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BESPRECHUNGEN 

Asp c c t s of Medieval and Renaissance 
Music. A Birthday Offering to G u s t a v e 
Rees e. Edited by Jan La Ru e . Associate 
Editors Martin Bernstein, Hans Lenneberg, 
Victor Yellin. New York: W. W. Norton & 
Company lnc. (1966). XVII. 891 S., 32 Taf. 

Die Festschrift zum 65. Geburtstag 
Gustav Reeses unterscheidet sich vom 
üblichen Festschriftenstil in mehr als einer 
Hinsicht und in jeder Hinsicht vorteilhaft : 
von der Porträttafel vor dem Titelblatt, die 
nicht einen würdig stilisierten A ltmeister 
der Wissenschaft präsentiert, sondern vier 
höchst lebendige .snapshots, bis zu dem wit
zigen und extrem nützlichen Einfall, eine 
Festschrift mit einem Index of Festsdtrift e11 
a11d Same Similar Publicatio11s anzureid1ern. 
Die Porträttafel hält den Jubilar (eigentlich 
ein ganz unpassend feierliches Wort) mitten 
in der Arbeit fest und bringt sehr deutlich 
ins Bild, was schwer in Worte zu fag;en ist: 
Elan und Begeisterung eines geborenen 
Lehre~s. eine geradezu ansteckende Freude 
an der Arbeit und jene einzigartige Verbin
dung von Herzlichkei,t und leise ironischer 
Distanz, die den Charme dieser ungewöhn
lichen Persönlichkeit ausmacht . 

Persönlichkeit und Lei,stung des Lehrers 
und For,schers Gustave Reese spiegeln die 
Beiträge des großzügig und hervorragend 
sd1ön produzierten Bandes eindrucksvoll 
vielschichtig und konzentriert zugleich, indem 
sie The Greater World of Gustave Reese, die 
Friedrich BI um e.s Geburtstags-Adresse 
skizziert, aus zahlreichen gewichtigen Bau
steinen gleichsam nachbauen. Die Zahl der 
Beiträge - 56 ohne Blumes Beitrag und ohne 
die absch ließende Teilbibliographie der 
Schriften des Jubilars - wirkt doppelt ein
drucksvoll durch die s,trenge thematische 
Beschränkung auf die beiden Hauptarbeits
gebiete des Gefeierten. Schüler und Kollegen 
aus aller Welt, die ,sich dem Menschen und 
seinem Werk verbunden fühlen , bilden hier 
schon nach Zahl und geographischer Verbrei
tung in der Tat eine „greater world " - un
möglich, in diesem Zusammenhang auch nur 
einige (dann auch nur willkürl ich heraus
zugreifende) Namen und Ti-tel zu nennen. 
Eine „greater world" bilden sie aber auch -
und noch weit eindrucksvoller - in dem 
tieferen Sinne, daß fast alle Beiträge zwei 
Charakteri,stika der Arbeiten Reeses spie-

geln: bibliographische und quellenkundlid1e 
Akribie, hinter der ,sich oft genug ein Unmaß 
geduldiger und entsagungsvoller Detailarbeit 
verbirgt, und eine scheinbar mühelose Bün
digkeit und Eleganz der Darntellung, die 
doch nur das letzte, sd1önste Ergebnis solcher 
Konzentration und Akribie philo logischer 
Kleinarbeit sind . Fast jeder der Beiträge 
setzt am Detail. oft am unscheinbaren 
Detail an , sei es ein philologi sches Problem, 
eine neue Quelle , ein einzelnes Werk oder 
ein umstrittenes Datum, und fast jeder 
gelangt von diesem Detail auf dem Wege der 
ebenso exak t wie mit Phantasie und Einfalls
reichtum gehandhabten philologisch-histori
sdien Method-e zu teilweise weitreichenden 
Sdilußfolgerungen, die durch den faktischen 
und methodischen Ansatz auf solidem Fun
dament ruhen. Die Vorzüge , denen Reese,s 
große Darstellungen der Musikgeschichte von 
Mittelalter und Renaissance einen wesent
lid1en Teil ihrer Bedeutung und weltweiten 
Wirkung verdanken, prägen so auch die 
Reese-Festschrift, und es ist fast, als habe 
der Jubilar selbst diese Festschrift „mit
geschrieben ". Ein schöneres Denkmal der 
Arbeit und Wirkung eines reichen , erfüllten 
(und dabei noch längst nicht abgeschlosse
nen) Lebens musikwissenschaftlicher For
.schung und Lehre wird sich schwerlich fin
den lassen. Gustave Reese kann mit seinem 
Werk, seiner Wirkung, seinen Sch•ülern und 
seinen freundschaftlich ihm verbundenen 
Kollegen wahrhaftig zufrieden .se in. Daß er 
sich auf diesem mehr als verdienten Lorbeer 
nicht ausruhen wird, dafür bürgt die unge
brochene Lebendigkeit und Fruchtbarkeit 
seines Forschungsansatzes, wie er sich in 
dieser Festschri fit spiegelt, und dafür bürgt 
ebenso die ungebrochene Vitalität und Schaf
fensfreude der Persönlichkeit, die diese Fest
schrift so einzigartig geprägt hat . 

Ludwig Finscher, Frankfurt a. M. 

M u s i k und Verlag . Karl V ö t t e rl e 
zum 65 . Geburtstag am 12. April 1968. Hrsg. 
von Richard Baum und Wolfgang Reh m. 
Kassel-Basel-Paris-London-New York : 
Bärenreiter 1968 . 624 S. 

Der Mann, dem dieser Sammelband zuge
dacht i5t , braucht hier nicht vorgestellt zu 
werden. Was sein (noch keineswegs abge
schlossenes) Wirken für die Musik und die 
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Musikwisisensdiaft bedeutet, ist kaum hodi 
genug zu veransdilagen. Die Bei,träge, die 
Ridiard B au m und Wolfgang Reh m in 
dieser nidit allein ungewöhnlidi umfang
reidien, sondern audi ungewöhnlich gehalt
vollen Festsdirift vereinigt und überaus sorg
fältig abstimmend redigiert haben, vermitteln 
immerhin einen Begriff von der außerordent
lidien Persönlidikeit Karl Vötterles, von 
seinem Wei,tblick, seiner Tatkraft und seiner 
Fähigkeit, die riditigen Leute heranzuziehen 
und an den riditigen Platz zu stellen. In Ver
bindung mit seinen Mitarbeitern ist es ihm 
gelungen, ein geistiges und verlegerisdies 
Zentrum zu sdiaffen, das an anziehender 
und ausstrahlender Kraft nidit seines
gleidien hat . 

Die HerallSgeber haben die Beiträge, die 
zusammen einen Band von 624 Seiten erge
ben, in zwei Hauptteile gegliedert. Im ersten 
erfahren elf Hauptgebiete des Bärenreiter
Verlags durdi sadikundige Bearbeiter eine 
zusammenfassende Darstellung. Die mei.sten 
haben den Auftrag nidit allein als Chro
nis1en verstanden ; sie erweisen sich vielmehr 
als kritisdie und wegweisende Beobaditer, 
die vom bereits Geleisteten den Blick audi 
auf künftige Aufgaben lenken. Man braudit 
in diesem Zusammenhang nur an die mit 
großer Energie geförderten Gesamtausgaben 
zu denken, die -sidi von Meistern des Mittel
alters bis zu Schubert erstrecken. 

In dieser ersten Abteilung der Festsdirift 
werden die elf Haupt-Verlagsgebiete von 
Ernst V a I e n t in (Chormusik), Christhard 
M a h r e n h o l z (Kirdienmusik), Konrad 
Am e In (Hymnodie und Liturgie, Hymno
logie und Liturgik), Wilhelm Eh m an n 
(VolksJi.ed und Singbewegung) , Siegfried 
Bor r i s (Musikpädagogik) , Ludwig F in -
s c h er (Hausmusik und Kammermusik), 
Friedridi BI um e (Musikwissensdiaft), Vla
dimir Fe d o r o v (L'Hommage d'un biblio
thecaire) , Ernst Kren e k (Modeme Musik), 
Kurt Ho n o l k a (Oper und Konzert) , 
Heinridi L i n d l a r (Marginalien anläßlidi 
Musicaphon- und Cantate-Sdiallplatten) be
traditet und gewürdigt, wobei Borris, Fin
scher und Blume am weitesten ausholen und 
damit die Akzente innerhalb der Verlags
arbeit riditig setzen. In Blumes Beridit über 
die Verdienste des Verlags um die Musik
wissoosdiaft kommt, wie in einigen anderen 
Beiträgen, audi Grundsätzlidies zur Spradie, 
weshalb man es in dieser Abteilung keines
wegs nur mit Verlagsgesdiidite zu tun hat. 

Besprechungen 

Bei den 56 zum Teil umfangreichen Bei
trägen des zweiten Hauptteils kann so wenig 
wie bei denen des ersten auf die einzelnen 
Arbeiten eingegangen werden, so wichtige 
sich darunter befinden. Wir müssen uns 
damit begnrügen, anzudeuten, welchen Sach
gebieten sie gewidmet sind. Man hätte sich 
eine Aufgliederung denken können, bei der 
diejenigen Beiträge, die für den Titel der 
Festschrift, Musik uud Verlag , bestimmend 
waren, von den übrigen Arbeiten getrennt 
worden wären. Die Herausgeber haben jedoch 
der alphabetischen Anordnung nach Verfas
sernamen den Vorzug gegeben . Hier wollen 
wir zunächst die Beiträge in ch:ronologischer 
Folge nenn-en, in denen von Musik in Ver
bindung mit dem Verlagswesen die Rede ist. 
Allein .schon die Titelaufzählung läßt erken
nen, wie groß die zeitliche und geographische 
Spanne ist, die durchmessen wird. Sie er
scheint begrenzt durch Higino An g I es' 
Arbeit über den Musikuoteudruck des 
15.-17. Jaltrltuuderts iu Spauieu und die 
beiden von Verlagsbeziehungen Richard 
Strauss' handelnden Aufsätze von Alois O t t 
(Ridrnrd Strauss uud seiu Verlegerfreuud 
Eugrn Spitzweg) und Helmut Federhofe r 
(Die musikalisc:Jie Gestaltuug des „ Krämer
spiegels" vou Ric:Jiard Strauss) . Zwischen 
diesen Grenzen bewegen sich die übrigen 
Arbeiten, deren Titel von der Vielfalt der 
Untersudiungen einen Begriff zu geben ver
mögen: Eiu Nürnberger Verlegerplakat aus 
dem 16. ]altrltuudert (Konrad Am e In ), 
Bemerkuugeu zur Herausgebertätigheit 
Georg Forsters (Kurt G u de w i 11 ), Die 
Drucker uud Verleger der nmsihalisc:Jieu 
Werke JohaHH HermaHH Sc:Jieius (Adam 
Ad r i o ), Beu;amiu Goodisou aud tlte first 
„Complete Editiou" of Purce/1 (A. Hyatt 
King), Telemauu als Musihverleger (Mar
tin Ruh n k e ), Georg Friedrich Häudel 
uud seiue Verleger (Hans Ferdinand Red
lich), Eiu Verlegerstreit uni eiu geist
lic:Jies [St . Gall er/ Gesaugbuch (Markus Jen -
n y ), Nürnberger Musikverlag uud Musi
kalieultaudel im 18. Jaltrltuudert (Horst 
Heuss n er), Der musihalische Stilwaudel 
um 1750 im Spiegel der zeitgeuössischeu 
Pariser Verlagskataloge (Jens Peter La r -
s e n ), Gluckforschuug uud Gluck-Gesamt
ausgabe (Gerhard Cr o 11 ), Teu Rediscovered 
Sale-Catalogues : Leuckart's Supplemeuts, 
Breslau 1787-1792 (Jan LaRue), Aus den 
Briefen Coustanze Mozarts au die Verleger 
Breitkopf & Härte/ uud Johann Auton Audre 
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(Josef Heinz Ei b 1), Opembearbeitungen 
i,.n Musikverlag um die Wende des 18./ 19 . 
Jahrhu11derts (Karl Gustav Fe 11 er er), 
Aus Petersburger Anfä11ge11 des Verlegers 
Johann Da11iel Gerste11berg, 1758-1841 
(Wal,ter Gerstenberg), Briefe Fra11z Ber
walds an Julius Schuberth (Be r w a I d -
Komm i t e n ), Kritisch revidierte Gesamt
ausgaben von Werken Fra11z Schuberts im 
19. Jahrhundert (Arnold Feil / Walther 
Dürr) und Robert Schumann und seine 
Verleger (Wolfgang Boetticher). Die 
wechselnden Aspek,te mögen aus dieser 
bloßen Aufzählung wenigstens einigermaßen 
ersich·tlich geworden sein. Ergänzend sowohl 
als umfassend treten Arbeiten hinzu, die sich 
mit Musik und Verlag von anderen als 
historischen Gesichtspunkten aus befassen : 
Musiktitel als Katalogprobleme (Kurt Dorf
m ü 11 er), Editionsprobleme bei Gesan1t
ausgaben (Alfred Dürr), Musicology a11d 
Musical Letters (Paul Henry La n g ), Karl 
Vötterle und das Musik-Urheberrecht (Hans
jörg Po h Iman n ), Musikverlag und GEMA 
GErich Sc h u I z e ), Autor - Komponist -
Musikverleger (Hubert U n ver r ich t) und 
In lucem edere (Walter W i o r a ). 

Aus einer größeren Anzahl von Beiträgen 
hätte sich ein dritter Hauptteil (von kaum 
geringerer Bedeutung) bilden lassen. Wir 
haben dabei jene Arbeiten im Auge, die nicht 
dem Thema „Musik und Verlag" gelten , 
aber zum weit überwiegenden Teil sich auf 
einige der großen Musikerpersönlichkeiten 
beziehen, von denen der Bärenreiter-Verlag 
Gesamtausgaben herausgibt: auf Schütz, 
Bach, Telemann und Mozart, denen sich, 
gewiß nicht abwegig, Haydn hinzugesellt. 
Wir können hier nur einige wenige dieser 
Arbeiten noch nennen : Das Verhältnis von 
geistlicher und weltlicher Musik im Werk 
J. S. Bachs u11d dessen Bedeutung für die 
Gegenwart (Walter Blankenburg), Die 
Orgel J. S. Bachs und die Wiedergabe seiner 
Orgeln1usik (Hans K I o t z ), Johann Adolf 
Scheibe und Johan11 Sebastian Bad1 (Her
mann K e II er), Telemann und die soge
nannte Barockmusik (Georg von Da de 1-
s e n ), denen ,sechs Beiträge zu Mozart (von 
Anna Amalie Abert , Wilhelm A. Bauer, 
Ku~t von Fischer, Rudolf K e I t erb o rn , 
Bernhard Pa um gart n er , Geza Rech) 
und drei zu Haydn (Rudolf EI v e rs, Alfred 
Mann und Cecil B. 0 1 dm an) anzu
schließen sind. - Eine Bibliographie (Aus
wahl) der Schriften, Aufsätze, Schallplatten-
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texte und herausgeberischen Arbeiten Karl 
Vötterles ist dem Band als Anhang beige
geben. Ein Personenregister hilft dem Leser, 
den fast unübersehbaren Reichtum, der in 
diesen Beiträgen ausgebreitet liegt, zu er
schließ,en. Eine Reihe ausgezeichneter und 
interessanter Abbildungen auf Tafeln ver
lebhen dem über den üblichen Rahmen einer 
Festschrift weit hinausreichenden und nicht 
nur auf dem durch den Titel umschriebenen 
Gebiet Neuland erschließenden Band ein an
ziehendes Gesicht. Was er bietet, sind fast 
ausnahmslos nicht „Splitter", nicht „Ab
fälle " , sondern werthaltige Beiträge zur Ge
schichte des Musikverlagswesens und zur 
Erkenntni,s der Musik selbst. 

Willi Schuh, Zürich 

0 r g an i ca e v o c es. Festschrift Joseph 
Smits van Waesberghe, hnsg. von Pieter 
Fischer. Amsterdam : I. M. M. lnsti.tuut 
voor Middeleeuwse Muziekwetenschap 1963 . 
1so S. 

Die schmucke Festschrift enthält, neben 
einer Auswahlbibliographie von Schriften 
des Jubilars, 19 wissenschaftliche Beiträge, 
darunter solche, die Editionen enthalten. 

Friedrich Gen n r ich publizierte Die 
Laudes Sanctae Crucis der Handsdirift'Darm 
stadt Hessische Landesbibliothek 2777 in 
guten Faksimiles und (,stellenweise proble
matischer) Übertragung. Gennrich ist, was 
die weitere Überlieferung dieses in minde
stens drei Fassungen überlieferten Gedichts 
(U. Chevalier : Rep. thymn. 12849-51. H. 
Walther: Carm. med. aev. post . lat . l, 125 57) 
betrifft, zu stark der nicht immer verläß
lichen Literatur verpflichtet. Walter Li p p -
h a r d t druckt Das Herodesspiel von Le 
Mans nach den Handschriften Madrid , Bibi. 
nac. 288 und 289 (11. und 12. Jahrhundert) 
ab, gibt aber die Varianten vieler anderer 
Handschriften sowie einen gediegenen Kom
mentar. Bruno St ä b I ein ediert und ver
gleicht Zwei Textierungen des Alleluias 
Christus resurgens in St. Emmeram-Regens
burg, die von Smits e~schlossene aus dem 
frühen 9. Jahrhundert ( ., Psalle modula-
1nina ") mit einer aus dem frühen 11. Jahr
hundert ( .. Rex regum summe"}. Rene-Jean 
He s b er t untersucht ein bereits im be
rühmten Codex Blandinensis des Antipho
nale Missarum Sextuplex vorhandenes Anti
que offertoire de la pentecöte: .. Factus 
est repe11te" und druckt die Melodie nach 
jüngeren, meist aus Benevent stammen-
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den Gradualien. Dieses Offertorium (mit 
Vers , wie sich versteht) gehört zu jenen 
vermutlich römischen Gesängen , die schon 
im Mittelalter aus der Liturgie verdrängt 
wurden. 

Die Untersuchung von S. J. P. van D i j k, 
Papal Schola versus Charleurng11e, gehört 
in den Zusammenhang anderer weitgreifen
der Arbeiten dieses Autors. Helmut Hucke 
wider.steht in seiner Studie über Die Neu
mieru11g des althochdeutsdteu Petruslieds mit 
Recht der Ver.suchung, aus der Neumierung 
eine Melodie zu gewinnen ; der aus ihr 
e~schlossene Rhythmus des Gedichts bleibt 
allerdings problemati.sch. Helene Wage -
n a a r - N o I t h e n i u s bespricht Structuur 
e11 Melodiek va11 het Da11iel-Spel nach der 
handlichen Ausgabe von W. L. Smoldon ; 
Heinrich H u s man n führt in seiner Mis
zellc Zur Oberlieferu11g der Thomas-Offi
zie11 den Nachweis, daß das älteste Reim
offizium zu Ehren des Thomas von Canter
bury (Anal. hymn. 13, S. 238 ff.) das einst
mals auch in Canterbury gesungene, also 
das authentische enste ist. 

Ewald Jammers gibt Gedanken zum 
Problem Choral und Liturgie, Präliminarien 
zu einer Äs-thetik und Geschichtsphilosophie 
der mittelalterlichen Musik. Es ließe sich viel 
dazu sagen. Noch mehr allerdings zu 
H ü s c h e n s Beitrag Simo11 de Quercu, ei11 
Musiktheoretiker zu Begi1111 des 16. Jalirh1.m
derts, da der Autor Titel falsch wiedergibt, 
den Heiligen Stephanus mit dem Bischof 
Fröschl von Passau, Passau mit Padua ver
wechseLt, massenhaft die einschlägige Lite
ratur übersieht usf. 

Von den anderen Arbeiten seien zwei 
wenigstens noch genannt: Joseph Sc h m i d t
G ö r g berichtet über eine Tanzsammlung, 
die Neues zum Augsburger Tafelko11fekt 
bietet, nämlich Vorlagen; Kare! Philippus 
Bern et K e m per s beschreibt Ga11zto11-
reil1e11 bei Sdtubert, darunter eine beson
der.s interessante im Finale des Oktetts 
(T. 172-76), die immerhin beinahe 20 Jahre 
vor der berühmten Stelle Glinkas (in der 
Ouvertüre „Rusla11 u11d L;udmilla" ) kom
poniert wurde. Rudolf Stephan, Berlin 

Hans Oe s c rh: Die Musik-Akademie der 
Stadt Basel. Festschrift zum hundertj ährigen 
Bes•tehen der Musikschule Basel 1867 bis 
1967. Basel : Schwabe&Co. Verlag (1967). 
205 s. 

Das hundertjährige Bestehen der Musik-

Besprechungen 

schule Basel bewogen Stiftungsrat und 
D irektion der Musik-Akademie Basel zur 
Publikation einer Festschrift , als deren Ver
fasser Hans Oesch zeichnet. Sie i,st freilich 
nicht die erste. Wilhelm Merian gab 1917 
zum 50jährigen Jubil äum eine solche und 
1955 Hans Ehinger zum 50jährigen Beste
hen des Konservatoriums eine weitere her
aus. Wenn Hans Oesch in der von ihm 
verfaßten Festschrift den Akzent auf die 
neue Zei,t legt, so gesdlieht dies aus dem 
Grunde, weil die Musikakademie - eine 
so lche ist sie seit 1954 - ., ga11z beso11ders 
i11 der Zeit 11adt dem Zweiteu Weltkri eg 
großzügig ausgebaut u11d zu i11ter11atio11aler 
Geltung gebradtt wurde" (S. 7). Diese dritte 
Festschrift stützt sich, wie Oesch im Vor
wort anmerkt, in einigen Teilen auf Vor
arbeiten des 1964 in den Ruhestand getre
tenen Direktors Walter Müller von Kulm . 

Das Institut darf auf eine reiche Ver
gangenheit zurückblicken wie ebenso auf 
eine Reihe stattlicher Persönlichkeiten , die 
ihm als Direktor vorstanden: Selmar Bagge 
(1868-1896), Hans Huber (1896-1918), 
Hermann Suter (1918-1921), beide „famose 
Musilrn11te11", wie Max Reger am 29. Jänner 
1905 an den Thomaskantor Karl Straube 
schreib-t, Willy Rehberg (1921-1926), Felix 
v. Weingartner (1927-1935), Hans Münch 
(1935-1947), Walter Müller von Kulm 
(194 7-1964) und schließlich Paul Sacher 
(seit 1964). 

Mit Felix Weingartner „zog die große 
Welt im klei11eu Basler Musihi11stitut ein " 
(S. 48). Der von ihm geleitete Dirigenten
kurs hatte großen Erfolg, und der Jahres
bericht 1928 / 29 nennt mit Stolz Teilnehmer 
aus acht europäischen und zwei außereuro
päischen Ländern . Auch eine Anzahl be
kannter Schweizer Musiker erhielten bei 
Weingartner ihre Ausbildung. Man muß 
Han,s Oesch durchaus beipflichten, wenn er 
schreibt, daß „durch die weltmännisdte 
Persönlidtheit Wei11gartMers Musiksdtule 
und Ko11servatorium zum ersteMmal eiHe 
AusstraliluMgskraft bekameM, die weit über 
die Gre11ze11 des LaHdes zu wirke11 vern10dtte" 
(S . 59). Daß Weingartner, der Nachfolger 
Gustav Mahle~s an der Wiener Hofoper 
und ständige Dirigent der Wiener Philhar
moniker, die er zu Weltruhm führte, für 
Basel gewonnen werden konnte, hängt mit 
der wenig freundlichen Behandlung zu.sam
men, die man ihm im Wien der Nachkriegs
zeit angedeihen ließ und war zweifellos ein 
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Glücksfall für das Konservatorium und das 
Musikleben. 

Daß jede di eser bedeutenden Persönlich
keiten der Anstalt jeweils einen eigenen 
Stempel aufprägte, versteht sich von selbst . 
Im Rückblick auf die Ara Weingartners übri
gens umreißt Oesch in knappen und für 
Musikpädagogen beherzigenswerten Sätzen 
den Aufgabenkreis der musikalischen Lehr
anstalt und sichtet dabei kritisch Weingart
ners Stellung zur heutigen Musik. Um die 
rechtliche Verselbständigung erwarb sich 
Walter Müller von Kulm große Verdienste. 
1954 schlossen sich denn auch „Musikschule 
und Konservatorium Basel " und „Schola 
Can,torum Basiliensis" zur Musikakademie 
der Stadt Basel zusammen; Paul Sacher wurde 
Mitdirektor. Er rief sd10n 1933 die „Schola" 
ins Leben und zwar mit der Absicht, ,. alle 
Fragen , die mit der Wiederbelebung alter 
Musili zusa»m1en/,ängen zu erforsd,en und 
prahtisc/, zu erproben sowie eine lebendige 
Wernselwirhung zwisc/,en Musi/iwissensc/,af t 
und Praxis Herzustellen" (S. 92) . Das zeit igte 
in der Folge äußerst fruchtbare Ergebnisse 
sowohl für die Musikwissenschaf,t wie auch 
für die Musikpraxis. Paul Sacher, der nun
mehr das Institut al,s alleiniger Direktor 
leitet, stehen drei Abteilungsleiter zur Seite, 
die an allen Direktionisgeschäften teilneh
men : Joseph Bopp (Musikschule und Orche
sterschule), Klaus Linder (Konservatorium) 
und Walter Nef (Schola Cantorum Basilien
sis) . Der wertvollen und lesenswerten, auch 
mit Bildern versehenen Schrift lst noch ein 
zweckdienlicher Anhang (S. 143-203) zur 
allgemeinen Orientierung beigegeben . 

Wilhelm Jerger, Linz a. d. Donau 

Günter Hen le: Weggenosse des Jahr
hunderts . Als Diplomat, Industrieller, Poli
tiker und Freund der Musik. Stuttgart : 
Deutsche Verlags-Anstalt (1968) . 367 S. 

Henles Erinnerungen, zweifellos ein un
gewöhnlich interessantes und aufschluß
reiches Zeitdokument, betreffen den Musik
wissenschaftler vor allem in ihrem zweiten 
Teil, Verlegerisrner Dienst an der Musili. 
Der Verfasser schildert in diesem kurzen, 
aber offenkundig mit besonderer innerer 
Anteilnahme geschriebenen Kapitel Ent
stehung und Aufbau seines Musikverlages , 
von den bescheidenen Anfängen 1948 bis 
zur jetzigen beträchtlichen Ausdehnung und 
Bedeutung des Unternehmens, das als 
„Hobby " eines Großindustriellen unter den 
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deutschen Musikverlagen einen einzigarti
gen Hintergrund hat. Aus Henles Darstel
lung dieser Verlagsgesd1ichte wie aus den 
zah lreichen musikalischen Erlebnissen und 
Erinnerungen im ersten, umfangreicheren 
Teil der Memoiren wird allerdings sehr 
deutlich , daß die Musik für den Verfasser 
weit mehr als ein Hobby ist . Ererbte Musi
kalität, eine pianistische Ausbildung bis zur 
Konzertreife und die Energie, einem schon 
mehr als ausgefüllten Arbeitsleben immer 
wieder Zeit für die Musik abzuringen - das 
waren die Grundlagen, auf denen Henle 
eine ebenso intensive wie ausgebreitete 
musikalische Aktivität entfaltete, die von 
allem Dilettantischen im pejorativen Sinne 
dieses Wortes weit entfernt ist. Musikali
sche Aktivität, musikalischer Sachverstand, 
Unzufriedenheit mit dem Prinzip und den 
Ergebnissen musikalischer „ Interpretations
Ausgaben " und nicht zuletzt das unter
nehmerische Gespür für eine Marktlücke und 
der unternehmerische Elan, etwas Neues und 
ganz Anderes zu versuchen - das waren 
die Grundlagen, auf denen der Henle-Ver
lag aufgebaut wurde, der sich von Anfang 
an dem Prinzip der „Urtext-Ausgabe" und 
dessen Durchsetzung verschrieb . Wieviel 
Arbeit das Unternehmen forderte , welche 
Schwierigkeiten zu überwinden waren, bis 
es sich durchgesetzt hatte, welche techni
schen Probleme immer wieder zu lösen sind, 
wie zermürbend (aber auch aufregend) die 
Jagd nach Quellen sein kann - das alles 
schildert das Musikkapitel des Buches so 
anschaulich und mit einer solchen Detail
fülle, daß es über seinen unmittelbaren An
laß und Zweck hinaus zu einem Dokument 
wird, das musikgeschichtliches Interesse be
anspruchen darf. Die Musikwissenschaft 
sollte sd10n aus diesem Grunde an dem 
anregend geschriebenen, schön ausgestat
teten Band nicht vorübergehen - ganz ab
gesehen von dem Dank, den sie dem Musik
verleger und Musikfreund Henle so vielfach 
schuldig ist . 

Ludwig Finscher, Frankfurt a. M. 

J a h r b u c h für V o I k s I i e d f o r -
s c h u n g . Im Auftrag des Deutschen Volks
liedarchivs hrsg. von Rolf Wilh. Br e d n ich. 
Elfter Jahrgang. Berlin: Walter de Gruyter & 
Co. 1966. 171 S. 

Daß Einzelforschung auf dem Gebiet des 
Volksliedes immer noch nötig und lohnend 
ist, beweisen im vorliegenden Bande die Bei-
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träge von H.-J. Wanne r über die Hoch
seeshantys, von Ernst Hi Im a r über Mariä 
Wanderung, von Zmaga Ku m er über das 
Gottscheer Volkslied Maria und die Turtel
taube, von B. W. E. V e u r man über die 
Ballade vom Jäger aus Griedtenland und 
von Maria Veldhuysen Zur Gesdtidtte einer 
französisdten Volksliedmelodie ( ,.Grede
line" ). In zwei Aufsätzen (von Josef de 
Covier und Wolfgang Bruckner) wird 
Kunstgeschichte für das Volkslied nutzbar 
gemacht. Der Aufsatz von H. St r ob ach 
über Variabilität ist ein beachtlicher syste
matischer Beitrag, der von Christoph 
P e t z s c h über die Handschrift des 
Lodtamer-Liederbudtes ein ebensolcher ge
schichtlicher, der auf Petzschs eben erschie
nenes Werk über diese Quelle verweist . 

Von besonderer Wichtigkeit im Jb. waren 
von jeher die Berichte und Besprechungen. 
So finden wir hier sehr erwünscht B red -
n ich s Vorbericht zur Gesamtausgabe der 
Gottscheer Volkslieder und Jon Ta I o s ' 
Bericht über die sehr aktive Volksliedfor
schung in Rumänien (dazu auch Erich 
Seemanns Besprechung der von Amzu
lescu herausgegebenen Volksballaden). Es ist 
eine gute Tradition der Besprechungen, daß 
sie vor allem auf Neuerscheinungen der Ost
länder aufmerksam machen, so Br e d n ich 
auf die schöne slowenische Studie über die 
Rabenmutter-Ballade, Josef Lans k y auf 
zwei ungarische Veröffentlichungen, Wolf
gang S u p p an auf die Documenta Bar
tokiana, Wilhelm He i s k e auf eine Aus
gabe Neugriechischer Volkslieder (die mit 
diesem 2 . Teil abgeschlossen wird), Z . Ku -
m er über drei folkloristische Kongreß
berichte aus Jugoslawien, dieselbe über die 
letzterschienenen Jahrbücher des Volkskunst
Instituts in Zagreb und endlich Josef 
Lans k y über die Ausgabe von 43 Volks
balladen der Mährischen Slowakei sowie 
über die Sammlung polnischer Volkslieder 
aus Zywiec (Saybusch), über die Sammlung 
polnischer Lieder und Tänze aus dem Jesch
ken- und lsergebiet und über die kleine, aber 
wichtige Sammlung bisher nicht veröffent
lichter Zigeunerlieder und Tänze aus der 
Tschechoslowakei. Für den Rest der Bespre
chungen mögen kurze Hinweise genügen. 
Zu deutschen Veröffentlichungen äußern sich 
mit Recht kritisch Volker He s s (zu Walther 
Hensel), Walter Salmen zu Moriks Studie 
über Brahms und das Volkslied, Wolfgang 
S u p p an (zu Hermann Fischer, Volkslied, 
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Sdtlager, Evergreen), Herbert Sc h w e d:t 
zu Edtten ui1d f alsdten Moritaten, R. W. 
Br e d n ich zu Maria Kuhns Alte deutsdte 
Kinderlieder, Josef Lans k y zu den Eger
länder Tanzweisen von M. Reiter. In der 
Besprechung über P. Abrahams,en und Erik 
Dals Studie über alte dänische Balladen 
vermerkt man besonders Brednichs Schluß
satz von dem . hohen Ansehen der Volks
liedforsdtung in einem Lande, dessen Rund
funkanstalt die älteste überlieferte Balladen
weise als Pausenzeichen benutzt" . Der Trea
sury of Jewish Folksong wird als letztes von 
W. He i s k e zustimmend und kritisch ge
würdigt. 

Joseph Müller-Blattau, Saarbrücken 

J a h r b u c h für V o 1 k s l i e d f o r -
s c h u n g . Im Auftrag des Deutschen 
Volksliedarchivs hrsg. von Rolf Wilh. 
B r e d n ich. Zwölfter Jahrgang. Berlin : 
Walter de Gruyter & Co. 1967. VIII, 253 S., 
4 Faksimiles, 3 Abb. 

Die acht Au~sätze, zwei Berichte und 4 5 
Rezensionen dieses 12. Jahrbuchs für Volks
liedforschung vermitteln, da sie ausnahmslos 
von ausgewiesenen Sachver,ständigen der 
jüngeren wie auch der älteren Generation 
verfaßt wurden, einen bemerkenswerten Ein
blick in die derzeitige Lage dieses For
schungszweiges. Sie wird sowohl repräsen
tiert durch eine Richtung, die in herkömm
licher Wei~e bemüht i,st, histori,sche Quellen 
mittels Konkordanzen oder Motivverwandt
schaften zu erschließen, als auch durch 
andere, welche den Arbeitsbereich zu erwei
tern trachten oder den Gegenstand „ Volks
lied" mit jener kritischen Unruhe „vor
urteilslos " neu zu bestimmen versuchen, die 
das Fach Volkskunde allgemein erfaßt hat. 
Noch vor wenigen Jahren wäre es gewiß 
ausgeschlossen gewesen, daß in diesem 
Jahrbuch ein Verzeichnis der . seit 1945 er
schienenen deutschsprachigen Literatur zum 
Jazz " hätte erscheinen können, wie dies 
W. S u p p an ausgezeichnet kommentiert 
und für diesen fascheinungsort r,echtfertti
gend vorlegt. Nicht weniger Aufmerken 
erregend dürften zwei längere Auf,sätze von 
H. Si u t s und E. K I u s e n sein, die zu 
einer Reviision allgemein verbreiteter Vor
stellungen vom traditionellen „echten" 
Volkslied und -gesang auffordern. Siuts ver
sucht das Verhältnis von Volkslied und 
Modelied seit dem späten Mittelalter in Pro-
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zenten zu ermitteln, wobei er davon aus
geht, daß der Volksgesang in Stadt und Land 
stets aus sogenannten „stilechten Volks
liedern ", .. volkstümlichen Kunstliedern", 
Modeliedern, Kunstliedern sowie Kirchen
liedern bestanden habe, wobei der Anteil 
ersterer immer weniger als 1 /s ausgemacht 
haben soll. Schlager bzw. Modelieder sind 
somit nichts spezifisch Neuzeitliches und 
„Unheilvolles". Wenn in diesem Beitrag 
der Terminus Volkslied (wenngleich erheb
lich eingeschränkt) noch in Geltung belassen 
bleibt, geht E. K I u s e n einen gewichtigen 
Schritt weiter, indem er vier Thesen formu
liert, die mit aus den Sozialwissenschaften 
bezogenen Argumenten die Behauptung 
bekräftigen sollen, daß der seit Herder ge· 
bräuchliche Begriff Volkslied ein ungeeignet 
fiktiver und daß es sachgerechter sei, das 
Lied als „Gruppenlied" in der jeweiligen 
konkreten Primär- oder Sekundärfunktion 
als „dieneuden" oder „triumphierenden" 
Gegenstand zu ve~stehen. Klusen will ähn
lich wie Siuts nach Möglichkeit alles gesun
gen Realisierte zu erforschen suchen, ohne 
etwa das „echte Volkslied" apologetisch zu 
rühmen und dessen Verklingen als einen 
unersetzbaren Verlu,st zu beklagen. Dieser 
Aufsatz macht eine gründliche Auseinander
setzung mit den Thesen in breiterem Um
fange andernorts notwendig. Die Liedfor
schung würde leichtfertig handeln, wenn sie 
diese kritischen Vorschläge Klusens unbe
achtet ließe. 

W. Li p p h a r d t ist es zu danken, daß 
er hier ausführlicher als an anderen Stellen 
bereits geschehen, den Inhalt des Gesang· 
buches von Adam Reißner (15 54) volkskund
lich aufschlüsselt. Etliche Tonangaben des 
16. Jahrhunderts lassen sich anhand dieser 
neuen Belege künftig zutreffender mit Melo
dien anschaulich machen, so z. B. die lang 
gesuchte Doler Weise, die noch 1964 W. Sup
pan im JbLH 9 (S. 152 ff.) vermeinte anhand 
anderer Vorlagen erschließen zu können . 
Ergänzend sei nur zu dem Lied Nr. 60 vom 
.. Schelmischen Bauern" (S . 77) darauf hinge
wiesen, daß der Rezensent die Varianten 
dieser Melodie bereits 1 954 in dem Buche 
Die Schichtung der mittelalterlichen Musik
lmltur in der ostdeutscheu Grenzlage in einer 
Melodietafel S. 74 zusammengestellt hat; 
daraus geht hervor, daß der Text bereits um 
1470 im Glogauer Lieder- und Musikbuch 
begegnet und nicht erst am Ende des 
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15. Jahrhunderts. H. Rosenfeld liefert 
zwei Aufsätze; er teilt eine unbekannte 
Notierung des Liedes „Ach Gott, wem soll 
ich's klagen" von 1481 mit, außerdem be
kräftigt er die Annahme, daß die Braut
werbungs- , Meererin- und Südeli-Volksbal
laden als „Nachkömmlinge" dem Kudrun
Epos von 1233 „entsprungen" sind. 
P. Alpers weist auf Weltliches im Wieu
uäuser Liederbuch hin, L. Petz o I d t stellt 
das Vorkommen des Erzählstoffs vom „be
leidigten Totenschädel" in Volksballaden, 
Sagen und Exempeln mehrerer europäischer 
Völker dar als ein Problem des Austau6ches 
zwischen den Sing- und Erzählgattungen 
sowie der Literatur. R. Pin o n untersucht 
Les Cuants de Patres avant leur Emergence 
Folklorique, wobei er sehr gewichtige Zitate 
aus der antiken und mittelalterlichen Litera
tur unter Zuhilfenahme von Bildwerken zu
sammengestellt auswertet . J. Fa r a g ö s ' 
Bericht über Die Erforsd11,1ng der ungari
scheu Volksballaden in Rumänien informiert 
über hierzulande leider allzu selten bead1tete 
Materialien. - Das weite Feld der in diesem 
Jahrgang angesprochenen Themen legt die 
Anregung nahe, ob es sich nicht bei Bei
beha1tung dieses Kurses empfehlen würde, 
den Titel des Jahrbuches abzuändern in 
„Jahrbuch für Liedforschung", ., Jahrbuch für 
Vol~smusikfo~schung" oder ähnlidt. Gewiß 
reicht für das hierin Mitgeteilte der Terminus 
„ Volkslied" nicht mehr aus, selbst wenn man 
diesen gegen die Thesen von E. Klusen zu 
verteidigen bereit sein sollte. 

