Theodor Steltzer T

VON KARL VOTTERLE, KASSEL

Am 27. Oktober 1967 starb Theodor Steltzer. Geboren 1885 in Trittau (Hol-
stein), wurde der ehemalige Landrat in Rendsburg der erste Nachkriegs-Minister-
prisident Schleswig-Holsteins. Der aufrechte Protestant war in der Zeit der Diktatur
zu einem Gegenspieler des Regimes geworden. In diesem Widerstand setzte der
Mann, der seinem Vaterland in zwei Weltkriegen diente, immer wieder sein Leben
aufs Spiel. Im Januar 1945 wurde Theodor Steltzer vom Volksgerichtshof in Berlin
wegen seiner Zugehdrigkeit zum , Kreisauer Kreis“ zum Tode verurteilt, im April
von den Russen befreit. Der Verstorbene, mit dem ich lange Jahre in Freundschaft
verbunden sein durfte, hatte beruflich nichts mit Musik oder Musikwissenschaft
zu tun, wenn auch die Musik in seinem Leben eine sehr groBe Rolle spielte. Jedoch
sah die Gesellschaft fiir Musikforschung mit vollem Recht in ihm einen der lhren,
weil er seinem Wissen und der ihm eigenen Schau fiir das Zukiinftige folgend der
deutschen Musikwissenschaft beim Neubeginn nach dem Zusammenbruch im Jahre
1945 entscheidende Hilfen gegeben hatte. In seinem Erinnerungsbuch bezeichnete
er sich bescheiden als , Zeitgenosse”; ich méchte hinzufiigen, daB er ein groBer und
edler Charakter war. Er schien berufen zu sein, das neue Deutschland zu reprisen-
tieren. In der Tat war er auch des 6fteren im Gesprich fiir das Amt des Bundes-
prisidenten, weil Grofe und Menschlichkeit, Einsicht und Weitblick sein Wesen
prigten. Unsere Gesellschaft hat einen immer hilfsbereiten Freund verloren, dem
unsere Dankbarkeit gebiihrt. Ohne ihn wire es nicht méglich gewesen, das Fach
Musikwissenschaft, vermutlich als erste Disziplin der Wissenschaft, in dem Triim-
merhaufen der Nachkriegszeit zu konsolidieren und damit sehr friihzeitig wieder
Kontakte mit der Musikwissenschaft in der iibrigen Welt aufzunehmen.

Friedrich Blume zum 75. Geburtstag
VON ANNA AMALIE ABERT, KIEL

In der erholsamen Stille des Allgiu beging Friedrich Blume am 5. Januar 1968
seinen 75. Geburtstag. Seit er vor fiinf Jahren Gegenstand zahlreicher Ehrungen war
und sein Schaffen als Forscher, Lehrer und Organisator an dieser Stelle eine aus-
fithrliche Wiirdigung fand, ist er in alter Frische unermiidlich tiitig gewesen. Neben
zahlreichen Einzelverdffentlichungen erschien als hervorragendstes Werk des
Wissenschaftlers die Neubearbeitung seiner Evangelisdien Kirdienmusik aus dem
Jahre 1931. Wie das Nachwort zu Blumes groBer Aufsatzsammlung Syntagma
Musicologicum zeigt auch dieses opus den lebendigen FluB der Entwicklung: Die
Problematik des Unternehmens, in der fritheren Schrift vielleicht nicht in gleichem
Mage erkannt, wird in der Vorrede eindeutig herausgestellt, Blumes eigene Kapitel
sind um allgemein geistesgeschichtliche Betrachtungen erweitert — kurz: der
Abstand zur Materie ist groBer, der Uberblick souveriner geworden. Auch auf
diesem Spezialgebiet hat der Forscher die Ernte unter Dach gebracht. Und mit
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besonderer Befriedigung wird er bei der Vollendung seines 75. Lebensjahres zugleich
auf die Vollendung von MGG blicken, jener gewaltigen Enzyklopidie, die seinen
Namen in der Musikwissenschaft der ganzen Welt beriihmt gemacht hat.

Dem lebenskriftigen Wirken des Jubilars ist ein ,Alt-Werden” nicht anzu-
merken, wohl aber ein ,Alter-Werden“. Es duBert sich in der einem gesteigerten
Verantwortungsgefiihl entwachsenen Sorge um die Zukunft der Wissenschaft, deren
Dienst er sein Leben geweiht hat. Stand er in den zwanziger und dreiBiger Jahren
als Forscher und Lehrer in der vordersten Linie der jungen Musikhistoriker und
gelang es ihm nach dem zweiten Weltkrieg unter Einsatz seiner ganzen Persén-
lichkeit, die deutsche Musikforschung wieder arbeitsfihig zu machen und ihr zu
Achtung in der Welt zu verhelfen, so verfolgt er nun die Entwicklung des inzwischen
so weit verzweigten Faches voll lebendigen Interesses fiir die verschiedenen Rich-
tungen. Weitblickend erkennt cr die Notwendigkeit ihres Zusammenwirkens, doch
ohne seine feste Verwurzelung in der historischen Musikwissenschaft zu verleugnen.
Sein Vortrag iiber Stand und Aufgaben der historisdien Musikwissenschaft 1967
auf dem Kongref in Ljubljana, in dem er dieser Fachrichtung von hoher Warte aus
den Weg — den Weg zur klingenden Musik — wies, beweist dies.

DaB ihm hier als einzigem Auslinder die Ehre eines dffentlichen Vortrags zuteil
wurde, bestitigt das grofe Ansehen, das er nach wie vor in der internationalen
Musikwissenschaft genieBt. Um diesen internationalen Ruf nicht seiner selbst,
sondern der deutschen Musikforschung geht es Friedrich Blume vor allem. Ist es
doch zu einem gut Teil sein Werk, an dessen Erhaltung durch die junge Generation
ihm viel gelegen ist, und er versiumt keine Gelegenheit, diese darauf hinzuweisen.
Noch vertritt er aber das Fach in den verschiedensten Gremien selbst und arbeitet
tatkriftig an der Lésung der deutschen und internationalen Aufgaben mit, deren
Stellung groBenteils seiner Initiative zu verdanken ist. Mdge ihm noch auf lange
Zeit hinaus vergdnnt sein, gleichsam als getreuer Eckart der Musikwissenschaft
ihren Gang in ungebrochener Schaffenskraft zu begleiten.

Karl Vétterle zum 65. Geburtstag

Die Gesellschaft fiir Musikforschung hat mit zahlreichen kulturellen Organi-
sationen Grund genug, ihres Griindungs- und Ehrenmitglieds Karl Vétterle zu
seinem 65. Geburtstag mit Dank zu gedenken.

In schwerer Zeit hat Karl Votterle dem Wiederaufbau der deutschen Musik
und Musikforschung gedient. Seine Arbeitskraft schuf die wirtschaftlichen Grund-
lagen, auf denen sich ein reiches musikwissenschaftliches Verdffentlichungswesen
des Birenreiter-Verlages entfalten konnte. Die zunehmende Bedeutung der musik-
wissenschaftlichen Forschung ist durch gewichtige Publikationen des Verlags
ebenso geférdert worden wie durch Karl Vétterles weltweite Verbindungen und
Organisationen. Mdge eine weitere fruchtbare personliche Wirksamkeit und erfolg-
reiche Verlagsarbeit die Musikwissenschaft auch in Zukunft férdern!

Der Prisident der Gesellschaft fiir Musikforschung
Karl Gustav Fellerer



Die Wahrnehmung der Urheberredite an musikwissenschaftlichen
Ausgaben durch die IMHYV

VON HUBERT UNVERRICHT, MAINZ

Am 20. Juli 1967 hat der Prisident des Deutschen Patentamtes der Interessen-
gemeinschaft Musikwissenschaftlicher Herausgeber und Verleger IMHV) den Status
einer Verwertungsgesellschaft gegeben. In dem entsprechenden Schreiben an den
Prisidenten der IMHYV heiBt es': , Auf Ihren Antrag vom 18. Mirz 1966 erteile
idt im Einvernelmen mit dem Bundeskartellamt der Interessengemeinschaft Musik-
wissenschaftlicier Herausgeber und Verleger (IMHV) die Erlaubuis zum Gesduiifts-
betrieb einer Verwertungsgesellschaft”. Eine solche Genehmigung wurde auf Grund
des Verwertungsgesellschaftengesetzes vom 9. September 1965 der Bundesregierung
notwendig.

Dic urspriinglich 1954 von der Gesellschaft fiir Musikforschung eingesetzte
Urheberrechtskommission war wihrend des Hamburger Fachkongresses am
20. 9. 1956 in eine selbstindige Arbeitsgemeinschaft musikwissenschaftlicher Bear-
beiter umgestaltet worden?. Diese hatte zur &ffentlichen Griindungsversammlung
am 1. Mirz 1966 in Kassel eingeladen. Prisident der IMHYV ist D Dr. h. c. Karl Vét-
terle, Vizeprisident Dr. Hansjorg Pohlmann, weitere Vorstandsmitglieder sind Karl
Heinrich Méseler und Dr. Hubert Unverricht. Bei der Mitgliederversammlung vom
15. Mirz des darauffolgenden Jahres, abgehalten in der gleichen Stadt, wurden im
Einvernehmen mit dem Deutschen Patentamt Satzungsinderungen beschlossen,
nach deren Richtlinien die zukiinftige Arbeit der IMHYV in der Offentlichkeit aus-
gerichtet werden wird. Durch die Erlaubniserklirung des Priasidenten des Deutschen
Patentamtes sind die Vorbedingungen fiir eine erfolgversprechende Titigkeit der
IMHV zum Nutzen ihrer Mitglieder und Wahrnehmungsberechtigten und damit
auch zum Wohle der Musikwissenschaft erfiillt. Nach den Bestimmungen des neuen
Urheberrechtsgesetzes sind ab 1. Januar 1966 die sogenannten kleinen Urheber-
rechte bei musikwissenschaftlichen Ausgaben nun durch die IMHV wahrzunehmen,
withrend dagegen die groBen Rechte fiir szenische Auffilhrungen von den Musik-
verlagen, welche die schutzfihigen Ausgaben herausgebracht haben, vertreten
werden.

Auf Grund des Wahrnehmungszwanges, wie er im § 6 des Gesetzes iiber die
Wahrnehmung von Urheberrechten und verwandten Schutzrechten (Verwertungs-
gesellschaftengesetz) vom 9. September 19653 festgelegt worden ist, wird die IMHV

1 IMHV-Nacdhrichten 1967/1.

2 Ebenda.

3 Der genaue Text dieses § 6 lautet: ,(1) Die Verwertungsgesellsduaft ist verpfliditet, die zu ihrem Tatigkeits-
bercidi gehdrenden Redite und Awmsprildie auf Verlangen der Bereditigten zu angemessenen Bedingungen wahrzu-
nehmen, wenn dicse Deutsche iSdGG sind oder ihren Wohnsitz im Geltungsbereidh dieses Gesetzes haben und
eine wirksame Wahrnehmung der Redite oder Anspriidie anders midit wmoglidy ist. (2) Zur angemessenen
Wakrung der Belange der Bereditigten, die widit als Mitglieder der Verwertungsgesellsdiaft aufg
werden, Ist eine gemeinsame Vertretung zu bilden. Die Satzung der Verwertungsgesellschaft mufl Bestimmungen
iber die Wahl der Vertretung durds die Bereditigten sowie iber die Bc{ugnlsse der Vertretung enthalten”.
Nach dem Wortlaut dieses & 6 des Verwertungsgesellschaftengesetzes muB cin ausland\scher Hernusgeber eines
Erstdruckes unbedingt Miglied der IMHV werden, da er auf kei Fall Wahrneh der IMHV
sein kann; so erfordert es jedenfalls die konsequente Auslegung des UrhG und des Verwertungsgescllsduften-
gesetzes. Bei kiinftigen Novellen konnte diese ungleiche Behandlung der Urheberrechtsinhaber zusammen mit
der ungerechtfertigten Kiirzung der Schutzfrist fiir die Bundesrepublik Deutschland beseitigt werden.
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verpflichtet, fiir alle geschiitzten musikwissenschaftlichen Ausgaben die Rechte wahr-
zunehmen. Aus diesen Bestimmungen und aus denen in § 1 des gleichen Gesetzes
folgt, daB kein anderer Nutzungsrechte oder Vergiitungsanspriiche ,fiir Redmung
mehrerer Urheber oder Inhaber verwandter Schutzredite zur gemeinsamen Aus-
wertung” geltend machen darf. Damit ist der IMHV das Alleinvertretungsrecht
fiir Anspriiche an musikwissenschaftlichen Ausgaben gegeben. Dasbedeutet, daf die
IMHYV fiir alle musikwissenschaftliche Ausgaben bzw. deren Verfasser oder Heraus-
geber das Inkasso zu betreiben hat, gleich ob die Rechtsinhaber Mitglied oder nur
Wahmehmungsberechtigte der IMHYV sind. Andererseits sind die Musikverbraucher
angewiesen, nur mit der IMHV bei der Benutzung musikwissenschaftlicher Aus-
gaben Vertrige abzuschlieBen. Da ein Mitglied laut Satzung viel intensiver an der
Gestaltung der IMHV anteilnehmen und mitwirken kann und zudem bei der Werk-
anmeldung eine niedrigere Gebiihr zu zahlen hat, empfiehlt sich eine Mitgliedschaft
von selbst. Eine eigene Vertretung der Wahrehmungsberechtigten fiir die ordent-
liche Mitgliederversammlung ist vorgesechen. Es liegt im eigenen Interesse des
musikwissenschaftlichen Verfassers und Herausgebers, noch nicht angemeldete
schutzfihige Ausgaben der IMHV (Kassel-Wilhelmshéhe, Heinrich-Schiitz-Allee 33)
anzuzeigen. Jeder, der eine musikwissenschaftliche Ausgabe, die geschiitzt ist oder
schutzfihig sein kann, fiir eine &ffentliche Auffitlhrung oder Wiedergabe benutzt,
ist gehalten, vorher eine Erlaubnis bei der IMHV einzuholen, insofern nicht durch
Pauschalvertrige die Nutzungsanspriiche der Urheber (oder Quasiurheber bzw.
Herausgeber) abgegolten sind.

Urheberrechtsschutzfihig sind solche musikwissenschaftliche Ausgaben, die nach
dem 1. Januar 1966 erschienen, bzw. fertiggestellt worden sind. Die Fertigstellung
ist lediglich fiir handschriftlich vorliegende Ausgaben maBgebend, wenn sie
die Bedingungen des § 70 erfiillen, d. h. wenn sie gegeniiber bisherigen (gedruck-
ten) Ausgaben als Ergebnis kritisch wissenschaftlicher Arbeit und damit schopfe-
rischer Leistung wesentliche textliche Abweichungen bieten. Die Schutzfrist betrigt
fiir Druckwerke — leider véllig unzureichend — nur 10 Jahre. Die nach § 70 schutz-
fahigen handschriftlich vorliegenden wissenschaftlichen Ausgaben mit neuen
Textergebnissen kénnen durch die Drucklegung um weitere zehn Jahre geschiitzt
werden, so daB sich hier die Schutzfrist auf insgesamt 20 Jahre verldngern kann.
Der Stichtag fiir die Berechnung der Schutzfrist ist das Ende (also der 31. Dezember)
des jeweiligen Kalenderjahres, in dem das maBgebende Ereignis eingetreten ist.
Diese zu Unrecht stark verkiirzte Schutzfrist ist natiirlich véllig unzureichend, zu-
mal die sogenannten anderen verwandten Schutzrechte, darunter auch fiir die Photo-
graphie, fiir 25 Jahre geschiitzt werden. Ungerechtfertigt ist diese zeitliche Beschrin-
kung nicht nur in sachlicher Beziechung wegen der Bestimmungen des § 70, die
dem ,Verfasser’ einer kritischen wissenschaftlichen Ausgabe ansonsten das volle
Urheberrecht zubilligen, sondern auch international im Vergleich mit anderen
Lindern. So schiitzt z. B. die Tiirkei (im Gesetz iiber Geistes- und Kunstwerke vom
10. Dezember 1951 im Art. 6 Nr. 8) die editio princeps (den Erstdruck) als Ergeb-
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nis wissenschaftlicher Forschung und Arbeit uneingeschrinkt4, und auch die DDR
hat sich in ihrem Urheberrechtsgesetz vom 13. September 1965 in § 4 diesem
Grundsatz angeschlossen®. So ist diese in den §§ 70 und 71 gekiirzte Schutzfrist
des neuen Urheberrechtsgesetzes der Bundesregierung Deutschland nicht nur un-
sachgemiB und ungerechtfertigt, sondern wird dariiber hinaus bei dem zu erwar-
tenden weiteren Ausbau des Urheberrechtsschutzes fiir wissenschaftliche Ausgaben
auch international unnétige Schwierigkeiten und Behinderungen, ja sogar Beschnei-
dungen verursachen.

Der Rechtsschutz fiir wissenschaftliche Ausgaben ist im Urheberrechtsgesetz
(UrhG) der Bundesregierung nicht einheitlich ausgestattet worden. Wihrend dem
Verfasser wissenschaftlicher Ausgaben in § 70 — wie bereits angedeutet — uniiber-
tragbarer voller Urheberrechtsschutz zuerkannt worden ist, haben die Herausgeber
von Ausgaben nachgelassener Werke in § 71 nur ein iibertragbares Nutzungsrecht
erhalten. Im letzteren Falle sind also demjenigen, der ein gemeinfreies, nicht mehr
urheberrechtlich geschiitztes handschriftlich iiberliefertes Werk im Geltungs-
bereich des Urheberrechtsgesetzes vom 9. September 1965 zum ersten Male drucken
laBt, also eine editio princeps, einen Erstdruck vorlegt, lediglich die Nutzungsrechte
zugesprochen. Auch der Druck von Volksliederaufzeichnungen nach miindlicher
Tradition fillt hier darunter. Der Personenkreis ist bei der Erstausgabe nicht ein-
geschrinkt, d. h. es ist fiir den zu gewihrenden Schutz gleichgiiltig, ob ein deutscher
Staatsangehdriger, Auslinder oder Staatenloser die entsprechende Ausgabe besorgt
hat; es ist lediglich die Voraussetzung zu erfiillen, daB diese Ausgabe zuerst
innerhalb des Geltungsbereiches des Urheberrechtsgesetzes (in der Bundesrepublik
Deutschland) im Druck erscheint. Jeder Herausgeber einer im Geltungsbereich
dieses Gesetzes erschienenen editio princeps kann also Mitglied der IMHV werden,
allerdings nur dann, wenn er nicht seine Nutzungsrechte an den Verlag abgetreten
hat; in diesem Falle wiirden auch die Herausgeberrechte von dem Verlag, der die
Nutzungsrechte erworben hat, wahrgenommen werden. Aber auch an einen un-
beteiligten Dritten kdnnen diese Nutzungsrechte — mindestens theoretisch —
iibertragen werden. Trotz der amtlichen Kommentare zur Gesetzgebung®, die von
der Notwendigkeit eines Schutzes fiir den Herausgeber der editio princeps
sprechen, wird mit dem Grundsatz, daB das Erscheinungsland fiir die Schutzfihig-
keit des Erstdrucks allein maBgebend ist, wieder etwas von dem Geist des bis weit
ins 18. Jahrhundert hinein lebendigen Druckprivilegiensystems wirksam. Es bleibt
abzuwarten, wie sich vor allem die auslindischen Musikverleger dazu stellen
und welche Korrekturen und Anregungen hier durch internationale Uberlegungen
vielleicht noch vorgenommen werden. Die Zeit wird vermutlich recht bald reif

4 Nach der deutschen Ubersetzung ist der Gesetzestext folgendermaBen formuliert: geschiitzt ist .8) die Ver-
setzung eines moch midit ersdiienenen Werkes In einen zur Herausgabe geeigneten Zustand als das Ergebnis
wissensdraftlidter Forsdiung und Arbeit (gewdhnlidhe Transkriptionen unmd Faksimiles, die widit das Ergebnis
wissenschaftlidier Forsdwng und Arbeit sind, gehdren micht hierher)*; (zitiert nach Quellen des Urheberredts.
Gesetzestexte aller Lander und Tabellen iiber internationale Vertrage. Hrsg. von Philipp Mohring, Erid
Schulze, Eugen Ulmer und Konrad Zweigert, Loseblattausgabe, Alfred Metzner Verlag Frankfurt a. M. —
Berlin [1961]). Vom Gedanklichen ist diese Formulierung besser als die des § 71 UrhG, da sie ganz eindeutig
vom Herausgeber und nicht wie der § 71 des UrhG vom 9. September 1965 vom .erscheinen” lassen ausgeht.

5 Vgl. Die Musikforschung 19. Jg., 1966, S. 171.

8 Vgl. Drucksache 1V/270 der Bundesrepublik Deutschland vom 23. Mirz 1962, S. 88, sowie Referentenentwiirfe
zur Urheberrechtsreform, veroffentlicht durch das Bundesjustizministerium (1954), S. 185.
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werden, daB der Schutz wissenschaftlicher Ausgaben auf Urheberrechtskongressen
und -konferenzen besprochen und die Prinzipien fiir diesen Bereich des Urheber-
rechtes international niher festgelegt werden.

Gegeniiber dieser klaren, aber dennoch nicht véllig befriedigenden Regelung ist
der in § 70 festgelegte Schutz fiir wissenschaftliche Ausgaben zwar umfangreicher,
aber auch uniibersichtlicher ausgestattet worden. Nicht jede Ausgabe, die .das
Ergebnis wissenschaftlich sichtender Tiitigkeit” darstellt, ist nach dem Willen des
Gesetzgebers bereits schutzfihig. Der Schutz ist vielmehr davon abhingig gemacht
worden, ob sich die Ausgabe von vorangegangenen ,wesentlich unterscheidet”.
Dieses ,,wesentliche Unterscheiden” ist auch in den amtlichen Kommentaren? dahin
gedeutet worden. daf sich z. B. bei der Ausfiihrung feststellen lassen miisse, welche
Ausgabe zugrundegelegt worden sei; d. h. die Ausgabe solle sich textlich und damit
hérbar von den anderen bisher bekannten Ausgaben absetzen. Darunter fallen
alle wissenschaftlichen Ausgaben von Kompositionen, die vor 1550 entstanden
oder nur in Tabulaturschrift iiberliefert sind, da davon ausgegangen werden kann,
daB nicht wissenschaftlich eingeweihte Musiker und Laien die Werke in der alten
originalen Notation nicht verwenden kénnen, vielmehr erst ein Notationskundiger
und geschichtlich Geschulter den Notentext in die iibliche Notenschrift iibertragen
muf und alle damit bedingten Probleme auf Grund seiner Kenntnisse zu 16sen hat.
Bei spiter entstandenen Werken darf folgendes zugrundegelegt werden: Eine
wissenschaftliche Ausgabe unterscheidet sich dann von den bisherigen Drucken,
wenn sie textlich etwas anderes bietet, z. B.: eine andere Fassung oder andere
Instrumentation, bedeutende Ergdnzungen (z. B. durch vermehrte Takte, zusitz-
liche authentische Instrumentation), gravierende Anderungen (z. B. etlicher charak-
teristischer Noten, ginzlich andere Vortragsbezeichnung) oder Eliminierungen nicht
authentischer gewichtiger Zusitze (z. B. ganzer Takte, ins Ohr fallender Noten
oder das Original iiberwuchernder Vortragsbezeichnung). Eine Ausgabe eines freien
Werkes, das bereits vor dem 1. Januar 1966 in einem Neudruck erschienen ist,
ist nur dann schutzfihig, wenn sie diese Bedingungen erfiillt: nidmlich in charak-
teristischer Weise einen anderen abweichenden Text bringt. Nicht schutzfahig ist
jedoch z. B. ein freies Werk, wenn es nach miihseliger wissenschaftlicher Arbeit
dem richtigen Autor zugewiesen worden ist, sich der Text aber dadurch nicht ver-
dndert. Ahnliches gilt fiir Transkriptionen, sofern sie nicht Neuerungen bringen.
Nach den neuesten Verhandlungen diirfte dagegen jetzt jede schriftlich vorgenom-
mene GeneralbaBaussetzung als volle Bearbeitung anerkannt werden; sie wiirde
damit zum Schutzbereich gehdren, der von der Gema wahrgenommen wird.

Aber nicht nur die Sache (das in Frage kommende Werk), sondern auch der
Personenkreis, der den Schutz nach § 70 beanspruchen kann, ist nicht so einfach
zu bestimmen, da fiir wissenschaftliche Ausgaben die §§ 120—123 des UrhG Gel-
tung haben. Es ist hier véllig gleichgiiltig, ob iiberhaupt und wo die Ausgabe
gedruckt, bzw. verlegt wird. Schutz genieBt derjenige wissenschaftliche Verfasser,
der Deutscher im Sinne des Grundgesetzes ist oder rechtmiBig diesem nicht nach-
steht, wie es z. B. in folgenden Fillen zutrifft: Staatenlose, die im Geltungsbereich

7 Siehe Drucksache IV/270 der Bundesrepublik Deutschland vom 23. Mirz 1962, S. 87.
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dieses Gesetzes wohnen. Auslinder erhalten fiir ihre wissenschaftliche Ausgabe
nur einen Urheberrechtsschutz, wenn ihre Ausgabe zuerst, oder wenigstens inner-
halb einer Frist von 30 Tagen nach dem Erscheinen im Ausland, in der Bundes-
republik Deutschland herauskommt. Ansonsten genieBt der Auslinder Schutz nur
dann, wenn der gegenseitige Schutz durch Staatsvertrige vereinbart worden ist.
Durch Rechtsverordnung des Bundesministeriums des Innern kann auBerdem der
Schutz fiir Auslinder eingeschrinkt werden, ,die keinem Mitgliedstaat der Berner
Ubereinkunft zum Schutze von Werken der Literatur und der Kunst angehdren und
zur Zeit des Ersdieinens des Werkes weder im Geltungsbereich dieses Gesetzes nodh
in einem anderen Mitgliedsstaat ihrem Wohmsitz haben, wenit der Staat, dem sie
angehdren, deutschen Staatsangehorigen fiir ihre Werke keinen geniigenden Stz
gewdhrt”. Dies gilt aber eben nur fiir den Verfasser von Werken, die nach § 70
geschiitzt werden. Der Herausgeber eines Erstdruckes ist, wie bereits dargestellt
wurde, von dieser Regelung ausgenommen.

Musikmadien und Musikwerk”

VON ARNOLD FEIL, TUBINGEN

August Halm, dcr bedeutende wiirttembergische Musikschriftsteller und Musiker,
hat gesagt: ,Unter musikalischem Rhythmus stellt sich jeder ungefihr das vor,
was dieser audt wirklich ist; idh darf midi also wohl davon dispensieren, sein
Wesen zu erkliren, den Begriff zu definieren” 1. Diese Bemerkung war Halm nétig
erschienen, weil er vermeiden muBte, was in der Tat kaum méglich ist, eine Defini-
tion des musikalischen Rhythmus. Diese Bemerkung war aber auch maglich, weil
Halm sich tatsdchlich auf einen Konsensus der Meinungen stiitzen, und vor allem
weil er auf dessen Richtigkeit bauen konnte. Uberlegt man, was musikalische
Improvisation sei, so mag man wohl annehmen, fiir sie gelte das nimliche: auch
Improvisation sei in Wirklichkeit das, was jeder sich ungefihr darunter vorstellt;
ja man mdchte meinen, im Gegensatz zum musikalischen Rhythmus lasse sich
Improvisation sehr wohl definieren; etwa so: ,Unter musikalisdier Improvisation
versteht man das gleicdhzeitige Erfinden und Ausfiihren von Musik ohne offen-
kundige unmittelbare Vorbereitung . . . lmprovisation ist eine der schriftlichen
Gestaltungsweise (Komposition im eungeren Sinme) emtgegemgesetzte, wemn audh
von ihr nidit immer scharf getrennte, und mit ihr durch zahlreiche Uberginge ver-
bundene musikalische Schaffeusart . . . Alle Formen der Improvisation haben
eines gemeinsam: das Moment des Unvorbereiteten, Spontanen gegeniiber dem
Primeditierten” ®. Diese Definition scheint erschépfend wiederzugeben, was man
unter Improvisation versteht. Es zeigt sich jedoch, daB die zugrunde liegende
Vorstellung das Phdnomen nicht ganz umfa8t.

*) Offentliche Antrittsvorlesuni, gehalten an der Universitit Tiibingen am 1. Juli 1966.
1 Vou zwei Kulturen der Musik, Stuttgart 31947, XL
2 Emest T. Ferand: Artikel Improvisation, MGG VI, 1957, 1093 f.
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Der Begriff Musik ist fiir uns, scheinbar von alters her, untrennbar verkniipft
mit der Vorstellung, daB alle Musik komponiert sei, nur komponiert sein kdnne.
Von dieser Vorstellung ist die andere abhéngig: Improvisation ist Komposition aus
dem Stegreif. Der so bestimmte Vorstellungsbereich von Musik wird im 19. Jahr-
hundert tief beeinfluBt von dem neuen Gedanken, daB nicht die Improvisation
Stegreifkomposition sei, sondern daB umgekehrt der schdpferische Musiker beim
Komponieren zur Kristallisation zwinge, was urspriinglich im improvisatorischen
Bereich beheimatet ist. In unserem Musikbegriff flieBen also verschiedene Vor-
stellungen, die das Verhiltnis von Improvisation und Komposition bei der Ent-
stehung von Musik betreffen, zusammen3. Offenbar gilt einerseits: Die Regeln
fir die Komposition binden den Komponisten und den, der improvisiert, gleicher-
maBen, der eine arbeitet lediglich sorgfiltig aus, was der andere im Augenblick des
Musizierens nur unvollkommen hervorbringen kann; Komposition und Improvisation
sind Méglichkeiten ein und desselben Vorgangs. Eben dies behaupten andererseits
auch die Musiker seit dem 19. Jahrhundert, die allerdings den Gedanken umge-
dacht haben?. Sie, denen die Musik , Tonsprache” ist und zur Darstellung dessen
dient, was dic Wortsprache nicht auszudriicken vermag$, sie gehen von der Intuition
aus, das heiBt musikalisch: von ciner Art Improvisation, denn nur die Intuition
scheint zu garantieren, daB die Empfindung, der der schépferische Musiker Ausdruck
verleiht, im Horer den rechten Widerhall findet und sich in seiner Seele zur Empfin-
dung zuriickverwandelt. Denjenigen, die so denken, liegt es nahe, die schriftliche
Fixierung des musikalischen Einfalls ebenso wie scine Entfaltung und Entwicklung
in der Komposition fiir einen Behelf anzusehen, mit dem man den Schépfungsakt
wiederholbar machen kann.

So zugespitzt hat zwar erst Ferruccio Busoni in seinem Entwurf einer neuen
Asthetik der Tonkunst den Gedanken formuliert®. Aber spricht nicht Robert Schu-
mann im Grunde dasselbe aus: ,Die erste Kounzeption ist immer die natiirlichste
und beste. Der Verstand irrt, das Gefiihl nidit!” Ist es nicht wirklich so, daB musika-
lisches Schaffen darin besteht, den aus einer Art von Improvisation geborenen
Einfall in Notenschrift zu bannen, ihn sodann in der Komposition schriftlich zu ent-
wickeln und ihn schlieflich wieder aus dem Banne der Schrift zu erldsen zum Klang,
das heifit ihn zuriickzufithren in den Bereich des Improvisatorischen, woher er
gekommen war? ,Man stelle sich die Situation des Schaffenden vor:“ lesen wir
bei Wilhelm Furtwingler 1934, ,Sein Ausgangspunkt ist das Nichts, sozusagen das
Chaos; sein Ende das gestaltete Werk. Der Weg dahin, also um im Bilde zu
bleiben das ,Gestaltwerden’ des Chaos, vollzieht sidh ihm im Akt der Improvisation.

3 Emest T. Ferand, a. a. O.: .Es ist im allgemeinen iiblidi geworden, improvisatorisdie Auferungen im
Rahmen der ,Auffiihrungspraxis' zu behandeln (Haas, Sdhering u. a.), obzwar dies, stremg genmommen, wnur
zum Tell geredhtfertigt ersdheint; iibersdineiden sidh dodt in der Improvisation Fragen von Werk und Wieder-
gabe, Kowmpositionslehre und Auffiihrungspraxis. In der Improvisation treffen sidh Komponuist und Ausftihrender,
die in der Vergangenheit oft genug gleidiwertige Partuer, sogar ein und dieselbe Person sein kounten.”

4 Den eigentiimlichen ProzeB dieses Umdenkens beschreibt Georg von Dadelsen im Hinblick auf die Komposition
als Technik: Alter Stil und alte Tediniken in der Musik des 19. Jahrhunderts, Diss. Berlin (FU) 1951 (masch.),
und unter besonderer Beriicksichtigung von Personlichkeit und Werk Robert Sch : Robert Sd und
die Musik Badis, AfMw XIV, 1957, 46—59.

5 Vgl. Paul Bekker: Musikgesdiidite als Gesdiidite der musikalisdien Formwandlungen, Stuttgart, Berlin und
Leipzig 1926, insb dere die anregenden Kapitel, die die musikalische Romantik behandeln.

6 Italienisch Triest 1907, deutsch Leipzig 1916: .Dem Musiker in Worten Rainer Maria Rilke verehrungsvoll
und freundschaftlich dargeboten.”
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Die Improvisation ist in Wahrheit die Grundform alles wirklichen Musizierens,
frei in den Raum hinausschwingend, als einmaliges wahrhaftiges Ereiguis entsteht
das Werk, gleidisam Abbild eines secliscien Gesdiehens. Dieses ,seeliscie Ge-
schelen’, als ein organisdh-selbsttitiger Prozefl, kann nidit gewollt, erzwungen,
nicht auf logisdie Weise erdadit, erredinet oder irgendwie zusammengesetzt werden.
Es hat seine eigene Logik, die, auf psydiischen Gesetzen fuflend, nicht weniger
naturgegeben, nicht weniger unerbittlidh ist als alle exakte Logik. Den Gesetzen
organischen Lebens entsprediend hat jedes soldie ,seelisdie’ Geschehen, das ein
musikalisches Werk darstellt, in sidt die Tendenz, sidr zu ,vollenden’; dieser
Tendenz, nidit irgendeiner willkiirlichen Konvention, entspringen die sogenannten
musikalischen ,Formen', soweit sie gewadsen, also naturgegeben sind, die Lied-
form, Sonate, Fuge usw. Eine ,sich vollendende Improvisation' — so kénnen wir
also ein Musikstiick bezeidmen; sids vollendend im Ausschwingen der ihm eigenen
musikalisdien Form, und dodt in jedem seiner Momente, von Anfang bis Ende,
Improvisation. Dies das Werk vom Schépfer aus gesehen®7,

Improvisation, Komposition und Reproduktion scheinen also ineinander ver-
schlungen, natiirlicherweise und eng ineinander verschlungen, und kein Faktor
scheint ohne die anderen zu existieren. Indessen, der eine der drei Faktoren, die,
wie es scheint, so natiirlich zusammenwirken, die Komposition, ist an eine Erschei-
nung gebunden, die nicht aller Musik eigen ist, sondern nur der europiisch-abend-
lindischen, an dic Notenschrift. Zwar kennen auch andere Kulturen musikalische
Schriften, aber diese sind nirgendwo von wesentlicher, von das Wesen der Musik
bestimmender Bedeutung; entweder dienen sie allein der Musiktheorie, oder man
benutzt sie zur Fixierung, zur Nach-Schrift, von miindlich tradierten musikalischen
Erscheinungen, die unterzugehen drohen. Nirgendwo iiberliefern auBereuropiische
Tonschriften Werke der Musik wie unsere Notenschrift, nirgendwo ermédglichen sie
cine musikalische Komposition in unserem Sinne8. Schriftliches Komponieren ist
auBerhalb des europiisch-abendlindischen Kulturbereichs unbekannt®.

Wenn nun in der Verbindung Improvisation-Komposition-Reproduktion das
mittlere Element ausfillt, dann kann diese Verbindung kaum so natiirlich und
selbstverstindlich sein, wie wir zunichst anzunehmen geneigt waren: Wo es keine
Komposition gibt, kann es auch keine Reproduktion geben. Dort miifite dann alle
Musik improvisiert sein — wobei wiederum Improvisation wegen des fehlenden
Zusammenhanges mit Komposition etwas anderes sein miifite als das, was wir
Improvisation nennen!®, Wir miissen also fragen: Wie kann man Musik machen,

7 Iuterpretation — eine musikalisdie Sdiicksalsfrage, Das Atlantisbuch der Musik, Berlin und Zarich 1934
(u.d8.), 612, wieder abgedruckt in Wilhelm Furtwingler: Ton und Wort. Aufsdtze und Vortrage 1918 bis 1954,
Wiesbaden 1954, 79.

8 Erich M. von Hornbostel hat das folgendermaBen beschrieben (Phonuographierte tunesische Melodien, SIMG
VIII, 1906, wieder abgedruckt: SbVgIMw 1, 1922, 313—348): .Filr den Europier ist es erstaunlids, daf die
Araber keine Notensdirift kemmen und hddistwahrsdieinlich auds wmie gekannt haben . . . Die [tunesischen]
Melodien pflanzen sich also aussdilieflids durdh die vokale umd instrumentale Tradition fort. (Anmerkung:
In seltenen Fallen hilft wan sict, indem man Tommamen aufsdireibt.) Diese Eigentiimlidikeit finden wir
auds bel anderen orientalisdien Kulturvslkern, die ausgebildete umd gamz braudibare Tonschriften besitzen
(Inder, Chinesen, Japaner).” — Vgl. auch den Artikel Notation, MGG IX, 1961, 1595 ff.

9 Die hier angeschnittenen Fragen hat in a@hnlichem Zusammenhang jiingst Reinhold Hammerstein behandelt:
Musik als Komposition und Interpretation, DVijs 40, 1966, 1—23.

10 Unsere Frage ist auch angeregt von Ewald Jammers: Die materiellen und geistigen Voraussetzungen fiir die
Entstchung der Neumensdurift, DVjs 32, 1958, 572: .Der Gegensatz zur sciriftlidten Fixierung der Musik ist
nidht die Improvisation, sondern die mindlidie Tradition”.
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wenn man weder eine Komposition — und also auch keine Reproduktion — noch
in unserem Sinne Improvisation kennt? Wie macht man Musik auflerhalb des
europiisch-abendlindischen Kulturbereichs?

Wenn ein Musiker, etwa des Vorderen Orients, wenn zum Beispiel ein arabischer
Musiker singt oder spielt, kann er sich dafiir zwar auf keine schriftliche Fixierung
stiitzen, trotzdem ,,improvisiert” er nicht. Er ist gebunden, wenn auch nicht an eine
Komposition; was er ,spielt”, oder anders: was er als Musik ausfiihrt, ist ihm
vorgegeben in einem ,Maqam“1!, Dieser Begriff Magam liBt sich weder iiber-
setzen noch durch irgendeinen anderen musikalischen Terminus technicus ersetzen,
weil in unserer Musik keine vergleichbare Erscheinung mehr bekannt ist. Wir
versuchen deshalb den Begriff in der Vielfalt dessen, was er umschlieBt, zu
ergriinden und zu beschreiben — freilich nur im musikalischen Hinblick, selbst
auf die Gefahr hin, daf wir diesen oder jenen Zug, der dem Nichtmusiker wesent-
lich ist, iibersehen oder mifverstehen!?, Zunichst ist nidmlich eigentiimlich, daf
Magam keine im engeren Sinne musikalische Erscheinung bezeichnet, sondern
allgemein die Versinnlichung von Vorstellungen, die an gewisse Berciche und Funk-
tionen des Lebens gekniipft und durch AnlaB und Zeit bestimmt sind. So gibt es
etwa Maqamen zum Sonnenaufgang, zum Sonnenaufgang im Frithjahr, zum Sonnen-
aufgang eines Friihlingstages, an dem eine Hochzeit gefeiert werden soll usw.
Alle Lebensbeziige und Vorstellungen, die aus einem AnlaB und in einer bestimm-
ten Zeit gegeben sind, die sich etwa in einem Hochzeitszeremoniell spiegeln, alle
diese Lebensbeziige und Vorstellungen sind wirksam fiir die Maqamen, die zu jeder
Station dieses Zeremoniells gehdren. Im Magam versinnlichen sich diese Vorstel-
lungen und Beziige, sie verdichten sich gleichsam zu einer Musik, zu einem Tanz,
zu einem Bild oder zu einem Gedicht — diese Versinnlichung kann musikalisch
geschehen, muB aber nicht. Man kann einen Magam nicht nur spielen, sondern auch
malen oder dichten3. Nur: in welche Gestalt er auch immer gerinnt, stets bleibt —
jedenfalls potentiell — die Fiille der ausldsenden Vorstellungen fiir den Magam

11 Der entsprechende indische Begriff — um einen zu nennen — ist Raga.

12 Vgl. Artikel Melody-types, Harvard Dictionary of Music by Willi Apel. — Aus der Fille der Arbeiten,
die sich mit auBereuropdischer Musik befassen, dabei uber die Erscheinung der Maquamen und vergleichbarer
Phinomene handeln und Definitionen versuchen, seien genannt: Otto Abraham und Erich M. von Hornbostel,
Phonographierte indische Melodien, SIMG V, 1904, wieder abgedruckt: SbVgIMw [, 1922, 253—290; Abraham
Z. Idelsohn, Die Maquamen der arabisdien Musik, SIMG XV, 1913/14, 1—64; Arthur H. Fox Strangways, The
Music of Hindostan, Oxford 1914 (ausfithrliche Besprechung durch Robert Lachmann: Ein grundlegendes Werk
iiber die Musik Indiens, AfMw VI, 1924, 484—490); Radhesyan Purohit, Die klassisdie Musik Indiens, NZfM
1962, 65—70; Jiirgen Elsner, Rukbami. Zu Prinzipien vorderorientalisdier Musikpraxis, Beitrige zur Musik-
wissenschaft VII, 1965, 169—183; P. Sambamurthy, Grundlagen der indisdien Musik, Sonderheft Indische
Musik der Beitrige zur Musikwissenschaft VIII, 1966, 113—114. — Die Dissertation von Giiltekin Oransay,
Die melodisdie Linie und der Begriff Makaw in der traditionellen tiirkisdien Musik vom 15. bis zum 19. Jahr-
hundert, Ankara (August) 1966, erschien erst nach AbschluB dieses Vortragsmanuskriptes.

13 Vgl. etwa Otto Abraham und Erich M. von Hornbostel, SbVgIiMw I, 1922, 283: .Nadi orientalisdrer Weise
entspridit dem Ragabegriff eine symbolisdi-mythologisdie Personifikation, die in bildlidien Darstellungen Aus-
drude findet”. Man vergleiche auch das Bild des indischen Raga Malkus bei Robert Lachmann: Musik des
Orients, Breslau 1929, Abb. 9, oder die Beschreibung der Bhairavi-Ragini bei Govindrav Dantale, Beitrige zur
Musikwissenschaft VIII, 1966, 142: ,Die Bhairavi-Ragini, die ,Gattin’ des Bhairav-Raga, wird so gesdhildert:
Sie sitze auf dem wundersdionen Berggipfel des Kailasa (einem mythisdien, im Himalaya gelegenen Berg, der
zum Reids Shivas gehorte) auf einem Kristall und bete den Mahadeva, den Gott Shiva, an und verehre ihn;
sie halte in ihren Hinden eine Manjira (eine Art Cymbal, ein Instrument, das aus zwel zusammengebundesen
Messingschalen besteht, die zur Tomerzeugung aneinander gesdilagen werden), sel von gelber Hautfarbe und
habe riesige Augen“. — Die Maqgamen des Hariri hat Friedrich Riickert bekanntlich ins Deutsche iibersetzt
(Verwandlungen des Abu Seid von Derug, 1826—1837) und merkwiirdigerweise damit in unserer Litertaur eine
Art neuer Gattung angeregt. Ebenso merkwiirdig ist, daB Robert Schumann Riickerts Magamen des Hariri als
Musik wiedergegeben hat: Bilder aus Osten, Sechs Impromptus fiir Klavier zu 4 Hinden, op. 66, 1848.
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wirksam, seine Ausformung ist gleichsam eine Funktion der an Anla und Zeit
gebundenen Vorstellungen. Es ist deshalb nicht méglich, einen Maqam, der an eine
Jahreszeit, an eine Tageszeit und an einen AnlaB gebunden ist, zu anderer Zeit
und Gelegenheit zu spielen. Jeder gute Musiker wird die diesbeziigliche Forderung
eines Fremden ablehnen.

Nun, dies gerade kénnen wir verstehen: Auch wir singen an Ostern nicht ,Ich
steh an Deiner Krippen hier” und an Weihnachten nicht ,Der Mai ist gekommen" —
iibrigens auch nicht ,Fudts du hast die Gans gestohlen“. In Karl Valentins, des
groBen Miinchener Komikers, berithmter Szene Das Christbaumbrett! sollen die
Kinder auf dem Hohepunkt in festlicher Stimmung ein Weihnachtslied singen —
und sie singen ,Fudts du hast die Gans gestohlen”. Ausgeldst wird dieses Lied
zwar dadurch, daB die Kinder die Herkunft des Geschenks fiir die Mutter erkliren:
die Guten haben es beim Oberpollinger gestohlen. Aber die geradezu unheimliche
Komik dieser Szene hat ihre Ursache darin, daB das Lied, das sie anstimmen, nicht
»stimmt“ 14, Einzelne unserer Volks- und Kirchenlieder lassen also noch erkennen,
daB sie an Zeit und AnlaB, daB sie urspriinglich an Lebenszusammenhinge gebun-
den sind. Sonst freilich ist Musik heute ein autonomer Bereich; selbst die Tanz-
musik hat ihre Funktion weitgehend eingebiift und ist nur mehr Bewegungs-
stimulans, dafiir allerdings hat eine Musik, die wir untergegangen wihnten, ihre
alte Aufgabe wiedererlangt, die Militir- und Marschmusik.

Halten wir fest: Der Begriff Magam nennt den Weg von allgemeinen, an Zeit
und Lebensfunktionen gebundenen Vorstellungen zu Musik, Tanz, Bild oder Sprache,
er nennt den GerinnungsprozeB, in dem allgemeine Vorstellungen zu Musik, Tanz,
Bild oder Sprache werden. Und doch ist Magam zugleich Terminus technicus, der
cine musikalische Sache definiert. Fiir den Musiker ist im Maqam nimlich die
gesamte Information enthalten, die er fiir die musikalische Ausformung als Vor-
aussetzung bendtigt. Zunichst sind darin verschliisselt:

1. das im besonderen Falle giiltige Tonsystem;

2. die aus diesem Tonsystem zu treffende Auswahl der Tone;

3. die Anordnung der zur Verfiigung stehenden Téne, das heiBt die Lage der Haupt-
und Nebentdne und ihr gegenseitiges Verhiltnis.

Damit ist die Voraussetzung fiir die Musik iiberhaupt gegeben. Im Magam sind
sodann — die Musik, die zu spielen ist, niher bestimmend — verschliisselt:

4. der Modus, und zwar in melodischen Wendungen, etwa Initial- und Final-
formeln; der Maqam gibt den Schatz von melodischen Formeln an, der in dem
besonderen Falle zu verwenden ist, er stellt gleichsam das melodische Material
zur Verfiigung;

5. Anweisungen fiir die Anlage des Ganzen und fiir die Abschnittsbildung;

6. Anweisungen fiir den musikalischen Vortrag.

14 Noch in Karl Valentins Gesammelten Werken, Miinchen 1961, ist die Szene falsch wiedergegeben, obwohl
Kurt Horwitz sie bereits 1958 richtiggestellt hat (Neue Ziircher Zeitung, Fernausgabe, Nr. 314, vom 15. Novem-
ber 1958, Blatt 11). Horwitz hat iibrigens auch, ebenso wie Wilhelm Hausenstein, darauf hingewiesen, daB die
Texte im Grunde nur lesen und verstehen kann, wer die Valentinschen Szenen gesehen hat (oder sie wenigstens
von Schallplatten kennt) und sich erinnern kann: Was gedruckt vorliegt, ist eine Art Nachschrift, die die Vor-
stellung der Wirklichkeit lebendigen Theaterspiels nur verstehen 1d8t, wenn eine Erinnerung wirksam ist.
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Der Maqam gibt also die Voraussetzungen zur Musik sowie Hinweise fiir das
auszuformende Stiick und seinen Vortrag. Mehr nicht! Magam bedeutet weder
nur Tonleiter, wie manche orientalischen Musiker vereinfachend erkliren (wobei
allerdings zu bedenken ist, daB fiir den Orientalen Tonleiter mehr bedeutet als
fir uns), noch — von Ausnahmen abgesehen — faBbares Modell. Rabindranath
Tagore hat zwar den dem Maqam entsprechenden indischen Begriff, Raga, mit
.Melody-Type“ tbersetzt, er hat damit aber die Erscheinung wohl schirfer als
moglich umrissen, dhnlich wie die europdischen Musikethnologen, die darin eine
Art ,Thema“ sehen mdochten, das nicht selbst, sondern nur in seinen Variationen
existiert 5. Maqam bezeichnet vielmehr einen Vorstellungsbereich, von dem die
Musik eine Funktion ist, und den Weg, der aus diesem Bereich zur Musik fiihrt 16.
Das Stiick Musik selbst aber gibt er nicht 7. Wie und wieweit der Musiker den im
Magam angezeigten Weg geht, bleibt ihm iiberlassen. Dementsprechend kénnen
die Ausformungen ein und desselben Maqams nicht nur durch verschiedene Musiker,
sondern auch durch ein und denselben Musiker ganz verschieden sein. Otto Abraham
und Erich von Hornbostel berichten, ein indischer Musiker habe ihnen ein und
denselben Raga dreimal vorgespielt, sie hitten zunichst aber den Eindruck dreier
vollig verschiedener Musikstiicke gehabt; umgekehrt hiitten sie auch bei sorgfiltiger
Analyse zweier Ragas, die sich nach den Angaben Tagores in wesentlichen Ziigen
unterscheiden sollten, keine Unterschiede entdecken koénnen!®, Abraham und
Hormbostel standen vor einem Ritsel, vor der ritselhaften Erscheinung einer
fremden Musikvorstellung. Diese Musik ist weder komponiert noch improvisiert,
der Musiker musiziert nicht einmal das, was wir Variationen iiber ein ,, Thema“
nennen, sondern er spielt oder singt im gegebenen Falle den Magam selbst, den
einen dafiir bestimmten Magam und nichts anderes. Dieser ist ihm fiir sein Musik-
machen Vorschrift (obgleich nicht geschrieben!), die er auszufithren hat und die er
so ausfiihrt, wie er es von anderen Musikern gelernt hat, wie er es bewahrt und an
andere Musiker weitergeben wird1®. Tausende von Magamen sind bekannt, gleich-
sam fiir alle Stationen, fiir jede Stunde des Lebens — zur Zeit Krishnas, des mythi-
schen Konigs, sagt man, seien in Indien 16000 Ragas in Gebrauch gewesen2® —,
tausende sind auch heute namentlich bekannt?!, freilich nicht alle in der Praxis

15 Jirgen Elsner versucht das Verfahren der Ausformung von Maqamen zu kliren: Rukbani. Zu Prinzipien
vorderorientalisdier Musizierpraxis, Beitrige zur Musikwissenschaft VII, 1965, 169—183. Seine weliteren Unter-
suchungen, iiber die er auf der Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung 1965 in Coburg und auf dem
Internationalen musikwissenschaftlichen KongreB in Leipzig 1966 berichtet hat, haben die Unterscheidung not-
wendig gemacht zwischen einem ,Prinzip der Variantenbildung” und einem . Variabilitatsprinzip®,

18 Vgl. etwa P. Sambamurthy: Grundlagen der Indiscien Musik, Beltrige zur Musikwissenschafe VIII, 1966,
113: .Der indisdie Musiker ist in erster Linie bestrebt, den Raga, in dem das betreffende Musikstdde erdacht
ist, in der Melodie zu Jrarakterisieren.”

17 Die Untersuchungen von Gerd Schénfelder zum chinesischen Ban-Prinzip (vorgetragen in Coburg 1965) und
zur melodischen Geriistgestalt des Orlhuang und ihrer interpretatorischen Realisation (vorgetragen in Leipzig
1966) belegen eindrucksvoll die einem europdischen Musiker kaum begreiflichen Zusammenhinge, aus denen
Magamen zu Musik gerinnen: Der Musik einer ganzen Oper kann ein einziger Magam zugrunde liegen, dessen
Ausformungen jeweils durch die typischen Theaterszenen bestimmt sind.

18 Otto Abraham und Erich M. von Hombostel: SbVgIMw I, 1922, 280F.

19 Vgl. Edith Gerson-Kiwi: Musiker des Orients — ihr Wesen und Werdegang, Festschrift Zoltano Kodaly
Octogenario Sacrum, Budapest 1962, 127—132.

20 Otto Abraham und Erich M. von Hornbostel : SbVgIMw 1, 1922, 283,

21 Die Maqamen tragen Namen — B&hnlich wie die .Weisen® der Einstimmigkeit des Mittelalters. Auf Ma-
qamen, das heiBt auf Weisen des Vortrags, deuten zum Beispiel auch die Uberschriften mancher Psalmen, etwa
(Psalm 22): .Ein Psalm Davids, vorzusingen nadr der Weise ,Die Hirsdtkuh, die frih gejagd wird'®. — Viele
Magamen sind, wenn auch manchmal unter verschiedenen Namen, weit verbreitet; zu manchen Namen gehdren
in verschiedenen Gegenden ganz verschiedene Magamen.
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verwendet. Sie bilden das Repertoire einer Musik, die allein im gegenwirtigen
Erklingen, allein im Augenblick der jeweils neuen Ausfithrung existiert und die
doch immer dieselbe, immer die alte ist. Denn: Magam bedeutet eher Gesetz der
Ausfithrung als Freiheit zur Improvisation. Die Kunst des Musikers besteht nicht
im freien Erfinden, sondern in der guten, iiberzeugenden und insofern immer wieder
neuen, das heiBt schdpferischen Ausfiihrung eines Vorgegebenen — eines Vorge-
gebenen, das nicht Werk, sondern Gesetz ist22,

Wie verschieden ist der dort zugrunde liegende Musikbegriff von unserem
heutigen! Wir gehen vom Werk aus, vom Werk eines einzelnen Schopfers, das eine
fertige Sache, eine res facta, ist und in der Ausfithrung gleichsam von einem Aggre-
gatzustand, dem schriftlichen, in einen anderen, dcn des Erklingens, iibergefithrt
werden muf. Uns entsteht Musik in voneinander gctrennten Phasen: in Kompo-
sition und klanglicher Realisierung des Komponierten. Dabei sehen wir im Kom-
ponieren einen schopferischen, den eigentlich produktiven Akt, in der klanglichen
Realisierung nur den nachschpferischen. Der Komponist erfindet frei und schafft
Musik, indem er aufschreibt, indem er angibt, was der praktische Musiker auszu-
fithren hat. Was der Niederschrift auch immer vorausgegangen sein mag, wohin
immer sie fithren soll, in ihr, in der schriftlichen Komposition, scheint die musika-
lische Substanz zu kristallisieren, in der Komposition sehen wir das Werk des
Schopfers. ,,Werk” — der Begriff fesselt. Es scheint, als manifestiere sich in ihm
allein das Geistige an der Musik; der Komposition, so scheint es, ist grofere
Realitdt des Geistigen zuzumessen als dem Erklingen. Dann allerdings liegt der
Gedanke nahe: ,Stumm imaginatives Lesen von Musik kounte das laute Spielen
ebenso iiberfliissig machen wie etwa das Lesen vou Schrift das Spredien, und soldse
Praxis kounte zugleich Musik von dem Unfug heilen, der dem kompositorisdien
Inhalt vou fast jeglidier Auffiithrung heute angetan wird“ 2. Indem Adorno hier
Musik gleich Komposition setzt, definiert er letztlich zwar nur den Stand des
gegenwirtigen Komponicrens, aber er weist doch auch das MiBverstindnis zuriick,
daB im Festhalten am Musikbegriff des 19. Jahrhunderts, der den gegenwirtigen
weitgehend bestimmt, eine Freiheit zu retten sei. Welche Freiheit auch? Nicht
zufillig fallen in neuerer Musik Produktion und Reproduktion immer hiufiger tat-
siachlich zusammen — iibrigens auch im sogenannten Musikleben: Bei Rundfunk
und Schallplatte spielt man nicht, man ,produziert; und jegliche andere Aus-
fithrung, &ffentlich oder privat, wird, bewuBt oder unbewuBt, daran gemessen, ob
sie ,reproduziert, was dort in cinem besonderen technischen Verfahren (das mit
Musikmachen, wie man es bisher betrieb, nur mehr wenig zu tun hat) ,produziert”,
das heiBt auf Tontriger fixiert worden ist. Auch die letzte Freiheit, der Bereich des
Spontanen beim Musikmachen — im 19. Jahrhundert die Dominante jeglicher Inter-
pretation —, ist heute radikal eingeschrinkt2?4, Indessen: Wenn Adorno Musik

22 Ein Zusammenhang zwischen dem Musikmachen aus Magamen und der Ausfihrung der altgriechischen Nomoi
scheint evident, ist aber nicht hinreichend untersucht. Vgl. den Abschnitt Gdrtlidi-musikalisdies Vorbild (Nomos)
und mensdilidie Ausfithrungen bei Thrasybulos G. Georgiades: Musik und Rhythmus bel den Griecien. Zum
Ursprung der abendldndiscien Musik, Hamburg 1958 (rde 61), 24 f.

23 Theodor W. Adorno: Arnold Schomberg, in: Prismen. Kulturkritik und Gesellsdhaft, Frankfurt am Main
1955, Ausgabe des Deutschen Taschenbuch Verlages (Nr. 159), Miinchen 1963, 172.

24 Ein Ersatz fiir Freiheit ist die Auswahl aus verschiedenen Méglichkeiten, die Komponisten heute in manchen
Kompositionen den Auffiihrenden einriumen. — Die Improvisation im Jazz bleibt hier auBer Betracht.
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gleich Komposition setzt und folgerichtig den Stand der Musik im Stand der Kompo-
sition reprisentiert sieht, und zwar heute wie eh und je 23, hilt er an einem Musik-
begriff fest, der aufzugeben ist, weil er seine Geltung verloren hat. Das zeitgenos-
sische Schaffen bildet nur einen Teil dcssen, was man als aktuelle Musik bezeichnen
muB, und zwar nicht nur fiir den Musiker und den sogenannten Musikliebhaber,
sondern ebenso fiir den Komponisten. Musik kann nur mehr alle Musik sein,
der Vergangenheit und der Gegenwart. Freilich ist — wie wir gesehen haben —
trotzdem bis heute der die allgemeine Vorstellung bestimmende Begriff von Musik
der geblieben, den das 19. Jahrhundert ausgebildet hat. Man schiitzt zwar den
historisch gebildeten Musiker, aber man verehrt noch immer den schdpferischen,
oder vielmehr: man trauert ihm nach; noch immer erhofft man eine neue Formu-
lierung dessen, was Musik sei, aus einer neuen Musik — oder richtiger: vom
Genie, von einem , wirklich schopferischen Musiker”. Man erhofft das allerdings
wider besseres Wissen, denn man weifl wohl, daB fiir die Situation unserer Zeit
Musik in erster Linie und vornehmlich historisch definiert ist. Neue Musik kénnte
héchstens einen neuen, das hiefie: einen anderen Begriff von Musik geben, sie
kann jedoch nicht mehr der Inbegriff von Musik sein.

Das hat Konsequenzen — fiir unseren Zusammenhang diese: Die Frage nach dem
Verhiltnis von Improvisation, Komposition und Reproduktion, von Musikmachen
und Musikwerk, ist neu, und zwar historisch zu stellen. Ich kniipfe an Gedanken an,
die von Walter Gerstenberg und dem Tiibinger Musikwissenschaftlichen Seminar
ausgegangen sind 28, Danach erschlieBt sich das historische musikalische Werk in
der Wiederholung des Verfertigens, im Nachvollzug der Komposition, wobei dieses
Verfertigen seinerzeit als seinen letzten Akt den musikalischen Vortrag einschloB
und also auch heute wieder einschliefen muff. Wo die schriftliche Komposition sich
im Vortrag fortsetzt, insofern sie erst darin die musikalische Realitdt gewinnt, wo
umgekehrt der Vortrag im komponierten Werk statt der ,res facta“ eine ,res
semper facienda“ sieht, dort ist Musikmachen aktuelles Tun, das in jedem Augen-
blick Entscheidung fordert, Entscheidung, die nicht allein die Wiedergabe, sondern
in der Wicdergabe das Wiederzugebende betrifft, die Werk und Wiedergabe also
in eins setzt, obgleich diese verschiedene Stufen musikalischer Wirklichkeit repri-
sentieren??. Damit nun, mit dem Zwang zum Tun, zum Spielen, sind dem Musik-
historiker neue, obschon die urspriinglichen Aufgaben des Musikers gestellt. Er mu8
1. die Kompositionsweise verstechen und 2. die Ausfithrungsweise, und — das wollen
wir hier besonders hervorheben — er muB schlieBlich 3. wissen, wie diese beiden
in jedem einzelnen Fall ineinander verschlungen sind.

Die Musikwissenschaft hat die erste Aufgabe in Angriff genommen, indem sie
historische Setzweisen zu rekonstruieren versucht®??. Aber die zweite Aufgabe, die

25 Philosophle der Newen Musik, Frankfurt am Main 1958, 5.

26 Vgl. Ulrich Siegele: Artikel ,Vortrag®, MGG XIV, und Walther Diirr: Formesn und M3glidikeiten des
musikalisdien Vortrags, Mf XXI, 1968; ferner Ulrich Siegele und Walther Diirr: Cautar d'affetto: Zum Vor-
trag monodisdier Musik, KongreBbericht Leipzig 1966. Diese Arbeiten beruhen auch auf Erfahrungen aus Auf-
filhrungen mit dem Collegium musicum vocale der Universitit Tiibingen.

27 Vgl. auch Thrasybulos G. Georgiades: Musik und Sdhirift, in: Gestalt und Gedanke, Jahrbuch der Baye-
rischen Akademie der Schénen Kiinste, IX. Folge, Miinchen 1962.

272 Den AnstoB dazu hat Knud Jeppesen gegeben: Der Palestrinastil und die Dissonanz, Kopenhagen 1923
(danisch), Leipzig 1925 (deutsch), und: Kontrapunkt. Lehrbudi der klassiscien Vokalpolyphonie, Kopenhagen
1930 (ddnisch), Leipzig 1935 (deutsch).
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Fortsetzung des Kompositionsvorganges in den musikalischen Vortrag hinein, in
dem das Werk sich erst vollendet? Hier sieht sie sich auf ein Problem gewiesen,
das unldsbar scheint, und dessen L&sung doch conditio sine qua non ist. Es ist die
Notwendigkeit, verlorengegangene Selbstverstindlichkeiten (wie Hugo Riemann
gesagt hat) wiederzuerlangen, sich die Kenntnis untergegangener miindlicher musi-
kalischer Traditionen aufs neue zu erwerben, um die urspriingliche Verbindung, die
alte Einheit von Kompositions- und Ausfithrungsweise wiederherzustellen. Wenn
dies gelingen soll, wird die Musikwissenschaft — weil in Mitteleuropa keine solche
Tradition mehr lebt — anhand von fremden den Weg studicren miissen, der von der
Vorstellung des Musikers zur klingenden Musik fithrt. Man wird randeuropiische
und auflereuropiiische Musikpraktiken studieren miissen, um eben die Technik zu
lernen, deren Grundlage wir anhand der Maqam-Technik zu beschreiben versuch-
ten® — oder jedenfalls: man sollte das tun, denn die Beschiftigung mit diesen
Musikpraktiken wird auBer der Erfahrung mit miindlichen musikalischen Tradi-
tionen auch Erkenntnisse fiir das bringen, wovon wir bei unserer Arbeit ausgehen,
fiir das musikalische Kunstwerk. Bei diesem Studium wird sich nimlich zeigen,
daB die die Musiker beim Musizieren bindenden Vorstellungen insofern von Fall
zu Fall verschieden sind, als sic vom fast greifbaren Melodiemodell (im seltenen
giinstigen Falle) bis zur so sehr verblaBten Erinnerung reichen, daf eine musika-
lische Realisierung nahezu ausgeschlossen ist. Je nachdem sind die Erscheinungen
zu unterscheiden und zu bewerten. Nun ist, was dort bei jeder Ausfithrung neu
resultiert und danach zu unterscheiden und zu bewerten ist, sicherlich verschieden
von dem Kunstwerk, das der Musikhistoriker seiner Kritik unterzieht. Aber diese
Verschiedenheit rithrt gewiB auch daher, daB wir das Ergebnis des Musikmachens
dort mit seincm Ausgangspunkt hier vergleichen, und daB wir auBerdem jenes Ergeb-
nis in einem ProzeB der Entstehung von Musik sehen, wihrend wir unsere Musik-
werke in der Regel betrachten, als wiire in ihnen, als wire allein in der Komposition
alles auf einem Punkt versammelt, was sich dort nur in der Entfaltung zeigt. Wie,
wenn wir auch unser Musikmachen als einen ProzeB zu verstehen hitten, in dem
die Komposition nur eine Station, wenn auch viellcicht die wichtigste ist? Wie, wenn
auflerdem in verschiedenen historischen Epochen unserer Musik oder bei verschie-
denen Gattungen oder je nachdem, welches Gewicht der Musiker dem, was er
niederlegt, beimift — wie, wenn je nachdem der Anteil des schriftlichen Kompo-
nierens am gesamten ProzeB der Entstehung von Musik verschieden wire, und wir,
was uns iiberliefert ist, keinesfalls hinnehmen diirften, als handele es sich immer
und iiberall um , Werke", als sei Werk gleich Werk und der Vorgang der Produktion
und also auch der Reproduktion stets derselbe? Wir hitten dann freilich in jedem
Falle neu zu priifen, welchen Punkt des Weges von der Vorstellung zur erklingenden
Musik das Uberlieferte fixiert, das heiBt, an welchem Punkt die musikalische

28 Die Choralwissenschaft freilich hat seit Gevaert immer wieder auBereuropdische musikalische Praktiken im
Auge gehabt. lhr Gegenstand indessen, .die liturgisdie Musik — diese Musik besteht darin, dap der Text des
Gottesdienstes wit der Singstimme vorgetragew wird —, ist elne Musik eigemer Art neben der antiken oder
abendlandisdien” (Jammers), und diese Musik ist als schriftlich iberlieferter Choral heute weder miindliche
musikalische Tradition noch Werk musikalischer Komposition im engeren Sinne. Deshalb findet man auch
nirgendwo das Prinzip des Musikmachens aus Magamen genauer beschrieben, und erst in jiingerer Zeit ist das
Problem der schriftlichen Fixierung miindlich iiberlieferter Musik heraugearbeitet worden. Vgl. Ewald Jammers:
Lage und Aufgabe der Choralwissensdraft heute, Forschungen und Fortschritte 35, 1961, 82—86, und: Die
wmateriellen und geistigen Voraussetzungen flir die Entstehung der Neumenscurift, DVjs 32, 1958, 554—575.
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Struktur in das, was wir Komposition nennen, gefaBt, also das musikalische
Phinomen vom nicht- (oder vor-) schriftlichen Stadium in das der Schrift iiberge-
gangen ist. Wir hitten dann allerdings jedesmal neu zu priifen, welches Stiick Weges
wir von da bis zum Erklingen, von da bis zum eigentlich Intendierten noch
zuriickzulegen haben. Bei solcher Betrachtungsweise wiirde sich erweisen, daf wir
das Uberlieferte nicht bewerten diirfen, sondern bewerten miissen, ferner ob iiber-
haupt, wie weit und in welcher Form es gegebenen Falles neu zu edieren ist, was
bedeutet: in unsere Notenschrift zu iibersetzen, die ein anderes Verhiltnis zur
musikalischen Realisierung, eine andere Stufe musikalischer Wirklichkeit spiegelt 2.
Dann nidmlich wiirde auch deutlicher werden, wie weit wir uns beim Musikmachen
jeweils auf den Notentext als auf eine Vorlage stiitzen kdnnen, weil besser zu
erkennen wiire, welche Voraussetzungen, die die Notenschrift und in ihr die Kompo-
sition jeweils stillschweigend machen, erst noch zu erfiillen sind, ja ob der Weg
der Realisierung mit den erarbeiteten Kenntnissen und praktischen Erfahrungen
tiberhaupt schon zu beschreiten ist. Wir wissen zwar, daB sich in unserer Musik
mehr von einem schriftlosen Zustand erhalten hat, als gemeinhin angenommen —
selbst unsere hochentwickelte Notenschrift ist in mancherlei Hinsicht nicht mehr
als Gedichtnishilfe 3 —, aber wir verbuchen doch immer wieder als sicheren Besitz
Werke, die keine Werke in unserem Sinne sind. Das heiBt, wir erlicgen immer
wieder dem Irrtum, daB die Nach-Schrift einer miindlich tradierten Musik dasselbe
sei wie die Vor-Schrift einer Komposition, weil fiir beide die eine Notenschrift als
Trager dient3%3, Gewifi ist die Unterscheidung schwierig, besonders wenn wir
Notierungsweisen gerade an der Schwelle finden, an der sich einerseits ein vor-
schriftliches musikalisches Phinomen zu fixieren beginnt, von der andererseits eine
schriftlich zu komponierende Musik ihren Ausgang nimmt3!: Viele Handschriften
iiberliefern nebeneinander iltere, bis dahin miindlich tradierte Musik und daran
ankniipfende neuc Kompositionen, und dieses Nebeneinander begegnet keinesfalls
nur in der Zeit, in der unsere Mehrstimmigkeit beginnt, schriftlich zu werden,
sondern etwa auch im Trecento oder im Zusammenhang mit dem Emporkommen
der selbstindigen Instrumentalmusik. Der sich ausbildenden abendlindischen Musik
flieBen ja mehrmals im Laufe ihrer Geschichte starke Stréme miindlicher musika-
lischer Traditionen zu, welche die Entwicklung jedesmal neu tief beeinflussen und
die sich verfestigende Vorstellung vom ,, Werk” immer wieder auflockern. Aber wir
miissen die Unterscheidung treffen, denn je nachdem, ob wir es mit dem Nieder-
schlag eines Prozesses der Entstehung von Musik zu tun haben oder mit einem
komponierten Werk, gilt es andere Schliisse fiir die Realisierung zu ziehen, ver-
andert sich die Musik, verindert sich unser Gegenstand.

1. Ewald Jammers: Interpretationsfragen mittelalterlidier Mustk, AfMw XIV, 1957, 231: .Der Weg, einc
Mus!f vergangener Zeit wieder aufzuwedken, fiihrt letzthin zu einer sdiriftlichen Oberrrngung; daf diese eine
Interpretation ist, daran hat Georglades wieder erinnert, und es wird daher nadifolgend nidit Immer scharf
getrennt zwischen dieser Noteninterpretation und der von thr gtwo”ten Auffithrung, Weldie Stellung nimmt
nun diese sdhriftlicie Ubetrragung im Interpretations-Prozef ein? . .

30 Vgl. Georg von Dadelsen: Uber das Wediselspiel von Musik und Notation, Festschrife Walter Gerstenberg
zum 60. Geburtstag, Wolfenbiittel und Ziirich 1964, 17—25.

302 Vgl. auch die Anmerkung 27 zitierte Arbeit von Georgiades.

3 Vglg Reinhold Hammerstein in dem Anm. 9 zitierten Aufsatz.
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Wie macht man Musik, wenn man sich auf keine Komposition berufen kann?
Wie lautet das Gesetz der Ausfithrung, das sich nicht in der Freiheit zur Improvisa-
tion erschopft? Diese Fragen des Musikethnologen sind auch die des Musikhisto-
rikers, denn sie sind nicht prinzipiell verschieden von denen, die sich bei der Verwirk-
lichung von europiisch-abendlindischer Musik stellen — sie sind selbst dem gestellt,
der Werke Franz Schuberts herauszugeben hat. Denn die Frage — um ein Beispiel
zu nennen —, ob alle Ténze Schuberts als , Werke“ im iiblichen Sinne anzusehen
und in sogenannten Urtextausgaben zu edieren sind, entspricht den behandelten.
Waiiren nicht viele dieser Tédnze sinnvoller in historisch legitimen und zugleich fiir
unsere Gegenwart giiltigen Bearbeitungen zusammenzustellen und herauszugeben,
damit aus bloflen Notizen zum Tanzmusikmachen lebendige Tanzmusik werden
kann32? Fiir den Philologen mag das keine Frage sein, wohl aber fiir den Musiker.
Zwar hat er es meist wie jener mit Werken zu tun, aber diese sind eventuell von
sehr verschiedener Stufe des Musikalischen — und auflerdem sind sie, schriftlich
fixiert, gar nicht sein eigentlicher Gegenstand: er muf vielmehr aus ihnen Musik
erst machen.

Uber die Bedeutung der funktionellen Formenlehre fiir die
Erkenntuis des Wohltemperierten Klaviers

VON ERWIN RATZ, WIEN

Gerade die Mannigfaltigkeit in den Charakteren, aber auch in der formalen An-
lage der Fugen Bachs ist es, die wir so sehr bewundern. Es soll nun gezeigt werden,
wie wir mit den Mcthoden der funktionellen Formenlehre gemeinsame Formprin-
zipien in dieser Vielfalt zu finden vermdgen, die uns ein Verstindnis des Auf-
baues in den Fugen Bachs erméglichen.

Analog dem Begriff der Urpflanze in der Metamorphosenlehre Goethes legt auch
die funktionelle Formenlehre ihren Betrachtungen cine Urform zugrunde, aus der
simtliche Formen von den einfachsten (Scherzo) bis zu den kompliziertesten (Sona-
tenform und Fuge) und den zusammengesetzten Formen (Rondo) abzuleiten sind.
Diese Urform besteht aus fiinf Teilen: cin Teil, der dic Tonika exponiert, ein
zweiter, der von der Tonika wegfithrt (Uberleitung, erstes Zwischenspiel), ein
Teil, der in fremden Regionen verweilt (Seitensatz, Durchfithrung), ein Teil, der
zuriickfithrt auf die Dominante der Haupttonart, und cin Teil, der die wieder
erreichte Tonika bekriiftigt (Reprise). Davon muB jede Formbetrachtung, die das
musikalische Kunstwerk als einen in sich geschlossenen Organismus begreifen will,
ausgehen. Und darum sind viele Fugenbetrachtungen so unbefriedigend, weil sie

32 Die einzige Sammlung von Tinzen Schuberts, fir die Otto Erich Deutsch (Sdiubert: Die Dokumente seines
Lebens, Kassel 1964 = Neue Ausgabe simtlicher Werke VIII, 5, Anhang IV: Erstauffihrungen von Werken
Schuberts zu seinen Lebzeiten) eine offentliche Auffiihrung zu scinen Lebzeiten nachweisen kann, ist: Galoppe
et Ecossaises pour le Pianoforte, Ocuvre 49 (D 735), erschienen im Novembur 1825. Am 6. Januar 1826 er-
klangen diese Tanze zum ersten Mal im Saal .Zu den sieben Churfiirsten” in Pest — fiir Orchester arrangiert.
Neuerdings hat Alexander Weinmann diese Ecossaiscs (zusammen mit anderen Tanzen Schuberts und seiner
Zeitgenossen) wieder instrumentiert, und das Boskovsky-Ensemble, Wien, hat sic auf Schallplatten gespielt.

2 MF
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lediglich jene Teile, in denen das Thema anwesend ist (das nennen sie dann Durch-
fithrungen), unterscheiden von jenen, in denen das Thema abwesend ist (das nennen
sie dann Zwischenspiele), ohne jede Riicksicht auf die Funktion der einzelnen Teile
im Ganzen und deren Rangordnung. Es wire daher zweckmiBig, den Begriff des
Zwischenspiels lediglich auf jene beiden Teile im Aufbau der Fuge zu beschrinken,
die Uberleitungsfunktion haben, also von der Haupttonart wegfithren zu der in
anderen harmonischen Bereichen weilenden zweiten Durchfiihrung bzw. zuriick-
fithren zur Dominante der Haupttonart, in der normalerweise die dritte Durch-
fithrung beginnt; alle anderen Teile, in denen das Thema nicht vorhanden ist, sollte
man besser als Zwischentakte oder Zwischengruppen bezeichnen, um die fast
immer vorhandene Dreiteiligkeit der Form schirfer ins BewuBtsein zu heben.

Sehr wesentlich fiir die Erkenntnis der Form ist daher die richtige Beurteilung
der harmonischen Vorgiinge, die ja ein wesentliches Element hinsichtlich der for-
malen Funktion darstellen. Man ist daher wenig gliicklich, wenn man immer noch
die Formulierung findet: das Thema moduliert in die Dominante, was anscheinend
nicht auszurotten ist. Die Dominante ist doch wesentlicher Bestandteil der Tonart,
und man kann nur dann von Modulation sprechen, wenn — wenigstens voriiber-
gehend — die Tonart verlassen wird, was bei der Wendung zur Dominante ja nicht
der Fall ist. Es handelt sich um eine Ausfithrung und Bekriftigung der Tonart, nicht
um ein Verlassen; dies gilt in noch héherem MaBe fiir die Wechseldominante. Das
Auftreten der Wechseldominante bedeutet eben noch keine Modulation. Ebenso
ist es fiir die Erfassung der Form von grundlegender Bedeutung zu erkennen, ob
ein Klang nur eine Stufe innerhalb einer Tonart darstellt oder ob ihm Tonika-
Funktion zukommt. Ein instruktives Beispiel hierfiir bictet Takt 24 der g-moll-
Fuge (WK I). Wenn man hier bereits g: [ lesen wiirde, wiire ja das zweite Zwischen-
spiel unnétig! Aber es ist eben entscheidend fiir die Erkenntnis des Inhaltes, daB
dieser g-moll-Klang hier ¢: V ist und noch nicht g: I; denn jetzt erst setzt Bach zur
Modulation von c-moll nach g-moll an und erreicht iiber die Wechseldominante die
Dominante von g-moll, das erst jetzt — eben durch die Wechseldominante — als
solches beglaubigt ist, und damit kann erst die dritte Durchfiihrung beginnen.

Haufig finden wir, daB Bach die Mitte der Fuge deutlich ausprigt. Es ergibt sich
somit in den Proportionen eine Symmetrie, die aber nicht dazu verleiten darf, nur
zwei Durchfithrungen oder Teile anzunehmen. Das Geniale und Neuartige bei
Bach ist ja gerade, daB bei ihm ebenso wie bei Beethoven hiufig hinter der Zwei-
teiligkeit in den Proportionen sich eine Dreiteiligkeit in funktioneller Hinsicht
verbirgt. Es muB daher in allen diesen Fillen von drei Durchfilhrungen gesprochen
werden, da ja die beiden Auflenteile (erste und dritte Durchfithrung) die Tonika
ausdriicken, wihrend der Mittclteil (die zweite Durchfithrung) eben den Kontrast
in harmonischer und damit auch in funktioneller Bezichung darstellt.

Eine grundsitzliche Bemerkung iiber die Fuge sei hier noch eingeschaltet. Viele
Laien, aber auch manche Musiker glauben, daB etwas schon dadurch einen hdheren
Rang innerhalb der musikalischen Kunstwerke einnehme, weil es eine Fuge ist. In
Wahrheit verhilt es sich hier dhnlich wie mit der Zwélftontechnik, bei der das ver-
hingnisvolle Mifiverstindnis entstand, daB etwas schon Musik sei, weil es sich
dieser Technik bedient. Die GroBe Arnold Schdnbergs bestand vielmehr darin, da8
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er Musik schreiben konnte, obwohl er sich der Zwdlftontechnik bediente. Diese
musikalische Technik bietet aber ebensowenig Gewihr fiir den Wert der in ihr
geschaffenen musikalischen Substanz wie die Anwendung der Fugentechnik oder
der C-dur-Skala. Und so besteht auch die GroBe Bachs darin, daB er ein musi-
kalisches Kunstwerk schaffen konnte, obwohl es eine Fuge war. Das miifite ein-
gesehen werden, daB die Fugen Bachs zu den grofiten Kunstwerken gehdren, nicht
weil sie Fugen sind, sonderen obgleich sie Fugen sind. Die Fugentechnik ist ebenso
wie die Zwolftontechnik eine bedeutende Erschwerung fiir die Gestaltung musi-
kalischer Ideen, und nur den groBten Genies, wiec es eben Bach und Beethoven
waren, war es gegeben, einem so sproden Gebilde Leben einzuhauchen und es zum
Triger der hochsten Gedanken zu machen. Und nur dem Genie wird dann die
Gnade zuteil, jene Inhalte, die dem homophonen Stil nicht erreichbar sind, durch
die Erfiillung der polyphonen Technik mit dem wahren Leben in den Bereich der
klanglichen Realisierung einbeziehen zu kénnen.

Es ist im Rahmen eines Aufsatzes natiirlich nicht méglich, sich mit simtlichen
Fragen, die sich bei der Betrachtung des Wohltemperierten Klaviers ergeben, aus-
einanderzusetzen. So soll nur an sechs Beispielen gezeigt werden, wie es durch die
Methoden der funktionellen Formenlehre méglich ist, doch tiefer in den Inhalt und
den Aufbau der Fugen Bachs einzudringen, als dies im allgemeinen der Fall ist.

Als erstes Beispiel sei die c-moll-Fuge (WK I) herangezogen. Trotz ihrer Beliebt-
heit ist man doch bisher ihrem Wesen eigentlich nicht gerecht geworden. Diese
Fuge ist viel ernster als sie selbst Hermann Keller sieht, der mit Recht die Auffas-
sung Czernys kritisiert. Versucht man auf Grund der motivischen und thematischen
Substanz den Intentionen Bachs auf die Spur zu kommen, so ergibt sich gerade bei
dieser Fuge etwas iiberaus Uberraschendes. Es zeigt sich niamlich, daf wir sie nur
verstehen kdnnen, wenn wir riickblickend von den durch Beethoven entwickelten
Formen (zweiteilige Adagio-Form bzw. Sonatenform) ihren Aufbau betrachten.
Und gerade darin koénnen wir das groBe Wunder in Bach erblicken, daB er alle
Formprinzipien, die fiir die Wiener Klassik entscheidend werden, bereits im Keim
ausgebildet hat. Er ist mit jenem immer wieder faszinierenden Augenblick im
Naturgeschehen vergleichbar, wo im Vorfrithling die ersten griinen Spitzen aus der
Erde dringen, die die Ideen der vollentfalteten Pflanze — unserem Blick noch ver-
borgen — bereits in sich tragen. So ist Bach kein AbschluB, sondern der Vorbote
dessen, was dann in Beethoven sich zur vollen Entfaltung durchringt. Allerdings
war es nur dem Genie Beethovens gegeben, diese Dinge bei Bach erfassen zu knnen.

Zunichst beginnt die Fuge ganz normal mit zwei Einsitzen des Themas (Dux
und Comes in tonaler Beantwortung). Vor dem dritten Einsatz des Themas stehen
zwei Zwischentakte, die aus dem Kopfmotiv des Themas unter Anderung des
Quartschrittes in einen Sextschritt ein halbtaktiges Modell bilden, das in Sequenzen
den dritten Einsatz des Themas (Dux) herbeifiihrt. Die erste Durchfiihrung schlieBt
in Takt 9, 1. Sechzehntel auf c: I8, Unserer Erwartung entsprechend setzt sofort
das erste Zwischcnspiel ein. Es unterscheidet sich deutlich von den Zwischentakten
(Takt 5/6); aus dem Kopfmotiv des Themas wird zweistimmig ein eintaktiges
Modell gebildet, das durch seine Sequenz die Modulation in die Paralleltonart Es-
dur vollzieht, in der wir die zweite Durchfithrung erwarten. Um aber das Zwischen-

2"



20 E.Ratz: Uber die Bedeutung der funktionellen Formenlehre

spiel ganz sicher als solches erkennen zu lassen, fiigt Bach ein aus dem Kontrapunkt
(erster Gegensatz) abgeleitetes neues eintaktiges Sechzehntelmotiv hinzu, das eben-
falls sequenziert wird und damit die Ganztaktigkeit der Konstruktion (im Gegen-
satz zur Halbtaktigkeit in den Zwischentakten) sicherstellt. Nun setzt das Thema,
wie erwartet, in Es-dur cin, und wir miissen zunichst annehmen, daB weitere Ein-
sitze folgen werden. Und hier geschieht das Unerwartete, das wir erst verstehen
kénnen, wenn wir den Gesamtaufbau iiberblickt haben werden. Bach beschrinkt
die zweite Durchfithrung auf diesen einzigen Einsatz, und sogleich fiihrt das zweite
Zwischenspiel wieder zuriick nach c-moll; damit dieser absolut ungewdhnliche Vor-
gang vom Horer verstanden werden kann, greift Bach zu einem besonders drasti-
schen Mittel, indem er das nur fiir das Zwischenspiel geschaffene, eintaktige neue
Sechzehntelmotiv nunmehr umkehrt. Hat dieses charakteristische Zwischenspiel-
motiv in den Takten 9/10 in abwirtsrollender Bewegung und stufenweise abstei-
gender Sequenz die Modulation nach Es-dur vollzogen, so wird nun in den Takten
13/14 durch die umgekehrte Bewegung und stufenweise aufsteigende Sequenz die
Riickmodulation nach c-moll bewirkt. Damit ist die genaue Mitte der Fuge erreicht;
wir haben hier somit das Aufbauprinzip: erste Durchfiihrung + crstes Zwischen-
spiel + zwecite Durchfilhrung + zweites Zwischenspiel = dritte Durchfithrung
(8 +2+ 2+ 2 = 14). Die dritte Durchfithrung setzt gewissermaBen als verkiirzte
Reprise gleich mit dem Takt 3 entsprechenden Comes (nunmehr im Alt) ein; es
folgen die durch den Sextsprung gekennzeichneten Zwischentakte (auf 3 erweitert)
und der zweite Einsatz des Themas (Dux), der dem dritten in der Exposition (Takt 7)
entspricht. Dies wird noch dadurch verstirkt, daf — wie dies hiufig bei Bach ge-
schieht — der entsprechende Themeneinsatz das erste Mal im BaB, das zweite Mal
im Sopran erscheint und so die Korrespondenz erhirtet wird. Nun kdnnte sofort
die Coda (Takt 29) folgen, und keinem Menschen wiirde etwas fehlen; wir hitten
sogar — wenn man den nicht zihlenden Einsatz iiber dem Orgelpunkt doch dazu
rechnen wollte — eine schdne Symmetrie in den Einsitzen: 3 in ¢, 1 in Es und wieder
3 in c. Aber es kommt ganz anders, und das wurde in seiner zukunftweisenden
Bedeutung wirklich nicht erkannt. Es folgt nimlich das, was wir in der Adagio-
oder Sonatenform die Einrichtung der Uberleitung in der Reprise nennen. Bach
setzt nimlich unzweideutig mit dem ersten Zwischenspiel ein, das aber nunmehr
so verindert wird, daB es nicht moduliert, sondern in c-moll verbleibt, so wie jede
Uberleitung in der Reprise eines Sonatensatzes. Als Bekriftigung werden dem
Zwischenspiel (eintaktiges Skalenmotiv und Kopfmotiv mit Quart) die Zwischen-
takte (halbtaktiges Kopfmotiv mit Sext) angehdngt, um gewissermaBen zu sagen,
daB wir uns nicht mehr wegbegeben wollen. Und nun erfolgt der Einsatz des Dux
im BaB, der nur dann richtig erfaBt wird, wenn man ihn als Transposition des Es-
dur-Einsatzes in Takt 11/12 auffaBt; auch hier wird diese Beziehung durch das
Verhiltnis Sopran—BaB noch unterstrichen. Es ist also genau derselbe Vorgang,
der spiter in der zweiteiligen Adagioform und in der Sonatenform zum tragenden
Prinzip wird: die Transposition des Seitensatzes in die Haupttonart in der Reprise.
So daB wir analog der zweiteiligen Adagioform sagen kénnten: HTh = Exposition
des Themas (Takt 1—8), U = erstes Zwischenspiel (Takt 9/10), SS = zwecite
Durchfithrung (1 Einsatz des Themas in Es-dur), Rf (Riickfithrung) = zweites
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Zwischenspiel (Takt 13/14); das Folgende stellt die Reprise dar: HTh (Takt 15
bis 21), eingerichtete Uberleitung (Takt 22—25) und transponierter Scitensatz (der
c-moll-Einsatz des Dux im BaB, Takt 26/28) mit abschlicBender Coda. Man mif-
verstehe mich nicht: ich will nicht dieser Fuge gewaltsam die Adagioform unter-
schieben. Es sollte nur gezeigt werden, wie dieses spiiter wichtigste Konstruktions-
prinzip hier bereits in einer zarten Andeutung wahrzunehmen ist. Ohne dies zu
sehen, ist die c-moll-Fuge (vom Standpunkt der Fugentechnik allein) nicht verstind-
lich. Und jetzt erschlieBt sich uns auch der Sinn dieser Fuge, der ein viel tieferer
ist, als man gemeinhin annimmt. Es ist die Erkenntnis, daB nach dem Einschlag des
Es-dur, das wie eine Botschaft aus einer hoheren Welt erscheint (gerade durch die
Einmaligkeit) nunmehr das Schwere (c-moll) in GefaBtheit ertragen werden kann
und das Himmlische im Irdischen sich zu spiegeln vermag (Es-dur : c-moll). Das
mag vielleicht manchem abwegig erscheinen; aber wenn man nicht mit diesem Ernst
an die Kunst herangeht, so macht man sie zu einer rein artistischen Spielerei und
wird nie ihrer hohen Wiirde gerecht.

