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KV. 208 ist in der Mueller von Asowschen Ubersicht zu streichen.

Bespredungen

Hans Joachim Moser: Die evange-
lische Kirchenmusik in Deutschland. Verlag
Carl Merseburger, Berlin-Darmstadt 1953;
576 S. (mit 162 Notenbeispielen und zahl-
reichen Abbildungen).

Das encyklopidische, stofflich reiche Werk
hat sich die Aufgabe gestellt, wissenschaft-
lich und kunsterzieherisch zugleich, einen
Leitfaden zu bieten fiir alle, die sich der ev.
Kirchenmusik in Studium oder Ausiibung
widmen, sei es, daB sie in Geschichte und
Werken ev. Kirchenmusik schon bewandert
sind oder es werden wollen, sei es daB
sie als ,kunstgesinnte Christen” iiberhaupt
einen tieferen Einblick gewinnen wollen in
(I. Teil) ,Werden und Wandlungen” eines
der fruchtbarsten Bezirke ev. kiinstlerischen
Schaffens. Es bedarf keines besonderen Wor-
tes, daf der Autor zu solcher nun versuchten
Zusammenschau der unter sich oft stark
divergierenden und in sich sehr differenzier-
ten Bereiche, nimlich der Kultur-, der Kir-
chen- und der Musikgeschichte, bedeutende
Vorarbeit geleistet hat durch Spezialunter-
suchungen monographischer Art (Hofhaimer,
Schiitz, Badh), stilgeschichtlicher Forschung
(Die mehrstimmige Vertonung des Evan-
geliums) oder musikgeschichtlicher, litur-

liturgischer und hymnologischer Uberschau
(Epochen der Musikgeschichte; Melodien der
Lutherlieder u. a.). Wenn man weifl, wie
stark sich der Horizont der Musikwissen-
schaft nach riickwirts erweitert hat, in
Kenntnis und Bewertung der spitmittel-
alterlichen Musik als wichtigsten Quell-
gebietes der ev. Kirchenmusik, und wenn
man miterlebt, mit welch intensiver Schép-
fungs- und Wandlungskraft heute die ev.
Kirchenmusik in zukunftstrichtigen Ansétzen
auf dem Plan ist, dann wird man ermessen
konnen, welches Wagnis es ist, solchen Zeit-
raum und seine Gestaltenfiille in ein ge-
schlossenes Ganzes zu fassen. Mosers eigene
Begabung zur Formel, die Gewandtheit der
Diktion und eine auch in trockenen Perioden
nicht versagende, fast feuilletonistische Dar-
stellungsmeisterschaft (die sich selbst inner-
halb der wissenschaftlichen Terminologie
zahlreiche originelle Neubildungen erlaubt),
lassen ihm fast durchweg eine fliissige Er-
zidhlungskunst gelingen, durch die sogar
Werklisten, Zeittafeln und Strukturanalysen
belebt und spannungsreich erldutert da-
stehen. DaB dieses Buch ein ,Lesebuch” im
besten Sinne ist, dariiber gibt es keinen
Zweifel. Gedankliche Disziplin, thematische
Aufgliederung, farbigste Stilistik, Einfiih-
lungskraft in den ,Geist der Zeiten“ und
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nicht zuletzt die wohlgesetzten psychologi-
schen und humoristischen Lichter iiben eine
unwiderstehliche Anziehungskraft aus und
machen dem Betrachter Lust, sich bald rasch,
bald im staunend-liebevollen Verweilen durch
den Garten der Seriosititen und Kuriosititen
fithren zu lassen. Im II. Teil, ,Wesen und
Wirken®, gibt M. eine beachtliche theolo-
gische Standortbestimmung der ev. Kirchen-
musik, eine gedringte, historisch-kritische
Choralkunde, sodann dem praktischen Kir-
chenmusiker ausfiihrliche Handreichung zur
Amtspraxis durch einen nach dem Kirchen-
jahr geordneten ,Motetten- und Kantaten-
schrein”, eine Berufs- und, wenn man so
will, Verfassungsgeschichte des ehrsamen
Standes der Kirchenmusiker und einen Blick
auf Gegenwarts- und Zukunftsziele, der die
fundierte Erfahrung des ,Ziinftigen“ erken-
nen 14Bt. Was aber fiir die Musikforschung
wesentlich ist, ist die zum groBten Teil
historisch solide unterbaute, mit manchem
neuerschlossenen Material erlduterte Werk-
schau und -analyse, bei der vor allem im
16.—18. Jahrhundert die Wertungen, Grup-
pierungen und spezifischen Gewichte sich
zuweilen bedeutend verschieben. Hier wird
immer noch hinzuzulernen sein, in Zustim-
mung oder Vorbehalt. Und um auch die
Verlingerung ins zeitgendssische Geschehen
hinein zu wiirdigen, so ist zu sagen, daB M.
dem Gegenwartsschaffen breiten Raum, be-
hutsam-eindringendes Verstehen gewéhrt und
so manchem AuBenstehenden oder manchem
durchs ,Neue“ noch Befremdeten hervor-
ragende Hilfsstellung gibt, selber zu sehen,
zu horen und innerhalb der mannigfachen
Individualititen auch des eigenwilligsten
heutigen Schaffens angemessen zu unter-
scheiden. Die Chancen, die Moser der ,mo-
dernen“ evangelischen Kirchenmusik gibt
(sie ist ja viel klassischer und traditions-
gebundener, als es zunichst den Anschein
hat), die Zuversicht, mit der er den Leser —
sofern er Geduld und Lernbereitschaft auf-
bringt — durch die Werkstitten fiihrt, seien
ausdriicklich vermerkt und auch verdankt!
Er zihlt da nicht bloB auf und vollzieht
auch nicht irgendeine Finebnung in schlag-
wortgeprigte Entwicklungen, sondern er
lehrt verstehen, wie es nur der Piadagoge
von Natur vermag. Wie ausgewogen und
um Gerechtigkeit bemiiht ist das Reger-
Kapitel! Und wie sensibel fiir Inspiration,
Wort und Klang sind die knappen, treff-
sicheren Skizzen iiber Raphael, Thomas,
David, Pepping, Distler. Aber auch ein
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mageres Interim wie die ,Talsenke der Auf-
klirung” gewinnt an Plastik und Bedeutung
durch die Erhebung der geistesgeschichtlichen
Motive und Dominanten, die fiir eine ge-
wisse Zeit das Feld allein beherrschten. Es
erfordert ein Zuhausesein im gesamten Be-
reich des schaffenden Geistes, um abseits der
Geschichts- und Lehrbuchkategorien auch
die Hintergriinde des musikalischen Kunst-
werks, wie auch seine politischen oder sozio-
logischen Konditionen (oder bedrohlichen
Erschwerungen!) so sichtbar zu machen. In
solchem, groBenteils gelungenen und mit
einem enormen fachlichen Riistzeug bewil-
tigten Versuch der Gesamterfassung liegt
das prinzipielle und unanfechtbare Ver-
dienst des Buches. Es ist unméglich, in einer
kurzen Besprechung die Masse der instruk-
tiv gewdhlten Quellenstiicke, die zahllosen
Erlduterungsabschnitte ,in Kleindruck” und
die in gewandter dialektischer Urteilsfindung
gewonnenen Charakterisierungen von Kop-
fen, Typen und Epochen auch nur annihernd
namhaft zu machen. Dabei hat M. jede
konfessionalistische Enge vermieden und sich
eine dankenswerte polemische Carenz auf-
erlegt. Jedem wirklichen Freund der musica
sacra — sei er nun ev. oder nicht — wird die
grofie Sache, um die es hier geht, achtung-
gebietend und liebenswert entgegentreten.
Wenigstens miifite dieses Interesse des Verf.,
als sein eigentliches, leitendes, anregend
wirksam sein.

So wenig nun M. wiinscht, daB sein Leser
ihm irgend etwas unbesehen abnehme, so
wenig ist es unsere Meinung, daB er gegen
einige kritische Uberlegungen Bedenken
habe. Sie sollen sachdienstlich verstanden
und darum exakt begriindet sein. Hinsicht-
lich der Arbeitsweise kdnnen natiirlich die
Schwiichen und Mingel der encyklopidischen
Methode nicht verborgen bleiben: Man muf
da und dort allzu stark straffen, zuweilen
auch etwas schematisch einordnen; man
mdchte nirgends ein gewisses ,abschlieflen-
des“ Urteil versdumen und man muf — das
Redenklichste —, ob man will oder nicht,
auf weite Strecken auch aus zweiter Hand
leben. Das ginge bei freier Schilderung sehr
wohl an; aber Zweck und Absicht des Wer-
kes als eines ,wissenschaftlichen“ (s. Vor-
wort) lassen diese Nachteile schon etwas
schwerer wiegen. Der AnschluB an die Vor-
arbeit anderer geschiecht gewil implicite
itberall; aber er darf nicht auf weitem Ge-
biet ohne Priifung der Fakten und Kriterien
anderer riskiert werden, — auch nicht im
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Selbstzitierungsverfahren, zumal, wie zu
zeigen sein wird, das Zitierte schon im
fritheren Zusammenhang nicht stimmte. Wer
in diesen Dingen empfindlich ist (und Wis-
senschaft ist hierin #uBerst empfindlich),
wird den Eindruck des Kompilatorischen
nicht los. Hinzu kommt, daB in einem viel
groferen Umfang Belege gefordert werden
miissen, wenn nicht durch Weiterbeniitzung
der frei geformten, verinderten, in der be-
niitzten Sekundirliteratur bereits unexakt
gebotenen Zitate einiges Unheil entstehen
soll. Wie wichtig ist es, den Studenten und
Praktiker hierin zur peinlichsten Akribie zu
erziehen! Und endlich: Es ist sehr bedauer-
lich, daB den einschldgigen Kapiteln, sei es
zu Beginn, sei es im Nachtrag, keine Litera-
turhinweise beigegeben sind. Wenn einer
sich schon die ungeheure Miihe macht, einen
Riesenstoff aufzuarbeiten, so muf er jedem
Nachfolgenden den Dienst tun, wenigstens
Anleitung zu geben, wie man sich nun selber
in der Materie zurechtfinden und darin
forschend weiterlernen kénnte. Wo das ver-
sdumt wird, ist der Antrieb zur Selbstindig-
keit gehemmt, die Moglichkeit der Kontrolle
unterbunden.

Zur prinzipiellen Kritik wire, aber nur aus-
wahlweise, im Kapitel 7 (Der theologisds-
liturgisdhie Ort) anzumerken, daB die theo-
logische Begriindung der Kirchenmusik doch
wesentlich iiberlegter erfolgen miifite als
durch die kaum modulierte Ubernahme der
Spitta-Smendschen Traditionsformeln, die
Luther in einem ganz zentralen Punkt mifi-
verstanden haben. Die Vorordnung des Wor-
tes vor allem, auch vor der hdchst ge-
schitzten und iiber die Mafilen geliebten
Musika, entspringt bei Luther und bei allen,
die ihn hierin verstanden haben, keiner
Konkurrenzidee zwischen Predigt und Kir-
chenmusik (das allmihlich zu Tode gehetzte
Diskussionsthema aller ,Tagungen“ von
Theologen und Musikern), sondern der Lehre
von der unantastbaren Autoritit des Logos,
als der von Gott selbst gewdhlten, ver-
borgenen und unanschaulichen Weise seiner
Offenbarung. Musik, und wenn sie die
geistigste aller Kiinste wire, ist als sinn-
liches Medium etwas anderes. Und gerade
die beriihmte, auch etwas abgehetzte Tor-
gauer Formel Luthers, daB Gott mit uns rede
durch sein Wort(!) und wir mit ihm reden
durch Gebet und Lobgesang, ist der klas-
sische Beweis dafiir, daB Gott priméir und
exklusiv durch das Wort redet — und zu-
nidchst einmal durch nichts anderes. Das
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hat mit der metaphysischen Qualitit, mit
der Zeugniskraft wortgebundener Kirchen-
musik gar nichts zu tun. So sehr Luther die
Musik als Trdsterin, Erzieherin, Mitdienerin
am Evangelium versteht: niemals hitte er
sie zur Ranggleichheit erhoben mit der Ver-
kiindigung. Im Namen des Bilderverbotes
nicht! Es tut den Musikern immer weh, aber
man kann es ihnen nicht ersparen, daB hier
auf sauberste Grenzziehung gehalten wird.
Und auf diese, auf gar nichts sonst, kommt
es auch dem (iibrigens grundmusikalischen
und nachgewiesenermaflen mozartverstin-
digen) Karl Barth allein an. Es ist nicht
richtig, was Blankenburg ihm erwidert hat,
~daf die Predigt mehr ,irdischen Kommentar
der gottlichen Verkiindigung' als diese selbst
darstelle”. Ist die Predigt des Evangeliums
als Predigt (unerachtet aller ihrer mensch-
lichen Schwichen) nicht eigentlichste Ver-
kiindigung des Wortes Gottes, so befinden
wir uns bereits in einem anderen Kirchen-
raum .. Die Formeln M.s iiber Sinn und
Wesen der Liturgie (S.323) sind trotz ge-
wisser angemeldeter Vorbehalte gut katho-
lische Formeln. Evangelischer Gottesdienst
ist keine ,Begehung” im Sinne kultisch-
szenischer Abliufe; und es ist bezeichnend,
daB hier immer wieder die Worte ,mystisch”
und ,magisch” begegnen. Die Kenntnis
wichtiger Literatur zu diesem Grundproblem
(E. Schlink, Zum theologischen Problem der
Musik; G. Harbsmeier, Wort und Sakrament
in ihrer Bedeutung fiir die Erneuerung des
Gottesdienstes) ist unerldBlich. Die Theo-
logie (mit Ausnahme des modernen Litur-
gismus) hat die alten Unterscheidungen
langst hinter sich gelassen, daB der Gottes-
dienst aus ,rationalen (prosaischen) An-
teilen” bestehe (S. 332), deren ,Hauptstiick
die Predigt bildet, und aus ,magischen
Elementen, der Liturgie. Solches Verstind-
nis der Predigt ist nun wirklich ein Stiick
Rationalismus.

Damit hangt ein liturgiegeschichtlicher Irr-
tum zusammen, der haufig begegnet: als
wiren die , liturgielosen” Gottesdienstformen
etwa eine Frucht des Rationalismus. Wiirt-
temberg zdhlt z. B. auch zu der Gruppe der
Jheillosen Verniichterung”, dem ,traurig
strunkhaften Rest des Eigentlidhen” (S.323),
wenn es in seinem Gottesdienst ,nur” Ge-
meindelied, Gebet, Lesung und Predigt hat.
Aber das ist anders begriindet: Es ist dies,
daB Wiirttemberg (und Wiirttemberg nicht
allein) sich in der Reformation an die
Form des schlichten oberdeutschen Pridi-
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kantengottesdienstes angeschlossen hat, der
aus ebendiesen Teilen besteht. Es ist hier
sozusagen die Form der lutherischen Neben-
gottesdienste zum Hauptgottesdienst ge-
worden. Uber die Richtigkeit der damaligen
Wahl kann man streiten; sie geschah unter
reformiertem EinfluB, zugegeben. Aber wer
das anficht, mdge bitte auch iiberlegen,
womit es zusammenhingt, daB in den
Lindern mit der ,vollen lutherischen
Liturgie“ sich trotz aller Herrlichkeit des
Gottesdienstes eine erschiitternd geringe
»Kirchlichkeit” entwickelt hat, wihrend in
Jliturgielosen” Landern es in diesem Kapitel
doch um einiges besser bestellt ist; wobei
zu erginzen wire, daB die Kirchenmusiker
in Wiirttemberg und anderswo auch bei
fehlender , Liturgie” sehr reichlich und schon
zum Zuge kommen. Wir beneiden die
Lliturgiereichen“ Kirchen keine Stunde um
ihre Liturgie. Der ,Reichtum“ des Gottes-
dienstes ist ein anderer

Zum groBen geistig-musikalischen Erbe der
Meister des 17 Jh. (S. 126 ff.) darf immer
auch die Frage erhoben werden (wie es M.
ja andeutend tut), ob die Pracht und Gewalt
ihres Schaffens nicht mit einer Selbstméchtig-
keit der Person verkoppelt war, die die
Grenzen des ,Dienstes“ der Kunst allzu-
gern vergaB. Es wire Beckmesserei, hinterher
diese Genies schulmeistern zu wollen; nichts
liegt uns ferner. Aber man mufB sehen, daf
die Musik, und wenn es die heiligste wire,
auch eine Eigengesetzlichkeit entwickeln
kann, die den vielgerithmten ,Endzweck”
mehr in Frage stellt als ins Licht, ndmlich
die gloria Dei.

DaB die Epoche der Aufklirung in einer
Geschichte der Kirchenmusik schlecht ab-
schneiden muB, kann man keinem Kirchen-
musiker veriibeln. Die Sache wird aber ein
wenig anders, wenn man fragt, wieso es
zur Epoche der Aufklirung kommen konnte
und — muBte? Wieso dieser sieghafte und
enthusiastische ,FEinbruch der Vernunft
zwangsldufig war, und welchen (schuld-
haften) Anteil die Kirche daran hatte, in
der voraufgehenden Zeit. Ist es Zufall, daf
bei M. der Name iiberhaupt fehlt, dem die
ev. Kirche zwar durchaus keine Kunst, aber
sehr viel Freiheit verdankt: Immanuel Kant?
Wer an diesen groBen Geist denkt, wird
vielleicht etwas liebenswiirdiger von der
Aufklarung und etwas weniger vom ,Auf-
kldricht* reden (wie es heute Mode ist).

Ein Beispiel fiir ungepriifte Lutherana wollen
wir einmal ganz genau durchfiihren (S. 27)
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Eine Schrift , Encomion musices” von Luther
hat es nie gegeben, auch wenn sie stets
von den Biichern genannt wird (vgl. F Blume,
Die ev. Kirdhienmusik, S.6). Und daB Luther
einen Brief ,von der Veste Coburg an L.
Senfl mit diesem Encomion eingeleitet habe,
ist neu. Mit dem Euncomion ist gemeint die
Praefatio zu den Symphoniae jucundae
1538, die G. Rhau herausgab. Diese
Praefatio ist lateinisch. Die deutsche Uber-
setzung stammt (nach G.Kaweraus iiber-
zeugendem Nachweis, WA 50, 364 ff.) von
J. Walter. Woher stammt aber der Titel
»Encomion musices 1538“ (vgl. F.Blume,
Das wmonodische Prinzip, S. 16)? Aus
Praetorius, Musae Sioniae, Teil 1, 1605
(Bd I. der GA, S. VII-IX). In diesem spite-
ren Druck sind weder die Uber- noch die
Unterschrift als von Luther stammend nach-
gewiesen. Quelle dafiir ist vielleicht der von
Luther beschriebene Zettel eines Entwurfs
JUber die Musik* (im Original griechisch)
vom Jahre 1530 (WA 30, 2, 695F.). Diese
.Schrift Luthers darf also kiinftig aus-
scheiden, so wichtig und unerschdpflich auch
ihr Inhalt bleiben mag.

Varia und Corrigenda- (Vgl. S. 136 f.) Die
Einordnung Schiitzscher Kompositionen ins
Kirchenjahr (vgl. Die melrstimmige Ver-
tonung, S.60) ist an folgenden Stellen zu
berichtigen: ,Herr, nun ldssest du” ist Peri-
kope zu Mariae Reinigung (nicht Beschnei-
dungsfest Jesu!). — ,Joseph, du Sohn Da-
vids“ ist Perikope an Vigilia nativitatis,
nicht Sonntag nach Weihnachten. — ,Sei
gegriiflet, Maria“ steht Luk. 1, 28 ff. (nicht
2). — ,Siehe, dieser wird gesetzt“ ist Peri-
kope von Sonntag nach Weihnachten (nicht
Sonntag nach Neujahr). — ,Venite ad me
ommnes” erginze: Matth. 11,28, — ,Viele
werden kommen“ ist 3. nach Epiphanias,
nicht Epiphanias. — , Weib, was weinest du”
ist Perikope des Donnerstags nach Ostern
(nicht Ostern).

Die Lutherworte (S. 317 f.) lauten im Origi-
nal anders: ,dafl unser lieber Herr selbst
mit uns rede durdi sein heiliges Wort und
wir wiederum wmit ihm reden durch
Gebet und Lobgesang” (WA 49, 588). —
Ebda., S. 317: ,gerade als weun wir mitten
unter den Tiirken” usw. — S. 318: ,dafl das
Wort im Schwang gehe und nicht wieder um
ein Loren und Dohnen draus werde, wie bis-
her gewesen ist* (WA 12,37). — S.320
lautet der Nicolaische Liedvers im Original
wesentlich anders. — S.192: der Vers des
Taufliedes Luthers lautet in der Mitte: ,und
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ist vor ilm eine rote Flut / von Christus
Blut gefirbet”. — S. 193, 2. Abschnitt, sind
Zeile 8, 12, 13 vertauscht, — S. 196: eine
.Neujahrskantate”: ,Das alte Jahr geht nun
zu Ende” von Bach hat es nie gegeben. Ge-
meint ist vielleicht Kantate 28 (,Gottlob!
nun geht”); in ihr sind aber keinerlei ,Zah-
lenkliigeleien” enthalten. Wahrscheinlich ist
ein Gedichtnisfehler unterlaufen: Choral-
vorspiel Bd.V ,Das alte Jahr?“ — S.199:
Der Verf. der Konzilsgeschichte heiit Scarpi.-
S.284: ,Nun sich der Tag“. — S. 370: Die
Meistersinger-Anfangs-Szene spielt nicht in
der Magdalenen-, sondern in der Katharinen-
Kirche. — S. 466: Der Vers lautet bei Wil-
helm Busch ein wenig anders. — S. 468:
Peter Raabe. — Im Index verbessere S. 528:
Clairvaux. Ebda. fiige ein nach Barlach:
Barth, Karl, 331. — Warum fehlt im ganzen
Werk ein Hinweis auf das doch immerhin
wichtige Werk von Hans Besch, J. S. Bads,
Frommigkeit und Glaube? —S.536: schreibe
Leibniz (wie S.185). — S.540: schreibe
Schild (wie S. 112 £.).
Die knappen und keinesfalls das Positive
aufhebenden Anmerkungen seien verstanden
als ,von sachlicher Liebe getragen®, wie der
Autor es zu Beginn seines Werkes angeregt
hat.

Manfred Mezger, Tiibingen—Pfiffingen

Inge-Maria Schréder: Die Respon-
sorienvertonungen des Balthasar Resinarius.
(Schriften des Landesinstituts fiir Musik-
forschung Kiel, Bd. 2) Birenreiter-Verlag
Kassel und Basel 1954, 87 S. m. 25 Noten-
beispielen.

Erfreulicherweise entstehen jiingstens Stu-
dien zur Musikgeschichte der Reformations-
zeit wieder in reicherem MafBe, nachdem
dieses von der deutschen Musikwissenschaft
einst so bevorzugte Kapitel besonders in
den letzten 15 Jahren — meistenteils not-
gedrungen — stark vernachldssigt wurde.
Man begriit das Erscheinen solcher Arbeiten
um so mehr, als gerade in diesem zentralen
Gebiet deutscher Musikgeschichte noch so
manche terra incognita auf ihre ErschlieBung
wartet. Die nunmehr anlaufende erste Ge-
samtausgabe der Musikdrucke Georg Rhaus
zwischen 1538 und 1545 wird zwar einer-
seits einen seit langem gehegten Wunsch
der Musikwissenschaft erfiillen, andererseits
aber die Forschung vor neue wichtige Auf-
gaben stellen. So ist zu hoffen, daB sich ins-
besondere die heranwachsende Forscher-
generation noch stirker als bisher musik-
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geschichtlichen Problemen des 16. Jahrhun-
derts zuwendet — eine Entwicklung, die sich
in etwa bereits an den Verzeichnissen der
angenommenen Dissertationen der letzten
Jahre ablesen 14Bt, und die auch in den
Schriften des Landesinstituts fiir Musikfor-
schung, Kiel, zum Ausdruck kommt, deren
hier vorliegender 2. Band iiberdies als ein
erstes ,Beiheft“ zur Rhau-Gesamtausgabe
gewiirdigt werden mu8.

Nach einer einleitenden knappen, anschauli-
chen Darstellung der Reformationsgeschichte
Bohmens, wobei besonders auf vielseitige
Beziehungen zwischen Wittenberg und dem
Norden des Landes, der Heimat und Wir-
kungsstitte des Resinarius, hingewiesen
wird, stellt die Verf. zuerst die Dokumente
zur Biographie des Komponisten zu-
sammen. Die erstmals von E. L. Gerber
1792 angenommene Identitdt Resinarius-
Harzer wird kritisch tiberpriift und mit einem
an Sicherheit grenzenden Grad von Wahr-
scheinlichkeit bestitigt. Sehr verdienstlich
ist die Feststellung des Todesdatums, das in
einem handschriftlichen Epitaph auf Resi-
narius von Georg Handsch verklausuliert
iiberliefert ist: 12. April 1544 (also nicht
1546). Auf die von Pietzsch (AfMf III,
S. 317 nach Moser, Hofhaimer, S. 182) vor-
genommene Gleichsetzung Resinarius-Xilo-
balsamus geht Schréder nicht ein, da der
zwischen 1482 und 1490 in Tetschen ge-
borene Resinarius-Harzer nicht mit jenem
Musiker in Hartmann Schedels Liederbuch
identisch sein kann. DaB Harzer seinen
Namen in Verbindung mit dem zwischen
1523 und 1534 erfolgten Ubertritt zum
Wittenberger Glauben in das latinisierte
»Resinarius“ gedndert haben mochte, ist
durchaus einleuchtend. (In diesem Zusam-
menhang sei an die immer noch nicht genii-
gend geklidrten Verhiltnisse Benedictus de
Opitiis : Benedictus Ducis! und Johann
Blanckenmiiller : Johann Walter erinnert.)
Die zuerst von Eitner aufgestellte, dann
auch von Wolf und Riemann vertretene
Hypothese, der Komponist ,B. H.“ des Ber-
liner Ms. 40021 und des Apel-Codex sei
mit Balthasar Harzer identisch, verwirft
Schr vor allem auf Grund der Tatsache, daf
Harzer zur Entstehungszeit der Handschriften
kaum 20 Jahre alt war und als so junger
Musiker schwerlich mit der betrichtlichen
Zahl von 6 Kompositionen in einer Samm-

1 Vieles spricht hier iiberhau~t cegen eine Identitit.
Vgl. H. Albrecht, Artikel .Benedictus de Opitiis™ in
MGG I und ,Ducis* in MGG III
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lung vertreten sein kann, die Werke wesent-
lich dlterer Meister enthilt, wie dies in
Ms. 40021 der Fall ist.

