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BERICHTE UND KLEINE BEITRÄGE 

Westeuropäisches bei Oswald von Wolkenstein 

VON CHRISTOPH PETZSCH. MÜNCHEN 

Die Bezeichnung des Liedes Kolle r I Nr. 4 ( .,Ain jetterin ... ")2 in einer Studie des 
Verfassers als „Bergwaldpastourelle" 3 hat ihre Problematik, sind doch die Zweifel älterer f', f 
Forschung an einer deutschsprachigen Pastourelle bisher nicht endgültig ausgeräumt 4. In der 
genannten Studie ist indessen auf die Notwendigkeit hingewiesen, beim Wolkensteiner 
zu berücksichtigen, daß er sich einige Zeit in Westeuropa aufgehalten hat. 

Eine in diesem Zusammenhang wesentliche nadlträgliche Feststellung konnte dort noch 
bei Korrektur angefügt werden. Das Bauprinzip des ersten Liedteils von Nr. 4: Wieder
holung der Melodie und danach abschließend ein sehr kurzes Glied 5, liegt auch beim 
einteiligen (Koller) Nr. 28 vor und entspricht einem Teil der nordfranzö.sischen 
Rotrouengen 6• Die Rotrouenge ist F. Gennrid1 zufolge an einen Texttyp nidlt gebunden, 

- doch bei den Fr;nzosen häufiger mit dem genre objectif Pastourelle zu belegen. Daß Oswald 
von Wolkenstein diese besondere altfranzösische Form mit einem der Past~urelle sehr 
ähnlidlen Text verband, spricht dafür, daß er beides in Frankreim kennengelernt hatte. 
Es liegt dann nahe, anzunehmen, daß er mit Nr. 4 ein soldles junctim von Text und 
formalem Typus beibehielt 7, d. h . aber aum, daß er die Pastourelle - wie immer man das 
Problem der deutsmspramigen Pastourelle vor ihm sehen mag - selber in seine He,imat 
Tirol (neu?) eingeführt haben könnte. 

Nun wies schon Gennrim kurz darauf hin, daß die Rotrouenge, sofern der von Melodie
wiederholung(en) bestimmte Teil großes Übergewicht besitzt, in die Nähe u. a. der laissen
strophe zu stellen ist . Weitere Feststellungen im gleidlen Zusammenhang, die sim der 
genannten Studie nidlt mehr einfügen ließen, mögen diesen kleinen Beitrag redltfertigen, 
da sie den Wahrsdleinlimkeitsgrad für „Import " von Form- 8 wie Texttyp durdl den 
Wolkensteiner erhöhen, bleibende Zweifel an Entlehnung weiter abbauen können. 

In der Monographie Der musikalisdie Vortrag der a/tfranzösisdien Chansons de geste und 
später ebenso ,in seinem MGG-Artikel Chanson de geste 9 behandelte Gennrich, da Melo
dien zur Chanson de geste n icht überliefert sind, den Laissentext „Qui vauroit bons . . . " 
aus der Chantefable von Aucassin und Nicolete, denn dort zeige ,sidl „dasselbe Verfah
ren" 10. Er konnte sim dabei auf die Bemerkungen zum cantus gestualis von Johannes de 

1 Oswald vo,r Wolkeusteln. Geist lidte u. weltlidu Lieder, eiu- 11 . mehrstimmig bearb. von J. Schatz und 
0. Koller, DTÖ Jg. IX. 1 (Bd. 18), Wien 1902 , Neudruck Graz 1959 . 
2 D ie Lieder Oswalds von Wolkrnstein. Unter Mitwirkung von W. Weiß und Notburga Wolf hrsg. von 
K. K. Klein . Musikanhang von W. Salmen (ATB Nr. SS) , Tübingen 1962, Nr. 83 . 
3 Die Bergwaldpastourelle Oswald, von Wollie»sreln (Text- und Melodietypenveränderung 11) ZfdPh 1968 , 
Sonderheft Lyrik des Mittelalters, 195-222 . 

\!,-Vgl. jetzt in Art eines,· kleinen Forschungsberichtes P. Wapn ewski (Wa ftl,ers Lied vo,1 der Frauenliebe 
174, 20J m1d die dc,asd1spradtige Pastourelle, Euphorion 51 l1957), 113-tSO) mit kritischer Erörterung der 
„gattungspoetisch wcsensbedingten Elemente" 137 ff. Vg1. audl Verf. in der Anm. 3 genannten Studie, Anm. 12 
u. ö. 
5 Als . clausula" bezeichnet bei J. Wendler, Studien wr Melodiebilduug bei Oswald vo11 Wolkrnstei11 , 1963. 
ISS. 
6 F. Gennrich. Die altfranzös fsd1 e Rotrotu•1ge, 192 5, 14 ff . 
7 Das Neujahrslied Koller Nr . 28 (Klein Nr. 61) bezeugt, daß der formal e Typus auch bei ihm nicht an ei nen 
T ex ttyp gebunden war. 
8 Wenn wir hier absehen von der „Kunstmmik der Ars uovn und des Tr ecento, mit der sidt Oswald in den 
Kontra/akt11ren auseinandersetzt" (J . Wendler, MGG XIV, Sp. 830-834; 833). Oswald, von Th. Göllner (M fl 7, 
1964, 393-98) bekanntgemachte Kontrafaktur einer Ballata Landinis ist als instruktives Zeugnis einer Fonn
entl ehnung mit dem Sachverhalt bei Nr. 4 und 28 vergleichbar. 
9 1923 bzw. Bd. II, 1952. 
10 17 ff. (auch zum Fol genden). - Zu dieser Chantefable vgl. noch G. Thurau , Singen u11d Sagen, 1912, 76-Sl. 



|00000362||

316 Berichte und Kleine Beiträge 

Grocheo stützen, der gegen 1300 in Paris das .in omnibus versibus reiterari" der Melodie 
sowie das für eine Reihe von Rotrouengen Bezeichnende bestätigt : .In aliquo tamen cantu 
clauditur per versum ab aliis consonantia discordantem, sicut in gesta de Girardo de 
Viana." Gennrich teilte dazu Näheres mit : ., In der Tat zeigt die Chanson de geste von 
Girard de Viane am Ende der zehnsilbigen Laissen einen weiblichen sechssilbigen Abschluß
vers, eine Erscheinung, die auch sonst h ä Hf i g (vom Verfasser gesperrt) beobachtet werden 
kann" (in Anmerkung Belege vor allem aus Nordfrankreich, der Heimat der Rotrouenge). 
„Dieselbe Erscheinung zeigen nun auch die Laissen im Aucassin, die gewöhnlich mit 
einem weiblichen Viersilber abschließen" 11 • 

Das bei Gennr.ich abgedruckte Beispiel aus dem Aucassin bringt als Schluß der Laissen
strophe das Kurzlied "tant par est rices", um eine Silbe kürzer als die üblichen Schluß
glieder von sechs Silben, doch wie sie mit weiblicher Verskadenz. Die ihm vorangehenden 
sieben längeren Laissen schließen mit der gleichen Assonanz (-tif, -sins, {ist, dis usw.) bei 
durchweg männlicher Verskadenz. Vergleichen wir den ersten Strophenteil von Oswalds 
Bergwaldpastourelle Nr. 4 (Nr. 83) 12, so zeigt sich, daß dort auf eine Reihe von vierhebigen 
Versen mit durchweg männlicher Reimkadenz mit fünf ( !) Silben und weiblicher ( 1) Reim
kadenz die - in der Innsbrucker Wolke111Steinhandschrift B graphisch nachdrücklich abge
setzte - clausula .An als verscheuhen " 

