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Wert. DaB gegensitzliche Anschauungen zutage traten und gegeneinander abgewogen
wurden, schadete nicht, solange man das Streben nach wissenschaftlicher Erkenntnis als

Antrieb zur Auseinandersetzung spiirte.

Besprechungen

Gerhard Most: Die Orgeltabulatur von
1448 des Adam lleborgh aus Stendal. Son-
derdruck aus Altmirkisches Museum Sten-
dal, Jahresgabe 1954, VIIIL.

Die Orgeltabulatur des Adam Ileborgh von
Stendal hat seit der bis heute unvermindert
grundlegenden Bearbeitung durch W. Apel?,
die der Verf. auch in spéteren Behandlungen
des Stoffes® nicht iiberholt hat, wenig weitere
Aufhellung seitens der neueren Forschung
gefunden. Frotschers Handbuch von 19353
lieB die Arbeiten Schrades* und Apels un-
beriicksichtigt und stiitzte sich nur auf die
geringen und unvollkommenen Angaben von
Wolf3. Der entsprechende Artikel des Dic-
tionary von Grove® basiert wiederum véllig
auf den Ergebnissen Apels von 1934, ohne
das Maégliche zur Biographie Ileborghs, das
Knoche? in liebevoller Lokalforschung zu-
getragen hatte, einzuarbeiten. Knoches Un-
tersuchungen, die sich, dank den mangelnden
Quellen, leider vé&llig in Hypothesen er-
schopfen miissen, bildeten bisher den ein-
zigen, jiingeren Beitrag. Nun legt Most eine
knappe, aber sorgsame Zusammenfassung
der bisherigen Forschungsergebnisse vor.
Erstmals ist dem Bindchen eine vollstindige
(bertragung des gesamten Inhalts der Hs.
angehingt, d.h., nicht nur der Préludien,
die bereits Apel (und z. T. mehrfach) ge-
boten hatte, sondern auch der Mensurae, die
Apel seiner ersten Studie, und nur dort blof

1 W. Apel, Die Tabulatur des Adam Ileborgh, ZfMw
Jg. 16, H. 4.

2 W. Apel, Early german keyboard music, MQ. XXIII,
1937. W. Apel, The notation of polyphonic music,
900—1600, Cambridge 1953, 4. Ausg., S. 37 ff. A.Da-
vison and W. Apel, Historical anthology of music,
London 1950, Bd. I.

3 G. Frotscher, Geschichte des Orgelspiels und der
Orgelkomposition, Berlin 1935, Bd. I.

4 L. Schrade, Die handschriftliche Uberlieferung der
iltesten Instrumentalmusik, Lahr 1931.

5 J. Wolf, Handbuch der Notationskunde Bd. II, Leip-
zig 1919.

8 Grove's Dictionary of music and musicians, 5.
Ausg., hrsg. von E. Blom, London 1954.

7 G. Knoche, Der Organist Adam Ileborgh von Sten-
dal, Beitrag zur Erforschung seiner Lebensumstinde,
Franziskanische Studien, Jg. 28, H.1, Werl 1941.

z. T, als Beispiel beigab. Unerklarlich ist,
wie der Verf. der Meinung sein kann, er
lege auch als erster die vollstindige Faksi-
milierung der Hs. vor. Diese ist bereits bei
Knoche, auf dessen Aufsatz sich der Verf.
beruft, den er also kennen muB, zudem in
groferem Format und besserer Ausfiithrung
vorhanden. Die Faksimilierung Knoches 148t
Systemlinien und Distinktionsstriche weit-
aus genauer erkennen als die Reproduktion
M.s, nach der zu iibertragen fast unméglich
ist. Die Ubertragungen M.s, die den Wert
seiner Arbeit ausmachen, beruhen im we-
sentlichen auf den Deutungsgrundlagen von
Apel, bei gelegentlichen Besserungen und
Weiterungen. So liest Apel im zweiten Pra-
ludium die 2.BaBnote filschlich h statt d
und beriicksichtigt die Linge der ersten
Brevis nicht; im dritten Prdludium ergénzt
Apel eine erste Bafnote, wogegen M. die
Oberstimme als ungestiitzte, frei einschwin-
gende Initiale stehen 14Bt, wie die Hs. sie
bietet; im fiinften Priludium legt M. die
7. BaBnote gemidf dem Standort unter, den
sie in der Hs. einnimmt; Apels Pausen-
setzung ist hier tatsichlich nicht recht ein-
zusehen. Die rhythmischen Lesungen beider
differieren — bei einer so vieldeutigen, drei-
zeitiger Auffassung noch so nahe stehenden
Notation wie der lleborghs nicht anders
zu erwarten —natiirlich verschiedentlich. Fiir
den Einsatz der hohlen Notenképfe in der
dritten Mensur weil auch M. keine sichere
Erklirung — er vermutet inhaltliche Bedeu-
tung —, wie iiberhaupt alles, was Apel offen
lassen muBte, die Bedeutung des Dragma
und des Begriffes modernus modus, die unun-
terschiedene Verwendung von Majuskeln und
Minuskeln fiir die Unterstimme, das Fehlen
von Oktavzeichen, auch bei M. als Frage
stehen bleibt. Die Klidrung des Sinninhaltes
des Begriffes modernus modus wird wohl
so lange ausstehen miissen, bis sich weitere
friihe Denkmale zu den wenig bekannten
und Zwischenglieder hinzufinden lassen.
Apels wie Frotschers Deutungsversuche diirf-
ten sich nur an Vergleichen erhirten. Ob
aber das Dragma nicht doch in erster Linie
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— als Zusatz stellt das schon Apel zur Dis-
kussion — eine frei (d. h. auch zeitlich frei)
auszufithrende Auszierung meint (in die
Apels rhythmische Deutung sehr wohl hin-
einzunehmen wire)? Ob ferner nicht die
sonst nur mit handwerklichem Ungeschick
zu erklirenden Tonwiederholungen, vor-
nehmlich der ersten und dritten Mensur,
gleichfalls in diese Richtung weisen (ent-
sprechende Stellen bei den Virginalisten, die
schlieBlich Apel zum Vergleich heranholt,
liegen zu weit?) Der hiufige Einsatz des
Wortes pausa, auf den Apel nicht niher
einging, — M. mdchte ihn als Dehnung des
Tenors bei Zeilenkadenzen werten — hat
keine andere Bedeutung als die Pausa des
Paumann, deren Ausschmiickung dieser ja
nachdriicklich lehrt. Gerade der Umstand,
daB M. die Angabe fast ausschlieBlich bei
Zeilenenden des Tenors findet (man vgl.
Mensura I, T.7, 14, 37; Mensura II, T. 6,
14,22, 28, 34 usw.), erweist diese Bedeutung.
Sie findet ihre Entsprechung im Begriff des
finale am Ende der Mensuren. Finale per
modum praeambuli heift es bezeichnender-
weise zum Finale der ersten Mensura. Da-
mit ist auch eine bessere Deutung fiir die
Anweisung am Ende des fiinften Priludiums
gegeben, die besagt: ,in mensuris pausis et
finalibus idem est indicium etc..."; idem
indicium wire zu iibersetzen mit gleidher
Aussage, d.h.Pausen und Finalen sind in
Hinsicht der Kadenzimprovisitationen gleich
zu behandeln. Das wirkt besonders fiir die
erste Mensura klirend, deren Zeilenenden
wenig auskomponiert sind. Sonst bietet Ile-
borgh diese Improvisationen, denen die
Stiicke ja iiberhaupt im Gesamt noch ganz
nahe stehen, hiufig selbst, besonders in den
Finalen. Die Aufforderung pausa gélte dann
vornehmlich der zu improvisierenden rhyth-
mischen Ausfithrung und weiteren Auszie-
rung der betreffenden Stellen. Auskompo-
nierte Glosas sind ja auch in Spanien nicht
selten. Dieser Deutung lieBe sich die von
Most reibungslos einfiigen.

Von dieser Seite her finde sich vielleicht
auch ein gerechterer Zugang zu den Mensu-
ren, die Apel, da er sie nimmt, wie sie ste-
hen, inhaltlich und kompositionstechnisch
als die handwerkliche , Museumsschau” eines
JSchiilers und Anfdingers” abtun mufite. M.
scheint uns der Deutung etwas niher zu
kommen, wenn er meint, die den Priludien
gegeniiber groBere Unbeholfenheit der Men-
surae ginge vielleicht zu Lasten des Schrei-
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bers. Méglicherweise aber bietet die Nota-
tion stellenweise — man vgl. z. B. die dritte
Mensura T.15, 16, 23, 24, 25, 33, 34 —
iiberhaupt nur Gedichtnisstiitzen und Aus-
fiihrungshinweise. So kénnten sich auch die
erheblichen, unmotivierten Abweichungen
des Tenors in der dritten Mensura kliren.
Wie sehr Tabulaturen Gebrauchshandschrif-
ten sind, hat sich ja gerade neuerdings selbst
noch fiir das 17. Jahrhundert erwiesen®.
Auch sonst aber scheint uns Apels Deutung
zu hart. Wenn man, verglichen mit den
Priludien, die groBere Ausdehnung der
Stiicke bedenkt, muB man die Bemiihung des
Komponisten um verschiedene Gestaltung
der einzelnen Tenorzeilen, Wechsel zwischen
priludienhaft schweifenden und motivge-
bundenen Abschnitten, die Umgehung allzu
regelmiBiger Sequenzen (vor allem in der
ersten Mensura, vgl.z.B. T.8) und die
Ausgestaltung der Finalen anerkennen.

Hier erhebt sich auch erneut die Frage nach
dem Autor. Apel hatte an Hand der im Titel
angegebenen Hinweise ,praeludia... col-
lecta” und mensuris . .. annexis“ versucht,
die Préludien verschiedenen Meistern, die
Mensurae lleborgh selbst zuzusprechen. Wir
mdchten dagegen auch M.s Behandlung des
Problems unterstreichen, die Schreiber und
Komponisten gleichfalls getrennt zu sehen
vorschldgt. Ileborgh kann ebensowohl nur
der Schreiber und Sammler sein und ,an-
nexis“ konnte nur die Verschiedenheit bei-
der Gattungen, der Priludien und der Men-
surae, auseinanderhalten wollen; Anhinge
anderer Werkgattungen desselben Meisters
an sonst geschlossene Sammlungen bleiben
ja auch spiter iiblich (man vgl. die Klavier-
sammlung von d’Anglebert). Andererseits
aber, scheint uns, kann die Sammlung auch
das Werk nur eines Meisters bieten, der
sehr wohl mitIleborgh identisch sein kénnte.
Es lassen sich auch verschiedene Pri-
ludien samt Mensurae eines Meisters sam-
meln. M. weist zudem mit Recht auf Zu-
sammenhénge zwischen dem ersten und vier-
ten Priludium, denen wir auch das zweite
Priludium anschlieBen mochten. Alle drei
Praambeln zeigen Neigung zu gegliedertem
Bau, das erste und vierte Prialudium dariiber
hinaus eine Kadenzwendung, die sich auch
in der ersten Mensura (man vgl. I, T. 4, 34)

8 Vgl. M. Rei Die Liineburger Orgeltabul
KN 208a im Erbe d cher Musik (erscheint dem-
nichst).
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wiederholt und so nicht Zufall sein kann.
Das dritte und fiinfte Pridludium dagegen
kénnten, mit ihrem vdllig freien Schwei-
fen, eher von anderer Hand stammen. Auch
Nihe der Mensurae zu den Priludien, auf
die M. weist, besteht bei griindlicher Durch-
sicht in mehr als einer Beziehung, wie in der
Behandlung der Finalen, der Sequenzen, der
Binnen- (in den Mensurae Zeilen-) kadenzen
und der Motivgruppen. Alles das kann aber
natiirlich wiederum nur hypothetisch zu den
Hypothesen Apels hinzutreten.

Dagegen scheint sich uns Apels pedalische
Auffassung der Unterstimmen, die M. wortlich
iibernimmt, neuerdings durch die von Kast-
ner bekannt gegebenen Stiicke von Schlick ®
vollauf zu bestitigen. Wenn 1520 Pedalge-
brauch fiir solche Stimmhiufung moglich
war, dann ist Doppelpedal um 1450 eine
Selbstverstindlichkeit. Wir mdchten demzu-
folge auch fiir die gelegentlichen Klanger-
weiterungen zur Vier- und Fiinfstimmig-
keit, die Apel — und mit ihm M. — trotz
der Buchstabennotierung dem Manual zu-
weisen zu miissen meinen, fiir Pedal plidie-
ren. Die erhdhte Schreibung der 3. und 4.
Note — man vgl. z. B. Mensura I, T.19 —
gilte dann wohl der Unterscheidung von
FuBspitze und Ferse; die Notation wire
also héchst logisch. Ubrigens folgt aus die-
ser Stimmverteilung durchaus nicht nur ein-
hindiges Manualspiel, wie M. deutet. Die
Oberstimme wandert oft genug in die Baf8-
region (man vgl. z. B. Mensura [, T.12ff,
I1, T.38ff., IlI, T.7, 10ff.) und wire hier
sinn- wie spielgemidB von der linken Hand
zu iibernehmen, so daB also beide Hénde
sich in die Ausfithrung der Oberstimme teil-
ten. Die starke Orientierung der Pedal-
schreibung an der Spielweise (getrennte Auf-
zeichnung fiir beide Fiile) findet wiederum
in dhnlichen Praktiken der Liineburger Ta-
bulaturen (getrennte Notierung fiir beide
Manuale) eine Fortsetzung. Hier scheint ein
kontinuierlicher Strom weiter zu fliefen und
die Bedeutung der Tabulatur Ileborghs fiir
die norddeutsche Entwicklung nur immer
mehr zu betonen.

Zum SchluB seien noch zwei Bemerkun-
gen erlaubt. Knoche hat wahrscheinlich zu
machen gesucht, daB die Hs. Ileborghs zur
Gelegenheit der Einweihung der Marien-
kirche zu Stendal, die 1447 statt hatte, an-

9 A. Schlick, Hommage & ’empereur Charles Quint,
hrsg. v. M. S. Kastner, Barcelona 1954.
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gelegt ist. Ob diese These nicht eine Stiitze
im Tenor der Mensurae ,frowe all myn hof-
fen an dir lyet“ erhilt, der geistlich, auf
Maria umzudeuten wire? Und zur Frage
der Transposition der Priaambeln: Apel hat
auf die Diskrepanz aufmerksam gcmacht,
die zwischen der Bemerkung zum 3. Prilu-
dium, die ,ommnia praeludia ... ad ommues
notas” zu transponieren vorschldgt, und den
Angaben zu einzelnen Priludien besteht,
die nur bestimmte Tonarten fiir die Trans-
pusition nennen. Da aber immer nur die
Tonarten d, f, g, a genannt sind und ¢ nur
bei dem Priludium in d erscheint, wird die
Erklirung einfach darin zu suchen sein, daB
bei der damaligen Stimmung der gebriuch-
liche Tonartenkreis auf c, d, f, g, a be-
schrinkt war und diese Tonarten als omues
notae zu verstehen sind.

Margarete Reimann, Berlin

Ewald Jammers: Anfinge der abend-
lindischen Musik. Collection d'Etudes Mu-
sicologiques, Sammlung musikwissenschaft-
licher Abhandlungen, Band 31, Librairie
Heitz — Strasbourg/Kehl 1955, 187 S.

Aus der Perspektive des Gregorianikers, des
musikalischen Paldographen und des um die
Musikwerke aus den Anfingen der abend-
lindischen Musik Besorgten zieht Jammers
eine Summe seiner jahrzehntelang gewach-
senen Finsichten in die Welt der vielver-
zweigten und -verschlungenen Einzelstréme,
aus deren priifender Zusammenschau die
echten Einsichten des Analytikers gewachsen
sind. Mit welcher Vehemenz und Uberzeu-
gungskraft in den einzelnen Lagern Theorien
erdacht, verworfen und neu formuliert wur-
den, wird dort deutlich, wo der Verf. von
der Aussichtslosigkeit einer Verstindigung
redet (S. 80), weil die Argumente sich seit
50 Jahren nicht gedndert hitten, und gele-
gentlich einer Erdrterung iiber die schluf-
folgernd-konstruktive Musik andeutet, wie
viele dieser Fragenkreise im Dunkeln lie-
gen, wobei die erwahnten Beispiele nur Lich-
ter seien, ,die notdiirftig das Feld der Aus-
einandersetzung abstecken” (134).].s Einbau
von Sicherungen gegeniiber diesen musikge-
schichtlichen Demonstrationen empirischer
Einsichten gipfelt (auf dem Hintergrund sei-
ner Beweisfithrungen) in der These von Be-
gegnungen (,geistige Zeugungen”, 9), wobei
sich als sein Hauptanliegen die Ablehnung
jener Forschung und Praxis herausschilt, die
den Choral ,gewissermaflen totlaufen und
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die abendlindische Musik neben ilm als
etwas grundsitzlidh Neues iliren Anfang
nehmen” 1aBt. Er will die in zwei Hauptteile
sich aufspaltenden Untersuchungen vereint
sehen aus einem Ein- und Mehrstimmigkeit
gleichermaBen erfassenden Sichtwinkel, der
im geschichtlichen Ablauf die ,komplexe
Erscheinung” (160) der sogen. ,Karolingi-
schen Renaissance” erkennen 1dBt, die sich
in der Geburt eines neuen Musikstils — mit
Sequenzen, Prosen und Tropen, den ersten
Versuchen vokaler Polyphonie abendlindi-
scher Art, dem gesungenen liturgischen Dra-
ma, einer neuen Notenschrift und den
Grundlagen einer eigenstindigen Musik-
theorie — ankiindigt.

Im 1. Hauptteil (11—79) unterbreitet J. zu-
nichst die Ergebnisse seiner Studien zum
Organum des 11. bis 12. Jahrhunderts. Der
den rhythmischen Aqualismus anbahnende
bzw. ermdglichende EinfluB des Organums
auf den Choral, der der gleichméfig flieflen-
den Melodie eine architektonisch-logische
Gliederung verleiht, zeichnet sich an den
Winchester-Organa ab. Als folgende Zwi-
schenstufen erweisen sich Organa des Codex
Calixtinus, die mit Einschrdnkungen (,Denn
Organum ist eine Technik und kein Stil . . .“
29) auf einer taktméiBigen Ordnung beruhen
miissen, wobei der Verf. sich erneut gegen
den Aqualismus wendet (24, Anm. 23), fer-
ner frilhe Note-Dame-Organa, die den
mit der Antike in Zusammenhang stehenden
Folgen von Dreitaktgruppen (150) im Cod.
Ottobonianus 3025 benachbart sind und
schlieBlich jene Zertriimmerung des Choral-
rhythmus herbeifiihren, die dem ,mittel-
alterlichen Choral” gegeniiber der Grego-
rianik ein doppelt so langsames Tempo
sichert. Das Wesen dieses Rhythmus beruht
nach J. auf seiner Konstruktivitit — ,er
stellt zusammen, baut auf” (59) — und auf
deren Verbindung mit jener Tonalitéts-
Funktionalitit, die wiederum nur aus der
Mehrstimmigkeit erklérlich ist (126) (Fiir
den Rhythmuswechsel im Choral selbst 148t
sich das Jahr 754 anfiihren [82]). Vorstufen
auf diesem Wege markieren die Musica En-
chiriadis, wobei der Verf. in einer gesonder-
ten Studie die Herkunft der geheimnisvollen
und fiir Schulzwecke bestimmten Dasia-Schrift
ermittelt, fiir die Gallien als Entstehungs-
land gesichert ist, deren zeitliche Festlegung
allerdings vorerst noch unsicher bleiben
muB. Die alte Technik der ,Diaphouica ba-
silica* steht dabei in Querverbindung zum
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Parallelorganum der Quinte und dem Quar-
tenorganum, das die Musica Euchiriadis
kennt.

Wenn hier von einer Begegnung gesprochen
wird, deren Ort allerdings unklar blieb (75),
dann leitet jenes Motiv die Ausfithrungen
des zweiten Hauptteils (80—171), die in
einer neuartigen These von Gallien als Hort
musikalischer Kréfte gipfeln, wobei die Tat-
sache, daf wir iiber den gallikanischen Cho-
ral kaum etwas wissen (seit der hervorra-
genden Arbeit A.Gastoués, auf die Bruno
Stiblein in MGG 4, Sp.1299ff. Bezug
nimmt, sind wir allerdings weit besser un-
terrichtet), immer wieder den Blick auf ein
dringliches Unternehmen der Choralfor-
schung lenkt. Fiir J. ist das damalige Rom
skeineswegs die sprudelnde Quelle geistigen
und liturgischen Lebens“ (160), sondern der
beschenkte Teil Gallien, der Reste antiker
Musik zu vermitteln vermochte und in
Schrift, Hymne und Tropus auch auf Byzanz
weist. (Wesentlich sind die kurzen Andeu-
tungen musikpaldographischer Zonen und
der erneute Hinweis auf das Jahr 754 als
Scheidegrenze zwischen rhythmischer und
nicht-rhythmischer Schrift innerhalb der gal-
likanischen Liturgie [89]). Als Ergénzung zu
des Verf. Buch iiber den mittelalterlichen
Choral und in Parallele zum Aufbau des er-
sten Hauptteils spiiren die Untersuchungen
zu den bisher von J. vernachlissigten Ordi-
naria Vaticana den volkstiimlich-laikalen
Kyrie-Gedanken auf, der in der einsetzen-
den Tropierung ein wichtiges (ich ergénze:
sein wichtigstes) Hilfsmittel fiir das Verstind-
nis der Melismen fand, eine Beobachtung,
die sich, mit Ausnahme des Gloria, fiir alle
Ordinariumsteile als verbindlich erweist. In
Ergénzung zur melodischen Analyse reiht der
Verf. seine Erkenntnisse iiber Anfinge und
Arten des Taktes in eine knappe Ubersicht
(150) ein.

Die Einschriankung, nicht die Anfinge, son-
dern nur Anfénge der abendléndischen Mu-
sik ,hier und da“ zeigen zu wollen (168),
scheint fiir dieses Buch nicht zutreffend zu
sein. Was am abschlieBenden Beispiel der
Analyse — dem Conductus ,Jubilemus” —
sinnfillig gemacht wird, wurzelt in den
vielschichtigen Beziehungen von Liturgie und
Musik, die hier nicht zur Erérterung stehen,
weil sie als persdnliches Bekenntnis des
Verf. zu den geschichtswirkenden Kriften
gelten miissen. Es schien hier geboten, die
Ergebnisse herauszuschilen, die das Buch



Besprechungen

dem Leser bietet (der neuartige Schrift-
Druck des Verlegers ist ein optisches Korre-
lat zu der bekannten Ausdrucksweise des
Verf.), wobei kritische Einwénde jeweils
nur unter Ausklammerung des Gesamtbe-
zugs moglich sind. Gelegentlich reizen iiber-
scharfe Formulierungen aus der Sicht des
Gregorianikers zu Fragezeichen, etwa: sollte
man wirklich unter Berufung auf Stumpfls
mehrfach erwihntes Buch den aus Tropus,
gallikanischer Liturgie und heidnisch-antiken
Vorstufen bestehenden Einfliissen auf das
liturgische Drama nachgehen (151)? Ansatz-
punkte zu neuen Studien ergeben sich aus
Beobachtungen, wie sie (158) an der Hs. St.
Gallen 381 gemacht wurden: Zusammen-
hang der Prozessionshymnen mit Conductus
und Tropus (zu scharf sind hier summarische
Formulierungen wie ,formstérende Tropen-
technik” [161] oder ,somderbarer Tropen-
stil* [159], die sich bei eingehendem Stu-
dium dieser hymnologischen Schépfungen
von selbst aufheben), wobei letztere viel-
leicht aus Gewohnheiten der gallikanischen
Liturgie erwachsen sind.

Wolfgang Irtenkauf, Goppingen

Armand Hiebner; Franzésische Musik.
Verlag Otto Walter AG., Olten und Frei-
burg i. Br., 1952. 278 S.

Eine zusammenfassende Darstellung iiber
franzdsische Musik in deutscher Sprache
konnte eine merkliche Liicke in unserer mu-
sikgeschichtlichen Literatur ausfiillen. Fiir
weite musikalische Kreise ist das vorlie-
gende Buch geeignet, diese Liicke zu schlie-
Ben. Der Verf. stellt sein Thema mit Ele-
ganz in flieBender Folge von Lebensldufen
der groBen und kleinen Meister dar. Der
Anfang freilich enttiuscht. Was da iiber das
Mittelalter gesagt wird, ist diirftig; der
Verf. priludiert erst noch in recht vagen
Arpeggien. DaB das Quinten-Parallelorga-
num ,absdienlich” geklungen haben soll,
ist moderne Unterstellung, evolutionistische
Voreingenommenheit. Die heutigen Islinder
werden ihren twieséngvar in Quinten auch
kaum als ,abscheulich”
Maénche des 7. bis 9.Jahrhunderts haben
dieses Organum gewiB nur als Bereicherung
empfunden. Ungeniigend ist der Abschnitt
iiber den Trouvére- und Troubadourgesang.
DaB das Singen in Terzen und Sexten uns
heute als das ,Natiirlichste“ gilt, ist Uber-
treibung: In Sexten singt heute niemand.
Auch die Darstellung der niederlindischen

empfinden, die~
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Epoche ist noch sehr kursorisch. Vor allem
hitte man die angedeutete Frage nach der
Nationalitit vom Thema aus gerne schirfer
gefaBt und beantwortet gesehen.

Mit dem ,,Grand Siécle” beginnt die Darstel-
lung mit reicherem Material im Biographi-
schen lebendig und oft sogar fesselnd zu
werden. Mazarin war Italiener, Mazarini
mit Namen, was hitte erwidhnt werden
konnen; seine Versuche, die italienische
Musik einzufithren, waren aber keineswegs
so erfolgreich, wie der Verf. meint. Auch
Beaujoyeulx, der Verfasser des Ballet co-
mique de la Reine, war bekanntlich Italie-
ner (Baltazarini, eigentlich Baldassare di
Belgiojoso).