Alle Ergebnisse zur Identitdtsfrage werden
im SchluBkapitel durch stilkritische
Untersuchungen gestiitzt, die sich durch
schlichte, saubere Arbeitsweise auszeichnen.
Zum Vergleich Harzers mit dem Meister
B. H. boten sich zwei Tonsitze iiber den-
selben Hymnus , Jesu corona virginum" an,
deren Kompositionsart jedoch grundverschie-
den ist. Uberzeugend zeigt Schr., daB der
den Stil des spiten 15. Jh. reprisentierende
3stimmige Spaltsatz des Meisters B. H.,
seines hohen ,Formuiveaus“ wegen, nicht
auf einer fritheren Entwicklungsstufe des
Komponisten Harzer entstanden sein kann,
der seinen Satz nach niederléndischem Vor-
bild aus vier gleichwertigen, aus demselben
tonlichen Material entwickelten Stimmen
aufbaut. Daher wird kiinftig unter B. H.
nicht mehr Balthasar Harzer, sondern ein
Altersgenosse der iibrigen um 1445—1450
geborenen Autoren in Ms. 40021 und Codex
Apel zu suchen sein. Der Vergleich des Re-
sinarius-Stils mit dem Harzers — unter
diesem Namen existieren nur die 4 Kompo-
sitionen in Rhaus Sacrorum hymmnorum liber
primus von 1542 — basiert auf eingehenden
analytischen Untersuchungen zu den 80 Re-
sponsorien, die in zwei Binden 1543 bei
Rhau gedruckt wurden, (Vielleicht erschien
im folgenden Jahr eine zweite Auflage; die
Frage 148t sich augenblicklich wegen Un-
benutzbarkeit des Berliner Exemplars nicht
kldaren.) Wihrend stilistisch-technische Mittel
wie logische Textgliederung, ,Baukasten-
manier”, niederlindisch beeinflufite Melo-
dik, frei gestaltete stereotype Wendun-
gen etc. in Werken Harzers wie Resinarius’
(und dariiber hinaus noch einiger anderer
Zeitgenossen) zu finden sind, liegt ein Re-
sinarius allein zugehdriges Stilmoment in
seiner Cantus-firmus-Gestaltung. ,Die fest-
stehenden figurativen Auszierungen be-
stimmter Choralintervalle, die textbedingten,
breiten Dehnungen der Choralmelodie und
die dem Ausdruck dienenden Tramspositio-
nen des Cantus firmus bestehen ohmne un-
mittelbare Parallele.” Andererseits 1ift sich
ein Charakteristikum Harzers in den Hym-
nen nicht nachweisen, wie auch das beson-
dere Verhiltnis zum Wort, das den Stil der
Responsorien auszeichnet, hier fehlt. Daraus
miisse nicht notwendig auf zwei verschiedene
Musiker, sondern kénne auf zwei Entwick-
lungsstufen nur eines Komponisten geschlos-

351

sen werden. Tonlich nahezu vollkommen
iibereinstimmende Kadenzformen, durch ein
geschickt ausgewihltes Notenbeispiel (25)
sinnfillig veranschaulicht, iiberzeugen schliefi-
lich davon, daB Responsorien und erheblich
frither komponierte Hymnen von derselben
Hand geschrieben sind. Sonach darf nunmehr
die Identitidt Harzers mit Resinarius als ge-
sichert gelten. Warum der Meister aber ge-
rade in seinen Spitwerken so altertiimlich
wirkende Satzelemente wie etwa die um die
Mitte des 16.Jh. nicht mehr gebriuchliche
Landinoklausel verwendete, wird freilich ein
psychologisches Ritsel bleiben.

Sehr aufschlufreich fiir die Wesenserkennt-
nis der Musik dieser Zeit sind vergleichende
Stiluntersuchungen, wie sie die Verf. an den
Kompositionen der Responsorien ,Verbum
caro factum est” und ,Accessit ad pedes
Jesu“ von Resinarius und Heinrich Finck
bezw. Resinarius und Isaac durchfiihrt. Ge-
rade der hier eingeschlagene Weg zur Be-
trachtung der Gliederung und Cantus-firmus-
Behandlung 148t den Wunsch nach einer
umfassenden Darstellung der Responsorien-
vertonung bis zur Mitte des 16.Jh. auf-
kommen — was im Rahmen der vorliegen-
den Arbeit natiirlich nicht geboten werden
konnte —, wobei u. a. geklirt werden miifite,
ob wirklich alle von niederldndischen und
franzosischen Meistern der Zeit vertonten
Responsorien die Refrainform AB/CB auf-
weisen und inwieweit Responsorienkompo-
sitionen dieser Form noch eine liturgische
Funktion hatten.

Das zentrale 2. Kapitel der Arbeit Schr.s be
handelt die Stellung, Form und Bedeutung
des Responsoriums in der Liturgie. Aus dem
Bestreben der Verf. heraus, ,uicht nur iiber
das Protestantisdi-Neue, wie es sich in den
Werken jener Epodhe dufert, iiber den Geist
und das Wollen, sondern audh iiber die
praktischen Voraussetzungen, iiber das Ver-
hiltuis dieser Werke zur katholischen Tra-
dition Auskunft zu geben” (Vorwort), er-
wiichst hier auf Grund fleiBigen Studiums
der evangelischen Kirchenordnungen eine
erste geschlossene Darstellung des Respon-
soriums im evangelischen Nebengottesdienst
des 16.]Jh., auf deren Einzelheiten hier nicht
eingegangen werden kann. (Ob wirklich nur
die S.32, Anm. 73 angegebenen deutschen
Ubersetzungen lateinischer Responsorien be-
kannt sind, ist an Hand des Handbudhs der
deutschen evangelischen Kirchenmusik 1,
1, S. 656 noch zu iiberpriifen.) Der Abschnitt
iiber die Responsorien des Balthasar Resi-
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narius in ihrem Verhiltnis zum evangeli-
schen Gottesdienst 1iBt das Hauptwerk des
Meisters in seinem Aufbau stark traditions-
gebunden erscheinen. Eigenheiten der Anlage
und Uberlieferung der einzelnen choralen
Vorlagen weisen darauf hin, daB Resinarius
zur Komposition eine nordbhmische Quelle
benutzte. Bezeichnend fiir die Personlichkeit
des Druckerverlegers Rhau ist es, daf er,
dem es vor allem um die Gestaltung des
Gottesdienstes als Kunstwerk und die Ver-
mittlung des Gesangs an die Jugend zu tun
ist, Resinarius beim Zusammenstellen der
Stiicke weitgehend freie Hand 14Bt, jedoch
die Texte einiger ihrer Melodie wegen
wertvoller Geséinge zu nicht mehr gebriuch-
lichen Festen in lutherischem Sinn #ndert.
So gelingt es Rhau, mit den Responsoriorum
libri duo des Resinarius ein Werk zu ver-
Sffentlichen, in welchem sich sein konser-
vatives Interesse mit den Neuerungen des
Luthertums verbindet.

Am SchluB der vorliegenden Schrift findet
sich ein alle Werke des Resinarius auffiih-
render Bibliographischer Anhang, der die
umfassende Quellenkenntnis der Verf., die
sich bereits im Verlauf ihrer Arbeit zeigte,
bestitigt. (N. B. zu S.61, Anm. 133: Das
Responsorium , Accessit ad pedes Jesu“ von
Stephan Mahu ist nicht in den Selectae har-
moniae, sondern in den Symphoniae iucun-
dae — Rhau 1538 ¢, Nr. 5 — enthalten.)
Das Verzeichnis der Neudrucke der deutschen
Kirchenlieder wire noch um Handbudt der
deutschen evangelischen Kirchenmusik Bd. 1
und III, Chorgesangbuch von Gélz, Gesel-
lige Zeit 1 und Antiqua-Chorbuch Bd.1 zu
erweitern. Hinsichtlich der &dufleren Aus-
stattung des Bandes, die im iibrigen sehr
gut ist, vermisse ich ein Literatur-Verzeich-
nis. Jedoch vermindert dieser Mangel selbst-
verstindlich nicht den wissenschaftlichen
Wert dieser ausgezeichneten Arbeit, die als
Dissertation in der Schule Hans Albrechts
entstanden ist. Franz Krautwurst, Erlangen

Hermann Pfrogner: Musik, Geschichte
ihrer Deutung (Orbis Academicus, Pro-
blemgeschichten der Wissenschaft in Doku-
menten und Darstellungen, hrsg. von F.
Wagner und R. Brodfiihrer, Bd. 1/4), Verlag
Karl Alber, Freiburg u. Miinchen 1954,
420 S., 12 Tafelbeilagen.

Ausgewihlte Abschnitte ausgewéhlter Schrif-
ten werden chronologisch und nach Stand-
orten (,Auschauungsrichitungen”) sorgfiltig
zusammengeordnet — offenbar ein Verlags-
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gedanke —, und es mag sein, daf der Musik-
geschichtsliebhaber (der ,breitere Leser-
kreis“) aus dem Buch etwas lernen kann und
auch der Kenner hier und dort zumal die
originalen deutschsprachigen Texte benutzen
wird. Die Interpretation beschrinkt sich auf
kurze Einleitungs- und Zwischenbemerkun-
gen: das Dokument soll ,als Selbstaussage
erscheinen”. Bei den vorzeitigen aufereuro-
péischen Schriftstellern merkt man, wie
wenig das geht. — Von ,Quellenmaterial®
soll man nicht sprechen, sobald die Quelle
prépariert ist: Bei den Ubersetzungen schien
aller kritische und kommentierende Apparat
entbehrlich zu sein; zufillig — nach R.
Schifkes Vorlage ndmlich — findet man bei
Aristides Quintilianus die originalen Worter
und Wendungen beigesetzt. (Warum fehlen
in Herders Kalligone-Text die urtiimlichen
Sperrungen?) — Die Intention eines Verlages
ist traditionell (um nicht zu sagen finan-
ziell). P. Moos freilich interpretierte noch,
und zwar vom Standpunkt E. v. Hartmanns
aus, was als Phinomen interessiert; auch
F. M. Gatz hatte einen extremen Standpunkt
(mit dem er nicht fertig werden konnte),
und der ebenfalls vom Verf. angerufene R.
Schifke hat als erster und bisher einziger
die gesamte Geschichte der Musik-, Asthe-
tik“ auszulegen versucht. Was der Verf. vor
allem hinzugetan zu haben scheint, ist der
Titel. Denn weil die Bezeichnung Musik-
philosophie zu anspruchsvoll und Musik-
asthetik ,entsdiieden zu eng” sei (in der
Tat; aber warum eigentlich?), ist von der
»Deutungsfrage der Musik“ die Rede. Damit
ist offenbar ins Wort erhoben, daf die
Musik im Laufe der Zeit je verschieden auf-
gefaBt werden konnte: deuten heiBt, etwas
von einem Standpunkt aus in den Blick be-
kommen — womit wir die Ergebnisse des
Anschauens nicht mehr gegeneinander ab-
wigen, sondern als Wechsel der Perspektiven
historisch begriinden und hinnehmen.

Ist dies in der Tat mit dem Titel gemeint,
so ist die in der Einleitung gebotene Pro-
blemstellung verwunderlich. Denn hat die
Frage ,Quid sit musica?” wirklich etwas
damit zu tun, daB die Musik ein ,Rtsel”
ist und bei aller Wirkung dieser ,Kunst“
gerade sie sich ,dem Zugriff des Wortes
entzieht“? Ist jene Frage nicht gerade des-
halb so besonders aktuell gewesen, weil die
Musik weithin nicht eine ,Kuust” genannt
wurde im romantisch-modernen Sinne eines
#Ritsels“? Wo bleiben die Perspektiven,
die doch den Gegenstand (den es in einer
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statischen Abstraktion und von einer ein-
zigen Frage her gar nicht gibt) immer wieder
neu und anders entstehen lieBen? Was heifit
Deutungsgeschichte ,der” Musik?
Doch sollen dies keine Vorwiirfe sein. Daff
der Verf. seine Sammlung mit Scherings
Symbolkunde, jener letztgroBen — im Sinne
Rothackers — dogmatischen Musikauffas-
sung beschlieBt, ist fiir den heutigen Stand
dieses Wissenschaftsgebietes bezeichnend,
das einst die ars musica begriindet hatte und
fiir welches wir heute nicht einmal mehr
einen Namen haben. Wer hitte auch als
Quelle herangezogen werden sollen, der die
Blickpunkte nicht nur als Historiker uns
vergegenwirtigt und der unseren Standort
der Standorte bewiltigte und von ,der”
Musik so gesprochen hat, wie dieses Buch
einen breiteren Leserkreis statt fiir eine Dog-
matik (,so0 ist es”) fiir Anschauungsrichtun-
gen (,dies kann es bedeuten“) interessiert?
Hans Heinrich Eggebrecht, Erlangen

Giuseppe Radiciotti: Giovanni Bat-
tista Pergolesi, Leben und Werk. Deutsche
erweiterte und umgearbeitete Ausgabe, hrsg.
von Antoine-E. Cherbuliez, Ziirich-
Stuttgart 1954, Pan-Verlag, 440 S.

Das 1910 in Rom erschienene Buch ,G. B.
Pergolesi. Vita, opere ed influenza su I'arte”
ist, nach zahlreichen italienischen Auflagen,
nun zum ersten Male in deutscher Sprache
erschienen. Damit ist eine fiihlbare Liicke
geschlossen. In seinem Vorwort weist Cher-
buliez auf die Bedeutung dieser Biographie
hin, die ,erstmals einen moglichst genanen
und vollstindigen Werkkatalog, eine zum
Teil eingehende Besprechung der Opern,
Instrumentalwerke und der Kirdienmusik
Pergolesis und schlieflich eine Darstellung
des Menscien und Kiinstlers sowie der Ver-
breitung seiner Werke in Europa im 18. und
19. Jahrhundert“ bringt. Die geniale Per-
sonlichkeit des frithverstorbenen ,Jesiners”
hat lange genug im Zwielicht gestanden.
Das Urteil iiber seine Kompositionen war
vielen Schwankungen unterworfen, was z. T.
sicherlich auf die schwierige Erfassung seines
Lebenswerks zuriickzufithren ist. Selbst die
Gesamt-Ausgabe von Don Filippo Caffarelli
(1939—1942) hat noch nicht alle Unklar-
heiten der Uberlieferung beseitigen kdnnen,
da sie nicht kritisch im Sinne einer Urtext-
ausgabe ist. Radiciotti selbst hat sein Buch
einer Bearbeitung unterzogen, um neue Er-
kenntnisse unterzubringen, und die neue
deutsche Ausgabe fiigt der emphatischen
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Melodie des Italieners gleichsam einen
Kontrapunkt hinzu, der sie harmonisch
stiitzt. Das Buch ist sehr verdienstlich und
erfreut den Leser durch die unbekiimmerte
Darstellungsweise, die nicht vor Polemik
zuriickschreckt, wenn es darum geht, das
Bild Pergolesis in vollem Glanze erstrahlen
zu lassen. Man erfihrt viel aus dem Leben
des Frithvollendeten, dessen Einfluf auf die
Tonkunst im 18. Jahrhundert jedoch noch
niemals so eindeutig dargestellt worden ist.
Mehrere Kapitel sind der Wirkung seiner
Kunst in den verschiedenen europiischen
Landern gewidmet, und die Ausziige aus
zeitgendssischen Urteilen zeigen, daf der
spontanen Begeisterung oft genug eine feind-
liche Ablehnung zur Seite gestanden hat.
R. setzt sich auch mit Vertretern der deut-
schen Musikwissenschaft auseinander, die
Pergolesis Bedeutung seiner Meinung nach
unterschiitzt haben. Immerhin war Pergo-
lesi, wenngleich posthum, eine Art Revo-
lutionér auf dem Gebiete der Oper, wie man
aus dem Buffonistenstreit weif, der die
wichtigsten Geister Frankreichs auf den Plan
rief. ,La serva padrona” ist ein Markstein
in der Geschichte der Oper geworden, und
in der geistlichen Musik darf sein ,Stabat
mater” als besonders schénes Zeugnis fiir
den empfindsamen Stil gelten. Nicht minder
bedeutend war seine Kammermusik, deren
Wirkungen auf die deutsche Musik Hugo
Riemann mit Uberzeugungskraft nachge-
wiesen hat.
Natiirlich fehlt nicht der naheliegende Ver-
gleich mit Mozart, der von Cherbuliez frei-
lich auf wirklich ins Auge fallende Gemein-
samkeiten beschrinkt wird. 45 Musikbei-
spiele erginzen die frisch formulierten
Werkbesprechungen, die auch auf Schwichen
des Meisters, z. B. die Opern-Sinfonia, ein-
gehen. Der Anhang bringt ein Nachwort des
Hrsg., das in schéner Zusammenfassung die
Wesensziige der Kunst Pergolesis und ihre
Wirkung bis in die Gegenwart (Strawinsky!)
darlegt. Das anschlieBende Werkverzeichnis
entspricht dem heutigen Stande der For-
schung. Eine Bibliographie und Erlduterun-
gen zum Namenverzeichnis erginzen die
umfangreiche Schrift, die ein lebendiges Bild
dieser grofen Musikerpersonlichkeit gibt.
Helmut Wirth, Hamburg

Alberto Ghislanzoni: Luigi Rossi
(Aloysius de Rubeis), Biografia e Analisi
delle Composizioni. Fratelli Bocca Editori,
Milano-Roma 1954, 321 S.
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Der 300. Todestag des rdmischen Kom-
ponisten LuigiRossi (1597 oder 1598—1653)
war wohl der AnlaB zu dieser ersten zu-
sammenfassenden Wiirdigung seines Lebens
und Werks. Biographisch konnte sich Gh.
vor allem auf die Arbeiten von A. Cametti
und —besonders fiir die franzdsische Episode
Rossis — von R. Rolland und H. Pruniéres
stiitzen. Dem bisher bekannten Bild fiigt er
jedoch, dank seinen griindlichen Archiv-
studien, viele neue Einzelziige hinzu. Alle
erhaltenen Dokumente, die sich auf Rossi
beziehen, finden sich teils im Text, teils im
Anhang. Dariiber hinaus gibt Gh. Hand-
schriftenproben im Facsimile sowie reiches
Bildmaterial zur Biographie. Besonders wert-
voll wird das Buch durch den angefiigten
thematischen Katalog von Rossis Arien,
Kanzonen und Kantaten, der die ,Etude
bibliographique“ Wotquennes (1909) von
226 auf 388 Stiicke erweitert. Diese Diffe-
renz erklirt sich dadurch, daf8 erst Gh. die
italienischen Bibliotheken, vor allem die
Sammlungen Chigi und Barberini der Vati-
cana, systematisch nach Manuskripten Ros-
sischer Musik durchforscht hat, wobei er
allerdings von den Ergebnissen E. Celanis
ausgehen konnte. Bei vielen anonym iiber-
lieferten Werken stiitzt sich Gh. auf Hand-
schrift- und Stilkriterien. Inwieweit sich die
so gewonnenen Ergebnisse in jedem Fall
aufrecht erhalten lassen, entzieht sich der
Beurteilung des Referenten. Immerhin er-
scheint z. B. ein Stiick mit b-moll-Vorzeich-
nung (Nr.172) fiir die erste Hilfte des
17. Jahrhunderts zweifelhaft. Bedauerlicher-
weise sind die Anfinge der Stiicke nur zum
Teil mit ihrem BaB wiedergegeben. Auch
auf die Kennzeichnung der originalen Ter-
mini — soweit vorhanden — hat der Autor
verzichtet. Andererseits ist die Identifikation
vieler Texte sehr verdienstlich.

Die Arien, Kanzonen und Kantaten des bis-
her mehr als Opernkomponist gewiirdig-
ten Rossi finden im Hauptteil Gh.s ihre
erste liickenlose Darstellung. Wahrend in
den allgemeinen Bemerkungen iiber die
Gattungen die Ergebnisse friitherer Forscher
geschickt zusammengefaBt werden, ist die
Betonung der Prioritét des Kantatenkompo-
nisten Rossi gegeniiber Carissimi u. a. neu.
Allerdings sollte auch in diesem Zusammen-
hang die grundlegende Bedeutung Monte-
verdis nicht iibersehen werden, der friiher
als alle in Frage kommenden rémischen
Komponisten die Kantate realisiert hat,
wenn auch bei ihm der Terminus noch nicht
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vorkommt und die Gattung sich jeder sche-
matischen Typisierung entzieht. — Uber den
Opernkomponisten Rossi sind unlidngst die
ausfithrlichen Untersuchungen A. A. Aberts
erschienen (Claudio Monteverdi und das
musikalische Drama, S. 188—222). Im Gegen-
satz zu ihrer systematischen und vergleichen-
den Methode bringt Gh. eine knappe und
kontinuierliche Beschreibung des ,Palazzo
incantato” und des ,Orfeo”. Das Gesamt-
ergebnis ist in beiden Untersuchungen gleich:
Rossi erscheint als Wegbereiter der Konzert-
oper des spiten 17.und des 18. Jahrhunderts.

Ein bislang so gut wie unbeachtetes Gebiet
Rossis ist das Oratorium, auf das Gh. nach-
driicklich hinweist. Er nimmt neben dem ge-
sicherten ,Gioseppe Figlio di Giacobbe"
noch fiinf weitere anonym iiberlieferte Ora-
torien bzw. oratorische Kantaten fiir Rossi
in Anspruch, von denen allerdings das
»Oratorio per la Settimana Santa“ in den
mitgeteilten Beispielen durch eine sonst nicht
fiir Rossi bezeichnende gestrafft-dramatische
Deklamation auffillt. Im ganzen wirkt Rossi
auch nach der liebevollen Darstellung Gh.s
lediglich als geschickter Eklektiker, den man
auch nicht anniherungsweise im Zusammen-
hang mit Namen wie Mozart oder Raffael
nennen sollte. Als einfluBreiche Ubergangs-
gestalt zur italienischen Musik der zweiten
Hilfte des 17. Jahrhunderts verdient er
historisches Interesse. Seine Bedeutung fiir
die Oper Frankreichs liegt mehr in der Ein-
fithrung der Gattung als in konkreten musi-
kalischen oder dramatischen Anregungen.
Viele Ziige, aus denen Gh. einen EinfluB auf
Cavalli und Cesti ableiten mdchte (z.B.
chromatisch absteigender Ostinato), sind
nicht individuell zu verstehen, sondern
Eigentum der Zeit. Gerade darin aber méch-
ten wir die Bedeutung des Gh.schen Buches
sehen: in der mit wissenschaftlicher Akribie
und Sachlichkeit geschriebenen Gesamtdar-
stellung eines zwar nicht iiberragenden, aber
fiir seine Zeit typischen Komponisten. Als
solche diirfte das anschauliche Werk die
sorgfiltige Beachtung aller Forscher auf dem
Gebiet des Seicento finden.

Wolfgang Osthoff, Frankfurt a. M.

Frederick W. Sternfeld: Goethe and
Music. A List of Parodies and Goethe’s
Relationship to Music. A List of Referen-
ces. 1954, New York, The New Public
Library. 176 S.

Der Obertitel kénnte vermuten lassen, daf
es sich in diesem Buche um eine Darstellung
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der Musikalitit Goethes handele, wie sie
schon mehrfach versucht worden ist. Der
Verf. hat aber recht, wenn er diese Fragen
»old and steril” (S. 22) nennt, schon des-
halb, weil der Begriff des Musikalischen so
vieldeutig sei. Er betont (S. 7), da anderer-
seits die Bedeutung der Musik als wirklicher
Quelle fiir den Schépfungsakt der Gedichte
Goethes noch nicht die ihr zukommende
Beachtung gefunden habe. Hier kniipfen die
héchst bedeutsamen und ins einzelne gehen-
den Untersuchungen an.

St. zeigt die Wichtigkeit und Reichweite des
Begriffs der Parodie in ihren manngifaltig-
sten Formen fiir das Schaffen Goethes.
Einige dahin zielende Bemerkungen Goethes
dienen als Ausgang. Damit werden dann die
musikalischen Wurzeln seiner Lyrik klar-
gelegt. Es zeigt sich deutlich, wie fiir Goethe
das Lied, Melodie wie Text, auch das fremde
Lied, als Grundlage diente; wie er zu élteren
Texten und Weisen neue Worte improvi-
sierte und aufschrieb. ,Goethes Werk ent-
sprang der Musik und verlangt die Musik
als Vervollstindigung” (S. 22), ist St.s Er-
gebnis.

Wihrend der Verf. das im Einleitungskapitel
an einigen besonderen Fillen (,Sdidifers
Klagelied“, ,Was gehst du schéne Nach-
barin“ nach Mozart, ,Du prophetscher
Vogel, du” nach dem alten englischen Som-
mer-Kanon u.a.m.) entwickelt, bringt der
zweite Abschnitt ein Verzeichnis aller der
Texte, fiir die St. die Grundlagen der Paro-
die nachweisen kann oder mit guten Griin-
den wenigstens vermutet. Er unterscheidet
Parodien nach Volksliedern, nach geistlichen
Liedern, nach andern musikalischen Grund-
lagen und rhythmische Parodien und gibt in
den Abschnitten ,Britische Parodien”, ,Bal-
laden“, ,Geistliche Parodien“, ,Vermisdite
Parodien” 238 Gedichte mit ihren Quellen
und genauesten Nachweisen. Der zweite
dieser Abschnitte, die ,Balladen”, enthilt
mit etwa 160 Texten den gréBten Teil des
Materials. Es handelt sich dabei nicht um
die ,Ballade” unseres Sprachgebrauchs, son-
dern um die viel weitere Gattung Ballade
im englischen Sinne mit bestimmtem ,rhyth-
mischem und melodischem Rahmen, Einfach-
heit und Biegsamkeit, die zur Improvisation
und augenblicklichen Schépfung Goethe von
der Jugend bis zum Alter anregte” (S. 39).
St. betont und belegt dabei, wie wichtig bei
Goethe auch VersmaB, Verszahl und Reim-
stellung fiir den Inhalt waren. In dieser
Gruppe kann er die Modelle nur bei einer
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kleinen Anzahl nachweisen, vermutet sie
aber auch fiir weitere. Hier wire also noch
eine Fiille von Arbeit zu leisten. Die bis ins
kleinste gehenden Angaben zu den bekann-
ten Parodien, wobei naturgemif Gedichte
wie das ,Heidenréslein“, ,Erlkénig" usw
nicht fehlen, bringen ungemein viel Mate-
rial, auf das hier nur verwiesen werden
kann.

Sehr dankbar muB man auch dem Verf. fiir
den dritten Teil des Buches sein: eine Zu-
sammenstellung der wichtigsten Biicher und
Aufsitze iiber Goethes Verhiltnis zur Mu-
sik, Besprechung von Kompositionen seiner
Werke usf. Dieser Bibliographie geht eine
kurze Besprechung der bisher wichtigsten
Arbeiten auf diesem Gebiete voraus, der
Arbeiten von M. Friedlinder, Bode, H. Abert
und H. John. Hier seien als Ergéinzung zwei
Abhandlungen genannt, die dem Verf wahr-
scheinlich infolge der sehr versteckten Ab-
druckstelle entgangen sind: E. Biicken, ,Die
Grundlagen der Goethesdien Tonlehre"
(Technische Mitteilungen fiir Malerei, XXXII.
Jahrgang, Nr.16 u.17 Miinchen, 1. 3. 1916).
J. Miiller-Blattau, ,, Goethe und das deutsche
Volkslied im Elsaf“ (Zeitschrift ,Das Reich”,
18. 1. 1942).