( .tant par est rices") 

folgt . Nun fügte Oswald bei Nr. 4 nach je vier Vierhebern vor der clausula mit gleichem 
Reimklang wie diese noch einen Vers mit weiblicher (klingender) Kadenz ein, wofür wir 
keine westeuropäische Parallele kennen 13• Doch ist an der Übernahme des formalen 
Prinzips nicht zu zweifeln, um sd weniger, als das bereits erwähnte Lied Koller Nr. 28 

(Klein Nr. 61), welches gleiches Gemäß wie Nr. 4 (Nr. 83) hat 14 , der Lai,ssenstrophe im 
Aucassin mit ihrem hls ans Schlußglied heran durchgehenden Assonanzen noch näher steht 
als Nr. 4: alle acht männHch kadenzierenden Verse haben den gleichen Reimklang -ar. 
Abgesehen vom formal Prinzipiellen weisen beide Lieder Oswalds somit auch konkrete 
Details von nicht geringer Beweiskraft für Obernahme einer französischen Form auf. Mit 
Wahrscheinlichkeit hat er diese bei seinem Aufenthalt in Frankreich um 1415 15 kennen
gelernt, was nach dem oben Gesagten auch für die Frage der deutschsprachigen Pastou
relle nicht ohne Konsequenzen bleiben kann. 

Ein weiteres Quodlibet im Glogauer Liederbudt 

VON HEINRICH DEPPERT UND RAINER ZILLHARDT, TÜBINGEN 

Nach bisheriger Meinung enthält das Glogauer Liederbuch, dessen lateinisch textierte 
Sätze aus „zeitbedingten" Gründen ,in der Neuausgabe des Erbes Deutscher Mus:ik (RD IV 
und VIII, 1936 f.) vom Herausgeber Heribert Ringmann leider nur sporadisch berück
sichtigt werden konnten, außer dem Hauptrepertoire mehrstimmiger Sätze einen kleinen 

11 22 ff . Gennrich erklärte das Schlußlied als Anlehnung an . Alleluia" , . O Maria " u. a. in geistlichen Kom
positionen und versuchte , eine musikalisdte Funktion nachzuweisen, was wir hi er auf sich beruh en lassen. 
12 Der Sachverhalt der clausula ist in den Ausgaben nicht erkannt. Vgl. deshalb in Handschrift B. dazu die 
begründete Besserung in der Anm. 3 genannten Studie, 200 f. 
13 Vgl. aber in der oben Anm. 10 genannten Arbeit von Thurau : •... zwei weiblidu Zeilen ... • (76). 
14 Abweichend nur insofern, als die abgesetzten Schlußglieder der Strophen nicht auf den vorangehenden Vers 
reimen, sondern in Kornreim gebunden sind und 7 Silben zählen (d. h. sie haben ebenfalls weibliche Kadenz). 
15 Damit ist auch ein Anhaltspunkt für die Datierung von Nr. 4 und 28 gewonnen . W. Salmen (Musica Dis~ 
ciplina 7, 1953, 155 f.) datierte Nr. 4 auf 1406/ 8, Nr. 28 auf Neujahr 1117. 
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Bestand angeblich einstimmiger deutscher Liedweisen (Musikalisches Anfangsverze,ichnis 
Nr. 39, 46 und 47). 

Bei Seminarübungen zum Glogauer Liederbuch, die das Musikwissenschaftliche Institut 
der Universität Tübingen im letzten Wintersemester abhielt, hat sich hierfür eine über
raschende Lösung ergeben: die drei Stimmen - Diskant, Tenor, Contratenor - gehören 
zusammen, bilden nämlid1 ein weiteres Quodlibet, eine Musizierform, die bekanntlich mit 
mehreren charakteristisd1en Beiträgen im Glogauer Liederbuch vertreten ist . 

Der Contratenor „Ich sachz eyns mo/s" i•st, anders als in Ringmanns Ausgabe, im Tenor
schlüssel, nicht im Barytonschlüssel notiert (wie die Fotokopie der Handschrift zeigt); aud1 
hat der Herausgeber wiederholt originale Pausenzeichen verändert, offenbar, um eine die 
Aufzeichnung einstimmiger Melodien kennzeichnende formale Geschlossenheit zu erreichen. 
Hat man dies erkannt, vereinen sich die Stimmen mühelos zum folgenden Quodl.ibet: 

Nr. 39 j " ' 

~ 1 

1~:tz lbren-net 
~ 

1 

1.ln feu-ers so mein 
Nr. 46 " 

'} Bru !der kon - lrad der 

1 Nr.47 ~ 1 1 

'\, 1 
Ich sachs eins 

/ ,. 
' 1 

-.:, -- 1 r 
-1 ste 

1 1 

8 herz. 2.Mei - ne lib - zart. 3 Der mei ist 
,. 1 ,1 • ' 

.:J 7 1 l 11 1 
1 

-1 ben 
1 

8 lag siech, erkonn-te we - der ster noch ge -
" 

\V 7 1 
a rnals den lieh - ten mor -

' ,. 

-.:, 7:7 

1:n -!lieh 
1 

8 hin.4.Dcn a - bcnd und den mor 5. Frfrnt be -gir ,. 

~ t, ... ... 
a - bcnd I und den :Cr -i;n, 

1 

8 ne scn nicht den bru -
,. 

1 1 ' 

\-.:, l l 1 1 
8 gen - stcr nc: bei mei ncm 

21 MF 



|00000364||

318 

J II 

~ 
1 1 

sc - ne t 
II 1 

V 
8 der kon -
II ~ 1 

\V 1 
8 bu - len so 

J ~ 

') 1 

bei 
,.. 

~ far da-hin, 
,.. 

'~ ne. 

J ~--i 

,1 1 

8. Was 

,.. I 1 

t) 
8 siech, 
,..~ 

\ t) 
8 doch 

1 

1 

sich 

rad 

1 
e 

war 

1 bru 

1 

1 

ZU dir. 

1 1 

war in 

1 

ich 

1 1 

dir sein. 

1 

- der 

Es 

1 

B e richte und K l e ine B e iträge 

- -

1 1 

6. Sollt ich al - le mor -gen 
1 

1 1 1 

gro - ßcn sor - gen, ich 

1 

al - zeit ger -

-
17. Schließ mich in dein' är - me - Jein. 1·. * 

1 

1 

1 1 

lder ~, kon rad 

1 1 

kan und mag 

1 

du ge - bie - test, das sol sein. 

m ( .) 

1 1 1 1 
dein li - be erfreu - et mich. 

rn 1 

1 1 1 

lei der nicht ge - - sein. 

Zu den handschriftlich überlieferten Liedvariationen von Samuel Scheidt 
VON WERNER BREIG, FREIBURG J. BR . 