Walter Salmen, Kiel 

Musica Antiqua Europae Orientalis , 
Bydgoszcz 1966, Polska. Acta Scientifica 
Congressus. I. Hrsg. von Zofia Li s s a . War
szawa: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe 
1966. 519 s. 

In Bydgoszcz und Torun fanden vom 10. 
bts 16. September 1966 Festspiele sowie der 
ernte Kongreß für alte Musik der mittel
und osteuropäischen Länder statt, über deren 
Verlauf der vorliegende Bericht informiert. 
Dies geschieht in einer besonderen Weise, 
denn abweichend von der Ansammlung 
kurzer Referate über dive~se Themen, wie 
man diese zumeist in Kongreßberichten 
findet , sind hierin 26 umfangreichere Vor
träge mit einer bestimmten Zielsetzung 
vereinigt. Sämtliche Abhandlungen zur älte
ren Musikgeschichte Bulgariens, der c':SSR, 
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Jugoslawiens, Ungarns, Polen$, Rumäniens 
sowie der Sowjetunion sollen werbend da
von überzeugen, wie notwendig es ist, die 
Aufmerksamkeit auf geschichtliche Doku
mente aus Gebieten Europas zu cichten, die 
bislang außerhalb dieser Teile des Konti
nents zu wenig Beachtung und Würdigung 
der darin niedergelegten eigenständigen 
Leistungen gefunden haben. Zofia Li s s a , 
Präsidentin dieser Veranstaltungen, forderte 
deswegen programmatisch bei der Eröffnung: 
. die Musik ganz Europas nrnß in die 
Geschichte der e1'ropäischen Musik auf
genommen werden", um darüber hinaus „in 
einem pan-globalen Rahmen" gemäß der 
ihr zukommenden Bedeutung integriert zu 
werden. Der Kongreß und der Bericht dar
über treten daher mit einem Anspruch ins
besondere vor die in Westeuropa und in 
Amerika tätigen For,scher ; sie erwarten von 
diesen die vermehrte Kenntnisnahme von 
.. Ku1turerscheinungen" Ost- und Südost
europas und verstärkte Bemühungen um die 
.. Aufklärung" des Problems Ost-West, wo
zu in den Sammelbänden Musik des Ostens 
seit 1962 etliche bemerkenswer,te Beiträge 
geleistet wurden, was hier besonders er
wähnt zu werden verdient , Um mit diesen 
Forderungen so weit als möglich diejenigen 
err-eichen zu können, denen sie vornehmlich 
zugedacht sind, bedienten sich die meisten 
Forscher der deutschen, englischen oder 
französischen Sprache. Lediglich diie Beiträge 
aus Bulgarien sowie der Sowjetunion wurden 
in Russisch abgefaßt, so daß dies.e dem mit 
ihnen gesetzten Zweck wahrscheinlich am 
wenigsten erfüllen werden. 

Der Kongreßbericht macht deutlich , daß 
die Veranstaltung in Bydgoszcz straff orga
nisiert und die verschiedenen Beiträge plan
voll koordiniert worden sind. Die sieben 
Länder werden jeweils durch einige ihrer 
namhaftesten Experten für die nationale 
Musikgeschichte repräsentiert. Lediglich aus 
Litauen, den baltischen Republiken und 
Albanien fehlen entsprechende, aber zur 
Abrundung des Bildes notwendig dazu ge
hörende Beiträge. Unter dem Abgedruckten 
ist zu unterscheiden zwischen solchen Auf
sätzen, die vornehmlich zusammenfassend 
informieren über bereits früher Erforschtes 
und gedrängter (etwa in Artikeln der MGG) 
auch in deutscher Sprache Dargestelltes, 
und anderen, die neue Quellen und Arbeits
ergebnisse vermitteln. Meistens geht es den 
Autoren dabei um den Nachweis, daß natio-
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nelle Komponenten schon vor dem 19. Jahr
hundert in den Musikdenkmälern dieser 
Völker und Staaten feststellbar sind, und 
daß das· Vorkommen von Formen entwik
kelterer Kunstmusik früher belegt werden 
kann als dies allgemein angenommen wird, 
um damit künftig mit mehr Belegen „Unter
schätz1-mgen der Musik der sogena,rnten 
Randvölker" zurückweisen zu können, 
gegen welche sich Z . Lissa in ihrem Ein
führungsvortrag betont wendet. Wenngleich 
gewiß nicht alle darin aufgezählten „specific 
features ", ,. chefs d'reuvres", ,. expressio11s 
of national feeli11gs" oder „Leistungen" 
in1ernational als so gewichtig und unbedingt 
wissenswert angesehen werden als von den 
hier vertretenen Autoren selbst, ist es 
dennoch nach der Publizierung dieses inhalt
reichen Bandes mit der weitestg'ehenden 
Offenheit und dem uneingeschränkten Be
mühen um Verständnis für diese Mitteilun
gen geboten, die Ver,suche des „ Brücke11-
schlags" zwischen dem europäischen Osten 
und Westen (siehe S, 28) produktiv zu be
antworten. Zweifellos sollte die herkömm
liche eingeengte Formel von der „Musik 
des Abendlandes" zu den veralteten ge
hören, damit in allen Fragen der Gattungen, 
Stile oder Formen, der soziologischen oder 
ethnologischen Themenstellungen zumindest 
das ganze Europa Berücksichtigung finden 
kann anstelle allzu einseitiger, halbblinder 
Ausrichtungen auf wenige Landschaften 
oder Metropolen, die in der Regel im 
Westen oder Süden gesucht und gerühmt 
werden . 

Über die Entwicklung der Musikkultur in 
Bulgarien zwischen dem 12. und 18. Jahr
hundert hat W. Kr es t e ff die wichtig
sten Quellenzeugntsse zusammengetragen. 
J. Vanicky und T . Volek stellen Haupt
ereignisse aus der tschechischen Musik
geschichte dar, während R. R y bar i c einen 
Forschungsbericht aus dem slowakischen 
Bereich vorlegt, der auf der S. 107 unten 
zu ergänzen ist durch den Hinweis auf den 
1967 erschienenen er,sten Band der Fo11tes 
Musicae in Slovacia . Der S. 110 benutzte 
Terminus „Klassizi-smus " könnte hier wie 
auch an anderen Stellen Mißverständnisse 
entstehen lassen, weswegen darauf hin
gewiesen sei, daß die musikalische Klassik 
gemeint ist . S. D j ur i c -K I a j n untersucht 
Certains aspects de la musique profane 
serbe a /' epoque feodale und erschließt auch 
mittels Abbildungen etliche für die Tanz-
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geschichte und Volksmusikforschung neue 
Materialien . Leider unterbleiben besonders 
auf S. 120 vergleichende Hinweise auf 
gleiche historische Sachverhalte im übrigen 
Europa, die u. a. der Rezensent in dem 
Buche Der faure11de Musiker im euro
päischen Mittelalter (1960) anhand zahl
reicherer Belege beschrieben hat . Viel Neues 
enthält auch in Faksimiles und Quellenbe
schreibungen der Beitrag von D. Stefan o -
V i C über Tue Serbia11 Cua11t from tl1e 15tu 
to tue 18tu Ce11turies. D. C v et k o verweist 
auf ,slowenbsche Denkmäler und K. K o v a -
c e v i c auf Hauptlinien in der kroatischen 
Musikentwicklung bis zu deren Nutzung 
durch das Bürgertum im „Dienst der natio-
11ale11 Wiedergeburt ". B. Ra je c z k y, Z. 
Falvy und F. B6nis steuerten mit be
währter Sachkenntnis einen Überblick bei 
über die „Ungarische Musik" . Über das 
Gastland Polen erhält der Leser auf mehr 
als 100 Seiten aus der Feder von H. Feicht 
(t). Z.M. Szweykowski, A. Nowak
R o m an o w i c z , J. W <, c o w s k i , Z. 
Lissa und J. M. Chominski eine FüHe 
neuer Informationen, unter denen insbe
sondere diejenigen zur Barockmusik und 
Theatermusik der internationalen Beach
tung wert sind, einschließlich des kritischen 
Hinweises (S. 309), wie schwierig e-s ins
gesamt in älterer Musik ist , .. tue features 
of a 11ational style" zu definieren, was 
Z. Lissa S. 3 54 ff . in einem kühnen Durch
gang durch die polni,sche Musikgeschichte 
bis zum 18. Jahrhundert auf der Suche 
nach Ausdrucksweisen von „esse11tially 
11atio11al f eeli11gs" versucht. Die Rumänen 
V. Cosma, G. Ciobanu, R. Ghir
coi a ~i u bemühen sich mit vornehmlich folk
lo~istisch begründeten Einzeldar,stellungen 
von „aspects" mehr Aufmerksamkeit für die 
Probleme und Qudlen ihres Landes zu ge
winnen. Aus den Beiträgen von M.Brazh
n i k o v , S. S kr e b k o v , A . Sh r e y er -
Tkachenko und J. Keldysh zur Musik
geschichte Rußlands und der Ukraine ver
mag der Leser ebenfalls etliche nützliche 
Informationen zu gewinnen (etwa zur Her
kunft des popularen Liedes „Schö11e Mi11ka ", 
zur Geschichte der Symphonie in der Ukraine, 
des Singspiels u. a.). Mögen diese von „al/e11 
europäische11 Musikuistorikern" (S. 399) auf
genommen werden, an die sich die Mitarbei
ter dieses Kongreßberichts betont wenden. 

Walter Salmen, Kiel 
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Mi c I ex i c o n. Compozitori ~i muzico
logi romani !Kleines Lexikon. Rumänische 
Komponisten und Musikwissenschaftlerj. 
Redaktion: Viorel Co s m a . Bucure~ti : Edi
tura muzicala a Uniunii compozitorilor din 
R. P. R. !Musikverlag des Rumänischen 
Kompcmistenverbandes] 1965 . 387 S. 

Dieses kleine Lexikon, das durch sein Er
scheinen eine dringende Abhilfe schaffen 
sollte, erhebt keinen Anspruch auf Vollstän
digkeit, doch enthält es neben den beiden, 
im Titel genannten Kategorien, Komponi
sten und Musikwissenschaftler, auch noch 
Folkloristen. Das äußere Bild entspricht 
nicht unseren Vorstellungen von einem Lexi
kon. Wie ein gewöhnliches Buch mit durch
gehenden Zeilen und nicht in mehreren 
Spalten gedruckt, beginnt fast jeder Artikel 
mit einer Photographie bzw. einem Stich 
des besprochenen Musikers. Die in Stich
worten gegebenen Angaben umfassen Le
bensdaten, Studium, Berufsweg, Werke und 
Sekundärliteratur. Durch die klare Anord
nung erfaßt man die wichtigsten Daten auf 
den ersten Blick, doch hat dieses Verfahren 
den großen Nachteil, daß kaum etwas über 
die Persönlichkeit, Stilrichtung, Einflüsse, 
Verwandtschaftsverhältnisse und Querver
bindungen zu anderen Musikern ausgesagt 
wird. 

Da die Entwicklung der Kunstmusik in 
den beiden rumänischen Fürstentümern, 
Walachei und Moldau, erst zu Beginn des 
19. Jahrhunderts einsetzt, liegt -· wie im 
Vorwort erwähnt - das Schwergewicht des 
Lexikons auf jenen Persönlichkeiten, die 
einen bedeutenden Beitrag zur rumänischen 
Musik unseres Jahrhunderts geleistet haben . 
Nur zwei Musiker aus früheren Zeiten wur
den für würdig befunden, aufgenommen zu 
werden: Der aus Siebenbürgen stammende 
Benediktinermönch Ion Caioni (1629-1687), 
Organist, Orgelbauer, Musikaliendrucker 
und -verleger, sowie Dimitrie Cantemir 
(1673-1723), Fürst der Moldau von 1700 
bis 1701. bedeutender Historiker und Musik
theoretiker, Mitglied der Akademie in Berlin 
(1714) und Verfasser mehrerer historischer 
und musikalischer Chroniken. 

Von den angeführten Persönlichkeiten 
des 19. Jahrhunderts seien hier nur zwei 
herausgegriffen: Eusebius Mandyczewsky 
(1857-1929, Eusebie Mandicevschi in der 
rumänischen Schreibweise) und Josef lvano
vici (1845-1902), Militärkapellmeister und 
Komponist des D011auwelle11walzers , 
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Der größte Teil des Lexikons ist den 
Musikern des 20. Jahrhunderts aller Kate
gorien (Ernste Musik. Folklore, Unterhal
tungs- und Tanzmusik) gewidmet, unter 
ihnen der Geiger und Komponist George 
Enescu (1881-1955), der Pianist Dinu Li
patti (1917-1950), der Musikwissenschaft
ler George Breazul (1887-1961) u. a. Da
gegen nicht aufgenommen wurden aus
übende Musiker, die keine kompositorische 
Tätigkeit aufweisen, wie z.B. der auch inter
national bekannte Geiger Ion Voicu (geb. 
1925). 

Leider wurden em1ge Persönlichkeiten 
ausgelassen, die, am Anfang des 19. Jahr
hunderts aus Österreich kommend, zu den 
wichtigsten Initiatoren der beginnenden 
musikalischen Entwicklung in den beiden 
Fürstentümern wurden: Johann Andreas 
Wachmann (1807-1863), der nach 1832 in 
Bukarest eine vielseitige Tätigkeit als Diri
gent, Komponist und Erzieher ausübte, so
wie die beiden Wiener Franz Seraphim 
Caudella (geb. 1812) und Franz Rouschitzki, 
die sich in Jassy niedergelassen haben. Das 
Fehlen dieser Musiker fällt um so mehr auf, 
da ihre Söhne, Eduard Wachmann (1836 bis 
1908) und Eduard Caudella (1841-1924), 
der Entdecker Enescus, mit eigenen Artikeln 
gewürdigt wurden, ohne jedoch aus diesen 
zu erfahren, wer eigentlid1 ihre Väter waren. 

Wenn auch dieses kleine Lexikon eine 
erste Information über die rumänisd1en 
Musiker bietet, so ist es doch nur eine Not
lösung und sollte die rumänischen Kollegen 
nicht davon abhalten, in naher Zukunft ein 
umfassenderes Werk herauszubringen. 

Robert Machold, Dachau 

F red B I um : Jean Sibelius. An Inter
national Bibliography on the Occasion of 
the Centennial Celebrations, 1965 . Detroit: 
Information Service lnc. 1965. XXI. 114 S. 
(Detroit Studies in Music Bibliography. 8.) 

Der Verfasser macht es dem Rezensenten 
leicht und schwer zugleich, indem er selbst 
auf Lücken hinweist, wie sie sich bei einem 
so smwierigen und großangelegten Vor
haben geradezu zwangsläufig ergeben. So 
verbleibt nur, in dem Buch zu blättern, was 
sehr schnell - bei einer Bibliographie etwas 
verblüffend - zu einer spannenden Lektüre 
wird. Man liest sich fest und entdeckt, 
auch wenn man, um sich nicht beeinflussen 
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zu lassen, das Vorwort erst hinterher stu
diert, die weltweite Ausstrahlungskraft 
dieses wohl größten finnischen Kompo
nisten. Über ihn geschrieben, um das Ver
ständnis seines Werkes gerungen wurde in 
nahezu allen Kultursprachen, wobei die 
Jahreszahlen der Veröffentlimungen, in Ver
bindung gesetzt mit den Publikationsorten, 
eine wellengleiche Eroberung der Konzert
säle und der musikalischen Welt simtbar 
werden lassen. Dabei verhalten sich die 
romanischen Länder am längsten spröde. Bei 
der Vierteilung des Stoffes in Books and 
Dissertations Devoted to Sibelius, Books 
Partially Devot ed to Sibelius , Articles i11 
Music Journals und Artic/es in No11-Music 
Journals verdienen die beiden letzten Grup
pen besondere Beamtung, aber auch die 
Angaben über die Rezensionen der Bücher, 
wobei die Tagespresse zu Wort kommt. 
Zwar ist das die einzige Ausnahme, denn 
der Verfasser sagt selbst (Vorwort S. XVI), 
„ Coutributious in uewspapers ( except for a 
few choice booli review), progran1 notes, 
and record reviews fall autside the scope 
of this study". Aber zugleim macht diese 
Ausnahme deutlich, daß die Musikforschung 
ohne die Bead1tung des Tagesjournalismus, 
so unterschiedlich der Wert seiner Veröffent
lichungen auch sein mag, nicht auskommt, 
will man die Breitenwirkung einer Kompo
sition, eines Künstlers, zu einem gewissen 
Zeitpunkt richtig erfassen. Blum macht in
direkt auf diese Tatsache aufmerksam, indem 
er im Vorwort (5. XVI) eine Reihe Kritiker, 
ihre Publikationsorgane nennt und auf die 
Sammlung des Sibelius-Museums in Abo 
aufmerksam macht. Er wird es daher auch 
nicht verübeln, daß man seiner Publikation 
die Nebenwirkung zuspricht, diese bedeu
tende Aufgabe musikwissenschaftlicher For
schung einmal wieder bewußt gemacht zu 
haben. Das aber ist ein Ergebnis am Rande, 
das den Wert dieser Veröffentlichung nur 
unterstreicht, an der in Zukunft kein Sibe
lius-Forscher vorübergehen kann. Sie setzte 
ein großes organisatorisches Talent und 
viele Mitarbeiter und Helfer voraus, denen 
Blum auf über einer Seite dankt, wobei die 
Namen zeigen, daß die Musikwissenschaft 
heute eine so umfassende Aufgabe ohne 
internationale Zusammenarbeit nicht bewäl
tigen kann . Dieses Teamwork schmälert die 
Leistung des einzelnen, Fred Blums, nicht. 

Gerhard Hahne, Peine 
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Jose L6pez Calo, S. J. : La mus1ca 
en la catedral de Granada en el siglo XVI. 
Granada: Fundaci6n Rodriguez Acosta 
1963. Vol. 1 (Texto). XIX und 326 S. mit 
20 Tafeln ; Vol. II (Musica). XXIII und 
153 S., 4 Taf. und eine Schallplatte. 

Als Ergebnis neunjähriger Archivstudien 
wird hier eine Arbeit vorgelegt, die auf 
Grund ihrer Gesamtkonzeption und der 
souveränen Bewältigung des Stoffes zu den 
gewichtigsten Veröffentlichungen aus dem 
Kreis spanischer Musikologen zählen dürfte. 
Mit seiner Publikation erschließt der Angles
Schüler Jose L6pez Calo erstmals lückenlos 
die musikalische Vergangenheit der Kathe
drale von Granada im 16. Jahrhundert. 
Dabei liegt der Schwerpunkt auf einer voll
ständigen Verarbeitung aller Quellen zur 
älteren Geschichte dieser Kirche. Wie L6pez 
Calo anfangs bemerkt, möchte er das histo
rische Geschehen „en la 11iedida de lo posible 
con las palabras 111is111as de los documentos 
origi11ales" wiedergeben, weshalb er seine 
Ausführungen fortlaufend durch Einschub 
von Quellenzitaten erweitert (die sich übri
gens auch über ihren engeren Rahmen hin
aus als wahre Fundgrube erweisen) . Ferner 
werden 15 Dokumente am Schluß des 1. Ban
des abgedruckt (S . 283-313: Ape11dices 
docu111e11tales). 

Dem ungewöhnlich vielschid1tigen Mate
rial begegnet der Verfasser mit einer streng 
nach Sachkomplexen geordneten Darstellung. 
Gegenstand des Einleitungskapitels ist die 
„F1mdaci6n de la catedral" (näherhin ihre 
Frühzeit) vor dem Hintergrund der Recon
quista Granadas im Jahr 1492. In der soge
nannten Consueta, geschrieben zwischen 
1509 und 1514, wird das Hauptdokument 
für die Kirchenmusik am Bischofssitz von 
Granada greifbar. Aus dem folgenden 
Kapitel mögen die zentralen Abschnitte über 
den Canto llano und seine Vortragsweise 
hervorgehoben werden. Gleiches Interesse 
gilt den mannigfachen Details im Zusam
menhang mit der Gestaltung des Offiziums, 
ebenso den Angaben über die Obliegen
heiten des Sochantre, d. h. jener Persönlich
keit, in deren Händen de facto die Leitung 
des Choralgesangs lag. über die einzelnen 
Sochantres wird im Schlußteil von Kapitel II 
beridltet. Einern weiteren Schwerpunkt wen
det sich L6pez Calo in Kapitel III zu : der 
Capilla de musica als dem „Träger" mehr
stimmiger Musikausübung (im Unterschied 
zum Coro, dessen Aufgabe im Choralvortrag 
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bestand). Auf mehr als 60 Seiten findet der 
Leser eine vollständige Geschichte dieser 
Institution, angefangen von den ersten Nach
richten innerhalb der Consueta (worin auch 
detaillierte Vorschriften zur Mehrstimmig
keit beim Gottesdienst niedergelegt sind!) 
über die verschiedenen Phasen der Reform 
(1520), Restauration (1522-1524) und Sta
bilisierung (bis 1542), des erneuten Nieder
gangs und Wiederaufstiegs (seit 15 57) bis 
zu den wirtschaftlichen Verhältnissen ihrer 
Mitglieder und den „Libros de polifonfa", -
um nur einige Punkte zu nennen. Nachfol
gend werden die Komplexe „EI tttagisterio 
de capilla" und „Maestros de capil/a" um
rissen (Kapitel IV). Hier zeichnet der Autor 
zunächst das Bild des Maestro in seinem 
dreifachen Aufgabenbereich als Leiter der 
Capilla, als Betreuer und Lehrmeister der 
Seises (Kapellknaben, vgl. S. 13 8 ff.) und 
als Komponist polyphoner Kirchenmusik, 
während die restlichen Abschnitte den In
habern dieses Amts bis 1627 gewidmet sind 
(unter ihnen Francisco de Tovar, dessen 
möglidie Identität mit dem gleichnamigen 
Musiktheoretiker in einer Reihe beachtens
werter Argumente diskutiert wird. Vgl. S. 
150, Anm . 53). Kapitel V handelt von den 
Orgeln, Orgelmachern und Organisten der 
Kathedrale im 16. Jahrhundert. Man beachte 
auch den aufschlußreichen Abschnitt über die 
Verwendung der Orgel im Rahmen des 
., culto divino" . Speziell zur Frage des spa
nischen Orgelbaus dürfte Appendix 12 
(Proyectos sobre el 6rga110 co111e11zado en 
1568) wertvolle Informationen liefern. Unter 
dem Stichwort „Ministriles " befaßt sich die 
Publikation sodann mit der Instrumental
musik und den seit 1563 offiziell vertretenen 
Spielleuten der Kathedrale. Eigens hinge
wiesen sei auf die ausführlichen Angaben 
bezüglich des Instrumentariums (S. 224 ff.). 
Band I schließt mit einem Kapitel (VII) 
über die „funcio11es extraordinarias", die 
musikalischen Besonderheiten bestimmter 
Tage und Feste des Kirchenjahres . Im glei
chen Kapitel untersucht L6pez Calo überdies 
das weite Feld außerliturgischer Musik, wo
mit zugleich eines der interessantesten The
men aus der spanischen Musikgeschichte auf
gegriffen wird. 

Gegenüber dem Darstellungsteil bleibt 
Band II der Edition polyphoner Kirchenmusik 
des 16. Jahrhunderts am Bischofssitz von 
Granada vorbehalten. Am Anfang der Aus
gabe befindet sich u. a. eine Zusammenstel-
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lung des überlieferten Repertoires im Besitz 
der Kathedrale, geordnet nach Komponisten, 
ohne die anonymen Werke. Die Edition 
selbst umfaßt insgesamt 22 Stücke, von 
denen 18 zum erstenmal veröffentlicht wer
den. Als Komponisten erscheinen Santos 
und Jer6nimo de Aliseda, Luis de Aranda, 
Juan de Arratia, Rodrigo de Ceballos, Am
brosio Coronado de Cotes, Juan Riscos und 
Juan de Urreda. 

Abschließend darf vermerkt werden, daß 
der glänzende Eindruck, den die vorliegende 
Arbeit beim Leser hinterläßt, dank der 
Fundaci6n Rodriguez Acosta (Granada) 
durch eine ebenso großzügig wie vorbild
lich gestaltete Druckausstattung ergänzt 
wird. 

Karl-Werner Gümpel. Freiburg i. Br. 

W a I t er Wie s I i : Das Quilisma im 
Codex 3 ,9 der Stiftsbibliothek St. Gallen, 
erhellt durch das Zeugnis der Codices Ein
siedeln 121, Bamberg lit. 6, Laon 239 und 
Chartres 47. Eine paläographisch-semiolo
gische Studie. lmmensee : Missionshaus Beth
lehem 1966. 340, 90 S. 

Das Buch ist eine wenig überarbeitete Dis
sertation, die 1963 im Pontifico lstituto di 
Musica Sacra, Rom, eingereicht wurde. 
Genau wie d,ie vor kurzem hier besprochene 
Arbeit von C. Kelly über den Torculus, ist 
sie angeregt und gefördert worden von 
E. Cardine (Solesmes / Rom) und stellt ihrer 
Schule und dem Lehrer ein gutes Zeugnis 
aus . Es ist gerechtfertigt, wenn Cardine im 
Geleitwort die vorliegende Arbeit „als i11 
ihrer Art mustergültig" bezeichnet. 

Das Quilisma (Q) ist eine der auffälligsten 
„Sonderneumen" und wird ver.schieden 
erklärt. Wiesli untersucht nun sein Vor
kommen im Codex St. Gallen 35'9, der sich 
wiederum (wie bei Kelly) neben Laon als 
vorzüglichste Quelle bewährt. Es werden 
alle „Graphien" (d. h. Vorkommn,isse oder 
Fälle) aufgesucht, nach Formeln entspre
chend ihrem Auftreten zusammengestellt und 
in mehr al,s 90 Tafeln mitsamt den paralle
len Beispielen in den anderen im Titel 
genannten Handschriften wiedergegeben : 
ein sehr mühevolles und wohl auch kostspie
liges Verfahren, aber auch ein ausgezeich
netes Hilfsmittel für weitere Studien und 
tatsächlich ei,n mustergültiges Vorbild für 
ähnliche Arbeiten. Die Erörterung geht dann 
die ein;,elnen Formeln oder Tafeln durch. 

Besprechungen 

Das Ziel der Arbeit ist die Fixierung der 
rhythmischen Bedeutung und der tonalen 
Stellung des QuHisma. Terminologisch sei 
erwähnt, daß Wiesli den gewälzten Ton, der 
in St. Gallen durch 2 oder 3 kleine Bogen, 
in Laon durch einen Haken wiedergegeben 
wird, allein als Quilisma bezeichnet, die 
ganze Figur aber a1s Quilisma-Pes oder bei 
einer Erweiterung als Quilisma-Flexa, 
Quilisma-Pes subbipunctis usw. Das ist eine 
Neuerung, aber eine brauchbare. Die 
Methode ist durch dde Zusammenstellung 
nach Formeln gegeben . Es ergibt sich, daß 
innerhalb der Formeln die „extrinsezistisdten 
Graphien" (die B.eispiele mit Zusatzzeichen) 
nicht regelmäßig auftreten. Wiesli hat recht, 
wenn er das Fehlen von solchen Episemen 
oder Buchstaben als belanglos betrachtet, 
wie er überhaupt glaubwürdig und klug 
zwischen bedeutungsvollen Graphien (Schreib
weisen) und bloßen Schreibergewohnheiten 
unterscheidet . Die „intrinsezistisd1en Gra
phien" (Gestaltvenschiedenheiten), wie sie 
vor allem in Laon bei den zusammengeschrie
benen und den in „leidtte und schwere 
Punkte" (Punkte und Striche oder Tractuli) 
aufgelösten Zeichen vorliegen, werden da
gegen immer unverändert beibehalten. Das 
Ergebnis der Studien - das sich von Tafel 
zu Tafel wiederholt - ist in rhythmischer 
Hinsicht die These: der dem Quiilvsma fol
gende Ton ist lang, ebenso wie der ihm vor
angehende. Das Quilisma selber ist ein leich
ter (kurzer) Ton, der sogar wegfallen kann . 
Es zielt auf den folgenden hohen Ton, die 
Virga des Quilisma-Pes oder den Torculus 
(S . 316ff.) . 

Das dreihakige Quilisma wird verwendet 
zur Überbrückung einer Kleinterz, deren 
Halbton oben liegt, also in den Fällen D EF, 
G ab, a hc; das zweihakige Quilisma dage
gen wenn der le.tzte Teil der Bewegung ein 
Ganzton ist, also in den Fällen EF G und 
hc d sowie bei der Großterz C D E, F G a 
usw. Warum für die größere Bewegung nur 
zwei Haken, für die kleinere drei Haken 
verwendet werden, weiß Wiesli nicht zu deu
ten (S. 271) . Doch liegt eine Erklärung nahe: 
Das dreihakige Quilisma benutzt die Töne 
D, E, E +, (F) , das zweihakige aber nur die 
Töne C, D, E; denn nur vor F, b, c können 
Vierteltöne existieren. Das zweihakige Qui
lisma ist also ein uneigentliches ; es ist 
seltener und aus Analogie entstanden. 

Der dem Quilisma folgende Ton ist lang. 
Diesem Ergebnis ist weitgehend zuzu~tim-
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men, jedoch nicht restlos. Wiesli erreicht 
die behauptete Ausnahmslosigkeit, indem er 
Tonverdoppelungen als Längen betrachtet ; 
das mag im Rahmen der Solesmer Schule 
hingehen. Außerdem betrachtet er „ Verzie
rungen", so etwa den Torculus ehe, als 
Ersatz eines langen Tones (S. 97, 135). Auch 
das ist nicht sinnlos, aber es zieht Folgen 
nach sich. Wenn dem Quili,ma-Pege!ne Virga 
folgt, etwa eine kurze Virga, so kann diese 
zweite Virga auch ein Verzierungston sein, 
und entsprechend dann der Pes-Ton des 
Quilisma-Pes kurz . D . h., was durch den 
Begriff der Verzierung gewonnen wird , geht 
in anderen Fällen verloren. Das wird in der 
Beweisführung nicht sofort sichtbar, weil in 
den Tafeln, so bereits in der ersten Tafel. 
mehrere Formeln zusammengebracht wer
den , die zwar gleichartig beginnen, aber 
doch verschieden in den Verlauf der Melodie 
eingeordnet werden . 

Bei den Darlegungen ,stört, daß die histo
rische Stellung der Virga nicht beachtet 
wird. Im Gegensatz zu Punkt und Tractulus 
ist sie von sich aus kein rhythmisches Zei
chen gewesen; wie weit sie es geworden ist, 
darüber läßt sich ,streiten. Ebenso würde der 
Rezensent Oriskus und Quilisma schärfer 
trennen. Beide benutzen den Viertelton, 
aber in venschiedener Weise. Wenn sie ver
wechselt werden , so ist das also verständ
lich, aber ein Zeichen eines Niederganges 
der alten Tonalität. Wiesli ist bei der 
Frage nach der Länge des dem Quilisma 
folgenden Tones beeinflußt von den Arbei
ten Cardines über die Neumentrennung. Das 
ist ein für die Solesmer Schule wichtiger und 
sicherlich förderlicher Gedanke. (Für die
jenigen, die gewohnt sind, aus der Form der 
Neume Schlüsse über ihren Dauerwert zu 
ziehen, die also die Neume gewissermaßen 
als eine Quasisilbe betrachten, i-s t die Be
achtung der Neumengrenzen sozusagen eine 
Selbstverständlichkeit.) - Der knappe Raum 
verbietet, auf die zahlreichen Einzelheiten 
einzugehen. Sie sind in der Regel gut; der 
Rezensent hat fast nur in den Fällen, wo 
Wiesli seiner Sache nicht sicher ist, andere 
Anschauungen. Freilich, daß „nur widitige 
Noten ornamentiert" werden (S. 97), ist 
eine grobe und gefährliche Definition. Daß 
der Metzer Zusatzbuchstabe „a" eine „dif
fuse Dehnung" bedeute (S. 108), ist wohl 
Solesmer Lehre. Noch eine Bemerkung zu 
der aggressiven Stellung Wiesli.5 gegen Peter 
Wagner. Wagner hat die Sonderneumen (die 
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er Hakenneumen nennt) als eine spezifisch 
St. Galler Eigentümlichkeit bezeichnet und 
auf griechische Mönche, letzthin aber auf 
mittel griechische, d. h . byzantinische Quellen 
zurückgeführt . Wiesli zeigt (was übrigens 
Wagner auch wußte) , daß sich das Quilisma 
auch in Laon 239 und Chartres 47 vorfindet. 
In der absoluten Beschränkung auf St. Gallen 
ist also Wagners Außerung unzutreffend, 
obwohl besonders für Chartres das oben 
über den Niedergang der Tonalität Gesagte 
zu bedenken ist. Das hebt aber Wagners 
These über die byzantinische Herkunft der 
Sonderneumen nicht auf. Anhand der von 
Wiesli untersuchten Codices läßt sich zu ihr 
nichts sagen; darin hat Wiesli recht (S. 330) . 
Hier wäre es tunlich gewesen , die stadt
römische oder Pfarrfa~sung der Gregorianik 
(Cod. Vat. lat. 5319) zu befragen. - In der 
Bibliographie fehlt die Arbeit von Vivell 
über das Quilisma, die ein Jahr vor der oft 
zitierten Arbeit von Mocquereau erschienen 
ist . Ein kleiner Schönheitsfehler der vor
trefflichen Arbeit. 

Ewald Jammers, Heidelberg 

Fred K. Prieberg: Musik in der 
Sowjetunion. Köln: Verlag Wissenschaft und 
Politik 1965. 400 S. 

Die Arbeit vermittelt einen umfassenden 
Einblick in das sowjetische Musikleben, zu
mal unter kulturpolitisch-zeitgeschichtlichem 
Aspekt . Zwischen östlicher und westlicher 
Blickverengung bezieht der Autor den Stand
punkt des „ Unparteiisdien ", der, nach dem 
Wort von Stanislaw Jerzy Lee, .,nidit un
parteiisdi ist , sondern immer auf Seiten der 
Gerechtigkeit steh t". Mit einer imponieren
den Fülle an Material ausgerüstet, unter
richtet er den Leser in einer Gründlichkeit , 
wie sie wohl nötig ist, um Vorurteile und 
Legenden zu zerstreuen und durch exakte 
Information zu ersetzen. 

Hierzu trägt bei , daß nicht nur traditio
nelle Aspekte der Musikgeschichte Gegen
stand seiner Untersuchungen sind, daß Musik 
nicht als selbständig betrachtet wird, son
dern in ihren Beziehungen zur Technik, zur 
Gesellschaft und den hier herrschenden 
ästhetischen Beurteilungen gewissenhaft un
tersucht wird, daß die Rolle der musikver
waltenden Institutionen und Hierarchien ein
mal empirisch betrachtet wird. Der Leser 
erfährt Genaues über Rundfunkprogramme, 
Bühnenspielpläne, über die beachtlichen Lei
stungen der sowjetischen Musikpädagogik, 
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über den unbewältigten Zivilisationsmecha
nismus der Schallplatten-, Instrumenten- und 
Buchproduktion; er erfährt, wie man in 
sowjetischem Verständnis Volkslieder auch 
neu dichten und komponieren kann oder wie 
man Operntexte und Werkdeutungen auf 
den erwünschten Stand brachte. Und es wird 
ersichtlich, wieso bestimmte, weniger 
erwünschte Erscheinungen dann auch weniger 
Publizität erlangten, und mit welcher Art 
von Verpflichtungen und Belohnungen der 
sowjetische Komponist zu rechnen hat. In 
dieser Ausführlichkeit hat dies noch keine 
Publikation dargestellt. 

Gleichwohl berührt es unangenehm, wenn 
in ihrem Vorwort (S. 9) eine andere mit 
dem Hinweis abgewertet wird, sie „zähle 
nicht". Karl Laux' Musik in Rußland und in 
der Sow;etunion (Berlin 1958) hat immer
hin unter ganz anderen, denen Priebergs 
nicht vergleichbaren Bedingungen bestimmte 
liberale Aspekte gegen damals gültige Mei
nung zu behaupten versucht (vgl. Laux, 
a. a. 0., S. 412 ff., 336 ff.), und auf Laux 
trifft die Feststellung Priebergs, die Musik
beschlüsse des Zentralkomitees der KPdSU 
von 1948 hätten ein „zustinm,endes bis be
geistertes . . . Echo .. . in der sowjetisdien 
Einflußsphäre" gefunden (S. 207), gerade 
nicht zu. Andererseits ist auch Prieberg, was 
notwendige Kritik an überkommenen Wer
tungen betrifft, von Nachlässigkeiten nicht 
immer freizusprechen . Wenn er auf S. 12 
ausführt: .,Kein sow;etischer Musiker ist 
verschollen , es sei denn in den Lagern des 
Hitler-Reiches", dann ist selbst der Encik
lopediceskii Muzykal'ny; Slovar' (Moskau 
1966, S. 177) bezüglich des Komponisten 
Nikolaj Sergeevic Ziljaev anderer Meinung : 
., V 1937 byl nezakonno repressirovan . 
Reabilitirovan posmertno" (1937 ungesetz
lich unterdrückt. Posthum rehabilitiert) . 
Aleksandr Moiseevic Veprik war 1950/ 51 
nachweislich in einem sowjetischen Lager 
(vgl. V. Bogdanov-Berezovskij : A. M . 
Veprik, Moskau 1964, S. 109). Eine Reihe 
von Musikern und Musiktheoretikern, deren 
Name und Werk den Repressionen der 
Stalinzeit zum Opfer fiel, findet auch bei 
Prieberg wenig Beachtung : Boleslaw 
Jaworski, Sergej Protopopov, Dimitrij Mel
kich, Anatolij Drozdov, Viktor Beljaev, 
Vladimir Derzanovskij oder Nikolai Rosla
vec. Sergej Protopopov, der von Prieberg als 
Komponist kaum in Betracht gezogen wird, 
entwickelte in seiner II. Klaviersonate (die 
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bis heute durch die Universal-Edition vertrie
ben wird) ein eigenwilliges System moder
ner Tonalität; Roslavec ist für Prieberg 
„eine ;ener flüdttigen Erscheinungen, die es 
auch anderswo in der Musik gibt , verrannt 
in eine abstruse Idee, kä111pferisch die Mode 
wahrnehmend" (S. 57), .,scheiterte als Kom
ponist" (S. 58), und seine Werke „blieben 
erfolglos" (S. 58). 

Hält man dagegen, daß Roslavec (wie auch 
Arthur Lourie und Efrej Golysev zur glei
chen Zeit, um 1914) dodekaphonische Ver
suche unternahm und in den 20er Jahren 
fortsetzte, daß er deshalb (und wegen seines 
publizistischen Eintretens für Schönberg und 
Stravinskij) aus Kreisen der „Assoziation 
Proletarischer Musiker" attackiert, als „Fäul
nisprodukt der biirgerlid1en Gesellschaft" 
bezeidrnet und vor seinem „zersetzenden 
Einfluß" gewarnt wurde (Nikola; A . Ros
lavec o sebe i o svoem tvorcestve, in : Sov
remennaja Muzyka, V/ 1924, Moskau 1924, 
S. 137; Viktor Bjelyj: ., Levaja Fra za" o 
„Muzylrn/'noj reakcii" in: Muzykal'noe 
Obrazovanie 1928 / 1, Moskau 1928, S. 43 
bis 47; Lev Kaltat : 0 podlinno-buri.uaznoj 
ideologii gr. Roslavca, in : Muzykal'noe 
Obrazovanie 192713-4, Moskau 1927, S. 
32-43, Zitat S. 43), dann muß sein „Er
folglosbleiben" und „Scheitern" weniger 
unbeeinflußt erscheinen. 