Das Buch St.s gehdrt zum Wesentlichsten,
was bislang iiber Goethes Verhiltnis zur
Musik geschrieben wurde, gerade weil es
sich mit Goethes Werken selbst befait und
ihre mannigfaltigen musikalischen Grund-
lagen nachweist. Es entsteht im groBen wie
im einzelnen ein plastisches Bild der dsthe-
tischen und praktischen Stellung des Dich-
ters zur Musik. Wenn es im Eingangs-
vers zum ,Hodhzeitslied“ heiBt: ,Wir singen
und sagen”, so war das nicht eine poetische
Metapher, sondern entsprach auch der Schop-
fungsgrundlage zahlreicher Gedichte. DafB
gemiB diesen engen Beziehungen zum
eigentlichen Lied Goethe den Kompositio-
nen seiner Gedichte durch Beethoven und
Schubert ferner stehen mufBte, wird damit
deutlich. Das hat nichts mit seiner , Musika-
litdt“ zu tun. Der Beweis dafiir ist in den
eingehenden Untersuchungen dieses Buches
fest untermauert. Paul Mies, Kéln

Willy Hess: Beethovens Oper Fidelio
und ihre drei Fassungen. Atlantis-Verlag,
Ziirich 1953, 254 S.

Durch diese Verdffentlichung wird die Beet-
hoven-Literatur um einen wertvollen Beitrag
bereichert. Mit duBerster Gewissenhaftigkeit
stellt der Verf. hier Nummer fiir Nummer
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der drei Fidelio-Fassungen nebeneinander in
der Absicht, ,den dichterisdi-musikalisdien
Aufbau sowohl der einzelnen Nummern, der
Akte, als auch des Werkganzen bis in alle
feinsten Einzelheiten zu umtersuchen und
nachzuweisen, inwiefern dieser kiinstlerische
Organismus durch die zweimalige Umarbei-
tung beeinfluft wurde, sei es nun im posi-
tiven oder negativen Simn“, Dabei gelangt
er zu dem SchluB, daB die ,Urleonore” der
letzten Fassung als Kunstwerk zweifellos
ebenbiirtig ist — ihm selbst ist sie, wie er
offen zugibt, sogar in vielen Teilen die
liebste, wihrend die Fassung von 1806 den
anderen gegeniiber als quasi-Notlésung in
den Hintergrund tritt. Er schlieBt mit dem
begriiBenswerten Wunsch, man mége doch
der ,Leonore” von 1805 auf unseren Bithnen
einen gleichberechtigten Platz neben dem
,Fidelio* von 1814 einrdumen. Eine Ver-
quickung beider Fassungen, wie sie gelegent-
lich vorgeschlagen worden ist, lehnt er mit
Recht strikt ab, denn jede von ihnen bildet
eine kiinstlerische Einheit: in der Urleonore
war es Beethoven um musikalisch frei ge-
formte und ausgewogene, von einem mich-
tigen Atem durchwehte Sitze zu tun, im
Fidelio war es ,das Problem der Kleinform,
das...in vielen Fillen den Ausschlag gab“.
JIn vielen Fillen" ist gewiB richtig, aber
nicht in der Mehrzahl der Fille. Innerhalb
der FEinzelanalysen begriindet der Verf.
Kiirzungen hiufig sehr treffend mit drama-
tischen Erwigungen, und nicht mit Unrecht
weist er dabei vielfach (z. B. im Falle der
Marzellinen-Arie) auf die Diskrepanz zwi-
schen der urspriinglichen, weitrdumigen
musikalischen Konzeption und ihren aus
einem anderen Geist erwachsenen Anderun-
gen hin. Dieser andere, dramatische Geist
sollte m. E. auch bei der vergleichenden Be-
trachtung der Opern im ganzen vor allem
beriicksichtigt werden; formale Fragen, so
wichtig sie an sich sind, scheinen mir dem-
gegeniiber von mehr sekundirer Bedeutung.
So ist es auffallend, daB sich unter den 1814
(bzw. schon 1806) gekiirzten Stiicken s&dmt-
liche Gesinge der Sekundarier (A-dur-
Duett Marzelline/Jaquino, c-moll-Arie Mar-
zellines, B-dur-Arie Roccos, A-dur-Duett
Rocco/Pizarro) befinden, hingegen nicht
das Kanon-Quartett, die Pizarro-Arie, die
grofle Szene des Florestan und das D-dur-
Quartett im Kerker, also lauter Gesinge, an
denen die Handlungstriger entscheidenden
Anteil haben; bei dem einschneidend ge-
kiirzten G-dur-Duett Leonore/Florestan
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weist der Verf. selbst sehr richtig darauf hin,
daB sich die Bedeutung dieses Stiicks im
Rahmen des zweiten Akts von 1814 durch
die génzliche Umgestaltung des Finales
grundlegend gewandelt habe und daher die
Anderung dramatisch motiviert, ja, not-
wendig scheine. Bei den Kiirzungen der
iibrigen 6 Stiicke (der beiden Terzette, der
Leonoren-Arie, des Melodrams und Duetts
im Kerker und der beiden Finales) spielt
zweifellos das Bediirfnis des spiteren Beet-
hoven nach , Versdirinken und Ineinander-
fiigen der Formen“ eine grofe Rolle; wie
weit diese Absicht im einzelnen, iiber dra-
matische Erwigungen hinweg, den Ausschlag
gegeben hat, bleibe dahingestellt. Aufs
Ganze gesehen, scheint mir Beethovens Be-
streben aber eindeutig darauf gerichtet ge-
wesen zu sein, in der letzten Fassung noch
mehr als in der Urleonore, alles Licht auf
die eigentlichen Triger der Handlung und
auf die ihr zugrundeliegende Idee fallen zu
lassen; darum sind alle Gesénge der Sekun-
darier gekiirzt, viele der Hauptpersonen da-
gegen im alten Umfang belassen oder sogar
verldngert, darum sind aus dem zweiten
Finale die Sekundarierrollen fast ganz ge-
strichen (selbst Pizarros Geschick verliert
hier jede Bedeutung), darum auch fehlen im
Fidelio von 1814 (auf Beethovens Veranlas-
sung!) das Terzett Marzelline/Jaquino/Rocco
#Ein Mann ist bald gemommen” mit dem
vorangehenden langen Dialog sowie die
Szene Marzelline/Leonore mit dem Duett
2Um in der Ehe froh zu leben”; auch die
Goldarie Roccos sollte ja urspriinglich weg-
fallen.

Der Verf. setzt das Paar Marzelline/Jaquino
in Parallele zu Leonore/Florestan. Das ist
m. E. verfehlt, gleichgiiltig, ob man die
Oper unter rein historischem Aspekt als
opéra-comique oder nur als Ausdruck Beet-
hovenschen Geistes betrachtet. In der opéra-
comique bilden Marzelline und Jaquino den
Typ des niederen Liebespaars, das keine
andere Aufgabe hat, als die Handlung zu
beleben und Méglichkeiten fiir die in dieser
Gattung so wesentlichen Ensembles zu bie-
ten. Die tiefere Bedeutung dieses Paars im
Sinne von Papageno und Papagena in der
+Zauberfléte”, auf die der Verf. gelegentlich
(S.131) hinweist, ist in jener Oper aus-
schlieBlich das Werk Mozarts; sie liegt nicht
in der Gattung, weder in der opéra-comique
noch im deutschen Singspiel, begriindet und
ist ginzlich unbeethovenisch. Beethoven war
es bei der Wahl dieser ,Rettungsoper” von
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vornherein um nichts anderes als um die
Idee zu tun. In der ersten Fassung aber hat
er, Sonnleithner-Bouilly folgend, um sie
herum noch eine richtige opéra-comique
geschrieben, wihrend er in der letzten die
unerwiinschten Gattungsrequisiten so weit
wie moglich in den Hintergrund dringte.
Diese neue, personlichere Einstellung Beet-
hovens zum Text scheint mir den Schliissel
zum Verstdndnis aller Unterschiede zwischen
den beiden Fassungen, die der Verf. so ge-
wissenhaft zusammengetragen und gedeutet
hat, im GroBen wie im Einzelnen zu liefern.

Die Analysen der einzelnen Nummern sind
duBerst griindlich durchgefiihrt. Das bleibt
anzuerkennen, auch wenn man sich ihnen
nicht immer anschlieBen kann. Das F-dur-
Terzett ,Gut, S6huchen, gut” z. B. ist mei-
ner Meinung nach sowohl textlich als auch
musikalisch nicht zwei-, sondern eindeutig
dreiteilig (1. Teil bis Takt 71 bzw. 73,
2. Teil, nach 3 Uberleitungstakten mit Roccos
Worten ,Der Gouverneur” beginnend, bis
Takt 119, 3. Teil- ,Nur auf der Hut“, bis
zum SchluB; Taktzidhlung hier nach der letz-
ten Fassung): in jedem Teil setzen die Stim-
men in der Folge Rocco-Leonore-Marzelline
ein und verdichten sich zum Teilschluf hin
zur Dreistimmigkeit, jeder Teil beginnt mit
drei auftaktigen Achteln, der erste fithrt von
der Tonika zur Dominante, der stark modu-
lierende Mittelteil gleitet subdominantisch
abwirts, schlieft aber wieder dominantisch,
und der letzte befestigt erneut die Tonika.
Alle diese Dinge sieht man nicht nur, son-
dern man hért sie vor allem, und dieses
Kriterium diirfte das einzige sein, das fiir
die Analyse, welcher ,Methode“ sie sich
auch immer bedienen mdge, ausschlaggebend
sein muB. Im A-dur-Duett ,Jetzt, Alter,
jetzt hat es Eile” liegt m. E. ebenfalls die
Dreiteiligkeit klar zutage (1. Teil: Takt 1
bis 81, 2. Teil- Takt 85—135, 3. Teil: Takt
135 bis zum SchluB); dabei spielt der 3 Teil
textlich wie musikalisch die Rolle einer
zusammenfassenden und krénenden Coda.
Wieder sind die drei Teile parallel gebildet:
nach alter Ensemble-Manier dialogisieren
die Stimmen an jedem Teilanfang mitein-
ander, um sich zum Ende hin zu vereinen.
Die Gliederung ABB‘A‘ des Verf. ist hier
auch insofern abzulehnen, als A und A’
zwar musikalische Entsprechungen bezeich-
nen, B und B’ sich aber nur auf begriffliche
Entsprechungen beziehen, wozu die musika-
lischen fehlen. Das ist irrefiithrend und dient
nur dazu, einen vollkommen klaren musika-
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lischen Sachverhalt unnétig zu komplizieren.
So wiren im einzelnen noch manche Ein-
winde zu erheben, die jedoch dem Wert
der Analysen grundsitzlich keinen Abbruch
tun, Wirklich stérend wirkt nur die ,Bar-
Psydiose” (vgl. H. Engel in Die Musik-
forschung VIII, S. 103) des Verf., die er mit
so manchen Analytikern aus der Schule von
Alfred Lorenz teilt. Weitherziger als dieser,
bezeichnet er schlieflich jedes dreiteilige
Gebilde als Barform, sofern die beiden
ersten Teile nur die geringste Ahnlichkeit
miteinander haben. Eine nur rhythmische
Ubereinstimmung liegt z. B. im A-dur-Duett
Marzelline/Jaquino, Takt 34—37, vor; an
dieser Stelle bezeichnet der Verf. sogar die
anschlieBenden Uberleitungstakte des Orche-
sters als Abgesang, nur um die Barform hier
auch fiir die Fassung von 1814 zu retten —
eine Deutung, die dem Wesen des Abge-
sangs als Rundung und AbschluB grundsitz-
lich widerspricht. Im D-dur-Quartett des
letzten Akts wird sogar die dreimalige, auf-
wirtsgesteigerte Wiederholung des Pizarro-
»Leitmotivs“ im Orchester (Takt 53—59 der
letzten Fassung) als Bar bezeichnet, also der
Gegensatz zwischen den Stollen einerseits
und dem Abgesang andererseits, der das
Wesen der Form bestimmt, aufer acht ge-
lassen. Am befremdlichsten aber wirkt das
Aufoktroyieren der Barform auf den Anfang
von Florestans Rezitativ in seiner Soloszene,
wo der Verf. sich lediglich auf Ahnlichkeit
bzw. Verschiedenheit der Besetzung (in den
beiden angeblichen Stollen Singstimme und
Orchester nacheinander, im sogenannten
Abgesang beide vereint) stiitzt. Auch fiir
das Melodram zieht er eine entsprechende
Formbildung, dieses Mal nur auf das Tempo
gestiitzt, in Betracht, lehnt sie dann aber
selbst ab, da sie dem Horer nicht bewufit
werde — ein Einwand, der sich genau ebenso
gegen die oben genannten und andere Fille
erheben 13ft.

Die beiden zuletzt angefiihrten Beispiele
reizen aber nicht nur wegen der Vernebelung
eines klaren und eindeutigen Formprinzips
zum Widerspruch, sondern auch noch wegen
der Anwendung dieses Prinzips auf drama-
tische Bestandteile, die ihrem Wesen nach
formal vollig frei sind, und das fithrt zu
Bedenken, die vor allem gegen die zusam-
menfassenden Kapitel zu erheben sind. Der
Verf. ist ein ausgezeichneter Fidelio-Spezia-
list (man vergleiche nur die reichhaltigen
Verzeichnisse im Anhang) und ein scharf-
sinniger Analytiker. Sobald er aber, iiber
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diese seine Materie hinausgehend, den Fi-
delio in die Operngeschichte einordnen will,
bemerkt man mit Staunen, daB er diese aus-
schlieBlich unter dem Gesichtswinkel des
Wagnerschen Musikdramas betrachtet. Das
ergibt sich schon aus AuBerungen wie z. B.:
#Richard Wagner kénnte sich also mit Recht
auf Beethoven berufen, um sein eigenes
kiinstlerisches Prinzip zu verteidigen. Er
fiihrt lediglich durdh das ganze Drama
durch, was sich bei Beethoven nur sporadisch
findet“ (S.67) — ,Eine tompsydhologisdie
Wendung [im letzten Finale], die ebensogut
von Wagner sein kounte (S.89) — ,Im
Sinne jener schouen kiinstlerischen Steige-
rungslinie, wie wir sie auds in den Grofen-
verhiltnissen der drei Akte vieler Wagner-
scher Biithnenwerke finden, ist der Mittelsatz
[im Terzett Nr. 15 der Urfassung] am klein-
sten, der Schlufisatz aber am lingsten”
(S.114) — ,Was sidh bei Richard Wagners
Tondramen iiber ein abendfiillendes Werk,
ja iiber die vier Abende seines ,Ring des
Nibelungen® erstreckt als Schopfertat einer
kiinstlerischen Riesenfaust- Groffform auf
Grund aller nur irgendwie in Betradit fallen-
den formbildenden Faktoren — das ist hier
bereits im Finale erreicht” (S.145). Das
Ideal des Verf. und sein MaBstab ist eben
diese ,Sdibpfertat” Wagners. Sie ist bei
Beethoven im ganzen noch nicht verwirk-
licht: ,Groffformen, die iiber das Finale
hinausschwingen, haben nicht wmehr jene
Kraft und Ausgeprigtheit, welche notwendig
sind, um den Horer in ilhren Bamn zu
schlagen” (S. 146). Daraus schlieBt der Verf.:
+Es ist also in der Nummernoper das dich-
terische Geschelien als solches, weldies den
Ausschlag gibt.“ (Unter Nummernoper ver-
steht er den Begriff im weitesten Sinn: alle
musikalischen Bithnenwerke, die aus einer
Aneinanderreihung geschlossener Formen
bestehen, gleichgiiltig, ob diese durch Rezi-
tative oder durch gesprochenen Dialog von-
einander getrennt sind.) Diese Feststellung
des Verf. ist eine Binsenweisheit. In jedem
gesprochenen oder gesungenen Drama zieht,
sofern es diesen Namen wirklich verdient,
das ,diditerisch-dramatisdie Geschehen ..

ums als solches in seinen Bann"; ob daneben
noch bestimmte musikalisch-formale Be-
ziehungen zwischen den Teilen hergestellt
werden oder nicht, spielt dabei keine Rolle.
Lediglich in der , klassischen Nummernoper*,
worunter man nicht, wie der Verf., Opern
vom Schlage und aus der Zeit des Fidelio,
sondern die opera seria des 18.Jahrhunderts
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versteht, trat das Drama véllig hinter der
Musik zuriick; nur bei einer solchen Auf-
fassung konnten die unendlich vielen ver-
schiedenen Kompositionen der metastasia-
nischen Texte zustandekommen. Am Anfang
des 19.Jahrhunderts ist die Nummernoper
aber bereits heftig in der Aufldsung be-
griffen; auch der Fidelio enthilt (in den
beiden Finales und im Quartett aus dem
letzten Akt) Teile, die nur noch duBerlich
als Nummern bezeichnet werden, in Wahr-
heit aber dramatische Szenen sind. Der Verf.
weist nun wohl auf die Freiheit dieser
Bildungen hin (vgl. seine oben zitierte Be-
merkung iiber das Finale). Durch den allein
auf Wagner gerichteten Blick behindert, ver-
mag er aber in diesen fortschrittlichen und
auf das durchkomponierte Musikdrama hin-
zielenden Szenen dann grundsitzlich doch
nichts anderes zu sehen als nur wieder eine
Riickwendung zur ,Nummernoper” — ein
hoffnungsloser circulus vitiosus!

Arg an den Haaren herbeigezogen wirken
die Versuche des Verf., fiir den Fidelio als
Gesamtwerk, in Ermangelung musikalischer,
wenigstens dichterische GesetzmiBigkeiten
aufzuzeigen. Man kann, um nur wenige,
auf die erste Fassung beziigliche Beispiele
anzufithren, unmédglich dramatisch so hete-
rogene Stiicke zueinander in Parallele setzen
wie innerhalb des ersten Aktes Marzellinens
Arie zum Kanonquartett, weil sie beide
+Ausdruck echten, tiefen Gefiihls® seien,
oder iiber die Akte hinweg Marzellinens
Arie (,reine, unschuldige Liebe“) zum Schluf
der Oper (,Leonorens Liebe als hodiste
Kraft“) und Roccos Goldarie (,Vertrauen
auf das Gold“) zu Florestans Arie (,Ver-
trauen auf Gott“), ,Im Auslegen seid frisch
und munter, Legt ihr’s nicht aus, so legt
was unter”, mdchte man hier mit Goethe
sagen. Und dabei muB der Verf. am Ende
selbst zugeben, daB diese formalen Ziige
wviel zu schwach ausgeprigt” seien, ,um
eine wirklich stark empfundene [wohl besser:
stark zu empfindende] kiinstlerische Wirkung
zu erzielen“, DaB er iiberhaupt auf den Ge-
danken kommt, sie aus dem Fidelio heraus-
(oder eher in ihn hinein-)zulesen, hingt
wiederum mit dem verhiingnisvollen Anlegen
falscher MaBstibe, auch an den Text, zu-
sammen. Die Wagnerschen Dichtungen sind
Kunstwerke von literarischem Wert; in
ihnen ist in der Tat der dramatische Ablauf
des Textes ,in die Schénheit eines formalen
Flusses gebettet”. Ein Singspieltext der Zeit
um 1800 ist dagegen nichts anderes als
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poesia per musica und will nichts anderes
sein. Er kann diese Funktion besser oder
schlechter erfiillen, d. h. er kann den For-
derungen nach einer abwechslungsreichen
Handlung, nach einem flieBenden Dialog
und gesanglichen Arien und Ensembles und
nach einer angemessenen Verteilung dieser
Stiicke geschickter oder ungeschickter nach-
kommen, er bewegt sich aber stets im
Rahmen der gattungsbestimmten Schablone.
Man darf nicht vergessen, daB die Gattung
in jener Zeit noch schdpferisch war. Selbst
Beethoven hat sich ihr, in der ersten Fas-
sung stirker als in der letzten, gebeugt —
wieviel mehr die weit kleineren Geister
seiner Textdichter und -bearbeiter. Der ro-
mantische Begriff des literarisch wertvollen
Operntextes war ihnen genau so fremd wie
die vom Verf. vermutete ,geniale Intuition”,
mit der sie die teils fragwiirdigen, teils
primitiven ,GesetzmifBigkeiten“ zustande-
gebracht haben sollen.

Mit derselben Griindlichkeit, mit der er die
einzelnen Nummern der drei Fassungen
analysiert und vergleicht, stellt der Verf.
in einem besonderen Abschnitt noch zahl-
reiche, einzeln iiberlieferte ,Friihfassungen
und Varianten" zusammen, darunter das
Terzett aus ,Vestas Feuer” als Urfassung
des G-dur-Duetts und der F-dur-Satz aus
der ,Kantate auf den Tod Josephs 11.“, der
dem F-dur-Satz aus dem zweiten Finale zu-
grundeliegt. Hier wie auch bei der Analyse
der Oper selbst vermiit man nur schmerz-
lich einige Notenbeispiele, die die Analysen
auch fiir die Leser, die die unbekannten
Fassungen nicht zur Hand haben, nutzbar
machen wiirden. — Von héchstem philo-
logischem Wert sind sodann die im Anhang
zusammengestellten Verzeichnisse von Hand-
schriften und Druckausgaben der verschiede-
nen Fassungen sowie von Fidelio-Literatur
und der vergleichende Abdruck der Text-
biicher von 1805 und 1806. Auf S. 181/182
stellt der Verf. eine Reihe von Themen fiir
Einzeluntersuchungen zusammen, die seiner
Meinung nach zur Erforschung des grofien
Themas ,Fidelio“ noch geschrieben werden
miiBten (Geschichte des Fidelio, Verzeichnis
der Handschriften und der Ausgaben, Beet-
hovens Selbstzeugnisse, Fidelio-Bibliographie
und -lkonographie). Man kann nur wiinschen,
daB er seine griindlichen Spezialkenntnisse,
seinen Scharfsinn und nicht zuletzt seine
echte Begeisterung fiir die Sache weiterhin
in den Dienst der Fidelio-Forschung stellen
mdge. Anna Amalia Albert, Kiel
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Franz Schubert: Briefe und Schriften.
4., vermehrte u. erlduterte Ausg. Mit den
Briefen an Schubert u. 18 Bildern hrsg. v.
Otto Erich D e uts ch. Wien, Hollinek (1954).
XXIIIL, 229 S.

Um den Standort dieser neuen Ausgabe von
Schuberts Briefen und Schriften zu bestim-
men, ist ein Riickblick geboten. 1914 hatte
O. E. Deutsch die von ihm gesammelten
Dokumente zu Schuberts Leben verdffent-
licht, 1919 brachte er von diesem in der
Geschichte der Schubertliteratur epoche-
machenden Werk eine Art Taschenausgabe
heraus, auf die Briefe und sonstigen Schrif-
ten beschrinkt und, wie das Grundwerk,
ohne Kommentar und Register. So war auch
die 2. Auflage von 1922 beschaffen, wih-
rend die englische Ausgabe von 1928 den
Bestand der Briefe um vier neu gefundene ver-
mehren konnte. Dann erschien 1946 in Lon-
don unter dem Titel ,Sdiubert, a Documen-
tary Biography“, 1947 als ,The Sdwubert
Reader” in New York, jene Bearbeitung des
Dokumentenbandes von 1914 in englischer
Sprache, die Deutsch dessen vorliufig end-
giiltige Fassung nennt, textlich vermehrt,
zeitlich iiber das Todesjahr hinaus bis 1839
erweitert und nun auch reichlich mit Kom-
mentar und Registern versehen. Daf die hier
anzuzeigende 4. Auflage der Taschenausgabe
sich nicht einfach an deren erste anschlieft,
sondern in weitestem Umfang die Ergebnisse
der letzten englischen Fassung des Doku-
mentenbandes mitverwertet, verleiht ihr
ihren besonderen Wert. Man kann also
an der Abfolge der verschiedenen Auflagen
und Ausgaben eine fortschreitende Weiter-
entwicklung des dargebotenen Materials und
der Darstellungsmethode ablesen. Die Kom-
mentierung hat sich bewihrt, hat sich aber
in der neuen Auflage der Taschenausgabe
dem deutschen Leserkreis angepaBt, der
vieles entbehren kann, was dem englischen
noch gesagt werden mufite. Damit war Raum
gewonnen fiir die in den englischen Aus-
gaben noch fehlenden Angaben iiber die
Besitzer der Handschriften und ihre jeweils
erste Verdffentlichung, also auch dies ein
Fortschritt. Wie vom Hrsg. nicht anders zu
erwarten, wurden dann auch die originalen
Texte nochmals revidiert. Und hier darf man
noch eines feststellen: Es gibt da und dort
in den Texten Austriacismen, die in den
englischen Ausgaben original offenbar nicht
unterzubringen waren, so daf man dort etwa
im Brief des Bruder Ignaz vom 12. Oktober
1818 ,chicken, fritters” Ffiir ,Hendel, Stru-
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del“ lesen muB, oder in F. Walchers Brief
vom 25.Januar 1827 das Kaffeehaus ,zur
lustigen Plunzen“ (Blutwurst) als ,coffee-
house of the ,Merry Black-Pudding'“ wie-
derfindet. Diese Wendungen sind also den
Texten jetzt wiedergewonnen.

Der neue Kommentar verwertet iibrigens
nicht nur den vorangehenden englischen,
sondern bereichert ihn um manche neuen Er-
kenntnisse, so um die Entschliisselung des
lateinischen Zitats im Stammbuchblatt fiir
A. Hiittenbrenner vom 16. Dezember 1817
oder um den Hinweis M. J. E. Browns
(Monthly Musical Record, Februar 1953) auf
Wackenroders méglichen EinfluB mit seinen
+Herzensergiefungen” auf Schuberts Traum-
erzihlung vom 3. Juli 1822.
Dankenswerterweise berichtet das Vorwort
iiber den urspriinglichen Plan des grofien
Dokumentenwerks, der nach Erscheinen der
Binde II, 1 und III, 1914 und 1913, bald
nach dem ersten Weltkrieg aufgegeben wer-
den muBte. Wiederholt begegnet man in
Lexika und anderwirts bis in die letzte Zeit
hinein Notizen, die nicht erkennen lassen,
daB jener Plan, bei dem L.Scheibler, G.
Kinsky und W. Kahl als Mitarbeiter vor-
gesehen waren, nicht durchgefithrt werden
konnte.

Das Erscheinen einer anderen Ausgabe der
Briefe und Aufzeichnungen Schuberts von
der Hand H. Werlés (zuerst 1948, die
3. Auflage von 1952 wurde in dieser Zeit-
schrift VII, 1954, S. 97 besprochen) gab
Deutsch Veranlassung, sich von ihr, ins-
besondere von ihrem Kommentar, unmif-
verstindlich abzusetzen. Werlé kann fiir ihn
nur ,der ungebetene Stellvertreter des ori-
ginalen Herausgebers“ sein (S. VIII). Von
letzterem aber ist, wie man jetzt erfihrt,
bald in deutscher und englischer Ausgabe
auch die Verdffentlichung jener gesammelten
Erinnerungen an Schubert zu erwarten, die
einst fiir den Band II, 2 des grofien Doku-
mentenwerks vorgesehen waren.

Zuletzt noch ein bescheidener Vorschlag fiir
eine etwaige 5. Auflage der Taschenausgabe:
Sollte nicht, wie in der ersten, zum Zwecke
bequemeren Zitierens ein Durchnumerieren
der einzelnen Stiicke mdglich sein?

Willi Kahl, Kéln

Hanns Dennerlein: Der unbekannte
Mozart. Die Welt seiner Klavierwerke, Leip-
zig 1951, VEB. Breitkopf & Hairtel, 328 S. und
6 Tafeln.