Die Tabulatura Nova, Samuel Scheidts repräsentativer Tastenmusik-Druck, enthält in 
ihren ersten beiden Teilen sechs Variationenzyklen über weltliche Lieder mit insgesamt 
55 Einzelsätzen und prägt damit den Typus der Variationes Ca11tile11aru111 als zweithäufig
sten Typus der ganzen Sammlung aus. Wie es scheint, hat Scheidt in seinem Druckwerk 
von 1624 den allergrößten und wesentJ.ichen Teil der bis dahin von ihm geschriebenen 
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Orgel- und Klaviermusik publiziert und sich danach - abgesehen von dem 1650 erschiene
nen Görlitzer Tabulaturbuch - mit der Tastenkomposition kaum noch befaßt. Jedenfalls 
konnte Band V der Gesamtausgabe 1 (im folgenden abgekürzt : GA V) das in den bejden 
Druckwerken enthaltene Repertoire nur um 13 meist relativ kurze Stücke erweitern, wobei 
der einzige Zuwach,s auf dem Gebiet der LiedvaTiiation in einem anonymen Zyklus bestand. 
Erst vor einigen Jahren kam durch die Erschließung der Turiner Tabulatur eine bisher 
unbekannte Liedvariationenreihe mit Scheidts Namen ans Licht. Diese Neuentdeckung 
sowie die in den drei Jahrzehnten seit der Veröffentlichung von GA V erweiterte Quellen
kenntnis regen dazu an, die Frage der handschriftlich überlieferten Liedvariationen Scheidts 
im Zusammenhang zu behandeln 2 • Wir werden dabei 

die Turiner Komposition auf die Zuverlä,ssigkeit ihrer Überlieferung prüfen (1) , 

d,ie Zuschreibung der anonymen Variationenreihe in GA V erneut diskutieren (II) und 
ein weiteres anonymes Werk auf eine etwaige Beziehung zu Scheidt befragen (III). 

Für die Quellen, die den folgenden Untersuchungen zugrundeliegen 3, gelten folgende 
Sigel: 

Ko 

Ly A 1 

TN 

Tu XVI 
WM 
Wo 

Kopenhagen, König1iche Bibliothek, handschriftlicher Anhang zu G. Voigt
länders Erster Tl,eil allerl,and Ode11 u11d Lieder, 1642. 

Lübbenau, Spreewaldmuseum (in Verwaltung der Deutschen Staatsbibliothek 
Berlin), Ms. Lynar A 1. 
Samuel Scheidt, Tabulatura No va, Teil I-III, Hamburg 1624 (Neuausgabe von 
Chr. Mahrenholz als Bd. VI-VII der Sd1eidt-GA, Hamburg 1953) . 

Turin, Riblioteca Nazionale, Ms. Foa 8. 

Wien, Minoritenkonvent, Mus.ikarchiv Ms. XIV / 714 (olim Ms. 8). 
Wolfenbüttel, Herzog-August-Bibliothek, Musica-Hs. 227 . 

I. Alamanda [Bruy11smedelii11/ 4 

Klavierstücke von Scheidt außerhalb der beiden Druckwerke sind, wie eingangs bemerkt, 
sehr selten, so daß eine Neuentdeckung wie die Turiner Alama11da - zumal da in der Quelle 
Scheidt nur eine sehr untergeordnete Rolle spielt - hinsid1tlich ihrer Echtheit mit Skepsis 
rechnen muß . Eiine Prüfung des stilistischen Befundes bestätigt indessen die Komponisten
angabe der Handschrift ; sie müßte sogar, wenn das Stück anonym überliefert wäre, zu 
einer Zuschreibung an Scheidt führen. Die Qualität 5 der Alamanda ist so überzeugend, daß 
ein Komponist zweiten Ranges kaum in Frage kommt. Die kontrapunktisch-figurative 

t Uuedierte Kompositionen für Tas teninstrumente, hrsg. von Chr. Mahrenholz, Hamburg 1937 . 
2 Außer Betradtt bleiben die handsduiftlichen Varianten von Zyklen der Tabulatura No va. Wie weit diese 
Fassungen - es handelt sich in erster Lini e um Aufzeichnungen in WM - Quellenwert für die Scheidt~0ber
lieferung haben , d . h. wie weit hier authentische Frühformen und wie weit Parodien der Druckfassungen 
vorliegen , bedarf noch einer über die ganze handsduiftlidte Oberlieferung der TN sich erstreckenden Unter
sudiung. Mahrenholz (Sdieidt-GA VII. S. < 42> b) setzt für die WM-Fassungen ohne weitere Erörterung das 
erstere voraus , schli eßt sie aber dennoch (mit einer Ausnahme, ebenda S. < ss > ff .) von der Veröffentlidtung 
in der GA aus . 
3 Literatur zu den Quellen: L. Sdtieming, Die Oberliefenmg der deutsCH c11 Orge l- und Kla viermusik au .~ 
der e,steH Hälfte des 17. Jahrhunderts (Sdiriften des Landesinstituts für Musikforschung Kiel. XII), Kassel und 
Basel 1961; 0. Misdtiati. L' inta volatura d'organo tedesca della Biblioteca Na z fonale di Torlno , in : L'Organo 
IV , 1963 , S. 1 ff .; F. W. Riede! , Das Musikard,tv im Minoritenkonvent zu Wieu (Catalogus musicus ! ), 
Kassel und Basel 1963. S. 47 ff .; W. Breig , Die Lübbenauer Tab11laturen Lyna r A 1 und A 2, in: AfMw XXV, 
1968, S. 96 ff. und 223 ff . 
4 Quelle: Tu XVI (fol. Ir- Sr: Alamanda. Samuel Sdi :); Ausgabe : S. Scheidr . Ala11,anc/a. 10 Va riarlon rn fiir 
Orgel oder Cembalo , hrsg. von 0. Misdtiati , Mainz (Sdtott) 1967. - Zur Liedme1odie und ihren we iteren 
Bearbeitungen vgl. Fl. van Duyse , Het oude Nederlandse lted , Bd. II, Den Haag 1903 , S. 1766 ff. ; Th e Dubli11 
Virglnal Ms ., hrsg. von J. Ward (The Wellesley Edition, III) , Champaign , Illinois 1954 , 2/ 1964, S. 49 f. ; 
Nederlandse Klaviermu ziek uHt de 16e en 17e eeifw , hrsg . von A. Curtis (MMN , III ) Amsterdam 1961. 
S. XXVlll: Vorwort zur oben genannten Ausgabe. 
5 Vgl. aber dazu unten die Bemerkungen zur Uberlieferungsqualität. 

21 • 
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Variationsweise Ist die Sweelincks und seiner Schule und weist zudem einige Kennzeichen 
auf, die die Technik Scheidts (wie wir sie aus der TN kennen) von der Sweelincks unter
scheidet: 

1. Unkolorierte (Var. 1, 2, 4 , 5, 8, 10) und kolor,ierte (Var. 3, 7, 9) Darbietung der Lied
melodie sind im wesentlichen auf verschiedene Variationen verteilt; nur Var . 6 vereinigt 
beide Prinzipien. 

2. Gelegentlich verlängert Scheidt eine Variation um eine Semibrevis über das Ende des 
C. f. hinaus, um eine Spielfigur bi.s zum Ende durchführen zu können (hier in Var. 5 und 6 ; 

vgl. TN 1 11 , Var. 3 und 6; TN II 11 , Var. 4). 
3 . Die Vorimitation des 2 . Satzes überschneidet sich mit dem Schluß des Eingangssatzes 

(vgl. TN 1 7 ; I 10 ; II 10) . 

