
fänglichen Untersuchung mit ziemlich ein
deutigen Ergebnissen unterzogen hat. (U11-
tersuchu11ge11 zur Formgeschichte der fra11-
zösische11 Klavier-Suite ... , Regensburg 
1940.) Sie möchte auch bezweifeln, ob es 
tatsächlich die Aufgabe der Übertragung ist, 
„a essayer de reco11Stituer u11 contrepoi11t 
que les lutl,,istes exprimaie11t sponta11e
me11t", doppelt bei einem Spätstil, den die 
Autorin selbst z. T. als „melodie accom
pag11ee" definiert. Selbst T essiers Übertra
gung des viel älteren Werkes von D. Gaul
tier scheint der Ref. mehr als problematisch. 

P. Ci t r o n weist in Autour des folies fra11-
~aises das Thema der Folies Fran~aises von 
Couperin verblüffend als Kontrapunkt zum 
Thema der Folies von Corelli nach, eine 
Bindung, die in Anbetracht von Couperins 
großer Liebe zur italienischen Musik im all
gemeinen und zu Corelli im besonderen, wie 
zu schillerndem Geheimspiel, nicht von der 
Hand zu weisen ist. Daß Titelinhalte und 
Musik in dieser Suitenreihe besonders eng 
verschmolzen sind, so sehr man sich sonst 
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hüten muß, allzuviel in die Titel hineinzu
deuten - eine Gefahr, der auch der Verf. 
zu erliegen scheint -, ist gleichfalls evident. 
Die Entsprechung von Musik und Empfin
dung indessen bedarf im Zeitalter der Affek
tenlehre, der Frankreich so stark unterwor
fen war wie die übrigen Länder, kaum noch 
einer Bestätigung. Belege, wie sie hier nach 
der Rl,,etorique des diei1x von Gaultier, nach 
M. A. Charpentier, nach Mersenne usw. ge
boten sind, finden sich in Deutschland wie 
in England z. B. zuhauf. Sie helfen aller
dings das Bild vervollständigen, das aber 
durchaus nicht nur für Frankreich typisch ist. 
Auch ist W. Landowska kein Vorwurf zu 
machen, wenn sie beim Spiel von Suiten
reihen Couplets umstellte oder wiederholte. 
Das, wie die Mischung mit Sätzen anderer 
Autoren, war selbstverständlicher Zeitbrauch 
und beweist nur, wie wenig verbindlich die 
Reihenfolgen den Komponisten selbst gewe
sen sind. Es sei allerdings zugegeben, daß 
nicht jede Reihe solche Abwandlungen gleich 
gut verträgt. (Vgl. M. Reimann, Zur Spiel
praxis der Klaviervariation des 16. bis 18. 
Jahrhunderts, Mf. VII. 4). Die Bezeichnung 
„Variation" - Couperin selbst vermeidet 
sie - ist im üblichen Sinn wohl überhaupt 
auf diese Suitenreihe wenig anwendbar. 
Couperin hat hier, wie auch in seinen pe 
und 2e Parties, einen kostbaren Spezialtyp 
der Variation geschaffen, wie er sich später 
ähnlich am ehesten bei Schumann wieder
findet. Analogie zu den Goldbergvariationen 
von Bach kann Ref. beim besten Willen 
nicht entdecken. 
M. Barthel e m y unterzieht L'orchestre et 
l' orchestratio11 des reuvres de Campra einer 
Betrachtung. Er zeigt die größere Verfeine
rung und Differenzierung auf, mit der Cam
pra das etwa 40 Mann starke Orchester 
Lullys, das dieser schon in der Teilung des 
Petit und Gra11d chreur von 10 und 30 In
strumenten gekannt hatte, h.andhabt. Be
sonders reizvoll sind die konzertierenden 
Effekte, die Campra mit neuartigen Gegen
überstellungen hervorzurufen versteht. Im 
ganzen fällt die zunehmende Schlankheit des 
Klangs, bei betonter Oberstimme, beton
tem Baß und nachlassenden Mittelstim
men auf, der sich ja auch im Verschwinden 
der T enorbratsche dokumentiert, die für 
Lully zur Erzeugung der typischen Fünfstim
migkeit noch unerläßlich gewesen war. 
E. Bor r e 1 s Not es sur l' orchestratio11 de 
l' Opera ]ephte de Monteclair (1733) et de 
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la sympho11ie des eleme11ts de ]. F. Rebe[ 
(1737) bieten eine Ergänzung zum vorauf
gehenden Artikel, in der Betrachtung eines 
wenig späteren Zeitraums. Der Leser lernt 
- entgegen ihrem scheinbar primitiven 
Aspekt - die große Differenziertheit einer 
Opern- und Ballettpartitur des frühen 18. 
Jahrhunderts kennen (überzeugend ist das 
Instrumentationsbeispiel der Chaconne) und 
mit ihr die fast völlige Unmöglichkeit. die
sen Partituren mit heutigen Mitteln gerecht 
zu werden, um so weniger, als sie nur an
deuten und nur bei feinster Kenntnis der 
Praxis der Zeit ergänzt werden können. Die 
Symphonie Les eleme11ts von Rebel pere lie
fert zugleich eine für die Zeit hochtypische 
Programmgebung und Programmverwirkli
dmng. 
M. L e m o in e unternimmt in ihrer Studie 
La tedt11ique violi11istique de ]ea11-Marie 
Leclair den interessanten Versuch. anhand 
der Darlegung der violinistischen Technik 
von Leclair „ 1a co1111aissa11ce de l' reuvre" und 
„la defi11ition du style" zu vermitteln. ein 
Zweck, der dank genauer Aufstellung der 
notwendigen Untersuchungspunkte und dank 
treffend gewählter, einleuchtender Beispiele 
tatsächlich gelingt - was durchaus nicht all
zu nahe lag. Das gesamte Violinwerk Le
clairs wird, trotz Grenzsetzung bei der 9. 
Lage und obwohl die G-Saite noch nicht 
als expressive Melodiesaite entdeckt ist, als 
bedeutender Markstein auf dem Weg zu 
Paganini deutlich und zugleich die Eigen
bedeutung der Musik als personelJe Leistung 
des Künstlers Leclair fühlbar. 
J.-F. Paillard gibt in Les premiers co11-
certs fra11rais pour i11struments a ve11t einen 
ersten Ein- und Überblick über die Entwick
lung des französischen Konzerts für Blas
instrumente im Zeitraum von 17 27 bis 1750. 
In Frage kommen die Komponisten Blavet, 
Boismortier, Corrette, Buffardin, Leclair, 
Naudot, von denen Corrette als der mit dem 
bei weitem umfangreichsten Repertoire, Le
clair als der bei weitem leistungskräftigste 
hervortreten. Eine Werkliste dieser Meister 
mit ihren Fundorten wird vorausgeschickt. 
Die Form dieser Konzerte, die als Typ in 
Frankreich merkwürdigerweise dem Violin
konzert voraufgehen, von dem sie gleich
wohl die Gestalt entlehnen, entspricht im 
allgemeinen, wie zu erwarten, dem italieni
schen Vorbild Vivaldis, mit wenigen Aus
nahmen, die sich noch an den älteren Kan
zonentyp anschließen. Hier zeigt Frankreich 
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das allgemein bekannte Bild. Erste und 
letzte Sätze nähern sich Vivaldis Verschmel
zung von Reprisen- und Rondoanlage, die 
bis zur Nachahmung seiner vorzugsweise 
fünf Tuttis gehen kann und erst durch 
Leclair dem klassischen Konzertsatz entge
gengeführt wird. Die Tonarten scheinen im 
allgemeinen, mit Rücksicht auf den Instru
mententyp, vorsichtiger gehandhabt als in 
Italien. Im Thematischen wird begreiflicher
weise französischer Eigenstil am ehesten da 
erreicht, wo die Sätze Tanzcharakter anneh
men. (Das gilt, wie schon in Italien, vor
nehmlich für die Mittel- und letzten Sätze.) 
Die reinste Assimilierung des italienischen 
Vorbildes gelingt auch hier Leclair, der sich, 
dank vorliegenden Untersuchungen, immer 
mehr als ein bedeutender Meister heraus
hebt. Die Gesamtentwicklung geht deutlich 
vom all beherrschenden T riosatz aus und 
führt zum Konzert für 4-7 Stimmen, das 
am eigenständigsten auftritt, wie zum rei
nen Solotyp, für den vornehmlich die Flöte 
verwandt wird. Beachtliche Virtuosität ist 
aber auch bereits von Fagott und Oboe 
gefordert. Im ganzen ist starke Abhängig
keit von Italien nicht zu übersehen. Daß 
sich hier den Spielern eine Fundgrube guter, 
alter Musik eröffnet, sei nur am Rande mit 
Dank vermerkt. 
H. G i 1- March ex• Darstellung der La11-
gage pia11istique des compositeurs fra11rais 
sieht ihren Zweck in nichts Geringerem als 
in der Feststellung von „ce qui constitue le 
la11gage pia11istique des compositeurs fra11-
rais" und „d'en mo11trer a toutes les epo
ques les appareMces diverses". Eine Zielset
zung, die so tief ins Historisch-Philosophisch
Psychologische hinabreicht, kann in so 
engem Rahmen - das erkennt der Autor 
selbst - keine Erfüllung finden. Ob ein 
solches Thema, in Anbetracht der großen 
Schwierigkeiten, die sich vorläufig noch der 
Kritik von Personal- wie Nationalstilen ent
gegenstellen, überhaupt erschöpft werden 
kann, sei dahingestellt. Das mindert das In
teresse nicht, das der Leser solchem Versuch 
entgegenbringen muß. Gil-Marchex bemüht 
sich, einmal die Gründe für die große Lücke 
aufzudecken, die in der französischen Kla
vierkomposition zwischen den beiden Gip
feln des 18. und 20. Jahrhunderts klafft, 
alsdann eine mehr ästhetische als histo
rische Einfühlung in die Klavierkunst der 
Faure, Chabrier, Debussy, Ravel vorzuneh
men, in der er mit Recht den zweiten Höhe-
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punkt erkennt. Saties Einfluß auf die jüngste 
Modeme wird zugunsten der Wirkung von 
Faun~ und Ravel ebenso zurückgedrängt wie 
V. d'lndys Bedeutung für die Klavierpäda
gogik. Ein kurzer historischer Gang zwi
schen den beiden Gipfeln bietet eine ange
deutete Übersicht über die Gesamtentwick
lung der französischen Klavierkomposition 
und des französischen Klavierspiels, die un
zählige Fragestellungen aufrührt, die sehr 
wohl ein tieferes Eingehen ·auf Einzelnes 
rechtfertigen würden, das aber hier, wie die 
Dinge liegen, zu einem Essay über den 
Essay führen und den Charakter einer Re
zension sprengen müßte. Ob z. B. die späte 
Eroberung des Klaviers in Frankreich nicht 
ein Beweis dafür ist, daß die Wendung zum 
Genialisch-Pathetischen, die den Sturm und 
Drang, der sich bald zur Klassik klärte, um 
in der Romantik mit anderen Vorzeichen 
wieder aufzubrechen, das Klavier als Aus
drucksmittel geradezu fordern hieß (man 
denke z. B. an Haydns sogenannte Sturm 
und Drangsonate in c), im tiefsten Grunde 
fremd geblieben ist? Dem französischen 
Nationalcharakter spricht der Autor selbst 
als wesentliche Eigenschaften „clarte, preci
sio11, co11cisio11, equilibre" zu, und wir stim
men ihm bei. Wie schnell hatte die franzö
sische Revolution, die ein Teil dieser geisti
gen Umwälzung war, sich selbst in kliar 
umgreifbare Begriffe gebannt, und wie 
kühle, klare Köpfe sind die Wortführer die
ser Revolution z. T. selbst gewesen! Es 
dürfte kein Zufall sein, daß der zweite 
Höhepunkt der französischen Klavierkunst 
eben in das 20. Jahrhundert fällt und in 
ihren wesentlichen Vertretern mit der Ab
sage an den letzten großen Ausläufer die
ser Gesamtbewegung, an Wagner, zusam
menfällt. Die dunkle Prognose, die der 
Autor für die Weiterentwicklung der Kla
vierkomposition aufstellt, können wir nicht 
teilen. Nichts läßt bis jetzt voraussehen, 
welche Positiva an neuen Klangmöglichkei
ten durch Zwölftonmusik und Musique con
crete dem Klavier gewonnen werden kön
nen. Es ist noch nicht allzu lange her, daß 
gegen Hindemith, anläßlich der Verwendung 
des Klaviers in seiner Suite 1922, derselbe 
Vorwurf erhoben wurde, den der Verf. 
glaubt, der Musique concrete machen zu 
müssen - und wie wenig hat diese Ver
wendung der modernen Klavierkomposition 
geschadet! 
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Den Abschluß bildet 0. Viv i er s Aufsatz 
über b111ovatio11S instrume11tales d'Edgar 
Varese, wo versucht wird, Voraussetzung 
und Arbeitsweise von Varese vorzustellen. 
Die moderne Betrachtungsweise von Varese, 
die stark von mathematischen und physi
kalischen Studien beeinflußt ist, wird deut
lich gemacht. Varese will das Tonmaterial 
als gesetzte, zu beobachtende und zu ver
wertende Ordnung eingesetzt wissen, aus 
der das temperierte System eine willkürliche 
Auswahl getroffen hat, die als solche abzu
lehnen ist. Die Verf. müht sich, darzustel
len, wie sehr Varese dem Wert des Klanges 
an sich, als Kompositionswert, nachspürt -
man kann ergänzen: wie die moderne Male
rei dem Wert der Farbe als Bildwert - . Es 
wird klar, daß Varese Form nur als Resul
tat der geeigneten Verwertung des Werk
stoffs anerkennen kann. (Aus anderer Rich
tung als Hindemith kommend, scheinen sich 
die Gedankengänge dennoch öfter mit denen 
von Hindemiths Harmonielehre zu berüh
ren.) Vermittels einer kurzen Werkübersicht 
werden diese Zielsetzungen dann an den 
Kompositionen konkretisiert, und soweit 
Beschreibungen das erreichen können, auch 
transparent. Nirgends fehlt aber das klin
gende Beispiel so wie hier. Man spürt, wo 
Werkanalysen ihre Grenzen haben. Daß es 
sich bei den Klangerneuerungen von Varese 
vornehmlich um Verwirklichungen an Blas
instrumenten und am Schlagzeug handelt, 
ist ebenso prototypisch wie die Art der Ver
wendung des Klaviers auch hier. Was die 
reine Musik von diesen erregenden Expedi
tionen in die Welt des Klanges an sich, an 
denen ja auch die Musique concrete einen 
nicht unwesentlichen Anteil hat, bleibend 
profitieren wird, ist abzuwarten. Jedenfalls 
charakterisieren sie unser Jahrhundert. 