DaB sich unter dem Haupttitel des Buches
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eine Darstellung der Klavierwerke Mozarts
verbirgt, mag zunichst befremdlich scheinen,
denn es ist doch gerade diese Musik, die
anscheinend zum Allgemeinbesitz aller Mu-
siker und sonstiger klavierspielender Men-
schen gehdrt. Folgt man jedoch den sehr
eingehenden Darlegungen, so merkt man,
daB eben noch vieles an Erkenntnissen iiber
~Bauformen und Werkgesetzlidikeit“ zu er-
fahren ist. Von jeher ist das Klavier das
Instrument der intimen Aussage gewesen,
sei es, daB der Komponist ihm seine ge-
heimsten Gedanken anvertraute, sei es, daf
er das Klavier als Vorbereitungs- und
Durchgangsstadium fiir grofer angelegte
Werke betrachtete. Nun war Mozart selbst
bekanntlich ein hervorragender Pianist, der
es wagen konnte, mit den gefeierten Vir-
tuosen seiner Zeit, z. B. Clementi, in harten
und erfolgreichen Wettstreit zu treten. Die
neuere Mozart-Forschung, auf die sich auch
das vorliegende Buch trotz mannigfachen
Abweichungen im wesentlichen stiitzt, hat
erfreulicherweise zum Ausdruck gebracht,
daB Mozarts Klaviermusik nicht nur eine
Gesellschaftskunst war, sondern auch eine
sehr persénlich gefirbte Note hatte. Eine
Verkennung dieser Klavierkunst ist, wie der
Verf. richtig bemerkt, vornehmlich auf ,dex
unbefriedigenden Stand der Verlegeraus-
gaben” zuriickzufithren, Er gibt drastische
Beispiele von Verbalhornungen in zahlreichen
(zweifellos gut gemeinten) Editionen fritherer
Jahre. Erst in jiingster Zeit sind Neuaus-
gaben (etwa Breitkopf oder Henle) erschie-
nen, die sich eng an Autograph oder Erst-

druck halten — wobei die zweite Form
durchaus nicht immer stichhaltig zu sein
braucht —, und die neue, im Erscheinen

begriffene Gesamt-Ausgabe im Birenreiter-
Verlag diirfte wohl den neuesten Stand der
Forschung représentieren. Mit Entschieden-
heit wendet sich D. gegen die Meinung, daf
die Klavierwerke Mozarts nur Gelegenheits-
arbeiten und ,vom Biographischen her un-
zugiinglidh” seien. Diese Erkenntnis ist zwar
nicht unbedingt neu, sie wird aber durch
viele Zeugnisse belegt. Im Anschluf an
Wyzewa-St. Foix weist D. auch die enge
Verbindung schon mit den frithen Klavier-
sonaten von Haydn nach. Auch die Unter-
weisung durch Leopold Mozart wird gebiih-
rend unterstrichen, nicht minder der Unter-
richt bei Padre Martini, der ihm die Welt
der Alten erschloB. Das Kapitel ,Mozart
und die Fuge“ wird ausfiihrlich behandelt.
Zweifellos liegt hier eines der Kernprobleme



Besprechungen

in seinem Schaffen, wenngleich nicht iiber-
sehen werden darf, daB auch Haydn, aller-
dings nicht in der Klaviermusik, sich mit
Gliick und FleiB in diese Tonwelt versenkt
hat. DaB Wien, speziell durch die Persén-
lichkeit Wagenseils, damals als ein Refugium
der Kunst Bachs anzusehen war, ist durch
die jiingere Forschung mehrfach bestitigt
worden. Auflerdem hat die barocke Poly-
phonie gerade in Osterreich eine lingere
Lebensdauer gehabt als im Norden. D. hat
mit groBer Sorgfalt den Gegensatz zwischen
Gesellschaftskunst und persénlicher Aussage
in Mozarts Schaffen aufgezeigt. Nicht nur
die Sonaten, sondern auch die Variationen
und Phantasien und kleineren Stiicke wer-
den betrachtet. DaBf Phantasie und Fuge
C-dur (KV. 394) eigentlich ., Praeludium und
Fuge” und die Ouvertiire im Stile Héndels
(KV. 399) richtiger ,Partita” heifien sollten,
wird glaubwiirdig nachgewiesen. (Das Roundo
alla turca der Sonate A-dur [KV. 331] ist
— laut K&chel-Verzeichnis und Urtext-Aus-
gabe im Henle-Verlag — allerdings nicht als
+Marcia“ bezeichnet, und die berithmten
Variationen [KV 265] heilen ,Ah, vous
dirai-je, Maman“.)) Bei den vielfiltigen
Riickbeziehungen in Mozarts Klaviermusik
wire es vielleicht angebracht gewesen, bei
dem Adagio f-moll der Sonate F-dur (KV.
280) auf den allerdings in fis-moll stehenden,
in der Grundstimmung aber so eng ver-
wandten Mittelsatz des A-dur-Konzerts
(KV. 488) zu verweisen. Viele Tabellen und
Aufstellungen ergéinzen den Text. Das mehr-
fach erscheinende Wort Mozarts, daB die
Leidenschaften niemals bis zum Ekel aus-
gedriickt werden sollen, ist ein wertvoller
Schliissel fiir die Wiedergabe der Werke.
Auf der anderen Seite natiirlich kann gerade
ein solcher Ausspruch die heute vielfach
itbliche Tendenz unterstiitzen, Mozarts
Klaviermusik allzu kithl und sachlich, als
eine Art Nihmaschinenmusik, anzufassen.
Auch Mozarts Meinung iiber die Tempi und
den Vortrag im allgemeinen sollte den Pia-
nisten immer wieder vorgehalten werden.
Ein typischer Fall ist das Tempo des
1. Satzes der Sonate a-moll (KV 310), das
stets iiberhetzt wird. Mit vollem BewuBtsein
hat Mozart der Tempobezeichnung das Wort
~Maestoso“ beigefiigt. Heute hdrt man
diesen Satz meist als muntere Toccata. Auch
die , Allegretto” iiberschriebenen Finalsitze
der Sonaten C-dur (KV.330) und D-dur
(KV. 576) werden durchweg zu eilig ge-
spielt. — Als Ganzes gesehen, ist das Buch
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von D. ein wertvoller und notwendiger Ver-
such, dem reichen Klavierschaffen Mozarts
die gebithrende Hochachtung widerfahren zu
lassen, und gerade die junge Generation
sollte sich dieses aus ehrlicher Begeisterung
und groBer Sachkenntnis geschriebene Be-
kenntnis zu eigen machen.

Helmut Wirth, Hamburg

Georg Schiinemann: Geschichte der
Klaviermusik. 2. Aufl., bearbeitet u. er-
weitert v. Herbert Gerigk. Mit 20 Bildtaf.
Miinchberg, Hahnefeld 1953. 140 S.
Schiinemanns ,Geschidite der Klaviermusik"
gehort zu den Werken, deren Erscheinen in
den Kriegsjahren (1940) nicht die verdiente
Beachtung finden konnte. Dazu diirfte ihr
aber die neue Auflage verhelfen, die alle
Vorziige des vorwiegend als Leitfaden fiir
Studierende jeder Art gedachten Biichleins
in helles Licht riickt: Souverine Beherr-
schung des reichen Stoffes, ansprechende,
bei aller Konzentration das Wesentliche
hervorhebende und jeweils in kurzen, thesen-
artigen Zusammenfassungen (S. 36,120 u.d.)
wiederholende Darstellung. Es kennzeichnet
den Wert dieser ,Kurzgeschichte” der Kla-
viermusik vor manchen &hnlichen, daB sie
sich mit sichtlicher Liebe auch der vielen
Kleinmeister der Gattung annimmt, daf
Komponisten wie u. a. J. A. Steffan oder
J. W. Tomaschek und J. H. WorZischek
wenigstens kurz charakterisiert und selbst
Namen wie K. Tr. Zeuner oder J. H. Clasing
nicht vergessen werden (letzterer im Namen-
verzeichnis iibersehen), wenn auch nur in
Form einer trockenen Registrierung. Wenn
man so will, kann man Sch.s Darstellung
gerade in dieser Hinsicht als eine Erganzung
zu einem Werk wie W. Georgiis ,Klavier-
musik” bezeichnen, das sich ja mit Absicht
an das hilt, was ,uodi jetzt lebendig zu
wirken vermag”. Unter dem Druck des be-
schrinkten Raumes fallen die Charakteristi-
ken freilich mitunter etwas einseitig aus.
Wenn man Clementis Musik schlechthin
Originalitét abspricht (S.93), wird man einer
Schopfung wie seinen Sonaten op. 50 nicht
gerecht.

Zur neuen Auflage wire festzustellen, daf
der Bearbeiter die Darstellung bis an die
Neuzeit heran nahezu unangetastet gelassen
und nur da einige Eingriffe vorgenommen
hat, wo sie nicht zu umgehen waren, so mit
der Ehrenrettung fiir Moscheles (S. 100),
vor allem aber fiir Mendelssohn (S. 110),
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wobei man aber auch gern ein Wort iiber
St. Heller gelesen hitte. Einzig das SchluB-
kapitel ,Ausland und Neuzeit” erscheint
jetzt etwas bereichert, wenn auch in sehr be-
schrinktem Umfang.
Konnte auch Sch. fiir die 1. Auflage in An-
spruch nehmen, ,daff hinter den kurzen
Formulierungen ein weitreichendes Quellen-
studium steckt” (Einleitung), so blieb dem
Bearbeiter doch noch manches zu iiberpriifen
und zu iiberarbeiten. Hier ist ihm dann eini-
ges entgangen. E. Haraszti hat in der Fest-
schrift fiir L. de la Laurencie (,Mélanges
de musicologie”, 1933) fiir das 1. Buch von
Dirutas ,,II Transilvano“ schon eine Ausgabe
von 1593 nachgewiesen (zuS. 18). Buxtehudes
Klavierwerke diirfen nach der Verdffentli-
chung von E.Bangert (1942) weder nach Um-
fang noch Gehalt als , wenige Nebenwerke®
bezeichnet werden (zu S. 35). J. B. Cramers
beriihmte 84 Etiiden sind nicht erst in seiner
Klavierschule, sondern schon 1804 und 1810
erschienen (S. 94). R. StrauB hat sich nicht
nur mit der Burleske dem Klavier gewidmet
(S. 133). Hinzu kommen die frithen Werke
op. 3, 5 und 9 sowie aus spiterer Zeit das
fiir den einarmigen Pianisten Wittgenstein
geschriebene Konzert mit dem Titel ,Parer-
gon“. Auch wiren fiir Pfitzner auBer seinem
Konzert (S. 134) noch die ,Studien” op. 51
sowie die Klavierstiicke op.17 zu nennen
gewesen. Nach Erscheinen des Buchs ist noch
von K. R. Jiittner (Die Musikforschung VII,
1954, S.463 ff.) als Chopins Geburtsjahr
1809, nicht 1810 (S. 101), vorher schon von
Br. E. Sydow (ebenda III, 1950, S. 246 ff.)
der 1. Mirz statt des 22. Februar als sein
Geburtstag festgestellt worden.

Willi Kahl, Kéln

Hans Kithner: GroBe Singerinnen der
Klassik und Romantik. Stuttgart, Victoria-
verlag M. Koerner, 1954. 326 S.

Das Buch vereinigt fiinf etwa gleichlange
Darstellungen der gréften Singerinnen aus
der Zeit zwischen 1770 und 1860, der Mara,
Sontag, Malibran, Schréder-Devrient und
Lind. Man vermift die Catalani, die sich
generationsmiBig gut in die Liicke zwischen
der Mara und der Sontag eingefiigt hitte
und als ,Denkmal des Gesanges aus der
groflen italienischen Zeit” einen ebenbiirtigen
Platz beanspruchen kann. Das Ziel des
Autors war nicht nur ein musik- und kunst-
geschichtliches, sondern ,vor allem” ein
kulturgeschichtliches. Besonders gegliickt
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scheint in dieser wie in jeder Hinsicht das
Kapitel iiber die Malibran, die vielleicht
genialste der fiinf. Eine gleichartige Studie
iiber ihre ebenfalls hochbedeutende Schwe-
ster, die Viardot-Garcia, hitte die Dar-
stellung einer hohen, wesentlich an der Oper
orientierten Epoche der Gesangskunst be-
ziehungsvoll abgerundet. Einen nicht un-
betrichtlichen Teil des Buchs nehmen —
laut Vorwort absichtlich — Zitate ein, die
wdas Wunder widerspiegeln, das diese Stim-
men dem Musikleben ihrer Zeit einmal be-
deutet haben”. Leider sind die mit groflem
FleiB und reger Belesenheit zusammen-
getragenen Dokumente, unter denen sich
auch sehr wenig bekannte von Hauff und
Grillparzer finden, nicht immer niher be-
zeichnet, was bei den entlegenen Presse-
stimmen zu bedauern ist. Unter den z. T
kritischen Stimmen fehlt kaum ein namhafter
Musiker von J. A. Hiller bis zu R. Wagner,
die Dichter sind von ,dem grofiten italieni-
schen Operndichter” Metastasio bis zum
Thersites Heine versammelt. Unter den Kri-
tikern nimmt Rellstab einen bevorzugten
Platz ein, seine Kunst der Aussage iiber das
Personlichste des Gesanges ist tatsdchlich
bewundernswert. Gewi wird auf die Durch-
fithrung derselben Rolle durch mehrere
Kiinstlerinnen in z. T. kritischen Parallelen
aufschlufreich Bezug genommen, doch ver-
miBt man ein abschlieBendes Urteil iiber die
in ihren Leistungen widergespiegelte Ent-
wicklung der Gesangskunst fast eines Jahr-
hunderts, zumal mehrere dieser Kiinstlerin-
nen als Anregerinnen und Vorbilder eine
nicht unbetrichtliche musikgeschichtliche Be-
deutung haben, so die Lind fiir Mendels-
sohn und die Schréder fiir Wagner. So ge-
wiB es auch ist, daB sie alle ihren Aufstieg
der Oper verdanken, man hitte eine aus-
fithrlichere Darstellung ihrer spateren Lauf-
bahn als Lieder- und Oratorienséngerinnen
dankbar begriiBt, so bei der Lind und der
Schréder, die mit Recht als ,erste Lieder-
singerin im eigentlichen Sinme” bezeichnet
wird. So gehen diese Biographien etwas
summarisch zu Ende. Die biographische
Zeichnung, die auch auf die Tragik, die mit
der GroBe dieser Kiinstlerinnen verbunden
ist, hinweist, ist frei von anekdotischem
Ballast, sachlich und zuriickhaltend, was z.B.
im Fall der Schroder nur zu begriien ist.
Bezeichnende Bildbeilagen und ein gewissen-
haftes Register erhdhen den Wert des an-
regenden Buches. Reinhold Sietz, Kéln
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Fritz Stein : Thematisches Verzeichnis
der im Druck erschienenen Werke von Max
Reger einschlieBlich seiner Bearbeitungen
und Ausgaben mit Bibliographie des Reger-
Schrifttums von Josef Bachmair. Breitkopf &
Hirtel, 1953. 618 S.

Wenn man einen Zeitraum von fast 40 Jah-
ren nach dem Tode eines Komponisten als
Bewihrungsfrist fiir Ausbreitung und Be-
stand seines Lebenswerkes annimmt, so hat
der 1916 verstorbene Max Reger diese Probe
bestanden. Zwar sind zwei groBe Kriege
(gerade der zweite hat groBe Liicken in die
Notenbestinde gerissen) Max Reger nicht
eben dienlich gewesen, und noch weniger
waren es die unmittelbaren Folgezeiten.
Dennoch ist seine Musik lebendig geblieben,
und immer noch gibt es das ,Problem Re-
ger”, das nicht so leicht zu 18sen ist. Uber
kaum einen anderen Meister der jiingsten
Vergangenheit gibt es so viel Literatur wie
iiber Reger, und mit Recht kann man sa-
gen, daB kein Komponist eine gréBere
Nachfolge gehabt hat als er. Nur ist es
heute nicht ganz leicht, an das Schaffen Re-
gers heranzukommen. Abgesehen von der
gigantischen Anzahl von Originalkomposi-
tionen, Ubertragungen und Bearbeitungen,
sind es vor allem verlagstechnische Voraus-
setzungen, die Schwierigkeiten bereiten.
Man darf nur hoffen, daB die in Vorberei-
tung befindliche Gesamtausgabe von Breit-
kopf & Hirtel unter einem guten Stern
steht. Die klare Sicht iiber die an alte Mei-
ster erinnernde Fiille von Kompositionen
wird durch die zahlreichen Verlage er-
schwert, in denen sie erschienen sind. Sie
wiederhergestellt zu haben, ist das grofie
Verdienst des heute 75jdhrigen Fritz Stein,
der sich in jahrzehntelanger Arbeit um das
Zustandekommen des umfangreichen und
wiirdig ausgestatteten , Thematisdien Ver-
zeidhnisses” bemiiht hat. Dieser in Regers
80. Geburtsjahre fertiggestellte Katalog —
man mochte ihn den ,Kdchel“ Regers nen-
nen — vereinigt nicht nur sidmtliche im
Druck erschienenen Werke, gegliedert nach
Instrumental- und Vokalwerken, mit und
ohne Opuszahlen, sondern auch die mir-
chenhaft anmutende Menge von Bearbeitun-
gen und Ausgaben. Die Suche nach Werken
wird durch vorziigliche systematische Ver-
zeichnisse auferordentlich erleichtert. Dar-
iber hinaus enthilt der Band dic Namen
der 45 Verleger, die Regers Werke druck-
ten, und eine umfangreiche Bibliographie
des Schrifttums iiber Reger mit Angabe
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seiner eigenen Schriften. Diese Aufstellung
ist, wie aus einer Anmerkung hervorgzht,
zweifellos noch nicht vollstindig, und man
bittet um Ergéinzungsvorschlige. Im Vor-
wort berichtet St., langjdhriger Freund, Bio-
graph und unermiidlicher Vorkdmpfer Re-
gers, von der dornenvollen Entstehungweise
dieses seit 1918 geplanten Katalogs, den
man, wenn St. nicht so unglaublich riistig
wire, als Kronung seines Lebenswerks an-
sehen konnte. Die Ausgabe ist in jeder Hin-
sicht vorbildlich. Allen Musikstiicken sind
Widmung, Verlag, Entstehungszeit, Urauf-
fithrung, Zeitdauer und exakte Literaturhin-
weise beigegeben sowie umfangreiche No-
tenbeispiele. Bei zyklischen Werken sind
samtliche Satzanfinge zu finden. Werke
mit Orchester enthalten sogar Instrumen-
tationsangaben und sind als Particell ge-
druckt. Damit sind die Voraussetzungen
eines thematischen Katalogs in bester Weise
erfiillt. So wird das Lebenswerk eines der
letzten Riesen, der mit ,urkréftigem Beha-
gen” seine Gaben austeiltz, in konzentrier-
ter Form dargestellt, und man darf nur wiin-
schen, daf St.s Arbeit dazu beitragen wird,
das Schaffen dieses Meisters stets gegen-
wirtig sein zu lassen, auf daB Regers Aus-
spruch sich bewahrheiten mége: ,Warten Sie
nur, in 10 Jahren gelte ich auds schon als
Reaktionir und werde zum alten Eisen ge-
worfen. Aber idh werde wiederkommen!”

Helmut Wirth, Hamburg

Alfredo Ceresani: Glorie d'Italia nella
melodia. Casa Editrice ,La Prosa“ di G. Lo-
catelli & Figli. Mailand, 1952. 292 S.

Der Verf. wollte laut Vorwort a) kurze Be-
richte iiber die Musiker seiner Heimat vor
Rossini geben, b) die vier grofien Meister der
italienischen Oper des 19. Jh. beleuchten, c)
besonders fiir die Jugend die gréBeren und
kleineren Meister des vergangenen Jahr-
hunderts und der letzten 50 Jahre dem Ge-
dichtnis wachrufen. Zu loben ist der er-
zieherische und patriotische Zweck. In Kiirze
werden die Lebensdaten und Werke genannt,
bei den vier ,Grofen“ — deren Grdfien-
ordnung Donizetti, Bellini Rossini bis zu
Verdi eher die der Orgelpfeifen ist —, und
unter c¢) werden neben den bio-bibliographi-
schen Notizen noch Anekdoten, z. T. von den
Meistern selbst berichtete Dinge, erzihlt.
Auch unter c) ist die GréBenordnung inso-
fern verwunderlich, als unter den Grofien
Ciléa, Lualdi und Mul¢, unter den Kleinen
Busoni, Smareglia, Martucci, Malipiero er-
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scheinen. Ob die Herstellung von Zeich-
nungen in Strichdtzung nach echten Portriits
wirklich so viel billiger ist als die originaler
Bilder? Bei Donizetti wird Florimo zitiert
und geschlossen: ,Donizetti war eine der
urspriinglichsten, reinsten und fruchtbarsten
Begabungen, derer sich Italien riihmen kann.
Ewige Ehre, grofle Ehre fiir ihn!“, Literatur
kennt der Verf. nur wenig, von Musik ist
nur in schmiickenden Beiwdrtern die Rede.

Hans Engel, Marburg

Tschechische Komponisten: Janalek, Mar-
tinu, Haba, Weinberger. Bonn, Boosey &
Hawkes 1954, 56 S.

Das achte Heft der von Heinrich Lindlar mit
Kenntnis und Geschmack geleiteten Serie
~Musik der Zeit” stellt die vier bedeu-
tendsten Tschechen vor, die Anordnung nach
Geburtsjahren hat wohl auch ihre Wert-
bezogenheit, wobei Weinberger mit drei
Seiten vielleicht etwas zu kurz gekommen
ist. Mit Recht hat der Hrsg. in dieser der
»zeitgendssischen Musik” gewidmeten Reihe
den 1928 gestorbenen, aber immer noch
lebendig wirksamen Janiddek vorangestellt.
Obwohl es sich bei den zehn Aufsitzen,
unter denen sich gewichtize Selbstzeugnisse
befinden, vorwiegend um Sonderdrucke han-
delt, ist die Auswahl gegliickt, da nur Be-
zeichnendes geboten wird; einmal wird auch
eine Stimme aus der tschechischen Volks-
demokratie von 1953 hérbar, Das Bild-
material ist gut ausgewihlt, die Werkver-
zeichnisse sind ausreichend, im Fall Mar-
tinus sogar erschdpfend, die Ausstattung ist
angesichts des niedrigen Preises vortrefflich.
Man darf auf die ndchsten Hefte gespannt
sein. Reinhold Sietz, K&ln

Kleine Musikbiicherei, Hamburg 1953, Hans
Sikorski. Bisher erschienen: J. F. Steffin:
Joh.Seb. Bach / Franz Schubert. - K. G. Fel-
lerer- G. Fr Hindel. - F Farga: Chr W Gluck.
- A.Baresel:J Haydn/G. Puccini/R. StrauB.
Diese kleine biographische Reihe, in der
noch die Binde 5 und 6 (Mozart und Beet-
hoven) ausstehen und die laufend erweitert
werden soll, wendet sich in erster Linie an
den interessierten Laien, der keine Zeit oder
Gelegenheit hat, sich mit den grofien und
oft nur von Fachleuten zu verstehenden
Biographien auseinanderzusetzen. Doch auch
der Studierende wird die kleinen Biicher mit
Gewinn als eine Art Repetitorium benutzen
konnen. Sie halten sich in einem Umfang
von etwa 80 Seiten, enthalten eine kurze,
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zuweilen etwas zum Belletristischen neigende
Lebensskizze der Komponisten und gehen
auf die wichtigsten Werke in knappen, aber
treffenden Worten ein. Werkverzeichnisse
oder zumindest Aufstellungen der im Text
erwihnten Kompositionen beschlieflen die
einzelnen Bindchen. Was diese besonders
anziehend macht, ist die Schau aus der
Gegenwart, wie sie (mit Ausnahme des
Gluckbuches) in den einleitenden Kapiteln
niedergelegt ist. Die Bezichung zur heutigen
Situation kommt vor allem in den drei von
Baresel geschriebenen Biographien eindring-
lich zur Geltung, und deshalb sollten auch
moglichst viele Dirigenten oder Theater-
intendanten diese Schriften lesen, denen
auch Bilder und Notenbeispiele beigegeben
sind. Zu begriifien ist der Plan, den bisher
vorliegenden Bénden weitere folgen zu las-
sen. Wie wire es z. B. mit Reger, Pfitzner
oder Hindemith, deren Werke, &uBerlich
zuweilen zwar hochgeachtet, sich dennoch
weitester Unkenntnis erfreuen?

Helmut Wirth, Hamburg

Alexander von Andreevsky: Dilet-
tanten und Genies. Geschichte der russischen
Musié(. Berlin 1951. Max Hesses Verlag.
353 O.
Das Buch wendet sich offenbar an Laien und
ist auch von einem musikwissenschaftlich
nicht geschulten Laien geschrieben. Okto-
echos (die 8 Kirchentonarten) sei Acht-
stimmigkeit, ein musikalisches System, das
sich auf acht Stimmen stiitze (17). So ist
auch iiber die Musik der spiteren Meister
kein an musikalischer und geschichtlicher
Kenntnis gewachsenes, eigenes Urteil zu er-
warten. Doch versteht es der Autor, in
lebendiger Weise, mit romanhaften Kapitel-
iiberschriften, iiber den Ablauf der rus-
sischen Musikgeschichte zu berichten. Von
den bedeutendsten Opern erzihlt er den
Inhalt, das Leben der grofen Meister wird
nach den bekannten Quellen (Autobiogra-
phien, Briefsammlungen) anziehend geschil-
dert, aber ohne daB es gelinge, die Proble-
matik vieler dieser Naturen auch nur zu
benennen. Auch die Problematik der neueren
Musik selber zu beleuchten oder gar zu den
Problemen Stellung zu nehmen, wird ver-
mieden. Fiir nicht anspruchsvolle Leser
mdogen aber Stoff und Darstellung Anregung
bieten und Interesse fiir die russische Musik
wecken. — Quellenangaben fehlen.