4. Ein für Scheidt charakteristischer Typus ist das Bicinium mit in die tiefere Oktave 
verlegter Zeilenwiederholung, den Var. 4 ausprägt; vielleicht war die originale Notierun g 
Scheidts drei,stimmig wie in TN II 11, Var. 2 (vgl. auch die ähnlich gebauten , wegen der 
Stimmlagenverhältnisse und Überschneidungen vierstimmig notierten Sätze TN II 8, Var. 2 

und II 10, Var. 3). 
Lassen demnach Qualität, stilistische Indizien und Signierung in der Quelle in ihrem 

Zusammentreffen keinen Zweifel an der Autorschaft Scheidts, so ist trotzdem zu bemerken , 
daß gewisse Unter.schiede zwischen der Ala141a11da und den Liedvariationen der TN bestehen, 
und zwar hinsichtlich des Gebrauchs von kontrapunktischen und formalen Kunstmitteln . 
In der Alamanda fehlen im Vergleich zur TN 

1. Var.iationen, in denen (ganz oder teilweise) die Liedmelodie in einer der unteren 
Stimmen des Satzes liegt (TN I 7, Var. 4-6, 9 ; I 10, Var. 1; 111 , Var. 9 ; 1110, Var. 7 ; 

II 11, Var . 3- 4; dazu kommen noch die unter 2 . und 3. genannten Sonderfäll e), 
2 . Variationen mit Verwendung des Contrapunctus duplex (TN 110, Var. 3 ; I 11, Var. 6) 

und triplex (TN 1 11 , Var . 4), 
3 . Variationen, in denen das Pr.inzip der zusammenhängenden Darstellung der Lied

melodie in einer Stimme aufgegeben wird (absd1ließende Tripla-Varialiionen von TN 1 7 

und II 7) . 
4. Außerdem sind - im Gegensatz zu dem in der TN streng beachteten Prinzip der 

Durchvariierung - in Var. 7 und 9 der Alamanda Wiederholungen der Liedmelodie durch 
Wiederholungen in der Bearbeitung dargestellt ; schließlich ist 

5. - eine weitere Freiheit gegenüber dem Var.ietas-Prinzip - Var. 10 keine substan
zielle Neukomposit-ion, sondern größtenteils lediglich die Triplierung von Var. 2. 

Im ganzen zeigt also der Turiner Zyklus - obwohl an Erfindungsreichtum und satz
technischem Können Smeidts durmaus würdig - gegenüber den Liedvariationen der TN 
einen etwas geringeren Grad von artifizieller Durmgestaltung. Dieses Ergebnis der stilisti
schen Sichtung ist von Belang für die Beurteilung handsduiftlicher Anonyma, denn es 
zeigt, daß bei der Frage der Zuschreibung an Scheid! nicht von vornherein die Maßstäbe der 
TN angelegt werden dürfen. Daß Scheidt die Alamanda nicht in die TN aufnahm, könnte 
gerade darin begründet ,sein, daß sie ihm für seine repräsentative Sammlung lllicht kunst
voll genug erschien - vorausgesetzt, daß sie überhaupt vor der Herausgabe der TN 
geschrieben wurde und nid,t, was ebensogut mög1ich ist, in den eineinhalb Jahrzehnten 
zwischen 1624 und der Niedersmrift in der Turiner Tabulatur als Gelegenheitswerk ent
stand. 

* 
Die oben aufgestellte Behauptung von der hohen Qualität des Stückes erfordert einige 

nad,trägliche Bemerkungen zur Überlieferung. Die Aufzeichnung der Alamanda in der 
Tur.iner Tabulatur ist an vielen Stellen fehlerhaft oder mehrdeutig. Die Art der Fehler 
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deutet darauf hin, daß zwischen dem Autograph und der erhaltenen Fassung mindestens 
je eine Abschrift in Buchstabentabulatur und in zweisystemiger Liniennotation liegen ; jene 
ist für die Oktavversehen, diese für die Stimmenverwechslungen bei Stimmkreuzungen und 
die einstimmige Notierung des Zusammentreffens zweier Stimmen auf einer Taste verant
wortlich zu machen. Außer diesen notationstypischen Fehlern finden sich noch andere 
Verschreibungen, die zu satztechnischen Unmöglichkeiten führen (Oktavparallelen in T . 5/ 6 
des folgenden Beispiels 6), ferner versehentliche Taktwiederholungen (die Takte 46 

und 64 7 nach Mischiatis Zählung sind auszulassen). Eine Besonderheit der Aufzeichnung 
ist schließlich , daß sehr häufig die Angabe der Tondauer fehlt. Mischiatls Auffassung, 
„111 allen diesen Fällen entsprec:Jien ;edoc:Ji die Notenabstä11de der nic:Jit ausgesc:Jiriebenen 
Dauer, ohne den gerings ten Zweifel aufko1mnen zu lassen" 8 , is t irrig, denn die Dauer
begrenzung kann statt in der nächsten Note der Stimmenzeile durch eine nicht gesduiebene 
Pause oder einen nicht geschriebenen, da mit einer anderen Stimme auf einer Taste zusam
mentreffenden Anschlag gegeben sein. So führt seine Übertragungsmethode zu zahlreichen 
Satzfehlern, die für Scheidt undenkbar sind (im Beispiel: T . 3, 3. Viertel; T. 5, 2. Viertel). 

Die folgende Partie aus Var. 2 diene als Beispiel für die genannten Übertragungsprobleme 
(die rhythmuslosen Tonbud1staben der Quelle sind durch unkaudierte schwarze Noten
köpfe ausgedrückt). Der Rekonstruktionsvorschlag soll belegen, daß 9idi bei Berück
sichtigung der Eigenheiten der Quelle und des C. f.-Ablaufs aus der überlieferten Auf
zeidrnung eine Komposition von satztechnischer Qualität und Logik des Aufbaus gewinnen 
läßt 9. 

1. 

.... ..,,. ....... 

iU 
[.-.J r---1 

6 Die Taktzählung bezieht sich auf die dem Original entsprechende Semibrevisgliederung. 
7 Mischiati ergänzt stattdessen irrtümlidt die 2. Hälfte von T . 64. Die richtige Lösung ergibt sich jeweils 
aus dem Verlauf der Liedmelodie. 
8 Vorwort zur Ausgabe. 
9 Die Korrektur von T. 5/6 lehnt sich an Parallelstellen mit der gleichen Kadenzbildung an. 
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II. Niderle11disch liedge11 

Bd. V der Scheidt-GA enthält als Nr. 12 einen anonymen Variationenzyklus über ein 
niederländisches Lied aus der Handschrift Wo. Nach heutiger Quellenkenntnis ist die 
Wolfenbütteler Fassung allerdings nur ein Teil eines überlieferungskomplexes, der aus 
fünf - sämtlich anonymen - Aufzeichnungen in drei Handschriften besteht 10 : 

A. Wo, Nr. 3: Niderle11disch liedge11 (Thema und 10 Variationen). 
B. Ly A 1, Nr. 49: [ohne Titel) (3 Variationen). 
C. WM, fol. 54: Die flidttige Nimphre (3 Variationen). 
D. WM, fol. 54 f.: Altr.: (6 Variationen). 
E. WM, fol. 62 : Ballet (2 Variationen) . 