Ein Gegenstiick zur c-moll-Fuge und zugleich eines der schénsten Werke Bachs
ist die Fis-dur-Fuge (WK I), die in ihrer Lieblichkeit hochstens mit einzelnen der
letzten Bagatellen Beethovens oder den schonsten Liedern Schuberts verglichen
werden kann. Mit der c-moll-Fuge hat sie die Zweiteiligkeit der Architektur
gemeinsam und vor allem die Tatsache, daB auch hier die zweite Durchfithrung nur
einen cinzigen Einsatz des Themas bringt. Es hat den Anschein, als habe Bach hier
bewuBt in dem Verhiltnis c: Fis auf die Polaritit hinweisen wollen: war fiir die
zweite Durchfithrung der c-moll-Fuge der einzige Einsatz des Themas in Es-dur
charakteristisch, so ist es hier der einzige Einsatz in dis-moll, wiihrend alle anderen
Einsitze in der Haupttonart c-moll bzw. Fis-dur erfolgen. Im Gegensatz zur c-moll-
Fuge, deren zweiteilige Architektur, wie wir sahen, dadurch zustande kommt, daff
erste + zweite = dritte Durchfithrung sind, liegt der Fis-dur-Fuge ebenso wie den
folgenden Fugen in gis-moll und a-moll die entgegengesetzte Konstruktion zu-
grunde: erste Durchfithrung = erstes Zwischenspiel + zweite Durchfithrung +
zweites Zwischenspiel + dritte Durchfithrung (16 +16); auBerdem hat sie mit
diesen beiden Fugen die dreiteilige Anlage der Exposition (a—b—a’) gemeinsam,
wobei iiberaus reizvoll zu beobachten ist, welcher Reichtum an Ideen Bach fiir die
Gestaltung der Dreiteiligkeit zur Verfiigung steht.

Im ersten Tecil (a) der Exposition der Fis-dur-Fuge erfolgen drci Einsiitze des
Themas, abwechselnd Dux-Comes-Dux (Takt 1—6). Der Mittelteil (b) fiihrt ein
neues Motiv von besonderer Lieblichkeit ein. (Sclbstverstindlich beginnt dieses
neue Motiv mit dem ersten Sechzehntel des Taktes 7, ist also volltaktig zu lesen.)
Dieses Motiv kdnnte bereits das erste Zwischenspiel darstellen; aus dem weiteren
Verlauf ersehen wir jedoch, daB es nur den Mittelteil (Takt 7 — Mitte 11) der drei-
teiligen Exposition bildet, denn der dritte Teil (a’), der von Takt 11 (Mitte) — 16
reicht, beginnt wicderum mit dem Dux in Fis-dur und bringt nach einem aus dem
Kopfmotiv des Themas gebildeten Zwischentakt nur einen einzigen weiteren Ein-
satz des Themas, der jedoch nicht als Dux in Cis-dur zu werten ist, sondern als
Variante des Comes, da er harmonisch lediglich die Dominante von Fis-dur aus-
driickt und keinesfalls eine Tonika in Cis-dur. So wie jede klassische Form in ihrem
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ersten Teil den Weg von der Tonika zur Dominante zuriicklegt, so geschieht es
auch hier. Dieser dritte Teil der Exposition (a') wird iiberdies besonders gekenn-
zeichnet durch einen neuen Kontrapunkt, dessen Bedeutung uns in der dritten
Durchfithrung klar werden wird.

Der zweite Teil der Fuge beginnt in Takt 17 mit dem ersten Zwischenspiel, das
von dem erreichten Fis: V nach dis: V moduliert. Die zweite Durchfithrung (Takt
20—22) bringt, wie bereits erwihnt, einen einzigen Einsatz des Themas in dis-moll
mit einer den ,Regeln” vollkommen widersprechenden abschlieBenden Kadenz in
dis-moll. Es folgt das zweite Zwischenspiel (Takt 23—27), das die Riickmodulation
nach Fis-dur vollzieht. Und nun kommt die dritte Durchfiihrung (Takt 28—33), dic
in iiberaus geistreicher Weise eine subdominantische Reprise des dritten Teiles der
Exposition (a’) darstellt. War dort das Thema der Triger der 1. und V. Stufe, so
stellen nunmehr die beiden Themeneinsitze im Sinne der klassischen Kadenz: I—
[74 —IV—V—1I die IV. und 1. Stufe dar. Damit ja kein Zweifel iiber die Absicht
einer subdominantischen Reprise des a’-Teiles der ersten Durchfithrung méglich ist,
wird auch der fiir diesen Abschnitt charakteristische Kontrapunkt der Takte 12—16
nunmehr quintabwiirts transponiert. Eine zweitaktige Coda bildet unter Verwen-
dung des lieblichen Motivs aus Takt 7 den AbschluB dieser wundervollen Fuge.
Wiederum sehen wir, wie weit in die Zukunft Bachs formale Ideen weisen.

Als weiteres Beispiel, wie wenig die iibliche Art der Fugenbetrachtung der Form
und damit dem Inhalt gerecht wird, sei die groBartige gis-moll-Fuge angefiihrt, die
Keller als eine der freiesten Fugen des Wohltemperierten Klaviers bezeichnet und die
man ebensogut als eine der strengsten und genialsten bezeichnen kann, wenn auch nicht
im traditionellen Sinn. Um dies zu erweisen, sei kurz der Aufbau skizziert. Schon
die Exposition dieser Fuge, die genau zweiteilig gebaut ist: Exposition (erste Durch-
fithrung) = erstes Zwischenspiel + zweite Durchfithrung + zweites Zwischenspiel
+ dritte Durchfithrung (20 + 20), weist eine iiberaus fesselnde Disposition auf und
umfaft acht Einsiitze des Themas. Die Exposition ist dreiteilig angelegt: a—b—a’
(8 +8-+4). Zunichst erfolgen vier Einsdtze des Themas, abwechselnd Dux und
Comes in tonaler Beantwortung; dann folgt eine Zwischengruppe, die aus dem
SchluBmotiv des Themas gebildet wird und in zwei aufsteigenden Terzschritten von
gis iiber i nach dis fithrt. Der Horer muB der Meinung sein, daB dies bereits das
Zwischenspiel sei; erst der weitere Verlauf erweist, daf8 dies nicht der Fall ist. Nun
setzt der Comes ein und fithrt wiederum zuriick nach gis: I. Sodann erscheint neuer-
lich die Zwischengruppe, aber spiegelbildlich in entgegengesetzter Richtung von
gis iiber e nach cis absteigend. Und nun folgt eine Gestalt des Themas, die zwar
den Ténen nach identisch ist mit dem Dux in cis-moll, was aber in diesem Zusam-
menhang keinen Sinn ergibe. Diese Form des Themas kann funktionell nur als
szweiter Comes” verstanden werden. So wie der erste Comes in dieser Fuge die
Aufgabe hat, von der V. zur I. Stufe zuriickzufiihren, so hat der zweite Comes die
Aufgabe, nun spiegelbildlich von der Subdominante zur Tonika zuriickzufiihren.
Diese zwei Einsitze bilden den Mittelteil der Exposition, und nun kommt der auf
die Hilfte verkiirzte erste Teil (a’) wieder, der mit je einem Einsatz von Dux und
Comes die Exposition (erste Durchfithrung) auf gis: I beschlieft. Nach einem so
langen Festhalten der Grundtonart hat unsere Spannung einen Hohepunkt erreicht,
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und nun setzt mit unerhdrter Wirkung das eminent espressive Zwischenspielmotiv
im BaB (Takt 21) ein, das in grandioser Steigerung zum Beginn der zweiten Durch-
fithrung fithrt, die nur zwei Einsdtze zihlt (Dux in dis-moll und Comes in H-dur).
Der Einsatz des Dux in dis-moll ist der Hohepunkt der Fuge: war bisher der erste
Ton des Themas immer als Tonika empfunden worden, erscheint er nunmehr als
Septime der Wechseldominante von dis-moll! Nach dem Einsatz des Comes in H-dur
erscheint wieder das Zwischenspielmotiv, damit anzeigend, daB die zweite Durch-
fithrung zu Ende ist und die Riickkehr zur Grundtonart und zur dritten Durchfiih-
rung erfolgt, die nun wiederum weit in die Zukunft weist. Es handelt sich um eine
richtige verkiirzte Reprise, indem lediglich der Mittelteil der Exposition erscheint,
jedoch in einer durch die SchluBfunktion bedingten Verinderung. Die Reprise (also
lediglich des Mittelteiles der Exposition) beginnt mit der ,Zwischengruppe®, jedoch
nunmehr in der riickldufigen Gestalt, wie sie eben der Riickkehr zum Ausgangs-
punkt entspricht. War der Weg in den Takten 9/10: gis—h—dis, so ist er jetzt (als
Symbol der Riickkehr): dis—h—gis (Takt 30/31). Und jetzt folgt entsprechend
dem Comes in Takt 11 nunmehr der Dux in Takt 32, der vollkommen der Regel
entsprechend den Beginn der dritten Durchfiihrung mit der Tonika darstellt. Da es
sich jedoch nicht um die Korrespondenz zu Takt 1 sondern zu Takt 11 handelt,
muB nun der weitere Verlauf entsprechend veridndert werden. Fiihrte der Weg in
den Takten 13/14 von gis iiber e nach cis, so muB nunmehr (da ja der Dux auf der
V. Stufe schlieBt) ein weiterer Weg bis zur IV. Stufe zuriickgelegt werden: dis—h—
e—cis; und nun setzt in einer fiir Bach charakteristischen Weise der zweite Comes
analog dem BaBeinsatz in Takt 15 nunmehr im Sopran (Takt 37) ein. Mit diesen
beiden Einsitzen, die somit als verkiirzte Reprise lediglich den Mittelteil der Ex-
position brachten, schlieBt die dritte Durchfithrung, auf die noch eine kurze Coda
als abschliefende Kadenz folgt.

Ein genialer Zug sei noch aufgezeigt, der vom psychologischen Standpunkt eine
besondere Feinheit darstellt: man spiele anschlieBend an die Takte 9/10 sofort von
Takt 30 ab weiter (also unter Uberspringung des zweiten und dritten Teiles der
Exposition, des ersten Zwischenspiels, der zweiten Durchfithrung und des zweiten
Zwischenspiels), dann wird man besonders stark die oben erwihnte riicklaufige
Bewegung empfinden und erfassen, wie organisch hier die Reprise gestaltet ist.

Schon dieser kurze Hinweis mag geniigen, um zu zeigen, wie streng der Aufbau
gerade dieser Fuge ist. Durch den Reichtum seiner formalen Phantasie vermag
Bach Inhalte zu gestalten, die weit in die Zukunft weisen. Die rein schematische
Betrachtungsweise ist einfach nicht in der Lage, an die GréBe der Meister heran-
zufithren. Und gerade bei Bach kénnte man — paradox zugespitzt — sagen, daB
man seine bedeutendsten Werke gar nicht verstehen kann, wenn man sie nicht retro-
spektiv von Beethoven her betrachtet; was ja fiir so manchen, fiir den die Musik
mit Bach aufhért, geradezu als Sakrileg erscheinen mag. Dennoch miissen wir uns
mit diesem Gedanken vertraut machen.

Ein besonders eindringliches Beispiel dafiir, daB die Erkenntnisse der funktio-
nellen Formenlehre uns iiberhaupt erst in die Lage versetzen, die Werke sinn-
gemiB zu interpretieren, bietet die a-moll-Fuge des ersten Bandes, die schon Spitta
unbegreiflicherweise in eine frithe Periode verlegen mdochte, da er ihren Aufbau
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nicht begreift; wohl erkennt er den inneren Zusammenhang mit der grandiosen
b-moll-Fuge (WK II), ohne daB er aber die GroBartigkeit der a-moll-Fuge zu wiir-
digen in der Lage ist. Die erste Schwierigkeit besteht bereits in der Linge der
Exposition (erste Durchfithrung); sie umfaBt nicht weniger als 40 Takte (also
wiederum die genaue Halfte der Fuge) und ist dihnlich wie bei der gis-moll-Fuge
dreiteilig gebaut (14 + 13 + 13), wobei das Wunderbare darin besteht, daB der
Mittelteil, obwohl er ebenfalls in a-moll schlieft, wesentlich lockerer gebaut ist als
die starren AuBenteile. Der erste Teil der Exposition bringt vier Einsitze des
Themas; da hier reale Beantwortung vorliegt, ist der Comes lediglich die Quint-
transposition des Dux. Das Thema beginnt und schlieBt mit dem Grundton, der
Comes mit der Quint. Natiirlich sind wir zunichst geneigt, diese vier Etnsitze als
erste Durchfithrung anzusehen; aber schon der AbschluB auf der Dominante (und
nicht auf der Mollform der V. Stufe) ist ein deutlicher Hinweis darauf, daf die
Exposition noch nicht beendet ist, und ohne Zwischengruppe folgt der Mittelteil,
der nunmehr — eben seiner Funktion als Mittelteil entsprechend — viel lockerer
gebaut ist. Da er in a-moll beginnt und mit einem vollkommenen GanzschluB auf
a: [ schlieBt, kann man ihn nur bedingt modulierend nennen; aber der Reichtum
an ausgefithrten Stufen bringt einen starken Stimmungskontrast mit sich gegen-
iiber dem starren ersten Teil. Man beachte doch, wie schon der erste Einsatz der
Umkehrung die so iiberaus poetische Wendung nach a: VII (also quasi G-dur)
bringt, die wie ein Friithlingsbote in der strengen Landschaft des a-moll wirkt; wie
einen zarten Amselruf empfinden wir den ausgeschriebenen Triller auf 2 (Takt 17),
mit dem das beseligende g2 errreicht wird. Wer hier Bach vorhilt, dies sei keine
strenge Umkehrung, verkennt eben das Wesen des grofien Kiinstlers. Bach hat es
schlieflich ebenso gut wie seine strengen Kritiker gewuBt, daB das keine genauc
Umkehrung ist, andererseits hat er oft genug bewiesen, daf er auch trotz strengster
Befolgung der kontrapunktischen Regeln Musik zu gestalten vermag. Wenn er es
nicht tut, so geschieht es nicht aus Unfihigkeit, sondern weil er genau weifl, wann
der Buchstabe und wann das Leben Vorrang hat. — Der zweite Einsatz der Um-
kehrung wendet sich der bisher noch nicht beriihrten Subdominantregion zu. Dieser
Reichtum der Harmonik schafft einen echten Gegensatz zu den starren AufBenteilen.
Wihrend im ersten Abschnitt die Einsdtze (a—e—a—e) lediglich a: [ und V aus-
driicken, sind nunmehr die Einsatzténe der Umkehrung e (a: 1), g (a: III), a (a: IV)
und f {a: II). Der letzte Einsatz, der schon eine gewisse, aber reizvolle Freiheit dar-
stellt (wegen der verminderten Quint), fithrt zu dem bereits erwihnten GanzschluB
in a-moll. Wesentlich ist, hier zu empfinden, daB die Umkehrung des Themas nicht
nur ein rein kontrapunktisch-technisches Phinomen darstellt, sondern von Bach
bewuBt als Kontrastprinzip in seiner ganzen Vitalitit eingesetzt wird.

Nach dem vollkommenen Ganzschlu in a-moll folgt nun der dritte Teil der
Exposition (a’) gleichsam als Steigerung des ersten Teiles, indem das Thema nun-
mehr in der Engfithrung in der Oktave in drei Paaren (Dux, Comes, Dux) erscheint.
Auch dieser Teil schlieBt in a-moll. Der Hérer befindet sich nun in einer eigentiim-
lichen Lage; einerseits konnte sowohl dem Umfang nach (40 Takte) wie auch dem
Einsatz der kontrapunktischen Mittel entsprechend eine vollstindige Fuge vor-
liegen: erste Durchfithrung (Thema) — zweite Durchfithrung (Umkehrung) — dritte
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Durchfithrung (Engfithrung). Aber dagegen stcht die Tatsache, daB erstens die Ton-
art noch nicht verlassen wurde, und zweitens, daB noch kein Zwischenspiel vor-
handen war. Beide Griinde lassen es zumindest wahrscheinlich erscheinen, daf die
Fuge weitergehn wird, aber der besorgte Hérer fragt sich: was kann Bach noch als
Steigerungsmittel fiir die voraussichtlich folgenden zwei Durchfithrungen in Aus-
sicht genommen haben? Der weitere Verlauf zeigt uns eine grandiose Disposition
im Autbau der Steigerung. Zunichst wird im Gegensatz zum HalbschluB in Takt
14 und zum Ganzschluf in Takt 27 das Ende der Exposition nicht durch eine Kadenz
aller Stimmen abgeschlossen, sondern nunmehr tritt das héhere Prinzip der kontra-
punktischen Verschrinkung in Kraft (wihrend in der einen Stimme ein Prozef zu
Ende geht, hat in der andern Stimme bereits ein neuer ProzeB begonnen), wo-
durch rein duBerlich der so eminent wichtige Einschnitt in Takt 40 (das Ende der
Exposition) verschleiert wird. Wohl kadenzieren die beiden das Thema vortragen-
den Stimmen streng in a-moll ab, aber die Tonika wird durch die beiden andern
Stimmen sofort in die Nebendominante zur IV. Stufe umgewandelt und die Modu-
lation nach C-dur eingeleitet. So wie es die grofen Meister immer zu tun pflegen,
wird auch hier, wo die Form klarzustellen ist, in strengster Weise die Modulation
zur Dominante von C-dur durchgefithrt, unter Einfithrung eines sehr charakte-
ristischen neuen Motivs, das dem Horer die erwartete Bestdtigung gibt, daB jetzt
erst das erste Zwischenspiel den Ubergang zur zweiten Durchfithrung vollzieht.
Die Steigerung in dieser erzielt Bach, indem nunmehr die Engfithrung des Themas
in Dialog tritt mit der Engfithrung der Umkehrung. Unsere Spannung, was Bach
sich als weitere Steigerung fiir die dritte Durchfithrung noch aufgehoben haben
mag, erreicht ihren Hohepunkt. Zunichst geschieht etwas duBerst Uberraschendes:
unmittelbar an die letzte Engfithrung der Umkehrung schlieBt sich ein Orgelpunkt
auf der Dominante an, der ja erst nach dem zweiten Zwischenspiel erreicht werden
sollte, und wir sind gespannt, was das wohl bedeuten mag. Tatséchlich beginnt erst
jetzt (Takt 60) das zweite Zwischenspiel, das in die Subdominante fiihrt, und hier
beginnt im Sinne einer subdominantischen Reprise die dritte Durchfithrung
(Takt 64). Gleichzeitig werden wir gewahr, was Bach sich als letzte Steigerung
aufgespart hatte: dic Engfilhrung des Themas in der Quint! Indem das Thema
auf der Subdominante beginnt, ergibt dic Engfilhrung das Thema in der Original-
Lage, mit der die Fuge begonnen hat. Diese Idee ist schon einer der allerhchsten
konstruktiven Einfille, wie sie eben nur der formalen Phantasie eines Genies
entspringen kdnnen. Der Engfithrung des Themas in der Oberquint antwortet die
Engfithrung der Umkehrung in der Unterquint (e>—a?), so daB der Grundton gleich-
sam von Unter- und Oberquint umrahmt erscheint.

Diese ldee hat auf Beethoven einen so tiefen Eindruck gemacht, daB er in einem
seiner schonsten Quartettsitze, dem Allegretto aus dem Streichquartett Opus 95,
dieselbe Konstruktion als Héhepunkt dieses kunstvollen Satzes verwendet, indem
er zuerst das a (dic Dominante von D-dur) von oben her durch e einfiihrt mit der
Umkehrung (Takt 88), dann von unten her mit der Grundgestalt des Themas von
d aus (Takt 90) und diesen Vorgang gleich anschlieBend wiederholt, indem er nun
den Grundton d ebenfalls einmal von der Oberquint a aus (Takt 92) und an-
schlieBend von der Unterquint g aus (Takt 94) gleichsam cinholt.
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Der weitere Verlauf der a-moll-Fuge entspricht der Kadenzfunktion der dritten
Durchfithrung. Der Reichtum ausgefiihrter Stufen gipfelt in einem quasi rezitativi-
schen Hohepunkt auf dem Sekundakkord der Dominante von a-moll und anschlie-
Bender Kadenz, in die aber noch eine angedcutete Engfithrung des Themas in der
Quint einverwoben ist. Ob man die Coda in Takt 80 oder erst mit dem Orgel-
punkt in Takt 83 ansetzt, ist hicr von untergeordneter Bedeutung; jedenfalls wird
durch den auffallenden Sekundakkord mit Fermate (Takt 80) die Bezichung zu dem
Quintsextakkord zu Beginn des Taktes 40 hergestellt und die Bedeutung der 2 x 40
Takte fiir die Architektur der Fuge unterstrichen. Ein Orgelpunkt auf A, der noch
eine letzte Uberhohung, die vierfache Engfithrung von Umkehrung und Thema
bringt, fithrt den AbschluB dieses groBartigen Werkes herbei.

Was Spitta und ihm folgend auch Keller veranlaBt hat, ein solches Meisterwerk
in das Jahr 1708 zu verlegen, ist mir véllig unerklirlich. Natiirlich ist die b-moll-
Fuge aus dem zweiten Band ein Hohepunkt der Abgeklirtheit und Reife, wie sic
selbst einem so groBen Meister erst als Frucht eines den hochsten Zielen hinge-
gebenen Lebens beschert werden. Aber die Grundkonzeption der a-moll-Fuge ist
nicht weniger genial, mag sie auch gewisse ,romantische” Ziige des jiingeren
Meisters zeigen. Zweifellos ist sie eine der bedeutendsten Fugen des ersten Bandes.

In der Beurteilung der groBen b-moll-Fuge (WK II) als cines der erhabensten
Werke Bachs sind sich wohl alle Autoren einig, wie auch der Zusammenhang mit
der oben besprochenen a-moll-Fuge allgemein hervorgehoben wird. Beiden Werken
ist gemeinsam die Steigerung: Thema, Umkehrung, Engfiihrung von Thema und
Umkehrung, die in der a-moll-Fuge allerdings erst in der Coda stattfindet, wihrend
sie in der b-moll-Fuge den Inhalt der dritten Durchfithrung bildet und so den
Hohepunkt der Fuge darstellt. Trotzdem miissen wir iiber diese technischen An-
gaben hinausgehen, wenn wir zu der Erkenntnis des Inhaltes und zum Erfassen des
Sinnes dieser auBerordentlich klaren formalen Anlage gelangen wollen. Die Fuge
gliedert sich in drei Hauptteile: [. a) vier Einsdtze des Themas, b) zwei Einsitze
der Engfithrung des Themas; II. a) vier Einsdtze der Umkehrung, b) zwei Einsitze
der Engfithrung der Umkehrung; 1II. drei Einsétze der Engfithrung der Umkehrung
und des Themas. Betrachten wir unter Weglassung der Zwischenspiele die Takt-
zahlen, so ergibt sich folgendes: (20+11) + (20+11) + 22, das heifit, daB selbst
in den Taktzahlen die Steigerung zum Hohepunkt in der dritten Durchfithrung zum
Ausdruck kommt: 11+11=22.

Aber all dies erklirt ja noch nicht den Sinn dieses Stiickes. Um ihn zu erahnen,
miissen wir von einer ganz neuen Seite herangehen. Was zuerst fiir den Hérer so
verbliiffend wirkt, ist der Umstand, daB entgegen allen Regeln, die Bach ja selbst
aufgestellt hat, von den fiinf Durchfiilhrungen (wenn wir jetzt die Unterteilungen
laund b, Il a und b, III als selbstindige Durchfilhrungen rechnen) vier Durchfiih-
rungen auf der Tonika beginnen! Und gerade dort, wo normalerweise unter allen
Umstinden die Tonika zu erwarten ist, am Beginn der letzten Durchfiihrung
(Takt 80), steht der Sekundakkord der Dominante von As-dur. Von dieser, von
allem Gewohnten abweichenden Disposition aus kdnnen wir uns dem Sinn des
Stiickes nihern und einen Schluf auf das ziehen, was Bach damit ausdriicken wollte.
Immer wieder miissen wir darauf hinweisen, daB eben bei Bach und Beethoven
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die Form Triger des Ausdrucks wird und erst aus ihrer Erkenntnis sich uns der
Sinn (Inhalt) erschlieBt. Allerdings gilt auch hier der so bedeutsame Ausspruch
Goethes: ,. . . aber die Form ist ein Geheimnis den meisten.” Schirfer kann ein
Punkt nicht als Héhepunkt hervorgehoben werden, als es hier fiir den Takt 80, den
Beginn der dritten (letzten) Durchfithrung geschieht. Und wenn nun hier etwas
so ginzlich Unerwartetes sich ereignet, so miissen wir den Verlauf bis zu diesem
Punkt unbefangen, aber mit wachem Gefiihl an uns voriiberziehen lassen. Dann
enthiillt sich uns allmihlich der Sinn dieser grandiosen Entwicklung.

Zunichst sehen wir in der Exposition die vier Einsidtze des Themas (b, f, b, f),
das schon an sich einen sehr ernsten Charakter hat und dessen Strenge durch den
chromatischen Kontrapunkt noch verschirft wird. Aber schon im ersten Abschnitt
der Exposition zeigen sich Anzeichen eines Auflichtens, dic allmihlich zu immer
stirkerer Entfaltung des ,zweiten Prinzips“ fithren, das man in seiner vollkom-
menen Gegensitzlichkeit als ,lieblich bezeichnen méchte. Dieser Charakter wird
nicht nur durch die Polaritit b-moll/Des-dur wirksam, sondern dariiber hinaus
eben auch durch kontrastierende thematische Strukturen, die ihn in ihrer melo-
dischen Intensitit so vollendet darstellen. So wie bei Beethoven, der ja von den
~zwei Prinzipien im Sinne einer Polaritit gegensitzlicher Strukturen (also z. B.
HTh und SS) sprach, sehen wir auch hier den Kampf zweier Prinzipien, aber in
einer viel kunstvolleren Weise durchgefiihrt als in dem verhiltnismiBig einfachen
Aufbau der Sonatenform. Die erste ,,Offnung” geschieht bereits in den Zwischen-
takten (Takt 9/10) vor dem dritten Einsatz des Themas, wo durch die Sequenz b:
V—I, IV=VII der As-Klang bereits zart angedeutet wird; dasselbe geschieht auch

in den folgenden Zwischentakten (Takt 15/16), wo mit der Sequenz b: I3—IV,

i
VII§—III der Des-Klang erreicht wird. Damit ist der kontrastierende Gegensatz

vorbereitet, wie er nunmehr in der zur Engfithrung des Themas iiberleitenden
Zwischengruppe als selbstindiger thematischer Charakter auftritt (Takt 24). Wir
sehen also gegeniibergestellt den strengen Charakter des Fugenthemas und seines
chromatischen Kontrapunktes auf der einen Seite, und auf der anderen Seite den
lieblichen Charakter (im Sinne des Seitensatzes im Adagio oder in der Sonaten-
form) im themafreien Raum der Zwischengruppe. Nun kommt der zweite Teil der
Exposition des Themas: die Steigerung des Themas durch die Engfithrung in dem
seltenen Intervall der Septime. Wiederum beginnt dieser Abschnitt auf b: 1. Aber
nun wirkt sich der aufhellende Charakter der Zwischengruppe bereits konstruktiv
aus, indem der zweite Einsatz der Engfithrung nicht mehr auf b: V stattfindet, son-
dern die Aufhellung bereits das Thema erfaBt, und dieses nunmehr in Des-dur
(b: 1) erklingt und so gleichsam aufgenommen wird von der Welt des Lichten,
des Lieblichen, und sein Reprisentant wird. Selbst das anschlieBende Zwischenspiel,
das zum zweiten Hauptteil iiberleitet, verweilt noch in dieser Region und fiihrt
erst im letzten Takt wiederum nach b: I zuriick. Nun wird die Umkehrung Triger
des weiteren Geschehens. Auch die Umkehrung erscheint mit ihrem chromatischen
Kontrapunkt; die beiden ersten Einsiitze erfolgen auf b: I von f aus und auf b:
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1V (Subdominante es-moll) von b aus. Eine Auflockerung erfihrt diese Durchfiih-
rung, indem der dritte Einsatz in Ges-dur (b: VI) von des aus erfolgt; aber der vierte
Einsatz verdiistert die Situation um so mehr durch den Abstieg in die Region von
as-moll, damit auch die Polaritit As-dur (der Dominante der Paralleltonart Des-
dur) zu as-moll (der Mollsubdominante der Subdominante von b-moll) andeutend.
Wiederum fiihrt eine kurze Zwischengruppe zur Stcigerung innerhalb des zweiten
Hauptteiles durch die Engfithrung der Umkehrung im Intervall der None. Auch
dieser vierte Teilabschnitt beginnt (Takt 67) auf b: I; das zweite Paar erscheint
auf b: V (f-moll), als sei nunmehr jede Hoffnung geschwunden. Und doch finden
wir auch hier ein zartes Aufleuchten des Trdstlichen: durch einen melodisch sehr
fesselnden Oktavsprung wird b2 (Takt 72) erreicht (b: 17 als Nebendominante zur

Durform der Subdominante b: V). Nach der bereits erwihnten zweiten Engfithrung

der Umkehrung (b: V) ereignet sich nun das Wunder, das wir kaum mehr zu erhof-
fen wagten. In einem kurzen Zwischenspiel (Takt 77—79) fithren ansteigende
Sequenzen den Hohepunkt der Fuge herbei: Auf dem Sekundakkord der Dominante
von As-dur setzt der letzte Abschnitt (die dritte Durchfiihrung), die Engfithrung
der Umkehrung mit dem Thema ein. Es ist, wie wenn sich der Himmel 6ffnet und
aller Glanz der Engel sich offenbart. In einer hinreiBenden Steigerung setzt sich
der Jubel in immer neuen Sequenzen der folgenden Zwischentakte (Takt 83—85)
fort. Wie wir bei allen groBen Meistern duBerste Knappheit in der Darstellung
ihrer musikalischen Ideen finden, so ist auch hier mit diesen wenigen Takten Uner-
hértes gesagt. Nach diesem Hohepunkt, in dem wir die Erfiillung des Sinns dieser
Fuge erblicken miissen, erfolgt die Riickkehr nach b: I, die das In-sich-Ruhen der
Seele spiegelt. Im vorletzten Einsatz erscheinen Thema und Umkehrung noch von
Gegenstimmen umspielt, jedoch der letzte Einsatz der Engfithrung bringt nur mehr
die Substanz des Themas (in Sexten) und der Umkehrung (in Terzen), befreit von
allen Schlacken, in grandioser Steigerung zum SchluB auf dem B-dur-Dreiklang
fiihrend. — Wie man das nun deutet, das mag jeder mit sich allein abmachen.
Uns kam es lediglich darauf an, den musikalischen Inhalt durch die Form zu erken-
nen und darzustellen. Wir sehen, daB alle kontrapunktischen Kiinste, die so sehr
iiberschitzt werden, ja nur untergeordnete Hilfsmittel sind zur Darstellung einer
groflen Idee.

Nur um das MiBverstéindnis auszuschlieBen, es wiirde versucht, mit Gewalt allen
Fugen eine Dreiteiligkeit zu unterschieben, sei abschlieBend noch kurz die d-moll-
Fuge aus dem zweiten Band erwihnt, an der wir sehen kénnen, welche reichen
Metamorphosen, die sich alle aus der Urform entwickeln lassen, Bach zur Verfiigung
stehen. Folgen wir dem Ablauf der d-moll-Fuge, so vernchmen wir zuniichst eine
normale Exposition; ganz der Regel entsprechend setzt ein typisches Zwischenspiel-
motiv in Takt 7 ein, das in zweimaliger Sequenz F-dur erreicht. Wir erwarten den
Beginn der zweiten Durchfithrung. Tatsiichlich setzt der Kopf des Themas in F-dur
ein, bricht jedoch unvermittelt ab und sinkt nach d-moll zuriick. Ein Zwischentakt
bringt eine kurze Engfithrung des Themenkopfes mit der Umkehrung, ohne da8
wir zunichst wissen kdnnen, welche Rolle dieser Kombination im weiteren Verlauf
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zukommen wird. Hierauf erfolgt ein abschlieBender Einsatz des Themas (Dux),
erweitert um den SchluB des Comes. Daran schliefit sich eine Coda, die interessanter-
weise das vorhin modulicrende Zwischenspielmotiv in verinderter, nunmehr abschlie-
Bender, kadenzierender Funktion in dreimaliger wértlicher Wiederholung bringt
(im Zwischenspiel waren es drei Sequenzen). Damit ist die genaue Mitte der Fuge
erreicht (Takt 14, 1. Sechzehntel). Nun geschieht etwas iiberaus Fesselndes: als
habe die Kraft des Themas nicht ausgereicht, die Modulation zur Paralleltonart zu
erzwingen, wird nunmehr das Thema in der Engfithrung in der Oberquint gebracht.
[hm antwortet die Engfithrung der Umkehrung in der Unterquint (also sehr dhn-
lich wie in der dritten Durchfilhrung der a-moll-Fuge). Nun folgt ein groBes
Zwischenspiel, das die Funktion des modulierenden Mittelteils (also der zweiten
Durchfithrung in der normalen Fuge) hat. Hier ist es aber keine Durchfithrung des
Themas, sondern es werden aus dem Material des Themas Modelle gebildet, die
sequenziert werden, dhnlich wie in einer Durchfithrung innerhalb der Sonatenform.
(Hier stofien wir auf die so hiufig MiBverstindnisse erzeugende Schwierigkeit in
der Terminologie, daB das gleiche Wort , Durchfithrung” zwei ganz verschiedene
Dinge bezeichnet: in der Fuge das unverinderte Hindurchfithren des Themas durch
die verschiedenen Stimmen, im Scherzo oder in der Sonatenform die Bildung eines
neuen Organismus, des sogenannten Modells, das zum Zwecke der Sequenz modu-
lierend gebaut ist und aus Motiven des in der Exposition entwickelten Materials
besteht, sowie seine Sequenzen und den anschlieBenden AbspaltungsprozeB. Wir
kénnen diesem Zwicspalt nur entgehen, indem wir sagen: Durchfithrung im Sinne
der Fuge bzw. im Sinne der Sonatenform.) Dieses groBe, durchfithrungsartige
Zwischenspiel beginnt in Takt 18 mit dem Kopfmotiv des Themas in Engfithrung
in der Oktave. Daran schliet sich das umgekehrte Triolenmotiv, imitiert in der
Unterquint und in vier absteigenden Quinten sequenziert. Nach dem Wieder-
erscheinen des Zwischenspielmotivs miindet dieser Teil in einen Gang, der auf
die Dominante von d-moll fithrt. Nun setzt in Takt 25, der genau dem Takt 10 des
ersten Teiles entspricht, nach einer kurzen Engfithrung des Kopfmotivs des Themas
und seiner Umkehrung der Dux ein, und damit schlieBt die Fuge. Wir sehen somit
eine zweiteilige Architektur, deren jeder Teil fiir sich wieder dreiteilig gebaut ist.
Wihrend im ersten Teil die Modulationsgruppe nur andeutungsweise, jedoch funk-
tionell klar ausgebildet ist, wird im zweiten Teil, gleichsam als Folge der erhshten
kontrapunktischen Mittel (Engfiihrung des Themas in der Oberquint und Engfiihrung
der Umkehrung in der Unterquint) das Ziel einer anschlieBenden grofen Modu-
lationsgruppe erreicht.

Damit seien unsere Ausfithrungen abgeschlossen. DaB die funktionelle Formen-
lehre in der Lage ist, uns neue, bisher verborgene Seiten der groBen Meisterwerke
zugénglich zu machen, sollte an diesen wenigen Beispielen aufgezeigt werden.
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Glucks Sendungsbewuftsein
Dargestellt an einem unbekannten Gluck-Brief
VON KLAUS HORTSCHANSKY, KIEL

Gluck-Briefe gehdren zu den groBen Seltenheiten in der Brief-Literatur. Nur
hin und wieder tauchen sie im Antiquariatshandel auf, und wenn, sind sie zumeist
schon bekannt. Kiirzlich legte E. H. Miiller von Asow zusammen mit seiner Frau
eine Gesamtausgabe der Briefe und Dokumente Glucks in englischer Ubersetzung
vor!, eine solche in den Originalsprachen deutsch, franzdsisch und italienisch fehlt
noch immer. Sie wird im Rahmen der Gluck-Gesamtausgabe erwartet.

Miiller von Asow sowie der gesamten Gluckforschung unbekannt geblieben ist —
jedenfalls nach Kenntnis des Verfassers — ein nichtadressierter Brief vom 14.Juli
1770 aus Wien. Er befindet sich seit dem 15. November 1862 in der Staatsbibliothek
in Berlin, die ihn aus der Sammlung des Anatomie-Professors Geheimrat Dr.
G. R. Wagener in Marburg erwarb2. Der Brieftext verteilt sich auf zwei Seiten, die
Schriftziige sind die einer Schreibkraft, nur dic Unterschrift zeigt unverkennbar
die Handschrift Glucks. Das Manuskript ist am AuBenrand beschnitten, so daf
zwei kleine Ergdnzungen notwendig sind.

Text

1 Senza la fiducia dell’amicizia di cui mi onora non avrei arrischiato di
metter sotto i suoi occhi purgatissimi la mia Musica dell’ Alceste, malgrado
tutto lo straordinario effetto, che aveva prodotto su queste sceme; sapendo
bene che i molti difetti di cui I'ha ripiena parte la negligenza dell'Editore,

5  parte la mia imperizia non la mettevano in grado di sostenere un si pericoloso
giudizio. Le favorevoli disposizioni che ella ha per me le hanno procurato
presto di lei non che le scuse le lodi, e queste da un'uomo si grande son
ben per me lusinghevoli, e preziose. Del resto é ben vero che non ho cercato
nella Musica di quest'opera che di trasportarmi coll'immaginazione

10 nell'interesse, e nella situazione del dramma, e di cercar quell’espressione
che nasce appunto da queste, e non dalla significazione di alcune parole
staccate, come alcuni s'avvisano, o da qualche solo pezzo isolato della [sic|
dialogo; e ho sempre creduto che se la profonda Teoria della Musica non pud
servire all’effetto, cioé a rivestire le passioni, e ad accrescerne I'energia non

15  torna conto il penoso studio che costa I'internarvisi.

Il di lei giudizio, pin che tutto quel che ho detto nella dedicatoria
dell’Alceste dovrebbe servire a imprimere ne’ Maestri di questa nobil arte

U The Collected Corresponderice and Papers of Chr. W. Gluck, hrsg. von Hedwig und E. H. Mueller von
Asow, ibersetzt von Stewart Thomson. London (1962). Vgl. dazu die Besprechung vom Verfasser in Mf 18,
1965, S. 469—471.

2 Frdl. Auskunft durch J. Theurich von der Staatsbibliothek Berlin (13. 7. 1964). Der Brief gelangte infolge
der Kriegswirren voriibergehend in den Antiquaritatshandel, wurde jedoch 1955 von der Haus der Biicher AG
Basel nach Berlin zuriickgegeben (It. Schreiben an den Verfasser vom 11. 3. 1963). So mag er Miller von
Asow bei seinen Recherchen entgangen sein. Der Brief trigt heute die Signatur Mus. ep. Chr. W. Glude 1.
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queste essenziali veritd, e a produrre sul Teatro Musico una si ragionevol
riforma, che da [S. 2] tanto tempo dalle persone le pin illuminate, e pin

20  parziali di questo veramen[te] sublime spettacolo par che saspetti e si
desideri invano.

Sara per me sempre uma dolce lusinga I'aver fatto um primo passo a
tentarla ed averne ottenuto oltre al suffragio del pubblico, quello del primo
lume del Secolo. lo la ringrazio ben di cuore, e mi desidero altre occasioni

25  di conferm|ar]le il sommo rispetto, e la perfetta stima un [recte: cou] cui
ho I'onore di dirmi Di Vostra Paternita Molto Rev:4°
Vienna 14. luglio 1770
Umilissmo Dev.mo Obb.mo Servitore
Cavaliere Gluck

Ubersetzung

Ohne das Vertrauen der Freundschaft, mit dem Sie mich beehren, wiirde ich es
nicht gewagt haben, meine Musik zur Alceste trotz der auBerordentlichen Wirkung,
die sie auf den hiesigen Biihnen hervorgerufen hatte, lhren allerreinsten Augen
zu unterbreiten; denn ich weiB sehr wohl, daB die zahlreichen Mingel, an denen
zum Teil die Nachlissigkeit des Verlegers, zum Teil meine Unerfahrenheit Schuld
tragen, ihr keine Aussicht erdffnen, einem so gefihrlichen Urteil Stand zu halten.
Die giinstige Gesinnung, die Sie fiir mich hegen, hat ihr [sc. der Musik] bald nicht
nur Entschuldigungen sondern auch Lob von lhrer Seite eingebracht, und das von
einem so groBen Manne ist fiir mich tatsichlich schmeichelhaft und wertvoll.
Im iibrigen ist es die reine Wahrheit, daB ich in der Musik dieser Oper nur bestrebt
gewesen bin, mich mit der Vorstellung in das Wesentliche und in die Situation des
Dramas hineinzuversetzen und jenen Ausdruck zu suchen, der genau aus diesen
erwiichst, und nicht aus der Bedeutung einzelner losgeldster Worte, wie einige sich
einbilden, und nicht aus einem Bruchstiick des Dialogs; und immer war ich der
Meinung, daB, wenn die griindliche Theorie der Musik nicht der Wirkung dienen,
d. h. die Leidenschaften einkleiden und ihre Kraft steigern kann, dann das miihe-
volle Studium nichts niitzt, welches es kostet, sich in sie [sc. die Theorie] hinein-
zuvertiefen.

Ihr Urteil kdnnte mehr als alles, was ich in der Widmung der Alceste gesagt habe,
dazu dienen, den Meistern dieser edlen Kunst diese Grundwahrheiten einzuprigen
und auf dem Musiktheater eine so verniinftige Reform herbeizufithren, von der
es scheint, daB sie seit langer Zeit von den erlauchtesten und den am meisten fiir
dieses wahrhaft erlesene Schauspiel Partei ergreifenden Personlichkeiten vergebens
erwartet und erhofft wird.

Es wird fiir mich immer eine angenehme Genugtuung sein, einen ersten Schritt
getan zu haben, sie [sc. die Reform] zu versuchen und dabei aufer der Zustimmung
durch das Publikum auch jene des ersten Lichts des Jahrhunderts erhalten zu haben.
Ich danke Thnen von ganzem Herzen und wiinsche mir weitere Gelegenheiten, lhnen
meinen allerhdchsten Respekt und meine vollkommene Hochachtung zu bestitigen,
mit der ich die Ehre habe . . .
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Im folgenden werden bei allen Zitaten aus dem Brieftext sowie Riickbeziigen auf
einzelne Formulierungen und Gedankengiinge stets in Klammern die der Verdffent-
lichung des Originals beigefiigten Zeilenzahlen angegeben.

Es handelt sich bei dem vorliegenden Brief um ein Begleitschreiben, das Gluck
einem gedruckten Exemplar der Partitur seiner Alceste beilegte. Diese war im
Frithjahr 1769 in Wien bei J. Th. Edler von Trattner erschienen®. Die an einen
Pater, , Vostra Paternita” (26), gerichtete abschlieBende GruBformel sowie die Hoff-
nungen, die Gluck an das Urteil des Empfingers kniipft, lassen sogleich an den
Padre Giovanni Battista Martini in Bologna denken, an den das Alceste-Exemplar
zusammen mit diesen Zeilen gerichtet sein kdnnte. In der Tat, seine Stellungnahme
zu dem Werk, sein Eindruck und sein positives Urteil, lautstark verkiindet, wiirden
in der damaligen Musikwelt ihre Wirkung sicherlich nicht verfehlt haben, galt
er doch in Fragen der musikalischen Komposition als die héchste Autoritit sciner
Zeit. Doch ist nicht bekannt, daB sich Martini in einem solchen Sinne fiir das Werk
verwandt hitte.

Der Brief schillert und gldnzt in allen erdenklichen Farben einer wohldosierten
und durchdachten Rhetorik. Der Hinweis am Anfang des Briefes auf die Nachlissig-
keit des Verlegers sowie die eigene Unzulinglichkeit (4/5) gehdren ebenso zu den
stets gepflegten Requisiten einer solchen (Ibung wie die vorgespiclte Scheu vor den
wpurgatissimi occhi* (2) oder die Lobpreisungen des Empfingers. Kénnte die
Bezeichnung desselben als , uomo si grande” (7) noch an andere Méglichkeiten der
Bestimmung seiner Person denken lassen, so ist die Apostrophierung dann schlief-
lich als , primo lume del secolo” (23/24) recht eindeutig — sie kann eigentlich nur
Padre Martini meinen. Auf jeden anderen Musik-Pater bezogen, wire sie Hohn.

Der Anfang des Briefes spielt auf schon vorhandene Beziehungen und Ver-
bindungen zwischen Gluck und dem Empfiinger an: ,Seuza la fiducia dell’amicizia
di cui m'onora . . .“ (1). 1763, anliBlich der Auffithrung des Trioufo di Clelia
in Bologna, ging Gluck im Hause des Minoriten-Paters, den er schon von frither
her kannte, aus und ein?. Zehn Jahre spiter stehen beide miteinander in einem
Briefwechsel um ein Portrit Glucks, das Martini gern besessen hitte3. In der
Zwischenzeit diirfte der Kontakt, wenn auch nur lose, weiter bestanden haben.
Unerklarlich bleibt vorldufig nur, warum Gluck iiber ein Jahr, vom Friihjahr 1769
bis zum Juli 1770, zdgerte, ein Exemplar der Alceste an Padre Martini zu senden,
wenn ihm doch andererseits an dessen Urteil so viel gelegen war. Eine Antwort
und Bestitigung des Empfangs der Alceste-Partitur durch Martini ist bisher nicht
bekannt geworden.

Der Brief enthilt zusammengerafft die Grundgedanken der Opernreform, wie
sie Gluck vorschwebte und wie er sie einleitete. In wenigen Stichworten werden
das Verfahren und sein Zweck umrissen:

3 Angezeigt durch den Verleger im Wienerisdien Diarium Nr. 25 vom 29. Mirz 1769. Vgl. auch H. Gericke,
Der Wiener Musikalienhandel von 1700 bis 1778, Graz—Kéln 1960, S. 70, 119.

4 Dittersdorf, der zusammen mit Gluck nach Bologna reiste, berichtet dariber. Vgl. K. Ditters von Ditters-
dorf, Lcbensbeschreibung. Seinem Sohme in die Feder diktirt, Leipzig 1801, S. 110, 116, 118.

5 Vgl. Glucks Brief vom 26. 10. 1773 an Martini, verdffentlicht von A. Schmid, Chr. W. von Gludk, Leipzig
’18’:'4, S. 474—475, ferner die ebd. S. 475—491 abgedruckten Briefe Abbé Arnauds und Padre Martinis aus den
ahren 1776/77.
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a) ,trasportare coll’immaginazione nell'interesse, e nella situazione del dramma”
(9/10), d. h. Gluck versetzt sich mit seiner Vorstellungskraft in die innere und
dufere Handlung des Dramas;

b) ,cercar quell’espressione che nasce appunto da queste” (10/11), d. h. Gluck
sucht in der Musik jenen Ausdruck zu finden, der aus den beiden genannten Fak-
toren in ihrer Ganzheit und nicht aus der Bedeutung einzelner, losgerissener
Worte oder aus einem Teil des Dialogs erwichst;

c) .la profonda teoria della musica pud servire all'effetto, cioé a rivestire le
passioni, e ad accrescerne ['energia“ (13/14), d. h. eine profunde Kenntnis der
Musiktheorie erscheint kompositorisch nur dann sinnvoll angewandt, wenn sie die
Leidenschaften und Gefithle musikalisch einkleidet und sie zu steigern vermag®.

Nacheinander sind damit drei Grundbegriffe, ,essenziali verita“ (18) des Gluck-
schen Denkens entwickelt: das Drama und sein Inhalt, der Ausdruck und seine
Wahrhaftigkeit sowie die Leidenschaft und ihre Darstellung. Sie sind das
theoretische Geriist der ,ragionevol riforma“ (18/19), die seit langem von vielen
Personlichkeiten gewiinscht wird (19/21) — gemeint ist sicherlich damit auch Fran-
cesco Algarotti mit seinem Saggio sopra 'opera in musica (1755).

Versucht man den Brief in das kiinstlerische Schaffen und Leben Glucks einzu-
ordnen und damit seinen bewuBtseinsmiBig-biographischen Ort zu bestimmen,
muB man sich zuvor noch einmal den Vorgang klar vor Augen fithren, um den es
bei dem Brief ging. Gluck lieB die Partitur seiner Oper stechen. So etwas war bis
dahin nur in Frankreich iiblich, im iibrigen Europa jedoch wurden Ariensammlungen
(England) oder Klavierausziige (Nord- und Mittel-, spiter auch Siiddeutschland)
gedruckt, die in erster Linie dazu bestimmt waren, fiir den Liebhaber zum Musizie-
ren am Klavier zu dienen. Partituren gab es lediglich in Handschriften, sie waren
nur fiir den Kenner und Fachmann von Nutzen. Gluck fithrte seinen Feldzug um die
Reformierung des Musiktheaters sowohl auf der Biihne als auch auf dem Musikalien-
markt. Nach dem auf Veranlassung und Kosten des Grafen Durazzo gestochenen
Partitur-Druck von Orfeo ed Euridice (Paris 1764) legte er nun auch den der Alceste
(Wien 1769) vor. Ein Jahr spiter erschien dann noch, ebenfalls bei Trattner in
Wien, die Partitur von Paride ed Elena. Mit ihnen wollte er nicht den Liebhaber
zu Haus am Klavier, sondern den Fachmusiker gewinnen und iiberzeugen. Zu
diesem Zweck ist auch der vorliegende, in seiner Art iibrigens einzige bisher
bekannte Brief abgefaBt. Indem Gluck seine Alceste-Partitur einer sehr bedeuten-
den und vor allem iiber den Parteien stechenden Persénlichkeit im Musikleben
des 18. Jahrhunderts zuschickte und um weitere Empfehlung bat, griff er einen
Grundgedanken der Dedikation iiberhaupt auf: Schutz unter einem grofen Namen
und zusitzliche Férderung des dedizierten Werkes durch das Gewicht des Namens
und unter Umstinden auch durch den Triger desselben’. Aus welcher Situation

heraus Gluck sich den Beistand Martinis zu sichern suchte, sei im folgenden
umrissen.

8 In der Dedikation zur Alceste hieB es: .Pensai a ristringer la Musica al suo vero ufficio di servire alla
Poesia per I'espressione, e per le situazioni della Favola .. .* (abgedruckt bei A. Einstein, Gludk, Ziirich—
Stuttgart o. J., S. 142).

7 In diesem Sinne ist auch die Widmung der Alceste-Partitur an Leopold von Toskana motiviert, s. Einstein,
a. a. O, S. 143/44.
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Der Begriff ,riforma*“ (19) taucht, nachdem er von Gluck schon in der Widmung
zur Alceste gebraucht worden war, in dem vorgelegten Brief erneut auf. Gluck ist
stolz auf sein Unternehmen und macht auch Padre Martini gegeniiber gar keinen
Hehl daraus. Er kann es mit gutem Recht sein, steht er doch in eben diesem Jahre
1770 im Begriff, die Reform fiir das italienischsprachige Theater mit der Kompo-
sition und Auffithrung der Paride ed Elena abzuschlieBen. Gleichzeitig wird sie auch
noch einmal zusammengefaBt, zumindest fiir das Wiener Publikum. Es konnte in
einem einzigen Jahr jene drei Werke nacheinander sehen, die Gluck in einem Zeit-
raum von acht Jahren schuf und die gemeinhin als Inbegriff der neuen Auffassung
angesehen werden: Orfeo ed Euridice (Urauffithrung am 5. Oktober 1762), Alceste
(26. Dezember 1767) und Paride ed Elena (3. November 1770). Bevor das letzte
Werk in Wien seine Urauffithrung erlebte, wurden die beiden anderen Opern noch
einmal einstudiert. Im Frithjahr 1770 machte man mit dem Orfeo den Anfang. Das
Textbuch zu dieser Auffithrung ist bekannt®8, sie selbst konnte bisher noch nicht
nachgewiesen werden. Doch findet sich in den Tagebiichern des kaiserlich-kénig-
lichen Obersthofmeisters Johann Josef Fiirst Khevenhiiller-Metsch unter dem
13. Mai folgender Hinweis®:

~Ich gienge nods zuvor ins franzésche Thédtre, allwo mann die schon zweimah!

gespillte Opéra: Orfeo ed Eurydice, jedoch mit neuen Ballets und Aufbutzen

reproduciret und sicdh auds ein neuer Virtuoso, Sr. Millico (Sopramista), mit

verdientem Applauso wegen seiner Stimme und Action héren lassen.”
Auch wenn der Komponist hier nicht genannt ist, handelt es sich zweifellos um
Glucks Werk, zumal auch Giuseppe Millico, der die Partie des Orpheus schon 1769
in Parma anlaBlich der Auffiihrung des Atto d'Orfeo im Rahmen der Gluckschen
Feste d’Apollo gesungen hatte und den seither eine enge Freundschaft mit Gluck
verband 19, hier wieder mitwirkte. Im Sommer des gleichen Jahres kam dann der
GroBherzog von Toskana, Erzherzog Leopold, ein Sohn der Kaiserin Maria
Theresia, aus Florenz fiir lingere Zeit zu Besuch nach Wien. Thm hatte Gluck
die Partitur der Alceste gewidmet; ihm zu Ehren wurde sie am 21. Oktober
1770 im Wiener Burgtheater aufgefithrt!!. Da Leopold bei der Urauffithrung
des Werkes im Dezember 1767 nicht in Wien war, diirfte er die Oper jetzt
zum ersten Mal gehdrt haben. Wenig spiter, am 3. November 1770, wurde dann
in seiner Anwesenheit auch noch Glucks letztes italienisches Reformwerk, Paride
ed Elena, aus der Taufe gehoben. Mit diesen Eindriicken begab sich Leopold kurz
danach, am 5. November, wieder in seine Wahlheimat. Ein groBes Gluck-Jahr ging
damit seinem Ende zu, das durch jene drei Auffithrungen mit ihren Wiederholungen
gekennzeichnet und durch den verdffentlichten Brief erhellt wird. Man spiirt
dahinter den Willen Glucks zur Sendung. Er konnte zu diesem Zeitpunkt wirklich
sagen, ,daB es ihm immer eine wohltuende Befriedigung gewihren werde, einen

8 Chr. W. Glud, Simtliche Werke I, 1: Orfeo ed Eurldice, hrsg. von A. A. Abert und L. Finscher, Kassel
1963, S. X/XI und 203.

9 Aus der Zeit Maria Theresias. Tagebuds des Fiirsten Johann Khevenhiiller-Metsdi, hrsg. von Rudolf Graf
Khevenhiiller-Metsch und H. Schlitter. 1770—1773, Wien 1925, S. 22.

10 A. Wotquenne, Thematisdies Verzeldinis der Werke von Chr. W. von Gludk, Lelpzig 1904, S. 209:
R. Gerber, Chr. W. Gluck, Potsdam (1950), S. 103—105, 161.

11 Khevenhiiller-Metsch, a. a. O., S. 44. Leopold war vom 4. Juli bis zum 5. November zu Besuch in Wien
(ebd. S. 31, 48). A. Loewenberg, Anmals of Opera 1597—1940, Bd. I, Genf 2/1955, Sp. 296, erwihnt eine
Auffihrung vom 21. September 1770, nicht aber die vom Oktober.
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ersten Schritt auf dem Weg der Reform getan zu haben” (22/23) 2. Abgesehen von
einigen wenigen Repertoire-Vorstellungen — Paride ed Elena etwa hielt sich nur
noch bis zum Jahr 1771 im Spielplan!® — wurde es danach in Wien still um Gludk.
In dem Dezennium 1770 bis 1780 lassen sich kaum Auffithrungen Gluckscher Opern
nachweisen. Gluck hielt sich die meiste Zeit in Paris auf, so daB andere Krifte in
Wien die Oberhand gewinnen konnten. Aufgefithrt wurden lediglich im Oktober
1775 Cythére assiégée in der Pariser Fassung vom gleichen Jahr* sowie im Friih-
jahr 1776 und am 26. Juli 1780 Die Pilgrime von Mekka!s. In diesem Lichte
betrachtet, gewinnt das Jahr 1770 eine zusitzliche Bedeutung. Die Reform auf
Wiener Boden wird abgeschlossen, die mit der Auffithrung des Orfeo in Parma 1769
begonnene Expansion wird fortgesetzt. Der vorgelegte Brief aus diesem Jahr, in
dem die Grundgedanken der Reform formuliert sind, ist ein wichtiges Dokument
dafiir.

In Wien gab man dem greisen Meister erst mehr als zehn Jahre spiter, nimlich
anliBlich des Besuches von GroBfiirst Paul Petrowitsch von RuBland (dem spiteren
Zaren Paul 1.) erneut Gelegenheit, dem hohen Gast zu Ehren mehrere Werke kurz
hintereinander aufzufithren: Iphigenie auf Tauris in der deutschen Fassung von
J. B. Edler von Alxinger am 27. November 1781 — die Erstauffithrung hatte am
23. Oktober stattgefunden —, Alceste (in italienisch) am 25. November 1781 (und
Sfter), Die Pilgrime von Mekka am 5. Dezember 1781 und Orfeo ed Euridice am
31. Dezember 178118, SchlieBlich wurde Anfang Dezember auch noch die Opéra
comique L'Ivrogne corrigé in einer deutschen Fassung als Der letzte Rausdt von
einer Kindertruppe vorgefiihrt 17. Wien erlebte wieder ein Gluck-Jahr.

12 In der Dedikation zur Alceste hieB es &hnlih: .quando questo succeda resterd a me la gloria d'aver
mossa la prima pictra . . ." (Einstein, a. a. O., S. 144).
13 Chr. W. Glud, Simtliche Werke I, 4: Paride ed Elena, hrsg. von R. Gerber, Kassel 1954, S. VI.
14 A, Ritter von Arneth, Marfa Theresia's letztc Regierungszeit 1763—1780, Bd. IIl, Wien 1879, S. 288
15 A. Loewenberg, a. a. O., Sp. 275. AuBerdem haben sicherlich noch Wiederholungen stattgefunden.
Nur fir die Auffihrung von 1780 ist ein Textbuch bekannt, s. Chr. W. Glud, Simdhie Werke 1V, 7:
La Rencontre imprévue (Die Pilger von Mekka), hrsg. von H. Hedkmann, Kassel 1964, S. 312. Fir den
Nachweis von Gluck-Auffihrungen in diesem Zeitraum fehlt es bisher an geeignetem Material, so daB iiber
die genannten hinaus noch weitere feststellbar sein werden:; das Gesamtbild dirfre sich allerdings kaum
wesentlich ndern. — In dem angegebenen Zeitraum fand auch die Urauffihrung der Gludk zugeschriebenen
Ballett-Pantomime L'Orfano della China statt (1. oder 4. April 1774). Doch ist ihre Echtheit noch keineswegs
erwiesen. Jiingst erst wurde sie erneut in Zweifel gezogen von A. Orel, Einige Bemerkungen zu Tanzdramen
Chr. W. Gludks, in: Festschrife O. E. Deutsch, Kassel 1963, S. 82—89. — SchlieBlich sei noch auf eine nicht
niher kontrollierbare Bearbeitung der Pantomime Dowu Juanm durch Vincenzo Rossi, Wien 1772, hingewiesen.
;\. Chr. W. Gluck, Samtliche Werke II, 1: Don Juan / Semiramis, hrsg. von R. Englander, Kassel 1966, S. X,
nm. 22a.
18 Vgl. dazu R. Gerber, a. a. O., S. 203/204, Genannt sind hier nur jene Auffithrungen, die in die Zeit des
russischen Besuches fallen. Vom 23. Oktober bis zum 31. Dezember 1781 fanden insgesamt mindestens 13
Auffilhrungen von 4 Werken Glucks statt, s. Chr. W. Gluck, Samtliche Werke 1, 11: Iphigenie auf Tauris.
hrsg. von G. Croll, Kassel 1965, S. IX/X.
17 A. Loewenberg, a. a. O., Sp. 246.
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BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Verzeichnis der seit Erscheinen der ersten Badi-Gesamtausgabe
verschollenen Originalhandsdiriften Badischer Werke

Die zahlreichen Besitzverschiebungen, zumal wihrend der letzten beiden Kriege, haben
es mit sich gebracht, daB verhiltnismiBig viele Originalhandschriften Bachscher Werke,
die im ersten Jahrhundert nach Bachs Tode noch der Vernichtung entgangen waren, heute
nicht mehr nachweisbar sind. Dies gilt insbesondere fiir eine Reihe von Handschriften der
ehemaligen PreuBischen Staatsbibliothek Berlin, die aus ihrer kriegsbedingten Verlagerung
nicht zurickgekehrt sind.

Die hier vorgelegte Verlustliste méchte insbesondere der Quellenbeschaffung im Rahmen
der Arbeiten an der Neuen Bach-Ausgabe dienen; ihre Verdffentlichung geschieht in der
Hoffnung, daB, wenn nicht die Originale selbst, so doch vielleicht Photokopien oder Film-
aufnahmen (oder auch handschriftliche Kopien) in Privat- oder anderem Besitz erhalten sein
konnten. Eventuelle Besitzer derartiger Materialien wiirden sich auBerordentliche Verdienste
um die Bachforschung erwerben durch eine entsprechende Nachricht an die herausgebenden
Institute

Johann-Sebastian-Bach-Institut Gottingen
34 Gottingen
Dahlmannstrafe 14

Bach-Archiv Leipzig
7022 Leipzig
MenckestraBe 23, Gohliser SchlsBchen

1. Handschriften der ehemaligen PreuBischen Staatsbibliothek Berlin

BWV Titel Signatur
11 Kantate ,Lobet Gott in seinen Reichen”, Stimmen  Mus.ms.Bach St 356
31 Kantate ,Der Himmel lacht”, Stimmen Mus.ms.Bach St 14
99 Kantate ,Was Gott tut, das ist wohlgetan®”, Mus.ms.Bach P 647
Partitur
111 Kantate ,Was mein Gott will, das gscheh allzeit”,  Mus.ms.Bach P 880
Partitur (und Stimmen?)
120 Kantate ,Gott, man lobet dich in der Stille“, Mus.ms.Bach P 871
Partitur
121 Kantate ,, Christum wir sollen loben scion”, Mus.ms.Bach P 867
Partitur
123 Kantate , Liebster Immanuel”, Partitur Mus.ms.Bach P 875
210a Kantate ,,O angenehme Melodei”, Soprano- Mus.ms.Bach St 72
Stimme

239 Sanctus d-moll, 8 Stimmen Mus.ms.Bach St 113
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BWYV Titel Signatur

599—644 Orgelbiichlein, angeblich autograph Mendelssohn-Stiftung !

1032 Flotensonate A-dur, Partitur, zusammen mit Mus.ms.Bach P 612
BWYV 1062 (siche unten)

1043 Doppelkonzert fiir 2 Violinen und Orchester Mus.ms.Bach St 148
d-moll, Stimmen

1055 Cembalokonzert A-dur, Stimmen Mus.ms.Bach St 127

1062 Doppelkonzert fiir 2 Cembali c-moll, Partitur, Mus.ms.Bach P 612

zusammen mit BWV 1032

Anh. 29 Messe c-moll, Continuo-Stimme Mus.ms.Bach St 547

2. Sonstige verschollene Originalhandschriften von Werken J. S. Bachs

BWYV Titel Letzter bekannter Besitzer

3 Kantate ,Adt Gott, wie manches Herze- Am 21./22. 11. 1930 aus NachlaB
leid”, Continuo-Aussetzung zu Satz 3 Vesque von Piittlingen, durch Liep-
mannssohn, Berlin, versteigert, er-

worben durch ,R.R.“

9  Kantate ,Es ist das Heil uns kommen her”, 1928 aus NachlaB Heyer versteigert
Stimmen Flauto traverso, Violino II, Basso  durch Henrici-Liepmannssohn, Ber-
lin, Heck und Hinterberger, Wien

41  Kantate ,Jesu, nun sei gepreiset”, Blatt 12 1904 bei der damals noch vollstindi-
der Partitur gen Partitur in Besitz Hauser

80  Kantate ,Ein feste Burg”, Partitur, Teil 1917 durchSotheby, London, verstei-
des Duetts ,Mit unsrer Madit“ gert, erworben von ,Rathbone”

130  Kantate ,Herr Gott, didi loben alle wir" 1924 im Antiquariat Poseck, Berlin
Tamburi-Stimme

Stimmen Oboe II, 111 1876 Buchhindler Hermann Schulz,
Leipzig

Stimmen Violino I, 11 1910 versteigert durch K. E. Henrici,
Berlin

Viola-Stimme 1936 versteigert durch Hinterberger.
Wien
1937 versteigert durch Stargardt,
Berlin

Basso-Stimme 1915 versteigert durch K. E. Henrici,
Berlin

174  Kantate ,Id1 liebe den Hédisten"” 1911 versteigert durch Liepmanns-
Titelblatt der Originalstimmen sohn, Berlin
Corno-I-Stimme 1879 im Antiquariat Charavay, Paris

;) Offenbar identisch mit der méglicherweise schon vor der Verlagerung verschollenen Handschrift Mus.ms.Bach
1216.
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BWYV

Titel
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Letzter bekannter Besitzer

176

545

574

582

944

1029

Kantate ,.Es ist ein trotzig und verzagt
Ding”, Continuo-Stimme

Kantate ,Wo Gott der Herr nidit bei uns
halt*, Titelblatt

Kantate ,Argere didi, oh Secele, nidit”,
Stimmen Soprano, Alto

Kantate ,Vergniigte Pleifenstadt”, Stim-
men Soprano, Alto

Priludium und Fuge A-dur fiir Orgel,
Autograph

Priludium und Fuge G-dur fiir Orgel, Ab-
schrift mit autographen Korrekturen

Priludium und Fuge C-dur fiir Orgel,
Autograph (?) aus Besitz Moscheles

Priludium und Fuge C-dur fiir Orgel,
Autograph, spitere Fassung

Fuge c-moll iiber ein Thema von Legrenzi
fir Orgel, Autograph

Passacaglia c-moll fiir Orgel, Autograph

Fantasia und Fuge a-moll fiir Klavier,
Autograph

Sonate g-moll fiir Gambe, Autograph

Edward Speyer, Ridgehurst, Shenley,
Herts., verkauft nach 1934

Edward Speyer, Ridgehurst, Shenley,
Herts., verkauft nach 1934

1906 in der Thomasschule Leipzig
1926 Paul von Mendelssohn, Berlin

Kapellmeister Guhr, Frankfurt am
Main (gest. 1848)

Wilhelm Rust (gest. 1892)

1911 versteigert bei Liepmannssohn,
Berlin

1900 im Antiquariat Bertling,
Dresden

Kapellmeister Guhr, Frankfurt am
Main (gest. 1848)

Kapellmeister Guhr, Frankfurt am
Main (gest. 1848)

Kapellmeister Guhr, Frankfurt am
Main (gest. 1848)

1860 Grifin von Ingenheim

Musikalische Analecta aus Isidors ,, Etymologiae® : Campana, Tubae
ductiles, Puncti

VON HANOCH AVENARY, TEL AVIYV

Es ist wiederholt darauf hingewiesen worden, da8 das weite Feld der spitantik-frilhmittel-
alterlichen Kompendien, Enzyklopidien und Lexika noch kaum fiir die Musikforschung
nutzbar gemacht worden ist. Von einer systematischen Auswertung dieser Sekundirquellen
wird erhofft, sie werde zu einer terminologisch zuverldssigen Klidrung vieler Einzelheiten
fihren und sie auch begrifflich ins rechte Licht riicken. Diese Erwartungen erfiillen sich bei
den geldufigen, ihrem Ursprung nach aber dunklen Termini Campana, Tuba ductilis und
Punctum. Thre urspriingliche, d. h. noch nicht musikalisch spezialisierte Bedeutung wird uns
in den Etymologiarum Libri XX des Isidor von Sevilla (vor 599—636) erklirt?.

Die kurzen Musikkapitel dieser Enzyklopidie geben uns verhiltnismiBig viel Ritsel auf:
manche ihrer Ungereimtheiten erkliren sich aus dem kompilatorischen, cento-artigen Auf-
bau dieses merkwiirdigen Buches, das iiber weite Strecken hin nichts als ein Mosaik von

U Migne, Patrologia Latina, Bd. 82; Neuausgabe der Etymologiae von W. A. Lindsay, Oxford 1911.
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Zitaten aus spitantiken Autoren darstellt®. Dennoch zirkulierten Isidors Musikkapitel auch
als selbstiandiger Traktat, und die Etymologiae als Ganzes wirkten stark auf die mittelalter-
lichen Enzyklopiddien bis ins 13. Jahrhundert hinein.

Die nachfolgenden Analekten stammen gerade aus den nichtmusikalischen Teilen dieses
Werks, und deshalb wohl sind sie der Musikforschung bisher entgangen.

1. Campana. Diese Bezeichnung fiir die Kirchenglocke ist seit dem 8. oder 9. Jahr-
hundert belegt und wird noch von Wilhelm von Hirsau und Aegidius von Zamora angewen-
det. Nach Smits van Waesberghe? ist der Ursprung dieses Ausdrucks unklar, kdnne viel-
leicht von dem slavischen Wort kampan (= aus Eisenblechen zusammengenietete Glocke)
abzuleiten sein. Dagegen erklirt Isidor in seinem Kapitel De aere (Etym. XVI 20.9 = Migne
Bd. 82, Kol. 587): ,Campanum quoque inter genera aeris vocatur a Campania provincia,
quae est in ltaliae partibus, utensilibus et vasis omnibus probatissimum.”

Demnach ist Camspanum eine besondere Art von Bronze, die fiir die Herstellung von Hohl-
gefiBen geeignet ist. Das Wort ist eigentlich eine Adjektivform (aes campanum), wird aber
substantivisch gebraucht. Parallel dazu entstand das Substantiv Campana, -ae; es soll wahr-
scheinlich die bronzene — im Gegensatz zu der dlteren, eisernen — Kirchenglocke bezeichnen.

2. Tubae ductiles. Mit ,duas tubas argenteas ductiles iibersetzt die Vulgata das
hebriische ,hazozroth qesef miqshah® (, Trompeten aus gehimmertem Silber”) in Num. 10.2.
F. Behn* hat das lateinische ductiles als ein Zeugnis fiir das Bestehen der Zugtrompete zur
Zeit des Vulgata-Ubersetzers gewertet. Nach Isidor (Etym. XVI 20.7—8) ist ductile aber
eine Kurzbezeichnung fiir ein zieh- und himmerbares Buntmetall: (7) ,,Regulare’ aes di-
citur, quod ab aliis ,ductile’ appellatur. (8) ,Ductile’ autem dicitur eo quod malleo pro-

“

ducatur . . .“.
Bei Isidor handelt es sich um eine Kupferlegierung, in der Bibel um Silber, das ,ziehbar”
ist — nicht aber die Tuba oder Trompete selbst.

3. Puncti. Diese Bezeichnung fiir die Abschnitte oder Perioden der Estampie, Ductia
und anderer Tanzformen — gelegentlich auch der Clausula eines Organum — ist bisher
unerklirt. Nach den Ausfiihrungen Isidors (Etym. 1 20.5—6 = Migne Bd. 82, Kol. 96) will
es scheinen®, daB es sich im Grunde um einen Fachausdruck der Poetik handelt, gleich-
bedeutend mit ,Vers“, ,voller Vers“. Denn Punctus ist das lateinische Aequivalent fiir das
(latinisierte) griechische periodus = Satzzeichen, welches das Ende der vollen Periode an-
zeigt: ,Ubi vero jam per gradus pronuntiando plemam semtentiae clausulam facimus, fit
periodus: punctumque ad caput litterae ponimus, et vocatur distinctio, id est, disjunctio
quia integram separavit sententiam”.

Im folgenden Paragraphen (6) geht Isidor auf die Bedeutung der Satzzeichen bei den
oratores ein, und schlieBlich: ,Caeterum apud poetas . . . totus autem versus periodus est.”
Demnach diirfte, wie bei den Poeten, so auch bei den Musikern punctus im Sinne von perio-
dus gleichbedeutend mit Periode, Phrase, abgeschlossener Satz, Vers gewesen sein.

Es liegt in der Natur der Etymologiac, daB sie iiberwiegend ilteres, spitantikes Wissen
sammeln und weitergeben; so geht z. B. die Definition des aes ductile auf Plinius zuriick.
Fiir unsere Zwedke geniigt es aber, die Uberlieferung nur bis auf Isidor zuriick zu verfolgen:
denn er war einer der autoritativen Lehrer des frithen Mittelalters.

2 J. Fontaine, Isidore de Seville et la culture classique dans I'Espagne wisigothique, Paris 1959 (Bd. 1,
S. 412—440: Chap. 5 Musique et musicologie). — Vgl. auch: F. Leén Tallo, La teoria de la misica en las obras
de San Isidoro, Musica, Bd. 1 (1952), S. 11—28. — W. Gurlitt, Zur Bedeutungsgeschidite von musicus und
cantor bei Isidor von Sevilla, Abhandlungen der Akademie der Wissenschaften und der Literatur (Sitz Mainz),
geistes- und sozialwissenschaftliche Klasse, Jg. 1950, Nr. 7; auch in Musikgeschichte und Gegenwart. Eine Auf-
satzfolge, Teil I, Wiesbaden 1966. S. 18—30 (Beihefte zum AfMw. 1).

3 J. Smits van Waesberghe, Cymbala, Rom 1951, S. 16; S. 15 Anm. 13.

4 F. Behn, Musikleben im Altertum und frubken Mittelalter, Stuttgart 1954, S. 140.

5 Vgl. dazu J. Fontaine a. a. O., Bd. 1, S. 71.
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Ein unbekanntes Chorbudh des 1. Jahrhunderts

VON REINHART STROHM, MUNCHEN

Im Jahre 1938 machte Augusto Mancini im Staatsarchiv Lucca die Beobachtung, daf die
den Binden des Archivio Notarile beigelegten Registerhefte in einigen Fillen in Blitter
einer Musikhandschrift eingebunden waren — jenes Kodex, der dann auch unter Mancinis
Namen bekannt geworden ist. Bis heute unbekannt geblieben ist dagegen die Existenz einer
zweiten Musikhandschrift im Staatsarchiv Lucca, die uns auf ganz dhnliche Weise erhal-
ten ist.

Als ich im Juni 1963 das Archiv besuchte, fiel mir auf, daB mehrere der Binde selbst —
und zwar im Hauptbestand, dem des ehemaligen Archivio dello Stato — in Musikblitter
eingebunden waren. Mit der freundlichen Unterstiitzung des Archivars, Dott. Aldo Corsi,
konnte ich in den Riumen des Archivs 28 solcher Binde und damit 28 Blatter aus einer
Handschrift des spiten 15. Jahrhunderts ausfindig machen. Auf ein weiteres Blatt derselben
Handschrift stieB ich bei gleichzeitigen Nachforschungen in der Biblioteca Maffi des Archivio
Arcivescovile im benachbarten Pisa. Es war frither ebenfalls zum Einbinden verwendet
worden. DaB die Fragmente an zwei verschiedenen Orten auftauchten, hingt offenbar mit
diesem ehemaligen Verwendungszweck zusammen und ist eine weitere Parallele zum Fall
des Kodex Mancini. Wiahrend das Blatt in Pisa gut erhalten geblieben ist, muBte fir die
Luccheser Blitter eine Restaurierung durch das romische Istituto di Patologia del Libro
veranlaBt werden, die im Friihjahr 1967 erfolgt ist.

Die folgenden Angaben zur Lokalisierung und zum Inhalt der Handschrift hoffe ich zu
einem spiteren Zeitpunkt durch eine ausfiihrlichere Studie ergénzen zu kdnnen.

Die 29 Doppelblitter, jedes etwa 47 x 68 cm groB, entstammen einem Pergamentchor-
buch, das kalligraphisch geschrieben und mit mehrfarbigen Initialen ausgestattet ist. Er-
halten sind mehr oder weniger umfangreiche Teile von mindestens dreizehn Messen, neun
Motetten und drei Magnificat. Das meiste ist von einer einzigen — sicher nicht italienischen
— Hand geschrieben; an vier Stellen erscheint, in der Haupthand, am Ende der Seite das
Wort ,Waghe (s)“, in dem ich den Namen des Schreibers vermute. Es gibt mehrere Nach-
trige von verschiedenen Hinden, die zum Teil nur Textierungen oder Umtextierungen vor-
genommen, zum Teil aber auch Musik hinzugefiigt haben. Ein Doppelblatt ist ganz von
anderer Hand geschrieben und besteht auBerdem aus etwas anderem Pergament: ob es
iiberhaupt zu dem Kodex gehort, erscheint mir noch nicht véllig sicher. Die Text- und
Notenschrift der Haupthand sowie die wenigen erhaltenen Initialen lassen auf eine Ent-
stehungszeit etwa in den Jahren zwischen 1470 und 1490 schlieBen. Das Repertoire macht
allerdings eine Entstehung nach 1485 ziemlich unwahrscheinlich. Im iibrigen mége das
folgende knappe Inhaltsverzeichnis fiir sich sprechen. Ich fiihre die Kompositionen in der
Reihenfolge auf, wie sie der von mir provisorisch vorgenommenen Anordnung der urspriing-
lich nicht numerierten Blitter entspricht. Keine der Kompositionen ist vollstindig erhal-
ten.

1. Eine dreistimmige Messe von ,Henricus Tik“. Sie steht anonym auch im Trienter Kodex
(Tr) 88 und in S. Pietro B 80. Der Name des Komponisten, bisher anscheinend nicht bekannt,
scheint sich unter etwas abweichenden Lesarten in zwei zeitgendssischen Traktaten zu ver-
bergen, die eher auf eine Namensform ,Thick“ fithren wiirden.

2. Die vierstimmige Missa Spiritus alsus von Petrus de Domarto. Sie ist aus mehreren
Quellen der Zeit bekannt, darunter Tr 88, S. Pietro B 80 und Capp. Sist. 14.
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3. Die vierstimmige Missa Caput von Dufay, hier anonym. Der Kuriositit halber sei ver-
merkt, daB der von Bukofzer identifizierte Tenor? hier den Titel Caput drachonis hat, was
sich wohl auf die als Ligatur (Pes) geschriebenen Anfangsnoten bezieht.

4. Ein dreistimmiges Kyrie von ,Walterus Ffrie”, vielleicht der Beginn einer Messe, bisher
nicht bekannt.

5. Eine dreistimmige Messe mit dem Kyrietropus Ommuipotens pater, der dem Sarum Use an-
gehort.

6. Eine fiinfstimmige Missa Te gloriosus. Der Tenor ist die Antiphon ad Benedictus in
Laudibus von Allerheiligen2. Das Kyrie hat den Tropus Couditor kyrie (Sarum Use). Die
Messe, deren fiinfte Stimme als Medius bezeichnet ist, wird von John Hothby in dessen
Dialogus in arte musica erwihnt, der nach A. Seay um 1480 entstanden ist3.

7. Eine fiinfstimmige Messe mit noch nicht identifiziertem, vermutlich liturgischem Tenor.

8. Eine vierstimmige Missa Alma redemptoris mater. Die Marienantiphon ist sonst im
15. Jahrhundert anscheinend nur von Leonel als Tenor eines Ordinariumszyklus verwendet
worden, auBerdem in mehreren anonymen Einzelsitzen in Tr 87, 90 und 93.

9. Bine von anderer Hand nachgetragene vierstimmige Messe, die in allen Stimmen die
Tonfolge sol-mi-sol-re imitiert.

10. Eine vierstimmige Missa Hec dies mit dem Ostergraduale als Tenor.

11. Eine vierstimmige Messe. Sie imitiert in allen Stimmen eine Tonfolge, die man in etwa
mit la-sol-fa-mi-re wiedergeben kénnte.

12. Die vierstimmige Missa L'homme armé von Dufay.

13. Die vierstimmige Missa Pour quoy von Cornelius Heyns4. Diese und die folgende Messe
stehen auf einem Doppelblatt, dessen Zugehdrigkeit zum Kodex noch nicht gesichert ist.

14. Die vierstimmige Missa Orsus, orsus von Johannes Martini. Sie steht, wie die vorher-
gehende Messe, unter anderem in Capp. Sist. 51.

15. Eine vierstimmige Motette ,A cordibus fidelium".

16. Eine vierstimmige Motette ,Deo gratias agamus“ von ,Stone, bisher offenbar un-
bekannt$.

17. Eine drei- oder vierstimmige Motette ,Ave mater gloriosa virga"“.

18. Eine dreistimmige Motette ,O rex gentium*; als Tenor dient die gleichnamige Anti-
phon .

19. Eine dreistimmige Motette ,Agimus tibi gratias”.

20. Eine vierstimmige Motette, deren Text hochstwahrscheinlich , Ave gloriosa mater salva-

toris“ ist. Der Text ist mir sonst nur aus einer weitverbreiteten Motette der Ars antiqua
bekannt.

1 Vgl. Caput: A Liturgico Musical Study, in: M. Bukofzer, Studies in Medieval & Renaissance Music,

London 1950,

2 Vgl. Amutiphonale Romanum, Desclée 1949, S. 901.

3 Vgl. A. Seay, The Dialogus Johannis Ottobi Amglici in arte musica, in: JAMS VIII, 1955, S. 86—100 (mit

Edition). Das Zitat auf S. 95a.

4 Vgl. D. Plamenac, A Postscript to Volume Il of the Collected Works of Johannes Ockeghem, in: JAMS,

1950, S. 33—40. Der Anfang der Messe ist in Lucca nicht erhalten.

; Z)'(vel andere Motetten dieses Autors, dessen Name hiiufiger ,Stove® zitiert wird, befinden sich in Modena Est.
. X, 1,11,

8 Vgl. Autiphonale Romanum, Desclée 1949, S. 236.
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21. Die dreistimmige Motette ,Tota puldira es“ von John Plummer, die auch in Modena
Est. A. X. 1. 11 steht. In Lucca ist sie anonym.

22. Eine dreistimmige Motette ,O pulcherrima mulierum, die anscheinend auch in Tr 88
anonym iiberliefert ist.

23. Eine vierstimmige Motette ,Vidi spetiosam”, anonym auch in Capp. Sist.51.
24. Ein dreistimmiges Magnificat, durchkomponiert.
25. Ein vierstimmiges Magnificat, durchkomponiert.

26. Ein vierstimmiges Magnificat, das von spiterer Hand geschrieben ist. Es sind nur die
geradzahligen Verse vertont.

Der Fund gibt viel mehr Fragen auf als er beantwortet. Zunichst einmal wire ich fiir
eventuelle Hinweise zu weiteren Identifizierungen auBerordentlich dankbar.

Zur Biographie von Stephan Zirler

VON SIEGFRIED HERMELINK, HEIDELBERG

Folgendes sei zur Erginzung des MGG-Artikels Zirler mitgeteilt: Nach Bernhart
Hertzog, Chronicon Alsatiae, StraBburg 1592, 10. Buch, S. 230 f. war Zirler (ca. 1520—1568)
mit Sabine, dem 13. Kind des kurfiirstl. Rats Sebastian Hiigel in Heidelberg und seiner
Ehefrau Barbara geb. Schwarzerd (Nichte Melanchthons, geb. 1519) vermihlt und hinterlie
eine Tochter namens Catharina aus dieser Ehe. Diese Ehe konnte indessen nur als zweite
Ehe Zirlers und nicht vor 1565 geschlossen worden sein, da 1564 und schon 1561 eine
Catharina als Ehefrau Zirlers dokumentarisch bezeugt ist (vgl. G. Pietzsch, Quellen und
Forschungen zur Gesdiidite der Musik am kurpfilzisdten Hof zu Heidelberg bis 1622,
Mainz 1963, S. 81), das Altersverhiltnis aber eine Heirat der Sabine vor 1561 ausschlieft.

Da laut Hertzog unter den Geschwistern der Sabine an 5. und an 8. Stelle je eine
Catharina vorkommt, wird man sich allerdings fragen miissen, ob Hertzog nicht bei seinen
Angaben sich im Namen geirrt und Zirler in Wirklichkeit eine Catharina Hiigel (dann
aber, wie Pietzsch feststellt, spitestens 1556) gechelicht hat.

Eine neu entdeckte Komposition von Adam Steigleder
VON MANFRED SCHULER, BADEN-BADEN

Von Adam Steigleder, dem namhaften siiddeutschen Organisten um 1600, sind bisher nur
zwei Kompositionen bekannt: die Fuga Colorata und die Toccata primi Toni bei Johann
Woltz, Nova wmusices organicae tabulatura, Basel 1617 1. Eine weitere Komposition, ein
Passamezzo mit dazugehdriger Gagliarde, fand sich nun in dem Tabulaturbuch Mus. Mss.
4480 der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen. Bevor auf diesen Passamezzo und die
Gagliarde niher eingegangen werde, sei kurz das Tabulaturbuch beschrieben, das — soweit
ich sehe — der musikwissenschaftlichen Forschung bisher entgangen ist2.

1 Vgl. U. Siegele, Artikel Steigleder in MGG XII, 1965, Sp. 1227. Neuausgaben: beide Stiicke bei A. Pirro in
Encyclopédie de la musique et dictionnaire du conservatoire, 11, Paris 1926, S. 1224 ff. und 1228; die Toccata
bel L. Schrade, Ein Beitrag zur Gesdiichte der Tokkata, in ZfMw VIII, 1925/26, S. 633 ff.