Hans Engel, Marburg
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Walter Wiora und Walter Sal-
m =2 n : Die Tanzmusik im deutschen Mittel-
alter. (Sonderdruck aus Zeitschrift fiir Volks-
kunde, 50.Jg., H. 3/4, S. 164—198.)
Die beiden bekannten Forscher am Freibur-
ger Volksliedarchiv haben in dieser schénen
Arbeit, zu der noch Wioras Abhandlung
iiber das Kélbigker Tanzlied (ebenda) zu
stellen wire, einen wesentlichen Fortschritt
iiber den Zustand bloBer Stoffdarbietung
von Fr. M. Béhmes Buch von 1886 bis zu
J. Wolfs Beitrag in AfMW I hinaus gelie-
fert. Die Melodien werden in ihrem vollen
Musikhabitus samt aller unnotierten Ge-
rduschumkleidung erwogen, die Tinze in
ihrer vom Fetischismus bis zum Brauchtum
reichenden religionsgeschichtlichen Funktion
gesehen, sie werden volkskundlich in ihren
gesamteuropdischen Zusammenhang gestellt
und vor allem typologisch gegliedert wie zu-
sammengeordnet. Dabei ergeben sich fes-
selnde Zusammenhiinge zwischen Typ und
soziologischer Funktion, was neue Gruppen-
stilbestimmungen nach sich ziehen wird.
(Auch frithhistorische Beziehungen ergeben
sich; so habe ich bereits 1935, Ténende
Volksaltertiimer, S. 312, einen Bogen zwi-
schen dem Kélbigker Brauttanzrefrain und
dem Siebenbiirger Rockenlied geschlagen und
freue mich, dieser Feststellung jetzt schon
als anonymer Saga wieder zu begegnen.)
Jene Gruppentypen bieten naturgemif ein
zu weiterer Diskussion anregendes Problem:
so sehr man das Gedichtnis und die Briik-
kenschlaggabe derjenigen bewundern muf,
die so weitest Auseinanderliegendes zu oft
frappanten Ahnlichkeiten zusammenriicken,
so sehr fragt sich doch andererseits, was da-
mit bewiesen werden soll; wenn unmittel-
bare Abhingigkeiten, so wire ein Frage-
zeichen zu machen, ob solche immer real
moglich gewesen sein konnen. Wird aber
nur die phinomenhafte Berithrung ange-
merkt, so ist zu fragen, ob nicht dabei
manchmal irrefithrende Phénotypen zu-
standekommen. Unter Umsténden ldBt sich
daraus nicht viel mehr ableitzn, als daB ge-
wisse zwangsliufige Melodiebildungsgesetze
eben nur eine sehr kleine Anzahl von Ty-
pen ergeben, so daB die weit groBere Zahl
der Melodiefunde von selbst zu Haufungen
an so wenigen ,Orten” zwingt. Niemand
kénnte zu diesem Fragenkomplex sachkun-
diger Stellung nehmen als die beiden mit
beneidenswerter Belesenheit und Kombina-
tionsgabe ausgestatteten Autoren selbst.
Hans Joachim Moser, Berlin
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Das Wienhiduser Liederbuch. Hrsg.
von Heinrich Sievers, Wolfenbiittel 1954,
Méseler Verlag, Bd. 1 Faksimile; Bd. 2 Vor-
worst, Kritischer Bericht und Ubertragungen,
64 5.

In dhnlich geschmackvoller Ausstattung wie
das 1925 erschienene Lochamer-Liederbuch
ist nunmehr faksimiliert auch das erst vor
zwei Jahrzehnten aufgefundene Wienhiuser
Liederbuch (um 1460) zuginglich gemacht
worden. Diese z. T. schwer lesbare, 60 Num-
mern umfassende Quelle mit jedoch nur
15 Melodieeintragungen stammt aus dem
niedersichsischen Raume, und zwar aus
einem der im spidten Mittelalter kulturell
besonders entwickelten weiblichen Klgster,
die mit den Niederlanden in regem Wechsel-
verkehr standen. Da die geistlichen, klein-
formatigen Gebrauchsliederbiicher dieser Art
aus der vorreformatorischen Zeit immer noch
wenig bekannt sind, diirfte diese graphisch
und drucktechnisch gelungene Ausgabe mit
dazu beitragen, das Interesse fiir das geist-
liche Hauslied zu erwirmen. Angesichts
dieses Aufwands wire es jedoch wiinschens-
wert gewesen, daf die wissenschaftliche Be-
arbeitung, sowohl was die Kommentierung
als auch was die Ubertragung betrifft, dem
entsprechen wiirde. Doch ist dem, abgesehen
von dem ausfiihrlichen und inhaltsreichen
Vorwort, nicht so.

Ziel einer jeden Ausgabe sollte sein, Me-
lodien oder mehrstimmige Werke in der
ihnen eigenen Gestalt herauszustellen, wozu
im vorliegenden Fall zumindest die Ein-
fiigung von Distinktionsstrichen, wenn nicht
gar Taktstrichen, notig gewesen wire. Die
vom Hrsg. geiibte Zuriickhaltung — der ledig-
lich die in der Quelle zu findenden Noten
in die heutige Schreibweise umgesetzt hat —
ist um so weniger begreiflich, als jedermann
das Faksimile priifend einsehen kann. Bei
einer vollendeten Bearbeitung wiirde sich
nimlich zeigen, wie vielfiltig der Rhythmus
in den 15 Weisen dieses Liederbuchs ist. An
dem rational eindeutigen, ebenméBigen Takt
tanzhafter Weisen wie etwa ,Resomet in
laudibus“ diirfte schon angesichts deren
nachweislicher Verwendung zum Kindel-
wiegen kein Zweifel sein, wihrend sich der
je nach der Wortunterlage in Grenzen dehn-
bare, nicht gestaltlose Vortragston von
,Guden rat“ oder ,In tyden“ nicht nur aus
den Weisen selbst, sondern auch durch ver-
gleichende Melodienstudien erschliefen laft
(vgl. die KongreBberichte Utrecht 1952,
S. 350, und Bamberg 1953, S.190). Wenn
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S. (S. 4) sagt: ,Alle Melodien bewegen sich
einstimmig in freiem Rhythmus ohne Takt-
einteilung”, so gilt das fiir die den Rhyth-
mus nur unvollkommen andeutende Nieder-
schrift, nicht jedoch fiir die Art und den
Vollzug der Melodien selbst. Wiren Werke
wie die Standardsammlung von van Duyse
u. a.mit herangezogen worden, oder hitte die
kiirzliche Bekanntmachung von 16 Melodien
aus dem Liederbuch der K. Tirs (Kirchen-
musikalisches Jahrbuch 36) Beachtung ge-
funden, dann hitte die Spartierung in einigen
Fillen, auch was die Emendierung von Schreib-
fehlern betrifft, iiberzeugender ausfallen
kénnen.

Einleitend bietet S. einen beachtlichen, zum
weiteren Ausbau auffordernden Aufrif der
spatmittelalterlichen Musikgeschichte Nieder-
sachsens, die insonderheit durch neue Quel-
lenfunde in Klosterbibliotheken mit Mate-
rial gefiillter und farbiger als bisher erscheint.
S. hebt mit Nachdruck den musischen Reich-
tum innerhalb einiger Klostergemeinschaften
hervor, wofiir das vorliegende Liederbuch
bei aller Einfachheit und Einfalt des Inhalts
in der Tat ein markanter Beleg ist. Der sich
ab S.29 daran anschliefende kritische Be-
richt bedarf jedoch, ohne daB hier detailliert
auf simtliche Einzelheiten eingegangen wer-
den soll, in einigen Punkten der Ergéinzung
und Berichtigung: ,Puer nobis nascitur” ist
nicht ,die dlteste aller bislang bekannten
Melodievarianten”, denn die Weise ist viel
ilter (vgl. etwa das Bsp. von 1360 in Sal-
men, Das Lodiamer-Liederbuch, 1951, S. 40).
#Dies est laetitiae” findet sich u. a. im Lie-
derbuch der Anna von Kéln als Nr. 11. Die
Ubertragung des rhythmisch in die Normen
der Kunstmusik nicht einzwingbaren Er-
zdhlliedes ,Guden rat“ bietet an einigen
Stellen Anlaf zu Bedenken, die jedoch mit-
tels des Melodievergleichs aufgehellt werden
kénnen (vgl. KongreBbericht Bamberg,
S. 190 f. sowie Journal of the International
Folk Music Council 6, 1954, S.55). Zu
»Heff up“ bemerkt S. S. 39: ,Die Melodie-
fithrung und das formal-tonale Gebiude,
das in keiner anderen Handschrift iiberliefert
ist, weist keinerlei Beziehungen zu typisch
deutschenStrophenliedern auf”. Daran stimmt
zweierlei nicht, denn 1. befindet sich das Lied
als Nr. 149 im Deuoot Boecxken von 1539,
welche Fassung zur richtigeren Lesung hitte
herangezogen werden miissen, denn die 3.
Zeile ist auBer den beiden SchluBnoten eine
Terz tiefer zu riicken, sowie die drittletzte
Note in Zeile 4 als g zu lesen; 2. ist gerade

Besprechungen

dieser Melodietypus in Deutschland wéhrend
des ganzen Mittelalters hindurch vielmals
belegt. Nach Vornahme obiger Berichtigung
stellt sich dann auch, wie im Deuoot Boecx-
ken, statt einer ,tomal umbestimmten Hal-
tung” ein schlichtes F-dur heraus. ,In tyden
van den iaren” ist entgegen S. 14 keine Bal-
lade, sondern ein zeitgeschichtliches Erzihl-
lied, aber auch nicht ,die dlteste der im
deutschen Sprachgebiet iiberlieferten Bal-
ladenmelodien”, denn derartige Aufzeich-
nungen liegen bereits aus dlteren Quellen
vor. S. weist mit Recht auf den Zusammen-
hang mit dem jiingeren Hildebrandslied hin,
jedoch diirfte es sich wohl nicht um die
#fritheste Vorlage* dazu handeln, sondern
lediglich um ein auf dem gleichen Typus be-
ruhendes Verwandtschaftsverhiltnis. ,Ave
hierarchia“ steht bereits in dlteren Quellen
aus Neumarkt (vgl. AfMf 1, 1936, 399),
Bohmen u. a. Uber den Zusammenhang, die
mutmaBliche Herkunft, den spezifischen Vor-
tragston und die Gliederung der Weise von
~Evn maget wys” gibt meine Melodietafel
in Kongrefbericht Utrecht S.350 einige Hin-
weise. Da zwischen weltlich und geistlich
keine strenge Kluft bestand, sind Bemer-
kungen wie die S.41 iiber eine ,absolut
weltliche Haltung® sicher nicht stichhaltig,
zumal Melodien dieser Art an Legenden
ebenso anwuchsen wie an profane Erzihlun-
gen, Balladen u. a. Die charaktervolle Aus-
fithrung richtete sich jeweils nach dem Stoff,
Ort und Vermdgen des Vortragenden, was
ein Liederbuch wie das vorliegende jedoch
nur zum kleineren Teil, mit unzureichenden
Mitteln andeutend, mitteilen kann.

Dem Finder und Hrsg. dieser sehr wertvollen
Quelle gebithrt Dank fiir die Zuginglich-
machung und Bereicherung unserer An-
schauung von spétmittelalterlicher deutscher
Musik. Walter Salmen, Freiburg i. Br.

Walter Wiora: Die rheinisch-bergischen
Melodien bei Zuccalmaglio und Brahms —
Alte Liedweisen in romantischer Firbung.
(Beitrige zur rheinischen Musikgeschichte,
Heft 7). Voggenreiter-Verlag. Bad Godes-
berg 1953. 205 S.

Der Volksliedforscher und Volkskundler,
dem das Volkslied Ausdruck leib-seelischer
Grundhaltung in den Zusammenhéingen des
Lebens bedeutet, der im Singen den Ausdruck
fiir den lebensmiBigen Stilwillen des Volkes
in seiner seelischen Grundschicht erkennt,
wird die Frage nach dem Sinn und den Még-
lichkeiten des Volksliedsammelns und den
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Aufgaben einer Volkskunde immer wieder
neu stellen. Je mehr sich die Archive mit
Aufzeichnungen der Sammelergebnisse fiil-
len, je genauer die Bestinde registriert und
katalogisiert werden, um so dringlicher wird
die Frage nach der Wirkung und Ausstrah-
lung auf das gegenwirtige Singen. Wiora
umkreist diese Fragen an dem geschichtlichen
Beispiel der zwielichtigen Sammeltitigkeit
Anton Wilhelm Florentin von Zuccalmaglios
und dessen zugleich ,fragwiirdigen wie be-
deutenden Liederschatz“. Wenn sich aus der
Untersuchung schlieflich fiir Zuccalmaglio
ergibt, daB ihm eine steigende Bedeutung
fiir Geschichtsverlauf und Geschichtserkennt-
nis zukommt, daB darum die Untersuchung
dieses AuBenseiters ,lehr- und aufschlufi-
reicher ist als die Wiirdigung mandies ge-
diegenen Musikers“, daB seine letzten Ziele
in einer Lebenserneuerung und Wieder-
geburt aus der Anwendung von Ideen der
Goethezeit auf die Singpraxis des alten
Volksgesangs liegen, wenn andererseits aber
Zuccalmaglios Nachleben in seinen Liedern
stindig nachliBt, dann regt das zu héchst
aktuellen Fragen an, die von W. implicite
angedeutet sind, deren explizite Ausfiihrung
er aber einer spiteren Arbeit vorbehalten
will. Es geht dabei letztlich um die Schick-
salsfrage nach einer jeden Regeneration des
Lebens aus der seelischen Grundschicht iiber-
haupt, die W auf dem Wege der Erkenntnis
am Beispiel Zuccalmaglios bewuBt macht.
Voraussetzung dafiir ist die Untersuchung
seiner Sammelleistung, seines Verfahrens
und seiner historischen Stellung.

Der ersten Frage: Welche Vorlagen und
Quellen benutzt Zuccalmaglio? wird durch
Herkunftsangaben vorzugsweise der Me-
lodien zu sémtlichen 699 Nummern seiner
zentralen, in Verbindung mit A, Kretzsch-
mer 1838—1840 in Berlin erschienenen Ver-
Sffentlichung ,Deutsdie Volkslieder mit
ihren Original-Weisen“ nachgegangen. Etwa
zwei Drittel des Melodienbestandes konnten
von W. als Abdruck aus fremden Verdffent-
lichungen oder Aufzeichnungen nachgewiesen
werden. Fiir den Streit um die ,Echtheit”,
wie er durch die Namen Erk, Béhme, Brahms,
Friedlaender bezeichnet wird, ist das restliche
Drittel mit Aufzeichnungen der Herausgeber
und ihrer Gewihrsleute besonders wichtig.
Um den Anteil Zuccalmaglios an diesem
Kernbestand herauszupriparieren, erwies
sich die genaue Untersuchung des Nach-
lasses von Zuccalmaglio, Erk und Kretzsch-
mer als fruchtbar.
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Die Rolle Zuccalmaglios ist eindeutig, wo
sich seine Aufzeichnungen und Sammlungen
mit denen anderer, von ihm unabhingiger
Sammler decken. Den entscheidenden Um-
schwung in der Zuccalmaglio-Frage bringt die
von W eingehend beriicksichtigte Sammlung
(zweifellos echter) bergischer Volkslieder,
als deren Urheber wohl Vincenz Jacob von
Zuccalmaglio zu gelten hat. Sie wirft ein
kldrendes Licht auf manche der ,verdich-
tigen” Melodien, z.B. ,Es fiel ein Reif”,
»Guten Abend, wmein tausiger Schatz“,
+Naditigall, sag, was fiir Griff'“. Gerade
hier 14Bt sich die zweite Frage: Wie gibt
Zuccalmaglio Liedvorlagen wieder? verdeut-
lichen. Eines der wichtigsten Ergebnisse von
W.s Quellenforschung, die in solch detaillier-
ter Form erst nach Einrichtung umfang-
reicher und zentraler Sammelstitten, wie
z. B. des Deutschen Volkslied-Archivs, mog-
lich war, ist der Nachweis, daB ca. 50 der
verdichtigen Melodien aus dem geistlichen
Volksgesang stammen. Oft deutet das un-
stimmige Verhiltnis von Wort und Ton dar-
auf hin, daB der Dichter Zuccalmaglio nicht
auch der Melodienerfinder war.

Seine Rolle wird in anderen Fillen, wo
parallele Aufzeichnungen bislang fehlen,
schwer zu bestimmen sein. W. zieht dann
die , Typenverwandtschaft“, ,Stilverwandt-
schaft“ oder den ,Verwandtschaftskreis”
heran, wobei die Grenze von ,umgestalten”
und ,umprdgen” nicht immer ganz klar wird
(z.B.199, 1107, 1227; dazu S. 126). Aber
alle die seit Brahms und Friedlaender be-
rithmten Weisen, die man fiir Schpfungen
Zuccalmaglios hielt, haben ihre Vorlagen
und sind durch W als ,echt” belegt. Vor
allem sind auf Grund der Quellenkritik an
Zuccalmaglios Sammlung so viele unmittel-
bare Vorlagen sicher gemacht, daB Zuccal-
maglios Redigierstil (als ein ,Firben) be-
schrieben werden kann. Instruktiv ist da der
umfangreiche Anhang mit seinen Noten-
beispielen. — Der Hauptteil mit seinen
Belegen dafiir, daB Zuccalmaglio seine
theinisch-bergischen Liedweisen nicht ge-
schaffen, sondern entdeckt und geférbt hat,
wird von W. im Uberblick ausgewertet und
in einem letzten Kapitel vertieft. Fragen
des Niedergangs in den Grundschichten des
Musiklebens, die tragische Geschichte aller
Bestrebungen um ihre Erneuerung und die
Teilnahmslosigkeit der musikalischen Fach-
welt am Verfall eines ihrer Fundamente im
19.Jh. beschwéren den Namen Johannes
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Brahms’, rufen aber auch zu Entscheidungen
in der Gegenwart auf.

Der in Methode und Ergebnis gleichermafien
wegweisenden Verdffentlichung sind im
2. Kapitel einige Schénheitsfehler unter-
laufen. Wenn Erk-Béhme zitiert wird, dann
einmal ohne Angabe des Bandes (= Num-
mer des Liedes), einmal mit Band (= Seiten-
zahl), vgl. z. B. 1 7, | 8. Vereinheitlicht hitte
auch die Bezeichnung der ,32 Neuen Volks-
lieder von Brahms“ werden kénnen. Fiir
Friedlaenders Text zu dieser seiner Ausgabe
steht einmal ,NVB“, ein andermal , Bralms-
Clara Schumann“, was zu Verwechslungen
mit dem Briefwechsel fithren kann. 1 73
iibernehmen ZK von Nicolai mit einem
Druckfehler, ebenso, und vielleicht sogar
absichtlich (?), 1 65. In das Literatur- und
Abkiirzungsverzeichnis kdnnte noch das ge-
legentlich angefiihrte W., Aug. (= W Wiora,
Alpenlindische Liedweisen der Friihzeit und
des Mittelalters im Lichte vergleichender
Forschung. In: Angebinde John Meier, 1949)
eingefiigt werden. Werner Morik, Hamburg

Fritz Bose: Musikalische Vélkerkunde.
Atlantis-Verlag, Freiburg i.Br. 1953. 197S.
Wenn eine Wissenschaft oder einer ihrer
Zweige auf eine ergebnisreiche und zukunft-
weisende Entwicklung von iiber einem hal-
ben Jahrhundert zuriickblickt, dann kann es
angebracht sein, das Erarbeitetz und Er-
kannte zusammenzufassen, die Spreu vom
Weizen zu trennen, Bilanz zu ziehen und
fruchtbare Wege zu weisen. Die musika-
lische Vélkerkunde hat den Punkt erreicht,
wo sich die vierte Generation anschickt, auf
diesem Felde weiterzuarbeiten. Dieser
Ende des 19. Jahrhunderts begriindete For-
schungszweig, der anfinglich von wenigen
Einzelnen getragen wurde, hat heute in al-
len Erdteilen derart an Breite gewonnen
und seine Stoffkenntnis und Methoden
so vervollstindigt, daB eine den Stand der
Forschung aufzeigende Uberschau dankbar
zu begriifen ist. Um in der vielfiltig ver-
istelten, die gesamte auBereuropiische Mu-
sik umfassenden Stoffmasse dieser Diszi-
plin die Hauptmomente der bisherigen Un-
tersuchungen herauszustellen, gab J. Kunst
1950 in seiner Schrift , Musicologica” (vgl.
Mf 1V, 1951, 283 f.) insonderheit fiir Stu-
dierende einen knappen Uberblick. Bose
bezweckt etwas Ahnliches. Er will sowohl
dem an exotischer Musik wissenschaftlich
interessierten Licbhaber wissenswerte Fak-
ten iiber die auBereuropdische Musik selbst
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wie Ergebnisse der Forschung auf den ein-
zelnen Teilgebizten mitteilen, als auch den
Forschenden Wege und Ziele weisen, die
seines Erachtens die einzig fruchtbaren sind,
und schlieBlich das Verhiltnis der musi-
kalischen Vélkerkunde zur iibrigen Musik-
wissenschaft im Grundsitzlichen abstecken.
Eine 393 Titel umfassende Bibliographie
dient zur ersten Orientierung, ein Anhang
von 64, meist textlosen Musikbeispielen
bietet eine Auswahl charakteristischer klin-
gender Zeugnisse fiir einzelne Vélker, Stile
und Typen. Leider enthilt die Literatur-
iibersicht nicht vollstindig das bis 1953 an
grundsitzlich wichtigem Schrifttum Erschie-
nene, welche Liicken auch sonst an verschie-
denen Stellen des Buches bemerkbar sind.
Der vorlicgende Band der Atlantis-Musik-
biicherei ist als eine die Grundlagen, Funk-
tionen und Anschauungen der Musik au-
Berhalb Europas skizzierende Darstellung
angelegt, der spiter eine weitere Schrift
folgen soll, in der die ,nationalen Stile und
ilre Geschichte" beschrieben werden.

B.s Grundrifl wird eingeleitet mit einer Zu-
sammenfassung der wichtigsten Entwick-
lungsziige dieses Forschungszweiges, wobei
er bemiiht ist, besonders die Verdienste
E. M. v. Hornbostels zu wiirdigen, aber auch
die positivistisch angelegte und kulturhisto-
risch orientierte ,Vergleichende Musikwis-
senschaft” als einseitig und konstruierend
hinzustellen. B. fordert, sich davon distan-
zierend, eine vorurteilslose, universelle und
ganzheitlich betrachtende Musikethnologie,
die sich weitgehend unabhingig wei von
der Musikgeschichtsschreibung (S. 27) und
die sich jeglicher , entwicklungstheoretischer
Postulate” (S. 143) enthilt. Szine Forderun-
gen nach Trennung (S. 19 ff.) gehen so weit,
daB er sich fast ginzlich der iiber die ge-
genwartskundlichen und systematischen
Aspekte hinausreichenden grofien Maglich-
keiten einer vergleichenden Friihgeschichte
beraubt, dic mit der Kulturkreislehre nichts
zu tun hat, dennoch mit strengen Methoden
auf einem Felde Geschichte treibt, wo man-
gels hinreichender schriftlicher Quellen al-
lein inner- und auBereuropiische schriftlose
Traditionen Erhellung bringen kénnen. B.
jedoch hilt das ,Vergleichen“ von euro-
pdischem mit auBereuropdischem Musikgut
nur in sehr engen Grenzen fiir angingig
(z.B. S. 28), wogegen indes die gemein-
samen Grundschichten im Seelischen wie im
Stofflichen sprechen. Auch mdchte er sich
nicht der vergleichenden Methode bedienen,
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um einzelne iibereinstimmende Merkmale
zu finden” (S. 26), sondern nur um das
Ganze eines Gegenstandes herauszustellen;
unseres Erachtens sollte sie indessen zu
beidem herangezogen werden. Die Entwick-
lung der letzten Jahre hat bereits mehrfach
iiberzeugend die Fruchtbarkeit derdie Musik-
geschichte und Volks- und Vélkerkunde
umgreifenden vergleichenden Forschung be-
wiesen, insofern ist auch das S. 138 von der
Volksmusikforschung Geforderte ldngst im
Gange.

Breiteren Raum nimmt das Kapitel ,Der
Mensdh und die Musik” ein, worin der Verf.
die funktionellen Bindungen der Musik bei
Naturvslkern, das Musikerleben in den
verschiedenen Gesellschaftsschichten behan-
delt sowie die Frage der schriftlosen Tradi-
tion streift. S. 51 ff. untersucht er die Man-
nigfaltigkeit der vorkommenden Klangstile
und die Méglichkeit einer von Vortrags-
stilen ausgehenden Erfassung ethnischer
Eigentiimlichkeiten, der Klangideale, In-
strumente und Mehrstimmigkeit als , Klang-
stilfaktor”. S. 73 ff. folgen Ausfiihrungen
iiber Melodie und Rhythmus sowie iiber das
Verhiltnis von Sprache und Musik. Das
fiinfte Kapitel handelt iiber , Tonsystem und
Leiter”, wo unter Zugrundelegung des Di-
stanz- und Konsonanzprinzips besonders
Unterschiede zwischen Gebrauchsleitern und
skosmologisch  bedingten  Tousystemen”
herausgearbeitet werden. Diese Abschnitte
bieten in mancher Hinsicht gute Uber-
blicke und Einsichten, wenn man absieht
etwa von der Uberschitzung des ,Ge-
braudsiswertes* (S. 36) und der ,Zweck-
gebundenheit” der Musik bei den Natur-
vilkern, worunter man doch zweifellos das
Spiiren tieferer Wirklichkeiten, das Ahnen
der Urphidnomene in der Musik sowie die
absichtslose, unterhaltsame Freude am
Musizieren nicht subsumieren kann, die zu
jeder heilen Musikkultur gehdren (dagegen
S. 34). Auch vermag die grundsitzliche
Behauptung (S. 45) nicht zu iiberzeugen:
»Die Volksmusik nur sozial tiefer stehender,
rassisch und national aber gleicher Volks-
schichten ist immer und iiberall nur eine
Simplifizierung und Verkleinerung der For-
men der gelehrten und hofisdien Kunst-
musik”, die das betrichtliche Eigengut der
Grundschichten zu iibersehen scheint, das,
mit den Zeiten und Orten wechselnd, z. T.
gar in die hoheren Schichten der Musik
aufgehoben wird. Ob man nach S. 81 in-
sonderheit im Bereich des Melodischen
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~ganz ohmne Typologie“ auskommen kann,
sei ebenfalls in Frage gestellt, denn erst
die aus dem Vergleich gewonnene Zusam-
menfassung zu Typen ermédglicht die Ab-
hebung des Einzelnen vom Allgemeinen, des
Charakteristischen vom Modell, wovon Fra-
gen wie Tradition und Wandel, Polygenes<,
ethnische Eigentiimlichkeiten, die nicht nur
an den Klangstilen ablesbar sind, sondern
ebenso an der individuellen Ausgestaltung
typischer Verlaufsformen und Grundgestal-
ten, in der Beantwortung abhingen.

Walter Salmen, Freiburg i. Br.

Hans Joachim Moser: Musikédsthetik.
(Sammlung Géoschen, Bd. 344.) Berlin, de
Gruyter, 1953. 180 S.

Wer von dem vorliegenden Biichlein eine
umfassende Einfithrung in die Musikésthetik
erwartet, wird enttiuscht sein. Der Verf.
bietet vielmehr eine lesenswerte Samm-
lung von Beitrdgen iiber Probleme der
Musikéasthetik. Schon die Uberschriften der
zwei Hauptabschnitte ,Allgemeines und
Grundsitzliches und ,Aus der Gesdhidite
der Musikdsthetik”, noch mehr die Unter-
abteilungen selbst weisen auf das metho-
disch lockere Gefiige des Gebotenen hin.
Nach einer prizisen Einleitung iiber Begriff
und Ziele der Musikésthetik wendet sich
der Verf. ausfiihrlich den ,Dimensionen der
Klangwelt zu, um iiber die Darstellungs-
mittel der Musik schlieBlich das musikalische
Formerlebnis und das Gehaltproblem der
Musik zu umreifien. Mosers fesselnde Er-
lauterungen ,zwedkhafter und ,zweck-
freier” Tonkunst, sowie sein Eindringen in
die Problematik absoluter, beseelter, pro-
grammbhaltiger und illustrativer Kunst suchen
in ihrer lesbaren und zugleich sachlichen
Darstellung ihresgleichen. Aus der Geschichte
der Musikésthetik interessiert vor allem der
Abschnitt iiber das Mittelalter. Die Gegen-
wart ist nur kurz gestreift. Als Abschluf
entwickelt der Verf. unter dem Titel , Musik
im Lebensganzen” allgemeine Gedanken
iiber die Phidnomene Talent und Genie,
sowie iiber das Geheimnis und die Tiefe
der Musik. Richard Schaal, Schliersee

Heinrich Husmann- Vom Wesen der
Konsonanz. (Musikalische Gegenwartsfragen,
Heft 3.) Heidelberg 1953, Miiller-Thier-
garten-Verlag. 72 S., 8 Tafeln.