Margarete Reimann, Berlin 

Richard Petz o 1 d : Robert Schumann. 
Sein Leben in Bildern. Bildteil von Eduard 
Crass. Leipzig 19 5 6, VEB Bibliographisches 
Institut. 48 S., 145 Abbildungen. 

Dieses Gedäd1tnisbuch erfüllt seinen Zweck 
in bester Weise. Die Sidttung zieht ehrlich 
und kritisch die Bilanz der heute noch wirk
samen Lebenswerte des Schumannschen Wer
kes, und gibt beherzigenswerte Hinweise 
auf zu Unrecht Vergessenes. fa1tfaltu11g, 
fatwicklung und Ausbreitu1-1g stellen auf 
25 Seiten in fruchtbarem Ineinander bio
graphischer, ästhetischer und musikhistori-
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scher Elemente, unter zeitbedingter Beto
nung des soziologischen Moments, ein le
bendiges Bild Schumanns hin, als einer der 
,,charakteristischsten u11d zugleich charakter
vollsten Persö11lichkeite11 der deutsche11 Mu
sikgeschichte". Eine knappe Zeittafel schließt 
sich an. Besondere Hervorhebung verdient 
der Bilderteil (mit genauen Quellenanga
ben). Er bringt manches so gut wie unbe
kannte Bild und viele für die Umwelt Schu
manns bezeichnende Dokumente, bei denen 
man nur - trotz der klaren Wiedergabe -
die verkleinerte Form - so in Nr. 22 (Chor
konzert bei Thibaut) und 51 (Gewandhaus
konzert) - bedauert. Reinhold Sietz, Köln 

Eberhard Otto : Max Reger, Sinnbild 
einer Epoche. Wiesbaden 1957, Breitkopf & 
Härtel, 100 S. 
Der Verf., weithin bekannt durch seine um
fangreiche musikpädagogische Tätigkeit in 
Regers Heimatstadt Weiden, hat sich die 
Aufgabe gestellt, in einem handlichen Büch
lein ein möglichst umfassendes Bild der Mu
sikerpersönlichkeit Regers und ihrer Stel
lung als „Brücke zwischen de11 ]ahrhu11der
te11" zu geben. Er ist sich darüber klar, daß 
es bereits zahlreiche Veröffentlichungen über 
Reger gibt, die sich jedoch mehr „an die 
Adresse reif er und fortgeschrittener Musi
ker" richten. Bisher aber fehlte eine kurze, 
übersichtliche Darstellung neuesten Datums, 
aus der Liebhaber und Schüler Nutzen zie
hen können. Hinzu kommt der Wunsch, 
eine „grundsätzlich 11egative Beeinflussungs
tendenz" der letzten Jahre in ihre Schran
ken zu weisen. Zweifellos ist man bisher, 
mit Ausnahme einiger hervorragender Spe
zialarbeiten und der großen, noch nicht wie
der aufgelegten Biographie von Fritz Stein, 
ein wenig summarisch mit Reger verfahren. 
Die heute übliche generelle Ablehnung des 
19. Jahrhunderts, die häufig auf zu ge
ringer Kenntnis der geistigen Strömungen 
jener Zeit beruht, hat zumindest den jün
geren Reger mit einbezogen, und so ergibt 
sich heute eine ähnliche Situation wie zu 
Regers Lebzeiten, in denen Gegnerschaft 
und Zustimmung sich schroff gegenüber
standen. Erst die voranschreitende Gesamt
Ausgabe des umfangreichen Lebenswerkes 
(Breitkopf & Härtel) wird zur Klärung der 
geschichtlichen und zukünftigen Stellung des 
Komponisten beitragen können. Sie wird 
Zeugnis ablegen von einem tief in der klas
sischen Tradition verankerten Schaffen, das 
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sich in den letzten Jahren eines kurzen Le
bens frei emporschwang und in sich viele 
Keime neuer Entwicklung trug. 
Otto arbeitet an Hand des Lebenslaufs von 
Reger die besondere Eigenart des Meisters 
heraus, die „ in klarem Gegensatz zum 
eige11tlic1ten musikalisc1ten Glaubensbekennt
nis seiner Generation" gestanden hat. Ab
gesehen von der genial hervorbrechenden 
Orgelmusik (auf S. 82 hätten die von Reger 
sehr geschätzten und für ihn auch stilistisch 
bedeutsamen Werke von Mendelssohn und 
Schumann noch erwähnt werden können), 
hat Reger doch vor allem der Kammermusik 
neues Leben eingehaucht, und gerade von 
dieser sein ganzes Schaffen bestimmenden 
Kunstgattung ist der große Einfluß auf die 
Nachwelt ausgegangen, selbst wenn manche 
Komponisten der Gegenwart dies nicht wahr 
haben wollen. Der Verf. versäumt sogar 
nicht, unter Zitierung von J. Rufer und H. 
H. Stuckenschmidt, Regers mögliche Wirkung 
auf die Zwölftonkomposition an einigen Bei
spielen (S. 80) zu erörtern. Seine von tiefer 
Ehrfurcht getragene Darstellung sollte von 
allen denen gelesen werden, denen Reger 
noch nicht vertraut ist. Sie wird. da sie keine 
Probleme wälzt und sich in schlichten Wor
ten an die Bereitschaft des Herzens wendet, 
Regers Musik manchen neuen Freund zu
führen können und die alten Verehrer seiner 
Kunst in ihrem Glauben stärken. 

Helmut Wirth, Hamburg 

Ca r l Ne m et h : Franz Schmidt. Ein Mei
ster nach Brahms und Bruckner. Zürich, 
Leipzig, Wien 1957, Amalthea-Verlag. 291 S. 

Dieses Buch beabsichtigt, auf Grund einer 
„ Vielfalt neuer Quellen .. ein umfassendes 
Gesamtbild des Meisters u11d seiner Zeit" 
„ in wechselwirkendem ll1einandergreifen von 
Biographie, Schaffen und Umweltbeleuclt
tung" (S. 9, 10) zu zeichnen. Die den grö
ßeren Teil des hervorragend ausgestatteten 
Werks beanspruchende biographische Schil
derung bringt (z. T. belangvolle) Briefe, 
Aussprüche und Bilder und gibt viele auf
schlußreiche, wenn auch keineswegs immer 
erfreuliche Einzelheiten über die Musikzu
stände der letzten Vergangenheit (nicht nur 
Österreichs), die dafür sprechen, wie schwer 
der Weg dieses Meisters, trotz aller äuße
ren Ehrungen, war, dem der Verf. ,,aus jet
ziger Perspektive in der Symphonik eindeu
tig die Stellung des Vollenders der klassisclt
romantischen Tradition" (S. 272) zugestan-
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den wissen möchte. Die Werke Schmidts er
fahren (so in der Diskussion der beiden 
Opern und der Darstellung des Orgelschaf
fens) eine ausreichende Beschreibung, die 
allerdings in ihrer kundigen Analyse sich 
von der schärfer historisch eingestellten 
Schau in der knapper gefaßten Arbeit von 
Andreas Liess (Graz 1951) abhebt, der auch 
eine durchaus lesenswerte Sammlung der 
Selbstzeugnisse des Meisters bot, zu der N. 
einiges nachträgt. Werkübersicht, Auffüh
rungstafel und Literaturauswahl sind vor
trefflich. Die Diskographie führt außer der 
zweimaligen Wiedergabe der Vierten Sym
phonie und der einmaligen Reproduktion des 
Klavierquintetts nur die sechsmalige (1) Auf
nahme von Schmidts berühmtester Melodie 
an , des Zwischenspiels aus Notre Dame. Die 
meisterhaften Variatione11 über ei11 Husa
re11lied fehlen leider, und für eine Wieder
gabe des riesenhaften, in Deutschland kaum 
bekannten Oratoriums Das Buch mit sieben 
Siege/11 dürfte sich wohl kein Produzent fin
den lassen. Vielleicht trägt das gut geschrie
bene Buch dazu bei, das Interesse auch in 
Deutschland für einen Musiker zu beleben, 
der mindestens zeitlich „ein Meister nach 
Brahms u11d Brnckner" war. 

Reinhold Sietz, Köln 

Richard und Ger t r u d K o ebne r: Vom 
Schönen und seiner Wahrheit. Eine Ana
lyse ästhetischer Erlebnisse. Verlag Walter 
de Gruyter & Co., Berlin 19 5 7. 12 8 S. 

Die philosophische Ästhetik ist schon oft 
totgesagt worden, und wenn sie dennoch 
gegen das Mißtrauen von Psychologen und 
Historikern ihr Recht behaupten will, ist die 
Rücksicht auf Historie und Psychologie eine 
notwendige Voraussetzung ihres wissen
schaftlichen Charakters. Das Buch von R. 
und G. Koebner erfüllt diese Bedingung nicht: 
die Verächter der philosophischen Ästhetik 
unter den Musikhistorikern werden ihr Vor
urteil bestätigt finden, wenn sie lesen, daß 
die „Ausbildu11g" der thematisch-motivi
schen Arbeit ins 17. Jahrhundert „falle", 
daß „die" Harmonik auf dem „konve11tio -
11ell festgelegten temperierten System der 
rei11e11 Töne" beruhe, daß eine Änderung 
der „Gefül1lslage" nur durch eine harmoni
sche Modulation „Bestimmtheit gewinne" 
oder daß einzig die Polyphonie „ eine per
sönliche, seelische Welt erschliefle" (114 f.). 
Die Methode des Buches ist die phänomeno
logische (11). Ein Phänomenologe fragt 
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nicht, wie ein Gegenstand naturwissenschaft
lich oder historisch bestimmt werden kann 
oder wie er wirkt, sondern wie er uns im 
„Erlebnis" als Phänomen gegeben ist. Sein 
Erkenntnisziel ist das „Wesen" eines Phä
nomens, das er nicht von einer Mehrzahl 
von Gegenständen als gemeinsames Merk
mal abstrahiert, sondern an einem einzel
nen Gegenstand „erschaut"; d. h. sein Ver
fahren ist intuitiv, nidtt induktiv. Histori
sche Kenntnisse haben nur die negative Be
deutung, Fehler auszuschließen; die Ge
schichte liefert den Stoff zu „eidetischen 
Variationen", durch die das identische We
sen eines Phänomens von seinen zufälligen 
Merkmalen getrennt werden soll. - Als 
Teil der kunstwissenschaftlichen Methode 
ist die Phänomenologie eine Selbstverständ
lichkeit (oder sollte es sein), auch wenn sie 
nicht bei ihrem philosophischen Namen ge
nannt wird; denn ohne eine Ansdtauung 
vom Wesen einer Sache wird das verglei
chende Verfahren der Stilkritik zur bloßen 
Statistik des Durchschnittlichen. Als aus
schließliche Methode aber ist die Phänome
nologie eine Versuchung zur Willkür einer 
,. Wesensschau", die das, was sie „ ausklam
mert" - die Geschichte und Theorie einer 
Kunst - gar nicht mehr kennt. 
Neu an dem Budt von K. ist der Versuch, 
aus dem Begriff der „ästhetischen Gegen
wart" ein System ästhetischer Begriffe zu 
entwickeln. Der Ausdruck „Gegenwart" be
zeichnet, sofern ich die vage Terminologie 
verstehe, die Kontinuität von Inhalten des 
Bewußtseins ; und da die Gegenwart von 
Inhalten des Bewußtseins sowohl Gegen
wart der Inhalte als auch Gegenwart des 
Bewußtseins ist, zerteilt sich die Gegenwart 
in ein „doppeltes Jetzt" (21). Schon der 
erste Ansatz aber zeigt die Willkür des 
Verfahrens: Das ganz Abstrakte und leere, 
der Zeitbegriff „Gegenwart", wird zum 
., Grund" und „ Wesen" des Konkreten ge
macht und das Konkrete zur bloßen Äuße
rung . .,Der Gegenstand spricht zu uns von 
seiner Stunde" (33). In dem Begriff der 
„Gege11wart" fließen drei Momente unklar 
zusammen: 1. der in der Sache (z. B. der 
musikalischen Komposition) begründete Zu
sammenhang der Phänomene; 2. die Zeit als 
„Anschauungsform"; 3. die Einheit der 
Wahrnehmung des Gegenwärtigen, der Er
innerung an das Vergangene und der Er
wartung des Zukünftigen beim musikali
schen Hören. (,.Die Zeit der Distinktione11 
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ist vorbei", sagte Kierkegaard und nach ihm 
Heidegger). Die „Phänomenologie" fischt 
im Trüben der Aquivokationen. 
Formeln wie „Anwesenl-ieit des Seins" (81), 
„Symbol des Seins" (83), ., Aussprache eines 
Jetzt" (86), .. Aufblick zu einem Sein, das 
seinen Sinn verschweigt" (93) verraten die 
Nähe Heideggers - oder auch nur des Ge
rüchtes von Heidegger, denn ein Buch, in 
dem von einer „Bereitu1tg ästuetischer Stun
den" die Rede ist oder der Geschmack als 
.,Sinn für Ordnung und Reinlichkeit" be
stimmt wird (67), verhält sich zur Existenz
philosophie wie das Kunstgewerbe zur Kunst. 