2 Lediglich angefiihrt, und zwar als .Klavierauszug”, wird das Tabulaturbuch bei H. Zimbauer, Der Noten-
bnmns der reldhsstadrisdy mhirnbergiscien Ratsmusik, Veroffentlichungen der Stadtbibliothek Niirnberg, 1.
1959, 5. 42.
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Das Tabulaturbuch stammt aus dem Notenbestand der niirnbergischen Ratsmusik, gehdrte
spater dem Staatsarchiv Niirnberg und gelangte 1894 in den Besitz der Bayerischen Staats-
bibliothek Miinchen3. Es hat das Format quer-4° (20,5 x 16 cm) und zihlt 80 Blitter. Die
mit Bleistift vorgenommene Foliierung rithrt aus neuerer Zeit her. Irgendwelche Angaben
iiber die Schreiber oder den Zeitpunkt der Intavolierungen sind in dem Tabulaturbuch eben-
sowenig enthalten wie ein Titelblatt oder ein Inhaltsverzeichnis. Die Notation der Stiicke
erfolgt in der italienischen Orgel- und Klaviertabulatur, wobei sowohl das obere als auch
das untere System fiinf Linien aufweist. Als Schliissel werden im oberen System der C- oder
G-Schliissel, im unteren System der F-Schliissel verwendet. Die Tabulatur beginnt auf der
Riickseite des vorderen Einbanddeckels mit dem Kanon ,Cum sors maligna me fatigat*
von C.T. W. (wohl Christoph Thomas Walliser). Es folgen ein anonymes Stiik sowie in
bunter Anordnung und zum Teil anonym Motetten, Madrigale, eine Chanson, Tinze, zwei
Fugen und ein deutsches Lied. Namentlich vertreten sind die Komponisten Orlando di Lasso
mit siecben Motetten und einer Chanson, Francesco Bianciardi mit zwanzig Madrigalen,
Orazio Vecchi mit drei Madrigalen, ferner Christophorus Clavius4, Jacob Meiland, David
Paladius, Hans Leo HaBler, Melchior Bischoff (Episcopus)5, Jacob Handl (Gallus), Gregor
Langius (Lange), Luca Marenzio, Girolamo Conversi, Melchior Vulpius, Madonna Cesarina
Ricci aus Tingoli und Alberto Ghirlinzoni mit je einer Komposition, Adam Steigleder mit
einem Passamezzo und dazugehdriger Gagliarde, Otto Sicgfried Harnisch mit einer unvoll-
stindigen sechsstimmigen Motette. Von den sechzehn anonymen Kompositionen seien der
Passamezo ditalie mit Gagliarde, der Passamezo Veuetiano mit Saltarello, zwei Fugen und
das Lied ,Ein Meydlein Jung“ erwihnt. Eine der beiden Fugen ist identisch mit der Fuga
Colorata in dem Tabulaturbuch (3. Teil, Nr. 75) von Johann Woltz und liBt sich somit
Adam Steigleder zuweisen®. Dem Inhalt nach zu schlieBen, diirfte das vorliegende Tabulatur-
buch Anfang des 17.Jahrhunderts entstanden sein.

Bei dem Passa é mezo von Adam Steigleder auf Blatt 4r—5r handelt es sich um einen
Passamezzo antico in d, der aus zwei Variationen besteht. Diese sind im letzten bzw.
ersten Takt miteinander verschrinkt. Der Satz ist in der ersten Variation vier-, manchmal
finf-, ganz selten auch sechsstimmig, in der zweiten Variation durchgehend dreistimmig,
abgesehen von dem fiinfstimmigen DurschluBakkord. Wihrend der BaB vorwicgend in ganzen
Noten fortschreitet, bewegt sich die Oberstimme meist in Viertel- und Achtelnoten. Parallel
zur Oberstimme im Sexten-, Dezimen- oder Tredezimenabstand liuft hidufig eine der
ibrigen Stimmen (in der zweiten Variation die Mittelstimme). Die Figuration in der Ober-
stimme wie auch in den Mittelstimmen 148t thematisches und motivisches Arbeiten erkennen.
Dem Passamezzo folgt als Mensurvariation eine vierstimmige Galliarda (Bl. 5r—5v), deren
drei letzte Takte in die Drei-, Sechs- und Fiinfstimmigkeit iibergehen. Die Figuration ist
auf die Oberstimme beschrinkt; die iibrigen Stimmen bilden das harmonische Geriist in
Form von Quint-Quart-Akkorden und Dreiklingen. Dabei entstehen hiufig Quint- und
Oktavparallelen. Wie die beiden anderen bisher bekannten Stiicke von Adam Steigleder,
so verraten auch die vorliegenden Tinze italienische Einfliisse, was wohl in den musika-
lischen Studien Steigleders in Rom 1580—1583 und vermutlich 1586—1588 seine Erklarung

3 Vgl. H. Zimbauer, a.a. O., S. 42. Fiir freundliche Auskunft habe ich Herm Dr. K. Dorfmiiller, Miinchen,
und Herm Dr. H. Zimbauer, Niimberg, zu danken.

4 In der Tabulatur filschlicherweise der Vorname Johamnes (Bl. 22v).

5 In der Tabulatur félschlicherweise der Vorname Valentinus (Bl. 38v).

8 Bl. 54v-56r. Allerdings weichen die beiden Fugen in der Intavolierung und Kolorierung etwas voneinander
ab; auch ist die Fuga Colorata bei Woltz gekiirzt. — Die Identitit dieses Fugenthemas mit dem Thema
ciner Fuga von Simon Lohet (siehe Tabulaturbuch von Johann Woltz, 3. Teil, Nr. 63) deutet iibrigens auf das
Schiiler-Lehrer-Verhiltnis von Adam Steigleder und Simon Lohet hin (vgl. E. Emsheimer, Johann Ulrich
Steigleder, Sein Leben und seine Werke, Diss. Freiburg i. Br., Kassel 1928, S. 8 f.).
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findet?. Aus der Masse der uns bekannten Klaviertinze jener Zeit ragen der Passamezzo
und die Gagliarde Steigleders dadurch hervor, daB an die Stelle zielloser Figuration eine
schon stark ausgepriigte thematische und motivische Figuration tritt und der Satz sich durch
eine gewisse Leichtigkeit und Eleganz auszeichnet.

Méglicherweise verbirgt sich unter den zahlreichen anonymen Stiicken des vorliegenden
Tabulaturbuches noch eine Komposition von Adam Steigleder, erscheint doch eine Fuge
Steigleders hier auch anonym. Von den anonymen Passamezzi wird man dies allerdings
kaum vermuten diirfen, da sie stilistisch von dem Passamezzo Steigleders stark abweichen.

Das ,Kleine Magnificat” BWV Anh. 21 und sein Komponist

VON HANS-JOACHIM SCHULZE, LEIPZIG

Seit Wilhelm Rust, der verdienstvolle Herausgeber der alten Bach-Gesamtausgabe, im
Jahre 1862 iiber ein Magnificat fiir Sopran und kleines Orchester berichtete!, von dessen
Echtheit er sich mit eigenen Augen iiberzeugt habe, das aber nicht mehr erreichbar sei,
beschiftigte sich die Bach-Forschung mehrfach mit diesem Werk. 1864 schrieb Emnst Otto
Lindner2: ,Mandies ist audt spurlos versdiwunden, so z. B. ein einstimmiges Magnificat,
weldtes vor mehreren Jalren Herr Prof. Dehn besitzen wollte, und von weldiem er, damals
auf gespanntem Fufle mit der Badigesellsdiaft, in meiner Gegenwart es zeigend, bemerkte:
,Das soll die Badigesellsdiaft aber nicht in die Hinde kriegen'“. Welchen Weg die Hand-
schrift genommen hatte, wurde erst 1940 durch den englischen Forscher W. G. Whittaker
festgestellt®, der das Manuskript in der Staatlichen &ffentlichen Bibliothek M. E. Saltykov-
S&edrin zu Leningrad hatte wiederauffinden konnen; bedingt durch die Kriegsereignisse blieb
Whittakers Aufsatz jedoch weitgehend unbekannt. 1954 untersuchten Alfred Diirr und
Frederik Hudson im Zusammenhang mit Arbeiten an der Neuen Bach-Ausgabe die fragliche
Handschrift erneut und teilten mit4, daB Siegfried Wilhelm Dehn das Manuskript am
1. 10. 1857 als Bach-Autograph attestiert und dann dem russischen Komponisten Alexis von
Lwoff geschenkt habe, der es seinerseits bald der damaligen Petersburger Bibliothek iiberlie8.
Dariiber hinaus konnten Diirr und Hudson die Partitur als Kompositionsniederschrift eines
unbekannten Komponisten bestimmen; da die Schriftziige mit denen Johann Sebastian Bachs
nicht die geringste Verwandtschaft aufweisen, konnte das Werk aus der Liste der echten
Bach-Werke gestrichen werden. Dies hinderte einige Verleger und Herausgeber nicht, unter
Umgehung dieser absolut gesicherten Forschungsergebnisse das ,Kleine Magnificat* BWV
Anh. 21 doch wieder als méglicherweise von Bach stammend auf den Markt zu bringens5.

Versuche, den wirklichen Komponisten zu ermitteln, unternahm anscheinend nur Hans
Joachim Moser®. Da seine MutmaBungen jedoch auf Lesefehlern basierten, konnten sie
leicht entkréftet werden?.

7 Vgl. A. Bopp, Beitrdge zur Geschidite der Stuttgarter Stiftsmusik, in: Wirttembergische Jahrbiicher fur
Statistik und Landeskunde, Jg. 1910, Stuttgart 1911, S. 212 f.; E. Emsheimer, a. a. O., S. 9f.

1 BG, Bd. 11/1, S. XVIIL

2 Zur Tonkunst, Berlin 1864, S. 161.

3 Music & Letteres XXI, 1940, S. 312; eine eingehende Darstellung enthilt Whittakers postum erschienenes
Werk The Cantatas of J. S. Badt, Bd. I, London 1959, S. 22 ff.

4 Music & Letters XXXVI, 1955, S. 233 ff., und Neue Bach-Ausgabe, Bd. I1/3, Kritischer Bericht, S. 7f.
5 J. S. Bach, Piccolo Magnificat, Ed. E. Paccagnella, Rom 1958 (vgl. die scharf ablehnende Besprechung
A. Diirrs in Mf XIV, 1961, S. 124ff); J. S. Bach?, Klcines Magnifikat fiir Sopran, Flste, Streicher und
Contlnuo, hrsg. von Diethard Hellmann, Stuttgart-Hohenheim (1961) (Die Kantate. 139). Beide Ausgaben
bringen vollstindige Faksimile-Wiedergaben der Leningrader Handschrife.

6 Mf XII, 1959, S. 179, und XIV, 1961, S. 323.

7 Mf XIV, 1961, S. 401.
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Nun schenkt uns das Telemann-Gedenkjahr iiberraschend GewiBheit: die Partitur des
sogenannten ,Kleinen Magnificats* BWV Anh. 21 in der Leningrader Saltykov-S&edrin-
Bibliothek ist ein Kompositionsautograph Georg Philipp Telemanns. Dies ergibt sich aus
dem Vergleich mit einer Kantatenhandschrift aus dem Jahre 1708 (Besitz der Koniglichen
Bibliothek Kopenhagen), die der reprisentative Katalog der Magdeburger Telemann-Ausstel-
lung 1967 abbildet®. Die Schrift des 26jihrigen Telemann gleicht derjenigen des ,Kleinen
Magnificats” so vollkommen, daB sich eine langwierige Beweisfiilhrung eriibrigt?.

DaB Werke Telemanns unter dem Namen Bachs kursieren, ist an sich nichts Neues.
Genannt seien nur die schon von Diirr identifizierten!® Kantaten BWV 141, 160, 218, 219,
Anh. 156 und Anh. 157, dazu der Kantatensatz BWV 145/2, die Klavierwerke BWV 824,
840 u. a. m. In allen diesen Fillen wurde die Fehlzuweisung allerdings auf Grund von
Abschriften, wenngleich héiufig von relativ frither Entstehungszeit, vorgenommen. Die irrtiim-
liche Zuschreibung des ,Kleinen Magnificats“ an Johann Sebastian Bach ist hingegen lediglich
das Ergebnis unzureichender Kenntnisse iiber Bachs Handschrift (Dehn, Rust, Whittaker),
begiinstigt durch den Umstand, daB der zweifellos einst vorhandene Umschlag der Partitur,
der neben dem Komponistennamen die Besetzungsangaben getragen haben wird, offenbar
schon vor langerer Zeit verlorengegangen war. Der Vergleich mit der Kopenhagener Hand-
schrift 1! gibt nunmehr die Moglichkeit, iiber das Werk als vorgeblich Bachsche Komposition
endgiiltig die Akten zu schliefen; daB zugleich ein unbekanntes Frithwerk Telemanns
.gefunden” werden konnte, darf als seltener Gliicksfall bezeichnet werden.

Uber die Herkunft eines Tannhéiuser-Motivs
VON KARL MUSIOL, KATTOWITZ

Es scheint ein kithnes Unterfangen, die ausfithrlichen und umfangreichen Ergebnisse der
Wagner-Forschung mit der Entdeckung neucr Motiv- und Themenquellen bereichern zu
wollen. Dabei kann ein solcher Beitrag nur dann Wesentliches bringen, wenn die gefun-
dene Quelle zu neuen Erkenntnissen fiir die Werkanalyse fiihrt.

Es handelt sich in diesem Falle um eines der Hauptmotive der Oper Taushiuser, um das
Motiv der Sirenen und Bacchantinnen, das einen besonderen musikalischen Ausdruck sinn-
licher Steigerung darstellt und das Erotische und Ekstatische der Welt der Liebesgottin
charakterisiert. Es ist ein Symbol leidenschaftlicher rauschhafter Aufwallung des Liebestriebes.

Die einschligige analytische Literatur enthilt keinerlei Quellenhinweise iiber das an-
gefithrte Motiv. Auch Spezialarbeiten, u. a. der kleine Beitrag Franz Dubitzkys?!, erwihnen
den Sirenenruf nicht unter den iibernommenen Themen.

Das Motiv erscheint wiederholt in der Quvertiire im Abschnitt der Venusbergmusik und
wird im Bacchanale sowie auch spiter im Verlauf der Oper in verschiedenen harmonischen
und rhythmischen Varianten zitiert oder angedeutet. Sein Bau ist zweiteilig aus Frage und
Antwort gebildet und symbolisiert nach Max Chop im ersten Abschnitt die ,magisdr an-
ziehende Gewalt der Verlockung", im zweiten dagegen .die Verheiflung kiihner Lust“?2.

8 Georg Philipp Telemann — Leben wnd Werk, Magdeburg 1967. Beitrdge zur gleiimamigen Ausstellung . . .
im_Kulturhistorisdien Museum Magdeburg. S. 31.

9 Die Ubereinstimmung aller Merkmale — angefangen von der Invokationsformel .J.J. N. A." bis hin zu simt-
lichen Noten- und Schliisselformen — 138t an eine Entstehung in zeitlicher Nihe zu der erwihnten Neujahrskan-

tzace ..Slhnget dem Herrn ein neues Lied” denken; jedenfalls liegt eine Datierung in Telemanns Eisenacher
eit nahe.

10 Bach-Jahrbuch 1951/52, S. 30 ff.

11 Sicherheitshalber wurden noch andere Telemann-Autographe herangezogen.

U Franz Dubitzky, Von der Herkunft Wagnersdier Themen, Langensalza 1912,

2 Max Chop, Ridiard Wagner. Tannhduser und der Sdngerkrieg auf Wartburg. Romantische Oper in 3 Auf-

ziigen. Gesdhiditlidh, szenisdh und musikalisds analysiert, Leipzig o. J., S. 67.
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Der Melodieablauf des zweiten Abschnittes stammt aber aus einer Jugendkomposition
Wagners, der Ouvertiire Polonia3 (1836), in der drei polnische Freiheitslieder sinfonisch
verarbeitet sind; er ist ein Fragment des sogenannten ,Litauischen Liedes“, das besonders
wihrend des polnischen Novemberaufstandes 1830/31 in Europa verbreitet war* und als
dessen Schopfer der Opernkomponist Karol Kurpinski (1785—1857) gilt. Hier das betref-
fende Fragment aus der Polonia-Ouvertiire:

2. 5 R
= # D * B %% %

Es ist allgemein bekannt, daB Wagner oft Ideen- und Stimmungsmotive verwendet, dic
dhnlichen dramatischen Situationen und charakteristischen Klangbildungen anderer Werke
entliehen sind. So verhilt es sich z. B. mit einigen Motiven aus Liszts Prometheus, der Faust-
sinfonie und der Hunnenschladit, die Wagner im Nibelungenring iibernommen hat.

Eine besondere Bewandtnis hat es dagegen mit dem angefithrten Motiv aus der Oper
Tannhduser. Die schon erwihnten Nationallieder lernte Wagner wihrend des Durchmarsches
der Insurgenten in seiner Vaterstadt Leipzig im Jahre 1831 kennen. Eine zusitzliche Ge-
legenheit dazu bot sich bei einem Gelage, das aus AnlaB des polnischen Nationalfeiertages
stattfand, zu dem der junge Wagner gleichfalls eingeladen war. Das ekstatische Erlebnis

3 Richard Wagner, Polonia. Zum ersten Male herausgegeben von Felix Mottl, Partitur, Leipzig 1919.

4 Karl Musiol, Ridiard Wagner und Polen, in: Beitrige zur Musikwissenschaft 6, 1964, S. 53—76; Ridiard
Wagner und der Novemberaufstand, in: Richard Wagner und die polnische Musikkultur, Katowice 1964,
S. 7—20 (polnisch).
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dieser Nacht hat sich ihm mit erstaunlicher Deutlichkeit eingeprigt. Viele Jahre spiter
berichtet er dariiber ausfithrlich in seiner Selbstbiographie: ,. . . Es war ein unvergeflidt
eindrucksvoller Tag. Das Mahl der Mduner ward zum Gelage: eine aus der Stadt bestellte
Bledimusik spielte unausgesetzt die polniscien Volkslieder, an weldhen sidt unter dem Vor-
gesang des Litauers Zan die Gesellschaft jubelud und klagend beteiligte . . . Weinen und
Jauchzen steigerten sich zu einem unerhdrten Tumulte, bis sidh die Gruppen auf die Rasen-
pldtze des Gartens lagerten, und dort zerstreute Liebespaare bildeten, in deren sdiwelgeri-
schem Liebesgespridie das unersdidpflidie Wort ojczyzuna Vaterland die Losung war . . . Der
Traum dieser Nadht bildete sich spéiter in mir zu einer Ordiesterkomposition in Ouvertiiren-
form, mit dem Titel Polonia aus* 5.

Aus diesem Zitat geht eindeutig hervor, daf Wagner die polnischen Lieder in einer
erotisch-orgiastischen Atmosphire kennengelernt hat. Als ekstatisches, Leidenschaft und
Liebesverlockung symbolisierendes Motiv finden wir das Fragment einer dieser Melodien
im Taunnhiuser wieder, was als Beispiel fiir die elementaren, tiefgreifenden Eindriicke sinn-
licher Entziickung der ,wilden Studentenjahre” gelten kann, die in der rauschhaften Grund-
stimmung der leidenschaftlichen erotischen Welt des Taumhiuser ihren Widerhall finden
und aus der Verbundenheit wirklichen Erlebens mit musikalischer Schépfung erwachsen sind.

Reihensymmetrien und Reihenquadrate
VON RUDOLF WILLE, BONN

Unter einer Reihensymmetrie ist eine Deckabbildung eines Zwélftonreihenabschnittes auf
einen anderen zu verstehen, wobei als Abbildungen Transposition, Krebs, Umkehrung oder
eine Folge von diesen zulissig sind. Reihensymmetrien spielen vielfach die tragende Rolle
in der Struktur eines Zwdlftonwerkes. Das sei an dem Beginn des ersten Satzes aus Anton
Weberns Streichquartett op. 28 demonstriert:
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5 Richard Wagner, Mein Leben, Bd. 1, Miinchen 1911, S. 78.
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Der formelhafte Anfang bringt mit seinen ersten zwdlf Tonen die dem gesamten Streich-
quartett zugrunde liegende Reihe:
g—fis—a—gis—c—des—b—h—es—d—f—e
Transponiert man die ersten vier Reihentdne um eine kleine Sexte aufwirts, so ergeben sich
die letzten vier Tone der Reihe. Diese Reihensymmetrie klart die Struktur: Durch jeweiliges
(lberlappen des Reihenendes mit dem folgenden Reihenanfang entsteht cine zusammen-
hingende Kette von folgender Gestalt

Go ™~

Gy
S—De — S~ G —
Die reihensymmetrische Einheit der Struktur folgt aus der Tatsache, daB sie wie die Reihe
selbst ihre eigene Krebsumkehrung ist (transponiert um eine groBe Sexte aufwirts). Das
Beispiel zeigt deutlich, wie wichtig es fiir die Analyse eines Zwolftonwerkes ist, die Symme-
trien der zugrundeliegenden Reihen zu kennen.
Mit Hilfe der Reihenquadrate lassen sich nun alle Symmetrien einer gegebenen Zwélfton-
reihe in anschaulicher Weise darstellen. Fiir Weberns Streichquartett lauten die Reihen-
quadrate:

G-Quadrat: U-Quadrat:

[1 2 3 4 5 6 7 8 9101112 1 411 210 612 9 8 5 3 7
4 1 7 3 610 8 512 9 211 [+ 3 2 1[o101112][5 6 7 8]
3 4 8 710 9 5 61112 1 2 3 7 1 412 9 211 610 8 5
7 3 5 8 912 610 211 4 1 7 8 4 31112 1 210 9 5 6

[8 7 6 s|[121110 9[[1 2 3 4| 8 5 3 7 211 4 1 912 6 10
5 810 611 2 912 4 1 7 3 [5 6 7 8|1 2 3 4|1211 10 9]
6 5 910 2 11211 3 4 8 7 610 8 5 4 1 7 311 2 912

10 612 9 1 411 2 7 3 5 8 10 9 5 6 3 4 8 7 2 11211

[9 1011 124 3 2 1][8 7 6 5] 912 610 7 3 5 8 1 411 2

12 9 211 3 7 1 4 5 810 6 121110 9 8 7 6 5 4 3 2 |

1112 1 2 7 8 4 3 6 5 910 11 2 912 5 810 6 3 7 1 4
211 4 1 8 5 3 710 612 9 2 11211 6 5 910 7 8 4 3

Die Reihenquadrate sind folgendermaBen zu lesen: Im linken Quadrat (G-Quadrat)
bedeutet die Zahl im Schnittpunkt der n-ten Zeile (Horizontale) mit der m-ten Spalte
(Vertikale) die Stelle desjenigen Tones in der Grundreihe, der vom m-ten Ton der Grund-
reihe durch Transponieren von n-1 Halbtdnen aufwirts erreicht wird. Die Transpositions-
symmetrien werden demnach im G-Quadrat dadurch sichtbar, daB horizontal Zahlen in
natiirlicher Reihenfolge auftreten. Im G-Quadrat des obigen Beispiels gibt die Zahlen-
folge 9 10 11 12 am Anfang der 9-ten Zeile an, daB die letzten vier Téne von G mit den
ersten vier Ténen von G, 1 ¢ iibereinstimmen. Das ist gerade die Reihensymmetrie, die der
obigen Strukturanalyse zugrunde liegt. Die erste Zeile des G-Quadrats beschreibt die triviale
Symmetrie: die identische Transposition. Nun treten im G-Quadrat auch Zahlenfolgen
auf, die von rechts nach links in natiirlicher Reihenfolge verlaufen. Diese geben die Krebs-
symmetrien an. So bedeuten die Zahlen 4 3 2 1 in der 9-ten Zeile, daB der Krebs der
ersten vier Tone von G, gleich den Tdnen 5 bis 8 von G 4 ¢ ist. Man sieht, wie die obige
Strukturanalyse noch verfeinert werden kann®.

1 Vgl. W. Kolneder: Anton Webern (1961), S. 133,
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Die Umkehrungs- und Krebsumkehrungssymmetrien lassen sich in entsprechender Weise
am rechten Reihenquadrat (U-Quadrat) ablesen. Die Zahlenfolge 5 6 7 8 in der 6-ten Zeile
des U-Quadrats zeigt an, daB die Tone 5 bis 8 von G, mit den ersten vier Tonen

von U, 4 5 zusammentfallen. Die 10-te Zeile beschreibt die bei der Analyse schon erwihnte
Reihensymmetrie, nimlich die Identitdt von G, und KU, 4 4. Die U-Symmetrien zusammen

mit den G-Symmetrien demonstriert Webern am Anfang des zweiten Satzes in vierstimmiger
Form. Aus reihensymmetrischen Griinden ist dabei eine Wiederholung der Takte 3 bis 16
moglich.

In den beiden Reihenquadraten wurden Folgen aus zwei Zahlen nicht eingerahmt, um
das Schaubild dbersichtlicher zu halten. Die regelmiBige Anordnung der ,Symmetrien”
verdeutlicht ihre Abhingigkeit voneinander, worauf hier jedoch nicht weiter eingegangen
werden soll.

Wie werden nun die Reihenquadrate zu einer gegebenen Zwélftonreihe am einfachsten
aufgestellt? Dazu folgendes: Man schreibt in die erste Zeile des G-Quadrats die Zahlen
von 1 bis 12 in ihrer natiirlichen Reihenfolge. Dann trigt man die Stellenzahlen der Reihen-
téne, wie sie sich, angefangen vom ersten Ton der Grundreihe, durch fortlaufendes Auf-
steigen in Halbtdnen ergeben, von oben nach unten in die erste Spalte. Mit der zweiten
Spalte wird analog verfahren, nur daB man jetzt beim zweiten Reihenton beginnt. Die
zweite Spalte entsteht also aus der ersten durch zyklische Permutation. Die iibrigen Spalten
des G-Quadrats fiillt man in entsprechender Weise aus. In der ersten Zeile des U-Quadrats
wird die natiirliche Reihenfolge der Zahlen 1 bis 12 dadurch verindert, daB man die Stellen-
zahlen derjenigen Tonpaare, deren Intervalle zum Anfangston der Grundreihe sich zur
Oktave erginzen, miteinander vertauscht. Die erste Spalte stimmt mit der ersten Spalte des
G-Quadrats iibercin, und die iibrigen Spalten ergeben sich aus ihr wieder durch zyklische
Permutation. Das U-Quadrat entsteht demnach aus dem G-Quadrat durch paarweisen
Spaltentausch.

Neben den bisher besprochenen Symmetrien lassen die Reihenquadrate auch .Gruppen-
symmetrien” erkennen. Als Beispicl dafiir mag Weberns Symphonie op. 21 dienen. Aus der
Grundreihe

a—fis—g—as—e—f—h—b—d—cis—c—es
crgeben sich folgende Reihenquadrate:

G-Quadrat: U-Quadrat:

[1 2 3 4|[5 6 7 g[9101112] 111 7 8 910 3 4 5 6 212
8 3 4 1 6 211 712 910 5 81011 712 9 4 1 6 2 3 5
7 4 1 8 2 31011 512 9 6 7 91011 512 1 8 2 3 4 6

11 1 8 7 3 4 910 6 512 2 [1112 9106 5 8 7|3 4 1 2]

10 8 711 4 112 9 2 6 5 3 10 512 9 2 6 711 4 1 8 3
9 71110 1 8 512 3 2 6 4 9 6 512 3 21110 1 8 7 4

[12 11 10 9|8 7 6 5[4 3 2 1] 12 2 6 5 4 310 9 8 711 1
510 912 711 2 6 1 4 3 8 53 2 6 1 4 912 71110 8
6 912 51110 3 2 8 1 4 7 6 4 3 2 8 112 51110 9 7
212 5 610 9 4 3 7 8 111 [2 1 4 3|[7 8 5 6[to 912 11]
3 5 6 2 912 1 411 7 810 3 81 411 7 6 2 912 510
4 6 2 312 5 8 11011 7 9 4 7 8 11011 2 312 5 6 9

Zerlegt man die Grundreihe in drei 4-Ton-Gruppen, wobei die einzelnen Gruppen nur
durch ihre Tone, nicht durch deren Anordnungen bestimmt seien, so erkennt man, da sich

4 MF
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Gound Uy sowie G und U; in gleiche 4-Ton-Gruppen teilen. Diese Gruppensymmetrie

bestimmt die Struktur der 5. Variation des zweiten Satzes: Durch sie wird bei gleich-
bleibender Begleitung in den Streichern die reizvolle Umkehrung des Harfenmotivs moglich:
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Auch Weberns Streichquartett op. 28 wird in seiner Struktur mit von Gruppensymmetrien
getragen (s. oben).

Neuerforsdhte evangelisdie Kirchenmusik®
VON WERNER BRAUN, KIEL

Spezialisierung gehdrt zu den Merkmalen moderner Wissenschaft. Konnte es der eigen-
willige und selbstbewuBte Hugo Riemann noch wagen, sein Handbudt der Musikgesdiidite
(1904—1913) in eigener Regie herzustellen und herauszugeben, so dominierte wenig spiter
jene Art der Aufgabenteilung, die einzelne Epochen oder Themen bzw. Gattungen bekann-
ten Fachleuten zur Bearbeitung zuwies. In Guido Adlers und Ernst Biickens ,Handbiichern”
hat sie das Ansehen der deutschen Musikwissenschaft befestigt. Das Werk, von dem hier
die Rede sein soll, geht auf einen solchen 1931 erschienenen Biicken-Band zuriick. Friedrich
Blume, der damals das fiir einen historischen Lingsschnitt noch immer riesige Gebiet der

* Friedrich Blume: Geschichte der evangelischen Kirchenmusik. Zweite, neubearbeitete Auflage, heraus-
gegeben unter Mitwirkung von Ludwig Finscher, Georg Feder, Adam Adrio und Walter Blanken -
urg. Kassel — Basel — Paris — London — New York: Birenreiter-Verlag 1965. 465 S.
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evangelischen Kirchenmusik allein bewiltigt hatte, organisierte die Neuauflage, zu der er
vier Mitarbeiter, anerkannte Spezialisten fiir die von ihnen behandelten Themen, heranzog
und bearbeitete das der Barockzeit gewidmete Kapitel. Aus der individuellen Darstellung
ist also ein ,Team-Work" geworden. Da aber die hinzugewonnenen Verfasser sich an den
1931 vorgelegten Grundrif halten konnten oder sonst mit Blumes Arbeitsweise vertraut
waren, trat die bei Aufgabenteilung stets drohende Gefahr einer zusammenhanglosen
Reihung von Einzelbeitrigen in den Hintergrund. Der Leser empfindet eigentlich nur die
positiven Seiten des neuen Verfahrens: methodische und stilistische Mannigfaltigkeit,
Materialfiille und trotzdem Konzentrierung auf den jeweiligen Gegenstand.

Schon in duBerer Beziehung wird deutlich, daB gegeniiber der ersten Auflage teilweise
andere Ziele ins Blickfeld geraten sind. Es soll nicht mehr ,Die“ evangelische Kirchenmusik
in ihren klassischen Belegen bis etwa 1750 beschrieben werden, sondern die ,Geschichte”
der evangelischen Kirchenmusik von ihren Anfingen und mit ihren wichtigsten Zweigen
bis zur Gegenwart. Von der alten Vorstellung, die Entwicklung nach 1750 biete nur das
Bild eines . Verfalls”, sagt sich Blume mit Entschiedenheit los. Diese Zeiten besitzen ihren
~eigenen Wert (S.VI). Der Verfasser bekennt sich damit einerseits zur verstehenden
Methode im Sinne Wilhelm Diltheys und andererseits zu niichterner Objektivitit. Utopische
Vorstellungen von einem harmonischen Zustand der Kirchenmusik, in welchem die Kirche
widerspruchslos das Leben bestimmt und die Musik stets tiefer Frommigkeit Ausdruck ver-
leiht und das prichtige Gewand fiir reiche liturgische Formen abgibt, haben in dieser
Auffassung keinen Platz: sie taugen nicht als MaBstab fiir reale Ereignisse und fiir die
Geschichtsforschung. Unter ,evangelischer Kirchenmusik“ meint Blume also kein eindeutig
zu definierendes Ideal, sondern die etwa 450jdhrige Wirklichkeit geistlichen Singens und
Spielens von Menschen unterschiedlicher protestantischer Konfessionen, innerhalb und
auBerhalb der Kirchenrdume. Aus der Ausklammerung liturgisch-dogmatischer Gesichts-
punkte folgt, daB statt von gottesdienstlich mehr oder weniger brauchbarer Musik vor allem
von ihrer kiinstlerischen Beschaffenheit die Rede sein soll. Da Blume aber trotzdem Geistes-
wissenschaft betreibt und auch das einschligige theologische Schrifttum kennt, hat er sich
hinsichtlich der problematischen Komplexitit des Begriffes ,Kirchenmusik“, der so ver-
schiedenartige, vielfach in eigenen geschichtlichen Rhythmen verlaufende Phiinomene wie
Frommigkeit, Dogma, Liturgie und Musik zusammenschlieBt, keinen Illusionen hingeben.
Verfallserscheinungen einzelner Bestandteile des von ihm beschriebenen Gegenstands stellt
er schon fiir verhiltnismiBig frithe Epochen fest, so fiir das kirchliche Organisationswesen
ab 1570 (S.122), das Kirchenlied um 1580 (S. 88), die Messe um 1610 (S.82) und die
Motette seit Andreas Hammerschmidt (S. 179). Wer sich iiberdies der vielen polemischen
AuBerungen des 17. Jahrhunderts zu Fragen der Kirchenmusik erinnert, wird auch dieses
Zeitalter kirchenmusikalisch nicht restlos gliiklich nennen konnen. Ein wenig iiberspitzt
14t sich sagen, daB die protestantische Musik auf irgendeiner Ebenc fast immer vom
Verfall bedroht oder ihm ausgesetzt gewesen ist. Diese gefahrvolle Situation betraf aber
zundchst noch nicht den Kern der Kunst. Wenn das Werk von Heinrich Schiitz ,kirchlich*
anmutet, obwohl es nur auffallend wenig cantus firmus-Bearbeitungen aufweist und auf das
Horvermdgen und die Fassungskraft der ,Einfaltigen” kaum Riicksicht nahm, so deswegen,
weil es von einer auch private und weltliche Sphiren mitgestaltenden lebendigen protestan-
tischen Geistigkeit geprigt worden ist. Erst seit dem frithen 18.Jahrhundert wird der
Zerfall der evangelischen Kirchenmusik in Einzelelemente stirker spiirbar. Die Liturgie
und manche musikalischen Gattungen, z. B. die Kantate oder gewisse Arten der Passions-
vertonungen, weisen Ziige von Erstarrung auf. Glidubigkeit und das Gefiihl der ,vanitas“
herrschen nicht mehr unbeschriinkt; ein Sinn fiir Schénheit und Eigenwert des Lebens wirkt
sich immer stirker aus. Die Entwicklung der Musik vollzieht sich von nun an primir auBer-

4 *



52 Berichte und Kleine Beitriage

halb der Kirche und abseits vom Wort. Nachdriicklicher als bisher beginnt sich die protestan-
tische Kirchenmusik entweder an instrumentaler Kunst zu orientieren (kantatenhafte
Arrangements von Symphoniesitzen Joseph Haydns; G. Feder, S. 223), weltliche bzw.
unkirchliche vokale Formen unreflektiert zu iibernehmen (Johann Adam Hillers Opern-
und Oratorienparodien; G. Feder, S. 222) oder sich auf einen eigenen Stil zuriicdzuzichen,
der in bezug auf die in ihm angewandten musikalischen Techniken neben weltlicher Musik
hiufig ausgesprochen riickstindig, mitunter sogar primitiv erscheint.

Zeiten des Umbruchs wie die zuletzt erwihnten fesseln in erster Linie den Historiker.
Feder empfindet die kirchenmusikalischen Bemithungen der Aufklirung im Vergleich zu
denen der Restauration mit Recht als ,origineller” (S. 217). Dennoch gehéren die Sympa-
thien der Gegenwart, die nach historischen Leitbildern sucht, fritheren geschichtlichen
Phasen. Blume hatte dieser Sachlage Rechnung zu tragen. Nach wie vor ragen die Perioden
vor 1750 als beispielhaft hervor. Bereits die Stoffverteilung verrit dies. Das Zeitalter der
Reformation von Friedrich Blume, bearbeitet von Ludwig Finscher, umfaBt 75 Seiten; 1931
waren es 68 Seiten. Das Zeitalter des Konfessionalismus von Friedrich Blume nimmt mit
134 Seiten (gegeniiber friiher 84 Seiten) den breitesten Raum ein. Das von Georg Feder
zusammengestellte 3. Kapitel Verfall und Restauration, das mit 52 Seiten an die Stelle des
1931 auf zehn Seiten abgehandelten Abschnitts Das Zeitalter des kirdhlichen Indifferentismus
trat, zeigt noch immer verhiltnismiBig bescheidene AusmaBe. Uber die Erncuerung und
Wiederbelebung berichtet Adam Adrio auf 67 Seiten. Auch die 37 und neun Seiten, die Walter
Blankenburg fiir Die Kirdienmusik in den reformierten Gebieten des europdisdien Konti-
nents und fiir Die Musik der Bslmisdien Briider in Anspruch nahm, wirken im Rahmen des
Ganzen wohlproportioniert. So bestitigt das Buch ein bewihrtes Geschichtsbild. Es schlieBt
sich behutsam dem Stand und den Trends der Forschung an, faBt zusammen, beleuchtet
einiges schirfer und beriicksichtigt auch die neuere und die neue evangelische Kirchenmusik.
Die angekiindigte englische Ausgabe des Werkes soll einen Abschnitt iiber die anglikanische
Kirchenmusik und iiber die Musik der anglikanischen Bekenntnisse enthalten (S. VI). Evan-
gelische Kirchenmusik wird dann zum erstenmal als eine internationale geschichtliche
GroBe dargestellt sein.

Wissenschaftliche Arbeiten sind den Gesetzen des Alterns und Veraltens ausgesetzt. Es
spricht fiir die Qualitdt von Blumes 1931 vorgelegter Verdffentlichung, daB ganze Partien
oder Gedanken daraus mehr als dreiBig Jahre spiter nur wenig verindert iibernommen
werden konnten. Trotzdem war die Aufgabe, vor der Ludwig Finscher stand, nicht einfach
zu lésen. Denn zu den von ihm zu bearbeitenden Abschnitten iiber die Anfangszeit der
protestantischen Musik hat die jiingere Forschung viel neues liturgiegeschichtliches, hymno-
logisches und musikwissenschaftliches Material beigebracht. Finscher hat den Stoff dem
gegenwirtigen Stand des Wissens angepaBt, viele Einzelheiten verbessert, hier gekiirzt,
dort erweitert. Haufig konnte er dabei aus eigener wissenschaftlicher Erfahrung schopfen.
In der mehrstimmigen Musik der Reformationszeit kennt er sich ausgezeichnet aus. Seine
Forschungen iiber die deutsche Psalmmotette, die neben dem Liedsatz wichtigste und eigen-
standigste protestantische Gattung des 16. Jahrhunderts, faBt er knapp und einleuchtend
zusammen. Auch die Partien iiber das geistliche Lied sind stellenweise stirker verindert
worden. Es war ein guter Gedanke, die unterschiedlichen Methoden Luthers und Miinzers
bei der Eindeutschung des gregorianischen Gesangs anhand eines bekannten Beispiels (des
Hymnus ,Veni redemptor gemtium” und der hiervon abgeleiteten deutschen Lieder) zu
erldutern (S.23f.). In dem Abschnitt iiber die Kontrafaktur, wo Finscher viel aus eigenen
Arbeiten beitrigt, kann die weite Sinngebung der Begriffe ,Kirchenlied” und ,Gemeinde-
lied“ Verwirrung stiften. Die geistlichen Umdichtungen weltlicher Lieder gehdrten wohl
durchweg zunichst in den Bereich der Hausmusik. Ihre Melodien erwiesen sich zwar als
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Jmultivalent” (S.18); sie besaBen aber assoziative Kraft, erinnerten an die urspriinglich
mit ihnen verbundenen Dichtungen und waren insofern fiir den Gottesdienst vorerst kaum
zu gebrauchen. Luthers Anteil an diesem Zweig des geistlichen Liedes wird iiberschitzt. Sein
vielzitiertes Wort iiber die ,schonen Melodien” meint vorreformatorische kirchliche
Weisen. VerhiltnismaBig wenig Eingriffe in Blumes Text zeigen die Ausfithrungen iiber
die gottesdienstlichen Voraussetzungen der Musik. Manche Korrekturen wiren aber noch
angebracht gewesen. Fiir den Anteil lateinischer Figuralmusik am Gottesdienst in Nord-
deutschland bieten z.B. Lossius’ liturgische Notizen in seiner Psalmodia wenig Anhalts-
punkte. Die Darbictung des Evangeliums ,.latiné in Choro“ (nicht: .a dioro“; S. 37) bezieht
sich auf den Chor als Ort und nicht auf eine figural singende Gemeinschaft, wie sich aus
der Fortsetzung bei Lossius ergibt: ,ct germanicé ante Chorum a puero”. Die Lamentationes
Jeremiae setzt Lossius fiir den Karsamstag und nicht fiir den Karfreitag an. An ihre mehr-
stimmige Ausfilhrung diirfte er kaum gedacht haben.

Im Unterschied zu Finschers konzentriert-lehrbuchartiger Stoffdarstellung, die auf die
exponierte Nennung anderer wissenschaftlicher Meinungen fast vollstindig verzichtet, fiihrt
das Kernstiick des Buches, das Kapitel iiber das Zeitalter des Konfessionalismus, stirker an
individuelle Forschungen verschiedener Autoren heran. Hiufig konnte sich Friedrich Blume
auf Vorarbeiten seiner Schiiler stiitzen, so in dem G. Feders entsprechenden MGG-Artikel
verwertenden Abschnitt iiber die iltere Kirchenkantate oder in den Ausfiihrungen iiber die
Orgelmusik. Die landlaufige Ansicht, das geschriebene oder gedruckte geistliche Repertoire
fiir Tasteninstrumente sei in der Regel gottesdienstliche Gebrauchsmusik, wird in Frage
gestellt. Blume vermutet, daB gréBere cantus firmus-Kompositionen ,eher als didaktische oder
reprisentative Musik” anzusehen seien (S.164). Noch andere Zusammenhinge lassen er-
kennen, wie intensiv der Autor bemiiht gewesen ist, die Stellung der Musik im Leben zu
erkunden. Die Anregungen der italienischen Kunst, vor allem des Madrigals (vgl. S. 99,
109 f. und 140), treten im Vergleich zur ersten Auflage deutlicher hervor. Aber auch die
Hemmungen und organisatorischen Schwierigkeiten, auf die der fremde EinfluB traf, werden
nicht verschwiegen (besonders S.129ff.). Hierzu gehdrt zweifellos auch Samuel Scheidts
Bekenntnis zur ,alten Composition“. Es umschreibt ein zeitkritisch-polemisches Prinzip und
vertrigt sich vielleicht doch besser mit seinem Stil als S. 137 vermutet wird. Seine Parodie-
Konzerte iibertreffen die benutzten Vorbilder an konsequenter Polyphonie®. BloBe Imita-
tionen oder flichige Akkordik seiner Modelle ersetzt er durch oft sehr kunstvolle kano-
nische Stimmenverbindungen. Scheidt will also die alte Motettenkunst nicht einfach wieder-
beleben; er méchte vielmehr durch systematisch angewandtes Lehrbuchwissen und mit
besonderer kontrapunktischer Kiinstlichkeit gegen die durch Vernachlissigung der alten
Regeln drohende Verflachung des Komponierens in seiner Zeit angehen. Der ,klappernde
Med1anismus seiner Konzerte® erklirt sich u. U. geradezu aus dieser etwas gewaltsamen
Gelehrsamkeit. — Wertvolle Beitriige gelten der Gattungsgeschichte der Musik. Die latei-
nischen liturgischen Kompositionen der Protestanten, z. B. die Vertonungen des Magnificat,
sind nun in einen gréBeren Zusammenhang gestellt worden. Mit Recht nennt Blume die
alte Terminologie dort ,unbestimmt”, wo die Freude an schmiickenden Uberschriften vor-
herrscht. Andererseits darf das barocke Streben nach Bezeichnungen fiir die sich ausbilden-
den Gattungsstile nicht iibersehen werden. Der ausfiithrliche Untertitel zu Stephan Ottos
KronenKronleinvon 1648 : ,oder musicalischer Vorlduffer, auff geistlidie CONCERT- MADRI-
GAL-DIALOG- MELOD- SYMPHON- MOTET-ische Manier, etc.” bezieht sich nicht auf eine

1 Begriindungen, weitere Korrekturen und ein Bericht iber die vernachlassigte Kontrafaktur im 17. Jahrhundert

im Jahtbuch fur Liturgik und Hymnologie, XI, 1966, S. 89—113.

; Hierzu des Verfassers Studie Samwel Sdieidts Bearbeitungen alter Motetten, AfMw XIX/XX, 1962/63,
. 56—74.
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stilistisch weitgehend einheitliche Musik, sondern will andeuten, daB in dem Druck Proben
aus verschiedenen Bereichen und Gattungen zu einer Art Florilegium zusammengestellt
sind: ein paar Concerte, Madrigale, Dialoge und je eine ,Melodia“ (eine Choralbearbei-
tung per omnes versus), Motette, Symphonia und Messe 3. Méglicherweise sind die hier und
auch bei Andreas Hammerschmidt zutage tretenden Tendenzen zur gattungsmiBigen Diffe-
renzierung durch die Bezeichnung Motette, Concert, Symphonia sacra bei Heinrich Schiitz
und durch die geistlichen Madrigale Johann Hermann Scheins (1623) gefdrdert worden.
Wenn sich auch unter den gleichen Begriffen mitunter verschiedene Vorstellungen verbergen,
ist das Gemeinte doch meist bestimmbar®.

Wohl keine musikgeschichtliche Epoche hat so viel bedeutsame Einzelleistungen hervor-
gebracht wie die Barockzeit. Blume geht ihnen gewissenhaft nach, konzentriert sich aber
bei der Besprechung der Spitphase auf Johann Sebastian Bach, dessen geistliches Werk mehr
noch als in den entsprechenden Abschnitten von 1931 als krdnende Zusammenfassung
aller bisherigen kirchenmusikalischen Verlidufe erscheint und dessen Name wie ein Leit-
motiv das Kapitel durchzieht. Man kénnte demgegeniiber auf die groBe Verbreitung und
Popularitit der Kantaten eines Liebhold, Stdlzel, Telemann und Rémhild verweisen. Aber
deren Schaffen ist entweder noch kaum erforscht3 oder durch Neuausgaben nur ungeniigend
erschlossen. Es wire an der Zeit, einmal iiber die merkwiirdige Tatsache nachzudenken,
daB im Gegensatz zur Musikgeschichte vor 1700 unser Bild von der protestantischen
Kirchenmusik in der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts noch immer fast ausschlieBlich auf
dem Vermichtnis eines einzigen Mannes beruht, der zu seiner Zeit gewissermaBen ein
AuBenseiter war, wihrend die damals als die eigentlichen Reprisentanten der Musik gelten-
den Komponisten heute fast unbekannte GréfBen darstellen. Lebt hier ein sonst iiberwun-
dener heroengeschichtlicher Denkansatz fort? Oder wirken sich Affinititen zwischen
Gegenwart und Vergangenheit derart ungleich aus? Konkreter gefragt: Spiegeln beispiels-
weise Melchior Franck, Andreas Hammerschmidt oder Samuel Scheidt ihre Zeit reiner
wider und haben sie nachhaltiger auf die folgenden Generationen eingewirkt als die Musiker
im Umkreis Bachs? Bestehen zwischen Bach und Stdlzel gréBere Unterschiede hinsichtlich
der kompositorischen Qualitit als zwischen Schiitz und Hammerschmidt? Rechtfertigt die
eingangs erwihnte beginnende Erstarrung der kleinmeisterlichen Kirchenmusik im Zeitalter
der Frithaufkldrung ihre nur kursorische Behandlung in fast allen musikgeschichtlichen
Uberblicken? Bevor diese Fragen anders als hypothetisch beantwortet werden kénnen, muB
das einschligige Material gesichtet werden. Hier liegen Aufgaben der kiinftigen Forschung.

Wer sich bisher iiber die geistliche Musik zwischen 1750 und 1850 informieren wollte,
war auf das Buch eines Theologen angewiesen: auf Paul Graffs beriilhmte Gesdiidite der
Auflésung der alten gottesdienstlichen Formen in der evangelischen Kirche Deutschlands®.
Georg Feders verstindnisvolle Beschreibung jenes umstrittenen Zeitabschnitts beendet
diesen ein wenig beschimenden Zustand. Wir erfahren von ihm neue und interessante Tat-
sachen iber die verinderten organisatorischen Grundlagen der Musik, die Liturgie und
die Gattungen, iiber aufklirerische Ideen von wahrer Kirchenmusik und das romantische

3 Vgl. das Inhaltsverzeichnis und den Neudruck einiger Stiicke aus der Sammlung von 1648 in: S. Otto,
Geistlicie Chorwerke, hrsg. von H. Ménkemeyer, Hannover 1937. (Verdffentlichungen der Stidtischen Volks-
musikschule Krefeld, Bd. 1).

4 So verstand Thomas Selle unter ,Concert” weniger einen bestimmten Stil oder eine Form als einfach eine
Musik fiir besonders gute Singer (Favoriten). Auch seine Lasso-Bearbeitungen (vgl. KMJb 1963, S. 105 bis
113), deren polyphone Struktur im Zeitalter des Barock ungewshnlich und schwierig erscheinen muBte und
die musikalischen Fihigkeiten von Chorsingern oder Ripienisten offenbar iiberstieg, trugen diese Bezeich-
nung.

5 Vgl. jedoch neuerdings F. Hennenberg. Das Kantatensdraffen von Gottfried Heinrich Stdizel, Diss. Leipzig
1965, Mf XIX, 1966, S. 56 f.

8 Die Diss. von D. Bedk, Krise und Verfall der protestantisdien Kirdrenmusik im 18. Jahrhundert, Halle 1951
(1952), ist nur in maschinenschriftlichen Exemplaren zuginglich.
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ldeal des Kirchenstils. Obwohl die Aufklirung und die Romantik auch nach Meinung
Feders nur verhiltnismiBig wenig iiberragende kirchenmusikalische Schépfungen hervor-
gebracht haben, zeigen sie doch manche Parallelen zu fritheren, heute allgemein positiver
beurteilten Epochen. Auf die dhnlichen Strukturen bei den geistlichen Gesangsstiicken um
1780 und den etwa hundert Jahre dlteren frithen protestantischen Kantaten hat Feder aus-
driicklich hingewiesen (S. 241). In dem Abschnitt iiber die MaBnahmen des preuBischen
Staats zur liturgischen und kirchenmusikalischen Erneuerung wire eine Erwidhnung der von
den Behdrden empfohlenen figuralen Literatur nicht unangebracht gewesen. Sicher gab
dabei die Praxis des 1843 gegriindeten Berliner Domchors das Vorbild ab. Solche Reper-
toire-Lenkung erinnert an die Vorschriften der kursichsischen Kirchen- und Schulordnung
von 1580. In beiden Fillen sind politische Motive im Spiel gewesen. Im ausgehenden
16. Jahrhundert glaubte man platonische Ideen vom alte Ordnungen bewahrenden Staat
wiederbeleben zu konnen; im Zeitalter der Restauration sollte der durch Freiheitskriege
und andere Zeitcreignisse in Gdrung geratene Betitigungs- und Geselligkeitsdrang in der
Pflege ungefihrlicher ,religidser Gesinge” und in einem leicht kontrollierbaren Vereins-
wesen aufgefangen und sublimiert werden?. Im 19. Jahrhundert, nach der vorangegangenen
Epoche der Sikularisierung, besaen jedoch behdrdliche Bestimmungen ein ganz anderes
Gewicht. Der Verdacht, Kirchenmusik sei nun mehr ein Vorwand, mehr ein Mittel zu innen-
politischen Zwecken denn spontanes geistiges Bediirfnis, 138t sich nur schwer unterdriicken.
— Als ein Mangel konnte sich die fast kommentarlose Benutzung bekannter, aber im Schrift-
tum unterschiedlich definierter Stilbegriffe herausstellen. Der Leser muB sich auf Grund
der in sich ausgezeichneten Ausfithrungen itber die jeweils herrschenden Vorstellungen von
ciner guten Kirchenmusik, der sorgfiltigen Aufbauskizzen zu einzelnen Werken und der
Bildbeigaben selbst ein Urteil zu bilden versuchen. Besser wire es vielleicht gewesen, die
~Empfindsamkeit”, das ,Galante” und das ,Romantische“ anhand exemplarischer Noten-
beispiele kurz zu erliutern.

Aus der Erkenntnis, daB auch die neue Kirchenmusik eine Geschichte hat und da8 sie
frithere Epochen nicht nur weiterfithrt, sondern zu einigen davon geradezu eine Art Wahl-
verwandtschaft empfindet, zog Blume die Konsequenz. Das von Adam Adrio erarbeitete
Kapitel iiber die Erneuerung und Wiederbelebung der Kirchenmusik wird mit shnlicher
Genugtuung begriiBt werden wie Feders Untersuchungen iiber den Verfall und die Restau-
ration und wie Blankenburgs Abhandlung iiber die Kirchenmusik der Reformierten. Der
Bestand an neuen vokalen Choralbearbeitungen, an Bibelwortvertonungen, an Historien und
Passionen, Solokantaten und geistlichen Konzerten, an Oratorien und Orgelmusik seit Arnold
Mendelssohns ersten Versuchen um eine zeitgemife, aber die Anregungen liturgiegeschicht-
licher und musikwissenschaftlicher Forschung aufnehmende protestantische Kunst ist so
iiberaus reich, daB eine zusammenfassende Darstellung dringend geboten erschien. Mancher
Leser wird erst bei der Lektiire dieses Kapitels erkennen, daB er in einer duBerst regsamen
kirchenmusikalischen Epoche lebt. Eine Chronik iiber nicht abgeschlossene kiinstlerische
Prozesse setzt natiirlich andere Methoden voraus als ein historischer Bericht; sie erfordert
ein besonderes MaB an Einfiihlungsvermégen und groBe Zuriickhaltung bei der Beurteilung
von Entwicklungstendenzen und ihren médglichen Dokumenten. DaB sich Adrio dieser Auf-
gaben voll bewuBt war, beweisen u. a. die vielen Zitate, meist Selbstaussagen der Kompo-
nisten. Andererseits soll und kann sich ein Chronist nicht vollkommen unbeteiligt geben.
Adrio ist Historiker, der sich durch seine Forschungen zur Vorgeschichte des Choralkonzerts
und iiberhaupt zur geistlichen Musik der Barockzeit einen Namen gemacht hat. Es war sein

7 Politische Motive vermutete bereits G. Schiinemann, Gesdiidite der deutsdien Sdiulmusik, Leipzig 1928,
S. 348 f., hinter den musikpidagogischen MaBnahmen des preuBischen Konigs Friedrich Wilhelm III.
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gutes Recht, an der neuen Kirchenmusik vor allem jene Techniken und Ausdruckshaltungen
hervorzuheben, die unsere geschichtliche Erfahrung als dem kirchlichen Inhalt angemessen
empfindet und die vielleicht auch den nicht niher gekennzeichneten ,von der Kirdie an die
Gestaltung gottesdienstlidier Musik gericditeten Forderungen* (S.300) entsprechen: cantus
firmus-Technik, objektive Kontrapunktik (S.283), .dienende Stellung” dem Schriftwort
gegeniiber, ,edite Bindung“ an seinen Geist und Gehalt, Verbundenheit ,mit dem Geist
der Liturgie und der Strenge gottesdienstlidien Musizierens” (S. 330), und auf die Fragwiir-
digkeit vermuteter bloBer Experimentierfreude hinzuweisen. Mitunter kann jedoch der
Eindruck entstehen, als sei neben den berechtigten Bemerkungen iiber die Kraft bewihrter
Traditionen die Beschreibung des eigentlichen Neuen in der Kirchenmusik ein wenig zu kurz
gekommen (vgl. etwa die Zusammenfassung auf S. 298).

Walter Blankenburgs Abhandlungen iiber die Kirchenmusik der Reformierten und iiber die
Musik der Béhmischen Briider stehen zwar am SchluB des Buches, sind aber ihrem Gewidht
nach Bestandteile und keine bloBen Anhinge der Geschichte der evangelischen Kirchen-
musik. In ihnen bewahrt sich Blumes weite Bestimmung des Begriffes Kirchenmusik. Denn
im Geltungsbereich reformicrter Dogmatik muB dieses Wort in der Regel als Hausmusik
oder — wie auch bei den Bohmischen Briidern des 16. Jahrhunderts — als cinstimmiger Lied-
gesang verstanden werden. Die Wichtigkeit des von Blankenburg behandelten Stoffes ergibt
sich in dreierlei Hinsicht. Zum ersten wird deutlich, zu welch eigenstindigen musikalischen
Leistungen protestantische Uberzeugungen auch auBerhalb des Geltungsbereichs der Augs-
burger Konfession fihig waren. Die lutherische Kirche hat ,uiemals eine so umfangreidie
Motettensammlung hervorgebradit . . . wie die calvinistische mit Goudimels iiber 70
zyklisdien Psalmliedbearbeitungen, die zudem in kiinstlerischer Hinsidit zu den bedeutcndsten
Schdpfungen der protestantisdien Kirdremmusik gehoren (S.360); sie hat wohl auch in
ihrer Friihzeit nie iiber einen so straff organisierten und mannigfaltigen Liedgesang verfiigt
wie die Bohmischen Briider. Auch fiir die Gemeindesingpraxis in Herrenhut gibt es in
traditionell lutherischen Orten keine iiberzeugenden Entsprechungen®. Die Vorstellung,
reformiertes Singen sei stets von einer unwandelbaren Uniformitit gewesen und habe in
jedem Fall kirchliche Figural- und Orgelmusik ausgeschlossen, erscheint revisionsbediirftig.
Blankenburg beruft sich dabei auf das Beispiel der sogenannten .niederhessischen Form”
des geistlichen Singens und vermutet fiir Heidelberg sogar eine gottesdienstliche Verwen-
dung des vierten Teils von M. Praetorius’ Musae Sioniae (1607). Er hatte auch auf die
Sonderldsungen in Bremen hinweisen konnen?®. — Zum anderen wird deutlich, daB ohne
Kenntnis des nicht-lutherischen protestantischen Gesanges mafgebliche Quellen fiir die
deutsche Musikkultur seit dem 16. Jahrhundert verborgen bleiben miissen. Der Hymnologe
weiB, wie kriftig die bohmischen Lieder nach auBen gewirkt haben und wie auffillig sich
.Kantionalsatz* und das homophone vierstimmige franzosische Psalmlied gleichen. Blanken-
burg spricht ferner von den Einwirkungen der Genfer Melodien auf Johann Criiger (S. 355)
und auf die rhythmische Gestalt in den liedhaften Kompositionen von Landgraf Morit=
von Hessen und Heinrich Schiitz (S. 371). Wahrscheinlich gehdren auch metrische Struk-
turen in den thiiringischen Kantionalien aus Altenburg (Jakob Clauder), Eisenach (Theodor
Schuchhardt) und Gotha (Cautionale sacrum) in diese Tradition. — SchlieBlich scheint das
Fehlen eines festen Platzes fiir die Musik im Gottesdienst und im theologischen System
die Verweltlichung des allgemeinen Musiklebens seit der Mitte des 17. Jahrhunderts (vgl.
S. 386) und die Ausbildung neuzeitlicher musikalischer Organisationsformen (u. a. Kirchen-

8 Selbst die Singestunden der hallischen Pietisten haben einen anderen Charakter besessen. So scheint hier
kaum improvisiert worden zu sein.

9 Vgl. F. Piersig, Ostfrlesisdie Musikerfamilien im Bremer Musikleben des 17. Jahrhunderts, in: Jahrbud
der Gesellschaft fﬁr bildende Kunst und vaterldndisches Altertum zu Emden, XXX, Aurich 1950, S. 61 f.
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konzert; Collegium musicum) geférdert zu haben. Die zuerst von dem Soziologen Max
Weber durchgefithrte kulturgeschichtliche Analyse wird somit auch von der Musikwissen-
schaft her erneut bestitigt.

AuBer den Notenbeispielen sorgen Abbildungen fiir Anschaulichkeit des in den einzel-
nen Kapiteln Vorgetragenen. Mitunter hitte man sie sich etwas stirker in den Text ein-
gearbeitet gewiinscht. Bei den Verweisen in Kapitel V fehlen z. B. die entsprechenden Num-
mern. Einige [lustrationen sind gegeniiber 1931 neu. Abbildung 64 (Beginn von Johann
Rosenmiillers ,Miserere mei Deus“) ist ein Autograph des durch seine Notensammlung
beriihmt gewordenen Grimmaer Kantors Samuel Jacobi. Ein iibersichtlich gegliedertes Litera-
turverzeichnis regt zum Weiterarbeiten an; Zwischeniiberschriften, Sach- und Personen-
register ermdglichen eine rasche Orientierung.

Seit Carl von Winterfelds klassischem Werk iiber den evangelischen Kirchengesang, der
ersten grofen wissenschaftlich-kritischen Behandlung dieses Themas, sind etwa 120 Jahre
vergangen. Seitdem hat die Forschung eine Fiille neuer Dokumente zusammengetragen,
ausgewertet und verdffentlicht. Dennoch wirkt ein Gang in die Vergangenheit der Kirchen-
musik noch immer als ein Wagnis oder als VorstoB in wenig bekannte Gefilde. Scheinbar
gesichertes Wissen wie das iiber Bach ist in Frage gestellt worden, und neue Betrachtungs-
weisen, z. B. iiber die Funktion und die Aufnahme von Musik in alter Zeit, fordern einen
neuen Anfang. Blumes bearbeitetes und erweitertes Buch stellt also keinen endgiiltigen
AbschluB dar, aber es markiert eine Zisur in der Forschung, indem es einerseits iiber den
gegenwirtigen Erkenntnisstand verlaBlich informiert und andererseits vielfiltig Richtungen
weist, denen zu folgen sich lohnen kénnte.

Joseph Haydns Briefe und Aufzeichnungen in der Ausgabe
von Dénes Bartha'

VON HUBERT UNVERRICHT, MAINZ

Im Sommer 1965 hat Dénes Bartha die seit langem erwartete reprisentative Ausgabe der
Briefe und Tagebiicher Joseph Haydns in ihren Originalsprachen herausgebracht2. Dadurch
ist es jetzt mdglich, einen umfassenden Eindruck von Joseph Haydn als Briefschreiber,
Beobachter der Welt und geschicktem Verhandlungspartner und damit auch eine vertiefte
Einsicht in seinen Charakter zu gewinnen. In der sehr gescheit geschriebenen Einleitung gibt
Bartha einen eindrucksvollen und guten Uberblick iiber die bisherigen Publikationen von
Briefen und den Tagebiichern Joseph Haydns und abschlieBend Rechenschaft iiber die von
ihm gewahlten Editionsmethoden. Jedoch wiren insgesamt die Ausfilhrungen Barthas noch
lesenswerter, wenn der gelegentlich vorhandene schulmeisterliche Ton vermieden worden
wire. Der Herausgeber schreibt3, daB der 1959 aufgetauchte Gedanke, die Briefe, Taschen-
biicher und Dokumente Joseph Haydns uniibersetzt herauszubringen, ,vom Corvina-Verlag
in Budapest freudig aufgegriffen und von diesem die gesamte Quellensammlung Landons
(eine nahezu komplette Folge vou Fotokopien und Mikrofilmen aller erreichbaren Haydn-
Briefe) erworbem worden ist. Stichproben zeigen aber, daB sich Bartha hiufiger als
erwartet nur auf eine Textkopie des Originals von H. C. Robbins Landon stiitzt, obwohl

1 Dieser Beitrag stellt eine ergiinzte und umgearbeitete Besprechung dar, die bereits gegen Ende 1965
fertiggestellt worden war, aber erst jetzt gedruckt werden konnte.

2 Joseph Haydn, Gesammclte Briefe und Aufzeichnungen. Unter Beniitzung der Quellensammlung von
H. C. Robbins Landon herausgegeben und erldutert von Dénes Bartha. Kassel—Basel—Paris—London—New York:
Barenreiter 1965. 600 S.

3 Ebenda, S.17f.
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in diesen Fillen die meist in 6ffentlichen Sammlungen liegenden autographen Briefe oder
deren Abschriften oft leicht hitten mikrofilmiert oder xerokopiert werden kdnnen, bei den
Briefen Nr. 250 bis 384 die folgenden Schreiben: 250, 253, 259, 262, 280, 287, 289, 294,
297, 314, 318, 319 (sogar nicht einmal das verdffentlichte Faksimile), 330, 331, 339, 340,
351, 356, 358, 366, 372 und 377. Jeder, der weiB, wie schnell sich bei einer Textabschrift
von Briefen Lese- oder Schreibfehler einschleichen und selbst nach zwei- bis dreimaliger
Kontrolle nicht einmal eine hundertprozentige Sicherheit in der richtigen orthographischen
Wortwiedergabe erreicht werden kann, wird leicht ermessen, daf eine fiir die englische
(bersetzung hergestellte Textkopie keine geniigend gesicherte Grundlage fiir eine ange-
strebte einwandfreie kritisch-wissenschaftliche Ausgabe der Briefe bietet. Die ,Allgemeine
musikalische Zeitung”* diirfte, obwohl sie in etlichen Fillen die betreffenden Briefe (mit
Ausnahme von Nr. 375) zum ersten Male gedruckt hatte, der Ausgabe von Bartha nicht
vorgelegen haben, wie ein Textvergleich ergeben hat: so bei Nr. 273, 275, 277, 290, 326;
aber nur bei Nr. 277 ist dieses Fehlen eingestanden worden. Selbst wenn eingerdumt wird,
daB fiir Nr. 273 und 275 sowie 326 andere gute oder bei 273 und 275 sogar bessere
Quellen vorhanden waren, hitte die , Allgemeine musikalische Zeitung” wenigstens bei den
anderen Briefen eingesehen werden sollen, da dadurch u. a. vermutlich der Kommentar
Barthas gelegentlich anders ausgefallen, méglicherweise sogar vereinzelte Textstellen gering-
fiigig anders zu lesen wiren. Gleiches gilt fiir den Brief Nr. 383, der zum ersten Male
in der ,Neuen Wiener Musik-Zeitung“ 3 verdffentlicht worden ist. Carl Ferdinand Pohl und
Hugo Botstiber ® diirften dieses Schreiben nach dieser Quelle zitiert haben. Zihlt man diese
Briefe mit ungeniigender Quellengrundlage bei dieser Stichprobe der Briefe Nr. 250—384
zusammen, so sind es immerhin 26 Briefe (Nr. 273 und 383 nicht mitgezihlt) oder 19,3 %o.
Rechnet man noch jene Briefe der Nr. 250—384 dazu, bei denen Bartha im Gegensatz zu
seiner sonstigen Gepflogenheit nicht angibt, was ihm als Textgrundlage gedient hat (nimlich
die Briefe Nr. 254, 332, 336, 337, 346, 347, 349, 353, 365, 369, 379, 380), so ergibt sich
fiir 28,1 %0 der Briefe bei diesem Querschnitt eine nicht ganz befriedigend ausgeschépfte
oder unbefriedigend vermerkte Quellengrundlage. Bartha scheint diesen Mangel selbst emp-
funden zu haben, da er vor allem Frau Christa Landon recht hiufig dafiir dankt, daB sie fiir ihn
Lesartenfragen und orthographische Unstimmigkeiten anhand der ihr in Wien zugiinglichen
originalen Briefe iiberpriift hat. DaB trotzdem ausgesprochene Lese- oder Druckfehler wie
z. B. diensten leistung statt Dienste leistung, dahier brauchen statt dahier Er braudhien, dises
brieffes statt des Brieffes (alles Brief Nr. 2); betraf statt betref (Nr. 13); (so voller Fehler
ist) statt (so voller Fehler) (Nr. 53); nur statt immer (Nr. 149); auszuempfehlen statt
anzuempfehlen (Nr. 219); delle statt della und mi presso statt vi pofio (Nr. 294); Presburg
statt Prespurg und Communicirt statt Commlu|nicirt (Nr. 309); ist statt vermutlich is
(Nr. 161, S. 517) verhiltnismiBig selten sind, liegt an der unwahrscheinlichen geistigen
Wachheit und vielseitigen Sprachbegabung von Professor Dr. Dénes Bartha, der nicht davor
zuriickschreckt, Konjekturen selbst dort vorzunehmen, wo das Original oder der Erstdruck
ihm nicht zuginglich waren und die sich oft als richtig und auch als originalgetreu heraus-
stellen. So besteht die Wortkorrektur Convention (philologisch getreu Co[u]vention) zu Recht
(Nr. 22b), ein Fehler, der leider beim Erstdruck stehen geblieben war, Symphonie in
Sinfonie (Nr. 65) ebenfalls. Statt Relationes (Nr. 22b) miiBte es jedoch Resolutiones heifen.
Bei der Erginzung der SchluBfloskel nach der hollindischen Abschrift bei Brief Nr. 285
konnten wohl die [ ] wegfallen. Bei Brief Nr. 277 ist jedoch der vorgeschlagene Text (wie)
einen Schleyer sicherlich nicht origindr. Um diese Textstelle verstidndlicher zu machen, wire
vielleicht folgende Anderung angebracht: [und welche] einen Sdileyer.

4 Leipzig 1798 ff.
5 Jg. 1, 1852, S. 98f.
8 Joseph Haydn Bd. 3, Leipzig 1927, S. 271
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Die orthographische Wiedergabe von Haydn-Briefen stiB8t, wie auch Bartha in seiner Ein-
leitung und am SchluB bemerkt, auf groBe Schwierigkeiten: Auf die méglichen verschiedenen
Wiedergaben der GroB- und Kleinschreibung wies Bartha besonders hin. — Haufig ist die
von Bartha gewihlte Schreibweise vertretbar und nur ausnahmsweise differiert sie so stark
wie etwa in dem nachfolgend nach dem Original wiedergegebenen Brief Nr.311 (unter
Beriicksichtigung auch der Editionsrichtlinien von D. Bartha):

Wienn, den 30ten July 1802
Licbster Freund!

Ids hatte gestern abends das Verguiigen Meinen Fiirsten in meiner Hiitte zu / sehen,
weldier mich ersudite kiinftige wodte nach Eiseustadt zu kowen, /| um verschiedene Neue
Musicalien worunter zwey Vespern und cine / MeB von Albrechtsberger und eine Vesper von
Fudts, unter meiner Direction / zu probiren — ich bedaure demnads, dafl ich dermalen nicht
nach Baaden / komen kan: nebst dem erwarte idt audh eine Installirung eines Vice- / Capell
Meisters stat meinews Bruder. Der Nalume desselben ist mir nodr / unbekant. indessen
dancke ich Ihnen herzlich fiir Ihre guten antrige / in Ihrer Behausung und bin nebst einem
warnten Kufd an Ihre Frau /| Gemahlin

Liebster Freund lhr aufrichtigster Diener Jos. Haydn mppria.

P:S: Herr von Albrechtsberger wurde fiir Seine Composition fiirstlidi belohnt, / iiber weldies
idh ein grofles Verguiigen hatte.

(Vgl. damit Barthas Textwiedergabe auf S. 406.)

Als stérend macht sich die von Bartha nicht einheitlich durchgefiihrte Befolgung seiner
Richtlinien bemerkbar, z. B. ist das Zeichen / fiir den Zeilenwechsel anfangs vereinzelt in
den Brieftexten, spiter gar nicht mehr benutzt worden. Das f8 ist willkiirlich manchmal
als ss und manchmal als f wiedergegeben, die Schreibweise ck statt k nicht immer erkannt
worden. Gewisse Inkonsequenzen scheinen sich auch in der Behandlung der Grof- und
Kleinschreibung trotz der zugegebenen Lese- bzw. Bestimmungsschwierigkeiten zu ergeben.
Die ungleiche Behandlung der Abkiirzungen, gelegentlich stillschweigend, gelegentlich bei
zweierlei Interpretationsmoglichkeiten mit [] aufgeldst, hdufig aber auch originalgetreu
iibernommen, gibt Bartha in seiner Einleitung? zu. Es wire zweifellos fiir den Leser ein-
facher, wenn grundsitzlich alle Abkiirzungen (wie es in dem in dieser Rezension wieder-
gegebenen Brief vom 30. 7. 1802 geschehen ist) aufgeldst worden wiren. Da die Brieftexte
in der Regel nicht zeilengetreu wiedergegeben werden, hitte wohl auf die Benutzung
von / als Zeichen fiir den Zeilenwechsel bei den Adressenangaben und gelegentlichen Bemer-
kungen von fremder Hand verzichtet werden diirfen, da dadurch diese etwas am Rande
stehenden Angaben gréBere Bedeutung als der eigentliche Brieftext erhalten. In der Landon-
schen Ubersetzung hatte diese Methode noch einen Sinn, da diese Angaben allein médglichst
originalgetreu vermerkt werden sollten. Die abschlieBenden GruBformeln sind ebenfalls
teilweise zeilengetreu, teilweise aber ohne Beriicksichtigung der originalen Zeilenwechsel
gedruckt worden. Wenn das Prinzip gelten soll, daB alle nicht von Haydn geschriebenen, aber
von ihm signierten Briefe und Dokumente im Kursivdruck stehen, so hiitte auch das Schreiben
Nr.291 kursiv gesetzt werden miissen. Da nicht alle Briefe im Original iiberliefert sind,
wire es vermutlich angebrachter gewesen, auf diesen Grundsatz iiberhaupt zu verzichten.
Beim Brief Nr. 354 fehlt ebenso wie bei Landon der Beleg, woher diese Notizen genommen
worden sind.

Barthas Kommentare sind klug, kenntnisreich und sachgemiB abgefaBt; nur wenige
Ergénzungen und Anmerkungen sind dazu zu geben: Brief Nr. 9 diirfte in zwei selbstdndigen

78 22,
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Formen, die gleichberechtigt nebeneinander stehen, existieren und nicht in einer Skizze
fiir den Fiirsten und in einer endgiiltigen Abfassung fiir ScheffstoB. Der neue Kontrakt vom
1. 1. 1779 (Nr. 22b) diirfte, was Bartha bereits andeutet, aus sozialen und juristischen Griin-
den notwendig geworden sein, da Haydn erst mit diesem Vertrag das Recht erhielt, selbstiin-
dig ohne vorhergehende Erlaubnis eigene Werke zu vertreiben und drucken zu lassen und
neue Werke auBerhalb seiner Verpflichtungen am Hofe des Fiirsten Esterhazy zu kompo-
nieren. Eine Verwechselung von Juni und November (Bartha zu Nr. 38b) ist wenig wahr-
scheinlich, eher die von September und November (9bris), Im Kommentar zu Nr. 77 miifite
es 1786 statt 1785, in den Bemerkungen zu Nr. 230 Griissau statt Grissau heiBen. In den
Anmerkungen zum Brief Nr. 93 wiren der Hinweis auf Adam Gottrons Mainzer Musik-
gesdiidite von 1500 bis 1800°, in den Bemerkungen zu Nr. 266 der Hinweis auf die ver-
schiedenen einschligigen Aufsitze von K. G. Fellerer iiber den Freiherrn von Droste-
Hiilshoff® angebracht. Erginzend zum Kommentar des Briefes Nr. 216b sei hier auf eine
briefliche Mitteilung von Alan Tyson hingewicsen, daB die englischen Ausgaben der Kla-
viertriobearbeitungen Salomons (Londoner Zihlung Nr. 7—12) bereits am 30. 9. 1797 im
Stationers Hall Register eingetragen worden sind. Die Notiz iiber Salomon und David im
3. Londoner Tagebuch auf fol. 18a1® diirfte wohl wegen des Wortspiels und nicht so sehr
wegen der sachlichen Richtigkeit von Haydn verfaBt worden sein. DaB mit David der eng-
lische Singer Davidde gemeint sei, erscheint mir nicht als sicher, da von ihm bisher keine
Psalter bekannt geworden sind. Es ist nicht ausgeschlossen, dab Konig David aus dem Alten
Testament gemeint ist, was die Annahme, es handele sich hier um ein bloBes Wortspiel,
bekriftigen wiirde. — Durch die zusammengefaBten Briefe der Rebecca Schroter wird die
Abfolge der Notizen im Londoner Tagebuch gestort. So miiBte nach dem Faksimile bei
H. C. Robbins Landon ! die Abschrift des Briefes ,I am just return’d...* (Bartha S. 52)
sofort nach dem Brief der Rebecca Schréter vom 8. 4. 1792 stehen, wodurch sich ein anderer
Sinnzusammenhang ergibt. Bedauerlich ist ferner, daB die Besitzernachweise und an einigen
wenigen Stellen auch die Anmerkungen Barthas nicht in den Index aufgenommen worden
sind.

Trotz der hier erwihnten offengebliebenen Wiinsche ist mit dieser Publikation Barthas
eine seit langem empfundene Liicke geschlossen worden. Seine Sammlung der Haydn-Briefe
darf zur Zeit als vollstindig angesehen werden; lediglich das Schuldverpflichtungsschreiben
vom 15.4.1767 von Joseph Haydn und seiner Ehefrau gegeniiber seinem Schwiegervater,
auf das zum ersten Male Chris Stadtlaender in einer novellistischen, aber auf exakter Benut-
zung der Dokumente aufbauenden Darstellung!® aufmerksam gemacht hat, sowie das
Schreiben Haydns an den Abt Robert Schlecht in Salmannsweiler vom 3. 12. [1781] 13 wiren
eventuell zu ergénzen. Was Bartha aus der ihm zur Verfiigung stehenden Quellen- und Ab-
schriftensammlung gemacht hat, ist bewunderungswert. Diese von Bartha vorgelegte Ausgabe
der Briefe und Tagebiicher Joseph Haydns diirfte sich als ein Standardwerk fiir die nichsten
drei bis vier Dezennien erweisen, bis dann eine vielleicht vom Joseph Haydn-Institut in
Kéln besorgte allen Anforderungen gerecht werdende kritisch-wissenschaftliche Gesamt-
ausgabe der Briefe Joseph Haydns vorgelegt wird.

8 Mainz 1959, S. 137.

9 Max Friedridy von Droste-Hulshoff (1764—1840) als Kirdienkomponist, in: Gregorius-Blatt, Jg. 53, 1929,
S. 129—139 und 149—152; Max vor Droste-Hiilshoff. Ein westfalisdier Kompomist, in: Archiv fiir Musik-
forschung Jg. 2, 1937, S. 160—172; Maximilian Friedridt von Droste-Hiilshoff (1764—1840), in Jahrbuch der
Droste-Gesellschaft, Jg. 2, 1948/50, 5. 175—201.

10 Bartha, S. 543.

11 The Collected Correspondence and London Notebooks of Joseph Haydn, London 1959, Tafel XXVIII.
12 Joseph Haydus Sinfonia domestica, Miinchen 1963, S. 71F.

13 Siche G. F.|eder], Ein vergessener Haydn-Brief, in: Haydn-Studien Bd. 1, 1965/67, S. 114—116.
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AbschlieBend sei auf die eingchenden Wiirdigungen von Barthas Leistung sowie auf die
bereits erfolgten Berichtigungen und Einwinde in anderen bisher erschienenen Besprechungen
der Ausgabe von Haydns Briefen und Aufzeichnungen in der Originalsprache verwiesen
wie z.B. von Carl Dahlhaus4, Karl Geiringer!5, Vernon Gotwals!®, Frangois Lesure??,
Hans F. Redlich?8, Horst Seeger!?, Alan Tyson2® und Jack Allan Westrup2!.

Der Katalog des Barték-Ardhivs in New York City

VON FRITZ A. KUTTNER, NEW YORK*

Dieser Katalog, zusammengestellt und herausgegeben von Victor Bator, hat seit seinem
Erscheinen im Jahre 1963 lebendiges Interesse in musikwissenschaftlichen Kreisen erweckt,
aber es ist nicht ganz gewi, ob die Diskussion des Bandes ausschlieBlich von musikalischen
Gesichtspunkten geleitet wird. Die erste Auflage ist vergriffen, und der Autor teilt mit,
daB eine zweite Auflage in der nahen Zukunft geplant ist, welche drei als geringfiigig
bezeichnete Irrtiimer korrigieren wird.

Die im Katalog zusammengestellte und beschriebene Sammlung von Manuskripten,
Manuskriptkopien und anderen Bartékiana umfaBt zu einem grofen Teil den Bestand des
Nachlasses von Béla Barték, zum anderen Teil Stiicke aus dem Eigentum des Verfassers
sowie Leihgaben dritter Personen an das Archiv, wobei im einzelnen nicht mitgeteilt wird,
wer die Eigentiimer der verschiedenen Stiicke sind und wie lange die Leihgaben im Archiv
verbleiben werden. Dr. Bator versichert jedoch auf Befragen, daB alle Leihgaben stindig
im Archiv bleiben werden (,in perpetuity”). Er erklirt ferner, daB Eigentumsfragen recht-
licher Natur scien und nicht in einen Katalog hineingehdren, dessen raison d'étre es ist,
den Musiker und Forscher iiber Quellen zu unterrichten, welche im Archiv zum Studium
zur Verfiigung stehen. Peter Bartdk, einer der beiden Sshne des Komponisten, bemerkt
hierzu, daB der Katalog auf S. 9—21 eine ganze Menge rechtlicher Information enthilt, so
daB nicht einzusehen sei, warum gerade die Erdrterung von Eigentumsfragen so ingstlich
vermieden wurde.

Der Autor ist ein geachteter und erfahrener Anwalt in seinen Siebzigern, der seit 1945
Testamentsvollstrecker (Executor) und Verwalter (Trustee) des Bartokschen Nachlasses ist
und denselben in dieser Eigenschaft in Besitz genommen hat. Nach eigener Aussage ist
Bator ein in musikalischen und musikhistorischen Dingen wohlunterrichteter Mann, wiirde
sich aber nicht als Musikwissenschaftler bezeichnen. Dennoch hofft und wiinscht er, daf
Besprechungen seines Kataloges in Fachzeitschriften den Band als eine musikwissenschaftliche
Arbeit behandeln und bewerten sollten, nicht als ein Inventar, vorgelegt von einem Juristen,
der von Berufs wegen mit dem NachlaB befaBt ist. Das Archiv wurde 1948 von Bator
als ein 6ffentliches, nicht auf Gewinn gerichtetes Institut gegriindet, welches bisher — nach
seiner Auskunft — durch Zuwendungen aus seinen privaten Mitteln sowie aus Einkiinften
des Nachlasses erhalten wurde. Schenkungen von AuBenstehenden zum Unterhalt des

14 Neue Zeitschrift fiir Musik, Jg. 127, 1966, S. 305 f.

15 Journal of the American Musicological Society, Bd. 19, 1966, S. 251—254.

16 Notes Bd. 23, 1966, S. 722—725.

17 Revue de Musicologie, Bd. 52, 1966, S. 249 f.

18 The Music Review, Bd. 27, 1966, S. 146 F.

19 Beitrdge zur Musikwissenschaft, Jg. 9, 1967, S. 155—157.

20 The Musical Times No. 1485, Bd. 107, Nov. 1966, S. 961Ff.

21 Music & Letters, Bd. 46, 1965, S. 360 f. .
* Anm. der Schriftleitung: der vorliegende Beitrag wurde im November 1965 formuliert, schildert also die
damalige Situation. Etwaige spitere Entwicklungen konnten nicht beriicksichtigt werden.
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Archivs sind bisher nicht empfangen worden. Dic Adresse des Archivs ist iibrigens die
gleiche wie die des Biiros der NachlaBverwaltung.

Billigerweise sollte hier mitgeteilt werden, daB Peter Bartok in verschiedenen Punkten
nicht mit den Auskiinften {ibereinstimmt, dic vor- und nachstehend als von Bator stammend
wiedergegeben werden. Dazu gehdrt unter anderem die Beschreibung der urspriinglichen
Griindung und Unterhaltung des Archivs.

Nach von verschiedenen Seiten eingezogenen Erkundigungen bestehen seit etwa 1954 nicht
unerhebliche Meinungsverschiedenheiten zwischen dem Testamentsvollstrecker und Mit-
gliedern der Familie Bartdk, die teils in Ungarn leben (Bartéks Witwe und Béla junior),
teils in New York (Peter Bartdk). Diese Differenzen haben seit etwa 1959 zu Prozessen in
Budapest, Wien und London gefiihrt, wobei in dem Wiener Verfahren die Universal-Edition
als Verleger vieler Bartok-Werke die einzige Partei gegen den Testamentsvollstrecker gewesen
ist. In New York schweben seit einigen Jahren ebenfalls Antrige und andere Rechtsschritte
beim NachlaBgericht, die einen prozeBihnlichen Charakter tragen; offenbar geht es
hierbei vorwiegend um Verwaltungshandlungen und Inhalte der Rechnungslegung des Testa-
mentsvollstreckers, mit denen die Vorerbin, der Nacherbe Peter Barték und andere im Testa-
ment bedachte Familienmitglieder unzufrieden sind. Wie ich hére, sind die drei Mitglieder
der engsten Familie Barték ebenfalls nicht véllig einig untereinander, so daB Rechtsmittel
verschiedentlich nur von einer oder zwei Personen anstatt von der ganzen Familie anhingig
gemacht worden sind.

Da alle moglichen Fragen des internationalen und Urheberrechtes sowie vielerlei Ein-
kiinfte aus Lizenzgebiihren in diese Auseinandersetzungen hineinspielen, handclt es sich
um eine hdchst komplizierte Rechtslage, dic nur ein fihiger Jurist durchschauen kann, und
dies auch nur nach ausfiihrlichem Studium der umfangreichen Gerichtsakten. Der Musik-
wissenschaftler ist dieser Situation keineswegs gewachsen und sollte sich unseres Erachtens
von jeder MeinungsduBerung iiber Rechtsfragen des Nachlasses enthalten, um so mehr, als
bisher nur wenige endgiiltige Entscheidungen der mit dem NachlaB befaBten Gerichtshofe
iiber schwebende Streitfragen ergangen sind. Zu solchen schon verkiindeten Entscheidungen
soll angeblich eine gerichtliche Anordnung gehdren, wonach der Testamentsvollstrecker alle
aus dem NachlaB stammenden Zahlungen fiir Unterhaltungskosten des Bartéks-Archivs an
den Nachlal zuriickvergiiten muB. Diese Entscheidung, falls sie wirklich erfolgt ist, beleuch-
tet die Unklarheit gewisser Umsténde, unter denen das Barték-Archiv gegriindet und ver-
waltet wurde. Andererseits ist der Testamentsvollstrecker Bator nach wie vor im Amt, wo-
raus hervorgeht, daf das NachlaBgericht bisher keinen AnlaB gefunden hat, einen anderen
Juristen mit der Verwaltung zu betrauen.

Was den Katalog selbst betrifft, so sollte er ausschlieBlich nach musikwissenschaftlichen
Gesichtspunkten beurteilt werden. Zwei Bewertungsfragen diirften dabei entscheidend sein:
Vollstindigkeit und Richtigkeit der Eintragungen iiber alle im Besitz des Archivs befind-
lichen Bartékiana — gleichviel, wem sie gehdren — sowie die Korrektheit und Sachverstiin-
digkeit der vom Verfasser beigetragenen Kommentare zu den einzelnen Stiicken.

Wie es scheint, beziehen sich die von Peter Barték erhobenen Beanstandungen gegen den
Katalog besonders darauf, daB kein Unterschied zwischen den zum NachlaB gehorigen Teilen
der Sammlung (offenbar in groBer Mehrzahl) und den Eigentumsstiicken von Victor Bator
und anderen Deponenten gemacht wird. Es handele sich somit in Wirklichkeit um zwei
Bartok-Archive, womit die Frage entstehe, ob und welche von den beiden Sammlungen das
Recht habe, sich Barték-Archiv zu nennen. Aus diesem Grunde mag vielleicht auch der Titel
des Kataloges selbst schon Zweifeln unterworfen sein.

Weitere Beanstandungen werden anscheinend auch von Budapest her erhoben und haben
mit der Beschreibung einzelner Eintragungen im Katalog zu tun. So sollen zum Beispiel
gewisse Partituren als Autographe bezeichnet sein, obwohl die Originalmanuskripte sich
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angeblich in der Library of Congress in Washington, D.C., in Bank-Tresoren oder in
anderen Sammlungen befinden. Daher kénnten die betreffenden Stiicke im Bartdk-Archiv
nur Abschriften oder Fotokopien sein. Falls solche unrichtigen Angaben tatsichlich im Kata-
log enthalten sind, so stellen sie ernstliche Fehler dar, deren Berichtigung in einer Neu-
auflage dringlich erwiinscht wire.

SchlieBlich wird dem Vernehmen nach in Budapest und von anderen kritischen Quellen
beanstandet, daB der Katalog Abweichungen von Otto E. Albrechts 1953 erschienenem
Census of Autograph Music Manuscripts of European Composers in American Libraries
enthalte. Bator erklirt diese Abweichungen durch zwei Hinweise: zwischen den beiden Er-
scheinungsdaten bestehe ein Zeitunterschied von zehn Jahren, in denen Anderungen in der
Bestandsaufnahme und Identifizierung von Archiv-Manuskripten vorgekommen sind; ferner
seien Albrecht einige Irrtiimer in der Auswertung der Informationen unterlaufen, die ihm
bei seinem derzeitigen Besuch im Archiv erteilt wurden. Bator teilt mit, daB Professor
Albrecht beabsichtige, diese Irrtiimer in einer kiinftigen Neuauflage seines Census zu be-
richtigen.