Der Verf. bemiiht sich mehr um eine Schil-
derung der Meister und ihrer Kémpfe als um
Werkbetrachtung, aber er findet hier den
rechten Weg. Zitate seltenerer Art wiirzen
die Schilderung, etwa Heines treffende Be-
merkungen iiber die franzdsische Musik und
iiber Monsigny, die sich in den fiir die
+Augsburger Allgemeine Zeitung”“ geschrie-
benen, geistreichen und boshaften Berich-
ten finden (diese vom 1. Mai 1844; Zitate
fehlen), oder die Beobachtungen von Men-
delssohn, der Cherubinis EinfluB auf Beet-
hoven feststellte. Das Verhiltnis von Cho-
pin zu George Sand wird allzu idealisiert
dargestellt. Bei César Franck wird verschwie-
gen, daB er zwar in Liittich geboren, jedoch
Sohn rein deutscher Eltern war. Hat man
das in seiner Musik gemerkt? — oder grund-
sitzlich: Hat die Vererbungslehre oder die
Milieutheorie Recht? Anscheinend beide,
denn einen deutschen Charakter seiner Mu-
sik warfen ihm Gegner vor, und selbst vor-
sichtige Beobachter betonen diesen Charak-
ter, so Norbert Dufourcq in seinem Buch
iitber Franck, 1949 (S.109). Bei Arthur
Honegger erwihnt der Schweizer Autor na-
tirlich: ,geboren in Le Havre als Sohn
schweizerisdier Eltern“ (251)! Auch bei
Honegger setzt sich der Faktor der Verer-
bung gegen den Faktor des Milieus aner-
kanntermafen durch. (Drei der grofien Mu-
siker Frankreichs waren eben keine Fran-
zosen: Lully, Cherubini und Franck.)

Uber die moderne franzosische Musik, die
Ecole d'Arceuil und die Jeune France, wer-
den wir sachkundig, aber teilweise (z.B.
iiber Messiaen) doch recht kurz unterrichtet.
Das alles rundet sich zu einem sehr leser-
lichen Buch und lebendigen Bild. Die Schrift
kommt sicherlich vielen Wiinschen entgegen.
»Gehért zu den phinomenalst organisierten



96

Musikern® lieBe sich wohl auf Deutsch mit
,gehort zu den erstaunlichsten Musikerbe-
gabungen“ wiedergeben. Den deutschen Le-
ser storen einige offenbar zur schweizeri-
schen Umgangssprache gewisser Bezirke ge-
hérende franzésische Worter wie bijou, Ci-
néma, bicyclette, oeuvre formidable, Fleu-
rist usw. Doch sollen diese kleinen Bean-
standungen nicht das Gesamtbild triiben.
Hans Engel, Marburg

Festschrift zur Ehrung von Heinrich Albert
(1604—1651), hrsg. im Auftrage des Hein~
rich-Albert-Festausschusses von Prof. Dr.
Giinther Kraft, Weimar 1954, 104 S.

Nicht um einen konzentrierten Bericht etwa
iiber ,Stand und Aufgaben der Albert-
Forschung“ im Sinne eines gemeinsamen
Forschungsprogramms geht es hier in erster
Linie, sondern um das ,Andenken“ an den
Liedmeister, dessen Geburtstag sich zum
350. Male jihrte. Daraus erklirt sich die
Buntheit der Beitrige, die sich nur zur
Hilfte enger mit Albert befassen, sonst
— thematisch mehr oder weniger locker mit
ihm verbunden — der Geschichte seines Ge-
burtsorts Lobenstein gewidmet sind oder gar
nur das ,Volkslied“ bzw. allgemein das
17. Jahrhundert als Basis mit Albert gemein-
sam haben. Das hindert nicht, daB diese
Forschungsergebnisse aus unerschlossenen
dQuellen gern zur Kenntnis genommen wer-

en.

Die speziellen Albert-Aufsitze beleuchten
ihr Thema von 3 verschiedenen Seiten: G.
Kraft — zugleich Redaktor des Ganzen
— legt in ,Heinridi Albert und seine Zeit“
das Schwergewicht auf die Schilderung der
»Misere” des 30jdhrigen Krieges und wahlt
eindrucksvolle Beispiele (Georg Reimann,
Martin Rinckart, Kindermann, Rist u. a.).
Angesichts dieser unbestreitbaren, aber nicht
allein wichtigen Bilder der #ufleren Not
kommt das innere Gegengewicht des barok-
ken Optimismus im Sinne des Leibniz-Wor-
tes von der ,besten aller méglichen Wel-
ten” im ganzen etwas zu kurz, Gerade das
interessante Zitat des auf sein ,seculum”
so stolzen Flitner (S. 13) lockt zu genauerer
Betrachtung der inneren Struktur des — aller
Misere zum Trotz — ungebrochenen Barock-
menschen vom Schlage Alberts, der mit
Recht in dieser Hinsicht als ,vorbildlich fiir
alle nadifalirenden Tonkiinstler” bezeichnet
wird. Von der ,Umwelt” Alberts, bei der die
Kriegsnote iibrigens wegen des abseits lie-
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genden Konigsberg spiter keine so grofie
Rolle mehr spielten, fithren die beiden fol-
genden Arbeiten in die Problematik der
eigentlichen Albert-Forschung. Neben Mo~
sers berechtigter ,Kritik an der Heinrich-
Albert-Ausgabe der Denkmiler Deutsdier
Tonkunst” bringt J. Miiller-Blattaus
JHeinridh Albert und das weltliche Barock-
lied“ die zentrale Zusammenfassung. Mehr
noch als bei Osthoff (Artikel ,Albert” in
MGG) sind hier die franzdsischen Einfliisse
in Alberts Lied unterstrichen; die Rolle des
italienischen Vorbildes wird dabei — viel-
leicht zu sehr — als bekannt vorausgesetzt.
Ebenso ist neben der deutschen (Alleman-
dentypus!) die polnische Tanzmusik in ihrer
Eigenart und in ihrer Wirkung auf Albert
klar herausgearbeitet. Wenn Miiller-Blattau
mit Recht auf die Polaritidt der kunstvollen,
Jmit schonen Spriidien und Lehren hdufig
gezierten Lyrica® einerseits und des schlich-
ten Tanzliedes andererseits hinweist, so ist
es bedauerlich, daB diese Perspektive im
Rahmen der Festschrift keine besondere
Wiirdigung gefunden hat. Jedenfalls bleibt
die Frage nach Alberts Verhiltnis zur Rhe-
torik und musikalischen Figurenlehre noch
offen. Mag auch sein Strophenliedtypus fiir
diese Blickrichtung weniger ergiebig sein,
um so mehr bietet sein enges Verhiltnis zur
Konigsberger Dichterschule, aber auch die
Frage der Rhetorik in den zahlreichen Ge-
legenheitswerken ein reiches Beobachtungs-
feld. Die anderen (hier nicht in der origi-
nalen Reihenfolge besprochenen) Arbeiten
bringen iiberwiegend Ergebnisse thiiringisch-
sichsischer Lokalforschung.

Alfred Thieles Aufsatz iiber ,Thiiringer
Meister im Umkreis von Heinrich Schiitz und
Heinrich Albert” hat am meisten den Cha-
rakter eines Rechenschaftsberichts iiber
einen Forschungsauftrag, der neues Wei-
marer Quellenmaterial erschlieBen sollte.
Von Landsknechtsliedern des Jahres 1546
iiber Eitner-Ergénzungen betr. Nickel Rhost
(1542—1622) und eine Dresdener Fiirsten-
hochzeit (1602), deren musikalische ,inven-
tiones” interessant sind, fithrt diese Mate-
rialsammlung mit einem weiteren Fund,
einer Begrdbnismusik J. Stolles (1606), in
die Zeit des jungen Schiitz, ohne daf die
angedeutete Vergleichsmdglichkeit mit des-
sen Exequien niher ausgefithrt wird. Ein
dhnliches Gelegenheitswerk (1619) berei-
chert unsere Kenntnis des Jenaer Kantors
Nicolaus Erich. (Die hier geprdgte Formu-
lierung, daB fiir Schiitz die Musik ,poli-
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tisches Instrument” sei, ist miBverstindlich
und wiirde besser vermieden!) Wenn ferner
erdrtert wird, ob das aufgefundene ,Frew-
den-Lied“ (1646) des Textdichters C. T.
Dufft Schiitz zum Verfasser habe, so ist
das ohne genauere Analyse nicht zu erhér-
ten, der Hinweis auf ,Koloratur“-Ahnlich-
keiten geniigt nicht. Ein ,Musikaliscier
Friedenstext” ].E. Lobers (1650), zahl-
reiche interessante Grabmusiken, z. T. mit
direkter Verwendung bekannter Werke
Schiitzens, z. T. aus seiner Schule (D. Pohle,
1674), jedenfalls aber aus der jiingeren Ge-
neration (Jeremias Koch 1666, Bernhard
Meyer 1677, J.Chr. Zieger 1681, W.E.
Rothe 1682, J. Schelle 1684) seien wenig-
stens genannt, da sie ja — nicht zuletzt in
ihrer Eigenschaft als ,musikalische Grab-
reden” — noch weiterer Auswertung harren.
Diesem Fundbericht 148t sich am besten der
Aufsatz Fr.v.Glasenapps ,Anonyme
Blasermusik des 17. Jahrhunderts* anrei-
hen, der auf Quellenstudien in der Univer-
sitdtsbibliothek Rostock fuBt und damit die
Bliser-Literatur, aber auch ihre Problematik
um die nicht ganz geklirte Frage nach den
+Dagetten (Tucketten?) bereichert.

»Der Stadtpfeifer und die Stadtkapelle in
Lobenstein“ werden von R.Haensel niher
beleuchtet. Fiir die Albert-Forschung ist die
Untersuchung zwar kaum ergiebig, doch sind
die archivalisch eruierbaren Daten damit
gekldrt. Noch weiter von Albert weg fiihrt
Manfred (im Autorenverzeichnis wohl irr-
tiimlich ,Martin“) Frischs Aufsatz ,Georg
Andreas Sorge — ein grofler Lobensteiner
des 18. Jahrhunderts“, in dem dieser Musik-
theoretiker — entgegen Riemann — als der
Jgriimdlichiste  und weitblickendste seines
Jahrhunderts“ bezeichnet wird. Das mag
hier unerdrtert bleiben. DaB Sorge gegen-
iitber dem psychologisch vorgehenden Mar-
purg (., Versdumelzungsgrade fiir das Ohr)
wauf dem richtigen Wege“ sei, beriihrt
grundsitzliche Fragen und ist fiir alle, die
die Gesetzlichkeit der Psyche und der (aufier-
menschlichen) Natur scharf trennen, zwei-
felhaft, mit anderen Worten: bei aller
Wichtigkeit der ,Sdiwingungsverhiltunisse”
darf der psychische HorprozeB nicht verges-
sen werden. Neben diesem als Sorge-Mono-
graphie bemerkenswerten Beitrag sind noch
der Bericht H. Jungs ,Zur Ausstellung
Heinrich Albert und seine Zeit“ und Wal-
ter Reins warmes Bekenntnis zum , Volks-
lied als Quelle des musikalischen Schaffens*
zu verzeichnen. Fritz Feldmann, Hamburg
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Carla Weidemann ; Leben und Wirken
des Johann Philipp Fortsch. (Schriften des
Landesinstituts fiir Musikforschung Kiel,
Bd. 6) Birenreiter-Verlag Kassel und Basel
1955, 47 S.

Die Arbeit ist auf Grund genealogischer
Forschungen entstanden, beriicksichtigt —
wie konnte es bei der Behandlung eines
Themas aus der Vergangenheit Schleswig-
Holsteins anders sein? — politische, allge-
meinhistorische und siedlungsgeographische
Gesichtspunkte und behandelt einen Mann,
der Komponist, Dichter, Arzt und Staats-
mann zugleich war. Dabei hat die (verstor-
bene) Verf. sich bewuBt auf die Zusammen-
stellung einer minutids genauen Schilderung
der Biographie dieses Mannes beschriinkt
und, wie es auf Seite 17 in der Fufnote
heiBt, die Beurteilung des Musikers Fortsch
der Musikwissenschaft iiberlassen.

Diese musikwissenschaftliche Beurteilung ist
im begrenzten Umfang durch H. Chr. Wolff
erfolgt, der in seiner Habilitationsschrift
.Die Barockoper in Hamburg”, Bd. IIL
S. 379—384 (Die Seitenzahl nach dem ma-
schinenschriftlichen Exemplar im Musikwis-
senschaftlichen Institut Kiel) die 20 ihm be-
kannt gewordenen Arien bespricht. Dabei
stellt er Fortsch als eine durchaus selbstin-
dige Persénlichkeit neben Franck und Strungk
und bezeichnet ihn als denjenigen frithen
Hamburger Opernkomponisten, ,der viel-
leicht am wenigsten Anleilien bei den Italie-
nern gemadht hat“, Die Kanons, 72 Motet-
ten und Choralkantaten und die Komposi-
tionslehre bespricht Wolff (auf Grund seiner
Themenstellung) nicht. Weidemann erwihnt
sie, obgleich sie z. T. bei Eitner (Quellen-
lexikon) aufgefiihrt sind, mit Ausnahme des
Traktats iiberhaupt nicht. R. Haas sieht in
seiner ,Musik des Barocks“ (S.262) von
einer Beurteilung génzlich ab. AuBerdem
muf als Sekundirliteratur noch L. Kriiger,
,Die Hamburger Musikorganisation im 17.
Jahrhundert“ (1933), nachgetragen werden.
Diese Erginzungen schmilern die Bedeutung
der vorliegenden Schrift nicht. Die Verf. war
in der gliicklichen Lage, sich lange mit dem
Thema befassen zu kdnnen; sie hat die Be-
stinde der Bibliotheken vor den groien Zer-
storungen durch den 2. Weltkrieg eingese:
hen. Leider war es ihr nicht mehr mdoglich
festzustellen, was davon heute nicht mehr
erhalten ist. So wird sich jeder, der sich mit
Fértsch intensiv befassen will, erneut auf die
Suche begeben miissen und dabei feststellen,
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daB der vorliegende Band heute vielfach
Quellenwert besitzt.
Es ist das Verdienst der Verf., die Bedeutung
Fortsch’s fiir die schleswig-holsteinische Ge-
schichte und die norddeutsche Musikge-
schichte des Barocks aufgezeigt zu haben.
Damit beweist Band 6 der Schriften des Lan-
desinstituts fiir Musikforschung Kiel, wie
wichtig Forschungsergebnisse anderer Diszi-
plinen — in diesem Fall der Genealogie —
fir die Musikwissenschaft sein kénnen.
Auferdem zeigt sich wieder einmal, daB
Schleswig-Holstein in der Vergangenheit
ohne festen kulturellen Mittelpunkt und
sehr stark nach Hamburg (bzw. nach Kopen-
hagen) orientiert war.

Gerhard Hahne, Neumiinster

Alfred Einstein: Gluck. Sein Leben —
seine Werke. Pan-Verlag Ziirich / Stuttgart
0.J. 315 S.

Die englische Original-Ausgabe der vorlie-
genden Gluckbiographie von Einstein ist
bereits 1936 erschienen und diirfte damals
in Deutschland nur wenigen bekannt ge-
worden sein. Nunmehr hat der Pan-Verlag
sie unverdndert in deutscher Sprache heraus-
gebracht. Das Buch stellt ein merkwiirdiges
Gemisch aus Wissenschaftlichkeit und Jour-
nalismus dar. Die erstere versteht sich bei
der sattsam bekannten tiefen Vertrautheit
des Verf. mit der Geistesgeschichte der Zeit
gleichsam von selbst. Zusammenfassende
Kapitel wie etwa die iiber Zeno und Meta-
stasio, iiber die Vorliufer des Manifestes
oder iiber Ankniipfung und Vorbereitung in
Paris umreifen von hoher Warte aus den
Rahmen, in den das Schaffen Glucks dann
eingeordnet wird, und dieses Schaffen selbst
wird —wie konnte es anders sein? — schla-
gend und geistvoll charakterisiert (ein typi-
sches, treffendes Bonmot: Der Zusammen-
stoB Piccinnis mit Gluck ist ,wie der Zu-
sammenstofl eines Schwammes wmit einer
Adhatkugel”). Allerdings liegt der Schwer-
punkt dabei unverhiltnismiBig stark auf
den Reformwerken, wihrend die fritheren
Opern Glucks recht kurz abgetan werden.
Auf diese Weise wird E. zumindest den vor-
reformatorischen metastasianischen Werken
seit 1748 nicht gerecht, iiberschitzt aber
dagegen die Bedeutung der ,Innocenza
giustificata” als angeblichen Beginns der
Reform erheblich.

Doch derartige Einzelheiten interessieren
nur den Spezialisten. Lebendig und fiir ein
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weiteres Publikum von Interesse ist Gluck
nur als Schopfer der Reformwerke. Hat E.
sein Buch in erster Linie auf ein solches
Publikum berechnet? Manche Argumente
sprechen dafiir, und in jedem Falle muf
dieser Leserkreis fiir ein so lebensvolles,
geistreich dargestelltes Gluck-Bild dank-
bar sein.

Fiir den Wissenschaftler wird die Benutzung
des Buches rein #duBerlich durch das Fehlen
jeglicher Literatur-Hinweise erschwert. Es
heift hiufig: ,Man hat behauptet” oder
»man hat zu beweisen versucht“, aber wer
das gewesen ist, erfihrt man nicht und kann
es auch aus dem spirlichen Literaturver-
zeichnis, in dem — merkwiirdiger Zufall! —
mit verschwindenden Ausnahmen die ganze,
nicht unbedeutende deutsche Gluck-Literatar
seit 1913 fehlt, nicht erschlieBen. Ferner ist
es, von der Gluckforschung her gesehen, be-
dauerlich, daB der Verf., darin manchen aus-
landischen Gluck-Biographien der dreiBiger
Jahre folgend, gar nicht versucht hat, das
Dunkel, das speziell Glucks Abstammung
und Jugend umgibt und damals noch beson-
ders umgab, etwas aufzuhellen. Inzwischen
ist es durch die Arbeiten Mosers und vor
allem Gerbers zu einem guten Teil geschehen,
und daraus ergibt sich die Frage: Ist dem
Buch E.s eigentlich damit ein Gefallen getan
worden, daB man es mit so vielen erwie-
senen Unrichtigkeiten herausgebracht hat?
Ein derartiges Vorgehen 148t sich wohl bei
Standardwerken rechtfertigen, die einmal in
der Musikgeschichte Epoche gemacht haben
und selbst Geschichte geworden sind. Das
aber ist hier nicht der Fall. Hatten nicht
wenigstens in einem Anhang die Berichti-
gungen zusammengestellt werden konnen,
die sich aus den Arbeiten der genannten und
anderer Forscher ergeben? Gewif ist es fiir
die scharfsinnige Darstellung des ,Orfeo*
oder die ironisch-amiisante Inhaltswieder-
gabe des ,Telemacco unerheblich, ob
Glucks Vater ,um 1681 oder am 28. Ok-
tober 1683 geboren ist, aber da der Unter-
titel des Buches nun einmal lautet ,sein
Leben — seine Werke*, wire eine Richtig-
stellung biographischer Daten doch sowohl
im Interesse des Buches als auch der Leser-
schaft gewesen. Dabei hitten kleine Irr-
timer, wie z. B. daB die ,Isle de Merlin“
Jnur eine kleine Reilhe von Lieder” enthalte,
wihrend es in Wahrheit 72 sind, da$ drei
(statt vier) der Artaria-Oden schon im
Gottinger Musenalmanach erschienen seien
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und daB Gluck im Herbst 1774 nach seiner
Riickkehr aus Paris wenige Monate in Wien
geblieben sei (statt, nach Kinsky in ZfMw
VIII, 1925/26, nur wenige Tage), leicht mit
berichtigt werden kénnen. So legt man diese
dritte Gluck-Biographie der neuesten Zeit
in deutscher Sprache aus der Feder eines
namhaften Forschers leider mit etwas zwie-
spaltigen Gefiihlen aus der Hand. — Nur am
Rande vermerkt seien einige Druckfehler:
S. 25, 7. Zeile von unten: nicht ,Scire”, son-
dern ,Sciro“, S.93, 5.Zeile von unten: nicht
. Versteckten”, sondern , Verstockten”, S.97,
7. Zeile von unten: nicht ,Deidania“, son-
dern , Deidamia”.

Anna Amalie Abert, Kiel

Friedrich Smend: Goethes Verhiltnis
zu Bach, Rede bei der Ubernahme des Rek-
torates der Kirchlichen Hochschule Berlin.
Verlag Carl Merseburger, Berlin und Darm-
stadt, 1955. 46 S.

Smend geht von dem bekannten Worte Goe-
thes iiber Bach aus. Er will nachweisen, da8
dieses Wort nicht einem besonders tiefen Er-
leben Bachscher Werke und ihrer Kenntnis
entsprang, sondern mehr der allgemeinen
Haltung Goethes. Wertvoll ist die sorgfal-
tige Zusammenstellung alles dessen, was
sich in Goethes Schriften und Briefwechsel
iiber Bach findet. Da sich Goethe recht sehr
um die Erkenntnis Bachs bemiiht hat, geht
daraus hervor. DaB er nicht mehr Werke
Bachs selbst gehdrt hat, kann bei dem da-
maligen Stande der Verdffentlichung nicht
Wunder nehmen. Wie weit sein Wort fiir
uns heute mafBgebend ist, ist eine andere
Frage. Bachs Werk liegt uns in ganzer Fiille
vor, durchforscht nach vielfachen Seiten.
Wahrscheinlich wird aber auch die heutige
Auffassung in spiteren Zeiten wieder Anla
zu Kritiken geben. Vielleicht macht das ge-
rade den groBen Kiinstler, da er, von vielen
Seiten betrachtet, grofl bleibt. Wenn aber
Smend Goethe und Zelter, der bei Goethes
Bestrebungen um Bach eine bedeutsame
Rolle gespielt hat, eine romantische Musik-
auffassung zuspricht, so halte ich das fiir
abwegig. Meine Studien zum Goethe-Zelter-
Briefwechsel haben mir eine ganz andere
Auffassung ergeben; vgl. meinen Aufsatz
»Zu Musikauffassung und Stil der Klassik,
eine Studie aus dem Goethe-Zelter-Brief-
wedhsel” (Zeitschrift fiir Musikwissenschaft,
1931). Paul Mies, Kéln
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Editha Sterba und Richard Sterba:
Beethoven and his Nephew. A Psycho-
analytic Study of their Relationship. New
York 1954, Pantheon Books, 351 S.

Die Verf. behaupten, wir wiiBten noch merk-
wiirdig wenig iiber den Menschen Beethoven,
wir kennten nur ein durch ,Heldenvereh-
rung” idealisiertes Bild von ihm und die
Forschung einschlieBlich Thayers sei davor
zuriickgeschreckt, den wirklichen Charakter
Beethovens bekannt werden zu lassen. Sie
stellen dem angeblich geltenden Idealbild
das gegeniiber, was sie ,Lokaltradition”
nennen: die AuBerungen zweier alter Frauen
— ihrer Fiihrerin im Eroica-Haus und einer
Bewohnerin des Hauses des Heiligenstadter
Testaments, deren GroBmutter sich als Kind
vor Beethoven gefiirchtet hatte —, wonach
Beethoven ,ein sdirecklicher Mensdh* ge-
wesen sein miisse. Von dieser Voraussetzung
ausgehend, haben sie das biographisch so
einschneidende und psychologisch so kom-
plizierte Verhiltnis Beethovens zu seinem
Neffen zum Gegenstand einer psychoana-
lytischen Untersuchung gemacht.

Es ist eigentlich nicht die Aufgabe der
Musikwissenschaft, sich mit der Psychoana-
lyse auseinanderzusetzen, Da aber die Aus-
wertung dokumentarischen Materials (Briefe,
Konversationshefte und sonstige zeitgends-
sische Zeugnisse) hier zu einem erschrecken-
den Bild des Menschen Beethoven fiithrt —
quod erat demonstrandum —, so muf§ klar-
gestellt werden, daB und wodurch ein em-
porendes Zerrbild zustandegekommen ist.
Die psychoanalytische Konstruktion liuft
darauf hinaus, Beethoven gegeniiber seinem
Neffen (und dhnlich gegeniiber seinen Brii-
dern) als den Typus der ,unverniinftigen,
primitiv fiihlenden Mutter” darzustellen, die
ihren Sohn mit blinder Liebe verwdhnt, aber
eifersiichtig unter Vorwiirfen und Drohun-
gen dariiber wacht, daB sie seine Allein-
besitzerin bleibt, und es vollends nicht ver-
winden kann, ihn an eine Frau zu verlieren.
Darum sei beinahe immer, wenn Beethoven
sich ,Vater” seines Miindels nennt, das
Wort , Mutter” einzusetzen. Ein Kapitel ist
sogar , Motherhood* iiberschrieben
Ausgeschaltet bleibt dabei ein fiir Beet-
hovens Verhalten in der Vormundschafts-
sache entscheidendes Motiv, ohne das sein
Kampf um den Neffen in der Tat als Aus-
wirkung eines krassen Egoismus und sein
hartnickiges Bemiithen, den Neffen der
Mutter zu entfremden, als unentschuldbare
Grausamkeit erscheinen miifiten: seine Uber-
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zeugung von der Verdorbenheit der Schwi-
gerin. Wihrend Johannas Unzuverlissigkeit
in finanziellen Dingen auch von den Verf.
dieses Buches nicht bezweifelt werden kann,
sind iiber ihre ,Leichtfertigkeit akten-
méBige Belege nicht bekannt (obwohl ein
Schreiben Beethovens an das Appellations-
gericht auf solche anspielt). Das ist nicht
verwunderlich und berechtigt noch keines-
falls dazu, Beethovens AuBerungen itber
den Lebenswandel der ,Ké&nigin der Nacht“
und die entsprechenden, angeblich von ihm
beeinfluBten Urteile seines Kreises als Ver-
leumdungen abzutun. Wenn die Verf., un-
bekiimmert um Beethovens eigene Moral-
begriffe — die iibrigens in biirgerlichen
Kreisen noch Mitte des 20. Jahrhunderts
gelten —, hervorheben, daB uneheliche Mut-
terschaft nicht ohne weiteres einen Makel
bedeute, so 14Bt die Tatsache, daB fiir Jo-
hannas uneheliches Kind zwei Viter in Be-
tracht kamen, immerhin weniger vorteil-
hafte Riickschliisse zu. Unberiicksichtigt
bleibt auBerdem, daB Beethoven in drei Ein-
gaben an verschiedene Instanzen geltend
gemacht und seinen Eid dafiir angeboten
hat, daB das Codizill zum Testament seines
Bruders, das Johannas Mitvormundschaft
bestimmt, von dem Sterbenden erprefit und
sein Widerruf nur dadurch vereitelt worden
sei, daB der Testamentsvollstrecker nicht
rechtzeitig zu erreichen gewesen sei. Wenn
die Verf. schliefllich die Rehabilitierung Jo-
hannas darin erwiesen finden, daf nach
Beethovens Tod ihr Schwager und Rechts-
beistand Hotschevar auf Verwendung von
Beethovens eigenem Anwalt, Dr. Bach, zum
Vormund ihres Sohnes ernannt wurde, so
haben sie iibersehen, daB Beethoven 1824 in
seinem Neujahrsbrief an Johanna (in dem
er endgiiltig auf ihre Unterhaltsbeitrige fiir
ihren Sohn verzichtet) der fritheren Gegnerin
verspricht, wegen eines von ihr gefiihrten
Prozesses Dr. Bach zu Rate zu ziehen!
Noch stirker tritt die Parteilichkeit fiir den
Neffen Karl hervor, dessen Unaufrichtigkeit
und hiufig geriigter Mangel an Flei seiner
durch Beethoven verschuldeten Situation zu-
geschrieben wird und fiir dessen Leichtsinn
(.frivolity“) angeblich keine Belege zu fin-
den sind, obwohl Thayer (V, 351, 354, 360,
365) konkrete Beispiele zitiert.