Die Frage nach dem Wesen von Konsonanz
und Dissonanz, die schon seit dem Altertum
die Menschen bewegt, versucht auch Hus-
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mann zu beantworten, Er sieht die eigent-
liche Ursache der Konsonanz- und Disso-
nanzempfindung in den jedem Grundton
mehr oder weniger stark beigemischten
Obertonen, die bei den dissonanten Inter-
vallen einerseits in keinem harmonischen
Verhiltnis zueinander stehen, andererseits
zu ebenfalls unharmonischen Kombinations-
tonen fiihren, wodurch eine Triibung des
Klanges entsteht. Einzig die Obertdne der
Konsonanzen bilden, zusammengenommen,
eine harmonische Reihe, ihre Kombinations-
tone fallen mit diesen Obertdnen zusammen
und ergeben auf diese Weise einen Aufbau,
der der Obertonstruktur eines Einzeltones
sehr &hnlich ist. Schwierigkeiten bereitet
diese Annahme zunichst bei der Betrach-
tung des Verhaltens reiner Téne (sinus-
formiger Schwingungen), die ebenfalls eine
deutliche Konsonanz- bzw. Dissonanzemp-
findung hervorrufen, obwohl sie ohne Ober-
tone erscheinen. Der Verf. erklirt diese Tat-
sache aus den nichtlinearen Eigenschaften
des menschlichen Gehérs, das auch urspriing-
lich rein sinusférmige Schwingungen ,ver-
zerrt“, so daB sie stets als obertonhaltige
Klinge wahrgenommen werden. Infolge dieser
besonderen Eigenschaften kénne das Ohr
iiberhaupt keine ,reinen“ oder ,einfachen®
Tone erkennen. Da die subjektiven Ober-
tone die gleichen Erscheinungen hervorrufen
wie die natiirlichen, bestimmen sie auch wie
diese die Konsonanz- bzw. Dissonanzemp-
findung. Daraus folgt zwangslaufig, daB der
Konsonanzbegriff sich nicht im Laufe unserer
Kulturentwicklung herausgebildet hat bzw.
anerzogen ist, sondern daB er etwas natur-
haft Gegebenes darstellt, das allein von der
Wirkungsweise des menschlichen Gehérs ab-
hingt und fiir alle Vélker und Zeiten Giil-
tigkeit besitzt. Gleichzeitig weist der Verf.
auf den Unterschied zwischen Konsonanz-
und Dissonanzempfinden und Intervallerken-
nen hin. In einem ausfiihrlichen physiolo-
gischen Teil versucht er, diese Vorginge
niher zu erkliren.

Um die verschiedenen Konsonanztheorien,
einschlieBlich seiner eigenen, auf ihre Rich-
tigkeit zu priifen, stellt H. Hérversuche
an, indem er die zwei Tone eines Intervalls
getrennt auf beide Ohren verteilt. Als
Apparatur benutzt er zwei elektrische Ton-
generatoren, deren Frequenzkonstanz, eben-
so wie das Schwingungszahlverhiltnis der
beiden erzeugten Tone, mittels eines Ka-
thodenstrahloszillographen kontrolliert wer-
den konnte. — Die dadurch zunichst ge-
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wonnene Erkenntnis, daB bei getrennt-
ohrigem Héren zweier Intervalltone die sonst
bemerkbaren Schwebungen und Kombina-
tionstdne ausfallen, trotzdem aber die Kon-
sonanz- bzw. Dissonanzempfindung bestehen
bleibt, bedeutet auch mit dem dadurch er-
brachten Nachweis der Unrichtigkeit der
Hortheorien von v. Helmholtz und F. Krue-
ger nichts grundsitzlich Neues. Wenn H.
nun bei seinen weiteren Versuchen abwech-
selnd obertonhaltige und obertonfreie Tone
benutzt und dabei feststellt, daB bei ober-
tonfreien Ténen zwar das Intervallerkennen
auBerordentlich erschwert wird, das Konso-
nanz- bzw. Dissonanzerlebnis aber erhalten
bleibt, so ist nicht recht einzusehen, warum
die Oberténe auch bei dieser Konsonanz-
bzw. Dissonanzempfindung eine ausschlag-
gebende Rolle spielen sollen, wie der Verf.
annimmt. Die erwihnten Versuche haben
doch gerade das Gegenteil erwiesen, und es
geht aus ihnen zunichst nur hervor, da fiir
das Erkennen der GroBe eines Intervalls die
Oberténe anscheinend eine bestimmte Be-
deutung besitzen. Zwischen Intervallerken-
nen und Konsonanzempfinden besteht jedoch
ein erheblicher Unterschied. Wenn auch bei
getrenntohrigem Horen infolge der nicht-
linearen Eigenschaften des Gehdrs subjek-
tive Obertdne erzeugt werden koénnen, so
ist das noch nicht als Beweis fiir die tat-
sichliche Bedeutung derselben bei der Kon-
sonanzwahrnehmung anzusehen. M. E. sind
die nichtlinearen Eigenschaften des Ohrs
und die sich dadurch ergebenden subjektiven
Oberténe fiir das Konsonanz- bzw. Disso-
nanzempfinden sehr iiberschitzt und der
Intensitétsfaktor dabei nicht geniigend be-
riicksichtigt worden. Es ist bekannt, daf die
GroBe der nichtlinearen Verzerrungen von
der Intensitit der auftreffenden Schwingun-
gen abhingt und daB die bei dem Ohr in
Betracht kommenden Verzerrungen erst bei
groBeren Schallstirken zu erwarten sind.
Geringe Intensititen verursachen keine oder
auBerordentlich kleine Verzerrungen, und
entsprechend verhalten sich Art und Ver-
hiltnis der entstehenden Oberténe. Wenn
die Annahme des Verf. zu Recht bestinde,
daB fiir die Konsonanz- bzw. Dissonanz-
empfindung die Oberténe der Primirtone,
einschlieBlich ihrer subjektiv erzeugten, aus-
schlaggebend seien, dann miite sich der
Konsonanz- bzw. Dissonanzgrad je nach
Lautstirke dndern und z. B. ein leises dis-
sonantes Intervall eine andere oder sogar
keine Dissonanzempfindung hervorrufen, als
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wenn es laut gegeben wird. Das ist aber
nicht der Fall. Eine Dissonanz bleibt Dis-
sonanz, auch wenn sie sehr leise erklingt.
Aus diesem Grunde diirfte es auch zu Fehl-
schliissen fithren, wenn ohne Beriicksichti-
gung der Intensitdtsverhiltnisse allein aus
den mehr oder weniger zufillig vernomme-
nen Kombinationsténen der Grad der Nicht-
linearitdt des Ohrs bestimmt werden soll.
Es zeigt sich also, daB auch die von H. auf-
gestellte Theorie, die Erscheinungen der
Konsonanz und Dissonanz aus den Ober-
tonen abzuleiten, nicht geniigend begriindet
ist und unwahrscheinlich erscheint. Das Ein-
zige, was positiv festgestellt werden kann,
ist die Tatsache, daB zwischen Konsonanz-
bzw. Dissonanzempfindung und den entspre-
chenden Frequenzverhiltnissen ein ursich-
licher Zusammenhang besteht.

Wilhelm Stauder, Frankfurt a. M.

Dokumente der Musikgeschichte, Ein Quel-
lenlesebuch. Gesammelt von Hans Joachim
Moser. Wien, Kaltschmid, 1954. 299 S.

Mit dem vorliegenden Werk wird die reiz-
volle Aufgabe unternommen, eine Auswahl
literarischer Dokumente der Musikgeschichte
von den Anfingen bis zur Gegenwart dar-
zubieten. Diese Anthologie, die sowohl
Theoretikerabhandlungen wie Musikerbriefe
und Laienerinnerungen, Vereinsstatuten,
Chroniken und mit Recht sogar Verord-
nungen weltlicher und geistlicher Behdrden
neben vielem anderen enthilt, ist in erster
Linie fiir den Musikstudenten, den prak-
tischen Musiker und Musikfreund gedacht.
Der Rezensent glaubt, dem Werk seine
Daseinsberechtigung nicht giiltiger beschei-
nigen zu kénnen als mit dem Hinweis, daf
iiber diesen Benutzerkreis hinaus auch der
Forscher dem Hrsg. fiir die Auswahl dank-
bar sein wird. Welcher Forscher diirfte schon
in der beneidenswerten Lage sein, stets Zu-
gang zu sidmtlichen Originalquellen ohne
zeitraubende Vorarbeiten zu finden? Das
Buch ist in 8 Kapitel gegliedert. Am Be-
ginn des Textteils steht ein Beitrag iiber
die Zaubermusik steinzeitlicher Vélker von
W Pastor, den BeschluB bildet ein Aufsatz
von O. Sohngen, Das kirchenmusikalische
Awmt in der ev. Kirdie der altpreufischen
Union, beides extreme Beispiele fiir die
Fundierung des weitgespannten Themas.
Wer Aussagen von Notker Balbulus, von den
Kirchenvitern, von Luther oder Walter
sucht, wird ebenso auf seine Kosten kommen,
wie der nach Dokumenten von oder iiber

371

Pfitzner, Hindemith, J6de und andere Per-
sonlichkeiten des 20. Jahrhunderts suchende
Benutzer. Ein niitzliches Namenregister er-
ganzt das wertvolle, vom Verlag muster-
giiltig betreute Buch,

Richard Schaal, Schliersee

Bibliographie des Musikschrifttums. Hrsg.
im Auftrage des Instituts fiir Musikforschung
Berlin von Wolfgang Schmieder. 1950.
1951. Frankfurt a. M., Hofmeister, 1954.
247 S.

Wihrend die Erfassung der deutschen Musi-
kalien und des deutschsprachigen musikali-
schen Buchschrifttums durch die im Leipziger
Hofmeister - Verlag erscheinende Deutsche
Musikbibliographie gewihrleistet ist, war
die Zusammenstellung der internationalen
musikalischen Zeitschriftenaufsitze seit den
1940er Jahren ins Stocken geraten. Fiir die
Berichtszeit 1936—1939 erschienen vier
Binde der vom ehemaligen Staatlichen In-
stitut fiir deutsche Musikforschung (Berlin)
in Auftrag gegebenen Bibliographie des
Musikschrifttums, Seit dem Erscheinen des
letzten Bandes dieser Reihe ist von deutscher
Seite aus keine dhnlich umfassende Biblio-
graphie mehr erschienen. Mit Spannung
durfte man daher den neuen Beginn des
musikbibliographischen Unternehmens er-
warten, dessen erster Band mit der Berichts-
zeit 1950—1951 nunmehr vorliegt. Mit dem
Plan der ehemaligen Bibliographie hat das
Werk Schmieders jedoch nur den Titel ge-
meinsam. Sowohl inhaltlich wie formal
schligt der Hrsg. bei seiner Bearbeitung
neue Wege ein. Wesentlichstes Kennzeichen
ist die kritische Auswahl. Damit enthebt der
Hrsg. den Fachmann leider nicht der Miihe,
fiir ein bestimmtes Thema weiter in den
Allgemeinbibliographien bzw. in den Fach-
bibliographien des Auslandes nach ein-
schligigem Material zu suchen. Zu den
generell nicht beriicksichtigten Schriften-
kategorien gehéren Sonderdrucke, unver-
idnderte Nachdrucke, Dissertationen (ein-
schlieBlich Abstracts) und Besprechungen.
Gerade letztere waren eine besonders er-
freuliche Zugabe der alten Bibliographie.
Dankenswerterweise ist das einschligige
Schrifttum auch der Oststaaten weitgehend
in Auswahl erfaBt. Ein Sseitiges Zeitschrif-
ten- und Quellenverzeichnis gibt einen Ein-
blick in die ausgewerteten Unterlagen. Auch
die formale Titelgestaltung und das typo-
graphische Satzbild haben Anderungen er-
fahren; die Zeitschriften-Sigel sind fortge-
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fallen. Als Grund fiir diese Anderungen teilt
der Hrsg. im Vorwort mit, daB die Biblio-
graphie aus der Praxis herausgewachsen sei.
JIhre ersten bescheidenen Anfinge reichen
in das Jahr 1946 zuriick, als der Hrsg. damit
begann, fiir die Musikabteilung der Stadt-
und Univ.-Bibliothek Frankfurt a. M. einen
Zeitschriften-Exzerpten-Katalog anzulegen.
Aus diesem, die Bestinde der eigemen Bi-
bliothek beriicksiditigenden Zettel-Katalog,
der als Arbeitsinstrument den Bibliotheks-
benutzern nodr heute zur Verfiigung steht,
entwickelte sich allmihlich die hier vorlie-
gende Bibliographie, und es haben sich in ihr
die Wiinsche der Besudser der Musikabteilung
und die Art und Weise ihrer Benutzung des
Kataloges niedergeschlagen ...“ Praktischen
Gesichtspunkten ist denn auch die Material-
aufgliederung entsprungen, die in 8 syste-
matischen Gruppen allen praktischen und —
durch die Register forderlich ergidnzt —
wissenschaftlichen Erfordernissen Rechnung
trigt. Die zahlreichen Untergruppen erleich-
tern dem Benutzer die Suche nach bestimm-
ten Sachgebieten erheblich,
Es wire zu wiinschen, daf8 die Bibliographie,
vorldufig fiir zwei Berichtsjahre in einem
Band zusammengefaBt, in Zukunft regel-
mibig erscheinen kann und auch fiir die
noch zu bearbeitenden Jahre 1940—1949
vorgelegt wird. Mit dem vorliegenden Band
hat der Hrsg. die Erwartungen der Forschung
aufs schonste erfiillt.

Richard Schaal, Schliersee

Fritz Winckel: Naturwissenschaftliche
Probleme der Musik. (Humanismus und
Technik, II, 1954, S. 12—23.) Verlag Franz
Vahlen GmbH., Berlin und Frankfurt a. M.
Der Verf. macht den Vorschlag, mittels
naturwissenschaftlich-analytischer Methoden
musikalische Vorginge zu untersuchen, um
auf diese Weise Einblick in die kiinstlerische
Struktur eines Werkes, seiner Interpretation
und dergl. zu erlangen. Er stellt ganz richtig
fest, daB man bei einer musikalischen Dar-
bietung die einzelnen Elemente, wie Ton-
héhe, Lautstirke, Klangfarbe und Tempo,
nicht getrennt voneinander und als unver-
dnderliche Bausteine betrachten kann, son-
dern daB diese Elemente sowohl in engstem
gegenseitigen Zusammenhang stehen als
auch auBerdem stdndigen Verdnderungen
unterworfen sind. Aus diesem Grunde
geniige auch nicht die Untersuchung der
stationdren Bestandteile eines Klanges, son-
dern es miifiten vor allem diese in stindiger
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Bewegung begriffenen Vorginge der wissen-
schaftlichen Betrachtung zugrunde gelegt
werden. — Da die Horvorgénge durch ob-
jektiv mefbare physikalische Erscheinungen
ausgelst werden, ist es natiirlich grund-
sitzlich méglich, durch objektive Analyse
auch Einblick in solche geistigen und kiinst-
lerischen Dinge zu erhalten, die sich im
Gesamtklang duBern. Diese Gedanken des
Verf. sind an sich nicht neu. Es sei z. B. auf
die Untersuchungen der Universitit lowa
(USA) hingewiesen, die bereits vor etwa
20 Jahren verdffentlicht worden sind. Es
fragt sich nur, ob man mit dieser Methode
wirklich weiterkommt und ob sich der Auf-
wand lohnt. Die bisher vorgelegten Ergeb-
nisse sind nicht geeignet, diese Zweifel zu
beseitigen, und alle gewonnenen Erkennt-
nisse beziehen sich doch nur auf sehr peri-
phere Dinge. Die Auffassung, daB ,ein
Musikwerk jeder Zeitepoche eine ausgewo-
gene Verteilung von Schonklang und Ge-
riusch” enthalten miisse, dient doch wohl
ebensowenig dazu, schépferische Begabung
zu ersetzen oder richtige Interpretation zu
ermdglichen, wie die Feststellung, daB die
durch die Noten angedeutete Tonhohe in den
seltensten Fillen exakt erreicht wird. Fine
vollige Verkennung der Tatsachen bedeutet
jedoch die Ansicht des Verf., die Ausfiih-
rung eines musikalischen Werkes lasse den
Zuhorer desto uninteressierter werden, je
besser die saubere technische Wiedergabe
sei. Das wiirde nur dann zutreffen, wenn der
Interpret sich damit begniigte, allein dufer-
liche technische Prizision der Darbietung,
nicht jedoch héchste kiinstlerische Gestal-
tung erzielen zu wollen. Vollendete tech-
nische Wiedergabe anzustreben, diirfte aber
stets selbstverstindliche Voraussetzung jeder
kiinstlerischen Arbeit sein.

Wilhelm Stauder, Frankfurt a. M.

Yury Arbatsky: Beating the Tupan in
the Central Balkans, Chicago, The New-
berry Library, 1953, VII, 64 S.

Walter G. Nau: A Triptych from the
Arbatsky Collection at the Newberry Li-
brary, Chicago, Gertners Ltd., 12 S.

»Von Arbatsky wurde bis jetzt aus politi-
schen (er ist staatenlos) und wirtschaftlichen
Griinden nidits verdffentlidit”, heiBt es in
MGG 1, Sp. 602, mit Ausnahme, so mdchte
ich hinzufiigen, eines recht umfangreichen
Artikels ,Proben aus der albanischen Volks-
musikkultur” in  Siidostforschungen VII
(1943), S. 228 ff., in dem wesentliche Teile
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der nun vorliegenden Dissertation iiber das
Tupanspiel bereits vorweggenommen sind.
Wohl aus Bescheidenheit hat A. diesen frii-
heren, doch in diesem Zusammenhang recht
wichtigen Artikel auch in dem Literatur-
verzeichnis der neuen Verdffentlichung ver-
schwiegen (Beating, S. VII, heift es sogar
ausdriicklich: ,the present study ist the only
surviving evidence of wmy scholarship in
this field“).

Jedenfalls diirfen wir uns freuen, diese
Studie nun nach einem Jahrzehnt grofer
Schwierigkeiten endlich verdffentlicht zu
sehen. Es ist ein eigenwilliger Weg, den der
Verf. geht, ein Weg, der den Musikfolklo-
risten in mancher Beziehung zu einer tiefe-
ren Kenntnis der Volksmusik (zumal einer
nichtabendléndischen) fithren kénnte, wenn
dieser Weg eben nicht nur unter ganz un-
gewShnlichen Verhiltnissen zu beschreiten
wire: iiber ein Lehrverhiltnis des For-
schers zu einem Volksmusiker, wobei sich
der Forscher von aller akademischen Weis-
heit und von aller westlich-musikalischen
Bildung ganz bewuBt fiir diese Zeit zu 13sen
hitte. A. hat seine Beobachtungen, die er
im theoretischen Teil des Buches in syste-
matisch aufbauenden Musikbeispielen vor-
legt, dem Volksmusiker Mehmed zu ver-
danken (den er 1943 in ,Proben . “ noch
nicht erwihnt). Er erzihlt nun anschaulich
die ungeheueren Schwierigkeiten, die er in
einer dreijihrigen Lehrzeit zu iiberwinden
hatte, um das Tupanspiel zu erlernen. Es
war ein Studium, zu dem einheimische
Volksmusiker zehn und mehr Jahre bend-
tigen, wiewohl sie manche Schwierigkeiten,
mit denen der westlich vorgebildete Musiker
A. zu kimpfen hatte, gar nicht kennen;
haben sie doch die unsymmetrischen Rhyth-
men im Blut und wachsen sie doch von frii-
hester Kindheit an mit ihrem Klang im Ohr
auf, so daB es z. B. kaum Wunder nehmen
kann, in Mazedonien Kinder, die kaum bis
drei zdhlen kénnen, auf der Trommel diese
uns fremden Rhythmen virtuos beherrschen
zu héren.

Fiir uns bedeutet es einen schmerzlichen
Verlust, da wir zu den wertvollen Auf-
zeichnungen — die gesamte Sammlung A.s
umfaBte ,iiber tausend albanische instru-
mentale und vokale Volksweisen, wobei die
Varianten gar nicht einmal wmitgerechnet
sind“ (,Proben”, S.229; in MGG heiBit es
etwas genauer: ,etwa 3000 Aufzeidinungen
albanischer Instr.melodien, etwa 1000 maze-
donischer und eine gewisse Anzahl serb.,
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kroat., bulg. u. a. Volksweisen") — nicht
auch die den lebendigen Eindruck dieser
ungeheuer interessanten Musikiibung ver-
mittelnden Schallaufnahmen besitzen, die A.
,on a specially constructed portable ma-
chine” (,Beating  “, S. VII) aufgenommen
hatte. Die Aufnahmen, die spiter kon-
fisziert wurden, waren gréBtenteils in Prag
bereits transkribiert worden. (In ,Proben...”
heiBt es allerdings: ,Beim Festhalten der
Volksweisen war ich i m m e r auf mein Ge-
hér angewiesen, denn fiir mechanische Auf-
nalimen fehlten alle notwendigen Mittel”).
Auch auBerhalb des theoretischen Hauptteils
des Buches bringt A. eine Menge interessan-
ter Einzelheiten iiber den Gebrauch und die
Herkunft des Tupanspiels auf dem Balkan,
so z. B. Hinweise auf das obligate Gegen-
einander der Rhythmen von Tupan, Zurna
und Tanz. Der Verf. nennt das Phinomen
»a sort of rhythmical counterpoint® (S. 14),
das heiBt aber natiirlich nicht, daB ,the
dancers are in no way bound to the time of
the dance-tune” (ebenda). Die Bindung des
Trommlers an den Tanz verdiente m. E.
eine breitere Behandlung, da der Trommler
in vielen Fillen selber Tinzer ist (albanisch
Jlodétuer” heift sowohl Tinzer als auch
Trommler) und gerade in der Gleichzeitig-
keit von Trommelspiel, Trommeltanz, Zurna-
spiel und Reigentanz sozusagen ein vier-
facher ,rhythmical counterpoint* zum Aus-
druck kommt.

Die Symbiose Zurna-Tupan ist, wie mir
scheint, keineswegs so ungemischt und rein,
wie es A. (S. 3) darstellt und wie es F. Bose
in seiner Rezension (Musica VIIII, 1954
S.521) noch unterstreicht. Zuweilen sieht
man in Mazedonien die Zurna —wohl unter
westlichem EinfluB — ersetzt durch eine
Klarinette oder gar eine Trompete. Umge-
kehrt sah ich zur Zurna die Rahmentrommel
gespielt. Vor allem aber in Bulgarien scheint
die Festigkeit dieser Symbiose merklich ge-
stort: dort ertdnt der Tupan besonders
hiufig zur Gajda (Dudelsack), ja zuweilen
sogar zu Kaval, Gadulka und Tambura.
Nicht ganz einverstanden kann ich mich mit
der Stellung des Verf. zu den Zigeuner-
musikanten erkldren, die er als einfache
Parasiten abtut, gesteht doch selbst der
Serbe T R. Gjorgjevi¢ (Die Zigeuner in
Serbien, Budapest 1903) in seinen Ausfith-
rungen iiber die Zigeuner als Musikanten
(S. 45 ff.): ,Die Serben pflegen im iibrigen
sehr schwach die Musik, und gibe es keine
Zigeuner, wer weifl, wie es in Serbien iiber-
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haupt mit der Musik stiinde”. Diese Fest-
stellung scheint mir, auf Mazedonien ange-
wendet, kaum iibertrieben. Fast alle Tupan-
spieler, die ich in Mazedonien fand, waren
Zigeuner, und slawische Kenner selbst geben
mir in dieser Beobachtung durchaus Recht.
Die Geschichte des Tupanspieles auf dem
Balkan scheint, so weit wir sie verfolgen
kénnen, geradezu darauf hinzudeuten, daf
es gar nicht die Tiirken waren, sondern die
Zigeuner, die das Instrument ins Land ge-
bracht haben (vergl. hierzu meine Studie
»Der Tanz mit der Trommel“, Regensburg
1954).
Man findet durchaus historische Belege iiber
das Vorkommen des Instruments im Mittel-
alter, und es ist m. E. wesentlich, diese, zu-
mal aus der Tiirkei, (wie auch Vergleichs-
objekte aus dem gesamten vorderen Orient)
heranzuziehen. Gerade die Tiirkei hat auch
in der folkloristischen Literatur wichtige
Beitrige zum Thema Tupan (bzw. ,Davul”,
wie das Instrument bei den Tiirken heifit)
geleistet, z. B. auch zur Etymologie des Na-
mens, mit der sichvor allem M. R. Gazimihal
(Ankara) befafit hat.
Es ist ohne Zweifel ein Verlust, daBl es A.
nicht vergdénnt war, seine Studien fortzu-
setzen und zu erginzen; denn vieles wire
zu dem ganzen Fragenkomplex noch zu
sagen. Bedauerlich ist auch, daB die Samm-
lung, wie A. selbst sagt, nicht ohne Liicken
ist, da z. B. ,bei etwa einem Drittel der ge-
sammelten Volksweisen sogar die Angabe
des Ortes, in welchem sie aufgezeichmet
wurden, fehlt (,Proben”).
Der wissenschaftliche Wert der drei Beispiele
balkanischer Musik, die W.G. Nau unter
dem Titel ,A Triptych from the Arbatsky
Collection” arrangiert und herausgegeben
hat und die mit englischen Texten unterlegt
sind, ist infolgedessen begrenzt, so daB, wie
es ausdriicklich heifit, A. der Publikation nur
mit Vorbehalt zugestimmt hat.

Felix Hoerburger, Regensburg

Christébal de Morales: Opera
Omnia. Volumen II: Motettes [-XXV. Hrsg.
von Higinio Anglés. (Monumentos de la
Musica Espafiola XIII.) Consejo Superior
de Investigaciones Cientificas Delegacidn de
Roma, 1953. 38 u. 202 S.