Wie dem auch sei, so steht auBer Zweifel, daB Bators Katalog ein in gutem Glauben
zusammengestelltes Dokument ist, welches zwar den iiblichen Irrtumsquellen jeder litera-
rischen Tatigkeit unterliegen mag, aber bestimmt keine wissentlich falschen Informationen
enthilt.

Was die vielleicht wiinschenswerte Trennung des Kataloges in ein NachlaB- und Nicht-
nachlass-Archiv betrifft, so wire die einfachste Lésung offenbar die Herausgabe eines ent-
sprechenden Kommentars zum Archiv-Katalog durch Peter Barték, der hierfiir alle not-
wendigen Vorarbeiten geleistet hat. Dies sei aber, so sagte er mir, aus Rechtsgriinden unzu-
ldssig, eben weil gewisse Eigentumsrechte von im Archiv befindlichen Stiicken nach wie vor
umstritten seien und kiinftige gerichtliche Entscheidungen erwarten miiiten. Solche Bedenken
konnen leicht iiberbriickt werden durch Einfithrung einer Rubrik ,Eigentum ungeklirt oder
umstritten“. Dennoch kann man verstehen, daB Peter Barték wenig Neigung hat, eine
solche Verdffentlichung im jetzigen Zeitpunkt zu planen, weil fiir dieselbe eine gewisse
polemische und von Rechtsfragen beeinflufite Firbung unvermeidlich sein diirfte.

Unter all diesen Umstinden dringt sich die Frage auf, ob eine musikwissenschaftliche
Besprechung des Kataloges nicht doch verfriiht wire, um so mehr als jeder Rezensent Schwie-
rigkeiten haben diirfte, die von vielen Seiten eindringenden legalen Fragen zu umgehen
oder auszuschalten, ohne grofere Liicken in der Besprechung offen zu lassen.

Statt dessen kdnnte man vorderhand wohl besser den Katalog als das akzeptieren, was
er sein will und sein soll: bona fide vorgelegte Information iiber Bartékiana, die unter
der New Yorker Adresse zum Studium fiir Musiker und Forscher vorhanden und zugénglich
sind.

Zwei weitere Umstinde mogen fiir den Leser von Interesse sein: In Budapest besteht
ebenfalls cin Barték-Archiv, das vorwiegend Stiicke aus der fritheren Schaffenszeit des
Komponisten enthilt und dem Umfang nach kleiner sein soll als das New Yorker Archiv.
Ferner hat Bator die Mitarbeit von zwei sachverstindigen Musikwissenschaftlern bei der
Zusammenstellung seines Katalogs gehabt, Prof. Ivan Waldbauer von der Brown University
in Providence, Rhode Island, und Dr. Benjamin Suchoff, Superintendent of High Schools
in Long Island, New York, fiir Musikerzichung. Diese Unterstiitzung diirfte dazu angetan
sein, dem von Streitigkeiten und Zweifeln benachteiligten Katalogband etwas mehr Ver-
trauen zu gewinnen.

Die schwebenden Rechtsfragen mégen in der Zukunft fiir biographische und historische
Arbeiten von Interesse sein, sollten aber zur Zeit vom Musikwissenschaftler am besten auBer
Betracht gelassen werden.
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Convegno di Studi Monteverdiani

VON FRIEDRICH LIPPMANN UND WOLFGANG WITZENMANN, ROM

Vom 28. bis 30. April 1967 veranstaltete die Societa Italiana di Musicologia in Siena
einen Monteverdi-KongreB. Das Thema lautete: Monteverdi e I'ereditd monteverdiana in
Italia e nei paesi di lingua tedesca. Die an zahlreiche deutsche Spezialisten ergangene Ein-
ladung stellte die freundliche Erwiderung des italienisch-deutschen Colloquiums in Rom
(Mirz 1966) dar. Die Accademia Chigiana gewihrte dem KongreB das Gastrecht in den
prichtigen Riumen des Palazzo Chigi. In seinem o&ffentlichen Vortrag Mouteverdi e la
musica del suo tempo stellte Karl Gustav Fellerer die Gestalt Monteverdis in den wei-
teren geschichtlichen Rahmen der musikalischen Formen im spiten 16. und frithen 17. Jahr-
hundert. Zur Erdffnung der internen KongreBarbeit verlas der Prisident der Societa Italiana
di Musicologia, Guglielmo Barblan, GruBworte Friedrich Blumes, in denen auf den
echten Fortschritt der Monteverdi-Forschung innerhalb der letzten Jahre hingewiesen und
deren kiinftige Aufgaben umrissen wurden.

Um dem KongreBthema von allen Seiten her gerecht werden zu kénnen, waren die
Referate in drei Gruppen zusammengeschlossen worden: 1. Monteverdi e lo sviluppo del-
I'opera; 11. Le composizioni cameristiche di Monteverdi nella prospettiva del Barocco musi-
cale; I11. La musica sacra di Monteverdi e il suo influsso.

Einige Referate von verhinderten Kongrefteilnehmern wurden auszugsweise verlesen, wie
Helmut Christian Wolf fs Beitrige Influssi di Monteverdi unell’'opera veneziana und Opere
monteverdiane in Germania, Anna Mondolfis Untersuchung Asncora intorno al codice
napoletano dell'lncoronazione di Poppea sowie die Arbeiten Séren Sorensens L'eredita
monteverdiana nella musica sacra del Nord (Monteverdi-Férster-Buxtehude) und Wolfgang
Osthoffs Unita liturgica e artistica nei ,Vespri'. Zusammen mit Hans F.Redlichs
Problemi monteverdiani und Andrea Della Cortes Aspetti del comico nella vocalitd
teatrale di Monteverdi wird man sie in dem in Arbeit befindlichen KongreBbericht nachlesen
kénnen.

Anna Amalie Abert ging in ihrem Vortrag Monteverdi e lo sviluppo dell’opera beson-
ders auf das Verhiiltnis von Wort und Ton ein; sie wiirdigte die Incoronazione di Poppea
als ausgesprochenes Charakterdrama. Guido Salvetti berichtete iiber eine Auffithrung
der Incoronazione in Varese auf Grundlage der Bearbeitung durch Gaetano Cesari.

Guglielmo Barblan teilte neue biographische Details zu Monteverdis Aufenthalt in
Mantua mit und verglich anschlieBend das Lamento d’Arianna Monteverdis mit einer in
dessen Umkreis entstandenen Komposition eines zeitgendssischen Musikers iiber denselben
Text. Adriano Cavicchi berichtete iiber Beziehungen Monteverdis zum Musikleben Fer-
raras. Claudio Gallico wies auf die kunstreiche Behandlung der Ritornelle und Ostinati
in den Sdherzi musicali hin. Reinhart Strohm gab detaillierte Formanalysen einiger
Madrigale Monteverdis.

Eine Vielzahl der Referate galt der Kirchenmusik. Raffaello Monterosso gab einen
Uberblick iiber die stilistischen Aspekte der Selva morale e spirituale. Wolfgang Witzen-
mann zeigte anhand ausgewihlter Analysen die satztechnische Entwicklung in Monte-
verdis Messen und Vesperpsalmen. Francesco Bussi behandelte die Einfliisse Monteverdis
auf die Kirchenmusik Cavallis. Paul Kast stellte Girolamo Kapsberger als Kirchenkompo-
nisten vor und wies auf dessen stilistische Beziehungen zu Monteverdi hin. Fabio Fano
behandelte den Einfluf des venezianischen Kirchenstils auf einen Teil der kirchenmusika-
lischen Werke Monteverdis. Luigi Ferdinando Tagliavini untersuchte die Registrier-
anweisungen fiir die Orgel im Vespro von 1610 anhand der Quellen und gelangte dabei zu
einer Reihe neuer Ergebnisse.
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Pietro Righini fiihrte ein Tonband des Combattimento di Tancredi e Clorinda in einer
stereophonischen Aufnahme des Italienischen Rundfunks, Turin, vor. Zur Einleitung gab er
Erlduterungen zu den technischen und auffithrungspraktischen Problemen dieser Aufnahme.

Im AnschluB an den Kongref versammelten sich die Mitglieder der Societa Italiana di
Musicologia zu ihrer dritten Generalversammlung.

Der KongreB wurde vorteilhaft erginzt durch eine Ausstellung neuer musikwissenschaft-
licher Publikationen und durch ein Konzert des Duos Dallapiccola (Klavier)-Materassi (Vio-
line), in dem u. a. zwei Werke von Dallapiccola zu Gehdr gebracht wurden. Zum Abschluf
trafen sich die KongreBteilnehmer zu einem gemeinsamen Mittagessen, das ihnen zu Ehren
vom Ente Provinciale per il Turismo und der Azienda Autonoma di Turismo di Siena ge-
geben wurde. Die KongreBteilnehmer schieden im Gefiihl, einer wiirdigen Ehrung des Kom-
ponisten beigewohnt zu haben, dessen 400. Geburtstag die musikalische Welt 1967 feierte.

Die Saarbriicker Tagung
Volks- und Hochkunst in Diditung und Musik
VON JOSEF KUCKERTZ, KOLN

Vom 20. bis 22. Oktober 1966 fand im Musikwissenschaftlichen Institut der Universitét des
Saarlandes ein Rundgesprich iiber Volks- und Hochkunst in Dichtung und Musik statt, das
von Professor Dr. Gerhard Cordes, Kiel, und Professor Dr. Walter Wiora, Saarbriicken,
angeregt worden war und von der Deutschen Forschungsgemeinschaft getragen wurde. Aufer
Musikwissenschaftlern nahmen an ihm Germanisten, Volkskundler und einzelne Vertreter
anderer Geisteswissenschaften teil. Es wurden vor allem Fragen behandelt, welche die
Gesprichsteilnehmer gemeinsam interessierten, die mithin iiber den Rahmen der einzelnen
Fachgebiete hinausgingen.

Bereits am Vorabend der Tagung trafen sich die Teilnehmer zu einem zwanglosen Bei-
sammensein. Die Tagung begann am Morgen des 20. Oktober mit einer Eréffnungsveran-
staltung, die durch Darbietungen des Kammerorchesters der Universitit des Saarlandes unter
Leitung von Dr. Wendelin Miiller-Blattau festlich ausgestaltet wurde. In BegriiBungs-
ansprachen wies der Rektor der Universitit des Saarlandes, Professor Dr. Hermann Krings,
auf die Bedeutung des Rundgesprichs hin, und der Vertreter der Deutschen Forschungsge-
meinschaft, Dr. Wolfgang Treue, richtete Dankesworte andie Veranstalter. Hierauf erklrte
Walter Wiora das Thema und Programm der Tagung. Er fithrte aus, als Volkskunst kénne
man diejenige Kunst bezeichnen, die in Grundschichten entstand oder spiter in ihnen heimisch
geworden ist. Indessen seien die Begriffe ,Volkskunst“ und ,Hochkunst“ unscharf; sie
dienten vorliufiger Verstindigung. Betrachtet man das Verhiltnis der beiden Sphiren
»Volkskunst” und ,Hochkunst“, so wire zu fragen, 1. was Grundschichten von Bildungs-
schichten iibernommen und wie sie es sich zu eigen gemacht haben; 2. was Schriftsteller und
Komponisten vom Volke iibernommen und wie sie es umgestaltet haben; 3. in welche iiber-
geordneten Zusammenhiinge des Weltbildes und der Lebenswelt Volks- und Hochkunst
eingebettet waren; 4. wie sich ihr Verhiltnis vom Altertum bis zum Zeitalter des Folkloris-
mus und der Schlagerindustrie gewandelt hat.

Hatte Walter Wiora die mit dem Thema verkniipften Fragen aufgeworfen, so stellte
Gerhard Cordes anschlieBend zwei ,Modellfille” hinsichtlich der Verbindung beider
Sphiren dar. In seinem Referat Fritz Reuter und die volkstimliche Erzihltradition unter-
suchte er die Behandlung der niederdeutschen Dialektsprache bei Fritz Reuter (1810—1874)
und Klaus Johann Groth (1819—1899). Fritz Reuter, so sagte der Redner, war in biirger-
licher, gebildeter Umgebung aufgewachsen und lebte sich seit Beginn seiner Landwirtschafts-

5 MF
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Lehrzeit in die biuerliche Umgebung und damit in die biuerliche Mundart ein. Neben
nicht ganz gegliickten Versuchen hochsprachlicher Dichtung standen zunichst Versausarbei-
tungen geselliger Erzihlungen in Mecklenburger Dialekt. Diese Sprachform hat er sich an-
verwandelt und sie auf die spiteren Romane hin ausgebildet. Klaus Groth dagegen brauchte
nicht erst in die Dialektsprache hineinzuwachsen, sondern diese war fiir ihn, den Sohn eines
Miillers, die Sprache seiner Familie. Er bemiihte sich, die Dialektsprache stilistisch zu ver-
edeln und hinaufzubilden. —

Beide Vortrige fithrten nicht nur die Fragen zum Thema und ihre Beantwortung an
zwei Finzelfillen vor, sondern lieBen auch erkennen, auf welcher Ebene sich die Gespriche
zwischen den Vertretern der verschiedenen Fachgebiete bewegen wiirden. DaB wihrend des
Rundgespriichs — #hnlich wie bei der Erdffnung — mehrfach Referate aus verschiedenen
Fachgebieten einander folgten, wirkte belebend auf die Diskussion.

Am Nachmittag leitete ein Referat von Ernst Apfel iiber Volkskunst und Hodikunst in
der Musik des Mittelalters die erste Sitzung ein. Uber die bisher im Umkreis der notierten
Mehrstimmigkeit des Mittelalters gefundenen Volksmusikstiicke hinaus versuchte Apfel
auch innerhalb dieser scheinbar rein kunstmusikalischen, notierten Mehrstimmigkeit Volks-
musik nachzuweisen. Als Elemente derselben betrachtete er ,primire Klangform”, Bordun,
Ostinato, Imitation, Stimmtausch, Rondellus, Rota und Radel als Grundfermen ihrer Satz-
technik sowie Instrumentalismus im Sinne von Blasinstrumentenspiel und zugrundeliegende
Volksmelodien. In diesem Zusammenhang wies Walter Lipphardt auf die Bedeutung
der Kontrafakta fiir Riickschliisse aus der Kunstmusik auf die Volksmusik hin.

In seinem Beitrag zur Popularitidt und Volkstiimlidikeit in der Kammermusik der Wiencr
Klassik verglich Ludwig Finscher Kammermusikwerke von Mozart, Haydn und Pleyel.
Finscher wies nach, daB volkstiimliche Elemente bei diesen Komponisten auf sehr unter-
schiedliche Weise in das musikalische Gefiige eines Werkes einbezogen sind. Ferner fragte
er, wie die einzelnen Stilschichten zur Zeit der Klassik selbst verstanden wurden und stellte
fest, daB im zeitgendssischen Musikschrifttum der populire Stil vom hohen Stil begrifflich
wohl unterschieden ist, daB aber ein Begriff fiir das — mit dem Populiren nicht identische —
»Yolkstiimliche” in der Musikanschauung der Klassik fehlt.

AnschlieBend zeigte Hermann Bausinger in einem Referat iiber Mundart und Ver-
fremdung (Volkstiimliche Spradie als Stilmittel), daB die Mundart dort, wo sie in der
Literatur auftaucht, nicht notwendig Naturlaut sein miisse. Vielmehr sei sie oft als Gegen-
satz zur Hochsprache aufzufassen. Damit werde sie zu einem Mittel kiinstlerischer ,,Mon-
tage“, das fihig ist, sowohl das Grunderlebnis des Elementaren zu vermitteln als auch das
scheinbar Bekannte zu verritseln.

Schon an diesen Referaten wurde deutlich, wie verschiedenartig Elemente aus der Sphire
des ,Volkes” in die Sphire der ,Hochkunst” und umgekehrt hineinwirken kénnen. Weitere
Maéglichkeiten stellte Hans Triimpy in seinem Referat Volkskundliches bei Johann Peter
Hebel heraus, das den piadagogischen Zweck von Hebels Dichtung betonte.

Sprachtheorien niederdeutscher Dialektdichter erorterte Gerhard Cordes in seinen Aus-
filhrungen iiber Theoretisdie Betraditungen in der Mundartdichtung. Sabine Hollweg
beschiftigte sich mit dem Problem der Tragikomddie in der Mundartdiditung und Ulf
Bichel behandelte Das niederdeutsche Hérspiel, das die Kunstform des Hérspiels aus der
mundartlichen Tradition heraus zu bewiltigen sucht.

Christoph-Hellmut M ahling nahm Stellung zur Verwendung und Darstellung von Volks-
musikinstrumenten in Werken von Haydn bis Sciubert. Uberwiegend vier Instrumente —
Drehleier, Dudelsack, Mandoline und Gitarre — kommen, wie Mahling sagte, in Komposi-
tionen des genannten Zeitraums vor; ihre Verwendung oder Darstellung dient in der Wiener
Klassik offenbar vor allem der Charakteristik des Lindlich-Biuerlichen, aber auch des
Fremdldndischen; sie wird weiterhin dort von Bedeutung, wo sie in einem Typus (z.B.
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Stindchen) oder einer bestimmten Gattung (z. B. Tanzmusik) als notwendiger Bestandteil
eines Ganzen gilt. Sie vermag schlieflich aber auch die urspriingliche Musizierpraxis der
zum Tanz aufspielenden Musikanten und deren Instrumentarium zu beleuchten. In der
Romantik dagegen werden die Volksmusikinstrumente und ihre Darstellung in das Streben,
Archetypen der Welt und der Musik ténend darzustellen und zu erneuern und in den Ver-
such, Elementarformen der Musik in den Dienst des Ausdrucks zu stellen, mit einbezogen.

An diesen Vortrag schlossen sich Ausfilhrungen von Joseph Miiller-Blattau iiber
Wiener Klassik und Wiener Volkstheater, an diese eine vortreffliche Einfithrung von Elmar
Arro in Borodins Oper Fiirst Igor an, welche die Teilnehmer am Abend des zweiten Tages
im Stadttheater Saarbriicken besuchten.

Der dritte Tag begann mit einem Colloquium {iber Volks- und Kunstmusik im Orient,
an dem Kurt Reinhard, Fritz Bose, Dieter Christensen, Paul Collaer und Josef
Kuckertz teilnahmen. Professor Reinhard, der den Vorsitz iibernommen hatte, legte
in seiner Einleitung am Beispiel der tiirkischen Musik dar, daB wir die auBereuropiischen
Kulturen als Objekte, d. h. vom Standpunkt AuBenstehender untersuchen und daher stets
fragen miissen, ob unsere Kategorien und Begriffe zutreffen oder nicht. Dieter Christen-
sen hielt dann ein kurzes Referat zur Volks- und Hodikunst in der Vokalmusik der Kurden,
Fritz Bose sprach iiber Eigenarten der nordindischen Musik und Josef Kuckertz Figte
Bemerkungen iiber die siidindische Musik hinzu.

Nach kurzer Pause zu europiischen Themen zuriickkehrend, beschrieb Heinrich Schwab
in einem Beitrag zur ,Volkskunst” des 19. Jahrhunderts das Lied der Berufsvereine. An-
schlieBend untersuchte Carl Dahlhaus den Begriff der Trivialmusik im 19. Jahrhundert
und sagte, .Trivialmusik” impliziere ein 4sthetisches Werturteil, das manchem verdichtig
erscheine. Indessen sei der Begriff nicht mit , Volksmusik*, ,Gebrauchsmusik“ oder , Leichte
Musik” gleichzusetzen, entspreche auch nicht Begriffen wie ,populdr” oder ,banal”. Viel-
mehr sei ,trivial“ eine historische Kategorie, , Trivialmusik“ daher ein kategoriales und
qualitatives Urteil. An seine Darlegungen schloB sich eine rege Diskussion, in deren Verlauf
der Soziologe Mohammed R assem bemerkte, Trivialitit konne sich mit echter Volkstiim-
lichkeit verbinden, und sowohl , Milieu“ wie ,Grundmenschliches hitten starken Hang zur
Trivialitat.

Die Sitzung am Nachmittag des letzten Tages wurde eingeleitet mit einem Beitrag aus
dem franzdsischen Sprachbereich. Wendelin Miiller-Blattau zeigte an Chauson, Vaude-
ville und Air de Cour den Weg, welchen die weltliche franzdsische Vokalmusik im Verlauf
des 16. Jahrhunderts zuriickgelegt hat. Diese Typen gehoren auf Grund ihrer spezifischen
Merkmale dem einen oder dem anderen Bereich an, kénnen aber auch im Spannungsfeld
zwischen Volks- und Hochkunst angesiedelt sein. In der Diskussion wurde vor allem das
Verhiltnis zur gleichzeitigen Psalmvertonung erdrtert. Hierauf behandelte Rudolf Schenda
den italienisdien Binkelsang heute und Paul Collaer beschrieb Die Stellung Hindemiths
und Milhauds zur Volksmusik. SchlieBlich erdrterte Elmar Arro den Staatlidi gesteuerten
Ubergang vou der Volks- zur Kunstmusik in dewn peripheren sowjetisdien Nationalrepubliken.
Arro berichtete, daB in Moskau neben dem Konservatorium seit geraumer Zeit ein Nationali-
titenstudio eingerichtet sei. Seine Aufgabe sei die Vermittlung der Musiktheorie und der
Spieltechnik von Kunstmusik-Instrumenten an Musiker aus den Randgebieten der UdSSR zu
dem Zweck, gerade dort eine bodenstindige Kunstmusik hervorzubringen. Diese , Auf-
pfropfung” sei kein Nachteil, sondern eine immense Weiterbildung bodenstindigen Musik-
gutes. AuBerdem fordere der Staat auch die Volksmusik.

Im ganzen war die Zeit, die fiir das Rundgespriach zur Verfiigung stand, mit Vortrigen
und Diskussionen reichlich ausgefiillt. Indessen empfand man es — etwa einem groBen
KongreB gegeniiber — als Vorteil, daB jeder Teilnechmer alle Veranstaltungen besuchen
konnte. So war es méglich, bei 6ffentlichen und privaten Diskussionen stets den Blick auf
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das Ganze gerichtet zu halten. Die 6ffentlichen Diskussionen riickten Sachfragen in den Mit-
telpunkt des Interesses, vor allem dann, wenn sie den Zeitraum von der musikalischen Klassik
bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts betrafen. Privatgespriche erlaubten zudem, auf die
wichtigsten dauernd benutzten Begriffe wie ,Volk“, ,Grundschicht”, ,Volksmusik” oder
~Umgangssprache” niher einzugehen. In den &ffentlichen Diskussionen dienten diese und
dhnliche Begriffe bis zum SchluB der Tagung — wie Walter Wiora es bei seiner Erliduterung
des Tagungsthemas ausgedriickt hatte — durchweg ,vorldufiger Verstindigung”. So hinter-
lieBen die sachlichen Ergebnisse, die sich aus den oft sehr detaillierten Untersuchungen der
Referenten ergaben, den stirksten Eindruck. Es bleibt zu wiinschen, daB nach diesem guten
Anfang weitere Gespriche zwischen Vertretern verschiedener Fachgebiete in ebenso an-
genehmer Umgebung méglich sind.

Das Kirchenlied-Ardhiv des ACV (Kéln)

VON MICHAEL HARTING, KOLN

Die neue Forschungsstelle ist eine Einrichtung des Allgemeinen Cicilien-Verbands
fir die Linder der deutschen Sprache (ACV). Ein solches Archiv ins Leben zu rufen,
entsprach ilteren Plinen, die schon wihrend der Generalversammlung des ACV in Miinster
i. W, im Jahr 1957 verlautbart worden waren. Auf der 1958 in Frankfurt a. M. tagenden
Delegiertenkonferenz des ACV wurde vorgeschlagen, dem Verband ein Haus der Kirdien-
musik zu geben, das neben Veranstaltungs-, Redaktions- und Verwaltungsriumen auch
eine wissenschaftliche Bibliothek und ein Archiv fiir das deutsche Kirchenlied aufnehmen
sollte. Die Delegierten beauftragten den Generalprises, die dafiir notwendigen Riumlich-
keiten zu beschaffen!. Als Triger wurde 1960 der Verein Haus der Kirdhenmusik in das
Kélner Vereinsregister eingetragen. Von diesem Projekt konnte nach Sicherung der Finanzie-
rung als erstes das Kirchenlied-Archiv des ACV realisiert werden. Es wurde zu Beginn des
Jahres 1964 erdffnet und hat seinen Sitz in Kéln2.

Mit der Einrichtung des Archivs erhielt der ACV ein weiteres institutionelles Mittel, der
Férderung der kirchenmusikalischen Wissenschaft und insbesondere der Forschung und
Pflege des deutschen Kirchenliedes, die der Verband sich in seinen Statuten zur Aufgabe
gemacht hat3, zu dienen und das von den CV-Mitgliedern Wilhelm Biumker, Hermann
Miiller und Joseph Gotzen begonnene Werk fortzusetzen. Das neue Institut soll ein Archiv
des gesamten deutschen Kirchenlieds werden. Wie ja schon unter den Melodien nicht nach
Konfessionszugehdrigkeit unterschieden werden kann, sollen hier die Quellen der deutschen
und niederlindischen Lieder aller christlichen Kirchen und Denominationen gesammelt und
der wissenschaftlichen Benutzung zuginglich gemacht werden.

Die wichtigsten Arbeitsmittel des Archivs sind die Quellensammlung und die (nach
Bibliographie und Melodien getrennte) Kartei4. Bei den Quellen liegt das Schwergewicht
auf solchen mit Melodien. Alle erreichbaren Handschriften und Drucke (zunichst bis + 1800)
werden vollstindig verfilmt und archiviert. Von mehrstimmigen Gesangbiichern wie auch
von besonders schwierig zu lesenden Vorlagen werden Fotokopien oder xerographische
Riickvergroferungen in Buchform angeschafft. Wissenschaftlichen Interessenten stehen
Duplikatfilme zur Ausleihe zur Verfiigung; von Foto- und Xerokopien kénnen im Einzelfall
Ablichtungen gemacht werden.

1 Musica sacra 78, 1958, S. 155 f.

2 Postalische Anschrift: 5 Kéln 1, Burgmauer 1. — Leiter des Archivs ist Prdlat Prof. Dr. Johannes Overath.
Hauptamtlicher Mitarbeiter: Dr. Michael Hirting.

3 Statut des ACV Pkt 2 Abs. a und b. Musica sacra 78, 1958, S. 122.

4 Eine Kartei der Texte kann zu einem spateren Zeitpunkt angefiigt werden.
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Voraussetzungen und Grundlage fiir die Sammlung der Quellen in Mikrofilm etc. bilden
je eine in mehrjihriger Arbeit erstellte Arbeitsbibliographie der katholischen deutschen
Quellen 1500—1800 und der katholischen niederlindischen Quellen 1500—1800 mit
Exemplarnachweisen. Die Konzentration auf die katholischen Quellen von der Wiegen-
und Frithdruckzeit an ist in den Aufbaujahren des Archivs naheliegend und empfiehlt sich
auch wegen der Heranziehung der reichen hymnologischen Bestinde der Kdlner Bibliotheken,
besonders der Sammlung Biaumker der UStB Koln. Ein kleiner Handapparat der wichtigsten
hymnologischen Nachschlagewerke erginzt die genannten Arbeitsmittel.

Die Quellensammlung umfaBt zur Berichtszeit rund 850 bibliographisch selbstindige
Einheiten5. Vollstindige Komplexe, deren Sammlung als abgeschlossen angesehen werden
kann, bilden die (katholischen) deutschen Quellen des 16. und des 17. Jahrhunderts. An der
Vervollstindigung der (katholischen) Quellen des niederlindischen Sprachgebiets und der
(katholischen) deutschen Quellen des 18. Jahrhunderts, deren ober-, mittel- und nieder-
rheinischer sowie westfilischer Teil schon bereitsteht, wird noch gearbeitet.

Noch bei der Planung des Archivs erdffnete sich die Perspektive einer Zusammenarbeit
mit dem Editionsunternehmen Das deutsdie Kirdienlied (DKL)®. Das Archiv verpflichtete
sich zur Ubernahme eines angemessenen Beitrags zu diesem Werk. Die Vereinbarungen
sehen eine Beteiligung an den Bibliographie- und Melodieaufnahmen der katholischen
Quellen vor. Deshalb auch sagte das Archiv zu, beim Aufbau seiner Kartei die Grundsitze
und Richtlinien der Editionsleitung von DKL zu iibernehmen. Der verabredete Austausch
des erarbeiteten Materials hat inzwischen begonnen.

Zur Analyse Neuer Musik

VON JENS ROHWER, LUBECK

»Die Musikforschung” XX/2 (1967) enthilt auf den Seiten 181—193 Aunmterkungen zu
einer analytisdien Methode neucr Musik unter dem Obertitel Material — Struktur — Gestalt
von Konrad Boehmer. Da der Verfasser meinen Versuch einer Analyse des 3. Gesangs aus
Anton Weberns op. 23! in seinen Ausfilhrungen angreift, mag eine Erwiderung berechtigt
sein, zumal das Problem der Analyse von Zwolfton-Kompositionen breiteres Interesse
besitzen diirfte.

1. Boehmer stellt die Zwolfton-Reihe einer Komposition als etwas hin, das sich im Laufe
der Komposition erst herausstelle: ,Sie steht den kompositorisdien Entscheidungen nidit
als Objektives gegeniiber, sondern ist, als derem Resultat, ihmen latent” (S.182). Diese
gewagte, eine Druckseite lang variiert unterstrichene Behauptung, durch die Kompositions-
geschichte keines einzigen Werkes der Hoch- und Reifezeit der Dodekaphonie bestitigt —
selbst Alban Bergs Reihen sind nicht ,Resultate”, sondern Vorsitze seiner Kompositionen,
bestenfalls Resultate vorausgehender Ideen- und Dispositionsplanungen — wird mit grund-
sitzlichem Anspruch an die Stelle der schlichten, von niemandem bestrittenen Tatsachen
gesetzt, daB Zwdslfton-Komposition keine schematisch erledigte Konstruktion ist und ihre
Analyse sich dementsprechend nicht ,im Abzihlen und Koustatieren der Reihen” erschopft.
Mein Analyseversuch des Webernlieds, dem dies simple Verfahren gleichwohl von Boehmer
vorgeworfen wird, ist nun gewif nicht im tiefsten Sinne erschopfend. Aber welche Art und
Methode einer Analyse kann solches iiberhaupt von sich behaupten? Auch Boehmer be-

5 };und 4500 Meter Mikrofilm mit mehr als 95000 Aufnahmen konnten inzwischen akzessioniert und abgelegt
werden

8 Prof. Dr. Overath, der Leiter des Kélner Archivs, ist Mitglied des Kuratoriums des DKL.

1 J. Rohwer, Neueste Musik, ein kritisdier Beridht, Stuttgart 1964, S. 94—104.
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schrinkt sich, nicht anders als ich, auf das Sichtbare der Komposition und 146t das Ho r -
bare — wie iiberhaupt die Frage der Horbarkeit der Kompositionsqualitit — auBer Betracht.
Jeder einsichtsvolle Analytiker kommt iiberdies gegeniiber nicht haptisch erfaBbaren Kom-
positionsgehalten an den Limes der Resignation, ohne die Existenz solcher Gehalte abzu-
streiten — so natiirlich auch ich, ganz abgesehen davon, daB ich meine Webernanalyse aus-
driidklich auf die Untersuchung der ,Beziehumngen zwisdien Regeln und freier Fantasie”
abgestellt und somit von vornherein beschrinkt habe2 Dennoch meine ich, mein Analyse-
versuch sei weit entfernt von beckmesserischer Abzihltechnik; denn selbstverstindlich
bemiihte ich mich, Ffiir jede Stelle der Komposition, wo die Reihenbehandlung Unregel-
miBigkeiten aufweist, zunichst einmal positive kompositorische Griinde zu finden. Der
Unterschied zwischen der Methode Boehmers — die dieser mit dem Anspruch grundsitzlicher
Anders- und Neuartigkeit einfithrt — und meiner scheint mir nur zusein, daB Boehmer im Hin-
blick auf dieses Finden von Griinden fantasievoller ist als ich und in mehreren Punkten —
offenbar — in tiefere Zusammenhinge eindringt, was wiederum teilweise damit zusammen-
hingen mag, daB er dem Webernwerk von vornherein vertrauender, ja geradezu gliubig
und jedenfalls nicht zunichst kritisch gegeniibertritt. DaB er sich nicht mit einem Glaubens-
bekenntnis begniigt, sondern ernsthaft darangeht, seine Bewunderung der Komposition
in Einzelheiten zu begriinden, wird von mir vollauf anerkannt — und zwar ganz unabhingig
von der Frage, ob seine Begriindungen immer als stichhaltig bezeichnet werden miissen.
Mindestens einiges von dem, was er vorbringt, scheint mir in der Tat nicht stichhaltig zu sein
(vgl. unten, Ziffer 4). Wenn das zutrifft, so hitte er sich allerdings mit seinem einschrén-
kungslosen Pladoyer fiir Webern und seiner besonnen scheinenden, insgeheim doch wohl
vorurteilsvollen Zuriickweisung meiner kritischen Analyse in die Nihe jener Geniebehiiter
begeben, die seinerzeit, als Helmut Walcha sich, allerdings unvorsichtig auf die Spitze
getrieben, grundsitzliche Kritik an Max Reger erlaubte, in geschlossener Front gegen solch
angeblich listerliche Vermessenheit aufstanden — um tatsichlich zu erreichen, daB das kri-
tische Gespriach um Reger alsbald schiichtern verstummte. Es wire schade, wenn sich in der
Musikwissenschaft ein Mangel an Civilcourage einbiirgern wiirde. (lbrigens ist auch von
mir, sogar an mehreren Stellen meines Buches, die Feinsinnigkeit der Kompositionskunst
Weberns hervorgehoben worden3; nur habe ich die Webern von der jiingeren Generation
immer wieder dargebrachten Superlative der Bewunderung nicht einfach hinnehmen wollen,
wobei ich mir natiirlich klar dariiber war, dal man meine Einschrinkungen als Beckmesserei
zu erweisen versuchen wiirde?.

2. Die maBvolle Formulierung Boehmers, da Weberns Reihen ,Modellfille der Anti-
zipation formaler Kriterien in der Materialdisposition” seien, kommt dem Sachverhalt des
Verhiltnisses zwischen Reihe und Komposition bei Webern wahrscheinlich nahe. Sie nimmt
aber die unter 1 behandelte Behauptung praktisch zuriick; denn Reihe als ,Autizipa-
tion"“ ist etwas ganz anderes als Reihe als ,Resultat”. Im iibrigen bringt Boehmer
leider keine Einzeluntersuchung zur Struktur der Grundreihe bei, die die Antizipation for-
maler Kriterien der Gesamtkomposition in der Reihe belegte, es sei denn, man rechne seine
Beobachtungen der Beziehungen zwischen den acht von Webern benutzten Reihenformen

2 S.94. — Am Ende der Analyse wird iberdies betont: ,Es ist mdglich, daf einige (Regulative und Kompo-
sitionshandhabungen in Weberns Lied) fibersehen wurden, wohkl aber h8chstens soldie eimes Typus, der sich
der Greifbarkeit weltgehend entzieht, Immerhin wirde das fiir die Feinsiunigkeit der Komposition spredien.
Hierher gehdrt audi die ,vegetative' Differenzicrtheit der intervallthythmisdien Quasi-Motivik . . . Soldie rein
parametrisdi-respektiven Regulative liegen nidst im konzisen Kermbereich der Kompositionstedinik. Trotzdem

sind sle es — und zwar ihkr Erahnen mehr als ihr Erkewnen —, die uns z8gern lassen, das kompositorisdie
Niveau Weberns als von Stockhausen fibersdidtzt zu bezeidimen. Wir mditen es deumods tun — . . . idh mddite
es tun — . .., obgleids die Feinsinnigkeit der Arbeit — und dcs Gesamtwerks Weberns — dber jedem Zweifel

steht” (S. 102).
3 Zum Beispiel S. 27 und 200; vgl. aber auch hier Anm. 2.
4 Rohwer, a. a. O. §. 104.
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hierzu (S. 187 iiber die Anfangs- und Endtonebeziehungen, das tritonische Rahmenintervall,
das Verbindungsintervall der kleinen Terz usw.); iiber den inneren Aufbau der Reihen selbst
wird nichts beigebracht, nur iiber ihre Beziehungen untereinander, die in der Tat feinsinnig
angelegt sind (siche schematische Darstellung bei Boehmer S. 192). Sie nicht beobachtet und
herausgestellt zu haben, ist ein Mangel meiner Analyse; ein weiterer, den Boehmer richtig
vermerkt, ist, daB ich der Ursache der von Webern benutzten, zunidhst willkiirlich erschei-
nenden Reihen-Folgen und ihrer verschiedenen Haufigkeit nicht nachgegangen bin. Boeh-
mers diesbeziigliche Beobachtungen iiberzeugen weitgehend (S. 197 f. und untere Hilfte von
S. 190).

3. Bedenklach scheint mir zu sein, vom , Verbotsdiarakter tounaler Systeme“ zu sprechen
und diesem einen ,Definitionsdiarakter der seriellen* gegeniiberzustellen (S. 184). Ab-
gesehen davon, daB auf kein einziges Stilreglement der grofien abendlindischen Musik-
epochen der , Verbotsdiarakter” im strengen Sinne zutrifft, sondern, wenn man wollte, auch
hier von ,Definitionscharakter” gesprochen werden kénnte — irrationale Geschmacks-
momente und Form- und Formungsideale haben tonartliche Ordnungen sich kristallisieren
lassen, kontrapunktische Gepflogenheiten herausgebildet usw., und selbst Schiiler-, Verbote”
wie diejenigen offener Quinten- und Oktavenparallelen resultierten aus urspriinglich ledig-
lich einem bestimmten historischen Stilgefiihl und -willen sich nahelegendem freiem Usus,
wohingegen die Dodekaphonie von vornherein strikte Regeln und Verbote aufstellte,
bevor iiberhaupt hinlinglich streng dodekaphon komponiert wurde® — abgesehen von diesen
vielfaltig belegbaren Tatsachen, klingt hinter Boehmers Formulierung deutlich der frag-
wiirdige Zungenschlag eines moralischen Imperativs: ,Verbot” als ein Enges, Unfreiheit
Bekundendes, .Definition” hingegen als etwas des geistig emanzipierten, hiherstehenden
modernen Menschen Wiirdiges, Entwickelteres. Boehmer bewegt sich in diesem Punkt auf
der Linie derjenigen Theoretiker der jiingsten Musik, die die dlteren abendlindischen Musik-
stile im Vergleich mit ihrer eigenen Komposition als niveaulich tieferstehend und geradezu
.simpel” bezeichnen, weil der Horer deren Ordnungszusammenhinge mit bloBem (musika-
lischem!) Ohr mitvollziehen und erkennen kann; so werde der Horer also durch primitive
Stringenz vergewaltigt, was fiirs heutige BewuBtseinsniveau unzumutbar sei®.

4. Es ist bequem und zumindest bedenklich zu argumentieren, daB kompositorische Ent-
scheidungsfreiheit ,jedesmal® — nimlich beim (bergang von einer Werkentwicklungs-
schicht zur nichsten — ,neue Mafistibe setzt* (S.185). Ob ein Komponist kompetent ist,
solche MaBstiibe zu setzen, kann nicht einfach gliubig angenommen, sondern muB von Fall
zu Fall nachgewiesen werden — so man iiberhaupt der Méglichkeit erhellender und zugleich
kritischer Werkanalyse eine Aufgabe, eine Berechtigung und eine Chance zugestehen will.
Boehmer bemiiht sich mit Akribie um den Nachweis, daB einige der von mir beobachteten
UnregelmiBigkeiten der Reihenbehandlung bei Webern (leider betrachtet er nur eine Aus-
wahl) kompositorisch sinnvoll seien. Zum mindesten in einigen Fillen tiberzeugt mich sein
Beweisgang nicht. Eine einmalig vorkommende Reiheniiberlappung erscheint durchaus nicht
aus der bloBen Tatsache gerechtfertigt, daB sich daraus eine Intervallfolge ergibt, die wieder-

5 Slehe" etwa E Krenek, Zwslfton-Kontrapunktstudien, Mainz 1952, S. 9 ff. (iber Tonfolgen, die .zu ver-
melden” und die ,zuldssig® sind usf.) oder H. Jelinek, Anleitung zur Zwdlftonkomposition, Wien 1952, S. 8
und 12 (etwa, daB jeder Ton in der Reihe .mur cinmal vorkommen darf* und weitere ,Grundforderungen®).
a\ud\ daB Stockhausen (in Elektronisdie und instrumentale Musik, die Reihe V, 1959, S. 57) in der Entwiddung
Her senellen. Musik ausdriicklich .Fretheitsfelder® einfithrt, weist indirekt sehr deutlich auf die urspriingliche

errschaft eines strengen Regel-, ja Verbotskodex. Nicht anders als dem Harmonielehreschiiler eine offene
ng:i‘llxl\tge:rr“aue]! als .Fehler” vermerkt wird, geschieht dies dem Zwblftonadepten zum Beispiel mit Oktav-
; ~Auf cinem IOIdan Niveau des Bewuptseins ist kein Platz wehr fiir Jene simpelsten formalen Schemata der
Derzepﬂon » 50 Luciano Berio, Musik und Diditung, Darmstidter Beitrige zur Neuen Musik I, 1959, S. 37,

er Sache nach fast das gleiche sagt Jelinek a. a. O., S. 9: Die Zwbdlftonkomposition sei der Anfang einer
neuen Entwicklung der Musik ,auf hoherer Ebene”.
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um ein Reihenbestandteil ist (S.188); solche Ergebnisse hitten sich auch an anderen Stellen
— und dann etwa zur Charakterisierung formaler Gliederungsmomente — erreichen lassen.
Auch Boehmers teilweise durchaus delikate Untersuchungsergebnisse zum Tonwiederholungs-
problem kann ich nicht voll gelten lassen. Richtig ist, daB es mir entging, dafB sich in der
Klavierstimme nicht nur eine, sondern drei Tonwiederholungen befinden und da8 Webern,
der in Takt 14, also in fast genauer Mitte des Lieds, eine Tonwiederholung cis’ in der
Singstimme und zugleich ein Zusammenfallen des ersten cis’ mit dem gleichen Ton im
Klavier provoziert, dies woméglich in bewuBter kompositorischer Absicht tat. Der Gedanke,
daB cis' Achsenton eines harmonischen Symmetriebaus sein mochte (S. 189), ist einleuch-
tend, zumal die beiden weiteren Klavier-Tonwiederholungen (f’-f* vorher und g"-g’ nachher
auftretend) die cis-Achse hinsichtlich ihres zeitlichen Abstands fast symmetrisch rahmen
(S. 190). Nicht aber geht Boehmer, was doch gerade in dem Zusammenhang nahegelegen
hitte, auf viel stirker ins Ohr dringende, gegeniiber den eben vermerkten Besonderheiten
geradezu grob wirkende Stdrungen des Symmetriecharakters und des Formaufbau-Gleich-
gewichts der Komposition ein, deren auffilligste vielleicht ist, daB in den Takten 4—s5 die
Téne 6—12 der Krebsumkehrung der Grundreihe in Singstimme und Klavier fast gleich-
zeitig auftreten, so daB an dieser Stelle iiberdies ein vergleichsweise sehr einfaches tonales
Gefiige ins Gehor tritt (Rohwer S. 98 f.); zu meinem Hinweis, daB Gleiches oder auch nur
Ahnliches im ganzen Lied nicht mehr geschehe, hitte ich zum mindesten den Versuch einer
Erklirung oder eines Gegenbeweises erwartet, ebenfalls zu meinen Beobachtungen hinsicht-
lich der Verzahnung verschiedener Reihen zwischen Singstimme und Klavier. In zweien
dieser Fille hielt ich eine kompositorische Begriindung — vielleicht — fiir moglich (Naht-
stellen des Lieds), in vier weiteren (Takte 21, 22, 27 und 28) aber nicht. Notfalls
konnte man vielleicht argumentieren, daB die Verzahnung von Sing- und Klavierstimme
gegen Ende des Lieds bewuBt verdichtet werde, oder da im Falle von Takt 21 der Liedtext
(,zwingt uns in die Knie*) symbolisiert werden solle. Zum mindesten fiir die Ausnahme in
Takt 27 aber glaube ich dargetan zu haben (S. 100), daB die Ubernahme des Tons f in die
Singstimme weder plausibel noch iiberhaupt ndtig gewesen wire — ohne mich allerdings
dem Gedanken hinzugeben, daB man vielleicht bei Webern gerade deshalb nach einem
positiven Grund fiir diese Ausnahme hitte suchen sollen, in sicherer Hoffnung, ihn auch
zu finden.

5. Eben damit komme ich zum wahrscheinlich entscheidenden Punkt des Unterschieds
zwischen Boehmers und meiner Analyse zuriick: unbegrenztes Vertrauen auf der einen,
kritische Einstellung auf der anderen Seite. Vielleicht gingen wir beide mit gewissen, und
zwar verschiedenen Vorurteilen an die Analyse heran — was nun durch diese Diskussion ans
Tageslicht kommt —, Boehmer in fester Uberzeugung, daf bei einem Komponisten vom
Range Weberns keinerlei Notlésungen, geschweige denn Zufilligkeiten oder bloB in lokaler
Sicht gefillte kompositorische Entscheidungen iiberhaupt vorstellbar seien, ich in der kriti-
schen Erwartung, daB der duBerlich-gehdrsmiBig sich aufdringende (mir sich aufdringende)
Eindruck einer bloBen Schein-Stringenz in der Komposition Weberns auch in der Analyse zu-
tage treten werde. Natiirlich muB ich zugeben, alle meine Beobachtungen — mit Ausnahme
derjenigen an den Takten 4—5 und vielleicht noch 14 und 22 (zweite Symmetriestelle) — nicht
auditiv, sondern nur intellektuell und mit Augenhilfe machen zu kénnen. Aber eben diese
Feststellung schlieBt im Grunde mein Hauptmifitrauen ein, das auch Boehmer mit seinen
gescheiten Ausfithrungen nicht beseitigt: daf die Kompositionskunst Weberns nicht fiir
hérende, sondern — bestenfalls — fiir glaubende (fiithlende?)? Menschen evident

7 A. Schonberg fordert im Geleitwort zu Weberns 1924 erschienenen Bagatellen den .gléubiﬁen Spieler und
Zuhorer”: ,Was aber soll man mit den Heiden anfangen? Feuer und Schwert kdnmen sie zur Ruhe verhalten:
in Bamn zu halten aber sind nur Glaubige.”
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werden kénne. Ob und inwieweit auch der analysierende Mensch, der Musiktheore-
tiker, wenigstens eine Stringenz — wenn nicht eine Evidenz — werde anerkennen miissen,
ist demgegeniiber eine fast sekundire Frage. Sie ist dennoch fiir unser Streben nach Erkennt-
nis wichtig genug, um sie vielleicht noch weiter zu diskutieren — wie ich schon jetzt gern
gestehe, der Kritik Boehmers an meinem Analyseversuch einiges zu verdanken und in einer
Reihe von Punkten zuzustimmen. In anderen muBte ich ihm widersprechen.

Vorlesungen iiber Musik an Universitiiten und sonstigen wissenschaftlichen
Hodhsdiulen

Abkiirzungen: S = Seminar, Pros = Proseminar, CM = Collegium Musicum, U = Ubungen,
Angabe der Stundenzahl in Klammern

Nachtrag Wintersemester 1967/68

Basel. Prof. Dr. H. Oesch: Kolloquium: Renaissance als musikgeschichtliche Epoche
(mit Ass. Dr. W. Arlt und Dr. E. Lichtenhahn) (2).

Berlin. Humboldt-Universitit. Der Titel der Ubungen von Frau Dr. D. Stockmann
heiBt richtig: Probleme und Methoden der musikethnologischen Transkription.

Frankfurt a. M. Prof Dr. H. Hiischen : Die Musik des 14. und beginnenden 15. Jahr-
hunderts (2) — Haupt-S: U zur Musikisthetik des 19. Jahrhunderts (2) — U: Mensural-
notation 1200 bis 1450 (1).

Dozent Dr. H. Hucke: Die Musik des Mittelalters bis zur Notre-Dame-Schule (2) —
Stilkritische U zur Musik des Mittelalters (2).

KéIn. Dozent Dr. D. Kiamper: Frottola und Madrigal (2) — (I zur Frithgeschichte des
Cinquecento-Madrigals (2).

Sommersemester 1968

Aachen. Tedmisdie Hodisdiule. Lehrbeauftr. Dr. H. Kirchmeyer: Musik zwischen
Barock und Klassik (2) — Die Musik der Gegenwart (2).
Lehrbeauftr. Oberstudienrat R. Bremen : CM instr., CM voc.

Basel. Prof. Dr. H. Oesch : Motette und Madrigal des 16. Jahrhunderts (2) — Igor Stra-
winsky (1) — Haupt-S: (I zur Musik des 16. Jahrhunderts (2) — U zur Transkription der
Musik der Naturvélker (2) — Kolloquium: Renaissance als musikgeschichtliche Epoche II (mit
Ass. Dr. W. Arlt und Dr. W. Lichtenhahn) (vierzehntigig 2) — Auffiihrungspraktische
U anhand mensuraler Quellen des 15. Jahrhunderts (mit Ass. Dr. W. Arlt) (2) — Palio-
graphie der Musik: U an ausgewihlten Quellen des 16. und 17. Jahrhunderts (durch Ass.
Dr. W. Arlt) (2).

Lektor Dr. E. Mohr : Harmonielehre 11 (1) — Einfithrung in den Kontrapunkt (1).

Lektor N. N.: Instrumentenkundliche Vorlesung (1) — (1 im Anschluf an die Vorlesung (1).

Berlin. Freie Universitit. Prof. Dr. R. Stephan : Aus der Geschichte der Instrumentation
(2) — Ober-S: Thema n. V. (2) — Haupt-S: Strawinsky (2) — Pros: Die Technik der musi-
kalischen Analyse (mit Ass.) (2) — Colloquium: Lektiire neuer musiktheoretischer und
musikasthetischer Schriften (vierzehntigig 2).

Prof. Dr. K. Reinhard: Tirkische Kunstmusik (2) — Haupt-S: Rhythmusstudien an
auBereuropiischer Musik (2) — Pros: U zur Volksmusik des Balkan (2).
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Dozent Dr. A. Forchert: Johannes Brahms (2) — U zum Klavierwerk Mozarts (2).

Oberassistentin Dr. A. Liebe: U: Musikisthetik in der Zeit der Romantik (2).

Lehrbeauftr. Prof. J. Rufer: Kontrapunktlehre II (2) — Harmonielehre II (2) — Formen-
lehre (2).

Berlin. Humboldt-Universitit. Prof. Dr. E. H. Meyer: Musikgeschichte des Mittelalters
und der Renaissance (2) — Marxistische Methodik der Musikwissenschaft (2) — Volksmusik
der Sowjetunion (1).

Prof. Dr. G. Knepler: Einfihrung in die Musikwissenschaft (2) — Gustav Mahler —
Mensch und Werke (3) — Geschichte und Methoden der Musikgeschichtsschreibung (2).

Oberassistent Dr. habil. A. Brockhaus: Repetitorium der Musikgeschichte (3) —
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts (2) — Zeitgendssische Musik (2) — Probleme der
Musikgeschichte (2).

Lehrbeauftr. Dr. V. Ernst : Einfithrung in die Musikpsychologie (1) — Einfithrung in die
Musiksoziologie (1) — Sozialpsychologie der Unterhaltungsmusik (1).

Lehrbeauftr. Dr. habil. L. Richter: Das deutsche Lied im 19. Jahrhundert (2).

Lehrbeauftr. Dr. K. H. Kohler: U zur Notationskunde (2).

Lehrbeauftr. Dr. J. Elsner: Spezialseminar zur Musikethnologie (1).

Assistent U. Frick: Pros: zur Musikgeschichte des 19.]Jahrhunderts (2) — Musikprak-
tischer Unterricht auf theoretisch-analytischer Grundlage.

Assistent G. Rienidcker: U zum syntaktischen Musikhéren (2) — Pros zur Musik-
geschichte des Mittelalters und der Renaissance (2) — Analytischer Tonsatz [ fiir Nebenfach-
studenten (2) — Musikpraktischer Unterricht auf theoretisch-analytischer Grundlage (2).

Lehrbeauftr. G. Mayer: Einfilhrung in die Musikisthetik (2) — Probleme der Musik-
asthetik (2).

Wiss. Mitarbeiter R. Kluge : Einfilhrung in die Akustik (2) — Pros zur Musikgeschichte
des Mittelalters und der Renaissance (2).

Lehrbeauftr. Dr. W. Heicking: Analytischer Tonsatz (2) — Analytischer Tonsatz fiir
Fortgeschrittene (2).

Lehrbeauftr. J. Wilbrandt: Analytischer Tonsatz (2).

Lehrbeauftr. A. Busch : GeneralbaB- und Partiturspiel.

Lehrbeauftr. R. Dunckel : Praktisches Klavierspiel.

Berlin. Tedisdie Universitit. Prof. Dr. C. Dahlhaus: Mehrstimmige Musik des Mittel-
alters (2) — S: Musikalische Interpretation (mit Dr. Th. M. Langner) (2) — Pros: Formen
und Gattungen der Musik (2) — U: Mensuralnotation (durch Dr. W. Burde) (2).

Prof. B. Blacher: S: Experimentelle Komposition (mit Prof. Dr.-Ing. F. Winckel) (1).

Prof. Dr. F. Bose: Der Musiker in der primitiven Gesellschaft. Eine Einfithrung in die
Musiksoziologie (2).

Prof. Dr.-Ing. F. Winckel : Informationstheorie (2).

Dr. Th. M. Langner: Die Musik der zwanziger Jahre (2).

Dr. H. Poos: Kontrapunkt (2) — Harmonielehre I (2) — Harmonielehre II (2) — All-
gemeine Musiklehre und Gehérbildung (2).

Bern. Prof. Dr. A. Geering: Musik der Antike (2) — Pros: Einfilhrung in die Musik-
wissenschaft (2) — S: Nachleben der Antike im Mittelalter (2) — Geschichte der Notation
im Uberblick.

Lektor G. Aeschbacher: EinfluB kirchenmusikalischer Bewegungen auf die Gesang-
buchreform des 20. Jahrhunderts.

N.N: CM: Vokal- und Instrumentalwerke des 17. Jahrhunderts.
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Bochum. Prof. Dr. H. Becker: Geschichte der franzésischen Oper (3) — Haupt-S zur
Vorlesung (2) — Die unbekannte Oper in Klangbeispielen, mit Einfiihrungen (fiir Horer aller
Fakultiten) (2) — Pros: Lektiire von Quellenschriften zum Buffonistenstreit (mit Dr. K.
Rénnau) (2).

Dr. G. Allroggen : Kontrapunkt II (1) — Partiturspiel (1) — Chor der Universitit (3)
— Orchester der Universitit (3).

Bonn. Prof. Dr. G. Massenkeil: Bach und Hindel (Musikgeschichte des 18. Jahrhun-
derts, 1. Teil) (2) — U: Die Historien und Passionen von Heinrich Schiitz (2) — Doktoranden-
S: Besprechungen eigener Arbeiten (2).

Prof. Dr. K. Stephenson: Johannes Brahms (Fiir Horer aller Fakultiten) (1).

Prof. Dr. M. Vogel: Harmonikale Symbolik (2) — Werkanalyse: Giacomo Puccini,
Turandot (1) — Haupt-S: Grundbegriffe der Musik (2).

Dozent Dr. S. Kross: Troubadours, Trouvéres, Minne- und Meistersang (2) — U: Aus-
gewidhlte Texte zur Musikisthetik des 18. Jahrhunderts (2).

Prof. H. Schroeder: Harmonielehre: Die Modulation (1) — Der dreistimmige Kontra-
punkt (1).

Akad. Musikdirektor Dr. E. Platen: Musikalische Formenlehre: Formenlehre der
GeneralbaBzeit (1) — U: Zur Auffithrungspraxis (1) — Grundbegriffe des Dirigierens (2) —
CM (Fiir Horer aller Fakultiten): Chor, Orchester, Kammermusik (je 3).

Braunschweig. Tedmisdie Hodisdwle. Dozent Dr. K. Lenzen: Oper, Singspiel und
Musikdrama im 18. und 19. Jahrhundert (2. Teil) (1) — S: Besprechungen einzelner Werke
des Vorlesungsthemas (1) — CM instr. (Hochschulorchester) (2).

Darmstadt. Tedmische Hodisdiule. Dozent Dr. L. Hoffmann-Erbrecht: Mozarts
Opern (2).
Prof. Dr. K. Marguerre: CM instr. (2) — CM voc.(2).

Erlangen. Prof. Dr. M. Ruhnke: Die Musik der Niederlinder (1430—1520) (2) — S:
Auffithrungspraxis der Musik des 17. und 18. Jahrhunderts (2) — Choriibungen: Musik der
Niederldnder (2) — Doktoranden-Seminar (gemeinsam mit Prof. Dr. F. Krautwurst) (2).

Prof. Dr. F. Krautwurst: Erkliren musikalischer Kunstwerke des Impressionismus (2)
— S: Beethovens letzte Streichquartette (2).

Lektor Chr. Wolff : Repetitorium: Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts (2) — Prakti-
kum: Notationskunde (Mensuralnotation II) (2) — Praktikum: U zur Harmonielehre (1) —
Praktikum: U zum Kontrapunkt (1) — Praktikum: Partitur- und GeneralbaBspiel fiir An-
finger und Fortgeschrittene (je 1) — Praktikum: Gehérbildung fiir Anfinger und Fort-
geschrittene (je 1).

Frankfurt a. M. Prof. Dr. H. Hiischen : Die Musik des 15. und beginnenden 16. Jahr-
hunderts (2) — Haupt-S: Die Musikgeschichtsschreibung im 19. und 20. Jahrhundert (2) —
U: Mensuralnotation II (1450—1600) (1).

Prof. Dr. W. Stauder: Die physikalischen Grundlagen der Musik (1) — Musikethno-
logische Ubungen fiir Fortgeschrittene (2).

Dozent Dr. L. Hoffmann-Erbrecht: Mozarts Opern (2) — U zur weltlichen und
geistlichen Vokalmusik Haydns und Mozarts (2).

Dozent Dr. H. Hucke : Die ,Neapolitanische Schule” in der Musik des 18. Jahrhunderts
(2) — U im AnschluB an die Vorlesung (2).

Oberkustos P. Cahn : Harmonielehre 1 (2) — Generalba8 (1) — U zur Form des Finale
(2) — CM instr. (2) — CM voc. (2).
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Freiburg i. Br. Prof. Dr. H. H. Eggebrecht: Die Musik im Trecento (2) — Geschichte
der mehrstimmigen Musik im Uberblick (1) — Ober-S: U zur Hauptvorlesung (2) — S (mit
Dr. Chr. Stroux): Die Musik in Hegels Asthetik (2) — Doktoranden-Kolloquium (2).

Prof. Dr. R. Dammann : Heinrich Schiitz (2) — S: ( an musikalischen Kunstwerken ver-
schiedener Epochen (2).

Lehrbeauftr. Dr. K. W. Giimpel: Pros: (I zur Neumenkunde (2).

Lehrbeauftr. Dr. W. Breig: Pros: U zur Form bei Richard Wagner (mit Lektiire von
Oper und Drama) (2) — U zur klassisch-romantischen Harmonik 11l (1) — Kontrapunk-
tische U III (1).

GieBen. Nicht gemeldet.

Gottingen. Prof. Dr. H. Husmann : Geschichte der orientalischen christlichen Kirchen-
musik (2) — S: Lektiire von Boetius' De institutione musica (2) — U zur Geschichte des
Streichquartetts (durch Ass. Dr. R. Gerlach) (2).

Prof. Dr. W. Boetticher: Musik des Barockzeitalters (4) — (I zur Musikisthetik des
18. und 19. Jahrhunderts (2).

Akad. Musikdirektor H. Fuchs : Harmonielehre 1 (1) — Harmonielehre 111 (1) — Kon-
trapunkt II (1) — U zur Chorleitung (1) — Akademischer A-cappella-Chor (5ffentlich) (2) —
Akademische Orchestervereinigung (6ffentlich) (2). — Im Rahmen der Vorlesungen der
Theologischen Fakultit: Die evangelische Kirchenmusik der GeneralbaBzeit (1) — Litur-
gische Ubungen (1).

Graz. Prof. Dr. O. Wessely : Heinrich Schiitz II (3) — Paldographie der Musik 1l (2) —
S: U an den Werken der ersten Schaffensperiode von Heinrich Schiitz (2) — Dissertanden-S
(1).

Prof. Dr. W. Wiinsch : Béla Barték und das ungarische Volkslied (1) — Transkriptions-
iibungen am ungarischen Volkslied (1).

Lehrbeauftr. Dr. G. Gruber: Musikbibliographie II (1).

Greifswald. Prof. Dr. H. Brock : Die Musik zur Zeit J. S. Bachs und G. F. Hiindels —
Musikasthetik — Theorie und Methodik der Musikerzichung.

Prof. Dr. A. KrauB : Volksliedkunde.

Dr. Zimpel: Theorie und Methodik der Musikerzichung.

Dr. J. Beythien: Die Wiener Klassik — Mozarts Opernschaffen — Musik des 20. Jahr-
hunderts — Schopferische Nachgestaltung der Folklore im Schaffen Béla Bartoks — Musik-
geschichte der sozialistischen Lander.

Univ.-Musikdirektor Dr. F. Westien: Instrumentenkunde.

Halle. Prof. Dr. W. Siegmund-Schultze: J. Haydn/W. A. Mozart (2) — Probleme
des zeitgendssischen Musikschaffens (2) — Spezial-S fiir Diplomanden (2) — S fiir Assisten-
ten und Aspiranten (vierzehntiigig 2) — Ober-S fiir Doktoranden (gemeinsam mit Prof. Dr.
S. Bimberg) (vierzehntiigig 2).

Dr. G. Fleischhauer: Musikgeschichte des 17. und 18. Jahrhunderts (2) — Musik-
geschichte des 19. Jahrhunderts II (2) — Repetitorium der Musikgeschichte (1).

Dr. B. Baselt: Notationskunde (2).

Hamburg. Prof. Dr. G. von Dadelsen: Englische Musikgeschichte (2) — Einfiihrung
in die Musikwissenschaft (1) — S: Bachs Spiatwerk (2) — Pros (mit Dr. W. Démling):
(I zum englischen Madrigal (2) — Musikwissenschaftliches Praktikum (mit Dr. W. Dom-
ling) — Auffilhrungsversuche mittelalterlicher Musik (2) — Doktorandenseminar (n. V.).
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Prof. Dr. H. Hickmann : Einfiihrung in die vergleichende Musikwissenschaft (2) — U
zur Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts (2) — Doktorandenkolloquium (n. V.).

Prof. Dr. C. Floros: Beethovens Streichquartette (2).

Prof. Dr. H.-P. Reinecke: Einfihrung in die Musikinstrumentenkunde (2) — U zur
Akustik und Musikinstrumentenkunde (2) — Kolloquium iiber Probleme der musikwissen-
schaftlichen Methodologie (2 n. V.).

Dozent Dr. A. Holschneider: Geschichte der Instrumentalmusik im 16. Jahrhundert
(1) — U zur Vorlesung (1).

Univ.-Musikdirektor J. Jiirgens: Kontrapunkt 1 (2) — Harmonielehre I (2) — Fuge |
(2) — Gehorbildung (2) — Chor der Universitdt (3) — Orchester der Universitit (3).

Hannover. Tedinisdie Hodisdiule. Prof. Dr. H. Sievers: Meisterwerke der Sinfonik.
Formale und stilistische Erlduterungen (1) — Die Musik des 19. Jahrhunderts (1) — CM
instr. (2) — Hochschulchor (durch L. Rutt) (2).

Heidelberg. Prof. Dr. R. Hammerstein: Grundziige der Operngeschichte (2) —
Ober-S: U zu mittelalterlicher Musik (2) — Mittel-S: U zur Vorlesung (2).

Prof. Dr. E. Jammers: U: Musik der Troubadours, Trouvéres und Minnesinger (2).

Univ.-Musikdirektor Prof. Dr. S. Hermelink : Die Instrumentalmusik zwischen 1600
und 1750 (2) — S: U im AnschluB an die Vorlesung (2) — Chor, CM (Studentenorchester)
(je 2).

Lehrbeauftr. Dr. W. Seidel : Pros: Einfilhrung in das Studium der Musikwissenschaft (2).

Lehrbeauftr. H. Wohlfahrt: Lehrkurs: U zur klassisch-romantischen Harmonik (2).

Innsbruck. Prof. Dr. H. von Zingerle: Allgemeine Musikgeschichte VI (2. Hilfte des
18. Jahrhunderts) (4) — U zur Musikgeschichte (2) — Auffilhrungspraxis II (2).

Prof. Dr. W. Senn: Einfihrung in die musikgeschichtliche Quellenforschung (1).

Lektor Oberstudienrat Prof. Dr. W. Schosland : Harmonielehre 11 (2) — Kontrapunkt
Il (2) — Generalba8 II (2).

Lehrbeauftr. Prof. Dr. O. Costa: CM instr. (2) — CM voc. (2).

Jena. Dozent Dr. H.-J. Rothe: Bach und die Musik des 20. Jahrhunderts.
Wiss. Mitarbeiter C. Schmidt und Wiss. Ass. E. Kneipel: U zur Musiktheorie.

Karlsruhe. Technische Universitit. Prof Dr. W. Kolneder: Die Opern Mozarts (2).

Kiel. Prof. Dr. W. Salmen: Beethoven und Schubert (2) — Ober-S: Musikanschauung
im 20. Jahrhundert (2) — Kolloquium: Grundfragen der Musiksoziologie (vierzehntigig 2) —
Kolloquium fiir Doktoranden (mit Prof. Dr. A. A. Abert und Prof. Dr. K. Gudewill)
(vierzehntigig 2).

Prof. Dr. A. A. Abert: Die Bithnenwerke von Richard Strauss (2) — Pros: Richard
Strauss im Briefwechsel mit seinen Textdichtern (2).

Prof. Dr. K. Gudewill : Das deutsche Lied der Barockzeit (2) — S: U zum Instrumental-
konzert des Spitbarock (2) — Capella: U zur Auffithrungspraxis lterer Vokalmusik mit In-
strumenten (2).

Prof. Dr. W. Braun : Musik in der DDR (2) — S: Die Theorie des sozalistischen Realis-
mus in der Musik (1).

Wiss. Rat Dr. W. Pfannkuch : Einfilhrung in die GeneralbaBtheorie mit Praktikum
(2) — Harmonielehre I (fiir Anfanger), Il (fiir Fortgeschrittene), Gehérbildung (je 1) — CM
instr. (2) — CM voc. (Kammerchor) (1).



78 Vorlesungen iiber Musik

KaIn. Prof. Dr. K. G. Fellerer: Polyphonie und Monodie des 16. Jahrhunderts (3) —
Pros A: J. S. Bach, Wohltemperiertes Klavier (2) — Offene Abende des CM: Auffithrung
und Besprechung musikalischer Werke (mit Dr. H. Drux) (1).

Prof. Dr. M. Schneider: Das Symbol in der Musik (1) — Die Musik der Mittelmeer-
lander 1l (Siideuropa) (2) — Pros B: Transkriptionsiibungen (2).

Prof. Dr. H. Kober: Musikalische Akustik (1).

Dozent Dr. D. Kdamper: Geschichte der Instrumentalmusik im Barodkzeitalter (2) —
Paliographische U: Mensuralnotation (1).

Dozent Dr. J. Kuckertz: Die Raga-Melodien Siidindiens II (2) — Haupt-S B: For-
schungsprobleme zur indischen Musik (2).

Dozent Dr. K. W. Nieméller: Die Wiener Schule (2) — Haupt-S A: Historie und
Passion (2).

Lektor Prof. Dr. W. Stockmeier: Harmonielehre 1 (1) — Kontrapunkt II (1).

Lektor Prof. W. Hammerschlag: Harmonielehre II (1) — Gehdrbildung (1).

Lektor F. Radermacher: Harmonielehre IIl (1) — Kontrapunkt I (1).

Univ.-Musikdirektor Dr. H. Drux : CM voc. (2) — Madrigalchor (1) — CM instr. (3) —
Kammermusikzirkel fiir Streicher (2) — Kammermusikzirkel fiir Bliaser (2) — Instrumentaler
Musizierkreis fiir alte Musik (2) — Vokal-Ensemble fiir alte Musik (2).

Leipzig. Prof. Dr. W. Siegmund-Schultze: Repetitorium zur Musikgeschichte (2) —
Musikasthetik (2).

Prof. Dr. R. Petzoldt: Musikgeschichte von 1600 bis 1750 (2) — Instrumentenkunde
(1) — Geschichte der Instrumentalmusik von 1700—1750 (2).

Prof. Dr. P. Willert: Musikgeschichte von 1830 bis 1880 (2).

Dr. J. Elsner: Einfilhrung in die Musikethnologie II (2).

Dr. H. GriB: Musikgeschichte von 1470 bis 1600 (2) — Musikgeschichtliche Quellen-
kunde (1).

Dr. H. Miihe: Formenlehre II (2).

Dr. P. Schmiedel : Notationskunde 1I (2).

Dr. H. Schramowski : Einfiihrung in die Musikpsychologie (1) — Musikpsychologie (1).

Dr. R. Szeskus: Volksliedkunde (1) — S zu Volkslied und zum Chorgesang (1).

Dr. W. Wolf: Musikgeschichte von 1917 bis zur Gegenwart (3) — Geschichte der Oper
von 1800 bis 1917 (3) — Gustav Mahler (2).

Lehrbeauftr. G. Schdonfelder: S zur Musikgeschichte fiir Beststudenten (2) — Musik-
geschichte der antiken Sklavenhaltergesellschaften (2) — Die Musikdramatik Ostasiens (1).

Mainz. Prof. Dr. H. Federhofer: Die Instrumentalmusik der Romantik (2) — Mittel-S:
U zur Satztechnik des 16. und 17. Jahrhunderts (2) — Ober-S: Besprechung wissenschaft-
licher Arbeiten (2).

Prof. Dr. A. Gottron: Anleitung zu Arbeiten aus der mittelrtheinischen Musik-
geschichte (1).

Prof. Dr. E. Laaf: Vorklassik und Klassik (2) — CM instr. (2) — CM voc. (kleiner
Chor) (2) — CM voc. (groBer Chor) (2).

Dozent Dr. H. Unverricht: Anfinge der mittelalterlichen Mehrstimmigkeit (2) —
Notationskunde [: Buchstaben-, Neumen- und Modalnotation (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Walter : Harmonielehre IV (1) — Kontrapunkt IV (1) — Die Formen
der Oper (1) — Instrumentenkunde (1).

Im Rahmen der Theologischen Fakultit: Msgr. Prof. Dr. G. P. Kéllner: Einfihrung
in den gregorianischen Choral: Elementarlehre (1) — Formenlehre des gregorianischen
Chorals: Die Mefigesinge (1) — Geschichte des gregorianischen Chorals. Der gegenwiirtige
Stand der gregorianischen Frage (1).
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Prof. D. Hellmann: U: Vom Notentext zum klingenden Werk (zur Werkgeschichte,
Werkerarbeitung und Interpretation der Bach-Kantaten BWV 19 und 34 und der Krénungs-
messe von Mozart) (1) — U: Orgelmusik, Orgelspiel. Literaturkunde und spieltechnische
Erarbeitung (Orgelmusik im Gottesdienst; die Orgel-Improvisation; das kiinstlerische Orgel-
spiel) (2).

Prof. Dr. M. Mezger: Meisterwerke der Kirchenmusik (Einfithrung und Werkbei-
spiel) (1).

SiB : Stimmbildung und Sprecherzichung (2).

Marburg. Prof. Dr. H. Hiischen : Die Musik der Ars nova und des Trecento (2) —
Unter-S: Die Oper Fidelio von Ludwig van Beethoven (2) — Doktorandenkolloquium (1).

Prof. Dr. H. Engel: Barockmusik. Von Monteverdi bis Bach (2) — Ober-S: Rhetorik,
Symbolik, Semantik in der Musik (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. Heussner: Die Musik der Romantik (1) — Kolloquium: Auffiih-
rungspraxis barocker Instrumentalmusik. Probleme und Grenzen (2).

Univ.-Musikdirektor M. Weyer: Kanon (zwei- bis dreistimmig) (1) — Die Orgel und
ihre Bausysteme (2) — Partiturspiel (1) — Allgemeine Musiklehre (1) — Harmonielehre
(romantische Harmonik, Analysen) (2) — CM instr. (2) — CM voc. (2).

Miinchen. Prof. Dr. Thr. G. Georgiades: Grundziige der Musik und der Musik-
geschichte (3) — Haupt-S: Gluck (2) — Kolloquium fiir Doktoranden (vierzehntigig 1).

Lehrbeauftr. Dr. H. Schmid: U fiir Anfinger (2).

Lehrbeauftr. Dr. M. Pfaff: U: Mittelalterliche Hymnodie (vierzehntigig 2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Schldtterer: Musikalisches Praktikum: Satzlehre der mittelalter-
lichen Mehrstimmigkeit mit Auffithrungsversuchen (15. Jahrhundert) (2) — Palestrinasatz (2)
— Vokales Ensemble (2).

Lehrbeauftr. Dr. J. Eppelsheim: Musikalisches Praktikum: Generalba (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Traimer : Musikalisches Praktikum: GeneralbaB fiir Anfdnger (2) —
Partiturspiel (2).

N. N.: Musikalisches Praktikum: Instrumentales Ensemble (2).

Lehrbeauftr. K. Haselhorst: Lehrkurs: Ausgewihlte Werke des 15.—18. Jahrhunderts,
a) fiir Singer und Instrumente, b) in rein instrumentaler Praxis (2).

Lehrbeauftr. Dr. E. Waeltner: (I: Kompositionen fiir Orchester (Schénberg, Strawinsky,
Bartdk) (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Bockholdt: U zum deutschen romantischen Lied: Verschiedene
Vertonungen des gleichen Gedichts (2).

Miinster. Prof. Dr. W. Korte: Musik der deutschen Romantik (2) — Unter-S: U zur
Vorlesung (2).

Dozentin Dr. M. E. Brockhoff: Die europdische Musik des 16. Jahrhunderts (2) —
Haupt-S: U zur Vorlesung (2).

Wiss. Rat Prof. Dr. R. Reuter: Musiktheorie auf der iberischen Halbinsel (1) —
Besprechung wissenschaftlicher Arbeiten (2) — Bestimmungsiibungen (1) — Harmonielehre 11
(1) — Kontrapunkt I (1) — CM instr. (2) — CM voc. (2) — Das Musikkolleg. Offene
Kammermusikabende mit Einfithrungen (vierzehntigig 2).

Akad. Ritin Dr. U. Gotze: Einfithrung in die strukturwissenschaftliche Methode zur
Darstellung von Tonsitzen I (2) — Einfithrung in die Geschichte der Musikwissenschaft (2).

Dr. M. Witte: Einfilhrung in die wissenschaftliche Erfassung des Text-Musik-Verhilt-
nisses (2).
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Rostock. Prof. Dr. R. Eller: Musikgeschichte von 1580 bis 1740 (2) — S: Vokalwerke
Bachs (2) — Notations- und Quellenkunde II (2) — U in musikalischer Werkanalyse (1).

Dr. K. Heller: Instrumentenkunde (1) — Pros: Gattungen und Formen der Instrumental-
musik um 1700 (2).

Dr. H. J. Daebeler/Dr. K. H. Jesper: Einfithrung in die Musikisthetik.

Saarbriicken. Prof. Dr. W. Wiora: Die erste Bliitezeit der deutschen Musik (2) —
Haupt-S: Franz Schubert (mit Dr. L. Finscher) (2) — Ober-S: Grundbegriffe der Musik
in dlteren und neueren Lexika (2).

Dozent Dr. E. Apfel: Zur Geschichte der Komposition im 15. und 16. Jahrhundert
(England, Niederlande, Frankreich und Italien) (2) — Pros: U zur Einfithrung in die Musik-
geschichte (mit Dr. Chr.-H. Mahling) (2) — S: zur Harmonik bei Bach (2).

Dozent Dr. L. Finscher: Kontrafaktur und Parodie (1) — U zur Musiksoziologie (2).

Univ.-Musikdirektor Dozent Dr. W. Miiller-Blattau: Deutsches und franzdsisches
Lied im 19. Jahrhundert (1) — U: Die Harmonik im 19. Jahrhundert (1) — U: Geschichte
der Auffithrungspraxis: Historische Streichinstrumente (2) — Chor der Universitit (3) —
Orchester der Universitdt (3) — Kammerorchester, Kammerchor (je 3).

Salzburg. Prof. Dr. G. Croll: Musik des Barock (2) — Pros: Notationskunde Il (Lauten-
und Orgeltabulaturen des 15. und 16. Jahrhunderts) (2) — Privatissimum (2) — Colloquium
(mit Hofrat Prof. Dr. B. Paumgartner) (2) — CM: Musik des Frithbarock (2).

Lehrbeauftr. F. G. Bullmann : U: Historische Orgeln in Salzburg. Bestand und Restau-
rierung (2).

Stuttgart. Tedmisdie Hodisdwle. Lehrbeauftr. Dr. A. Feil: Musik als Geschichte:
9.—16. Jahrhundert (2) — U zur musikalischen Analyse (1).

Tiibingen. Prof. Dr. W. Gerstenberg: Grundbegriffe der Musik und der Musik-
wissenschaft (3) — S: Ubungen zur Musik am Weimarer Hofe (2).

Dozent Dr. B. Meier: Collegium gregorianum (2) — Pros: Mensuralnotation (2) —
Harmonielehre 1 (2) — Kontrapunkt II (1).

Dozent Dr. U. Siegele : Musikgeschichte Il (1600—1750) (2) — Vokales Ensemble (2).

Dozent Dr. A. Feil: U zur musikalischen Analyse (2) — Kammermusik-Ensemble (2).

Dr. W. Fischer: GeneralbaBspiel (2) — CM: Orchester (2) — Chor (2).

Wien. Prof. Dr. E. Schenk: Joseph Haydn (4) — Pros (2) — Haupt-S (2).

Prof. Dr. W. Graf: Instrumente auBereuropiischer Musik (Verbreitung) (2) — Musik
der Naturvélker (Musikkulturen) (2) — Musikethnologische Ubungen (1) — Probleme und
Methoden der vergleichenden Musikwissenschaft (2) — Vergleichend-musikwissenschaftliches
Konversatorium (2).

Dozent Dr. F. Zagiba: P. I. Tschaikowskij (2).

Lehrbeauftr. Dr. F. Grasberger: Musikbibliographie 1I (1).

Lehrbeauftr. Dr. K. Schniirl: Paldographie der Musik Il (2) — Paldographie der Musik
11 (2).

Lektor F. Schleiffelder: Harmonielehre IV (4) — Kontrapunkt IV (4) — Formen-
lehre II (2).

Lektor K. Lerperger: Harmonielehre II (2) — Kontrapunkt II (1) — Instrumenten-
kunde 1I (1).

Lehrbeauftr. Dr. H. Knaus: Einfithrung in die musikwissenschaftliche Arbeitstechnik
11 (4).
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Hofrat Prof. Dr. L. Nowak : Die mehrstimmige Vertonung des Ordinarium Missae von
den Anfingen bis 1500 (2).

Wiirzburg. N. N.: Die Opera buffa (3) — S: Franz Schubert (2) — Pros: Editions- und
Auffithrungsprobleme alterer Musik (2).

Prof. Dr. H. Beck : Geschichte der Kirchenmusik im 18. Jahrhundert (2) — Akademisches
Orchester (2).

Dr. M. Just: U: Bachs Klavierwerke (2) — GeneralbaBspiel (1).

Ziirich. Prof. Dr. K. von Fischer: Die Geschichte der Passion (1) — Schweizerische
Musik des spaten 19. und 20. Jahrhunderts (1) — S: Studien zum Streichquartett des spéten
19. und 20. Jahrhunderts (2) — Kolloquium fiir Doktoranden (1).

Prof. Dr. H. Conradin: Geschichte der Musikisthetik: 17. Jahrhundert II (1).

Dr. E. R. Jacobi: Verzierungslehre im Barockzeitalter, mit Ubungen (2).

Dr. M. Liitolf: Einfihrung in die musikwissenschaftliche Bibliographie (1).

Dr. H. J. Marx: Pros: Notationskunde: Tabulaturen (2).

Pater R. Bannwart: Pros: Gregorianischer Choral (2).

Dr. R. Meylan: CM voc. (1).

Musikdirektor P. Miiller: Harmonielehre Il (2) — Kontrapunkt I (1).

6 MF



DISSERTATIONEN

Norbert Bdker-Heil: Die Motetten von Philippe Verdelot. Diss. phil. Frankfurt
am Main 1967.

Das Motettenwerk Philippe Verdelots war bereits in der Uberlicferung des 16. Jahrhun-
derts zahlreichen Irrtiimern und Verwechselungen ausgesetzt. Von der Musikforschung sind
diese bisher nur zu cinem kleinen Teil korrigiert worden; die Darlegungen A.-M. Bragards
(s. unten) haben den alten MiBverstindnissen nicht wenige neue hinzugefiigt. Dementspre-
chend muBte sich die Untersuchung vordringlich der Kliarung von Echtheitsfragen widmen.
¢he versucht werden konnte, Verdelots motettisches Opus erstmals eingehender zu wiirdigen
und musikgeschichtlich einzuordnen.

Die Werkiiberlieferung (Kap. I) stiitzt sich auf mehr als 140 Sammeldrucke und -hand-
schriften aus der Zeit zwischen 1522 und 1617. Von insgesamt sicbzig in diesen Quellen
Verdelot zugeschriebenen Motetten scheiden allein aufgrund bibliographischer Indizien vier-
zehn Werke als Fehlattributionen aus; fiir weitere sechzehn Motetten ist Verdelots Autor-
schaft nicht zweifelsfrei belegt. Zehn der mutmaBlich echten Kompositionen kommen nur in
jeweils einer Quelle vor; fiir die beiden bekanntesten fanden sich dagegen 27 bzw. 40 Kon-
kordanzen. Eine bemerkenswerte Konzentration der Erstiiberlieferung auf wenige Jahre
(um 1530) verbietet praktisch jeden Riickschluf von der Quellenchronologie auf die Ent-
stehungszeit oder Reihenfolge der einzelnen Werke.

Weitaus die meisten Motetten Verdelots sind iiber liturgisch fixierbare Texte komponiert
(Kap. II), vor allem iiber Antiphonen und Responsorien. Die Psalm-Motetten bevorzugen
Texte mit mehreren liturgischen Funktionen, wie z. B. Ps. 119. Cantus firmi mit Eigentext
sind noch ziemlich hidufig anzutreffen. Knapp ein Drittel der Motetten beriicksichtigt auch
die zugehorige Choralmelodie; gelegentlich wird priformierte Substanz aus Werken anderer
Meister entlichen (Obrecht, Pipelare). Die von E.E. Lowinsky vermutete antimediceische
Gesinnung Verdelots kommt in keiner seiner Motetten eindeutig zum Ausdruck.

Verdelot duBert sich gern in knappen Formen; er bevorzugt die einteilige Motette und
den mehr als vier Stimmen umfassenden Satz (Kap. III). Anders als Josquin sorgt er hiiufig
fiir optimale Horbarkeit seiner Cantus firmi, die iibrigens (entgegen fritheren Annahmen)
nie als echte Ostinati organisiert sind. Beherrschendes Strukturmerkmal ist — auch in fiinf-
bis achtstimmigen Sitzen — die Durchimitation. Uberkommene Muster wic paarige Imita-
tion und Wechselbicinien aufgreifend entwickelt Verdelot eine Anzahl typischer Imitations-
strukturen, aus deren planvoll wechselnder Aufeinanderfolge sich motettische Formen von
meist betont rationalem (z. B. symmetrischem) Zuschnitt konstituieren. Bei genereller Vor-
liebe fiir kiirzere Phrasen unterliegt die rhythmisch-melodische Gestaltung der Einzelstimme
gewissen Veridnderungen, welche die Unterscheidung einer ,frithesten”, ,frithen”, ,.mitt-
leren” und ,reifen” Stilphase nahelegen. Verdelots Interesse am vertonten Text erschdpft
sich nicht in gelegentlichen Ausdrucksgesten und ,reservata“-Elementen; es wird vielmehr
jede inhaltliche und syntaktische Wendung des Textes durch gleichzeitigen Wechsel des satz-
technischen Konzepts musikalisch nachgezeichnet — bis hin zur Gleichsetzung bestimmter
Gedankeninhalte mit bestimmten imitatorischen Einsatzordnungen.

Auf die dubiosen Werke angewendet erlauben die Ergebnisse der Stilkritik, in fiinf Fillen
fiir und in weiteren vier Fillen gegen Verdelots Autorschaft zu votieren (Kap. [V).

Intavolierungen, Theoretikerzitate und Parodiemessen iiber Motetten von Verdelot
konzentrieren sich als Zeugnisse einer sekundiren, reflektorischen Uberlieferungsschicht
einhellig auf eine Auswahl der bekanntesten Werke (Kap. V). Vor allem in den Parodie-
messen (von Gombert, Jachet de Mantua, Morales, Palestrina, J. Gallus und P. P. Paciotto)
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spiegelt sich die hohe Anerkennung wider, die das eigene Zeitalter dem Motettenschaffen
Verdelots gezollt hat.

Sein intensives Verhiltnis zur Durchimitation sichert dem Meister einen stilgeschichtlich
bedeutsamen Platz zeitlich vor Nicolas Gombert. (Verdelots vierstimmiges ,Salve Regina*
diirfte die fritheste durchimitierte Vertonung dieser Antiphon sein.) Er hat sich, zunichst
bei Obrecht ankniipfend, sichtlich am Motettenstil Moutons (und Josquins) geschult und die
ererbten Gestaltungsmittel selbstindig bis zu einem Punkte weiterentwickelt, an dem die
Entscheidung zwischen der nordniederlindischen Stilrichtung Gomberts und der venezia-
nischen Willaerts unausweichlich wurde. Ob er diese Entscheidung noch vollzogen hat, ist
trotz erkennbar ,venezianischer” Inklination ungewif: Seine bisher bekannten Motetten
(auch die spiter iiberlieferten) sind mit groBter Wahrscheinlichkeit alle schon vor 1532
entstanden; die ,frithesten” mdgen um 1510 datieren, jedenfalls vor 1520.

Im Zuge der Untersuchung waren die einschligigen Abschnitte von A.-M. Bragards Etude
bio-bibliographique sur Philippe Verdelot (Briissel 1964) in zahlreichen Punkten zu berich-
tigen. Eine separate Erdrterung forderten zwei florentinische Manuskripte (Anhang I), von
deren Inhalt A.-M. Bragard iiber 35 geistliche Tonsitze fiir Verdelot beansprucht (allein
24 meist irrtiimlich so genannte ,Motetten”). Aus quellenkritischer Sicht schrumpft dieser
Anspruch auf drei definitiv Verdelot zugeschriebene, nichtmotettische Werke zusammen.

Die Darstellung wird ergiinzt durch ein Quellenverzeichnis und ein Motettenverzeichnis
mit ausfithrlichen Incipit (Anhang II und III). Je eine Motette aus der ,reifen”, ,mittleren”
und , frithesten” Stilphase ist im Notenanhang transkribiert. Einige Nachtrige enthalten u. a.
Stellungnahmen zu dem nach AbschluB der Studie erschienenen Band I der Opera Omnia
Verdelots (CMM 28) und zum Artikel Verdelot in MGG 13.

Der Vertrieb der Arbeit (Dissertationsdruck) erfolgt durch das Birenreiter-Antiquariat,
Kassel-Wilhelmshdhe.

Wilhelm Lauth: Max Bruchs Instrumentalmusik. Diss. phil. Kéln 1967.