Die Konstruktion der ,eifersiichtigen Mut-
ter” wird weiterhin ausgebaut und ergénzt
durch Unterstellung von Ziigen folgender
Art: HaBliebe Beethovens zur eigenen Mut-
ter (mangels vorhandener Belege gefolgert
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aus seinem Verhiltnis zu Frauen); ,ambi-
valence = HaBliebe und Abwehrhaltung
gegeniiber dem weiblichen Geschlecht iiber-
haupt (da alle seine Liebesbeziehungen an-
geblich entweder im Sande verliefen oder
mit Streit endigten); dazu Furcht vor Ver-
giftung durch Frauen, sowohl fiir sich selbst
als fiir seine Briider und seinen Neffen;
antierotisches Fiihlen (exemplifiziert an zwei
bekannten Beispielen von Beethovens Ab-
scheu vor kiuflicher Liebe); eine ,starke
unbewuflite homosexuelle Komponente (ent-
deckt in den freundschaftlichen Beziehungen
zu Amenda, Baron de Trémont, C. M. von
Weber, Karl Holz und besonders in der
sirrationalen” Liebe zu seinen Briidern und
dem Neffen); Sadismus (schon aufgespiirt
in der Anekdote von dem iibermiitigen Spaff
Beethovens, vorspielen zu wollen unter der
Bedingung, daB [Paul] Wranitzky unter den
Tisch krieche, und vollends demonstriert an
der ,psychologischen Mifthandlung” und der
Jsystematischen Vergiftung des Lebens” des
Neffen).

Die iiberwiltigende Persdnlichkeit Beet-
hovens, die selbstverstindlich ihre Umge-
bung beherrschte und sicherlich zuweilen
auch erschrecken konnte, wird unter ein-
seitiger Ankniipfung an Freuds Charakteri-
stik des ,groBen Mannes” geschmacklos
genug dem Furcht einflsBenden Typ der
»Fiihrer-personality” zugeordnet, die durch
Terror herrscht, absolute Unterwerfung ver-
langt und auf schwichere Persdnlichkeiten
(wie Beethovens ,Sklaven“ Zmeskall und
Fiirst Lichnowsky) eine unheilvolle Wirkung
(,sinister effect”, ,sinister influence”) aus-
iibt. Kommen dazu noch ein nicht erst durch
die Taubheit hervorgerufenes und nicht
durch Tatsachen gerechtfertigtes MiBtrauen
der ,pathologischen Eifersucht und eine
kleinliche Knauserigkeit, die in dem Frage-
zettel des Junggesellen iiber Bekdstigung des
Hauspersonals gipfelt —von der Adressatin,
Nanette Streicher, selbst mit verstindnis-
voller Sachlichkeit beantwortet—, so ist die
Beleuchtung gegeben, die den Neffen Karl
als ,Mirtyrer” erscheinen laft.

Die Tendenz der Ausfithrungen, die sich nach
Begriffen des nicht psychoanalytisch geschul-
ten Lesers vielfach ins schlechthin Absurde
versteigen, ist z.T. natiirlich dem Einge:
schworensein auf psychoanalytische Dogmen
zuzuschreiben. AuBerdem aber bleibt un-
verkennbar eine fast pervers wirkende Ani-
mositit gegen Beethovens Personlichkeit.
Sie duBert sich bald versteckt in einem fir-
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benden Adjektiv oder in sinnindernder Dar-
stellung eines Tatbestandes — so wird an
die Aussage des zwdlfjihrigen Karl, sein
Onkel habe gedroht, ihn zu erdrosseln
(als er ihm davongelaufen war), erinnert mit
der Formulierung: er versuchte ihn zu
erdrosseln —, bald tritt sie in dolosen Unter-
stellungen zutage.

So wird zur Pensionierung von Beethovens
Vater die Frage aufgeworfen, ob die Maf-
nahme mit ihren bekannten Konsequenzen
wirklich unvermeidlich oder wenigstens z. T.
durch die Herrschsucht des Sohnes veranlafit
war. — DaB Beethoven seinen Bruder Karl
unterstiitzt, wird als ,uidit unwillkommene
Gelegenheit“, ihn in Abhingigkeit zu brin-
gen, gedeutet. — Wenn Beethoven der
Schwiigerin Johanna gegeniiber Versshnlich-
keit, Mitleid oder Grofmut zeigt, so beruht
das auf seinem Schuldgefiihl oder einmal auf
der Ablenkung seines Weiberhasses auf die
andere Schwigerin. — Im Kapitel ,Karl’s
Wills“ wird der Anschein erweckt, als habe
Karl zwei Testamente gemacht, wobei das
zweite bezweckt habe, Johannas Vermdgen
gegen den Zugriff des Schwagers zu sichern.
Soweit die zitierte Quelle (Abdruck und
Kommentar bei Thayer) erkennen liBt, ist
Karls , Erklirung“ von 1813, wonach im
Falle seines Todes sein Bruder Ludwig Vor-
mund seines Sohnes werden sollte, nicht
LSchlufl eines Testaments”, sondern eine
letztwillige Einzelverfiigung. Das wirkliche
Testament von 1815 aber klidrt nur ord-
nungsmifig die vermdgensrechtlichen Ver-
hiltnisse und erneuert natiirlich die frithere
Ernennung des Vormunds.

Wenn schon geringfiigige Ausfliichte oder
Beschdnigungen, wie sie im menschlichen
Verkehr gang und gibe sind, Beethoven als
Mangel an Aufrichtigkeit angekreidet wer-
den, so gibt die ,Denkschrift“ von 1820
(deren Faksimilie jiingst vom Beethovenhaus
verdffentlicht worden ist) Anlaf zu einem
maBlos gehissigen Angriff. DaB dieses von
tiefer Erregung diktierte Dokument, in dem
sich eine jahrelang aufgehiufte Erbitterung
entlidt, die Ubertreibungen und subjektiven
Wertungen einer ProzeBpartei enthilt, darf
gewiB sachlich festgestellt werden. Es mag
sogar als Ausdruck einer ,pathologischen®
Uberreiztheit beurteilt werden. Es aber ohne
Versténdnis fiir seine Tragik mit ironischen
Glossen als eine Ansammlung ,wahrhaft
empdrender Entstellungen und Verdrehun-
gen der Tatsadien” hinzustellen, beweist
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nicht Objektivitit, sondern parteiische
Feindseligkeit.
Neben vereinzelten Ubersetzungsfehlern und
allerlei fragwiirdigen Deutungen und MiB-
deutungen von Quellen sind schlieflich auch
mehrere faktische Unrichtigkeiten zu er-
wihnen: Fiir die Angabe (S. 86), da Beet-
hovens arrogantes Benehmen eine dauernde
Verstimmung Haydns gegen ihn herbeige-
fithrt habe, sind keine Zeugnisse bekannt. —
Eine Enthebung Beethovens von der Vor-
mundschaft durch den Magistrat (S. 150) ist
weder erwiesen noch wahrscheinlich. Nach
Thayer kénnte es sich um eine vorldufige
Suspendierung gehandelt haben. — Auf
S. 273/274 werden zwei verschiedene Quit-
tungen fiir eine und dieselbe genommen. —
Entgegen der Angabe, Karl habe kein Ta-
schengeld bekommen (S.264), erwihnt
Thayer ein ,Wodientliches® fiir Anschaf-
fungen. Breuning wurde nicht Vormund an
Stelle von Beethoven (S. 286), sondern Mit-
vormund neben ihm an Stelle von Reifler.
Bei der tendenzids gefirbten Wiedergabe
einer Episode aus dem Unterricht, den Beet-
hoven dem Sohn von Emanuel Alois Forster
aus Freundschaft erteilte, ist der Sohn mit
dem Vater verwechselt.
Wir wuBten schon ohne dieses Buch, das
natiirlich kein neues Quellenmaterial bringt,
daB auch Beethoven seine menschlichen
Schwichen hatte, daB er oft, besonders in
spiteren Jahren, ,schwierig” war und daff
er, wie Thayer, Ley und andere unbeschdnigt
gezeigt haben, nicht immer seiner ethischen
Anschauung und Grundhaltung nach gehan-
delt hat. Aber es ist ein Unterschied, ob un-
liebsame Ziige wahrheitsgemd$ in das Ge-
samtbild eines Charakters eingeordnet wer-
den, oder ob alles, was nachteilig deutbar
ist, zusammengesucht und mit tendenzidser
Einseitigkeit wie in einer Anklageschrift an-
gehduft wird, wihrend die Fiille entgegen-
gesetzter Zeugnisse aufer Betracht bleibt.
DaB das letztere in dieser psychoanalytischen
Studie der Fall ist, erkldrt ihr abstofendes
Ergebnis. Moge der Leser sich durch den
wissenschaftlichen Apparat nicht irrefithren
lassen, sondern sich an den folgenden Satz
aus Donald Francis Toveys ,Beethoven”
halten:
,Whatever his [Beethovens] sins may have
been (and owu this subject the evidence is
doubtful), he was eminently a wman who
held himself responsible.”

Ludwig Misch, New York
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LudwigvanBeethoven: Klaviersonate
in C-dur op.53 ,Waldsteinsonate“. Nach
Beethovens Handschrift zum ersten Male
originalgetreu und vollstindig als Facsimile
gedruckt auf Veranlassung des Besitzers
Dr. med. Dr. phil. h. c. H. C. Bodmer-Ziirich
in den Verdffentlichungen des Beethoven-
hauses in Bonn. Neue Folge III. Reihe,
Bd. I, 1954.

In meiner Aufsatzfolge ,Die Bedeutung
musikalischer Facsimile-Ausgaben fiir die
Musikwissenschaft, den praktischen Musiker,
den Musikliebhaber und den Musikalien-
hindler (Der Musikhandel 1953 Heft 7/8,
1954 Heft 2, 5) habe ich die Méglichkeiten
angefiihrt, denen musikalische Facsimile-
Ausgaben dienstbar gemacht werden kénnen.
Die stindige Verfeinerung der Drucktechnik,
auch die Ausschopfung aller technischen Ge-
gebenheiten haben in der hier angezeigten
»Waldsteinsonate“ wohl das schonste aller
bisherigen Facsimiles Beethovenscher Werke
geschaffen. Nachtrigliche Eintragungen, Ra-
suren, verschiedene Farben kommen aufs
deutlichste zur Geltung. Es entsteht tatsich-
lich der Eindruck des Originals. So wird z. B.
ersichtlich, wie der zweite Satz nachtriglich
mit anderer Tinte geschrieben ist und als
Ersatz des urspriinglichen Andante in F-dur
eingefiigt und eingeklebt wurde.

Hier mdgen einige textkritische Fragen er-
ortert werden. Zuniichst verweise ich auf
meine Besprechung des II. Bandes der Aus-
gabe der Beethovenschen Klaviersonaten des
Henle-Verlages (Die Musikforschung VII,
S. 251). Dort ist eine Anzahl von Korrek-
turen des verderbten Textes auf Grund der
Handschrift erwihnt. Weitere werde ich in
einem demniichst erscheinenden Buche ent-
wickeln. Hier sei noch eine Reihe erwihnt.
Im 3. Satz Takt 101 und 105 findet sich die
JYY Y
Takt 113 schreibt Beethoven zunichst J;
das verbessert er bei einer spiteren Durch-
sicht mit Rotstift in ¢ % % ©, um mit dem
Zeichen © genau den Zeitpunkt anzugeben,
an dem das Pedal aufzuheben ist. Der Pedal-
effekt spielte bei der Komposition des Satzes
ja eine ausschlaggebende Rolle. (Siehe P.
Mies ,Die Bedeutung der Skizzen Beet-
hovens“ S. 127.)

Das Facsimile zeigt nun einige lehrreiche
Fille, in denen aus der Anordnung der
Grund gewisser Unklarheiten festgestellt
und der Weg zu ihrer Beseitigung gesucht

eigenartige Pausenbezeichnung
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werden kann. Das 2. Thema des 1. Satzes
mit seinen absinkenden Akkordfolgen geht
in Takt 42 in einen Achteltriolenlauf iiber.
Es entsteht die Frage, ob der Legatobogen
von Takt 14 noch zum 1. Achtel von Takt
42 fithrt oder nicht. Die Eigenschrift zeigt
nun folgendes. Es scheint, als ob Beethoven
urspriinglich diese Uberbindung beabsichtigt
habe. Der Takt 42 ist in der ersten Fassung
gestrichen. Bei dem neuen Takt 42 hat er
den Bogen nicht mehr gezogen. Auch nach
Betrachtung der Parallelstelle Takt 202/203
bleibt die Sachlage unklar. Takt 202 steht
am Zeilenende, der Bogen geht iiber den
Taktstrich hinweg; 203 beginnt in der neuen
Zeile, aber ohne Neuansatz des Bogens. Die
Originalausgabe hat deshalb die Bdgen nicht
mehr iiber die Taktstriche gezogen. Es ist
deutlich, wie die Unklarheit aus der zu-
filligen Anordnung der Eigenschrift, dem
gestrichenen Takt, dem Zeilenende entsteht.
Einen #hnlichen Fall zeigt Takt 12 der In-
troduzione. In Takt 10/11 ist das Porta-
mento in gewohnter Weise mit Punkten
unter einem Bogen bezeichnet. Takt 12 hat es
nicht. Nun ist die Angleichung solcher Takte
nicht immer richtig. Bei diesem Beispiel er-
gibt sich, da Takt 12 der letzte einer Seite
ist. Die neue Seite beginnt mit einem durch-
strichenen Takt; der folgende Takt 13 wird
mit den Portamentozeichen versehen. Damit
ist klargestellt, daB sich Beethoven in Takt
12 eine Fortsetzung des Portamento dachte
und sie auf der neuen Seite zur Sicherheit
wieder angegeben hat.

Wie Schreib- und Druckfehlertiicke iiberein-
andergreifen koénnen, dafiir ist Takt 231
des 1. Satzes ein guter Beweis. Bei der sicher-
lich beabsichtigten Figur f3g®f2as® 3¢ 3 des
Diskants schrieb Beethoven das as zwar
héher als das f, ebenso das folgende f hoher,
vergaB aber bei beiden einen Hilfsstrich, so
daB f3 g3 f3 fes® d® gs fs entstand. Bei dem
fes? ist nun mit Rotstift ein Hilfsstrich in der
Eigenschrift hinzugefiigt, beim d® ist er ver-
gessen. Diese sicher ebenfalls falsche Lesart
ging in die Originalausgabe iiber. Die
Hohenlage der Noten in der Eigenschrift
macht Beethovens Absicht unverkennbar.
Man muB dem Besitzer der Eigenschrift
dankbar sein, daB er fiir die Herausgabe mit
so viel Liebe und Miihe besorgt war. Sie gibt
jedem, der sich mit Beethovens Werk be-
schiftigt, dem Klavierspieler wie dem Mu-
sikwissenschaftler wie auch dem Liebhaber,
einen Band, den er mit hdchstem Genufi und
Gewinn zur Hand nimmt. Paul Mies, Kéln



Besprechungen

Frits Noske: La melddie frangaise de
Berlioz & Duparc. Essai critique historique.
Presses Universitaires de France, Paris.
North-Holland Publishing Company. Am-
sterdam. 1954. 356 S.

Diese Arbeit, Buchausgabe einer unter der
Leitung von K. Ph. Bernet Kempers gefer-
tigten Amsterdamer Dissertation, ist eine
ausgezeichnete Leistung, die geeignet ist,
uns in ebenso umfassender wie griindlicher
Weise iiber das interessante, bisher vernach-
lassigte Thema zu unterrichten. Der Verf.
geht von der ,romance” aus, die er musi-
kalisch von der auch instrumental vorzu-
tragenden ,brumette” um 1750 ableitet. In
der Revolution wird die ,romance” aktuell.
Die Verfallszeit der Gattung bringt ver-
schiedene Arten: sentimentale, triumerische,
heroische, dramatische Romanzen, wie sie
ein  berithmter Romanzenkomponist um
1846 einteilt. In der sogen. romantischen
Romanze um 1830 nimmt der biirgerliche
Charakter zu. Mit den ,Méditations” von
Lamartine schafft Louis Niedermeyer keine
neue Gattung, aber er bringt unter dem
EinfluB des deutschen Liedes die Gattung
auf ein héheres Niveau. Hippolyte Monpou
versucht neuartige Wege, ist aber ein schwa-
cher Harmoniker. Die Bezeichnung ,mélo-
die* wird seit 1830, zuerst fiir einfache
.romances”, dann seit seit 1835 als Uber-
setzung des Wortes Lied bei Schubert durch
Berlioz iiblich. 1830 wurden die ersten Lieder
Schuberts mit franzdsischem Text verdffent-
licht, seit 1840 zahlreiche seiner Lieder in
Frankreich verlegt. lhre Verbreitung ver-
dankten sie dem gréBten Singer der Zeit,
Adolphe Nourrit.

Die schwierige Frage der Prosodie der fran-
z8sischen Sprache war durch die ,dianson
mesurée a I'antique” auf ein falsches Gleis
geschoben worden. Der italienische Abbé An-
tonio Scoppa hat als erster 1803 die Quan-
titdt durch den Akzent ersetzen wollen. Der
Verf. verweist auf die Schwiche des Akzents
im franzdsischen Wort, der durch den red-
nerischen oder nachdriicklichen Akzent ver-
driangt werden kann. Vor allem der Uber-
setzer von Mozarts ,Figaro“, Castil-Blaze,
beschiftigte sich mit der Frage, wie die
Akzentverschiebung in der ,phrase carrée”,
einer regelméBigen, ,quadratischen“ Melo-
diebildung, etwa in den weiteren Text-
strophen vermieden werden kénne. Die Ak-
zente miiBten unbedingt auch in den wei-
teren Strophen an den im ersten Vers fest-
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gelegten Stellen liegen. So ist denn die Pros-
odie um die Jahrhundertmitte schlecht.
Schwierig ist besonders auch die Frage des
stummen SchluB-e, das nun, nach Henry
Wollet, 1903, nur auf schwache oder halb-
schwache Zeiten fallen darf.

Damit wird fast zweihundert Jahre nach
Opitz auch in Frankreich die Forderung ge-
stellt, der Versakzent miisse mit dem Wort-
akzent zusammenfallen. Der franzédsische
Wortakzent ist eben, wie der Verf. zeigt.
nicht unverriickbar. Trotzdem sind grobe
Driickungen oder, wie man in Italien sagt,
Barbarismen in der strophischen Komposi-
tion erst um die Mitte des 19. Jahrhunderts
als peinlich empfunden worden. (Die Frage,
wie bei der [gesprochenen] Deklamation
Wort- und Versakzent bei Gegensitzen vor-
getragen werden, hat iibrigens Saran am
Alexandriner des klassischen Dramas beim
Vortrag durch die tragédie ausfiihrlich un-
tersucht.) Einzelne Dichter wiinschten we-
gen solcher prosodischer Schwierigkeiten ihre
Verse nicht in Musik gesetzt.

Vier romantische Dichter, Gautier, de Mus-
set, Lamartine und Hugo werden dann auf
ihr Verhéltnis zur Musik hin betrachtet, ihre
oft vertonten Gedichte werden aufgezihlt.
Die Reihe der betrachteten romantischen
Liedkomponisten beginnt mit Berlioz, der
sich in seinen frithen ,romances” von den
festen Uberlieferungen zu befreien sucht,
den Werken zwischen 1830 und 1838 und
den ,Nuits d'été“, in denen die Romanze
zum Lied (,mélodie”) entwickelt wird, und
den spiteren Werken von ungleichem Wert.
Er hat durch Harmonik und Deklamation
der franzdsischen ,mélodie” neue Méoglich-
keiten gegeben. Giacomo Meyerbeer,
dessen Liedbegleitung und Harmonik durch-
aus deutsch (nach Fétis) waren, verdient
nach dem Verf. als Liedkomponist Beach-
tung, denn Gounod hitte ohne Kenntnis
seiner Stiicke nicht die echte franzdsische
.mélodie“ schaffen kdnnen. Die franzdsi-
schen Lieder von Franz Liszt blieben in
Frankreich lange Zeit unbekannt und haben
keinen Einfluf ausgeiibt. Sie sind technisch
vollendeter, auch besser deklamiert als die
Lieder von Berlioz und poetischer als die
Meyerbeers, Zu den bemerkenswertesten
Liedern der Zeit gehoren die von Félicien
David, besonders ,Le jour des morts“.
Nur in Frankreich entsteht nun im Gegen-
satz zu den iibrigen europdischen Lindern
neben dem deutschen Lied eine Schule der
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Liedkomposition. Die ,mélodie“, bei Liszt
und Berlioz noch fiir Konzertsinger be-
stimmt, wird in Liebhaberkreisen heimisch,
wird biirgerlich. Charles Gounod, von
Ravel als Kiinstler gelobt, von anderen als
Routinier getadelt, beachtet die Prosodie
peinlicher. Die Gesangstimme besitzt bei
ihm, im Gegensatz zu seinen Vorgingern,
alle besonderen franzésischen Merkmale.
Seine Melodien sind lieblich, verfiihrerisch,
(»Sérénade”), flissig und ausdrucksvoll
(»L’absent”), zuweilen auch harmonisch reiz-
voll. Victor Massé und Ernest Reyer
haben mehr historische als kiinstlerische Be-
deutung. Georges Bizet wandelt auf den
Spuren Gounods, er verlegt tonmalerische
Wendungen nicht in die Begleitung, sondern
in die Singstimme selbst. Im Gegensatz zu
Monpou, Berlioz, David, Massé und Reyer
benutzt Bizet zur Schilderung exotischer
Bilder nicht einzelne Elemente, wie Bolero-
Rhythmus u. a., sondern alle harmonischen,
melodischen und rhythmischen Elemente
gleichermaBen (,Guitare“), besonders zur
Schilderung des Orients (,Adieux de I'Hé-
tesse arabe“). Leo Delibes malt mit den-
selben Mitteln wie Bizet exotische Bilder.
Seine schopferische Kraft ist beschrinkt,
allein er gelangt in einzelnen Liedern
(,Avril“) zu einer bei den Zeitgenossen
seltenen Vollendung, Klarheit, Lieblichkeit
und Ausgeglichenheit. Jules Massenet
schreibt als erster Zyklen, bei denen ein
.Prélude” die weiterhin verarbeiteten Mo-
tive anklingen 1d8t. Auch die sich entwik-
kelnde Instrumentalmusik macht ihren Ein-
fluf geltend. Camille Saint-Saéns, der
unter dem EinfluB von Schubert und Schu-
mann begann und auch deutsche Texte ver-
tonte, steht mit 17 Jahren in der Ballade
(nach deutschem Vorbild) ,Le Pas d'Armes
du Roi Jean“ (1852) auf der Hohe der
Meisterschaft. Aber mit der Vervollkomm-
nung seines Kénnens verarmte seine feinere
dichterische Empfindsamkeit. Gegeniiber
seinen schon genannten bedeutenderen Zeit-
genossen dringt Edouard Lalo in seinen
Liedern auf den Grund des poetischen Ge-
halts der Texte. Er ist der einzige franzé-
sische Komponist, dessen Lieder alsbald auch
in Deutschland gesungen wurden. Burleske
Stiicke Lalos lassen Noske an Hugo Wolf den-
ken. Lalo ist wie kein anderer franzdsischer
Komponist tief empfindsam und vielseitig;
er ndhert die ,mélodie sentimentale” dem
deutschen Lied. Man hat César Franck
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geringe literarische Bildung nachgesagt.
Mehr zufillig finden sich bedeutende Dichter
unter den Verfassern seiner Texte. Den
Rhythmus des Verses beachtet er wenig, fiir
das Heroische hat er keine Anlage. Har-
monische Feinheiten zeichnen auch sein Lied
aus. ,La Procession”, fiir Gesang und Or-
chester, ein kontrapunktisch und architek-
tonisch ausgewogenes Stiick, bezeichnet N.
als Francks bestes Vokalwerk. Aber ist es
iiberhaupt ein Lied, ,une mélodie“? Gabriel
Fauré bleibt in seinen fritheren Liedern
auf der Linie Gounods und ist auch von Saint-
Saéns und Massenet beeinflufft. Harmonisch
beginnt sich sein Stil persénlich zu verfeinern.
Den EinfluB Schumanns findet der Autor von
deutscher Seite iiberbetont. ,La dranson du
Pécheur” iibertrifft an Stirke des Ausdrucks
Bizet und Gounod. ,Lydia“ bezeichnet der
Verf. als Sprache des Genies. Ravel nannte
die Lieder des Henri Duparc unvollkom-
men, aber genial. Banales findet sich in
ihnen. Auch ist die Form oft nicht befrie-
digend. Reynaldo Hahn hat fiir Duparc ver-
ichtliche Worte gefunden. Der Verf. kommt
zu einem anderen Urteil: Duparc begniige
sich nicht damit, die Worte in Gesang um-
zusetzen, sondern er setze die Gedanken,
die Gefiihle des Dichters in Musik und habe
eine Epoche eingeleitet, in der die bedeu-
tendsten Meister im Lied ihre eigensten und
tiefsten Empfindungen aussprichen. AlsHar-
moniker sei Duparc von iiberraschender,
iiber Liszt, Wagner und Franck hinausge-
hender Kiihnheit.