Von diesen fünf Aufzeichnungen sind Bund C (unwesentliche Varianten nicht gerechnet) 
identisch. Im üb~igen unterscheiden sich die Fassungen untereinander durch ihre Länge, 
die zugrundeliegende Version des C. f., die Reihenfolge der Variationen, den inneren Auf
bau der Binzelsätze und nicht zuletzt durch ihre Qua1ität ; - trotzdem aber bilden sie ein 
Ganzes, nicht nur durch die gemeinsame Liedvorlage, sondern auch durch die - dichteren 
oder loseren - vielfältigen Substanzgemeinschaften der Variationensätze. 

Angesichts dieser Überlieferungslage muß, bevor die Komponistenfrage erneut gestellt 
werden kann, zunächst das Abhängigkeitsverhältnis der Fassungen geklärt werden. Als Basis 
dafür sollen uns Feststellungen a) über die Substanzbeziehungen zwischen den Fassungen, 
b) über die zugrundeliegenden C. f.-Versionen, c) über die Form der Va~iationen, d) über 
die satztechnische Qualität dienen. 

a) Zunächst seien die Zusammenhänge zwischen den Fassungen in tabellarischer Form 
dargestellt. Die Ziffern geben die Nummern innerhalb der jeweiligen (durch Großbuch-

10 Neuausgabe der Fassungen A und B/ C in: Lied- und Tanzvariationen der Swee/inck-Sd,u/e, hrsg. von 
W. Breig, Mainz (Sdtott) 1969, Nr. 1 und 2. 
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staben bezeichneten) überlieferungseinheit an. Durchgezogene Linien verbinden Sätze, die 
im wesentlichen identisch sind, d. h. sich nur durch Lesartenvarianten unterscheiden (wobei 
die Verbindung zwischen A Thema und D 4 die großzügigste Auffassung von Identiität 
bezeichnet). Gestrichelte Linien weisen auf partielle Substanzgemeinschaft hin, die sich im 
Minimalfall auf Gleichheit zweier Takte beschränkt. 

A BC D 

Thema------------ 4 

1 -----_- - - - - - - - - - - 2 --- ------s 
2------1- - -

------ 2 

5--.;_ ____ .=...=-----1 
/ 

6 ✓- -

7 
8 

9 

10 

E 

b) Die Melodie des Liedes „ Windeckrn daer het bosch af drilt" 12 begegnet in drei 
Versionen, von denen d:~ folgende am häufigsten vorkommt: 

2. a 

4., r ~ p r 
a 

F IF F 1J r r 
b 

1 r P aBr r 
d a 

1r r r r 1r r r -II 

Diese Version (1) liegt der Fassung A mit Ausnahme der Variationen 2 und 3 sowie der 
Fas,sung D zugrunde. Auf einer abweichenden C. f.-Version (II) basieren die Fassungen 
B und C sowie die (mit BIC 1-2 identischi!n) Variationen 2 und 3 von Fassung· A. Die 
Abweichung liegt in dem in T. 5 beginnenden Melodieabschnitt b, der in Version I als 
Sequenz der Takte 1-2 gebildet ist und wie diese wiederholt wird, in Version II aber eine 
andere Wendung bningt, 

11 Fassung D sdtließt in der Quelle unmittelbar an Fassung C an und ist mit ihr durdt die gemeinsame 
Oberschrift Die ßid<tig Nimpl,re verbunden. Trotzdem sind beide Folgen vom Schreiber deutlich erkennbar 
getrennt: a) durdt die Ultima-Noten am Ende von C (eine Form, die nidtt am Ende einzelner Variationen 
innerhalb von Zyklen gebraucht wird), b) durch die Beischrift A ltr : am Anfang von D, c) durch eigene 
Numerierung der Variationen, wenngleich diese erst bei den Variationen 4 (fälschlich mit 3 bezeichnet), 
5 und 6 angegeben ist. 
12 Vgl. FI. van Duyse, a. a . 0., Bd. 1, 1903 , S. 597 ff. Von den dort mitgeteilten Melodieversionen gleicht 
keine genau einer der in den hier besprochenen Variatiouen verwendeten. 
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J. b 

~ r r r r 1 r@r r 
an die sich in T. 7 statt der Wiederholung unmittelbar der Melodieabschnitt c anschließt 13• 

Eine dritte C. f.-Version ~st in Fassung E bearbeitet: hier hat der Melodieabschnitt b die 
gleiche Gestalt wie in Version II, wird aber, wie in Version 1, in T. 7-8 wiederholt. 

c) Der C. f. weist mehrfach Binnenentsprechungen auf. Die Zahl seiner melodischen 
Elemente beträgt entweder 3 (Version 1) oder 4 (Versionen II und 111). Die Form der 
Variationen bestimmt sich danach, wie die Wiederholungen und Sequenzen der Liedmelodie 
behandelt Slind. 

Die Sätze der Fassung A, denen die MelocLieversfon I zugrundeliegt (Thema, Var. 1, 

4-10), zeigen - durch das Sequenzverhältnis der C. f.-Glieder a und b begünstigt - die 
Tendenz, mit wenigen Erfindungseinhciten auszukommen, die entweder getreu wiederholt 
oder durch Oktavvensetzung, Hinzufügung einer Stimme, fügurierung und Sequenzierung 
abgewandelt werden. Durch dieses Verfahren können in einem zwanZligtaktigen Satz 
maximal 12 Takte (so im Thema und den Variationen 5, 6, 8 und 9) aus einer einzigen
zweitaktigen •inventio entwickelt werden. Keine der Variationen beruht auf mehr als 
vier inventioncs. 

Das Ideal des Komponi·sten der Fassung B/ C (C. f.-Version II) ist die varJetas. Unver
ändert wiederholt wird hier nur der eintaktige Melodieabschnitt c, modifiiiierte Wieder
holung tritt bei c und dem zweitaktigen Anfangsabschnitt auf. Dagegen wird die Wieder
holung der Abfolge c c d a am Ende der Melodie immer neu bearbeitet; auch die 
Wiederaufnahme der Zeile a am Schluß bringt keine Anknüpfung der Bearbeitung an den 
Anfang mit sich. Die Variationen bestehen entsprechend aus einer relativ großen Zahl 
von Erfindungseinheiten: Var. 1 und 2 aus acht, Var. 3 sogar aus neun inventiones. 
Durch diese Beobachtungen wird zugleich die schon -in der C. f.-Version sich aussprechende 
Sonde~stellung deutlid1er, die die Variationen 2 und 3 der Fassung A - mit BIC, Var. 1-2, 
im wesent1idlen identisd1 - in der Wolfenbütteler Aufzeichnung einnehmen. 

In Fassung D zeigt sim das Bestreben, eine Variation mit einem Minimum an Erfindung 
zu bestreiten, noch stärker ausgeprägt als in Fassung A. Mit Ausnahme von Var. 3 weisen 
alle Sätze nur drei inventiones auf, die zudem nom häufiger in Form von unveränderter 
Wiederholung bzw. Sequenzierung wiederkehren. 