Carl Dahlhaus, Göttingen 

W a l t er G eo r g i i : Die Verzierungen in 
der Musik, Atlantis-Verlag, Zürich und 
Freiburg i. Br. 61 S. mit zahlreichen Noten
beispielen. 
Der Vorzug dieses Büchleins liegt in seiner 
Kürze, seiner Ausrichtung auf die Praxis, 
seiner klugen Auswahl der Beispiele, die 
fast alle aus der Klaviermusik des 18. Jahr
hunderts genommen sind, und seiner un
dogmatischen Haltung. Vielleicht haben wir 
jetzt überhaupt die Periode einer starren 
Dogmatik in der Ornamentik überwunden? 
Georgii findet gute allgemeine Formulie
rungen: .,Im Barock treibt Kraft, im Rokoko 
Anmut zur bewegten Linie"; in vielen Fäl
len überläßt er dem Leser die Entscheidung 
zwischen zwei oder mehr Möglichkeiten. 
Vielleicht geht er darin manchmal zu weit, 
so wenn er beim Thema des D-dur-Rondos 
von Mozart (KV 48 5) auch die Möglich
keit offen läßt, die kleinen Nötchen zwi
schen den Hauptnoten zu bringen. Diese 
Art der „Appoggiatura", die schon Cou
perin kennt und die auch in Deutschland 
Eingang fand, aber nur von einigen Theo
retikern (Quantz, L. Mozart) und erst spät 
und unter Vorbehalten gebilligt wurde, 
bedeutet ein zärtliches Hinsinken, wie wir 
es aus galanten Rokokobildern kennen, 
und kommt mit Vorliebe am Schluß einer 
Phrase vor (etwa bei Bach im 2. Takt des 
Air aus der D-dur-Suite), dürfte also in 
Mozarts Rondo schwerlich angebracht sein. 
Auch daß G. bei kurzen Vorschlägen ge
stattet, sie vor der Hauptnote auszuführen, 
muß bedenklich stimmen: die zwei Praller
nötchen im Thema des 1. Satzes der Schu
bertschen Sonate op. 42 sind wohl unbetont, 
aber auf den guten Taktteil zu spielen, 
ebenso das kleine Nötchen c im 1. Takt 
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des Adagios der Sonate op. 2, Nr. l von 
Beethoven <;Jf, nicht),. wie in den meisten 
neueren Ausgaben steht) - eine Möglichkeit. 
die G. nicht in Betracht zu ziehen oder nicht 
anzuerkennen scheint. Sehr gut bemerkt er. 
daß im 2. Thema des 1. Satzes der Sonate 
op. 10, Nr. 1 von Beethoven der Doppel
schlag, der über der Note steht, besser 
vorauszunehmen ist, also 

1 d J J J I J. J' J I d. 1 J ~ t 1 
J 

([eh würde, um die Nebennote c nicht zu 
betonen. die folgende Ausführung vorziehen: 

#I J_J J J J I J. ttc. 
In der Frage, ob der Triller mit der Haupt
oder Neben-Note zu beginnen habe, gibt 
Georgii mutig den vielfach heute noch an
zutreffenden starren Standpunkt auf, daß 
vor den Wiener Klassikern jeder Triller 
mit der Nebennote zu beginnen habe. Ich 
habe in meinem Aufsatz Ornamentik -
einmal anders geseuen (Neue Zeitschrift 
für Musik 19 5 6, Heft 11) die These auf
gestellt, daß überall da - aber auch nur 
da -, wo statt des Trillers sinngemäß ein 
Vorhalt stehen könnte, der Triller mit der 
Nebennote zu beginnen habe, und id1 wäre 
dankbar, wenn meine Kollegen diese These 
auf ihre Richtigkeit und Tragfähigkeit 
prüfen wollten. Für manche Leser wäre eine 
ausführliche Behandlung der Frage er
wünscht, ob und wann bei Mordenten, Dop
pelschlägen und Trillernachschlägen die 
diatonische, wann die chromatische Unter
sekunde benützt werden soll? Ist der An
fang der Orgeltoccata in d-moll von Bach 
mit a-g-a oder a-gis-a zu spielen? Viele der
artige Fragen drängen sich auf. Vielleicht ist 
gerade das der Hauptvorzug des verdienst
vollen Büchleins, daß es den Leser zum selb
ständigen Denken und Vergleichen anregt. 
Im Literaturverzeichnis wäre die kleine, aber 
wichtige Schrift von Alfred Kreutz Badis 
Ornamentik in seiner,, Klnvierwerken (Pe
ters) nachzutragen. 

Hermann Keller, Stuttgart 

He 11 m u t h Christian Wo 1 ff : Die 
Händel-Oper auf der modernen Bühne. Ein 
Beitrag zur Geschichte und Praxis der Opern
Bearbeitung und -Inszenierung von 1920 bis 
1956. Deutscher Verlag für Musik. Leipzig 
1957. 
Die Pflege der Händel-Opern in Göttingen 
ist 19 5 3 erstmals in der Festschrift „Die 
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Göttinger Händel-Festspiele" dargestellt 
worden. Die vorliegende Schrift gibt dar
über hinaus ein Bild der Aufführung von 
Händel-Opern auf unsern Bühnen insge
samt und in deren Repertoire, untersucht 
die verschiedenen Zielsetzungen und erörtert 
die historischen Grundlagen. So kommt er
stens eine eindrucksvolle Bilddokumenta
tion von 98 Abbildungen zustande (inner
halb derer freilich die Szenenbilder des 
17./18. Jahrhunderts ziemlich verloren wir
ken), ferner eine gute und übersichtliche 
Geschichte der Aufführungen Händelscher 
Opern seit 1922, endlich eine kurze histo
rische Darstellung der Aufführungspraxis, 
ergänzt durch einen Bericht über die Neu
aufführungen anderer nicht von Händel 
stammender Barockopern. Die Schrift faßt 
Bekanntes gut zusammen und bringt vieles 
Neue; ihr Erscheinen war notwendig. 

Joseph Müller-Blattau, Saarbrücken 

E du a r d Ha n s li c k : The Beautiful in 
Music. Translated by Gustav Co h e n. 
Edited, with an lntroduction, by Morris 
Weit z. The Liberal Arts Press, New York 
1957. XIV und 128 S. 
In dem Streit, ob das Englische eine philo
sophische oder unphilosophische Sprache sei, 
wird ein empirischer Logiker anders urtei
len als ein Metaphysiker. Fest steht nur, 
daß man im Englischen eine unklare Tiefe 
des Denkens, die in der Schwierigkeit der 
Sache begründet ist, von bloßer Ungenauig
keit kaum unterscheiden kann. - Hanslick 
war nun ein guter Schriftsteller, aber ein 
unklarer Philosoph, und so kann man es 
Gustav Cohen nicht zum Vorwurf machen, 
daß er ihn wie einen Schriftsteller und nicht 
wie einen Philosophen übersetzt, d. h. nicht 
versucht, Hanslicks Termini in immer glei
cher Übersetzung festzuhalten, sondern sich 
bemüht, die einzelnen Aussagen dem com
mon sense verständlich zu machen. 
Aber nicht aus Unvermögen oder „Feuille
tonismus" war Hanslick manchmal unklar; 
er teilte nur die unglückliche Lage der Phi
losophie nach dem „Sturz des Hegelianis
mus" . - Im dritten, zentralen Kapitel der 
Schrift Vom Musikalisdt-Sdtönen nennt er 
das Schöne „eine vollständig zur Ersdtei
nung gebradtte Idee" . Der Ausdruck „Idee" 
bezeichnet die Vorstellung des Komponi
sten, die er im Werk verwirklicht, und C. 
übersetzt: ,,a musical idea reproduced in its 
entirety". Aber Hanslick denkt, ohne es zu 
sagen, auch an Hegels Bestimmung des 
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Schönen als „sinnliches Scheinen der Idee", 
und die Pointe des Satzes ist, daß „eine zur 
Erscheinung gebrachte Idee" nicht, wie He
gels Idee, über die Erscheinung hinausgehe, 
sondern „ vollständig" in ihr aufgehe. - Nur 
„historisch", im polemischen Gegenzug zu 
Hegel, ist auch Hanslicks berühmtes (im 
Text unmittelbar folgendes) Paradoxon ganz 
zu verstehen: ,,Der Inhalt der Musik sind 
töne11d bewegte Formen" . C. hält sich an 
Hanslicks „positive" Meinung, vermeidet 
die Verwirrung der Begriffe Inhalt und Form 
und übersetzt: ,, The essence of music is 
sound and motion". Hanslick aber spricht, 
wie Hegel, von einem „Inhalt", weil er sa
gen will, daß der Inhalt ebenso „ voJlstän
dig" in der Form aufgehe wie die Idee in 
der Erscheinung. 
In der biographischen Skizze des Hrsg. Mor
ris Wei tz sind zwei Irrtümer zu korrigieren: 
Vom Musikalisdt-Sdtönen ist nicht in neun, 
sondern in 15 deutschen Auflagen erschie
nen; und Hanslick wurde nicht 1861 „ invi
ted to become Professor of Music at the 
University of Vienna;" , sondern 1856 zum 
Privatdozenten und 1861 zum außerordent
lichen Professor berufen. - Hanslicks Ästhe
tik charakterisiert W. als „Autonomieästhe
tik", die aber - weil nach Hanslicks Mei
nung die Musik dem „Dynamischen" der 
Gefühle analog sei - auch als „modified 
heteronomous theory" bezeichnet werden 
könne. Carl Dahlhaus, Göttingen 