Ein Katalog der franzdsischen Lieder der
Epoche ist beigegeben.

In ihrer Griindlichkeit, ihrem tiefen Ver-
stindnis und ihrer Klarheit ist die Arbeit
methodisch und inhaltlich gleich bemerkens-
wert. Es wire zu wiinschen, daB der Verf.
das Thema zeitlich bis zur Gegenwart weiter-
fiihrte. Hans Engel, Marburg

Max Schonherr und Karl Reindhl:
Johann Strauf Vater. Ein Werkverzeichnis.
Das Jahrhundert des Walzers, 1. Band. Lon-
don, Wien, Ziirich, Universaledition. 366 S.

Das Schrifttum iiber Johann Straufi Vater,
vielfach mit dem iiber den gleichnamigen
Sohn verbunden (biographisch Scheyrer 1851
und Kleinecke 1894, mehr kritisch F. Lange
1904), seither durch Decsey (1922), Schenk
(1940) und H. E. Jacob (1953) nicht un-
wesentlich bereichert, hat in dieser biblio-
graphischen Gemeinschaftsarbeit seinen kré-
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nenden AbschluB gefunden. Einer kurzen
Lebensbeschreibung folgt die Aufzihlung
der Werke, mit Angabe der Erstanzeige,
Erstausgabe, Fundstelle des Autographs,
Neuausgabe, Orchesterbesetzung und Seiten-
zahl in der vom Sohne veranstalteten Ge-
samtausgabe fiir Klavier. Dann werden die
ersten acht Takte jedes Stiicks zitiert, an-
regende Bemerkungen iiber Aufbau, Melo-
diebildung, Harmonik, Instrumentation, Zi-
tate, Entlechnungen, Arrangements u. v. a.
schlieBen sich an. Reichliche Hinweise stili-
stischer und &sthetischer Natur, geschopft
aus einer griindlichen Kenntnis der Musik
des Zeitraums, zeigen den auch als Unter-
haltungskomponist bestens bewihrten Hi-
storiker. Die kulturgeschichtlichen Beitrige
Reindhls, die den meisten Analysen bei-
gegeben sind, sind trotz ihrer scheinbar
leichten Schreibweise so reich an Leben,
Geist, Humor und tieferer Erkenntnis (sie
sind aus vielen, z. T. recht entlegenen Quel-
len entnommen), daf nicht nur der Musiker
versucht ist, dieses ,Werkverzeichnis“ in
einem Zuge durchzulesen, wozu die reiche,
auch in der farbigen Wiedergabe bestens ge-
gliickte Bildauswahl besonderen Anreiz
bietet. Dem fleiBigen und umsichtigen
Hauptteil folgt eine Aufzihlung der ,Kom-
positionen ohmne Werkzalhl und der frag-
lidhien Werke“ (mit Diskussion), eine Auf-
klirung der Bearbeitungen und Schallplat-
ten, dann eine dankenswerte ,jihrliche
Ubersicht iiber die Titigkeit von J. Strauf”
und nach einem alphabetischen Werkver-
zeichnis ein wohliiberlegtes, das Ganze er-
schliefendes Register, in dem (von einem
unwesentlichen Verschen — die Milanollos
waren Geigerinnen — abgesehen) kein Irr-
tum zu finden war. Gern hitte man an-
gesichts solcher auch archivalisch fundierter
Kennerschaft eine Uberschau des Schrifttums
iiber J.StrauB gesehen, fiir das die Zu-
sammenstellung bei H. E. Jacob nur ein
schwacher Ersatz ist. Den weiteren Binden
des Unternehmens ist das gleiche gute Ge-
lingen zu wiinschen,  Reinhold Sietz, Kdln

Franco Schlitzer: Mondo teatrale
dell’Ottocento. Episodi, Testimonianze, Mu-
siche e Lettere inedite. Fausto Fiorentino.
Libraio. Napoli (1954). 221 S.

Wie der Titel sagt, gibt der Verf. hier eine
Reihe von an Wert unterschiedlichen Bei-
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tridgen zur italienischen Operngeschichte des
19. Jahrhunderts. Vincenzo Bellini hat im
Textbuch seiner Oper La Somuambula Verse
des Dichters Felice Romani zuweilen abge-
dndert. Uber die Entstehung des Buches und
auch der beriihmten Blumenarie: ,Al, non
credea wmirarti“, ebenso iiber unverédffent-
lichte Verse aus dem Textbuch der Norma
gibt der Verf. dokumentarische Aufschliisse
In den Notizen zu Donizetti wird eine
unverdffentlichte Romanze wiedergegeben,
eine echte Donizettische Melodie, ohne Be-
gleitung notiert, die, geradezu typisch fiir
die italienische Oper der Zeit iiberhaupt, dic
melodische Linie unbekiimmert um die De-
klamation des Textes fiihrt, wie schon die
erste Zeile der vierzeiligen Strophe zeigt:

5 P

% 7=t =—)
L~ 2 =samy 3 & — 'l‘ 1 £ & 1
Jo a-mo la me- sti-zia,

Aus der Korrespondenz wird die letzte, trau-
rige Zeit Donizettis in Bergamo dargestellt.
Darin spielt auch der Bruder, Giuseppe Do-
nizetti, eine Rolle, der in Konstantinopel
Kapellmeister des Sultans war. Der Verf.
verdffentlicht ein Portrit dieses Bruders in
tiirkischer Staatsuniform. (Von diesem Doni-
zetti stammt iibrigens die bis 1919 giiltige
tiitkische Nationalhymne, ein Marsch im
Zeitstil.) — Unter den Beitrigen zur Bio-
graphie Verdis interessiert uns die erste
Veroffentlichung einer Komposition, die
Verdi Goethes Gedicht Erster Verlust, in
der Ubersetzung des Arztes und Dichters
Luigi Balestra, hat angedeihen lassen. Zwei
andere Vertonungen Goethescher Texte
(,Meine Rult’ ist hin" [der italienische Setzer
machte hier daraus ,Meine Ruth ist hin"|
und , Adt neige, du Schmerzensreiche”) wa-
ren schon bekannt. Die Komposition ist eine
echte Opernromanze mit schwungvoller Stei-
gerung bis zum K, um 1842 im Stile der
Traviata geschrieben. Gegen ein falsches
Portrit, das hier verdffentlicht wird, mufite
Verdi sich wehren. Es erschien 1849 im
Klavierauszug der Luisa Millerin, und Verdi
iiberlie es dem neapolitanischen Kapellmei-
ster Giuseppe Puzone mit der Unterschrift:
»Erklire, daB dies Bild nicht das meine ist“.
Auf Puzone macht der Verf. aufmerksam;
er leitete in Neapel Verdische Opern, u. a.
den Don Carlos, mit solcher Prizision, daf
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ihn Verdi ,il direttore metronomo“ nannte.
Neben unveréffentlichten Briefen Verdis
interessiert ein Essai iiber ,Gelegenheits-
diditung” ; Verdi lehnte es bekanntlich ab,
auf Bestellung zu schreiben. Anschliefend
an den Goetheschen Begriff der , Gelegen-
heitsdichtung" wird ein witziges Wort Bene-
detto Croces zitiert: ,Ohune Gelegenheit
wird micht geschrieben, gediditet, philoso-
phiert, denn das Wort muf innige Verbin-
dung mit dem Leben haben. Ohne Gelegen-
heit wird nicht gesdirieben, aber gerade des-
halb ist es so peinlich fiir ,eine Gelegenheit’
zu schreiben, denn gerade in diesem Fall
fehlt die Gelegenheit.“ Das Verhiltnis von
Rossinizu Verdi wird durch einige Zitate,
bekannte und weniger bekannte, erldutert.
Bei Betrachtung einer Lithographie, welche
die Sonne der italienischen Musik mit den
Namen Donizetti, Rossini, Bellini und Verdi
wiedergab, soll Rossini gesagt haben: ,Idh
habe zwar gehért, daff die Somme Flecken
hat, aber ich habe nie gewuflt, daff diese
verdi (griin) sind.“ Doch war Rossini von
vielen Stiicken Verdis begeistert und nannte
das Ave Maria aus den Lombardi ,eben-
so schon und fromm wie das Pange
Lingua und das Lauda Sion des gregoriani-
schen Chorals.” Verdi hat seiner Begeiste-
rung fiir Rossini oft Ausdruck gegeben, ver-
hehlte aber nicht seine Bedenken gegen die
iibermiBigen Koloraturen. Melodien mache
man nicht mit Tonleitern, Trillern und Ver-
zierungen, die Cavatine des Barbier u. a.
seien keine Melodien, noch nicht einmal
gute Musik. Rossini wies eine franzdsische
Kritik gegen Verdi scharf zuriick, aber er
tadelte, daf Verdi nie eine semiseria ge-
schrieben habe, was dem Verf. AnlaB gibt,
die Kritik des (neapolitanischen) Kritikers
Pannain zu unterstreichen, die Komik des
Falstaff sei nicht unmittelbar blutmiBig,
sondern iiberlegt und Gehirnarbeit. Was zu
bestreiten wire! Hans Engel, Marburg

R.-Aloys Mooser: Opéras, Intermez-
zos, Ballets, Cantates, Oratorios joués en
Russie durant le XVlIlle siécle. Avec I'indi-
cation des oeuvres de compositeurs russes
parues en Occident, & la méme époque.
Essai d’'un répertoire alphabétique et chro-
nologique. 2e édition revue et complétée.
Editions René Kister et Union Européenne
d'Editions, Genéve-Monaco 1955. 169 S.

Nachdem der Verf. mit seinen dreibéndigen
»Annales de la Musique et des Musiciens
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en Russie au XVIlle siécle” aus der Fiille
eines ungeheuren Wissens heraus eine Ge-
schichte der Musik und des Musiklebens im
RuBland des 18.Jahrhunderts gegeben hat,
wirkt das vorliegende Werk, obwohl seine
1. Auflage schon 1945, also vor den ge-
nannten Binden erschienen ist, ungeachtet
seiner Eigenbedeutung als Nachschlagewerk
wie ein willkommener Fiihrer durch die iiber-
wiltigende Fiille des dort angehduften Ma-
terials. An Hand des alphabethisch angeord-
neten, nicht weniger als 754 Titel umfassen-
den Verzeichnisses ist es mdglich, von jeder
beliebigen Oper (bzw. Ballett, Kantate, Ora-
torium) des 18. Jahrhunderts festzustellen.
ob, wann und wo sie in RuBland aufgefithrt
worden ist und ob in RuBland publizierte
Libretto- bzw. Partitur-Drucke vorliegen.
Ein Autorenverzeichnis aber setzt den Be-
nutzer obendrein in den Stand, die verschie-
dene Wirkung deutscher, franzésischer oder
italienischer Komponisten auf das russische
Publikum der Zeit gegeneinander abzuwi-
gen; Erkldrungen fiir alle diese Erscheinun-
gen sind dann wiederum in den , Aunales”
zu finden.
Im Vorwort zur 2. Auflage seines Werkes
betont der Verf.mit der Resignation des
wissenden Experten die unvermeidliche Liik-
kenhaftigkeit auch der von ihm vorgelegten
Ergebnisse. Dabei hat er diese gegeniiber
der zehn Jahre zuriickliegenden 1. Auflage
trotz der ungiinstigen Zeitumstinde erheb-
lich vermehren und an Hand des 1952/53
erschienenen Buches der russischen Musik-
wissenschaftlerin T. Livanova ,La culture
musicale russe au XVIlle siécle sogar auch
manche Angaben der ,Awnnales“ noch er-
ginzen und berichtigen konnen. Die an
Nachschlagewerken nicht eben reiche Opern-
forschung kénnte sich gliicklich preisen, wenn
fiir andere Lénder nur annihernd so grund-
legende und zuverldssige Schriften dieser
Art vorhanden wiren.

Anna Amalie Abert, Kiel

Max Fehr: Richard Wagners Schweizer
Zeit. 2. Band: 1855 bis 1872. 1883. Verlag
H.R. Sauerldnder & Co. Aarau und Frank-
furt am Main, 1953. 515 S.

Dem 1.Band der Biographie Wagners in
seinen Schweizer Jahren (von 1934) liBt nun
der Verf. nach langer Zeit den 2. Band fol-
gen. Wie der erste, ist auch der zweite eine
auBerordentliche Leistung, was Sammlung
von Berichten, Dokumenten, Einzelheiten,
die sich bis auf Kleinigkeiten des tiiglichen
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Lebens erstrecken, anbetrifft. Eine unge-
wohnliche Geduld im Sammeln und Aufspiiren
steckt hinter ihr. Fehr ist ein Wagnerenthu-
siast. Es wiirde zu weit fithren, auch nur
eine Reihe von Einzelheiten anzufiihren,
auf die neues Licht fillt, oder die lokalen
und zeitlichen Bestimmungen zu erwihnen,
die richtiggestellt werden. Nach den Brie-
fen der Sammlung Burrell und Strobels K&-
nigsbriefen ist diese Publikation der wich-
tigste Beitrag zur Biographie Wagners. Un-
ter den vielen persdnlichen Begebenheiten
interessiert vielleicht am meisten die Bezie-
hung Wagners zu Mathilde Wesendonck. Der
Bruch in Wahlheim 1857 148t sich wohl nie
ganz kliren, aber es scheint, daB Wagner,
wie acht Jahre zuvor mit Jessie Laussot
eine Flucht in den Orient,so mit Mathilde
eine Flucht nach Paris plante, oder doch
mit solchen Gedanken spielte. Elf Jahre
spiter denkt er wieder an Flucht. “Bin zu
Flucht und Versdiwinden geneigt; Harz, Eis-
leben!“ Diesmal waren es die Schwierigkei-
ten mit Cosima von Biilow. Auch die hier
mitgeteilten Einzelheiten bestitigen den Ein-
druck, daB man Mathilde immer allzu sehr
idealisiert hat. Fiir sie war das gemeinsame
Erlebnis gewiB nicht so tiefgehend wie fiir
Wagner, und so konnte sie alsbald einem
anderen berithmten Musiker ihr Interesse
zuwenden, Brahms — der freilich Frauen
gegeniiber recht verschlossen war. Die Frage,
ob die Schwester der Frau Wille, die Witwe
Harriet von Bissing, dem Manne Wagner
tiefere Neigung entgegengebracht hat als
dem Musiker Wagner, den sie ablehnte, und
ob Wagner in ihr eine nétige ,reiche Partie”
gefunden zu haben glaubte, bleibt unent-
schieden. Jedenfalls lieB Frau von Bissing
Wagner eine in Aussicht gestellte Unter-
stiitzung nicht zukommen, Auch das merk-
wiirdige Verhiltnis zu Konig Ludwig findet
eine gewisse neue Beleuchtung. Das ewige
Hin und Her, die Liebeserkldrungen, die auf
homosexuelle Veranlagung des Konigs
schlieBen lassen kdnnten, die aber wohl nur
krankhafte Ubersteigerungen eines Psycho-
pathen von sehr komplizierter Struktur wa-
ren, sind eine merkwiirdige Episode im Le-
ben Wagners. Hier neigt des Verf. unaus-
gesprochene, aber doch spiirbare Auffassung
zu sehr zugunsten Wagners. Die Bevolke-
rung Miinchens und die Beamten um den
Konig hatten gar nicht so unrecht, dem
(illegitimen) Paar Cosima von Biilow und
Wagner zu miBtrauen. Der jugendliche
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Kénig wire immer tiefer in verschwende-
rische Ausgaben verstrickt worden, denn
Wagner hat sich seiner Wirkung auf den
Konig sehr bewuBt zu seinem materiellen
Nutzen bedient und schlieBlich auf den
Kénig einen fiir die Minister unkontrol-
lierbaren politischen Einfluf auszuiiben ge-
sucht und ausgeiibt. Mag man auch, wie
der Verf., die Entscheidung Cosimas, sich
ganz Wagner zu widmen, als Schicksalsbe-
stimmung billigen, so bleibt doch die iiber-
aus peinliche Tatsache bestehen, daff von
den vier Kindern mit Biilows Namen zwei
natiirliche Kinder Wagners waren. Wie weit
Biillow selbst edelmiitig und groBziigig war
oder eine Losung der schon lange briichigen
Ehe auf sich nahm, bleibt unentschieden. —
Als Anhang bringt der Verf. die Fortsetzung
von Dokumenten (Nr.86—190), unter de-
nen 71 bisher unverdffentlichte Briefe sind.

Hans Engel, Marburg

Helmut Boese: Zwei Urmusikanten.
Smetana-Dvorak. Ziirich, Leipzig, Wien,
Amalthea-Verlag 1955. 437 S.

Die seltene Form der Doppelbiographie war
hier am Platz, ergénzen doch die beiden
groBen Meister der tschechischen Musik, der
von Liszt gefdrderte ,Programmusiker”
Smetana und der von Brahms sozusagen
entdeckte Dvorak, einander aufs gliicklichste.
Die Darstellung legt das Schwergewicht auf
das Biographische, das bei Smetana den
groBeren Teil (240 Seiten) ausmacht. Voraus
geht ein kurzes, fiir das auf lebendige All-
gemeinverstindlichkeit angelegte Werk aus-
reichendes Kapitel iiber, Die Musik in Boh-
men vor Smetana und Dvorak“. Der Verf.
hat griindliche urkundliche Studien getrie-
ben, deren Ergebnisse, besonders im Falle
Smetana, in Briefen und Tagebuchdokumen-
ten niedergelegt sind. Eindringlich ist die
Ertaubung des Meisters dargestellt, die,
verbunden mit den sich daraus ergeben-
den seelischen Qualen, ihn als einen der
ungliicklichsten unter den groBen Meistern
erscheinen ldBt. Fiir das in Deutschland zum
groBten Teil unbekannte Bildmaterial, vor-
wiegend aus dem Besitz des Verf., mufi man
besonders dankbar sein. Notenbeispiele feh-
len, die Werke werden nur kurz beschrieben,
doch fillt gelegentlich Licht auf bei uns
wenig beachtete Kompositionen, wie Sme-
tanas, von Schénberg als ,Offenbarung”
empfundenes d-moll-Quartett oder Dvotaks
Stabat mater und die neuerdings mehr zu
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Ehren kommende 2. Sinfonie. Leider be-
schrinkt sich die ,systematische Zusammen-
stellung der Kompositionen bei Smetana
nur auf die ,bekanntesten Schépfungen”,
scheidet (wie auch bei Dvofak) nicht das
Gedruckte vom Ungedruckten und gibt auch
keine Seitenhinweise. Das klar und sachlich
geschriebene Buch fiillt, angesichts des Man-
gels an greifbaren deutschen Darstellungen
iiber diese Meister, eine Liicke aus,
Reinhold Sietz, K&ln

Nils-Eric Ringbom: Uber die Deut-
barkeit der Tonkunst. Verlag Fazer, Hel-
sinki 1955. 264 S.

In der Musikasthetik herrscht eine verstim-
mende, zur Ungeduld reizende Sprachver-
wirrung, und ein Versuch, Begriffe und Me-
thoden zu kliren, ist daher nicht iiberfliissig,
mag man auch sonst zum MiBtrauen gegen
rein methodologische Studien neigen. R.
griindet seinen Entwurf einer Musikasthetik
auf den Gegensatz von ,Leben” und , Geist",
Das , Leben” duBert sich in der , Ausdrucks-
form“, der ,Geist” in der ,Funktionsform*
musikalischer Werke. Die , Funktionsform",
zu der aufer der musikalischen Struktur auch
die bewuBte Expression (Reprisentation)
konkreter oder vorgestellter Gefiihle sowie
die musikalische Programmatik und Symbo-
lik gehdren, ist ,analytiscien Methoden
zugénglich. Die ,Ausdrucksform” — der
Reflex unbewuBter Vorgiinge und der unwill-
kiirliche Ausdruck der Person, Nation und
Zeit des Komponisten — ist der Gegenstand
einer ,legitimen Hermeneutik”, d.h. einer
musikalischen Charakterologie.

R.s Entwurf einer musikalischen Charaktero-
logie im Anschluf an Ludwig Klages ist
allerdings nur ein abstraktes Schema (201 ff.)
— Einzeluntersuchungen fehlen, die For-
schungen Beckings, Steglichs u.a. werden
nicht beriicksichtigt. Den Hauptinhalt des
Buches (abgesehen von z. T. niitzlichen Kom-
pilationen, die viele Seiten fiillen) bilden
Polemiken gegen ,illegitim hermeneutische*
Methoden der deutschen Musikisthetik in
den letzten 50 Jahren. Als ,illegitime Her-
meneutik” bezeichnet R. alle Versuche, ,eso-
terische” Programme, Symbole oder Affekt-
gehalte ohne Bestitigungen durch Texte
oder Dokumente zu ermitteln — in seiner
Terminologie: Auslegungen ,unbewufit-le-
bendiger Vorginge” als ,bewufit-geistige
Titighkeiten,

Wir wollen nicht untersuchen, ob die Anti-
these Leben-Geist dsthetisch sinnvoller ist als
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dieEntgegensetzung von Natur und Geist oder
Natur und Geschichte, wollen auch nicht nach
der Legitimation des Begriffs , Leben” zur Be-
griindung einer Musikésthetik fragen und
uns nicht in den Streit der ,Medhanisten”
und ,Vitalisten” mischen oder auf dem
Sachverhalt beharren, daB die moderne Bio-
logie den Begriff ,lebendig” in Teilbestim-
mungen wie ,organisiert”, ,variabel” usw.
gespalten hat. Uns kiimmern einzig R.s
kritische Reflexionen iiber die deutsche Mu-
sikdsthetik. — Die #sthetischen Konzepti-
onen Kurths und Mersmanns bezeichnet R.
als ,dunkle Metaphysik”, mochte aber den
Gehalt der Einzeluntersuchungen unter dem
Titel ,legitime Hermeneutik” retten (74 ff.)
— ich vermag allerdings Kurths Analysen
nur mithsam als Beschreibungen des unwill-
kiirlichen Ausdrucks der Person, Nation und
Zeit in den Werken Bachs, Wagners oder
Bruckners zu lesen. R.s Umdeutung von
Mersmanns Grundbegriffen ,expansiv® und
szentripetal“ zu ,lebendig” und ,geistig”
setzt sich iiber Mersmanns Einzelanalysen
hiweg, und seine summarische Kritik der
phinomenologischen Methode verfehlt ihr
Ziel, denn wer von ,physikalischen, dem
phinomenalen Tonbereich angehérigen Tat-
sachen” spricht (86), hat den Grundbegriff
der Phénomenologie nicht verstanden. —
Kretzschmars Intervalldsthetik wird von R.
verworfen, weil der Ausdrucksgehalt eines
Intervalls nicht normativ bestimmt, sondern
nur im Einzelfall ,hermeneutisch gesdhitzt”
werden konne (118f.). R.verkennt aller-
dings die Moglichkeit einer analytischen
Intervallésthetik, die untersuchen konnte, an
welchen Merkmalen eines Intervalls der Aus-
drucksgehalt haftet, den es in bestimmten
Zusammenhingen hat oder haben kann.

Das Kernstiick des Buches ist eine Polemik
gegen Scherings Beethoven-Deutung (111 ff.
und 219 ff.), Scherings Erforschung der mu-
sikalischen Symbolik Bachs wird als ,ana-
lytisches Verfahren“ akzeptiert (123 ff.). Zu-
nichst bestimmt R.den Begriff ,poetisdie
Idee” als ,Idee des Ganzen“ (eines Werkes)
und folgert, das ,Ganze” eines Werkes sei
dessen ,Idee“ (120ff.). Die poetisierende
Hermeneutik des 19.Jahrhunderts wird als
unwissenschaftliche Laienisthetik abgetan —
ihre Musikdeutungen seien entweder ver-
fehlt oder hitten bei maBvollem Vorgehen
einen relativen Wert als ,Beispiele unter
vielen” (136ff.). Man konnte allerdings
fragen, was denn eigentlich der Sachverhalt
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besagt, daB die Idee des , Ganzen“ eines mu-
sikalischen Werkes den Musikern des 19.
Jahrhunderts auf dem Weg iiber die Vor-
stellung eines poetischen Zusammenhangs
aufgegangen ist und nicht vermittels biolo-
gischer oder physikalischer Analogien. — Rs.
philosophische Auseinandersetzungen mit
Schering sind kleinlich und fruchtlos. Schering
warf z. B. der frithromantischen Kunstkritik
vor, sie habe ,die Irrationalitit der Musil:
zur Grundlage einer Asthetik gemacht”, um
die Musix ,weit ab von allem Menschlichen
ins ,Absolute’ zu riicken”. R. nennt Sche-
rings Wortgebrauch ,willkiirlich* — das
Irrationale sei gerade das lebendig Mensch-
liche (151 f.). Schering aber verstand das Ra-
tionale als das menschlich FaBliche, das Irra-
tionale als das Entfremdete, UnfaBliche. —
Auch die historischen Argumente gegen
Schering sind oft schwach. Jedenfalls ist es
keine ,Filschung von kiinstlerischen und
dsthetischen Ansdiauungen zu Beethovens
Zeit“ (157), wenn er die skeptische Mei-
nung Wilhelm Heinses iiber den Sinn
reiner Instrumentalmusik als , gesunden Ra-
tionalismus“ bezeichnet — Heinse war kei-
neswegs nur der ,schwdrmerische Romanti-
ker“, den R. in ihm vermutet. — Einige
AuBerungen Beethovens iiber das experi-
mentelle Textieren von Instrumentalwerken,
itber Shakespeares ,Macbeth” als Gegen-
stand musikalischer Darstellung und iiber
die Pastoral-Sinfonie deutet R. einleuch-
tend im Widerspruch zu Scherings Ausle-
gungen (220f., 235f.). An anderen Stellen
versagt sein kritisches BewuBtsein. Die fol-
genden Sitze aus einem Gesprich Beetho-
vens mit Schindler: ,Der erste Satz triumt
von lauter Gliickseligkeit. Auch Muthwille,
heiteres Tandeln und Eigensinn (mit Permis-
sion — Beethovenscher) ist darin. Nidit
wahr?“ — kénnen als Aufzeichnung des
wvom Meister Gesagten” nur gedeutet wer-
den, wenn man wie R. das Zitat mit dem
Wort ,Eigensinn“ abbricht (229). Scherings
Bemerkungen iiber den ,Schliissel“ zum
+Heiligen Dankgesang” aus Beethovens op.
132 werden von R. absichtsvoll polemisch
mifideutet (224). Das letzte Wort iiber Sche-
rings Beethoven-Deutung hat R. nicht ge-
sprochen. Carl Dahlhaus, Géttingen

Alphons Silbermann: La Musique, la
Radio et 1'Auditeur. Etude sociologique.
Presses Universitaires de France Paris, (Bib-
liothéque Internationale de Musicologie),
1954, 231 S.
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Rundfunkwissenschaft wurde zuerst im
Deutschland der ausgehenden zwanziger
Jahre getrieben, breitete sich dann iiber
Europa vor allem nach Amerika aus, wo die
Rundfunkforschung, nicht zuletzt dank rei-
cher Mittel, seit etwa zwei Jahrzehnten in
grofem Umfang betrieben wird. Damit ge-
riet sie nicht nur in den Bann der zumal von
den Amerikanern so geschiitzten statistisch-
soziologischen Methoden, an deren bisheri-
gen Madglichkeiten inzwischen auch in den
USA Zweifel aufgekommen sind. Dariiber
hinaus wandte sich die Rundfunkforschung
damit Verhiltnissen zu, die von europii-
schen so grundverschieden sind, da8 wir fiir
unsere Situation aus diesen amerikanischen
Untersuchungen nur wenig entnehmen kén-
nen.