Fassung E smließlim (C. f.-Versäon III) ähnelt hinsimtlich des Varietas-Prinzips der 
Fassung BIC; auffallend ist hier in beiden Vaniationen die inkonsequente Behandlung der 
Wiederholung des C. f.-Schlußabschnittes c c d a: teils wird auf vorangehende inventiones 
zurückgegniffen, teils neues Matenial gebracht. 

d) In der kompositorismen Qualität stehen unter allen Sätzen des Überlieferungs
komplexes die drei Variationen von Fassung BIC an der Spitze. Sie zeigen, wie im 
vorigen Abschnitt festgestellt, den höchsten Grad an varietas, d. h. zugleich an Erfindungs
reichtum, und die größte Dimte der kontrapunktischen Durchgestaltung. Fassung A ist 
satztechntsch korrekt, aber in der Satzstruktur weniger kontrapunktisch als akkordi6d1-
figurativ, dazu, wie ebenfalls gezeigt, ärmer in der variativen Erfindung. Den Fassungen D 
und E ist nicht einmal kleinmeisterliche Qualität zuzusprechen: sie sind stümperhaft. 
Es genüge, auf die Öde des Ablauf.s von Fassung D durdt die Häufung von wörtlichen 
Wiederholungen 1111 Anfangsteil hinzuweisen und auf die groben Verstöße gegen funda
mentale Stimmführungsregeln in Fassung E. -

13 Unerheblich ist wohl die Abweidmng der letzten Note des vorletzten Taktes, die in Var . 1 und 2 von 
B/ C (= A, Var. 2- l) g' lautet (in BC l dagegen c" wie in Version 1). 
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Die Folgerungen aus den vorstehenden Beobaditungen für die Abhängigkeit der Fassun
gen sind leicht zu 2Jiehen. Von den fünf vorliegenden Aufzeichnungen bieten offenbar 
B und C eine originäre Komposition ; zumindest ist dies sehr wahrscheinlich angesichts der 
übereinstimmenden Doppelüberlieferung in zwei Handschriften und der inneren Geschlos
senheit dieses Zyklus. Eine weitere ursprüngliche Komposition - wir bezeichnen sie 
als !Al - läßt sich mit einiger Wahr-scheinlichkeit erschließen : sie dürfte aus dem Thema 
und den Var-iationen 1, 4, 5 und 6 14 von Fassung A bestanden haben. Ob auch die Varia
tionen 7-10 dazugehört haben, ist nicht sicher ; ,sie passen ihrer Faktur nach (sieht man 
von der Mensurvergrößerung bei der Notation von Var. 7 ab) gut in den Zyklus, lagen 
aber offenbar dem Kompilator von WM nicht vor, denn sie zeigen keine Beziehungen zu 
den Fassungen D und E. 

Die Aufzeichnungen A , D und E sind Kompilationen bzw. Parodien 15 . Fassung A geht 
auf !Al und BI C zurück und fügt möglicherweise aus eigener Erfindung (oder sogar aus 
einer dritten Vorlage) die Variabionen 7-10 an; Fassung D basiert im wesentlichen auf 
Komposition (A] (nur Var. 3 steht zu BI C in Beziehung); in der Aufzeichnung E benutzt 
derselbe Kompilator in erster Linie die Komposition BI C (Var. 1 und 3), dazu wahrschein
lich Komposition [Al ; möglicherweise jst in Var. 2 auch eine Reminiszenz an Fassung D 
wirksam. 

* 
Die Frage nach dem Komponisten ust nach diesen Feststellungen natürlich nur sinnvoll 

in bezug auf die Kompositionen [Al und BI C. 
Die ganze Aufzeichnung A wurde von Christhard Mahrenholz Scheidt zugeschrieben . 

„Das Werk trägt die Züge der frühen Scheidtschen Liedvariationen, die Melodie finden wir 
in genau der gleichen Gestalt auch in 1111 I, 31 16 bearbeitet . Ven11utlich hat Sd1eidt die 
mit bester Kalligraphie auf feinem Papier geschriebenen Variationen de111 Wolfenbüttler 
Hofe, zu dem er ja me/irfad1 in Beziehung trat, dediziert" 17 . 

Die Melodiegleichhe<it mit der Canzon a 5 super Cantionem Be/gicaut aus Teil I der Ludi 
Musici ist ein wichtiges Argument ; angesid1ts der zahlreichen divergierenden Fassungen, 
in denen die Lied-C. f. in Variationenwerken dieser Zeit begegnen, dürfte eine so genaue 
Übereinstimmung kaum auf Zufall beruhen, sondern mindestens auf die Bekanntschaft 

des Komponisten mit Scheidts Druckwerk von 1621 schließen lassen. Dagegen kann der 
Hinweis auf „frühe Liedvariationen Scheidts" nicht überzeugen, denn wir kennen kein 

datierbares Klavierstück Scheidts vor der TN, und die Liedsätze der Ludi Musici für 
instrumentales Ensemble sind ihrem Satztypus nach kein geeignetes Vergleichsobjekt. 
Die Komposition zeigt in Einzelzügen Verwandtschaft mit Scheidts Liedbearbeitungen für 
Tasteninstrument: von den Merkmalen der Alamanda , die oben als für Scheidt typisch 
angeführt wurden, lassen sich drei auch in diesem Stück wiederfinden (vgl. S. 320 unter 
L 2 und 4). Doch verbietet die allzu bescheidene Faktur des Werkes, Scheidt selbst als 
Komponisten anzunehmen . Die beobachtete Konsequenz, mit der der Komponist die einzel
nen Variationen auf einem Minimum an Erfindung aufbaut, läßt sich mit dem Varietas
Prinzip, das Scheidt mehr oder weniger streng in seinen Variationenwerken befolgt, nicht 
in Einklang bringen. Alle diese Beobachtungen lassen sich am zwanglosesten vereirnigen 
bei der Annahme, daß die Komposition IA] von einem Sd1üler Sd1eidts stammt. 

14 Die partielle Übereinstimmung von A, Var. 6 und B/ C, Var. 3 ist höchstwahrscheinlich zufällig. 
15 Auf die Häufigkeit und die grundsätzlidie Bedeutung dieses Verfahrens mad,te M. Reimann aufmerksam 
(Pasticcios und Parodieu iH 11orddeutsd1eJ1 Kla vierrabulaturen, in: Mf VIII, 19 5 5, S. 26S ff.). 
16 L"di Musici 1, GA II / III, hrsg. von G. Hanns, Hamburg 1928 (Anm. des Ver! .) . 
17 Sau,uel Sdieidt (Sammlung musikwiss . Einzeldarstellungen, II), Leipzig 1924 , S. 21. 
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Für Fassung B/ C i•St Scheidts Autorschaft unwahrscheinlich wegen der abweichenden 
C. f.-Version; denn offenbar ging Scheidt bei mehrfacher Bearbeitung einer Liedmelodie 
von der gleichen Fassung aus 18. Auch der Q uellenkontext ist zu berücks,ichtigen : die 
Tabulatur Ly A 1, die die beste Fassung des Stückes enthält, zeigt keinerlei Beziehung zu 
Scheidt. Dort steht der Zyklus im Zusammenhang mit einer Gruppe von Werken Sweelincks; 
unmittelbar vor ihm stehen (anonym, doch durch Konkordanz bestimmbar) Sweelincks Lied
va~iationen „Sol/ es sein". Könnte vielleicht Fassung B/ C eine Komposition Sweehncks 
sein? Diie Quelle der Aufzeichnung C (WM) ist ebenso wie Ly A 1 eine wichtige Sweelinck
Handschrift; dort steht der Komplex der Fassungen C und D vor einer mi t M:] : P: bezeich
neten Toccata (Sweelinck-GA 1, 21943, Nr. 32). Dem Stil nach könnte jede der drei Varia
tionen wohl von Sweelrinck stammen; neben der satztechnischen Qualität sprechen dafür 
das häufige Vorkommen von enggeführter C. f.-lmitation und der Wechsel zwischen planer 
und kolorierter C. f.-Darbietung innerhalb der Einzelsätze. Als Zyklus dagegen unter
scheidet sich das Werk von Sweelincks Variationenreihen durch seine Kürze und die durch
gehende Drei,stiimmigkeit. So is t hier eine einigermaßen sichere Zuschreibung nicht möglich. 
Immerhin sollte Sweelinck auf Grund der Quellenlage und der genannten stilistischen 
Ei.nzelzüge a1s Komponist nicht gänzlich ausgeschlossen werden. 