Als eine unzutreffende Prämisse der Prie
bergschen Betrachtungswci-se muß es erschei
nen, daß für ihn Zwölfton- und dodekapho
nische Kompositionstechniken etwas originär 
Westliches darstellen, dessen sich die fort
geschrittenen russischen Musiker erst um 
1930 bemächtigten (vgl. S. 338, 341 u. a.). 
Die Möglichkeit autochthoner russischer 
Wurzeln und Traditionen der Zwölfton
technik bleibt für ihn außer Betracht, obwohl 
Laux an Hand des späten Skrjabin (a. a. 0 ., 
S. 226-231) auf solche hinweist und eine 
„eigene Technik" Roslavec' bei Prieberg 
selbst zitiert wird (S. 339 und S. 57). 

Angriffspunkte dieser Art mögen daher 
rühren, daß die Arbeit mitunter mehr auf 
politischem, historischem, soziologischem und 
ästhetischem Informationsmaterial fußt als 
auf Noten und Partituren. Stilistische Unter
suchungen geschehen lediglich am Spätwerk 
Prokof' evs und an Avantgardisten der jün
geren Generation, und das langt nicht, um 
die avantgardistischen Bestrebungen der rus
sischen Musik seit 1910 umfassend darzu
stellen. Philologische Unebenheiten wiegen 
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nicht so schwer und sollten von einem Fach
lektor bei künftigen Auflagen zu beseitigen 
sein (so taucht im Zuge einer freien 
Transkription Arthur Lourie auf S. 30 als 
Lourie, auf S. 31 als Lur'e auf, so daß der 
unbefangene Leser an seiner Identität zwei
feln könnte ; Arsenij Avraamov spricht sich 
nicht Awrajamow, wie auf S. 13 behauptet 
wird, und der Held von Prokof'evs Peter 
u11d der Wolf ist nicht „u11scl-nver als niutiger 
Ko11-1somolze zu deute11 ", sondern im rus
sischen Text tatsächlich ein „Pio11er Pet;a"; 
einige Titelzitierungen wären zu über
prüfen). 

Eher noch wäre zu bezweifeln, ob die 
Feststellung: .. Weil Stali11 die ei11e Oper 
11-1omte u11d die a11rlere 11imt, ä11dcrte er 
das ga11ze Musiklebe11 der Sow;etu11io11" 
(S. 117), den historischen Sachverhalt er
schöpft (immerhin hat die konservative 
Assoziatio11 Proleta risd1er Musiker Grund
sätze wie die zur Stalinzeit gültigen schon 
um 1924 verfochten) ; und für die Epoche um 
1930 erweckt Priebergs Resümee : ,. Grup
pe11 u11d Grüppchen stritt e11 i111111er bösarti
ger. Alles zielte auf ei11e Krisis, auf de11 
große11 Eklat" (S. 81), den unzutreffenden 
Eindruck, als habe sich dieser Eklat - der 
sich seit 1929 mit staatlichen „Reorga11i
satione11" und „Proletarisi eru11ge11" der 
Musikorganisationen, Zeitschriften und 
Konservatorien anbahnte - gewissermaßen 
selbständig ergeben. 

Hellsichtig und einleuchtend erscheinen 
Priebergs zeitgeschichtliche Deutungen, so 
die des „Sozialistischen Realismus" als einer 
retrovertierten Nachfolge romantischer Her
meneutik im Sinne Hermann Kretzschmars 
(einschließlich seiner „ Inhaltsästhetik " und 
seiner pädagogischen Bemühung „in die 
Breite", die die „viel wichtigere Arbeit i11 
die Höhe" beeinträchtige ; S. 367) und der 
sowjetisd1en Gesellschaft als einer introver
tierten „closed society", der der Zwang zur 
Kommunikation eine unerwünschte Neu
erung nach der anderen aufnötige, was dann 
unter dem Anstrich der willentlichen und 
marxistisch gerechtfertigten Annahme ge
schehe (S. 319 ff.). 

Der besondere Wert von Priebergs Unter
suchungen liegt darin, daß sie vom jüngsten 
modernen Musikschaffen in der Sowjetunion 
(dessen Publikwerden in der Sowjetunion 
selbst Zeit braucht) ein ausführliches Bild 
vermitteln. In Deutschland mindestens ist 
diese Publikation die erste, die auf Kornpo-
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nisten wie Edison Denisov, Vitalij Godzjackij, 
Leonid Grabovskij, Vladimir Guba, Philipp 
Gerskovic, Heino Jürisalu, Arvo Pärt, Jaan 
Rääts, Alfred Schnittke, Valentin Silvestrov, 
Eino Tarnberg und Andrej Volkonskij über
haupt aufmerksam machte, die über Versuche 
mit Musiksynthesegeräten (P. Mescaninov, 
E. Murzin , N . Nikolskij) und mit elektro
nischer Musik (Stanislav Krejci und 
E. Artem'ev) erstmalig berichtete. 

In sorgsamem Abwägen geht Prieberg 
jenem „ Pluralismus" nach, der sich zwischen 
fortschrittsfreundlichen und beharrenden 
Kräften im sowjetischen Musikleben abzeich
net; der S. 343 f. dargelegte Fall der Kiever 
Musikwissenschaftlerin Galina Mokreeva 
gewinnt dabei den Rang einer exemplari
schen Dokumentation . Exemplarische Unter
suchungen geschehen am Stand der Orgel
musik und des Jazz. 

Diese Aspekte machen das Buch nament
lich in seinen letzten Kapiteln zu einer fes
selnden Lektüre. 

Detlef Gojowy, Hildesheim 

K a r I h an n s Berge r : Die Funktions
bestimmung der Musik in der Sowjetideolo
gie . Berlin: in Kommission bei Otto Harras
sowitz, Wiesbaden 1963 (Osteuropa-Institut 
an der Freien Universität Berlin . Philoso
phische und soziologische Veröffentlichun
gen. 4.) 

Dies ist wohl die sorgfältigste und auf
schlußreichste Untersuchung, die zur sowje
tischen Musikideologie und den ihr zugrun
deliegenden ästhetischen und kunstpoliti
schen Prämissen bisher erschienen ist. Karl
hanns Berger fußt auf sowjetischen, polni
schen und DDR-Quellen der Jahre 1947 bis 
1961, jenes Zeitraums also, der besonders 
durch die Auswirkungen des (im Anhang ab
gedruckten) Zentralkomitee-Beschlusses der 
KPdSU vom 10. 2 . 1948 zu musikalischen 
Fragen geprägt wurde, Auswirkungen, welche 
heute allerdings in der Sowjetunion selbst 
einer starken Kritik unterliegen und in vie
len Ansätzen praktisch überwunden wurden . 

Der besondere Wert dieser Untersuchung 
liegt darin, daß sie - in detailliertem Ein
gehen auf einzelne Theorien - das wider
spruchsvolle Phänomen des sowjetischen 
Kunst-Konservativismus aufzuhellen vermag, 
daß sie jene gedanklichen Voraussetzungen 
enthüllt, unter denen die musikwissensdrnft
liche Diskussion auch in Deutschland mit-
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unter - etwa in der Frage des musikalischen 
.. Inhalts" - in Zirkelschlüsse und feuilleto
nistische Begriffsunschärfe gerät. Genau 
genommen, ist es ja nicht evident, wieso aus 
dem - als Fortschrittsideologie sich ver
stehenden - Marxismus-Leninismus in der 
Sowjetunion und anderswo eine kunstpoli
tische Pragmatik folgte , die sich die Bekämp
fung des musikalischen Fortschritts geradezu 
zur Hauptaufgabe machte. 

Dies näher zu erläutern, leistet die vor
liegende Arbeit in eingehenden Untersuchun
gen, etwa der „ lntonationstheorie" von 
Boris Asaf'ev (der Idee eines verfügbaren 
Vorrates musikalischer Emotionsträger, die 
sich gewissermaßen als Nachfolgerin der 
Affektenlehre begreifen läßt, ohne daß dies 
allerdings deutlicher ausgesprochen würde) 
oder des Einflusses der Stalinschen Lin
guistikbriefe auf die Musikästhetik, der die 
Musik zur Sprache in Parallele setzte und 
ihr damit sachfremde Kategorien aufnötigte 
(Nationalcharakter, unumstößliche gramma
tikalische Normen, einen Zwang zur forma
len Beharrung und zur außermusikalischen 
Bedeutungsträgerschaft) . Die Arbeit wird 
auch rationalen, kritisch-liberalen Gegen
positionen in differenzierter Weise gerecht 
(vgl. etwa S. 61) . 

Der Geltungsbereich der Untersuchung 
begrenzt sich nach den zur Verfügung stehen
den Quellen auf den Zeitraum der 50er 
Jahre. über frühere Perioden der sowjeti
schen Musikgeschichte (etwa die progres
siven 20er Jahre) geben sowjetische Dar
stellungen der 50er Jahre mitunter nur in 
stark selektiver Weise Aufschluß. Insofern 
sind die hierauf bezüglichen Aussagen (S. 34) 
nur beschränkt stichhaltig, als sie zwar nicht 
die Wertungen, aber doch die Darstellung 
jener Quellen übernehmen. Etwa : Die 1932 
aufgelöste RAPM (Russische Assoziation 
Proletarischer Musiker ; Vertreter etwa : 
Lebedinskij, Lev Kaltat, Viktor Belyj) hat 
seit ihrer Gründung in den 20er Jahren kei
neswegs eine „Antipathie gegen die Volks
melodik" (S. 34) vertreten, sondern die 
musikpolitischen Forderungen der späteren 
Stalinzeit geradezu vorausgenommen (Monu
mentalität, .. Zugänglichkeit" der Musik , 
Orientierung an klassischer Harmonik und 
klassischen Formen) . (Für eine „neuzeit
lichere" Massenmusik plädierte dahingegen 
die Organisation Revolutionärer Kompo
nisten und Musikschaffender = ORKIMD.) 
Gegen die Forderungen der RAPM wandte 
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sich seinerzeit in erbitterten publizistischen 
Gefechten die ASM (Assoziation Zeitgenös
sischer Musiker, Vertreter neben den meisten 
namhaften Komponisten u. a. Nikolai Ros
lavec, Leonid Sabaneev, Viktor Beljaev und 
Vladimir Derfanovskij) , die ihre musika
lische Fortschrittsästhetik durchaus auf 
marxistische Denkbasis stellte - auch dies 
ein Umstand, der in späteren sowjetischen 
Darstellungen und so auch hier übergangen 
wird. Sie gehörte der Russischen Akademie 
für Kunstwissenschaften (nicht dem Volks
kommissariat für das Bildungswesen, vgl. 
S. 103) an und war daneben der Inter
nationalen Gesellschaft für Neue Musik an
geschlossen. 

In der Darstellung verfolgt Karlhanns 
Berger den praktischen und eindrucksvollen 
Weg der systemimmanenten Interpretation : 
er entwickelt- unter gedanklicher Straffung, 
aber nicht Verkürzung - die untersuchten 
Theorien aus ihrer eigenen Denkweise und 
T erminologic. Dies erspart umständliche 
kritische Kommentare, die der Leser -
„gegen den Strom schwimmend" - zunächst 
selbst vollziehen muß. In abschließenden 
Kapitelübersichten werden die sich anknüp
fenden kritischen Gesichtspunkte mit Scharf
sieht erörtert . Hierbei wäre allerdings mit
unter zu wünschen, daß systemimmanente 
Darstellung kontrollierbarer und augenfäl
liger von weiterführender kritischer Reflexion 
getrennt wäre. Der uneingeweihte Leser 
könnte auf den Gedanken kommen, als seien 
Folgerungen wie diese : ,. Unmerkliclt gleitet 
der Konsument von der realen Dimension in 
die propagierte" (S. 21); ,. Übereinstimntend 
hatten . . . alle ästhetisclten Arbeiten .. . 
für die Erziehung des neuen , harmonisclten, 
lwmmunistisclten Mensclten als Aufgabe der 
Kunst plädiert, ohne damit mehr zu meinen, 
als Erziehung zu Gehorsa1,n und kollektiver 
Arbeit" (S. 69) ; ,, Die Komposition wird 
degradiert zum Zusamntensetzspiel mit Teil
stücken, die bereits bekannt sein müssen" 
(S. 89) oder „ Ober die Grenzen des Besclteid
wissens hinauszugehen, hieße, das Denken 
der Mensclten in Gang zu setzen. Im totali
tären System kann aber selbständige Reflek
tion am wenigsten geduldet werden" (S. 54) 
- als seien Folgerungen dieser Art im 
System der sowjetischen Musikästhetik vor
gesehen und doch bewußt in Kauf genom
men ; zumindest wird nicht hinreichend deut• 
lieh, inwieweit sie es tatsächlich sind oder 
waren, inwieweit Psychologie der Macht also 
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im ideologischen System tatsächlich offcn
liegt . 

Grundsätzlich haftet einer systemimma
nenten Darstellung - neben allen offenkun
digen Vorteilen - ein immanenter Nachteil 
an: sie erfolgt notwendigerweise unhistorisch . 
Gewisse dargelegte Gedankengänge und 
Orientierungen erscheinen in dieser Dar
stellung als sowjet-spezifisch, denen tatsäch
lich eine allgemeinere Geltung in der euro
päischen Musikgeschichte zukommt. Das 
.. Volkslied alter und neuer Prägung" er
scheint nicht nur in sozialistisd1-realistischen 
Kompositionsnormen, sondern auch in neu
eren musikpädagogischen Lehrschriften der 
Bundesrepublik noch als „Lebensmitte" 
(zitiert nach Gottfried Schweitze r, Der 
Musikunterricht, Hannover: Schroedel, um 
1960, S. 12), Anschauungen der deutschen 
Jugendbewegung hierbei gänzlich ausge
klammert. Eine musikalische Inhaltsdeu
tung, nach der in der Sinfonik positive 
und negative Gestalten ringen (Berger, S. 53 , 
54), findet in romantischer Hermeneutik etwa 
bei Hermann Kretzschmar ihre Parallele 
(Fred K. Prieberg hat hierauf hingewiesen : 
Musik in der Sowjetunion , Köln 1965 , 
S. 368) und ist in billigeren Konzertführern 
auch heute noch anzutreffen. Der Vorstel 
lung von der Unantastbarkeit des musika
lischen Denkens in Dur und Moll. wie sie 
Berger für die sowjetische Musiktheorie dar
legt (S . 82) , und nach der „Kulturgebiete, in 
denen andere Slrnlen oder Systeine Verwen
dung ßnde11, als nidtt genügend en twik
helt . . . gelten" (S. 41), entsprechen mittel
europäische Vorstellungen des frühen 
19. Jahrhunderts : noch 1846 erklärt im Vor
wort zum Bachsehen Orgelbüdtlein (Orgel
werke Bd. V, Edition Peters Nr. 8660) der 
Herausgeber, Ferdinand Griepenkerl. mit 
gleichem Ernst und Selbstbewußtsein die Kir
chentonarten e1111ger Choralvorspiele zu 
einem „mißlungenen Versuch aus der ersten 
Kindheit der Kunst". 

Solchen Parallelen nachzugehen, gehört 
freilich nicht zu den unmittelbaren Auf
gaben der Untersuchung, wenngleich das 
Bild der sowjetischen Musikideologie ohne 
sie unvollständig wirkt, wenngleich es, bei 
ihrer Berücksimtigung, unreflektiert-traditio
neller, ., romantismer" und „bürgerlicher" 
erschiene. Daß es so erscheinen kann, wird 
teilweise von einer Blickverengung verhin
dert, die diese Arbeit mit vielen westlichen 
Kommunismus-Analysen teilt : von dem 
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Grundbestreben, jedwedes Geschehen, jed
wede theoretische Äußerung im Sowjetblock 
möglimst folgerichtig aus marxistisch
leninistischen Grundsätzen herzuleiten und 
das Sowjetsystem (gemäß seiner Selbstinter
pretation) als eine prästabilierte Harmonie 
von weltrevolutionärcm Entwurf und seiner 
sinnvollen Ausführung zu sehen. Damit 
geraten oft andere wichtige Motive aus dem 
Griff: nimtideologische Interessen der Be
harrung und Behauptung, taktische und 
pragmatische Zielsetzungen, emotionelle 
Ressentiments und unkontrollierte Traditio
nen. überschätzt wird die ideologische Ein
heitlid1keit, unterstellt eine zielgerimtete 
Unveränderlimkeit der sowjetismen Wirk
limkeit, in der bei näherem Hinsehen (aum 
in musikalismen D ingen) die Diskrepanz 
zwisd1en offizieller Proklamation und tat
sächlicher Meinung, zwismen erstrebtem und 
durmsetzbarem Handeln so erheblim er
scheint, daß eine zeitgeschimtlime Betram
tung sie einrechnen müßte. 

Symptomatism für solme Blickverengung 
erscheint mir eine Terminologie wie „Sdtrif
ten im marxistisdt-leninistisdten Madtt
bereidt " (im Literaturverzeimnis S. 120 ge
braucht für Veröffentlimungen aus der 
UdSSR, Polen und der DDR). Abgesehen 
davon, daß eine alphabetisme Ordnung für 
eine wissenschaftlime Darstellung vielleicht 
vorzuziehen wäre, abgesehen davon, daß sie 
eine ungeprüfte Aussage enthält, was besagt 
sie sd10n als Oberbegriff, wo wären die ver
bindenden Merkmale etwa zwischen der 
sowjetischen Kulturpolitik der Stalinzeit und 
der freiheitlichen Kunstpolitik in Polen seit 
1956? Symptomatism für sold1e Blickver
engung erscheint ein Urteil wie dieses : ,. Die 
Anti-Dogmatih-Haltu11g des XX. Partei
tages stellt sidt heute als ein Sdtadtzug 
ei11er politischen Strategie dar, dessen 
Nebenwirkungen bald eingedämmt wurden" 
(S. 70). 

Wer den Gedankengängen des Verfassers 
hier folgt , der muß die Haltbarkeit und Un
auswechselbarkeit des „Sozialistischen Rea
lismus" allerdings überschätzen, der wird 
einigermaßen hilflos vor Ersmeinungen des 
heutigen sowjetischen Musiklebens stehen, 
in denen sich „Nebenwirkungen dieses 
Schadizugs" uneingedämmter denn je mani
festieren . Die interessante Frage, inwieweit 
die Kompositionsnormen des sozialistisdien 
Realismus nidit nur verbindliche, sondern 
audi bestimmende Kraft erlangten (oder in-
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wieweit sie verbales Ritual eines isolierten 
theoretischen Systems blieben), bleibt 
ununtersucht, mußte es vielleicht im Rahmen 
dieser Untersuchung bleiben. 

In der Sowjetunion wird heute Musik 
komponiert, die nicht nur jegliche Erinnerung 
daran desavouiert, daß vor kurzem selbst 
übermäßige und verminderte Akkorde (wie 
sie bei Bad1 schon gewöhnlich sind) für 
unerwünscht galten (vgl. 5. 47 , 93) . Mehr 
noch: aufgeführt, publiziert und gutgeheißen 
wird Musik, die sich von zei tgenössischen 
westlichen Schöpfungen in technischer Faktur 
und künstlerischer Zielsetzung eigentlich 
nicht unterscheidet, die den Beweis an
tritt, daß die russische Kultur den Konnex 
zur gemeineuropäisd1en Kultur - trotz aller 
Rückschläge seit den 30er Jahren - im 
stillen nie völlig verloren hat, daß sie 
ihren bereichernden und avantgardistisdlen 
Beitrag hierzu unverändert zu leisten im
stande ist. Audl im theoretisdlen Bereidl 
vollzogen sich Veränderungen. Von „Forma
lismus" zu sprechen, den Begriff einer litera
risch verstandenen lnhaltlidlkeit auf Musik 
anzuwenden, gehört audl in arrivierten 
Führungskreisen der sowjetischen Musikpoli
tik bereits zum schlechten Ton. 

Fakten dieser Art könnten geeignet 
ersdleinen, den Wert der Arbeit Karlhanns 
Bergers - sedls Jahre nach ihrem Erscheinen 
- zu relativieren. Zu Unrernt: Die gewis
senhafte Analy,se (überwundener) ideolo
gischer Zustände weist ihr den Rang einer 
gül,tigen hi~torischen Untersuchung zu. Zu 
korrigieren wäre sie in einigen impliziten 
und expliziten Folgerungen, die auf einer 
zu engmasmigen, vielleicht zu pessimisti
schen Betrachtung ihres Gegenstandes be
ruhen. Detlef Gojowy, Hildesheim 

Barbara Gar v e y 5 e a g r a v e und 
Wesley Thomas : The Songs of the 
Minnesingers. Urbana und London : Univer
sity of Illinois 1966. 232 5. 

Der Band ist von größerem , nodl beque
men Format und von gutem Papier. Beige
geben ist das Faksimile einer Seite der 
Jenaer Liederhand•schrift und bei den ein
zelnen Autoren gegebenenfalls ein Bildnis 
(Schwarz-Weiß). Es folgt in der Regel eine 
kurze Skizzierung von Leben und Liedern, 
danadl eine Auswahl jeweil,s mit Inhalts
angabe des Liedes, englisdler Übersetzung 
in gebundener Form, Wiedergabe der Melo-
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die mit Unterlegung des mhd. Textes, ab
schließend kurze Kommentierung von Melo
die und ihrem Zeitfall bzw. der Wieder
gabe. 

Dieser sowohl für den „geHeral reader" 
als auch für den „specialist" gedamten An
thologie geht eine Einführung in wesent
liche allgemeinere und besondere Fragen 
(z. B. Kultur der Ritterzeit, einheimische 
Vorgänger, Minnekult ; Liedtypen, Tonali
tät, Rhythmus, Überlieferung und Hand
smriften) auf 25 Seiten voraus - angesirnts 
des Gegenstandes eine recht an,spruchsvolle 
Aufgabe aurn für einen versierten Fach
mann. Das Problem der einheimischen Vor
geschichte wird mit Skop, Spielmann, Vagant 
und Marianismem als gelöst betrachtet. 
Nicht endgültig geklärte Fragen sind auch 
sonst mehrfach (z. B. Liederblättertheorie) 
nicht als solche zu erkennen, wichtige 
Spezialliteratur (z.B. zum Skop) nicht heran
gezogen . Zu Recht ist das Problem der 
Selbständigkeit von Einzelstrophen der 
Spruchtöne betont, (für den dar.stellenden 
Teil zu ihren Gunsten entschieden). Trotz 
spürbarer Bemühung zeigen sim infolge Ver
kennung der Smwierigkeit der Aufgabe und 
der so diffizilen Probleme bei Unkenntnis 
wid1tiger Literatur weitere Unzulänglich
keiten. Die Bedeutung präexistenten Mate
rials für die Melodiebildung bleibt uner
wähnt . Minnesang und Spruchdichtung wer
den nicht als Parallelstränge ma. Liedkunst 
gesehen, die Abgrenzung durch smiefe und 
überfordernde Interpretation von „iHiHHe
siHger" verwi·scht: ,. iHclude those who used 
the fom1 aHd laHguage of the miHHesoHg to 
trea t subjects other than minne". Auf
genommen sind auch Spervogel, Reinmar 
von Zweter und Frauenlob. Tannhäuser e in 
„early realist" , Wizlav von Rügen und Hugo 
von Montfort unter „dissolutioH" sind, wie 
so Vieles, Vereinfachungen. Friedrich von 
Hausen ist mit guten Gründen nicht mehr 
den Frühen zuzuordnen. Das mittelalterliche 
Lied ist in seiner Offenheit bei Neuver
wirklichung nicht erkannt, die Verfasser 
noch in der Voraussetzung authentischer 
Fassungen befangen . Wendungen wie 
„free ... to his OIVl'I expressive style aHd 
taste", ,. free to improvise" lassen auf Orien
tierung an Kategorien des 19. Jahrhunderts 
schließen ; bezeichnend auch die Vorstellung 
„ 01'1 a minHesoHg evening a group of 
kHights aHd ladies ivould amuse themselves 
by performiHg .. . or /isteHiHg . .. ". 
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Weniger, aber doch auf ihre Weise, wie
gen sachliche Unrichtigkeiten (Beurteilung 
Barbarossas als eines Gönners, des Archi
poeta als des größten Vaganten anstatt 
gern den Hofdichters; Datierung des Mün
sterer Fragmentes; Provenienz des Virelai) ; 
das Fehlen eines Hinweises auf zunehmend 
bessere Überlieferung in der Spätzeit, das 
irrige Konstatieren des Fehlens von „ refrain 
songs" - ein Beispiel bringt die Auswahl 
selber mit Wolkenstein (Koller) Nr. 82 . 
Wieso der Refrain dort „ by two birds in 
turn" zu singen ist, bleibt unerfindlich. Geht 
Lehrhaftes nur auf Vorbilder im Kloster 
zurück? Ist der Ton irgendwann nur ,. ,uetri
cal structure"? Gibt der Abgesang in jedem 
Falle „resolution of the situation" ? Ist das 
Tagelied gewöhnlich „ Wechsel" (Dialog)? 
„Genre objectiv" Tagelied (Texttyp) und 
Wechsel (innere Form) finden sich gewiß 
auch kombiniert, doch sollte der Wechsel 
be9ser nicht als Liedtyp eingereiht werden. 
Auch bei so kurzer Skizzierung mittelalter
licher Tonalitä t wäre ein Wort über den 
Plagalis vonnöten gewesen . Ist die Frequenz 
von Melodien in a-Melodik ( ,. äolisd1 ") so 
nennenswert wie diejenige von Melodien in 
c-Melodik? Im Abschnitt über den Rhythmus 
werden Orientierung früherer Forscher am 
Zeitfall des Textes und Modaltheorie unkri
tischer referiert, Melodien z. T. auch - in 
Nachfolge Gennrich.s - modal übertragen, 
der Viertakter als Maßgabe indessen zu 
Recht in Frage gestellt, wie dieser Abschnitt 
überhaupt auf intensiveres Studium schlie
ßen läßt. Hier ist den Verfassern - auch 
bei „regular rhythntic basis" - ,.consi
derable freedo111 " ein „clue to the perfor-
111ance", hier zeigen sie die der mittelalter
lichen Monodie adäquate Offenheit, die sich 
bei ihren Melodiewiedergaben ,spiegelt, wo 
gelegentlich mehr als eine Version geboten 
wird . Bei den anderen Wiedergaben gilt : 
.. Non e should be regarded .. . as an exclu
sive solution to the rhyth111ic possibilities 
of the piece." (Näheres, wenn auch sehr 
kurz, bringen die kleinen Kommentare.) Mi.t 
Recht wird rhythmische Relevanz des Wech
sels von Virga und Punctum bezweifelt. 

Die Melodieübertragungen haben Takt
striche, die nur selten perforiert sind, und 
Taktangaben, die indessen gelegentlich feh
len ( ,. fr ee rhythn1" S. 49 und 78). Reim
gliedschlüsse sind durch Kommata über dem 
Notensystem bezeichnet. - Im folgenden 
noch einige Feststellungen zur Wiedergabe 
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von Liedern eines Autors der klassischen 
und eines der späteren Zeit im darstellen
den Teil: Der „goldenen Weise" Walthers 
von der Vogelweide ist wie von F. Gennrich 
„Friuntlic:hen lac" zugewiesen, außer jenem 
an Literatur nur C. Bützler (1940) genannt, 
die Vorbehalte - auch zur Echtheit - und 
die ablehnenden Stimmen (F. Maurer -
G. Birkner, E. Jammers , U . Aarburg) dage
gen nicht ... Unter der linden " ist, da ohne 
Melodie überliefert, so mitgeteilt; B. Kip
penbergs zumindest diskutabler Vorsch.Jag 
einer Kontrafaktur (1962) dagegen nicht. 
Ebenso fehlt das Wichtigste an Literatur zu 
„Si wunder wo/ ge111achet wip" mit seiner 
als direkt bezeugten auch wertvollen Melodie 
(A. Kellner ; E. J ammer,s: Übertragung „ u11-
111öglic:h " ). Zum Pal ästinalied werden zwar 
drei Versionen geboten - eine von A. Sehe
ring nach Forschungsstand von 1931 - . im 
Übrigen nur Huisman und A. A . Abert 
zitiert. Es fehlt nicht nur W. H. Brunners 
wichtige Spezialstudie zur Frage dieser Kon
trafaktur (ZfdA 1962 ; auch sonst ist die für 
Minnesangsmelodien relevante germani,sti
sche Literatur kaum erwähnt, überdies fehlt 
jede Bezugnahme auf di-e Melodienauswahl 
von E. Jammers mit ihrem ebenso breiten 
wie wertvollen einführenden und erläutern
den Teil) , sondern auch die meist über
nommene Kontrafakturthese H. Husmanns 
(MF 1953: Jaufre Rudel) . Ähnlich unzuläng
liche Bezugnahme auf vorangehende For
schung auch bei weiteren Tönen Walthers . -
Bei Oswald von Wolkenstein (Koller) Nr . 82 
wird die Folge Minima - Semibrevis in Hs. 
A als „polyphonic notation" überbewertet , 
die indifferente aequale ( ., suggesting duple 
rhytlm1 ?") in B trotz ternärem A als Berech
tigung zur Übertragung in teils C. teils 6/.i 
genommen, entsprechend in 2/ • bei „Nu 
huss" , obwohl es ternär notiert ist, und der 
Text als „daktyli,sch" bezeichnet wird . Der 
.. may mit lieber za/" wird nicht Kontra
faktur , sondern „arrange1~1ent" der Melodie 
Jean Vaillants genannt, die Anlehnung 
Oswalds im Text und weitere Kontrafaktur 
des frz . Liedes bleiben ohne Erwähnung. 
Dafür, daß es nur ein kurzer Schritt vom 
Spätwerk des Tiroler Ritters „ to the un
inspired and 111ec:ha1-1ical productions of 
111eistersingers" sei - ohne Zitierung aus 
der Literatur übernommen -, ist man bis 
heute den Nachweis schuldig geblieben . 

Diese Anthologie mit Einführung und 
Erläuterungen ist ohne Zweifel mit nicht 
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geringen Kenntnissen und nicht ungeschickt 
gearbe<itet. Sie steht über dem Niveau eines 
Volkshochschulkurses und kann somit auch 
dem anspruchsvolleren „ge11eral reader" 
Genüge tun, wenngleich mit der Einschrän
kung, daß ihm die deutische weltliche Lied
kunst des Mittelalters als weit überwiegend 
problemlos erscheinen muß. Nun gut, der 
„ge11eral reader" darf auch nicht überfordert 
werden. Weniger gut aber, daß sie aus
drücklich auch an den „specialist" adressiert 
wurde. Dieser - und ebenso der kritisch 
bemühte Studierende - sieht sich hinter den 
Stand der Forschung zurückversetzt. Ob 
die Beigabe einer Schallplatte mit 16 Liedern 
(Friedrich von Hausen bis Wolkenstein) 
dafür entschädigt, muß ein jeder selber ent
scheiden. Christoph Petzsch, München 

Theodor Käser : Die Lecon [sie] de 
Tenebres im 17. und 18. Jahrhundert unter 
besonderer Berücksichtigung der einschlägi
gen Werke von Marc-Antoine Charpentier. 
Bern: Verlag Paul Haupt (1966) . 169 S. und 
Notenanhang. (Publikationen der Schweize
rischen Musikforschenden Gesellschaft. 
Serie II. Vol. 12 .) 

Im selben Jahr, in dem die amerikanische 
Studie von R. W . Lowe über Marc-AHtoi11e 
Charpentier et /es operas de college erschien, 
legt der schweizerische Musikwissenschaftler 
Theodor Käser die vorliegende ausgezeich
nete Arbeit über den großen fran zösischen 
Komponisten vor. Sie ist eine gründliche 
Studie über ein eng begrenztes Gebiet : die 
musikalische Gattung des figuralen Nacht
offiziums, die im Zeitalter Ludwigs XIV. 
besonders in Frankreich sehr beliebt war. 

In seiner Einleitung gibt der Autor an
hand von Zitaten aus zeitgenössischen Quel
len einen Überblick über die konzertante 
Kirchenmusik zur Zeit Charpentiers, vor 
allem über diejenige, die in der Liturgie der 
Karwoche ihren Platz hat. Er unterstreicht 
das Befremdende einer Mode, die Kompo
sitionen und Konzerte in der Kirche gerade 
in der Zeit anhäuft, in der die Liturgie 
Stille ford ert . Allzu harte Kritik an dieser 
Mode erscheint iedoch etwas ungerecht und 
unhistorisch: gibt es etwas Subiektiveres, 
Veränderlicheres als den musikalischen Aus
druck des Gebets? Am Ende des 17. Jahr
hunderts stand dieser Ausdruck auch in 
Frankreich unter dem Zeichen italienischer 
Überschwenglichkeit, ohne aber dadurch an 
subjektiver Wahrheit einzubüßen . 

Besprechungen 

Das erste Kapitel der Arbeit beschreibt 
den liturgischen Rahmen der T enebrae : an 
jedem der drei Tage, Mittwoch, Donnerstag 
und Freitag, werden drei Nocturnen rezi
tiert und gesungen. Jede Nocturn besteht 
aus drei Psalmen und ihrer Antiphon, da
nach drei Lektionen mit ihren Responsorien. 
Die Responsorien werden gesungen, nicht 
psalmodiert. Von den Lektionen erhalten 
nur diejenigen der ersten Nocturn eine 
Melodie, die sechs übrigen werden gelesen. 
Letzteres - vom Autor nicht erwähnt - ist 
wichtig, denn dadurch wissen wir, daß 
Charpentier, der sich dem liturgischen Plan 
fügte, je drei Lektionen für den Karmitt
woch, den Kardonnerstag und Karfreitag 
komponiert hat. Einige dieser Lektionen 
besitzen wir in mehreren Fassungen. 

Es folgt die eigentliche Analyse der Lek
tionen, die der Verfasser in zwei Gruppen 
teilt: solche für Sopran allein und solche 
für Alt, zwei Soprane oder zwei Soprane und 
Alt, jeweils mit Generalbaß. Der Prosodie 
und dem Verhältnis von sprachlichem und 
musikalischem Rhythmus bei Charpentier 
schenkt Käser besondere Beachtung ; die 
Übereinstimmung von Sprachakzent und 
musikalisch-metrischem Akzent wird ebenso 
gründlich untersucht wie die Auswahl der 
mit Vokalisen oder Melismen versehenen 
Silben. Anschließend werden der melodische 
Bau der Lektionen, die Texteinteilung in 
kleinen Zellen und zusammengesetzten 
größeren Phrasen, die Verteilung der Melis
men, die steigende oder fallende Melodie
tendenz größerer Abschnitte , die Ornamen
tik und der Generalbaß erörtert. Leider 
scheint es dem Verfasser an Platz gemangelt 
zu haben, um diese ausgezeichnete Analyse 
in einen größeren historischen Zusammen
hang zu stellen . Sollte man nicht annehmen, 
daß Charpentier die Kunst (oder besser die
Wissenschaft) des Rezitativs, die er so för
derte , seinem italienischen Lehrer Carissimi 
verdankt? Es wäre interessant, den Einfluß 
des großen Römers auf seinen Schüler auf 
diesem Gebiet zu erforschen. Dabei sollte 
andererseits nicht vergessen werden, daß seit 
dem Konzil von Trient und bis zur Mitte 
des 18 . Jahrhunderts die Geistlichen sich mit 
den zahlreichen Reformen des Breviers und 
der liturgischen Melodien zu beschäftigen 
hatten - so zum Beispiel auch Ouvrard, 
der kurz vor Charpentier Musikmeister der 
Sainte-Chapelle war. über das Verhältnis 
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zwischen lateinischer Metrik und Gesang 
wurde damals oft und ausgiebig diskutiert ; 
die zur Diskussion gestellten Punkte betra
fen jedoch nicht die Akzentuierung, sondern 
die Silbenquantität . Es könnte sein , daß 
Charpentier, der Musiker und Liturgiker 
war, das musikalische Rezitativ auch durch 
seine Kenntnisse auf dem Gebiet der Cho
ralmetrik und ihrer Reformen bereichert 
hätte: das Ergebnis dieser Bemühungen 
wären die Le~o11s de Te11ebres. 

Käsers 3. Kapitel untersucht, nicht ganz 
so ausführlich, die Lektionen für zwei bis 
drei Frauenstimmen mit Generalbaß. Es 
folgt ein Überblick über die verschiedenen 
Orchesterbesetzungen sowie über die seltenen 
Hinweise, die der Komponist für die Orgel
registrierung gab. Das Kapitel schließt mit 
einer kurzen Untersuchung der Fragmente 
und mit dem Versuch einer Chronologie. 
Wer sich mit dem Werk Charpentiers be
schäftigt hat, weiß , welche Schwierigkeiten 
sich einer Datierung in den Weg stellen: 
die einzigen Anhaltspunkte liefern die 
Rezensionen im Mercure gala11t und, selten, 
die Namen der Ausführenden am Rand 
der Manuskripte. Für diejenigen Werke, 
die entweder bei den Jesuiten oder in der 
Sainte-Chapelle gesungen wurden, sind nur 
Vermutungen möglich. Man muß dem Ver
fasser dafür danken, daß er die Situation 
mit der gebotenen Vorsicht so dargestellt 
hat, wie sie nach den Tatsachen ist. 

Am Ende der Arbeit stehen kurze Erörte
rungen über die Le~o11s de T e11ebres der 
fran zösischen Vorgänger und Zeitgenossen 
Charpentiers wie Bouzignac, Lambert , Bros
sard, Couperin und Delalande. Es folgt ein 
Katalog der Lektionen des 18. Jahrhunderts . 
Den Anhang bilden 12 Beispiele aus den 
Le~o11s von Charpentier, Lambert und 
Brossard. Der Generalbaß ist, offenbar aus 
musikwissenschaftlichen Skrupeln heraus, 
nicht ausgesetzt, was man bedauern mag, 
da die Generalbaßfrage im 2. Kapitel er
örtert wird und man hier gern die prak
tische Auswirkung dieser Untersuchung 
gesehen hätte . 

Einwendungen dieser Art mindern selbst
verstä•ndlich nicht den Wert der Arbeit. 
Man möchte hoffen , daß der Verfasser mit 
gleicher Gründlichkeit und Sy,stematik eine 
Untersuchung anderer Werke Charpentiers, 
etwa der Repo11s de T e11ebres, bald folgen 
läßt. Er würde dadurch in sehr nützlicher 
Weise dazu beitragen, unsere noch immer 
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allzu lückenhafte und oberflächliche Kennt
nis dieses bedeutenden Komponisten zu 
vervollständigen. Denise Launay, Paris 
Deutsche Übersetzung: Simone Wallon 

Frank Wohlfahrt : Geschichte der Sin
fonie. Hamburg : Musikverlag Hans Sikorski 
(1966). 203 s. 

Zunächst muß gesagt werden, daß der 
Titel des Buches verfehlt ist: es handelt 
sich n ich t um eine „ Ge s chi c h t e der 
Sinfonie", sondern um eine musikalisch
ästhetische Analyse von Werken der großen 
deutschen Meister, von Haydns Londoner 
Symphonien (4 von 107) , der drei letzten 
Symphonien Mozarts (von 51), von Beet
hovens Symphonien, von zwei Sinfonien 
Schuberts, der 4. Symphonie von Schumann, 
von Mendelssohns Sommernachtstraum
musik, von Brahms, Bruckner und von der 
„a11gewa11dte11 Si11{011 ik des Musik-Dramas 
R. Wag11ers" . 