F r a n c i s c o C u r t L a n g e : Vida y 
Muerte de Louis Moreau Gottschalk. EI 
ambiente musical en Ia mitad del Segundo 
lmperio - (Primer Tomo) - Universidad 
Nacional de Cuyo, Mendoza (Argentinien) 
1954. 286 S. u. viele Bildtafeln. 
Louis Moreau Gottschalk gehört zu jenen 
Erscheinungen in der Musiikgeschichte des 
19. Jahrhunderts, deren Ruhm zu ihren Leb
zeiten kometengleich aufleuchtete und bal,d 
nach ihrem Tode in völlige Vergessenheit 
versank. Im Schatten der großen Meister 
verblaßte ihre Erscheinung, sie machten 
keine „Schule" und blieben so ohne Nach
ruhm. Die Musikgeschichte begann erst 
spät, sich ihrer zu erinnern, und oft genug 
zeigte sich, daß ihr Dasein nur wenig Spuren 
hinterlassen hat. Bei Gottschalk kommt er
schweren<l hinzu, daß er jung starb und daß 
sich sein Wirken auf gar zu viele Schau
plätze verteilte. Die wichtigsten Stationen 
seines Lebens liegen noch dazu jenseits des 
Atlantik. 
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Er war in den Vereinigten Staaten von Ame
rika geboren : am 8. Mai 1829 in New Or
leans in Louisiana. Sein Vater war Englän
der deutscher Abstammung, der schon früh 
nach Amerika verschlagen worden war, wo 
er in Cambridge den Doctor-of-Science-Grad 
erwarb. Seine Mutter war Französin, Toch
ter des Gouverneurs von St. Domingo, eine 
Comtesse Brusle. Gottschalk genoß eine 
sorgfältige Erziehung. Er muß schon früh 
eine erstaunliche Reife als Pianist und Musi
ker bewiesen ·haben. Seine Laufbahn als 
Konzertpianist begann 184 5 in Paris, wo er 
bei Camille Stamaty und Charles Halle stu
diert hatte. Größere Konzertreisen schlossen 
sich an und führten ihn durch ganz Frank
reich, Savoyen, die Schweiz und Spanien. 
Besonders diese letzte europäische Tournee 
1852 brachte ihm große Erfolge. Im folgen
den Jahre kehrte er nach Amerika zurück, 
wo er ebenfalls als reisender Virtuose mit 
ungewöhnlichem Erfolg auftrat. Er war aber 
nicht nur ein hervorragender Pianist, der, 
entgegen dem damaligen Brauch, mit feiner 
klanglicher und dynamischer Nuancierung 
spielte, sondern auch ein Komponist von 
Rang. Er spielte, wie andere Virtuosen sei
ner Zeit, fast nur eigene Werke, die meist 
der Gattung der virtuosen Salonmusik ange
hörten, Konzertparaphrasen und Variations
werke, wie sie etwa auch der junge Liszt 
schuf und spielte. Er komponierte und diri
gierte aber auch Orchesterwerke für die 
damals in Amerika aufkommenden Mon
stre-Festivals: eine Sinfonie La musique 
des tropiques, eine Triumph-Kantate, Ouver
türen un,d einige Opern, die allerdings nie 
aufgeführt worden sind, ferner eine 2 . Sin
fonie Montevideo, einen Marsch für Kaiser 
Pedro II. von Brasilien und andere kleinere 
Orchesterwerke, die, ebenso wie die großen, 
auf folkloristischen Themen aufgebaut sind. 
Auch in seiner Klaviermusi.k verwendet er 
häufig amerikanische und besonders latein
amerikanische Volkslied- und Volkstanz
motive, was wesentlich zu seinem sensatio
nellen Erfolg beigetragen haben muß. 
Gottschalks Konzertreisen zogen ihn all
mählich immer tiefer in den Süden, dessen 
reiches musikalisches Volksgut ihn anregte 
und befruchtete. Er war in Kuba und auf 
den Antillen und begann schließlich 18 57 
eine große Tournee durch Südamerika, die 
ihn über die Pazifikländer um das Kap Horn 
herum nach Montevideo und Buenos Aires 
führte. Im Sommer 1869 langte er in Rio 
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de Janeiro an, wo er in einem Monstrekon
zert mit 650 Musikern alle bisherigen Er
folge übertraf. Seine physischen Kräfte, 
durch die Strapazen der Reisen in den ver
kehrstechnisch noch wenig erschlossenen, 
von Kriegen und Revolutionen ständig heim
gesuchten Staaten Lateinamerikas ge
schwächt und von den Anstrengungen der 
Monstrekonzerte und ihrer umständlichen 
Vorbereitungen erschüttert, erlagen dem 
Ansturm des Gelben Fiebers im Mai 1869. 
Doch setzte er, kaum genesen, seine aufrei
bende Tätigkeit fort, b is er am 27. Novem
ber während einer Wiederholung seines 
Monstrekonzerts zusammenbrach und kurz 
darauf, am 18. Dezember 1869, im hoch
gelegenen Vorort Tijuca starb. 
Ober Gottschalk existiert wenig Literatur. 
Eine Biogr:aphie von Arpin erschien in New 
York 18 5 3, als seine amerikanische Lauf
bahn eben erst begonnen hatte, eine weitere 
von 0 . Hensel, einer früheren Geliebten von 
ihm (unter Pseudonym) in Boston 1870, ist 
äußerst diJ.ettantisch und ungenau. Einzig 
sein in Philadelpihia 18 81 von seiner Schwe
ster L. M. Gottschalk herausgegebenes Tage
buch ist als Quelle verwertbar, obwohl in 
i'hm die südamerikanische Reise nicht ent
halten ist. Es ist daher sehr zu begrüßen, 
daß mit dem Buch von F. C. Lange erst
mals eine neuere Biographie von Gottschalk 
unter Verwendung von bisher nicht benutz
tem Quellenmaterial erscheinen konnte. Die 
Untersuchungen L.s beziehen sich allerdings 
nur auf Gottschalks Wirken in Rio de Ja
neiro und seinen Tod, um den sich eine 
Fülle von Legenden gebildet hatte. (Er sollte 
an den Folgen einer Vergiftung oder eines 
Attentats gestorben sein.) L. för,derte aus 
den Stadt- und Sta,atsarchiven von Rio de 
Janeiro alle Dokumente zutage, die sich auf 
die wenigen Monate seines Aufenthalts, sei
nen Tod und die sich daran knüpfenden di
plomatischen Verwickl ungen beziehen, und 
fand in den Zeitungen und Zeitschriften je
ner Zeit eine reiche Fülle von Anzeigen, Be
richten und Kritiken über sein Wirken, seine 
Erkrankung, seinen Tod, die Einbalsamie
rung und Aufbahrung der Leiche und ihre 
Oberführung nach der Heimat des Künstlers. 
Alle Quellen, Briefe, Zeitungsausschnitte, 
Annoncen, Plakate, Dokumente, Bilder, Pro
gramme, Karikaturen u. a . werden z. T. 
in photographischer Reproduktion wieder
gegeben, abgewogen und kommentiert. Ober
all sind die Fundstätten angegeben. Zu-
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sammen g,eben sie ein sehr genaues Bild 
der Ereignisse in den Monaten von Gott
schalks Aufenthalt in der Hauptstadt des 
brasilianischen Reiches. Die groß aufge
machten Berichte der Tageszeitungen ma
chen die große Beliebtheit des Künstlers 
deutlich, der als Pianist das Andenken 
Thalbergs, der 185 5 und 1863 in Brasilien 
konzertierte, geradezu auslöschte und als 
Komponist zum Idol des brasilianischen 
Volkes wurde, das in seinem Werke die 
eigene Volksmusik in den Bereich der Kunst
musik erhoben sah. Die Anteilnahme des 
Hofes an seiner Erkrankung und an seinem 
Tod beweist die guten Beziehungen, die 
Gottschalk mit dem Kaiserhaus verbanden. 
Als ein Mann von hoher Bildung und Her
kunft hatte er Zugang zu den führenden 
Gesellschaftsschichten Rios, das an äußerem 
Glanz damals in der ganzen Welt kaum sei
nesgleichen hatte. Seine künstlerischen und 
nicht zuletzt seine gesellschaftlichen Erfolge 
trugen ihm .aber auch den Neid der ein
heimischen Künstler ein, und so konnte es 
geschehen, daß über sein Leben, sein Wir
ken und seinen Tod bald nach seinem Ende 
wenig schmeichelhafte und absurde Urteile 
umliefen (wie z.B. von Luis Ricardo Fors in 
La Propaga11da Literaria, La Habana 1880, 
S. 450 ff.), die L. an Hand der Dokumente 
und Quellen richtigstellt. 
Die von L. in so großer Zahl zusammenge
tragenen Quellen geben aber nicht nur Aus
kunft über die Ereignisse um das Wirken 
Gottschalks und seinen Tod ,in Rio de 
Janeiro, sie eröffnen auch einen sehr in
teressanten Einblick in das musikalisch-e und 
gesellschaftliche Leben der Metropole des 
11. Kaiserreichs und geben einen Eindruck 
von der Mannigfaltigkeit und Größe des 
Kun1stbetriebes. L. hat seine Bio·graphie ge
rade nach dieser Seite besonders ausge
richtet, und diese Kapitel seines Buches -
der Pr6logo über Gottschalks Werdegang 
und das Pa11orama breve mit dem überblick 
über das Musikwesen Brasiliens vor 100 
Jahren - sind die für den europäischen Mu
sikforscher wertvollsten des Buches, das im 
übrigen als Quellenwerk zur Biographie 
Gottschalks seine spezielle Bedeutung hat. 
Ein zweiter Band mit Quellenmaterial über 
Gottschalks Wirken in Argentinien, Chile 
und Uruguay und mit seinen südamerika
nischen Tagebüchern ist vorgesehen. (Der 
vorliegen,de erste Band erschien im Vorab-
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druck 1950/ 51 in Heft 4-7 der Revista 
de Estudios Musicales in Mendoza.) 

Fritz Bose, Berlin 

Geschenk der Musik. Nachklang im Wort. 
Hrsg. von Friedrich Spring o rum. Prestel
Verlag, 2. Auflage München 1957. 256 S. 
Der Zweck des Buches ist Erbauung, nicht 
Einsicht. Springorum sucht in den Schrif
ten von Komponisten , Dichtern, Philoso
phen und Wissenschaftlern vor allem den 
Ausdruck des Genusses am Gefühl. (Der S. 
108 abgedruckte Mozart-Brief ist nicht nur 
eine Fälschung, sondern auch schlechte Poe
sie.) Er kennt die berühmten Texte über 
Musik - von Wackenroder, Jean Paul und 
E. T. A. Hoffmann, Kierkegaard und Nietz
sche, Zelter, Schumann, Liszt und Wagner, 
Albert Schweitzer und Hermann Abert -; 
was er aber an unberühmten zitiert, erweist 
ihn als Dilettanten. 
Das Fragmentarische ist das Gebrechen aJler 
Anthologien - S. jedoch genügt es nicht, 
die Texte zu zerreißen; er entsteJlt sie auch. 
Sein editorisches Verfahren kann man von 
der Form ablesen, in der Schumanns Auf
satz über die C-dur-Symphonie von Schubert 
erscheint. Daß S. sich zu Schumanns Redak
teur macht und 17 ganze oder halbe Sätze 
streicht (ohne die Auslassungen zu kenn
zeichnen), ist eine Anmaßung. Daß er nach 
,, Anschlüssen" sucht, die bei flüchtigem Le
sen zu „stimmen" scheinen und sich erst als 
falsch erweisen, wenn man nachdenkt, ist 
eine Manier schlechter und hastiger Redak
teure. Und daß nicht nur Schumanns „ pro
saischer" Hinweis auf die Edition des Wer
kes bei Breitkopf & Härte}, sondern auch 
die Bemerkungen über das Problematische 
der symphonischen Form nach Beethoven 
fehlen , ist charakteristisch für das Bemühen, 
sachliche Erkenntnis zu meiden und so den 
,,Nadtklang im Wort" zur Phrase zu redu~ 
zieren. Carl Dahlhaus, Göttingen 

A k e Davids so n : Studier rörande svenskt 
musiktryck före är 17 50. (Studien über den 
schwedischen Musikdruck vor 1750.) Upp
sala: Almqvist & Wiksell 1957. 167 S. 
( = Studia musicologica Upsaliensia. 5 .) 
Diese neueste Veröffentlichung des durch 
seine bibliographischen Arbeiten, besonders 
seine Kataloge von Drucken des 16. und 
17. Jahrhunderts in schwedischen Bibliothe
ken, bestens bekannten Autors nennt sich 
bescheiden „Studier" und ist doch nicht 
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mehr und nicht weniger als ein Kompendium 
des schwedischen Musiknotendruckes von 
den Anfängen bis zum Jahre 1750, ein 
Kompendium besonders wegen des „Speciell 
del", der mit exakten Titelangaben und 
wertvollen Kommentaren ein vollständiges 
Verzeichnis aller schwedischen Musikdrucke 
dieses Zeitraumes gibt. D. schickt diesem 
Katalog, der übrigens auch die Besitz
vermerke enthält, einen „ Allmiüt del" vor
aus mit einer Darstellung der historischen 
Entwicklung des schwedischen Notendrucks. 
Er führt die Drucker an, beschreibt die von 
ihnen verwendeten Typen und deren Wan
derungen von einer in die andere Hand, 
wobei er auf einer Tafel eine Auswahl der 
wichtigsten Noten-Typen von zehn Druk
kern gibt, und unterscheidet genau die ver
schiedenen Drucktechniken (Holzschnitt, 
Typen, Kupferstich). 
Was bei diesen Untersuchungen für den 
deutschen Leser von besonderem Interesse 
sein mag, ist die Tatsache, daß fast alle 
schwedischen Musikdrucker entweder Deut
sche waren oder mit Notentypen druckten, 
die aus deutschem Besitz stammten: So ist 
gleich der erste schwedische Musikdrucker 
der deutsche Buchdrucker Andreas Gutter
wi tz. Sein Nachfolger, gleichfalls ein Deut
scher, druckte mit aus Deutschland ein
geführten Typen. Der dritte und die meisten 
folgenden stammen ebenfalls aus Deutsch
land, so daß also für den schwedischen 
Musiknotendruck dasselbe gilt wie für den 
gesamten frühen Buchdruck Europas: die 
Impulse gingen von Deutschland aus. 
Daß es sich bei fast allen schwedischen 
Musikdrucken dieser Zeit um Typendrucke 
handelt, hängt einmal mit der Entwicklung 
des Notendrucks an sich zusammen, anderer
seits aber auch damit, daß es sich vor
wiegend um Musik in Verbindung mit Wor
ten handelt: Psalmen, Kirchenlieder, litur
gische Bücher mit Musik, Erbauungsbücher, 
ferner sehr viele Gelegenheitskompositio
nen zu Todesfällen, Hochzeiten, politischen 
und Tagesereignissen und Huldigungen -
alle diese Musiken sind wortgebunden, und 
so bietet sich zu ihrem Druck schon aus 
diesem Grunde ganz zwangsläufig das Ver
fahren des Buchdruckes an. 
Mit dieser Feststellung ist auch bereits das 
Wesentliche über den Inhalt dieser schwe
dischen Musikdrucke ausgesagt. D. hat für 
den genannten Zeitraum 124 Drucke fest
gestellt. Von diesen gehören die meisten 
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den oben genannten Kategorien an. Über 
diese hinaus enthält ein Druck ein Ballett 
des Hofkapellmeisters Düben aus dem 
Jahre 1701 (Nr. 91), ein anderer die 1727 
gedruckte Sonate a flauto traverso von 
Helmich Roman (Nr. 193) und ein dritter 
(Nr. 120) das „Assagio a Violino solo" zu 
zwei Sätzen (Allegro und Tempo di minu
etto), das ebenso wie die Sonaten von 
Roman im Kupferstich-Verfahren hergestellt 
ist. Unter den Gelegenheitsmusiken interes
sieren aus historischer Sicht am meisten die 
4 Drucke, die sich auf die Hochzeit (Nr. 22) 
und den Tod Gustav Adolfs (Nr. 33-3 5) 
beziehen. Für die schwedische Musik
geschichte sind neben den Sonaten Romans 
besonders die „Odae Svedicae" Nr. 56 und 
74) von 1674 mit den Vertonungen des 
Stockholmer Kapellmeisters Gustav Düben 
von Belang. 
Der Band ist mit zahlreichen guten Abbil
dungen der verschiedenen Techniken und 
Offizinen ausgestattet und enthält neben 
einer wertvollen bibliographischen Übersicht 
über die verwendete Spezialliteratur eine 
kurze Zusammenfassung des ersten, die 
geschichtliche Entwicklung des schwedischen 
Notendruckes betreffenden Teil es in deut
scher Sprache. 