Der 1. Band der Morales-Gesamtausgabe
(Missarum Liber Primus) ist in dieser Zeit-
schrift (VIII, 119 ff.) bereits ausfiihrlich be-
sprochen worden. Fiir den 2. Band hat Anglés
aus dem bisher noch keineswegs vollstin-
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dig bekannten Motettenschaffen des Mei-
sters 25 Stiicke ausgewihlt. Da es keinen
Druck gibt, der ausschlieBlich Motetten von
Morales enthilt, war dem Hrsg. von vorn-
herein die Mdglichkeit gznommen, die Reihe
der Motetten mit der Neuausgabe eines sol-
chen Drucks zu beginnen, wie es etwa bei
der Willaert-Ausgabe geschehen ist. Viel-
mehr flieft die gedruckte Uberlieferung auf
diesem Gebiet bei Morales ausgesprochen
sporadisch. Das Quellenverzeichnis zum vor-
liegenden Band zdhlt nur 14 Drucke auf,
von denen die allermeisten wiederum nur
bis zu 4 Morales-Motetten enthalten. Eine
Ausnahme bilden nur die beiden Druckz von
Scotto (1543) und Gardane (1546), die schon
im Titel Morales nennen, gleichzeitig aber
auch Werke ,multorum eximiae artis viro-
rum” verdffentlichen. In ihnen ist der Anteil
des Meisters unvergleichlich gréBer (10 bzw.
13 Motetten). Demgegeniiber sind allein fiir
den 1. Band 22 Handschriften genannt, dar-
unter 9 in iberischen Bibliotheken.

A. erklart im Vorwort, er habe bisher 90
Morales-Motetten gefunden, sei aber davon
iiberzeugt, daB diese Zahl sich im Laufe
der Zeit noch erhéhen werde. Zweifelhafte
Werke sind in der Zahl nicht enthalten.
Von den 90 Werken sind 52 nur handschrift-
lich iiberliefert, ein erstaunlich hoher Pro-
zentsatz, wenn man an den Ruhm denkt,
dessen sich Morales offenkundig erfreute.
Da der Hrsg. eine Auswahl nach chronologi-
schen Gesichtspunkten verwerfen mufte
(schon wegen der iiberwiegend handschrift-
lichen Uberlieferung und weil eine solche
Ordnung nur nach <ingehenden Studien
versucht werden koénnte), hat er sich dazu
entschlossen, die 25 Stiicke nach der Stim-
menzahl und innerhalb der dadurch gewon-
nenen Gruppen nach dem Kirchenjahr zu
ordnen. So bietet er uns eine Bliitenlese
von 11 vierstimmigen, 10 fiinfstimmigen
und 4 sechsstimmigen Werken. Er hat dabei
auch darauf verzichtet, die Motetten aus den
beiden erwihnten Drucken, die weitgehend
konkordant sind, sozusagen als Grund-
stock fiir seine Auswahl zu benutzen. Soweit
ich sehe, sind nur 4 von den 10 bzw. 13
Stiicken aus diesen Sammelwerken aufge-
nommen.

Dem kritischen Bericht sind 8 Seiten Faksi-
miles vorangestellt, auf denen Titelbldtter
oder einzelne Seiten aus Drucken sowie 4
Kompositionsanfinge aus spanischen Chor-
biichern wiedergegeben sind. Der kritische
Bericht selbst bringt ein Quellenverzeichnis,
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das um so wertvoller ist, als in ihm auch
die anonym iiberlieferten, von A. identifi-
zierten Motetten aufgefithrt werden. Da bei
jeder Quelle nicht nur die im vorliegenden
Band verdffentlichten, sondern alle in ihr
enthaltenen Werke von Morales zitiert wer-
den, erhilt man wichtige bibliographische
Aufschliisse. Zu spanischen Handschriften
werden die notwendigen Hinweise auf
Bibliothekskataloge und dergleichen gege-
ben. Wo bisher keine Literatur vorhanden
ist, wie bei einem Ms. aus dem Kathedral-
archiv zu Tarazona, gibt A. dankenswerter
Weise ein Inhaltsverzeichnis. Bei der Durch-
sicht der Handschriften-Liste wird man sich
wieder einmal des Reichtums der spanischen
Uberlieferung bewufBt, deren nationale Be-
dingtheit nicht zu verkennen ist.

Die Anmerkungen zu den einzelnen Wer-
ken gehen zunichst kurz auf die Editions-
technik ein, iiber die noch etwas zu sagen
sein wird. Auffallend ist, wie spirlich mzist
die Lesarten- und Abweichungen-Vermerke
sind, manchmal vielleicht eine Folge der re-
lativ exakten Vorlagen, manchmal aber
auch durch summarische Hinweise auf eine
Quelle verursacht. Im iibrigen ist das Stu-
dium dieser Anmerkungen fiir jeden, den
die Frage der Quellenstreuung interessiert,
héchst anregend. Nur selten findet sich eine
Komposition, die in einer langen Reihe von
Quellen enthalten ist. Meist handelt es sich
um 3—4 Quellen, manchmal sogar um sin-
gulire Uberlieferungen. Nur eine Motette
(,Lamentabatur Jacob“) ist in 7 Quellen
(darunter nur ein Druck!) nachweisbar. Es
wird kein Zufall sein, daB die singulir iiber-
lieferten Stiicke, bis auf eines, aus spani-
schen Mss. stammen. Erstaunlich bleibt, daf
ein verhiltnismiBig diinn verbreitetes Mo-
tettenopus in so weiter Streuung iiberliefert
ist. Von den 14 Drucken sind nur 7 italie-
nischer Herkunft, zwei in den Niederlanden
und nicht weniger als 5 in Deutschland
(diese bezeichnender Weise fast alle sehr
spit) erschienen. Unter den Mss. finden sich
einige moderne Kopien in Partitur, so daf
man fragen muB, ob sie iiberhaupt als pri-
mire Quellen hitten erwidhnt werden miis-
sen. Man muB doch wohl die Partiturkopien
in der Universititsbibliothek Coimbra, dem
Britischen Museum, der Miinchener Staats-
bibliothek, der Pariser Bibliothéque du Con-
servatoire, der Biblioteca Vaticana und der
Wiener Nationalbibliothek abziehen, deren
ilteste (Coimbra) aus dem 17. Jahrhundert
stammt, wihrend fast alle anderen erst im
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19. Jahrhundert entstanden sind. Alle diese
Abschriften sind sicherlich nach Drucken
spartiert. Sie sind jedenfalls keine echten
handschriftlichen Quellen und wiirden erst
dann von Bedeutung sein, wenn sie etwa
ehemals vorhandene, heute aber verschol-
lene Kompositionen auf unsere Tage her-
iibergerettet hitten. Stellt man sie mit den
primédren, zeitgendssischen Mss. auf eine
Stufe, so ergibt sich ein schiefes Bild. Nimmt
man sie nidmlich aus der Reihe der alten
Handschriften heraus, so reduziert sich de-
ren Zahl von 22 auf 14; es bleiben 8 spa-
nische und 6 vatikanische Mss. iibrig. Fiir
die 25 Motetten des Bandes bedeutet das
immerhin, daB nicht eine einzige hand-
schriftliche Quelle aus Bereichen stammt,
zu denen Morales nicht durch Herkunft
und Titigkeit in Beziehungen gestanden
hat. Erinnert man sich ferner daran, da8
A. selbst den Anteil der nur handschrift-
lich nachweisbaren Motetten auf 52 von 90
beziffert, so kann man vielleicht schon jetzt,
da erst ein knappes Drittel aller Motetten
vorliegt, den SchluB wagen, daB Morales
vorwiegend in spanischen und rémischen
Mss. vertreten ist.

Zur Editionstechnik, die in Notenwerten,
Schliisselung, Taktstrichen usw. der des 1.
Messenbandes entspricht, erkldrt der Hrsg.
in einem kurzen Satz, er habe die semitonia
subintellecta nur im unbedingt notwendigen
Mage erginzt. DaB diese schwierige Frage
auch von ihm nicht ganz einheitlich geldst
wird, geht aus manchen Akzidentien-Ergin-
zungen hervor Besonders auffallend scheint
mir das an Nr. 7 ,Per tuam crucem” zu
werden. Hier tendiert A. offenbar nach a-
moll, indem er z. B. das g auch da erhéht,
wo weder die Stimmfiihrung noch der Zu-
sammenklang das verlangen. So macht er
aus dem Akkord e—g—h, mit dem die Se-
cunda pars beginnt und der viermal nach-
einander erklingt, ein e—gis—h. Dadurch
wird er gezwungen, kurz darauf in der Ober-
stimme (Takt 67) ebenfalls gis statt g vor-
zuschlagen. Nun wiederholt sich aber der
Melodiezug der Oberstimme, der auf die-
sem g bzw. gis schlieBt, in Takt 69—72 eine
Quarte hoher. Konsequenter Weise muf
also hier der Schlufiton ¢ zu cis erhsht
werden, und so erhilt man nach A. an die-
ser Stelle (Takt 72) einen A-dur-Klang. An
anderen Stellen desselben Satzes dagegen
muB der Stimmfithrung oder des Zusammen-
klangs wegen g bleiben, so dafl die Kom-
position zwischen Kirchenton und a-moll
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schwankt. Auch die Vorliebe fiir die Ernie-
drigung des e zu es oder fiir die ErhShung
des ¢ zu cis in Stiicken mit vorgezeichnetem
b fithrt zur Angleichung an g-moll oder d-
moll. So geneigt man auch sein mag, bei
Morales eine Tendenz zur Abldsung der
alten toni durch Dur und Moll anzuneh-
men, so sehr bleibt doch erst noch zu be-
weisen, ob und in welchem Mafe er die mo-
derne Tonalitit iiberhaupt intendiert. Man
erinnert sich iibrigens, daB vor etwa 20
Jahren R. Casimiri in seiner Zeitschrift
Note d’Archivio eine Revision der Pale-
strina-Ausgabe gefordert hat, weil er im
Grunde genommen dieselbe Angleichung der
Melodik und Harmonik an die ,Tonalit4t"
fiir richtig hielt, die A. jetzt bei Morales
vorschldgt. Vielleicht wire es gut gewesen,
wenn A. eine plausible Erklirung und Be-
griindung fiir sein Verfahren im Vorwort
der Ausgabe gegeben hitte. Der mit den
schwierigen Problemen der Akzidentienset-
zung nicht oder wenig vertraute Benutzer
wird sich jetzt an die Erklirung halten, daB
hier die Akzidentien nur in dringend not-
wendigem Mafe ergéinzt seien. Der wissen-
schaftliche Benutzer wird aber nicht immer
von dieser Notwendigkeit iiberzeugt sein;
gerade darum hitte man ihm sagen sollen,
nach welchen Prinzipien man die Akziden-
tien hinzugesetzt hat. Im iibrigen sind solche
Zusitze allerdings stets dadurch kenntlich
gemacht, daB das Vorzeichen iiber die be-
treffende Note gesetzt ist; es kann also
niemand irregefithrt werden.

Wiederum enthilt sich A. in seinen kurzen
Bemerkungen zu Stil und Wert der Morales-
Motetten dankenswerter Weise jeder Uber-
treibung. Man wird ihm ohne weiteres zu-
stimmen, wenn er den ,dramatismo espa-
#iol“ des Francisco Guerrero und des To-
mas Luis de Victoria in vielen Motetten des
Morales bereits vorgeformt findet und wenn
er seinen Meister als Wegbereiter des gol-
denen Zeitalters spanischer Polyphonie be-
zeichnet. Die Vorliebe fiir dramatische
Texte, in denen , el didlogo entre personajes
sagrados“ eine Rolle spielt, und die daraus
resultierende ,miisica profundamente de-
scriptiva® lassen sich nicht verkennen. Viel-
leicht wire aber doch erst nachzuweisen,
daB die Musik des Morales , mistica en sumo
grado” ist, wie A. schreibt. DaB sie an vie-
len Stellen diesen Eindruck erwecken kann,
soll nicht bestritten werden, nur miifite man
untersuchen, wodurch sie es eigentlich tut.
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Alles in allem kénnen wir auch fiir diesen
Band der Ausgabe dem Hrsg. und seinen
Helfern nur dankbar sein und ihn begliick-
wiinschen. Er zieht zinen Meister ganz ans
Licht, dessen bisher bekannte Werke von
jeher den Wunsch wachgerufen haben, sein
Gesamtschaffen kennenzulernen. Wie A.
selbst sagt, muB noch festgestellt werden,
worin der persénliche Beitrag des ,Morales
Hispanus“ zur Entwicklung der Motette,
wie der Messe, besteht. Dieser erste mehr
universal gerichtete und international be-
rithmte Spanier gibt uns also noch Aufgaben
genug auf. Zu deren Bewiltigung bietet die
neue Ausgabe mit jedem ihrer Binde Ge-
legenheit. Man kann nur hoffen, daff sie
ebenso ziigig fortschreitet, wie sie begonnen
hat, und daB uns recht bald w=itere Bénde
in derselben guten Ausstattung vorgelegt
werden, Hans Albrecht, Kiel

Elias Nikolaus Ammerbach: Zwei
vierstimmige Passamezzi, hrsg. von Felix
Oberborbeck, Zeitschrift fiir Spielmusik,
192. Heft, Celle 1954, Hermann Moeck
Verlag.

Die , Zeitschrift fiir Spielmusik“ wendet sich
an musizierende Laien und bringt ihnen
altes und neues Musiziergut nahe. In einer
Zeit hochgespannter Tagesforderungen an
den Menschen ist das zweifelsohne ein 16b-
liches Unterfangen, dem man nur wiinschen
mochte, daB es den Strémungen des Alltags
nicht erliege. Das 192. Heft dieser all-
monatlich erscheinenden Zeitschrift bietet
zwei Passamezzi von Elias Nikolaus Ammer-
bach, der 1561—1595 als Thomasorganist in
Leipzig gewirkt hat. Der ausfiihrliche Vor-
bericht des Hrsg. vermittelt ein verstind-
liches Bild von der Eigenart dieser Kompo-
sitionen, die wahrscheinlich nicht einmal von
Ammerbach selbst stammen, denn seine
beiden erhaltenen Sammlungen, die in Ta-
bulaturschrift notiert sind, enthalten viele
Stiicke unbekannter Komponisten. Oberbor-
beck verweist auf die Arbeiten von W Eh-
mann, der eine Gesamtausgabe der Werke
Ammerbachs plant. Sollte sie wirklich so
wichtig sein? Bei aller Ehrfurcht vor den
Schitzen der Vergangenheit miiite man sich
doch fragen, ob mit einer solchen Ver-
Sffentlichung wirklich eine Liicke geschlossen
werden kann.

Die Spielanweisung, daB die beiden vier-
stimmigen Stiicke sowohl fiir Blockflsten als
auch fiir Streicher, ja sogar als Blechbliser-
quartett gut klingen, 148t der Ausfithrung
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weiten Raum. Sicher wird auch nichts da-
gegen einzuwenden sein, sie gemischt zu be-
setzen. Die Ubertragung der beiden alt-
italienischen Tinze im geraden Takt mit
anschlieBenden Galliarden besorgte der Eng-
linder Francis Grubb. Leicht ausfithrbar und
hiibsch in der Erfindung, werden sie als
freundliche Hausmusik sicherlich willkommen
sein. Helmut Wirth, Hamburg

Antonio de Cabezén: Claviermusik,
Obras de Musica para Tecla. Arpa y Vi-
huela, bearb. und hrsg. von Marcario San-
tiago Kastner, Mainz 1951, Edition
Schott 4286.

— 4 Tientos, hrsg. von Max Drischner,
Tiibingen 1953, C. L. Schultheif}.

Mit Recht hat man Cabezén als den grofiten
Orgel- und Klaviermeister vor Sweelinck
bezeichnet. Umso weniger entspricht es
seiner Bedeutung, wenn sein Werk bisher
nur durch eine kleine Zahl von praktischen
Ausgaben zuginglich gemacht worden ist.
Lediglich in Sammelausgaben von Straube,
Kaller, Auler, Apel u. a. finden sich einige
Sitze. Die beiden vorliegenden Verdffent-
lichungen sind somit die ersten, die aus-
schlieBlich diesem grofien Spanier gewidmet
sind.

Mit den Stiicken aus den ,,Obras de musica“
(1578) legt Kastner eine Auswahl vor, die
insofern charakteristisch ist, als sie die
wichtigsten von Cabezén gepflegten Gattun-
gen beriicksichtigt. Es handelt sich um einen
grofen zweiteiligen Tiento (Ricercar), drei
Variationenreihen (Diferencias), drei kolo-
rierte Bearbeitungen von mehrstimmigen
Vokalkompositionen (Glosas) und die schwer
zu klassifizierende Bearbeitung ,Duuinsela®.
In einer lingeren und sehr instruktiven Ein-
fithrung wird der Benutzer mit Leben, Schaf-
fen und kiinstlerischer Personlichkeit Ca-
bezéns vertraut gemacht. Die Angabe des
Geburtsdatums (1510) bedarf allerdings der
Korrektur (vgl. H. Anglés in MGG II). Die
Editionsgrundsitze sowie die Anweisungen
zur Auffithrungspraxis bei der Wiedergabe
auf Orgeln mit und ohne Pedal, auf Cem-
balo, Clavichord, Laute und Harfe werden
gut begriindet. Vor allem verdient die ein-
leuchtende Erklirung hervorgehoben zu
werden, die K. fiir die Fermatensetzung
Cabezéns gibt. Die Tientos und die Mehr-
zahl der Glosas — auf die wenig gliickliche
Ubersetzung ., Glossen” sollte verzichtet
werden — unterscheiden sich nidmlich von
den Diferencias dadurch, daB diese im Ge-
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gensatz zu jenen durch Fermaten unterteilt
sind. Diese dienen aber nicht zur Bezeichnung
der einzelnen Variationen, sondern es wer-
den deren jeweils zwei oder mehrere zu
Gruppen zusammengefait. Daraus folgert
K., daB Cabezén sowohl fiir solche gré-
Beren Abschnitte als auch fiir alle Stiicke
ohne Fermaten eine einheitliche Registrie-
rung bzw. einheitliche Klanggebung gefor-
dert habe. Das entspricht ganz dem Stil
dieser Musik, die primir nach dem Prinzip
der Einheitlichkeit gestaltet ist. — Merk-
wiirdigerweise ist dem Hrsg. entgangen,
daB dem ,Duninsela“ groBere Teile der
hiufig belegten Chansonmelodie ,D’ont vient
cela® oder ,Dout vient cela” zugrunde
liegen. Hinweise finden sich bei ]. Rollin,
Les chansons de Clément Marot, Paris 1951,
und ] Ward, The use of borrowed material
in 16th century instrumental music (Journal
of the AMS V, 1952),

Eine wertvolle Ergénzung zu der Auswahl
K.s bilden die vier von Drischner heraus-
gegebenen Tientos, von denen zwei aus den
,Obras” und zwei vermutlich aus der Tabu-
latur von Venegas de Henestrosa (1557)
stammen. Leider vermifit man die Angabe
der Primirquelle, wie auch aus dem Vorwort
weniger der Forscher als der Praktiker
spricht, der seine Erfahrungen mit dem Werk
Cabezéns wihrend seiner langjihrigen Ti-
tigkeit als Organist niedergelegt hat. Bei
der Gestaltung des Notentextes lehnt sich
D. an K. an, dem er sich auch in anderer
Hinsicht verpflichtet fiihlt. Allerdings geht
er insofern iiber K. hinaus, als er auch bei
den Tientos vom Prinzip einer durchgehend
einheitlichen Regcistrierung abweicht. Doch
betont er mit Recht, daB die einzelnen
Abschnitte in sich keine spaltklangliche Be-
handlung vertracen. Die Ausfiihrung der
Tientos durch mehrere Instrumente 148t sich
von der damaligen Auffithrungspraxis her
rechtferticen. Zu diesem Zweck hat der
Verlag Einzelstimmen bereiteestellt. Es wire
sehr zu wiinschen, da das Werk Cabezéns
durch weitere Ausgaben fiir die Praxis er-
schlossen wiirde. Kurt Gudewill, Kiel

Willi Kahl: Das Charakterstiick. (Das
Musikwerk.) Arno Volk-Verlag, Kéln 1955.
Wenn der Hrsg. der Sammlung ,Das Musik-
werk” einen eigenen Band fiir das Charak-
terstiick vorlegt, so erweist der Inhalt des
80 Seiten starken Heftes die Notwendigkeit
dieser (vermutlich) erstmaligen Zusammen-
stellung. Sie wurde einem bewihrten Ken-
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ner anvertraut, dem wir grundlegende Ar-
beiten iiber das weitschichtige Thema ver-
danken. Die 16 Seiten lange Einleitung gibt
eine nahezu liickenlose Darstellung der Ent-
wicklung des Charakterstiicks und geht iiber
das im gleichnamigen Artikel von MGG
bereits grundlegend Gesagte hinaus. Die
Definition des Begriffs, bei der restlose
Klarheit nicht zu erreichen ist, hilt sich an
das Beethovensche ,Mehr Ausdruck der
Empfindung als Malerei” und sieht es in
seinem Schwebezustand zwisdien versdiie-
denen Bereidien der Instrumentalmusik”
Infolgedessen bleibt die Auswahl keineswegs
auf die (auch vierhindige) Klaviermusik be-
schrinkt, wenn auch, schon aus rdumlichen
Griinden, die 38 Beispiele nicht iiber die
4stimmige Besetzung hinausgehen. Die Mag-
lichkeit eines Charakterstiicks wird schon
fiir die Zeit ab 1400 an 7 Beispielen nach-
gewiesen, deren Merkmale freilich nicht ein-
hellig deutlich sind, die aber zweifellos zum
Thema gehdren, zumal sie aus den Wurzeln
der Form, Lied und Tanz, kommen. Die
wahre Stunde fiir das Charakterstiick schlug
erst im expressiven Barock, als dessen Re-
prisentanten Gaultier, Froberger und Cou-
perin vorgestellt werden und dessen gréfiter
Meister, J. S. Bach, mit 2 Beispielen er-
scheint, deren eines, das bekannte b-Pri-
ludium aus dem ersten , Wohltemperierten
Klavier“, iibrigens auch durch eines der
shnlich gearteten, weniger bekannten Stiicke
von J. C. F. Fischer (vgl. Ausg. Werra,
S. 46, 65, besonders S. 9) hitte ersetzt wer-
den konnen. Fruchtbar ist der feinsinnige
Gedanke, geschichtliche Zusammenhinge
durch Parallelen zu erhellen, hier durch
Stiicke, die nach der Devise ,Trauer und
Trost” durch die Jahrhunderte wandern. Eine
besonders dankenswerte Gabe ist hier der
Abdruck des C. Ph. E. Bachschen ,Abschied
vom Silbermannschen Clavier” nach einem
kaum zuginglichen Mitauer Neudruck von
1916. Mit dem Beginn des 19. Jahrhunderts
wichst die Fiillle der Charakterstiicke, die
sich nun ,ihr Eigenleben auflerhalb zykli-
scher Bindungen endgiiltig gesichert haben”,
derart an, daB eine Auswahl auch nur des
Bezeichnendsten ein kaum ldsbares Problem
wird. Mit Absicht wird das heute Zugéng-
liche, d. h. in erster Linie die grofien Meister
von Beethoven bis Pfitzner, von der Auf-
nahme ausgeschlossen, dafiir aber ihre dies-
beziigliche Stellung klar und erschépfend
umrissen. Die Typen, denen die Gattung
bis auf unsere Zeit nun ihre endgiiltige Pra-
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gung verdankt (die siiddeutsche um Worci-
zek, die norddeutsche um Field und Burg-
miiller und die Etiidenliteratur), sind durch
die vielfiltigen Hinweise Kahls so bekannt
geworden, daB es direkter Beispiele nicht
mehr bedurfte. Interessant die Anfangs-
verwandtschaft von Tauberts ,Minnelied”
und Chopins Prélude op. 28, Nr. 17, und
doch welcher Unterschied! In wieviel Aus-
drucksbereichen das doch assoziativ ange-
legte Charakterstiick heimisch wurde, zeigt
die Auswahl: Neben den 2 meisterhaften
Kanons Rheinbergers stehen Lieder (Taubert,
Jensen), ein Prélude (Heller), eine Triumerei
(R.StrauB, sehr dankenswert!), ein geistvolles
Tonspiel (Sjégren) und ein Tanz (Tiirk).
Gewil verbot es nur der Raum, auch das
Einmiinden literarischer Formen (Ghaselen
op. 13 von F. Draeseke, Akrosticha op. 7 von
H. v. Herzogenberg) nachzuweisen. Ein be-
lehrendes Zeugnis fiir die Berithrung mit den
polyphonen Formen hitte auch die wenig
bekannte Schumannsche Fughette aus op. 32
geboten. Leider ergab sich keine Gelegen-
heit, den im Charakterstiick universellen
und ganz persdnlichen Th. Kirchner zu Wort
kommen zu lassen, dessen NachlaBgabe , Nur
Tropfen“ fiir Streichquartett einen der kon-
zentriertesten Belege fiir musikalische Minia-
tur bildet. Besonders erfreut muB man iiber
den nachdriicklichen Hinweis auf Z. Fibich
sein, dessen klavieristisches Gesamtwerk, in
Deutschland wohl nicht véllig erreichbar und
im Artikel vonMGG nicht vollstindig auf-
gefithrt, eine wohl zu enge Bestimmung
fand, wenn es dort ,zwischen die Klein-
meister Scharwenka, Reinecke und Kircner
eingereilit” wird. Hochst gewissenhafte und
ausfiihrliche , Quellennachweise und Bemer-
kungen” erhdhen den Wert der iiberaus
gehaltvollen Gabe, die — gerade im Rahmen
einer vielbeachteten Serie — berufen ist,
Vorurteile zu beseitigen und Fehlurteile zu
berichtigen. Reinhold Sietz, Kéln

Loys Bourgeois: Le Droict Chemin de
Musique, Genf 1550. Faksimile-Nachdruck
hrsg. von P.-A. Gaillard, Kassel und
Basel 1954, Birenreiter-Verlag (= Docu-
menta musicologica, Reihe 1, Nr. VI).

Loys Bourgeois ist bisher vor allem im Zu-
sammenhang mit dem Hugenotten-Psalter
als Schopfer einer groBen Zahl von Melo-
dien sowie als Komponist mehrstimmiger
Satze und damit als Wegbereiter Goudimels
bekannt. P.-A. Gaillard, der sich schon um
die Erforschung von B.s kompositorischem
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Werk verdient gemacht hat, legt jetzt auch
die Schrift des Musikerziehers B. vor.