Das Wesen der Haydnschen Musik wird 
„als tö11e11des Spiel der Naturlirä fte 11tit 
iltrer Eimmg i11 iltrem Urh eber" bezeichnet. 
Derartige philosophierende, aber nichts
sagende Charakteristiken füllen das Buch. 
Der Wunsch, in schöner Sprache eingehende 
Beschreibungen der Werke ohne Musikbei
spiele, statt deren auf die betreffenden 
Stellen in Eulenburgs kleinen Partituren 
hingewiesen wird, zu geben, bringt den Ver
fasser zu merkwürdigen Wortbildungen, wie 
„Aufscltl ei fer ", .,figurativer Durcltscltwellu11g 
sei11er melodiscltrn Urfassu11g", ., froloratur
ltafte Verweltu11g", ., Verstralth111g", ., Ei11-
scltattu11g", ., Zertau111el11 seiner Energie", 
„Aclttelfigure11spiel, das .. . i11 sielt selber 
zerspri11gt", .,ei11 afrkordlic/.1 massierter Auf
scltrei", ., leicltt gewinkelte diatonisclte Fünf
to11abwärtsskala". Auch schon die Kapitel
überschriften „Eroberu11g des sinfonisclten 
Raumes", ., Das Dramatische als dio11ysi
scltcr Aufscltwu11g" (Beethoven), ., Das Si11-
fo11isclte als liedgesteigertcr Hy1t111us" [ !] 
(Schubert), ., Die Sinfonie 11ovellistisclten u11d 
balladische11 Ei11scltlages" (Schumann und 
Brahms) , .,A11ekdotisd1e Si11fo11ik" (Men
delssohn-Bartholdy) , ., Die Si11fo11ie als 
Epos" (Bruckner) läßt den poetisierenden 
Grundcharakter dieser „Geschichte" erken
nen . W ie schwer es ist, Musik in Worten 
zu schildern, weiß jeder, der es versucht. 
Nimmt man in Kauf. daß der Verfasser hier 
des Guten zu viel tut, so geben die schwer 
leslichen Analysen oft ein gutes Bild des 
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betreffenden Werkes, nur werden dem lang
atmigen Verfahren nur wenige Leser ernst
hafte Folge leisten. Über Einzelheiten zu 
reden, würde zu viel Raum beanspruchen. 
Nur ein paar Beispiele : Haydn hat, wie so 
oft, im IV. Satz der Sinfonie mit dem 
Paukenwirbel (103) bekanntlich das erste 
Thema auch als zweites verwendet. Das 
erste Thema ist aber nicht das zweitaktige, 
vorausgenommene Hörnermotiv als Kontra
punkt zum Thema und nicht ist das Thema 
der Kontrapunkt! Haydn ist nicht der erste , 
der das erste Thema auch anstelle des neuen 
zweiten gebraucht, dergleichen findet sich 
schon in der vorausgegangenen italienischen 
Klaviersonate (vgl. Engel, Kongreßbericht 
New York 1961, S. 300) . Das Hauptthema 
des ersten Satzes der Eroica erscheint zu
nächst in nicht geschlossener Form, es wird 
später zweimal in neuer zweiteiliger Form 
gebracht, die Rhythmik ist mit „synkopi
sch en Einstreuungen" zu wenig charakteri
siert, denn eine rhythmische Folge 1 2-3, 
1-2 3 und 1-2 3-1 2-3 (schon T. 30 und 
später in der höchsten Steigerung T. 25"0 
usf.) ist nicht nur „synlrnpisch", sondern 
weit mehr 2 x 3 als 3 x 2, also hemiolisch. 
Es gibt in der klassischen Literatur kein 
weiteres Beispiel für eine solche kühne Um
gestaltung des für einen ersten Symphonie
satz ungewöhnlichen Dreiertaktes, so wenig 
wie es ein Beispiel gibt, daß Subdominante 
und neapolitanischer Sextakkord zusammen
gefaßt werden mit dem dissonanten a c e f 
(vor der Dominante H vor dem dritten 
Thema). Dies nur ein Beispiel dafür, daß 
nicht alles Bemerkenswerte gesehen ist . 
Das Fehlen von Notenbeispielen ist nicht 
durch Hinweis auf die kleinen Partituren für 
<len Leser zu ersetzen. Bei der IX. Sympho
nie Beeohovens gibt es wohl zwei ver
schiedene Ausgaben mit verschiedenen Sei
tenzahlen ohne äußere Kennzeichnung oder 
Angabe. Noch komplizierter wird die Sprache 
des Hermeneuten bei Bruckner. Z . B. : ., über 
ihm (dem Orgelpunkt der Siebenten) er
wächst uun eiue der ergreifendsten Auf
schichtungen ( !] unserer sinfonischen Lite
ratur"; ., Kreiseude Violiufiguren umbrandeu 
die gewaltige Dreiklangsarchitektur mit 
mystischer Glut ." ; ., lichtet sich jäh in einer 
zart schaukelnden Achte/ranke" und dgl. 
mehr. Die gute Absicht einer nachfühlenden 
Darstellung des Verlaufes wird durch diese 
Salti mortali für den Leser gestört. Schema
tische Darstellungen mit beigegebenen No-

Besprechungen 

tenbeispielen hätten manche Seite gespart. 
Wer Zeit und Kraft aufbringt, dem Ver
fasser zu folgen, wird aber manche Einsicht 
in die Werke finden. Hans Engel, Marburg 

B . M. Te p I o v : P6ychologie des apti
tudes musicales, traduit du russe par 
J. De p r u n . Paris : Presses Universitaires 
de France 1966. 418 S. (Bibliotheque 
Scientifique Internationale, Section Psycho
logie.) 

Mit den Worten .,/'aualyse de l'experieuce 
musicale qu' ou trouvera daus /es pages qui 
suiveut ue pretend pas epuiser sou objet" 
(S. 1) leitet Teplov sein Buch ein. Sofern 
der Leser dies für Bescheidenheit des Autors 
hält, wird er enttäuscht, denn es ist kaum 
eine bessere Charakterisierung der Teplov
,schen Arbeit möglich als mit diesem Zitat. 
Ein Werk nämlich, das den Eindruck erweckt, 
als sei es in den dreißiger Jahren entstan
den, das offensichtlich, wie sich aus vier 
Literaturangaben ablesen läßt, aber erst 
nach 1960 geschrieben ist, kann - da selbst 
auf entlegenen Gebieten die Wissenschaft 
selten völlig stagniert - seinen Gegenstand 
wohl kaum erschöpfend behandeln. Breit 
und ausführlich werden seit Jahrzehnten 
bekannte Fakten der Gehörserscheinungen 
und -anlagen besprod1en, wird auf die 
Fähigkeiten zum Erfassen und teilweise auch 
Wiedergeben von Melodik, Harmonik und 
Rhythmik wie auf die musikalischen Vorstel
lungen eingegangen. An einigen dieser 
Fähigkeiten versucht Teplov das zu bestim
men, was sich als roter Faden durch sein 
Buch hindurchzieht, nämlich der „sens musi
ca/". Es handelt sich dabei um ein Phäno
men, das - von der eigentlichen musika
lischen Hochbegabung, dem „ taleut musical", 
untersdüeden - wohl so etwas wie eine für 
den Umgang mit Musik generell notwen
dige Eigenschaftsbündelung meint . Teplov 
tut gut daran, daß er schreibt „elaborer une 
defiuitiou exhaustive du sens musical est 
.. . impossible" (S. 41), da die Kriterien, 
die ·seiner Meinung nach den „seus musical" 
ausmachen, nämlich der „sens tonal", die 
„aptitude a la representation auditive" und 
der „sens musico-rythmique", zwar hin
sichtlich mancher Merkmale verbal gut 
beschreibbar, aber exakter Messung nur 
schwer zugänglich sind. Als Beispiel sei der 
.,sens musico-rythmique" betrachtet, d. h . 
.,/' aptitude a resseutir activemeut la musi-
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que, a eprouver af fectivement I' expressi
vite du rythme musical et a reproduire 
fidelement celui-ci" (S . 379). Die beiden 
ersten Eigenschaften des „sens musico-ryth
mique" sind nur der Introspektion zugäng
lich, lediglich die Güte rhythmischer Repro
duktion wäre eindeutig feststellbar, und ob 
diese wiederum so etwas wie „Sens fnusico
rythmique" darstellt, bleibt in Anbetracht 
der zuweilen schwierigen Übertragung von 
musikalischen Vorstellungen in motorische 
Aktionen fraglich. Das Zentrum des .sens 
musical" konstituiert sich aus . l'aptitude a 
vibrer affectivement a la musique" (S. 41) . 
Daß es sich hierbei um ein Kriterium han
delt, das der Messung, z. B. physiologischer, 
zugänglich ist, ist vorstellbar; es ist jedoch 
nicht vor&tellbar, daß dabei eine Standardi
sierung möglich ist, da die interindividuel
len Unterschiede menschlicher Konstitution 
zu groß sind. Somit entfällt auch dieses 
Merkmal für eine genaue Bestimmung des 
,.sens ntUsical". 

Von einer Psychologie der musikalischen 
Fähigkeiten würde man heute erwarten, 
daß sie 1 . empirische Sachverhalte in einem 
System überschaubar darstellt und 2 . für 
den speziellen Punkt der musikalischen 
Begabung vorwiegend die Betrachtungs
weisen der differentiellen Psychologie be
nutzt. Im vorliegenden Fall jedoch handelt 
es sid1 nur um eine lockere Aneinander
reihung der E11Scheinungsweisen musika
lischer Phänomene unter fast ausschließlich 
allgemeinpsychologischem Aspekt. Kein 
Wunder, daß die wenigen Ansätze zur 
Beschreibung individueller Unterschiede, die 
übrigens Teplov sehr am Herzen liegen , 
meist nur Anekdoten sind. Nicht von jedem 
Leser des Buches darf aber erwartet werden, 
daß er sich sehr für Geschichten aus dem 
Leben von Nelly, lnna, Adik (S. 381-398) 
u. a. interessiert . Einer Charakterisierung 
von Individuen durch Merkmalssyndrome, 
wie sie heute üblich ist, entspricht dies 
nicht. 

Einzelheiten, die beim Lesen des Buches 
ärgerlich stimmen, bleiben noch anzumer
ken. Teplov besitzt keine Skrupel, die von 
ve~schiedenen Autoren gefundenen Korrela
tionen zweier Untertests des Seashore-Tests 
zu mitteln (S . 63), obwohl diese einen 
range von r = 0 ,08-0,95 besitzen. Er 
stellt keinerlei Oberlegung über die große 
Variabilität der Ähnlichkeit zwischen diesen 
beiden Tests an , sondern benutzt die mitt-
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lere Korrelation sozusagen als den wahren 
Sachverhalt, obwohl sie keinen Aussagewert 
besitzt. Mit solchen Methoden läßt sich 
übrigens Seashores Konzeption, so schlecht 
sie möglicherweise auch sein mag, kaum 
gegen die von Rimski-Korsakow ausspielen, 
ohne daß der Verdacht des Lokalpatrio
tismus aufkäme. Wenig erfreulich wirkt auch 
die starke Polemik gegen Revesz bzw. gegen 
dessen Ausführungen über die Zweikom
ponententheorie der Tonhöhe. Nie gab es 
Zweifel darüber, daß Revesz' Gedanken 
nicht ohne Vorläufer sind - er selbst weist 
darauf hin. Jedoch nach Kenntnis seiner 
Theorie dieselbe aus Bruchstücken früherer 
Autoren zusammenzusetzen und Revesz 
den Vorwurf zu machen, man begegne bei 
ihm „aucune idee feconde " (S. 91), wirkt 
unsachlich. (Genauer auf die Teplovsche 
Diskussion der Zweikomponententheorie 
einzugehen, würde die Kenntnis der Ori
ginalsprache des Buches erfordern.) Richtiger 
scheint hier die Meinung A. Welleks (Musik
psychologie und Musikästhetik, Frankfurt 
1963) : . unstreitig gebührt Revesz das Ver
dienst, als erster in voller Klarheit und 
auch terminologisch viel einfacher . .. die 
Zweiheit der Tonhöhe herausgestellt zu 
haben" (S. 31) . 

Obwohl das vorliegende Buch reich -
fast zu reich - an Zitaten ist, vermißt man 
Hinweise auf wichtige Literatur. So scheint 
die Auswahl der Untersuchungen, die sich 
mit der interpretatorischen Abweichung 
rhythmischer Darbietung befas,sen, recht 
willkürlich zu sein. Zumindest ist es unver
ständlich, daß eine so umfassende Arbeit 
wie die von E. Schmidt (Über den Aufbau 
rhythmischer Gestalten, Neue Psych . Stud. 
14, 2 , 1939) unerwähnt bleibt. Grundsätz
liche Kritik wäre übrigens auch daran zu 
üben, daß die Bibliographie hinsichtlich 
Zeit- und Ortsangaben unvollständig ist. 

Helga de la Motte-Haber, Berlin 

Arno I d Fe i 1 : Studien zu Schuberts 
Rhythmik. München: Wilhelm Fink Verlag 
1966. 123 S. , 28 S. Notenbeispiele. 

Diese Tübinger Habilitationsschrift des 
Hauptredaktors der Neuen Schubert-Aus
gabe verdient volle Beachtung, nicht bloß 
bei den Freunden Schuberts, sondern auch 
bei den Musikwissenschaftlern schlechthin ; 
denn folgerichtig durchgeführte und unvor
eingenommene Studien zur Rhythmik, sei 
es bei einem Komponisten, sei es bei einer 
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rhythmischen Einzelheit, sind selten, und 
diese Arbeit dringt in die Tiefe der so 
problematischen musikalischen Rhythmik 
ein. Feil hat bereits einige Aufsätze über 
rhythmische Fragen veröffentlicht. Er be
kennt sich als Schüler von Georgiades und 
Gerstenberg und erwähnt wiederholt Aus
führungen von ihnen. Er knüpft auch an die 
grundsätzlichen Erörterungen des Rezen
senten über Takt u11d Motiv (AfMw XIX/ 
XX, 1962 / 63) an und benutzt die Begriffe 
Takt, Taktgruppierung, Motiv so, wie sie 
dort klargestellt wurden, - natürlich ohne 
daß irgendeine Abhängigkeit vorläge. Das 
Ergebnis dieser Schubert-Studien findet die 
volle Zustimmung des Rezensenten ; daher 
ist die „Kritik", d. h. die Unterscheidung 
der Meinungen von Verfasser und Rezen
sent schwierig. Der Rezensent stößt sich 
allenfalls hie und da an Formulierungen 
bei den Analysen oder bei einigen Begriffs
bestimmungen. Das letztere ist wichtiger, 
und so möge auf diese Begriffe eingegangen 
werden. 

Zunächst aber ein Wort zu den Metho
den des Verfassers . Er „studiert" Fälle 
auffallender rhythmischer Gestaltung bei 
Schubert so lange, bis klar wird, was hier 
an Besonderheiten vorliegt und wie sie zu 
verstehen sind. Diese Methode der Aus
wahl der Fragen hat ihre Vorteile: der Ver
fasser ist frei von vorgefaßter Systematik 
oder von Vorurteilen über die Stellung 
Schuberts in der Rhythmusgeschichte. Die 
Vorteile haben aber natürlich ihre Kehr
seite (die der Verfasser auch kennt): er 
kommt erst allmählich und spät zu systema
tischen Formulierungen, später als es für den 
Leser, der doch zwischen den Zeilen liest, 
nötig wäre, und es wird gleichfalls kaum 
und nur ungesichert deutlich, daß diese 
Besonderheiten für Schubert deutlich sind 
(obwohl der Rezensent daran mit dem Ver
fasser nicht zweifelt) . Mit anderen Worten, 
diese Studien verlangen nach Fortsetzungen 
in der Richtung auf die Systematik des 
rhythmischen Geschehens und die Fixierung 
der Stellung Schuberts zwischen den Wiener 
Klassikern und Chopin und Schumann. Der 
Verfasser wäre für sie wohl ausgerüstet. 

Die bei der Beantwortung der Fragen 
angewendete Methode besteht u. a. darin, 
„Bewegungen " zu Hilfe zu nehmen, um 
durch sie den Sinn der Rhythmen zu finden . 
Es sind weder die Bewegungen von Becking, 
die den Personalstil ermitteln sollen, noch 
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die Dirigierbewegungen, die mehr oder 
minder an den Takt gebunden sind, sondern 
Begleitbewegungen, mit denen der Inter
pretierende oder Hörende den gestalteten 
Einzelfonnen nachgehen kann. Auch diese 
Methode hat ihre Vorteile : unbeeinflußt 
durch irgendwelche Begriffe erspürt der Ver
fasser die Zusammenhänge, aber auch das 
Gegeneinanderwirken der mw;ikalische111 
Vorgänge. Natürlich bleibt aber jetzt die 
Prägung der Begriffe etwas im Rückstand. 

Als Ergebnis der Arbeit zeigt sich dann, 
daß es einen Gegensatz zwischen dem 
„musikalische11 Rhythmus der Takte u11d 
(oder) Taktgruppe11 " und dem „Bewegu11gs
rhythmus" geben kann. Was aber ist unter 
Bewegungsrhythmus im Gegensatz zum 
musikalischen Rhythmus zu verstehen? 
Dieser Begriff, wenn er mehr meint als das 
Hilfsmittel des Interpretierenden, und das 
soll er im Laufe der Untersuchungen, bedarf 
der Klärung ; denn Rhythmus als Ordnung 
des Zeitflusses hat schließlich stets mit der 
sich bewegenden Zeit, d. h. mit einer Be
wegung zu tun. Der Verfasser denkt, wenn 
er von „Bewegungsrhythmik" spricht, an 
eine Rhythmik leibhaftiger, körperlicher 
(etwas tänzerischer) Bewegung, die in melo
dischen oder motivischen Bewegungen musi
kalisch kristallisiert und in Gegensatz zu 
der Rhythmik sowohl des Taktes wie der 
Taktgruppen treten kann. Diese letzte ist 
schematisch und zumindest für die in Frage 
stehende Geschichtsepoche starr, jene ist 
frei. obwohl beide einander zugeordnet sind. 
Der Verfasser knüpft hier an die Feststel
lungen des Rezensenten an, daß das Motiv 
auf dem Schwerpunkte des Taktes aufgebaut 
ist. Diese Bindung gilt jedoch offenbar nur 
für die klassische Zeit, denn es gelingt dem 
Verfasser an seinen Beispielen zu zeigen, 
daß Schubert die Motive auch frei verwen
det : Sie gewinnen gegenüber der dominie
renden Ordnung des Taktes und (oder) der 
Taktgruppe neue, eigene Schwerpunkte 
durch Akzente, die etwa auf einem über
raschenden sfz oder forte-Einsatz beruhen , 
auf unerwarteten harmonischen oder melo
dischen Wendungen oder einfach auf der 
Verschiebung des Motivs im rhythmischen 
Zusammenhang, so daß ein Schwerpunkt 
plötzlich an anderer Stelle eintritt, als der 
Hörer erwartet, daß es also in einem anderen 
Verhältnis zur Takt- oder Taktgruppen
ordnung erscheint. Der Schwerpunkt kann 
also innerhalb gewisser Grenzen verlagert 
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werden. Die Grenzen bestehen vor allem 
darin, daß der Takt oder die Taktgruppen
ordnung um so strenger gewahrt werden 
muß, je freier , je unabhängiger von ihr die 
motivische Melodie sich gebart, und es 
sd,eint tatsächlich, daß diese freiheitlichere 
Gestaltung der Motive bei Schubert beginnt 
und bei Chopin und Schumann sich fortent
wickelt. 

In diesem Sinn - als motivische Bewe
gung - steht die „Bewegungsrhythmik" 
zweifellos der schematischen Bewegung des 
Taktes, die aber nicht die „musikalische 
Bewegung" schlechthin ist, entgegen. In 
diesem Sinn kann sie auch herangezogen 
werden, um Bewegungsaussagen oder Be
wegungsinhalten gerecht zu werden, und 
der Verfasser versteht es, von hier aus 
manche Beziehungen zwischen allgemeinen 
oder von Dichtungen „in Bewegung gesetz
ten" und musikalischen Vorstellungen (auch 
wenn sie auf instrumentale, textlose Musik 
gerichtet sind) wahrscheinlich zu mad1en, 
um die sich in zu wörtlichem Verfahren 
z. B. Arnold Schering bemüht hatte. 

Es braucht sich dabei nicht nur um ein 
schlichtes Schreiten oder ein Stolpern oder 
Stürzen zu handeln; auch das Hasten und 
Zögern und Schwanken, das als innere 
Haltung einem Vers oder einem Gedicht zu
grunde liegt, die verborgene Rhythmik des 
dichterischen Werkes kann vom Kompo
nisten zu einer Bewegungsvorstellung um
gewandelt werden , die er dann als einen 
musikalischen Rhythmus - die Schubert 
dann als eine Umformung oder Störung des 
normalen Verhältnisses von Motiv und 
Sd1ema einfängt und dem Hörer vermittelt. 

Daß aber der Tanz, die echte körperliche 
Bewegung, wegen der „Symmetrie" des 
menschlid1en Körpers und wegen der großen 
Neigung des menschlichen wie jeden Kör
pers , eine eingeschlagene Bewegung oder 
Bewegungsart beizubehalten, viel stärker an 
einen gleichbleibenden Takt oder eine Takt
paarung gebunden ist, sollte der Verfasser 
nicht bezweifeln. Eher ist ihm zuzugestehen, 
daß auch beim Tanz zwischen Takt und Fül
lung des Taktes durch die Schritte zu trennen 
ist, womit die Parallelität zwischen Tanz 
und Musik hergestellt wäre, ohne daß eine 
Bindung musikalischer Motive an körper
liche Bewegungen notwendig wird. Vielmehr 
handelt es sid1 bei diesen zunächst nur 
um Hilfsmittel zur Verdeutlichung von 
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Bewegungs vors t e 11 u n g e n oder -emp
findungen. 

Noch eine Kleinigkeit: der Rezensent darf 
wohl bedauern, daß die Ausdrücke „Metrik" 
für die Schwereverhältnisse in Taktgruppen 
und „symmetrisch" für paarig benutzt 
werden , zumal der Verfasser selber gelegent
lich zwisd1en diesen Worten schwankt. Der 
Terminus „innere Länge" für den Takt
schwerpunkt geht wohl auf Kirnberger zu
rück, aber da keine Länge vorliegt, wirkt 
diese Entlehnung aus dem Bereich der 
echten Metrik wirklich störend. Gemeint 
ist „innere Hervorhebung" oder „aufmerk
samere Beachtung". 

Diese Kritik tut dem Verfasser vielleicht 
Unrecht. Er wollte in erster Linie Studien 
zu einzelnen Werken Schuberts liefern und 
in ihnen das Vorfeld für systematischere 
Arbeiten nur einmal abschreiten. Aber sie 
möge ihm ein Stachel sein, weiter zu schür
fen und zu vollenden. Daneben aber schenkt 
das Buch durch seine Analysen dem Schu
bertfreunde eine Fülle von Aufklärungen 
über reizvolle Stellen im Werke des Meisters . 

Ewald Jammers , Heidelberg 

Adriaan D. Fokker: Neue Musik 
mit 31 Tönen. Düsseldorf: Verlag der Ge
sellschaft zur Förderung der systematischen 
Wissenschaft 1966. 89 S., ein Photo. (Or
pheus-Schriftenrei:he zu Grundfragen der 
Musik. 5.) 

lm ersten, anekdottsch-historischen Teil 
des Büchleins berichtet der Verfasser eine 
große Zahl von Begebenheiten, die sich rum 
se,in jahrzehntelanges Eintreten für die 31-
stufige Temperatur des Oktavraums ranken 
und von früheren Befürwortungen und 
Theorien anderer Persönlichkeiten. Dieser 
20 S. umfassende Teil hat hohen informa
tiven Wert. Man erfährt u. a. auch von aus
ländischen Freunden dieser ldee und von so 
gestimmten Orgeln und Cembali. Im syste
matischen Teil ist dann deren Tastatur be
schrieben und photographisch abgebildet. 

Dieser systematische Teil umfaßt 54 S. 
Zunächst ist die übliche Stimmung mit ihren 
Mängeln skizziert, dann das auf Quint
und Großterzschritten basierende 3 lstufige 
System beschrieben . Die vorbildlich klare 
Sprache, verbunden mit ansd1aulichen Tabel
len, machen das Verfolgen auch verwickelter 
Gedankengänge leicht, und das gilt für das 
ganze Buch . 
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Fokker begnügt sich hier nicht mit Dar
stellung der akustischen Seite des Systems, 
sondern gibt auch eine Theorie der Klang
bildung, Klangverknüpfung und der Mani
pulationen, die als Grundtypen in diesem 
System möglich sind. Kreisspiegelung mit 
einfachen Koppelungen oder doppelten 
Bindungen; Kreisspiegelung von primären 
Vierklängen; achtmalige doppelt gebundene 
Kreisspiegelung; Kombinationsakkorde; Se
quenzen aus verbundenen Additionsdrei
klängen; isoharmoni.sche Dreiklänge - diese 
Auswahl neuer Tennini möge einen Ein
druck von der Neuartigkeit der Theorie 
geben, deren Geschlossenheit ebenso wie die 
des ganzen Systems geradezu ästhetisch 
erfreut. 

Vervollständigt wird die Schrift durch eine 
Diesentabelle; durch ein Verzeichnis der in 
diesem System komponierten Werke mit 
Namen wie Henk Badings (6), Jan van 
Dijk (8), Ivan Wyschnegradsky (1) und 12 
anderen Namen mit zusammen 25 Werken; 
schließlich durch ein Schriftenverzeichnis. 

Ein Ganzton hat in diesem System 5 Die
sen, die Oktave 31. Die Kommata von Terz 
und Septime sind bedeutend kleiner aJ.s in 
der Dstufigen Temperatur. Die Septime ist 
hier um ein Sechstelkomma kleiner als die 
harmonisch reine Septime und klingt wegen 
dieser Nähe zur Sexte ausgesprochen konso
nant . Es ist ein innerhalb tonaler Musik 
neuartiger Klang, ebenso haben auf der ent
sprechend gestimmten Orgel die reinen Ter
zen gewissermaßen stärkere Leuchtkraft , und 
auch der Melodie stehen mehr Nuancen zur 
Verfügung. 

Die Diskussion wird zunächst die Quint 
heranziehen müssen, die hier im 3 lstufigen 
System um mehr als doppelt soviel von d.er 
reinen Quint abweicht , als in der 12stufigen 
Temperatur - aber schon die dort fehlen
den 2 cents können wir gut hören, weil wir 
Quinten viel schärfer mit dem Ohr kontrol
lieren können als Terzen und Septimen! 

Weiter ist fraglich, ob tonale Musik durch 
die 31 Stufen an Ausdrucksreichtum so viel 
gewänne, daß man von „totaler Umwäl
zung" oder auch nur von einer bedeutenden 
Erweiterung sprechen darf. Die Reinheit der 
Intonation hängt nämJ.ich keineswegs allein 
von den Verhältnissen der Schwingungs
zahlen ab. Von den anderen Faktoren seien 
nur genannt : 1. Die Lautstärke ; wird sie 
größer, erischeint uns dieselbe Frequenz 
höher. 2. Die unterschiedliche Hörempfin-
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dung von akustisch gleichen melischen und 
harmonischen Intervallen, sogar der Oktave. 
3. Vor allem aber verändern Sänger, Strei
cher und Blä~er die Intonation im Dienste 
des jeweiligen Zusammenhangs um viel 
größere Werte (z. B. können Leittöne bis zu 
30 cents verengt und nur so als „rein" emp
funden werden), als die größten Abweichun
gen der 12tönigen von der reinen, ge
~chweige denn der 3ltönigen von der 12töni
gen betragen. (Nebenbei: wie reagiert der 
Spieler des Tasteninstruments auf diesen 
Zusammenhang? Offenbar durch Agogik 
und Lautstärkedifferenzierungen, die - weil 
der Mensch immer Musik als Ganzes hört -
Mängel in der Dififerenzierung der Intona
tion ausgleichen können.) Die Intonation 
von Sängern, Streichern und Bläsern würde 
weder durch das Aufischreiben von 31 Stufen 
je Oktave noch durch eine temperierte 
Notation mit de facto nur 12 Zeichen je 
Oktave gewinnen oder verlieren . Vielmehr 
hat sie auf die vielfältigen Forderungen 
dynamisch zu reagieren, weshalb es illuso
ri,sch erscheint, 60 feine Werte, wie sie die 
31 Stufen bieten, allein nach Frequenzver
hältnissen starr festzulegen . 

Die enbscheidenden Einwände gegen die 
3 lstufige'Temperatur werden aber erkennbar, 
wenn man das Verständnis von Musik ihrer 
Apologeten unte~sucht. Es ist einmal ein 
primär auf den Klang gerichtetes Verständ
nis ; Musik scheint dem Rezensenten aber 
nur zum kleinsten Teil klanglicher Geniuß, 
zum größten dagegen dynamischer Prozeß 
zu sein . Zum anderen sind in der Musik -
und nicht nur in der elektronischen - unse
rer zweiten JahrhunderthäLfte alle Frequen
zen fruchtbar geworden , freilich aus einem 
substantiell anderen Musikdenken heraus, 
das zu ganz anderen Erscheinungsformen 
führt . So stellt sich das Problem der Intona
tion stärker denn je vom g<ewüns·chten 
Klangbild aus, das seltener vom schemati
schen Modell des an sich „Reinen", als vom 
individuellen Farbcharakter her bestimmt 
ist: ,,Unreinheiten" der Intonation werden 
also mehr oder weniger gezielt komponiert. 
Da das Konzept Fokkern deutlich an die 
Ästhetik der tonalen Musik gebunden ist, 
ist es leicht zu prophezeien, daß die jungen 
Komponisten von heute, die sich bedenken
los in die waghalsigsten Abenteuer stürzen, 
wenn es um ihre Intentionen geht, die Welt 
der 3 lstufigen Temperatur nicht aufgreifen 
werden. Sie haben schon umfassendere Mög-
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lichkeiten zur Hand, von denen aus die nur 
innerhalb tonaler Musik sinnvollen Ideen 
Fokkers als geringe Verbreiterung längst 
ausgefahrener und verlassener Geleise 
erscheinen . 

Aber vielleicht können morgen oder über
morgen die Gedanken Fokkers, in andere 
Zusammenhänge transponiert, neue Bedeu
tung gewinnen. Kein derartiges Experiment, 
das sinnvoll, das überhaupt möglich ist, dür
fen wir heute zu denken und zu praktizieren 
unterlassen. Und jedes haben wir zu beob
achten und zu achten . 

Erhard Karkoschka, Stuttgart 

Co I in M c Ph e e : Music in Bali. A 
Study in Form and Instrumental Organi
zation in Balinese Orchestral Music. New 
Haven and London: Yale University Press 
1966. XVIII, 430 S. 

In dieser eingehenden, groß angelegten 
Studie stellt Colin McPhee die Musik dar, 
die er während seines Aufenthalts in Bali 
1931-1939 gesammelt hat. Vor allem der 
Gamelan-Musik widmete er seine Aufmerk
samkeit, nimmt sie doch den bedeutendsten 
Platz im balinesischen Musikleben ein. 

Da das Jahr 1930 - wie der Autor berich
tet - durch starke musikalische Aktivität 
und durch einen Stilwandel der balinesischen 
Musik gekennzeichnet war, verfolgte er 
vor allem die musikalische Entwicklung seit 
1930. Mehrmals reiste er auch nach entlege• 
neren Ortschaften, untersuchte dort das 
Instrumentarium älterer Orchester und 
bemühte sich, die Musik dieser Orchester 
kennenzulernen und aufzunehmen. 

Die Zusammensetzung der verschiedenen 
Gamelan-Ensembles sowie die einzelnen 
Instrumente beschrieb bereits Jaap Kunst 
in De Toonkmtst vo11 Bali, Weltevredel925 . 
Kunst beschäftigte sich auch ausgiebig mit 
den verschiedenen Tonskalen, Modi und 
Stimmungen. Ferner teilte er im Anhang 
seines Buches die Kernmelodien mehrerer 
Musikstücke mit. Das Buch von McPhee in
dessen beginnt mit e-iner kurzen Darlegung 
der Music i11 Balinese life. Dieser folgt je 
ein Kapitel über die Musikinstrumente, über 
die Skalen und Stimmungen sowie über 
Notation und Terminologie. Sodann wen
det sich der Verfasser den einzelnen Typen 
des Gamelan-Orchesters zu und widmet 
jedem ein eigenes Kapitel. Jedes dieser Kapi
tel wird eingeleitet mit Angaben über die 
Aufgaben des jeweils behandelten Orchester-
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typs. Vom Gamelan-Gong, dem größten, bei 
vollständiger Besetzung etwa 40 Musiker 
umfa~senden Gamelan-Orchester z. B. wird 
gesagt, daß es nahezu in jedem Dorf vor
handen sei und daß seine feierliche Musik 
vor allem bei T empelfesten und großen Zere
monien, aber auch bei dem historischen 
Maskenspiel töpeng, dem Männertanz baris 
und zur Begleitung d-er Tempeltänze erklingt. 

Hervorragender Gegenstand der Unter
suchung ist das einem jeden Gamelan-Typ 
eigene Repertoire. Dies unterscheidet sich 
oft erheblich - teils infolge der Besetzung -
vom Repertoire jedes anderen Gamelan
Typs. Ausgenommen bei kleiner Besetzung, 
sind stets 4 Instrumentengruppen an der 
Ausführung eines gendi11g, d. i. eines voll 
ausgebildeten Orchesterstücks aufgrund einer 
komponierten Kernmelodie (pö/10/1) betei
ligt : 1. Die hohen Metallophone oder Flöten 
und Rebab, welche die Kernmelodie vor
tragen, 2. Gongspiele (tro111po11g, reong), 
welche die Figuration hinzufügen, 3. große 
Gongs, die der Periodengliederung dienen 
sowie 4. die Trommeln, die das Ensemble 
leiten und zudem Tempo und Dynamik 
regulieren. 

Wo die Musik begleitet, wie bei Tänzen 
oder beim Schattenspiel , beschreibt der 
Autor ihre Funktion und macht die Funk
tions-Beschreibung der Musik-Analyse nutz
bar. So etwa berichtet er, daß das Programm 
eines Schattenspiel-Orchesters (wayong ge11-
der) zu einem Schattenspiel aus drei Abtei
lungen besteht: 1. Verschiedenen Kompo
sitionen, die vor Beginn des Spiels erklingen, 
2. einer Eröffnungs-Musik und 3. einer 
Reihe von Stücken zur Begleitung der ein
zelnen Szenen. Jedes Stück der letzten Grup
pe hat einen bestimmten, der entsprechen
den Szene angepaßten Charakter, und dieser 
wiederum ist mit einer speziellen Besetzung 
und orchestralen Satztechnik verbunden. Das 
von dem Puppenspieler ( dalang) rezitierte 
Anfangslied z. B. erhält eine figurierte 
ge11der-Begleitung, während die Musik zu 
Kampfszenen auf Ostinato-Motiven aufge
baut ist. Hier wie bei allen Analy,sen sind 
den Ausführungen zur Demonstration sehr 
gut gewählte Notenbeispiele beigegeben. 

Im letzten Kapitel befaßt sich McPhee mit 
Kebyar - the latest style. Der Kebyar-Stil 
ist nicht nur eine Weiterentwicklung, son
dern auch eine zu abwechslungsreichen Pro
grammen zusammengefaßte Summe ver
schiedener älterer Stile. Nur am Rande ist 
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die Gesangsmusik behandelt; der gesungene 
Vortrag poetischer Texte bedürfte einer eige
nen Unte~suchung. Sechs Anhänge, u. a. eine 
Zusammenstellung der wichtigsten Tänze 
und dramati,schen Formen, ein ausgedehntes 
Glossar, die Notierung einer großen Zahl 
von Kernmelodien bedeutender Kompo
sitionen, eine ausgewählte Bibliographie und 
ein reicher Bildteil beschließen das sehr ein
drucksvolle Buch. Alle Untersuchungen sind 
in enger Zusammenarbeit mit balinesischen 
Musikern durchgeführt. Sie berücksichtigen 
stets die einheimische Terminologie. Des
halb sind sie für das Verständnis des baline
sischen Musikstils von hohem dokumenta
rischem Wert. Josef Kuckertz, Köln 

S t e f a n Ku n z e : Schubert. Sinfonie 
lt-moll . Unvollendete. Münd1en: Fink 1965. 
36 S. - Wo I f gang Os t lh o ff : Beethoven. 
Klavierkonzert c-moll. München : Fink 1965. 
38 S. - Carl Dahlhaus: Brahms. Kla
vierkonzert d-moll. München : Fink 1965. 
3 5 S. - R o s w i t h a S c h I ö t t e r e r -
T r a i m e r : Bach. Die Kunst der Fuge. 
München : Fink 1966. 40 S. - Rudolf 
Stephan : Mahler. IV. Symphonie G-dur. 
München : Fink 1966. 40 S. (Meisterwerke 
der Musik. Werkmonographjen zur Musik
geschid1te. Hrsg. von Ernst Ludwig W a e I t -
n er. 1-5.) 

Ernst Ludwig Waeltners Reihe Meister
werke der Musik schließt in der neueren 
musikwissenschaftlichen Literatur eine fühl
bare Lücke : Werkmonographien, wie sie in 
benachbarten Disziplinen, vor allem der 
Kunstgeschichte, gang und gäbe sind. Sie 
wenden sich ebenso an den interessierten 
Laien wie an den Fachmann, der in den 
zum Teil ausführlichen Werkanalysen und 
grundsätzlichen Erwägungen vielfache neue 
Beobachtungen und Erkenntnisse findet. 
Jedes der dem Rezensenten vorliegenden 
Hefte 1-5 der Reihe gibt, neben geschickt 
ausgewählten Bilddokumenten und Noten
beispielen, eine eingehende Entstehungs
und Aufführungsgeschichte, eine nach Sät
zen bzw. Teilen aufgegliederte, sukzessiv 
vorgehende Werkbeschreibung, eine Samm
lung illustrierender Dokumente und Texte, 
ein spezielles Literaturverzeichnis und eine 
Motiv- und Thementabelle. Entsprechend 
dem jeweiligen Gegenstand finden sich dar
über hinaus in Roswitha Schlötterer-Trai
mers Bach. Die KuHSt der Fuge detaillierte 
Hinweise auf die besondere Problematik des 
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Werkes, vor allem seine Zweckbestimmung, 
seine zyklische Gestalt und seine Auffüh
rungsweise, in Stefan Kunzes Schubert. Si11-
fo11ie h-moll Ausblicke auf Schuberts Sin
fonieschaffen überhaupt, speziell der Ver
such, Schuberts „ Unvollendete" gegenüber 
der klassischen wie seiner eigenen Sinfonik 
abzugrenzen. Wolfgang Osthoff und Carl 
Dahlhaus ergänzen ihre Analysen um ge
schichtliche Hinweise auf den Konzertbegriff 
bzw. die Problematik der Konzertform im 
Stadium von Beethovens c-moll- und 
Brahms' d-moll-Konzert . 