Max Bruchs Instrumentalmusik spielt innerhalb seines Gesamtschaffens eine untergeord-
nete Rolle. Sie ist weitgehend von seiner Vokalmusik beeinfluBt; daher mangelt es ihr im
allgemeinen an thematischer und kontrapunktischer Arbeit. Folgende Hauptmerkmale der
Bruchschen Instrumentalmusik lassen sich herausstellen: hiufige Verwendung von Volks-
liedern, gesangliche Melodicbildung, Tonleitermelodik, Bevorzugung des punktierten Rhyth-
mus, einfache Harmonik, durchweg vierstimmiger Satz unter deutlicher Fiihrung der Ober-
stimme, gelegentliche Engfilhrungen, motivische und thematische Verkniipfung der
einzelnen Sitze, Beschrinkung auf wenige Formen (hauptsichlich Sonatensatzform), durch-
sichtige Instrumentation.

Da Bruch in erster Linie Vokalkomponist ist, besitzt seine Instrumentalmusik eine gerin-
gere Ausstrahlungskraft. Lediglich mit seinen Konzerten fiir die Violine leistet er neben
Brahms den wichtigsten deutschen Beitrag zur Literatur fiir dieses Instrument in der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts. Dabei bleibt er allerdings von der musikalischen Entwicklung
des 19. Jahrhunderts im wesentlichen unberiihrt. Er beginnt zwar als ausgesprochener Roman-
tiker, wandelt sich aber bald unter dem EinfluB Mendelssohns und Ferdinand Hillers zum
romantischen Klassizisten; auch Einflissse von Schumann und Brahms werden wirksam.
Die konservative Grundhaltung Bruchs fithrt ihn am Ende seines Lebens in einen ausweg-
losen Akademismus und damit in eine Isolation, die noch durch seine scharfe Frontstellung
gegen alles Neue, besonders gegen Wagner und die Neudeutsche Schule, vertieft wird.

Die Arbeit ist als Band 68 der Beitriige zur rheinischen Musikgeschichte erschienen.

6 *
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Konrad Boehmer: Zur Theorie der offenen Form in der neuen Musik. Diss. phil.
Kéln 1966.

In den letzten Jahren haben eine Reihe von Komponisten verschiedene Methoden eines
Einbezuges des Zufalls in ihre musikalischen Werke angewandt. Entweder taten sie es aus
der Erkenntnis, daB eine dialektische Beziehung zwischen Zufall und Seriellem besteht
(Boulez, Koenig), oder sie taten es in dem Glauben, es bestehe eine Beziehung zwischen
Zufall und Spontaneitit (Stockhausen, Pousseur), oder gar in der Meinung, der Zufall sei das
einzige die Geschicke der Welt bestimmende System, welches dann auch folgerichtig die
Struktur der musikalischen Werke bestimmen miisse (Cage).

Die vorliegende Arbeit untersucht die Funktion, die der Zufall in neuen musikalischen
Formen oder Systemen besitzen kann. Dabei wird von den bestehenden Werken ausgegan-
gen. In ihnen wird gepriift, dank welcher Anschauungen und Motive die Komponisten den
Zufall in ihre Methodik einbezogen, und ob er in den Werken so sich auswirkt, wie die
Autoren es vermeinten. Dabei wird weder bloB die Meinung der Komponisten iiber ihre
eigene Arbeit kritisiert, noch wird etwa ein historisches Urteil gefillt. Absicht und Ziel
der Untersuchungen sind einzig, zu priifen, ob iiberhaupt und unter welchen Bedingungen
bestimmte Formen des Zufalls an der Begriindung neuer musikalischer Formen und einer
neuen musikalischen Sprache beteiligt sein konnen. Insofern ist die vorliegende Arbeit rein
formaltheoretischer Natur,

In einem ersten Kapitel werden drei Werke der musikalischen Vergangenheit untersucht,
welche dem Scheine nach mit gegenwirtigen Praktiken formaler Indetermination oder
Flexibilitat verwandt sind. An allen dreien — den Beispielen aus Guidos Micrologus, dem
Kyrie 1 aus Ockeghems Prolationsmesse und einem Mozartschen ,Wiirfelwalzer” — wird
durch Analyse nachgewiesen, daB sie mit aktuellen kompositorischen Praktiken nichts gemein
haben. Damit soll das alte Vorurteil beseitigt werden, es ,sei ja alles schon dagewesen”.

In den weiteren Kapiteln wird bei den einfachsten Formen makrostruktureller Mobilitit
(Stockhausen, Klavierstiick XI) begonnen und dann systematisch zu jenen Werken fortge-
schritten, in welchen Prinzipien der Indetermination immer umfassender sich auswirken —
bis hin zu Werken, die in allen Dimensionen nur auf Zufallsmanipulationen basieren. Da
an diesen Werken jedoch nichts zu analysieren ist, werden sie unter dem Gesichtspunkt
behandelt, unter welchem sie ausschlieBlich verstanden werden mdchten: dem ideologischen
(Cage).

In allen Werken, die zwischen den beiden Extremen totaler Determination und totaler
Indetermination angesiedelt sind, wird eine Analyse der méoglichen Funktion des Zufalles
allein aus den Werkzusammenhingen heraus vorgenommen. Die Funktion des Zufalles wird
als ein Problem kompositorischer Dialektik und Logik beschrieben, als unmittelbar abhingig
von den kompositorisch entwickelten Formen und Strukturen des musikalischen Materials.

Das Ergebnis der Arbeit steht in Widerspruch zu der von den meisten mit Zufallsmanipu-
lationen befaBten Komponisten vertretenen Meinung. Wo diese nimlich behaupten, Zufalls-
formen in der Makrostruktur der Werke seien unmittelbar einsichtig, oder ihr Resultat, die
etwaige Entscheidungsfreiheit oder Spontaneitit der Interpreten, sei dem Zuhérer ein Krite-
rium zum Verstindnis des Werkes, haben die Untersuchungen ergeben, daB diese Meinungen
lediglich das Resultat eines Musikdenkens mit falschen Begriffen sind, die herhalten miissen,
wo nicht materialgerecht komponiert wird. Im Gegensatz zur freicn, spontanen instrumen-
talen Musik stand bisher (Stockhausen) die in ihren Auffilhrungsmodi und somit ihrer
Struktur festgelegte, starre elektronische Musik. Nachdem in den vorliegenden Untersu-
chungen der Zufall von den partikularen Formen getrennt wurde, die der Grund solcher Vor-
urteile sind, lieB sich nachweisen, daB er einzig in der elektronischen Musik umfassend als
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Prinzip Geltung gewinnt, welches die Bildung neuer Formen und die Begriindung eines neuen
musikalischen Formdenkens erméglicht.
Die Arbeit ist 1967 in der Edition Tonos, Darmstadt, im Druck erschienen.

Hans-Christian Miiller: Die Liederdrucke Christian Egenolffs. Diss. phil. Kiel
1964.

Christian Egenolff (1502—1555) lieB sich 1530, von StraBburg kommend, als erster
standiger Buchdrucker in Frankfurt a. M. nieder, wo er in 25 Jahren rund 400 Biicher publi-
zierte. Innerhalb dieser zahlreichen Publikationen nehmen die 17 Musikdrucke (einschlie-
lich der verschiedenen Auflagen) nur einen kleinen Raum ein. Die Zahl der Ausgaben
entspricht ungefihr der Formschneiders und Petrejus’ in Niirnberg. Neben Lieder- und
Chansonsammlungen hat Egenolff zwei Odensammlungen (1532 und 1551), einen Hymnen-
druck (1550) und den Psalter nach Burkard Waldis (1553) herausgegeben. Das 2. Kapitel
der Arbeit enthilt ein Verzeichnis simtlicher erhaltenen Musikdrucke. AuBer diesen sind
durch einen Verkaufskatalog der Erben Egenolffs vom Jahre 1579 noch zwei weitere Lieder-
drucke namentlich bekannt. Es sei hier erginzt, daB sich von dem Hymnendruck (1550)
inzwischen ein Exemplar in der Osterreichischen Nationalbibliothek Wien gefunden hat
(nach Mitteilung von Herrn Ernst-Ludwig Berz, Frankfurt a. M.).

In dieser Arbeit werden nur die Liedersammlungen Gassenhawerlin und Reutterliedlin
(1535), die sogenannten 88 Lieder (3. erweiterte Auflage des vorgenannten Druckes), die
sogenannten 56 Lieder (ohne Titel) und die Grafliedlin eingehend behandelt. Der Anhang
enthilt ein Verzeichnis der Lieder mit Konkordanzen. — Eine besondere Schwierigkeit
besteht darin, daB von den letzten drei Drucken die Tenorstimmbiicher fehlen. Damit fehlen
nicht nur jeweils die Hauptstimmen der Liedsitze und die Folgestrophen der Lieder, sondern
auch die Angaben iiber Drucker, Druckort und -jahr, die bei Egenolff in den anderen Stimm-
biichern nicht erscheinen. Diese Tatsache und der Vorwurf, Egenolff habe fast nur vom
Raubdruck gelebt — was wohl in zwei Fillen zutrifft: Nachdruck der 65 Lieder von Schoffer-
Apiarius (StraBburg um 1536) und des Kamper Liedboeck —, haben eine eingehende Unter-
suchung der Sammlungen bisher verhindert.

Es muBte zunichst einmal nachgewiesen werden, daf die unvollstindigen Liederbiicher
aus Egenolffs Officin stammen. Das war moglich durch einen Vergleich der Titel, Holz-
schnitte, Formate, Initialien, der Bogenzihlung und der Ausfilhrung des Notendruckes mit
einfachen Typen. Sodann galt es, durch Konkordanzen die verlorenen Tenorstimmen der
Liedsitze in den 56 Liedern und in den Grafliedlin zu rekonstruieren. Bei den 56 Liedern
gelang das in 12 Fillen; 10 dieser Sitze stammen von Mathias Greiter, dem einzigen bisher
in dieser Sammlung nachgewiesenen Autor. Wohl mit einigem Recht kann man sagen, daB
die Sammlung Greiter gewidmet sei. Es ist daher anzunchmen, daB sie noch weitere Lied-
sitze dieses Komponisten enthilt. Insgesamt konnte Greiter bei 24 Liedern als Verfasser
in Betracht kommen, aufler den fiir ihn gesicherten. Aufgrund der Satzanalysen im 5. Kapitel
der Arbeit ist seine Autorschaft bei 16 Liedern relativ wahrscheinlich. — In den Grafliedlin
blieb es bei den drei Konkordanzen, die Kurt Gudewill bereits in Fontes artis musicae
1957 mitteilt. AuBerdem konnten bei 23 Sitzen der 56 Lieder und bei 10 Sitzen der
Grafliedlin die Tenores nach Melodiekonkordanzen rekonstruiert werden. Als Quellen fiir
die Melodien waren neben zeitgensssischen Drucken und Handschriften auch die Liederbiicher
von Caspar Glanner 1578/80 und die Handsdhrift des Pater Johannes Werlin (1646) ergiebig.
Werlin iiberliefert sogar in zwei Fillen die Melodiefassung der Grafiliedlin. — Ein gesonderter
Notenanhang enthilt die rekonstruierten Liedsitze.

Die Kapitel II[—V behandeln das Repertoire der Liederbiicher im einzelnen: die Texte,
die Liedweisen und deren Bearbeitungen. An den Liedtexten wurden besonders der Strophen-
bau, die Halbversformeln und die damit verbundenen formalen Mittel untersucht. Die gleiche
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Formelhaftigkeit zeigen auch die Melodien. Deutlich lassen sich die Unterschiede zwischen
den Gattungen Hofweise, Gesellschaftslied und Volkslied sowie zwischen den &lteren und
jiingeren Liedern erkennen. Die Gassenhawerlin und Reutterliedlin sind den alteren Drucken,
aus denen sie serienweise Lieder iibernchmen, stark verpflichtet. Als Volksliedquelle sind
vor allem die Grapliedlin wichtig, die sowohl einige unbekannte Lieder als auch unbekannte
Textfassungen bringen. Die bisher unverdffentlichten Texte der Liedersammlungen werden
im Anhang der Arbeit mitgeteilt.

Im 5. Kapitel, das den Sitzen gewidmet ist, liegt der Schwerpunkt der Untersuchungen
bei den jiingeren Liedern, besonders bei den Liedern Greiters, um Kriterien fiir die Zuwei-
sung anonymer Liedsdtze an ihn zu gewinnen. Die 56 Lieder enthalten eine Reihe aufer-
gewdhnlicher Liedsitze, darunter einen sechsteiligen Zyklus iiber die Melodie ,Mein Fleif
und Miih“. — Die These Mosers, daB Johannes Heugel aus Kassel der mégliche Herausgeber
der Gassenhawerlin und Reutterliedlin (und eventuell der iibrigen Sammlungen) gewesen
sei, konnte nicht gestiitzt werden. Die in den Drucken genannten und die ermittelten Kompo-
nisten weisen vielmehr nach Siidwestdeutschland. Méglicherweise war Egenolff selbst der
Redaktor der Sammlungen; er unterhielt vielleicht noch aus seiner StraBburger Zeit (1524
bis 1530) Verbindungen dorthin, insbesondere zu Mathias Greiter.

Werner Piitz: Studien zum Streichquartettschaffen Hindemiths, Bartéks, Schénbergs
und Weberns. Diss. phil. Kéln 1965.

In einem einleitenden Kapitel werden die wichtigsten Stationen des Streichquartetts, soweit
sie fiir die behandelten Werke von Bedeutung sind, aufgezeigt. Die Untersuchungen zu den
einzelnen Komponisten gliedern sich mit Ausnahme von Webern, wo die besondere Struktur
eine Gesamtbetrachtung verlangte, jeweils in drei Abschnitte: 1. Analyse, 2. Betrachtung der
formalen Gestaltung, 3. Betrachtung der klanglichen Gestaltung. Abschliefend wird das
Schaffen der einzelnen Komponisten vergleichend gegeniibergestellt.

Das Quartettschaffen Hindemiths, Bartéks und Schénbergs ist zunichst von der Ausein-
andersetzung mit der Tradition geprigt, wihrend Weberns erste Komposition fiir diese
Gattung einer Schaffenszeit angehdrt, in der diese Entwicklung bereits vollzogen ist.
Hindemiths Streichquartettstil erweist sich als am meisten der Tradition verhaftet. Formal fallt
die Tendenz zu klar iiberschaubaren zumeist dreiteiligen Sitzen und die Beibehaltung von
wirklichen Reprisen auf. An die Stelle durchgehender Entwicklungsformen tritt eine
beziehungsvolle Reihung der Abschnitte, wodurch sie motivisch und auf andere Weise mit-
einander verbunden werden. Ausgehend von einem an Regers chromatischer Polyphonie
geschulten engmaschigen Satz gelangt Hindemith nach dem Durchbruch zur erweiterten
Tonalitdt zu einem kunstvolle kontrapunktische Techniken aufweisenden Satzbild, das im
letzten Quartett wieder durchaus traditionelle Ziige annimmt. Entsprechend der Entwick-
lung der Satztechnik zu einer konstruktiven rhythmisch geprigten Polyphonie treten beson-
dere Klangwirkungen nach dem ersten Quartett, das an impressionistischen und romantischen
Modellen orientiert ist, und nach dem zweiten, das klanglich vor allem durch dissonante
Mixturen bestimmt wird, immer mehr zuriick.

Ahnlich wie Hindemith kniipft Barték in seinen ersten Quartetten an traditionelle Vor-
bilder an. Insbesondere lassen sich satztechnisch und formal Beziehungen zu Beethoven fest-
stellen, wie z. B. die motivische Arbeit, die Entwicklung aus einer motivischen Grundsubstanz,
die klanglich-harmonisch gebundene Polyphonie u. a. zeigen. Die Technik der stetigen Ver-
wandlung einer Grundsubstanz in immer neue Gestalten (Metamorphosentechnik) findet sich
im dritten Quartett, das keine wortlichen Wiederholungen mehr kennt. Die Reprisen greifen
nur auf die Substanz der entsprechenden Expositionsabschnitte zuriick. Die Gliederung dieser
dichtgeschlossenen Einheit erfolgt vor allem durch eine aufgrund von wechselnder Instru-
mentation, Spielweise und Dynamik klanglich verschiedene Gestaltung der einzelnen Ver-
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arbeitungsteile, wodurch die Klangfarbe zu einem primiren Faktor bei der Formbildung wird.
In diesem Sinne erweisen sich auch die auBergewdhnlichen Klangeffekte, wie Glissando,
Spiel am Steg, Col legno u. a. als wesentlicher Bestandteil der formalen Struktur. In seinen
letzten Quartetten kehrt Barték wieder zu auch duBerlich besser nachvollziehbaren architek-
tonischen Formen mit Reprisen zuriick.

Die Quartette Schdnbergs stehen unter dem Zeichen der Losldsung von der Tonalitit.
Die GroBform des ersten Quartetts, das in dichter satztechnischer, vor allem kontra-
punktischer Arbeit alle ,Errungenschaften” seiner Zeit zu umfassen sucht und klanglich
an Brahms’ konstruktive Satztechniken mit breiter Klanglichkeit verbindendem Quartettsatz
ankniipft, wird im zweiten Quartett von einer mehr reihenden Formbildung abgeldst. Durch
cine ausgesuchte Instrumentation (extreme Lagen, Verbindung unterschiedlichster Spiel-
weisen) erreicht Schénberg unter Einbeziehung der menschlichen Stimme eine exponierte
Farbigkeit. Das Fehlen der Tonalitit fithrt in den beiden letzten Quartetten zur Abkehr
von traditionellen Formschemata und zu einer neuen Formstruktur, die Schdnberg als ,musi-
kalische Prosa“ bezeichnet. Die Form besteht danach im Reichtum ihrer Gestalten, ihrer
Entwicklungen und Beziehungen zueinander. Die Gliederung und Gestaltung dieser ,musika-
lischen Prosa“ erfolgt durch Rhythmik, Instrumentation, verschiedene Spielweisen, satztech-
nische Arbeit u. a., die nach dem Fortfall der Tonalitit eine erhohte formbildende Bedeutung
erfahren. Die Ausnutzung der besonderen klanglichen Méglichkeiten des Streichquartett-
korpers ist in den beiden letzten Quartetten eng mit der formalen Gestaltung verbunden,
wobei auBergewdhnliche Effekte nur sparsam verwandt werden.

LieB die Untersuchung der Quartette Hindemiths, Bartéks und Schénbergs trotz aller
stilistischer Unterschiede manche Gemeinsamkeit feststellen, so stehen die Kompositionen
Weberns fiir diese Gattung abseits. Unter Verzicht auf die motivische Durchfithrungstechnik
der Klassik komponiert er bereits in seinem ersten Quartett unter Verwendung und Kombi-
nation auBergewdhnlicher Streichertechniken kurze Stiicke, deren Struktur weitgehend in
den klanglichen Méglichkeiten des Streichquartettkdrpers begriindet ist. Die Uberfithrung
der motivischen Arbeit in Klang- und Farbspiele erreicht in den Bagatellen op. 9 ihren Hohe-
punkt. Klangliche und formale Gestaltung, Klanglichkeit und Form, sind nicht mehr zu
trennen, sondern identisch geworden. Im punktuellen Stil seines letzten Quartetts dienen
nur noch reine Intervallverhiltnisse als Grundsubstanz. Die reiche Farbigkeit der Bagatellen
tritt hinter konstruktiven, vor allem kontrapunktischen Satztechniken zuriick.



BESPRECHUNGEN

Analecta Musicologica. Verdffent-
lichungen der Musikabteilung des Deutschen
Historischen Instituts in Rom. Studien zur
italienisch-deutschen Musikgeschichte II, hrsg.
von Helmut Hucke. Kéln—Graz: Béhlau-
Verlag 1965. 228 S.

Mit dem vorliegenden zweiten Band der
Analecta Musicologica findet die hochst be-
griiBenswerte Publikationstitigkeit der Mu-
sikabteilung des Deutschen Historischen In-
stituts in Rom ihre Fortsetzung. Als beson-
ders erfreulich ist zu vermerken, daB die Zu-
sammensetzung des Mitarbeiterkreises dies-
mal stirker als bisher der Absicht Rechnung
trigt, eine internationale Zusammenarbeit
in Fragen der italienisch-deutschen Musik-
geschichte anzuregen. Es ist ferner ein nicht
zu unterschitzendes Verdienst des Heraus-
gebers H. Hucke, daB die musikgeschicht-
lichen Wechselbeziehungen zwischen Italien
und Deutschland ganz in den Vordergrund
der Betrachtung riicken, wodurch die Publi-
kation (bei aller Verschiedenheit der behan-
delten Themen) einen in hohem MaBe ein-
heitlichen Charakter gewinnt.

F. Ghisi erdffnet die Reihe der Beitriige
mit einigen ,Randbemerkungen” zu den
weltlichen italienischen Kompositionen Hein-
rich Isaacs und weist nach, wie stark der fli-
mische Komponist, der zu Recht als . fioren-
tino d'adozione” bezeichnet wird, vom lite-
rarischen und musikalischen ,ambiente” der
Florentiner Renaissance geprigt wurde. Der
schon von J. Wolf (DTO XIV, 1) betonte
gewichtige Anteil des Instrumentalen im Ge-
samtschaffen [saacs wird auch von Ghisi her-
vorgehoben. Fiir die Kanzone ,A la bat-
taglia® ist allerdings nach der Studie
B. Becherinis (RB 7, 1953) eher eine vokal-
instrumental gemischte Auffithrungsweise an-
zunehmen. Die von Ghisi gegebene Erkli-
rung des Morra-Titels (,la morra“ ist ein in
Italien noch heute bekanntes Spiel!) sollte
die Méglichkeit weiterer Fehldeutungen (An-
spielung auf Ludovico il Moro usw.) ein fiir
allemal beseitigt haben. — W.Kirsch wid-
met seinen Beitrag einem wenig bekannten
Komponisten des frithen 16. Jahrhunderts,
Andreas de Silva. Wie andere Vertreter der
etwa 1510—1530 wirkenden ,Zwischen-
generation (Carpentras, C. Festa, H. Penet
u. a.) stand auch de Silva im Dienste Papst
Leos X. und muBte sich nach dessen Tode

(1521) an den oberitalienischen Fiirsten-
hifen (nachweislich 1522 in Mantua) nach
einer neuen Stellung umsehen. Kirsch gibt
einleitend einen Uberblick iiber die (leider
spirlichen) biographischen Daten, um dann
anhand der Besprechung einiger Motetten
fiir kiinftige Stiluntersuchungen eine ,erste
Sichtung vorzunehmen“. Als wichtigstes Er-
gebnis der sorgfiltigen Analysen sei die fiir
das Schaffen de Silvas kennzeichnende ,.Syu-
these von miederlindisdier, ,mordischer’
Schreibart mit italienisdiem Klang- und Form-
empfinden” hervorgehoben.—L.Lockwood
beschiftigt sich mit einem zwischen romi-
schen Kapellsingern gefithrten Streitge-
sprich Qiber die Frage der Akzidentien, das
im Mittelpunkt der um 1555 entstandenen
zweiten Fassung des Musiktraktats von
Ghiselin Danckerts steht. Sicher handelt es
sich bei dieser Begebenheit, fiir die Lock-
wood iiberzeugend die Jahre 1538—1544 als
Zeitpunkt ermitteln konnte, um einen ,tem-
pest in a teapot“, Sie ist nichtsdestoweniger
héchst bezeichnend fiir das leidenschaftliche
Interesse der Renaissancemusiker an den
Problemen der Musica ficta. Lockwoods Bei-
trag stellt daher eine wertvolle Ergéinzung
zu den hervorragenden Arbeiten Lowinskys
zur Musiktheorie des frithen 16. Jahrhun-
derts dar, — P. Kast legt den Musikalien-
Teil des Giunta-Kataloges (Florenz 1604)
erstmals im Neudruc vor und bietet damit
der Musikbibliographie (vor allem bei der
Erfassung heute verschollener Musikdrucke
des 16. Jahrhunderts) eine wertvolle Hilfe.
In Ergidnzung zu den Literaturangaben des
Herausgebers sei auf G. Thibaults Neuaus-
gabe der Indices von Vincenti und Gardano
aus dem Jahre 1591 hingewiesen (RMI
10/11, 1929/30).

Das von P. Petrobelli mitgeteilte
Schreiben Giuseppe Tartinis an Algarotti ge-
wihrt Einblick in die kulturellen Verbin-
dungen zwischen Dresden und Oberitalien
im 18. Jahrhundert. Wenn auch das Doku-
ment wenig zur Klirung der Beziehungen
Tartinis zu Hasse beizutragen vermag, so
enthilt es doch interessante Hinweise auf
den Dresdener Schiilerkreis Tartinis so-
wie seine Vermittlerdienste bei Dresdener
Instrumentenkufen in Italien. — S. Kunze
unternimmt den Versuch, am Beispiel der
Arie ,Non so d'onde viene” eine ,fiir Mo-
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zarts Satztechnik innerhalb der Arienkompo-
sition entscheidende Wendung“ aufzuzeigen.
Diesem Ziel dient nicht allein die Kon-
frontierung mit der gleichnamigen Arie Jo-
hann Christian Bachs, unter deren Eindruck
Mozarts Komposition entstand, sondern
ebenso der Vergleich mit den Vertonungen
Pergolesis und Cimarosas. In den Mittel-
punkt der Betrachtung riickt die Frage nach
den historischen Voraussetzungen der Mo-
zartschen Arienkomposition, wobei man auf
die (von Kunze bereits angekiindigte) nihere
Erliuterung des Begriffs der ,historisdien
Analyse” gespannt sein darf. — Im letzten
Beitrag teilt U. Prota-Giurleo eine
Reihe bisher unbekannter Einzelheiten iiber
das Wirken deutscher Musiker des 18.Jahr-
hunderts (u. a. Johann Christian Bach, Gluck,
Hasse) in Neapel mit. Der Wert dieser For-
schungen ist um so héher einzuschitzen, als
die von Prota-Giurleo ausgewerteten Fasci
Teatrali groBtenteils im zweiten Weltkrieg
vernichtet wurden. — Den Band beschliefit
eine von E.-L. Berz bearbeitete zweite Folge
der Bibliographie der Aufsitze zur Musik in
auflermusikaliscien italienisdren Zeitschrif-
tes, in der diesmal Periodica der Toskana
erfaBt sind. Ein eigens fiir diese Bibliographie
angelegtes Personen- und Sachregister bedeu-
tet eine wesentliche Hilfe fiir den Benutzer.

Dietrich Kiamper, Kéln

Musik des Ostens. Sammelbinde der
Johann-Gottfried Herder-Forschungsstelle fiir
Musikgeschichte. (Band) 3, hrsg. von Elmar
Arro und Fritz Feldmann. Kassel-Ba-
sel—Paris—London—New York: Birenreiter
1965. 239 S.

Hohe Qualitit und Themen von unge-
wohnlichem Interesse waren die Kennzeichen
der Studien, die in den beiden ersten Binden
der Reihe Musik des Ostens verdffentlicht
wurden. Wie zu erwarten, fiihrt der dritte
Band diese Tradition mit einer groBen Viel-
falt von Themen und ihrer durchweg sach-
kundigen und griindlichen Behandlung fort.
Die Zahl der Studien — nur sieben — ist
etwas kleiner als in den fritheren Binden,
aber einige von ihnen gehen im Umfang
weit iiber die iiblichen Beitrige fiir Sammel-
binde dieser Art hinaus.

Unter den kiirzeren Studien ist diejenige
von Ernest Zavarsky eine Fortsetzung
der Forschungen des Verfassers iiber das
Musikleben der Stadt Kremnitz vom 16. bis
18. Jahrhundert. Wolfgang Suppan bringt
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mit seiner Studie Remigius Sztadiovics und
das umgarndeutsdre geistlidie Volkslied die
Arbeit eines fleiBigen Liedsammlers ans
Licht, der bisher ungerecht vernachlissigt
wurde und auch in MGG fehlt. Der Verfasser
fiigt seiner Studie vergleichende Melodien-
tafeln mit Liedfassungen aus siidosteuro-
pdischen deutschen Sprachinseln und aus den
Heimatlandschaften der deutschen Siedler
hinzu. Die Studie ist ein begriiBenswerter
Beitrag zur Dokumentation der Verbreitung
und Uberlieferung geistlicher Liedweisen.

Zofia Lissas Beitrag Zur russischen Pu-
blikation von Beethovens ,Heiligenstidter
Skizzenbudt“ 1802/03 ist eine ausfithrliche
und enthusiastische Besprechung der hoch-
bedeutenden Verdffentlichung des in Moskau
liegenden Skizzenbuches durch N. Fiscaman.
Man wird der Verfasserin vielleicht nicht
unbedingt in ihrem positivem Urteil dariiber
zustimmen, daB Fischman ,die Entzifferung
der Quelle um all das, was Beethoven je-
weils zweifellos gehdrt (bzw. wmitgemeint)
hat, aber nidit aufzeidimete” erginzt, aber
man wird zweifellos mit ihr der Meinung
sein, daB diese Arbeit so bald wie moglich
ins Deutsche iibersetzt und damit allgemein
benutzbar gemacht werden sollte.

Wemer Schwarz verdffentlicht vier
Briefe Heinrich Dorns an Robert Schumann
aus den Jahren 1839 bis 1842. Sie dienen
zugleich als niitzliche Ergdnzung zu der aus-
gezeichneten und hochwichtigen Studie Elmar
Arros, Ridiard Wagners Rigaer Wander-
jahre. Uber einige baltische Ziige im Schaffen
Wagners. Arro zerstort eine ganze Reihe
von Legenden aus der Mythologie, die sich
um Wagners Person gebildet hat, z. B. die,
daB Wagner vor seinen Gldubigern aus Riga
fliichten muBte. Dariiberhinaus zeichnet Arro
ein hdchst lebendiges Bild des Rigaer Musik-
lebens vor und wihrend Wagners Aufenthalt
und zeigt, daB die Schuld teilweise bei Wag-
ner selbst lag, wenn er keinen grofien Erfolg
in seiner Rigaer Zeit hatte. Noch interessan-
ter sind die sorgfiltig gesammelten und
dargestellten Einzelheiten, die das wachsende
Interesse an nordischer Folklore gerade in
Riga in dieser Zeit zeigen und zu der Ver-
mutung fithren, daB Wagners Interesse an
der germanischen Mythologie auch durch sie
geweckt worden ist. Die Beziehung einiger
lettischer Briuche zu Einzelheiten in den
Meistersingern ist verbliiffend. Die Studie ist
zweifellos einer der wichtigsten Beitrdge zur
Wagnerforschung in den letzten Jahren und
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wird fiir alle weitere Arbeit ilber Wagner
unentbehrlich bleiben. Eine zweite, etwas
kiirzere, aber ebenso griindliche Studie von
Arro behandelt Die deutsdibaltisdie Lied-
scule. Versuch einer nadhtriglichen musik-
historisdhen Rekoustruktion; sie ist die bis-
her einzige umfassende Darstellung des
Themas iiberhaupt.

Der wichtigste Beitrag des Bandes jedoch
ist, nach Meinung des Rezensenten, die Stu-
die von Constantin Floros iiber Die Ent-
zifferung der Komdakarien-Notation. Sie
bietet vorerst nur den ersten Teil der Ergeb-
nisse, die der Verfasser bei seiner Unter-
suchung dieses héchst komplizierten Pro-
blems gewonnen hat. Die sogenannte Konda-
karien-Notation ist der Musikwissenschaft,
vor allem den russischen Forschern, die die
Geschichte der russischen Kirchenmusik stu-
dierten, seit etwa 100 Jahren bekannt. Da
fiir sie lange Zeit keine Parallelen in byzan-
tinischen Musikhandschriften gefunden wer-
den konnten und da sie nur in fiinf Hand-
schriften russischen Ursprungs aus dem 11.
bis 13. Jahrhundert iiberliefert war, erschien
es unwahrscheinlich, daf ihre Entzifferung
jemals gelingen konnte. Noch 1965 vermu-
tete ein russischer Wissenschaftler (Uspen-
skii), daB es sich um cheironomische Zeichen
handele. Die ersten Schritte zur Lésung des
Problems gelangen vor wenigen Jahren Ken-
neth Levy, der in seinen Studien iber die
byzantinischen Asmatikon- und Psaltikon-
Handschriften nachwies, daB deren Texte
denjenigen der fiinf Kondakarien-Hand-
schriften entsprechen. Die melismatische
Struktur der Melodien beider Traditionen
bot eine zusitzliche Parallele zwischen den
byzantinischen Handschriften des spiten
12. und 13. Jahrhunderts und den russischen
Kondakarien des 11. und 12. Jahrhunderts.
Da die byzantinischen Handschriften zweifel-
los Kopien nach ilteren Vorlagen waren, war
damit ein indirekter Zusammenhang zwi-
schen den beiden Quellengruppen gesichert,
trotz der betrichtlichen Unterschiede der
byzantinischen Asmatika-Notation von der
Notenschrift der russischen Handschriften.
Fast zur selben Zeit, als Levy mit dieser Un-
tersuchung beschiftigt war, schloB Floros
seine ausgezeichnete Dissertation iiber das
byzantinische Kontakion ab, mit der er sich
das erforderliche umfassende Riistzeug fiir
eine vergleichende Studie in gréBerem Rah-
men erwarb. Obwohl ihm nicht alle fiinf
russischen Handschriften vollstindig erreich-
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bar waren, wie es wohl wiinschenswert ge-
wesen wire, lag ihm doch eine ausreichende
Zahl von Faksimiles fiir seine Untersuchung
vor. Gliicklicherweise wurde auflerdem eine
der Handschriften in vollstindigem Faksimile
1960 in den Monumenta Musicae Byzantinae
verdffentlicht.

Sehr gliicklich war auch der Umstand, daB
Oliver Strunk, kurz bevor sich Floros auf
das Problem konzentrierte, seine grund-
legende Studie iiber die sogenannte Chartres-
Notation verdffentlichte (d. h. iiber den
Notationstypus einer byzantinischen Hand-
schrift, die frither in Chartres lag und im
letzten Krieg vernichtet wurde). Das Char-
tres-Fragment war ein Teil einer (heute in
der Bibliothek des Laura-Klosters auf dem
Athos aufbewahrten) Handschrift mit einer
wichtigen Neumen-Tabelle, die H. J. W.
Tillyard vor mehr als 50 Jahren beschrieben
hatte. Die duBere Ahnlichkeit zwischen den
Neumen der Kondakarien-Notation und der
Chartres-Notation war zwar gelegentlich be-
merkt worden (so von Palikarova-Verdeil),
aber vor Floros hatte sich niemand speziell
mit ihr beschiftigt. Dieser stellte nun fest,
daB in einer Koukouzeles zugeschriebenen
Komposition des 14. Jahrhunderts, die die
Namen der byzantinischen Neumen mit einer
ausfithrlichen melodischen Erlduterung der
korrekten Ausfithrung jeder Neumengruppe
enthielt, die Neumen-Namen weitgehend mit
denen der von Tillyard verdffentlichten Liste
iibereinstimmten. Das ,Lehrgedicht” des
Koukouzeles wurde kiirzlich von Gabor De-
vai in einer trotz der sehr begrenzten ihm
zur Verfiigung stehenden Mittel griindlichen
Studie untersucht.

Durch die Kombination verschiedener Ein-
zelheiten kommt Floros zu dem SchluB, daB
das ,Lehrgedicht” des Koukouzeles mog-
licherweise ein Schliissel fiir die Bedeu-
tung der Neumen-Gruppen und damit auch
ein Schliissel fiir die Chartres-Notation ist,
die bisher ebenfalls nicht allein zu entzif-
fern war. Ausgehend von den Ahnlichkeiten
zwischen Kondakarien- und Chartres-Nota-
tion baut Floros seine Ergebnisse dann so-
weit aus, daB er auch einen Schliissel fiir
die Kondakarien-Notation erhilt. Die Tat-
sache, daB der byzantinische Gesang weit-
gehend auf dem Prinzip melodischer Formeln
und ihrer Aneinanderreihung aufgebaut ist,
erméglicht es, auch aus begrenztem Quellen-
material wesentliche und gesicherte Ergeb-
nisse zu gewinnen. Es scheint demnach, als
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habe Floros tatsichlich den Schliissel zur Ent-
zifferung der Kondakarien-Notation gefun-
den. Im vorliegenden ersten Teil seiner
Studie werden die Methode, die Gewinnung
der Beziehungen zwischen den Notationen
und die Schritte erortert, die zur Ubertra-
gung in moderne Notenschrift fiihrten. Der
zweite, noch unverdffentlichte Teil der Arbeit
wird wohl die Beispiele bringen, an denen
die Methode exemplifiziert wird. Ohne diese
Beispiele ist es vielleicht noch etwas zu friih,
endgiiltiges iiber das Verdienst der Arbeit
zu sagen. Aber unabhingig davon, ob die
Beispiele vollstindige oder partielle Uber-
tragungen bieten werden, diirfte schon der
vorliegende Teil der Studie eine grundlegende
Leistung fiir die Erhellung eines wesent-
lichen Aspekts der byzantinischen Paldogra-
phie sein.

In diesem Zusammenhang wire es sehr
erwiinscht, auch etwas iiber eine Handschrift
des spiten 14. Jahrhunderts aus Kastoria zu
erfahren, die erst 1966 von Linos Politis
(Universitdt Thessaloniki) entdeckt wurde
und in der sich Neumen-Formen finden, wie
sie bisher nur aus russischen Handschriften
bekannt waren. Die Kastoria-Handschrift ist
leider sehr stark beschddigt, aber die Tat-
sache, daB sie Bruchstiicke einer Kondaka-
rien-Notation enthilt, macht sie fiir weitere
Untersuchungen auBerordentlich wertvoll.

Was wir nun mit Ungeduld erwarten, sind
Floros’ Ubertragungen. Eine der wichtig-
sten Fragen, die spiter ausfiihrlich zu priifen
wiren, wird die Beziehung der so gewonne-
nen Melodien zum byzantinischen Repertoire
sein; die Frage, ob die Russen bei melisma-
tischen Geséingen griechische Melodien
getreuer iibernahmen als es bei den Heirmoi
und Stichera der Fall war. In den melisma-
tischen Gesingen bestand ja nicht in dem
MaBe wie in den syllabischen die Notwen-
digkeit, einen slawischen Text der Melodie
genau anzupassen; die Verdnderung der Me-
lodielinie war also nicht unbedingt not-
wendig. Bei den syllabischen Gesingen kann
daher der Nachweis einer russischen Abhin-
gigkeit von byzantinischen Modellen nur auf
der Basis von Ahnlichkeiten der Initien und
Kadenzformeln gefithrt werden. Bei melis-
matischen Gesingen wire theoretisch keine
solche Abhingigkeit notwendig. Das ist ein
zusitzlicher Grund dafiir, daB wir den wei-
teren Ergebnissen der Arbeit von Floros mit
den grdBten Erwartungen entgegensehen. Es
ist zu hoffen, daB sie uns diese Melodien,
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nach Jahrhunderten vélliger Vergessenheit,
nun endlich verfiigbar und lesbar machen
werden.

Milo§ Velimirovi¢, New Haven/Conn.

~Recherches” sur la Musique fran-
caise classique V (1965). Hrsg. von Norbert
Dufourcgq. Paris: Editions A. et J. Picard
& Cie 1965. 242 S.

Der 5. Band der ,Recherches” beginnt mit
drei Artikeln, die dem franzésischen Orgel-
meister Jehan Titelouze gewidmet sind. Dies
ist gewiB sehr erfreulich, denn ungeachtet
der Tatsache, daB es schon seit 1898 eine
durch Pirro und Guilmant besorgte Ausgabe
seiner simtlichen Orgelwerke gab, hatte es
den Anschein, als ob diese Musik in Ver-
gessenheit geraten wire. Dennoch ist Tite-
louze der erste in der Reihe namentlich
bekannter franzésischer Orgelkomponisten;
seinem Werk kommt daher in der Geschichte
der franzdsischen Orgelmusik ein wichtiger
Platz zu.

Jean Bonfils schreibt iiber die Orgel-
musik von Titelouze, die in zwei Binden
(Paris 1623 und 1626) erschien. Auf die Be-
handlung des ersten Bandes gehen wir niher
ein. Jede der 12 Hymmues de I'Eglise bildet
einen Zyklus von drei oder vier Versetten.
Die Hymnenmelodie liegt entweder als can-
tus firmus in einer der Stimmen oder ist in
kurze Zeilen aufgeteilt, die das thematische
Material zu kleinen fugierten Expositionen
liefern. DemgemiB ist in den Versetten zu
unterscheiden zwischen cantus firmus- und
fugierten Versetten. Bonfils unterscheidet
jedoch fiinf Formen: 1. Contrepoint fleuri sur
cantus firmus, 1I. Contrepoint canonique sur
cantus firmus, 1ll. Contrepoint fugué, 1V.
Contrepoint par imitation sur cantus firmus
und V. Formes diverses. In groBen Ziigen
konnen wir dem Verfasser in dieser Analyse
folgen. DaB er jedoch manchmal konsequen-
ter hitte arbeiten kdnnen, zeigen die zwei
unter V zu zdhlenden Versetten. Das erste
ist das 2. Versett von Veni Creator Spiritus,
ein cantus firmus-Versett mit der liturgi-
schen Melodie im Sopran. Warum sollte dies
eine andere musikalische Form sein als die
unter | behandelten cantus firmus-Versetten
mit der liturgischen Melodie im BaB? Das
2. Versett von Ut queant laxis, gleichfalls
unter V behandelt, hat den cantus firmus im
Alt; ein Fragment fillt aus, was der musi-
kalischen Form jedoch nicht schadet. Aus
diesem Grunde ist auch dieses Versett unter
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I einzureihen. Unter IV findet man das 2.
Versett von Exsultet coelum, das den cantus
firmus im Alt bringt. Bonfils rechnet dieses
Versett vollkommen zu Unrecht zur Gruppe
IV, also zu denjenigen Versetten, in denen
Titelouze die Melodie abwechselnd von der
einen Stimme in die andere wandern 1ifit.
Die am SchluB dieses Artikels gegebene
Bibliographie kann man durch einige nicht-
franzdsische Studien erweitern.

Dom Vanmackelberg widmet einige
Seiten dem Dichter Titelouze und verdffent-
licht zwei von seinen Gedichten, die im
Jahre 1613 und 1630 vom Puy des Palinods
von Rouen preisgekrdont wurden.

Der bedeutendste Beitrag iiber Titelouze
stammt von Denise Launay. Sie versucht,
durch eine genaue Analyse der zwei Préfaces
von Titelouze Klarheit in die Probleme zu
bringen u.a. was die Stimmung, Dissonan-
zen, Quarten, Modi, Alterationen, Takt,
Tempo und Verzierungen betrifft. Zahlreiche
Hinweise auf franzdsische Theoretiker des
17. Jahrhunderts erhohen die Bedeutung
dieser Untersuchung. DasProblem der Tempi
in den Taktarten ¢ und ¢ ist jedoch mit der
Erkldarung, die Titelouze selbst gibt, nicht
geldst. In manchen Versetten ist eine Verdop-
pelung des Tempos unméglich (z. B. Magni-
ficat V, Vers 4 und 5). Eher 4Bt sich der
Gebrauch von ¢ und ¢ manchmal aus dem
Streben erkliren, zwischen vokal und instru-
mental gedachten Themen Unterschiede zu
machen (z. B. Magnificat I, Vers 2 und 3).
Viadana, Zeitgenosse Titelouzes, schrieb
seine Instrumentalmusik nur im ¢, die Vo-
kalmusik jedoch im ¢ (Sachs, Rhythm and
Tempo, S. 244).

Norbert Dufourcq widmet einen Arti-
kel den Boélys. Er bringt darin viele neue
biographische Daten iiber diese Familie an
das Licht. Den wichtigsten SpréBling, Ale-
xandre Pierre Frangois, lernt man in aus-
fiihrlichen Zitaten aus einem bisher nicht
verdffentlichten Bericht kennen, den dieser
Komponist im Jahre 1802 iiber seine Reise
nach Vaucluse schrieb.

Laurence Boulay gibt eine Analyse des
unverdffentlichten Traité d'Harmonie von
J. Fr. Boély, der sich momentan in Privat-
besitz befindet. Boély duBert Bedenken gegen
den Harmonieunterricht von Catel am Pa-
riser Konservatorium und scheint mehr ein
Vertreter des Systems Rameau zu sein.

Ein kurzer Beitrag von Guy Bourli-
gueux bringt neue biographische Daten
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iiber Charles Joseph Le Sueur, nach dem Mer-
cure de France vom Oktober 1729 ,I'un des
plus habiles (maitres de musique) du Roy-
aume”,

+Redierdies” V enthilt weiter den Schluf
einer grofien Studie von Marie Bert iiber
die Musik in der Maison Royale Saint-Louis
de Saint-Cyr. Nachdem sie in Band llI
iiber die Rolle der Musik in diesem Institut
und iiber die ihm verbundenen Musiker sowie
in Band 1V iiber den gregorianischen Choral
berichtet hatte, behandelt sie hier die latei-
nischen Motetten und die franzdsisch tex-
tierten Werke. Zu den Motettenkomponisten
gehdren Nivers, Clérambault, Campra und
Boismortier; bei den franzdsischen Werken
ragen die Namen von Marchand und Dela-
lande hervor. Aus der Analyse dieser Musik
geht hervor, daB ein Teil der Kompositionen
eine Neuausgabe verdiente. Dann wiren
auch einige, jetzt nur oberflichlich bespro-
chene Facetten dieser Musik — z. B. die Pro-
sodie, welche von besonders interessanter
Problematik ist — mehr in extenso zu stu-
dieren.

Die zwei folgenden Artikel handeln iiber
das Théatre de la foire. Nicole Wild be-
schiftigt sich besonders mit der Geburt der
Opéra-comique, Clifford R. Barnes be-
schrankt sich auf die Instrumente und auf
die Instrumentalmusik. Letzterer bringt u. a.
einen Vergleich zwischen den Orchestern des
Théatre de la foire und anderer Theater,
bespricht die verschiedenen Arten der Instru-
mentalmusik  (Ouverturen, tonmalerische
Musik, Entreactes, Tanzmusik usw.) und
zeigt schlieBlich, wie diese verschiedenen
Musikarten eine vollkommene Opéra-comi-
que bilden.

Le Prélude dans la wusique profame de
clavier en France au XVllle siécle von Ar-
lette Zenatti ist der letzte Hauptartikel.
Der Beitrag belichtet an Hand vieler Zitate
aus der zeitgendssischen und neueren Lite-
ratur verschiedene Facetten des Priludiums
wie die Improvisation, die didaktische Be-
deutung und die Notation. Das vollstin-
dige Fehlen eigener musikalischer Analysen
fithrt jedoch dazu, daB dieser Artikel nicht
viel mehr als eine Kompilation von Zitaten
ist.

Der Band wird abgeschlossen mit drei
kurzen Beitriigen von Renée Viollier,
Félix Raugel und Cuthbert Girdle-
stone iiber Rameau. Wie in den vorher-
gehenden Jahrgingen werden in einer Bei-
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lage Biicher, Ausgaben und Schallplatten aus
der franzosischen klassischen Musik bespro-
chen oder erwihnt. Willem Elders, Utrecht

Studies in Ethnomusicology.
Vol. 1. Hrsg. von Mieczyslaw Kolinski.
New York: Oak Publications 1965. 120 S.

Mieczyslaw Kolinski, Schiiler Erich von
Hornbostels, vertritt seinen Meister nicht
nur als Musikethnologe, als der er in seiner
Wahlheimat wie sein Vorginger George
Herzog seit Jahrzehnten allgemeine Achtung
und Anerkennung genieBt, er folgt seinem
Vorbild auch in vielen tonpsychologischen
und musiktheoretischen Arbeiten, die in den
letzten Jahren den Hauptteil seines Schaf-
fens ausmachten. Er zeigt sich hier jedoch
als unabhingiger Forscher und Schépfer
origineller [deen und Systeme. Sie fanden
sich u. a. in dem schon vor lingerer Zeit
erschienenen ersten Heft seiner Studien zur
Musikethnologie.

In diesem zweiten Heft kommt er selbst
nur mit einem Beitrag zu Wort: The Struc-
ture of Melodic Movement — A New Method
of Analysis (Revised Version). Die hier nie-
dergelegten ldeen sind in einem kurz zuvor
in Ethnomusicology IX, Nr. 3, 1965, ent-
haltenen Aufsatz The General Direction of
Melodic Movement bereits angedeutet und
an praktischen Beispielen demonstriert, mit
denen er Hornbostels These von der grund-
sitzlichen Divergenz westlicher und nicht-
westlicher Melodik treffend widerlegt.
Kolinskis Methode der Melodieanalyse, wie
er sie hier nun ausfithrlich darstellt, hat ihre
praktische Brauchbarkeit also bereits bewie-
sen. Sie beruht, kurz gesagt, auf der Uber-
legung, daB ein Vergleich von Melodien nach
der Notation von zu vielen Faktoren belastet
ist, die nicht rein melodisch sind, um Uber-
einstimmungen der Melodiebewegung rasch
und sicher erkennen zu konnen. Abstrahiert
man Tondauer und tonale Funktion und
reduziert man die Notierung allein auf die
Bewegungstendenzen der Melodik, so kommt
man zu einer kleinen Zahl von Formeln,
in die sich viele Melodien iibereinstimmender
Bewegungsgestalt einordnen lassen. Kolinski
geht dabei nicht so weit, auch die Schritt-
grofe der Intervalle auszuscheiden, da sie
fiir die Bewegungsformel charakteristisch
sind, doch sieht er von der absoluten Schritt-
groBe ab. Eine aufsteigende Bewegung aus
einem kleinen und einem groBen Schritt
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bleibt in derselben Formel, ob es sich dabei
um die Folge Ganzton-Halbton, Grofiterz-
Ganzton oder Quinte-Quarte handelt. Als
Symbole der Bewegungsformeln benutzt
Kolinski kleine graphische Darstellungen der
Bewegungsformtypen, die er einteilt in
Jrecurrent movements”, zum Ausgangspunkt
zuriicklaufende Bewegungen in Form des
Melodiebogens oder der Pendelbewegung,
in ,complexes of recurrent movements”,
Melodieverldufe, die aus mehreren solcher
Bogen- und Pendelfiguren zusammengesetzt
sind, in ,Mou-recurrent movements®, also in
Schritte und Schrittfolgen ohne Riidkkehr zum
Ausgangsniveau, und schlieBlich in ,indirect
ascents and descents”, unterbrochene auf-
oder absteigende Melodielinien. Eine Reihe
von praktischen Analysen schlieBt sich an,
nachdem Kolinski noch die Technik der Her-
stellung solcher individueller Diagramme
erldutert hat. An vier Beispielen aus vier
Kontinenten zeigt er, wie viel anschaulicher
seine Diagramme die Melodiegestalt als
Komplexe verschiedener Bewegungstendenzen
erkennen lassen als die iibliche Notation (die
natiirlich zur Analyse anderer Gestalt-
faktoren der Musik nach wie vor unent-
behrlich bleibt, was hinzuzufiigen wire).

Das Heft enthilt auierdem noch vier Bei-
trige. Am Beginn steht Tewa Choreographic
Music von Gertrude P. Kurath. Die Tewa
sind Pueblo-Indianer aus dem Rio-Grande-
Gebiet, aus deren umfangreichem Tanz-
repertoire zu den Jahreszeiten-Kulten sie
hier einige mitteilt. Sie gibt die vollstindigen
Melodien, z. T. mit unterlegtem Text und
mit den Rhythmen der Perkussionsinstru-
mente, die Gebrauchsleitern mit den funk-
tionellen Charakteristiken und weitere An-
gaben und Erlduterungen der Musik, ihrer
Verwendung und Uberlieferung und schlie8-
lich die Beschreibung der zugehdrigen Tinze.
In einigen Fillen sind die Tanzschritte in
geldufigen Symbolen notiert. Zum Schluf er-
drtert sie die Konvergenzen und Divergenzen
von Melos und Tanzstruktur und die Bedeu-
tung der Tanzliedtexte fiir die Zeremonie,
die Schauplitze und Zuordnungen von Tanz-
stil und Ritual.

John Blacking steuert einen Beitrag
iiber The Role of Music in the Culture of the
Venda in the Northern Transvaal bei, eine
vorziigliche und vorbildliche Studie iiber die
Musikkultur eines volkreichen Stammes in
der Siidafrikanischen Republik, der teils in
Reservaten, teils auf Farmen lebt, die nicht
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von Europdern bewirtschaftet werden. So hat
sich bei den Venda die autochthone Kultur
ziemlich unberithrt erhalten, die sich zudem
noch deutlich von der der umliegenden
Negervolker unterscheidet. Blacking hat fast
zwei Jahre unter ihnen gelebt, um ihre
Musik und deren kulturelle Voraussetzun-
gen kennen zu lernen. Er geht von der heute
allgemeingiiltigen Vorstellung aus, daB jede
Art Musik nur richtig verstanden werden
kann, wenn man die kulturellen Hinter-
griinde kennt. Das gilt fir die Musik des
Abendlandes so gut wie fiir die fremder Kul-
turen. So unternimmt er es, gestiitzt auf
eigene Feldforschungen und die ethnologische
Literatur iiber die Venda, zu schildern, wie,
wann und warum die Venda singen, tanzen
und musizieren. Er beschreibt die Musik
nicht, gibt auch keine Notenbeispiele, doch
erhilt man statt dessen einen Einblick in die
Bezichung der Menschen zur Musik, in die
Stellung der Musik in ihrer sozialen und reli-
giosen Gemeinschaft, in die Techniken musi-
kalischer Uberlieferung und Schulung und in
das, was im Bereich unserer Kultur Musik-
leben genannt wird. Der umfangreiche
Beitrag ist reich illustriert.

A Comparative Approach to a Yiddish
Song of Protest von Ruth Rubin geht den
verschiedenen Fassungen nach, unter denen
im jiddischen Volkslied Amerikas Themen
aus der Arbeiterbewegung im 19. Jahrhun-
dert behandelt werden. Als Ausgangspunkt
wird ein jiddisches Arbeiterlied ,Un du
akerst un du seyst” gewihlt, das zuerst in
der jiddischen Arbeter Tsaytung ,Forverts”
in den neunziger Jahren abgedruckt ist. Es
ist dort als Ubersetzung eines Gedichtes des
Schweizer Poeten Georg Herwegh bezeichnet,
des Bundesliedes fiir den allgemcinen Deut-
schen Arbeiterverein aus dem Jahre 1864.
Die Ubereinstimmung beider Fassungen ist
absolut. Ruth Rubin sieht aber beide in Ab-
hingigkeit von einem Gedicht Soug of the
Men of England von Shelley aus dem Jahre
1819, das jedoch nur einige gedankliche Paral-
lelen zu dem Bundeslied aufweist. Die for-
malen und inhaltlichen Abweichungen sind
jedoch so stark, daB mir die Beziehung auf
dieses Gedicht als Quelle allzuweit hergeholt
erscheint. Das Thema ist in vielen Gedichten
und Liedern der Zeit mindestens ebenso deut-
lich angesprochen. Sie gibt dann noch einige
weitere jiddische Lieder ahnlichen Inhalts,
Klagen iiber die Ausbeutung des arbeitenden
Menschen, aus dem Ende des 19. und aus
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dem Anfang des 20. Jahrhunderts, die sie in
Beziehung zu anderen amerikanischen Volks-
liedern bringt.

Der vierte Beitrag des Heftes ist von Boris
Kremenliev und gilt gleichfalls einem
volkskundlichen Thema: Some Observatiosns
on Stress in Balkan Music, greift aber weit iiber
die folkloristische Thematik hinaus, beginnt
mit Auseinandersetzungen mit Plato und Ari-
stoxenos, den rhythmischen Interpretations-
arten gregorianischer Chorile, zieht auch
moderne Orchesterkompositionen mit ein
und entpuppt sich als eine grundsitzliche Er-
drterung des Rhythmusproblems in vokaler
Musik, speziell bezogen auf die Abhingig-
keit musikalischer Rhythmik von der poeti-
schen und dargestellt an Vokalweisen des
Balkans. Der lesenswerte Aufsatz bringt
neben landldufigen Erkenntnissen auch einige
neue. Fritz Bose, Berlin

Journal of the International Folk Music
Council. Volume XVII, Part One. Cambridge:
W. Heffer and Sons 1965. 80 S.

Studia Musicologica Academiae Scien-
tiarum Hungaricae. Redigit Zoltan Kodaly.
Tomus VII, Fasciculi 1—4. Budapest: Aka-
démiai Kiadé 1965. 358 S.

Im August 1964 fand in Budapest eine
Konferenz des International Folk Music
Council statt, bei welcher 36 Referate ge-
halten wurden. Diese erscheinen gedruckt
sowohl als Teil 2 im Band XVII des Journal
of the IFMC, dessen erster Teil Berichte und
Rezensionen enthilt, als auch in der von der
Academiae Scientiarum Hungaricae heraus-
gegebenen Zeitschrift. Letztere ist gehaltvoll,
vielseitig interessierend und informierend.
Altes sowie neues Quellenmaterial wird da-
rin von Forschern aus vier Erdteilen in
reicher Fiille mitgeteilt. Zwei Generalthemen
standen und stehen weiterhin zur Debatte:
a) das komplexe Problem ,Folk Music and
Music History” und b) ,,Methods of Classi-
fication and Lexicographical Arrangements
of Tunes in Folk Music Collections”. Zu
letzterem breiten mehrere namhafte Forscher
ihre Arbeitserfahrungen mit herkémmlichen
sowie mit den neuesten elektronischen Ar-
chivierungsmethoden anhand ausgewihlter
Beispiele aus. Man erfihrt detailliert, welche
Gesichtspunkte und technische Hilfsmittel in
Forschungsinstituten Japans, Ungarns, Litau-
ens, Polens oder in den USA derzeit erprobt
werden. Wihrend diese 15 Beitrige natur-
gemdB nur einen kleineren Kreis von Ex-
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perten beschiiftigen werden, ist dagegen die
erstgenannte Abteilung von z. T. umfang-
reichen Referaten fiir die musikologische
Forschung insgesamt von Belang. Weder die
Experten fiir die Geschichte der Oper noch
die Choralforscher oder die Kenner der musi-
kalischen Klassik sollten diesen viel Wis-
senswertes bietenden Band unbeachtet lassen.
Nur auf einige Beitridge kann hier in Stich-
worten hingewiesen werden.

Die allgemeinen Aspekte des Problems
der Wechselbeziehungen zwischen der Volks-
musik und der Hochkunst beleuchten auch
mittels klirender Definitionen V. Belaiev,
A. Daniélou, B. Szabolesi und W. Wiora.
Insbesondere der letztgenannte Autor macht
eindringlich aufmerksam auf die Notwendig-
keit des engeren Zusammenwirkens zwischen
den Musikhistorikern und den Ethnologen
(vgl. dazu auch KB Bamberg 1953 sowie KB
New York 1961). Wie fruchtbar sich dieses
auszuwirken vermag, wenn sich bei umfas-
sendem Erkunden einer Sachlage der histo-
rische sowie der volkskundliche Aspekt er-
ginzen, belegt der gewichtige Beitrag von
E. Gerson-Kiwi iiber The Bards of the Bible
cbenso wie der von J. Spector iiber The
Significance of Samaritan Neumes and Con-
tesmiporary Practice. Im gleichen Sinne setzt
M. Schneider seine vergleichenden Unter-
suchungen fort mit einer Darstellung des
rythme de la musique artistique espagnole
du XVle siécle vu a travers la chanson
populaire. W. Suppan verweist auf die
bekannten, aber leider nur fragmentarisch
tiberlieferten Druckwerke der Briider Hessen
aus der Mitte des 16. Jhs. als frithe Belege
fiir die Beachtung nationaler Eigentiimlich-
keiten in der Musik und des Urheberschutzes
(vgl. dazu auch Salmen, Die Sdiiditung der
wittelalterlichen Musikkultur, 1954, S. 95 f.).
P. Collaer gemahnt in dem Referat Lyrisute
baroque et tradition populaire daran, bei
der Erforschung der Urspriinge der Oper
alle Fakten zu beachten, also auch die Prak-
tiken der italienischen ,improvisatori“ so-
wie der ,cantastorie”, deren Singpraktiken
er beschreibt und als mustergiiltig fiir Monte-
verdi glaubhaft nachzuweisen vermag. Der
kurze Uberblick von A.L. Ringer On the
Question of ,Exoticism” in 19th Century
Music sollte dazu aneifern, dieses noch
offene grofe Thema in einer umfassenderen
Spezialuntersuchung weiter zu erhellen. Man
erfihrt auferdem viel Neues iiber die ilte-
sten Aufzeichnungen von Volksmusik in Ju-
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goslawien (16.Jh.), in der Slowakei und in
Afrika sowie iiber typologische und entwick-
lungsgeschichtliche Fragen der Tanzfor-
schung. F. Hoerburger legt in Bemerkungen
zu Dance and Daunce Music of the Six-
teenth Century and their Relations to Folk
Dance and Folk Music seine gut begriin-
deten Ansichten dar iiber eine Neubewer-
tung der Quellen seit etwa 1508. Rationali-
sierung und Stilisierung der bis dahin usu-
ellen Praktiken sind Hauptkennzeichen dieses
durch den Notendruck damals befdrderten
Umbruchs, der das Tanzen insgesamt wesent-
lich veridnderte. Nur in Riickzugsgebieten
(etwa auf dem Balkan) kann man heute
noch erkunden, wie beschaffen die Tanz-
musik und die Tanzpraktiken des Mittel-
alters gewesen sind. SchlieBlich ist auch be-
sonders auf einen etliche neue Aspekte
ansprechenden Entwurf von E. Stockmann
Towards a History of European Folk Music
Instruments zu verweisen. Durch den Inhalt
dieses Sammelbandes werden somit sowohl
zentrale Forschungsprobleme bemerkenswert
erhellt als auch auf mehr am Rande liegende
Rdume und Sachgebiete erschlieBende Hin-
weise geboten. Walter Salmen, Kiel

Primera Conferencia Interamericana
de Etnomusicologia, Cartagena de
Indias, 24 a 28 Febrero de 1963. Washing-
ton, D.C.: Secretaria General de la Orga-
nizacién de los Estados Americanos (Union
Panamericana) 1965. 224 S.

Dieser Kongrefibericht enthilt die Refe-
rate, die auf dem ersten interamerikanischen
KongreB fiir Musikethnologie in Kolumbien
1963 gehalten wurden, die meisten im vol-
len Wortlaut. Zwei der 15 Referate fehlen,
ein hier verdffentlichtes wurde nicht gehal-
ten. Diese Konferenz ist die erste sichtbare
Wirkung der Bemiihungen der Panameri-
kanischen Union, auch auf dem Gebiet der
folkloristischen und ethnologischen Musik-
forschung zu einem ZusammenschluB und zu
gemeinsamem Vorgehen zu kommen. Wie
hier die Auffassungen, Arbeitsmethoden und
-méoglichkeiten auseinanderklaffen, zeigte
diese Tagung. Die Mehrzahl der lateiname-
rikanischen Staaten ist noch weit davon ent-
fernt, in Bezug auf Sammlung und Erfor-
schung ihrer Volksmusik und der Musik der
Ureinwohner des Kontinents mit Nordame-
rika konkurrieren zu konnen. Besonders das
Interesse an der Musik der Indianer ist in
Lateinamerika, mit Ausnahme von Mexiko,
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ungewdhnlich gering. Uber erste Ansitze
einer wissenschaftlichen Betrachtung musik-
ethnologischer und folkloristischer Probleme
ist man noch nirgends hinausgekommen. In
einer Reihe von Staaten fehlen selbst diese.
Um so notwendiger scheint die Initiative der
Panamerikanischen Union, die vereinzelten
Bemithungen lateinamerikanischer Musiker
und Musikwissenschaftler, die iiberwiegend
ohne staatlichen Auftrag und Subvention
arbeiten und doch zum Teil achtbare Resul-
tate vorweisen konnen, mit der hochent-
wickelten und spezialisierten Forschung vor
allem in den USA zusammen zu fithren.
Die Themen der auf diesem KongreB vor-
gelegten Referate haben eine breite Streuung.
Der KongreBbericht, dem Charles Seeger
ein Vorwort iiber die Begriffsbestimmung der
Musikethnologie und ihre wechselnde Stel-
lung in der Musikforschung voranstellt, be-
ginnt mit einer ausfilhrlichen Wiirdigung
und Analyse der ersten zusammenfassenden
Darstellung auBereuropiischer Musik im
ersten Band von Fétis' Histoire générale de
la musique (1869) durch Lauro Ayestaran
(Montevideo), der in ihm einen Vorlaufer
der musikalischen Vélkerkunde sieht. Es
folgt eine sehr lesenswerte Musikisthetik
von Charles Seeger (Preface to a Critique
of Music), die sehr originelle Gedanken ent-
hilt, die fiir alle Arten Musik allgemein ent-
worfen sind und somit auch fiir die Musik-
ethnologie gelten kénnen, obwohl diese nicht
ausdriicklich angesprochen wird. Mantle
Hood beschiftigt sich mit der Frage der
Normen in der Musikethnologie. MaBstibe
fiir musikalische Stile kénnen weder allein
auf allgemeine Gesamteindriicke noch allein
auf spezielle Details gegriindet, sondern nur
in einer Kombination beider Betrachtungs-
weisen gewonnen werden. Damit spricht er
eine Warnung vor der Uberschitzung der
reinen Feldforschung aus und riickt die zu-
sammenschauende Arbeitsweise des gerade
auch in Amerika lange etwas scheel an-
gesehenen Schreibtischgelehrten wieder ins
rechte Licht. Mit dem Referat der als Samm-
lerin sehr tiichtigen Isabel Aretz (Vene-
zuela) iiber die Weihnachtslieder in der
venezuelischen Folklore beginnt die Reihe
der speziell amerikanischen Themen. Ist
dieser Beitrag vom Stoff wie von der
Darstellung her auch etwas diirftig, so
entschidigt dafiir der folgende von Carlos
Vega (Argentinien) iiber Drei-Ton-Musik
mit vielen Beispielen argentinischer Volks-
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melodien mit grofriumigen Dreitonleitern
im Quint- und Oktavrahmen. AndreasPardo
Tovar (Kolumbien) hat ein Referat iiber
die soziologischen Aspekte der musikalischen
Folklore gehalten, das anhand einiger Bei-
spiele aus zwei Distrikten seiner Heimat
Fragen der Wechselbezichung zwischen in-
dianischer, negroider und europiischer Folk-
lore und das Problem der Akkulturation be-
handelt. Gleichfalls aus Kolumbien kommt
der Beitrag von Luis Carlos Espinosa und
Jesus Pinzon Urrea iiber die Heterophonie
der Cuna-Indianer, der drei verschiedene
Techniken des mehrstimmigen Musizierens
mit Panflsten- und Flstenpaaren analysiert.
George List steuert ein Referat iiber die
Jibaro-Indianer Ekuadors bei, deren Instru-
mente, Vokal- und Instrumentalmelodien
mit Belegen aus der Literatur und aus dem
Schallarchiv der Indiana Universitit in
Bloomington vorgestellt werden. Ein um-
fangreicher Beitrag von Luis Felipe Ramon
y Rivera (Venezuela) gilt den Gesingen
der Negerbevolkerung an der Kiiste von
Barlovento im Staate Miranda, die zum Fest
des heiligen Johannes gesungen werden. Die
Ausfithrungen von MacEduard Leach iiber
das Sammeln von Volksmusik und speziell
von Balladen enthalten wichtige Hinweise
zur Material-, Informanten- und Quellen-
kritik, die in der Sammeltitigkeit der La-
teinamerikaner oft nicht geniigend beachtet
werden. Mit einer Studie iiber die Mush-
room-Zeremonie der mexikanischen Maza-
teken hat Willard Rhodes ein Beispiel fiir
die exakte und vielseitige Arbeitsmethode
seiner Schule geliefert. Rafael Manzana-
ves’ Referat iiber die Musik in Honduras
ist nur ein knapper Generaliiberblick iiber
die kreolische, indianische und negroide
Volksmusik eines Landes, wie auch der Bei-
trag von Rossini Tavares de Lima die
Volksmusik und die Volksmusikinstrumente

Brasiliens nur summarisch darstellt.
Fritz Bose, Berlin

Musikerziehung in Schleswig-Hol-
stein. Dokumente der Vergangenheit —
Aspekte der Gegenwart. Hrsg. von Carl
Dahlhaus und Walter Wiora. Kassel
etc.: Birenreiter 1965. 128 S. (Kieler Schrif-
ten zur Musikwissenschaft. 17.)

Den Mittelpunkt dieser neun Beitrige
bildet ein Aufsatz, der nicht von Schleswig-
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Holstein handelt: Lehrerbildung und Musik-
erziehung der Gegenmwart von Th. Warner.
Die Herausgeber taten gut daran, diese
Gruppierung zu wihlen. Stiinde Warners
Beitrag am SchluB, so geriete der Leser in
die Gefahr, ihn fiir eine Zusammenfassung
mit Ausblick in die Zukunft zu halten, ver-
sohnend insofern, als die Vielfalt aus ferner
und naher Vergangenheit darin zusammen-
stromte. Die Metapher vom Flusse lieBe den
von Warner dargestellten MiBstand dann zu
einer vorilbergehenden Schwierigkeit ver-
kiimmern, die sich von selbst erledigen wird.
Dieses MiBiverstindnis wird durch die Grup-
pierung verhindert, das Buch ist aktuell ge-
worden, seine Mitte verbindet die Doku-
mente der Vergangenheit (Teil 1) auf be-
stiirzende Weise mit den Aspekten der
Gegenwart (Teil II).

Nicht die Geschichte Schleswig-Holsteins
im Spiegel der Musikerziehung wird dar-
gestellt, sondern die Geschichte der Musik-
erzichung am Beispiel Schleswig-Holsteins.
So lesen sich die vier auf Warners Beitrag
folgenden Arbeiten wie (weithin unfrei-
willige) Illustrationen zu dessen Analyse
der gegenwirtigen Stromungen. Warner schil-
dert etwa den ,Kreislauf des Nidits” in
der Schulmusik (71f.): .Der kiinstlerisch
und wissenschaftlids vortrefflidi ausgebildete
Musikstudienrat kann nidit verhindern, daf
allzu viele Abiturienten das Gymmnasium als
musikalisdie Analphabeten verlassen. Die
Pidagogisdie Hodischule . . . vermag dem
Studierenden nur eine zweisemestrige Grund-
ausbildung zu geben . .. Der musikaliscdh nicht
befihigte junge Klassenlehrer bringt es al-
lenfalls zum einstimmigen Licdgesang und
lifit es erleiditert dabei bewenden; Noten-
lehre gilt als sdhwierig und wird gemieden.
Die Sdiiiler, in den prigsamsten Jahren der
Grundschule vernachlissigt, besudien dann
das Gymmuasium — der Zyklus beginut von
vorn.“. Wenn danach H. Harder (Die
Musik in der Lehrerbildung Schleswig-Hol-
steins von 1900 bis zur Gegenwarr) von
»Sing- und Spielfahrten auf die Dérfer weit
ins Land hinein* (92), von ,der musikali-
schen Volkstumspflege” und dem ,Dienste an
Heimat und Volkstum" (94) berichtet, wenn
er das ,seltr rege” (,intensive”, ,lebendige”)
»Gemeinschaftsleben mit geselligen Veran-
staltungen, kiinstlerisdien Darbietungen u.
dergl.“ (98¢£.) als ,fiir die spitere Erzicher-
tdtigkeit der Studenten beispielgebend”
preist und konstatiert: ,Sie erfuliren in
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eigenem Tun die Herz und Gemiit bildenden
Krifte der Musik und lernten ihren Wert
fiir eine den gesamten Mensdien erfassende
Erziehung erkemnen”, wenn er schlieBlich
die wenigen Anmerkungen zur Didaktik in
dem Satze gipfeln 1iBt: ,Sie lernten . . .
eint Lied ,entwickelud’ zu erarbeiten”, sohat
er damit belegt, was Warner als Wurzel des
Ubels andeutet: ,musisch-intendiertes Sin-
gen und Spielen”, Musikerziehung als ,das
therapeutisdie Antidotum gegen Rationali-
tét und Leistung”, behaftet mit dem ,, Odium
der wmanipulierten Naivitidt” (75). Keine
Frage, daB ein Zusammenhang besteht zwi-
schen den Abiturienten, die musikalische An-
alphabeten geblieben sind (71), und jenem
musikalischen Kénnen des Lehrers, das nach
Harders Uberzeugung ,fiir den Schulbedarf
ausreidite” (93).

Nahezu simtliche Fakten aus Warners
Analyse erfahren so ihre Bestitigung. Auch
H. Lorenzen (Die Entwicklung der Musik-
erziehung im Mittelsculwesen Sdileswig-
Holsteins) verleiht dem ,Illusiondren, an
das wir uns heute klammern™ (76), greif-
bare Ziige, wenn er wirkliche Information
als ,rein stofflicdien und nur der Vermitt-
lung von Wissen” dienenden Unterricht ab-
tut (111), das Liedersingen mit Nachdruck
zum eigentlichen Unterrichtsgegenstande er-
klart und fiir einen Fortschritt bereits die
Einbeziehung jenes Instrumentariums hilt,
von dem es zuvor bei Warner heifit: ,Block-
flote, Volkslied und Orff-Instrusnentarium
sind nur noch das Alibi fiir Mangel und
Unvermoégen™ (75). Bezeichnend ist in die-
sem Zusammenhange die Behandlung der
beiden neuralgischen Punkte der neueren
Schulmusik: der Kestenbergreform sowie der
Usurpation der Schule durch die Musikfunk-
tiondre der Hitlerjugend. Wihrend Warner
die Bemiihungen Kestenbergs lediglich als
einen Beginn gewertet wissen will, weil
schon ,die Relevanz jener Ideologien . . .,
aus denen die Reform sich herleitete” (76)
fragwiirdig sei, und es demgemiB beklagt,
daB ,als versteinerter Torso” die Ideen
dieses Reformwerks ,#od1 heute die Musik-
erziehung bestimmen”, besitzt dieses fiir die
Autoren der folgenden Beitriige noch immer
den Rang einer fraglos bejahten Etappe, ja
eines zu verwirklichenden Entwurfs in die
Zukunft.

E. Rabsch schildert in einem mehr weh-
miitigen als zornigen Riickblik (Das Ende
war der ,Pldner Musiktag“) seine Erinnerun-
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gen an die Aufbruchzeit der zwanziger Jahre,
den durch die Beteiligung P. Hindemiths be-
zeichneten Hohepunkt der neuen Bestrebun-
gen undderen unrithmliches Ende nach1933.
Harder und Lorenzen hingegen bestitigen
Warners gegen den ideologischen Hinter-
grund der Reform gerichtete Skepsis, wenn
sie die Entwicklung nach 1933 als eine nur
geringfiigig beeintrichtigte, in den Grund-
ziigen jedoch kontinuierliche Fortfiihrung des
begonnenen Weges beschreiben. Auch in J.
Rohwers Aufsatz (Die Schleswig-Holstei-
nische Musikakademie in Liibedk als Kristal-
lisationspol eines landschaftlidten Musik-
schulwerks) wird dieser Punkt beriihrt; nach
seiner Ansicht ,wird an Symptomen herum-
experimentiert, wenn man fiir Musiker
Jrationalisierte Ausbildungsmethoden wnach
russisdiem oder nordamerikanisdiems Muster*
einfiihrt, die ,seit den Kestenbergsdien Re-
formen eigentlich bei uns als veraltet gelten”
(79). Warner hatte demgegeniiber gerade
gefordert, Musikerziehung sollte in Zukunft
der Bildungsideologie absagen und sich als
»Ausbildung® verstehen: ,die angelsddisi-
schen Linder sind uns in der Betonung des
Instrumentalen ebenso weit voraus wie die
des Ostblocks” (76). Nun ist Rohwer zugute
zu halten, daB er gendtigt ist, sein Unter-
suchungsobjekt zu loben, sein Ziel ist die
Erhebung der Litbecker Akademie in den
Hochschulrang. DaB Schleswig-Holstein end-
lich eine Musikhochschule braucht, diirfte
einleuchten, zweifellos ist es ein ,ungliick-
lidier Zustand*, daB das Land beispielsweise
.seinen Sciulmusikernadiwudhs ausschliefi-
lidt aus anderen Bumdeslindern bezieht
und dafl die diesen Beruf amstrebenden be-
gabten Landeskinder gezwungen sind, aufler
Landes zu studieren* (85).

Zur Loésung dieses Problems bietet sich
jedoch die nach dem Kriege von F. Blume
versuchte Losung an: die Einrichtung eines
musikpddagogischen Seminars an der Lan-
desuniversitit in Kiel. In seinem den
Band erdffnenden Beitrag Zur Geschichite
des Fadies Musikwissenschaft an der
Christian-Albredits-Universitdt in Kiel nennt
K. Gudewill gute Griinde fiir dieses mit
dem Liibecker Plan konkurrierende Projekt
(13). Gudewills historischer AbriB, mit dessen
Voranstellung die Herausgeber sicherlich
nicht allein dem Universititsjubilium, son-
dern auch der Notwendigkeit einer gewissen
Rangfolge Rechnung tragen wollten, bringt
ein Moment ins Spiel, das bei Warner zwar
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anklingt, in den spiteren Beitrigen aber zum
Schaden der Sache unberiicksichtigt bleibt.
Indem Gudewill Musikpflege und -praxis
einerseits sowie Musikwissenschaft und -un-
terricht andererseits genau auseinanderhilt,
bringt er dem Leser zum BewuBtsein, daB
solche Trennung sachgerecht, ja Ffiir das
Lehr- und Forschungsfach Musik von kon-
stitutiver Bedeutung ist.

Das tritt noch deutlicher zutage in der Ab-
handlung Musikpflege und Musikunterridat
der schleswig-holsteinischen Lateinsdiulen
des 16. Jahrhunderts von K. W. Nie-
médller. Die schon im Titel niedergelegte
Trennung erweist sich als ein den Stil und
den Inhalt des Schulfaches Musik bestim-
mendes Moment. Was &duBerlich am Range
des Cantors im Kollegium ablesbar ist, 128t
sich als Konflikt zwischen musikalischem
Kirchendienst und humanistischem Anspruch
auf theoretische Durchdringung beschreiben.
Die Abhandlung trigt, wie andere einschli-
gige Arbeiten Niemollers, zum Abbau zahl-
reicher Vorurteile in der Geschichte der
Schulmusik bei.

Ahnlich gewinnbringend ist die Lektiire
der beiden anderen Beitrige aus Teil I,
Deutsch-dinisdie Beziehungen im Volks- und
Schulgesang zur Zeit des Gesamtstaates von
K. Clausen und Johann Abraham Peter
Sculz’ Gedanken iiber den Einflufl der Musik
auf die Bildung eines Volkes von G. Hahne.
Beide sind notwendige Bindeglieder zum
Verstindnis der bei Warner geschilderten
Situation, soweit Sikularisation und Natio-
nalismus die Probleme verursacht haben und
die Befreiung des Musikunterrichts von
auBermusikalischen Beeintrichtigungen eine
Besserung des gegenwirtigen Zustandes ver-
spricht.

In der Zusammenfassung dieser neun
Arbeiten ist den Herausgebern durch ge-
schickte Redaktion etwas gelungen, was die
griindlichste Darstellung aus einer einzigen
Feder nie hergeben kdnnte: ein Bild, dessen
Anschaulichkeit insgesamt mehr aus den
unterschiedlichen Darstellungsmitteln als aus
den dargestellten Sachen kommt. Das Bild
ist nicht erfreulich, sondern im Blick auf
die Zukunft beklemmend. Dies ist den Her-
ausgebern jedoch als Verdienst anzurechnen.
DaB sie es deutlich gemacht, den Mahnungen
von Musikforschern wie Kretzschmar, Abert.
Schering, Moser oder Gurlitt folgend sich
dem Gegenstande iiberhaupt zugewandt und
die Aufsatzsammlung in eine wissenschaft-
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liche Reihe aufgenommen haben, mag an-
zeigen, von welcher Seite die Musikerziehung
der Schule Hilfe benétigt.

Lars Ulrich Abraham, Miinster

R. M. A. Research Chronicle.
Published by the Royal Musical Association.
Ed. by Jeremy Noble. Nr. 3, 1963. London
1965. VI, 58 S.

Der Zweck der Serie, die nur eine Ergin-
zung zu den Fachzeitschriften sein will, ist
ein dokumentarischer: ,to make available, at
low cost, some of the raw material which most
musicologists accumulate of their research.”
Die vier Arbeiten dieses Bandes stehen
an Bedeutung ihren Vorgingern keineswegs
nach. Schr dankenswert ist das auch die
noch nicht abgeschlossenen (,in progress”)
Arbeiten der letzten 25 Jahren erfassende
Register of Theses on Music von Paul Doe.
Hier findet man alle (also auch aus anderen
Fakultiten) erreichbaren Bachelor-, Master-
und Doktorthesen, einschlieBlich der Lon-
doner bibliothekarischen Diplomarbeiten, die
wvary greatly in size” (derleider nicht ange-
geben ist), ,scope and quality”, 265 Num-
mern, also etwa 10—11 je Jahr. Ein Ver-
fasserregister fehlt. Auch wenn man die ins-
gesamt 106 (40°/0) noch nicht abgeschlos-
senen Thesen auBer Acht laBt, ergibt sich
ein ansehnlicher Zuwachs an wissenschaft-
lichen Arbeiten, von denen iibrigens, mit
Ausnahme von Cambridge, mit Zustimmung
des Autors Photokopien im auswirtigen Leih-
verkehr erreichbar sind. Die biographischen
Monographien halten den allgemeinen etwa
die Waage, auch die Zahl der England und
der den iibrigen Lindern gewidmeten Ab-
handlungen ist etwa die gleiche.

Nigel Fortune bietet in seiner Handlist
of printed Italian secular Mouody books,
1602—1635 im AnschluB an seinen Aufsatz
in MQ 39, 1953 und besonders seine dhn-
lich lautende Cambridger Dissertation von
1954 eine Ergiinzung zu den ,rather defective
lists“ von Leichtentritt (Neubearb. von
Ambros’ Gesdiidite 1V, 1900) und
E. Schmitz (Peters-Jahrbuch 1911). Der Ver-
fasser, der die offenbar verlorenen, fiir die
Bithne bestimmten, die dialogischen und
auflerhalb Italiens erschienenen Versffent-
lichungen ausschlieBt, bittet, da ,.it too must
have its forthcomings”, um Unterstiitzung
fiir Ergénzungen und Korrekturen, fiir die
Raum gelassen ist. Als wichtige Vergleichs-
quelle bewihrte sich der zweibindige Indice

7 *
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von A. Vincenti (1619—1649). Die 226
Nummern, von denen fiir etwa 40 kein Fund-
ort bzw. Neudruck (oder -ausgabe) nachweis-
bar ist, sind chronologisch geordnet (weiter-
hin alphabetisch), und figen dem zum Teil
gekiirzten Titel und der Angabe der Zahl
der Gesidnge wertvolle Anmerkungen hinzu.
H. Fitzpatrick bietet in The Wald-
horn and its association in Bach'’s time einen
Nachtrag zu seiner Arbeit in den Proceed-
ings 91, 1946/65; er bringt Belege fiir die
Verbreitung dieses Instruments im Umkreis
J. S. Bachs. Als Quellen treten ans Licht das
»Dressdenische Diarium” von 1719, das die
16 Tage wihrende Feier und die Jagden bei
der Hochzeit August des Starken schildert,
wo auch Lullys Comédie-Ballet La Princesse
d’Elide (mit finfstimmiger Homnfanfare)
aufgefithrt wurde; weiter zwei, Dresden und
Miihlberg a. d. Elbe betreffende Berichte im
+Frohlichen Dresden” und ,Wienerischen
Diarium” (beide 1730), ferner in Zeidlers
Universallexicon 32, S. 72—118, die ,a clear
picture of the Waldhorn's place as a
ceremonial instrument both in military and
hunting music“ geben. — Die Five Manu-
scripts of Churds Music at Lichfield (Kathe-
dralbibliothek) (D. Franklin), die zwi-
schen 1720 und 1750 geschrieben wurden,
zeigen den Reichtum an Kirchenmusik, den
auch kultisch weniger bedeutende Kirchen
Englands bewahrt haben. Der Hauptanteil
gilt Blow und Purcell, aber auch Locke, Wise,

Croft und Humfrey sind gut vertreten.
Reinhold Sietz, Kéln

R.M.A.Research Chronicle.
Published for the Royal Musical Associa-
tion Ed. by Nigel Fortune. Nr. 5, Lon-
don 1965. 84 S.

Die fiinf Arbeiten auch dieses mit einer
Ausnahme der idlteren englischen Musik-
geschichte gewidmeten Bandes bringen wich-
tige dokumentarische Aufschliisse. L. Coral
beschreibt einen wahrscheinlich 1653 heraus-
gebrachten alphabetischen Katalog A John
Playford Advertisement, dessen erster Teil
All the Musick-Books that have been Printed
in Ewgland, either for Voyce or Instru-
ments, dessen kiirzerer zweiter die Musick-
Books lately Printed namhaft macht. Die
Quellen der Liste, die auch Lehrbiicher ent-
hilt und fiir deren Kompositionen die Ver-
leger und Erscheinungsjahre ermittelt werden
konnten, sind schwer aufzuhellen. Unter den
Komponisten begegnen Byrd, Coperario.
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Dowland, East, Gibbons, Lasso, Morley,
Wilby und Weelkes. — A. Smith legt nach
griindlicher Darstellung der Vorgeschichte und
des damaligen Standes ein chronologisch und
alphabetisch geordnetes, historisch und bio-
graphisch kommentiertes Annotated Register
der (102) Gentlemen and Children of the
Chapel Royal of Elizabeth 1. vor, das
Namen wie Bull, Byrd, Farrant, Morley und
Tallis aufweist. — Diesem umfangreichen
Aufsatz laBt J. Roche Awu Inveutory of
Choirbooks at St. Maria Maggiore, Bergamo,
January 1628 folgen. Die von Alessandro
Grandi unterzeichnete Liste bezeugt den
konservativen Charakter der Musik an dieser
berithmten Kirche, an dem der fortschrittliche
Grandi in den drei Jahren seines Wirkens
wohl nicht viel dndern konnte. — Im ersten
Teil ihres (Salisbury und Winchester betref-
fenden) Aufsatzes Some Festival Programmes
of the 18. und 19. Cenuturies geben D. J.
Reid und B. Pritchard ein trotz man-
cher Zeitliicken und allzu summarischen An-
gaben (,Miscellaneous Concerts”) aufschluB-
reiches Bild der vor allem durch Hindel
beherrschten, dem heimischen Schaffen nicht
sonderlich gewogenen, den zeitgendssischen
GroBmeistern nur zégernd Raum gebenden
Vortragsfolgen. Der italienische EinfluB unter
den Kiinstlern (die Catalani, Rauzzini)
weicht langsam den eigenen Kriften
(Braham, die Storaces). Bei beiden Stidten,
die fir Chor wie Orchester oft Zuzug aus
anderen Orten erhielten, setzt sich die Drei-
tigigkeit seit 1767 durch. — W. K. Ford
(Some Wills of Euglish Musicians of the
15. and 16. Centuries) kann in den acht,
nicht immer vollstindig und zuverldssig im
searliest Index of the Prerogative Court of
Canterbury” iberlieferten Beispielen kaum
etwas die Musik speziell Betreffendes vor-
bringen. Von bekannten Namen sind zu
finden W. Cornysshe, J. Forrest, W. Frye,
J. Lloyd und J. Redfort.

Reinhold Sietz, Kéln

Festschrift Walter Gerstenberg
zum 60. Geburtstag. Im Namen seiner
Schiller hrsg. von Georg von Dadelsen
und Andreas Holschneider. Wolfen-
biittel und Ziirich: Mdoseler-Verlag 1964.
176 S.

.Mit dieser Dankesgabe treten die Schiiler
an den Geburtstagstisdr ihres akademiscien
Lehrers, in der Hoffuung, dafd sie angenom-
men und fiir wiirdig befunden werde”. So
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die Hrsg. im Geleitwort zu dem sorgfiltig
ausgestatteten Band. 17 Einzelbeitriige
bezeugen Geist und Richtung der durch den
Jubilar geprigten Tiibinger Schule: ,For-
schen, dem es einzig um ein tieferes Ver-
stindnis des musikalischen Kunstwerks
geht, die Erkenntnis der ,beiden Wege da-
zu, den iiber die Quellen wie den iiber die
Elemente der Musik selbst”, den ,Blick auf
die stetigen, von einer Generation auf die
andere weiterwirkenden geistigen Mdadhte”.