Mehr als die Hilfte aller Rundfunksendun-
gen ist musikalischer Natur, und doch gibt
es bis heute bei uns nur ein spirliches
Schrifttum zur Frage ,Musik und Rund-
funk”, und die wenigen Untersuchungen
gehen kaum auf die gesellschaftlichen As-
pekte ein, die das neue technische Mittel fiir
und in die bestehenden sozialen Strukturen
brachte. So diirfen wir dankbar nach Silber-
manns Studie greifen, einem ersten grofzii-
gig angelegten Versuch, die Beziehungen
zwischen Musik, Radio und Hérer in unse-
ren europdischen Zusammenhingen zu se-
hen.

.But et plan de 'ouvrage” siehtS. darin,Nor-
men zu finden, die die Bezichungen zwischen
Rundfunk, Horer und Musik kliren kdnnen
(8/9), wobei er nicht darauf abzielt, ein
System aufzustellen (16), sondern die Kon-
stellation der drei Faktoren des Problems
betrachtet. Dabei treten die historischen
(oder priziser: sozialgeschichtlichen) As-
pekte des Themas vdllig zuriick, und auch
dem eigentlich Musikalischen wie der Per-
son des Horers wendet sich S. ungleich we-
niger — auch in einer ganz anderen als der
vielleicht zu erwartenden Form — zu als
dem Eingeschaltetsein beider Faktoren in
Organisation und Wirksamkeit des Rund-
funks. Diese Verteilung der Gewichte mag
der reine Musikwissenschaftler bedauern;
was aber das Entscheidende des Buches ist,
was anregend, ja wichtig macht, das Buch zu
lesen, ist die Tatsache, daB S., der sein The-
ma ohne allen musikwissenschaftlichen und
psychologischen Ballast angeht, bei einfach-
sten Voraussetzungen beginnt, die Bezie-
hungen zwischen den drei Faktoren Rund-
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funk, Musik und Hérer unbeirrt ganz konse-
quent durchdenkt und gerade dadurch, wie
man sagen muB, zu Ergebnissen gelangt, die
auf anderen, in strengerem Sinne fachwissen-
schaftlichem Wege heute nicht erreichbar
wiren, und die Sonde gerade im Ausschalten
wichtiger Teilkomponenten des Problems in
einem ganz begrenzten, aber entscheidenden
Bereich tiefer einzufithren vermag, als es
heute etwa mit einem differenzierteren Ver-
haltensbegriff méglich wire.

Die Musikwissenschaft verfiigt noch nicht
iiber eine wissenschaftlich ernstzunehmende
musiksoziologische Methode, und S. distan-
ziert sich mit Recht von jener anekdotenge-
wiirzten ,pseudo-sociologie larmoyante”,
der man im Musikschrifttum hier und da be-
gegnet (55). Ebenso scharf grenzt er sich
nach der anderen Seite hin aber gegen ,Sens
et non-sens de la ,statistique musicale’
(19 ff.) ab, weil die musikalische Statistik
letztlich doch nur quantitative Ergebnisse
zutage fordern konne und keinerlei Auf-
schluB iber qualitative Zusammenhinge
gebe, Alles, was das eigentliche ,Leben”,
die Probleme der Mentalitit, der Gefiihls-
welt, des Geschmacks betreffe, sei mit den
iiblichen Mitteln der musikalischen Statistik
nicht zu begreifen.

Fiir S. ist der ganze Fragenkreis nur iiber
»Conception et cadre d'une sociologie de la
culture” (46 ff.) erfaBbar, eine Kultursozio-
logie, die ,va cousidérer d'un cé6té la trans-
formation des structures sociales et de I'au-
tre la pérennité, la valeur culturelle de la
musique @ la Radio dans son effet d’ensem-
ble” (60). Mit diesem wichtigen Schritt riickt
das Problem in jene gréferen Zusammen-
hinge, die von Fachdisziplinen allzu leicht
itbersehen werden, Die Art freilich, in der S.
nun den so bedeutsamen Begriff des , Compor-
tement des auditeurs” (32 ff.) einfithrt, mag
enttiuschen, denn S.s Verhaltensbegriff ist
stark behavioristisch gefirbt, fragt also le-
diglich: Wie verhilt sich der Horer in einer
bestimmten Situation? Die Frage, warum er
sich als hérender Mensch so verhalten muS8,
womit die fiir jedes Verhalten so entschei-
dende anthropologische Komponente in den
Begriff hineinkidme, beschiftigt S. nur am
Rande. BewuBt schaltet er aus seiner Frage-
stellung, die doch zum mindesten auch eine,
wenn nicht im tiefsten Kern nur eine, des
Hérens ist, die ,psydhologie de I'auditeur”
so weit wie eben moglich aus, um nicht, wie
er betont, in die Falle derer zu gehen, die
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reine Soziologie und reine Psychologie ver-
mengen (33). Damit ist freilich diese gewif
herbe Einschrinkung nicht zwingend begriin-
det.

Indes vollzieht S. auf der Suche nach den
sozialen Regeln, die den Prozessen zwischen
Musik, Hérer und Radio zugrundeliegen,
seine Analyse nun in drei Schritten: ,L’ob-
servation des faits, les généralisations fon-
dées sur le résultat de ces observations, et
la théorie explicative géuérale (54, und
gelangt so zu der, eben wegen des Institu-
tionscharakters, auch oder gerade musikhi-
storisch schwerwiegenden Feststellung: ,La
Radio est umne institution socio-culturelle”
(69 ff.). Denn den weitverzweigten , Fouctions
de l'institution socio-culturelle” (84 ff.), den
Musikern, den Hérern und nicht zuletzt der
Musik selbst steht die in den Vorausset-
zungen der Radiotechnik bedingte Tat-
sache entgegen, daB der Horer ,est et de-
meure un individu isolé” (36), daB das gewis-
sermafien kontaktlose Alleinhéren indes
meist als Mangel empfunden wird. Damit
schilt sich das Entscheidende der ganzen
Problematik ,,Musik und Rundfunk“ her-
aus: wohl kann die Radiotechnik die bis-
her fiir jeden Umgang mit Musik unum-
ginglichen gesellschaftlichen und geselligen
Normen iiberspringen, aber nur um den
Preis einer Distanz zwischen Rundfunk, Hé-
rer und Musik, die S. derart beunruhigt, daf
die Frage nach der ,Distance et sa réduc-
tion“ (146 ff.) nun in die Mitte der Unter-
suchung riickt. Hier geniigt es, darauf hinzu-
weisen, daB, wie S. betont, beim gewdhn-
lichen Rundfunkempfang, etwa im Familien-
kreise, kaum Aussicht auf das Zustan-
dekommen einer ,Homogénéité culturelle”
(171 f£.) besteht — eine geradezu vernich-
tende Feststellung, wenn man die musikali-
schen Folgen durchdenkt.

Wird das Alleinhéren, wie schon erwihnt,
von den meisten als Mangel empfunden, ist
die Idee vom Gemeinschaftsgefiihl der Horer
ein Traum (39), so kommen Hérgruppen
durch die Verflechtung des Rundfunkemp-
fangs mit dem hiuslichen Leben im Grunde
unfreiwillig zustande. Nicht nur, daB dabei
verschiedene Geschmicker aufeinandersto-
Ben. Einen der schwerstwiegenden Griinde fiir
das Ausbleiben der , homogénéité culturelle
sieht S. fiir den musikalischen Bereich dar-
in, daB zwangsliufig in fast jeder dieser zu-
fallig sich ergebenden Horgruppen, etwa
einer Familie, Angehdrige verschiedener
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.Groupes de sonorités“ zusammenstofien,
womit S. zum AbschluB auf hochinteressante
Zusammenhinge der Psychologie des Hérens
eingeht, die bisher, soweit iiberschaubar,
unbeachtet blieben, freilich noch genauer zu
kldren sind. S. gelangt ndmlich nach einge-
henden Beobachtungen in 42 dancings von
Paris und Umgebung dahin, da8 , 4 partir du
phénomeéne de la hauteur somnore, certains
groupes humains avec les mémes caractéri-
stiques, réagissent de la méme maniére aux
excitations de la méme hauteur somore”
(180), wobei er sich natiirlich dariiber im
klaren ist, daB bei der Wirkung von ver-
schiedenen Tanzmusiken, deren Klangbild
ganz bestimmte hoher oder tiefer gelegene
Tonbereiche bevorzugt, auch andere, wie
etwa rhythmische, Elemente in Rechnung
gestellt werden miissen. Ob eine Sonoritits-
gruppentheorie, weiter verfolgt, ein ganz
neues Element in die Frage nach musikali-
schen Hortypen hineinbringen wird, ist nach
den hier vorgelegten Einzelheiten kaum
schon zu entscheiden.

Es ist das Schicksal von Biichern, die ein gro-
fes Thema zum ersten Male in seiner gan-
zen Breite anfassen, daB sie unvollstindig
und streckenweise problematisch bleiben
miissen. Das auch historisch grofie und in
seiner Verastelung faszinierende Thema
»Musik und Rundfunk”“ hat die Musikwis-
senschaft in seiner Gesamtheit bis heute
noch nicht gesehen, und so wird sie aus
der S.schen Studie eine Fiille von Anre-
gungen nehmen kénnen. Die Frage nach der
Sonoritétsgruppentheorie wire weiter zu
klaren, die Méoglichkeiten wie die Gren-
zen der von S. benutzten Methode einer
»sociologie musicale appliquée” (7) zu dis-
kutieren und vor allem ein wesentlicher Ge-
sichtspunkt sehr ernst zu nehmen, der von
S. wie auch anderen auf dem Pariser
Kongre vom Herbst 1954 (vgl. dazu
»Die Musikforschung, 1955, 212 ff., fer-
ner den Beitrag in ,Ko&lner Zeitschrift fiir
Soziologie und Sozialpsychologie, 1955,
H. 1 u. 2) betont wurde: der iibliche rein
dsthetische Musikbegriff ist einfach unzu-
reichend, so wie die Musik lediglich auch
soziologisch gesehen wird (61). Damit wird es
nicht nur fragwiirdig, Begriffe wie den der
seridsen oder der leichten Musik dariiber
entscheiden zu lassen, ob eine Musik von
der Wissenschaft zur Kenntnis genommen
wird oder nicht, Damit wird fiir das Fach
auch der umfassendere Gesichtspunkt wich-
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tig, Fragen wie die nach Musik und Rund-
funk in einen allgemeinen kultursoziologi-
schen Zusammenhang zu stellen. Gerade
hier begniigt sich S. leider mit wenigen
Andeutungen. Der Aspekt der Zeitsituation,
das Problem der Technik in ihren gesell-
schaftlichen Auswirkungen — bedenken wir,
da das Radio eine der folgenschwersten
technischen Erfindungen iiberhaupt ist! —,
all das klingt nur vorsichtig an, wie auch das
kulturphilosophische Problem des ,Schwei-
gens“ (42f.). Doch sind das Zusammen-
hinge, ohne die etwa eine Betrachtung der
wissenssoziologischen Frage nach der Vor-
stellungs- und Empfindungswelt, die der
Rundfunk den Hérern der verschiedensten
Geschmacksschichten vermittelt, und nach
deren Auswirkungen undenkbar ist.

Wenn S. auch betont, der Soziologe, auch
der Kultursoziologe, sei kein Geschichtsphi-
losoph (52), und strikt angewandte Soziolo-
gie treibt,so werden sich auf die Dauer der
historische wie auch der geschichts- oder
kulturphilosophische Aspekt nicht ganz aus
einer so fundamentalen Fragestellung ver-
bannen lassen — schon allein deshalb nicht,
weil er, wissenssoziologisch gesehen, eine
Realitdt ist. Vielleicht aber diirfen wir S.
gerade angesichts dessen, was auch iiber den
Rundfunk philosophiert wird, dankbar sein,
daB er in diesem Stadium unseres heutigen
Wissens um die Zusammenhinge zwischen
Musik und Rundfunk auf diese wichtigen
Gesichtspunkte verzichtet hat, denn man
weiB, als wie fragwiirdig sogenannte geistes-
geschichtliche Untersuchungen sich gerade
unter der Lupe der Soziologie oft zu ent-
puppen pflegen.

Da8 S. besonders auf franzdsische Verhilt-
nisse eingeht — die Studie ist in Zusammen-
arbeit mit dem Centre d’Etudes Radiophoni-
ques des franzosischen Rundfunks entstan-
den—, macht die Lektiire fiir den nichtfran-
z3sischen Leser nur noch interessanter, weil
iiber dem Lesen gleichzeitig ein gewissermafien
doppeltes Bild entsteht, und niemand wird
das Buch, dem eine umfangreiche Bibliogra-
phie beigefiigt ist, aus der Hand legen, ohne
zum Weiter- und Mitdenken angeregt zu
sein. Helmut Reinold, Kéln

Troisiéme congrés international des Biblio-
théques musicales. Paris 22.—25. Juillet
1951. Actes du Congrés publiés au nom de
I'Association par V. Fédorov. Kassel, Ba-
sel: Birenreiter-Verlag 1953, 92 S.
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Dieser Bericht erhilt und behiilt seinen Wert
durch die ungekiirzt wiedergegebenen wert-
vollen Referate, die von besten Sachkennern
iiber wichtige und brennende musikbiblio-
thekarische und musikwissenschaftliche The-
men auf diesem Kongress gehalten worden
sind. Das Problem der gemeinsamen Erar-
beitung eines internationalen Quellenlexi-
kons wird von Friedrich Blume, Hans
Zehntner, Richard S. Hill und Renée
Girardon behandelt, wobei die Fragen der
Dringlichkeit, der Form der Zusammenarbeit
und der Gestaltung eines solchen Quellen-
werkes im Vordergrund stehen. Dem glei-
chen Thema ist auch das auf die zahllosen
vollig unbekannten und unerfaBten Biblio-
theksbestinde hinweisende Referat von Nino
Pirrotta gewidmet. Dank dem lebendig
wehenden Geist der Initiatoren der AIBM
(= Association Internationale des Biblio-
théques Musicales) wurde —was man heute
mit Genugtuung feststellen kann — die
durch Zdgern gekennzeichnete Ausgangs-
position bald verlassen und einer emsigen
Vorbereitungstitigkeit in mehreren europi-
ischen Lindern Raum gegeben, so daf sich
die ersten Resultate der 1951 angeregten
Arbeit zumindest auf einem Teilgebiet be-
reits abzuzeichnen beginnen.

Aufer diesem Generalthema des Kongresses
sind aber auch andere, z.T. schon in den
vorausgegangenen Kongressen berithrte mu-
sikbibliothekarische Fragen und Probleme
mit Referaten bedacht worden. So behan-
deln Wilhelm Martin Luther den grofien
Fragenkomplex der Mikrokopie von Kost-
barkeiten (Autographe, Unica, Rara). Valen-
tin Denis die Mdglichkeiten des interna-
tionalen Tauschs und Leihverkehrs und Vin-
cent H. Duckles und Kurtz Myers die
Bedeutung und Nutzbarmachung der Schall-
platten fiir Universititsbibliotheken und
Public Libraries. — Auch den beiden wich-
tigen Themen, der Schaffung international
giiltiger Katalogisierungsregeln fiir die Mu-
sica practica und der internationalen Er-
fassung von Zeitschriften-Aufsitzen iiber
Musik, sind zwei interessante Referate ge-
widmet: Richard S. Hill wigt in souveriner
Kenntnis der Vielgestaltigkeit und langsam
gewachsenen Eigengesetzlichkeit der Kata-
logisierungsmethoden in den zahlreichen in
Betracht kommenden Lindern sehr genau
und gewissenhaft ab, wie weit ein ,inter-
national code” fiir die Katalogisierung durch-
fithrbar ist, und beschrinkt sich in weiser
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Zuriickhaltung auf Empfehlungen. Alexan-
der Hyatt King gibt an Hand der Resul-
tate einer Umfrage bei Bibliotheken von 23
Lindern eine Diskussionsgrundlage zu dem
zweiten Thema.
Der inhaltsreiche Bericht wird erginzt durch
die offiziellen Vortrige und BegriiBungsan-
sprachen von Julin Cain, Louis-Marie
Michon, Valentin Denis, Luis Heitor
Correa de Azevedo und Edward J.
Carter, durch den Bericht iiber die Tatig-
keit der 1950 in Liineburg ins Leben geru-
fenen ,Commission provisoire“ von Vladi-
mir Fédorov und durch den Katalog der
auferordentlich interessanten und kostbaren
Musikdrucke und -Handschriften, die die
Musikabteilung der Bibliothéque Nationale
withrend der Dauer des Kongresses im Mu-
sée de I'Opéra ausgestellt hatte.

Wolfgang Schmieder, Frankfurt a. M.

Gotz Friedrich: Die humanistische
Idee der ,Zauberflote“. Ein Beitrag zur Dra-
maturgie der Oper. Verlag der Kunst, Dres-
den 1954. 111 S.

Dieser mit einigen Bildtafeln geschmiickte
Quartband ist 1953 geschrieben worden,
aber erst nach der Neuinszenierung der
.Zauberflote* in der Berliner Komischen
Oper (unter Walter Felsenstein) erschienen,
herausgegeben vom Ministerium fiir Kultur
in der Deutschen Demokratischen Republik.
Die eindrucksvolle Auffithrung der Oper in
Ostberlin soll auch zu einer nach der Hand-
schrift revidierten Ausgabe der Partitur fiih-
ren, die Meinhard v. Zallinger bei Peters in
Leipzig herausgeben will.

Friedrichs Buch scheint mir die beste Arbeit
iiber die ,Zauberflote” zu sein, die bisher
erschienen ist. Seine Auffassung des Textes
und der Musik ist durchaus iiberzeugend.
trotz einiger politischer Exkurse und trotz
einiger Miingel in seiner Literatur-Kenntnis.
Besonders verdienen seine originellen Beob-
achtungen hervorgehoben zu werden.
Mozart hat Schikaneders Text, den das ge-
druckte Libretto von 1791 aufweist, mehr-
fach geindert, manches ausgelassen, an-
deres neu gestaltet (S. 38). Schikaneder hat
sich mit Recht von der Darstellung freimau-
rerischer Gebraduche, die geheim waren und
sind, eine besondere Wirkung beim Publi-
kum versprochen (44). Sein Text war fiir den
praktischen Theaterzweck geschrieben und
nicht fiir die Ewigkeit (47) — ein Gedanke,
den ich in dieser Zeitschrift (V, 160) in
meinem Gieseke-Artikel von 1952 ausge-
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sprochen habe, den der Verf. aber ebenso-
wenig zu kennen scheint wie meine sein
Thema berithrenden Broschiiren iiber , Mo-
zart und die Wiener Logen“ (1932) und
.Das Wiener Freihaus-Theater” (1937). Der
sogenannte Bruch im Libretto wird mit gu-
ten Griinden bestritten (60—65). Wihrend
Tamino die drei Knaben als seine Geleiter
zum Reiche Sarastros erwartet, eilt Papa-
geno, der offenbar ortlich wohlvertraut ist,
voraus, um Pamina das Kommen ihres Be-
freiers anzukiindigen (60). Die drei Damen
sollten so dargestellt werden, wie sie Mo-
zarts leicht ironische Musik charakterisiert,
ndmlich kokett und etwas frivol (68), wobei
man aber , Anklinge an den Wiener ,Wur-
stelprater’ bezweifeln mochte. Auch daf
Sarastro, ihr Vormund, Pamina liebt und ihr
entsagen muf (77), wird nicht jedermann
iiberzeugen. Daf die Sklaven nicht schwarz
sind wie Monostatos, von dem sie als ,unser
Peiniger, der Mohr“ sprechen (79), ist um so
mehr beachtenswert, als die letzten Salzbur-
ger Festspiele sogar schwarze Kinder auf die
Biihne brachten (,so liebe kleine“ Mono-
statosse), die — in Ermangelung von Ver-
senkungen in der Felsenreitschule — Papa-
geno personlich servieren mufiten. Der um
sich greifende Unsinn, die Frauen in den
gemischten Chdren der beiden Finales als
Priesterinnen, als weibliche Eingeweihte zu
verkleiden, wird gebithrend bloBgestellt (91):
im ersten Finale gibt es nur ein ,Gefolge
von Sarastro” und gar keine Priester, in
beiden aber sind die Frauen aus dem Volke
seines Reiches zu nehmen. Der sprachschép-
ferische Wert dessen, was Mozart aus Schi-
kaneders Versen gemacht hat, bis manche
davon gefliigelte Worte wurden, ist mit
Recht betont (94). DaB das Terzett Nr. 19
(»Soll idh dich, Teurer, nidit mehr sel'n!“)
aus dramaturgischen Griinden weggelassen
werden miiBte, wird eindrucksvoll erklirt
(108).

Was nun an diesem wertvollen Buche aus-
zusetzen ist, darf nicht am Umfang der fol-
genden Bemerkungen gemessen werden.

Der ,Brief eines Wieners“ (S. 9), der sich
gleich nach der Premiere absprechend iiber
den Text der Oper duBerte, war ein Bericht
im ,Musikalischen Wochenblatt“, Berlin
1791, S. 79. — Vom , Massengrab“ (10), in
dem Mozart begraben worden sein soll, darf
nach den Feststellungen von Gustav Gugitz
nicht mehr gesprochen werden; es war ein
Armengrab fiir vier Leichen. — Die Erstauf-
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fithrung in Weimar war am 16. Januar (nicht
Juni) 1794, die in Paris am 20. (nicht 23.)
August 1801. Von einer Kombination des
4Figaro“ und des ,Don Giovanni“, die um
1795 in Dresden unter dem Titel ,(Gli)
Amanti foletti“ gegeben worden sei (11),
ist bisher, glaube ich, nichts bekannt gewor-
den.—Leider hat der Verf. aus den neueren,
unzuverldssigen Schriften Komorzynskis
einige Hypothesen iibernommen, die durch
mehrfache Wiederholung zu Thesen gemacht
worden sind. Die eine ist die Annahme, daf§
Schikaneder in Salzburg 1780 den ,Kéuig
Thamos*“ mit Mozarts Bithnenmusik aufge-
fithrt und dort mit ihm verabredet habe,
eine ,deutsche Oper” zu schreiben, wovon
noch der Anklang des Namens Tamino an
den des Konigs Thamos zeuge. Emil Karl
Blimml hat schon 1923 in seinem Buche
»Aus Mozarts Freundes- und Familienkreis“
(S. 147f.) nachgewiesen, daB Schikaneder
nichts mit dem , Kénig Thamos“ zu tun hatte,
und Alfred Einstein hat in seiner Ausgabe
des Kochel-Verzeichnisses (S. 418) weiterhin
festgestellt, daB das Schauspiel Geblers in
Salzburg 1776 mit einer nicht identifizierten
Musik von der Truppe Wahr, 1779 aber mit
Mozarts Musik von der Truppe Béhm aufge-
fithrt worden ist; dazu hat Alfred Orel er-
ginzend mitgeteilt, daB die Auffithrung im
Wiener Kirntnertor-Theater am 4. April
1774 schon ein paar Chére von Mozart ent-
hielt (Mozart-Jahrbuch fiir 1951, erschienen
1953, S. 48). — DaB Beaumarchais’ Lustspiel
,Le mariage de Figaro“ in einer Uberset-
zung Schikaneders von der Wiener Zensur
am 4. Februar 1785 verboten worden sei
(17, 24), geht wieder auf eine unhaltbare
Behauptung Komorzynskis zuriick; die Uber-
setzung, die auch gedruckt worden ist,
stammt von Johann Rautenstrauch. —Schika-
neder ist nicht 1785 in Wien Freimaurer ge-
worden (17), sondern wohl erst 1788 in Re-
gensburg; er gehdrte niemals einer Wiener
Loge an (44). — DaB ,Mozart im Kampf
mit Salieri” lag, als 1786 seine Musik zum
JSchauspieldirektor” und Salieris Oper
4Prima la musica e poi le parole” in Schon-
brunn an einem Nachmittage aufgefithrt
wurden (17), ist nicht aus der Tatsache ab-
zuleiten, daB die beiden Biithnen an den
Schmalseiten der Orangerie einander gegen-
iiber lagen. — Es ist weder erwiesen, noch
auch glaubwiirdig, daB die Komposition der
»Zauberflote“ schon 1790 begonnen worden
sei (18). — Als Ignaz v.Born im Juli 1791
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starb, war er nicht mehr der Fithrer der Frei-
maurer in Wien (19), und daB8 er in Sarastro
personifiziert worden sei (44), ist schon des-
halb unwahrscheinlich, weil er sich bereits
im August 1786 ganz vom Orden zuriickge-
zogen hatte. — Eine andere von Komor-
zynski stammende These ist, daB Anna
Gottlieb, die erste Barbarina und erste Pa-
mina, Mozarts Schiilerin, ja Lieblingsschii-
lerin gewesen sei (38, 55). — Eine letzte,
dafB der erste Sarastro Thaddius Gerl gewe-
sen sei (55); Orel hat in seinem Vortrag bei
der Salzburger Mozart-Tagung 1955 nach-
gewiesen, daB es, wie bisher angenommen
wurde, sein alterer Bruder Franz Xaver Gerl
gewesen ist.