Die Verfasser haben sich durchweg ihre 
Aufgabe nicht leicht gemacht und versuclit, 
möglichst subtile und umfassende Werk
besclireibungen zu geben, die nicht nur Be
kanntes wiederholen, sondern vielfache 
neue Ausblicke gewähren. Ein Schwerpunkt 
liegt naheliegender Weise auf der Auf
deckung von Motiven und Themen sowie 
ihrer konstruktiven Verarbeitung. Dabei 
trägt Rudolf Stephan viel Klärendes zur 
Aufhellung der komplizierten Struktur in 
Gustav Mahlers IV. Symphonie bei. Wolf
gang Osthoff untersucht eingehend die 
Rolle der motivischen Bestandteile des 
Hauptthemas im 1. Satz von Beethovens 
c-moll-Klavierkonzert und weist mit über
zeugenden Argumenten an Hand einer von 
Beethoven nachträglich komponierten Ka
denz die beginnende konstruktive Rolle der 
Kadenz im Satzganzen nach. Eine scharfe per
sonalstilistische Beleuchtung erfährt Brahms' 
d-moll-Konzert durch Carl Dahlhaus, der 
in einer didaktisch klug angelegten Analyse 
den individuellen Gestalten der Brahms
sehen thematischen Gebilde und ihrer 
,speziellen Funktion im Konzertsatz nach
geht. Stefan Kunze ve~steht neben wert
vollen Hinweisen auf Tonartencharak
teristik, Orchesterklang und Harmonik, 
in das Wesen Scliubertsclier Melodik 
und die motivischen Zusammenhänge der 
,, Unvollendeten" einzuführen. Bei Ros
witha Sclilötterer-Traimer liegt der Nacli
druck dem Gegenstand entsprechend auf 
einer gelungenen zusammenfassenden Ein
führung in Baclis Fugentechnik, weshalb die 
Einzelbesprechungen etwas kürzer ausgefal
len sind. 

Nach dem erfreuliclien Auftakt wird 
man dem Ersd1einen der weiteren Hefte der 
verdienstvollen Reihe mit Interesse ent
gegensehen. 

Hermann Beck, Regensburg 
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J oh n W . Down e y : La musique popu
laire dans l'reuvre de Bela Bart6k. Paris: 
Centre de documentation univers1taire 
(1964) . 467 S. (Publications de l'lnstitut de 
Musicologie de l'Universite de Paris. 5 .) 

Es ist eine bekannte Tatsache, daß Bar
t6ks Tätigkeit als Sammler und Erforscher 
osteuropäischer und arabischer Volksmusik 
auch für den Komponisten Bart6k von ent
scheidender Bedeutung war. In seiner kurzen 
Selbstbiographie von 1921 hat er sogar 
selbst auf die entscheidenden Impulse hin
gewiesen, die ihm seine Entdeckung der 
ungarischen Bauernmusik für das kompo
sitorische Schaffen gegeben hat. Denn es 
erschloß sich ihm dort eine völlig neue 
musikalische Wirklichkeit, die ihm half, 
abseits der abgebrauchten Dur-Moll-Tonali
tät, andere melodische und klangliche Be
zugsmöglichkeiten zu finden . Da die Ein
flüsse der Folklore nicht nur koloristisches 
Beiwerk einiger Kompositionen, sondern 
wesentlicher Bestandteil seiner Musiksprache 
sind, wird eine ernsthafte Auseinander
setzung mit Bart6ks Komposition auch diese 
Seite einbeziehen müssen. Der Amerikaner 
John W. Downey hat es sich in seiner fran
zösisd1 geschriebenen Dissertation zur Auf
gabe gemacht, diese Einflüsse greifbar zu 
machen. Obwohl das Manuskript erst sieben 
Jahre nach Fertigstellung - unverändert -
gedruckt wurde, ist die Arbeit in der Zwi
schenzeit nicht durch neu erscheinende Lite
ratur überho1t worden . 

Das Buch besteht aus zwei Hauptteilen : 
Der erste befaßt sich mit der Volksmusik 
selbst, der zweite behandelt Bart6ks Ein
beziehen von Volksmusik in die Komposi
tion. Im ersten Teil kann sich Downey 
sozusagen auf authentisches Material be
rufen , nämlich auf Bart6ks eigene Abhand
lungen und vor allem auf seine schriftlichen 
Aufzeichnungen der Melodien . Das schwie
rige Problem, wieweit die Volksmusik, die 
ja an sich nur im Erklingen existiert, mit 
dem in Notenschrift Aufgezeichneten über
haupt identisch ist, darf also von vorn
herein ausgeklammert werden. Der Verfas
ser gibt zuerst einen überblick über das von 
Bart6k verwendete und in seinem Bud, Das 
ungarische Volkslied erläuterte System der 
Ordnung und Klassifizierung der Melodien 
und referiert dann anhand von Bart6ks 
Schriften über die Volksmusik der einzelnen 
Länder und Gebiete (Ungarn, Rumänien, 
Slowakei, Araber von Biskra, Ukraine, Bul-
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garien, Serbo-Kroatien, Türkei) . Dieser 
ganze Absdmitt bietet also zwar nid,ts 
Neues, vermittelt aber auf bequeme Weise 
die für den zweiten Teil nötige Information. 

Im zweiten, zentralen Hauptteil des 
Buches werden nun sämtliche Kompositionen 
Bart6ks auf Elemente aus der Volksmusik 
hin untersucht und zwar chronologisch in 
den einzelnen Werkgruppen . Es zeigen sich 
dabei in der Art und Weise, wie die Folk
lore in die Komposition einbezogen wird, 
sehr verschieden geartete Abstufungen : Be
sonders in seiner frühen Zeit verwendet 
Bart6k häufig originale Volksmelodien, die 
er zu selbständigen kleinen Stücken aus
arbeitet, etwa zum Satz einer Sonatine oder 
zu einem kurzen Klavierstück. Oder aber 
die Melodien sind von Bart6k aus dem Geist 
der Volksmusik nachgeschaffen, wobei er 
übrigens charakteristische Elemente ver
schiedener folkloristischer Bereiche auch mit
einander verbindet . Dabei entsprechen bei
spielsweise die zeilenmäßig bedingte metri
sche Gliederung, rhythmische Wendungen 
und vielleicht typische lntervallschritte, der 
Struktur gewisser Volkslieder, während 
etwa die Töne der Melodie nicht einer der 
Volksmusik eigenen Skala angehören, son
dern, wie Downey es nennt, die Chromatik 
einbeziehen. Schließlich gibt es - und zwar 
gerade in Bart6ks bedeutendsten Kompo
sitionen - eine Stufe so völliger Absorbierung 
der Volksmusik, daß konkrete Zusammen
hänge kaum mehr oder nur noch in ein
zelnen Punkten greifbar gemacht werden 
können, obwohl die Folklore als Quelle der 
Inspiration jederzeit spürbar bleibt. 

Die Einflüsse aus der Volksmusik auf die 
Melodiebildung in den Werken Bart6ks 
nachzuweisen und zu konkretisieren, ist dem 
Verfasser überzeugend gelungen. Dabei er
wies sich sein Vorgehen, Werk für Werk 
durchzugehen und die Melodien jeweils auf 
Zeilenstrukturen, Zäsuren, Skalen etc. zu 
untersuchen, das ja an sich auf die Dauer 
ziemlich starr und ermüdend wirkt, vielleicht 
in anderer Hinsicht wiederum als vorteil
haft: Man kann dadurch den im laufe von 
Bart6ks Leben immer mehr verfeinerten 
Prozeß der völligen Absorbierung der Volks
musik in den einzelnen Werkgruppen be
obachten und bekommt allmählich, aud, 
über handgreifliche Merkmale hinaus, ein 
Gespür für die folkloristisdien Hintergründe. 

Immer aber zentrieren sid, Downeys 
Untersuchungen auf die Dimension des Me-
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lodischen. Beschränkt sich aber, so fragt 
man unwillkürlich, die Auswirkung eines so 
lebensbestimmenden Impulses, wie es die 
Volksmusik für Bart6k zweifelsohne war, 
wirklich nur auf die Verwendung von Melo
dien oder kurzen melodischen Wendungen, 
oder hat nicht vielmehr die Volksmusik 
auch einen entscheidenden Einfluß auf das 
ganze Satzgefüge, auf die Komposition als 
Ganzes? Freilich wird dann der Sachverhalt 
viel schwieriger und hintergründiger. Diese 
Frage nach dem vollen Umfang der Bedeu
tung der Volksmusik für die Komposition 
wird aber leider nicht gestellt, bestenfalls bei 
Besprechung einiger Klavierstücke flüchtig 
angedeutet. 

Lästig bei Benutzung des Buches sind 
viele kleine Ungenauigkeiten bei Seiten
angaben, Beispielhinweisen, Übersetzungen 
von Zitaten etc. 

Roswitha Schlötterer-Traimer, München 

Fran z Lorenz : Die Musikerfamilie 
Benda. Franz Benda und seine Nachkom
men. Berlin : Verlag Walter de Gruyter 
1967. 189 S. (Veröffentlichungen des Staat
lichen Instituts für Musikforschung. Preu
ßischer Kulturbesitz.) 

Wenn ein direkter Nachkomme eines 
friderizianischen Konzertmeisters in unseren 
Tagen weltweite Reisen als Dirigent eines 
Kammerorchesters unternimmt, ist man ge
neigt, darin eine ungebrochene Tradition zu 
sehen und freut sich, wenn es jemand unter
nimmt, die Schicksale einer solchen Familie 
darzustellen. Der Weg von Frantisek Benda, 
den Friedrich der Große mit Brüdern und 
Eltern nach Potsdam geholt hat, bis zu Hans 
von Benda ist freilich nicht immer in musi
kalischen Bahnen verlaufen, das „von" er
hielt bezeichnenderweise nicht der große 
Adagio-Spieler und gesuchte Lehrer, sondern 
ein Verwaltungsbeamter im 19. Jahrhundert. 

Der von vielen Dokumenten gestützte 
Bericht ergibt ein fesselndes Kultur- und 
Sittenbild der Zeit . Männer wie Quantz, 
Reichardt (der Schwiegersohn Franz Bendas), 
Goethe, Schleiermacher spielten im Erlebnis
kreise der Bendas eine Rolle, und in unse
rem Jahrhundert gehörten u. a. Paul Ernst 
und der im zweiten Weltkrieg gefallene 
Komponist Edmund von Bork zur weiteren 
Familie. Von besonderem Reiz ist der Ab
druck der Autobiographie Franz Bendas, die 
bisher nur an schwer zugänglicher Stelle 
publiziert war. 

Besprechungen 

Relativ wenig sagt Lorenz zur Musik : zu 
Carl Bendas Bemerku11ge11 über Spiel u11d 
Vortrag des Adagio hätte man gern auch 
einige Notenbeispiele gesehen, und die lite
rarischen Belege über die Wertschätzung von 
Franz Bendas Musik sagen wenig aus, wenn 
man dem Leser kein analytisches Material 
bietet. Auf S. X des Buches sind übrigens 
ein II. Band - wohl Georg Benda und 
seinen Nachkommen gewidmet - und als 
III. Band ein Thematischer Katalog ange
kündigt. Walter Kolneder, Karlsruhe 

P h i I i p B a r f o r d : The Keyboard 
Music of C. P. E. Bach, considered in relation 
to his musical aesthetic and the rise of the 
sonata principle. London : Barrie and Rock
liff 1965 . 186 s. 

Die wissenschaftliche Würdigung des Kla
vierkomponisten C. Ph. E. Bach ist seit lan
gem überfällig. Daß der erste Versuch einer 
Gesamtdarstellung von angelsächsischer und 
nicht von deutscher Seite unternommen wur
de, erregt Aufmerksamkeit. Philip Barford, 
graduiert in Philosophie und Musik, seit 
1950 Tutor in Music an der Universität von 
Liverpool. legt mit dieser Studie seine erste 
selbständige Schrift vor, deren äußere 
Erscheinungsform sich beste r englischer Buch
tradition anschHeßt. Das Werk ist sorg.faltig 
auf Kartonpapier gedruckt und mit nicht 
weniger als 184 sauber gestochenen Noten
beispielen ausgestattet; es enthält im An
hang zusätzlich noch drei bisher unveröf
fentlichte Fugen (Wotquenne 119 / 2, 4 , 6) . 

In der Stoffeinteilung und -bewältigung 
bildet die Klaviersonate den eigentlichen 
Schwerpunkt. Alle wesentlidten Sammlun
gen, angefangen von den Preußisd1e11 bis zu 
den letzten für Kenner und Liebhaber wer
den ausführlich behandelt, während weniger 
bedeutende nur summarisch erwähnt sind. 
Von den Fantasien erhält nur die in Es-dur 
eine genauere Darstellung. Die Rondos wer
den in einem eigenen Kapitel analysiert. Die 
partielle Auswahl besonders gewichtiger 
Werke tst legitim und zeigt von vornherein 
eine gewisse Wertung. Nicht ganz verständ
lich in diesem Rahmen ist die kurze Erwäh
nung der 108 Geistlichen Gesä11ge, nur weil 
sie obligat vom Klavier begleitet sind. Mit 
gleichem Recht hätten dann auch die Klavier
duos und -trios herangezogen werden kön
nen. Grav,ierender ist jedoch die Tatsache, 
daß Barford den für eine umfassende Würdi
gung des Klaviermeisters Bach so bedeutungs-
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vollen Komplex der Klavierkonzerte über
haupt nicht berührt. Da von den Konzerten 
bisher nur wenige Neudrucke vorliegen, 
wären freilich dem Verfasser umfangreiche 
Quellenstudien in Deutschland nicht erspart 
geblieben. Das Bild, das Barford von dem 
Klavierschaffen Bachs entwirft, bleibt des
halb notgedrungen einseitig auf die unbe
gleitete Literatur beschränkt. 

In seiner Untersuchung, der grundsätzliche 
Betrachtungen über das musikalische Kunst
werk, seine Wirkung und Wertung, voran
gehen, stellt der Ve~fasser Bach ästhetisch in 
den Anfang einer neuen Epoche, in der der 
Künstler sein Schaffen mehr und mehr indi
viduell formt und bereichert. Die neuen, von 
Barford beobachteten Phänomene werden 
mit Begriffen wie „galant", .. empfindsam" 
und „Sturm und Drang" nicht immer ein
deutig umschrieben und dabei auch manche 
Theoretiker der Zeit zitiert. Die Wiedergabe 
von Bachs eigenen Ansichten im Versuch 
hätte man sich lieber nach dem deutschen 
Original gewünscht und nicht nach der eng
lnschen Übersetzung von Mitchell. Besonders 
gelungen sind die Kapitel über die Improvi
sation , die Fantasie und das Rondo. In den 
Fantasien hebt Barford mit Recht die Bedeu
tung der harmonischen Entwicklung hervor, 
während er in den Rondos , deren Haupt
werke er eingehender behandelt, ein viel
schichtiges Experimentierfeld Bachs erkennt. 
Schließlich verdient auch die Erörterung der 
Instrumentenfrage im 3 . Kapitel (S. 22-25) 
Beachtung. 

Problematischer erscheint Barfords Aus
einandersetzung mit dem Sonatenprinzip. 
Trotz der behutsamen Interpretation der 
„Sonatenform" um 1750 ist der Verfasser 
noch immer im Schema eines festen Form
begriffs befangen, das allenfalls für Beet
hovens erste Schaffensperiode Anspruch auf 
Gültigkeit besitzen kann. Wie sehr er 
spätere Formprinzipien bereits bei Bach zu 
erkennen glaubt, zeigt der Satz: .. There is 
11othi11g revolutio11ary about the {irst move
me11t of Beethove11's {irst pia11oforte so11ata
at a11y rate f roni the sta11dpoi11t of form
which had 11ot bee11 a11ticipated i11, say, the 
fourth ,Prussia11' so11ata of Bach" (S. 50). 
Das ganze 6. Kapitel über „Bach und die 
Sonate" geht von der falschen Voraussetzung 
aus, das 18. Jahrhundert habe bereits die 
ternäre Gliederung als verbindlich betrach
tet. Vielmehr hielt die klassische Musik
theorie bis Heinrich Christoph Koch konse-
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quent an der binären Einteilung des ersten 
Sonatensatzes fest . Das ständige Suchen nach 
dem zweiten Thema, bei Bach ohnehin nur 
vereinzelt als motivischer Gegensatz ausge
prägt, führt Barfords Analysen schon im 
ersten Satz der ersten Preußische11 S011ate 
(S. 59 / 60) und ~päter an vielen anderen 
Stellen auf Abwege, denn der vielzitierte 
Themendualismus bleibt für die formale 
Konstellation dieser Zeit sekundär und ist 
nur ein Mittel zur Erzielung der Mannig
faltigkeit , nicht aber wesentliches Element 
eines dialektischen Formprozesses. Alle diese 
Probleme hat jüngst Fred Ritzel in seiner 
Studie Die E11twicklu11g der ,S011ate11form' im 
111usiktheoretische11 Schrifttum des 18 . u11d 
19. Jahrhu11derts (Wiesbaden 1968) detail
liert erörtert, nachdem William S. Newman 
bereits 1946 in einem Aufsatz in den Papers 
of the American Musicological Society und 
in seinem &uch The S011ate i11 the Classic 
Era (Chapel Hili 1963) das wissenschaft
liche Terrain abgesteckt hatte. Newmans 
genannte Schriften blieben dem Verfasser 
leider unbekannt. 

Barfords Kenntnis der deutschen Sekun
därliteratur endet im Jahre 1938. In welcher 
Disziplin könnte es sich der Verfas.ser einer 
ernstzunehmenden wissenschaftlichen Unter
suchung erlauben, die bereits vorhandenen 
Forschungsergebnisse souverän zu negieren? 
Eben die,sen Vorwurf kann man Barford lei
der nicht ersparen, wenn man sieht, daß 
er sich mit den vielen Arbeiten der Neuzeit 
an keiner Stelle auseinandersetzt. Von den 
zahlreichen, speziell seinen Gegenstand 
betreffenden Dissertationen seit 1950, deren 
Existenz dem Verfasser offensichtlich unbe
kannt blieb, sind zu nennen : E. Randebrok, 
Studie zur Klavierso11ate C. Ph. E. Bachs, 
Münster 1953 ; E. Beurmann, Die Klavier
so11ate C. Ph . E. Bachs, Göttingen 1953 
(Auszug im Archiv für Musikwissenschaft 
XIIl / 1956); W. Müller, Das Ausdrucks
problem i11 der Klavieru1usik C. Pli. E. Bachs, 
Saarbrücken 1959 ; H. Jurisch, Pri11zipie11 der 
Dy11amik im Klavierwerk Ph. E. Bachs, Tü
bingen 1959; R. Wyler, Forn,- u11d Stil
u11tersuchu11ge11 zum erste11 Satz der Klavier
so11ate11 C. Ph . E. Bachs, Zürich 1960. Ferner 
fehlt die Auswertung des Aufsatzes von 
K. v. Fischer, C. Pl1. E. Bachs Variatio11swerke, 
in: Belgish Tijdschrift voor Muziekwetenschap 
V /1 952. Schließlich glaubt auch der Unter
zeichnete, in seinem Buch Deutsd1e u11d 
italie11ische Klaviermusik zur Bachzeit (Leip-
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zig und Wiesbaden 1954) ·sowie in seinem 
Aufsatz Sturm und Drang in der deutschen 
Klaviermusik von 1735-1763, in: Die 
Musikforschung X / 1957, einige vielleicht 
nicht gänzlich belanglose Details zu dem von 
Barford untersuchten Thema beigesteuert zu 
haben. Daß darüber hinaus manche andere 
neuere Arbeit zum weiteren Problemkreis 
hätte befragt werden müssen, sei nur am 
Rande vermerkt. 

Der Gesamteindruck der Schri-ft ist des
halb zwiespältig: auf der einen Seite gründ
liche und oft auch ergebni,sreiche Analysen 
einzelner Werke, auf der anderen erhebliche 
Mängel in der wissenschaftlichen Methode. 
Da Barford sich auf die Behandlung der 
Kompositionen für Klavier solo beschränkt 
hat, konnte er die Leistung und Bedeutung 
C. Ph. E. Bachs nur auf einem Teilgebiet 
umreißen. Die große monographische Be
handlung der Klavierwerke Bachs steht also 
immer noch aus . 

Lothar Hoffmann-Erbrecht, Frankfurt a. M. 

W i I h e I m F u r t w ä n g I e r : Briefe. 
Hrsg. von Frank Th i es s . Wiesbaden : Ver
lag F. A. Brockhaus 1964. 327 S. 

Die Briefe geben ein vielfältiges Bild des 
Menschen und Künstlers, von den reizenden 
Briefehen des 8- bi,s Hjährigen an die Groß
mutter, in denen sich ,. . .. keimhaft schon 
das Wesen des schöpferischen Menschen 
andeutet .. . ", bis zu den knappen Zeilen, 
während der Krankheit im November 1954, 
wenige Wochen vor dem Tode geschrieben. 
Es ist nicht das Bild des gefeierten Diri
genten, das dem Leser vor Augen g,eführt 
wird; vielmehr der Leidensweg eines Men
schen, dessen Leben nicht seine wahre Erfül
lung fand. Frank Thiess, der die 300 Briefe 
auswählte, bekennt, daß das ideale Ziel : 
die geistige Entwicklung Furtwängler.s fort
lauf.end darzustellen, nur teilweise erreicht 
werden konnte , weil die Zahl der vorhan
denen bzw. erhaltenen Briefe aus den ver
schiedenen Lebensabschnitten sehr ungleich 
ist. Ergänzende Kommentare und gelegent
liche Stellungnahme des Herausgebers im 
Anhang sind wichtig zum Verständnis man
cher persönlicher und kulturpolitischer Situa
tionen. Ober Jahre gepflegte Korrespondenz 
mnt nahen Freunden sowie mit bedeutenden 
Persönlichkeiten der Zeit, oft ,. . .. zwischen 
fester Entschlossenheit und taktvoller Rück
sicht bewegte Auseinandersetzungen . . . " 

Besprechungen 

geben Einblick in Wesen und SteUung des 
großen Dirigenten im europäischen Musik
leben. Drei Fragenkomplexe zeichnen 5ich 
vor allem ab. 

Hätte sich Furtwängler, nur drei Jahre 
älter als Ansermet, ein Jahr jünger als 
Klemperer, im heutigen Musikleben behaup
ten können? Er beobachtete die kulturelle 
Entwicklung mit tiefer Besorgnis um die 
Zukunft der Musik. Es sei ,. . .. so etwas 
wie eine Inflation der großen Musik ein
getreten . . . ", und es sei fraglich, ob eine 
Musik als d i e Musik unserer Zeit ange
sprochen werden könne, die doch dem 
Menschen dieser Zeit - außer einer ganz 
geringen Zahl von Hörern - völlig fern 
liege. In den Briefen über das von Emil 
Preetorius herausgegebene Sammelwerk Die 
Künste i111 Zeitalter der Technik wird deut
lich, wie sehr sich Furtwängler gegen den 
,. Terrorisurns des Massendenkens" auflehnt. 
„Ich nehJ11e es auf mich, als belangloser 
Reactionär verlacht z11 werden von Leuten, 
die das lebendige Leben ihren Konstruk
tionen zum Opfer bringen." Von Strawinsky 
meint er, daß er überschätzt werde und sieht 
darin eine Gefahr. Die Zwölftontechnik 
lehnt er ab, weil sie gegen elementarste 
Gesetze musikaJi.scher Sinnlichkeit verstoße. 
Da Furtwängler durchaus nicht sein Ohr 
vor der modernen Musik verschloß - sein 
Eintreten für Hindemith ist bekannt ; die 
Namen Schönbergs, Bart6ks und mancher 
junger Komponisten standen auf seinen 
Programmen - sind seine Urteile um so 
deutlicheres Zeugnis dafür, daß seine Welt 
eben di,e der Klassik und Romantik war. 

Die Jahre nach 1945, als Furtwängler das 
Auftreten in Deutschland verboten war und 
in den USA gehässig entstellte Bilder seiner 
politi,schen Haltung verbreitet wurden, 
waren bitter. Thiess spricht von dem „pein
lichen und ungerechten Mißverständnis , 
mit dem man sein Ver/.Jalten wä/.Jrend der 
nationalsozia listischen Diktatur beurteilte" , 
und bemüht sich, reichliches Briefmaterial 
vorzulegen, aus dem eindeutig die untadel
hafte Haltung Furtwänglers hervorgeht. 
Schmähiungen, wie sie ihm anläßlich der 
Einladung als Gastdfrigent nach Chicago 
angetan wurden, insbesondere wenn sie aus 
dem Munde eines Toscanini kamen, des
gleichen die kränkende Anmaßung im Ver
halten Thomas Manns mußten ihn tief 
verletzen. Demgegenüber mag treue Freund
schaft von Männern wie Menuhin, Bruno 
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Walter, Max Reinhardt und vor allen 
andern Boleslav Barlog tröstlich gewesen 
sein. 

Zu der tiefen Depression, die aus vie len 
Briefen spricht, hat neben äußeren Wider
ständen der lebenslängliche innere Konflikt 
geführt . Furtwängler wollte in erster Linie 
Komponist sein. Daß er als solcher n icht 
anerkannt wurde, erzeugte eine wahrhaft 
tragische Spannung. Wie ein roter Faden 
zieht sich durch die Briefe die Klage über 
mangelnde Ruhe zu schöpferischer Arbeit : 
., Ich zä/1/e die Tage , bis das Dirigiere11 -
der Pflicht- u11d Berufsteil - zu E11de ist 
u11d ich a11 111ei11e Arbeit /rn1111" .. . ., die für 
die Zuku11f t vielleicht 111el1r bedeutet, -
iuei11e kompositorische Tätigkeit." Thiess 
weist darauf hin , daß Furtwängl~r. als er 
3 5jährig Leiter des Gewandhaus-Orchesters 
und der Berliner Philh armoniker wurde, 
keine Freude darüber äuße rte . Aus wirt
schaftlichen Gründen hat er die Dirigenten
laufbahn einschlagen müssen , für ihn be
deutete es ein Opfer. .. Verzicht steht 
heute i11 Riese11 lettern über tttei11eiu Leben" 
schreibt der 60jährige und urteilt über seine 
Doppeltätigkei t : ., Für n1icu ist es li ei11e 
Frage, was ... mir wichtiger erscheint; 
trotzden, si11d 100 Gründe, die es ... iH1111er 
wieder wüHschenswert erschei11 eH lasseH, als 
Dirigent tätig zu sei11". Er war sich über 
seinen Rang als Dirigent durdrnus im klaren 
und sah den wahren Grund seines Erfolges 
jenseits von Technik, da ,. ... wo es gilt, 
die tiefere Wese11l1eit großer Werke fest
zuhalte11" . Doch interessierte ihn das Diri
gententum an sich weniger als die Musik , 
der es diente. Die entscheidendsten Fragen 
gründeren tiefer afä die seiner ·Stellun,g in der 
Welt, •.. . sie hi11geH vielleicut n1it Htei11e11 
Kon1positio11eH . . . zusa111111e11" . So i,st die 
Qual (in einem Satz an Curt Riess) zu ver
stehen: .,Es wird mir verzweifelt schwer, die 
Erke1111tiiis desseH, was icu hätte werde11 
kö1111e11 , uHd was iii Wirkliculieit geworde11 
ist, a11zu11ehmeHf" 

Vergleicht man eine Mitteilung an Curtius 
1945: ..... Id, habe ei11e 11eue Siiifonie (die 
Zweite!) i11 Partitur fertig geschriebe11 u11d 
de11ke, daß ma11 11ach mei11em Tode sidt 
ei11mal mit diesem Werk ausei11a11dersetze11 
wird . . . " mit den Zeilen aus einem der 
letzten Briefe (19. 10. 54), nach einer Auf
führung dieser gleichen Sinfonie : .. .. . Es ist 
mir ga11z klar, daß we1111 ich heute sterbe, 
mei11e Kompositio11e11 mit mir verschwi11de11 
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werde11, währe11d das sachlicu, wie ich wirk
licu sage11 lia1111 , 11icut gerecutfertigt ist" -
so begreift man die ganze Tragik dieses 
großen Künstlerlebens. 

Cornelia Schröder, Berlin 

J a c o b u s KI o p p e r s : Die Interpreta
tion und Wiedergabe der Orgelwerke Bachs. 
Ein Beitrag zur Bestimmung von stilgerech
ten Prinzipien. Diss. phil. Frankfurt am 
Main 1965 / 66 (Dissertationsdruck). 390 S. 

Der Verfasser klärt zunächst den Begriff 
der ,stilgerechten Interpretation, um an
schließend die gefundenen Prinzipien auf die 
Wiedergabe der Bachsehen Orgelwerke an
zuwend,en. Da das Notenbild - so Kloppers 
- mehrdeutig ist, muß es gedeutet werden; 
solche Deutung darf aber nicht zur Um
deutung werden. Sie muß vielmehr ver
suchen, die Konzeption des Komponisten 
zu erfassen und in Klang umzu5etzen. In 
diesem Zusammenhang spricht der Verfas
ser immer wieder und mit Nachdruck vom 
„Gehalt" der Musik, .,der sich in, Notenbild 
verbirgt", was ihm ganz besonders zu 
danken ist, ebenso wie seine Gründlichkeit 
und Umsicht, mit der er sich im weiteren 
Verlauf seiner Arbeit einer ganzen Reihe 
von Spezialstudien zuwendet wie über das 
Assimilierung,sbestreben des Spätbarock, 
über die spezifische Auffassung von der 
Musik im Barock überhaupt , ganz ausführ
Lich über die musikalische Rhetorik , über 
die idiomatische Angleichung im Spätbarock, 
über Bach.s Transkriptionstechnik, über die 
stilistische Entwicklung innerhalb des Bach
sehen Orgelschaffens, über das Instrument 
zu r Zeit des Spätbarock und über die da 
malige Art, es zu spielen . Bei seinen Erwä
gungen zur Rhetorik kommt der Verfas,ser 
zu dem Schluß, daß Bach den rhetorischen 
Figuren immer einen allgemeinen Affekt
gehalt überordnet und zwar, was Kloppers 
besonders betont, jeweils einen im vor
liegenden Stück. Dazu kommt, daß Bachs 
eigene Entwicklung vom hochbarocken Kon
traststil zum spätbarocken der Verschmel
zung führt. Von hier aus beurteilt der Ver
fasser mit besonderer Ausführlichkeit die 
Frage des Klavierwechsels innerhalb eines 
Stücks und stellt dabei mit Recht fest, daß 
eine dadurch bedingte klangliche Aufspal
tung eines Werks gehaltlich bedingt und 
strukturell gesichert sein muß. Dies präzi
siert er des näheren dahin, daß ihm Klavier
wechsel nur dann geboten und erlaubt zu 
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sein scheint, wenn es sich um den Wechsel 
von Takt, Tempo, Dynamik oder Stil und 
um dialogische Formungen handelt. Danach 
sei Klavierwechsel gerechtfertigt bei Stücken 
wie dem Präludium in D-dur BWV 532 
(Peters IV, 3), der Fantasie in g-moll BWV 
542 (Peters II, 4) und dem Präludium in 
d-moll BWV 5 3 8 (Peters III. 3), nicht aber 
bei Werken, deren Architektur von der
jenigen inspiriert ist, die wir in den Kon
zerten eines Vivaldi antreffen, wie es etwa 
beim Präludium in c-moll BWV 546 (Peters 
II. 6) der Fall ist. Hier hält der Verfasser 
es für angebracht, auf „sprungl1afte Dyna
mik zugunsten von orga11iscl1em Anwad1sen 
und Abnel1men zu verzicl1ten", genauer 
gesagt, das Werk mit gleichbleibender 
Registrierung und ohne Klavierwechsel vor
zutragen; nur so, so Kleppers, könne die 
innere Geschlossenheit gewahrt werden, wo
bei die psychologische Entfaltung durch 
stilgemäße Anwendung der in Anschlag, 
Agogik und Artikulation gegebenen Mittel 
ihren Ausdruck zu finden habe, Mittel. mit 
denen die klimaxartige Steigerung nachzu
zeichnen sei. Abwechslung in der Dynamik 
sei schon durch die kompositorischen Mittel 
gegeben, klangliche Mannigfaltigkeit durch 
bei der mitteltönigen Temperatur gegebene 
Tonartencharakteristik. Obwohl der Ver
fasser die enge Verwandtschaft zwi-schen der 
Architektur solcher Bachsehen Werke mit 
Vi valdis Konzertsätzen durchaus sieht und 
anerkennt, lehnt er einen solcher Archi
tektur entsprechenden Klavierwechsel beim 
Vortrag einsd-tlägiger Bachsd1er Stücke ab. 
In diesem Punkt wird ihm mancher wohl 
nicht folgen wollen, denn Kleppers' Fest
stellung von der Einheit des Affektgehal1s 
gilt ja genau so für den ersten Satz des von 
Bach auf die Orgel übertragenen Konzerts 
in a-moll von Vivaldi , und weder der Kom
ponist noch sein „Intavolator" scheuen sich 
vor dem Wechsel zwischen Tutti und Soli 
bzw. Oberwerk und Rückpositiv. Gewiß 
verdient der Verfasser volle Zustimmung, 
wenn er verlangt, daß ein Klavierwechsel 
zu verwerfen ist, bei dem die melodischen 
Linien gewaltsam unterbrochen werden müs
sen, und wenn er feststellt, daß die Bei
behaltung der Registrierung für ein Stück 
im Einklang steht mit der uns aus den 
Besetzungen der Vokal- und Instrumental
werke Bachs bekannten Grundidee, jeweils 
einen Satz ohne Veränderung der Besetzung 
im Ganzen durchzuführen, zumal der Spieler 
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Bachseher Orgelmusik kaum je eine Hand 
frei hat zum Ziehen oder Abstoßen von 
Registern und ein Registrant damals nicht 
üblich war. Es dürften jedoch die versdlie
denen Charaktere der einzelnen Klaviere 
nich,t anders zu bewerten sein als di,e ver
schiedenen Farben eines Werkes der bilden
den Kunst, und Klopper,s ' ins Schwarze 
treffende Beobachtung, daß die Linie der 
Emotion, des Affekts nicht mit dem Hin und 
Her der architektonischen Gliederung wech
selt, führt ja gerade zu der völlig parallelen 
Feststellung, daß die klimaxartigen Steige
rungen auch durch den klanglichen Wechsel 
hindurchgehen. Von dieser Erkenntnis liegt 
die andere, ebenso rich1ige nicht mehr weit 
ab, daß die musikalische Aussage gerade 
durch die Gestaltung der Relationen zwi
schen Struktur und Klangcharakteren eine 
Dimension und damit an Perspektive ge
winnt, was - im Gegensatz zu Kleppers' 
diesbezüglicher These - Bach selbst in 
seinen größeren Werken geradezu beispiel
haft praktiziert. Im übrigen wird Kleppers' 
Argument, daß beim Klavierwechsel die 
PedalregiS1rierung geändert werden müsse, 
durch Bachs Präludium d-moll BWV 538 
(Peters III , 3) gegenstandslos, und zu seiner 
Angabe, die Manualkoppeln hätten während 
des Spiels nicht gezogen oder abgestoßen 
werden können, braumt nur bemerkt zu 
werden, daß die Instrumente Gottfried 
Silbermanns es erlauben, während des Spids 
auf Brustwerk oder Oberpositiv die be,tref
fende Koppel ein- oder auszuschalten ohne 
auch nur einen Finger von der Klaviatur 
zu nehmen. Dagegen verdtenen Kleppers' 
eingehende Ausführungen über Bachs Orgel
ideal volle Beachtung. Kleppers hat völlig 
recht, wenn er festste!Lt, daß keiner der 
historischen Typen spezifisch für Bach in 
Anspruch genommen werden kann . Rein 
historisch ist zu berichtigen, daß die Streicher 
und die Einzelaliquoten nicht erst im Spät
barock eingeführt wurden, sondern schon 
seit dem 16. Jahrhundert im süddeutschen 
bzw. niederländischen Raum bekannt und 
im 17. Jahrhunder,t durch die Familie Com
penius nach Mitteldeutschland eingeführ.1 
worden waren. Um so mehr hat Kleppers 
remt, wenn er nachweist, daß die Bachsehen 
Tendenzen, die u . a. die Monumentalität 
des Gesamtklangs und den Streicherklang 
der eng mensurierten Gedeckten, konischen 
und zylindrischen Grundlabialen betonen, 
mit denen des romantischen Orgelbaus tro.tz 
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äuß.erer Analogien wenig gemeinsam haben. 
Der Wert des Kloppersschen Buches liegt 
darin beschlossen, daß es gerade den ver
antwortungsbewußten Interpreten auf die 
Fülle der einschlägigen Gesichtspunkte hin
weist und die Probleme von da aus in sorg
fältiger Gründlichkeit bearbeitet. 

Hans Klotz, Köln 

J o h a n n e s P r ö g e r : Mozarts Ver
hältnis zur Orgel und zur Orgelkomposi
tion. Berlin: Verlag Merseburger 196 5. 27 S. 

Der zunächst in der Festschrift zur Ein
weihung des Nordpfalzgymnasiums Kirch
heimbolanden erschienene Aufsatz liegt nun 
als Sonderdruck vor. Er bildet die histo
rische Fundierung der in den beiden Orgel
bänden (s. die folgende Rezension) vor
gelegten Ergebnisse. 

Mit beiden Publikationen faßt Pröger 
ein heißes Eisen der Mozartforschung an. 
Ausgehend von Untersuchungen Hanns 
Dennerleins (Der u11beka1mte Mozart - Die 
Welt seiner Klavierwerke, Leipzig 1951. 
21955), namentlich von seiner Forderung des 
klangtechnischen Experiments, hat er in 
mehrjährigen Versuchen die als kritisch 
bezeichneten Klavierwerke unter spieltech
nischen und klangkritischen Aspekten auf 
Orgeln in Kirchheimbolanden (Stumm), St. 
Cajetan/ Salzburg (Egedacher) und Fügen im 
Zillertal (Orgel aus dem Damenstift in Hall) 
erprobt und auf ihren orgelmäßigen Charak
ter hin untersucht. In der Unterscheidung 
dreier Grade der „Orgelhaftigkeit" folgt er 
Dennerlein, der „primäre" Werke (aus
schließlich der Orgel zugehörige Komposi
tionen) von „a111bivale11te11" (auf Tasten
instrumenten jeglicher Art zu spielende 
Kompositionen) und „ von der Orgel inspi
rierte11 Werken, die jedocJi aus ,äußerent 
Anlaß' für ei11 stellvertretendes fostrument 
niedergescJirieben wurden" unterscheidet. 
Gegen die Unterstellung einer „Bearbei
tung" im üblichen Sinne verwahrt sich 
Pröger mit der Bemerkung : ,. IcJi glaube 
deshalb in diesen und äh11licJien Fällen eine 
beh11tsa111e Rekonstruktion des vernrntlicJi 
ursprünglicJie11 Orgeltextes wage11 zu dürfe11. 
Mit der Unsitte der ,Bearbeitung' orgel
fremder Werlu tiat dieses Verfahren 11icJits 
zu tun" (11). 

Die biographischen Angaben beschränken 
sich auf ein für das Verständnis der Proble
matik notwendiges Maß und dienen dazu, 
ein Bild von Mozart als Orgelspieler zu 
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zeichnen. Sie legen dar, daß die Orgel in 
Mozarts Leben eine wichtige Rolle gespielt 
hat, daß Mozart nach allem als ein bedeu
tender - Pröger sagt, ,.als der größte Orgel
spieler und -he11ner der ziveiteu Hälfte des 
1 B. Jahrhunderts" (4) - zu gelten habe. Die 
Darstellung ist angenehm knapp; störend 
sind allerdings Satzunterbrechungen durch 
überlange Zitate wie auf Seite 26. (Druck
fehler: S. 12, richtig: 2½ Jahre ; S. 15: KV 
628a, richtig: 528a; S. 15, Fußnote 23, rich
tig : Bd. I; S. 20, 13 . Zeile : . der" statt 
,.die".) 