Bei der Vorliebe des Jubilars fiir alle
Fragen, die den geheimnisvollen Verhilt-
nissen des musikalischen Rhythmus und
Tempos gelten, mag nicht wundernehmen,
daB eine ganze Reihe der Themen aus diesem
Gebiete stammt: Hermann Beck weist
unter Einbeziehung der authentischen Metro-
nomisierungen auf Die Proportionen der
Beetlovenschen Tempi hin; Walther Diirr
untersucht, ausgehend von den 1611 und
1614 erschienenen einschligigen Traktaten
von Agostino Pisa, Auftakt und Taktschlag
in der Musik wwm 1600; Arnold Feil er-
klirt iiberzeugend und instruktiv die eigen-
artige Anwendung des 6/8-Taktes in
Mozarts Duett ,Bei Minnern, weldie Liebe
fiihlen“; Franz-Jochen Machatius bietet
unter dem Titel Dreiertakt und Zweiertakt
als Eurhythmus und Ekrhythmus mit einem
Abschnitt seiner vom Jubilar angeregten
Doktordissertation Grundgedanken zu einer
Phianomenologie der musikalischen Bewe-
gungsformen. Auch Ulrich Siegeles ge-
dringte Zusammenstellung Vou Badssdien
Modellen und Zeitarten schlieBt sich mit dem
Nachweis bestimmter rhythmischer Formeln
und deren bausteinhafter Anwendung bei
Bach diesem Themenkreis an.

Die iibrigen Aufsitze berithren die ver-
schiedensten Teilgebiete unseres Fachs. So
schreibt Georg von Dadelsen Uber das
Wedhselspiel von Musik und Notation (Tii-
binger Habilitationsvortrag) und Erhard
Karkoschka unter dem Titel Zur Proble-
matik einer temperierten Notation {iber die
Eignung von Equiton als Ersatz der traditio-
nellen Notenschrift. — Beitriige zur Quellen-
kunde liefern Gerhard Pétzig, der Das
Chorbudt Mus. ms. 40024 der Deutschen
Staatsbibliothek Berlin beschreibt und in
dieser, Teile des Choralis Constantinus iiber-
liefernden Hs. eine widitige Quelle zum
Schaffen Isaaks aus der Hand Leonhard Pi-
mingers erkennt, Wolfgang Plath, der in
Bemerkungen zu elnem mifideuteten Skizzen-
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blatt Mozarts (Paris, Bibl. du Conserv. Ms.
255; vgl. KV7 626 b/34.35) den Inhalt des
betreffenden Autographs (insgesamt 8 Skiz-
zen) scharfsichtig identifiziert, sowie — zu-
gleich die Werkgeschichte erhellend —
Imogen Fellinger mit Untersuchungen
Zur Entstehung der ,Regenlieder” von
Bralums.

Wie sehr frithreformatorische Kirchen-
musik doch in der romischen Tradition ver-
wurzelt blieb, zeigt Joachim Stalmann an
Johann Walters Versudt einer Reform des
gregorianischen Chorals, wie dieser durch
Pritorius (Syntagma musicum 1, 447 ff.) be-
zeugt ist. Martin Just untersucht an einer
Auswahl jiingerer deutscher Volkslieder das
Verhiltnis von Musik und Diditung in
Bogenform und Reprisenbar. Albert Palm
lenkt unter dem Titel Ein Beitrag zum Solfége
aus den Anfingen der Schulmusik in Frank-
reidt den Blick auf eine vergessene Gesangs-
lehre Montignys. Rudolf Elvers gibt in
einer Liste von iiber 150 Titeln eine Uber-
sicht der Musikdrucker, Musikalienhdndler
und Musikverleger in Berlin 1750 bis 1850.
Erwihnt seien schlieBlich lediglich die Titel
der beiden schénen und gelehrten Aufsitze
von Andreas Holschneider: Musik in
Arkadien und von Bernhard Meier:
Musikgesdriditlidie Vorstellungen des Nie-
derlindisdien  Zeitalters, sowie Dieter
Schnebels gewiirzter Beridit von neuer
Orgelmusik, um die erstaunliche Vielgestalt
des Terrains anzudeuten, das hier bebaut
und gepflegt wird. Mdgen die vorgelegten
Arbeiten der ,Schiiler” vielleicht auch hier
und da einer Erginzung bediirfen oder in
Einzelheiten der Kritik von Fachgenossen
begegnen: aufs Ganze gesehen ist der Ertrag
imponierend.

Siegfried Hermelink, Heidelberg

Ake Davidsson: Bibliographie zur
Geschichte des Musikdrucks. Uppsala: Alm-
qvist & Wiksells Boktryckeri AB 1965. 86 S.
(Acta Universitatis Upsaliensis. Studia musi-
cologica Upsaliensia. Nova Series. 1.)

Bei der auBerordentlichen Fiille von Biblio-
graphien, iiber die man heutzutage verfiigen
kann, sollte man nicht glauben, daB es sich
lohnt, die miihselige Arbeit einer solchen
Literaturzusammenstellung auf sich zu neh-
men. Sobald man jedoch beginnt, sich auf
dem Gebiet der Fachbibliographien auf ein
bestimmtes Thema zu konzentrieren, dndert

sich das Bild grundlegend. Noch diirftiger
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aber wird das Angebot, wenn man nach
Bibliographien auf Grenzgebieten Ausschau
hilt. GewiB gibt es Artikel und Arbeiten,
die ebenfalls Literatur zusammentragen,
allein man gewinnt in den wenigsten Fillen
einen Uberblick iiber das gesamte einschli-
gige Schrifttum schon aus dem Grunde, weil
meist der Platz fiir eine erschdpfende Biblio-
graphie nicht zur Verfiigung steht bzw.
gestellt werden kann. Um so mehr ist es zu
begriiBen, wenn cine Bibliographie vorge-
legt wird, die so verschiedenartige Aspekte
beriicksichtigt und zu beriicksichtigen hat wie
die zur Diskussion stehende. Einerseits mufite
Davidsson darauf sehen, die schon vorlie-
genden Verdffentlichungen im Rahmen der
Musikwissenschaft zu finden, andererseits
forderten aber auch die Technik des Noten-
stichs (mithin also bis zu einem gewissen
Grade die Typenkunde), die Illustration und
die Studien zu einzelnen Druckern und Land-
schaften ihr Recht. Bei der groBen Zahl der
Publikationen (Davidsson weist schon auf
den ersten Seiten darauf hin) konnte es
nicht ausbleiben, daB8 dieser oder jener Titel
nicht aufgenommen wurde. Dem Verfasser
der Bibliographie ist es sehr hoch anzu-
rechnen, daB er einen so hohen Prozentsatz
an unselbstindigen Verdffentlichungen zu-
sammengetragen hat, wie sie uns hier begeg-
nen. Denn das Schwergewicht der wissen-
schaftlichen Verdffentlichungen hat sich ja
mehr und mehr von den Monographien auf
die Aufsitze verlagert, und es fehlen fiir
die Musikwissenschaft noch eine ganze Reihe
von Vorarbeiten, wie sie die Dokumenta-
tionsdienste teilweise schon fiir die Natur-
wissenschaften geleistet haben.

Zum Gliick begniigt sich Davidsson nicht
mit einer reinen Aufzdhlung der Titel. Statt
aber eine risonierende Bibliographie im her-
kommlichen Sinne zu erstellen, unterzieht er
sich der Miihe, einen knappen historisch-
systematischen Abrif der Arbeiten zu den
verschiedenen Aspekten, unter denen man
den Musiknotendruck sehen kann, voran-
zuschicken. Damit sind zugleich zahlreiche
Anregungen fiir weitere Forschungen vorge-
tragen (z. B. fiir die Zeit der Inkunabeln).
Mit dem Register (als dem dritten Teil seines
Werkes) kann sich Davidsson zum einen die
Wiederholung von Titeln, die sich zwangs-
ldufig bei systematischer Anordnung des
Stoffes hitte einstellen miissen, sparen, zum
anderen zugleich doch eine gewisse Syste-
matik (nach Schlag- und Stichwértern) bie-
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ten, so daB sich historisch-rdsonierender Teil,
alphabetische Zusammenstellung und Re-
gister (als betont systematisches Element)
ergdnzen. So kann auf engstem Raum ein
lebendiger Eindruck von der Lage der For-
schung auf diesem wichtigen Grenzgebiet
gegeben werden, wie er nur selten bei dieser
sonst so trockenen (bibliographischen)
Materie anzutreffen ist.

Johannes Herzog, Bad Godesberg

O.W.Neighbour und Alan Tyson:
English Music Publishers' Plate Numbers in
the First Half of the Nineteenth Century.
London: Faber and Faber (1965). 48 S.

Seit O. E. Deutschs Music Publishers’
Numbers (London 1946) ist die Bedeutung
der Plattennummem fiir die Datierung von
Notendrucken in vollem Umfange erkannt
worden. Es lag nahe, den von ihm gewie-
senen Weg weiter zu gehen. O. W. Neigh-
bour und A. Tyson haben sich diese Aufgabe
fiir eine Reihe gréBerer englischer Firmen
gestellt und legen ihre Ergebnisse in einem
kleinen, groBziigig aufgemachten Bandchen
vor. Wihrend Plattennummern auf dem Kon-
tinent um 1800 schon von fast allen groBen
und kleinen Musikverlegern verwendet wur-
den, setzten sie sich in England erst um 1820
durch, ja einige einflureiche Verlage (Boosey,
Paine & Hopkins) verzichteten sogar noch
bis nach 1850 auf sie. Eine ausfithrliche Ein-
leitung geht auf diese und andere Fragen
ein. Daran anschlieSend bieten die Verfasser
datierte Listen zwischen 1800 und 1850 fiir
25 Verlage (einschlieBlich Nachfolgefirmen);
als wichtigste seien davon Birchall & Co,
Chappell & Co, Cooks & Co, Addison & Co
(Cramer & Co), Lonsdale, Novello und
Wessel & Co genannt. Uber die von Deutsch
praktizierte Methode hinausgehend geben
die Verfasser fiir jede ermittelte Nummer
nicht nur das Jahr, sondern auch den Monat
des Erscheinens an; damit wird die Datie-
rung jener Publikationen erleichtert, deren
Nummern aufierhalb der ermittelten Eck-
nummern eines Jahres liegen. Das Biichlein
verzichtet leider auf eine kurze Skizzierung
der jeweiligen Verlagsgeschichte, auch Hin-
weise auf Spezial-Literatur zu einzelnen
Firmen sucht man vergebens. SchlieBlich
kénnte man fragen, ob es nicht sinnvoller
gewesen wire, die Listen bis 1900 fortzu-
fithren. Im ganzen ist die Zusammenstellung
durchaus zu begriiBen, stellt sie doch einen
weiteren Beitrag auf dem schwierigen Felde
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der Notendruck-Datierungen dar, der eben-
so wie alle anderen Arbeiten in dieser Rich-
tung einmal zu einem Handbuch mit datier-
ten Listen aller Verlage fithren miifite.
Klaus Hortschansky, Kiel

Jed H. Taylor: Vocal and Instrumen-
tal Music in Print. New York & London:
The Scarecrow Press, Inc. 1965. IV, 166 S.

Wenn man dem Titel trauen diirfte, so
kénnte man eine umfangreiche Bibliographie
von mehreren Biinden erwarten. Doch nichts
dergleichen verbirgt sich hinter der allzu
globalen Uberschrift. Im Gegenteil — es ist
ein sehr schmales Bindchen mit einer Aus-
wahl von Titeln fiir Noten, die dem Studium
der Musik dienen sollen. So steht es im
Vorwort. Ein Team von Professoren und
Dozenten des Mansfield State College in
Pennsylvania/USA trug mit Unterstiitzung
eines Bibliothekars fiir Studenten, Lehrer,
Bibliotheken, Klubs und Schulen eine emp-
fehlende Bibliographie zusammen unter An-
gabe der Schwierigkeitsgrade, mit einer Liste
der Verleger, der Hindler, mit einem Ver-
zeichnis der Komponisten und mit Preis-
angaben (vom Winter 1963/64).

Ein guter Gedanke. Leider ist die Aus-
fiihrung weniger gut. Man beruft sich darauf,
Musikbibliographien, Enzyklopidien, Lexika
und Musikbibliothekskataloge konsultiert zu
haben. Doch hat man zuletzt vermutlich
einen Nicht-Fachmann das Manuskript
durchsehen lassen. Denn wie erklirt es sich,
daB derart viele Fehler darin zu finden sind?
Fehler, die letztlich nicht mehr als bloBie
Druckfehler anzusehen sind.

So liest man auf S. 11 und 13 Violincell,
S. 23 Kistuer und Siegal und S. 24 Musick.
Leipzig liegt laut S. 28 in West Germany.
S. 32 steht Barték: Allegro Barboro, S. 34
und im Index Manuel de Fallo. Karl Gustav
Fellerer wird mit dem Titel: Keyboard music
of the Barogue and Rococo . . . als Kompo-
nist gefithrt (S. 35 und im Index). Field er-
scheint als Feild (S. 35), Honegger als Hon-
neger (S. 42), Joseph Haydn einmal als
Hayden (S. 41), Mozart als Amedeus (S. 46,
86 und 114) mit dem Geburtsdatum 1776
(S. 46). Fiorillo ist 1753 geboren (nicht 1755
— S. 55), C. Ph. E. Bach 1714 (nicht 1774
— S.73), Vitali ca. 1644 (nicht ca. 1655 —
S. 62), Richard Wagner 1813 (nicht 1815 —
S. 91), Led (1) Delibes 1836 (nicht 1839 —
S. 105) und Gounod 1818 (nicht 1819 —
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S. 110). Hindemith ist 1963 gestorben (nicht
1964 —S. 82).

Uberhaupt sind bei einigen Komponisten
die Lebensdaten nicht angegeben, bei man-
chen bloB das Todesdatum (S. 85 Lassus),
obwohl sich unschwer durch Nachschlage-
werke viele Daten erginzen lieBen. Ahnlich
ist es mit den Vornamen, die oft nicht aus-
geschrieben sind. Bei der Transkription sla-
wischer Namen herrscht keine Einheitlich-
keit. Es werden falsche Akzente und in deut-
schen Texten am Wortanfang willkiirlich
GroB- und Kleinbuchstaben gesetzt.

Gluck erhilt den Vornamen Christopher
(S. 110 und S. 141); Klengel wird zu Kleuge!
(S. 57), Milhaud zu Milkard (S. 144) und
dergleichen mehr. Die Liste lieBe sich fort-
fithren. Und wie steht es um den Inhalt der
Bibliographie? Fiir den Priifling am Mans-
field State College ist die Angabe der Titel
zur Vorbereitung auf sein Bachelor- und
Master-Examen gewiB niitzlich. Es ist aber
die Frage, ob der Musikstudent einer anderen
Hochschule auch viel davon profitiert.

Eva Renate Wutta, Altfinnentrop

Répertoire de manuscrits médiévaux,
contenant des notations musicales. Sous la
direction de Solange Corbin. 1. Biblio-
théque Sainte Geneviéve, Paris,
par Madelaine Bernard. Paris: Editions
du Centre National de la Recherche Scienti-
fique 1965. 157 S., 36 Taf. (Ecole Pratique
des Hautes Etudes, Sorbonne, IV. Sect.,
Sciences hist. et philolog.)

Die Handschriftenbibliotheken haben in
den letzten Jahren mehrere groBe und iiber-
aus wichtige Verdffentlichungen begonnen
oder vorbereitet. Die eine ist die Serie des
Catalogue des manuscrits datés, versffent-
licht vom Comité international de paléo-
graphie: wichtig, weil sie in ihrer Vollendung
die beste Handhabe bieten wird, mittel-
alterliche Handschriften zu datieren und
lokalisieren. Eine andere Serie umfaSt den
grofen Komplex der Publikationen, die die
musikalischen und also zumeist auch hand-
schriftlichen Schitze der Bibliotheken er-
schlieBen sollen, vom RISM angefangen bis
zu geschlossenen Katalogen. Unter diesen
Katalogen soll sich auch der Katalog der
musikalischen Handschriften der Biblio-~
théque Sainte Geneviéve, Paris, seit 1500
befinden.

Das hier zu besprechende Werk bildet den
ersten Band einer eigenen Serie, eines Reper-
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toires der mittelalterlichen Handschriften
mit musikalischen Notationen. Es versteht
sich von selbst, daf die mittelalterlichen
Handschriften eine besondere Behandlung
erfordern, weil bei ihnen der Notenschrift
ausfithrlich gedacht werden muf, weil aber
andererseits die iiblichen Kataloge mittel-
alterlicher Handschriften die Musik nur
héchst ungenau verzeichnen. Der vorliegende
Band behandelt nun die Handschriften der
oben genannten Bibliothek bis 1500.

Die Bibliothek Sainte Geneviéve, eine der
groBen Pariser Bibliotheken, wurde 1624
gegriindet und war bereits vor der fran-
z3sischen Revolution eine hervorragende
Handschriftensammlung mit mehreren tau-
send Codices. Ein groBer Prozentsatz der
katalogisierten Musikhandschriften stammt
aus Augustinerkldstern, darunter natiirlich
vor allem aus St. Viktor und Sainte Gene-
viéve in Paris selber. Im iibrigen handelt es
sich bei den katalogisierten Handschriften
ausschlieBlich um Choralhandschriften. Das
scheint durch den Bestand gegeben zu sein.
Aber dem Avaut-propos zufolge sieht es so
aus, als ob das Répertoire tatsichlich nur
Choral-, insbesondere Neumenhandschriften
erfassen sollte. Das wire bedauernswert
und widerspriche auch dem gewihlten Titel.

Die Leitung des Répertoires hat Solange
Corbin, und ihre vom Rezensenten in dieser
Zs., Jg. 18, 1965, S. 211, besprochene Thése
Notation wmusicale neumatique. Les quatre
provinces lyonnaises: Lyon, Rouen, Tours
et Sens bildet den Grundstock des Réper-
toires. Das ist ein solides Fundament, und
man kann dem Unternehmen nur Gliic
wiinschen, daB es von einer so sachkundigen
und klugen Wissenschaftlerin geleitet wird.
Die Handschriften sind nun im Kataloge
nicht nach den Herkiinften geordnet, son-
dern nach der Schriftart der Noten oder
Neumen: eigentliche Neumen (ohne Linien),
Neumen mit Linien, zweigeteilt in ,Points
liés“ (Punktneumen) und ,Petits carrés
liés” (nordfranzésische Neumen) und ,No-
tation carrée” (Quadratnoten). Uber die
Schriftherkunft, frithere Besitzer, die Signa-
turen der Sainte Geneviéve und die Buch-
gattungen unterrichten Register. Eine Karte
— der erwihnten Thése von Solange Corbin
entnommen — zeigt die Verbreitung der
Schriftarten. (Eine punktweise Fixierung der
Schriftorte auf dieser Karte wire freilich
besser gewesen als die gewihlte Flichenauf-
zeichnung von Sdhriftprovinzen, die ver-
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grébert, d h. leere Gebiete einer Schrift zu-
ordnet, also schwer beweisbare, vielleicht
sogar irrige Aussagen macht.) Selbstver-
stindlich sind alle wiinschenswerten Angaben
bei jeder Handschrift in gleichméiBiger An-
ordnung vorhanden: Signatur, Werk (zu-
sammengebundene Werke sind mehrfach ver-
zeichnet), Beschreibung bis ins Einzelne,
Inhalt, Neumierung, Bibliographie. Die Aus-
stattung ist iibersichtlich und fiir einen
Katalog iiberraschend groBziigig: iiber 98
Handschriften unterrichten 47 vortreffliche
Facsimiles, so daB also von jeder einiger-
mafen wichtigen Handschrift ein fotogra-
fisches Beispiel vorhanden ist.

Der Katalog wird herausgegeben vom
Centre National de la Recherche Scientifique
und ist eine Verdffentlichung der Ecole
Pratique des Hautes Etudes der Sorbonne; es
handelt sich also bei diesem Répertoire um
ein franzdsisches, nicht ein internationales
Unternehmen. Der Rezensent kann nicht
schlieBen, ohne mit Bedauern festzustellen,
daB ein entsprechendes deutsches Werk nicht
existiert. Nicht, daB eine bibliothekarische
Gemeinschaft einen umfassenden und exak-
ten Katalog deutscher mittelalterlicher Mu-
sikhandschriften nicht herstellen koénnte —
aber trotz aller 6ffentlichen Versprechun-
gen, daB die Wissenschaft gefordert werden
sollte: es fehlt der Glaube, daf die Mittel
fir ein deutsches Gegenstiick zu der fran-
zdsischen Leistung zur Verfiigung gestellt
werden. Ewald Jammers, Heidelberg

Bernard Huys: Catalogue des impri-
més musicaux des XVe, XVIe et XVlle
siecles. Fonds général. Bibliothéque royale
de Belgique, Bruxelles. 1965. 422 S., 40
Abb.

Eine der groflen Sammlungen des euro-
piischen Kontinents — die Bibliothéque
royale in Briissel — besaB bislang, die Musi-
kalien betreffend, nur einen Katalog der
Collection Fétis, der in unmittelbarer Folge
an den Kauf dieser Sammlung (1872) durch
den belgischen Staat im Jahre 1877 erschie-
nen war. In dessen Vorwort wurde bereits
auf ,un assez grand nombre, traitaut de la
méme matiére [ouvrage de musique] dans
les différents fonds de la Bibliothéque
royale” aufmerksam gemacht. Dennoch
kannte man diesen grofen Reichtum des
Fonds géneral in seinem ganzen Umfang
bisher nicht, da bei Einzelstudien, sofern
deren Verfasser selbst in Briissel gearbei-
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tet hatten, lediglich einige Werke oder Teil-
sammlungen bekannt gemacht wurden (s.
etwa W. Boetticher: Orlando di Lasso und
seine Zeit I, Kassel 1958). Selbst neuere
Bibliographien wie die Recueils imprimés
XVIe—XVlle siécles (RISM BI1) haben die
Fiille der vorhandenen Quellen dieses Fonds
général nur unvollstindig verzeichnet. Mit
den von Huys katalogisierten Drucken des
15., 16. und 17. Jahrhunderts liegt nun zu-
mindest ein Teil dieses unbekannten Fonds
in einem Verzeichnis vor. In den kommen-
den Jahren soll noch ein Katalog der nach
dem Jahre 1700 publizierten Druckwerke
erscheinen, auBerdem ein Verzeichnis der
Handschriften.

Der Katalog umfaBt den Besitz der
Bibliothek an Drucken des 15.—17. Jahr-
hunderts, und zwar Individualdruce und
Sammelwerke, Practica sowohl als auch
theoretische Publikationen; ausgeschlossen
wurden lediglich rein liturgische Werke
(Gradualien, Antiphonare etc.). Die Anlage
der Einzelbeschreibungen des Kataloges
dhnelt den neueren vorbildlichen Publika-
tionen, wie z. B. den Katalogen der Univer-
sititsbibliothek in Uppsala, der schwedi-
schen Bibliotheken iiberhaupt oder auch den
Verlagsverzeichnissen einzelner franzosi-
scher Verleger, herausgegeben von F. Lesure
und G. Thibault. Huys hat sich erfreulicher-
weise vornehmlich an den schwedischen Ka-
talogen von A. Davidsson orientiert — bei
aller Selbstindigkeit in der Ausfithrung
seiner Aufgabe — und dies mit den Richt-
linien zur Katalogisierung an der Biblio-
théque royale zu vereinen gewuft. Die sorg-
faltige originale, wenn auch sehr gekiirzte
Wiedergabe des Titelblattes, der Hinweis
auf Irrtiimer, sei es in der Foliierung oder
im Wortlaut des Titels, wie auch das Ein-
gehen auf die originale Bezeichnung der
Stimmbiicher ist in diesem Zusammenhang
hervorzuheben. Ebenso wichtig ist der Hin-
weis auf die Exemplare, die zugleich auch
in der Collection Fétis vorhanden sind, zu-
mal die veraltete Beschreibung in dem Kata-
log der letztgenannten Sammlung kein kla-
res Bild des wirklichen Bestandes mehr
bietet. Erwihnenswert ist gleichfalls die
vollstindige Inhaltsangabe bei Sammel-
drucken (in alphabetischer Reihenfolge nach
Komponisten geordnet), versehen mit An-
merkungen, die vor allem der ldentifizie-
rung der Komponisten dienen sollen. Dabei
wire allerdings zu fragen, ob hier nicht eine
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dem Original entsprechende Reihenfolge in
der Verzeichnung des Inhalts niitzlicher ge-
wesen wire, was zudem eine grofere Anzahl
der drucktechnisch schwierig einzufiigenden
Anmerkungen eriibrigt hitte. Den Namen
des jeweiligen Komponisten hitte man so
in originaler Schreibweise dem Textincipit
hinzufiigen konnen. Irrtiimer in der Folia-
tion wiren dadurch selbstverstandlicher
iiberschaubar und die notwendigerweise vor-
genommene Uniformierung der Kompo-
nistennamen wire — diese Arbeit geht wohl
auch iiber die Aufgabe eines Kataloges hin-
aus — entfallen. Natirlich hat die nach dem
Alphabet der Komponisten geordnete Wie-
dergabe des Inhalts ihre Berechtigung, wenn
sie das leider bisher in allen Katalogpubli-
kationen fehlende alphabetische Register von
Textincipits ersetzen muB. Ein Vergleich von
textgleichen Kompositionen verschiedener
Komponisten ist so aber fast unméglich;
besonders schwierig ist die Anlage zu iber-
blicken, wenn zudem eine Mischung von
Individual- und Sammelwerken vorliegt. Fiir
diesen Fall fehlt hier iiberdies ein chrono-
logisches Register der Publikationen. AuBer-
dem trite bei einer dem Original entspre-
chenden Inhaltsangabe und Komponisten-
nennung sicherlich eher zu Tage, daB die sich
in erster Linie an Grove's Dictionary orien-
tierende Schreibung einzelner Namen dem
Bestand, der hier beschrieben ist, tatsichlich
nicht immer entspricht. Der Gebrauch der
urkundlichen franzdsischen Namensform
Jean Leleu fiir Joannes Lupi beispielsweise
hat in der wissenschaftlichen Literatur nur
vereinzelt Verwendung gefunden. Die Tat-
sache, daB in fiinf von sechs in diesem Kata-
log aufgenommenen Drucken, die Kompo-
sitionen von ihm enthalten, dieser Autoren-
name nicht begegnet, widerspricht der im
Katalog vorgenommenen Bevorzugung der
franzésischen Namensform.

Wiinsche solcher Art werden auch beim
Erscheinen anderer Verzeichnisse wohl immer
wieder ausgesprochen werden miissen, den-
noch soll das nicht die Freude an der Ver-
offentlichung dieses Kataloges beeintrichti-
gen; er erweitert — was Grofle und Bedeu-
tung des Fonds général vermuten lieBen —
die Kenntnis erhaltener Musikwerke um sel-
tene Drucke, sogar um Unika (Nr. 66—68
[Clemens non Papa], Nr. 148, 252 und 446
[Lasso]). Es wire zu begriiBen, wenn diesem
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Katalog bald die anderen angekiindigten in
ebenso ausfithrlicher und sorgfiltiger Be-
arbeitung folgen wiirden. Ute Schwab, Kiel

Eckart Rohlfs: Die deutschsprachigen
Musikperiodica 1945—1957. Versuch einer
strukturellen Gesamtdarstellung als Beitrag
zur Geschichte der musikalischen Fachpresse
mit Bibliographie der Zeitschriften 1945 bis
1957 und Bibliographie der bisherigen Lite-
ratur itber Musikzeitschriften. Regensburg:
Gustav Bosse Verlag 1961. X, 108 u. 115 S.

Die spite Besprechung dieses Buches recht-
fertigt sich aus seinen gut fundierten Be-
trachtungen iiber die geschichtliche Entwick-
lung der Musikzeitschriften, aus der Erhel-
lung eines fest umrissenen Zeitraumes dieser
Perodica nach dem 2. Weltkrieg und aus
den Anregungen, die es fiir kiinftige musik-
bibliographische Arbeiten zu geben vermag.

DaB der Verfasser dieser fleiBigen, interes-
santen und in vielen Teilen wertvollen und
nutzbringenden Arbeit etwas iiber Musik-
zeitschriften zu sagen hat, kiindigte sich be-
reits in den Jahren 1955 bis 1957 an, als
er in der Zeitschrift ,Musikhandel” eine
Bibliographie der deutsdisprachigen Musik-
periodica in Fortsetzungen verdffentlichte.
Schon dort machte eres sich nicht mitalpha-
betisch geordneten, kommentarlosen Titel-
wiedergaben bequem, sondern ordnete die
Zeitschriften nach Sachgruppen und fiigte
auBerdem noch zu jedem Titel ausreichend
kennzeichnende Beschreibungen hinzu. Spiter
hat er in seiner im Zeitungswissenschaftlichen
Institut der Universitdt Miinchen entstande-
nen und 1957 eingereichten Dissertation
diese Titelresultate verwertet, wobei er sie
zu einer Zeitspanne von insgesamt zwdlf
Jahren erweiterte und ihr vielseitige Betrach-
tungen voransetzte. So befaBte er sich mit
dem Begriff ,, Musikzeitschriften“, den histo-
rischen Grundlagen der deutschsprachigen
Musikperiodica, der Literatur iiber diese
Periodica vor und nach 1945, sowie iiber
seine Quellen zu den aufgefithrten Zeitschrif-
ten von 1945 bis 1957, wobei er diese ver-
schiedenen Kapitel reichlich mit bibliogra-
phischen Angaben durchsetzte. Ferner be-
schiftigte er sich mit der Rolle der deutsch-
sprachigen Musikzeitschriften innerhalb der
Weltproduktion und im Verhiltnis zum allge-
meinen Zeitschriften-Wesen, mit ihrer zah-
lenmiBigen Entwicklung, mit den Trégern
der Zeitschriften und den Fragen ihrer Wirt-
schaftlichkeit.
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Nach diesen knaoo formulierten, grund-
legenden Untersuchungen, deren Wert be-
sonders in den zitierten und charakterisier-
ten Literatur- und Quellenangaben beruht,
wendet sich das Buch dem eigentlichen
Thema der deutschsprachigen Musikzeit-
schriften 1945—1957 zu. Es untersucht zu-
nichst die Bedeutung und die Rolle dieser
Zeitschriften im Musikleben und in der
Musikorganisation der Zeit und schafft so-
dann in einer wohldurchdachten Gruppierung
einen Uberblick fiber die von dem Verfasser
eruierten 589 Musikperiodica. In dem Ka-
pitel, das die zwdlf Gruppen und die zu
ihnen gehorigen Zeitschriften im einzelnen
untersucht, zeichnet Rohlfs das, was er ,das
Gesidit der Musikzeitschriften nennt. Mit
kurzen Charakteristiken zum Thema jeder
Gruppe und zu einzelnen Zeitschriften ent-
steht in der Tat das ganze, reichlich bunte
Bild dieses Aufgebotes an Musikzeitschriften.
Die hohe Zahl von fast 600 Zeitschriften
ergibt sich daraus, daB nicht nur deutsche
sondern auch Osterreichische und deutsch-
sprachige Zeitschriften der Schweiz und des
iibrigen Auslandes einbezogen wurden und
daB den Grenzgebieten Industrie, Technik,
Akustik, Urheberrecht, Dokumentation,
Theater-, Kultur- und Bildungswesen beson-
dere Aufmerksamkeit geschenkt worden ist.

Dem darstellenden Teil folgen sodann 11
graphische Tafeln, die unter anderem interes-
sante Aufschliisse iiber Griindungsjahre und
Aussterben der 1945—1957 erschienenen
Zeitschriften, {iber zahlenmaBige Entwicklung
dieser Zeitschriften, iiber Neugriindungen
seit 1945, iiber die zahlenmiBige Aufteilung
der Zeitschriften nach Lindern und Sach-
gruppen im Jahre 1957, iiber Auflagenver-
teilung, ,Preisgefiige und Tréger der Zeit-
schriften in dem gleichen Jahr und iiber
die Erscheinungsweise (d. h. monatlich, vier-
teljahrlich usw.) aller aufgefiihrten Zeit-
schriften enthalten.

Und was sich nun als Auhang mit neuer
Paginierung anschlieft und zusammen mit
einem chronologischen Verzeichnis der Zeit-
schriften und den Registern der Lander und
Orte, der Titel und der Namen noch einmal
soviel Platz beansprucht wie die geschilder-
ten Darstellungen, ist nur die eigentliche
Bibliographie der Musikperiodica 1945 bis
1957 mit ihren 589 sachlich aufgegliederten
Titeln. Die Aufnahmen sind einwandfrei und
das Problem der inhaltlichen Uberschneidun-
gen, das bei Sachgruppierungen nicht aus-
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bleiben kann, hat Rohlfs geschickt dadurch
gelost, daB er verschiedene Titel mehrmals
auffiihrt, sie aber nur an einer Stelle in die
Zihlung aufnimmt und ausfiihrlich darstellt.
Von den Kurzfassungen ist dann auf die
kompletten verwiesen.

Halt man iiber die knapp 600 Titel Heer-
schau, so ist der Ertrag fiir die Musikwissen-
schaft nicht eben sehr bedeutend. Und wenn
man noch beriicksichtigt, daB es sich bei
diesen Titeln gewissermaBen um eine Mo-
mentaufnahme, nimlich um den ,Moment”
der ersten zwolf Nachkriegsjahre, handelt,
der schon im Jahre 1961, als das Buch
erschien, iiberholt und vorbei war, so redu-
ziert sich der Nutzen weiterhin. Das ist eine
schlichte Feststellung aus dem Blickwinkel
der Musikforschung und besagt nichts gegen
den Nutzen, den das Buch in seiner Ge-
samtheit, besonders in seinem 1. Teil, stiftet.
Zudem ist ein anderes Resultat auch gar
nicht zu erwarten, da die musikwissenschaft-
lichen Zeitschriften (NB. im Jahre 1957) mit
ganzen 6%o an der Gesamtzahl der aufge-
fithrten Periodica teilnehmen.

Der Wert dieser Zusammenstellung liegt
in der blitzlichtartigen Beleuchtung des ge-
samten Musikbetriebes einer fest umrissenen
Zeit., Es zeigt sich, daB Konzertwesen, Kir-
chenmusik, Musikerziehung, Berufsmusiker-
tum, Volksmusik, Unterhaltungsmusik, Jazz,
Musikverlags- und Phono-Produktion und
die Rolle der Musik im Theater, Film, Funk
und Fernsehen das Schrifttum absolut domi-
nierend bestimmen. Man erhilt beim Durch-
blittern dieser Bibliographie einen selten
klaren Einblick in das, was man das Nach-
kriegs-Musikleben oder die aktive praktische
Rolle der Musik beim Tun und Treiben
deutschsprachiger Linder in diesem Zeitraum
nennen kann. Das ist soziologisch interes-
sant und also auch wieder von Bedeutung
fiir Forschungen auf diesem Teilgebiet.

SchlieBlich hat die Arbeit aber noch
einen besonderen Nutzen fiir die allgemeine
und wissenschaftliche Musikbibliographie.
Siesetzt denjenigen, der diese Aufgabe ernst
nimmt, in den Stand, den Weg zu perio-
dischen Verdffentlichungen zu finden. Sei es,
daB die dort genannten Zeitschriften noch
weiter existieren und zu einer bestimm-
ten bibliographischen Arbeit hinzugezogen
werden kénnen, sei es, daB die Titel anzei-
gen, in welcher Richtung nach Zeitschriften
dhnlicher Art geforscht werden kann. Das
ist gerade fiir solche Bibliographien von
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Wichtigkeit, die die Grenzgebiete nicht ver-
nachldssigen wollen und die an unerwarteten
Stellen nach Goldkornern zu suchen ge-
wohnt sind.

Kurz gesagt: die Verdffentlichung von
Eckart Rohlfs ist in ihrem konzentriert und
gut geschriebenen betrachtenden Teil reich
an Hinweisen auf grundlegende Literatur
des Gesamtgebietes der Musikzeitschriften,
besonders auch zu ihrer Friihgeschichte, und
in ihrem praktischen Teil, der Bibliographie
1945—1957 ein Fundort fiir Anregungen zu
soziologischer und musikbibliographischer
Arbeit.

Wolfgang Schmieder, Freiburg i. Br.

Bruno Nettl: Folk and Traditional
Music of the Western Continents. Engle-
wood Cliffs, New Jersey: Prentice Hall Inc.
1965. 213 S. (Prentice Hall History of Music
Series).

Dieses Buch ist — wie die ganze Serie —
nicht fiir Fachgelehrte, sondern fiir Studen-
ten und gebildete Laien bestimmt, die eine
leicht faBliche, anregend geschriebene Kurz-
information iiber ein groBeres Studiengebiet
wiinschen. Wer jemals vor einer solchen
Aufgabe gestanden hat, weiB, wie schwer
gerade das fiir einen Wissenschaftler ist.
Man kann Bruno Nettl versichern, daB er
sich mit Anstand aus der Affire gezogen
hat. Denn die ihm hier gestellte Aufgabe
war fast nicht lgsbar: auf rund 200 Seiten
im Taschenbuchformat waren die volksmusi-
kalischen Traditionen Europas, Afrikas und
Amerikas darzustellen und durch Abbildun-
gen und Musikbeispiele zu belegen. Die Zu-
sammenfassung dieser drei Kontinente er-
folgte nach den Editionsplinen des Ver-
lages unter dem Sammelbegriff der ,west-
lichen Hemisphire“, einem eigentlich mehr
politischen als kulturellen Begriff, aber auch
aus der Erwiigung, daB die hier anzutreffen-
den Musikstile wesentlich zur Entwicklung
der Musik in Nordamerika beigetragen
haben. Mag dies wohl zutreffen, so kann
die Behauptung, daB die drei Erdteile auch
in musikalischen Stilen zusammengehdren
und sich deutlich von den verbleibenden,
speziell von Asien abheben, nicht ohne Be-
denken hingenommen werden. DaB z.B.
Stilverwandtschaften zwischen afrikanischer
und europidischer Musik in einigen Faktoren
erkennbar sind, kénnen héchstens Rassen-
fanatiker noch leugnen. Aber ebenso sicher
sind doch auch Spuren orientalischer und
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siidostasiatischer Traditionen in der Neger-
musik Afrikas erkennbar. Die Verbreitung
antiker dgyptischer und vorderorientalischer
Musikinstrumente weit in das Zentrum
Afrikas ist ebenso gesicherte Tatsache wie
die (Ibernahme einer ganzen Reihe von In-
strumenten, Stimmungen und Spielpraktiken
aus Indonesien. Und wie Europa mit Asien
verbunden ist und war, so war es auch
Amerika, dessen Ureinwohner von dorther
einwanderten und noch lange danach Kul-
turimpulse aus Asien direkt oder auf dem
Umweg iiber die Siidsee erhielten. Praktisch
ist keiner der ,Western Continents™ frei ge-
blieben von solchen Impulsen, gerade auch
auf dem Gebiet der Musik. Doch ist das nur
ein geringfiigiger Schonheitsfehler, fiir den
auBerdem weniger der Autor als der Her-
ausgeber verantwortlich zu machen wire.
Von den zehn Kapiteln des Buches be-
schiiftigen sich die beiden ersten mit gene-
rellen Fragen der musikalischen Folkloristik
und ihres Studiums, das dritte mit den
grundsitzlichen Gegebenheiten der europi-
ischen Volksmusik. Das ist alles sehr ge-
schickt in wenigen Sitzen ausgedriickt, da-
bei zutreffend und auf dem neuesten Stand
der Forschung. Vieles ist nur eben angedeu-
tet, manches bleibt auch ungesagt. In den
folgenden drei Kapiteln wird die Volks-
musik Europas beschrieben, zuerst die der
germanischen Valker, wobei der englischen
Folklore der breiteste Raum gewidmet ist,
da ja diese fiir die amerikanische Volks-
musik viel bedeutsamer ist als die der
iibrigen europdischen Volksmusikstile. Das
deutsche Volkslied wird auf dreieinhalb
Seiten einschlieBlich zweier Notenbeispiele
behandelt, knapp eine Seite gehdren dem
deutschen Lied auBerhalb der Landesgren-
zen, dem alpenlindischen und jiddischen.
Genau so knapp sind die vielfiltigen und
artenreichen Stile der Volksmusik in Ost-
europa einschlieBlich des Balkans und in
den romanischen Lindern behandelt.
Das 7. Kapitel gilt der traditionellen
Musik Afrikas siidlich der Sahara — der
islamische Norden ist als nicht zur west-
lichen Hemispire gehdrig ausgeklammert.
Dies ist einer der besten Teile des Buches,
auf nur 23 Seiten ist das Wesentliche in
aller Kiirze gesagt. Die wichtigsten Stil-
kreise sind nach der Einteilung Merriams
und im wesentlichen seinen Gedankengin-
gen folgend dargestellt, die formalen wie
kulturellen Aspekte in richtiger Proportion
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erldutert. Die sechs Musikbeispiele und vier
Abbildungen von Instrumenten geben frei-
lich nur einige der vielen typischen Erschei-
nungen wieder. Das 8. Kapitel iiber die
Indianermusik befriedigt dafiir weniger, vor
allem durch die allzu deutliche Betonung
der nordamerikanischen Traditionen. Von
den fiinf Musikbeispielen dieses Kapitels
ist nur eines aus Siidamerika, dessen so viel-
seitige und vielschichtige Musik auf einein-
halb Seiten abgetan wird. Diese Konzession
an den nordamerikanischen Leser ist doch
zu weitgehend. Dafiir entschidigt auch nicht,
daB im folgenden 9. Kapitel die Neger-
musik Amerikas die lateinamerikanischen
Stile einschlieBt und den US-amerikanischen
in angemessenem Verhiltnis gegeniiberstellt.
Uberraschend ist, daB die Volksmusik der
weifen Amerikaner im letzten Kapitel auf
nur 18 Seiten betrachtet wird, wovon sechs
allein der Musik Lateinamerikas gewidmet
sind. Nur vier Seiten geniigen Nettl fiir die
Volksmusik der Angloamerikaner im lind-
lichen Milieu. Vermutlich sind hier weit-
reichende Kenntnisse der Leserschaft vor-
ausgesetzt. Alle Kapitel schlieBen mit einem
Literatur- und Schallplatten-Verzeichnis.
Hier sind jedoch fast nur solche Publika-
tionen aufgefithrt, die dem amerikanischen
Leser leicht zuginglich sind, wie es Zweck
und Anlage des Taschenbuches bestimmen.
Von europiischer Literatur sind nur wenige
Quellenpublikationen genannt.

Fritz Bose, Berlin

Albert Seay: Music in the Medieval
World. Englewood Cliffs, New Jersey: Pren-
tice Hall Inc. 1965. 182 S. (Prentice Hall
History of Music Series.)

Die Prentice Hall Series bemiiht sich um
Darstellungen, . that are comprehensive,
authoritative, and eungagingly written®. Im
Sinne dieser Zielsetzung ist ihr erster Band
(in dem sehr umfassenden Programm fehlt
die Darstellung der Antike) vollauf gelun-
gen. Es liegt ein glinzend geschriebener
Leitfaden vor, bei dessen Lektiire uns das
Fehlen gleichartiger Versuche in deutscher
Sprache zu BewuBtsein kommen muf. Unser
Interesse gilt dem kompilatorischen Charak-
ter der Sache entsprechend vornehmlich der
Art und Weise, in der der Stoff zusammen-
gefaBt und iiberschaut wird. Der Autor, der
den Zeitraum von den Urspriingen des
Chorals der Kirche bis zum Ende der Ars
nova behandelt, stellt sich im besonderen
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die Aufgabe, ,the interrelations between the
labors of musicians on the practical side and
the monuments of rational organization
erected by the thinkers of the age” zu
zeigen. Hieraus rechtfertigt sich die Themen-
stellung Music in the Medieval World; wer
von ihr Beziige auf die mittelalterliche Welt
in allen ihren Aspekten, zumal den sozialen
erwartet, wird enttduscht sein. Um so mehr
ist die pragmatische Seite des Unternehmens
zu rithmen, gibt es doch heute wohl kaum
eine klarere und — im Rahmen der gezeig-
ten Grenzen — bei aller Verstiindlichkeit die
Kompliziertheit des Stoffes dennoch reflek-
tierende Darstellung.

Angesichts der Fiille des auf verhiltnis-
miBig kleinem Raum behandelten Stoffes
sind gewisse Ungerechtigkeiten nicht zu ver-
meiden, etwa die allzu sparsame Behand-
lung des deutschen Minnesangs oder des
weltlichen Werkes von Machaut, wo bei-
spielsweise die Beziige zum Minnesang un-
erwihnt bleiben, erstaunlich deshalb, weil
Seay anderwirts groBe Zusammenhinge
sucht und betont. Ein dhnlicher Ausfall be-
trifft den Zusammenhang zwischen der Se-
quenz und weltlichen Formen und dariiber
hinaus iiberhaupt die Frage nach der grofen,
in ihrer Wirksamkeit aber durchaus greif-
baren Unbekannten im Bilde der mittelalter-
lichen Musik, der Volksmusik.

Angesichts  zahlreicher  philosophischer
Beziige fillt auf, daB der Verfasser das
dsthetische Denken des Mittelalters nicht
behandelt, sofern es nicht von Theoretikern
reflektiert ist. Eine Ausnahme sind die knap-
pen Bemerkungen iiber das Tropieren auf
S. 78: ,Polyphony, in its earliest stages, is
no wore than musical troping and, like its
literary brother, another form of that
reference to authority so much a part of
medieval mind.“ Es bliebe die Frage anzu-
schlieBen, wo die Grenze liegt, jenseits deren
eine musikalische Form sich nicht mehr als
Tropus derjenigen versteht, auf der sie auf-
baut. Sie dringt sich um so mehr auf, als
Seay in sehr entschiedener Weise die Wirk-
samkeit der Notre-Dame-Meister als das
,golden age” (S. 122) der mittelalterlichen
Musik bezeichnet und offenbar erstmals hier
Werke findet, die mehr sind als eine Summe
von Tropierungen. Die dergestalt nicht genau
definierte Klassizitit des Notre-Dame-Or-
ganums verfithrt Seay zu einer Verabsolu-
tierung, die iiberdies auf die Betrachtung
des gesamten von ihm behandelten Zeit-
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raumes zuriickwirkt: beispielsweise wird an
spiteren Objekten (die Ars antiqua erscheint
nicht als eigene Stilepoche, der Begriff jedoch
unvorbereitet auf S. 135) das Krisenhafte,
Dissoziative betont, sofern eine historische
Bewertung erfolgt. Damit mag zusammen-
hingen, daB z.B. das Werk Machauts nicht
die ihm zukommende Wiirdigung erfihrt und
die Entwicklung zum autonomen Musik-
werk, die im 14. Jahrhundert so auffillig
vorankam, vornehmlich im kritischen Lichte
des Asthetizismus, also ihres letzten Sta-
diums gesehen wird.

Bei der Betrachtung der frithesten Mehr-
stimmigkeit findet sich der komplementire
Fehler: es scheint, als sei ihre folgerichtige
Logik identisch mit Miihelosigkeit, als wiren
Krisen und Probleme erst nach Perotin auf-
getaucht. Gewif fand sich die Spannung
zwischen dem Eigenwillen der nach diffe-
renzierender Ausbildung strebenden Musik
und ihrer liturgischen Einordnung zeitweilig
zur Ruhe gekommen (die Beliebtheit der
Organa Perotins bestitigt das), aber dieser
Synthese miissen, beispielsweise am Einzug
des tdnzerischen Modalthythmus in die
Kirche entziindet, Auseinandersetzungen vor-
angegangen sein, die nicht geringer zu
veranschlagen sind als z. B. diejenigen
zwischen Vitry und Jacobus von Liittich. Vom
Standpunkt der dsthetisch bereits integrierten
Modalrhythmik ausgehend sieht Seay allein
den technologischen Aspekt: ,It is in this
area (derjenigen des Rhythmus) that Notre
Dame made ome of its major technical
contributions, a system whereby the per-
former would have a guide to the rhythmic
characteristics of a composition. This sy-
stem, whose foundations were laid by Leonin
...is based on a set of six rhythmic pat-
terus . . .“ (S. 96/97). DaB beim Gebrauch
der Modalrhythmik der Polyphonie die
Prioritit zukomme, wird bei der Erérterung
rhythmischer Fragen beim Minnesang (S. 65)
indirekt bestitigt. Abgesehen davon, daB
dies fraglich ist, wird das Problem — und
mit ihm auch die von Seay so stark betonte
Klassizitit der Notre-Dame-Epoche — ver-
kleinert, sieht man es allein unter einem
technologischen Aspekt. — Das Buch ist
glinzend ausgestattet, Beispiele und Bilder
instruktiv gewihlt; die Literaturhinweise
beschriinken sich auf das Nétigste und vor-
nehmlich auf das in englischer Sprache Greif-
bare. Peter Giilke, Potsdam
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Werner Kuntz: Die Briicke von Bach
zu Wagner. Stuttgart—Berlin—Mainz—Kéln:
Kohlhammer 1965. 143 S. (Urban Biicher.
88.)

Dieses Buch, in Umfang und Titelgestalt
dem Vorginger in der Serie, W. Boettichers
Vou Palestrina zu Badi (1959), nahezu
gleich, ist strukturell von jenem wesentlich
verschieden. Hatte Boetticher sich bemiiht,
aufgrund eigener ,weitreichender Studien. ..
dem historischen Sadiverhalt auf verschie-
denen Wegen“ (induktiv) ,niher zu kowm-
men”, so legt Kuntz Wert auf sein Ziel,
eine deduktive Beschreibung des ,inneren
gesetzmdfligen und unausweichlichen Zu-
sammenhangs in der musikgesdiiditlichen
Entwicklung® (S.9) des Zeitraums. Er geht
hierbei von einer, im Vorspiel sehr aus-
filhrlich und weitausholend begriindeten
These aus, die am besten mit den Begriffen
quantitativ-qualitativ, architektonisch-poe-
tisch oder material-entelechial zu bezeichnen
wire. So wird ,der Entwicklungsgang der
Musikgesdiidite von Badh bis Wagner . . .
dargestellt als der gesetzmiflige Weg zwi-
schen den zwei geistigen Polen, den beiden
zusammengehdrigen Seiten der gleichen
Antinomie* (95).

Obwohl keine petitio principii beabsichtigt
ist, sei vorab darauf hingewiesen, daB ein
derartiges Vorhaben nicht ,zum ersten Mal”
unternommen wird. Es lag nicht nur impli-
cite der Geschichtsschreibung des 19. Jahr-
hunderts im Blut, es fithrte auch zu jener
statuarischen, heroisierenden  Geschichts-
schreibung, so sei fiir die neuere Zeit der
shnlich gezielte Versuch von R. Benz (Die
Stunde der deutsdien Musik, 1923) genannt.
Kuntz, Philosoph und Naturforscher, ist
bestens ausgewiesen durch seine bisher ein-
zige, heute noch sehr wertvolle Buchverdf-
fentlichung Vor den Toren der neuen Zeit,
Leipzig 1926. Sie unternimmt, in klarer
Methodik und universaler Synthese, die zu
erwartende Entwicklung aller Kulturgebiete,
gleichzeitig mit Keyserling und Spengler, neu
zu deuten und bringt, vom Geist der Musik
innerlichst beriihrt (vgl. S. 9, 10, 61, 90ff.,
155ff), zu dem Thema des vorliegenden
Buches dankenswerte Erhellungen und
Begriindungen. Es mu8 dem Verfasser zuge-
standen werden, daB er, wenn auch ohne
sachlich neue Beitrige, seine Quellen ge-
schickt zu nutzen wei und daB nahezu
nirgends etwas sachlich Falsches zu finden
ist. Manches Befremdende und zum Wider-
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spruch Reizende wird also auf die konse-
quente Durchfithrung des oben erwihnten
»allgemeinen Denkgesetzes” zu setzen sein.
Es erscheint auch begreiflich, daB iiber die
zu Bach fithrende Zeit (S. 1—41) bestenfalls
das Nétigste gesagt wird. Gewif wird man
die Behauptung: ,Das Produkt aus den zwei
antinomisdien Faktorem war vor Badi gleidh
Null, weil die Beseelung . . . fehlte* (114)
cum grano salis aufzunehmen haben, ihr
Tenor bleibt aber fiir Kuntz' Einstellung
bindend. Man wire aber doch, angesichts
der — bei aller Anerkennung der Sonder-
stellung der vorausgehenden Genies — kur-
sorischen Darstellung der Vorldufer Bachs
dankbar, wenn greifbarere Belege fiir die
Eigenart der ,Materialmusik” (40, 48, 114)
angeboten wiirden. Das wohlwollende Be-
dauern iiber die Bemiihungen der Collegia
Musica (29) wird man verschmerzen kdnnen,
obwohl man der Warnung vor einer Uber-
bewertung starrer ,stilediter Wiedergabe
von Musikwerken“ (130) beipflichten muB.
Da der Verfasser weiB, daB die Briicke
nicht allein von den feststehenden Heroen
getragen werden kann, werden die Vor-,
Mit- und Nachliufer knapp aber ausreichend
charakterisiert, so Telemann, die Mann-
heimer, spiter, sehr objektiv, Meyerbeer
und Offenbach. Es darf nicht verkannt wer-
den, daB die Einordnung und Einschitzung
der Hauptmeister, wenigstens bis Beethoven
einschlieBlich und fiir Wagner, in den Grund-
ziigen derjenigen Wagners und seiner Nach-
folger (Strauss und Pfitzner) nahekommt. Bei
Bach, ,dem Anfang der Musikgeschicite®,
Jschwingt der entelechiale Pol, die Einzel-
seele, voll mit“, gleichwohl liegt . die subjek-
tive Komponente durdiaus schwach” (43, 44)!
Hindel kommt eigentlich nur durch seine
Oratorien in Betracht, die Opern ,stehen
im Zeichen der Materialmusik” (51). Haydns
und Glucks Verdienste werden sachlich aner-
kannt. Mozart, als ,musikalischer Architek-
toniker seit Badi der ndchste Hauptpfeiler
der Briicke* (62) ,schafft Freude und be-
deutet das gréfite Denkmal lustvoller Be-
jahung des Lebens” (63), Beethovens zen-
trale Stellung als Architektoniker, sinfo-
nischer Dichter, Meister der offenen Form,
vor allem als Toréffner der Romantik und
Neuromantik (die beide einleuchtend um-
rissen werden) tritt HuBerst bestimmend
heraus. Von spiteren Meistern sind Schu-
bert, Schumann, Mendelssohn, Liszt und
Brahms in wechselnder Ausfithrlichkeit und
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Akzentuierung vertreten. Bruckner, dessen
Stellung als Vollendung der sinfonischen Form
problematisch ist, bringt gleichwohl ,die
groftmogliche Verstirkung des enteledhialen
Faktors“ (98). DaB Wagner nun als ,Mei-
ster” (u. a.) ,der entelediialen Logik* (118)
Wiederentdecker der nationalen, ,in kul-
tische Wirklidikeit hineinwachsenden® (120)
Gemeinschaftsidee der antiken Tragddie und
als ,Gegenpol der Musikgeschidste” (115)
als der Vollender Beethovens gedeutet wird,
kann nach dem Vorausgegangenen beinahe
als unausweichlich erscheinen. Der im Tenor
sich auf die Zeit bis etwa 1914 beschrin-
kende, also die neueste Entwicklung kaum
streifende Ausklang bedenkt fast alle bedeu-
tenden Komponisten mit im Ganzen ein-
sichtigen und umsichtigen Wertungen. Es
folgen abschlieBend von hohem ethischem
und religissem Ernst und kritischem Kultur-
bewuBtsein getragene Betrachtungen iiber
die der heutigen Musik drohenden Gefahren
(.die spezifischen Erlebuisse iiberziiditeter
Individualisten®, 115, sind nur eine neue
Form der Banalitdt!) und ihr mégliches
Sterben; wenigstens ist anzunehmen, ,daf
das System der moglichen groflen Kunst-
schépfungen der Musik erfiillt ist* (139).
Wenn mehrfach angedeutet wird, daB ein
neuer Anfang mdglich wiirde, ,wenn die neue
Musik polyphon wire und als Bau ganze
Themen und Rhythmen hitte, wihrend die
alte den einzelnen Ton als Baustein benutzt*
(134), so konnte das wohl als ein Hinweis
auf die Grundlagen der Dodekaphonie
aufgenommen werden.

So iiberraschend, womdglich iibertricben
diese zusammendringende Uberschau er-
scheinen und bei niherem Zusehen ihre
Ergénzung, Erklarung und Milderung finden
mag — so sehr auch dem Verfasser nach dem
Gesetz, nach dem er angetreten, das Recht
der freien Auswahl und Gewichtsverteilung
fiir seine Darstellung, selbst wenn sie nicht
als Musikgeschichte im engeren Sinne auf-
genommen werden will, zugestanden sei:
Es gibt Grenzen! Vom spiten Mozart er-
fahrt man zu wenig. Als Beispiele einer
offenen Form wiren die letzten Quartette
und Klaviersonaten Beethovens einer aus-
tithrlicheren Beriicksichtigung wiirdig gewe-
sen. Ob es anging, die Pline der zehnten
Symphonie als ,musikalisdie Grundgedanken
einer kommenden Totalkultur (78) zu be-
werten, bleibt zweifelhaft. DaB Weber,
Chopin, Cherubini und Debussy nur mit ein
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paar Zeilen abgefunden, daB Pfitzner (Pale-
strina!), Humperdinck (als Meister der Wag-
nerischen Mirchenoper) und Karl Loewe
(filschlich ins Register aufgenommen) gar
nicht erwihnt werden, daB Ravel wahrschein-
lich unter Debussy zu subsumieren ist, kann
man bedauern. DaB aber von den National-
musikern, wie Grieg, Smetana oder Mous-
sorgski, so gut wie nichts verlautet, ist
schwer verstindlich, ebenso daB von der
Kirchenmusik der Epoche hinter Bach kaum
Notiz genommen wird. Es mu8 als zum min-
desten bedauerliche VergeBlichkeit empfun-
den werden, daB nicht einmal darauf hinge-
deutet wird, daB Verdis ,kérperlidi-erd-
gebundene Kuwmst, der alles Metaphysisdie
fremd ist* (137) ihre Verklarung im Falstaff
und den Pezzi sacri fand. — Der Leser, der
Belehrung und Forderung sucht, wird sich
nicht gestirkt, eher gestdrt fithlen durch die
Uberflutung mit den nicht einmal immer
iiberzeugend eingesetzten philosophischen
Zwischenspielen und Verbrimungen. Die
geringe Heranziehung der dazugehdrigen
und erwarteten Faktoren, z. B. soziolo-
gischer, historischer, politischer, literarischer
Prigung, wird er dafiir um so deutlicher
empfinden.

Der Endbefund ist: ein persdnlicher, ein-
heitlicher Wurf, redlich, kenntnisreich, an-
regend, kulturbewuBt und idealistisch — aber
philosophisch iiberlastet (der Umschlag 138t
vermuten, daB Teile eines umfangreichen,
bisher ungedruckten Werkes mit hinein-
gearbeitet wurden) und daher nur Fir
kritische und selbstindige Leser geeignet.

Reinhold Sietz, Kéln

Carl Schalk: The Roots of Hymnody
in the Lutheran Church-Missouri Synod.
St.Louis: Concordia Publishing House 1965.
61 S. (Church Music Pamphlet Series. 2.)

Die Schrift vermittelt einen Uberblick
iiber den Gemeindegesang in der Lutheran
Church-Missouri Synod, die als Die Deut-
sche Evangelisch-Lutherische Synode von
Missouri, Ohio und anderm Staaten 1847
begriindet wurde (S.7) und den wichtigsten
Beitrag zum heutigen evangelischen Ge-
meindegesang in den USA lieferte. Sie
wollte das bekennende, von der PreuBischen
Union der Reformierten und Lutheraner sich
abwendende lutherisch-orthodoxe Lied und
damit das rhythmische Kirchenlied der Refor-
mationszeit zur Norm erheben. Die Begriin-
dung des amerikanischen Gemeindegesanges
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ist also die gezielte Wiederbelebung des re-
formatorischen Kirchenliedes, die in Deutsch-
land mit der lutherisch-bekennenden Bewe-
gung und den liturgischen Erneuerungsbe-
strebungen des 19. Jahrhunderts sich voll-
zog, und seine Verpflanzung nach Nord-
amerika. Deshalb bezieht Schalk den ,Euro-
pean Background“ als erstes Kapitel mit
ein und nennt die ,Kernlieder”, die ,bis
zur Mitte des 17. Jahrthunderts fiir den
Lutherisdien Gemeindegesang als normativ
galten (S.9) als Quelle der neu zu erstel-
lenden Gesangbiicher. Vor allem der Kern
des Deutschen Kirchengesangs. Eine Samm-
lung vou CC. Chordlen, Meist aus dem XVI.
und XVII. Jahrhundert in ihren urspriing-
lichen Touen und Rhythmen wit altertiim-
licher Harmonie . . . herausgegeben von
Dr. Friedrich Layriz, Nordlingen (C. H. Beck)
1844, ist fiir Schalk die Hauptquelle der
amerikanischen Gesang- und Choralbiicher.
Tatsidchlich sind zahlreiche der deutsch-
amerikanischen hymnologischen Werke Aus-
ziige oder Nachdrucke der Layrizschen
Sammlung, doch ist Layriz nur ein Exponent
der historisierenden hymnologischen und
liturgischen Bewegung. Neben der Layriz-
schen Sammlung und Karl von Raumers
Sammlung geistlidrer Lieder (1831) gehoren
zum ,European Background® auch die zahl-
reichen Ausgaben ilterer Kirchenlieder durch
C. F. Becker und G. Billroth (1831), C. von
Winterfeld (1840), J. Zahn, G. Herzog, Fr.
Giill und W. Ortloph (1844), J. L. Lehner
(1847) und Ph. Wackernagel (1848) (vgl.J.
Zahn, Die Melodien der deutschen evan-
gelisdien Kirdienlieder VI, 1893, Nr. 1131,
1178, 1216, 1225), um nur einige wenige
Beispiele anzufithren. Die genannten Namen
verdeutlichen, daB die Restauration des re-
formatorischen Kirchenliedes mit der hym-
nologischen Forschung parallel lauft; daB
Forscher wie Ph. Wackernagel, C. von Win-
terfeld und J. Zahn selbst Choralbiicher
herausgeben.

Einen breiten Raum widmet Schalk den
Schwierigkeiten, welche sich den Gemeinden
beim Singen des rhythmischen Chorals stel-
len. Die ausfiihrlichen, im Anhang der Schrift
nicht iibersetzten Zitate aus den sich iiber
Jahrzehnte erstreckenden Kampfschriften fiir
und wider den rhythmischen Choral lassen
erkennen, daf trotz angesetzter Ubungs-
stunden fiir die Gemeinde die Ausfithrung
sehr problematisch blieb (vgl. Chr. Palmer,
Evangelisdie Hymuologie, 1865, S.255 ff,,
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der seine Uberlegungen zu diesem Punkt in
seine Theorie der Hymnologie mit einbe-
zieht). Erst relativ spidt (1879) erschienen
Gesangbiicher als Ubersetzungen in engli-
scher Sprache, die dann von anderen Bundes-
staaten iibemommen wurden. Das Problem
der Ubersetzung unter Wahrung der rhyth-
mischen Qualitdten bleibt in der Schrift
leider unberiicksichtigt, obwohl es das Wesen
des heutigen amerikanischen Kirchenliedes
unmittelbar betrifft. Der gegenwirtige ame-
rikanische Gemeindegesang ist mithin das
Ergebnis der hymnologischen und liturgi-
schen Restauration des 19. Jahrhunderts, zu
dem das Evangelisdie Kirdiengesangbuch
die — wenn auch viel spitere — Parallel-
erscheinung ist. Aus diesem Grunde ist die
Schrift fiir die deutsche Hymnologie von
Bedeutung. Eine chronologische Tabelle im
Anhang und mehrere Titelblattwiedergaben
der Choral-, Melodien- und Gesangbiicher
vermitteln zur amerikanischen Kirchenlied-
geschichte eine einprigsame Ubersicht.
Gerhard Schuhmacher, Kassel

Dieter Krickeberg: Das protestan-
tische Kantorat im 17. Jahrhundert. Studien
zum Amt des deutschen Kantors. Berlin:
Merseburger 1965. 243 S. (Dissertations-
druck.) (Berliner Studien zur Musikwissen-
schaft. 6.)

Krickebergs Arbeit ,befafit sich vor allem
mit denjenigen Kantoraten des 17. Jahrhun-
derts, die in sich die Amter des wissenschaft-
lichen und musikaliscien Lehrers, des Cho-
ral- und des Figuralkantors vereinten, sie
beschiiftigt sidt also wmit jenen Kantoren,
die im allgemeinen die leitenden Musiker
der Stddte des lutherischen Deutschland
waren” (19). In einem ersten, mit 81 S. um-
fangreicheren Hauptteil behandelt der Ver-
fasser Das Freiberger Dowm-Kantorat als
Musterbeispiel dieses im 17. Jahrhundert
am weitesten verbreiteten Typs“ (21); in
einem zweiten, mit 65 S. kiirzeren Hauptteil
wendet er sich Deutsdhen Kantoraten im
Vergleich mit dem Freiberger Dom-Kantorat
zu. Von Wichtigkeit sind Verzeidinisse der
betraditeten Stidte und der wichtigsten
Lokalliteratur, der Kantoren sowie Aufstel-
lungen zum deutsdien Titelwesen im 17.
Jahrhundert.

Wer Krickebergs gescheite Selbstanzeige
seiner von Adam Adrio betreuten Berliner
Dissertation (Mf 1965, S.426f.) gelesen
hatte, ist von der Arbeit selbst etwas ent-
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tiduscht. Niemand wird bei dem Umfang des
Themas vom Verfasser eigenes Quellen-
studium erwarten. Selbst die Ergriindung der
Sekundirliteratur ist ein Unterfangen, das
die Moglichkeiten eines Doktoranden fast
iibersteigt; und in der Tat zeigen sich hier
Liicken, die der Rezensent vor allem fiir den
norddeutschen Raum zu iiberblicken vermag.
Wenn somit eine vollstindige Erfassung und
Auswertung des Materials nicht méglich ist,
so ist eine kluge, das Exemplarische hervor-
hebende Systematik um so wichtiger. Kricke-
berg ist darum bemiiht, scheitert aber. Weder
seine Definition des im 17. Jahrhundert am
weitesten verbreiteten Typus (die iibrigens
fiir Litbeck und Halle in sich widerspriich-
lich ist, weil dort wie in manchen anderen
Stadten die vier Kantoren-Amter zwar in-
takt, die Organisten aber die fiihrenden
Musiker waren), noch sein Einsetzen beim
Freiberger Dom-Kantorat sind eine geeig-
nete Basis fiir musik- und sozialgeschichtlich
wirklich erhellende Untersuchungen. Das
protestantische Kantorat im 17. Jahrhundert
gibt es nicht, und ebenso wenig einen oder
mehrere Typen desselben. Es gibt vielmehr
die groBe Zahl von Kantoraten, die sich
unter verschiedenen Gesichtspunkten und
nach bestimmten Merkmalen zu immer neuen
Gruppen ordnen lassen. Anstatt von einem
lediglich durch zwei Merkmale definierten
und deshalb fiir die Vielfalt der Fragestel-
lungen undurchlissigen, starren Prototyp
auszugehen und andere, unter den verschie-
densten Gesichtspunkten weit wichtigere
Kantorate in weithin unangemessener Frage-
stellung an ihm zu messen, hitte der Ver-
fasser moglichst viele bewegliche Merkmale
aufstellen, moglichst viele Kantorate auf
diese Merkmale hin priiffen und daraus
eine moglichst weitgespannte Quintessenz
ziehen sollen. Die Amter-Frage etwa kénnte
lauten: Welche Amter gehdren zu dem je-
weiligen Kantorat, welchen Rang nehmen
sie jeweils untereinander ein, 1Bt sich im
Laufe des Jahrhunderts ein charakteristisches
Gefille feststellen? Zur Amter-Frage wiir-
den zugleich Fragen iiber die Person und
die Gesellschaft treten: Welche wissenschaft-
liche, kompositorische und praktische Quali-
fikation hat der befragte Kantor, welche Er-
wartungen kniipft die Gesellschaft an ihn
etc.? Unter solchem Aspekt wiren manche
Probleme iiberhaupt erst voll ins Gesichts-
feld geriickt — die Frage etwa, warum
und wo der Kantor als Autor wissenschaft-
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licher Schriften an Ansehen gewinnt, als
Kiinstler und Komponist aber verliert. Dar-
auf wiederum hitten sich Riickschliisse auf
sozialgeschichtliche (Kantor und Biirgertum),
wissenschaftsgeschichtliche (Kantor und ge-
lehrte Offentlichkeit), kirchliche (Kantor
und Klerus, Kantor und Liturgie), auffiih-
rungspraktische (Kantor und chorus musicus)
und gattungsgeschichtliche Phanomene (Kan-
tor und Figuralmusik) ergeben. Gewifl bietet
Krickeberg zu diesen Fragen Gesichtspunkte,
und der Rezensent hat aus seinem Buch ge-
lernt; doch fehlt der sinnvolle Zugriff.
Auch wenn man sich die Ausgangsstel-
lung des Autors zu eigen macht, bleiben
Fragen. Krickeberg will das Freiberger Kan-
torat exemplarisch bewertet schen. Doch in
dem Abschnitt Ausbildung muB er ,fiir eine
nihere Besdireibung der Ausbildung des
lutherischeir Kantors . . . als Beispiel Sethus
Calvisius wililen, da wir iiber den Werde-
gang dcr Freiberger Kantoren weniger gut
unterrichtet sind” (35). Vom Freiberger
Kantor Demantius wiederum fehlt die Voka-
tions-Urkunde; Verfasser ersetzt sie durch
die des Nachfolgers Chr. Frélich, suggeriert
aber S. 42, es handele sich um die von De-
mantius. An Schulordnungen, welche die
Freiberger Verhiltnisse im 17. Jahrhundert
beleuchten sollen, zitiert er eine aus dem
Jahre 1570 und dann erst wieder eine der
Stadt Lébau von 1673 mit dem vagen Hin-
weis, sie ,treffe audt auf Freiberg zu" (50).
Uber die sonntigliche Figuralmusik in Frei-
berg wei Verfasser S.59 zu sagen, sie sei
vermutlich abwechselnd in den verschie-
denen Kirchen erklungen, gibt dafiir aber
S. 52f. eine Inhaltsangabe des Faberschen
Musik-Kompendiums. Auch die Berechnun-
gen der Einkommensverhiltnisse Freiberger
Kantoren unter Beriicksichtigung von Depu-
taten, Wertminderungen etc. sind — zwangs-
laufig — mit zu vielen Unsicherheitsfakto-
ren belastet, als daf man wesentliche Auf-
schliisse erhielte. (Iber Demantius, den man
wegen seiner vom Verfasser errechneten Ein-
kiinfte eigentlich bedauert hatte, erfihrt man
S.75, er habe 1610 ein Haus kaufen kén-
nen. — Wenn man die Besoldungsverhilt-
nisse einer ganzen Hofmusikerschaft auf
Grund relativ vollstindiger Archivalien iiber
einen lingeren Zeitraum hinweg konti-
nuierlich verfolgen kann, so vermag dies,
wie die Untersuchungen Martin Ruhnkes
iiber die Wolfenbiitteler Kapelle zeigen,
zu wertvollen Ergebnissen zu fithren. Spora-
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dische Mitteilungen haben mehr anekdo-
tischen Wert.

Anspruchsvolle und aktuelle Themen ver-
langen eher als unscheinbare nach kritischer
Betrachtung. Eine solche muf sich auch diese
Studie gefallen lassen, deren Materialien
wertvoll bleiben. Martin Geck, Miinchen

Heinrich W. Schwab: Sangbarkeit,
Popularitit und Kunstlied. Studien zu Lied
und Liedisthetik der mittleren Goethezeit
1770—1814. Regensburg: Gustav Bosse Ver-
lag 1965. 205 S. (Studien zur Musikge-
schichte des 19. Jahrhunderts. 3.)

Die noch immer maBgebliche, bio-biblio-
graphische und gleichsam statistische Basis
fiir die Geschichte des deutschen Liedes im
18. Jahrhundert verdanken wir Max Friedlan-
ders Fleif; zwei Jahrzehnte spiter war es
Gotthold Frotscher, der sich eingehend und
erstmalig zusammenfassend mit der Asthetik
des Berliner Liedes beschiftigt hat. Auf so
fundierten Vorarbeiten fuBend konnte es,
nach wiederum viereinhalb Dezennien, jetzt
Heinrich W. Schwab wagen, weitergreifende
Studien zum Thema ,Lied und Liedisthetik
der mittleren Goethezeit 1770—1814" vor-
zulegen. Weshalb er bei seinen Untersuchun-
gen sich gerade auf diese Periode speziali-
sierte und auch die Jahresmarke 1800 iiber-
schritt, wird sofort deutlich, wenn man sich
vergegenwirtigt, wie bedeutsam Goethe ab
1770 in die Entwicklung des Liedes eingriff
und da 1814 Franz Schubert durch seine
ersten groBartigen und selbstindigen , Kunst-
lieder” die Gattung entscheidend bereicherte.

Hierbei war es, mangels einer eigentlichen
Liedasthetik jener Epoche, die Hauptaufgabe
des Verfassers, eine solche gewissermafien
zu rekonstruieren, d. h. aus vielféltigen zeit-
gendssischen Bausteinen (Vorredenvon Lied-
sammlungen, Briefe, Zeitschriften- und Lexi-
kon-Artikel) zusammenzutragen und so zu
einem geschlossen anmutenden System wer-
den zu lassen. Es finden sich da eine fast
verwirrend bunte Fiille von AuBerungen und
Meinungen angehiuft, diestets doch mit dem
Kern der Arbeit zu tun haben. Zwei Kardi-
nalfragen sind hier ins Zentrum der Betrach-
tung geriickt: das Problem der Sangbarkeit
und das Problem der Popularitit. Sie werden
sowohl von der dichterischen als auch von
der musikalischen Seite her angegangen und
sind Giberall durch Dokumente unterbaut, die
aus der unmittelbaren Sicht jener Zeitspanne
selbst stammen. Diese Dokumente nun spre-



114

chen eine duBerst beredte Sprache und zeigen
bis in die Einzelheiten hinein, welche Gel-
tung das deutsche Lied damals besaB und
wie man sich hieriiber auch von der Theorie
her Gedanken machte.

Die Begriffe Sangbarkeit und Popularitit
stehen in einer gewissen Relation zuein-
ander; in jenen Jahrzehnten sind eben der
Poet und der Musiker gehalten, einander zu
erginzen und gemeinsam ein Liedgebilde zu
gestalten, das sowohl gesprochen als auch
gesungen sein will. Eine solche kiinstlerische
Einheit war von vornherein geplant und
wurde nach MaBgabe der zur Verfiigung
stehenden Krifte mehr oder weniger voll-
kommen verwirklicht. So mag zunichst das
Strophenlied — heutzutage etwas iiber die
Achsel angesehen und deswegen leicht unter-
bewertet — zum Ideal fiir die zweite Halfte
des 18. Jahrhunderts geworden sein. Hier lag
eine keineswegs aus bloBem Unvermdgen
geborene, sondern durchaus eigenstindige, ja
mitunter sogar exemplarische Leistung vor.
Daneben drang von etwa 1780 an das prin-
zipiell ,durchkomponierte Lied” mehr und
mehr vor, wobei der Musik zugleich héhere
Aufgaben gestellt, die Textdetails um so
feiner ausgedeutet werden konnten. Je inten-
siver nun der Musiker auf den Textinhalt
einging, desto rascher und zwingender mufite
er auf den Weg zum romantischen Liede
geraten, sich zu Franz Schubert hin ent-
wickeln. Noch zur Frage des Liedvortrages
hat Schwab manch wertvollen zeitgendssi-
schen Beitrag auffinden und aufzeichnen
kénnen.

Im zweiten Hauptteil wird das Problem
der Popularitit dhnlich griindlich untersucht
und untermauert. Bis in frithe Zeiten wird
dieser Begriff zuriickverfolgt, dessen junge
Bliite — nach dem keineswegs volksfreund-
lich gesinnten 17. Jahrhundert — wieder im
18. einsetzte. Hier liegt nicht nur der Beginn
der ,Lieder im Volkston“, wie sie sich seit
J. A. P. Schulz einbiirgern, sondern zugleich
die Kultivierung und Pflege des Volkslied-
gedankens iiberhaupt, der durch Herder ge-
radezu zu einer neuen Disziplin entwickelt
wird und dessen Urspriinge in Deutschland
tief in frithere Jahrhunderte zuriickreichen.
Die Verbreitung der einzelnen Liedsamm-
lungen 148t sich anhand der erhaltenen Pri-
numeranten- und Subskribenten-Listen un-
schwer und sogar recht genau ablesen. Die
Kritik am Popularen wagte sich damals nur
relativ schiichtern hervor (Friedrich Nicolai
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und Forkel), die fundiertesten AuBerungen
hieriiber verdankt man Schiller in seiner
Rezension der Biirgerschen Gedichte (1791);
doch hat sich das volkstiimliche Lied schon
seit Hillers Singspielstiicken ungeheurer Be-
liebtheit erfreut. So drang jener Volkston
bis in die Instrumentalmusik der Wiener
Klassiker, bis in die Gattungen Sinfonie und
Sonate vor. Das Echt-Populare zu erreichen.
ist nur wenigen Meistern gelungen; als das
gliicklichste Beispiel darf da Mozart gelten,
den bereits seine Zeitgenossen hierfiir be-
sonders priesen.

Was dann von dem vergleichsweise noch
schlichten und fast immer als Nebenwerk
betrachteten Lied der mittleren Goethezeit
zum wahren ,Kunstlied” hinfithrt, wird im
dritten und letzten Hauptteil der Schwab-
schen Arbeit gepriift. Es beginnt bei der all-
mihlich sich fixierenden ., Wiirdigkeit” jener
Werke, mit denen man sich nunmehr in stei-
gendem MaBe ernsthaft zu beschiftigen hat;
der spezifische ,Geschenk“-Charakter der
Gattung wird bereits in solchen Titeln wie
z.B. Gleim's Lieder fiir den Landmann, 24
Lieder fiir Junggesellen, Fiir fiihlende Seelen
am Klavier, Wiegenlieder fiir gute deutsdie
Miitter, Lieder der Religion, der Freund-
schaft und Liebe offenbar. Als konstitutive
Elemente der vom Autor relativ knapp skiz-
zierten Lied-Entwicklung werden namhaft
gemacht: die Gedichtwahl, die Liedmelodik,
das jetzt ausgearbeitetere und essentiell ge-
wordene Accompagnement sowie der wach-
sende Anspruch auf eine konzertmiBige Dar-
bietung. Gerade dieser Abschnitt leuchtet,
zumal da er ebenfalls von vielerlei zeitge-
nossischen Belegen gestiitzt wird, von vorn-
herein ein; die Ergebnisse kdnnen jedoch an
dieser Stelle nicht rekapituliert werden.

Uberhaupt will es bei einem derartigen
Buche fast unméglich erscheinen, in einer
konzis gefaBten Besprechung iiber simtliche
herangezogenen Quellen und sonstigen Ex-
kurse auch nur annihernd erschépfend zu
referieren. Die Belesenheit des Verfassers
imponiert ungemein; und man erhilt durch-
aus den Eindruck, als sei fiir jene Zeitspanne
keine wesentliche Schrift iibersehen oder gar
vergessen worden. Bei Schwab sprechen
schon die FuBnoten im laufenden Text, nicht
minder aber auch die Anhinge des Bandes
fir die geleistete Arbeit, die man als
»Grundlagenforschung” im besten Sinne be-
zeichnen darf. Werner Bollert, Berlin
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Beitriage zur Musikanschauung im
19. Jahrhundert. Hrsg. von Walter Sal-
men. Regensburg: Bosse 1965. 252 S. (Stu-
dien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhun-
derts. Forschungsunternehmen der Fritz-
Thyssen-Stiftung. Arbeitskreis Musikwis-
senschaft. 1.)

In diesem wiirdig ausgestatteten Band
legt der Arbeitskreis Musikwissenschaft als
Ergebnis eines Kasseler Symposiums im
Oktober 1964 vierzehn, bis auf vier, etwa
gleichlange Arbeiten vor, von denen sechs
wihrend der Tagung gelesen wurden.
Das Ziel der Forschungen ist, ,die ge-
schiditlichen Strémungen in ihrer histo-
rischen Wirklidikeit wie in ilrer Wirkung
auf unsere Gegemwart zu erkennen, den
Wi 19, Jahrhundert vollzogenen Wandel
des wissenschaftlidien Denkens wie der
kiinstlerisdien Strémungen” niher zu be-
stimmen und die ,immer merklidier wer-
dennden Liicken sdiliefen zu helfen (Vor-
wort). Es sei festgestellt, daB die hier
erarbeiteten Materialien, Aspekte und Er-
kenntnisse — deren gelegentliche Wider-
spriiche der Weiterarbeit durchaus niitzlich
werden kénnen — der Forschung zum Vor-
bild, Ansporn und zur Forderung dienen
werden. Dankenswert ist die mehrfache Mit-
teilung der Ergebnisse der Diskussionen, die,
immer griindlich und sachbezogen und z. T.
recht umfangreich (bis zu 8 Seiten), wert-
volle Erginzungen und Anregungen (bis ins
Praktische hinein, S. 177) einbringen.

DaB gerade das 19.Jahrhundert, dieses
vielfiltige, problematische, daher noch weit-
gehend unbekannte Jahrhundert, mit der
Anwendung einer Methode nicht an-
nihernd zu erhellen ist, ergibt sich aus der
Sammlung klar. Neben iiberwiegend geistes-
und ideengeschichtlich orientierten Auf-
sitzen stehen solche mehr dokumentarischer
und musikgeschichtlicher Natur, wobei, nicht
zum Nachteil der Forschung, die Grenzen
nicht genau zu zichen sind. Noch nicht
geklirten Begriffen wie ,musikalische Ro-
mantik”  und ,Gesamtkunstwerk” wird
erhdhte Aufmerksamkeit und Bemiihung
zuteil. DaB es bei aller Verschiedenheit in
Darstellung, Umfang und Akzentuierung
nahezu iiberall bei ,Beitrigen® bleibt, daB
eine vollstindige Erledigung des jeweiligen
Themas, dessen scheinbar spezielle Natur
gar nicht selten ins Allgemeine fiihrt, daf
ein zusammenfassendes Endergebnis nur
selten mdglich ist, ist keineswegs ein
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Mangel, besonders wenn man weniger die
Liicken in der Bereitstellung des Materials
als die Schwierigkeiten einer allseitigen
Durchdringung und Vergleichung bedenkt.
Die Zitierung der Quellen ist mustergiiltig.
Beachtet man endlich, daB jeder Aufsatz
Zeugnis erhohter Spezialkenntnis, ja nicht
selten eine Art Bekenntnis ist, so wird man
den Referenten von der Verpflichtung eines
erklirenden, berichtigenden, erginzenden
oder polemischen Eingreifens freisprechen.

Die einfithrende, umfangreiche und klar
eingeteilte Arbeit von W. Wiora Die
Musik int Weltbild der deutsdien Romantik
legt Wert auf eine einheitliche Darstellung
der Ideen der Romantik (mit Bibliographie),
vorwiegend anhand der Gewihrsminner der
Frithromantik, aber auch mit Hinweisen auf
bedeutende Nachfolger und nicht ohne Riick-
blick auf Antike und Mittelalter und hebt
die hervorragenden kiinstlerischen Leistun-
gen (35), die Innerlichkeit (37) und ihr im
Grunde harmonisches Wesen (45) hervor.
J. Kindermann (Romantisdie Aspekte
in E.T.A. Hoffmanns Musikansdranung)
sicht in Hoffmann einen nur z. T. der
Romantik angehérigen Komponisten, des-
sen Uadine von musikgeschichtlichem Ge-
wicht sei, der aber als Dichter und Asthe-
tiker bedeutendere Anregungen zu bieten
hatte. Ergiinzend gibt M. Geck in seinen
Ausfithrungen iiber E. T. A. Hoffmanns An-
schauungen iiber Kirdienmusik eine histo-
risch fundierte Darstellung der vorangehen-
den und zeitgendssischen Kirchenmusik und
ihrer geistigen Grundlagen.

Auch A. B. Marx sind zwei Aufsiitze
gewidmet. H. Kirchmeyer behandelt aus-
fithrlich mit ergiebigen Um- und Ausblicken
Eigenart und Schicksal der von Marx geleite-
ten Berliner Allgemeinen musikalischen Zei-
tung (Ein Kapitel Adolf Bernhard Marx,
iiber Sendungsbewuftsein und Bildungsstand
der Berliner Musikkritik zwischen 1824 und
1830), wihrend A. Edler (Zur Musikan-
schauung von Adolf Bermhard Marx) vor
allem anhand von Marx’ Lehre von der
musikalischen Komposition auf den Einflu
Hegels aufmerksam macht. 1. Fellinger
erschlieBt in z. T. neuartiger Deutung die
Grundzitge Brahmssdier Musikauffassung
aufgrund mannigfacher, vor allem brief-
licher AuBerungen, von den Ahnungen des
.jungen Kreisler” bis zum Anspruch und zur
Erfiillung letzter Vollkommenheit. Ein wich-
tiges, bisher wenig bearbeitetes Thema
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behandelt H. W. Schwab (Das Musik-
gedidit als musicologisdie Quelle) mit
geschickter Auswahl und Deutung neu-
zeitlichen, z. T. entlegenen Materials.
R. Heinz’ Franz Sdiubert: An die Musik.
Versudt iiber ein Musiklied ist ,in Methode
und Diktion den wmusikphilosophisdien
Sdiriften Adornos verpfliditet* — was der
Leser empfindlich zu spiiren bekommt.
H. Becker entwirft ein Bild von der
historisdien Bedeutung der Grand Opéra;
er bespricht ihren Charakter, den Begriff
und seine Anwendung sowie die Bedeutung
Meyerbeers samt seinem EinfluB auf Wagner.
Wagner betreffen fiinf (bzw. vier Stiicke).
P. Rummenholler diskutiert Romantik
und Gesamtkunstwerk, kontrastiert die
frithromantische Anschauung mit der Wag-
nerschen, zeigt die Symptome des Begriffs
auf und stellt Schlegels Lucinde Wagners
Tristan gegeniiber. M. Lichtenfeld (Ge-
samtkunstwerk und allgemeine Kunst. Das
System der Kiinste bei Wagner und Hegel)
sucht das Gemeinsame und Trennende.
C. Dahlhaus nihert sich Wagners Begriff
der ,diditerisch-musikalischen” Periode auf
den Wegen einer Auseinandersetzung mit
A. Lorenz (der auch in der Diskussion eine
Rolle spielt) und E. Kurth sowie mit
Wagners eigener, gewandelter Anschauung
iiber ,, Versmelodie* und , Unendliche Melo-
die“. Unter Zuhilfenahme zahlreicher, z. T.
weniger beachteter und sachdienlich kom-
binierter Quellen li8t M. Vogel Nietzsdtes
(personlichen wie kiinstlerischen) Wettkampf
mit Wagner erstehen und gibt zugleich ein
zusammenfassendes Bild der Entwicklung
des Komponisten Nietzsche. U. Eckart-
Bicker bietet Die Wiederbelebung von
Hector Berlioz, ein Beitrag zur Musik-
anschauung in Frankreidt um 1900, der
unter Berufung auf vorwiegend schwer
erreichbares Zeitungsmaterial die Griinde
fiir den Sieg Wagners und den, diesen zeit-
weilig zuriickdringenden, spiteren Triumph
Berlioz’ aufdeckt.

Diese Veroffentlichung, die sechs bis sie-
ben der groBen Meister einer niheren
Betrachtung unterzieht, ist keine Zufallsaus-
wahl, auch kein geschlossener Essayband,
sondern gedacht als ,Eréffuungsband einer
Publikationsreihe“, die ,zu vertiefenden
Gesprddien iiber dieses gewiditige und der
weiteren Erforsciung wmit Vorrang werte
Thema . . . einladen und anregen” mochte.