Wolfgang Sehmieder, Frankfurt a. M. 

Edgar Re f a r d t : Thematischer Katalog 
der Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts 
in den Handschriften der Universitätsbiblio
thek Basel. Bern, P. Haupt (1957) . 59 S. 
(Publikationen der Schweizerischen Musik
forschenden Gesellschaft. Serie II. Vol. 6). 

Der so. Geburtstag des Nestors der Schwei
zerischen Musikwissenschaft Dr. iur. et phil. 
h. c. Edgar Refardt bot der Schweizerischen 
Musikforschenden Gesellschaft willkomme
nen Anlaß, den Jubilar, der ihr Mitbegrün
der und ihr Ehrenmitglied ist, durch den 
Druck einer seiner eigenen Arbeiten zu 
ehren. Das Manuskript des vorliegenden 
Katalogs hat Refardt im Jahre 192 8 ab
geschlossen. Es ist von H. Zehntner, dem 
derzeitigen Vorstand der Musikabteilung 
der Universität Basel, entsprechend dem 
heutigen Stand der Bibliothek, für den Druck 
bearbeitet worden. 
Die verzeichneten Musikalien stammen zum 
großen Teil aus der Musikbibliothek des 
Baseler Seidenfabrikanten Lucas Sarasin 
(1730-1802), aus deren ursprünglichem Be
stand von 1241 Werken süddeutscher, öster-
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reichischer, italienischer und französischer 
Komponisten 473 Stücke erhalten geblieben 
sind. Hinzu kommen Musikalien aus dem 
Archiv des ehemaligen Baseler collegium 
musicum und aus der Musikbibliothek des 
Neuenburger Staatsrates Charles Albert de 
Pury (1752-1833). 
Die Sammlung ist vor allem für die Ge
schichte der vorklassischen Sinfonie wich
tig, worauf R. Sondheimer in seinem Basler 
Kongreßreferat von 1924 hingewiesen hat, 
und von der Wissenschaft auch ausgiebig be
nutzt worden. Allein der Mannheimer Kreis 
ist mit über 100 Sinfonien, Quintetten, Quar
tetten, Triosonaten und Duos von F. Beck, 
Chr. Cannabich, E. Eichner, A. Filtz, I. Holz
bauer, J. W. A. Stamitz, C. Stamitz, C. G. 
T oeschi vertreten. Hinzu kommen zahlreiche 
Werke von J. Chr. Bach (17 Sinfonien und 
Triosonaten), F. L. Gaßmann (23 Kammer
trios und Quartette), J. Haydn (1 Diverti
mento und 9 Quartette), G. Chr. Wagenseil 
(5 Sinfonien), J. B. Wanhal (9 Sinfonien) 
u. a. Unter den italienischen Meistern ist 
G. B. Sammartini mit 30 Sinfonien, Konzer
ten und Triosonaten, unter den französischen 
F. J. Gossec mit 11 Sinfonien besonders 
stark vertreten. Der älteste im Katalog an
geführte Komponist ist G. Tartini (1692 
bis 1770), der jüngste 1. J. Pleyel (1757 bis 
1831). Auffallend ist, daß der Name W. A. 
Mozart fehlt. 
Den Angaben über das vorhandene Stim
menmaterial sind lncipits beigefügt, soweit 
die betreffenden Werke nicht bereits ver
öffentlicht worden sind oder durch thema
tische Kataloge eindeutig identifiziert wer
den können. Zu den einzelnen Eintragungen 
finden sich dankenswerte Hinweise auf Ma
nuskripte in anderen Bibliotheken, auf alte 
Druckausgaben und Neudrucke. Zu bereits 
vorhandenen thematischen Katalogen wer
den mehrfach Ergänzungen gebracht (z. B. 
zu F. Beck, C. Stamitz); auch konnten Feh
ler verbessert werden (1. Holzbauer). Auf 
systematische bibliographische Nachfor
schungen ist verzichtet worden. Doch hätte 
bei J. Haydn, Nr. 4 und Nr. 7 auf J. P. 
Larsen, Drei Haydn-Kataloge, Kopenhagen 
1941, S. 126, IX/ D 1 und F 3 verwiesen 
und die Anführung der lncipits erspart wer
den können. Haydn, Nr. 1 ist in dem mitt
lerweile erschienenen thematisch-bibliogra
phischen Werkverzeichnis Haydns von A. 
van Hoboken, Mainz 1957, S. 339, unter 
11, D 8 verzeichnet. Bezüglich der Werke 
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von C. G. T oeschi wäre noch auf die Mün
chener Dissertation 19 S 6 von R. Münster, 
Die Si11/011ien Toesdris, hinzuweisen. 
Die sorgfältige und ansprechende Veröffent
lichung stellt eine wertvolle Bereicherung 
an gedruckten Bibliothekskatalogen musika
lischer Handschriften dar, und man möchte 
nur wünschen, daß auch die vorläufig nur 
maschinenschriftlich vorliegenden Musika
lienkataloge Refardts, auf die im Vorwort 
Bezug genommen wird, bald im Druck er
scheinen. Hellmut Federhofer, Graz 

Alberto Favara: Corpus di Musiche 
Popolari Siciliane, A cura di Ottavio Ti b y, 
Palermo 19 57, Accademia di Scienze Lettere 
e Arti (Supplemento agli Atti N. 4), Vol. 1, 
XXI u. 172 S., 1 Abb., 4 S. Faksimile ; 
Vol. II, 582 S. 
Sizilien mit seiner vielschichtigen Volkskul
tur zählt zu den letzten großen Rückzugs
inrseln Europas, deren älteste noch lebendige 
Bestandteile bis in die Antike zurückreichen. 
Die instrumentale und vokale Volksmusik 
dieses an wechselvoller Geschichte reichen 
Eilands ist a'Uch noch in seiner gegenwärtig 
dort anzutreffenden Form ein deutlicher 
Zeuge dafür. Manches davon ist bereits 
während der letzten Jahrzehnte im Druck 
zugänglich gemacht worden, ein „Corpus" 
wie das nunmehr vorliegende fehlte jedoch 
noch. Dieses ist mit seinen insgesamt 1090 
Stücken der bisher vielseitigste und auch 
verläßlichste Spiegel des überaus mannig
faltigen, reichen sizilianischen Volksmusik
schatzes. Sein Inhalt ist daher nicht nur 
volkskundlich, sondern auch musikgeschicht
lich von besonderem Wert, zumal hier alte 
Stile und Schichten geborgen werden konn
ten, die für die gesamte Forschung noch 
auszuwerten sein werden. Die zweibändige, 
aus dem Nachlaß heraiusgegebene Publika
tion umfaßt aber nicht nur die Ausgabe die
ses vielgestaltigen Sammelgutes, sondern 
auch eine 110 Seiten lange Abhandlung von 
Ottavio Tiby über I1 Canto Popolare Sici
liano sowie über die Person und Arbeits
weise des verdienstvollen Sammlers. 
Alberte Favara, geboren 1863 in Salemi, 
war seit 1897 Lehrer für Komposition am 
Konservatorium in Palermo. Er komponierte 
Opern, Orchesterwerke u. a., war jedoch 
auch musikgeschichtlich und volkskundlich 
lebhaft interessiert. Nicht zu Unrecht ver
gleicht ihn daher der Hrsg. G. Cocchiara 
in seinem Vorwort mit den beiden großen 
ungarischen Komponisten Bart6k und Ko-
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daly, die nach 1906 ebenfalls bemüht wa
ren, Volksmusik zu sammeln, wissenschaft
lich exakt herauszugeben und in ihrem eige
nen Werk als Grundschicht fruchtbar wer
den 7,u lassen. Favara sammelte seit 1898; 
die Jahre 1903 bis 190, waren für ihn die 
ergiebigsten. Niemand unterstützte ihn, es 
gelang ihm auch nicht, das gehortete Gut 
zu veröffentlichen, außer in zwei Heften 
CaHti della terra e de/ mare di Sicilia, die 
1907 und 1921 erschienen. Ihn trieb der 
selbstlose Hfer des passionierten Liebha
bers, der nicht nur der Wissenschaft, son
dern vor allem aJUch der Kunstmusik damit 
2lUr Regeneration dienen wollte. Als Einhei
mischem, der die Vielfalt der Dialekte eben
sogut aufzuzeichnen verstand wie die teil
weise recht schwierigen Melodien und mehr
stimmigen Gesänge, gelang es ihm wohl 
erstmals, ein wirklichkeitsgetreues Bild vom 
sizilianischen Singen protokollarisch gewis
senhaft zu bieten. Sein Grundsatz lautete: 
,,Io riproduco i ca11ti come li tto trovato . . . 
seHza peHsare a stilizzarli" (l, S. ,). Diese 
von ihm gen.auestens beachtete methodische 
Strenge ging so weit, daß er fast nirgendwo 
versuchte, Taktstri ehe einzufügen, um jed
wede Stilisierung oder rationalisierende Ein
zwängung zu vermeiden. Auch korrumpierte 
Texte versuchte er nicht zu „verbessern". 
Favara notierte die Weisen in der von ihm 
gehörten, meist recht hohen Tonhöhe mit 
Ang1abe des Sammelortes, des Datums sowie 
mit Notizen über die Sänger ,und die Um
stänide. Er schrieb jedoch nicht alles auf, 
sondern nur diejenigen Stücke, welche er 
für alteingewurzelt hielt. Darunter befinden 
sich als umfangreichste Gruppe 492 „ CaHti 
lirici", 91 sehr wertvolle „CaHti religiosi" 
(also gei,stliche Volkslieder und gesungene 
Leg,enden), mehr als 100 Händlerrufe, wäh
rend etwa ein Drittel des Inhalts Instrumen
talstücke verschiedenster Art sind, einschließ
lich einiger Glockengeläute. Seinem inzwi
schen ebenfalls v•erstorbenen Schwiegersohn 
Tiby ist es zu verdanken, daß dieses be
deutende Sammelergebnis nunmehr benutz
bar geworden ist. T . zeichnet nicht nur ver
antwortlich für den endgültigen Text, son
dern auch für die Disposition und vor allem 
für die ausführliche Einführung in die Ge
schichte und Eigentümlichkeiten der sizilia
nischen Volksmusik. 
Er schildert einleiten:d (S. 3 ff.) die Liebe 
Fav.aras zur Volksmusik seiner Heimat so
wie die Bedingungen, unter denen er auf
zeichnete. Dann bemüht er sich, den In-
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halt des Beispielbandes auf etliche Grund
fragen hin zu durchleuchten. T . erläutert die 
oft sonderbar anmutende Beziehung von 
Titel und Melodie einzelner Stücke sowie 
das Problem der Einheit von Text un,d 
Weise, wobei er zu dem Ergebnis kommt, 
daß vielen Sängern die Worte während des 
Singens relativ gleichgültig sind: ,,Quel ctte 
importa, quel ctte tta valore e soltaHto /'ac
ceHto della melodia" (S. 19). Die Melodien 
sind sehr häufig älter als die Texte, was 
man an Füllworten, falschen Betonungen 
u. a. ersehen kann. Der darauf folgende 
Abschnitt über die Co11stituzi0He modale dei 
caHti enthält sowohl überzeugende als auch 
unbefriedigende Sätze. Tiby behauptet „ il 
piu caratteristico canto popolare siciliaMo 
e fondato sulla seHsazioMe modale e 1101'1 
sulla tonale"; vor allem im Westen der In
sel sei die Melodik überwiegend dorisch. 
Phrygische und mixolydische Weisen begeg
neten dagegen sehr selten. Dieses Kapitel 
scheint desw<egen schwach, weil T . versucht, 
das gesamte Material Favaras nur in das 
System der mittelalterlichen Kirchentöne 
einzuordnen. Di,eses Vorhaben ist aber nicht 
nur deswegen unangemessen, weil ein gro
ßer Teil der Melodien lediglich den Umfang 
von drei oder fünf Tönen hat, sondern weil 
außerdem auch im voll ausgefüllten Rahmen 
der Oktave hier offenbar besonidere, dem 
Volke eigene tonale Ordnungen existieren. 
Selbstverständlich befinden sich darunter 
auch um;elbständige Teilstücke etw,a des 
Dorischen, eine genauere Durchsicht zeigt 
jedoch daneben das Vorkommen von Struk
turen, die nicht aus den Kirchentonarten 
ableitbar sind, da ihnen Gestaltqualitä
ten eigen sind, die diesen fehlen. Nach 
T. sollen z.B. Nr. 311 lydisch und Nr. 270 
hypodorisch sein, was nicht minder zweifel
haft scheinen muß als die Statistik auf S. 30. 
Die Frage nach den im sizilianischen Volks
gesang vorkommenden Tonarten muß daher 
weiterhin als Forschungsaruf.gabe gelten. 
Wie irreführend es ist, alte Volksmusik
traditionen lediglich an Hand des Systems 
der Kirchentöne klassifizi,eren zu wollen, 
zeigt sich hier auch bei der Behandlung der 
,,alterazioMi delle melodie e iHtervalli alte
rati" S. 31 ff. Jedies ,angeblich leiterfremde 
Vorzeichen, jede übermäßige Sekunde wird 
als Störung der „purezza de/ modo" be
wertet, denn T. mißt fälschlicherweise Volks
musik an den Normen der Kunstmusik. An
gesichts der großen Variationsbreite im Um
singen, von dem die vielen mitgeteilten Va-
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rianten genügend Anschauung vermitteln. 
gilt es jedoch auseinanderzuhalten a) solche 
Alterationen, die der Willkür des aus
schmückenden Sängers entspringen, und b) 
solche, die traditionell wesensmäßig zum 
Stil und zur jeweiligen Weise gehören. Letz
tere bedeuten mehr als lediglich „ verunrei
nigende" Akzidentien. In dem Kapitel über 
Rhythmus und Metrik S. 34-3 8 wird ver
deutlicht, daß diese Komponenten meist 
recht einfach sind und daß vor allem die 
dreizeitig-jambische Bewegung vorherrscht. 
Dann stellt T. einige wenige typische Melo
dieformeln zusammen (allerdings ohne 
systematische Ordnung), von denen sich 
noch unvergleichlich mehr aufspüren ließen. 
Es werden di,e Arten und Grenzen der In
strumentalbegleitung auf Sizilien beschrie
ben, und es wird die Schlußfolgerung be
kräftigt: ,, La pretta autentica forma del 
canto popolare siciliano di antico stampo 
e univoca e 11011 accompagnata" (S. 51). 
Diese Feststellung ist um so bemerkenswer
ter, als hier z. B. die historisch noch uner
forschten Praktiken vielstimmigen Singens, 
die in Sardinien, Korsika oder Albanien 
heute nod1 begegnen, demnach völlig unbe
kannt sind. Das sizilianische Volkslied er
klingt meistens im Freien solistisch. 
S. 57 ff. berührt T. das Problem der ge
schichtlichen Entwicklung sowie des Alters 
der siziJi.anischen Volksmusik. Leider leuch
tet er nicht, an Hand des vielschichtigen 
und ergiebig,en Materials über allgemeine 
Bemerkungen hinaus, in die mutmaßlich 
mehrtausendjährig·e Entwicklung vertiefend 
hinein. Sicher ist, daß „I' esistenza di carat
teristidte vetuste iu u11a melodia siciliana" 
zu einer Altersbestimmung allein nicht ge
nügt, ebenso sicher ist aber auch, daß der 
methodisch strenge Vergleich ganzer Gestal
ten etwa mit frühen Antiphonen einen 
Schritt in dies.er Richtung weiterzuführen 
vermag. Das würde dann um so fruchtbarer 
sein. wenn man diese Sammlung auch in die 
vergleichende Textforschung einbeziehen 
würde, was noch gänzlich aussteht, denn 
weder Favara noch T. haben den Worten 
der Gesänge ihre besondere Aufmerksam
keit gewidmet. Solange alles das fehlt, ist 
die Beweisführung unzureichend, die zu dem 
Satz S. 83 geführt hat, daß das 6 . Jahrhun
dert „come un termine a11te quem per 
qua11to riguarda la 11ascita dei piu antidti 
canti 11ostri" sei. 
Das Mittelstück der Einführung Tibys bildet 
offensichtlich das Kapitel über die Siciliana 
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11ella musica d'arte (S. 68-83). Diese ge
schlossene Abhandlung ist dankbar zu be
grüßen, wenngleich sie sichtlich aus dem 
Rahmen der Publikiation fällt. T . beschreibt 
die Geschichte dieser Formbezeichnung seit 
dem 15 . Jahrhundert und verzeichnet deren 
verschiedene Spiegelungen in der Kunstmu
sik, wobei er sich als besonders guter Sach
kenner erwei,st. S. 84 ff. werden die wenigen 
gebräuchlichsten Volksinstrumente, ihre 
Bauart, Maße und Stimmung beschrieben. 
S. 90-95 behandelt T. das Tanzlied und die 
Instrumentalmusik Siziliens, wobei er de
ren „assoluta uniformita ritmica" sowie 
das häufige Vorkommen der Figur „del 
dattilo irrazionale" hervorhebt. Auf allge
meine Bemerkungen über die „Abba1111ia
tine" ( = Straßenrufe der venditori ambu
lanti) und eine Beschreibung der typisd1en 
Rhythmen auf den sizilianischen Schlag
instrumenten „tammurina e tammuredda", 
die sogar während des Gottesdienstes zur 
Aussetzung der Monstranz erklingen dür
fen, beschließt ein überschwänglich ausge
sdimückter Schlußabschnitt über den Volks
gesang als „ma11ifestazio11e lirica di vita del 
popolo sicilia110" die Einführung. 
Im Rahmen dieser Rezension ist es unmög
lich, die Füll,e des in dem Beispielbande mit
geteilten Volksmusikgutes seiner Bedeutung 
nach zu würdigen. Die Ausgabe als Quelle 
auszuwerten für die Frühgeschichte des Cho
rals, für die Erforschung urtümlicher Prak
tiken ein6allsreicher Improvisation über vor
gegebene Gerüste, des variierten Strophen
li-edes (z. B. Nr. 239), oder der Mischung 
von Sprechen und Singen primitiver For
meln (z. B. Nr. 487 oder 571) u. a. m., kann 
hier ledi•glich als Anregung empfohlen wer
den. Der 1090 Nummern umfassende Be
stand hätte aber, über die Trennung nach 
Gattungen hinaus, übersichtlicher geordnet 
werden können. Vor allem hätte man die 
vielen Varianten eines Melodietypus zu 
Gruppen zusammenstellen sollen, denn viele 
Stücke sind nur Abwandlungen eines einfa
chen Gerüstes, wie unschwer erkennbar ist. 
T. betont S. 9 zwar zu Recht, daß der sehr le
bendige Rhythmus vieler Lieder „da/ punto 
di vista mensurale semplicemente approssi
mata" notiert werden könne, dennoch hätte 
man sich jeglicher Setzung von Taktstrichen 
nidit völlig enthalten sollen. Die hier prak
tizierte, meist völlig ungegliederte Mittei
lung der Melodien macht es vor allem dem 
Uneingeweihten zuweilen recht schwer, die 
rhythmische Ordnung des Gesangs zu er-
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kennen, gibt es doch sehr viele Stücke, wie 
z.B. Nr. 445, 551, 567 oder 627, die ohne 
unzulässige Einzwängung im 6/s-Takt hätten 
abgedruckt werden können. 
Diese kritischen Bemerkungen möchten 
lediglich auf einige offensichtliche Mängel 
der Ausgabe hinweisen, ohne indessen den 
großen Wert der Sammelleistung Favaras 
und die Verdienste Tibys schmälern zu wol
len. Die zweibändige Sammlung trägt zu 
Recht den Titel Corpus di Musidte Popolari 
Siciliane. Es ist eine nicht nur für Italien 
wertvolle Fundgrube für Altes und Neues, 
für eigentümlich sizilianisches wie auch für 
europäisch gemeinsames Sing- und Spielgut. 