Die an sich verdienstvollen Untersuchun
gen bleiben in ihren Ergebnissen dennoch 
unbefriedigend, da bei der eifrigen, ja über
eifrigen Suche nach „verkannten" Orgel
werken die gebotene methodische Vorsicht 
außer acht gerät. Da es hierbei um prinzi
pielle Fragen der Mozartforschung geht, 
fordert die Kritik strenge Maßstäbe. Ist 
bereits mit dem Begriff der "Orgelhaftig
keit'' der methodische Rahmen gefährlich 
weit gespannt, so vernachlässigen die aus 
dem Klangexperiment gezogenen Konse
quenzen eine Reihe wesentlicher Gesichts
punkte. Schwankend wird der Boden vor 
allem dort, wo der Bereich biographischer 
Fakten und historischer Tatbestände verlas
sen und durch Mutmaßungen ersetzt wird, 
die nicht belegt werden können. 

Wissenschaftlich einwandfreie Ergebnisse 
sind nur dann zu erwarten, wenn es gelingt, 
stichhaltige Kriterien der Unterscheidbarkeit 
von Klavier- und Orgelstil herauszuarbeiten, 
oder wenn nachgewiesen werden könnte, 
daß beide damals bis zur Quasi-Identität 
einander angenähert waren. Von beiden 
Möglichkeiten scheint Dennerlein - und 
Pröger folgt ihm - stillschweigend Gebrauch 
zu machen, ohne jedoch zuvor methodisch 
Klarheit erreicht zu haben. Das Klangexperi
ment wird überbewertet, und zwar so, daß 
philologische, aus der Quellenlage herzu
leitende Kriterien mehr oder weniger unbe
rücksichtigt bleiben. 

Die Gleichung „fugenmäßig = orgel
mäßig" kann in dieser Ausweitung nicht 
unwidersprochen bleiben. Formulierungen 
wie die folgenden sind für die wissenschaft
liche Beweisführung unbrauchbar: ,.Es bedarf 
/1eute wohl kau111 ei11er RecJitfertigu11g unse
res VersucJis mehr, das großartige Werk" -
gemeint ist KV 394 / 383a - ,.für die Orgel 
zu gewi11nen". Oder im Falle von KV 399/ 
385i, wo .es nur 11ocJi des Klangexperi111e11ts 
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bedurfte, u,11 auch dieses Werk der Orgel 
zurückzugewinneu " (24). Dennerleins Ver
mutung, daß Mozart für seine Orgelkompo
sitionen keine Abnehmer gefunden habe, 
führt zu einer Art „ Tarnungstheorie"; sie 
soll beweisen, daß Mozart wohl Orgelwerke 
geschrieben, sie aber als Klavierwerke „ge
tarnt" habe, um sie besser „absetzen" zu 
können. Auch die Theorie der „Ersatzinstru
mente ", die besagt, daß Mozart manche der 
fraglichen Stücke in Ermangelung einer Orgel 
für „häusliche Ersatzinstruntenre" notiert 
habe, bleibt vage. Konkrete Beweise vermißt 
man auch, wenn mit vielen Mutmaßungen 
„nachzuweisen" gesucht wird, daß ein im Juli 
1778 in Paris entstandenes „Capriccio für 
Klavier" (KV 395 / 3oog) der „Niederschlag" 
einer ebenfalls mutmaßlichen Orgelimprovi
sation vom Januar des gleichen Jahres in 
Mannheim oder Kirchheimbolanden sei. 

Bei den frühen Stücken bis zum „ Vero
neser Allegro", KV 72a, lohnt es sich im 
Grunde genommen nicht, um Orgel oder 
Klavier zu streiten - was ja auch Denner
lein mit „ambivalent" andeutet-,man kann 
sie auf mancherlei Instrumenten ausgeführt 
denken. In anderen Stücken treten aber mit 
den dynamischen Angaben, die sich auf der 
Orgel in den meisten Fällen nicht realisieren 
lassen, ferner mit grifftechnischen und Stil
problemen, Datierungsfragen und Fragen der 
Primärquellen Kriterien hinzu, die mehrfach 
eher gegen die „Orgelhaftigkeit" als gegen 
die „Klaviergerechtigkeit" sprechen. Die An
merkung : ., Dynamische Zeichen gelten nicht 
für die Orgel", wie sie für das Adagio, KV 
540, gegeben wird, wirft ein zweifelhaftes 
Licht auf Arbeitsweise und Quellenrespek
tierung. Unter allen Transkriptionen ist die 
des Andante, KV 402 / 385e, am wenigsten 
zu entschuldigen. Verdienstvoll ist es zweifel
los, die gleich wundersame wie rätselhafte 
„Strahover Improvisation", KV 528a, der 
Praxis zu erschließen. Der Ergänzungsversuch 
mag auf Widerstand stoßen, doch wer wollte 
es besser machen? 

Die historisch-kritische Methode verlangt, 
daß man sich zuerst der Quellen versichere. 
Hier sind aber nach dem gegenwärtigen 
Stand der Mozartforschung bei weitem noch 
nicht alle Möglichkeiten erschöpft. Die von 
W. Plath auf dem Salzburger Kongreß 1964 
umrissene Situation, wonach die „extensive" 
Quellenforschung ihr Pensum etwa zu zwei 
Dritteln erfüllt habe, die „intensive" aber 
erst am Anfang stehe, räumt die Möglich-
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keit von „Überraschungen " ein, die hier 
kaum bedacht werden. Geht aber die Unter
sd1eidung zwischen sicherem Wissen und 
bedingter Hypothese verloren, so wird ein 
zweifelhafter Weg betreten. 

Keinesfalls ist die Frage, wie sich Orgel
und Klavierstil Mozarts sauber sd1eiden las
sen, auf dem Wege des Klangexperiments 
zu beantworten. Mag der empirische „Be
weis" erbramt werden, daß eine Komposi
t ion auf der Orgel klanglich auch oder wo
möglich nod1 besser „befriedigt" als auf 
einem anderen Tasteninstrument, so besagt 
das wenig. Prögers Orgelbände liefern daher 
nicht eigentlid1 wissenschaftliche Einsimten, 
sondern sind Versuche. Das gleiche gilt für 
die Plattenaufnahmen zum „Orgel-Mozart" 
(Pröger-Bauer, Schwann AMS 24 und 
24 STE). Damit bleibt er der Wissensmaft 
die zwingende Beweisführung für die Authen
tizität der „ vermutlich ursprü11glichen" 
Orgeltexte smuldig. 

Dennerleins seit langem angekündigter 
Textband Mozart und die Orgel, der die 
Quellen, Abbildungen und Orgeldispositio
nen enthalten soll, steht bis heute aus. 
Vielleimt bringt er Klärungen, vielleicht 
aurn eine gewisse „Entsmärfung" des ge
nannten Problems . Neben der Bedeutung der 
Fragestellung selbst sind vorläufig die 
„Nebenergebnisse" des Verfassers positiv 
zu bewerten : der Leser gewinnt tiefere 
Einsid1ten in die Vortragsweise Mozartscher 
Musik und wird darauf aufmerksam gemacht, 
daß sim manche Orgeln aus Mozarts Zeit 
in ungutem Zustand befinden - es gilt, sie 
zu retten. Albert Palm, Srnramberg 

Johannes Pr ö g er : Mozart auf der 
Orgel. Bd. I und II . Berlin: Verlag Merse
burger (1959) und (1958). 80 und 72 S. 

Die Vorworte zu beiden Bänden srnrieb 
Hanns Dennerlein . Band I. Kleinere Stücke, 
bringt aus dem Londoner Skizzenbuch 
(1764 / 65) acht .Stücke, von denen KV 15g 
als „ unzweifelhaft für di e Orgel geschrie
ben" beurteilt wird; die „kantablen An
dantesätze" KV 15 o, q, ii. mm, die „ Charak
terstücke" KV 15r und u sowie die Gigue 
KV 15z gelten als „ambivalent", d. h. glei
cherweise für Orgel wie für Klavier denkbar. 
Für die „Abbreviatur" -Gestalt von KV 15g 
werden zwei „Auflösungsvorschläge" gege
ben, der eine von Dennerlein , der andere 
vom Herausgeber. Während ersterer nahe 
am originalen Text bleibt, formt Pröger ihn 
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zu einer kleinen französischen Ouvertüre 
um. Als Stücke „im galanten Stil" folgen das 
., Veroneser Allegro" KV 72a und die kon
zertante Kirchensonate KV 336/ 336d. Die 
„freien Fonnen" sind durch das Capriccio 
KV 395 / 3oog, die Introduktion KV 396 / 
385f und die Fantasie KV 397 / 385g ver
treten . Unter den sogenannten „späten Wer
ken" erscheint neben dem Adagio in 11, KV 
540, und der Leipziger Gigue in G, KV 574, 
eine Rekonstruktion und Ergänzung der 
„Strahover In,provisation ", KV 528a, welche 
die von A. Ebert 1910 (Die Musik, X/ 2) 
veröffentlichte Niederschrift des Paters Nor
bert Lehmann auswertet . 

Die „ambivalenten " Stücke des Londoner 
Skizzenbuchs entziehen sich der Entschei
dung, ob sie ursprünglich für Orgel oder 
Klavier geschrieben wurden; die Frage stellt 
sich lediglich bei KV 15g (zum Prinzipiellen 
siehe die vorausgehende Rezension zu 
J. Pröger, Mozarts Ver/1ält11is zur Orgel und 
zur Orgellwmposition, 1965). Prögers Auf
lösungsvorschlag ist historisch wie sachlich 
kaum gerechtfertigt. In KV 150 wäre anstelle 
der Emendation T. 17 dem Originaltext der 
Vorzug zu geben, da hier die Parallele zu 
T . 14 / 15 (nicht zu 1/ 2) maßgebend ist. 
Ein zwingender Grund dafür, daß sich dieses 
Andante auf der Orgel „authentisdrer" dar
stellen lasse als auf dem Klavier, ist nicht 
zu erkennen. Dies gilt auch für KV 15q, bei 
dem besonders die Neukomposition der 
Takte 23 ff. anfechtbar erscheint. In KV 15z 
läßt sich der Wegfall der originalen Takte 
36 und 60 vom Klanglichen her kaum recht
fertigen . 

Zu KV 395 / 3oog ist, wie die Editions
leitung der NMA (W. Plath) mitteilt, das 
Autograph jüngst wieder zum Vorschein 
gekommen. Es bestätigt die originale Dyna
mik der Takte 23 ff. , die weder cembalo
noch orgelgemäß, sondern eindeutig klavier
gemäß ist. Daß sich Mozart nichts dabei 
gedacht haben sollte, ist schlechterdings 
undenkbar. Schwerlich „orgelhaft " ist auch 
das Arpeggio der Takte 1 und 27 ff., des
gleichen die Oktavgriffolge in den Takten 
17, 23 ff., 46 f., die ausgesprochen klavie
ristisch sind. Die Emendation in Takt 7w 
leuchtet ebenso wenig ein : Mozart notiert 
die letzte Note q E nicht ohne Grund als 
einzelnes (ungebalktes) Achtel. Die Ande
rung der originalen Notierung in T. 47e er
scheint überflüssig. 
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Das Autograph zu KV 396 / 385f läßt kei
nen vernünftigen Zweifel zu, daß die bewuß
ten 5 Takte einen Violinpart andeuten (nicht 
aber ein zweites Orgelmanual), die typischen 
Violin-Begleitfloskeln und die Dynamik 
sind zu deutlich. An Dennerleins Argumen
tation fällt auf, daß im Unbekannten Mozart 
der Hinweis , es könnte sich evtl. um ein 
Orgelstück handeln, noch fehlt . Erst im Vor
wort der Orgelbände spricht er es als „pri
märes" Orgelwerk an. Die Frage, ob Sona
tensatz oder Fugeneinleitung, tritt gegenüber 
der Primärfrage, ob Orgel- oder Klavier
werk, in den Hintergrund. Vage ist die 
Beweisführung bei der d-moll-Fantasie, KV 
397 / 3 85g, in der die Schwierigkeit, welche 
das/"' bereitet, mit Bezug auf KV 395 / 300g 
abgestützt wird , dessen angeblicher „Orgel
charakter" jedoch ebenso unerwiesen bleibt. 
Da das Autograph fehlt, fällt die Entschei
dung nahezu ganz in den Bereich des Ge
schmacks. 

KV 540 ist laut Mozarts eigenhändigem 
Verzeichnis „Ein Adagio für das Klavier 
allein . in H mol" . über die auf der Orgel 
nicht realisierbare Akzentdynamik setzt sich 
der Herausgeber mit der Anmerkung hin
weg : .,Dynanlisdre Zeidren gelten nidrt für 
die Orgel. " Im Vorwort wird die Orgelzuwei
sung als Versuch bezeichnet, ., der kau,11 der 
Redrtfertigung bedarf" . KV 574, ., Eine 
kleine Gigue für das Klavier. in das Stan1111-
budr des Hr : Engel . kurfürst : Sädrsisdrmt 
Hof Organisten in Leipzig", beschließt als 
„unzweifellrnfte Orgelkomposition" den 

1. Band. Daß ein Stammbucheintrag für einen 
Organisten allein darum ein Orgelstück sei, 
ist wissenschaftlich kaum ein Argument . 

Band II enthält fünf Introduktionen und 
Fugen . überall dort, wo der Tastenbereich 
der Orgel überschritten wird, erfolgt eine 
„Adaptation". Das Sonatenfragment KV 
402 / 385e hat der Herausgeber, Dennerleins 
Analyse im U11bekannten Mozart folgend , 
im Sinne einer „Zweithen1enfuge" zu Ende 
geführt. Die unglückliche Terminologie -
man meint doch wohl nicht im Ernst eine 
Doppelfuge damit? - wird von Dennerlein 
noch weitergetrieben, der (S. 178) von einer 
„regelredrten Tripelfuge" spricht. Von KV 
312 / 189i und KV 401 / 375e, die als Intro
duktion und Fuge zusammengefaßt sind, 
kann die Fuge als wirkliches Orgelstück gel
ten. Bei der Datierung folgt Dennerlein 
Köche! mit 1782. Das Autograph ist jedoch 
nach neuesten Prüfungsbefunden W. Plaths 
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früher, nämlich in der Salzburger Zeit um 
1773 entstanden, wodurch Dennerleins 
„Zyklustlteorie" hinfällig wird. Wie uns 
W. Plath dazu mitteilt, hat es unmittelbar 
an der Schriftgrenze Mozart/ Stadl er den 
Anschein, daß die Angabe "ped. ", aller
dings ohne die entsprechende Pedalnote, noch 
von Mozarts Hand stammt. 

Für KV402 / 385e ist zwar dasAutograph 
verschollen, doch existiert ein Faksimile der 
ersten Seite des Andante (H Takte), aus dem 
die Instrumentenangabe "Vio/i110" und 
"Cembalo" hervorgeht. Ganz abgesehen von 
den floskelhaften, violinmäßigen Spiel
figuren in der Oberstimme des Andante ist 
also schwer einzusehen, weshalb es "11icht 
u11ter die Violi11so11ate11 " zu rechnen sei, 
wie Dennerlein möchte. Während die Fuge 
eine Transkription für die Orgel verträgt, 
ist sie beim Andante kaum möglich. Schließ
lich wäre die Frage, ob Prögers Neukompo
sition (T. 58 ff.) der Stadlerschen Ergänzung 
vorzuziehen sei, einer eigenen Diskussion 
wert. Terminologisch unglücklich ist es, mit 
Dennerlein von einer „Zweitheme11fuge" 
zu sprechen oder gar von „ei11er Art Tripel
fuge ", wie Pröger es tut (23) . 

Um KV 546 / 426 - ,. Ei11 kurzes Adagio, 
d 2 Violi11i, Viola e Basso, zu ei11er Fuge, 
welche ich scho11 la11ge für 2 Klaviere 
geschriebe11 ltabe" (Mozart-Verz. 88) - als 
vierhändige Orgelfuge nachzuweisen, wer
den Schubert und Lachner bemüht, die 1823 
eine vierhändige Fuge auf der Orgel gespielt 
haben. 

Für den ausübenden Organisten, der sich 
den Orgelbänden zuwendet, bergen die spär
lichen Ausführungsanweisungen, wie sie das 
Nachwort enthält, die Gefahr des „Daneben
greifens" vor allem dort , wo keine „Mozart
Orgel" zur Verfügung steht. 

Albert Palm, Schramberg 

Ein T ü t s c h e Musica 1 4 9 1 . Fest
gabe der Literarischen Gesellschaft zur Feier 
ihrer 500. Sitzung, herausgegeben von 
Arnold Geer in g. 1. Teil : Faksimile, 
2. Teil : Transkription und Kommentar. 
Bern : Verlag Herbert Lang (1964) . (68), 
XVI und 68 S. (Schriften der Literari,schen 
Gesel1schaft Bern . IX.) 

Mit dieser Publikation wird ein Dokument 
zugänglich gemacht, das - abgesehen von 
den althochdeutschen Schriften Notker 
Labeos - zu den frühesten Zeugnissen in 
der Tradition deutschsprachiger Musiklehren 
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zählen dürfte. Nachdem der Traktat erst
mals 1954 von Antoine-E. Cherbuliez be
schrieben und hinsichtlich seiner Herkunft 
identifiziert worden war, lenkte Arnold Gee
ring 1962 erneut das Interesse der Forschung 
auf ihn (Festschrift Karl Gustav Feilerer, 
S. 178-182; vgl. auch Kurt von Fischer in 
MGG 1. Sp. 1766). Die vorliegende Ausgabe 
bietet nunmehr das Manuskript selbst in 
einer großartig gelungenen, mehrfarbigen 
Faksimile-Reproduktion, verbunden mit 
einem Übertragungs- und Kommentarband. 
Der Gedanke, die Drucklegung im Rahmen 
der Berner Literarischen Gesellschaft zu ver
anstalten, lag zweifellos nahe, da hier eine 
bedeutsame Quelle zur spätmittelalterlichen 
Musikgeschichte der Stadt Bern greifbar wird 
(heutiger Aufbewahrungsort : Burgerbiblio
thek Bern, Mss. Hist. Helv. LI. 76). Bei dem 
offensichtlich nach einer lateinischen Vor
lage gearbeiteten Traktat handelt es sich 
um ein Elementarlehrbuch der mehrstimmi
gen Musik, entsprechend seinem lateini
schen und deutschen Titel: Musica pro 
ca11tu figurativo - Tütsche Musica des 
figurirte11 gsa11gs . Dem ersten Teil über 
musiktheoretische Grundbegriffe folgt eine 
umfassende Erläuterung der weißen Mensu
ralnotation (leider nicht vollständig erhal
ten). Besonders interessant ist, daß der Text 
an mehreren Stellen das Metier der Instru
mentalisten (konkret: Pfeifer) berührt, was 
Geering mit Recht zu dem Schluß veranlaßt, 
der Autor „ wende sich nicht oder zum min
deste11 nicht ausschließlich a11 die Sä11ger
lmabe11 der Berner Kollegiatskirche, so11dem 
a11 die Stadtpfeifer" (a. a. 0 ., S. 180). Als 
mutmaßlicher Verfasser gilt Bartholomäus 
Götfreid Frank, Kantor und Chorherr am 
St. Vinzenzstift in Bern (t 1522). 

Für die Transkription des Textes in 
Band 2 wurde vom Herausgeber „zur erleich
terte11 Lesu11g" eine sinnvoll vereinfachende 
Schreibweise gewählt. Wesentliche Hilfe bie
tet auch die zeilengetreue Wiedergabe der 
Manuskriptseiten, ferner die sorgfältig an
gelegte Kommentierung einzelner Worte und 
Redewendungen. Demgegenüber unterliefen 
dem Herausgeber in Verbindung mit den 
lateinischen Stellen einige z. T . recht gra
vierende Lese- bzw. Editionsfehler. - Die 
Zugabe der Berner Stadtpfeifer-Ordonnanz 
von 1572 am Schluß des Bandes stellt eine 
willkommene Bereicherung dar. 

Corrigenda : S. 1 z. 2 (= 1/2) des Titels 
ist zu lesen „li11gua vulgari" statt ./i11gua 
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vo/gari", Z. 3 .. / ormare" statt „formae"; 
8 / 8 „ Cantuum iniciales" statt „ Cantimu 
inicia/es" . - Randbemerkungen: 18 / 2 „ge
nera" statt „signa" ; 18 / 7 und 26 / 3 .,,nax i
ma " statt „maxi11rnm" (dazu Anm.: 
„maxiam Hs. " bzw . ., Hrnxiam Hs. " ) ; 19 / 9 
„brevis " (moderne Transkription!) statt 
„breuis"; 20/ 13-14 „semiminima" statt 
„semi mini,na" ; 23 12-3 .,/igatura" statt 
.,/iga tura " ; 23 / 4 „Nota quod" statt „Non
quain "; 23 / 7 „genera notarum " statt „ge
nera notae"; 27 / 3-4 „Semibrevi " statt 
„Setttibrevis" ( ,. s" am Ende des Wortes ist 
im Ms. gestrichen!) ; 37 / 2 ,),abetur" statt 
,,/,rabentur"; 46 / 6 „itabetur" statt „ltabent'' ; 
49 / 13 „prolacionis" statt „prolacionem " 
(dazu Anm . : ,. prolacione1u Hs." ) ; 52 / 8- 9 
,.pleno circulo" statt „pleno semicircu/o" 
(vgl. im d;utschen Text : ..... ist ein ganzer 
ring . . . ). 

Karl-Werner Gümpel , Freiburg i. Br. 

J o h a n n J o a c h i m Q u a n t z : On 
Playing the Flute. A complete translation 
with an introduction and notes by Edward 
R. Re i 11 y . London : Faber and Faber 1966. 
365 s. 

Wie stark heute das Interesse vieler Lieb
haber, ~ünstler und Wi'Ssenschaftler für die 
Musik des ausklingenden Spätbarock und 
deren Aufführungspraxi·s ist, bek,undet sich 
auch in der Zahl der Neuausgaben und 
Faksimiledrucke der großen Instrumental
und Vokalschulen aus dieser nicht zuletzt 
auf didaktischem Gebiet so überaus frucht
baren Epoche. Und so, wie ,schon damals die 
musikalische Welt an diesem herbstlichen 
Segen in der j,eweiligen Lande&sprache teil
zuhaben wünschte (z. B. Tosi: englisch, 
deutsch ; Geminiani: englisch, fran zö,sisch, 
deutsch ; Quantz: französi,sch , holländisch, 
itaheni,sch, englisch nur die Hauptstücke 
XIII und XV ; Leopold Mozart: französisch, 
holländisch, später russisch), s o erscheinen 
auch heute wieder Übersetzungen der großen 
Lehrbücher jener Zeit 'lind zwar vor allem 
in englischer Sprache (Mozart 1948, Carl 
Philipp Emanuel Bach 1949), wie sich ja 
gerade die amerikanische und englische 
Musikforschung seit Jahren verschiedener 
aufführung,spraktischer Probleme im beson
deren angenommen hat (u . a. Babitz, Boy
den , Dart, Donington, Mendel. Neumann). 

Die Reihe solcher Übertragungen wird 
jetzt fortgesetzt mit einer englischen Aus
gabe des Versuclts einer Anweisung die 
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Flöte traversiere zu spielen von Johann 
Joachim Quantz (Berlin 1752), eines Werkes 
also, das - die eigentliche Flötenlehre 
sozusagen nur als Anlaß benutzend - in 
einzigartiger Weise die damalige europä
ische- Musik- und Musizierkultur wider
spi.egelt. Die aus einer unveröffentlichten 
Dissertation (Ann Arbor 1958) hervor
gegangene Arbeit erweist ,sich nicht nur 
als eine ausgezeichnete Textübertragung, 
sondern mit ihrer 31 Seiten umfassenden 
Einführung, den zahlreichen, den Text kom
mentierenden Anmerkungen und der bei
gefügten Bibliographie darüber hinaus als 
ein wertvoller Beitrag zum ohne-hin nicht 
sehr reichhaltigen Quantz-Schrifttum. 

In der lntroduction schildert Edward R. 
Reilly die Wirkung des in seinen Grund
zügen kurz beschriebenen und in den 
Zusammenhang mit seinen Vor- und Nach
fahren gestellten Lehrwerkes auf die da
malige wie auf die heutige Zeit ; er berichtet 
über das Leben des großen Musikers und 
Pädagogen und verzeichnet sorgfältig dessen 
auf den verschiedenen , durch alle wichtigen 
Musikländer Europas führenden Reisen 
gewonnene Erfahrungen samt den damit 
verbundenen Einflüssen auf Interpretations
und Kompositionsstil. In letzterem Zusam
menhange weist der Verfasser auf die offen
sichtliche Diskrepanz hin zwischen der 
Bedeutung des Komponisten Quantz zu seiner 
Zeit, die allein schon durch die fälschlich 
unter seinem Namen veröffentlichten Flö
tendrucke belegt wird, und der heutzutage 
demgegenüber sehr viel geringeren Ein
schätzung seiner Werke, die Reilly außer 
auf die bisher nicht ausreichende Erforschung 
der Materie einmal auf die oft nur durch 
einen Zufall bestimmte und damit nicht 
repräsentative Auswahl und zum anderen 
auf die nur geringe Zahl und teilweise 
mangelhafte Qualität der heute zur Ver
fügung stehenden Neudrucke zurückführt ; 
dieser Übelstand ist deswegen besonders zu 
beklagen, weil die Kompo&itionen ja die 
praktische Erläuterung des Lehrbuches dar
stellen. Reilly versucht auch das durch 
Bumey überlieferte und recht unvollständige 
Bild von Quantz nach der menschlichen 
Seite hin abzurunden und dessen nähere 
Lebensumstände während der Potsdamer 
Zeit ein wenig aufzuhellen. 

Vor dem eigentlichen Textteil. auf den die 
im Original in einem gesonderten Tafelanhang 
gedruckten Beispiele verteilt wurden, erläu-
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tert Reilly noch die speziellen Schwierig
keiten dieser Übersetzung, zu der er nicht 
nur die von Quantz selbst redigierte fran
zösische, sondern auch die zeitgenössische 
holländische Ausgabe zum Vergleich mit 
herangezogen hat; er konnte auf diese 
Weise verschiedene Fehler des deutschen 
Textes bereinigen und überdies einige Irr
tümer aufdecken, die Quantz unterlaufen 
waren. Zahl und Größe der Probleme eines 
solchen Unterfangens werden deutlich , wenn 
man sich einmal klarmacht, daß sich ja auch 
schon für den heutigen deutschen, mit dem 
Sprachgebrauch der Zeit nicht vertrauten 
Leser bei manchen Stellen gewisse Ver
ständnisschwierigkeiten ergeben (wie etwa 
bei dem in der Affektenlehre zentralen 
Begriff der "Leide1m:hafte11 " oder schon bei 
ganz einfachen Worten wie „gemei11" und 
„sdilecht"); und hierzu gesellen sich nun 
noch die generellen und die speziellen 
Probleme einer jeden Übersetzung (wie in 
diesem Falle etwa beim "Zu11ge11stoß", 
XXXVIII). In Anbetracht dieser im Grunde 
nicht lösbaren doppelten Problematik der 
Übertragung eines älteren Werkes in eine 
andere Sprache kann und darf es keine 
Rolle spielen, ob für jede mehr oder minder 
unwesentliche Einzelheit nun wirklich der 
bestmögliche Ausdruck gefunden worden ist 
- ob beispielsweise der Begriff „Curre11t
ju11ge11" mit "street boys" (353, vgl. 339) 
sinnentsprechend wiedergegeben wird oder 
nicht . Es dürfte sich jedoch empfehlen, bei 
einer neuen Auflage die auf die Aussprache 
des i hinweisende Anmerkung auf S. 71 
bereits auf S. 56 nach ,. . .. tlte vowels u 
or i . . . " einzufügen. 

Abschließend ist festzustellen, daß mit 
die.sem ebenso gut hergestellten wie aus
gestatteten Buche nicht nur die erste voll
ständige, sondern zugleich auch eine der 
großen Vorlage würdige Übertragung der 
Quantz-Schule ins Englische vorliegt . 

Hans-Peter Schmitz, Berlin 

Th e F I e ur y PI a y o f Her o d , edited 
by Terence Bai I e y . Toronto : Pontifical 
Institute of Mediaeval Studies 196 5. 72 S. 

Die Zahl von Neudrucken liturgischer 
Spiele des Mittelalters mit Noten ist ver
hältnismäßig gering ; um so begrüßenswerter 
ist eine Veröffentlichung wie die vorliegende. 
Der Ordo ad represe11ta11dum Herodem von 
Fleury liegt zwar bereits in E. de Cousse
makers Standardwerk Drames liturgiques du 
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moye11-age von 1860 vor, bei der Seltenheit 
dieser alten Schrift ist er aber einem breite
ren Publikum dadurch kaum zugänglicher. 
Die Ausgabe von Terence Bailey wendet 
sich an den Laien . Die Einleitung verzichtet 
auf jeden wissenschaftlichen Apparat und 
stellt klar und übersichtlich Umwelt und 
Herkunft, Anlage und Aufführungspraxis 
von Text und Musik dar . (Bei der Rolle der 
Musik wäre noch auf die sicherlich einge
fügten selbständigen Instrumentalsätze zu 
verweisen.) Dann folgt zunächst der latei
nische Text mit den Noten, darauf derselbe 
Text noch einmal zur Verdeutlichung der 
Versformen mit gegenübergestellter eng
lischer Übersetzung. Die Notation ist, wie in 
anderen Veröffentlichungen dieser Art, in 
gleichmäßigen Achteln übertragen, Ligatu
ren werden durch Balken angedeutet. Nur 
die volkstümlichen Strophen des Gesprächs 
zwischen Herodes und seinem Sohn hat der 
Herausgeber, notationsmäßig inkonsequent, 
mensural wiedergegeben. Dadurch wird zwar 
das Bild verfälscht, der latente Rhythmus 
der Stelle aber , der sie aus ihrer Umgebung 
heraushebt, auch einem unbefangenen Leser 
deutlich gemacht. Alles in allem ist die 
kleine, ansprechend mit einem Faksimile 
ausgestattete Ausgabe gerade dieses viel
seitigen, bewegten Spiels gut geeignet, dem 
Liebhaber einen Eindruck von dieser farbi
gen Kunst des Mittelalters zu vermitteln. 

Anna Amalie Abert, Kiel 

An o n y m u s : Missa III super L'homme 
arme . G u 1 i e I m u s F a u g u e s : Missa 
Vinnus vina. Trient : Societas Universalis 
Sanctae Ceciliae 1965. 26 und 30 S. (Monu
menta Polyphoniae Liturgicae Sanctae Ec
clesiae Romanae. Series 1, Ordinarium 
Missae. Tomus ll / 3 und Tomus IV / 1.) 

Die Besprechung einer wissenschaftlichen 
Edition, der vorläufig jegliches einführende 
oder erklärende Wort fehlt, mag zunächst 
voreilig anmuten: der Rezensent bewegt sich 
auf unsicherem Boden, wenn er nicht selbst 
die Voraussetzungen der Edition eruiert ; 
jede speziellere Kritik kann ins Leere tref
fen und sich später als überflüssig erweisen. 
Wenn wir trotzdem ein Unfertiges vor
stellen, so in der Hauptsache, weil seit den 
ersten Lieferungen im Jahre 1948 nun doch 
der Zeitpunkt gekommen ist, an dem die 
Herausgeber die bisher vorgelegten Teile 
durch einen kritischen Bericht völlig be
nutzbar machen sollten. 
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Offenbar enthielten die ersten Lieferun
gen einen Begleittext, der über Plan und 
Editionsrichtlinien des Unternehmens orien
tierte (vgl. Bukofzer in MQ 35 / 1949, 334 
bis 340. Ein Exemplar der Grundsätze, nach 
denen die 1946 gegründete Societas vor
zugehen beschlossen hat , verdanke ich der 
freundlichen Vermittlung von Herrn Fried
rich Sude, Kassel). Danach streben die 
Mo11ume11ta einen hohen Grad von Wissen
schaftlid1keit an, indem sie der Quelle so 
genau wie möglid, folgen. Sdilüssel. Noten
werte und Proportionszeichen bleiben un
verändert; darüber hinaus begegnen im 
Druclcbild aber aud, Eigenheiten der Men
suralnotation, die nur dem Eingeweihten 
verständlid, sind : Schwärzung der Noten, 
die „altera" bei Breven, Semibreven und 
Minimen, der pu11ctus divisio11is und die 
perfekte Geltung von Semibrevis und Brevis 
in entsprediend dreizeitigen Mensuren (vgl. 
Ill / 3, S. 5, Kyrie II und Gloria) . Die Textie
rung folgt ebenfalls streng der Vorlage, 
selbst dort, wo eine Zuordnung der Silben 
naheliegend oder die Ergänzung eines 
lüclcenhaften Textes möglid, wäre. Die Ent
haltsamkeit der Herausgeber erstreclct sid, 
endlid, auch auf die Akzidentien. 

Die Edition ist also absichtsvoll „ unprak
tisch ". Ihr ausschließlid, wissenschaftlicher 
Charakter wird dadurch gerechtfertigt, daß 
zugleich , als Docume11ta Polypho11iae Litur
gicae, eine Reihe erscheint, die der Praxis 
dienen soll. Um so mehr bedürfen die 
Mo11umrnta des kritisdien Apparates, dessen 
Zusammenwirken mit dem esoterischen 
Notentext der Ausgabe erst zu ihrer beab
sichtigten Wirkung verhelfen kann. Der 
grundsätzlich einleuchtende Plan, das kri
tische Material erst für Gruppen von Bänden 
gesammelt zu publizieren , erscheint an
gesidits der Zeiträume, mit denen man dabei 
rechnen muß, doch etwas ungeschiclct . Viel
leicht ließe sich ein Kompromiß in Gestalt 
eines Begleitwortes finden, das den Benutzer 
mit den wichtigsten Voraussetzungen be
kannt macht . 

Die Missa super L'homme arme läßt sich 
als die dritte jenes bemerkenswerten Zyklus 
von sechs Messen aus der Handschrift 
Neapel, Bibi. Naz. VI-E. 40 identifizieren , 
über den Plamenac und nach ihm Gombosi 
Einzelheiten mitteilen (vgl. ZfMw 10, 609 ff. 
und 11. 3 7 6 ff. Die noch ungedruclcte Dis
sertation von Judicli Cohen: Die sechs 
a11011y111c11 L'homme-arme-Messe11 
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Zürid, 1963, war mir nicht zugänglich.). 
Die vorliegende Messe baut sich auf dem 
Abschnitt „doibt 011 doubter, doibt on 
doubter" auf . Ein Kanon in Distichen er
läutert das Verfahren, nach dem dieser 
Passus in gerader und krebsgängiger Be
wegung wiederholt und versetzt werden 
muß, um den Cantus firmus der ganzen 
Me&se erstehen zu lassen . Der Notenband 
schielet in übersidltlicher Form Kanon und 
Resolutio sowie die weiteren Dispositionen 
des so gewonnenen Cantus firmus und der 
cantus-firmus-freien Teile voraus. (In der 
Resolutio Ca11011is ist die Pause am Schluß 
der Abschnitte 2 und 4 zu streichen.) Jedem 
Ordinariumsteil dient der Cantus firmus in 
drei Größenordnungen, und zwar in jeder 
einmal: im Gloria z. B. dem Et i11 terra, 
Qui tollis und Cu1<1 Sa11cto Spiritu. Da seine 
jeweilige Gestalt den Umfang des Satzes 
bestimmt, kommen etwa Kyrie II , Cum 
Sa11cto Spiritu, Et exspecto, Osa1111a II und 
D011a 11obis pacem auf die gleiche Zahl 
von Mensuren . Den Ausgleich für die text
reidien Ordinariumsteile sdiaffen einge
streute Duos wie Domi11e Fili, Et i11carnatus 
u. a. Schon bei oberflächlichem Vergleich 
zeigt sich, daß der anonyme Meister bei 
den gleichartigen Cantus-firmus-Absdrnitten 
einfadie Wiederholungen vermieden, aber 
doch auch nicht alle Möglichkeiten erschöpft 
hat (vgl. Kyrie 1, Et i11 terra, Patrem, 
Sa11crus und Ag11us l, jeweils 9 ff.). Ein
gehende Untersudrnngen dürften allerdings 
dadurch behindert werden, daß gelegentlich 
Stimmen fehlen. Vollständig ist allein das 
Gloria . 

Bei der Missa Vi1111us vi11a vermißt man 
den Kommentar besonders , weil jene Quelle, 
die wir eruieren konnten : Rom, Bibi. Vat., 
Cap. Sixt . 51 , das Werk nicht ausdrüclclich 
mit dem Namen Faugues' verbindet. Viel
mehr zählen es Haberl (Musikkatalog , 84, 
Nr. 7) und Llorens (Capel/ae Sixti11ae 
Codices, 103, Nr. S) übereinstimmend zu 
den anonymen Kompositionen. In der Quelle 
geht allerdings eine Kopie der Missa la 
basse da11se von Faugues voraus (vgl. G . C. 
Schuetze, jr.: Corrige11da to . . . III. An 
l11troductio11 to Faugues, [4-5]). Falls der 
Herausgeber nidit eine andere, signierte 
Abschrift zur Hand hatte - Konkordanzen 
zu suchen, fühlte sid, der Rezensent nicht 
verpf!iditet -, darf man die Argumentation 
zugunsten Faugues ' mit Interesse erwarten . 
Auch die Frage nach dem merkwürdig aus-
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schnitthaften Cantus finnus „ Vi,mus vina" 
harrt einer Antwort. So mag die Bespre
chung refrainartig mit der Bitte schließen, 
die ,für den Wissenschaftler gedachte Edition 
mit Hilfe eines Kommentars aus ihrem der
zeitigen unbefriedigenden Dasein zu erlösen. 

Martin Just, Würzburg 

A r c h i v i u m M u s i c es Metropoli
tanum Mediolanense . Vol. 1-,, 9 bis 
12 . Milano : Veneranda Fabbrica de! Duomo 
(19,8-1964). 

Das ebenso ehrgeizige wie monumentale 
und dankenswerte Unternehmen der Fab
brica de! Duomo in Mailand, die sogenann
ten „Gafurius-Codices" des Mailänder Doms 
in einer wissenschaftlichen Edition zugäng
lich zu machen, ist bisher allzu wenig be
achtet worden, obwohl bis 1964 bereits eine 
stattliche Zahl von Bänden vorlag. Ein Hin
weis auf diejenigen Bände, die zur Rezen
sion zur Verfügung gesteHt wurden, mag 
daher nicht unwillkommen sein - nicht nur 
für Wissenschaftler, ,sondern auch für die 
Praxhs, der hier eine Fülle teilweise außer
ordentl-ich qualitätvoller Kompositionen der 
Josquinzeit in zuverlässigen Editionen in die 
Hand gegeben wird. Allerdings scheint es 
nicht einfach zu sein, die vorliegenden 
Bände über den MlliSikalienhandel überhaupt 
zu beziehen; die Veneranda Fabbrica de! 
Duomo di Milano scheint, durchdrungen von 
ihrer Aufgabe ( ,. Appartiene a noi , prima 
ehe agli stranieri , divulgare i tesori dell' arte 
onde si onora il nostro patriwronio ideale"), 
auf Publizität ihres Unternehmens wenig 
Wert zu legen und verstand sich erst nach 
längerem Zögern dazu, Rezensionsexemplare 
abzugeben. 