II I. Frantzöschß Lied/ein 

Das letzte hier zu besprechende Stück ist eine viersätzige Var,iationenreihe, die in Ko 
(fol. gv_ 9r) unter dem Titel Frantzöschß Lied/ein. Ex. C. 19 steht. Die zugrundeliegende 
Melodie is t die als A ir de "Lampons" bekannte Weise, von der La Clef des chansonniers 20 

folgende Text- und Melodiefassung bietet: 

4. ,, 
F r 1 r r J J 1 J J J 1 J J J J 

J'ai - me un ra - co - mo - de - ment, J'ai - me un ra · CO - mo - de -

4 l r F Ir r J J 1 ; J J IJ J J J 1;21 
ment, Soit d'a -my ou soit d 'a - mant, soit d'a - my ou soit d'a - mant: 

4r r 1 r r r r 1 r r r r 1 r r r r 
Car tou - jours fi - nit l'hi - stoi - re, Par se bai - ser ou bien 

4 r r r 1 J J 1 J J. Ji IJ .J j j 1; II 
boi - re, Lam - pons, Lam - pons, Ca - ma - ra - des Lam pons. 

18 Vgl. d ie Bearbeitungen von . Esr-ce Mors" in Ludi Musicl I (Nr. 29) und TN I (Nr. 11). 
19 Nr. 3 der in Anm. 10 genannten Ausgabe. 
20 Paris 1717, I. S. 124 f. (hier entsprcdiend der Bearbeitung einen Ganzton abwärts transponiert). - Scheidts 
D ruck von 1621 (vgl. unten) und die Kopenhagener Variationen scheinen die früheste n bisher bekannten 
Belege fur die Melodie zu sein. Die von P. Coi rault angelegte Bibliographie des timbres frau,ais (in Kartei 
form) der Bibliorheque Nationale Paris kennt für das 17. Jah rhundert nur zwei Erwähnungen (L'Opir• de 
FrouHtig,rnu , 1679, Paris BN , Vm Coirault 635'; P. E. de Coulange, Recueil de dtansoHs choisies II, Paris 1694), 
während sie die Melodie im 18. Jahrhundert in zahlreichen gedruckten und handschriftlichen Quellen nach
weist . - Vorstehende Angaben beruhen auf briefli cher Mitteilung von Frau S. Wallon (Paris), der fü r ih re 
freundlichen Nachforschungen herzlich gedankt sei. Bei P. Barbier und Fr. Vemillat. L' llfstofre de France par 
les chausoHs I. Paris 1956, ist die Melodie mit dem Text „Richelieu dans les Enfers" wiedergegeben unter 
Hinweis auf die Pariser Quellen Ars. , ms. 3118 und BN, ms. fr; . 12666. 
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Die allgemeinen Stilmerkmale der Komposition verweisen eindeutig auf die Sweelinck
Schule, die in der Handschrift außerdem mit Variationenwerken von M. Schildt und 
H. Scheidemann vertreten ist. Lebendigkeit, Ideenreichtum und satztechnische Qualität 
legen die Frage nach dem Komponisten nahe. Zwei Indizien äußerer Art scheinen auf 
eine Verbindung zu Scheidt hinzudeuten : 

1. Der zugrundeliegende C. f. stimmt - mit manchen Abweichungen von der im obigen 
Beispiel zitierten, offenbar gebräuchlichsten Melodiefassung - aufs genaueste überein mit 
der Vorlage, die Scheidt in der Canzon a 5 voc. super Cantionem Gallicam in Teil I der 
Ludi Musici 21 bearbeitet. 

2. Das Kopenhagener Stück - oder eine Variante davon - war dem Schreiber von WM 
bekannt. In dieser Quelle steht (fol. 60) vor zwei anonymen Aufzeichnungen von weltlichen 
Klavierwerken Sd1eidts 22 eine Variationenreihe unter dem Titel Aria. francoi., deren 
Sätze 1-4 mit den entsprechenden Variationen aus Ko teilweise übereinstimmen oder sie 
wenigstens als Ausgangspunkt der Erfindung nehmen, freilidi (ebenso wie die ,in Abschnitt II 
besprochenen Parodien dieser Quelle) mit Sinnlosigkeiten und groben Satzfehlern durch
setzt sind. Var. 5 zeigt eine von Ko unabhängige inventio: 

5. 

fl 

'-' 

1 

Var. 6 und 7 sowie ein anschließendes viertaktiges Fragment besdiränken sich im wesent
lichen auf ein wenig geistvolles Auszieren eines akkordischen Satzes durdi Akkordbrechun
gen und Tonrepetitionen. 

Beide Tatsachen: die C. f.-übereinstimmung mit einem Stück aus den Ludi Musici und 
die Aufzeichnung der Wiener Variante im Zusammenhang mit Sdieidt-Werken, sind für 
&ich natürlich keine triftigen Zuschreibungsargumente, dürfen aber im Zusammenhang mit 
anderen Indizien dodi berücksiditigt werden. 

Sucht man den Autor überhaupt unter den profi1ierten Komponistenpersönlichkeiten 
der Sweelinck-Schule, dann wäre audi aus stilustischen Gründen in erster Linie Scheidt in 
Betracht zu ziehen, denn die h,ier zu findende Strenge der Stimmigkeit und der Organtsal\ion 
des Figurenablaufes ist in der weltlichen Liedvariation der norddcutsdien Sweelinck-Schule 
unbekannt. Von den Liedvaniationen der TN trennt das Stück freilich der Verzidit auf 
eine Reihe von Kunstmitteln : die Liedmclodie tr•itt nur als Oberstimme auf. kontra-

21 GA 11/ lll, Nr. 27. 
22 Fol. 60 {ohne Titel{, TN II 8, Var. 1-2; lol. 61: foglosa, GA V, 9, Var. 6-10. 
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punktische Künste fehlen, die Liedform wird nicht angetastet, und an einer Stelle durch
bricht eine wörthche Wiederholung das VarJetas-Prinzip. Aber dies sind genau diejenJgen 
Züge, die auch die Alamanda von den TN-Zyklen unterscheiden (vgl. oben S. 320) . Einen 
gravierenden Einwand liefert nur die Beobachtung, daß die Variationstechnik rein figurativ 
ist, d. h. daß das Element der l1111itation auch nicht ansatzweise auftritt. Damit wäre das 
Stück, falls es in Ko nicht - worauf eventuell die 5. Variation in WM hindeuten könnte -
nur in unvollständiger Form überliefert ist, ein Außenseiter unter Scheidts Werken dieser 
Gattung. 