Bei der Zulassung Papagenos zu den Prii-
fungen im Tempel der Weisheit (92) hitte
erwihnt werden kénnen, daB in den Wiener
Logen nicht nur der Mohr Angelo Soliman,
sondern auch andere Diener als gleichbe-
rechtigt mit ihren adeligen Herren aufge-
nommen wurden, z.B. der Kammerdiener
Hieronymus Fleuhr des Grafen Franz Ester-
hazy, dem Mozart zugleich mit dem Her-
zog Georg August zu Mecklenburg seine
»Maurerische Trauermusik“ geweiht hat.
Und bei der Huldigung fiir die Kénigin der
Nacht (76), kurz vor ihrem Untergang, hitte
darauf hingewiesen werden koénnen, daB
Schikaneder in seinem (noch erhaltenen)
SchléBchen zu NuBdorf bei Wien ein Dek-
kengemilde anbringen lieB, das eben diese
Szene darstellt.  Otto Erich Deutsch, Wien

Beitrige zur Musikgeschichte der Stadt
Essen. Hrsg. von Karl Gustav Fellerer.
(Beitrdge zur rheinischen Musikgeschichte.
Hrsg. von der Arbeitsgemeinschaft fiir rhei-
nische Musikgeschichte. Heft 8). Staufen-
Verlag Kéln und Krefeld. 1955. 107 S. u.
2 S. Berichtigungen.

Zum Lobe der in den ,Beitrdgen zur rhei-
nischen Musikgeschichte” erscheinenden Ar-
beiten lokalmusikhistorischer Art ist in
dieser Zeitschrift schon einiges gesagt wor-
den, besonders zu dem Heft iiber Wuppertal
(vgl. Jg. VII, S. 484). Mit dem Essener Heft
wird man in das ,westfilische” Rheinland
gefiihrt, d. h. in den Mittelpunkt des Ruht-
gebiets, in den dstlichsten derjenigen Stadt-
komplexe, die zur ehemaligen preuBischen
Rheinprovinz gehdren. Die Stadt Essen, in
der Welt der Industrie und des Handels vor
allem durch den Namen Krupp und einige
riesige Bergwerkskonzerne bekannt, ist dem
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Historiker, dem Kunstgeschichtler und dem
Choralforscher schon lange als ein Gemein-
wesen vertraut, das im frithen und zu Beginn
des hohen Mittelalters eine politische und
kulturelle Bliitezeit erlebt hat. Die Bindun-
gen der Fiirstibtissinnen an das ottonische
Kaiserhaus, der weltberithmte Miinsterschatz
und die Choralhandschriften des alten Stifts
sind diesen Kreisen gelidufige Begriffe. Die
Musikgeschichte der Stadt ist zwar schon be-
handelt worden, bedarf aber wohl noch
weiterer, eingehender Untersuchungen, so-
weit das spirlich erhaltene Archiv- und Do-
kumentenmaterial solche iiberhaupt zulift.

Sehr viel neue, bedeutsame Forschungs-
ergebnisse legt uns das Heft nun nicht vor.
Das hat seine Griinde. Essen ist spatestens
zu Beginn des 13. Jahrhunderts zu einer
kleinen Stadt abgesunken, die am Rande des
politischen und kulturellen Geschehens da-
hintrdumte. Das kurze Aufflackern geistiger
Auseinandersetzungen in der Reformations-
zeit hat keine nennenswerten kulturellen
Folgen gezeitigt; erst die Industrialisierung
im 19. Jahrhundert zog die Blicke der grofien
Welt auf das nun wahrhaft aufquellende
Gebilde, in dem die alte Stadt bald nur noch
einen kleinen Bezirk umfafte, bis ihre spir-
lichen Reste unter den Bomben des letzten
Krieges fast vollstindig vom Boden ver-
schwanden. Nur die iltesten Kirchen blieben
z. T. so weit erhalten, daB man sie restau-
rieren konnte.

DaB man in dem Essener Heft einem Stadt-
historiker das erste Wort erteilte, war
sicherlich mehr als eine Geste. Nur dadurch,
daB hier das mittelalterliche Stift Essen in
seiner Bedeutung mit wenigen, aber sicheren
Strichen gezeichnet wird, kann dem mit der
Geschichte der Stadt nicht vertrauten Leser
iiberhaupt klar werden, da der heutige
Industrie- und HandelskoloB auf sehr altem
Kulturboden steht. Robert Jahn, Verf.
einer Essener Geschichte, spricht iiber ,Das
Stift Essen um die Wende des ersten Jahr-
tausends“. Er tut es nicht, indem er wie ein
Historienmaler feine und feinste Details
schildert, sondern indem er ein grof an-
gelegtes Bild der mittelalterlichen Hierarchie
entwirft, auf dem das Stift Essen als Sinn-
bild dieser Ordnung seinen Akzent erhilt.
Wie es heute in der Geschichtsschreibung
einer bestimmten Richtung iiblich ist, wird
dabei dem Mittelalter sehr viel Glanz auf-
gelegt. Man stellt wieder einmal fest, daf
das, was man ,Geschichtsbild® zu nennen
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pflegt, gern mit kriftigen Farben gemalt
wird. Das . finstere” Mittelalter unserer gei-
stigen GroBviiter ist heute, wie man beinahe
sagen mdchte, in Gefahr, uns als ein ver-
lorenes Paradies vorgezaubert zu werden.
Es war sicherlich weder das eine noch das
andere, aber Zwischentdne sind bei manchen
,Geschichtsbildnern“ offenbar nicht beliebt
Jahn lehnt an einer Stelle (S.8) ,Welt-
anschauung” in dem Sinne derjenigen, die
Jdie ganze mittelmeerische Machtkultur, zu-
gleich wmit ilirer Maditkunst, in Acht und
Bann“ tun mdchten, fiir den Historiker aus-
driicklich ab, sie stehe diesem ,sdilecht an”.
Sehr einverstanden! Was er uns aber spiter
(S.15) an wehmiitigen Betrachtungen iiber
die verlorene ,Harmownie” und die Folgen
des Verlustes dessen, was er den ,abend-
lindischen Einklang“ nennt, vorsetzt, ist
auch nichts anderes als , Weltanschauung”.
Man betrachte diese Randbemerkung zu
einem an sich dankenswerten, nicht-musik-
historischen Beitrag nicht als Krittelei. Das,
was sich in der allgemeinen Geschichtsschrei-
bung abspielt, geht auch uns Musikforscher
an, sofern wir Musikgeschichte als ein Stiick
Kulturgeschichte ansehen, wie es z.B. Jo-
hannes Wolf tat. Wir miissen also mitreden,
und zwar von den uns am nichsten liegen-
den, musikgeschichtlichen Fakten aus. Ob
diese solche verfiihrerischen Vereinfachungen
wie die These von der ,Einheit des Fiililens
und Handelus”, auf der ,einst Europa aus-
rulite”, bestitigen, scheint mir zweifelhaft.
Auch wir sollten uns, in unserem Fach,
davor hiiten, als an der Gegenwart Er-
krankte (oder gar als blofie Konformisten)
uns retrospektiv eine Fata morgana vor-
zutduschen. — Heinz Kettering berichtet
iiber ,Die Musik im Essener Stift bis zur
Reformation”. Der Beitrag ist auf der Kélner
Dissertation des Verf. aufgebaut und um-
faft 60 Seiten, etwas viel im Rahmen eines
Heftes von 107 Seiten Umfang. Die sehr
griindliche Studie hat im wesentlichen choral-
geschichtlichen Wert, geht aber auch auf
einige Daten aus der Geschichte des Orgel-
baus ein. Den weitaus groBten Raum nehmen
Melodievergleiche zwischen Fassungen von
Tropen und Hymnen aus Essener Hand-
schriften mit solchen aus anderen Quellen
ein. Die Arbeit wird zweifellos mit den
Charakteristika, die sie an den Essener
Fassungen feststellt und die anscheinend
nicht allzu eigenstindig sind, zum langsam
entstehenden Gesamtbild der mittelalter-
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lichen Choralgeschichte einige neue Details
beisteuern. — Walther Engelhardt be-
handelt ,Die Essendisdien Gesangbiicher®.
Auch dieser Beitrag gehdrt in ein enges
Spezialgebiet, geht aber nicht in Einzelheiten
unter. Man lernt u. a., daB die Essener evan-
gelische Gemeinde erst 1614 ein eigenes
Gesangbuch erhielt, wie dieses sich von an-
deren westdeutschen unterscheidet, wie sich
seine verschiedenen Auflagen oder Fassun-
gen zueinander verhalten und da8 der Halle-
sche Pietismus in Essen eine grofie Rolle ge-
spielt hat. — Karl Mews kann sich iiber
,Theater und Musik im 17. und 18. Jahr-
hundert” nur ziemlich resigniert duBern. Auf
diesem Gebiet war Essen in den beiden
Jahrhunderten einigermafen tot. — Franz
Feldens erzdhlt iiber ,Die Aufinge des
offentlichen Musiklebens in Essen” etwas
ausfithrlicher das, was er kiirzlich in MGG
(Artikel ,Essen”) in knappster Form dar-
gelegt hat. Die ehemaligen Kleinstddte des
westdeutschen Industriegebiets haben alle
ein wirkliches offentliches Musikleben erst
—langsam und oft unter empfindlichen Riick-
schligen — aufgebaut, nachdem einige fiih-
rende Biirger aus eigener Initiative den be-
scheidenen Anfang gemacht hatten. In Essen
war es also nicht anders: Auf magerstem
Kulturboden versuchten Idealisten, mit eini-
gen Gleichgesinnten die Kunst der grofien
und kleineren Komponisten aus der Zeit dcr
sogenannten Klassik anzusiedeln. Gerade in
diesen heute mit hohen ,Kultur-Etats“ ihre
Musikliebe beweisenden Stidten sollte man
das Andenken solcher Biirger in hochsten
Ehren halten. Sehr zu begriien wire auch
eine historisch-soziologische Untersuchung
iiber die Anfinge des &ffentlichen Musik-
lebens in allen Grofistidten des Ruhrgebiets,
wobei es sich natiirlich nur um die Stidte
handeln kénnte, die nicht erst im 19. Jahr-
hundert als Neugriindungen aus Dérfern
zusammengewachsen sind. Wenn man bei
Feldens liest, daB Essen 1793 immerhin
3000 Einwohner zéhlte, dann stellt sich un-
willkiirlich der Vergleich mit den kleinen
Residenzen Mitteldeutschlands ein, in denen
fiirstliche Kunstliebe oder Reprisentations-
pflicht das Musikleben befruchteten. — Hein-
rich Eckert hat es sich nicht leicht ge-
macht. Er sucht ,Gemeinsame Grundlagen
des kompositorischen Schaffens von Ludwig
Weber, Erich Sehlbach und Siegfried Reda*
nachzuweisen. Das geh6rt nun nicht eigent-
lich in die ,Geschichte” der Essener Musik,
aber es hat in diesem Heft seinen beson-
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deren Sinn; denn Essen hat sich ja vor eini-
gen Jahrzehnten durch den Ankauf des Folk-
wang-Museums und durch die Griindung der
Folkwang-Schulen um neue Kunst verdient
gemacht. Ob die grundsitzlichen Verschie-
denheiten zwischen den drei Komponisten
nicht doch stirker sind als die von Eckert
etwas an den Haaren herbeigezogenen Ge-
meinsamkeiten? Nur Sehlbach und Reda
selbst kénnten sich dazu #ufiern, ob die
.Folkwang-Idee“ wirklich zu den ,Grund-
lagen” ihres Schaffens gehdrt und sie trotz
aller Unterschiede einander néhert.

Leider ist der Sprachstil der meisten Bei-
trige nicht gerade vorbildlich. Die Vulgér-
sprache ist in Essen ein ebenso schlechtes
Deutsch wie in anderen Grofstidten, viel-
leicht sogar noch schlechter. Was man aber
in diesem Heft an stilistischen MiBbildungen
zu lesen bekommt, ist nicht Essener Deutsch,
sondern das sich wie eine Seuche verbrei-
tende ,wissenschaftliche” Buchdeutsch von
heute. Leider huldigt ihm das Essener Heft
etwas zu sehr. Da findet sich z. B. die nur
selten sinnvoll verwendbare Préposition
Jhinsichtlidh" ; sie verdringt die Wortchen
~wegen“ oder ,in“ oder eines der vielen
anderen braven Fiirworter, die ein Schreiber,
der etwas auf sich hilt, natiirlich wegen
(Verzeihung: hinsichtlich) ihrer Kiirze und
Einfachheit verachtet. Der Terminus ,or-
gana“ kann sich ,auf das Vorhandensein
mehrerer unabhingiger Werke in einer
Kirche* beziehen. Wenn er sich, schlicht und
klar, nur auf mehrere Werke in einer
Kirche beziehen wiirde, so wire das genau
dasselbe, allerdings stilistisch besser ausge-
driickt. Er bezieht sich ja gar nicht auf das
. Vorhandensein“. AuBerdem: wenn die
Werke nicht vorhanden wiren, kdnnten sie
auch nicht in einer Kirche sein. DaB sie
Junabhingig“, soll heiflen: ,von einander
unabhingig”, sind, braucht man einem den-
kenden Leser nicht noch ausdriicklich zu
sagen. Man kann Kompliziertes auch ein-
fach ausdriicken, obschon man es heute nicht
gern tut. Hier ist aber Einfaches kompliziert
ausgedriickt, und das ist eine dumme An-
gewohnheit, Auch eine aus dem Lateinischen
oder den romanischen Sprachen stammende
Satzbildung mit der im Deutschen falschen
Stellung des Pridikats begegnet hiufig:
Man wird ,nict zurechtkommen mit der
fritheren Zuweisung” statt ,man wird mit
der fritheren Zuweisung nicht zurechtkom-
men“, Ferner fehlt es nicht an hiBlichen
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Verlegenheitswortern, die sich bei der Sub-
stantivierung unserer Muttersprache nur zu
leicht einstellen. Es gibt einen ,Beridit iiber
die 1561 geschehene (I) Zulassung”, und ein
»in Wesel erfolgter (!) Druck” befreit den
Leser von der Sorge, das Allerwelts-Verbum
serfolgen” kdnne zu kurz kommen. Zu
meiner Schande muf ich dann noch beichten,
daB ich folgenden Satz nicht miihelos ver-
stehe, selbst wenn ich das falsche Tempus
Jldafit” in ,lassen” korrigiere: ,Die értlichen
Gegebenheiten des Raumes, des Baues, der
Institution ldfit (sic) die verschiedensten aus-
wdrtigen liturgischen Einfliisse umterschied-
lidhe Umformungen in der Essemer Stifts-
liturgie finden.” Unter &rtlichen Gegeben-
heiten ,der Institution” kann ich mir in
diesem Zusammenhang nichts vorstellen, und
Lauswdirtige liturgische Einfliisse“ habe ich
mir — wahrscheinlich richtig — in ,Ein-
fliisse auswiirtiger Liturgien® iibersetzt. Den
ganzen Satz interpretiere ich, zwar boshaft,
aber streng nach dem Text, etwa so: Aus-
wirtige liturgische Einfliisse haben unter-
schiedliche Umformungen gesucht und dann
in der Essener Stiftsliturgie auch gefunden;
gliicklicherweise haben die mannigfaltigen
ortlichen Gegebenheiten das zugelassen.
Hat der Autor des .kunstvollen” Satz-
gebildes nie etwas davon gehdrt, daB es fiir
den Sinnzusammenhang eines Satzes nicht
gleichgiiltig ist, wohin man eine adverbiale
Bestimmung stellt? Wenn er meinte, hier
einen komplizierten Sachverhalt schildern
zu miissen, dann méchte ich ihm (fiir kom-
mende Gelegenheiten) ein Wort von Kurt
Tucholsky ans Herz legen: ,Verwickelte
Dinge kann man nicht simpel ausdriicken;
aber man kann sie einfach ausdriicken.”
Ubrigens war auch Schopenhauer dieser
Meinung.

Es sind weder Purismus noch Nérgelsucht,
die mich veranlaBt haben, bei solchen
~AuBerlichkeiten” zu verweilen. Verstifie
gegen den Geist der Sprache sind nach
meiner Ansicht gar keine AuBerlichkeiten.
Natiirlich dient das hier besprochene Heft
nur als einzelner Fall, wenn auch als ziem-
lich krasser, dazu, den rapide fortschreiten-
den Verfall des deutschen Sprachgefiihls an
einem Musterbeispiel anzuprangern. Gerade
weil mehrere Autoren — erfahrene Ménner
und Anfinger — beisammen sind und sich
von diesem Verfall infiziert zeigen, bietet
das Heft die Gelegenheit dazu. Wer viele
wissenschaftliche Manuskripte lesen mu8,
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kann um die Zukunft unserer Sprache nur
sehr besorgt sein. Diejenigen, die dem Ver-
fall zu steuern suchen, werfen der Wissen-
schaft vor, gerade sie sei einer seiner Schritt-
macher und Helfershelfer. Ich bin weit da-
von entfernt, als weltfremder Purist der
wissenschaftlichen Sprache das Recht auf ge-
wisse Eigenarten abzusprechen. Ist es aber
nicht Aufgabe einer Wissenschaft, die sich
so viel mit Form- und Schénheitsgesetzen zu
beschiiftigen hat wie die unsere, das ,Pro-
fessorendeutsch” in Grenzen zu halten und
die Unarten der Reporter-, Verwaltungs-
oder Snobistenjargons weit von sich zu
weisen? Wir siindigen gegen den Geist un-
serer Muttersprache meistens nur aus Ge-
dankenlosigkeit. Dagegen gibt es zwei ein-
fache, aber erprobte Mittel: Selbstkritik und
Selbstdisziplin. Hans Albrecht, Kiel

Walter Salmen und Johannes
Koepp: Das Liederbuch der Anna von Kéln
(Denkméler rheinischer Musik Bd. 4), Mu-
sikverlag L. Schwann, Diisseldorf 1954.66S.

Die Arbeitsgemeinschaft fiir rheinische Mu-
sikgeschichte legt hier eine besonders ein-
drucksvolle Gabe vor. Zwischen den léngst
bekannten Niederschligen von Laienfrdm-
migkeit des 15.Jahrhunderts seit dem Ho-
henfurter, dem Wienhiuser Liederbuch, den
Aufzeichnungen der Hitzlerin und der
Katharina Tirs, den niederldndischen Hss.
Berlin Deutsche Staatsbibliothek 8° 190 und
Wien Nationalbibliothek 7970 stellt diese
Kélner Quelle von rund 1500—1525 fast
die musikalisch reichste dar. Sie hat schon
Ende der achtziger Jahre des 19.Jahrhun-
derts Forscher wie Erk, Bolte, G. M. Dreves,
Baumker und Jostes (diesen wegen der Wer-
dener Hs.) gefesselt, um so mehr als sie
durch starken Anteil an den niederlidndischen
Denkmilern singender Devotio moderna
auch in Mones, Fl v.Duyses, J. Knuttels,
de Vooys’ und Wilbrinks Arbeitsgebiete
hiniibergreift. H. Suolahti hatte sich 1910
mit der bei der Nonne Anna begegnenden
Mariensequenz beschiftigt, aber es fehlte
die kritische Gesamtausgabe, die nun Sal-
men mit aller gebotenen Sorgfalt und Sach-
kunde geliefert hat, germanistisch bestens
unterstiitzt von dem bekannten Volkskund-
ler Koepp, der u. a. schon 1920 durch seine
Untersuchungen zum Antwerpener Lieder-
buch von 1544 seine besondere Vertrautheit
mit diesem Gebiet erwiesen hatte.
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Die 82 Nummern, davon 24 mit Melodie-
aufzeichnung, unter ihnen zwei zwei-
stimmige, bekunden (in einem aus dem
Biirgerstand beschickten Schwesternhaus)
mit siebenerlei Schreiberinnenhinden vor
allem die Jesusminne, die in mehreren Fil-
len (beginnend mit ,Ich sah den Morgen-“
bzw. ,den Abendstern“, ,Ich stand-* u.
dgl.) die Modelle des weltlichen Volksliedes
greifbar durch die geistlichen Kontrafakta
durchschimmern 148t. Nr. 34 ,Mit Freuden
wollen wir singen” stammt von dem aus
Kempen gebiirtigen Prediger Johann Bruck-
mann (1400—1473, also mit Dufayschen
Lebensgrenzen), Thomas a Kempis taucht
mit einem Gebetshymnus und einer Sequenz
auf, als jiingste Eintragung noch Luther mit
einer niederfrinkischen Version seiner Zu-
satzstrophen zu der Pfingstweise ,,Nu bitten
wir den hlg. Geist”. Umgekehrt hitte aber
Nr. 50, eines der zahlreichen, typisch nieder-
theinischen Refrainlieder, statt des Vermerks
wHochdeutsdies Lied, sonst nicht belegt”,
eine Bezugnahme ebenfalls auf eines der
groBten Lutherlieder verlangt. Bei Anna von
Kéln heift es: ,Ervreuwe didh, lieve Kry-
stengemeyn” mit dem Kehrreim ,Du bys
myn ind ich byn dyn, ind wa du bys, da
sal ich syn. Der duwel en mach ons neit
scheyden.” Dazu vergleiche man Luthers
Lied von 1523 ,Nun freut euch, lieben
Christen gmein“, dessen 7. Strophe lautet:
+Er sprach zu wmir: Halt dicdh an mich, es
soll dir jetzt gelingen; ich geb mich selber
ganz fiir dich, da will ich fiir dich ringen.
Deun ich bin dein, und du bist mein, und wo
idt bleib, da sollst du sein, uns soll der Feind
nicht scheiden”. Es scheint mir auBer aller
Frage, da hier nicht Luther ins Liederbuch
der Anna von Koln gelangt ist, sondern
daB umgekehrt das niederrheinische Re-
frainlied bei Luther nachklingt, der es etwa
als Erfurter Augustiner gehdrt haben konnte.
DaB die einmalige Aufnahme der seit den
Liebesbriefen des 13. Jahrhunderts und dann
als Hochzeitsformel bekannten Minnebeteu-
erung in Luthers Strophe einen &lteren
Volksstil auspriigt, ist mir schon immer
aufgefallen. Die Melodie, die auch das Evan-
gelische Kirchengesangbuch (Nr.239) dem
15. Jahrhundert zuweist (,geistlich Niirn-
berg 1523“), paBt an der gleichen Abge-
sangsstelle, wo der Text bei der Kélner
Nonne fiir alle Strophen gleich gilt, mit der
Motivtransposition wie angegossen:
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syn. Der duwl en-mach uns neit schey - den.

Ich hatte, ohne das rheinische Nonnenlied
zu kennen, in meiner ,Evangelischen Kir-
chenmusik in Deutschland” (1954, S. 45) ge-
schrieben: ,Entsprechend der Alfred Heuf-
schen Strophenliedtheorie konnte die Sequenz
am Abgesangsbeginn gut durch die 7. Stro-
phe angeregt sein.“ Nun sieht man, daB sie
bestimmt aus dem Kehrreim, der fiir alle
Strophen beim Modell gilt, entsprungen
ist, so daB man die Weise unbedenklich dem
Gedicht der Nonnen-Hs. zuordnen darf. Und
wenn ich (a.a.0.) schrieb, die unverwechsel-
baren Quartenschritte der Weise seien dem
Reformator wohl aus der Idee des frohlichen
Springens entsprungen, so muff man jetzt im
Gegenteil urteilen, diese vom Niederrhein
gekommenen Spriinge hitten den Dichter
Luther inspiriert, das ,und laft uns froh-
licdh singen” des Vorbilds in ,frohlidh sprin-
gen” textlich umzuformen.

Noch eine weitere Lutherbeziehung oder
vielmehr eine Gedankenbriicke zu einem
seiner vorreformatorischen Liedmodelle darf
angemerkt werden. In der 2. Strophe des
Adventhymnus , Nun komm, der Heiden Hei-
land“ heiBt es ,Er ging aus der Kammer
sein, | dem kéniglidien Saal so rein.“ In
dem Ambrosiusschen Original lautet der
Passus: ,Procedens de thalamo suo / pudo-
ris aula regia”. Bei Anna von Kéln, ,Puer
natus” (Nr. 5), lautet der Passus (Strophe 4)
» Tamquam spousus de thalamo / procedens
matris utero” (Psalm 19, 6).

Die anschlieBende Nr. 6 der Gruppe weih-
nachtlicher Carmina ,Puer nobis nascitur
interessiert die Orgelkundigen dadurch, daB
Sweelinck hundert Jahre spiter zwischen
neun oberlidndischen Kirchenliedern auch
dieses mit Variationen versehen hat (vgl.
die demniichst erscheinende Ausgabe von
Tr. Fedtke und H.J. Moser, Bérenreiter-Ver-
lag). Wenn das Stiick im Lautenbuch des
Johannes Tysius (Rotterdam um 1620) be-
gegnet, so zeigt das Vorkommen bei Anna
von Kéln, daB es in dieser Singlandschaft
lingst lebte. Da Sweelinck die vier Verin-
derungen pausenlos ineinander iibergehen
148t, zdhlt sein Werk offenbar zu jenen,
die er nicht blof seinen deutschen Schiilern
zum liturgischen Gebrauch fiir Einzelverwen-
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dung an entsprechenden Gottesdienststellen,
sondern vorzugsweise fiir seine eigenen
aufergottesdienstlichen ~ Orgelhdrstunden
schrieb. Dasselbe ist formal bei seinen Par-
titen iiber den Hymnus ,Christe qui lux es
et dies” der Fall, dessen niederrheinische
Paraphrase ebenfalls bei Anna von Kéln als
Nr. 65 (wie auch in Deventer 61 und Wer-
den) begegnet.

Der iibrige Inhalt der Kdélner Quelle ist
bunt genug — ein tropiertes Kyrie, mehrere
Sequenzen und dgl. treten den Carmina, Liet
und frommen Balladen zur Seite. Eines, der
#Geistlidie Mayen“, Trinklied der Nonnen
am Niederrhein, (Nr. 48) ,Lafit uns singen
und fréhlids sein” ist aus Erk-Bohme iiber
den Zupfgeigenhansl in der Jugendbewe-
gung populdr geworden.