Die Ausgabe, die unter der Gesamtleitung 
des Mailänder Domkapellmei<Sters Luciano 
Mi g I i a v a c ca (unt,er Mitwirkung von 
Angelo Ci c er i und Eugenio Co n so n n i) 
steht, ist nach Komponisten gegliedert, ob
wohl sie sich auf den Inhalt der drei voll
s,tändig erhaltenen Codices 2267-2269 
( .. librone 1-3 " ) des Domarchivs beschränkt. 
Das ist bei einer Denkmäler- , keiner Kom
ponisten-Edrtion zweifellos kein glückliches 
Ordnungsprinzip, zumal keiner der vorlie
genden Bände eine genaue Beschreibung, 
Inhaltsangabe und Würdigung der drei 
Quellen enthält, für die doch hier - über 
Jeppesens Aufsatz in Acta musicologica JIJ, 
1931 hinaus, der die eigentliche Wieder
entdeckung der Handschriften bedeutete -
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eine fast einmalige Gelegenheit gewesen 
wäre. Andererseits ermöglicht diese Ord
nung wenigstens bei ein e m Komponisten, 
fiir dessen Schaffen die Handschriften fast 
die einzige Quelle sind, einen guten Gesamt
überblick : bei Gafurius selbst. Ihm sind die 
er,sten fünf Bände der Ausgabe gewidmet. 

Band 1-3 (hrsg. von Amerigo Bor t o n o ; 
X und 74, XII und 137, XV und 146 S.) 
enthalten die MeS1Sen des Gafurius aus den 
Codices 2267 und 2268 , das heißt alle 
überlieferten Ordinariumskompositionen des 
Meisters , eine davon ( Missa sexti toni irre
gularis) sogar zweimal. weil sie in verschie
denen Fassungen in beiden Quellen steht 
(ausgerechnet hier also, wo es vernünftiger 
gewesen wäre, beide fa,9sungen zusammen
zuziehen, eine Überlagerung der Ordnung 
nach Komponisten und Werken durch eine 
Ordnung nach der Quellenlage). Der Kom
mentar des Herausgebers zu jedem einzelnen 
Werk ist dankenswert ausführlich, weist 
Vorlagen nach und beschäftigt sich vor allem 
mit kirchentonalen Problemen und mit der 
eigentümlichen quasi-cantus-6.rmus-Technik 
der meusten dieser Messen . Dagegen sind 
die eingestreuten stilkritischen und ästhe
tischen Bemerkungen teilweise recht unver
bindlich (die Missa de Carneval ist „dedi
cata - /o fa presumere i/ titolo - alla 
domenica c/1e precede le Ceneri; cioe all' -
ultima prima della Quaresima ; si spiega 
dunque il suo carattere particolarmente 
arioso e spig/iato") , wie überhaupt ein syste
matischer Kommentar nicht angestrebt zu 
sein scheint. So erklärt sich wohl aud1, daß 
bei der sehr ausführlichen Diskussion der 
cantus-finnus-Technik der Missa De tous 
biens pleine nicht einmal erwähnt wird, wo
her der cantus firmus stammt. 

Band 4 (hrsg. von Fabio Fan o ; VI und 
87 S.) enthält die elf Magnificat-Komposi
tionen, die unter dem Namen Gafurius in 
den Codices 2267 und 2269 überliefert 
sind. Etwas unglücklich, aber wohl als 
Rücksichtnahme auf die Praxis zu erklären 
ist hier das Verfahren, die strophische Tex
tierung in einigen Werken (also die Unter
legung je zweier Texte - etwa „Et exul
tavit . . . " und „Esurientes ... "; ., Quia 
fecit . . , " und „Sicut locutus est . .. " -
unter je einen Satz) aufzulösen (also die 
Sätze der Komposition mit je nur einem 
ihrer Tex,te in der liturgischen Reihenfolge 
mehrfach abzudrucken) . Der Kommentar des 
Herausgebers beschränkt sich im wesent-
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liehen auf textkritische Details. - Band 5 
(hrsg. von Luciano Mi g I i a v a c ca ; IX 
und 136 S.) bringt sämtliche Gafurius
Motetten der Mailänder Quellen, glück
licherweise in der Reihenfolge der Hand
schriften selbst, so daß die nachweisbar oder 
vermutlich als Zyklen gedachten Motetten
gruppen erkennbar bleiben . Um so merk
würdiger is,t es, daß die liturgischen Stellen
angaben des Motettenzyklus „Salve 111ater 
salvatoris" (/oco Introitus usw.) aus dem 
Notentext ins Vorwort des Bandes verbannt 
worden sind. Daß die Klangzusatznoten 
einiger Motettenschlüsse ebenfalls aus dem 
Notentext in den Kommentar gewandert 
sind, ist offenbar das Ergebnis eines Strebens 
nach „Normalisierung" des Notentextes im 
Sinne des Palestrinastils - eine Manipula
tion , die in einer wissenschaftlichen Aus
gabe eigentlich nichts zu suchen hat. Ein 
gewis.ser Mangel an historischem Verständnis 
zeigt sich in diesem Textdetail ebenso wie 
in den stilkritischen Bemerkungen des Vor
worts, die unverbindlich bleiben, weil der 
Stil des Komponisten und der an den Mo
tetten angeblich abzulesene Prozeß der 
„111aturazione" nicht in den Rahmen des 
Zeitstils und der Besonderheiten des „Mai
länder Stils" gestellt werden. Vorwort und 
Kritischer Bericht verzichten auch auf einen 
konsequenten Nachweis der liturgischen 
Orte, Texte und cantus firmi (bzw. cantus
firmus-Bruch,stücke), sind aber sonst philo
logisch zuverlässig und ergiebig. 
Von den restlichen Bänden der Au~gabe ist 
der historisch wichtigste, wenn auch nicht 
ästhetisch reizvoll:ste wohl der Band 9 (hrsg. 
von Luciano M i g I i a v a c ca ; IX und 13 3 
5.), der anonyme Lamentationen, Antipho
nen, Sequenzen und Hymnen aus dem Mai
länder Repertoire enthält. Interessant sind 
hier vor allem, neben der kleinen Hymnen
gruppe, die den Codex 2269 eröffnet, die 
La111e11tationes und eine Oratio Jeremiae, 
eine Allerheiligen-Litanei und ein breit an
gelegtes „Stabat 111ater" (die beiden letz
teren vor allem interessant durch ihre 
bemerkenswert sichere Di,sposition großer 
Textmengen und ihre fortgeschrittene „rhe
torische" Haltung) . Der Kritische Bericht 
dieses Bandes ist erfreulicherweise etwas 
ausführlicher und geht auf liturgische Fragen 
und lokale Besonderheiten der komponier
ten Textfassungen ein; auch hier aber sind 
merkwürdigerwei,se Klangzusatznoten ein-
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zelner Stimmen in den Kritischen Bericht 
verbannt. 

Band 10 (hrsg. von Fabio Fan o ; XXXI 
und 140 5.) bringt vier in Mailand über
lieferte Messen Heinrich Isaacs: La bassa
danza (La spagna), Quant j'ay au cueur, 
Charge de deuil und die vierstimmige Messe 
Wohlauf Gesell von hinuen. In Anlehnung 
an den ambrosianischen Ritus fehlen den 
beiden e11Sten Messen in der Mailänder 
Überlieferung Kyrie und Agnus Dei, der 
dritten Messe das Kyrie. Der Herausgeber 
hat diese Sätze nach Petruccis Misse Henrici 
lzac (1506) hinzugefügt, Fehler der Mai
länder Überlieferung in den übrigen Sätzen 
gemäß Petruccis Fassung eliminiert, die teil
weise beträchtlichen Varianten des Druckes 
verzeichnet und damit eine zuverlä56ige und 
in ihrer Stellung zu den Quellen nachprüf
bare Ausgabe vorgelegt, die vier der be
deutendsten und schönsten Messen Isaacs 
erstmals vollständig zugänglid1 macht. 

Wie dieser Band ein Vorgriff auf die 
geplante und hoffentlich bald beginnende, 
dringend notwendige Isaac-Gesamtausgabe 
ist, so ist Band 11 (Ga,par van Werbeke: 
Messe e Mottetti, hrsg. von Giampiero Ti n -
t o r i ; XII und 147 S.) ein Vorgriff auf 
die im Rahmen des Corpus Mensurabilis 
Musicae geplante Gesamtausgabe der 
Werke Gaspa~s van Weerbecke. Er umfaßt 
sämtliche Werke Gaspars• aus den Mailänder 
Quellen: drei Marienmotetten , drei Motet
tenzyklen loco Mi,ssae und die Messe Ave 
regina caeloru111 . Im Gegensatz zum Isaac
Band ist hier die weitere Überlieferung der 
Werke nicht berücksichtigt. Die Tendenz, 
nicht-italienische Sekundärliteratur nicht zur 
Kenntnis zu nehmen und damit der selbst
auferlegten Verpflichtung ( ., Appartieue a 
noi, pri111a ehe agli stranieri . . . ") eine 
eigentümliche Wendung zu geben. setzt sich 
in diesem Band darin fort, daß die Gaspar
Studien Gerhard Crolls mit keinem Wort 
erwähnt werden . Leider ist der Band selbst 
in der Beschreibung der Mailänder Quellen 
nicht zuverlässig (S . III heißt es zum Motet
tenzyklus „Ave fuundi do111ina": ,.L'indice 
originale precisa: Messa di Gaspar sostituita 
da otto Mottetti. " Natürlich sagt der 
lateinische „ Indice originale" des Codex 
2269 nichts dergleichen, sondern faßt ledig
lich Gaspa~s wie alle anderen Motetten
zyklen in einer eigenen Spalte unter der 
Überschrift Motetti 111issales consequentes 
zusammen) . 
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Band 12 der Reihe, offenbar der jüngste 
bisher erachienene, ist ebenfalls einem der 
.. kleineren " Niederländer gewidmet (Johan
nes Martini : Magnificat e Messe, hrsg. von 
Benvenuto D i s er t o r i ; IX und 98 S.). 
Er umfaßt ein Magnificat octavi toni, die 
Messen Coda pavon, Ma bouche rit und 
lo ne tengo quanto te. Dankenswerterweise 
sind den Messen Vergleichs- bzw. Vorlagen
sätze beigegeben, und ein Anhang bringt 
weitere Zugaben aus nicht-Mailänder Quel
len ; leider aber werden die MeS6en nicht 
wie im Isaac-Band nach anderen Quellen 
komplettiert, sondern in der Mailänder Kurz
fassung (ohne Kyrie und Agnus Dei) abge
druckt. Wer sich ein zutreffendes Bild von 
den Werken machen will, ist also doch nach 
wie vor auf eigene Quellenarbeit angewie
sen . 

Man wird der Mailänder Fabbrica de! 
Duomo ohne Einschränkung dankbar dafür 
sein müssen, daß sie wenigstens einen erheb
lichen Ausschnitt aus dem Repertoire der 
drei erhaltenen Chorbücher der Ära Gafu
rius zugänglich gemacht hat ; man wird aber 
bedauern, daß der großen und mühevollen 
Arbeit offenbar kein konsequenter l'lan 
zugrunde gelegen hat und daß so weder ein 
Bild der drei Handschriften als einer fast 
einzigartigen Repertoiresammlung noch ein 
ganz zuverlässig-es Bild vom Anteil einzelner 
Komponisten an diesem Repertoire entstan
den ist. Immerhin hat die Ausgabe ein Fun
dament gelegt, auf dem weitere Untersuchun
gen mit der nötigen Vorsicht werden weiter
bauen können. Der Notentext der Ausgabe 
ist, nach Stichproben zu urteilen, zuverlässig 
und weitgehend fehlerfrei, die Editions
grundsätze entsprechen im wesentlichen 
den heute üblichen, und Stich und Ausstat
tung der Bände sind ansehnlich. 

Ludwig Finscher, Frankfurt a. M. 

Franz Be r w a I d: Sämtliche Werke. 
Band 11: Streichqual'tette. Hrsg. von Nils 
C a s t e g r e n , Lars F r y d e n , Erling 
L o m n ä s. Kassel-Basel-Paris-London
New York : Bärenreiter 1966. XXI, 143 S. 
(Monumenta Musicae Svecicae) 

Daß eine Berwald-Gesamtausgabe zu den 
dringenderen musikwissenschaftlich,en Auf
gaben der Gegenwart gehört, mag manchem 
Leser dieser Zeitschrift nicht unmittelbar 
einleuchten. Um so geschickter war es, die 
jetzt unter dem Patronat der Königlich 
Schwedischen Musikakademie anlaufende 
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Ausgabe mit einem Band Kammermusik zu 
eröffnen, denn vor allem hier und in den 
Orchesterwerken, besondens in den Sympho
nien der 40er Jahre, scheint die historische 
und ästhetische Bedeutung des Komponisten 
zu liegen. 

Der vorliegende Band enthält die drei 
Streichquartette in g-moll (1818) , a-moll 
(1849) und Es-dur (1849), also ein Frühwerk 
aus der Stockholmer Jugendzelt und zwei 
Werke aus den Jahren nach der Berliner 
und Wiener Zeit und nach den großen Sym
phonien. Ein viertes Quartett scheint existiert 
zu haben, ist aber verschollen und vielleicht 
von Berwald selbst vernichtet worden; für 
seine ehemalige Existenz und seine Datie
rung auf 1818 spricht außer den im Vor
wort der Ausgabe beigebrachten Dokumen
ten und Argumenten auch die Beobachtung, 
daß Berwald zu den Komponisten gehört, 
die wie Beethoven häufig nicht Einzelwerke, 
sondern Werkpaare in einer Gattung kom
ponierten (2 . und 3. Quartett Ende Oktober 
und Anfang November 1849, Symphonien 
g-moll und D-dur 1841 / 42, C-dur und Es
dur 1845', Violin-Konzert und Doppel-Kon
zert 1820). 

Die drei Quaptette sind, bei alle:n deut
lichen Anklängen an wechselnde Vorbilder, 
originelle und bedeutende Werke, wenngleich 
ihnen die verbl·üffende Abrnnderlichkeit der 
Symphonien fehlt - es ist bezeichnend für 
die Kraft der Gattung•stradition des Streich
quartetts, daß das exzentrische Komponie
ren „gegen den Strich" hier weit weniger 
deutlich hervor.tritt als in den Orchesterwer
ken. Das g-moll-Quartett bewegt sich etwa 
auf der Stilebene Spohrs. Der kammermusi
kaJi.sche Satz ist so meisterhaft und die Har
monik so originell , daß man kaum an ein 
Jugendwerk denken würde, und höchstens 
die relativ konventionelle Melodik und un
konzentrierte Themenfülle des ersten Satzes 
und die formal sorglose Ausbreitung aller 
konventionellen Rondo-Elemente (virtuose 
Episoden für die 1. Violine, Fugati, Orgel
punkte) im Finale wirken noch unfertig. 

In den beiden späten Quartetten ist das 
stiliSltische Vorbild nicht mehr Spohr, sondern 
Mendelssohn. Beide Werke hängen nicht nur 
chronologisch, sondern auch thematisch eng 
miteinander zusammen ; formal nehmen sie 
(wie die Symphonien) das Experimentieren 
mit der zyklischen Form auf. das um die 
Jahrhundertmitte für die Instrumental
komponisten in der Luft lag. Das a-moll-
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Quartett läßt die vier üblichen Sätze pausen
los ineinander übergehen und verzahnt sie 
teilweise auch motivisch ; in der thema
tischen Substanz ist es schwächer als das 
Schwesterwerk, dafür im weitgehend kontra
punktischen Satz außerordentlich dicht und 
kammermusikalisch. Das Es-dur-Werk, im 
Klang und Satz stärker orchestral. bildet den 
viersätzigen Zyklus zu axial-symmetrischer 
Einsätzigkeit in fünf Abschnitten um (Intro
duktion in Form einer Kadenz - Sonaten
satz-Allegro - Adagio - Scherzo ohne 
Trio - Adagio-Anfang wiederholt - Alle
gro verkürzt wiederholt) und ist auch in der 
Substanz sicherlich das bedeutendste und 
originellste der drei Werke. 

Die Ausgabe ist philologisch einwandfrei 
und folgt im äußeren Bild wie in den Edi
tionsgrundsätzen den großen Gesamtausga
ben. Umständlich und wohl auch unnötig, 
außerdem platzraubend ist die Zweisprachig
keit aller Textteile einschließlich des Kriti
schen Bericht,s - hier sollte man sich für die 
weiteren Bände der Ausgabe, der man im 
übrigen einen guten Start bescheinigen kann 
und einen guten Fortgang wünschen möchte, 
auf nur eine der wissenschaf.tlichen Welt
sprachen beschränken. 

Ludwig Finscher, Frankfurt a. M. 

Anton i i Romani Opera. Prodeunt 
curante F. Alberto Ga 11 o . Bologna : Uni
versita degli Studi di Bologna 1965. XVI, 
42 5. (Antiquae Musicae ltalicae Monu
menta Veneta, ohne Bandzählung = Monu
menta Veneta Sacra )) 

Die Position des Antonius Romanus 
(= ,.de Roma"), der im Jahre 1420 als „ma
gister ca11tus" und 1425 als „ca11tor S. Marci" 
genannt wird, ist namentlich im Hinblick 
auf die Entwicklung des Niederländerstils 
genau beschrieben worden (Korte). Nicht 
zuletzt deshalb darf eine Ausgabe auf be
sonderes Interesse rechnen. überdies lassen -
relativ seltener Fall - die drei repräsenta
tivsten Werke durch ihre Verknüpfung mit 
Staatsereignissen Datierungen zu: Die Mo
tette „Ducalis sedes - Stirps Moce11igo" 
wurde 1414 zur Dogenwahl des Tommaso 
Mocenigo geschrieben, die Motette „ Car
mi11ibus festos - 0 requies populi" mit 
hoher Wahrscheinlichkeit für eine Prozes
sion im Jahre 1423 und „Aurea flammigeri " 
bei Gelegenheit eines Staatsbesuches im 
Jahre 1432. Außer diesen Kompositionen 
sind ein Gloria-Credo-Satzpaar, ein weiteres 
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Gloria und der cantus einer ballata bekannt. 
Der stilistische Ambitus reicht von isorhyth
mischen Ordnungen (Carmi11ibus - 0 
requies) bis zu ersten, aus den Frühwerken 
der Dufay-Generation bekannten Anläufen 
zu einer Verklammerung verschiedener Meß
sätze, gleiche Tempusfolge und Entsprechun
gen in den Satzanfängen, von der ars 
subtilior der Kombination unterschiedlicher 
Mensuren ( Aurea flammigeri, T. 59 ff.) bis 
zu einer homogenen Disposition der Stim
men, zumal in den Meßsätzen, die sich am 
Klangideal der Fauxbourdonzeit orientiert . 

Eine solche Musik des Übergangs stellt 
dem Herausgeber besondere Aufgaben: Die 
Geltungsbereiche verschiedener, oft wider
streitender Regeln überschneiden sich (Hand
habung der Dissonanz, der Akzidentien 
usw.), so daß beispielsweise die klare Unter
scheidung erlaubter Reibungen von Fehlern 
des Schreibers, die zu Emendationen zwingen, 
oft nicht möglich ist. Offenbar unterliegt der 
dreistimmige Satz des Gloria-Credo-Paars 
strengeren Regeln als die Vierstimmigkeit 
der Motetten, die demgegenüber mit Um
ständlichkeiten der Stimmführung, zahlrei
chen frei einsetzenden Dissonanzen, Okta
ven und Quinten etc. unbewältigt wirkt. 

Leider läßt die Ausgabe die hiermit in 
besonderem Maße gebotene Sorgfalt vermis
sen. Der falsche Purismus, den Text so dar
stellen zu wollen, wie die Quelle ihn bietet, 
zeigt sich in seiner Absurdität und als 
Methode, den vom Stoff gestellten Fragen 
auszuweichen. Es fehlt die Textkritik; die 
Bemerkungen des Herausgebers beschränken 
sich auf Textlesung, Vorzeichen, Mensur
zeichen und in wenigen Fällen die Lesung 
der Ligaturen. Dies kursorische Verfahren 
wird begünstigt durch den Umstand, daß 
für jedes Stück jeweils nur eine Quelle vor
liegt, ein Vergleich also, der sich wenigstens 
mit den eindeutigen Schreibfehlern hätte 
befassen müssen, entfiel. Der Raum ver
bietet ein vollständiges Zitat aller Unstim
migkeiten: Eindeutige Fehler (u. a. S. 1, 

T. 16 ; S. 3, T. 35 ; S. 10, T. 65; S. 19, T.107; 
S. 24, T. 130/ 131) stehen neben Wider
sprüchen, die sich aus der Teilvorzeichnung 
und dem Verzicht auf jegliche Ergänzung 
von Akzidentien ergeben (5. 2, T . 29; S. 6, 
T. 83; S.12, T.104; S. 19, T.115 etc.), 
nicht zu reden von wie auch immer zu hand
habenden Rücksichten auf mi contra fa usw. 

So ist auf den Text kein Verlaß, was an
gesichts seiner besonderen Problematik (als 
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Beispiel ist .Ducalis sedes - Stirps Moce
nigo" als Nr. 30 in Scherings Musik
geschichte in Beispielen leicht erreichbar) 
besonders schwer wiegt . Die Werte sind nicht 
verkürzt, die originalen Schlüssel beibehal
ten, auch die Mensuren, so daß bei dem in 
der italienischen Motette jener Zeit häufigen 
Fall verschiedener Vorzeichnung für Ober
und Unterstimmen übereinanderstehende 
gleiche Werte verschiedene Zeitdauern sym
bolisieren; auch darin führt die Kombination 
der modernen Partitur mit einer möglichst 
originalen Notierungsweise der Stimme zum 
Paradox. Kleinere Mängel sind ungenaues 
übereinanderstehen der Werte, gerade in 
rhythmisch komplizierten Partien, plötzliche 
Vergrößerung des Mensurtaktes (S. 19), im 
Vorwort das Fehlen von Hinweisen auf 
frühere Veröffentlichungen der Stücke. Eine 
Ausgabe, wie sie nicht sein sollte. 

Peter Gülke, Potsdam 

0 t t a via n o P et r u c c i : Canti B nu
mero cinquanta, Venice, 1502. Edited by 
Helen He w i t t. With an lntroducbion by 
Edward E. L o w ins k y. Texts edited and 
annotated by Morton W. Briggs, trans
lated by Norman B. S p e c t o r. Chicago
London: The University of Chicago Press 
(1967). XIX, 242 S. (Monuments of Renais
sance Music. II .) 

Helen Hewitts Ausgabe der Canti B war 
als Ergänzung zu ihrer mustergültigen und 
längst unentbehrlich (leider auch selten) 
gewordenen Ausgabe des Odhecaton schon 
Anfang der vier:mger Jahre geplant und vor
bereitet. In der lange erwarteten, nun end
lich vorliegenden Version unterscheidet sie 
sich allerdings sehr wesentlich von der 
Odhecaton-Edition - im ganzen durchaus 
vorteilhaft. Geblieben sind die bewährte 
philologische Akribie der Herausgeberin, ihr 
Spürsinn bei der Konkordanzensuche, ihre 
umfassende Kenntni,s der mu,sikalisch-litera
rischen Formen der weltlichen Musik der 
Josquinzeit und ihrer Probleme. Dagegen ist 
der kriti-sche Apparat verändert und vorteil
haft vereinfacht. Die wesentlichen Lesarten 
der Canti B ,selbst und solche Konkordanzen
Lesarten, die zum Verständnis der Werke 
beitragen , erscheinen in Fußnoten beim 
Notentext, während auf ein extensives Les
artenverzeichnis aller Konkordanzen verz.ich
tet wird - mit Recht, da es in erster 
Linie um die kritische Edition dieser einen 
Quelle, nicht um eine umfassend quellen-
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kritische Edition ihrer einzelnen Kompositio
nen geht . Bedauern mag man höchstens , daß 
offenbar kein Vesuch gemacht worden ist, 
Stammbäume für einzelne häufig überlieferte 
Werke aufzustellen, die vielleicht Schlüsse 
auf Petruccis direkte oder indirekte Quellen 
erlauben könnten. 

Der Akzent des gleichwohl umfangreichen 
Kommentars liegt dementsprechend nicht au.f 
philologischen Detail•s des Notentextes, son
dern auf der ausführlichen Diskussion der 
Überlieferung der Werke (mit weitestgehend 
vollständigen Konkordanzenverzeichn i.ssen), 
verwandter Kompositionen (mit sehr wert
vollen Listen solcher Werke) , der Texte 
und der musikalischen Struktur der Sätze. 
Der Ertrag dieses fortlaufenden Kommentars 
ist sehr reich; die Methode sollte Schule 
machen, zumal sie uns von der Unsitte kom
mentarloser, praktisch unbewältigter Les
artenhäufung (einer Art musikwissenschaft
licher Fliegenbeinzählmethode) erlösen 
könnte. Ebenfalls Schule machen sollte das 
hier exemplarisch fruchtbare Verfahren, zur 
philologischen Erarbeitung und Interpreta
tion der literarischen Texte Hilfe von roma
nistischer Seite einzuholen. Schließlich dienen 
die soweit wie möglich und stilistisch ver
tretbar durchgeführte „sangbare" Textierung 
der Werke (die in Petruccis Druck, abge
sehen von Nr. 2 , nur mit lncipits versehen 
sind) und die im Kommentar gegebenen, sehr 
eleganten und witzigen englischen Über
setzungen einer durchaus begrüßenswerten 
„Popularisierung" der Ausgabe für die 
Praxis. 

Die Einleitung Lowinskys beschäftigt sich 
vor allem mit dem Problem der Textierung, 
mit sehr beherzigenswerten, zugleich praxis
nahen und philologisch exakten ATgumenten ; 
ferner mit dem Problem der musica ficta , 
mit einer geistvollen, aber mu-sikalisch nicht 
zwingend notwendigen Interpretation von 
Brumels „Noe, noe" (offenbar ein Weih
nachtslied in der Tradition der französischen 
noels, dessen hier chromatisch-modulatorisch 
gedeutete Refrain-Sequenz, vermutlich auf 
den Text „noel. noel " zu singen, solchen 
interpretatorischen Aufwand auch vom Text 
her kaum plausibel erscheinen läßt und das 
im Notentext der Ausgabe denn auch mit 
„konventioneller " Akzidentien-Ergänzung 
gedruckt ist) ; schließlich mit der stilistischen 
Spannweite des Repertoires der Canti B, mit 
einer verblüffenden und bestechenden Inter
pretation von J osquins rätselhaftem „ L' hom-
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1ue am1e"-Kanon als Schlußpointe. Alles in 
allem: eine mustergültige, durch Einleitung 
und Kommentar überaus anregende, im 
Notentext vorbildlich zuverlässige Edition, 
die zudem ungewöhnlich ,schön gestochen 
und gedruckt und mit einer großen Zahl 
prachtvoller Abbildungen versehen ist , 
„ which will aid the scholar as weil as 
delight the eye" (S. XVI) . Die so überaus 
verdienstvolle Reihe der Monuments of 
Renaissance Music , die ganz im Zeichen der 
Einfallsfülle und Energie ihres General 
Editor steht, hat nach dem verheißungs
vollen Beginn mit der Musica Nova h,ier eine 
ebenbürtige, in der Ausstattung noch präch
tigere Fortsetzung gefunden. Es ist beson
ders erfreulich, daß unter den geplanten Bän
den der Reihe auch Petruccis Canti C und 
eine Neuausgabe der Od/1ecaton-Edition 
Helen Hewitts angezeigt ~ind . Man darf dem 
Unternehmen nachdrücklich einen guten und 
schnellen Fortgang wünschen. 

Ludwig Finscher, Frankfurt a. M. 

L o d o v i c o Via da n a : Cento Con
certi Ecclesiastici, opera XII, 1602. Parte I: 
Concerti a una voce con l'organo. Hrsg. von 
Claudio Ga 11 i c o. Mantua : lstituto Carlo 
d' Arco und Kassel-Basel-Paris-London
New York: Bärenre,iter 1964. 134 S., 2 Faks. 
(Monumenti Musicali Mantovani, Vol. l: 
Opere di Lodovico Viadana, Ser. l, Musica 
vocale sacra, No 1.) 

„Eine Gesamtausgabe in Partitur von 
Viadanas op. XII (sanrt Fortsetzungen) mit 
gut ausgearbeitetem Genera/baß tut der 
Musikgeschichte Not" schrieb Hugo Leich
tentritt 1909 (in der von ihm bearbeiteten 
3 . Auflage des 4. Bandes von Ambros' 
Geschichte der Musik). Nördlich der Alpen 
galt Lodovico Viadana im 17. und 18. Jahr
hundert als „Erfinder des Generalbasses". 
Diese Tatsache war dem Unternehmen einer 
Gesamtausgabe bis in die jüngste Zeit eher 
hinderlich als nützlich, denn in musikhisto
rischen Abhandlungen war es seit Kiese
wetters (höchst anfechtbaren) Untersuchun
gen über die Herkunft des Generalbasses 
üblich geworden, Viadana seinen Ruhm 
streitig zu machen und nebenbei ,festzu
stellen , auch seine Musik halte hinsichtlich 
ihrer Modernität den Vergleich mit gleich
zeitig entstandenen weltlichen Werken der 
„echten" Monodisten nicht aus. Daran 
änderten auch gutgemeinte Rehabilitierungs
versuche (Haberl, Leichtentritt, Max Schnei-
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der) nichts, und nach Friedrid, Blumcs 
massiver Kritik (Das monodische Prinzip ... , 
1925) wurde es in Deutschland still um Via
dana. In einem verbreiteten musikgeschicht
lichen Kompendium (K. H. Wörner) taucht 
sein Name sogar nur noch am Rande auf. 
Die Auswahl der in Neuausgaben zugäng
lichen Stücke ist in vieler Hinsicht zufällig 
und ungenügend, da die besten und musi
kalisch ansprediend-sten der Co11certi un
ediert blieben . 

Gegebener Anlaß für das Erscheinen des 
vorliegenden ersten Bandes einer vollstän
digen Ausgabe der Concerti Ecclesiastici 
war das Viadana-Gedenkjahr 1964 (seit 
Parazzi wurde 1564 als Geburtsjahr ange
nommen; nach Mompellio, Artikel Viadana 
in MGG XIII, ist allerdings 1560 wahr
scheinlicher) . Die Edition ist zugleich der 
Eröffnungsband einer geplanten Denk
mälerreihe Monimienti Musicali Ma11tovani. 
überblickt man die Menge und die Quali
tät des für die Reihe in Aussicht genom
menen Materials (Werke von Striggio, 
Rossi, Baccusi, Ripa, Farina, daneben Jachet 
von Mantua und Gastoldi), so erscheint das 
Unternehmen sehr vielversprechend. Und 
von Viadanas Werken sind es ja nicht allein 
die Cento Concerti Ecc/esiastici von 1602 , 
die Aufmerksamkeit verdienen. Unter den 
in 26 erhaltenen Individualdrucken und in 
Sammelwerken überlieferten Kompositionen 
sind freilich manche kirchliche „Gebrauchs
musik", aber auch zahlreiche bedeutende 
Werke, die ein beredtes Zeugnis für die 
Kraft des musikalischen Umbruchs vom An
fang des 17. Jahrhunderts ablegen. Man 
darf nur nicht in den (naheliegenden) Irr
tum verfallen, die Concerti für eine Solo
stimme und Generalbaß, die in dem ersten 
Band der neuen Edition vorliegen, seien die 
wesentlichen, reformatorischen Werke Via
danas; jedenfalls i.st er wohl kaum ihret
wegen zu seinem wohlbekannten Ruhm 
gekommen. Wichtiger sind die vierstimmi
gen Concerti in „ r,edu21ierter Zweichörig
keit'' als Übergangsstufe zum Triosatz und 
die dreistimmigen Concerti im Triosatz, in 
denen eine umwälzend neue Kompositions
technik - der Generalbaßsatz - auftritt . 
Seine Kriterien (vgl. Mf. XVIII, S. 320) 
la~en sich zwar auch in den Solo-Concerti 
nachweisen, doch nicht ohne weiteres aus 
ihnen ableiten, da sich das Neue hier hinter 
einer quasi-motettischen Anlage weitgehend 
verbirgt. 
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Eine ausführliche Beschreibung der Musik 
Viadanas und einen Bericht über die bei der 
Vorbereitung der Edition gewonnenen Er
fahrungen gab Claudio Gallico in seinem 
Aufsatz L' arte dei "Ce11to Co11certi Eccle
siastici" di Lodovico Viada11a (Quaderni 
della Rassegna Musicale Nr. 3, 1965). Gal
lico ging - relativ unbelastet von dem 
wissenschaftLichen Meinungsstreit um Priori
tät und Wert der „Erfindung" - primär von 
der musikalischen Substanz aus und machte 
keinen Hehl aus seiner Bewunderung für 
Viadana ( .. Tres pueri . .. e u11a bella e viva 
pagi11a di musica . . .; Cum appropi11-
quaret . . . : ima pagi11a i11te11same11te ispi
rata") . Ein derartig subjektives Engagement 
wäre in Deutschland nach der Diskussion 
über Viadanas historische Rolle kaum die 
geeignete Voraussetzung für einen Viadana
Herausgeber gewesen (aber Gallico gibt 
auch konkrete Begründungen für die Quali
täten von Viadanas Musik) . 

In vieler Hinsicht ist diese Ausgabe als 
vorbildlich zu bezeichnen. Der typographi
schen Gestaltung und der äußeren Auf
machung ist viel Sorgfalt (und finanzieller 
Aufwand 1) gewidmet ; der Notenstich (der 
Druckerei Valdonega in Verona) ist - bis 
auf einige allzu deutlich sichtbare Fehler
korrekturen - hervorragend, vor allem die 
Trennung der originalen Generalbaßstimme 
und der kleingestochenen und dennoch gut 
leserlichen Aussetzung ist hervorzuheben . Die 
Editionsgrundsätze sind wohlüberlegt und, 
ebenso wie die Bearbeitung des Orgelparts , 
nicht dem geläufigen Klischee verhaftet. Die 
wichtigsten Probleme, die eine Edition von 
Musik aus dem 17. Jahrhundert aufwirft, 
sind hier auf eine befriedigende und nach
ahmenswerte Weise gelöst. 

Daß die originalen Notenwerte nicht nur 
im geraden, sondern auch im ungeraden 
(dreizeitigen) Takt beibehalten wurden, muß 
als mutiger Schritt bezeichnet werden. Wer 
die richtige Temporelation von geradem und 
ungeradem Takt einmal erfaßt und praktisch 
erprobt hat, wird eine Verkürzung der 
Notenwerte nicht nur als unnötige Verän
derung des Originals, sondern geradezu als 
eine Verunklarung der Verhältnisse empfin
den. Die Rückbesinnung auf die Original
notation ist daher unbedingt als ein Fort
schritt in der Editionspraxis zu bewerten. 
Andere~seits sollten klare Anwei,sungen für 
den praktischen Musiker gegeben werden, 
der die großen Noten der Proportio sesquial-
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tera oft im Sinne eines langsam auszu
führenden Tempos mißversteht. 

Gallico schreibt im Vorwort (S. 13): .. Der 
Herausgeber ist übrigens davon überzeugt, 
daß die Proportionsverhältnisse zwischen 
binären und ternären Zeiten in ein und 
demselben Stück nicht immer auf gleiche und 
strenge Weise geregelt werden können, wie 
es die ältere Theorie gemäß den arithme
tischen Beziehungen fordern würde, die 
durch die Mensurzeichen angegeben werden. 
Er empfiehlt, daß man das richtige Tempo 
von Mal zu Mal von der natürlichen, vom 
Ausdruck bestimmten Deklamation abneh
men und die Abschnitte mit verschiedenem 
Rhythmus untereinander auf elastische und 
delikate Weise verbinden soll, und zwar so, 
daß der Übergang vom einen zum anderen 
fließend vor sich geht, ohne Störungen im 
Gleichgewicht und ohne daß die Regel
mäßigkeit und die richtige Aussprache des 
Textes verletzt werden." Als Beispiele, aus 
denen die Relation zwischen den Zeitmaßen 
des geraden und des ungeraden Taktes her
vorgehe (durch die Deklamation), führt 
Gallico das Concerto Nr. 46 , T. 45 und das 
Concerto Nr. 81 an. In diesen Concerti 
sollen drei Semibreven des <D~-Taktes die 
gleiche Zeit bekommen wie eine Semi
brevis des (t -Taktes. Jedoch gerade aus 
diesen (und anderen) Beispielen ergibt sich 
ein anderes Verhältnis : die gleichen Text
silben, die im dreizeitigen Takt auf Semi
breven deklamiert sind, werden nach dem 
Taktwechsel auf Semiminimae deklamiert. 
Eine Semibrevis (ganze Note) des <D ~
Taktes ist daher so schnell auszuführen 
wie eine Semiminima (Viertelnote) des (]: 
Taktes. Diese, der rechnerischen Proportion 
widersprechende Art der Ausführung des 
dreizeitigen Taktes ist auch bei Gabrieli und 
Monteverdi nachgewiesen und hängt eng 
mit der Sprachdeklamation zusammen. Es ist 
anzunehmen, daß sie für die meisten Stel
len im dreizeitigen Takt bei Viadana und 
seinen moderner orientierten Zeitgenossen 
anzuwenden ist. Der hemiolische Großtakt, 
der innerhalb des dreizeitigen Takts eine 
Verlangsamung der Schlagzeit bedeutet, 
leitet nahtlos in den geraden Takt über (die 
Brevis der Hemiole ist so schnell zu schlagen 
wie die halbe Note im geraden Takt). Leider 
sind hemiolische Bildungen, die im takt
strichlosen Stimmbuch leicht zu sehen, aber 
in der Partitur mit regelmäßig nach drei 
Semibreven gesetzten Taktstrichen von den 
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Ausführenden oft nicht schnell genug er
kannt werden können (Nr. 6, T. 81 / 82; 
Nr. 24, T . 22 / 23), von Gallico nicht beson
der,s kenntlich gemacht - außer an den 
Stellen, wo im O~iginaldruck schwarze 
Noten (Color) auftreten. 

Die im Originaldruck als Alto bezeich
nete und gewöhnlich im Altschlüssel notierte 
Stimme hat Gallico in den oktavierten Vio
linschlüssel übertragen. Auch diese in der 
Editionspraxis bislang ungebräuchliche Maß
nahme ist als besonders positive Errungen
schaft hervorzuheben. Um 1600 wurde der 
Altus im Vokalensemble stets von männ
lichen Sängern ausgeführt, die (wie wir 
heute sagen würden) die Tenorstimmlage 
besaßen. Es ist daher unhistorisch, sie im 
normalen Violinschlüssel zu nobieren und 
von einer weiblichen Altstimme ausführen 
zu lassen, zumal der Ambitus für die weib
liche Altstimme meist ziemlich tief liegt (im 
üb~igen bewirken die vielen Hi! Fslinien eine 
erhebliche Veränderung des Notenbilds) . 
Gallico gibt eine nützliche übersieht (S. 19) 
über die Umfänge der einzelnen Stücke und 
stellt im Vorwort fest, daß Canto, Alto 
und Tenore in ihrem Ambitus nicht mit 
den modernen Stimmgattungen Sopran, 
Alt, Tenor, sondern mit Mezzosopran / Alt, 
(hoher) Tenor und Tenor/ Bariton gleichzu
setzen sind. 