Das Vorwort dieser aus der Praxis erwach-
senen Gesangslehre geht sofort — ohne ein
Abschweifen in die Musica theorica — auf
das eigentliche Anliegen ein. Wenn B. seine
Schrift ,Le Droict Chemin® iiberschreibt, so
meint er damit die Methode, nach der ein-
fachen Skala der Hexachordsilben von Noten
singen zu lernen, im Gegensatz zur Praxis
des Singens nach der Guidonischen Hand,
die offenbar in Frankreich zu seiner Zeit
noch die gebrduchliche gewesen ist. Die
Solmisation, fiir die die zeitgendssischen
deutschen Theoretiker ein kompliziertes und
dennoch nicht liickenloses Regelsystem kon-
struieren, erkldrt B. auf eine bemerkenswert
einfache Weise. Das Verstindnis fiir das
Mutieren wird dem Schiiler schon dadurch
leichter gemacht, dafl B. eine neue Art der
Silbeneinpriagung erfindet: Er setzt bei je-
dem Tonbuchstaben zuerst die Silbe im
cantus mollis, dann die im cantus naturalis
und schlieBlich die im cantus durus (also
f ut-fa statt f fa-ut; a mi-la-re statt a la-
mi-re; c sol-ut-fa statt c sol-fa-ut usw.). Er
wollte die Schiiler nicht mechanisch lernen
lassen, daB die Mutation in einem bestimm-
ten Ton mit einer bestimmten Silbe durch-
gefiihrt werden miisse, sondern sie sollten
sich dessen bewufit sein, daff sie z. B. vom
cantus wollis in den cantus naturalis iiber-
gingen. Seine diesem Grundgedanken die-
nende Art der Silbeneinprigung hat sich
in Frankreich im Gegensatz zu Deutschland
lange Zeit behauptet. — Von besonderer
Bedeutung sind die Ausfithrungen iiber die
Kadenzen. Nicht nur in der Kadenz auf e,
sondern auch in der auf a verbietet B. die
Erhdhung der vorletzten Note zum Sub-
semitonium. Er schreibt hier den Ganzton-
schritt vor, ,als ob es keine Kadenz wire”.
Vom Komponisten verlangt er zur Ver-
meidung von Irrtiimern eine genaue Akzi-
dentiensetzung. — An die Anfangskapitel
kniipfen die beiden SchluBkapitel mit den
Anweisungen fiir das Einiiben einstimmiger
Psaltermelodien unmittelbar an. Die da-
zwischenliegenden Abschnitte iiber die Men-
suraltheorie fallen, im Grunde genommen,
aus diesem Rahmen heraus. Sie fithren an
die polyphone Kunst der grofen Nieder-
linder heran, an deren Pflege im Schul-
unterricht die reformierte Kirche kaum ein
Interesse gehabt haben kann. Méglicher-
weise hat B. die Anordnung seines Lehr-

buchs gerade deshalb so gewihlt. Auch in
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diesen Kapiteln erfreut die Klarheit, mit
der der Pidagoge die komplizierte Materie
verstindlich zu machen weif. Mit Recht
kann der Hrsg. in seinem Nachwort den
Traktat als Anleitung fiir den heutigen
Unterricht in der Mensuralnotation emp-
fehlen. Wihrend andere Autoren jedes Ka-
pitel als etwas Neues darzustellen bestrebt
waren, zeigt B. das Gemeinsame der einzel-
nen Proportionen auf und kniipft in seinen
Definitionen stets an das Bekannte an. —
Auch einige auffiihrungspraktische Hinweise
gibt der Traktat. So verspricht sich B. eine
groBere Annehmlichkeit des Gesangs davon,
daB man bei 4 aufeinanderfolgenden Semi-
minimen die (konsonierenden) ersten und
dritten Noten dehnt, so als ob sie punktiert
seien.

Mit dem 6. Band der Reihe der Druck-
schriften-Faksimiles kommt in den Docu-
menta musicologica zum ersten Mal ein
nichtdeutscher Autor zu Wort. Die deutsche
Musikwissenschaft wird den Nachdruck des
»Droict Chemin“ lebhaft begriifien. Fiir den
Vergleich der deutschen und der franzdsi-
schen Musikpidagogik bei der Vermittlung
der Anfangsgriinde des Singens und bei der
Behandlung der Mensuraltheorie hat der
Hrsg. ein auBerordentlich aufschluBreiches
Dokument vorgelegt. Martin Ruhnke, Berlin

JLE.B.C.Majer: Museum Musicum Theo-
retico Practicum, Schwibisch-Hall 1732,
Faksimile-Nachdruck, hrsg. von Heinz Bek-
ker, Kassel und Basel 1954, Birenreiter-
Verlag (= Documenta musicologica, Reihe 1,
Nr. VIII).

Der hier im Nachdruck verdffentlichte Trak-
tat war ,zum nutzlicdien Gebrauch aller
und jeder Music-Liebhaber”, die sich im
Selbstunterricht auf den verschiedensten
Instrumenten ausbilden wollten, bestimmt.
Uber die Person des Verfassers wissen wir
bisher nur, da er Kantor und Organist an
der St. Catharinenkirche in Schwibisch-Hall
und gleichzeitig Stadtschreiber gewesen ist.
Im allgemeinen wird er auch als Verfasser
des ,Hodegus Musicus“, einer heute ver-
schollenen Elementarlehre aus dem Jahre
1718, angesehen. Adlung (,Auleitung zu
der musikalischen Gelahrtheit, S.24 u.
612) vermutet allerdings in dem Verfasser
des ,Hodegus" den Vater ] F. B. C. Majers.
Er scheint jedoch diesen Traktat nicht selbst
gelesen zu haben, denn er bespricht nur das
~Museum Musicum”. Da aber J. F. B. C.
Majer, wie der Hrsg. im Nachwort mitteilt,
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schon 1689 geboren ist, diirfte er doch der-
jenige sein, den Mattheson auf Grund des
4Hodegus“ in seine ,Ehrenpforte” auf-
nehmen wollte, wie er in der ,Exemplari-
schen Organistenprobe” von 1719 ange-
kiindigt hatte. Drei Briider Majers stellen
sich uns mit Lobgedichten zum ,Museum
Musicum® vor. — Riickschliisse auf Majers
musikalischen Gesichtskreis 148t die Liste
der im Vorwort aufgefithrten Komponisten
und Theoretiker zu. Aufier Mattheson, J. G.
Walther und dem Wiener J. J. Fux werden
hier nur Meister genannt, die in Siiddeutsch-
land gelebt oder gewirkt haben. Die meiste
Anregung verdankt Majer zweifellos den
Schriften Matthesons, der in ihm, wie er
selbst bekennt, die Liebe zur Musik ent-
ziindet hatten. Auf Mattheson zuriick geht
auch die allgemeine Tendenz des Traktats,
dem ,galant homme* die requisita seiner
musikalischen Allgemeinbildung zu ver-
mitteln.

Majers Hauptinteresse gilt der Musica pra-
ctica und innerhalb dieser der Instrumental-
musik. Die Pars theoretica verzichtet auf
alle ,Weitliuffigkeiten”, obwohl es Majer
sicher nicht an Stoff gefehlt hat. Als Ratio-
nalist kann er kein Verstindnis mehr auf-
bringen fiir die spekulativen Elemente der
alten Musiklehre, die erst fiir die Friih-
romantiker wieder neue Bedeutung erhalten
sollten. So streift er im Einleitungsgedicht
die Pythagoras-Legende nur, um zu doku-
mentieren, daB die Musik vom Feuer ab-
stamme, weil sie das Herz im Menschen ganz
entflamme. Nachdem er den Gesang der
Sterne erwdhnt hat, fihrt er fort: ,Jedod:
sie stehn zu hoch, und kan idhs nicht be-
weisen; Genug ists, die Music lebt annoch in
der Welt.“ Auch bei der Erklirung des Be-
griffs Musica humana im Anhang begniigt
er sich mit der Ubersetzung ,So mit mensch-
licher Stimme verriditet wird“ und verzichtet
auf die Erkldrung der eigentlichen Bedeutung
des Begriffs in der Antike, die noch J. G.
Walther hinzugefiigt hatte.

Die Einzelheiten eines Musiktraktats galten
in der damaligen Zeit immer noch als ver-
bindliche Lehrsiitze. Es ist also nicht ver-
wunderlich, daB Majer seinen Text aus an-
deren Lehrbiichern zusammengestellt hat.
Die einzelnen Regeln der Musica signatoria
— auf sie beschrinkt sich die eigentliche
Pars theoretica — sind z. T. schon in den
Lehrbiichern des 16. Jh. zu finden; sie wur-
den fast wortlich von einem Traktat in den
anderen iibernommen. Als seine direkten
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Quellen nennt Majer das Walther-Lexikon
und Matthesons ,Neu eréffuetes Orchester”
Die iibrigen von ihm zitierten Musikschrift-
steller werden zum groBten Teil bei Walther
und Mattheson an den entsprechenden Stel-
len ebenfalls zitiert. Meist iibernimmt Majer
den Wortlaut des Textes und kiirzt ihn, wo
es ihm mdglich oder notig scheint. Ge-
kiirzt sind z. B. im 1. Teil Matthesons
Taktarten um den 1%/16-, den !2/24- und den
9/16-Takt. Bei der Lehre von den Intervallen
finden sich die fiir die Zeit typischen Wider-
spriiche, die darauf beruhen, daB man zwar
das temperierte System bereits kannte, daB
aber die meisten Instrumente noch nicht
danach gestimmt waren.
Auch der Text zum instrumentenkundlichen
Teil ist nicht Majers eigene Schépfung, die
Epitheta der einzelnen Instrumente nicht
ausgenommen (die ,modeste” Flote, der
Jbrummende* Basse de Violon etc.). Wieder
sind seine Gewahrsminner Walther und hier
vor allem Mattheson; dazu kommen an
weiteren Quellen Barons Lautenbuch und
ein anonymer Generalbafitraktat aus dem
Jahre 1728. Von Majer selbst stammen aber
vermutlich die sehr anschaulichen Abbildun-
gen der Instrumente und die mitunter
von anderen zeitgendssischen Lehrbiichern
(Baron, Hotteterre, Eisel) abweichenden
Grifftabellen, die ohne Zweifel Ffiir eine
Untersuchung der zeitgendssischen instru-
mentalen Praxis wertvolles Material bieten.
Die letzten Seiten fiillt Majer mit den Er-
klirungen von etwa 260 ,Kunstwértern”,
die bis auf zwei Ausnahmen (die interes-
sante Chanson-Definition und die von Mat-
theson iibernommene Beschreibung des
Monochords) dem Walther-Lexikon ent-
nommen sind. DaB hier den Kiirzungen
Majers eine besondere Bedeutung zukommen
kann, wurde schon am Beispiel des Musica-
humana-Begriffs gezeigt. Da die ersten Buch-
staben in diesem Appendix auffallend starke
Beriicksichtigung gefunden haben, diirfte
Majer ihn urspriinglich noch umfangreicher
geplant haben.
Der Traktat stellt ein interessantes Zeit-
dokument dar. Seine Neuausgabe ist vor
allem im Hinblick auf den instrumenten-
kundlichen Teil zu begriifen. Daneben be-
leuchtet das autodidaktische Lehrwerk aber
auch verschiedentlich die Musikanschauung
der Zeit. — Der Hrsg. gibt im Nachwort die
wichtigsten Hinweise fiir das Versténdnis
und die Einordnung des Traktats.

Martin Ruhnke, Berlin
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Christoph Willibald Gluck: Simt-
liche Werke. Hrsg. im Auftrag des Instituts
fiir Musikforschung, Berlin, mit Unterstiit-
zung der Stadt Hannover von Rudolf Ger-
ber. Abteilung I: Musikdramen, Band 10
(Doppelband): Echo et Narcisse / Echo und
Narzi. Lyrisches Drama in drei Akten mit
einem Prolog von L. Th. von Tschudi. Hrsg.
von Rudolf Gerber. Birenreiter-Verlag,
Kassel und Basel, 1951.

Als zweiten Band der neuen Gluck-Ausgabe
hat nunmehr der Hrsg. der ganzen Reihe,
R. Gerber, selbst ,Echo und Narziff* vor-
gelegt. Man darf ihm fiir diese Auswahl
danken, ist doch diese letzte Oper Glucks
das einzige seiner Spitwerke, das bisher
fast véllig unbekannt geblieben ist. Gewifs
geschah das nicht mit Unrecht. Das ,lyrische
Drama“ ,Echo und Narzif“ besitzt nicht
von ferne die dramatische Durchschlagskraft
seines Schwesterwerks, der ,Iphigenie auf
Tauris“. Wenn diese bis zu einem gewissen
Grade auf unseren Biihnen heimisch ge-
worden ist, so diirfte es die hier vorliegende
Pastoraloper nicht iiber einige wenige Auf-
fithrungen fiir ,Kenner und Liebhaber” hin-
ausbringen. Dafiir wird ihr Erscheinen aber
von der Forschung mit ganz besonderer
Freude begriit, und auBerdem erfiillt der
Hrsg., indem er dieses von Gluck so hoch
geschitzte und vom Pariser Publikum so
briisk abgelehnte Werk in einer vorbild-
lichen Ausgabe vorlegt, dem Komponisten
gegeniiber so etwas wie eine spite Ehren-
pflicht.

Die Antwort auf die Frage: wie kam der
65jdhrige Gluck darauf, nach Werken wie
den beiden Iphigenien noch eine Idylle zu
schreiben?, liegt nach dem Erscheinen dieses
Bandes klar zutage. Gluck wollte den Pariser
Kritikern, die ihm unermiidlich Mangel an
Melodie vorwarfen, offenbar zeigen, da er
auch sehr wohl anders konnte, wenn er
wollte, daB er aber nur wollte, wenn er
einen passenden, mehr lyrischen Stoff unter
den Hinden hatte, kein ,Poéme épique”,
sondern eine ,Eglogue® Er glaubte, hier
stilgerecht und publikumswirksam geschrie-
ben zu haben, und war darum doppelt ent-
tiuscht iiber den MiBerfolg.

Der Band enthilt eine Fiille bezaubernder
Musik, die mindestens teilweise im Konzert-
saal heute noch von nachhaltiger Wirkung
sein miifite; besonders hingewiesen sei auf
die Arien ,Si votre amant” (Cynire I, 7,
S.105, im Vorwort S. XI entsprechend zu
verbessern), ,Quel coeur plus sewusible”
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(Echo 11, 2, S.137) und ,Dissipe ce mortel
effroi” (Cynire III, 3, S. 180) sowie auf das
Nymphenquartett ,O diére et tendre amie”
(IL, 2, S.119). Sehr bezeichnend fiir Glucks
Einstellung zu dieser Oper und fast pro-
grammatisch ist die Tatsache, daB er bei
den Entlehnungen bzw Anlehnungen an
frithere eigene Werke (deren Zahl G. noch,
iiber Wotquennes Verzeichnis hinausgehend,
um je eine Nummer im 2. und 3. Akt ver-
mehrt hat) mit einer einzigen Ausnahme
an vorreformatorische Opern aus den fiinf-
ziger Jahren angekniipft hat, also an jene
Zeit, in der die quellende musikalische Fr-
findung um ihrer selbst willen fiir ihn noch
gleichberechtigt neben dem dramatischen
Ausdruck stand.

In seiner Gluck-Biographie hat G. ,Edio und
Narzif“ als ,problembelastetes Pastoral-
spiel“ bezeichnet und damit m. E. die Pro-
blematik des Werkes schlagend umrissen:
dessen Schwiche besteht in der Diskrepanz
zwischen der lieblichen pastoralen Umgebung
und den Gestalten, die Gluck (nicht der
Dichter des minderwertigen Textes) hinein-
gestellt hat, seine Stirke beruht eben auf
der musikalischen Zeichnung der Gestalten
selbst. ,Problembelastet” sind vor allem
Echo und Narzil, jene von Anfang an als
tragische Figur, die iiberall, wo sie auftritt,
eine Triibung der Stimmung mit sich bringt,
dieser mit den krassen Wandlungen seiner
seelischen Haltung zuerst als Wahnsinniger,
dann als kraftvoll Gesundeter und zuletzt
als Verzweifelnder. Im Gegensatz zu ihm
erscheint sein Freund Cynire als ganz in sich
ruhende, harmonische Natur — eine deutlich
erkennbare, ins Lyrische abgewandelte Par-
allele zu dem dramatischen Freundespaar
Orest und Pylades in der taurischen Iphi-
genie. Zweifellos wiire es fiir die Einheitlich-
keit und damit fiir die Wirkung von Glucks
letzter Oper giinstiger gewesen, wenn der
Komponist auf die Problematik ganz hitte
verzichten kénnen — aber dazu war er da-
mals nicht mehr imstande. So steht Gluck
der Musikdramatiker in tragischer Weise
Gluck dem Opernkomponisten im Wege.
Diese kurzen Betrachtungen mogen geniigen,
um die Bedeutung des vorliegenden Werkes
fiir die Gluckforschung zu umreifien; es ist
aber nicht nur ,interessant”, sondern in der
musikalischen Erfindung, in der musikalisch-
dramatischen Charakterisierung der Haupt-
personen, in der verinnerlichten Ausdeutung
einzelner Empfindungen und in der Feinheit
der Instrumentationskunst Glucks grofiten
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Meisterwerken durchaus an die Seite zu
stellen. Der Band wird somit sowohl dem
Spezialforscher als auch dem Liebhaber will-
kommen sein.

Die Neuausgabe ist mit gewohnter Ge-
wissenhaftigkeit besorgt worden und besticht
wieder durch ihr schénes, klares Notenbild.
In einem ausfiihrlichen Vorwort schildert G.
die Entstehung der Oper und ihre Schicksale
nach der ersten Auffilhrung und stellt das
Verhiltnis der ersten zur zweiten Fassung
iibersichtlich dar. Von der ersten existiert
heute nur noch das Textbuch, dessen Vorrede
am Ende des Revisionsberichts abgedruckt
ist; die Partitur, die dem Neudruck zugrunde-
liegt, ist der Originaldruck der zweiten
Fassung.

Der zwiefachen, wissenschaftlichen und prak-
tischen, Bestimmung der Gluckausgabe ent-
sprechend, erscheinen Szeneniiberschriften,
Bithnenanweisungen und Text mit deutscher
Ubersetzung, die Namen franzésisch und in
ihrer lateinischen Originalgestalt. Die Uber-
setzung ist gut und so geschickt, wie es ohne
Verdnderung der Melodielinie eben geht.
Sollte man aber im AnschluB an Glucks
eigene deutsche Bearbeitung der taurischen
Iphigenie fiir Wien nicht einmal den Ver-
such wagen (natiirlich unter Notierung auf
zwei Systemen), in den Rezitativen Gesangs-
linie und neuen Text vorsichtig aufeinander
abzustimmen? Fiir eine Ausgabe, die gleich-
zeitig der Wissenschaft und der Praxis
dienen will, wire das eine dankbare Auf-
gabe! Anna Amalie Abert, Kiel

Carl Philipp Emanuel Bach: Die
sechs Sammlungen von Sonaten, Freien Fan-
tasien und Rondos fiir Kenner und Liebhaber.
Urtextausgabe hrsg. v. Carl Krebs.— Nach
dem Erstdruck neu durchgesehen v. Lothar
Hoffmann-Erbrecht. Samml 1—e.
Leipzig. VEB Breitkopf & Hartel (1953).

H. v. Biillows Ausgabe von 6 Sonaten C. Ph.
E. Bachs, zumeist aus den Heften der Ken-
ner- und Liebhaber-Sonaten, die er nach
eigenem Gestindnis ,aus dem Clavidiordi-
schen in das Pianofortische” iibersetzt hatte,
Musterbeispiele bedenklichster Bearbeitungs-
miBgriffe, haben als Reaktionserscheinung
die Frage der Textkritik gegeniiber Ph. E.
Bachs Klavierwerken in Fluf gebracht. Als
Biillows Ausgabe 1863 erschien, war das
erste Heft einer von E. F. Baumgart be-
sorgten, durch ihr inhaltreiches Vorwort
heute noch bemerkenswerten Ausgabe der
Kenner- und Liebhaber-Sonaten schon im
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Druck, die sich um getreue Wiedergabe der
Originale bemiihte. Eine weitere Ausgabe
von 1895 glaubte C. Krebs dann aus-
driicklich als Urtextausgabe bezeichnen zu
konnen, aber sie kann, wie eine erneute
Durchsicht an Hand des vom Komponisten
sorgfiltig iiberwachten Erstdrucks erwiesen
hat, die Anforderungen nicht erfiillen, die
wir heute mit Recht an eine Urtext-
ausgabe musikalischer Kunstwerke stellen
miissen, Dieser Befund und die Tatsache,
daB die Krebssche Ausgabe heute lidngst
vergriffen ist, veranlaBten L. Hoffmann-
Erbrecht zu einer revidierten Neuausgabe
der Sammlungen fiir Kenner und Liebhaber.
Annihernd 300 Fehler liefen sich bei einem
Textvergleich nachweisen. Insbesondere hatte
Krebs die von Bach genau vorgeschriebene
Phrasierung arg vernachldssigt. Mdge die
verdienstvolle, Heft fiir Heft von Revisions-
berichten begleitete Ausgabe den Samm-
lungen als dem Kernstiick von Ph. E. Bachs
Vermichtnis fiir das Klavier bei den ,Ken-
nern und Liebhabern“ unserer Tage viele
neue Freunde gewinnen.  Willi Kahl, K5In

Klarinetten-Duette aus der Friihzeit des
Instrumentes, hrsg. von Heinz Becker,
Wiesbaden 1954, Breitkopf & Hirtel (Col-
legium musicum Nr. 106). Partiturdruck.

Aus dem alten franzdsischen Chalumeau
entwickelte sich gegen Ende des 17. Jahr-
hunderts die Klarinette, noch nicht das heute
bekannte ,romantische“ Instrument mit
seinen reichen Ausdrucksméglichkeiten, son-
dern die Diminutivform des Clarino mit
ziemlich starkem Ton. Als Ersatz fiir die
hohen Trompeten findet sie ihre erste An-
wendung, und noch Haydn, der in allen
Fragen der Instrumentation so fortschritt-
liche Meister, hat — im Gegensatz zu Mo-
zart — den kantablen Charakter des in der
zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts weiter-
entwickelten Instruments kaum ausgenutzt.
Die vorliegende Auswahl von Duetten aus
der Frithzeit der Klarinette bietet Werke
von Rousseau und C. Ph. E. Bach sowie
5 Duette eines anonymen Komponisten aus
dem Anfang des 18.Jahrhunderts. Die zu-
letzt genannten ,Airs“ entsprechen keines-
wegs dem gewohnten Klangcharakter der
Klarinette. Sie sind, der alten Spielpraxis
folgend, sowohl fiir alle Arten von hohen
Blasinstrumenten als auch fiir Violinen aus-
fithrbar und haben fanfarenartigen Zu-
schnitt. Der auch als Komponist mehrfach
in Erscheinung getretene Jean-Jacques Rous-
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seau allerdings macht sich schon den kan-
tablen Klang nutzbar. Die vier Airs von 1770
sind Spielstiicke von einfacher, anmutiger
Melodik. Etwa aus der gleichen Zeit ist das
Duett C-dur von C. Ph. E. Bach, ein zwei-
sitziges Werk, das schon im Handwerk-
lichen die voraufgegangenen Stiicke weit
iibertrifft. Kommt der I Satz seiner ein-
zigen bisher bekannten Solokomposition fiir
Klarinetten in der gesanglichen Fiihrung
dem Charakter des Instruments sehr nahe,
so mutet der Il. Satz eher wie ein Duo fiir
2 Violinen an. Die als Partitur gedruckte
Ausgabe folgt den Originalen. (Kleine
Unebenheiten wie doppelte oder weggelas-
sene Bindebalken in den Airs I und IV von
Rousseau seien nur der Ordnung halber an-
gemerkt.) Zusdtze des Hrsg., der auch ein
gutes Vorwort geschrieben hat, sind gekenn-
zeichnet. Helmut Wirth, Hamburg

Doce Canciones Populares Espafiolas, mit
Klavierbegleitung von Joaquin Rodrigo.
(Musica Hispana I, Serie A: Cancién Popu-
lar, 1). Instituto Espafiol de Musicologia,
Barcelona 1952, 22 S.

Das 1943 gegriindete Instituto Espafiol de
Musicologia kann bereits nach 10 Jahren
seines Bestehens mit einer beachtlichen
Reihe von Veréffentlichungen aufwarten.
Neben altspanischer Musik in stattlichen
Denkmailerbinden, der Erfassung noch le-
bender Volkstraditionen und der Heraus-
gabe eines Jahrbuchs wird nunmehr mit vor-
liegendem Heft eine Reihe erdffnet, die
offenbar insonderheit praktischen Zwecken
dienen soll. ,Musica Hispana” umfaBt die
Serien Volksmusik, polyphone Kunstmusik
und Kammermusik. Erstere wird eingeleitet
mit einer Auswahl von 12 Volksliedern in
moderner Bearbeitung von J. Rodrigo. Die-
ses Heft biztet einen Querschnitt vom Wie-
genlied, Hochzeitslied, Tanz- und Liebeslied
bis zur Romanze. Natiirlich handelt es sich
nicht um getreue Wiedergaben, sondern um
einen in der Geschichte der Wiederbelebung
beachtenswerten Versuch der Darbietung
verklingender Volkslieder. Seit 150 Jahren
ist man allerorten bestrebt, neben Quellen-
ausgaben fiir vornehmlich wissenschaftliche
Zwecke auch das entschwindende Volksgut,
dem Zeitgeschmack entsprechend zurechtge-
macht, an einen weiteren Abnehmerkreis
meist stidtischen Liebhaberpublikumsheran-
zutragen. Aus diesem Anliegen heraus ent-
standen die verschiedensten Arten der ,Ro-
mantisierung” alter Volksliedweisen und

383

die Umsetzung zu Klavierliedern, wofiir J.
Brahms kiinstlerisch reifste Beispiele gelie-
fert hat.

Der Inhalt des vorliegzenden Heftes ist hier
anzuschlieBen. Der Bearbeiter nutzt jedoch
weitgehend die Klanglichkeit der neueren
spanischen Klavieristen, bei haufiger Ver-
wendung von Reiz- und Tupfakkorden,
Parallelfiihrungen u. a. Diese mit impressio-
nistischen Mitteln vollzogene Fiarbung macht
aus einfachsten, tektonisch straffen Volks-
weisen differenziert begleitete Sololieder.
So werden den Liedern viele dem Volks-
gesang eigene Qualititen genommen und
als Ersatz kiinstliche Reize herangetragen.
Von der Regel, Volkslieder méglichst ein-
fach zu bearbeiten, weicht R. zuweilen weit
ab. Walter Salmen, Freiburg i. Br.

Mitteilungen
Bekanntmachungen des Prisidenten

Das Ministerium fiir Kultur der Deutsdien
Demokratisdien Republik hat die Genehmi-
gung erteilt, daff Bewolhner der Deutscdien
Demokratischen Republik und des Demokra-
tischen Sektors von Berlin die Mitgliedschaft
in der Gesellschaft fiir Musikforschung er-
werben koumnen und daf die Gesellschaft
eine Zweiggeschiftsstelle in Leipzig, C 1,
Karlstrafe 10, in den Rdumen des Deut-
schen Verlages fiir Musik erriditet. Zum
Geschiiftsfithrer ist Herr Frieder Zschodh be-
stellt worden. Anmeldungen zur Mitglied-
schaft sind von Bewohnern der Deutsdien
Demokratischen Republik an die Gesellschaft
fiir Musikforsdung, Kiel, Zweiggesdhifts-
stelle Leipzig C 1, Karlstrafle 10, zu richten.
Mitgliedsbeitrige werden auf das Postscheck-
konto Gesellschaft fiir Musikforschung Kiel,
Zweiggeschiiftsstelle Leipzig, Postsdieckamt
Leipzig Nr. 13138, gezahlt. Die Zeitschrift
,Die Musikforsdiung” sowie die somstigen
Verdffentlidiungen werden den Mitgliedern
in der Deutschen Demokratischen Republik
durdh  die Zweiggeschiftsstelle Leipzig
zugestellt.

Wiilirend die Gesellschaft fiir Musikfor-
schung bisher lediglich Postbezieher der
Musikforschung” in der Deutschen Demo-
kratisdien Republik hatte, wird sie in Zu-
kunft dort gleichberechtigte Mitglieder ha-
ben. Damit ist das Hindernis, das bisher
der Abhaltung von Veranstaltungen in der
Deutschen Demokratischen Republik im
Wege stand, beseitigt worden. Die Gesell-