Einige Worte zur Ubertragung der einstim-
migen Weisen. Die Melodie zu Nr. 51
(S. 66) wiirde ich lieber mit dreizeitigem
statt einzeitigem Auftakt schreiben, also
unter Vorschiebung aller Taktstriche um
zwei Silben-Zihlzeiten. Sonst freut mich, daff
auch S. die (mir sr. Zt. von H. Rietsch ange-
zweifelte) ,bloff andeutende Mensur” in
einer Reihe von Beispielen bestitigt findet.
Darunter sind fesselnde Fille wie Nr. 57, wo
bei unbezweifelbarer Geradtaktigkeit als
GrundmaB sich stets an den Zeilengrenzen
ein Dreier findet, was S. als , wediselrhyth-
mische Langzeile bezeichnet. Er hat einz
ganze Gruppe von Parallelbeispielen im
Utrechter KongreBbericht (S. 350 unter II1)
zusammengetragen, die fiir die vielberedete
~Polymetrik® auch des Kirchenlieds auf-
schluBireich heiBen diirfen. Wihrend er in
dem rheinischen Denkmalsheft einfach zwi-
schen punktierte Taktstriche je vier oder
drei Viertel setzt, kénnte man auf meine
Manier die MafBverhiltnisse noch schirfer
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Die beiden Bicinien sind Nr.4 (,In dulci
jubilo“) und Nr. 9 (,Jure plaudant omnia“),
beides Beispiele fiir jenes volkstiimliche
Quintieren, dem in der M.-Schneider-Fest-
schrift 1955 soeben W. Wiora (S. 319 ff.
+Zwischen Ein- und Mehrstimmigkeit”) eine
stoff- und einsichtenreiche Studie gewidmet
hat. Amiisiert in Annas ersten Sitzen neben
den echt volkstiimlich iiberstolperten Zisu-
ren und mehreren Landinoklauseln die kithn
gegenbewegte Septime bei ,merito“, so ge-
mahnen beim zweiten Denkmal die Stimm-
kreuzungen an frither organalen Usus. Bei
dem so eigentiimlich konsequenten Gang
des Abgesangs der Unterstimme, die das
Carmen, also wohl den Liedkérper, darstellt,
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ist an Rhaus Bemerkung zu erinnern, im
Lydischen werde schon seit Jahrhunderten
stillschweigend b angewendet (weshalb die
Theoretiker oft iiberhaupt kein praktisches
Beispiel mehr fiir den 5./6. tonus anzufiih-
ren wissen) — vorstehend wire also wohl
mindestens in der Fallzeile eine Mollificatio
als wahrscheinlich zu unterstellen.
Line schone und fruchtbare Publikation!
Hans Joachim Moser, Berlin

E. Bruning, O.F. M.: De Middelneder-
landse Liederen van het onlangs ontdekte
Handschrift van Tongeren (omstreeks 1480),
Gent 1955, Koninklijke Vlaamse Academie
voor Taal- en Letterkunde, 58 S., 10 Faks.

Zu den jiingsten Funden zur dlteren Musik-
geschichte Niederdeutschlands und der Nie-
derlande z#hlt ein umfangreicher Sammel-
band, der ehemals dem Kloster Ter Noot
Gods in Tongeren gehdrte, das vor 1500
unter der Einwirkung der Windesheimer
Reformbewegung stand. Die Handschrift
wurde um 1480 angelegt und enthilt neben
einer groBeren Anzahl lateinischer Gesinge
auch 10 mittelniederldndische Lieder, die in
vorliegender Ausgabe mitgeteilt werden. Da
die Hilfte dieser geistlichen Gesinge bisher
anderswo nicht nachgewiesen werden konnte,
wird unsere Kenntnis nach der Verdffent-
lichung der eng mit dieser Quelle ver-
wandten Liederbiicher aus Kloster Wien-
hausen (s. Mf VIII, S. 365 f.) und dem der
Anna von Kéln (Diisseldorf 1954) abermals
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um wertvolle Zeugnisse dieser mittelstin-
dischen, vorreformatorischen Liedkunst er-
weitert. Da es dem Hrsg. méglich war, simt-
liche Melodienotierungen zu faksimilieren,
hat man leicht die hier nétige Moglichkeit
der Kontrolle, denn die Umschrift ist wie
auch bei den oben erwihnten Quellen in
rhythmischer Hinsicht nicht in jedem Falle
eindeutig gesichert. Bei einigen Weisen
bleibt offen, ob sie zwei- oder dreizeitig zu
iibertragen sind. Dieser Eigenart der Nota-
tion hat der Hrsg. verstindnisvoll Rechnung
getragen. Beachtenswert sind drei zweistim-
mige Sitze, die um 1500 im niederdeutsch-
niederlindischen Raum offenbar als Modell-
beispiele einfachen Ubersingens weit ver-
breitet waren. Zu ergidnzen ist, daf der
Satz ,In dulci iubilo" sich als Nr. 4 auch im
Liederbuch der Anna von Kéln befindet, die
Oberstimme verselbstiindigt im Liederbuch
der Katharina Tirs als Nr. 10. In letzterer
Quelle 148t sich auch als Nr. 14 die Ober-
stimme von S. 5111 nachweisen. Textlich be-
merkenswert ist das Lied Nr. 5 wegen seiner
detaillierten, mystischer Anschauung ent-
springenden Beschreibung eines Tanzes, bei
dem ,Vier en twintich oudermans |/ Die
temperen hoer strenghen” und Jesus als
Vortdnzer mitwirken. Alle Stinde treten zu
diesem himmlischen Reigen an, der ,met
zueter melodyen” im Gegensatz zum dia-
bolischen Totentanz bildreich ausgemalt
wird. Es sind geistliche Hauslieder voll Innig-
keit und Herzenswirme.

Walter Salmen, Freiburg i. Br.

Handbuch der Musikerziehung. Hrsg. von
Hans Fischer. Rembrandt-Verlag, Konrad
Lemmer, Berlin 1954. 530 S. (mit zahl-
reichen Abbildungen, Notenbeispielen und
farbigen Tafeln).

Die Erkenntnis der Wichtigkeit und Not-
wendigkeit einer Erziehung zur und durch
Musik, die etwa seit der Jahrhundertwende
in steigendem MaBe dem &ffentlichen In-
teresse nahegebracht wird, hat die Jugend-
musikerziehung und -pflege wiederholt zum
Gegenstand grofziigig angelegter Planun-
gen, grundsitzlicher Forderungen und ver-
schiedenartigster methodischer Ldsungsver-
suche werden lassen. Die Diskussionen um
den gesamten Fragenkomplex und die Hin-
weise auf die brennenden Probleme in den
Schulen, namentlich in den Volksschulen,
sind nicht mehr verstummt. Im Zeitpunkt
vielfiltiger Bemithungen um Sinn und Auf-
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trag der musischen Durchdringung und Er-
ziehung der Jugend zur Bewahrung vor fort-
schreitender seelischer Verkiimmerung ist
das Erscheinen dieses Handbuchs der Musik-
erziehung insofern bedeutsam, als darin der
Versuch unternommen wird, auf mdglichst
breiter Basis einen wirklichen Querschnitt
durch alle Probleme zu geben, ohne in einen
kleinlichen Methodenstreit oder auf ein
padagogisches Allheilrezept zu verfallen.
Die Losung dieser Aufgabe ist bestens ge-
gliickt — man bedenke die Schwierigkeiten:
Bewiltigung der Stoffiille und Koordina-
tion der persdnlichen Stellungnahmen der
Mitarbeiter (einigen Autoren kann jedoch
der Vorwurf einer allzu umfangreichen
Selbst-Interpretation nicht erspart werden).
Die Themenstellung erwuchs aus den Grund-
tatsachen jeder Erziehungsarbeit: Bildungs-
gut, Bildner und Kind. Das Bildungsgut als
Stoff, der die Bildung vermittelt, wird nach
der theoretischen und praktischen Seite hin
untersucht. R. Malsch, R. Limbach, R. Miin-
nich und H. Kemnitz beleuchten, von ver-
schiedenen Gesichtspunkten ausgehend, We-
sen, Aufgabe und Zielsetzung der Musik-
erziehung. Diese Ausfithrungen werden er-
ginzt durch einen das Wesentliche erfassen-
den Querschnitt durch die Geschichte der
Musikerziehung (K. Rehberg) und durch eine
Abhandlung von A. Ebel iiber die Privat-
musikerziehung (die einleitende Feststellung
iiber das Fehlen grundlegender wissenschaft-
licher Untersuchungen zur Geschichte der
Privatmusikerziehung sei auch hier nochmals
wiederholt). Im umfangreicheren zweiten
Teil stehen zuerst organisatorische Gesichts-
punkte im Vordergrund. W. Twittenhoff,
W.Rein und H. Bergese beschiftigen sich
mit den inneren und dufleren Voraussetzun-
gen der Jugendmusikschule, mit der musi-
kalischen Laienbildung, mit den Aufgaben
einer lebensnahen Musikerziehung, und E.
Rabsch greift die fiir jeden Erzieher immer
wiederkehrenden Probleme des Anfangs im
Musikunterricht auf. Zu Fragen der Musik-
erzichung an den Mittel- und héheren
Schulen nehmen J. Heer und E. Kraus mit
wertvollen Hinweisen auf Bildungspline,
Lehr- und Lernmittel und methodische
Grundsitze Stellung. Nur zusammenfassend
konnen hier die Verf. genannt werden, die
den Gesamtbereich der musikalischen Praxis,
Singen mit Stimmbildung, Chorerziehung
und Liedpflege, Theorie, Werkbetrachtung,
thythmische Erziehung und Instrumental-
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spiel (auch Selbstanfertigung von Instru-
menten), einer vielseitigen Darstellung un-
terziehen und aus meist langjahriger unter-
richtlicher Titigkeit und Erfahrung schopfen
(P. Nitsche, F. Oberborbeck, A. Sydow, S.
Borris, H. Fischer, F. Herzfeld, J. Soika,
R. Barthel, H. Hockner, H. Schénewolf und
R.Jage, A. Walter, K. Wélki). H. Martens
und D. Stoverock setzen sich abschlieflend
mit der Erzieherpersdnlichkeit selbst, mit
Fragen der Aus- und Fortbildung ausein-
ander. In der reichhaltigen Fiille des be-
handelten Stoffes bleibt nun nach der ein-
gangs aufgestellten Erziehungs-Trilogie . das
Kind“, dessen musikalische Anlagen und
Fihigkeiten allein Ziel, Weg und Methode
der Musikerziehung bestimmen, fast ganz
unberiicksichtigt. Lediglich die Ausfithrungen
von R. Fihrmann (Kinder-Taktierversuche
und musikpsychologische Ausdrucksdiagno-
stik; Auszug aus der Dissertation des Verf.)
verweisen auf das Gebiet der padagogischen
Psychologie, auf deren Erkenntnisse die
Unterrichtspraxis heute nicht mehr verzich-
ten kann. Die Forschungsarbeit des Musik-
erziehers zur wissenschaftlichen Fundierung
des didaktischen Prozesses, viel mehr noch
zur Erkenntnis der geistig-seelischen Vor-
aussetzungen des Kindes und deren Ent-
wicklung ist daher eine unabdingbare Not-
wendigkeit, und eine ausfiihrlichere Beriick-
sichtigung hitte im Rahmen des Handbuches
nicht aufer acht gelassen werden diirfen.
Wiinschenswert wire auch eine Darstellung
der Musikerziehung im Ausland gewesen.
SchlieBlich noch ein Wort zu den Literatur-
angaben: Die Abhandlungen verzichten
keineswegs auf die wertvolle Angabe wich-
tiger Literatur; doch wiinschte man sich
diese in einzelnen Fillen noch reichhaltiger
und in der Aufzéhlung iibersichtlicher (z. B.
abschnittweise oder abschliefende Zusam-
menfassung). Um den Zweck eines Hand-
buchs, das Nachschlage- und Quellenwerk fiir
die Weiterarbeit sein soll, in summa erfiillt
zu sehen, hiitte man fiir ein nach Stoff-
gebieten geordnetes Gesamt-Literaturver-
zeichnis eine maBvolle Beschrinkung im Text
(kiirzere Fassung einzelner Detailfragen bei
personlich oder &rtlich begrenzten Arbeits-
bereichen), vielleicht sogar eine Reduzierung
des sehr reichhaltigen Bilderteils in Kauf
genommen. Die Absicht des Hrsg., in abseh-
barer Zukunft einen weiteren Band folgen
zu lassen, der jetzt noch nicht beriicksichtigte
Stoffgebiete mit einbezieht, diirfte heute
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schon freudigst begriiBt werden. Dem Verlag
schlieBlich gebiihrt, besonders fiir die Ini-
tiative zur Herausgabe und die ausgezeich-
nete buchmifige Ausstattung, Dank und
Anerkennung. — Niemand wird ohne Nutzen
zu diesem Handbuch greifen, jeder wird
vielmehr die hier niedergelegten Erfahrun-
gen anderer mit Erfolg fiir die eigene Praxis
verwerten kdnnen.

August Scharnagl, Regensburg

Musica reservata, Meisterwerke der Musik
des 16. und 17. Jahrhunderts, herausgegeben
von Joseph Miiller-Blattau. Il. Vier-
bis sechsstimmige Motetten von Josquin,
Senfl und Orlando di Lasso. Bérenreiter-
Verlag, Kassel u. Basel 1954.

Das zweite Heft der Reihe enthilt drei
prachtige Motetten des 16. Jahrhunderts,
doch macht es deutlich, daB der Titel , Mu-
sica reservata“ weniger eine Beispielsamm-
lung mit brauchbarer Verdeutlichung des
vielzitierten, aber wenig prizisierten Begriffs
meint, sondern nur in lockerer und recht
groBziigiger Weise verschiedenartige Musik
des 16. und 17.Jahrhunderts umfafit. Eine
cantus-firmus-gebundene Choralmotette von
Senfl ist doch wohl, im strengen Wortver-
stande, keine ,musica reservata”,

Das Vorwort gibt lediglich einige allgemeine
Bemerkungen, Sicher erfithre der Benutzer
gerne, was denn eigentlich bei Lasso, dessen
Chormusik hinsichtlich des ,typischen see-
lischen Ausdrucks ... an Deutlidikeit, Schlag-
kraft und Geschmeidigkeit gewonnen hat”,
im Vergleich zu Josquin und Senfl ,verloren
wurde”. Der Hinweis, daB das in dem Ver-
gleich der Kompositionen deutlich wird, ist
doch gar zu unverbindlich. Auch die An-
gabe, daB ,die Proportion des */1 zu 3/a bei
Josquin genau abzuwigen ist“, wird keinem
Chorleiter weiterhelfen. Weiter wird zwar
gesagt, daB ,das originale Notenbild ... in
der Wiedergabe verkiirzt“ worden sei, aber
in welchem Verhiltnis das geschehen ist, hat
man buchstéblich vergessen mitzuteilen.
Josquins bekanntes 4st. ,Ave Maria“ (aus
Band 1 der Gesamtausgabe iibernommen)
wird mit Glareans Worten aus dem ,Do-
dekadiordon” eingehend beschrieben. Uber
die hier zitierte, miBverstandene Deutung
des Begriffs ,absoluta cantilena“ als ,voll-
endetes Kunstwerk” siche Manfred F. Bu-
kofzer im Nachwort der Faksimile-Ausgabe
von A. Petit Coclicos ,Compendium mu-
sices” (Birenreiter-Verlag, Kassel und Basel
1954), wo auch mit Recht davor gewarnt
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wird, das von Coclico erwihnte, auf Josquin
zuriickgefiihrte ,ornate canere” einfach mit
Jmusica reservata“ gleichzusetzen. — Senfls
4st. ,O Herre Gott, begnade midt" (aus
DDT, Band 34 iibernommen) wird nicht
itberzeugend fiir die ,musica reservata® mit
Beschlag belegt. Da der Hrsg. in halben
Notenwerten iibertragen hat, stimmen die
auf den Stimmtausch von Alt und Tenor
bezogenen, der Erstausgabe in den DDT
entnommenen Taktzahlen nicht mit dem
Notentext iiberein. Es muB wohl heiflen:
Takt 14 f. und 21 f. Ubrigens leuchtet nicht
ein, weshalb bei diesem Stiick im Gegensatz
zu den anderen beiden die zu einer Text-
silbe gehdrenden Noten jeweils durch Binde-
bégen umschlossen sind. — Lassos 6st.
+Musica Dei donum optimi“ bekommt eine
unzureichende Beschreibung im Sinne der
Jmusica reservata“. Die Bemerkung, ,der
Gesamtaufbau“ — iiber den kein Wort ver-
loren ist — ,erschliefle sich erst bei Sfterem
Singen und Horen", ist dabei wenig tréstlich.
Leider hat dem Hrsg. fiir die Verdffent-
lichung dieser Motette wohl kein Denkmal-
band zur Verfiigung gestanden (jedenfalls
ist keine Quelle angegeben), so daB der
Notentext eine Reihe drgerlicher Fehler auf-
weist, die abschliefend mitgeteilt seien: T. 6,
2. BaB, 1. Note muf F heiflen; T. 17, 2. BaB,
muB g, Tenor, 3. Note muf d' heifen; T. 18,
2. BaB, 1. Note muB ¢ heifien; T. 21, Tenor,
1. Note muB 3/4 statt 3/s sein; T. 38, 1. Baf,
muB wohl G und c heiflen; T. 44, 2. Dis-
kant, 2. Note muB d heilen; T. 47, Tenor,
2. Note muBl g heifen. AuBerdem sind fol-
gende Akzidentien unbedingt (T.5, 1. Ba8,
1. Note; T. 7, 1. BaB, 2. Note; T. 11, 1., Ba8,
4. Note), weitere besser (T.15, 2. Diskant,
4. Note; T. 43, 1. BaB, 5. Note) zu ergénzen

Wilfried Brennecke, Kassel

Samuel Scheidt: ,Duo Seraphim clama-
bant“. Motette fiir achtstimmigen Doppel-
chor. Hrsg. v. Christhard Mahrenholz.
Chor-Archiv, Birenreiter-Verlag Kassel &
Basel 1954, 11 S.

— : ,Nun komm, der Heiden Heiland“.
Choralmotette fiir achtstimmigen Doppel-
chor. Hrsg. v. Christhard Mahrenholz.
Chor-Archiv, Birenreiter-Verlag Kassel &
Basel 1954, 11 S.

War Samuel Scheidt zu seiner Zeit in erster
Linie als Vokalkomponist berithmt, so neigt
die Musikgeschichtsforschung unseres Jahr-
hunderts dazu, ihm Gré8e und richtungwei-
sende Bedeutung mehr oder weniger nur auf
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dem Felde seiner Tastenkunst zuzusprechen.
Wie sehr dieses moderne Urteil der Uber-
prifung bedarf, hat jiingst Adam Adrio
(Musik und Kirche 24. Jg., S. 145—152) dar-
gelegt, gerade auch im Hinblick auf das
Opus, dem die beiden hier vorliegenden
Motetten entnommen sind: die Cantiones
sacrae octo vocum von 16201, Scheidts grof-
artiges Erstlingswerk, das einzige des Mei-
sters, in dem der Generalba$ noch durchweg
fehlt. Die Neuausgabe einzelner Stiicke die-
ser Cantiones sacrae fiir den praktischen
Gebrauch ist daher sehr zu begriifien. Es
versteht sich, daB zur Auffilhrung auch
Instrumente mitverwendet werden koénnen.
So ist in der ganz im Echostil gehaltenen
Choralmotette ,Nun komm, der Heiden
Heiland" ohne weiteres einer der beiden
Chére rein instrumental zu besetzen, wihrend
dieses Verfahren bei ,Duo Seraphim clama-
bant" wegen der sich aus den Chéren heraus-
lésenden Einzelstimmen vielleicht nur modi-
fiziert anwendbar ist. (J. H. Moser widmete
diesem fesselnden Werk neuerdings in Die
ev. Kirchenmusik in Deutsdhland, S. 141,
einen eigenen kleinen Absatz.)

Die Ausstattung der beiden Chorpartituren
muf als sehr gut bezeichnet werden. Die
Editionstechnik entspricht neuzeitlichen wis-
censchaftlichen und praktischen Anforderun-
gen. Gegen den sog. gebrochenen Mensur-
strich, der stets dann erscheint, wenn eine
Note iiber die betreffende Mensur hinaus
¢ilt, ist an und fiir sich nichts einzuwenden,
obgleich er nicht gerade zur Ubersichtlich-
keit und Beruhigung des Partiturbildes bei-
tragt. Dagegen ist nicht einzusehen, warum
vestdndig einmal die groftmdglichen Noten-
werte gebracht werden (was ja der Mensur-
strich gestattet), zum anderen aber dann
wieder Notenteilung und -anbindung am
Mensurstrich auftritt. Eine spitere Auflage
kdnnte hier vereinheitlichen und vereinfa-
chen. Die beiden Hefte enthalten keinerlei
Begleitwort des Hrsg. Als Beitext findet sich
lediglich der Vermerk, daf die Kompositi-
onen den Cantiones sacrae entstammen, wo-
bei merkwiirdigerweise als Jahreszahl 1618
angegeben wird. Hier handelt es sich doch
offenbar um einen Irrtum, oder sollte es dem
um die Scheidtforschung so verdienten Hrsg.

1 Als bisher einziges Vokalwerk Scheidts in der
Ugrino-Gesamtausgabe erschienen (Bd. IV, 1933).
Das Opus umfaBt 39 Kompositionen, nicht 80, wie
H. J. Moser verschiedentlich behauptet (Gesch. d. dt.
Musik Bd. II, 5. Aufl. 1930, S. 70; Die ev. Kirchen-
musik in Deutschland, 1954, S. 140.)
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gelungen sein, eine vor dem bislang allein

bekannten Druck von 1620 erschienene Auf-

lage des Werkes ausfindig zu machen?
Franz Krautwurst, Erlangen

Johann Christoph Pepusch: Sechs
Triosonaten fiir Violine, Oboe und Basso
continuo, Erster Teil: Sonaten [—III, hrsg.
von Lothar Hoffmann-Erbrecht Mit-
teldeutsches Musikarchiv, Reihe 2: Kammer-
musik Heft 1, Leipzig 1954, Breitkopf &
Hartel.

Der 1667 in Berlin als Sohn eines Geistlichen
geborene J. Chr. Pepusch, der 1698 seine
Heimat verlieB und ab 1700 im Londoner
Drurylane Theatre zunichst als Violinist,
spiter als Akkompagnist und Komponist
wirkte, ist nicht nur mit seiner ,Bettler-
Oper" in die Musikgeschichte eingegangen,
sondern auch als Begriinder der beriithmten
Academy of Ancient Music. Als vielseitiger
Komponist hat er zahlreiche Werke hinter-
lassen. Die Verdffentlichung ilterer Kompo-
sitionen hat heute zwar einen fast erschrek-
kenden Umfang angenommen, so daB man
sich mit Recht fragen muf, ob der kiinst-
lerische Gehalt in jedem Falle eine Wieder-
belebung rechtfertigt. Der hier vorliegende
Band mit drei Triosonaten von Pepusch, der
sich streng an den etwa um 1710 erschiene-
nen Erstdruck von Roger in Amsterdam
halt, aber bringt sehr musizierfreudige, tech-
nisch nicht anspruchsvolle und formal knappe
Kompositionen, die zweifellos eine Berei-
cherung der Hausmusik bilden. Im ausfiihr-
lichen Vorwort weist der Hrsg. auf den
unpathetischen Stil hin, der Pepusch vom
deutschen Hochbarock trennt, und auf die
liedhafte Melodik der langsamen Sitze.
Auch verschiedene Besetzungsmdglichkeiten
werden angegeben. Eine erfreuliche Neu-
erscheinung! Helmut Wirth, Hamburg

Christoph Willibald Gluck: Simt-
liche Werke. Hrsg. im Auftrag des Instituts
fiir Musikforschung, Berlin, mit Unterstiit-
zung der Stadt Hannover von Rudolf Gerber.
Abteilung 1: Musikdramen, Band 4 (Doppel-
band): Paride ed Elena / Paris und Helena.
Musikdrama in fiinf Akten von Raniero
de’ Calzabigi. Hrsg. von Rudolf Gerber.
Barenreiter-Verlag Kassel und Basel 1954.

Wenn Gluck heute in erster Linie als Kom-
ponist von Orpheus, Alceste und den beiden
Iphigenien bekannt ist, so bedeutet das eins -
Verengung und Verfilschung seines Bildes;
doch hat die Nachwelt hier nur das Erbe der
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Mitwelt iibernommen. Gluck war schon frith
als Meister des tragischen, monumentalen
Stils abgestempelt. Wich er davon ab, so
war man bestiirzt und, zumindest in den
Kreisen des weiteren Publikums, nur allzu
leicht geneigt, das so erschreckend und un-
bequem Neue von sich abzuschieben und als
schwaches Werk der Vergessenheit anheim-
fallen zu lassen.

Es ist das unbestreitbare Verdienst Gerbers,
in seiner Gluck-Biographie dem ,anderen”
Gluck, dem Realisten und Charakterdarstel-
ler, zum ersten Mal zu seinem Recht ver-
holfen zu haben, und die drei bis jetzt er-
schienenen Binde der Gluck-Ausgabe bilden
eine folgerichtige Untermalung dieses neuen
Gluck-Bildes: der ,Bekehrte Trumkemnbold*
umreift als Vertreter der opéras comiques
den wichtigsten vorreformatorischen Ansatz-
punkt dazu, ,Edio und Narzif“ und ,Paris
und Helena® sind (zusammen mit , Armide”)
die stirksten Stiitzen dafiir; nicht umsonst
blieb ihnen der Erfolg weitgehend (,Echo
und Narzifl” sogar vollstindig) versagt.
Zweifellos stellte Gluck das Wiener Publi-
kum, das sich soeben erst nicht ohne Schwie-
rigkeiten in den monumentalen Stil der , Al-
ceste” hineingefunden hatte, mit ,Paris und
Helena“ vor eine schwere Aufgabe. Daff er
sich dariiber klar war, beweist seine Vor-
rede, in der er ausfiihrlich auf den Unter-
schied zwischen den beiden Werken eingeht;
aber der grundlegenden Bedeutung der
Wandlung. die er hier vollzogen hatte —
der Ersetzung feststehender Personentypen
(wenn auch nicht mehr im konventionellen
Sinne) durch wandelbare, entwicklungsféhige
Charaktere — war er sich offenbar selbst
nicht bewuBt, denn gerade sie erwihnt er
in der Vorrede nicht. Mit diesen Ansiitzen
zu einer modernen Charakterdramatik aber
war er seiner Zeit weit vorausgeeilt. Man
verstand das Werk nicht und hat es auch
spiter so wenig verstanden, daB man bis
heute, also innerhalb von rund 180 Jahren,
nicht einmal das Bediirfnis verspiirte, die
1770 in Wien erschienene, fehlerhafte Ori-
ginalpartitur durch eine bessere, moderne zu
ersetzen (ein Schicksal, das ,Paris und
Helena“ iibrigens mit der italienischen ,Al-
ceste” teilt).