Walter Salmen, Freiburg i. Br. 

G i o van n i Gab r i e 1i : Opera Omnia. 
Edidit Denis Arno 1 d. I. Motetta. Con
certi (1587), Sacrae Symphoniae (1597) 
(Corpus Mensurabilis Musicae 12). Rom 
1956, American Institute of Musicology. V 
und 181 S. 
Eine Gabrieli-Ausgabe bedarf selbst in un
serem Zeitalter alexandrinischer Ausgaben
freudigkeit kaum ein,er Rechtfertigung. Seit 
Winterfelds klassischer Monographie ist der 
Mangel an zuverlässigen Texten immer wie
der ein Hemmnis für die eindringliche Er
forschung der vielleicht größten, sicher aber 
interessantesten Persönlichkeit der Stil
wende zwischen Renaissance und Barock 
gewesen. Winterfel,ds eigener Beispielband, 
auf den die meisten (im MGG-Artikel Ga
brieli nur zum Teil aufgeführten) prakti
schen Ausgaben zurückgreifen, konnte nur 
die Grundlinien einer erstaunlichen stili
stischen Entwicklung von konservativer An
drea-Gabrieli- und Lasso-Nachfolge bis zum 
ausgeprägten „stylus luxurians" aufzeigen 
und war zudem nicht immer zuverlässig (ein 
eklatantes Beispiel ist Winterfelds irrige 
Angabe, ,das berühmte chromatische „0 
quam suavis est" stamme aus dem 1. Teil 
der Sacrae Symphoniae 1597); sein reiches 
Spartenmaterial ist heute nur noch schwer 
zugänglich. Die Gesamtausgabe wird end
lich das feste Fundament liefern, auf dem 
die weitere Forschung aufbauen kann; zu
sammen mit der erscheinenden Willaert
Ausgabe un·d der ebenfalls im Rahmen des 
Corpus Mensurabilis Musicae angekündig
ten An,dr.ea-Gabrieli-Ausgabe wird sie 
außerdem erlauben, die Entwicklung des 
venezianischen Prunkstils wenigstens in 
i·hren Hauptstadien zu überblicken. Viel
leicht wird dann auch endlich der müßige 
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Streit um die „Erfin<lung" der für diesen 
Stil grundlegenden konzertanten Mehr
chörigkeit verstummen, dem der Hrsg. in 
seiner „General lntroduction" Tribut zollt, 
indem er (S. l) schreibt: ,, The usually held 
view that the poly-dtoral style (gemeint ist 
n,atürlich nicht Stil, sondern Technik) origi
nated and was greatly popularised by the 
ardtitecture of St. Mark's is now thoroughly 
discredited." Sicher ist die Mehrchörigkeit 
nicht in der Markuskirche und durch deren 
Emporen entstanden, aber ebenso sicher hat 
sich die spezifisch venezianische Mehrchörig
keit von den Gegebenheiten des Ortes be
einflussen lassen, an dem sie vorzugsweise 
erkliang. 
Die Ausgabe soll nach der „ General lntro
duction" in vier Abteilungen in dieser 
Reihenfolge erscheinen: Kirchenmusik der 
Sammlungen von 1587, 1597 und 1615, In
strumentalmusik, Kirchenmusik außerhalb 
der oben genannten Individualdrucke, Welt
liche Werke. Dankenswerterweise sollen 
Revisionsberichte nicht am Ende der ganzen 
Ausgabe, sondern zu jeder Abteilung er
scheinen. 
Die „ General lntroduction" betont mit 
Recht den fast weltlichen Charakter der 
venezianischen Kirchenfeste, die (allerdings 
vorerst nicht zu beweisende) Bindung der 
meisten Werke Gabrielis an „specific occa
sio11s" dieser Art, die enge Verbindung von 
Hofmusik und Markus-Kapelle und die dar
aus resultierenden Möglichkeiten für einen 
Aufwand instrumentaler und vokaler Mittel. 
dem im übrigen Italien meist weder die Hof
kapellen noch ·die Kirchenmusiker allein ge
wachsen waren. Einleuchtend (wenn auch 
nicht erschöpfend) erklärt der Hrsg. daraus 
die zunächst geringe Verbreitung und Druck
legung von Gabrielis Werken in Italien. 
Ebenso würde sich die Konzentration der 
nordischen Gabrieli-Nachfolge (die einer 
Untersuchung wert wäre) auf offenbar we
nige Orte (Graz, Kassel, Wolfenbüttel, 
Dresden) erklären lassen. 
Kurze Bemerkung-en beschäftigen sich weiter 
mit dem Kontraststreben, der vor allem durch 
Praetorius und einige handschriftliche Quel
len belegten Aufführungspraxis (detaillierte 
Besetzungsvorschläge werden für die Revi
sionsberichte in Aussicht gestellt) und der 
Neigung zu einfacher Dreiklangsharmonik 
im Werk Gabrielis. All dies gilt jedoch (un
ausgesprochen) eher für die späteren Werke 
als für den Inhalt des vorliegenden Bandes. 
Als Kuriosum sei die Übersetzung „ Winter-
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field" für Winterfeld angemerkt. Der vor
liegende 1. Band bringt die fünf Motetten 
Gabrielis aus den Concerti di Andrea et di 
Gio: Gabrieli (15 87) und die ersten 20 
Werke aus den Sacrae Symphoniae (1597). 
Die Bemerkung im Vorwort, die beiden 
Sammlungen seien wahrscheinlich als einzige 
unter Gabrielis eigener Aufsicht erschienen, 
wirkt verwirrend: man hätte bei dieser Ge
l,egenheit gern erfahren, was es mit den 
Ecclesiasticae Cantiones (Gardano, 1589) 
auf sich hat, die mir bisher nur in der Se
kundärliteratur (aber noch in des Heraus
gebers MGG-Artikel Gabrieli) begegnet 
sind. 
Das stilistische Bild der vorHegenden Kom
positionen ist bunt, aber im ganzen noch 
konservativ. Neue Gesichtspunkte über die 
vor allem von A. A. Abert (Die stilistischen 
Voraussetzu11ge11 der „ Cantiones sacrae" 
von Heinrich Schütz, 1935) und Roselore 
Wiesenthal (Giovai,111i Gabrieli. Ein Beitrag 
zur Geschichte der Motette, Diss. Jena 1954, 
Maschinenschrift) erarbeiteten hinaus erge
ben sich zunächst nicht. Die sechs- bis sieben
stimmigen Werke gehen in ihrer ausdrucks
mäßig sehr gezügelten Scheinpolyphonie nir
gends über den Stil Andrea Gabrielis und 
des mittleren Lasso hinaus, und auch die 
mehrchörigen Sätze geben sich in ihren 
polyphonierenden Einleitungen betont tra
ditionell. Aus,drucksgesten (Chromatik und 
ausgeprägt „moderne" Harmonik) wie in 
.,Miserere mei" sind selten, sie stehen cha
rakteristischerweise nicht im Dienste ma
drigalesker Einzelausdeutung und Kontra
stierung der Textabschnitte, sondern sind zur 
Erzielung einer allgemein erhöhten Aus
drucksintensität über das ganze Werk gebrei
tet. Die Chorspaltung der doppelchörigen 
Werke ist ganz offenkundig noch kein Aus
drucksmittel. sondern ein formales Problem, 
dessen Möglichkeiten experimentell erkundet 
werden. Die mystische Glut der Klangkon
traste in der Sammlung von 1615 deutet sich 
erst bescheiden an, während die mit wachsen
dem Umfang der Werke immer dringlicher 
werdenden Formprobleme (einfache und kon
trastierende Reihung, Reprisen-, Rondo- und 
Rahmenformen und ihre Entwicklung und 
Verknüpftmg) fast alle schon hier auf
tauchen. 
Der Text der Ausgabe ist, von Schönheits
fehlern abgesehen, zuverlässig. Zur Editions
technik sind jedoch einige kritische Bemer
kungen angebracht. 
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Der Gebrauch der (modernen) Schlüssel ist 
nicht ganz konsequent; S. 18 ff. erscheinen 
zwei Stimmen, die im Original gleich ge
schlüsselt sind, gleichen Umfang und gleiche 
bevorz·ugte Lage haben, in zwei verschie
denen Schlüsseln (Violinschlüssel normal und 
oktaviert). Hier hat das Bestreben, die bei
den Chöre klanglich möglichst stark zu kon
trastieren, d,en Hrsg. von der Transkription 
zur sachlich nicht gerechtfertigten Interpre
tation verführt. 
Die Mensurstriche werden in den mehrchöri
gen Werken fast immer regelmäßig nach der 
vorgeschriebenen zwei- oder dre_iteiligen 
Mensur, in den einchörigen Werken dagegen 
entsprechend der Phrasenabgrenzung frei ge
zogen. Abgesehen von der Inkonsequenz, die 
in der Vermischung einer rein ordnenden 
Übertragungstechnik mit einer formanaly
tischen Interpretation liegt, enthüllt die Er
klärung dieses Vorgehens (Vorwort S. IV) 
den Pferdefuß der Methode: wenn die regel
mäßige Mensurstrichsetzung gewählt wird, 
um die praktische Ausführung zu erleich
tern, so wird indirekt zugegeben, daß die 
entgegengesetzte Methode die Praxis eher 
behindert. Modeme T,aktzeichen sind, wie 
meist im Corpus Mensurabilis Musicae, 
durch 2 und 3 ersetzt. Das Prinzip ist sicher 
richtig, die Erklärung (S. V : ., ... one f igure 
denoti11g tue prevailing harmonic accents") 
irreführend. Es kann sich hier nicht um 
., uarmonic accents", sondern nur um Zähl
zeiten handeln. Ohne die Quantitäten des 
modernen Taktes kann eine Übertragung 
von Mensuralmusik kaum auskommen, daß 
aber seine Qualitäten eliminiert sein sollen. 
wird eben durch die Verwendung einfacher 
Zahlen statt der Taktzeichen angedeutet. 
Die originalen Mensurzeichen sind ebenso 
wie die Verkürzung der Notenwerte aus den 
jedem Werk vorangestellten originalen An
fängen ersichtlich. Bei den häufig eingescho
benen Episoden in perfekter Mensur wäre 
eine Angabe der originalen Mensurzeichen 
und der Verkürzung (die gegenüber der der 
Hauptteile ~n imperfekter Mensur stets ver
doppelt ist) nur konsequent gewesen. Lei
der ist das unterblieben. 
Die Verkürzung der Notenwerte befriedigt 
am wenigsten. Es wird teils im Verhältnis 
1 :2, teils aber im Verhältnis 1 :4 verkürzt, 
wodurch natürlich völlig verschobene Tempo
und Ausdrucksverhältnisse entstehen müs
sen. Die doch nicht zufälligen Tempo
Kontraste vieler Motetten, die „ausgeschrie
benen Acce]erandi" und ihr Verhältnis zu-