In allen übrigen Punkten folgt die Aus
gabe den heute üblichen Editionsgrund
sätzen . Abweichungen gegenüber dem Ori
ginaldruck (Gallico folgt im Notentext der 
4. Auflage von 1605) konnte ,ich nicht fest
stellen, aber leider zahlreiche kleinere 
Druckfehler (S. 19 muß der letzte Schlüssel 
ein Baßschlüssel sein; in Nr. 5 ist die Takt
zählung fehlerhaft; in Nr. 13 , T . 55 muß 
die letzte Note ein Viertel sein; in Nr. 15 , 
T . 26 dissoniert fis1 des Orgelparts; in 
Nr. 32 , T. 31 fehlen Noten usw.) . 

Im Kritischen Bericht sind einige Fehler 
aufgezählt, die offenbar in dem von Gallico 
benutzten Bologneser Exemplar des Basso 
pro Organa der 4. Auflage stehen , aber in 
dem mir vorliegenden Augsburger Exemplar 
der gleichen Auflage nicht auftreten. Es ist 
daher zu vermuten, daß die beiden Exem
plare verschiedene Korrekturzustände dar
stellen. Bei der Vorbereitung des 2. Bands 
wäre dem Rechnung zu tragen. Unphilo
logisch ist leider die Textedition der Vor
rede. Daß v am Wortanfang (vna) in u 
transkribiert w,ird, u im Wortinneren (de-
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uono) dagegen stehen blieb, mag unerheb
lich scheinen. Wenn der von Gallico 
gebotene Text dem Exemplar der 1. Auflage 
folgt (dies scheint aus dem einleitenden Satz 
hervorzugehen) , so hätte er die Abweichun
gen des Textes der 4. Auflage aufzählen oder 
wenigstens vermerken müssen, daß es kleine 
Abweichungen gibt. Neben orthographischen 
Kleinigkeiten (Un Organa - vn'Orga110; ai 
co11trapu11ti - a' contrapunti; accoii10dati -
accoum,odati usw.) stehen Fälle, die deut
liche Abweichungen darstellen: a Cinque, 
a Sei, Sette, & aHcl-re a Otto - a Sei, a 
Sette . . , ; ehe stauano per udire - ad udire; 
di 1-taverle all'ultiuto ritrovato - 1-tauerlo; 
1-to usata particulare diligenza - diligenza 
particu/are; di 11011 lasciare pausare in essi -
pausate (vgl. auch die von Cl. Sartori , Biblio
grafia ... , S. 112 f. gebotene Textfassung). 
Daß ,somit die Vorrede wieder einmal in 
einem Text vorliegt, der nicht ganz unbe
denklich zitiert werden kann (die vielbe
nutzte Fassung von Max Schneider ist 
äußerst fehlerhaft), muß bedauert werden. 

Gallicos Aussetzung des Generalbasses ist 
dem Duktus der komponierten Stimmen 
hervorragend angepaßt. Besonders die Bear
beitungen von Nr. 5 (Decantabat populus) 
und von Nr. 18 (Non turbetur) können als 
Beispiel dafür dienen, wie die Aussetzung 
eines „u10tettiscJie11 Generalbasses" (um die
sen Ausdruck von H. H. Eggebrecht zu 
gebrauchen) aussehen sollte. Die Aufgabe 
besteht hier nicht darin, passende Akkord
folgen als harmonische Ausfüllung des 
zweistimmigen Satzes zu finden , sondern 
eine Begleitung zu spielen , die sich in etwa 
am klanglichen Ergebnis der lntavolierung 
eines mehrstimmigen Satzes orientiert , die 
also aus Stimmen oder mindestens Stimm
bruchstücken besteht. Der Unterze·ichnete 
hat in seiner Dissertation 1964 ( AH(änge 
des Generalba~satzes in den Cento Con
certi Ecclesiastici von Lodovico Viadana) 
die Gründe aufgezählt , die für ein derart 
stimmig.es Generalbaß,spiel in der Zeit um 
und nach 1600 sprechen. Daß Gallico in sei
ner Behandlung des Orgelparts völlig unab
hängig das gleiche Prinzip fand (in einigen 
Fällen sehen sich unsere Aussetzungen sehr 
ähnlich!), war daher eine erfreuliche Bestäti
gung für beide Teile. 

Stilfremde Elemente in Gallicos Aus.set
zungen sind lediglich einige altertümliche 
Versionen der Diskant-Klausel (Nr. 9, T. 24; 
Nr. 16, T. 45 ; Nr. 32, T. 19, 28 u. 38; 
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Nr. 33, T . 22). Seine Begleitung ist flüssig , 
enthält gute (z.B. Nr. 6, T. 8-10 ; Nr. 18, 
T. 40 ff.), aber nicht zu viele kontrapunk
tische Einzelheiten (die im allgemeinen doch 
nicht hörbar werden). Insgesamt sind seine 
Orgelparte neutraler und zurückhaltender 
als die von mir ausgearbeiteten, was aber 
hier als ein Vorteil angesehen werden muß, 
da sich die Ausgabe an einen größeren 
Käuferkreis wendet. Unabhängig davon, daß 
Viadanas Concerti wahrscheinlich für kleine 
oder für nachhallarme Räume bestimm t 
waren, mußte Gallico mit den Kirchenraum
verhältnissen und den Orgeln von heute 
rechnen. Doch sollte trotz der Stimmigkei t 
des Orgelparts das Vorbild der zeitgenös
sischen lntavolierungspraxis beachtet wer
den : zu häufig sind bei Gallico Töne ohne 
Notwendigkeit doppelt notiert (Nr. 1, T. 9 ; 
Nr. 6, T. 19 usw.). Außerdem fehlen öfters 
Vorzeichen (Nr. 2, T. 19; Nr. 13 , T . 43 / 44; 
Nr. 27, T. 36 usw.) oder Klauseln (S. 42, 
2. System ; Nr. 18 , T. 20 ; Nr. 21, T. 25; 
Nr. 25, T. 11 u. T. 13; Nr. 25 , T. 45 u. 46), 
auch einige vermeidbare Härten blieben 
stehen (Nr. 2, T. 20 ; Nr. 9, T. 40 ; Nr. 10, 
T. 6 ; Nr. 11 , T. 15 / 16; Nr. 12, T. 11-13 
u. 23 ; Nr. 15, T. 25 / 26; Nr. 33, T. 41-55). 
Quintparallelen beim Generalbaß,spiel wer
den von Viadana geduldet; dennoch sollten 
in einer schriftlichen Ausarbeitung des Orgel
parts offene, nicht durch Stimmkreuzung 
gerechtfertigte Parallelen vermieden werden 
(Nr. 11, T . 8) , ebenso wie häufige verdeckte 
Parallelen (oder gar „Hornquinten"; vgl. 
Nr. 18, T . 12), das Hineinspringen ·in 
Quinten (Nr. 18, T. 12 / 13) oder Fortschrei
tungen, die wie Parallelen klingen (Nr. 9, 
T. 17 ; Nr. 19, T. 21) . 

Insgesamt beweist die Aussetzung Gallicos 
jedoch soviel histori,sches Bewußtsein und 
soviel Einfühlungsvermögen in Viadanas 
persönliche Schreibart, daß die Kritik an Ein
zelheiten demgegenüber zurückzutreten hat . 
Für zukünfoge Bände zu wünschen wäre 
allerdings größere philologische Akribie. 
Noch dringlicher aber erscheint es mir, daß 
die Ausgabe wirklich fortgesetzt wird, daß 
in fernerer Zukunft die Stücke auch in Ein
zelausgaben zugänglich gemacht werden, daß 
der Bärenreiter-Verlag (der den gesamten 
Vertrieb außerhalb Italiens übernommen 
hat), das Vorwort des Herausgebers in deut
scher und englischer Übersetzung beifügt. 
Eine in großem Stil geplante und angekün
digte Denkmälerreihe gereicht dem Heraus-
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geber und den gemeinsam arbeitenden Ver
lagen erst dann zum Ruhm, wenn sie auch 
durchgeführt wird! 

Helmut Haack, Mainz 

V in g t Ch an so n s de la Renaissance 
fran~ai,se, recueillies et transcrites par 
Yv es G i rau d . (Les Contamines-Mont
joie: Selbstverlag des Herausgebers 1966.) 
XX, 89, (3) S. 

Das kleine, aber sehr schön ausgestattete, 
vorzüglich gedruckte und gestochene Heft 
bringt zwanzig Chansons von Certon , Cle
mens non Papa (3), Dambert, des Fruz, Hes
din , Jannequin (4) , Jacotin, Le Heurteur, 
Lheritier, Mahier, Passereau (2), Renes, 
Sanserre und J acquet van Berchem , die mei
sten bisher unveröffentlicht. Die Einheit der 
Ausgabe beruht nicht nur auf der bekann
ten Stileinheit der französischen Chanson 
in ihrer Blütezei t - und insofern bietet das 
Heft nichts Neues-, sondern vor allem auf 
der erotischen Offenherzigkeit der Texte 
( ,, certes, 011 y appelle /es choses par leu r 
110111 , ou bie11 /'011 a recours a quelque tra11s
positio11 inge11ieuse", S. V) - und insofern 
ist das Studium der kleinen Stiücke einiger
maßen amüsant, wenngleich die unermüd
liche Begeisterung, mit der hier das eine 
Thema vari iert wird, ihre ermüdenden und 
fast infantilen Züge hat. 

Das Interesse des Herausgebers liegt offen
bar vor allem bei den Texten ; der Quellen
bericht verzeichnet aud1 parallele Vertonun
gen und macht auf thematisch verwandte 
Gedichte der Zeit und auf motivgeschicht
liche Verbindungen aufmerksam, dagegen 
fehlt ein musikalisches Lesartenverze ichnis. 
Der Notentext ist recht klein gestochen, aber 
gut lesbar und offenbar zuverlässig ; leider 
fehlen Angaben über originale Schlüssel. 
Mensurzeichen und Verkürzung der Noten
werte , und die Zusammenbalkung syllabisch 
deklamierender 8telnoten zu regelmäßigen 
Zweier -und Vierergruppen dürfte für die 
Praxis nicht sehr günstig sein. Die Ergänzung 
von Akzidenzien in Klauseln ist nicht ganz 
konsequent (etwa S. 28-31 gegenüber 
S. 47-50; ein hübsches, vom Herausgeber 
nicht gelöstes Problem bietet S. 67, T . 23) , 
mit der Tendenz zu übergroßer Zurückhal
tung (was natürlich besser als das Gegenteil 
ist). Trotz solcher kleiner Sdiönheitsfehler 
aber macht es Vergnügen, die kleine Samm
lung zu benutzen, vor allem da sie echte 
musikalische „Perlen" enthält, wie Lheritiers 
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„Jan, petit Jan ", in dem - was auch in der 
französischen Chanson nicht eben häufig 
ist - der Wortwitz vollkommen in musika
lischen Wi~z umge,setzt erscheint. 

Ludwig Finscher, Frankfurt a. M. 

Oeuvres du V i e u x G au t i e r. Edition 
et transcription par Andre Sour i s. lntro
duction historique et etude des concordances 
par Monique R o 11 in. Paris: Editions du 
Centre National de la Recherche Scientifique 
1966. XXXVIII und 111 S. (Corpus des 
Luth istes Fran~ais.) 

Die Kompositionen des berühmten Laute
nisten Ennemond Gautier (Gaultier) , Sieur 
de Neves , erscheinen in keiner Lautentabu
latur unter seinem Vornamen Ennemond, 
sondern meist unter dem Beinamen Vieux 
Gautier (V . Gautier, V. G.), selten unter 
der Bezeichnung Gautier de Lyon, da er in 
der Umgebung von Lyon, wahrscheinlich in 
Villette bei Vienne in der Dauphine um 
1575 geboren wurde. Die wichtigsten Doku
mente über das Leben Ennemonds, der in 
den Diensten der Königinmutter Maria von 
Medici stand, wurden von Andre Tessier 
ermittelt (Ennemond Gaultier, sieur de Neve, 
in: Melanges de Musicologie offerts a Lionel 
de La Laurencie, Paris 1933) . In der histo
rischen Einleitung bringt Monique Rollin 
eine Biographie mit Würdigung. 

Aus dem Verzeichnis der Konkordanzen 
geht hervor , daß die Urheberschaft des Vieux 
Gautier nicht immer sicher ist, da mitunter 
dasselbe Stück in verschiedenen Handschrif
ten auch seinem Vetter Denis Gaultier , der 
in den Tabulaturen Jeune Gaultier oder 
Gautier de Paris genannt wird, oder anderen 
Lautenisten wie Bocquet, Dufaut, Mercure 
zugeschrieben wird. In vielen Tabulaturen 
sind die Sätze Ennemonds und Deni,s' nur 
Gaultier (Gautier) gezeichnet. A . Tessier (La 
Rhetorique des Dieux et autres pieces de 
lut/1 de Denis Gaultier I u. II. Paris 1932 / 33) 
nimmt die Nm. 11, 19, 20 , 21, 27, 31 , 36 , 
48 für Denis Gaultier in Anspruch. Nr. 25 
ist mit Nr. 3 5 der Oeuvres de Dufaut (hrsg. 
von A. Souris u. M. Rollin, Paris 1965) 
identisch. Es fällt auf, daß nur Sätze ·in der 
Lautenstimmung A d f a d' f', die nach Tho
mas Mace um 1635 aufkam, Vieux Gautier 
signiert sind. Sicher hat er aber schon vor 
diesem Datum für die Laut.e geschrieben . 
Es werden sich daher unter den nur Gautier 
gezeichneten Stücken, die für die alte Lauten
stimmung ( .. vieil ton") oder die „accords 
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nouveaux" geschrieben sind, auch Kom
positionen Ennemonds befinden. Gautier 
gezeichnete Sätze in alter Lautenstimmung 
enthalten außer den in der Anm. 48 , 5. XV, 
angeführten noch folgende Tabulaturen: 
J. D. Mylius, Thesaurus Gratiarum, Frank
furt a. M. 1622; Staatsbibliothek Berlin 
Mus. Ms. 40165; Stadtbibliothek Danzig 
Ms. 4022 ; Nationalmuseum Prag IV G 18 
und XIII B 237. 

Das Verzeichnis der Konkordanzen läßt 
sich ergänzen: Basel F IX 53 , BI. 30' ohne 
Titel, anon. : zu Nr. 66, BI. 31 '-32 Gigue 
de Gautier: zu Nr. 62; Berlin Mus. Ms. 
40593 , S. 34-35 Allemande Gautier: zu 
Nr. 11, S. 36-37 Courante du Gautier: zu 
Nr. 36 ; Berlin Mus. Ms. 40600, BI. 10'-11 
ohne Titel, anon.: zu Nr . 27, BI. 61'-62 
Courante Gautier : zu Nr. 29; Berlin Mus. 
Ms. 40601 , BI. 192 '-l 93 Courante, anon . : 
zu Nr. 32 ; Berlin Mus. Ms. 40626 , BI. 43 ' 
Courante de Gauttie: zu Nr. 13 ; Berlin Mus. 
Ms. 40633, BI. 29 ' Coura11te de Mr. Gautier: 
zu Nr. 19; Kremsmün.ster L 78, BI. 37' 
Courante, anon. : zu Nr. 19 ; Oxford G 618, 
S. 112-113 Courante de Gautier de P.: zu 
Nr. 15; Nationalmuseum Prag IV E 36, 
S. 151-152 La belle l10111icide Coura11t: de 
Mr. Gautier : zu Nr. 19: Universitätsbiblio
thek Prag (ehemals Raudnitz) II Kk 80, 
S. 18-19 Courante de Gautier: zu Nr. 29, 
S. 74-75 Courante de Gautier: zu Nr. 31, 
S. 76-77 Sarnbande du V. Gautier: zu 
Nr. 46, S. 78-79 Gigue d' Angleterre du V. 
Gautier : zu Nr. 56, S. 80-83 Courante du 
V. Gautier mit Double : zu Nr. 39; Rostock 
Mus. saec . XVII 18 . 54, S. 17 Sarabande 
de Mo11s . Gautier: zu Nr. 38, S. 24-25 Le 
Teste111e11t de Mo11s. Gautier: zu Nr. 57, 
S. 26-27 Courai,te de Gautier : zu Nr. 66, 
5. 41 Courante V. G.: zu Nr . 27 , S. 210 
Courante V. G.: zu Nr. 20, S. 261 Courante 
G: zu Nr. 24, S. 276- 277 Coura11t Gau
tier: zu Nr. 32, S. 277-278 Courante de 
Gautier: zu Nr. 40, S. 312-313 Courante 
de G. de Paris: zu Nr . 34, S. 348 Courante 
de Gautier: zu Nr. 19, S. 351-352 Courante 
de Gautier: zu Nr . 22, S. 362 Coura11te de 
Gautier: zu Nr. 31 ; Läroverks Bibliotek 
Kalmar 4a, Klavierbuch in deutscher Orgel
tabulatu r, BI. 16'-17 Coura11te Ta belle 
Ho111icide, anon. : zu Nr. 19, BI. 61 '-62 
Courante d'l111111ortelle, anon . : zu Nr. 66 ; 
Kgl. Bibliotek Stockholm Cod. holm. S. 176, 
Klavierbuch in deutscher Orgeltabulatur, 
BI. 4'-5 L'lnmortelle Courante d. V. Gau-
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tier : zu Nr. 66, BI. 5'-6 Le Canon Courante 
du Gautier : zu Nr . 20, BI. 10'-ll La Belle 
Homicide Courant du Gautier : zu Nr. 19. 
In der Neuausgabe sind folgende zwei Sätze 
nicht vertreten: Rostock XVII 18. 54, S. 40 
Allemande V. G., d-moll ; UB Prag II Kk 80, 
S. 54-55 Gigue du V. Gautier, A-dur (Kon
kordanz Oxford G 617, S. 118-119 Gigue, 
anon.) . 

In der Table des Sigles wären einige Irr
tümer zu berichtigen: Krems. L 77 und Krems. 
L 79 : beide Tabulaturen wieder in der Stift-s
bibliothek Kremsmünster. - Petit Boucquet : 
„ohne Ort" statt „Rostock". - .. Roud. II 
Kk so" ,statt „Roud. KK s2 ". II Kk so und 
II Kk 84 jetzt auf der UB Prag. - Schwan
berg : Das Original b~sitzt die Gesellschaft 
der Musikfreunde in Wien, Signatur 7 

~: 
3

• -

Schwerin II : .. Ms 641 " statt „Ms 640". -
V. de Montbuysson : ,.Berlin" ist zu strei
chen. - Vienne 17706 II: ., Ms 17706 " statt 
.. Ms 17706 II " . 

Die Neuausgabe enthält 64 Solostücke für 
Laute, 3 Stücke mit Contrepartie (2 . Lau
tenstimme) , 6 Übertragungen in gewöhn
licher Notenschrift von Perrine (Pieces de 
Luth en Musique, Paris , Privileg vom 
9. März 1680) sowie 12 Bearbeitungen für 
Klavier (aus BN Paris Res. s9ter). Die 2 . 
Lautenstimme wurde wohl später von an
anderen Lautenisten hinzugefügt. Die am 
häufigsten vo~kommenden Sätze sind Alle
mande, Courante, Sarabande, Canarie, 
Gigue. Die Tänze Vieux Gautiers stammen 
aus 18 Tabulaturen . Sie sind in vielen Hand
schriften nach Tonarten angeordnet, bilden 
aber für sich allein meist keine geschlosse
nen Suiten, sondern öfters mit Sätzen Denis 
Gaultiers oder anderer Lauten isten . Aus die· 
sem Grunde sind wohl in der Neuausgabe 
die Sätze nach Tanzgattungen angeordnet. 
Da von zahlreichen Sätzen Konkordanzen 
vorliegen, wäre es folgerichtig gewesen, 
innerhalb einer Gattung die Tänze nach 
Tonarten anzuordnen. 

Die Veröffentlichung der Kompositionen 
Vieux Gautiers ist sehr zu begrüßen, da 
seine Kompositions- und Spielart auch von 
anderen Lautenisten, selbst bedeutenden wie 
Jacques Gallot, Du But, Dufaut übernommen 
wurde. Die Anfänge des „gebrochenen Stils" 
lassen sich zwar bis in den Anfang des 
17. Jahrhunderts zurückverfolgen (z. B. Ro
bert Ballard 1611, 1614), doch brachte Enne· 
mond Gautier diesen Stil zur eigentlichen 
Ausbildung. Nach A. Souris besteht eine 
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Eigentümlichkeit dieses Stils „dans l'exploi
tation deliberee d'une subtile et passagere 
confusion entre I' harmonie et la melodie, 
autrement dit, dans la pedalisation mom ett
tanee de certains sons constitutifs de la ligne 
111elodique". Die Dauer der pedalisation 
könne in vielen Fällen genau notiert wer
den, in anderen würde eine allzu genaue 
Notation die Rechtschreibung zu sehr ver• 
wickeln, in noch anderen hänge sie ab vom 
Geschmack des Interpreten für ein mehr oder 
weniger lineares Spiel. Es muß aber noch 
berücksichtigt werden, ob die Lautentechnik 
ein Aushalten von Tönen (prolongation) 
erlaubt. Souris betont, daß zweideutige Stel
len ihn zu Kompromißlösungen gezwungen 
hätten, ., sacri{iattt selon /es cas tant6t la 
pedalisation , tant6t, mais plus rarement, le 
profil melodique, au profit d'une presenta
tion aussi claire que possible de la structure 
globale". Perrines Übertragungen, die älte
sten, die wir kennen, können als Vorbilder 
dienen für eine sinngemäße Übertragung 
mehrdeutiger Stellen der Lautentabulaturen. 

Die Neuausgabe bringt erfreulicherweise 
auch die Tabulatur. In der Übertragung sind 
die Tabulaturzeichen für die Verzierungen 
unverändert beibehalten, nur das Komma 
(virgule) oder der kleine Bogen rechts neben 
einem Buchstaben (a9) i·st nach dem Vorbild 
A. Tessiel"S durch das Zeichen des Prall
trillers ,w ersetzt . Nach den Spielanweisun
gen der zeitgenössischen Lautenisten soll 
aber bei diesem Zeichen der Vorschlag von 
oben ausg,eführt werden, wenn ein kle:inerer 
Notenwert (Achtel. Sechzehntel) über dem 
Tabulaturbuchstaben steht, i onst ein kürze
rer bzw. längerer Triller, beginnend mit 
oberem Hilfston. Das Zeichen der Separa
tion oder Brechung, der kleine schräge Strich 
zwi,schen übereinanderstehenden Buchstaben, 
fand in der Übertragung keine Berücksich
tigung. Da das Brechen von zwei- und mehr
stimmigen Akkorden aber ein charakte
ristisches Merkmal des neufranzösischen 
Lautenstils ist , hätte er aus der Tabulatur 
übernommen werden können, wenn man das 
Arpeggiozeichen vermeiden wollte. In man
chen Konkordanzen i,st an den entsprechen· 
den Stellen die Brechung ausgeschrieben. 
Die in den Tabulaturen vorkommenden 
Spielzeichen und Verzierungen werden in 
einer Übersicht erklärt. 

Die Übertragung der Tabulatur kann man 
als sorgfältig bezeichnen, wenn aud1 einige 
Versehen unterlaufen ,sind. Abgesehen von 
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kleineren, wären folgende zu berichtigen: 
S. 16, System 2 , 1. Akkord des 2. Teils: a 
punktierte Halbe fehlt; S. 21, System 4, 
3. Takt, 4. Viertel: g fehlt; S. 25, System 2, 
Takt 3 : h statt gis; S. 48, System 1, Takt 2, 
1. Akkord : es punktierte Halbe fehlt; S. 55, 
System 2, 1. Akkord des 2. Teils : h fehlt; 
S. 71, System 1, Takt 1. 1. Akkord : fis 
Halbe statt cis; S. 72, System 2, Takt 7, 
1. Akkord: h statt dis' (der Tabulaturbuch
stabe g gehört zum 4 . Chor); S. 91, System 
4, Takt 2: b punktierte Halbe fehlt . 

Hans Radke, Darmstadt 

Georg Philipp Telemann: Forty
Eight Chorale Preludes. Edited by Alan 
Th a I er. New Haven: A-R Editions, Inc. 
196 5. 101 S. (Recent Researches in the 
Music of the Baroque Era. II.) 

Während Tr. Fedtke ein jüngst in Itze
hoe / Holstein aufgefundenes Exemplar der 
Druckveröffentlichung von Telemanns Fugi
rende und veraendernde Choraele (Hamburg 
1734-173 5) seiner kürzlich erschienenen Aus
gabe zugrundelegte (G. Ph. Telemann, Or
gelwerke Bd. I. BVK 1964), diente Alan 
Thaler eine gut lesbare, zeitgenössische Ab
schrift als Vorlage (Staatsbibliothek Berlin 
Mus. ms. 21790, z. Z. Berlin-Dahlem, Stif
tung Preußischer Kulturbesitz). Für eine 
künftige, alle (in Brüssel und London) noch 
erhaltenen Quellen exakt auswertende Aus
gabe (vgl. M. Ruhnke, Mf XVIII, 1965, 
413 f.) ist auch die von Fedtke und Thaler 
nicht erfaßte, in der Musikhibliothek der 
Stadt Leipzig befindliche Kopie (Ms. S. 13) 
aus dem Besitz des Bachschülers Johann 
Nicolaus Mempel (1713-47), seit 1740 
Kantor in Apolda (BJ XL 1953, 10), heran
zuziehen. 

Im Unterschied zur Ausgabe Fed1kes, der 
sich aus praktischen Erwägungen zur Trans
ponierung eintger Stücke entschloß, ., u111 den 
Choralbearbeitungen eine größere Verwe11-
du11gsmöglichkeit zu sichern", und sich in 
einigen Fällen dadurch genötigt sah, ., de11 
origi11ale11 Note11text ( durch Oktavverset
zung} geri11gfügig zu ä11der11", hielt sich 
Thaler enger an die von ihm benutzte 
Quelle. Ein spielteclmisch übersichtliches , der 
heutigen Schreibweise angepaßtes Notenbild 
wurde von ihm durch erklärte Modernisie
rungen geschaffen, indem er den Sopran
durch den Violinschlüssel ers·etzte , Verset
zungszeichen ( ,. accidentals") nach der heu
tigen Praxis einfügte und wegließ, in den 
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Tricinien die Verteilung der Stimmen über
sichtlicher als in der Vorlage gestaltete, die 
Behalsung der Noten sinnvoll regulierte, 
Takt-Verkürzungen unter Angabe der ori
ginalen Werte in Nr. 3, 16, 19, 20, 45 und 
einige als solche gekennzeichnete Ergän
zungen im Notentext vornahm . Trotz sorg
fältiger Ausführung - auch in drucktech
nischer Hinsicht - sind aber geringfügige 
Fehler anzumerken (Nr., Taktzahl) : 13 , 39 
letzte Ad1telnote lies A statt G; 22, 34 lies 

7HjJJj 
statt GHAG; 26, 12letzte Achtelnote lies 
a statt (; 30, 3 gis statt g; 39, 34 g' statt 
h' in der Choralmelodie; 46, 6 stets c', nicht 
cis' . 

Für eine wertende Einschätzung der 48 
Choralvorspiele Telemanns ist die von Tha
ler im Vorwort erwähnte pädagogische Ab
sicht (. they suggest teaching- pieces") nach
drücklich zu unterstreichen; hatte doch Tele
mann bereits in Leipzig ein Organistenamt 
an der Neukirche bekleidet (1704-05) und 
war später in Hamburg nach Ausweis eige
ner Briefe mit Schülergutachten und einiger 
St. Jakobi-Protokolle (von 1727 und 1759) 
ein geschätzter Prüfer bei Organistenproben 
(vgl. M. Schneider, DDT Bd. 28 , S. XLIV; 
W. Menke, Vokalwerk, Anhang, S. 91 f.). 
Dieser Tätigkeit verdankt die Sammlung 
sicherlich ihre Entstehung und Veröffent
lichung, in der Telemann an praktischen Bei
spielen von je 24 zwei- und dreistimmigen 
Choralbearbeitungen systematisch deren un
terschiedliche Gestaltungsmöglichkeiten de
monstrierte, um „de11 Lerne11den ei11 Muster 
a11 die Ha11d zu gebe11", wie es im Vorwort 
seiner gedruckten Sammlung XX Kleine 
Fugen so wohl auf der Orgel als auf dem 
Clavierc zu spiele11 (1731) von diesen hieß. 
In den Tricinien werden die Choralzeilen 
mit Vorimitationen beider Begleitstimmen 
eingeleitet, die dann den Affekt- und Sym
bolgehalt der Melodien und einzelner Text
worte durch entsprechende Harmonisierung 
(dissonante Intervalle, chromatische Quart
züge u. a .) ausdeuten. Die Bicinien tragen 
die Choralzeilen ebenfalls abschnittsweise 
vor, erhalten aber bei häufig ostinat durch
geführten Begleitfiguren den für sie typi
schen „Einheitsablauf" ; in der kontrapunk
tisdten Begleit- bzw. Gegenstimme sind 
wiederholt malende Einflüsse stilisierter 
Tanzmusik (Gigue, Siciliano u. a.) spürbar. 
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Wie in anderen Sammelwerken war Tele
mann aus rationellen Gründen bestrebt, 
auf einer Druckseite jeweils ein Stück 
unterzubringen. GrundsätzlJch ist daher auch 
hier zum Vergleich nicht (nur) an J. S. Bachs 
Choral vorspiele, sondern an entsprechende 
Werke J. Pachelbels, J. G. Walthers und 
anderer Zeitgenossen zu erinnern, die den 
pädagogischen Wert der Sammlung Tele
manns lobten (L. Chr. Mizler, Mus. Bibi. III, 
3, 1747, S. 529) und an einigen Vorspie
len deren melodische Ausführung rühmten 
(J . Mattheson, Vollk . Cap. 1739, S. 156). 
In ihrer „kunstvollen Schlichtheit" (Fedtke) 
werden Telemanns Choralvorspiele den Wün
schen der jüngeren Generation entsprochen 
haben, wie sie später D. G. Türk in seinem 
Lehrwerk (Von den wichtigsten Pflichten 
eines Organisten, Halle 1787) beschrieb . 

Günter Fleischhauer, Halle 

Wolfgang Amadeus Mozart: 
Sinfonie in G (,.Neue Lambacher Sinfonie"). 
Hrsg. von Anna Amalie Aber t . 2. durch
gesehene Aufl. Kassel: Nagels Verlag 1967. 
Partitur. 27 S. (Nagels Musik-Archiv . 217.) 

Die hier erstmals veröffentlichte Sinfonie 
hat ihre interessante Vorgeschichte: Zu 
Beginn des Jahres 1769 schenkte Leopold 
Mozart und der dreizehnjährige Wolfgang 
Amade der Benediktinerabtei Lambach das 
handschriftliche Stimmenmaterial zu zwei 
Sinfonien, von denen eine laut Titel „Sig" 
Leopoldo Mozart", die andere „Sigre Wolf
gango Mozart " zugeschrieben ist. Die letzt
genannte Sinfonie wurde erstmals 1923 von 
Wilhelm Fischer im Mozart-Jahrbuch 1 
(Münd1en: Drei Masken Ver!.) publiziert 
und ist unter der Nummer 45a (Anh. 221) 
in das Köchelverzeichnis eingereiht worden. 
Anna Amalie Abert hat nun W. A. Mozarts 
Autorschaft an diesem Werk auf Grund 
stilistischer Befunde stark bezweifelt. Gleich
zeitig bezeichnete sie die Leopold Mozart 
zugeordnete Sinfonie als stilistisch weit 
über dem Niveau von dessen übriger Sin
fonieproduktion stehend (Stilistischer Be
fund und Quellenlage. Zu Mozarts Lam
bach er Sinfonie KV Anh. 221 = 45a, in: 
Festschrift Hans Engel zum Siebzigsten Ge
burtstag, hrsg. von Horst Heussner, Kassel 
u. a. 1964, S. 43 ff . ; Methoden der Mozart
forschung , in : Mozart-Jahrbuch 1964, Salz
burg 1965, S. 22 ff.). Die mit Wolfgangs 
Namen versehene Sinfonie deutet nach 
ihren Untersuchungen auf Leopold Mozart 
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als Komponisten während sich das Leopold 
zugeschriebene Werk ohne Schwierigkeiten 
in das Schaffen des Sohnes einordnen läßt. 
Ergebnis der Feststellungen ist die An
nahme, daß der Kopist, von dessen Hand 
beide Manuskripte stammen, irrtümlich die 
Namen verwemselt hat. Dieser Schreiber 
ist der neueren Mozartforsmung kein Un
bekannter. Er arbeitete häufig für die 
Mozarts und muß in Salzburg, wahrsmein
lich bei der Hofmusik, tätig gewesen sein. 
Ergänzend zu den Ausführungen Anna 
Amalie Aberts sei bemerkt, daß es sich um 
den nach Walter Senn (Die Mozart-Über
lieferung im Stift Heilig Kreuz zu Augs
burg, in: Zeitschrift des Historischen Ver
eins für Schwaben 62 / 63, 1962, Neues 
Augsburger Mozartbuch, Augsburg 1962, 
S. 333 f.) als „Kopist Heilig Kreuz B" be
nannten Schreiber handelt . Der Rezensent 
hat darauf im Zusammenhang mit anderen 
AbschrHten desselben Kopisten hingewie
sen. (Mitteilungen der Internationalen Stif
tung Mozarteum, 15. Jg. , H. 1/ 2, Februar 
1967, S. 5). Wer die vorliegende 2. Auf
lage der Partitur der „Neuen Lambacher 
Sinfonie" aufmerksam studiert, kann sich 
den Argumenten für die Echtheit des Wer
kes nicht verschließen. Als weitere Stütze 
für die Zuschreibung an W. A. Mozart 
könnten noch die Oktavierungen der Vio
linen im Andante un poco Allegretto und 
im Trio des Menuetts angeführt werden. 
Solche Abschnitte erscheinen erstmals (stac
cato) im Finale der Sinfonie KV 43 (Herbst 
1767) und dann (in kantabler Stimmfüh
rung) im Finale der Sinfonie KV 73 (vor 
dem 25 . 4. 1770) . Die „Neue Lambacher 
Sinfonie" liegt dazwischen. Von Leopold 
Mozart ist bisher kein Beispiel dieser ln
strumentierungspraxis bekannt. In der neu 
veröffentlichten Sinfonie fällt auch die um 
einen Grad selbständigere Behandlung der 
Oboen auf. 

Die hier wiedergewonnene Mozartsin
fonie ist eine willkommene Bereicherung 
für das Repertoire der Kammerorchester . 
So ist ihre Publizierung gerade in Nagels 
Musik-Archiv sehr zu begrüßen. Die Mo
zartforschung verdankt der Herausgeberin 
einen wertvollen Beitrag zur Ergänzung des 
Mozartschen Jugendschaffens. Die zur 
Wiederentdeckung führende Methode zeigt, 
daß in der musikwissenschaftlichen For
schung der Gegenwart neben der exakten 
wissenschaftlim-philologismen Betramtungs-
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weise auch die notwendigerweise subjekti
vere künstlerisch-stilkritische Untersuchung 
nach wie vor ihre Bedeutung besitzt. 

Robert Münster, München 

Johann ChriHian Bach : Temi
stocle. Dramma per musica in tre atti di 
Pietro Metastasio. Revtsione di Edward 0 . 
D. Downes e H. C. Robbins Landon 
fatto dopo gli manoscritti in Darmstadt, 
Berlin e Washington. Deutsche Übertragung: 
Karl Heinz Füssl, Helmut Wagner. Ridu
zione per canto e pianoforte (Karl Heinz 
Fü~sl). Wien : Universal Edition 1965 . XV 
und 427 Seiten. 

Eine Oper von Johann Christian Bach im 
Neudruck erscheint als großes Geschenk für 
die Musikforschung. Steht es doch auf dem 
Gebiet dieser Gattung mit Ausgaben wegen 
des Umfangs der einzelnen Werke besonders 
sdilecht. Sie verlangen in den Denkmäler
reihen, wenn man sie vollständig veröffent
lidit, fast stets Doppelbände und sind für 
die Praxis nur nach umfangreichen Bearbei
tungen zu brauchen. Ganz besonders un
günstig liegen die Verhältni,sse für die 
italienische Oper des 18 . Jahmunderts, 
deren Neuausgaben man, von einigen Ge
samtausgaben abgesehen, an den Fingern 
einer Hand herzählen kann. Was bedeu
ten , am Opernschaffen J. A. Hasses gemes
sen , der eine veröffentlichte Arminio, was 
N. Jommellis Fetonte und die Bruchstücke 
aus Opern T. Traettas angesichts des Ge
samtopus dieser und anderer Meister? 

Aus Johann Christian Bachs dramatischem 
Werk waren bisher nur einzelne Arien neu
gedruckt. Um .so intensiver wird sich die 
Forschung nun mit der vorliegenden Oper 
beschäftigen, die als für Mann~eim geschrie
benes Spätwerk einen Höhepunkt im Schaf~ 
fen des Komponisten darstellt. Sie enthält 
nicht nur musikalisdi bedeutende und cha
rakteristische Gesänge, wie z. B. Aspasias 
Arie Nr. 2, sondern auch dramatisch hervor
ragende Szenen, so vor allem das 2 . und 
3. Finale mit ihrem Wechsel von Akkom
pagnati, Arien und Ensembles. Ein stich
ha1tiges Urteil freilich kann man auf Grund 
der Veröffentlichung nicht über sie fällen, 
da die Herausgeber sie nach dem Brauch 
des 18. Jahrhunderts umgestaltet und ein 
Bachsches Pasticcio daraus gemacht haben: 
Von den msgesamt 19 Nummern stammen 
9 sowie die Ouvertüre und die Sinfonia 
zum 2. Akt, also rund die Hälfte aller 
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Sätze, aus anderen Werken des Meisters. 
Davon dienen laut Vorwort die Ouvertüre 
und vier Arien als Ersatz für die ursprüng
lichen, nach Meinung der Herausgeber 
schwächeren Nummern der Oper, und die 
originalen, von Christian Cannabich und 
Carlo Giuseppe Toeschi komponierten Bal
lettsätze im 3. Akt wurden durch solche 
Christian Bachs ersetzt. Die übrigen fünf 
Stücke sind chorische und instrumentale Zu
sätze an inhaltlich hervorragenden Stellen 
- besonders wirkungsvoll der Chor Nr. 6 
mit seinen fugierten Abschnitten und der 
dramatisch aufgelockerte Chor Nr. 13. 

So ist das gesamte Werk zweifellos ein
drucksvoll , vielleicht bei geschickter Insze
nierung sogar für eine moderne Aufführung 
geeignet - das Vorwort gibt wertvolle An
regungen dazu - , nur die Hoffnung auf 
die Bekanntschaft mit einer authentischen 
Oper Christian Bachs erfüllt es leider nicht, 
denn die eingefügten bzw. ersetzten Num
mern stammen aus frühen wie späten 
Werken des Meisters. Das Ganze stellt also 
einen Querschnitt durch sein Schaffen unter 
besonderer Betonung des französischen Ein
flusses dar, der erst in seiner letzten Oper, 
dem für Paris geschriebenen Amadis de 
Gaule zutage tritt. 

Ein Nach teil dieser nicht wissenschaftlich, 
aber praktisch gut brauchbaren Ausgabe ist 
die Übersetzung, die an Ungenauigkeit und 
Fragwürdigkeit der Ausdruckswei,se (S. 2 5 / 
26 : ,. Salzge Angst hie(I mich' s fassen und 
überließ mich all den törichten Wellen " ; 
S. 42: .. das ersticht meine P1<lse "; S. 17 5: 
„ich war Bürger vor ich liebte") über das 
hinau,sgeht, was man Übersetzungen an 
Freiheiten einräumen muß und kann. 

Anna Amalie Abert, Kiel 
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