Um so grofer ist die Bedeutung der Aus-
gabe, die sich auf die gedruckte Partitur
stiitzt und 15 handschriftliche, gréBtenteils
von dieser abhingige Quellen heranzieht.
Der 62 Spalten umfassende kritische Bericht
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zeugt von minutids genauer Arbeit und
diirfte wohl kaum eine an ihn gestellte Frage
unbeantwortet lassen; besonders interessant
darin sind die grundsitzlichen Auseinander-
setzungen t(iber das ,getragene Staccato”,
dessen originale Notierungsweise in der Par-
titur beibehalten worden ist. Im Vorwort
umreift der Hrsg. die Problematik des
Werkes und fithrt mit eingehenden musi-
kalischen Analysen der Charaktere und der
Wandlungen, die sie durchmachen, iiberzeu-
gend in die Betrachtungsweise ein, die den
Offenbarungen des ,Realisten” Gluck allein
angemessen ist. Unndtig zu betonen, daB
die originale Vorrede dem Werk auch hier
vorangestellt ist, dankenswerterweise mit
einer ausgezeichneten Ubersetzung. Der
sorgfiltig redigierte, klare Notentext lift
keine Wiinsche offen. Die Ubersetzung, vom
Hrsg. selbst unter Mithilfe von A. Kriicke,
dem verdienten Ubersetzer von ,Edio und
Narzif“, hergestellt, hilt sich auch im Secco-
Rezitativ peinlich genau an die originalen
Notenwerte. Sie ist so geschickt gemacht,
daB man nur an ganz wenigen Stellen nach
einer dem deutschen Sprachrhythmus besser
angemessenen Verteilung der Notenwerte
Verlangen spiirt (an Stelle der hdufig vor-
kommenden drei auftaktigen Sechzehntel
z.B. wiirden dem deutschen Text oft ein
Achtel und zwei Sechzehntel besser ent-
sprechen; vgl. die folgenden, beliebig her-
ausgegriffenen Beispiele: S. 128, 3. System:
wkounte gemugsam“; S. 138, 3. System:
Jmimmer begehr ich; S. 216, 3. System:
awiirde kein Gott"; S. 256, 3. System: , Le-
ben und Tod"; S.244, 1.System: ,Kaum
merkt der Falsche").

Hatte sich der ,Bekelrte Trunkenbold”
schon vor seinem Erscheinen in der Gluck-
Ausgabe einen, wenn auch bescheidenen,
Platz auf deutschen Opernbithnen erobert,
und diirfte es andererseits die Pastoraloper
4Echo und Narzif“ wegen der Zwiespaltig-
keit ihrer dramatischen Haltung kaum iiber
Konzertauffithrungen von Bruchstiicken hin-
ausbringen, so sollte das nunmehr zum
ersten Mal in einer allen modernen Anfor-
derungen geniigenden Neuausgabe vorlie-
gende Musikdrama , Paris und Helena“ dem
Opernpublikum neben Orpheus und den
beiden Iphigenien nun nicht linger vor-
enthalten werden. An Fiille der musikali-
schen Einfille kann es sich mit jedem der
genannten Werke messen, und was ihm an
Bewegtheit der Handlung abgeht, kénnte
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durch eine geschickte Regie weitgehend aus-
geglichen werden. Mdgen sich die Biihnen
den Vorteil einer die Wiinsche der Praxis
wie die Forderungen der Wissenschaft glei-
chermaBen erfiillenden Ausgabe nicht ent-
gehen lassen! Anna Amalie Abert, Kiel

Johann Pachelbel: Das Vokalwerk
(Choral and Vocal Works). Hrsg. von Hans
Heinrich Eggebrecht: ,Der Herr ist
Kénig“ (,The Lord God Reigneth®). Der
99. Psalm fiir zwei vierstimmige Chére und
Basso continuo. Birenreiter-Verlag Basel
und Concordia Publishing House St. Louis
1954, 24 S.

—: ,Nun danket alle Gott“ (,Now thank
we all our God“), Motette fiir zwei vier-
stimmige Chére mit Basso continuo. Béren-
reiter-Verlag Basel und Concordia Publi-
shing House St. Louis 1954. 20 S.

Es ist das Verdienst des Hrsg., das vokale
Schaffen Pachelbels erstmals in seiner Ge-
samtheit erfaBt und untersucht zu haben
(AfMw X1, S. 120 ff.). DaB sich unter den
rund 70 Gesangswerken, die unter Pachel-
bels Namen iiberliefert sind, manche Kost-
barkeit kirchlicher Gebrauchsmusik finden
wiirde, war im Hinblick auf die wenigen,
durch Verdffentlichungen Commers (Musica
sacra 1lI), Winterfelds (Der evangelische
Kirchengesang) und Seifferts (DTB VI, 1)
bekannten Stiicke bei einem Komponisten
seines Ranges zu erwarten. Eine Neuausgabe
solcher gottesdienstlicher Chormusik in
zwanglos erscheinenden, nicht nach Gat-
tungen geschiedenen Einzelheften mit deut-
schem und englischem Text, wie sie nun
anlduft, wird daher von vielen Seiten be-
griift werden. Sie soll, worauf namentlich
Editionstechnik, Format und Erscheinens-
weise Riicksicht nehmen, in erster Linie
praktischen Zwecken dienen, ohne aber den
Anspruch, auch wissenschaftlichen Anforde-
rungen zu geniigen, aufzugeben. Bei den
ersten beiden hier vorliegenden Heften han-
delt es sich um Werke, in denen die dekla-
matorisch-homophone Doppelchérigkeit im
Echo- bzw. dialogisierenden Alternationsstil
vorherrscht, (Die SchluB-Choralstrophe der
zweiten Motette, die die c. f.-Technik der
Orgelchoralbearbeitungen Pachelbels zeigt,
ist AfMw XI, S. 143 [m. Beisp. 5] beschrie-
ben.) DaB sich die Kompositionen ,durdh
prachtvolle, festliche Klanggestaltung“ aus-
zeichnen, ,ohue die Grenzen leichter Sing-
barkeit je zu iiberschreiten” (Vorwort), wird
man gerne bestétigen.
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In editionstechnischer Hinsicht lieB der Hrsg.
groBe Sorgfalt walten: es liegt ein einwand-
freier Notentext vor. Uber Einzelheiten wird
der Revisionsbericht, der erst zum Abschluff
der ganzen Ausgabe erscheinen soll, Rechen-
schaft geben miissen. Unter Umstinden wire
noch die Kenntlichmachung latenter Hemi-
olen zu erwigen. Der von Hugo Ruf aus-
gesetzte GeneralbaBpart ist sauber, durch-
sichtig und flieBend. Gelegentlich diirfte
vielleicht von der Freiheit, die Akkorde der
rechten Hand iiber groen Notenwerten der
linken rhythmisch zu beleben, noch stirkerer
Gebrauch gemacht werden. Auch das stets
heikle Problem der Ubersetzung des Luther-
Bibeltextes wurde hier von Walter E. Buszin,
der auch das Vorwort iibertragen hat, zu-
friedenstellend, d.h. ohne merkliche Ver-
stdfe gegen den textlichen oder musikali-
schen Sinngehalt gelést. Ob fiir ,send peace*
oder ,peace, peace wegen der Einsilbigkeit
dieser Worter im Gegensatz zum deutschen
»Friede, Friede* und auf Grund der inten-
sivierten flehentlichen Geste an dieser Stelle
nicht doch besser ,send us peace” stinde?
Des Herren ,wunderbarlicher” Name ist,
vom Urtext (Ps. 99, 3) her betrachtet, mit
sterrible” sicher vortrefflich wiedergegeben;
aber Pachelbel komponiert das , wunderbar-
lich* in ganz anderem Sinne, so daB ich
hier selbst ein so vielgebrauchtes Wort wie
»glorious” (oder, bei anderer Satzkonstruk-
tion: ,sublime”) vorgezogen hitte. Doch
l1aBt sich iiber diese Dinge naturgemif
streiten. Franz Krautwurst, Erlangen

Giovanni Benedetto Platti: Zwolf
Sonaten fiir Cembalo oder Klavier. Hrsg. von
Lothar Hoffmann-Erbrecht, T. 1. 2.
Leipzig: Breitkopf & Hirtel (1954). (Mittel-
deutsches Musikarchiv. R. 1, H. 4.)

Der Hrsg. dieser Plattischen Sonaten hat sich
in einer kiirzlich erschienenen Arbeit ,Deut-
sche und italienische Klaviermusik zur Bach-
zeit” (Leipzig, Breitkopf & Hirtel, 1954)
bereits als hervorragender Kenner der Kla-
viermusik des 18. Jahrhunderts ausgewiesen.
Hier ist ihm gelungen, das durch seinen Ent-
decker F. Torrefranca leider reichlich ver-
zerrte Bild Plattis auf Grund einer objekti-
ven Analyse zurechtzuriicken, ohne dem
Meister seine Sonderstellung innerhalb der
italienischen Klaviermusik des 18. Jahrhun-
derts streitig machen zu wollen. Und gerade
dies bleibt ein nachhaltiger Eindruck der von
Hoffmann-Erbrecht nunmehr in einer editi-
onstechnisch vollauf befriedigenden Neuaus-
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gabe vorgelegten zwdlf Sonaten, mit der dic
wissenschaftlich unbrauchbare von F. Mali-
piero von 1920 als endgiiltig iiberholt gelten
darf, wihrend eine von Torrefranca als 7.
Band der , Istituzioni e Monumenti dell’arte
musicale Italiana“ geplante Urtextausgabe
aller 18 Sonaten bis heute nicht erschienen
ist. Zu den zwdlf Sonaten vorliegender Aus-
gabe (Plattis op. 1 und 4) kommen also noch
zwei ungedruckte in Torrefrancas Besitz und
vier weitere, von der Hand Graupners ge-
schriebene als einstiger Besitz der Hessischen
Landes- und Hochschulbibliothek, die dem
Hrsg. als Kriegsverlust nicht mehr erreich-
bar waren. Sie wiirden, da Graupners Ab-
schrift der &ltesten (nach fritherer freund-
licher Mitteilung von F. Noack an mich)
zwischen 1731 und 1733, die der jiingsten
zwischen Oktober 1747 und Mai 1750 an-
zusetzen ist, das Bild der jetzt vorgelegten
Sonaten — op. 1 etwa 1742, op. 4 etwa 1746
verdffentlicht — nach vor- und riickwirts
abrunden kénnen. So zeigt die lteste
Darmstidter Sonate bereits mit der Folge
Larghetto-Allegro-Menuett 1 und 2-Allegro
jene Abweichung vom stereotypen, auf die
Kirchensonate zuriickgehenden Doppelpaar
eines langsamen und schnellen Satzes, wie in
op. 1 die dritte Sonate.

Daf iiber Plattis Persénlichkeit immer noch
einiges Dunkel liegt, hat H.-E. (S. 82, Anm.
1 seines Buches) angedeutet. Es muf sich
nicht unbedingt um nur einen Musiker Platti
am Wiirzburger Hof handeln, sonst wiire
auf Grund der urkundlichen Belege die
Frage berechtigt, ob dieser ,so vielseitig
war, daff er Oboe, Violoucello, Cembalo
und Flste virtuos beherrsdite”. Die Spiel-
technik wirkt keineswegs immer so an-
spruchsvoll, wie man es von einem Berufs-
cembalisten erwarten konnte. Schon Torre-
franca hat eine fiir Platti typische Mischung
von Klavier- und Orchesterstil festgestellt
(vgl. das Kapitel ,Riflessi della Sinfouia
nelle sonate plattiane” in ,Le Origine ita-
liane del romanticismo musicale”, 1930,
S. 535 ff.). Hierfiir scheinen die rhythmisch
scharf profilierten Unisonothemen der Fi-
nalsiitze (op. 1, Nr. 2, 5, op. 4, Nr. 10, dazu
die Darmstidter Sonate von 1745, auch der
erste Satz von op. 4, Nr. 12) charakteristisch
zu sein, Verwandte etwa Stamitzscher Or-
chestereffekte.

Die schon angedeutete Sonderstellung Plat-
tis innerhalb der italienischen Klaviermusik
des 18.Jahrhunderts hingt zweifellos mit
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seinem Aufenthalt in Deutschland zusam-
men. Wie kdme er sonst auf die Polonaise
in op. 4, Nr. 12, wie auf die vertiefte Har-
monik, mit der er vor allem die Typik
schneller Sitze seiner italienischen Lands-
leute zu iiberwinden wei, wie zu einer
Absage an die Albertibisse, die mir nur
einmal in einer der Darmstddter Sonaten
begegnet sind? Unitalienisch im Sinne der
Zeit wirkt auch seine Pflege des Klavier-
konzerts.

Ein Wort noch zur 4. Sonate des op. 1. Das
einleitende Largo in g-moll gehért zweifel-
los in die Nihe des Larghetto, mit dem
B. Galuppi seine bekannte c-moll-Sonate
(Tagliapietra, Anthologie alter und neuer
Musik fiir Klavier, X1I, 1934, S.98) ein-
leitet. Mit , Arpeggio“ bezeichnete Sitze ohne
prignantes thematisches Material, unmit-
telbar in den zweiten Satz iibergehend, sind
als Sonatenanfinge alte venezianische Tradi-
tion. Die beiden Stiicke von Galuppi und
Platti veranschaulichen dann das nichste
Stadium der Entwicklung zu thematisch aus-
geprigten Priludien. Willi Kahl, Kéln

Annette von Droste-Hiilshoff:
Lieder und Gesiinge. Hrsg., ausgewihlt und
erldutert von Karl Gustav Fellerer
(Riischhaus-Biicher V. Hrsg. im Auftrage
der Droste-Gesellschaft v. Clemens Hesel-
haus). Miinster, Aschendorff, 1955.

In einem allerliebsten Querformat von 56
Seiten Oktav kommt diese Auswahl, die die
1877 von Schliiter edierte Ausgabe von
Annettes kompositorischem Nachlaf auf das
Wertvollste einschrinkt. Die sichtlich aus
dem Stegreif am Klavier entstandenen Melo-
dien kénnen es zwar kaum irgendwo mit
dem gewaltigen Dichtertum der westfilischen
Edeldame aufnehmen, sie bleibt trotz fleiBi-
gen Studiums der fiir sie vom komponieren-
den Oheim, dem Haydnjiinger Max v. Droste,
verfaBten GeneralbaBlehre bloBe Liebhaberin
der Tonsatzkunst, aber es kommen doch sehr
hiitbsch nachempfundene Balladenmelodien
mit durchaus respektablem Harmoniegeriist
zustande — ein ebenso begriifenswerter Bei-
trag zu dem Thema ,, Musik an westfilischen
Adelshéfen (J. Domp, Diss. Freiburg i. U.
1934) und zu Fellerers Droste-Abhandlun-
gen in AfMf II 1937, in Mf. V 200 ff. und
AfMW X, wie eine Bereicherung innerhalb
der Annette-Forschung iiberhaupt. Man
schaut hier tief in das Wesen des guten
Dilettantismus Westdeutschlands im Zeit-
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alter der Romantik hinein, lernt aber auch
vorsichtige Zweifel hegen an allem, was aus
solchen Quellen (Haxthausen) in die so reiz-
volle Sammlung von A. Reifferscheidt 1879
zusammengeflossen ist — auch diese wird
noch, wie kiirzlich Zuccalmaglios Werk —
ihren kritischen ,Wiora“ finden miissen.
Auch der ausgezeichnete, auf griindlichsten
Quellenstudien beruhende ., Annette“-Ro-
man von Hans Franck setzt hinter der
Dichterin Komponistentum einige kleine
Fragezeichen hinsichtlich der Originalitit.
Was da bereits durch John Meier und Erich
Seemann, Schulte-Kemminghaus, J. Blaschke
und Hoffmann-Krayer vorgearbeitet worden
ist, findet man verzeichnet und ausgenutzt
in Fellerers kommentierendem Nachwort, das
gar nicht besser und instruktiver hitte sein
kénnen. Hans Joachim Moser, Berlin

Max Reger: Simtliche Werke, Bd.14:
Werke fiir zwei Klaviere zu vier Hinden,
revidiert von Wolfgang Rehm, Wiesbaden
1954, Breitkopf & Hirtel, 246 S., mit Re-
visionsbericht.

Wie die neue Gesamt-Ausgabe der Werke
Mozarts im Bérenreiter-Verlag, so hat auch
die der Werke Regers mit den Kompositio-
nen fiir 2 Klaviere zu 4 Hiinden begonnen.
Die unter der Mitwirkung des Max-Reger-
Instituts Bonn veranstaltete Ausgabe ist auf
35 Binde veranschlagt, die auch die bisher
ungedruckten Werke enthalten sollen. Der
Wunsch nach einer vollstindigen, wissen-
schaftlichen Editon der Werke des 1916 im
Alter von 43 Jahren verstorbenen Kom-
ponisten ist nicht zuletzt auf den Umstand
zuriickzufithren, daf viele Kompositionen
heute nicht mehr greifbar sind. Wichtiger
noch ist das allgemeine kulturhistorische
Anliegen, denn Reger, der ebenso bewun-
derte wie geschmihte ,Meister des Uber-
gangs”, hatte gerade angefangen, sich so
richtig durchzusetzen, als ihm, mitten im
ersten Weltkriege, der Tod die Feder aus
der Hand nahm. Die folgenden Jahre des
Umbruchs waren einer Verbreitung seines
Werks nicht eben giinstig, und allerorts er-
hob sich die schwierige Frage nach der Ein-
ordnung dieser Personlichkeit in die Kon-
tinuitit der musikalischen Entwicklung. Die
Problematik in Regers Schaffen hat iiberdies
eine grofe Anzahl von wichtigen Spezial-
arbeiten zur Folge gehabt, und noch heute
— oder heute wieder —kann man von einem
echten ,Problem Reger” sprechen. Die vor
wenigen Jahren begonnene lebhafte Dis-
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kussion um sein Orgelschaffen hat iiberaus
anregend gewirkt, ein Zeichen dafiir, da8
Regers Musik durchaus noch nicht der Hi-
storie angehdrt. In seinem alle Gattungen
der Musik mit Ausnahme der Oper um-
fassenden Lebenswerk (das Reger selbst
erst als Anfang bezeichnete) nimmt die
Klaviermusik einen breiten Raum ein. Reger
muB, nach Aussagen von Ohrenzeugen,
ein auBergewdhnlicher Pianist gewesen sein,
der iiber eine vielstufige dynamische Skala
verfiigte. Fiir die heutigen Reger-Interpreten
mag es lehrreich sein zu erfahren, daf
ein dreifaches Fortissimo bei ihm nicht
viel stirker als ein normales Forte ge-
klungen hat, wihrend ein Pianissimo nur
noch ein — dennoch hérbarer — Hauch war.
Reger ist einer der letzten grofien Kom-
ponisten echter Klaviermusik gewesen. Der
vorliegende Band, Nr.14 in der gesamten
Reihe und der Obhut des Reger-Schiilers
Hermann Unger anvertraut, enthilt die ori-
ginalen Kompositionen fiir 2 Klaviere, nim-
lich die Beethoven-Variationen op. 86 und
Introduction, Passacaglia und Fuge op. 96,
sowie die von Reger selbst besorgte zwei-
klavierige Fassung der Mozart-Variationen
mit einer neuen Variation vor der Schluf-
fuge und das Klavierkonzert f-moll op. 114,
dessen Orchesterpart ebenfalls von Reger
iibertragen wurde. Die beiden Autographe
des Konzerts, die sich im Besitz von Frieda
Kwast-Hodapp befanden, der das Werk ge-
widmet ist, sind leider verloren gegangen.
Der Revisionsbericht von W. Rehm, der
sich auf die Urschriften, soweit vorhanden,
und auf die Verdffentlichungen der Verlage
C. F. Peters und Bote & Bock stiitzt, ist sehr
ausfithrlich. Das Druckbild ist erfreulich
klar und iibersichtlich. Man kann nur wiin-
schen, daB die so erfolgreich begonnene
Arbeit ohne Stockungen fortschreiten moge.

Helmut Wirth, Hamburg

Musica 1956. Ein Jahrweiser fiir Musik-
freunde. Hrsg. von Karl Vétterle. Béren-
reiter-Verlag Kassel und Basel.

Auch der neue Musica-Kalender enthilt
wieder mehrere die Forschung interessie-
rende Bildtafeln. Gleich das Titelbild Tan-
zender etruskischer Lyraspieler (Grabmalerei
aus dem 5. Jahrhundert v. Chr.) ist ein an-
schaulicher Beleg zur vorchristlichen Musik-
iibung. Von den drucktechnisch besonders
gut gelungenen Darstellungen seien Uta-
moros Musizierende Japanerinnen, Degas’
Tinzerin auf der Biihne und vor allem das
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bekannte Altersbild von Heinrich Schiitz ge-
nannt. Neben mehr oder weniger vertrauten
Musikbildern von Agostino di Duccio (Engel
mit Horn und Triangel), J. A. Duck (Musi-
kalische Unterhaltung), Adriaen van Wesel
(Musizierende Engel), A. Feuerbach (Die
Lautensdiligerin), L. della Robbia (Musi-
zierende Gruppe) sind u. a. bemerkenswert
ein Italienischer Kielfliigel aus dem frithen
17. Jahrhundert mit aufrecht stehendem Ge-
hiuse und kostbarer Bemalung (heute im
Metropolitan Museum New York) sowie
Plastische Monatsdarstellungen aus Ferrara
(13. Jahrhundert). Den Reiz des weniger Be-
kannten besitzt das Bildnis des auch als
Musiker hervorgetretenen Francesco Giam-
berti von Piero di Cosimo sowie Richard
Wagner, gezeichnet am Tage vor seinem
Tode von Paul von Joukowsky. Dem Mozart-
jahr 1956 entsprechend bietet der Kalender
ein Bildnis der S6hmne Mozarts: Karl und
Wolfgang von Hans Hansen, ferner die be-
kannte Kopie des anonymen Mozart-Ge-
mildes von 1777 und das Faksimile des
Anfanges der a-moll-Klaviersonate (KV 310).

Richard Schaal, Schliersee
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Am 25. November 1955 verstarb im Alter
von 69 Jahren Professor Dr. Jacques Hand -
schin in Basel. Die grofen Verdienste des
Verstorbenen um die Musikforschung wer-
den in einem der nichsten Hefte unserer
Zeitschrift eingehend gewiirdigt werden.

Am 26. November 1955 starb in Rom der
ehemalige a. 0. Professor fiir Musikgeschichte
an der Universitit Florenz, Fausto Torre-
franca. Der Verstorbene hat durch seine
Studien iiber das Verhiltnis zwischen deut-
scher und italienischer Instrumentalmusik
des 18. Jahrhunderts eine Reihe von sehr
brennenden Fragen aufgeworfen, die z.T.
auch heute noch einer endgiiltigen Losung
harren. Die Musikforschung wird in Kiirze
eine Wiirdigung des Verstorbenen ver-
Sffentlichen.

Am 7. Dezember 1955 erlag Professor Dr.
Manfred Bukofzer (Berkeley/Kalifornien)
einem schweren Leiden. Der Tod dieses erst
45jahrigen hervorragenden Forschers trifft
die Musikwissenschaft aller Linder, beson-
ders aber der USA und Deutschlands, schwer.
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Unsere Zeitschrift wird in Kiirze eine Wiir-
digung des Verstorbenen bringen.

Am 4. Dezember 1955 kam der italienische
Musikwissenschaftler Ottavio Tiby in Pa-
lermo durch einen Strafenunfall ums Leben.
Tiby hat besonders nach dem letzten Krieg
durch seine Mitarbeit an internationalen
Planungen sehr fruchtbar gewirkt. Wir hof-
fen, in einem der nichsten Hefte eine Wiir-
digung des Verstorbenen, der in den letzten
Jahren der musikalische Berater der Sizilia-
nischen Regierung war, zu bringen.

Am 21. Oktober 1955 beging Professor
Dr. Egon Wellesz (Oxford) seinen 70. Ge-
burtstag. Die Musikforschung gratuliert dem
Jubilar herzlich und wiinscht ihm noch viele
Jahre fruchtbaren Schaffens.

Am 15. Dezember 1955 beging Dr. Rein-
hold Sietz (K&ln) seinen 65. Geburtstag.
Dem eifrigen Mitarbeiter gratuliert die
Schriftleitung auch an dieser Stelle herzlich.

Prof. Dr. Thr. G. Georgiades, 0. 6. Pro-
fessor fiir Musikwissenschaft an der Univer-
sitit Heidelberg, hat einen Ruf auf den
musikwissenschaftlichen Lehrstuhl der Uni-
versitdt Miinchen erhalten.

Dr. Heinrich Hiischen habilitierte sich am
7. Dezember 1955 an der Universitit Koln.
Das Thema seiner Habilitationsschrift lautet:
wTextkonkordanzen im Musikschrifttum des
Mittelalters”,

Am 16. Dezember 1955 verstarb in Bonn
der bekannte Musikverleger Edgar Biele-
feldt, dessen Verdienste um den Vertrieb
auBerdeutscher Musikalien in Deutschland
auch der Musikwissenschaft manche will-
kommene Hilfe geleistet haben.

Unter der Leitung von Dr. Hans Hick-
mann, Mitglied des .Institut d’Egypte”
(Kairo), und Herzog C. G. zu Mecdklen-
burg (Sigmaringen) sind im Sommer 1955
mehr als 200 Schallaufnahmen von #gypti-
scher Volksmusik gemacht worden. Sie sind
die bisher groBte musikwissenschaftliche
Sammlung von Volksmusik aus dem Nil-
tale und ergiinzen die gelegentlich des Kon-
gresses arabischer Musik (Kairo 1932) auf-
genommene Schallplattenserie. AufBler den