250 

einander werden bedenklich verändert; ihr 
Vergleich wird erheblich erschwert. Auch die 
krause, der praktischen Verwendbarkeit nur 
abträgliche Kompliziertheit des Notenbilds 
in „Ego dixi", ,,Miserere mei" oder „Sa11cta 
Maria" spricht nicht gerade für die Methode. 
Für deutsche Editionsverhältnisse unge
wöhnlich ist die Geltungsdauer der Akzi
dentien für nur eine Note. Der normale 
Brauch, auch die unmittelbar folgenden No
ten gleicher Ton,höhe miteinzubeziehen, 
hätte unschöne Akzidentien-Häufungen (S. 
7 T. 11 Cantus 2, T. 14 Cantus u. ö.) über
flüssig gemacht. Statt dessen hätte man an 
eini,gen Stellen gern Vorsichts-Akzidentien 
gesehen (z.B. Auflösungszeichen S. 96 T. 32 
letzte Note 8. vox und Parallelstellen). 
Eine überflüssige Komplizierung ist fer
ner die Kennzeichnung der Auflösung von 
idem-Zeichen bei der Textunterlegung durch 
Kursivdruck (echte Textergänzungen dage
gen in Klammern). Daß hemiolische Schwär
zungen durch offene Klammern bezeichnet 
werden (S. 91-92, 6. vox), hätte bei den Er
klärungen zur Editionstechnik (S. IV-V) 
vermerkt werden können. 
Abschließend seien einige Schönheitsfehler 
und Errata genannt, die den Wert der wich
tigen Ausgabe natürlich nicht berühren. Im 
Index muß es heißen „O quam suavis est" 
(statt „es"); ebenso „O ]esu mi dulcissime" 
(statt, wie im Original-Index, .. dulcissi
mae" ). Bei Mensurw,echsel soll der voraus
gehende Mensurstrich offenbar, wie üblich, 
durchgezogen werden. Das geschieht S. 40, 
90, 92, 109 und 110 (40 und 110 sollte aber 
die Trennung der Chöre gew.ahrt bleiben), 
nicht dagegen S. 15, 17, 39, 149 und 150. 
Einige überzählige Mensurstriche sind zu 
tilgen: S. 40 T. 32/33, 138 T. 18/19. Men
surstriche fehlen S. 173 T. 57/ 58, 178 T. 
3 5/ 3 6. S. 24 T. 29 sollte die Textlegung im 
Baß analog den übrigen Stimmen emendiert 
werden. 

Kleinere Errata: 

8 16 Baß: muß rhythmisiert sein wie 
5. und 6. vox 

36 133 Baß: fehlt Punkt 
42 411 6. vox: dergl. 
74 54 Baß: fehlt Textsilbe f ~ " ,, ,-
87 123 5. vox: Achtel. nicht Viertel 
90 29 1 5. vox: Text „ce-", nicht „cel-" 
95 293 6. vox: fehlt Kreuz vor der Note 
98 472 6. vox: desgl. 

170 302 Cantus: fehlt Punkt 
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Der opul,ent ausgestattete Band hätte durch 
Faksimile-Wiedergaben der schönen Gar
dano-Titelblätter und der Widmungsschrei
ben noch bedeutend gewinnen können. 

Ludwig Finscher, Göttingen 

J o s q u i n D es p r e z : Drei Motetten zu 
4-6 Stimmen. Hrsg. von Helmut Osthof f, 
Wolfenbüttel: Möseler Verlag 1956. (Das 
Chorwerk 57.) IV, 32 S. 
Dem Schaffen des großen Niederländers Jos
quin ist das „Chorwerk" zu Recht besonders 
verpflichtet (Messen: Chorwerk 1, 18, 42 ; 
Motetten: 18, 23, 33). H. Osthoff, der be
reits in Heft 54 zwei Vergilmotetten ver
öffentlichte, legt hier drei geistliche Motet
ten in der bewährten Editionstechnik (hal
bierte Werte, Mensurstriche, Übersetzung 
des lateinischen Textes) zum praktischen 
Gebrauch vor, die in mancherlei Beziehung 
eine glückliche Auswahl darstellen. So ver
mitteln sie einen guten Einblick in die Kom
positionsweise der verschiedenen Schaffens
perioden ... O bo11e et dulcissime Jesu" zeigt 
die charakteristische paarweise Imitation, 
von der dieses textlich und formal sehr klar 
aufgebaute Stück bestimmt wird. Dagegen 
stellt die 6stimmige Cantus-firmus-Motette 
.. 0 virgo virgi11um" mit dem zur Haupt
stimme korrespondierenden Tenor größere 
Anforderungen; der reiche, überwiegend 
linear geführte Satz, der nur durch eine dop
pelchörige Kontrastierung hoher und tiefer 
Klangbereiche zeitweilig aufgelockert wird, 
verlangt vor allem in den übrigen Stimmen 
fast instrumentale Leistungen. Von den drei 
bekannten Vertonungen des 129. Psalms „De 
profu11dis clamavi" (Vgl. GA Nr. 47 und 
Chorwerk 33) ist die neu veröffentlichte 5-
stimmige wohl die reifste und kunstvollste; 
reizvoll besonders die in den drei kanoni
schen Stimmen streng durchgeführten Tri
peltaktpartien zu den anderen, weiterhin 
geradtaktig fortgeführten Sekundärstimmen. 
Alle drei Motetten werden hier erstmals aus 
abgelegenen, meist römischen Quellen sehr 
sorgfältig ediert. Als besondere wissenschaft
liche Ergebnisse, die vom Hrsg. in der knap
pen, aber sehr fundierten Einleitung mitge
teilt werden, sind vor allem zwei Punkte 
hervorzuheben. Die in der von A. Smijers 
betreuten GA unter Nr. 18 publizierte Mo
tette „0 bo11e et dulcis Domi11e Jesu" ist 
wahrscheinlich mit dieser ähnlichen Textes 
verwechselt worden und daher als „Opus 
dubium" zu betrachten. Der Hrsg. legt über-
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zeugend dar, daß der 129. Psalm wahrschein
lich durch das angefügte Requiem in Verbin
dung mit einer überlieferten Devise in einen 
Zusammenhang mit dem Tode König Lud
wigs XII. (1515) zu bringen ist. Sollte diese 
Annahme berechtigt sein, so wäre hier erst
mals eine präzise Datierung möglich. 