Reinhold Sietz, Kéln
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Beitrdge zur Geschichte der Musik-
kritik. Hrsg. von Heinz Becker. Regens-
burg: Gustav Bosse Verlag 1965. 130 S.
(Studien zur Musikgeschichte des 19.Jahr-
hunderts. 5).

Den von Beethoven bis Richard Strauss
reichenden Hauptbeitrigen gehen zwei
grundsitzliche Betrachtungen voraus. Der
Herausgeber betont in der Einleitung
knapp, klar und wegweisend die Notwendig-
keit einer systematischen, kritischen Erschlie-
Bung der auf ihre soziologische und personale
Bedingtheit zu priifenden Quellen, ihre
geschichtlich bedeutsamen und schépferischen
Maglichkeiten sowie die Problematik des
»zeitlichen Abstandes” und gibt Beispiele fiir
die Unterschiede zwischen der ersten und
zweiten (meisten Buch-) Fassung. H. H.
Stuckenschmidt weist auf folgenreiche
Prognosen und Irrtiimer der Musikkritik hin,
belegt die Unvermeidlichkeit der Urteils-
wandlung und der Fehlurteile durch einleuch-
tende Beispiele und charakterisiert als ,grofle
Kritikerfiguren” nach Schumann besonders
Adolf WeiBmann und Paul Bekker.

Materialien zur Geschichte der Beethoven-
polemik seit 1827 legt H. Kirchmeyer
fir den ,Fall Woldemar vor. Dieser bald
verstummte, kaum niher erkennbare Mann,
der den spiten Beethoven auf Kosten des
frithen und mittleren in der ,Cicilia“ an-
griff, entfesselte einen erregten Streit, der
Lsymptomatisch . .. fiir eine ganze beethoven-
feindlidie Front und zudem ein Zeugnis fiir
die klug abwartende Redaktionspolitik einer
aufstrebenden Zeitschrift ist. Nicht der post-
humen, sondern der aktuellen Wiirdigung
eines langsam emporsteigenden Meisters
widmet I. Fellinger ihre umfangreiche,
in der Auswahl, Wertung und Kombination
der z. T. versteckten Zitate vorbildliche
Untersuchung Das Brahwmsbild der Allgemei-
nen wmusikalisdien Zeitung (1863 bis 1882).
Sie bietet wertvolle Beitrige zur Geschichte
der Zeitschrift und zur Genese des Brahms-
schen Ruhmes und stellt ihre bedeutendsten
Herausgeber Bagge und Chrysander und
deren nicht immer zustimmendes Zusam-
menwirken mit Mitarbeitern wie Deiters,
Schubring und Billroth in ein durch Brahms’
eigene AuBerungen erhelltes Licht. DaB fiir
hochbedeutende Schépfungen des Meisters
kein Kritiker zu finden war und sich die
Zeitschrift zusehends auf den Verlagsort
Leipzig (wo die .Signale“ die Konkurrenz
waren!) konzentrierte, war unvermeidlich.
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Nach ihrem Eingehen fand sich fiir die wis-
senschaftlichen Tendenzen ein wiirdiger
Nachfolger in der ,Vierteljahrsschrift”, fir
die aktuellen, wenn auch nur bedingt, in
dem schon 12 Jahre alten ,Musikalischen
Wochenblatt” des Wagner- und Nietzsche-
verlegers E. W. Fritzsch.

Den Schritt von Brahms zu Wagner unter-
nimmt M. Vogel: Nietzsdie und die Bay-
reuther Blitter. Er gibt eine Darstellung der
Vorgeschichte jener Zeitschrift, von Nietz-
sches von Anfang an wirksamer Abneigung
gegen das Treiben der Wagnerianer, dem
er ein eigenes Organ entgegensetzen wollte,
zumal H. v. Wolzogen fiir die Propagierung
und Popularisierung der Wagnerschen Ideen
niitzlicher und bequemer war als der krin-
kelnde und egozentrische Philosoph, dem
jenes Blatt vom Zeitpunkt seines Erschei-
nens an als ,Sumpf“ vorkam. SchlieBlich war
Nietzsche dem Meister doch nur von Wert,
Jinsofern er sidi zu umserer Sadte hadlt”.
Einen VorstoB in ein geisteswissenschaft-
liches und soziologisches, in Deutschland
auBer ihrer eigenen Verdffentlichung (Bd. 2
der vorliegenden Reihe) kaum gepflegtes
Gebiet unternimmt U. Eckart-Biacker:
Der Einfluff des Positivismus auf die franzé-
sisdte Musikkritik im 19. Jahrhundert. Nach
griindlicher Diskussion der Grundlagen, Ur-
spriinge, Struktur, Tendenz und des (heute
wieder vertraut anmutenden!) Totalitits-
anspruchs dieser Richtung werden Wesenheit,
Grenzen und piddagogische und politische
Verpflichtung der — noch im Zustand der
Kindheit verharrenden — Musik auseinander-
gesetzt, deren entscheidende Elemente Form,
Melodie und Rhythmus sind. So abstrakt und
allgemein viele der Forderungen auch erschei-
nen mdgen: die Aufstellung der erwiinsch-
ten (und unerwiinschten), besonders zeit-
gendssischen,  vorwiegend  franzdsischen
Meister (von denen Gounod, St.Saéns und
d'Indy der Richtung Interesse entgegen-
brachten) zeigt ein kritisches, aber groB-
ziigiges Gesicht. Das SchluBwort hebt heraus,
daB die Franzosen ,diese Kuust vornelmlids
auferkiinstlerisdier Motive wegen pflegten,
dafl sie sidi aber an sie gewsShuten, sich
schlieflidh fiir sie begeisterten und langsam
auds fiir das Verstehen thres Wesens reif
wurden®,

Einen musikgeschichtlich ,fruchtbaren
Moment” zeigt U. v. Rauchhaupt am
Beispiel der im Oktober 1919 in Wien
uraufgefithrten Frau ohue Schatten, unter-
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stiitzt durch viele, z. T. entlegene, vor allem
Wiener Zeitungsberichte und deren soziolo-
gische, politische, weltanschauliche und per-
sonale Bedingtheit in einer Ulbergangszeit
in dem Beitrag Umstrittener Richard Strauss
— Krise im Musikfeuilleton. Emotionalen
positiven, d.h. konservativen Kritiken ste-
hen sachlich und historisch bemiihte nega-
tive d. h. fortschrittliche Stimmen gegeniiber;
man findet auch abwartende Stimmen. Bei
aller Relativitit der ,vielseitig sdiillernden
Erorterungen”, sie liefern doch ,in ihrer
Gesamtheit einen stets wertvollen Beitrag
zur Deutung der Kunst und madien sie
somit unentbehrlidi fiir unser kulturelles
Leben“.

Der Wert der Verdffentlichung liegt fiir
den sorgfiltigen Leser neben der muster-
giiltigen Dokumentation vor allem in den
zahlreichen Anregungen und Andeutungen.
Den Wunsch nach einer Fortsetzung des so
hoffnungsvoll Begonnenen — trotz des im
MGG-Artikel Mustkkritik und in R. Schaals
Dissertationenverzeichnis vorgelegten reich-
haltigen Materials — braucht man dem
redlich bemiihten und umsichtigen Heraus-
geber gegeniiber wohl nicht zu betonen.

Reinhold Sietz, Kéln

Hermann Keller: Das Wohltempe-
rierte Klavier von Johann Sebastian Bach.
Werk und Wiedergabe. Kassel — Basel —
Paris — London — New York: Birenreiter
1965. 197 S.

.Diese Arbeit will vor allem der Praxis
dienen”, betont der Verfasser einleitend, so
wie er 1950 in seiner Monographie iiber Die
Klavierwerke Bachs vor allem ,dem Spieler
. .. Ratgeber und Fiilrer” sein wollte. Dort
hatte er auf den Seiten 124—158 und 219
bis 249 die beiden Wohltemperierten Kla-
viere schon einmal besprochen. Daher finden
sich im hier vorgelegten Biichlein manche
Formulierungen iibernommen — die Werke
sind ja dieselben geblieben —, doch 16st der
Niederschlag einer weiteren fiinfzehnjihri-
gen Beschiftigung des Kenners und Lieb-
habers Hermann Keller mit Bachs Instru-
mentalschaffen freudige Besinnlichkeit aus.
Zeigt sich doch, wie der Umgang mit leben-
diger Kunst den Blick schirft, wie sich das
Verstindnis weiterhin sublimiert, in welcher
Weise Musik zu steter Auseinandersetzung
auffordert. Daher ist die Arbeit, ,die im
iibrigen aber auf Grund der seither erschie-
nenen Literatur und dessen — so der Ver-
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fasser —, ,was idh selbst dazu gelernt habe,
vollig neu gesdirieben worden . . .“

In der Tat sind die Notenbeispiele gegen-
iiber der ersten Fassung um etwa zehn Pro-
zent vermehrt, die Beschreibungen ausfiihr-
licher geraten, die Fugenanalysen erwihnen
manche ehedem nicht angefithrte Feinheit
Bachscher Setzkunst. Neuere Beitriige, so
von Johann Nepomuk David, Ludwig
Czaczkes, Carl Dahlhaus wurden zur Kennt-
nis genommen und auf angemessenem Platz
eingeordnet. Das hat allerdings das hier
detaillierter gemalte Bild nur um Nunancen
bereichert. Hingegen iibt offenbar Walter
Gerstenbergs Aufsatz Zur Verbindung von
Priludium und Fuge bei Badt (Kongre8-
bericht Liineburg, Kassel 1952) nachhaltige-
ren EinfluB aus; die nun vorgeschlagenen
Tempi weichen bisweilen betrichtlich von
den fritheren ab: schien 1950 fiir das erste
Es-dur-Priludium (BWV 852,1) das Tempo
J = 80 angezeigt, geniigen nunmehr J = 60,
fir die E-dur-Fuge (BWV 854,2) wiinscht
man sich heute J = 96—104, wihrend bisher
J = 76 ausreichten; die zweite gis-moll-Fuge
(BWV 887, 2) verlangt gar J. = 96 ,oder
melr” gegeniiber den fritheren J. = 69. Hat
hier die Wissenschaft den Interpreten zu
neuer Auffassung inspiriert?

Zur Quellenbeurteilung trigt sie ungleich
weniger bei. Walter Emerys Aufsatz iiber
The London Autograph . . . aus dem Jahre
1953 (Music & Letters XXXIV, S. 106 ff.)
legt dar, daf manche vom Verfasser als auto-
graph angesehene Niederschrift von der Hand
Anna Magdalenas stammt, die wichtigste
Hs. BB. mus. ms. P 416 wird kaum zu Rate
gezogen, friithe Fassungen werden weiterhin
hypothetisch datiert: Het Wohltemperierte
Clavier von Hans Brandts Buys (Arnhem
3/1955) ist Kronzeuge auch fiir die Quellen-
bewertung.

Doch tut das dem einfithlsamen Verstind-
nis fiir die einzelnen Sitze keinen Abbruch.
Es griindet auf einer umfassenden Kenntnis
des Bachschen Gesamtwerkes, die auch den
Umgang mit dem Band iiber Die Klavier-
werke von 1950 so niitzlich macht. Wer
jenes Buch nicht besitzt, mag getrost auf
das neue Biichlein zuriickgreifen, in dem der
Autor bescheiden, hermeneutisch sensibel
und geschmackvoll in der persénlichen Deu-
tung (,. . . das erste Notturno der Klavier-
musik, ein Naditstiick mit der Klarheit der
Sternemnacst . . .“) ,nicht mehr sein will . .
als ein Kastellan, der den Besucher und
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Betraditer eines groflen, vielgliedrigen Bau-
werks auf die Gesamtform, auf die Funktion
der Einzelteile und auf die individuellen
Merkmale aufmerksam wacht”.

Werner Breckoff, Géttingen

Béla Barték in Selbstzeugnissen und
Bilddokumenten dargestellt von Everett
Helm. Reinbek bei Hamburg: Rohwohlt
1965 (RoRoRo Bildmonographien).

Die dem ungarischen Dirigenten Antal
Dorati gewidmete Barték-Biographie von
Helm ist eine erfreulich kurz gefaBte und
mit wertvollem Bildmaterial ausgestattete
Broschiire fiir praktische Musiker und Musik-
freunde. Die chronologisch aufbauende
Lebensbeschreibung will gewissen ,legen-
diren” Irrtiimern und subjektiven Interpre-
tationsfehlern anderer Barték-Biographen
objektive Kenntnisse entgegensetzen (S. 88,
130). Allerdings wird durch Vorausnahmen
oder Riickblendungen der zeitliche Ablauf
an einigen Stellen unklar.

Der Verfasser hebt die selten ausgewogene
Kombination von Kiinstler und Wissen-
schaftler in der Personlichkeit Bartéks her-
vor. Als neuem Gesichtspunkt fiir das Ver-
stindnis seines Charakters und seiner We-
sensbildung gibt der Autor der schwachen
physischen Konstitution Bartéks von Kind-
heit an besondere Bedeutung fiir die Gesamt-
entwicklung. Er betont ferner den Einfluf
des frith verstorbenen Vaters, der durch
seine ernste Musikauffassung auf das Kind
eingewirkt hat (S. 11), neben der bekann-
ten Tatsache, daB Bartdks stindige Beglei-
terin und einzige Vertraute zeitlebens seine
Mutter war (S. 23).

Die belanglosen ersten Kompositionsver-
suche des nur als brillanten Klavierspielers
bekannten Bartdk lassen das Kiinftige iiber-
haupt nicht ahnen. Geistig-musikalische
Wandlungen machen den zwélfjihrigen Beet-
hoven-Verehrer mit 18 zu einem Brahms-
und Dohnanyi-Jiinger, nach weiteren fiinf
Jahren zum Bewunderer von Richard Strauss
und Franz Liszt; dreiBigjahrig schlieBlich
wird Debussy sein Vorbild.

Der in seiner Jugend von magyarischem
Nationalstolz erfaite Barték, der sogar in
Nationaltracht auf dem Podium erscheint
(S. 34), erlebt wenig spiiter bittere Enttiu-
schungen im eigenen Land: ,Edite unga-
rische Musik kann nur entstehen, wenn es
eine eclite ungarisdie Intelligenz geben wird.
Eben deshalb kaun man mit dem Budapester
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Publikums nichts anfangen” (S. 44). Ahnliche
Resignation spricht aus einem anderen Zitat:
JUm die ungarisien Ochsen kiimmere ich
midt nicht mehr. Kodaly sagt wmit Recht:
Fasan ist midits fiir Esel” (S. 59). Yon An-
fang an weigerte er sich, Komposition zu
lehren, sie blieb stets sein personlichstes
Gebiet. So wurde einer der groBten Kompo-
nisten des 20. Jahrhunderts Klavierlehrer
(S. 52). Er fithlte sich als Komponist ,offi-
ziell hingerichtet* (S. 67). ,Idt habe die
traurige Vorahmnung, dafl ich im Leben keinen
anderen Tréster haben werde als die Musik*
schreibt er 1907 in einem Brief an Stefi
Geyer (5. 63).

Die GesetzmiBigkeit der Natur bildet die
Grundlage seiner Lebensauffassung. In ihr
findet der Atheist Bartdk einen ,Ersatzglau-
ben” (S. 69). Helm sagt: ,Fiir den scusiblen
Mensdien, den die Intrigen des stddtisdren
Alltags anekelten, war die Volksmusik eine
Zuflucht, eine wmusikalisdie Inspiration, ein
mworalisdier Trost und eine wissensdaftlidie
Leidenschaft.“ Bei der Verwertung des ge-
sammelten Materials trennt Barték scharf
die echte Bauernmusik von dem, was man
seit Liszt fiir ungarische Zigeuner- und
Volksweisen gehalten hatte (S. 75).

Bei der folgenden Besprechung der Werke
Bartoks beschrinkt sich der Verfasser auf
die historischen Begleitumstinde; eine Werk-
analyse wire in diesem Rahmen ohnehin
nicht mdglich. Dabei beriicksichtigt er beson-
ders die autobiographischen Ziige der drei
Bithnenwerke (S. 85).

Fir Bartéks geringe Kontaktfahigkeit
erwihnt Helm als charakteristisches Beispiel
das internationale Musikfest in Frankfurt
1922 (S. 91), bei dem er nie zu einem
freundschaftlichen Gedankenaustausch mit
seinen Kollegen kam. Diese Zuriickhaltung
war schlieBlich auch die Ursache fiir den ge-
ringen Widerhall seiner Amerika-Tournce
von 1927 (S. 98).

Im letzten Kapitel gibt Helm ein ein-
drucksvolles Bild von Bartéks Sorge iiber
die politische Entwicklung in Europa seit
1931 (!), seinem schweren EntschluB, nach
Amerika zu gehen, dem gliickverheiBenden
Anfang und der erbarmungswiirdigen Lage
der letzten Jahre (S.118f). Der Autor
schildert objektiv die oft ,eststellte und ro-
mantisierte” Zeit der Emigration (S.126),
die trotz ihrer Tragik eine wahre ,Barték-
Welle“ in Amerika ausldste (S.136).
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Als willkommene Ubersicht fiir den Leser
sind eine Zeittafel, ein chronologisch geord-
netes Werkverzeichnis nach Sz6lldsy, eine
umfassende Bibliographie, eine weniger ge-
gliickte Schallplattenbesprechung und ein
Namenregister angefiigt. Ein Sachregister
fehlt. Ausgewihlte Zeugnisse beriihmter
Bartok-Interpreten und -freunde bilden den
SchluB dieser wertvollen Bereicherung der
Bartok-Literatur fiir Musiker und Konzert-
besucher. Helmut Goldmann, Niirnberg

Donald Francis Tovey : Beethoven.
Edited by Hubert J. Fox. London: Oxford
University Press 1965. 138 S.

Die erste Auflage dieser Schrift erschien
1944 posthum in einer vom Herausgeber
nur gering erginzten Ausgabe. Tovey hatte
die Schrift lange Jahre hindurch geplant, oft
verandert und schlieBlich, wie besonders das
letzte Kapitel Fugues zeigt, nicht vollendet.

Es handelt sich nicht um eine Biographie,
sondern um eine stilkundliche Arbeit mit
dem Zwecke, Sinn fiir Beethovens Schreib-
weise und Griinde ihrer Wirkung auch dem
musiktheoretisch nicht erfahrenen Hérer zu
vermitteln. Die Tochter Hermann Aberts
hat kiirzlich (Deutsches Jahrbuch fiir Musik-
wissenschaft fiir 1964, Leipzig) aus den
Lebenserinnerungen ihres Vaters dessen
Wahl zwischen den Methoden von Kretzsch-
mar und Riemann geschildert. Auch Tovey
muBte sich entscheiden; und er traf die
Entscheidung von seiner urspriinglichen Ti-
tigkeit als Klavierspieler und Komponist
aus. Er geht weniger hermeneutisch vor als
Kretzschmar — dafiir sachlicher —, weniger
systematisierend als Riemann — dafiir ein-
gingiger. Er will keine ,tedmical terms”
erliutern (S.6), keine ,musical grammar”
lehren (S. 27). Ihm ist im Grunde nur wich-
tig, was beim Héren aufgefaBt werden kann;
das nur durch das Auge Feststellbare ist ihm
unwesentlich. So kommt es manchmal zu
ironischen und schiirferen Bemerkungen iiber
die Theoretiker, die nicht immer berechtigt
sind. Aber seine Kenntnis der Werke Beet-
hovens ist ungemein. Und es ist reizvoll,
den Analysen und Erlduterungen zu folgen,
wenn man auch in Einzelfillen anderer
Meinung sein kann. Der Blic auf das ganze
Werk ist Tovey wesentlicher als kleine
Einzelteile.

Er ordnet in die Kapitel: The wmaterial
of Beethovens Language; The three Dimen-
sions of Music; The larger Tonality; Ways
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and Means; Causes and Surprises; Rhythm
and Movement; Phrasing and Accent; Beet-
hovens Art-Forms; Development; The Rondo
and other Sectional Forms; Variations; Fu-
gues. Es kann hier nicht der Ort sein, auf
die vielen Einzelfille einzugehen. An zwei
bezeichnenden Beispielen sei gezeigt, wie
sich an Toveys Feststellungen weitere Uber-
legungen ankniipfen lassen. Ein Index der
behandelten Werke macht ihr Auffinden
leicht. Tovey bespricht ausfithrlich die Wald-
steinsonate op. 53 (S. 142 {f), vor allem die
(berleitung zur Reprise im 1. Satz. Dann
erortert er, daB Beethovens das an sich so
schdne Andante in F-dur ausgeschieden
habe, da es in seiner harmonischen Einfach-
heit nicht zu den beiden Ecksditzen passe.
Die Uberleitung der nachher eingesetzten
Introduzione hat in ihrer Anlage durchaus
Beziehungen zu der erwihnten Reprisenvor-
bereitung. Man kann an L. Mischs Schrift
Die Faktoren der Einheit in der Mehrsitzig-
keit der Werke Beethovens (1958) denken.
In den Diabellivariationen op. 120 ist oft
geritselt worden, wie Beethoven zu dem
Leporello-Zitat in Var. 22 gekommen sei.
Tovey hat eine einfache und einleuchtende
Erkldrung, die mir sonst nicht begegnet ist.
Nimmt man Diabellis BaB ohne Pausen im
4/4-Takt, so hat man Mozarts Arienbeginn!
Der BaB wird Melodie, eine ,Reminiszenz“,
die Beethoven entdeckte. Und es ist lehr-
reich wie aus dem ,lyrischen” Baf das dra-
matische Motiv Mozarts wird. Zugleich tritt
Beethovens Humor deutlich zutage. Beides
betont Tovey aufs stirkste, so daB er ein-
mal (S. 21), zugleich im Vergleich mit Shake-
speare sagt: ,His tragic power would lose
half its cogency if he were not the wmost
drastic of realists and disillusionizers as to
the relation between tragedy and comedy”.
In Deutschland scheinen mir Toveys Ana-
lysen und Gedanken zu wenig bekannt.
Allerdings machen seine geist- und humor-
vollen Bemerkungen mit Beziehungen zur
unbekannteren englischen Literatur und
Kunst dem deutschen Leser manchmal ge-
wisse Schwierigkeiten. Paul Mies, Ksln

Alban Berg: Briefe an seine Frau.
Miinchen — Wien: Verlag Albert Langen —
Georg Miiller 1965. 655 S.

Als weiterer Beitrag zur Erfassung und
Vertiefung der problematischen Persénlich-
keit Alban Bergs liegen hier, herausgegeben
von Helene Berg, die Briefe an seine Frau
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vor. Das vielseitige, umfangreiche Brief-
material, welches von den Briefen des zirt-
lich Verliebten iiber die des treu liebenden
Gatten bis zu den AuBerungen des alternden
Kiinstlers reicht, stellt eines der innigsten,
aber auch der erschiitterndsten Bekenntnisse
dar, die uns je von einem schaffenden
Kiinstler iiberliefert worden sind. Gleichzei-
tig ist es ein Schliissel fiir die Entritselung
der Gesamtpersdnlichkeit Bergs, wenn man
auch einschrinkend hinzufiigen muB, daB
der dokumentarische Wert dieser autobio-
graphischen Publikation dadurch empfindlich
gemindert wird, daB Frau Berg die vom Mit-
herausgeber Franz Willnauer urspriinglich
vorgesehenen wissenschaftlichen Kommen-
tare und Analysen aus dem Buch ver-
bannte. Noch bedauerlicher als das Schwir-
zen von dreieinhalb Zeilen in dem schon
im Handel befindlichen Buche (auf Anord-
nung der Herausgeberin) ist das Vorwort
zu dem Briefband, in dem Helene Berg ver-
heiBt: ,die Briefe Alban Bergs sind so, dafi
ich nidits hinzuzufiigen braudhe — sie sagen
alles”.

Wenn Berg in diesen Briefen das hohe
Lied der Liebe und Treue fiir die ihm
menschlich und kiinstlerisch das Hochste be-
deutende Frau singt, so bergen diese Briefe
doch — abgesehen von ihrem fiir den AuBien-
stehenden vielleicht zu iiberschwenglich an-
mutenden Inhalt — dariiber hinaus noch
Bergs zeitlose, einzigartige und von sub-
jektiven Empfindungen geloste Gedanken
iiber Liebe und Ehe.

Deutlich tritt uns aus den Briefen Bergs
Personlichkeit entgegen: In ihrer mensch-
lichen GréBe und Vornehmheit, in ihrer
extremen Sensibilitit, in ihren starken
Schwankungen zwischen héchster Lebens-
freude und depressiven Ausbriichen bis hin
zur seelischen Zerriittung; eine Persdnlich-
keit also, die sich selbst einmal als ,kom-
pliziertes* Wesen bezeichnet, die aber nie
das Ringen um das Hochste und Letzte, das
Ringen um vollendetes Menschentum auf-
gegeben hat.

Dieses Personlichkeitsbild kann selbst
durch Briefe, in denen Berg ausfiithrlichst
Menii-Beschreibungen,  Krankheitsberichte,
Kiinstlerklatsch, Familienstreitigkeiten so-
wie banalste Alltiglichkeiten aus der Zeit
seines anstrengenden Militirdienstes zum
besten gibt, nicht iiberschattet werden. Wei-
terhin spiegeln sich in den Briefen Musik,
Zeitgeschehen und die Begegnung mit be-
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deutenden Musikern, Dichtern und Malern
jener Zeit. In den Briefen von 1909 werden
Probleme der zeitgendssischen Dichtung an-
geschnitten. Die Auseinandersetzung mit
Zeitstromungen wird deutlich dadurch, da8
Berg das Verhiiltnis von Mahler zu Strauss
sowie das Verhiltnis von Strindberg und
Nictzsche zu Wagner nicht fiir unbegreif-
lich und verdchtlich hilt. Mit den Namen
Schénberg, Webern, Debussy, Zemlinsky,
Schreker, Gustay und Alma Mahler, Werfel,
Kraus, Strindberg, Loos und Kokoschka
1aBt Berg die ganze Gesellschaft jener Wie-
ner Jahre lebendig werden.

Der erste Weltkrieg mit seinem Elend
hinterlieB bei ihm starke seelische Erschiit-
terungen, brachte aber nicht die Sduberung
der tragenden Gesellschaftsschichten von Phi-
listern und Protzern mit sich, die er erhofft
hatte. In den Briefen zwischen 1921 und
1925 spiegelt sich die Arbeit am Wozzeck,
die in der Urauffilhrung durch Erich Kleiber
1925 ihren Hohepunkt findet. Weitere Briefe
berichten iiber die Reise nach Leningrad und
die starke Anteilnahme des auslindischen
Publikums an der Wozzedk-Auffithrung. Die
bedrohliche politische Situation ab 1933
und ihre Weiterentwicklung sah Berg fast
visioniir voraus. In den letzten Briefen von
1935 deutet sich schon seine Todeskrank-
heit an.

Bei der Betrachtung der Sprache vieler
dieser Briefe muB man dem Komponisten
Berg auch dichterisches Talent zugestchen.
Viele dieser Mitteilungen in ihren malerisch
schildernden Worten sind kleine literarische
Kunstwerke. Hierunter fillt auch ein un-
datiertes Gedichtmanuskript. Ein Brief Ger-
hart Hauptmanns vermittelt uns die erschiit-
ternde Todesnachricht. Der letzte Brief des
Buches zeigt die Standhaftigkeit Helene
Bergs und ihren starken Glauben an die
Wiederauffithrung von Bergs Werken.

Der umfangreiche Band ist durch wert-
volles Bildmaterial erginzt. Dabei sind erst-
malig Bilder von den Ensembles bei den
Auffithrungen in Oldenburg und Leningrad
abgedruckt. Die Beziehungen Bergs zu Dich-
tern und Musikern werden auf den Bildern
mit Werfel, Hauptmann, Schonberg und
Webern dokumentarisch verdeutlicht.

Zweifellos wird der vorliegende Band fiir
die Berg-Forschung, die in vielen Fragen
noch vor ungeldsten Problemen steht, wich-
tig werden. Da Frau Berg jedoch einen Ein-
blik in die Originale verwehrt (sie iiber-
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gab dem Verlag nur eine Schreibmaschinen-
abschrift von etwa 700 Blittern), ist er als
Dokumentation nur mit kritischer Vorsicht
zu benutzen.

Konrad Vogelsang, Berlin

Debussy et I'Evolution de la Musique
au XXe Siecle. Etudes réunies et présentées
par Edith Weber. Paris: Editions du
Centre National de la Recherche scientifi-
que 1965. 365 S. (Colloques internationaux
du Centre National de la Recherche scienti-
fique, Paris 24—31 Oct. 1962).

Der vorliegende Vortrags- und Diskus-
sionsbericht des Debussy-Kongresses 1962
prasentiert den Stand der Debussyforschung
beziiglich dreier Grundfragen: der der musi-
kalischen Sprache, der Asthetik des Meisters
und schlieflich seines Einflusses auf die
Welt.

Franzdsischerseits (Roland-Manuel,
Ansermet, Chailley u.a) mdchte
man in Debussy grundsitzlich nicht mehr
den Revolutioniir sehen, da er die neue Posi-
tion in stiller Entwicklung erreicht habe.
Demgegeniiber beharrt W. Austin auf der
Feststellung von Debussy als Revolutionir.
Und mit Recht, denn nach der Definition
vom Politischen her (etwa bei Lassalle) heiBt
»Revolution, wenn mit oder ohne Gewalt
ein neues Prinzip an die Stelle des bestehen-
den alten tritt“. Ansermet und Chail-
ley griinden auch ihre technischen Ausein-
andersetzungen auf (gewiB erweiterte) alte
Prinzipien analytischer Beweisfiihrung, mit
Hilfe welcher es ihnen immerhin gelingt zu
gewissen Klirungen des Uberganges von der
klassischen Harmonik zu Debussys wesen-
hafter Klangwelt und ihren neuen dynami-
stischen Prinzipien vorzustoBen. Frangoise
Gervais geht bereits schdrfer vor und
stellt beziiglich der Tonalitit neben tonalen
vollig andersgeartete Zusammenhaltsprin-
zipien fest. Das Spitzenergebnis der Vor-
trige ist jedoch, daB insgesamt das Debussy-
werk der Hochzeit eine Neuausrichtung
zeigt, die mit klassischer, aber auch erwei-
terter klassischer Analyse nicht mehr erfaft
zu werden vermag.

Barraqué, Jarocinski und, metho-
dologisch konzessionslos wie grundlegend,
A. Souris, auf G. Bachelard und M.
Merleau-Ponty fuBend, stellen fest,
daB der Dynamismus der Parameter, die
Sonoristik und, damit verbunden, ganz neue
Prinzipien der Formgebung, die nicht mehr
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unter einen mechanistischen Architektur-
begriff fallen, sondern im Zeichen des Be-
wegungselements (mouvement) stehen, das
Debussysche Kunstwerk prigen, daher die
alten Methoden véllig unbrauchbar gewor-
den sind. Souris spricht von ,L'activité
formatrice du mouvement” (136), Barra-
qué von der ,offenen Form“ und Jarocinski
von der Debussyschen Position des .Poly-
chromisme” (nach vorheriger abendlandi-
scher Entwicklung im ,Monodiromisme®);
er charakterisiert sie zugleich nach dem
neuen Prinzip der ,ldentitdt mit Debussys
Jsensibilité presque métaphysique a la pure
wmatiére sonore, on disparait le dualisme de
l'idée et de la matiére, de la forme et de la
contenu” (185). Horizontale wie vertikale
Strukturen in neuer Auffassung stellen sich.
Im ProzeB der Bewegung selbst und dem
dynamistischen Verquickungsbilde der Para-
meter liegt das Wesentliche der Strukturen
und zugleich Formstrukturen.

Das ,dynamische Geschichts- und Ana-
lysenbild”, das der Unterzeichnete bereits
in den zwanziger Jahren inaugurierte, scheint
nun doch — iibrigens logisch und entspre-
chend dem Wandel von der alten zur neuen
Physik — an die Pforten des musikwiss.
Methodengebiudes zu pochen und kate-
gorisch sein Recht zu verlangen. Die Frage
nach dem wie ist heute gewil methodisch
noch ebenso ungelést wie damals, als er
(1928) negierte, daB Debussys Werk mit to-
naler Analyse zu bewiltigen sei. Mit Nach-
druck ist darauf hinzuweisen, daB nach den
Ergebnissen des Kongresses die gesuchte
Analysenform ein technisch-psychologisch-
isthetischer Kategorienkomplex synthetischer
Art sein muB, womit iibrigens ein anderer
allgemeiner und wesentlicher Blickpunkt fiir
die Musikwissenschaft ins Relief gesetzt
wird: das Unvermdgen eines nur technisch-
analytischen Spezialistentums gegeniiber der
Musik des XX. Jahrhunderts.

Unter Ubergehen mancher interessanter Ein-
zelproblembehandlungen durch A. Schaeff-
ner, E.Lockspeiser, J.d Almendra,
D. Bartha, F. Lesure, J. Kremlew
u. a. ist zur Darlegung des dritten Themen-
kreises allgemein festzustellen, daB seine
Behandlung unter Weite und Unklarheit des
Begriffes ,EinfluB“ leidet. Flachstes steht
hier neben wesentlicher Aussage (wie Bar-
thas Vortrag Ungarn). Die weitesten Per-
spektiven im Begriffsraum ,Einflu” bricht
W. Austin in seinem Anhangsvortrage
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iilber Debussy, Schénberg und Webern auf.
Er stoBt auf die Mehrdimensionalitat des
Begriffes als ,unmittelbar geschehender” wie
(spiter) ,historisch im Zeichen von abstrak-
ten Ordnungsbildern gesehener” EinfluBbin-
dung und hat — wenngleich die geschichts-
theoretischen Grundlagen nicht bewufBt be-
rithrt werden — in bemerkenswerter Weise
die Frage nach theoretischer Besinnung
beziiglich des Begriffes ,EinfluB“ aufgewor-
fen, die naturgemdB nur aus allgemein
geistesgeschichtlicher  Grundlagenforschung
beantwortet zu werden vermag.

Die Diskussion des Kongresses richtete
sich am Ende schlieBlich auf das Thema der
praktischen Sicherung des Restbestandes des
Debussyschen Vermichtnisses, insbesondere
seiner noch vorhandenen Briefe und ihrer
praktischen Herausgabe.

Andreas Liess, Wien

Heinrich Poos: Ernst Peppings Lie-
derkreis fiir Chor nach Gedichten von
Goethe ,Heut und Ewig”. Studien zum Per-
sonalstil des Komponisten. Berlin: Merse-
burger 1965. 170 S. und Anhang. (Berliner
Studien zur Musikwissenschaft. 9.)

Spezialuntersuchungen projizieren ihr Ob-
jekt ins Grofe. Die Gefahr aber bei einer
intensivierten Betrachtung kann sein, daB
das GroBenverhiltnis zur Umgebung auBer
Acht gerit. Gewiss stellt Peppings Lieder-
kreis Heut und Ewig, 1949 zum Goethejahr
in Berlin uraufgefithrt, einen bedeutsamen
Beitrag zum a-cappella-Stil der Neuen Musik
dar, aber die Behauptung, daB hier ein
JFormenreichtum* und , Ausdrucksbediirf-
nis“ dem Chorsatz erschlossen wird, , wie es
das in diesem Ausmaf nidit zuvor in der
Musikgeschidite gegeben hat* (Vorwort
S. 1), ist Sturm im Wasserglas. Angesichts
der a-cappella-Werke Schonbergs (die nur
einleitend summarisch erwihnt werden) oder
des Vokalschaffens von Johann Nepomuk
David (das grundsitzlich ignoriert wird)
sollte solch ein Superlativ vermieden werden.

Den ersten, allgemeinen Teil seiner
Untersuchung widmet Poos neben der Ent-
stehungsgeschichte und der Textzusammen-
stellung vor allem dem musikalischen Auf-
bau des Liederkreises, nach kompositorisch-
formalen Gliederungen unterteilt (analoge
bzw. ungleiche Textabschnitte, Epigramme
und Hymnen). Das Ergebnis dieser Sondie-
rung wird bedeutsam vorausgenommen:
.Die wmusikalische Gliederung entspricht,
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wie wir im Folgenden selen werden, im all-
gemeinen der textlichen Gliederung. In zahl-
reichen Fdllen reflektiert dariiber hinaus
die musikalisdie Form die Steigerungsanlage
der Dichtung” (S.25). Das ist nicht mehr,
als man allgemein von jeder Text-Kompo-
sition crwartet.

Der spezielle Teil als eigentlicher Schwer-
punkt der Arbeit gibt einleitend eine detail-
lierte Analyse des Chorliedes Gefunden. Die
pentatonisch und durch Quarten geprigte
Anfangszeile des Altes und die anschlie-
flende chromatisch auf Terzen basierende
Chorzeile werden als kontrastierende ,Mo-
delle” herausgestellt und in ihrer Wirksam-
keit fiir die gesamte Komposition — das
Komponieren nach einem Modell ist ein
Topos im musikalischen Denken Ernst Pep-
pings — untersucht. Als kompositorischen
Mittelpunkt sieht der Verfasser eine Syn-
these in Takt 12, indem der Dreiklangscha-
rakter fiir das zweite, die notierte tiefalte-
rierte Quart desselben Akkordes aber fiir
das erste Modell beansprucht wird. Fraglich
ist nur, ob sich nicht der ganze Takt mit
dem gleichen Recht als eine Pendelbewe-
gung zweier Stimmen im Quartabstand, von
den andern Stimmen in Haltenoten um-
rahmt, deuten liBt und sich damit als eine
kompositorische Erscheinung preisgibt, die
bei Pepping recht hiufig zu beobachten ist.
Es erfordert viel Gutwilligkeit vom Leser,
den Klang a—d'—ges’ als Quartklang zu
deuten und die Folgerungen, besonders auch
die Umkehrungsspekulationen auf S. 59,
mitzuvollziehen.

Ein besonderes Augenmerk wird der ,In-
neren Modulation” heptatonischer Skalen
gewidmet. Dieses Prinzip, von Pepping in
den Schriften Stilwende der Musik (1934)
und Der polyphone Satz (1943) in Umrissen
dargelegt, wird nunmehr im Detail systema-
tisiert und tabellarisch hinsichtlich der
tongeschlechtskonstanten und grundtonkon-
stanten Reihen erfaBt. Aber es zeigt sich
unausgesprochen auch hier, dafi die Probe
aufs Exempel dhnliche Schwierigkeiten zei-
tigt wie der Versuch, die Tonsatzlehre Hinde-
miths akademisch auf seine eigenen Kom-
positionen anzuwenden. Es wird zu viel
Scharfsinn aufgewandt, um Tone mit Hilfe
des speziellen Tonsystems zu erkliiren, die
lediglich ein Resultat von Stimmenparalle-
len sind (S. 124, Analyse des Progmions).
Die Worte ,Riickung” oder , Parallelfithrung"
begegnen bei Poos zu selten im Verhiltnis
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zur hiufigen Realisation bei Pepping. Ein
weiteres, unerwihnt gebliebenes Agens des
Klangbildes speziell in den Goethe-Liedern
ist ferner der ,horror tritoni“, wie er sich in
Hindemiths Tonsystem durch die Akkord-
gruppe A darstellt. Damit erhebt sich die
Frage, ob das Klangbild in dem Liederkreis
homogen oder einseitig ist.

DaB bei Pepping die thematische Arbeit
im Rudimentiren verbleibt und in der Ak-
kordik durch Riickungen kompensiert wird,
bleibt undiskutiert, obgleich gerade das an
anderen Erscheinungen des motettischen Stils
zu messen wire. So beharrt die Analyse in
der Isolation, statt in einen Vergleich nach
auBen zu treten.

Wolfgang Rogge, Itzehoe

Rolf Prépper: Die Bithnenwerke
Johann Friedrich Reichardts (1752—1814).
Ein Beitrag zur Geschichte der Oper in der
Zeit des Stilwandels zwischen Klassik und
Romantik. Band 1: Textteil. Band 2: Werk-
verzeichnis. Bonn: K. Bouvier u. Co. 1965,
352 und 416 S. Abhandlungen zur Kunst-,
Musik- und Literaturwissenschaft. 25.)

Das wissenschaftlich-historische Interesse
am Werke und Wirken J. F. Reichardts
nimmt seit einigen Jahren merklich zu. Bis-
lang fehlende Ausgaben besonders beachtens-
werter Kompositionen (vgl. EdM Bd. 58,
Diletto Musicale Nr. 97 u. a.) erscheinen,
Einzelstudien und umfassendere Darstellun-
gen werden in groBerer Zahl verdffentlicht.
Auch erwihlten in jiingster Zeit mehrere
Doktoranden Teile der Hinterlassenschaft
dieses um 1800 vor allem in Mitteldeutsch-
land hervorragenden Musikers und Schrift-
stellers zum Thema von Dissertationen. Zu
diesen gehort Rolf Propper, der die
schwierige Aufgabe iibernahm, erstmals die
Struktur, Gehalte und Entwicklung der
Bithnenwerke zu beschreiben. Dieses Vor-
haben war gewiB kein leichtes, da dazu ein
bibliographisch verldBliches Werkverzeichnis
nebst Angabe der Aufbewahrungsorte fehlte.
Es ist daher besonders zu begriifen, daB
Propper wenigstens fiir diese Gattung in
vielen (wenn auch nicht in allen) Hinsichten
eine Kldrung der Quellenlage erarbeitet hat.
Die ungewdhnlich umfangreiche Gottinger
Dissertation bietet iiberdies gewichtige Bei-
trige zur Geschichte der theatralischen Mu-
sik in Norddeutschland, zum Entstehen einer
deutschen Nationaloper und zur lokalen
Musikgeschichte Berlins.
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Die Schrift wird eingeleitet mit einer liik-
kenhaften Kurzbiographie, die teilweise ent-
behrbar gewesen wire, da der Lebenslauf
Reichardts bereits in der 1963 erschienenen
Monographie des Rezensenten stofflich aus-
fithrlicher dargelegt worden ist. Kritisch an-
gemerkt sei lediglich, daB der auf S. 6
erwiihnte Lehrer Reichardts F. A. Yeichtner
am 10.2.1741 in Regensburg geboren wurde
und am 3. 3. 1822 in Klievenhof starb, daB
zu S. 24 in dem erwihnten Buche des
Rezensenten (S. 53 f.) und zu S. 31 im Jahr-
buch der Sammlung Kippenberg NF1(1963),
S. 53 genauere Angaben zu finden sind; zu
S. 36 ff. sei hingewiesen auf die Erst-
veroffentlichungen des Briefwechsels Rei-
chardts z. Z. seiner Entlassung aus dem
Berliner Hofkapellmeisteramte 1794/95 in
der Wiss. Zs. der Martin-Luther-Universi-
tit Halle—Wittenberg, Reihe X/4, 1961,
S. 971 ff.

Die beiden Hauptteile des Buches bieten
sodann ausfithrliche und mit vielen Noten-
beispielen angereicherte Beschreibungen der
Werke fiir das deutsche Theater sowie fiir
die GroBe (italienisch-franzésische) Oper.
Diese Disposition des Stoffes ist sachgerecht
und trigt verdeutlichend dazu bei, die ein-
gangs von Propper aufgestellte These zu
belegen, daB Reichardt ,zielstrebig seinen
eigenen Weg gegangen ist, den Weg zur
deutsdren Nationaloper”. Auf die chrono-
logisch geordnete Analyse der frithen Sing-
spiele folgt ein gesondertes Kapitel Die
Goethe-Singspiele. Zu dem S. 104 erwihn-
ten Plan einer (nur teilweise verwirklichten)
Vertonung des Groflkophta sei verwiesen
auf die Spezialstudie von L. Blumenthal in
den Weimarer Beitrigen 1, 1961. Auch die
zwischen 1798—1802 entstandenen Dialog-
Opern (vormehmlich Die Geisterinsel) wer-
tet Propper als ,Stationen auf dem Weg zur
groflen deutsdien Oper”. Reichardts beson-
dere Begabung fiir schlichte, jedermann ein-
gingliche Lieder schlug sich sodann nieder
in dem 1800 unternommenen Versuch, die
neue Gattung der .Liederspiele* mit dem
Kennzeichen des ,Niedrigkomischen in
Norddeutschland einzufithren. Schauspiel-
musiken, Melodramen und vor allem die
nach 1808 geschriebenen letzten Werke
fiir die deutsche Bithne Bradamante, Der
Taucher und Sakontala dienten ihm eben-
falls dazu, konsequent von den frithen Sing-
spielen her und aufgrund der den Musik-
dramen Glucks abgewonnenen Erfahrungen
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allmihlich die Vorstufe zur durchkompo-
nierten romantischen Oper zu erreichen.
Reichardt entwickelte in Verfolgung dieses
Zieles viele neue Mittel, er probierte Mog-
lichkeiten, er l6ste sich von der Nummern-
oper, vom Secco-Rezitativ, er lief die Chére
aktiver den Ablauf der Handlung mitbe-
stimmen, er nutzte solistisch hervorhebend
damals noch selten verwendete Instrumente,
er verzichtete auf das starre Da-capo-
Schema;; dennoch blieb er nur auf dem Wege.
Trotz reich ausgestreuter Anregungen war
dem Komponisten, wie in vielen anderen
Hinsichten auch, die Erfiillung der neue
schopferische Moglichkeiten andeutenden
Intentionen versagt. Reichardt blieb letztlich
befangen in erstarrten Denkformen wnd
beharrte bei Liedtypen, die er in frither
Jugend aufgegriffen hatte. Die Diskussion
um die Vertonung des Librettos Sakontala
mit dem Schwager Tieck macht dieses Sich-
Versagen vor dem Geist der Romantik offen-
kundig (erginzend zu S. 175 siche auch
Salmen, Reidhardt, S. 122).

Propper bestitigt mittels seiner Analysen,
daB Bradamante, die Musik zu Shakespeares
Macbeth und die GroSle Oper Brenuus als
die hervorragenden Meisterwerke besonders
beachtet zu werden verdienen. In letzterer
Partitur gelang dem Komponisten insbeson-
dere ,ausdrucksmiflig und wmelodisdt der
Schritt von der opera seria zum Musikdrama
im Gluckschen Sinmne“ (S. 309). Somit trug
Reichardt in Berlin sowohl bei zur letzten
Bliite der italienischen Oper als auch zu
deren Verklingen und allmahlichem Auf-
gehen in einer spiter vollends verwirklich-
ten deutschen Nationaloper. Diesen weiten
Weg von 1772 bis 1812 (nicht 1814) an
allen Stationen mitzuverfolgen, macht die
Lektiire dieser Dissertation auch in Hinblick
auf die Hauptlinie Hasse—Graun—Gluck—
Hoffmann—Mendelssohn  lohnend. Viele
Sachverhalte werden darin neu erhellt.

Mit anerkennenswertem Fleif wurde das
Material fiir den zweiten Band aus etwa 180
Bibliotheken, Archiven und privaten Samm-
lungen zusammengetragen. Dieser enthilt
mehr als lediglich einen niitzlichen Anhang
zum ersten, denn auBer einem thematischen
Katalog simtlicher Stiicke in den Biihnen-
werken bietet er auch eine Ubersicht iiber
die wichtigsten Liededitionen Reichardts,
ein Verzeichnis seiner schriftstellerischen
Publikationen sowie der von ihm verfaften
oder an ihn gerichteten Briefe. Insbesondere
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letzteres wird kiinftig noch zu erginzen
sein, blieben doch darin unberiicksichtigt
die mit dem Philosophen Fichte aus-
getauschten Schreiben, der bemerkenswerte
Brief Schillers vom 7. 10. 1795 (vgl
Salmen, Reidiardt, S. 84), Briefe an Dorow
u. a. Angesichts der kaum iibersehbaren
Fiille an schriftlichen Dokumenten, die
Reichardt verstreut hinterlassen hat, wird
eine abschlieBende Vollstindigkeit kaum
erreichbar sein. Da stets auch die Auf-
bewahrungsorte nachgewiesen werden, miis-
sen wir Propper fiir dieses gewissenhaft und
mithevoll erarbeitete Werkverzeichnis be-
sonders dankbar sein.

Walter Salmen, Kiel

Andreas Meyer-Hanno: Georg
Abraham Schneider (1770—1839) und seine
Stellung im Musikleben Berlins. Ein Beitrag
zur Musikgeschichte der preuBischen Haupt-
stadt in der ersten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts. Berlin: Verlag Merseburger 1965.
304 S. (Berliner Studien zur Musikwissen-
schaft. 7.)

Der Verfasser dieser bereits 1956 von der
Freien Universitit Berlin angenommenen,
aber erst neun Jahre spiter zum Druck ge-
langten Dissertation stellt einleitend fest,
daB Georg Abraham Schneider hier ,stets
int Zusammenhang mit seinem Wirkungs-
kreis betrachtet wird: der Hauptakzent liegt
auf dem Lokalhistorischen, zu dessen Gun-
sten das Biographische in den Hintergrund
treten wird; nidit das Werk, sondern das
Wirken Schneiders soll im Mittelpunkt
stehen”. Zwar ist dieser Musiker, der in
seinem Schaffen schon zu Lebzeiten nur eine
begrenzte Ausstrahlung gehabt hat, auch
bislang keineswegs unbekannt gewesen; doch
erst jetzt durch Meyer-Hannos Buch fillt auf
ihn ein ganz neues Licht, das ihn — im Hin-
blick auf das Musikleben jener Jahrzehnte
— zu einer der Zentralsonnen im Berliner
Kulturbereich werden laBt. Obwohl er fast
in simtlichen Gattungen eine Fiille von
musikalischen Werken hinterlassen hat. ge-
hort er nicht zu den eigentlich sch3pfe-
rischen Geistern; aber seine Fihigkeiten
sind mannigfaltig gewesen. Das wuBten schon
Gasparo Spontini und die Intendanz der
Hofoper sehr genau, die ohne seine Zu-
verlidssigkeit, ohne die absolute Gediegen-
heit seines Kapellmeistertums das laufende
Repertoire kaum hitten bewiltigen kénnen;
dort war er lingst zu einem der ruhenden
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Pole geworden. Uber die fiir die Geschichte
des kgl. Opernhauses so wichtige Ara Spon-
tini liegen schon einige altere, wenn auch
nicht immer sine ira et studio verfaBte Pu-
blikationen vor; hier ist Meyer-Hanno be-
strebt, ein sachliches Urteil zu fillen und
diesem bedeutenden Kiinstler (zu dessen
Partei sich Schneider zdhlen durfte) Gerech-
tigkeit widerfahren zu lassen. Noch niemals
im bisherigen Schrifttum ist das erste Drittel
des vorigen Jahrhunderts — im Auf und Ab
des Geschehens und im dauernden Wider-
streit der Meinungen — so lebendig gewor-
den wie in der Darstellung Meyer-Hannos,
der hiermit ein mustergiiltiges Beispiel ge-
geben hat, wie man eine Arbeit iiber einen
ausgesprochenen Kleinmeister anlegen und
durchfithren soll.

Schneiders Lebensweg, der in den Haupt-
ziigen nachgezeichnet wird, ist durchaus
nicht ohne Mihen und Sorgen verlaufen;
doch sind da nur wenige Stationen zu regi-
strieren. Aus seiner Heimat Darmstadt, wo er
entscheidende Ausbildungsjahre verbrachte,
gelangt er 1795 an die kleine Hofhaltung
des Prinzen Heinrich von Preufien in Rheins-
berg; nach des Prinzen Tode und nach deren
Auflgsung wird er endgiiltig 1803 als Hor-
nist in der Berliner Hofkapelle angestellt.
Abgesehen von ein paar Kunstreisen inner-
halb Deutschlands, die er hauptsichlich des
Geldverdienens halber unternahm, und der
fir seine Dirigiererfahrung auBerordentlich
fruchtbaren Zeit am Revaler Theater (1813
bis 1815; unter Kotzebues Direktion) hat
er bis zu seinem Tode Berlin die Treue ge-
halten. Als Komponist hat sich Schneider
sein Leben lang an seinen Vorbildern Haydn
und Mozart orientiert, iiber sie ist er eigent-
lich nicht hinausgekommen. Aber sein Auf-
stieg als nachschaffender Musiker— Veran-
stalter von Abonnementskonzerten (1808
bis 1811), Bearbeiter und Instrumentator
von Harmoniemusik, Musikdirektor und
dann kgl. preuBischer Kapellmeister, viel-
filtiger Organisator und endlich Mitglied
der Musiksektion an der Akademie der
Kiinste — ist und bleibt wahrhaft erstaun-
lich. Er kam aus der Praxis und wirkte fiir
die Praxis, und so hat er seiner Zeit genug
getan.

Alle fiir das Berliner Musikleben wichti-
gen Ereignisse aus Schneiders Dasein hat
Meyer-Hanno mit groBer Sorgfalt zusam-
mengetragen und, wo es notig schien, klug
gedeutet; seiner anschaulichen und fliissig
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geschriebenen Schilderung merkt man es
kaum an, wieviel Akten und Dokumente
(insbesondere solche aus dem Bestande des
Deutschen Zentralarchivs zu Merseburg) ge-
sichtet und zu Rate gezogen werden mufiten,
bevor das Bild dieses sympathischen Musi-
kers wirklich entwickelt war. Man verdankt
dem Verfasser fernerhin das im Anhang des
Buches mitgeteilte, griindlich erarbeitete Ver-
zeichnis samtlicher iiberlieferten oder nach-
weisbaren Werke Schneiders, die nach Gat-
tungen geordnet sind (I. Bithnenwerke:
Opern, Singspiele, Schauspielmusiken, Bal-
lette; II. Solo- und Chorwerke mit Orche-
ster: Messen, Oratorien, Kantaten etc.; IIL.
Ordhesterwerke: Symphonien, Ouvertiiren
etc.; IV. Konzerte fiir Soloinstrumente mit
Orchesterbegleitung; V. Harmoniemusik;
VI. Kammermusik ohne Klavier: Sextette,
Quintette, Quartette, Trios, Duos, Kompo-
sitionen fiir ein Soloinstrument; VII. Kam-
mermusik mit Klavier; VIII. Varia; 1X. Ar-
rangements und Bearbeitungen von Werken
anderer Komponisten). Meyer-Hanno er-
ginzt seine Angaben, sowcit wieirgend mog-
lich, durch Bibliotheksnachweise (Fundorte)
und Werk- bzw. Auffithrungsdatierungen.
Das seinerzeit der Universitdt eingereichte
maschinenschriftliche Dissertationsexemplar
bringt dariiber hinaus noch ein Handschrif-
tenverzeichnis, Verzeichnisse der irrtiimlich
unter die Abschriften geratenen Autogra-
phen und der Schneiderschen Manuskripte
aus den Supplement-Konvoluten, ferner Ver-
zeichnisse der mit und ohne Opuszahlen im
Druck erschienenen Kompositionen.
Werner Bollert, Berlin

Hanns Jiger-Sunstenau: Johann
StrauB. Der Walzerkonig und seine Dynastie.
Wien—Miinchen: Verlag fiir Jugend und
Volk, 1965. 458 S., 16 Abb.

Kiinftige Biographen des jiingeren Johann
StrauB werden dem Verfasser dieser umfang-
und aufschluBreichen archivalischen Arbeit
Dank fiir seine Miithe und Akribie wissen.
Die hier gebotene Sammlung von 386 Ur-
kunden zur Lebensgeschichte der Familie
StrauB aus den Jahren 1762 bis 1930, d. h.
vom Zeugnis der EheschlieBung des Bedien-
ten und Tapezierers Johann Michael StrauB,
dem GroBvater des ilteren Johann Strauf,
bis zum amtlichen Vermerk (, Totenbeschau-
befund“) des Todes der dritten Gattin des
Walzerkonigs, enthebt die Darsteller der
Vitae von Johann Strauf Vater und Sohn
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fortan mancher Umstindlichkeit eigener
Nachforschungen: sie erméglicht iiberdies
dem gelehrten Quellenerkunder wie dem an
keinerlei wissenschaftliche Auswertung den-
kenden, nur um Mehrung seiner Kenntnisse
besorgten Leser eine Fiille von Einblicken
in personal-, zeit- und lokalgeschichtliche
Zusammenhinge.

Der Verfasser, Archivrat am Archiv der
Stadt Wien, bekanntgeworden durch ver-
schiedene Beitrige zu Sonderthemen der Fa-
milienkunde und Heraldik in Osterreich, hat
sich in diesem Buch natiirlich nicht auf eine
bloBe Zusammenstellung der genannten
Dokumente beschrinkt: vielmehr bietet er
im ersten Teil seines Werks (Famtilien-
gesdtidite) nach einem knapp gefaBten Be-
richt iiber die acht iiberblickbaren Genera-
tionen der Familie und einer erginzenden
genealogischen Stammliste genaueste, ins
Einzelne gehende Darstellungen der Aszen-
denz und Deszendenz aller fiir die in Rede
stechenden Lebens- und Familienkreise wich-
tigen Personen — so etwa eine Ahnenliste
der Briider StrauB (Johann — Josef — Eduard)
und Informationen iiber Vor- und Nach-
fahren der durch Heiraten mit den bedeu-
tendsten Tragern des Namens StrauB verbun-
denen Frauen. In kurzen, klaren Texten finden
dabei die Stamm- und Ahnenlisten eine
entsprechende Interpretation. Der Eifer des
Verfassers, allem nachzuspiiren, was zu
seinem Thema Bezug hat und insbesondere
auch von Wiener lokalhistorischem Interesse
ist, veranlaBte ihn, als Paralipomena seiner
Forschung zusitzlich einiges einzufiigen, was
man nicht unbedingt hier erwartet: eine
Ahnenliste des letzten Hofballmusikdirek-
tors Carl Michael Ziehrer (und seiner Gat-
tin!), ein Verzeichnis der Wiener Straufi-
Hauser (es sind iiber 40, die als Wohnhiuser,
Eigenbesitz oder Gedenkstitten nennenswert
schienen), eine Liste der mit den bekannten
Kiinstlern nicht verwandten Musiker des
Namens StrauB in Wien und — im Zusam-
menhang damit — sogar genealogische Mit-
teilungen iiber Oscar Straus und Richard
Strauss.

Zu den aktuell interessantesten Kapiteln
gehort der Bericht iiber die ,Urkundenfil-
schung vom Februar 1941, die sich das
nationalsozialistische Reichssippenamt in
Berlin skrupellos erlaubt hat, um den
.Mangel” einer arischen Abkunft des Wal-
zerkonigs zu vertuschen. Da es sich nur durch
eine freche Urkundenfilschung verbergen
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lief, daB der GroBvater des ilteren Johann
StrauB ,ein getauffter Jud, zu Ofen gebiirtig”
und seinerseits , des Wolf Straufl und There-
siae uxoris, beyden jiidisch" Sohn war, be-
schlagnahmte man das dariiber Auskunft
gebende Trauungsbuch des Dompfarramts
St. Stephan, tilgte bei der Fotokopie der
einschligigen Seiten durch Abdecken den
speinlichen dokumentarischen Tatbestand,
versperrte das originale Trauungsbuch in
einem Tresor des osterreichischen Haus-,
Hof- und Staatsarchivs und iiberlief der
Dompfarrei eine vierbindige Kopie des
Trauungsbuches mit der Filschung, selbst-
verstindlich unter Beifiigung eines Beglau-
bigungsvermerks, daB die fotografische Nach-
bildung mit dem vorgelegten Original iiber-
einstimme. Der Bilderanhang des Buches von
Jiger-Sunstenau enthilt dazu auf vier
Blattern Gegeniiberstellungen der richtigen
und gefilschten Eintragungen. Weitere Ab-
bildungen zeigen u.a. — als ,optische” Er-
ginzungen zu den Texten der vorangehenden
Urkunden — Aufnahmen von handsdhrift-
lichen und gedruckten Dokumenten, so das
Testament von StrauB Vater, das Dekret der
Ernennung von Johann Strauf Sohn zum
Ritter des Franz Josef-Ordens, einen Brief
von Eduard StrauB aus dem Jahre 1916 und
die ,Todfalls-Aufualme” des K. K. Bezirks-
gerichts Wieden iiber das Ableben des
Meisters der Fledermaus. Eine dankenswerte
weitere Beigabe bilden endlich die den An-
hang abschlieBenden Stamm- bzw. Ahnen-
tafeln der Familie StrauB und der drei
beriithmten Séhne des #lteren Johann StrauB.

Anton Wiirz, Miinchen

Harald Kaufmann: Hans Erich
Apostel. Eine Studie. Wien: Verlag Elisabeth
Lafite (Osterreichische Musikzeitschrift) und
Osterreichischer Bundesverlag 1965. 80 S.
(Osterreichische Komponisten des XX. Jahr-
hunderts. 4.)

DaB man auf wenigen Seiten Wesent-
liches schreiben, auf beschrinktem Raum
umfassend und anschaulich informieren, in
einer populidrwissenschaftlich gehaltenen
Reihe wichtige wissenschaftliche Erkennt-
nisse in brillanter Form darstellen kann, das
beweist Harald Kaufmann in seiner Mono-
graphie iiber Hans Erich Apostel. Freilich
hat der Grazer Jurist und Musikwissenschaft-
ler schon frither mit klugen Essays und Vor-
trigen auf sich aufmerksam gemacht. Die
Studie iiber Apostel bestitigt, daB der Autor

127

nicht nur ein vorziiglicher Kenner der neuen
Musik, nicht nur ein gewissenhafter und
verantwortungsvoller Forscher ist, sondern
auch ein eigenwilliger Kopf, der dem iiber-
kommenen Typus der Monographie in Stil
und Form ein neues, eigenes Profil abzuge-
winnen weif. Kaufmann fesselt den Leser
und zwingt ihn zugleich zum Mitdenken.
Sein Stil ist zwar an Adorno und dem inter-
nationalen denk- und sprachartistischen Jar-
gon der neuen Musiktheorie gebildet, gleitet
jedoch nicht in manieristische Stilkopie ab.
Er spiegelt getreulich die eigene These: ,Die
dialektisdhe Komplizierungstheorie sagt der
journalistischen Verkiuflidikeit der Meinung
ab, so wie ja schon die komplizierte Musik
der Verkiuflidikeit von Kunst als Ware ab-
gesagt hatte. Das griindlid: reflektierende
Denken itber Musik wird, einmal in die Welt
gesetzt, nidit mehr ohne Gewiditsverlust ab-
zusdiaffen sein” (S. 11). Kaufmanns Sprache
ist hochstilisiert, eher plastisch-voluminés
als zeichnerisch-scharf, voll schopferischer
Wortbeschwdrungen und Vergleiche, die in
ihrer schlingpflanzenhaften Blumigkeit bis-
weilen an Jugendstilornamente erinnern.

Kaufmanns Apostel-Monographie ist un-
bequem: fiir den Autor ebenso wie fiir den
Komponisten, der sie mit einem im Facsi-
mile vorangestellten Geleitbrief nicht ohne
einen leisen Unterton von Resignation sank-
tioniert. BewuBt vermeidet der Autor die
Verherrlichung seines Themas. Nicht einmal
ein unterschwellig durchgehender Zug von
beschonigender Sympathie fiir den Kompo-
nisten 1408t sich in den knapp 50 Seiten des
Verfassertextes aufspiiren. Freilich versagt
der Autor sich auch nicht, ausdriicklich dar-
auf hinzuweisen, daB seine Schrift ,.midit
mit einer der handelsiiblidi gewordenen
apologetisdien Monographien verwediselt
werden modite” (S. 48).

Mustergiiltig ist der Aufbau des Buches.
Der einleitende Versudt iiber die Wiener
Schule setzt sich kritisch mit dem Titelbegriff
wie mit der in ihm benannten historischen
Situation aus der Sicht des mit der seriellen
Musik Aufgewachsenen auseinander. Ob-
wohl ein in sich geschlossener, selbstindiger,
auf das Thema des Buches nur mit einer
winzigen Nebensatzfloskel (S.15) verwei-
sender Essay, ist dieser ,Versuch” doch vor-
ziiglich geeignet, den Leser in Problematik
und Atmosphire jener Geisteswelt einzu-
fithren, der der aus Karlsruhe gebiirtige
»Osterreicher” seine Entwicklung und mu-
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sikhistorische Position verdankt. Auf ein
Gespriach, das der Autor im Wortlaut des
Dialogs im zweiten Kapitel vorfiihrt, folgen
im dritten Kapitel ausfiihrliche, kritisch-
instruktive Werkanalysen, deren Ergebnisse
nach verschiedenen kompositerischen Aspek-
ten — Form, Instrumentation, Reihenstruk-
tur, Lyrik, Ausdruck-Gattung — aufgeschliis-
selt und #sthetisch resiimiert werden. Die
Gegeniiberstellung von Komponistenthesen
und Kompositionsanalysen — minutiés und
differenziert durchgeformt — ist gliicklich
und gelungen. Thr Ergebnis mutet um so
sympathischer an, als es nicht immer schmei-
chelhaft fiir den Komponisten ausfillt. Die
Analysen retten sich nicht — wie es bei
oberflichlicher Kenntnis von Apostels Wer-
ken nahelige — ins Abzihlen von Reihen-
ténen und Auffilhren von Formschemata.
Sie versuchen, die Innenspannung der Werke
aufzudecken und, unter stetem Abwigen
der expressiven oder logisch unmotivierten
mit den objektivierend didaktischen Ziigen,
ein abgestuftes Bild von Ordnung, Charak-
ter und Ausdruck der wesentlichen Werke
Apostels zu geben.

Die nackte, durch Fotos anschaulich er-
ginzte Biographie — stichwortartiger Lebens-
lauf, Auffilhrungsdaten, Preise, Ehrungen
und Berufungen — ist auf eine knappe Seite
am Schluf zusammengedringt. Dafiir bleibt
der Dokumentation des Werkes ein um so
groBerer Raum. An zahlreichen Notenbei-
spielen kann die Analyse im Detail nach-
gepriift werden. Skizzen und Entwiirfe —
zum Teil als Facsimilia wiedergegeben —
vermitteln ein lebendiges Bild der Arbeits-
weise des Komponisten. Ein ausfiihrliches
Verzeichnis von Apostels Kompositionen er-
hilt besonderen Wert durch die Erldute-
rungen des Komponisten zum Formverlauf
fast jeden Werkes. Eine Auswahl von Brie-
fen, die Kokoschka, Berg, Webern, Nolde
und Kubin an Apostel geschrieben haben,
ist ,auf das Thema der Studie abgestimmt
und soll Einblick in den geistigen Lebens-
raum des Komponisten geben® (S.77).

Monika Lichtenfeld, K&ln

Wilhelm Waldstein: Hans Gal
Eine Studie. Wien: Verlag Elisabeth Lafite
(Osterreichische Musikzeitschrift) und Oster-
reichischer Bundesverlag 1965. 96 S. (Oster-
reichische Komponisten des XX. Jahrhun-
derts. 5.)

Besprechungen

wZur Tristan-Zeit haben die Hawuslicks
gendrgelt, aber das Publikum ist in hellen
Haufenn Wagner gefolgt wie die Kindlein
dem Rattenfinger. Heute ist's umgekehrt:
das Publikum bleibt weg, wenn es sidt um
die letzten Dinge handelt, die am laufenden
Tonband erzeugt werden, und iiberldft die
Begeisterung den Kritikern, die aus Hans-
licks Beispiel gelernt haben, daf} man nicht
vorsichtig genug sein kann. Sie haben blofi
eines iibersehen: dafl selbst zur Vorsicht
Verstand gehdrt“. Diese Sitze aus Hans
Gals Wagner-Monographie (S. 140—41),
zitiert in der vorliegenden Gal-Monographie
(S. 89) und wenige Zeilen vorher vom Ver-
fasser Wilhelm Waldstein mit ,Bei soldien
Stellen wiire man fast versucht zu wiinschen,
es sollten nur Kiinstler iiber Kiinstler sdirei-
ben" kommentiert, geben iiber Gals Posi-
tion innerhalb der zeitgendssischen Musik
wie iiber die diesbeziigliche Einstellung
scines Monographen hinreichend Aufschluf.

Am Beispiel der Kammermusik Gals, der
im Geleitbrief den Verfasser als seinen
Freund einfithrt, charakterisiert Waldstein
das Schaffen des Komponisten: ,Sudien wir
die éduflersten Punkte dieser Amplitude zu
markieren, so ist es auf der einen Seite die
Heiterkeit und unpritentiése Leichtgewidt-
tigkeit einer Art der Erneuerung des friih-
klassisclien  Divertimento wmit oft stark
volkstiimlidiem Einsdilag, auf der andern
dic herbe Tiefe und sinnende Lyrik ciner
— wie Bralms — in sich gewandten Natur”
(S.30). Wenn jedoch der Verfasser an
anderer Stelle (S.10) schreibt: ,, Wihrend
aber Brahms sidh zwar gern in kontrapunk-
tiscien  Kniffligkeiten gefiel, unablissig
Bach studierte, im Grunde aber dodh zu schr
Romantiker war, um die strenge Polyphonie
standhaft durchzuhalten, ist Gdls Setzweise
fast immer kontrapunktisch bewegt, dadurch
lebhaft konturiert, besonders durds rhyth-
mische Komplementdrbildungen iiberall im
Flup erhalten. Darin unterscheidet er sidi
vou Brahwms, dem er audr nidit gern in das
Diwmmerdunkel seiner terzen- und sex-
tenverhangenen Triibnisse folgt”, wird klar,
welche Bewandtnis es mit der engen Be-
ziehung Géals zu Brahms hat, die ja durch
seinen Lehrer, den Brahms-Freund Eusebius
Mandyczewski, durchaus als legitim ausge-
wiesen wire. Doch ist hier nicht nur Brahms
gegen G4l in Schutz zu nehmen, sondern
vor allem G4l gegen Waldstein, dessen Fehl-
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interpretationen leider nicht auf diese eine
Stelle beschrinkt bleiben.

Gal, fruchtbarer Komponist, gewissen-
hafter Herausgeber und Bearbeiter mehrerer
DTO-Biinde, begabter Schiiler Guido Adlers,
bei dem er mit einer Dissertation iiber Die
Stileigentiimlidikeiten des jungen Beethoven
1913 promovierte, Leiter der Mainzer Mu-
sikhochschule, seit 1938 wohnhaft in Eng-
land, vielfacher Preistriger, Dozent und
Ehrendoktor der Universitit Edinburgh, ist
den Liebhabern spitromantischer Musik
zeitgendssischer Provenienz als Nachfahre
und Konservator der sogenannten Wiener
akademischen Tradition bekannt, als Ver-
fasser intimer Haus- und Kammermusik —
oft mit pidagogischem Einschlag —, als Au-
tor phantasievoller Buffo-Opern, aber auch
als liebenswiirdiger Gelegenheitskomponist,
der Madrigalchdre ebenso wie Mandolinen-
orchester belieferte.

Waldstein scheint diese Dimension zu
verkennen; allzu kurzsichtig auf sein Thema
ausgerichtet, versucht er, mit wortreichem
Pathos und giitig-beschonigender Attitiide
das Werk scines Freundes auf eine Ebene zu
heben, die ihm nicht zukommt. Einleuchten-
der und vertrauenerweckender kénnte man
Gal wiirdigen, wenn man ihm nicht auf
Kosten der Abwertung wirklicher Meister
und bedeutender Musik ,selbstsidiere Mei-
sterschaft* und ,.grofle Kunstwerke” (S. 10)
bescheinigte.

Die idyllische, mit reich ornamentierten
Stilwucherungen durchsetzte Schilderung be-
schrinkt sich leider nicht auf die breit und
und bis in viele irrelevante Details ausge-
fiihrte Biographie. Sie wird vielmehr unver-
andert fortgesetzt in der Werkbetrachtung,
die der Autor nach Kompositionsgattungen
— Kammermusik, Bithnenwerke, Vokalkom-
positionen und Orchesterwerke — vornimmt.
Bliitenreiche Bemerkungen wie ,Wieder
reilit sidh eln neckisch aufgelockerter Satz
an, dem freilich ein dimonisds turbulentes
Intermezzo folgt (S.34, bezogen auf ein
Trio fiir Oboe, Violine und Viola) — ,jeder
Wiederkehr eines Themas wird erhihte
Eindringlichkeit zuteil — aus der uralten
Form des Refrains, wofiir auds ein fast Jo-
hann Straufisches ,(lustiges Moll' zu Gebote
steht, . . ." (S. 52, mit Bezug auf den 3. Akt
der Oper Die beiden Klaas) — ,Ein kurzes
Nadispiel siunt diesem schonen Gedanken
nadh und entsdieidet sich sdilieflich zur
Landung in A-dur: .. .” (S. 62, die Kantate
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De profundis betreffend) dienen weder der
analytischen Klirung des musikalischen
Sachverhalts noch der einfachen, beschrei-
benden Information, ganz abgesehen davon,
daB sie des interessierten Lesers Neugierde
auf das Horen Galscher Musik gewiB nicht
steigern werden. Schon in ihrem eigenen In-
teresse sollten sich daher lebende Kiinstler
gegen allzu liebevoll eifernde Monographen
zur Wehr setzen.

Monika Lichtenfeld, Kéln

Walter Szmolyan: Josef Matthias
Hauer. Eine Studie. Wien: Verlag Elisabeth
Lafite (Osterreichische Musikzeitschrift) und
Osterreichischer Bundesverlag 1965. 80 S.
(Osterreichische Komponisten des XX. Jahr-
hunderts. 6.)

Walter Szmolyan, als Musikschriftsteller
und Redakteur der Osterreichischen Musik-
zeitschrift bekannt, legt nach mehreren klei-
neren Arbeiten iiber Hauer nun eine zu-
sammenfassende Studie in Budhform iiber
den &sterreichischen Komponisten und Theo-
retiker vor. Mit vielen, zum Teil sehr um-
fangreichen Zitaten, mit facsimilierten Do-
kumenten — darunter einem bisher unver-
offentlichten Brief Schénbergs an Hauer vom
23. 1. 1913 (S. 41f) —, mit zahlreichen
Notenbeispielen, Tafeln, Skizzen und Fotos
ist der glanzfolienkaschierte Pappband reich-
haltig und ansprechend ausgestattet.

Nicht eigentlich Vorwort, sondern eher
Résumé ist das mit Vorwort betitelte erste
Kapitel: eine kurze, iibersichtliche Zusam-
menfassung der wesentlichen Daten und
Fakten iiber Hauer und die Hauer-Forschung,
die die feuilletonistische Manier nicht ver-
leugnet. Die folgenden fiinf Abschnitte ent-
halten — teils unter biographischen Uber-
schriften (Kindheit und Jugend — Das Ver-
hiltuis zu Arnold Schénberg), teils unter
solchen, die auf bestimmte Werke und Kom-
positionsschemata verweisen (Vom Wesen
des Musikalisdten — Die Lehre von den
Tropen — Das Zwélftonspiel) — in bunter
Folge Mitteilungen iiber Leben, Wirken und
Schaffen Hauers. Besondere Sorgfalt widmet
der Autor der Darstellung des personlich-
privaten wie geistig-kiinstlerischen Ambien-
tes, in dem Hauer aufwuchs, sich bildete und
seinen Stil entwickelte. Das Biographische,
sachlich fundiert und gelegentlich mit anek-
dotischer Beimischung gewiirzt, dominiert.
DaB dabei die Darlegung der Theorien Hau-
ers wie die Analyse seiner Kompositionen



130

zuriicktritt, ist nicht nur dem Autor zur Last
zu legen. Es liegt in der Konzeption der
Buchreihe, die sich nicht an den wissen-
schaftlich vorgebildeten Leser wendet, wie
in der Beschrinkung des Umfangs mitbe-
griindet.

Exakt und gut verstindlich, wenn auch
nur in groben Umrissen erliutert Szmolyan
die verschiedenen kompositorischen Prinzi-
pien und Praktiken: die Tropenlehre, die
beiden Kanontechniken, den obstinaten
Kontrapunkt, die Bausteintechnik, die Me-
thode des Zwolftonspiels. Er 1iBt dabei
meist Hauer mit ausfiihrlichen Zitaten zu
Wort kommen und begniigt sich selbst mit
einem kurzen verbindenden Kommentar.
Eine ins Einzelne gehende, differenzierte
und tiefer schiirfende Erérterung, die am
Werk die Theorie exemplifiziert, fehlt fast
ganz. Ob die von Hauer entwickelten Tech-
niken das leisten, was der Komponist ihnen
zutraut und was ihre Existenz eigentlich erst
als berechtigt ausweist, ob und wie Hauer
sich mit dem Erbe der kompositorischen Tra-
dition wie mit dem Schaffen seiner kompo-
nierenden Zeitgenossen auseinandergesetzt
hat, ob schlieBlich sein Werk — sei es in
Noten, sei es in Worten geschrieben — nicht
nur dem Anspruch des Aparten und Inter-
essanten, sondern auch dem der Qualitit
geniigt — das alles sind Fragen, die Szmo-
lyan nicht beantwortet. Diskussion und
Stellungnahme, Kritik und Urteil @iberlaBt
er dem Leser.

Hauers Verhiltnis zu Schénberg wird —
abgesehen von der anscheinend immer noch
unumginglichen Prioritits-Diskussion — nur
auf persdnlichem, nicht auf sachlichem Ge-
biet erldutert. Sitze wie ,Amgesichts der
Entwidklung, die die avantgardistiscie Musik
etwa nadt 1950 genommen hat, kann man
heute also ruhig behaupten, dafl Hauer der
radikalere und ,modernere’ der beiden Vor-
kiampfer der Zwélftonmusik gewesen ist”
(5.9) oder ,Schonberg wollte niemals der
Reihentedintk dem wmusikaliscdien Einfall'
und das kompositorische Gestalten preis-
geben, wihrend bei Hauer — zumindest in
seinen letzten Werken — Form und Struk-
tur des ganzen Musikstiickes im Material
der einmal gewdihlten Reihe schon ,prifor-
miert' enthalten sind“ (S. 9) stellt Szmolyan
als apodiktisch hin, ohne sie auch nur durch
die geringste kritisch-vergleichende Erdrte-
rung zu stiitzen. Resiimiert wird, was nicht
bewiesen wurde.

Besprechungen

Szmolyan bietet sein — angesichts der
verworrenen Quellen- und NachlaBsituation
— sicherlich miihevoll zusammengetragenes
Material geschickt an, er beschreibt, er do-
kumentiert — und das, zugegebenermafen,
in einer Weise, die Sachkenntnis und Fleif
offenbart, die klar und prizise, wenn auch
nicht systematisch ist. Er schreibt in flissi-
gem, ansprechendem Stil, wohltuend niich-
tern und informativ, aber ganz und gar
unkritisch. Er weif fiir sein Thema einzu-
nehmen und wird gewiB auch beim unvor-
gebildeten Leser Verstindnis und Interesse
wecken. Dem, dersich griindlicher mit Hauer
befassen mdchte, bieten Werk- und Litera-
turverzeichnis eine zuverldssige Quelle fiir
umfinglichere und detailliertere Studien.

Monika Lichtenfeld, K&ln

Thomas Mace: Musick's Monument
(London 1676). Vol. I. Reproduction en
fac-similé. [l. éd.] 1958. 2.¢éd. 1966. Vol II.
Commentaire par Jean Jacquot. Tran-
scriptions par André Souris. (. éd.)
1966. Paris, Ed. du C.N.R.S. (Collection
»Le Cheeur des Muses“.)

Mace wird — vor allem in der lautenisti-
schen Fachliteratur — so oft zitiert, daB
die Berechtigung einer Neuausgabe keiner
Begriindung bedarf. DaB der Faksimile-
Band schon in zweiter Auflage vorliegt,
diirfte allerdings weniger der Nachfrage, als
einem technischen Versehen zu danken sein:
In der ersten Auflage liegen die urspriing-
lichen Recto- und Verso-Seiten eines Blattes
einander auf zwei Blattern gegeniiber, Pagi-
nierung innen. Die zweite Auflage behebt
diesen Mangel; allerdings war der Papierton
der ersten Auflage schéner.

Der zweite Band erleichtert den Zugang
zum Original in hdchst verdienstvoller Wei-
se. Nach einem ausfiihrlichen Inhaltsver-
zeichnis faBt Jacquot auf rund 60 Seiten die
umstindlichen Darlegungen Mace's prizis
und iibersichtlich zusammen, stellt sie in den
historischen Zusammenhang und kennzeich-
net ihre kritischen Punkte. Vor allem zieht
er die Grenzen, an denen die dokumen-
tarische Autoritit Mace's endet.

Mace ist in mehrfacher Hinsicht Polemi-
ker. Er schreibt als etwa Sechzigjahriger, der
den Geschmack der Jiingeren nicht aner-
kennen und verstehen will. Die Zeit, die
ihn prigt, ist das zweite Viertel des 17.
Jahrhunderts, sein Gesichtskreis wird von
seiner Doppelstellung als Priester und
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Musiklehrer am Trinity College in Cam-
bridge bestimmt. So ist der erste Teil von
Musick’s Monument (Church Music) gro-
Benteils ein Appell an die Verantwortlichen,
die Kirchenmusik im alten Sinne zu pflegen.
Die groBe Zeit der Renaissance-Musik war
vorbei, die Kirchenmusik der Restauration
hatte ihre Hohepunkte mit Blow und Purcell
noch nicht erreicht, pietistische Strémungen
vertieften die Krise. — Teil 2 und Haupt-
stiick des Traktates, The Lute made easie,
spiegelt die franzdsisch bestimmte Laute-
nistik in England zur Zeit von Jacques
Gautier, der 1617—1647 als englischer Hof-
lautenist wirkte. Mace kiampft fiir eine
Lautenstimmung, die dieser Ara zwischen
Renaissance- und Barocklautenistik ent-
spricht (,Accord nouveau bzw. ,Flat-
French-Tuning”). Die sog. neufranzdsische
Stimmung, die sich um 1670, als Mace
schrieb, schon durchgesetzt hatte und bald
allein herrschte, lehnt er ab. Jacquot stellt
die Schwichen seiner Beweisfithrung heraus
und verweist u. a. auf das von Th. Dart
herausgegebene Instruktionsbuch der Mary
Burwell als Korrektiv. — Der dritte Teil von
Musick’s Monument, Concerning the Viol
and Musick in General ist ebenfalls retro-
spektiv, wie vorher schon Simpsons Divisions
Violist von 1659. Das alte englische Violen-
Ensemble war bereits von der italienischen
Violinmusik stark zuriickgedringt.

Die kritische Auseinandersetzung mit
Mace indert nichts am auBerordentlichen
historischen Wert seines Werkes; zumal der
lautenistische Teil, der Bau und Pflege des
Instrumentes, Stimmung, Spieltechnik, Ver-
zierungen, Notation und Interpretation um-
faBt, ist durch keine andere Quelle ersetz-
bar. Wer sich darauf beruft, sollte aber
Jacquots Abhandlung als Schliissel und Kor-
rektiv beachten.

A. Souris hat die in Musick's Monument
enthaltenen Tabulaturaufzeichnungen — 7
Suiten und 53 Einzelstiicke — in moderne
Notation iibertragen. Er folgte dabei wohl
den Grundsitzen, die er in seinem anregen-
den Referat Tablature et Syutaxe (Le Luth
et sa Musique, Paris 1958, S. 285—296)
erldutert hat. Er will die einem Stiick inhi-
rente musikalische Logik bloBlegen, indem
er es nach melodischen Motiven und deren
Stimmzugehdrigkeit analysiert. Dabei ent-
steht gelegentlich, wie er selbst miindlich
bemerkt, ein Notenbild, das an die »punk-
tuelle”  Schreibweise der Webern-Schule
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erinnert. Es ergibt sich als Konsequenz der
diskontinuierlichen Stimmfithrung in der
Lautenpolyphonie. Die von Jacquot mit
Recht bemerkte diinne Substanz der Mace’
schen Musikexempel scheint mir eine Schwi-
che von Souris’ Methode zu verstirken: Er
vernachlassigt mitunter den Rhythmus als
prigendes Element. Wenn eine Phrase durch
keine melodischen Motive, sondem nur
durch rhythmische Figuren gegliedert ist
(z. B. der zerlegte G-dur-Akkord in der 5.
Suite, 2. und 3. Satz, jeweils Takt 1), so
hindert das Zerlegen in Stimmen bzw.
Stimmfragmente das Erfassen der Musik
mehr als es fordert. Es ist oft besser, eine
16tel-Bewegung auf einem Balken schein-
einstimmig zusammenzufassen, als sie auf
uncharakteristische Stimmen zu verteilen.
DaB Souris selbst das Problem sieht und
das polyphone Prinzip nicht zu Tode hetzt,
zeigen seine weithin einstimmig dargestell-
ten Suiten-SchluBsitze (Tattle de Moy) und
viele Interludien. Sie legen allerdings eine
weitere  notationstechnische Konsequenz
nahe: Die beiden nach Art der Klavier-
notation von einander entfernten Systeme
sollten so eng zusammenriicken, daB sie als
Einheit gesehen werden. Dann erfassen wir
leichter eine vom einen System ins andere
springende Tonfolge als etwas Zusammen-
gehoriges, ganz abgesehen vom lauten-
gemiBeren Bild der Akkorde. Wo so wenig
reale Polyphonie darzustellen ist wie bei
Mace und seiner Zeit, kann man auf den
Raum zwischen den Systemen gut verzichten.

Da die Ubertragung sowohl lautenistische
wie klavieristische Ziige zeigt, sich also
nicht eindeutig an einen Spezialistenkreis
richtet, wire ein Wort iiber Zweck und
Grundsitze niitzlich gewesen. Auch einige
spieltechnische Anmerkungen hitte man be-
griiBt, zumal Tabulatur und Ubertragung in
getrennten Binden sind und nicht zusam-
men auf einen Blick gesehen werden. Fiir
den Nicht-Lautenisten ist es nicht selbstver-
standlich, daB doppelt zu greifende Unisoni
durch doppelte Notenkopfe bezeichnet
werden, wogegen doppelt kaudierte Noten
nur einfach klingen. Violenspieler diirften
wohl selten auf die Tabulatur zuriickgreifen;
deshalb sollte klargemacht werden, dal Mace
im ersten Violenstiick die BaBtdne mit den
Fingern der linken Hand gehalten haben
will, auch wenn der Bogen gerade auf den
oberen Saiten streicht. Bei dem Theorben-
stiick verrit die Transkription nicht. da8
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Notenbild und Klangbild differieren, da
die oberste Saite eine Oktave tiefer steht.
Ein Anhang enthilt die iibrigen bekann-
ten Stiicke von Mace: 15 Stiicke fiir Viola
solo (nicht Lautenstiicke, wie Lexica ange-
ben) und ein Anthem. Damit stellt die wert-
volle Publikation zugleich eine Mace-Ge-
samtausgabe dar.
Kurt Dorfmiiller, Miinchen

Musica nova, Venedig 1540. Edited
by H. Colin Slim. With a foreword by
Edward E. Lowinsky. Chicago and Lon-
don: The University of Chicago Press
(1964). XL, 129 S. (Monuments of Renais-
sance Music. 1.)

Die Musik der Renaissance ist der For-
schung und Praxis heute im allgemeinen in
Neuausgaben zuginglich, die das Gesamt-
werk oder einzelne Kompositionen bedeu-
tender Komponisten der Vergessenheit ent-
reifen. Diese Neuausgaben markieren ge-
wissermaBen die Hohenlinien der Musik
jener Zeit. Ein annihernd getreues Abbild
der damaligen musikalischen Landschaft ver-
schafft uns indessen erst die Kenntnis des
allgemeinen Musiziergutes, wie es sich in
den zeitgendssischen Sammelwerken greifbar
widerspiegelt. Nicht zuletzt wird so auch die
Sicht frei auf bisher verborgen gebliebene
Traditionszusammenhinge. Hier allerdings
steht die Forschung noch weitgehend vor
Neuland, fehlt es doch an Neuausgaben von
Sammelwerken. Diesem Mangel abzuhel-
fen, stellt sich nun neuerdings die Reihe
~Monuments of Renaissance Music” zur
Aufgabe.

Dem inzwischen erschienenen ersten Band
dieser Reihe schickt deren General Editor,
Edward E. Lowinsky, ein umfangreiches Vor-
wort voraus. Seinen Worten zufolge ist die
vorliegende Editionsreihe als Erginzung und
Gegenstiick zu den Gesamtausgaben einzel-
ner Meister gedacht. Dabei sollen hand-
schriftliche und gedruckte Sammelwerke des
15. und 16. Jahrhunderts unter dem Gesichts-
punkt ihres musikalischen Wertes und ihrer
musikgeschichtlichen Bedeutung zur Versf-
fentlichung gelangen. Der Rahmen inner-
halb dieser Abgrenzung ist weit gesteckt: er
umfaBt vokale sowohl als instrumentale,
geistliche wie weltliche Musik.