Klaus Wolfgang Niemöller, Köln 

Compositione di meser Vincenzo Capirola, 
Lute-book (circa 1517), edited by Otto 
Go m b o s i. Published with the assistance 
of the Newberry Library of Chicago. Neui
lly-sur-Seine (Paris), Societe de musique 
d'autrefois, 1955 ( = Publications de la so
ciete de musique d' autrefois, Leitung: G. 
Thibault, Textes musicaux, Band I). XCII 
und 136 S. 
Der Hrsg., dessen frühen Tod die Musikfor
schung als einen schweren Verlust beklagt, 
widmet sich in dieser posthumen Arbeit 
einem in italienischem Ziffernsystem inta
volierten Lautenmanuskript des frühen 16. 
Jahrhunderts, das in der Newberry-Biblio
thek Chicago aufbewahrt wird. Soweit wir 
sehen, ist dieser Codex mit 45 Seiten die 
älteste handschriftliche Quelie der Art über
haupt, sie war dem Berichterstatter bei der 
Abfassung seines Chronologisdten Anhangs 
sämtlidter Laute11tabulaturen (Studien zur 
Lautenpraxis, Berlin 1943) noch nicht in 
Autopsie erreichbar. Lediglich J. P. N. Land 
verwies beiläufig auf das Objekt (Het Luit
boek van Tl,1ysius, 1889). Über B. Quaritch 
(London) , leo Olschki (Florenz) kam die 
Hs. 1904 in amerikanischen Besitz. Die 
Wasserzeichen verweisen auf Bergamo, Tre
viso, Udine 1515-1521. Die Notation deckt 
sich ziemlich mit den frühen Petruccidrucken 
15'07-1509 (11 Saiten, 6 Chöre voraus
setzend, 6 Linien, 12 Bünde, die drei letzten 
Bünde sind, der frühen italienischen Praxis 
entsprechend, durch Modifikation des Zei
chens X dargestellt). Das Festhalten einzel
ner Töne wird durch diagonale Striche ver
merkt, analog der Kreuzchenpraxis Juden
kunigs. Ungewöhnlich sind halbkreisförmige 
Zeichen (nach oben oder nach unten geöff
net, das erstere Zeichen mit Strich), die der 
Hrsg. als eine Markierung von Anfang und 
Ende durchklingender Tongruppen deutet. 
Durchaus neu ist der frühe Gebrauch von 
Zeichen für mordentähnliche Verzierungen, 
die zwar im Vergleich zum Tastenstil zu er
warten, doch mit Sicherheit erst bei M. de 
Fuenllana und V. Bakfark zu erkennen sind. 
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Die rhythmischen Symbole erscheinen alle 
ausgeschrieben, die Hs. verzichtet also auf 
die übliche Abbreviatur bei Wiederkehr. 
Außer Zweifel war für die notationstech
nische Ausstattung doch wohl der dekora
tive Zweck dieser mehrfarbigen, mit figür
lichen Randleisten reich illustrierten Blätter 
nicht ohne Einfluß. Als Stimmung erkennen 
wir G-c-f-a-d'-g', wobei sogar schon 
der Abzug (liuto discordato, F statt G) in 
drei Sätzen gefordert ist. Die 43 Nummern 
sind Umschriften von Messenteilen, Motet
ten, Chansons, Frottolen, ferner Tänze mit 
praeexistenter Fundamentstimme, ein Bal
lett, sowie 13 Ricercari, d. h. nur etwa die 
Hälfte des Repertoires verrät Transkription 
eines vokalen Modells. Einziger Autorname 
ist A. Brumel, doch waren durch Konkordanz 
A. Agricola, H. v. Ghizeghem, Josquin, B. 
Tromboncino, M. Cara, Obrecht, Ghiselin, 
Fevin u. a. zu ermitteln, wobei Petrucci 
seit dem Odhecaton das meiste Material bot 
und einzelnes schon bei Spinacino und Dalza 
intavoliert vorlag. 
Der gewichtigste Beitrag des Hrsg. ist mit 
dem Abschnitt über die cantus-firmus-Tänze 
gegeben. G. sieht bei jenen für Laute inta
volierten Abkömmlingen einer Bassadanza 
richtig den didaktischen Wert der melodi
schen Substanzen, und er vergleicht den aus 
dem spärlichen italienischen Repertoire über
lieferten La Spagna-T enor des Codex Ca
pirola mit anderen Bearbeitungen. Hier wird 
ein ausgezeichnetes Material für die spezi
fische Lautentechnik vor 1540 gegenüber 
solchen Sätzen gewonnen, die bei gleicher 
Tenorsubstanz für Tasten- oder Blasinstru
mente geschrieben sind. Dabei ist auch eine 
noch unbekannte frühe Lautenquelle (Ms. 
G. Thibault, ich datiere sie auf 1525-1533) 
verwertet. Zur La Spagna-Gruppe können 
wir noch die folgenden Lauten-Handschrif
ten ergänzen : Berlin ehern. Preuß. Staats
bibl. 40032 (um 1580), ibid. 40085 um 1590 
(für Gitarre); vergleichbar sind die Aria spa
gnola in dem Ms. ibid. 40591 und die Pauana 
espagnole im hs. Anhang an den Druck 
Villanelle d'Orla11do di Lassus, Libro II., 
Rom (V. Dorico) 1555 (fehlt bei Eitner Q, 
jetzt Leipzig) und der Satz Spagnolet in der 
Hs. Danzig 4022. - Die Ricercari des Co
dex Capirola vervollständigen das Gegen
bild zum Tastenstil, wenn man K. J eppesens 
Funde vor Cavazzoni in Betracht zieht. G. 
erklärt den Terminus „ricercar" als eine Art 
Ritornell, also im Sinn einer fast unspezi-
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fischen Form des Prae- und Postludiums. 
Dies trifft sich in der Tat mit den anderen 
frühesten hs. Quellen der Zupfinstrumente, 
die bei dem ricercar kaum eine motivische 
Organisation erkennen lassen. (Eine Quel
lenstudie zu diesem Sachverhalt wird der Be
richterstatter in Kürze vorlegen.) 
Die Übertragung in modernes Notenbild, 
der dankenswerterweise die Tabulatur bei
gegeben ist, sucht die polyphone Struktur. 
Bei diesem Verfahren bleiben die Grenzen 
- namentlich in den primär instrumentalen 
Sätzen - weitgesteckt und werfen die alte 
Frage nach der Ergänzungsbedürftigkeit der 
Griffschrift auf. Hält man sich an das Fak
tum der Spielbarkeit und an den vielfach 
verbürgten Schematismus bei den Intavola
toren, so setzt G.s Übertragung mehr vo
kale Anschaulichkeit voraus, als sie den 
Zupfinstrumenten jener Zeitebene erreichbar 
gewesen sein dürfte. Das Problem bedarf 
noch einer schriftpsychologischen Erörterung. 
Denn die Umschrift in unser hochempfind
liches Notensystem läßt den Wunsch nach 
einem reduktiven Verfahren offen. Immer
hin hat diese Übertragung G.s hohen de
monstrativen Wert für den, der das ideale 
Stimmbild sucht. Das Spezifische der frühen 
Lautentechnik bleibt aber mit der Tatsache 
verbunden, daß die polyphone Struktur nur 
approximativ hervortritt. Der stattliche 
Band, dem neben einer vollständigen Wie
dergabe der Stücke ein sorgfältiger textkri
tischer Kommentar mitgegeben wurde, ist 
eine der gründlichsten Publikationen in die
sem Gebiet aus jüngerer Zeit und eine sehr 
wichtige Materialsammlung für die künftige 
Forschung, die noch oft dieser Leistung des 
verstorbenen Gelehrten gedenken wird. 
Nicht unerwähnt bleiben kann die hervor
ragende Ausstattung mit mehrfarbigen Re
produktionen, die beim Studium der Vor
lagen eine treffliche Hilfe gewähren. 

Wolfgang Boetticher, Göttingen 

T wee Liederen : S e r v a a s v a n K o n i n c k : 
Arie aus „Athalie"; David Petersen: 
.,Schrei niet meer." 
J a n - B a p t i s t L o e i 11 e t und E 1i a s 
Br o e n n e m u 11 er : Zwei Sonaten für Flöte 
und Klavier. 
Sämtlich hrsg. und bearb. von Julius van 
Etsen, .,De Ring" V.Z.W. Antwerpen. 
Der um 1720 in Amsterdam verstorbene, 
zu seiner Zeit mit der (leider verloren ge
gangenen) Musik zu dem 1688 in der Am
sterdamer Schouwburg aufgeführten Schäfer-
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spiel De Vrijagie va11 Cloris en Roosje 
besonders erfolgreiche S. van Koninck ver
tonte auch einige Nummern aus Racines 
Atl-talie, von denen die hier vorliegende 
Arie „De tous !es vai11s plaisirs" ein kurzes, 
aber eindrucksvol1es Beispiel bildet. Durch 
Zwischenspiele mit Melodie-Imitationen in 
der Anlage weiträumiger, durch die etwas 
hausbackene Kontrapunktik aber auch 
spröder wirkt das Lied D. Petersens, das 
der Sammlung Abraham Alewijn's Zede
e11 Harpza11ge11, Amsterdam 1694 (2. Druck 
Haarlem 1715; 3. Amsterdam 1733) ent
stammt. Wie diese beiden Gesangsstücke, 
lassen auch die Flötensonaten von Loeillet 
(um 1720 bei Walsh in London als Nr. 11 
der XII So11atas or Solos for a Flute witl-t 
a Thoroughbass for the Harpsidtord or Bass 
Violin, opera quarta im Druck erschienen) 
und von Broennemuller (geb. 1666, Schüler 
Scarlattis, Lunatis und Corellis, von 1709 
bis 1762 in Amsterdam) keine ausgeprägten, 
individuellen kompositorischen Züge er
kennen; sie bleiben vielmehr einer gewissen 
Gesellschaftskonvention der Zeit verhaftet. 
Immerhin werden die Freunde gefälliger 
Hausmusik Hrsg. und Verlag für die ge
schmackvolle Neuausgabe der vier Werk
chen niederländischer Tondichter um 1700 
Dank wissen. 
Der am authentischen Klangbild interes
sierte Musiker und Wissenschaftler muß 
es allerdings bedauern, daß van Etsen keine 
der Kompositionen mit der originalen Baß
Bezifferung veröffentlicht, sondern sie ledig
lich „met Klavierbegeleidi11g volgeus Basso
Continuo" versieht. Continuomäßig ist 
indessen nur der Klavierpart der Loeillet
Sonate gesetzt, wenngleich auch hier viel
fach die zeitgemäßen Generalbaßregeln 
nicht streng beachtet sind (unnötige Paral
lelführung der Klavieroberstimme mit der 
Flötenmelodie, zu hohe Lage, zuweilen 
unmotivierte Sprünge, zu dicker Satz etc.). 
In den anderen drei Stücken kann die 
Klavier-,,Bearbeitung" , der als solcher grö
ßere Freiheiten eingeräumt werden müssen, 
ebenfal1s nicht voll befriedigen. Vornehm
lich stilwidrige Harmonik und ungelenke 
Stimmführung beeinträchtigen, besonders 
in den Vokalstücken (vgl. u. a. Lieder: S. 7, 
Zeile L T. 2 u. 3; S. 7, vorletzter T.; S. 9, 
Zeile 2; S. 10, Zeile 2), einen positiven 
Gesamteindruck. Es ist dem Verlag und 
der „ Vereniging voor Muziekgeschiedenis 
te Antwerpen", unter deren Protektorat 
die Lieder gedruckt worden sind, zu raten, 
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die Hrsg. alter Musik in Zukunft auf die 
Notwendigkeit der Quellentreue und Er
fordernisse der barocken Generalbaßpraxis 
besonders hinzuweisen. 

Herbert Drux, Köln 

Johann Caspar Ferdinand Fischer: 
Musikalischer Blumenstrauß. - Johann 
K a spar K er 11: Modulatio organica. 
Beide hrsg. von Rudolf W a 1 t er. Altötting 
1956, Musikverlag A. Coppenrath. 
In diesen beiden Neudrucken legt der Hrsg. 
zwei für die Geschichte der Orgelmusik 
wichtige Werke vor. Die von ihm mit dem 
Exemplar der Augsburger Staatsbibliothek 
sorgfältig verglichene Werrasche Ausgabe 
des Blumenstrauß von 1901 ist längst ver
griffen. Kerlls Modulatio war für die DTB 
vorgesehen, die Ausgabe ist aber nicht 
zustande gekommen. Nur einzelne Stücke 
aus beiden Sammlungen sind in verschie
dene Auswahlen übergegangen - ohne An
gabe, daß es sich bei Kerll um Magnificat
Versetten handelt, wie auch der Annahme 
des Hrsg. beizupflichten ist, daß Fischer 
Versetten ebenfalls für das Alternatimspiel 
bereitstellt. Kerlls kürzer gehaltenes Werk, 
an musikalischem Wert der wohl mehr als 
16 Jahre jüngeren Sammlung nicht nach
stehend, schreibt Pedal (und da noch mehr
fach ad libitum) jeweils im Versus ultimus 
vor, während Fischer es in den (bei Kerll 
fehlenden) oft besonders großartigen Prä
ludien und im Finale einsetzt. Walter hat 
in dieser für den praktischen Gebrauch ge
dachten Ausgabe, der ein über geschicht
lichen Wert, Spielart und Quellenlage alles 
Notwendige besagendes Vorwort voraus
geschickt ist, wertvolle Arbeit geleistet. Der 
Druck ist klar und fehlerfrei, die - spar
samen - Zusätze sind kenntlich gemacht. 

Reinhold Sietz, Köln 

Mitteilungen 
Die bisherige Anschrift der Gesellschaft für 
Musikforschung: Kiel, Neue Universität, ist 
ungültig geworden. Es wird gebeten, in Zu
kunft alle Zuschriften geschäftsmäßigen In
halts, die nicht den Präsidenten der Gesell
schaft betreffen, an: Die Geschäftsstelle der 
Gesellschaft für Musikforschung, Kassel
Wilhelmshöhe, Heinrich Schütz-Allee H, zu 
richten. Die Privatadresse des Präsidenten lau
tet: Schlüchtern (Hessen), Feierabendgrund 26. 
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Am 6. Dezember 19 57 verschied in Salzburg 
Professor Dr. Theodor Wilhelm Werner 
nach längerem Kranksein im Alter von 8 3 
Jahren. Den aus einer Hannoverschen Fa
milie Stammenden drängten seine geistigen 
Interessen zunächst zum Studium der Ger
manistik, dann die künstlerisch-musikali
schen zum Gesangs- und Kompositionsstu
dium in Dresden, wo er die Hofopernsänge
rin Maria Keldorfer heiratete, schließlich die 
wissenschaftlichen und musikalischen Inter
essen vereint zum Studium der Musikwis
senschaft in Berlin und München. 1917 pro
movierte er bei Sandberger mit einer Arbeit 
über Adam Rener. So gaben Veranlagung 
und Bildungsgang seiner Berufstätigkeit ein 
weites geistig-künstlerisches Fundament. 
Von 19 20 an wirkte er in seiner Vaterstadt 
Hannover vielfältig anregend als Privatdo
zent für Musikwissenschaft an der T echni
schen Hochschule, seit 1927 mit dem Profes
sortitel, dazu als Musikreferent am Hanno
verschen Kurier. Seine musikwissenschaft
liche Arbeit galt hauptsächlich Themen der 
Hannoverschen Musikgeschichte. Darüber 
hinaus greifen vor allem eine knapp und 
klar gefaßte Darstellung der Musik in 
Fra11kreidt und einige Denkmalbände (G. 
Benda, Der Jahrmarkt; Telemann, Pimpi-
11011e; Werke von Andreas Crappius). Als 
Komponist ist er mit Liedern, kammermusi
kalischen und sinfonischen Werken hervor
getreten. Gegen Kriegsende in Hannover 
ausgebombt, verlebte er seine letzten Jahre 
in Oberbayern und Salzburg. Die deutsche 
Musikwissenschaft wird das Andenken die
ses kenntnisreichen und gründlichen Mit
arbeiters in Ehren halten. Rudolf Steglich 

Am 21. Januar 19 5 8 verstarb in Darmstadt 
Professor Dr. Friedrich No a c k im Alter 
von 67 Jahren. Der Entschlafene hat sich um 
die Musikwissenschaft als Dozent an der 
Technischen Hochschule zu Darmstadt und 
an der Staatlichen Hochschule für Musik zu 
Frankfurt am Main und durch Veröffent
lichungen große Verdienste erworben. Sein 
Andenken wird in Ehren gehalten werden. 

Am 28. Februar 1958 ist in Weiler (Allgäu) 
P. Dr. Chrysostomus Großmann (Beuron) 
verstorben. Der Verstorbene war 1948 bis 
19 5 3 als Lehrbeauftragter für Gregorianik 