Im Verlauf seiner Ausfithrungen stellt
Lowinsky einige fiir die vorliegende Reihe
gultige Editionsgrundsitze auf, die in erster
Linie das Problem des Taktstrichs und der
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Akzidentien betreffen. Ausgehend von seinen
Forschungsergebnissen, denen zufolge Parti-
turanordnung, Bindebogen, bewuBte Synko-
pierung und Taktstrich den Komponisten des
16. Jahrhunderts durchaus nicht unbekannt
waren, tritt der Verfasser fiir die Verwen-
dung des vielumstrittenen Taktstriches in
den Neuausgaben der Musik des 16. Jahr-
hunderts ein. ,If we do mot interpret the
first beat of the bar as a point of inevitable
and incontestable stress”, argumentiert er
und wiederholt damit seine schon frither
(vgl. Journal of the American Musicological
Society, XIII, 1960, S. 158) vorgetragene
These, .regular barring not omly does justice
to the harmonic rhythm but, indeed, brings
out the beautiful divergence and conver-
gence of these two kinds of rhythm: the
rhythm of the individual voices constantly
opposing, modifying, challenging the bar-
line, while the harmonic rhythm gathering
the voices together at cadence points con-
firms the bar-line by allowing cadences only
on the first and third beat of the measure”.
Keineswegs mochte sich Lowinsky in den
Neuausgaben sklavisch an die Partiturnota-
tion des 16. Jahrhunderts halten. So toleriert
er die Verwendung der modernen Schliissel
und schligt hinsichtlich der Ubertragung
der Notenwerte eine Verminderung ihres
Wertes um die Hilfte vor. Wenn man sich
auf diese Wertverminderung festlege, werde
die Angabe von Incipits in der Originalnota-
tion iiberfliissig. Ob dadurch allerdings viel
gewonnen ist, sei dahingestellt, verzichtet
doch auch Lowinsky nicht darauf, den Spar-
tierungen die alten Schliissel voranzuschik-
ken. Aber ganz abgesehen davon ist die
vorgeschlagene Wertverminderung um die
Hilfte nicht in jedem Fall sinnvoll.
Ausfithrlich kommt Lowinsky auf Fragen
der Akzidentiensetzung zu sprechen, wobei
er an zwei verschiedenen Beispielen, der
Lantefana von Lorenzo Masii de Florentia
und der anonymen Chanson ,La plus
bruiant* aus dem letzten Viertel des 15.
Jahrhunderts, neue Aspekte der musica ficta
aufzeigt. Diese sieht der Verfasser in der
wissenschaftlichen Auswertung der im Text
einer Komposition hin und wieder verbor-
genen ritselartigen Interpretationsanweisun-
gen. Erst durch die Beriicksichtigung dieser
ungeschriebenen, im Esoterischen wurzelnden
Uberlieferungen sowie durch die konsequente
Anwendung der Regeln der musica ficta
lasse sich, was den Notentext betrifft, das
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authentische Klangbild der Musik der Re-
naissance annihernd rekonstruieren. Hier
glauben wir indessen in bezug auf die In-
strumentalmusik gewisse Vorbehalte anmel-
den zu miissen. Wie nimlich die Tabulaturen
zeigen, scheinen die Regeln der musica ficta
in der Instrumentalmusik wesentlich freier
als in der Vokalmusik gehandhabt worden
zu sein, besonders in der ersten Hailfte des
16. Jahrhunderts. Beispielsweise wird das
subsemitonium modi durchaus nicht in allen
Kadenzen gesetzt. Gerade die differenzierte
Verwendung des subsemitonium modi gibt
dieser Musik einen schillernden, farbigen
Reiz, der allerdings im spiteren 16. Jahr-
hundert der nun dominierenden Dur-Moll-
Tonalitdt und der Kadenznivellierung durch
das subsemitonium modi zum Opfer fallt.

Eréffnet wird die neue Denkmailerreihe
mit der Edition der 1540 in Venedig erschie-
nenen Ricercari-Sammlung Musica nova. Als
Herausgeber dieses Bandes zeichnet H. Colin
Slim, der in einer umfangreichen Einleitung
seine Sachkenntnis und seinen musikhisto-
rischen Spiirsinn unter Beweis stellt. Der
vorliegenden Musica nova kommt insofern
eine besondere musikgeschichtliche Bedeu-
tung zu, als es sich hier um die &lteste uns
bekannte Sammlung von vierstimmigen
Ricercari fiir mehrere Instrumente handelt.
Obschon die Existenz dieser Sammlung der
Forschung nicht ginzlich unbekannt war,
fand Musica nova bisher nur wenig Beach-
tung (auch MGG XI, Artikel Ricercar, er-
wahnt sie nicht). Der Grund dafiir mag wohl
darin zu suchen sein, daB sich von den vier
Stimmbiichern nur die BaBstimme erhalten
hat (heute im Besitz des Liceo Musicale in
Bologna). Erst der Nachweis von Konkor-
danzen in der wissenschaftlich bisher gleich-
falls wenig beachteten Sammlung Musique
de Joye (Unikum in der Universititsbiblio-
thek Miinchen) riickte Musica nova in das
Blickfeld musikwissenschaftlicher Forschung
und ermdglichte die nun von H. Colin Slim
vorgelegte Rekonstruktion dieser Ricercari-
Sammlung bis auf zwei Stiicke.

Der bedeutendste der in Musica nova ver-
tretenen sechs Komponisten ist Adrian Wil-
laert, der drei Ricercari beisteuerte. Von
den iibrigen Komponisten lassen sich Giulio
Segni, Girolamo Parabosco und vielleicht
auch Hieronimo da Bologna (wohl identisch
mit Girolamo Cavazzoni) der venezianischen
Schule um Willaert zuordnen, wihrend der
Wirkungskreis und die Lebensumstinde von

133

Nicolo Benoist und Guilielmo Golin (oder
Colin) unbekannt sind. Mit ihren Ricercari
erdffnen die sechs Komponisten einen neuen
Abschnitt in der Entwicklungsgeschichte
dieser Gattung, indem sie das Kompositions-
prinzip der zeitgendssischen Motette, die
abschnittsweise Imitation verschiedener Mo-
tive, auf das Ricercar iibertragen. Somit
steht auch hier Musica nova am Anfang
einer fiir die Instrumentalmusik neuen Ent-
wicklung.

In seiner Einfithrung geht H. C. Slim aus-
fithrlich den Problemen nach, die Musica
nova und Musicque de Joye der Forschung
stellen. Trotz aller Akribie muB sich der
Herausgeber infolge der ungiinstigen Quel-
lenlage leider in wesentlichen Fragen mit
scharfsinnigen Hypothesen begniigen. Als
schon ausgesprochen gewagt darf man wohl
den Versuch bezeichnen, von den in Musica
nova mit groBen oder kleinen Buchstaben
gedruckten Komponistennamen ein Lehrer-
Schiiler-Verhiltnis ableiten zu wollen.

Die Ausgabe selbst folgt den von Edward
E. Lowinsky aufgestellten Leitlinien. Bei
der Rekonstruktion des Notentextes verfuhr
H. C. Slim methodisch in der Weise, daf8
er die BaBstimme von Musica nova mit der
Tenor-, Alt- und Diskantstimme von Mu-
sicque de Joye kombinierte. Zu vier Ricer-
cari fanden sich Intavolierungen, die der
Herausgeber Takt fiir Takt der jeweiligen
Originalfassung gegeniiberstellt. Im Anhang
enthilt die Ausgabe schlieflich noch je ein
Ricercar von Adrian Willaert und Gabriel
Coste aus Musicque de Joye.

Wo die Quellentexte Abweichungen und
offensichtliche Fehler aufweisen, wurden
diese im Notentext an Ort und Stelle ver-
merkt, so daB sich ein Revisionsbericht er-
tibrigte. Nicht erklarlich ist, warum der Her-
ausgeber vor der Richtigstellung einiger
eklatanter Fehler im Notentext zuriick-
schreckte (siche Nr. XI, Intavolierung,
Superius, T. 55, 1. Note g’ statt a’; Nr. XII,
Intavolierung, Tenor, T. 33, 3. Note h statt
¢’; Nr. XIII, Intavolierung, Tenor T 44,
3. Note a statt ¢’; Nr. XX, Tenor, T. 97,
5. Note wohl ¢ statt d). Hinsichtlich der
zusitzlichen Akzidentiensetzung hielt sich
H. C. Slim an die Regeln der musica ficta.
Wie schon oben angedeutet, miissen hier ge-
wisse Bedenken geltend gemacht werden. Im
einzelnen sei an dieser Stelle nur auf einige
spezielle Fille verwiesen. Bei der Durchsicht
des Notentextes fillt auf, daB der Heraus-
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geber bei der Setzung des subsemitonium
modi nicht immer konsequent verfihrt. So
verzdgert er in zwei Kadenzen den Eintritt
des subsemitonium modi (vgl. Nr. III, Supe-
rius, T. 41; Nr. XVI, Altus, T. 47; man ver-
gleiche dazu ebenda T. 58), wihrend er sonst
bei gleichlautenden Stellen durchgehend das
subsemitonium modi setzt. Fiir die Authen-
tizitdt des verzdgerten subsemitonium modi-
Eintritts bietet aber nun gerade die vorlie-
gende Sammlung ein Beispiel, falls man
nicht die originale Akzidentiensetzung in
Zweifel ziehen will (siehe Nr. 111, Superius,
T. 41). Daf im iibrigen eine starre, schema-
tische Anwendung des subsemitonium modi
offensichtliche kirchentonartliche Kadenzen
verwischt, sei hier nur am Rande vermerkt.
Nicht ganz einzusehen ist schlieBlich die Not-
wendigkeit des Zusatzakzidenz in Nr. IV,
Superius, T. 104, 1. Note, und Nr. VI, Bas-
sus, T. 83, 2. Note.

Alles in allem darf der vorliegende Band,
dessen gediegene duBere Aufmachung dem
sorgfiltig und zuverldssig edierten Inhalt
entspricht, als ein verheiBungsvoller Anfang
der neuen Denkmilerreihe angesehen wer-
den. Manfred Schuler, Baden-Baden

Giovanni Battista Bassani: Can-
tate a voce sola e basso continuo. A cura
di G. Francesco Malipiero. Venezia—
Roma: Istituto per la Collaborazione Cul-
turale (1963). 119 S. (Fondazione Giorgio
Cini. Collana di musiche veneziane inedite
e rare. 5.)

Schon seit lingerer Zeit ist die auf der
Venedig vorgelagerten Insel San Giorgio
Maggiore domizilierende Fondazione Gior-
gio Cini bemiiht, wesentliche Bausteine fiir
die Geschichte und Kultur der Lagunenstadt
zusammenzutragen. Als fiinften Band einer
der venezianischen Musik geltenden Samm-
lung (welche iibrigens in das Vertriebspro-
gramm der Universal Edition Wien iibernom-
men wurde) hat Gian Francesco Malipiero —
urspriinglich einer Anregung Oscar Chile-
sottis folgend und auch sonst um die Wieder-
erweckung dlteren Musikgutes hochverdient
— einige weltliche Solokantaten von Gio-
vanni Battista Bassani (1657—1716) vor-
gelegt, die er den gedruckten Opera Il (L’ar-
monia delle sirene, Bologna 1680) und XIX
(Languidezze amorose, Bologna 1698) ent-
nahm. Wie aus der Vorbemerkung des Her-
ausgebers und aus Gabriele d'Annunzios
Durchsicht des damaligen Malipieroschen
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Vorworts (1917) deutlich hervorgeht, handelt
es sich hierbei jedoch um einen Wiederab-
druck bereits frither verdffentlichter Stiicke.
Anhand von Richard Haselbachs Werkkata-
log der Bassani-Neudrucke lafit sich leicht
feststellen, daB diese Edition von 1963 auf
dieselben Kantaten und Kantatenfragmente
zuriickgreift, die schon in der groB angeleg-
ten und in Bibliotheken nur relativ selten
anzutreffenden ,Raccolta nazionale delle
musiche italiane” von 1919 (Milano, Isti-
tuto Editoriale Italiano) enthalten gewesen
waren.

Es beriihrt duBerst merkwiirdig, ja ist fast
unbegreiflich, daB Eugen Schmitz — einer
der besten Kenner dieser Materie — gerade
in seiner noch immer grundlegenden Ge-
schichte der weltlichen Solokantate (Leipzig
1914) Bassani véllig iibergeht, obwohl er —
wie man aus seinem zuvor publizierten Auf-
satz Zur Gesdchidite des italienisdien Conti-
nuo-Madrigals im 17. Jahrhundert (SIMG
11, 1909/10) weiB — zum mindesten dessen
Opus 1V, die Kantatensammlung La mora-
lita armonica von 1683, genau gekannt und
auch gewiirdigt hat. Seither hat sich allein
Haselbach in seiner Bassani-Monographie
(Kassel und Basel 1954) eingehender mit
dessen Kantatenschaffen befaft, wobei es zu
ausgesprochen guten analytischen Betrach-
tungen einzelner Stiicke kommt. Auf den
ersten Blick mag der konstante Wedhsel von
kiirzeren rezitativischen und lingeren ario-
sen Abschnitten etwas stereotyp anmuten;
spiirt man jedoch dem immanenten Gestal-
tungsprinzip dieser intimen Kammerkunst
besser nach, so wird man rasch anders ur-
teilen, zu einem Bewunderer der Bassani-
schen Muse werden. Im Formalen wie im
Inhaltlichen herrscht da ein staunenswerter
Reichtum an sich abldsenden und dann doch
wieder motivisch verkniipften Einfillen;
dank seiner spezifischen Arbeitsmethode
versteht es der Komponist, selbst die im
Grunde nicht mehr als durchschnittlichen
Texte in ihrer Wertigkeit ungewéhnlich an-
zuheben.

Bei Malipiero mag zwar die Auswahl der
Nummern — es sind acht vollstindige Kan-
taten sowie zudem vier einzelne Kantatensitze
— auf ziemlich zufillige Art und Weise zu-
standegekommen sein; und auch die vom Her-
ausgeber stammende GeneralbaBaussetzung
wirkt heutzutage in vielen Punkten frag-
wiirdig, ist kaum mehr haltbar. Dennoch
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schlieBt der Band — der ja nicht eigentlich
der Wissenschaft dienen will, sondern sich
vorwiegend an die ausiibenden Musiker
wendet — eine Liicke; er erfiillt in der Gegen-
wart die Aufgabe, ein historisch stirker in-
teressiertes Publikum aufs Neue mit einem
Meister der Vergangenheit bekannt zu
machen, dessen Bedeutung sich kaum so
schnell wieder erschopfen diirfte.

Werner Bollert, Berlin

The Bottegari Lutebook. Edited by
Carol MacClintock. Published by
Wellesley College 1965. (X), 169 S. (The
Wellesley Edition. 8.)

Die Neuausgabe bringt simtliche Stiicke
einer Lautenhandschrift mit dem Titel Arie
e Canzoni in musica di Cosimo Bottegari
der Biblioteca Estense in Modena (Signatur
Mus. Ms. C 311). Sie tragt auf der Titel-
seite das Datum vom 4. November 1574 und
enthilt Kompositionen aus dem dritten und
vierten Viertel des 16. Jahrhunderts, die von
dem Florentiner Bottegari gesammelt, nie-
dergeschrieben und zu einem groBen Teil
auch von ihm komponiert wurden. Der Her-
ausgeber beschrieb bereits eingehend die
Handschrift in dem Artikel A Court Mu-
sician’s Songbook: Modena MS C 311 (in
JAMS 1X, 1956, 177—192). Hier erfahren
wir auch Niheres iiber C. Bottegaris Leben.
Er wurde am 27. September 1554 in Florenz
geboren und war Singer und Lautenist.
Wenigstens 1573—1575 hielt er sich am
bayerischen Hof auf. Am 21. September
1573 ernannte ihn der Herzog Albrecht V.
von Bayern zum gentiluomo della camera.
Wohl nach dem Tode Albrechts (1579) kehrte
er nach Florenz zuriik und trat in die
Dienste des GroBherzogs Franz 1., spiter
in die des GroBherzogs Ferdinand I. von
Toskana. Nach 1600 widmete sich Bottegari
anscheinend mehr den Geschiiften als der
Musik. Aus seiner Ehe mit Fiammetta
Salvetti gingen zwei Téchter hervor. Er starb
am 31. Mirz 1620.

Im Vorwort sagt MacClintock, das Manu-
skript gehdre zu den frithesten, die fast aus-
schlieBlich ein Repertoire fiir Gesang und
Laute enthalten. Allerdings bringen schon
die Drucke von Franciscus Bossinensis
(Venedig 1509) und Arnolt Schlick (Mainz
1512) Liedbearbeitungen fiir eine Gesang-
stimme mit Laute. Bottegari legte die Samm-
lung fiir seinen personlichen Gebrauch an.
Von den 132 Stiicken des Bandes sind nur
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fiinf fiir Laute solo bestimmt. Einige Gesénge
sind Mitgliedern des Florentiner Hofes ge-
widmet. Anscheinend war der Gesang zur
Laute eine beliebte Form der héfischen
Unterhaltung. Bottegaris Repertoire besteht
aus Madrigalen, Kanzonetten, Napolitanen,
Villanellen, Arien und geistlichen Geséngen.
Als Autoren werden genannt oder konnten
ermittelt werden C. Bottegari (40 Sitze),
Giulio Caccini (1), Girolamo Conversi (1),
Fabritio Dentice (2), Giovanni Ferretti (1),
Orlando di Lasso (4), Isabella de’ Medici (1),
Giovanni Domenico da Nola (1), Leonora
Orsini (1), Giannetto da Palestrina (1),
Jakob Regnart (2), Cipriano de Rore (1),
Alessandro Striggio (2), Hippolito Trom-
boncino (6), Pietro Vinci (1), Giaches de
Wert (1). Die Handschrift enthilt nach dem
Verzeichnis der Konkordanzen zahlreiche
Unica. Da bisher nur wenige Sitze fiir
Gesang mit Laute aus italienischen Tabula-
turen verdffentlicht wurden, ist die Neuaus-
gabe sehr zu begriiBen.

Im Original ist die Gesangstimme in Men-
suralnoten auf ein Fiinfliniensystem notiert,
dem meist der Sopranschliissel, selten der
Violinschliissel vorgezeichnet ist, zuweilen
aber auch in einer transponierten Lage. Dann
ist oft wie im Druck des Franciscus Bossi-
nensis angegeben, mit welchem Griff der
Anfangston der Singstimme iibereinstimmen
soll, z. B. ,pigliasi la voce al p° tasto del
canto; alla sottanella a voto“. Die Lauten-
stimme ist in der gebriuchlichen italienischen
Lautentabulatur  aufgezeichnet. Bottegari
verwendet eine 7chérige Laute, die meisten
Gesinge verlangen die G-Stimmung (F G
cfad g'). In seltenen Fillen steht vor einer
Ziffer das Zeichen ¥, das in der Uber-
tragung durch + wiedergegeben ist, z. B.
S. 95, 102, 108. MacClintock meint, es sei
eine Verzierung. Wie in anderen Tabulatu-
ren zeigt es jedoch an, daB der Ton durch
Liegenlassen eines Greiffingers ausgehalten
werden soll. Ein hoheres Lagenspiel wird
vermieden, so werden Ziffern iiber 5 nur
ausnahmsweise verwandt.

Bottegari bearbeitete eine Anzahl poly-
phoner Gesinge fremder Komponisten fiir
eine Singstimme mit Lautenbegleitung. Wie
andere Bearbeiter der damaligen Zeit notiert
er die oberste Stimme fiir Gesang, die iibri-
gen weist er der Laute zu. Kénnen an einigen
Stellen nicht alle gegriffen werden, so wer-
den Mittelstimmen ausgelassen. Koloraturen
treten in der Lautenbegleitung nur selten
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auf. Eine groBere Beachtung verdienen Botte-
garis eigene Kompositionen. Seine Kanzo-
netten sind Strophenlieder und haben eine
einfache akkordische Begleitung. 16 von
seinen 33 weltlichen Lautenliedern sind nach
MacClintocks Meinung echte begleitete Solo-
gesinge oder kleine ,arias® und treffliche
Beispiele der frilhen Monodie. Die Laute
liefert eine Begleitung mit kontrastierender
Figuration und Akkorden. Auch glaubt
MacClintock, H. Tromboncinos sechs Ge-
singe seien Originalkompositionen fiir eine
Singstimme und Laute (oder Cembalo?) und
nicht Bearbeitungen von polyphonen Stiicken.
Die volkstiimlichen Lieder (Napolitanen,
Villanellen), die Bottegari in seine Samm-
lung aufnahm, zeigen eine akkordische Be-
gleitung, deren Rhythmus mit dem der
Gesangstimme iibereinstimmt. Meist ist die
Dur- und Molltonalitit schon deutlich aus-
geprigt. Die arie senza parole (Melodie und
Lautenbegleitung) sind Stammelodien fiir
verschiedene Versarten: Aria in ottava rima,
Aria in terza rima, Aria da stanza.
Je nach Bedarf kann den Melodien ein
verschiedener Text unterlegt werden. Der
groBte Teil der 19 geistlichen Gesiinge
ist im polyphonen Motettenstil geschrieben.

Bottegaris Sammlung enthilt folgende
Solostiicke: Fantasia, Fantasia di C. B. sopra
la canzone degl'ucelli, Romanesca, Ballo
alla tedesca, Ballo forestiere. Die beiden
Fantasien sind in Imitationstechnik gearbei-
tet. Die erste ist ein Ricercar mit strenger
Entwicklung des Materials, das von einem
Thema abgeleitet ist. Dagegen ist die zweite
freier gearbeitet und benutzt Motive des
Chant des oiseaux von Clément Jannequin.
Von den iibrigen Stiicken ist der Ballo fore-
stiere, eine Pavane, am besten ausgearbeitet.
Abweichende Bearbeitungen der Romanesca
enthalten die Handschriften 33748 II (Bl 3)
und III (Bl. 7’) des Germanischen Museums
Niirnberg sowie Mus. Ms. 40032 (S. 168
Romanesca di Lorenzino) der Staatsbiblio-
thek Berlin.

MacClintock betont, daB sich die Uber-
tragung genau an das Original halte. Doch
macht er die in der Tabulatur verborgene
Stimmfithrung kenntlich und verkiirzt die
Notenwerte um die Hilfte. Die Neuausgabe
bringt nicht die Lautentabulatur. Daher wire
es angebracht gewesen, ein paar Faksimiles
von charakteristischen Satzen Dbeizufiigen,
damit man von dem Zustand des Originals
ein deutliches Bild erhilt und die Ubertra-
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gungsmethode iiberpriifen kann. Die Uber-
tragung gibt keine Auskunft iiber die in der
Tabulatur vorgeschriebene Art der tech-
nischen Ausfithrung. Man vermifit einen Re-
visionsbericht. Hans Radke, Darmstadt

Qeuvres de Dufaut. Edition et trans-
cription par André Souris. Introduction
historique et étude des concordances par
Monique Rollin. Paris: Editions du Centre
National de la Recherche Scientifique 1965.
XXIV und 99 S. (Corpus des Luthistes
Frangais).

In der historischen Einfithrung betont
Monique Rollin, daB der Name Dufaut einer
der berithmtesten in der Geschichte der fran-
zosischen Lautenmusik des 17. Jahrhunderts
ist und bringt hierfiir verschiedene Zeugnisse
bei. Diese kdnnen noch durch das wichtige
des Freiherrn Wenzel Ludwig Edler von
Radolt erginzt werden. In der Vorrede
seiner Lautenkonzerte (Die Aller Treiieste
. . . Freindin), Wien 1701, sagt er, daB er
der .Mamnier aber und Art def) Du Faut,
Sovill moglich, nadi gefolget, dann diser
biillids der Voruembste: und beste Maister
der Lautten Kan genennet werden” (Studien
zur Musikwissenschaft 5, 1918, S. 59). Es
ist merkwiirdig, daB wir nur sehr Weniges
iiber sein Leben wissen. Nach Titon du
Tillet (Le Parnassc frangais, Paris 1732)
war er wie Gallot, Du But und Mouton ein
Schiiler der Gaultiers. In den ,actes d'état-
civil“ ist im August 1635 ein Frangois
Dufau, .joueur d'instruments”, verzeichnet.
M. Rollin ist entgangen, daB Frangois Du-
faut, Lautenist, und Thomas Ridi, ,beed aus
Frankreich“, samt zwei Dienern vom 22. bis
28. Juni 1654 beim Wirt Hans Oberperger
in Innsbruck wohnten (Walter Senn, Musik
und Theater am Hof zu Iumnsbruck, Inns-
bruck 1954, S.267. Der Name ist hier ver-
sehentlich mit Dufant angegeben). Sicher
ist dieser Frangois Dufaut mit dem beriihm-
ten Dufaut identisch. Aus einem Brief Con-
stantin Huygens' vom 16. September 1669
an Madame de Warwick in London geht
hervor, daB Dufaut spiter in England lebte.
Huygens schreibt: ,J'espére que l'illustre M.
du Faut est tousiours en vie et vigueur.”
Bisher konnte das Todesdatum Dufauts
nicht ermittelt werden. Sein ,Tombeau”
schrieb der Lautenist Dupré d' Angleterre.

Die Ausgabe der Werke Dufauts enthilt
85 Lautensitze, 23 stammen aus zwei Druk-
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ken, 62 aus 21 Handschriften. Doch bringt
die Neuausgabe nicht alle Sitze Dufauts,
die bekannt geworden sind. So wurde der
wichtigen Handschrift Mus. saec. XVII 18. 54
der Universititsbibliothek Rostock, die 18
du Faut gezeichnete Sitze enthilt, nur die
Courante suédoise (Nr. 45) entnommen. Du
Faut signierte Sitze enthalten ferner fol-
gende nicht benutzte Handschriften: Uni-
versititsbibliothek Prag (frither Raudnitz)
Il Kk 73 (22 Satze) und II Kk 84 (1 Satz);
Musikarchiv des Mihrischen Museums Briinn
Sammelband; Stiftsbibliothek Gottweig 2.
Lautenbuch (1 Satz); Stiftsbibliothek Klo-
sterneuburg Ms. 1255 (1 Satz). Die Gigue
S. 77 stammt wohl nicht von Dufaut, da sie
in den Handschriften Stadtbibliothek Besan-
¢on Ms. Saizenay I, Universititsbibliothek
Prag I Kk 84 und Universititsbibliothek
Lund, Wenster Lit. G. Nr. 34 ,Strobel” ge-
zeichnet ist. In der Liste der Konkordanzen
sind nicht die Fassungen der Rostocker Ta-
bulatur vermerkt. Die Schweriner Lauten-
tabulatur trigt die Signatur Mus. 641 (nicht
640).

Dufaut bedient sich wie Denis Gaultier
der gebrochenen Schreibart. Die Akkorde
werden gebrochen und ihre Téne auf die
einzelnen Stimmen verteilt, die Melodietdne
vorausgenommen oder nachgeschlagen. Zahl-
reiche Stiicke sind reich verziert. In der
Ubertragung mancher Sitze zeigt der Rhyth-
mus wegen der hiufigen Bindungen und
Synkopen ein verzwicktes Bild. Daneben
gibt es aber auch Stiicke, deren Satz einfach
gehalten ist. Wenn Ernst Gottlieb Baron
1727 sagt, Mouton und du Faut hitten
Jirem eigenem Genie gefolget und das
Cantabile negligiret, so muB man beriick-
sichtigen, daB er einer jiingeren Generation
angehérte, der die Musik der Generation
Dufauts fremd geworden war.

M. Rollin hebt in ihrer Studie iiber die
Stimmungen (accords) hervor, daB Dufaut
niemals die alte Lautenstimmung (vieil Tosn)
anwendet, sondern sich der neuen Stimmun-
gen (accords nouveaux) bedient. Sie fithrt
folgende Stimmungen an:

1.Gcfascess 3. Adfad f

2.Gcface 4. Bdfadf.

Dufauts Sitze, die in der Tablature de
Luth de differens autheurs sur les accords
nouveaux, Paris 1631, Pierre Ballard, in dem
Sammeldruck 1638 mit dem gleichen Titel
und in der Handschrift F IX 53 der Univer-
sititsbibliothek Basel enthalten sind, rech-
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nen mit einer 10chdrigen Laute und ver-
langen die beiden Stimmungen G ¢ f as ¢’ es’
und G ¢ f a ¢’ ¢ der sechs hochsten Chdre.
Es handelt sich aber nicht um absolute Ton-
héhen, da der den Stiicken vorangestellte
»Akkord“ (accord par unissons et par octa-
ves), nach dem die Saiten gestimmt werden
sollen, nur die Intervalle zwischen den Ché-
ren anzeigt. Diese beiden neuen Stimmun-
gen, die nach M. Rollin wahrscheinlich um
1620 aufkamen, unterscheiden sich von der
alten Stimmung G ¢ f a d" g’ in den drei
bzw. zwei hochsten Chéren. Die meisten
handschriftlichen Stiicke Dufauts verlangen
die Stimmung A d f a d’ f’, die schon in den
Sdtzen von Bouvier und Du But des Sam-
meldruckes 1638 auftritt und spiter die
anderen Lautenstimmungen verdringt. M.
Rollin sagt, diesmal betrifen die Abinde-
rungen die Chanterelle sowie den 5. und 6.
Chor. Sie beriicksichtigt aber nicht, daB um
1638 eine 10chérige Laute in Gebrauch war
und sich daher beide Stimmungen auch
noch in den vier tiefsten Bafichoren unter-
scheiden. Diese dritte Stimmung Adfad f
148t sich aber besser von der ersten G ¢ f as
¢’ es’ ableiten, was deutlich wird, wenn man
sie einen Ganzton héher notiert: A d g b
d’ f'. Will ein Lautenist von der ersten zur
dritten iiberwechseln, so braucht er nur den
3. Chor b einen Halbton und den 4. g einen
Ganzton tiefer zu stimmen. Aus praktischen
Griinden hitte der Ubertragung recht gut
diese Stimmung und statt der zweiten die
um einen Ganzton héhere A d g k d’ fis' zu-
grunde gelegt werden konnen. Die vierte
Stimmung ist eine Ableitung von der drit-
ten und tritt nur in einem Satz auf. M. Rol-
lin hat nicht vermerkt, da vier Sitze der
Rostocker Tabulatur (S. 273, 281f., 285)
eine fiinfte Stimmung CD EsFABd f b
d’ { verlangen. Sie meint, die alten Laute-
nisten hitten die tiefen Chére unterhalb
des 7. nicht mehr mit der linken Hand ge-
griffen. Dufaut fordert aber in einigen Sit-
zen noch das Ubergreifen des 8. Chors, z. B.
S. 4, 25, 47, 76, 89 im 1. Bund: b.

In der Bemerkung iiber die Ausfithrung
der Lautenstiicke sagt André Souris, seine
Ubertragung ersetze nicht die Tabulatur,
sondern erginze sie in drei Punkten: ,la di-
stribution des parties, les valeurs de durée
et ['articulation wmétrique.“ Daher ist die
Tabulatur beigegeben. Eine Ubertragung,
die eine sinngemiBe Ergéinzung der Tabula-
tur sein soll, muB aber, was eigentlich selbst-
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verstindlich ist, ohne jede Abadnderung auf
der Laute in der Originalstimmung spielbar
sein. In der Ubertragung der taktstrich-
losen Priludien ist die Stimmfithrung nicht
kenntlich gemacht. Sie gibt die Notenwerte
des Originals wieder und verzeichnet die
schriagen Haltestriche (tenues), die das Aus-
halten von Ténen anzeigen, unter den No-
ten. Souris meint, diese Priludien lieen
nur eine Ubertragung ,des hauteurs et des
durées” zu. Im Anhang bringt er ein Beispiel
fiir die mogliche Ausfithrung eines Prilu-
diums. Irrtiimlicherweise sagt Souris, die
senkrechten Striche unter einem oder meh-
reren Buchstaben seien ,signes d'exactitude
rythmique ou de nom arpeggio”. Diese
Striche bezeichnen aber den Anschlag mit
dem Daumen, dagegen die senkrechten
Striche zwischen iibereinanderstehenden
Buchstaben den gleichzeitigen Anschlag.
Die Ubertragung ist im allgemeinen mit
Sorgfalt vorgenommen worden. An einigen
Stellen lassen sich jedoch aus folgenden
Griinden Noten auf der Laute nicht so lange
aushalten, wie sie notiert sind. Ein Ton
kann nicht weiterklingen, wenn auf demsel-
ben Chor der Ton einer anderen Stimme
gegriffen wird, z. B. S. 14, System 3, Takt 3,
1. Akkord: a Viertel statt Halbe + Achtel;
S. 76, System 2, letzter Takt, 1. Akkord: f
Adhtel statt Halbe. Ferner ist aus greiftech-
nischen Griinden wie Lagenwechsel ein Aus-
halten nicht méglich, z. B. S. 16, System 3,
Takte 1: b’ Achtel statt Halbe; S. 22,
System 3, Takt 1: ' und d' kdnnen nicht
iiber den Takt hinaus ausgehalten werden.
Souris’ Ubertragung der Verzierungs-
zeichen ist nicht immer treffend. Die richtige
Deutung wird zwar dadurch erschwert, daf
die Lautenisten fiir verschiedene Verzierun-
gen nicht einheitliche Zeichen verwandten.
Doch 14Bt sich oft die Bedeutung eines viel-
deutigen Verzierungszeichens an Hand sol-
cher Konkordanzen ermitteln, in denen an
den betreffenden Stellen ein Zeichen auf-
tritt, das nur eine Bedeutung hat. Das
Komma (virgule) oder der kleine Bogen hin-
ter einem Buchstaben a) bezeichnet in den
meisten Tabulaturen 1. den Vorschlag von
oben (Abri), wenn kleinere Notenwerte
iiber dem Buchstaben stehen, 2. in den an-
deren Fillen den Triller, beginnend mit
oberem Hilfston. Souris deutet dieses Zei-
chen, das am hiufigsten in den Tabulaturen
vorkommt, als Pralltriller mw. Meist gibt er
das liegende Kreuz X durch das Zeichen des
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Mordents av wieder. In der Berliner Tabu-
latur Mus. Ms. 40068 bezeichnet das Kreuz
hinter oder unter einem Buchstaben aber wie
das Komma den Vorschlag von oben und
den Triller. Dagegen wird in den Handschrif-
ten Berlin Mus. Ms. 40626 und Wien 17706
durch das Kreuz vor bzw. hinter einem Buch-
staben der Vorschlag von unten angezeigt,
der in sehr vielen Tabulaturen durch das
Zeichen  unter einem Buchstaben gefor-
dert wird. Souris ersetzt in der Tabulatur-
wiedergabe der Wiener Handschrift das
Kreuz durch das Zeichen A hinter dem
Buchstaben und erklirt es als Mordent.
Einige Druckfehler in der Tabulatur und
ein paar in der Ubertragung wurden iber-
schen. Hans Radke, Darmstadt

Stephano Fabri: Magnificat VI. toni,
Magnificat VII. toni, Confitebor II. toni.
Hrsg. von Laurence Feininger. Trient:
Societas Universalis Sanctae Ceciliae 1965.
46, 28, 37 S. (Monumenta Liturgiae Poly-
choralis Sanctae Ecclesiae Romanae. Psalmo-
dia cum quatuor choris. Heft 10, 11, 12.)

Wer sich iiber Stephano Fabri, der 1658
als Kapellmeister an S. Maria Maggiore zu
Rom gestorben ist, informieren will, den
stiirzen die einschligigen Lexikon-Artikel
mehr in Zweifel, als daB sie GewiBheit
boten. Offensichtlich besteht noch immer
Unklarheit dariiber, ob es sich bei den beiden
gleichnamigen Komponisten um Vater und
Sohn oder um Briider handelt. Die hier vor-
gelegten Kompositionen stammen aber ohne
Zweifel von dem Jiingeren. Man mdchte an-
nehmen, daB der Herausgeber iiber genaue
Einzelheiten verfiigt, sie aber dem sehr
knapp gefaBten Vorwort nicht anvertraut.
Dabei wiren gerade Herkunft und Lehrzeit
nicht ohne Bedeutung, scheinen doch mit
Fabri Elemente venezianischer Komposi-
tionsweise in Rom heimisch geworden zu
sein. Die vielstimmige, mehrchérige Anlage
groBer Kirchenkompositionen allerdings war
in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts
auch in den romischen Kirchen iiblich,
manche satztechnische Einzelheiten jedoch
erinnern stark an Giovanni Gabrieli und
seinen Umkreis. Nehmen wir die chorweisc
Imitation identischer Sdtze. Wie bei den
Venezianern ist die Folge ihrer Anwendung
ein regelmiBiger Wechsel von zwei Klingen.
In Venedig ist auch die Koppelung von zwei
Stimmen durch Terz-, Sext- oder Dezimen-
parallelen beheimatet, die als Paare wiederum
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einer mehr oder weniger strengen Imitation
unterworfen werden.

Fortschrittlicher dagegen erscheint die bei-
gelegte Orgelstimme mit Bezifferung. IThre
Funktion wechselt je nach Art der vorlie-
genden Kompositionen. Handelt es sich um
den zu einer hohen Solostimme kontrapunk-
tierenden BaB, so ist sie selbstindiger ge-
fiihrt, die in groBer Menge angebrachten
Ziffern bezeichnen Vorginge, vor allem Dis-
sonanzbildungen, die im notierten Satz nicht
festgelegt sind. Die Orgel kann ferner in
geringstimmigen  Abschnitten bassierende
Funktion iibernehmen; wird die Stimmen-
zahl groBer, so begniigt sie sich mit der
Rolle des basso seguente, der die jeweils
tiefste Note des Gesamtkomplexes iiber-
nimmt, Ziffern werden dann seltener, un-
erlidBlich sind sie nur bei Kadenzbildungen
mit Dissonanzen.

Der Reiz dieser Kompositionen beruht ge-
rade auf der vielfachen Differenzierung der
Satzart. Einmal werden alle Diskante zu
cinem vierstimmigen Abschnitt zusammen-
gefaBt oder die Unterstimmen verbinden
sich zu linearer Imitation. Daneben gibt es
z. B. auf das Wort ,omunes” die Klangmasse
des Tutti oder eine Pseudopolyphonie auf
einfacher harmonischer Basis. Uber die Quel-
len gibt der Herausgeber im jeweiligen Vor-
wort Auskunft. Von keiner der drei Kompo-
sitionen Fabris ist mehr als ein Exemplar
bekannt. Um so verdienstvoller ist die
Edition dieser auch fiir den praktischen Ge-
brauch durchaus geeigneten Psalmvertonun-
gen. Die alten Schliissel werden einem ver-
sierten Kirchenmusiker keine Schwierigkei-
ten bereiten. Das Notenbild ist iibersichtlich
und genau, nicht mehr als zwei Druckfehler
miissen zur Korrektur gemeldet werden:
Heft 10, S. 16, letzte Zeile, zweite Note im
BaB muB f, nicht g heiBen; Heft 12, S. 2,
Chor II, fiinfte Note im Baf fehlt b. Zur
Diskussion um die Frage Taktstrich oder
Mensurstrich fiigt der Herausgeber eine neue
Variante: jeder zweite Taktstrich ist durch-
zogen, die iibrigen stehen zwischen den
Liniensystemen (in der Orgelstimme wird
auf die ,kleinen* Taktstriche verzichtet).
Die Absicht, einen Kompromif anzubieten,
ist lobenswert, ihr Beitrag zur Klirung des
Partiturbildes bleibt ungewiB. Taktzahlen
stehen jeweils am Ende der Notenzeile, sie
sind dadurch an einen besonders unauffil-
ligen Platz geriickt, an ihren Gebrauch hat
man sich schnell gewdhnt.
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Es bleibt der Wunsch, daB die wohlfun-
dierte Arbeit ihren Lohn findet, indem Kan-
toren und Musikwissenschaftler ihr Augen-
merk auf Stephano Fabris Kompositionen
richten. Die einen, um diesen noch unge-
hobenen Schatz an Musik auszuschdpfen, die
anderen, um die Kenntnis von der italie-
nischen Kirchenmusik und ihren komposito-
rischen Eigenarten in der ersten Halfte des
17. Jahrhunderts zu vertiefen. Auf weitere
Veroffentlichungen ihnlicher Rarititen darf
man gespannt sein.

Wendelin Miiller-Blattau, Saarbriicken

Giovanni Battista Fasolo: Annu-
ale, Venedig 1645. Hrsg. von Rudolf
Walter. Heidelberg: Willy Miiller, Siid-
deutscher Musikverlag (1965). Vorwort,
80 S., 2 Faks.

Unter den italienischen Orgelkomponisten
des 17. Jahrhunderts nimmt der Franzis-
kanerménch Giovanni Battista Fasolo eine
zwar nicht iiberragende, doch aber geachtete
Stellung ein. In seinem Schaffen noch ganz
der Tradition verhaftet, gehdrte er schon
einer Zeit an, in der die Orgel an den
groBen italienischen Kirchen ihre eigenstin-
dige liturgische Funktion immer mehr an die
konzertante Kirchenmusik verlor. Sein 1645
erschienenes Anuuale faBt noch einmal alles
zusammen, .che deue far vit Organista, per
risponder al Choro tutto I’Anno”: Versetten,
ferner Ricercaten, Canzonen und Fugen fir
den liturgischen Gebrauch in der Messe und
im Offizium. Offensichtlich war diesem Werk
eine weite Verbreitung beschieden. Auch in
zahlreichen Sammlungen des 19. und 20.
Jahrhunderts begegnet man einzelnen Sitzen
aus dem Awunuale. Rudolf Walter legt nun
den ersten Band einer zweibindigen, in
erster Linie fiir die Praxis bestimmten Neu-
ausgabe vor.

Die Notwendigkeit einer derartigen
Gesamtausgabe ist freilich nicht ganz einzu-
sehen, stellen doch die den Hauptteil des
Annuale bildenden MeB- und Offiziums-
versetten grofenteils lediglich Gebrauchs-
musik von durchschnittlicher Qualitidt dar.
Zum anderen rechnen diese Versetten mit
der heute nicht mehr iiblichen Alternatim-
Praxis, ganz abgesehen davon, daB einige
Versetten-Zyklen liturgisch nicht mehr ver-
wendbar sind. Eine praktische Neuausgabe
rechtfertigen doch eigentlich nur die auch
kiinstlerisch auf hoherer Stufe stehenden
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Modulationen, Elevazioni, Ricercaten, Can-
zonen und Fugen.

Das deutsch- und englischsprachige Vor-
wort gibt neben biographischen und musik-
historischen Fakten auffithrungspraktische
Hinweise. Dabei wird besonders das Vorwort
Fasolos herangezogen, das sich freilich haufig
nur mit Andeutungen begniigt und gelegent-
lich auch sprachliche Schwierigkeiten bietet.
Indessen sollte der Herausgeber einer vor-
nehmlich praktischen Neuausgabe doch ver-
suchen, einen fiir die Spieltechnik so wich-
tigen Hinweis wie ,percuotere il tasto di
polso battendolo, accio spicchi genauer zu
interpretieren, als er es mit der Wendung
Jdifferenzierter Anschlag” getan hat. Fiir die
Interpretation der Stelle: ,doue sono cromte,
0 simicrome, si someramno, come fossero
meze pumntate” wire iibrigens Thomas de
Sancta Maria (Arte de tafier fantasia, Valla-
dolid 1565) heranzuziehen, der bei mehreren
aufeinanderfolgenden Achtelnoten entweder
die durchgehende Punktierung des jeweils
ersten oder aber des jeweils zweiten Achtels
empfiehlt, wobei die zweite Manier als ge-
schmackvoller gilt.

Die Ubertragung der Stiicke bot keine
besonderen editionstechnischen Probleme.
Nicht sehr gliicklich ist allerdings die Vertei-
lung der Schliissel auf S. 40 (Verso Terzo).
Hingegen wird man den vom Herausgeber
vorgeschlagenen Akzidentien in den meisten
Fillen zustimmen konnen. Auf einen kriti-
schen Bericht zu dem im iibrigen sorgfiltig
edierten Notentext wurde verzichtet, doch
sind Berichtigungen mit Hilfe von FuBnoten
angegeben. Es ist zu wiinschen, daB der an
Inhalt schwerer wiegende zweite Band nicht
allzu lange auf sich warten la8t.

Manfred Schuler, Baden-Baden

Giovanni Giorgi, Pompei Can-
nicciari: Catalogus thematicus et biblio-
graphicus operum sacrarum ommnium. Hrsg.
von Laurence Feininger. Trient: Socie-
tas Universalis Sanctae Ceciliae 1962 und
1964. 156 und 207 S. (Repertorium Litur-
giae Polychoralis 1 und II.)

Nimmt man die beiden umfangreichen
Binde dieser neuen Reihe von thematischen
Katalogen zur Hand, so erheben sich zu-
nichst Zweifel, ob solcher Aufwand zu ver-
treten ist. Kann eine Aufzdhlung dieser
Menge von einander sehr dhnlichen Werken
bisher wenig bekannter Komponisten dem
Wissenschaftler oder dem Praktiker wirk-
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lich von Nutzen sein? Der Herausgeber hat
sich selber diese Frage vorgelegt und sie in
einem fiir seine Verhiltnisse ungewdhnlich
ausfiihrlichen Vorwort (Band I, S. 1) zu be-
antworten versucht. Die Ergebnisse seiner
15jdhrigen Forschungsarbeit auf dem Gebiet
mehrchoriger geistlicher Musik in Rom um
1700 haben einen solchen Umfang erreicht,
daB an eine einigermaBen vollstindige Edi-
tion der aufgefundenen, spartierten und
katalogisierten Werke zu Lebzeiten des Her-
ausgebers nicht mehr zu denken ist. Um
einer parallellaufenden Doppelarbeit zuvor-
zukommen, und um eine Ausgangsbasis fiir
Einzeluntersuchungen der umfangreichen
Materie zu schaffen, dffnet er mit diesen
Katalog-Binden den Blick in seine Werk-
statt. Mit Staunen und Bewunderung tritt
der unbefangene Betrachter ndher und ist
von der Vielzahl der Einzelheiten ebenso
gefangen wie von der Vollstindigkeit des
gesammelten Materials.

Beschrinken wir uns jedoch auf die vor-
gelegten beiden Kataloge. Giovanni Giorgi,
wahrscheinlich aus Venedig stammend, war
(nach Baini) von 1719 bis 1725 Kapell-
meister an S. Maria Maggiore in Rom. Von
dort ging er an den Koniglichen Hof in
Lissabon und ist als D. Jodo Jorge dort 1762
gestorben. Soviel kann man jedenfalls den
im Anhang verdffentlichten Dokumenten
entnehmen. Ein Teil seiner Kompositionen
gehdrt noch heute zum Bestand der Kirche
S. Maria Maggiore, der Rest konnte in
portugiesischen, italienischen, englischen und
deutschen Bibliotheken nachgewiesen wer-
den. Insgesamt sind rund 600 Werke der
verschiedenen Gattungen liturgischer Musik
aufgefithrt, von der Messe zu zwei Stimmen
bis zur vierchérigen Motette. Bedeutsam er-
scheint die Feststellung daB zu vielen Kom-
positionen Partituren vorhanden sind, eine
von Giorgi selbst geschriebene ist als Fak-
simile beigegeben. Der Katalog fithrt nun die
einzelnen Werke geordnet nach Gattungen
und innerhalb dieser nach Stimmenzahl auf,
mit dem Incipit fiir jede Stimme. Schon ein
erster Uberblick gibt Antwort auf Fragen
der Besetzungspraxis. Neben der Orgel,
deren Stimme beziffert ist, sind lediglich
zwei Violinen in einzelnen Fillen ausdriick-
lich genannt. Bei ihrem Part handelt es sich
entweder um ein selbstindig konzertieren-
des Element oder um die Verdoppelung einer
Vokalstimme. Das schlieBt natiirlich die Be-
teiligung anderer Instrumente .colla parte”
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nicht aus. Zu niherer Betrachtung regt
ferner das Verhiltnis zwischen Vokal- und
OrgelbaB an, aber auch Tonart, Schliisselung
oder liturgische Funktion kénnen anhand
des thematischen Kataloges studiert werden.

Wihrend der Herausgeber fiir Giovanni
Giorgi noch mit weiteren Funden rechnet und
einen Erginzungsband projektiert, scheint
fiir Pompei Cannicciari die Erfassung des
Gesamtwerkes mit diesem thematisch-biblio-
graphischen Katalog bereits abgeschlossen.
Hier liegen die Verhiltnisse allerdings we-
sentlich einfacher, denn Cannicciari hielt
sich zeitlebens in Rom auf, war iiber 50
Jahre lang im Dienste der Kirche S. Maria
Maggiore und vermachte ihr alle seine als
Autographen gesammelten Kompositionen.
1747, drei Jahre nach seinem Hinscheiden,
nahm ein Schiiler, Mitarbeiter und Nach-
folger diese Schitze auf. Das Inventar ver-
zeichnet nicht weniger als 1100 Titel aus
den Jahren 1686—1744. Die meisten davon
sind noch heute am alten Platz, fehlendes
konnte in anderen Bibliotheken aufgespiirt
werden.

Die den Hauptbestandteil des Katalogs
ausmachenden Incipits erlauben die Fest-
stellung, daB hier eine wesentlich andere
Kompositionsweise vorliegt, als bei dem
erstgenannten Meister. Im Rahmen zahlrei-
cher konzertiercnder Abschnitte bewegen sich
die Einzelstimmen in kiirzeren Werten, zum
Teil sogar mit ausgesprochen virtuosen Ko-
loraturen. Die Gegensitze zwischen konzer-
tierenden Solo-Abschnitten und kompaktem
Tutti-Satz sind stirker herausgearbeitet,
pastorale Teile im Siziliano-Rhythmus deu-
ten auf Verbindungen zum Siiden hin.

Die graphisch sauber ausgefithrten und
mit peinlicher Genauigkeit redigierten Kata-
loge bieten ein, wenn auch nur vorliufiges,
Hilfsmittel zum Studium dieser bisher wenig
beachteten Gattung italienischer Kirchen-
musik. Dariiberhinaus aber geben sie ein im-
posantes Bild von der Schaffenskraft und
dem Einfallsreichtum zweier Meister, die
bisher im Schatten groBer Namen verborgen
waren.

Wendelin Miiller-Blattau, Saarbriicken

Orlando di Lasso: Siamtliche Werke.
Neue Reihe, Band 5. Messen 18—23, hrsg.
von Siegfried Hermelink. Kassel —Basel
— Paris — London — New York: Birenreiter
1965. XXXII, 216 S.

Der dritte Messenband der Neuen Lasso-
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Gesamtausgabe setzt die Veroffentlichung
des groBen Pariser Messendrucks 1577, eines
der wichtigsten Messen-Individualdrucke
Lassos, mit den Messen Tous les regretz, In
te Domine speravi, Vinum bonum fort und
fiigt daran aus dem von Lechner besorgten
Niirnberger Druck 1581 diejenigen Messen,
die noch nicht vorher an anderer Stelle er-
schienen und somit in einen der voraus-
gehenden Binde aufgenommen sind. Es han-
delt sich dabei um die Messen Il me suffit,
Entre vous filles und Veni in hortum meusm.
Der Band legt also sechs Messen Lassos vor,
von denen lediglich drei (In te Domiue
speravi, Vinum bonum, Il me suffit) in prak-
tischen Ausgaben des 19. und 20. Jahrhun-
derts greifbar waren, die iibrigen erstmals
im Neudruck erscheinen. Es zeigt sich also
aufs neue, wie vordringlich gerade die Edi-
tion der Messen Lassos war, it sich doch
kaum ein Bild von der Messe im 16. Jahr-
hundert gewinnen ohne genaue Kenntnis
eines Hauptmeisters vom Range Lassos,
dessen gewaltige Ausstrahlungskraft auch
auf italienische Meister, z. B. die ,Venezia-
nische Schule”, noch kaum abzusehen ist.
Tatsdchlich vermitteln allein die sechs Mes-
sen des vorliegenden Bandes eine Vorstel-
lung von dem schopferischen Reichtum, mit
dem Lasso die Gattung Messe behandelt: er
bedient sich der Vier-, Fiinf-, Sechs- und
Achtstimmigkeit und dringt mit der letzten
zur Doppelchortechnik vor; er schwankt
zwischen strenger polyphoner Durchbildung
und auffallend hiufiger Verwendung von
Homophonie (dies vor allem in den Chan-
son-Messen), zwischen kirchentonaler Herb-
heit und nach Dur gewendeter, liedhafter
Lyrik.

Man wird das positive Echo, das die Mes-
senausgabe durch Siegfried Hermelink ge-
funden hat, auch beim Studium dieses
Bandes bestitigen konnen. Das Vorwort
gibt einen eingehenden Uberblick iiber die
der Ausgabe zugrunde gelegten Drucke,
iiber Vorlagen (es handelt sich ausschlieBlich
um Parodiemessen), Entstehungszeiten und
auffithrungspraktische Fragen, in denen sich
der Herausgeber als besonderer Kenner er-
weist. Eine klare Anlage bietet der Kritische
Bericht mit vorgestellten Richtlinien fiir die
Ausgabe, Quellen- und Lesartenverzeichnis.
Endlich bleibt der zuverlissige, fehlerarme
Notentext zu apostrophieren.

Selbstverstéindlich fordert eine Ausgabe
vom Range der vorliegenden auch zur Dis-
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kussion heraus, zunichst zur Frage des
Ubertragungsmodus: wie sehr die Wieder-
gabe der originalen Notenwerte fiir das aus-
gehende 16. Jahrhundert grundsitzlich ver-
tretbar erscheint und beim vorherrschenden
tempus imperfectum diminutum zu keinen
Schwierigkeiten fiithrt, sosehr wird die ge-
botene Ubertragungsweise bei dreiteiligen
Mensuren, seien sie in den Quellen durch
Mensurzeichen oder Color angegeben, pro-
blematisch. Zumal die Setzung von neun
ganzen Noten zwischen zwei ,Orientie-
rungsstriche” (die ibrigens in der Ausgabe
wieder die ganzen Partitursysteme durch-
ziehen) fithrt zu einem kaum mehr iiber-
blickbaren Partiturbild (vgl. Hosanna der
Missa Il we suffit). Vor allem wird dabei
nicht klar, aus welchen, aus den Quellen
wirklich zwingend zu folgernden Griinden
der Herausgeber zu seinen verschiedenen
Darstellungen der Dreiermensuren kommt.
Ferner fallt auf, daB die Quellen zwar alle
verzeichnet und zu Anfang der Lesartenver-
zeichnisse kurz bewertet sind, eine wirkliche
Begriindung fiir die Wahl der jeweils her-
angezogenen Hauptquelle aber ausbleibt.
Immerhin liegen verschiedene Handschrif-
ten frither als die Drucke, was eine Diskus-
sion erwarten lieBe. Bei den Messen Enutre
vous filles und Veni in hortum meum legt
der Herausgeber sogar zwei Quellen gleich-
wertig der Ausgabe zugrunde (Druck und
Handschrift Mii 51). Weitere Diskussions-
punkte betreffen Einzelheiten der vorliegen-
den Ausgabe: in der Missa In te Domine
speravi stehen Idem-Aufldsungen kursiv,
obwohl sie Sekundirquellen entnommen sind
und demnach laut Richtlinien gerade gedruckt
sein miBten (vgl. Kritischer Bericht, S.
XVIID. Unbegriindet erscheint bei derselben
Messe die Ubernahme des Zeichens fiir den
Minor Color, der lediglich in einer Sekun-
dirquelle, in der Hauptquelle aber aufgeldst
steht. Hermann Beck, Wiirzburg

Leonhard Lechner: Werke. Band 8.
Liber Missarum sex et quinque vocum ad-
junctis aliquot Introitibus in praecipua festa
1584, hrsg. von Walther Lipphardt. Kas-
sel—Basel—Paris—London—New York: Bi-
renreiter 1964. XXIII, 199 S.

Im Band 8 der Werke Lechners legt Walter
Lipphardt dessen Liber Missarum sex et
quingue vocum, Niirnberg (Gerlach) 1584,
vor, eine Sammlung von drei Messen und
zehn Introitus-Kompositionen, die aufs neue
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die Vielgestaltigkeit im Werk Lechners do-
kumentiert. Von den Kompositionen der
Sammlung, die dem Grafen Eitelfriedrich
von Hohenzollern-Hechingen, in dessen
Dienst Lechner 1584 fiir ein Jahr trat, ge-
widmet ist, hilt der Herausgeber in seinem
ausfithrlichen Begleitwort die Introitus fir
protestantische Gebrauchsmusik aus Lechners
Niirnberger Zeit. Von den Messen verweist
er die Missa tertia ,Nou e lasso martire”
iiber das gleichnamige Madrigal von de Rore
in die Zeit vor 1575, wihrend die Missa
prima iiber Lassos ,Domine Dominus noster”
auf Grund des Welserschen Kodex (Quellen
S.188) mit seinen genauen Angaben ohne
Zweifel zur Hochzeit im Hause Welser
Januar 1582 geschaffen wurde und deshalb
mit ,Ende 1581, Anfang 1582" datiert wer-
den kann. Demnach wire einzig die Missa
secunda ,No#u fu mai cervo” eigens fir die
Sammlung 1584 komponiert. Zur Beantwor-
tung der Frage, wie Lechner in den Besitz
des Madrigals von Marenzio, das Lechner
der Messe zugrunde legt, gekommen sein
kénnte, nimmt der Herausgeber an, daf
Lechner seit 1561 zusammen mit Marenzio
in Trient als Kapellknabe unter Contino ge-
wirkt habe und hier 1573 nochmals mit dem
italienischen Meister zusammengetroffen sei.
Solange keine Belege iiber Lechners Italien-
aufenthalte auftauchen, muB dies freilich als
reine Hypothese betrachtet werden. Uber-
haupt stellt Lechners Beziehung zu den
italienischen Vorbildern, speziell auch zum
venezianischen Stil, noch vor zahlreiche
Probleme. Tatsichlich weist in den Messen
manches auf italienische, speziell venezia-
nische Einfliisse, wenngleich auch das Vorbild
Lassos immer wirksam bleibt. So fallt gleich
in der sechsstimmigen Missa prima der far-
benreiche Dialog verschiedenster Chorgrup-
pen auf, der das gesamte Werk bestimmt.
Doch bleibt es nicht beim Alternieren von
Chorbestandteilen allein, vielmehr bieten die
einzelnen Gruppen auch korrespondierendes
thematisches Material. Diese Tendenz, kor-
respondierende Glieder zu schaffen, die oft
einem ganzen Satz Einheit geben, fithrt auch
zu einer ganz bestimmten Art der Parodie-
technik, niamlich, die Vorlage nicht progressiv
zu transkribieren, sondern einzelne, oft sehr
kurze, musikalisch-deklamatorisch charakte-
ristische Bestandteile herauszugreifen und
diese in der Messe mehrmals, immer wieder
in den Stimmen vertauscht und auf verschie-
dene Stimmgruppen verteilt, zu wiederholen.
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Dies fithrt zu einem véllig neuartigen Er-
gebnis, das sich von der Vorlage Lassos ent-
schieden abhebt.

Obwohl der Notentext einen mit viel
Sorgfalt redigierten, fehlerarmen Neudruck
bietet, lassen sich doch einige Einwinde
nicht unterdriicken. Sie betreffen einige
Grundsitze der Lechner-Ausgabe iiberhaupt:
so vor allem das Fehlen von Stimmbezeich-
nungen und Originalschliisseln an den
Werk- bzw. Satzanfingen, wofiir das Ver-
zeichnis der originalen Schliissel am Ende
des Notenteiles nicht entschiddigen kann;
ferner die Einfiigung der Bogen bei Melis-
men. Am vorliegenden Band selbst erscheint
die Heranziehung und Bewertung der Quel-
len problematisch. So verzeichnet der Heraus-
geber im Kritischen Bericht unter den Quel-
len der Messen unterschiedslos auch diejeni-
gen zu ihren Vorlagen und bringt die Abwei-
chungen, soweit parodietechnische Bezichun-
gen zwischen Vorlage und Messe bestehen,
als Lesarten unter den Einzelnachweisen.
Man wird jedoch die Quellen der Vorlagen
hochstens in Zweifelsfillen, zum Beispiel
als Nachweis fiir Akzidentien, heranziehen
konnen. Auch eigene Tabellen der parodie-
technischen Bezichungen — sowieso proble-
matisch, da sich die Parodietechnik tabella-
risch kaum erfassen 138t — sind im Kritischen
Bericht fehl am Platze. Um so erfreulicher
ist es freilich, daB sich der Herausgeber mit
der Parodietechnik im Begleitwort ausfiihr-
lich und zutreffend beschiftigt. Ebenso un-
erfindlich ist es, wieso der Kritische Bericht
mit simtlichen Abweichungen einer spiteren
Tabulatur belastet wird, zumal es sich meist
um Abweichungen handelt, die sich bei der
Uberschreibung auf das Tasteninstrument
ergeben. Dankenswerter wire die Wieder-
gabe der Tabulatur als Notenanhang ge-
wesen. Fiir den Notenband insgesamt legt
der Herausgeber, grundsitzlich mit Redhr,
den Originaldruck 1584 zugrunde. Jedoch
kann kein Zweifel bestehen, daB der Welser-
sche Kodex ilter ist und zweifellos fiir die
Missa ,Domine dominus noster* die authen-
tische Quelle darstellt. Auch vermutet der
Herausgeber, daB die Handsdhrift Vorlage
des Druckes war. Nach diesem Befund hitte
die Handschrift auch die Quelle fiir die
Neuausgabe sein miissen.

Hermann Beck, Wiirzburg
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(Besprechung vorbehalten)

Ausgewibhlte Stiicke aus einer Angelica-
und Gitarrentabulatur aus der
2. Hilfte des 17. Jahrhunderts. Hrsg. von
Hans Radke. Graz: Akademische Druck-
und Verlagsanstalt 1967. XIII, 11 S., 9 Tat.
(Musik alter Meister. 17.)

Béla Barték: Rumanian Folk Music.
Volume I: Instrumental Melodies. Edited by
Benjamin Suchoff, with a Foreword by
Victor Bator. Volume II: Vocal Melodies.
Edited by Benjamin Suchoff. Volume III:
Texts. Edited by Benjamin Suchoff. Text
Translations by E. C. Teodorescu. The
Hague: Martinus Nijhoff 1967. XLV und
704; XXXI und 756; CVIII und 661 S. (Bar-
ték Archives Studies in Musicology. 2—4.)

Franz Berwald: Simtliche Werke /
Complete Works. Band 3: Sinfonie singu-
liere. Hrsg. von Herbert Blomstedt.
Kassel —Basel —Paris—London—New York:
Barenreiter 1967. XVI, 159 S. (Monumenta
Musicae Svecicae, ohne Bandzihlung.)

Norbert Boker-Heil: Die Motet-
ten von Philippe Verdelot. Diss. phil. Frank-
furt am Main 1967 (Dissertationsdruck).
414 S., 24 S. Notenanhang.

Oeuvres de Chancy, Bouvier, Bel-
leville, Dubuisson, Chevalier. Edition et
transcription par André Souris. Introduc-
tion historique et étude des concordances
par Monique Rollin. Paris: Editions du
Centre National de la Recherche Scienti-
fique 1967. XXV, 89 gez. S. (Corpus des
Luthistes Frangais, ohne Bandzihlung.)

Chigiana. Rassegna annuale di studi
musicologici. Vol. XXIV/nuova serie, 4.
Firenze: Leo S. Olschki Editore 1967. VIII,
296 S.

Tacques Duphly: Piéces pour clave-
cin. Livres I—IV. Edition par Frangoise
Petit. Paris: Heugel & Cie. (1967). 188 S.
(Le pupitre. 1.)

Johann Frosch: Rerum Musicarum
[Opusculum Rarum]. A Facsimile of the
1535 Argentorati Edition. New York:
Broude Brothers (1967). 4 fol., 70 unpag.
S., 1 Taf. (Monuments of Music and Music
Literature in Facsimile. Second Series —
Music Literature. XXXIX.)
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Music of the Venerable Dark Cloud. The
Javanese Gamelan Khjai Mendung (Schall-
platte mit Begleitheft, hrsg. von Mantle
Hood und Hardja Susilo). Schallplatte
30 cm, IE Records, Stereo IER-7501. Text-
heft 42 S. Los Angeles: University of Cali-
fornia, Institute of Ethnomusicology (1967).

Edward Garden: Balakirev. A Criti-
cal Study of his Life and Music. London:
Faber and Faber (1967). 352 S.

Martin Geck: Die Wiederentdeckung
der Matthiuspassion im 19. Jahrhundert.
Die zeitgendssischen Dokumente und ihre
ideengeschichtliche Bedeutung. Regensburg:
Gustav Bosse Verlag 1967. 181 S. (For-
schungsunternehmen der Fritz Thyssen Stif-
tung. Arbeitskreis Musikwissenschaft .Studien
zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts. 9.)

James Grassineau: A Musical
Dictionary. A Facsimile of the 1740 Lon-
don Edition. New York: Broude Brothers
(1966). XII, 347 S. (Monuments of Music
and Music Literature in Facsimile. Second
Series — Music Literature. XL.)

Kurt Gudewill: Franz Tunder und
die nordelbingische Musikkultur seiner Zeit
(Liibeck 1967). 16 S. (Verdffentlichungen der
Kultusverwaltung der Hansestadt Liibeck. 1.)

Emile Haraszti: Franz Liszt. Paris:
Editions A. et J. Picard et Cie. 1967. 305 S.

Dominik Hartmann: Gottfried
von Einem. Wien: Verlag Elisabeth Lafite
und Osterreichischer Bundesverlag (1967).
84 S., 4 Taf. (Osterreichische Komponisten
des XX. Jahrhunderts. 11.)

Haydn-Studien. Verdffentlichungen
des Joseph Haydn-Instituts Kéln. Hrsg. von
Georg Feder. Band I, Heft 4, April 1967.
Miinchen—Duisburg: G. Henle Verlag
{1967) S. 205—295.

Giinter Henle: Weggenosse des Jahr-
hunderts. Als Diplomat, Industrieller, Poli-
tiker und Freund der Musik. Stuttgart:
Deutsche Verlags-Anstalt (1968). 367 S.

Claude le Jeune: Missa ad placitum
a 5 ou 6 voix. Edition par Michael San-
voisin. Paris: Heugel & Cie. (1967).
46 S. (Le pupitre. 2.)

Ekkehard Jost: Akustische und psy-
chometrische Untersuchungen an Klarinet-

Eingegangene Schriften

tenklingen. Kéln: Arno Volk Verlag Hans
Gerig KG. 1967. 99 S. (Verdffentlichun-
gen des Staatlichen Instituts fiir Musikfor-
schung, PreuBischer Kulturbesitz. 1.)

Johann Caspar Kerll: Missa
Superba. Edited by Albert C. Giebler.
New Haven: A—R Editions, Inc. 1967. XIII,
93 S. (Recent Researches in the Music of the
Baroque Era. III.)

George Kochevitsky: The Art of
Piano Playing: A Scientific Approach.
Evanston/Illinois: Summy-Birchard Com-
pany (1967). (X), 68 S. (mit umfangreicher
Bibliographie)

Adolf Layer: Das Allgiu, die Wiege
der Lauten- und Geigenbaukunst. Feldafing/
Obb.: Verlag Friedl Brehm (1967). 17 S.

Ladislav Leng: Slovenské I'udové
hudobné nastroje. (Bratislava): Vydava-
tel'stvo Slovenskej Akadémie Vied 1967.
302 S., 1 Schallplatte.

Franz Liszt. Sein Leben in Bildern.
Gesammelt und erliutert von Zsigmond
Laszld und Béla Matéka. Kassel—Ba-
sel—Paris—London: Birenreiter 1967. 252 S.

Franz Lorenz: Die Musikerfamilie
Benda. Franz Benda und seine Nachkommen.
Berlin: Walter de Gruyter & Co. 1967. XI,
189 S. (Staatliches Institut fiir Musikfor-
schung, PreuBischer Kulturbesitz, ohne Band-
ziihlung)

Christianus Joannes Maas: Ge-
schiedenis van het meerstemmig Magnificat
tot omstreeks 1525. Groningen: V. R. B.
1967. 208 S.

Leipziger Ausgabe der Werke Felix
Mendelssohn Bartholdys. Serie V.
Bithnenwerke, Musik zu Schauspielen.
Band 1: Die beiden Pidagogen. Singspiel in
einem Aufzug. Hrsg. von Karl-Heinz K6h -
ler. Leipzig: Deutscher Verlag fiir Musik
(1966). (VIII), 175 S.

Otto Mdckel: Die Kunst des Geigen-
baues. Dritte, verbesserte und erweiterte
Auflage bearbeitet von Prof. Dr. Ing. Fritz
Winckel. Hamburg: Bernh. Friedr. Voigt.
Verlag Handwerk und Technik (1968).
XXXII, 378 S.

Jlean] Jloseph Cassanéa] de Mon-
donville: Sonates en trio op.2. Edition
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par Roger Blanchard. Paris: Heugel &
Cie. (1967). 103 S. Partitur, 3 Stimmen
(Le pupitre. 3.)

Alessio Neri: Aspetti tecnici dei
problemi musicali di Aristotele. Sonderdruck
aus: Jucunda Laudatio 1967, S. 117—167.

Elisabeth Noack: Musikgeschichte
Darmstadts vom Mittelalter bis zur Goethe-
zeit. Mainz: B. Schott’s S6hne (1967). 320 S.
(Beitrige zur mittelrheinischen Musikge-
schichte. 8.)

Orgelmusik der Karmelitenorden.
Werke von P. Justinus a Desponsatione BMV
und P. Fr. Pedro Carrera y Lanchares. Hrsg.
von Eberhard Kraus. Regensburg: Verlag
Friedrich Pustet (1967). (IV), 64 S. (Can-
tantibus Organis. 14.)

The New Oxford History of Mu-
sic. Volume IV: The Age of Humanism.
Edited by Gerald Abraham. London—
New York—Toronto: Oxford University
Press 1968. XXVI, 978 S.

Kurt Petermann: Tanzbibliographie.
Verzeichnis der in deutscher Sprache verdf-
fentlichten Schriften und Aufsitze zum
Biihnen-, Gesellschafts-, Kinder-, Volks- und
Turniertanz sowie zur Tanzwissenschaft,
Tanzmusik und zum Jazz. Hrsg. vom Insti-
tut fiir Volkskunstforschung beim Zentral-
haus fiir Kulturarbeit, Leipzig. Leipzig: VEB
Bibliographisches Institut 1966—1967. Lie-
ferung 1—4, S. 1—320.

Ottaviano Petrucci: Canti B
numero cinquanta, Venice, 1502. Edited by
Helen Hewitt. With an Introduction by
Edward E. Lowinsky. Texts edited and
annotated by Morton W. Briggs, trans-
lated by Norman B. Spector. Chicago—
London: The University of Chicago press
(1967). XVII, 242 S. (Monuments of Renais-
sance Music. II.)

Christoph Petzsch: Das Lochamer-
Liederbuch. Studien. Miinchen: C. H. Beck-
sche Verlagsbuchhandlung 1967. X, 292 S.,
2 Taf. (Miinchener Texte und Untersuchun-

gen) zur deutschen Literatur des Mittelalters.
19.

Egert Péhlmann: Die Orgel der
Gebriider Heidenreich in Hof/St. Michaelis
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und einige kleinere Instrumente der Orgel-
bauerfamilie. Hof (Copyright St. Michaelis-
Kantorei) 1967. 15 S., 16 Taf.

Das Politische im Lied. Politische
Momente in Liedpflege und Musikerziehung.
(Tagungsbericht.) (Bonn 1967.) 110 S.
(Schriftenreihe der Bundeszentrale fiir poli-
tische Bildung. 76.)

Proceedings of the Royal Musical
Association 93, 1966/67. (London: Royal
Musical Association 1967). 134 S.

~Recherches” sur la Musique fran-
gaise classique. VII, 1967. Paris: Editions
A. et J. Picard & Cie 1967. 259 S. (La
vie musicale en France sous les Rois Bour-
bons, ohne Bandzihlung)

Fritz Reckow: Der Musiktraktat des
Anonymus 4. Teil I: Edition. Teil II: Inter-
pretation der Organum purum-Lehre. Wies-
baden: Franz Steiner Verlag GmbH 1967.
X, 118 und 107 S. (Beihefte zum Archiv fiir
Musikwissenschaft. 4 und 5.)

Raimund Riiegge: Orazio Vecchis
geistliche Werke. Bern—Stuttgart: Verlag
Paul Haupt (1967). 93 S., 13 unpag. S.
Noten. (Publikationen der Schweizerischen
Musikforschenden Gesellschaft. Serie II,
Vol. 15.)

O. M. Sandvik: Springleiker i Norske

Bygder. Oslo—Bergen—Tromse: Universi-
tetsforlaget 1967. 183, (VII) S.
Sbornik Praci Filosofické Fakulty

Brnenské University. Rocnik XVI. Rada
Hudebnevedna (H) C. 2 (Festschrift

fir Bohumir Stedron). Brno 1967.
170 S.
Pierre Schaeffer: La Musique

Concrete. Paris: Presses Universitaires de
France 1967. 127 S. (,Que sais-je?” Le
point des connaissances actuelles. 1287.)

Joseph Schmidt-Gorg: Die Messe.
Kéln: Aro Volk Verlag Hans Gerig KG.
(1967). 118 S. (Das Musikwerk. 30.)

Hans Schnoor: Die Stunde des
Rosenkavalier. Dreihundert Jahre Dresdner
Oper. Miinchen: Siiddeutscher Verlag (1968).
226 S.
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Leo Schrade: De Scientia Musicae
Studia atque Orationes. Zum Gedichtnis
des Verfassers hrsg. im Auftrag der Schwei-
zerischen Musikforschenden Gesellschaft,
Ortsgruppe Basel, von Ernst Lichten-
hahn. Bern—Stuttgart: Verlag Paul Haupt
(1967). 623 S.

Heinrich Seifers: Systematik der
Blasinstrumente. Eine Instrumentenlehre
in Tabellenform. Frankfurt a. M.: Verlag
Das Musikinstrument (1967). 18 ungez. S.,
1 Klapptaf. (Schriftenreihe Das Musikinstru-
ment. 7.)

Oskar Séhngen: Theologie der
Musik. Kassel: Johannes Stauda Verlag
1967. 358 S.

Sowjetische Volkslied- und Volks-
musikforschung. Ausgewiahlte Studien. Hrsg.
von Erich Stockmann und Hermann
Strobach, Berlin, in Zusammenarbeit mit
Kirill Cistav, Leningrad, und Eugen Hippius,
Moskau. Berlin: Akademie-Verlag 1967.
367 S. (Deutsche Akademie der Wissen-
schaften zu Berlin. Verdffentlichungen des
Instituts fiir deutsche Volkskunde. 37.)

40 Jahre Steirischer Tonkiinst-
lerbund. Festschrift. Graz: Akademische
Druck- und Verlagsanstalt 1967. 88 S.

Giinter Thomas: Friedrich Wilhelm
Zachow. Regensburg: Gustav Bosse Verlag
1966. 321 S. (Kolner Beitrige zur Musik-
forschung. XXXVIIL.)

Dieter Lutz Trimpert: Die Qua-
tuors concertants von Giuseppe Cambini
(Diss. Mainz 1965). Tutzing: Hans Schnei-
der 1967. 328 S.

Christopher Tye: The Instrumental
Music. Edited by Robert W. Weidner. New
Haven: A—R Editions Inc. 1967. XIX,
110 S. (Recent Researches in the Music of
the Renaissance. IIL.)

Alan Tyson: Thematic Catalogue of
the Works of Muzio Clementi. Tutzing:
Hans Schneider 1967. 136 S.

Roman Vlad: Strawinsky. Translated
from the Italian by Frederick and Ann Ful-
ler. Second Edition. London—New York—
Toronto: Oxford University Press 1967.
VIII, 264 S.
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Deutsche Volkslieder. Balladen. Unter
Mithilfe von Erich Seemann (f) gemeinsam
mit Rolf Wilh. Brednich und Wolfgang Sup-
pan hrsg. von Wilhelm Heiske. Fiinfter
Teil. Freiburg/Breisgau: Verlag des Deut-
schen Volksliedarchivs, in Kommission bei
Ernst Kaufmann, Lahr/Schwarzwald 1967.
VIIL, 340 S. (Deutsche Volkslieder mit ihren
Melodien. V.)

Deutsche Volkslieder. Texte und
Melodien. Hrsg. von Lutz Réhrich und
Rolf Wilhelm Brednich. Band I und I
Diisseldorf: Pidagogischer Verlag Schwann
(1965, 1967). 356 und 583 S.

Gottscheer Volkslieder aus miind-
licher Uberlieferung. Authentische Tonauf-
nahmen 1954—1966 von Johannes Kiin -
zig und Waltraud Werner. Drei Lang-
spielplatten mit Textheft. Freiburg i. Br.:
Volkskunde-Tonarchiv und Kommissionsver-
lag Rombach & Co. GmbH (1967). Textheft
48 S., 3 LP (33 U, 25 cm) T 75468 bis
75470 (Volkskunde-Tonarchiv, Schallplatte
9—11) (Quellen zur deutschen Volkskunde.
L)

Richard Wagner: Simtliche Briefe.
Hrsg. im Auftrage des Richard-Wagner-
Familien-Archivs Bayreuth von Gertrud
Strobel und Wemer Wolf. Band I:
Briefe der Jahre 1830—1842. Leipzig: VEB
Deutscher Verlag fir Musik 1967. 692 S.

Festschrift fir Walter Wiora
zum 30. Dezember 1966. Hrsg. von Ludwig
Finscher und Christoph-Hellmut Mah -
ling. Kassel—Basel—Paris—London—New
York: Birenreiter 1967. 677 S.

Mitteilungen

Msgr. Professor Dr. Higinio Anglés.
Rom, feierte am 1. Januar 1968 seinen
80. Geburtstag.

Professor Dr. Hans Ferdinand Redlich,
Manchester, feierte am 11. Februar 1968
seinen 65. Geburtstag.

Dr. Giinter HauBwald, Stuttgart,
feierte am 11. Mirz 1968 seinen 60. Ge-
burtstag.
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Am 29. Januar 1968 fand in Wien eine
Gedenkfeier fiir Otto Erich Deutsch,
verbunden mit der Vorstellung des ersten
Bandes der Neuen Schubert-Ausgabe statt.
Gedenkworte auf den Verstorbenen und
Worte zur Vorstellung der Schubert-Aus-
gabe sprachen Professor Dr. Walter Ger-
stenberg, Tiibingen, Hofrat Professor
Dr. Leopold Nowak, Wien, und D Dr.
h. c. Karl Votterle, Kassel. Die Feier
wurde von der Osterreichischen Gesellschaft
fiir Musik und der Internationalen Schubert-
Gesellschaft veranstaltet.

Dr. Werner Braun, Kiel, wurde im
August 1967 zum apl. Professor fiir Musik-
wissenschaft an der Universitit Kiel ernannt.

Dr. Ludwig Finscher, Saarbriicken,
hat sich im Dezember 1967 an der Univer-
sitit des Saarlandes fiir das Fach Musik-
wissenschaft habilitiert. Das Thema der
Habilitationsschrift lautet: Das klassisdie
Streichquartett und seine Grundlegung durdh
Joseph Haydn.

Professor Dr. Knud Jeppesen, Riss-
kov, ist am 16. September 1967 mit dem
Premio Internazionale Forte dei Marmi 1967
ausgezeichnet worden. Der Preis wird seit
1962 alljahrlich unter dem Patronat des
Prisidenten der Republik Italien an einen
auslindischen Geisteswissenschaftler verlie-
hen, dessen Arbeiten in besonderem MaBe
zur Erforschung der italienischen Kultur und
Kulturgeschichte beigetragen haben. Profes-
sor Jeppesen ist der erste Musikwissenschaft-
ler, dem der Preis verlichen wurde.

Professor Dr. Hans Heinrich Egge-
brecht, Freiburg i. Br., wurde von der
Gesellschaft zur Herausgabe von Denk-
milern der Tonkunst in Osterreich in Wiir-
digung seiner Verdienste um die musikalische
Terminologie und seiner Herausgabe des
Sachteiles des Riemann-Musiklexikons zu
ihrem Wirkenden Mitglied ernannt.

Professor Dr. Heinrich Hiisc h e n, Mar-
burg/Lahn, hat fiir das Wintersemester
1967/68 die Vertretung des Lehrstuhls fiir
Musikwissenschaft an der Universitat Frank-
furt a. M. iibernommen.

Professor Dr. Walter Kolneder, Karls-
ruhe, hielt am 28. September 1967 zur Im-
matrikulationsfeier an der Badischen Hoch-
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schule fiir Musik Karlsruhe einen Vortrag
Uber die Moglidikeit der Ausbildung von
Musikkritikern; ferner sprach er beim ,,Col-
loquium zur Interpretation der Alten Musik®
(Briinn, 2. 10. 1967) iiber Intuition und Wis-
sen in der Auffilhrungspraxis alter Musik,
bei der Arbeitstagung ,Die Unterhaltungs-
und Volksmusik zur Zeit der Wiener Klas-
sik und des osterreichischen Biedermeier”
(Graz, 27. 10. 1967) iiber Die Improvisation
in der dsterreichisdien Volksmusik und hielt
am 14. 11. 1967 im Musikwissenschaftlichen
Institut der Universitdt Frankfurt eine Gast-
vorlesung iiber Badis Kunst der Fuge, ein
Lese- oder Horwerk?

Dr. Gerthard Schuhmacher, Kassel,
sprach bei der 9. Arbeitstagung der Deut-
schen Gesellschaft fiir Sprechkunde und
Sprecherziehung von 11. bis 14 Oktober in
Bochum iiber das Thema Die musikalisdie
Verwendung des Spredichores im 20. Jahr-
hundert,

Dr. Hans |. Zingel, Kd8ln, wurde zu
historischen Referaten beim Harp-Festival
1968 des College of Music der Universitit
Hartford/Connecticut eingeladen und in die
Jury des . Internationalen Harfenwett-
bewerbs gewihlt, der 1969 am selben Ort
stattfinden wird.

Die Bayerische Akademie der Schénen
Kiinste und der Verlag B. Schott’s Sohne in
Mainz bereiten die Gesamtausgabe der musi-
kalischen Werke Richard Wagners vor.
Editionsleiter ist Professor Dr. Carl Dahl-
haus. Zunichst wird ein thematisches
Werkverzeichnis erscheinen, welches Dr.
Martin Geck bearbeitet. Die Beteiligten
bitten hiermit um Hilfe bei der vollstin-
digen Erfassung von Musik-Handschriften
(Skizzenbldtter und Fragmente eingeschlos-
sen). Auch vage Hinweise auf mogliche Be-
sitzer von Wagner-Autographen sind will-
kommen. Sehr erwiinscht sind ferner Nach-
richten iiber den Verbleib der Original-Par-
tituren zu Rienzi, Rheingold, Walkiire und
Siegfried, die sich bei Kriegsende im Bunker
der Reichskanzlei befunden haben sollen.
Nachrichten werden erbeten an Dr. Martin
Geck, Bayerische Akademie der Schénenm
Kiinste, 8 Miinchen 22, KéniginstraBe 1.

Ein Internationales Opernarchiv ist von
Clemens H. Gruber in Mannheim gegriin-
det worden. Das Archiv hat sich die Aufgabe
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gestellt, Material iiber Opern-Urauffithrun-
gen auf internationaler Basis zu sammeln;
die Sammlung ist vor allem fiir den Zeit-
raum seit 1900 bereits weit fortgeschritten.
Der Griinder des Archivs ruft alle Interes-
senten zur Mitarbeit auf und bittet, ihm
Material aller Art (Daten, Theaterzettel,
Zeitungsausschnitte usw.) zur Verfiigung zu
stellen. Seine Anschrift lautet: Clemens H.
Gruber, 68 Mannheim, Karl-Reiss-Platz 11.

Eine neue musikwissenschaftliche Zeit-
schrift erscheint seit Sommer 1967 in Austra-
lien: Studies in Music, herausgegeben vom
Department of Music der University of
Western Australia, Nedlands, Western Au-
stralia. Die erste Nummer (August 1967)
enthilt Aufsitze von Gerald Abraham
(Musical Scholarship in the Twentieth
Century), Basil Deane (The Present State
of Beethoven Studies — A Bibliographical
Survey), Trevor Jones (The Didjeridu), Peter
Platt (Perspectives of Ridiard Dering's
Vocal Music), David Tunley (The Emer-
gence of the Eighteenth Century French
Cantata) sowie kleine Beitriige, ferner ein
Verzeichnis abgeschlossener und in Arbeit
befindlicher musikwissenschaftlicher Disser-
tationen in Australien und Neuseeland seit
1927 und zwei Musikbeilagen. Bestellungen
kénnen iiber den University Bookshop, Ned-
lands, Western Australia vorgenommen wer-
den.

Auf Initiative der Study Group on Folk
Musical Instruments, die sich im Rahmen
des International Folk Music Council ge-
bildet hat, fand vom 22. bis 25. Mai eine
Arbeitstagung in der Ethnographischen Ab-
teilung des Mahrischen Museums in Briinn
statt, zu der sich etwa zwanzig Teilnehmer
aus verschiedenen Lindern Europas zusam-
menfanden. Themen der Tagung waren die
Typologie der europiischen Volksmusik-
instrumente sowie die Dokumentations-
methoden, die zwecks ihrer Erforschung zur
Anwendung gelangen. Das wissenschaftliche
Problem wurde einleitend von Dr. Oskar
Elschek, Bratislava, und Dr.Erich Stock-
mann, Berlin, in einem grundsitzlichen
Vortrag Zur Typologie der Volksmusikin-
strumente zur Diskussion gestellt. Thm
schlossen sich eine Anzahl von Referaten
iiber die Typologie einzelner europiischer
Volksmusikinstrumente an. Die Referate
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wurden ergédnzt durch mehrere Dokumenta-
tionsfilme, die den technologischen Vorgang
bei der Herstellung von Volksmusikinstru-
menten illustrierten. Es ist geplant, die Re-
ferate in einem Sammelband zu verdffent-
lichen. Die nidchste Arbeitstagung der Study
Group on Folk Musical Instruments soll
1969 in Skandinavien stattfinden und als
Themen die Spieltechnik und Akustik von
Volksmusikinstrumenten zum Gegenstand
haben.

Im Anschlu an die Tagung 1967 ,Alte
Musik in unserer Zeit” veranstaltet der Ar-
beitskreis fiir Haus- und Jugendmusik in
Verbindung mit der Gesellschaft fiir Musik-
forschung, der Internationalen Heinrich-
Schiitz-Gesellschaft und dem Institut fiir
Neue Musik und Musikerziehung eine Ta-
gung ,Neue Musik in unserer Zeit — Musik
ohne Publikum?“ am 31. Oktober und
1. November 1968 in Kassel. In Referaten
und Studios soll versucht werden, Méglich-
keiten zum Verstindnis der Neuen Musik
zu finden und dringenden Probleme des
Musiklebens und der Musikerziehung zu dis-
kutieren.

Durch eine groBziigige, regelmiBig ein-
gehende Spende von privater Seite war es
bisher méglich, den Umfang der ,Musikfor-
schung” auf 7 !/2 Bogen = 120 Seiten fest-
zulegen und trotz der stindig steigenden
Herstellungskosten zu halten. Das vorlie-
gende Heft nun konnte dankenswerterweise
mit Hilfe eines Zuschusses des Staatlichen
Instituts fiir Musikforschung PreuBischer
Kulturbesitz Berlin um weitere 28 Seiten
erweitert werden.

Diesem Heft der , Musikforschung” liegt
die Jahresrechnung 1968 bei (nur fiir Mit-
glieder, die ihren Beitrag noch nicht gezahlt
haben). Der Schatzmeister der Gesellschaft
fiir Musikforschung bittet um baldige Uber-
weisung der Beitrige.

Einbanddecken fiir die ,Musikforschung”,
Jahrgang 1967, werden wie stets auf Vor-
bestellung angefertigt. Sie kosten DM 3.—.
Bestellungen bitte an den Birenreiter-Ver-
lag, 3500 Kassel Wilhelmshéhe, Heinrich-
Schiitz-Allee 35.
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