So muß auf eine einigermaßen bündige Lösung der Komponistenfrage auch hier schließlich 
verzichtet werden. Solange wir auf die heute bekannten Quellen angewiiesen sind, dürfen wir 
aber - zumindest mit v,iel größerer Berechtigung als bei GA V, Nr. 12 - mit der Möglich
keit rechn,en, in diesem Stück ein Parergon Scheidts zu besitzen. 

Georg Philipp Kreß 
(1719-1779) 

VON GUNTER HART, OBERG 

Unter dem Stichwort „Kreß ", mit welchem alle bedeutenden Musiklexika verschiedene 
Mitglieder dieser verzweigten, im 17. und 18. Jahrhundert in Stuttgart und Darmstadt nach
weisbaren Musikerfamilie bedenken, pflegt an letzter Stelle ein Georg Friedrich Kreß 
genannt zu werden , der als Akademischer Konzertmeister in Göttingen verstarb. Freilich 
hat kein Angehöriger dieser Familie, am wenigsten der hier in Frage stehende, der Musik
geschichte entscheidende Züge aufgeprägt oder als Instrumentalsol,ist internationalen 
Lorbeer geerntet ; ihre musikalische Tätigkeit ist mehr oder weniger von nur lokalgeschid1t
lichem oder enzyklopädischem Interesse. 

Dies mag der einzig entschuldbare Grund dafür sein, daß die dürftigen, vagen und wider
sprüchlichen Angaben über den letztgenann1en Georg Friedrich Kreß seit Gerbers Artikel 
unbesehen von einem Lexikon in das andere herüberkolportiert wurden, ohne daß je einer 
der Mus-iklexikographen es der kleinen Mühe für nötig befunden hätte, auch nur die 
gröbsten Mißverständnisse und Irrtümer aufzuklären. 

Bei Nachforschungen zu einem anderen Teilgebiet der Göttinger Musikgeschichte geriet 
dem Verfasser ganz unbeabsichtigt einiges Kreß betreffende Archivmaterial in die Finger 
und konnte mit kaum nennenswertem Aufwand soweit ergänzt werden , daß das bisher 
kaum gesicherte Lebensbild dieses Mannes wenigstens in groben Umrissen sichtbar wurde. 
Nicht so sehr um der Persönlichkeit oder gar um der Verdienste dieses letzten Kreß 
willen, sondern vielmehr aus Gründen der musikhistorischen Korrektheit seien die vor
gefundenen Daten und Tatsachen mitgeteilt. Sie mögen die unrichtigen, teilweise sogar 
phantastischen Angaben der Lexika berichtigen, zum anderen aber eröffnen s,ie ei nen Ein
blick in die Umwelt des genannten Kreß und in die - leider noch nirgends im Zusammen
hang dargestellte - Geschichte der Universitätsmusik in Göttingen ; sie werden dem 
einschlägig Interessierten einige Fingerzeige geben können. 

Die so sehr voneinander differierenden Todesdaten (Gerbert : ., um 1775" ; Fetis : ., vers 
1783 ") einwandfrei zu klären , war eine Sache von nur 5 Minuten ; so lange dauerte die 
Suche in den Göttinger Kirchenbüchern. Im Jahrgang 1779 des Sterberegisters der St. Albani
Gemeinde findet s•ich der Eintrag (pag. 8, Nr. 2): ., Der Concertmeister Georg Philipp Kreß 
ist a) gestorben an der Sctrwindsuctrt den 2ten Februarii, b) begraben de11 5te,i e;usdem, 
c) alt 59 Jatrr." Neben dem Ergebnis dieses leicht und eindeutig feststellbaren Todesdatums 
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macht der Vorname Georg Philipp (im Gegensatz zu dem bisher allein bekannten Georg 
Friedrich stutzig. Sollte sich der Kirchenbuchführer versehen haben ? Nein! - In keinem 
amtlichen Schriftstück, weder bei eigenhändi gen Unterschriften noch bei sonstiger Namens
nennung, erscheint jemals ein anderer Vorname als einzig Georg Philipp. Da die italienisch 
bet-itelten Manuskripte seiner Kompositionen mit „G. F. Kreß" gezeichnet sind, wurden 
daraus in leichtfertiger Weise die Vornamen Georg Friedrich abgeleitet . Aus der italienischen 
Schreibweise von Philipp = Filip(p)o ist die Abkürzung „G . F. " wohl erklärlich, aber die 
unbekümmerte Ausdeutung als Georg Friedrich nicht entschuldbar. 

Nachdem nunmehr genaue Vornamen, Todesdatum und Lebensdauer von Georg Philipp 
Kreß eindeutig festgelegt werden konnten, war es ein leichtes , auch sein Geburtsdatum 
herauszufinden. Anknüpfend an die Angaben der Lexika, die Darmstadt als seinen mög
lid1en Geburtsort und den dortigen Hofmusicus Jakob Kreß als seinen mutmaßlichen Vater 
benennen, brachte ein kurzer Schriftwechsel mit dem Landesarchiv in Darmstadt auch 
hier vollkommene Klarheit. In den Kirchenbüd1ern der Darmstädter evangelischen Gemein
den befindet sich der Eintrag: .,den 10.Nov.1719 ist Herrn Jacob Gresse11, Ca mmer-Mus ico 
alhier, et ux. Annae Mariae ein Sohn Georg Philipp getaufft worde11. Gevatter war: Georg 
Philipp Telemann, Capell-Meister zu Franchf urt a. M." So sind auf die einfachste Weise 
nicht nur alle Unklarheiten über Vornamen, Lebensdaten und Elternschaft des Georg Philipp 
Kreß behoben, sondern es kam auch noch die interessante Tatsache ans Licht, daß der 
große Telemann sein einziger Taufpate war, wodurch nunmehr auch die Vornamen hin
länglich erklärt sind. Den näheren Umständen, die zur anscheinend doch recht engen 
Bekanntschaft zwisdien dem Vater Jacob Kreß und Telemann führten, wurde in diesem 
Zusammenhange nid1t nadigegangen. 

Georg Philipp Kreß verlor beide Eltern schon in jungen Jahren . Die Darmstädter Kirdien
bücher vermelden: ., Den 6.Nov. 1728 ist Herr Greß, Hoch/. Cammer-Musicus alhier, abends 
in der Stille ohne erlan gte Sermon begraben", ferner „Dea 8.5.1730 starb A1rna Maria 
Kreßin, des CaH1mer-Musici u. Hochfürst/. Ca1111+r er-Diener Ehefrau, alt 34 J. 3 Monate 
weniger 3 Ta ge". Kreß war also beim Tode des Vaters erst 9 Jahre alt , beim Tode der 
Mutter 10½ Jahre. Ob und inwieweit Georg Philipp Telemann seine Patenpflidit an dem 
Frühverwaisten wahrgenommen hat, ist unbekannt. 

über seinen musikalischen Werdegang und über seinen Lebensweg bis zu seinem Auf
treten in Göttingen , ja audi über den Termin se ines Tätigkeitsbeginnes dortselbst wider
spredien sich die Nachrichten der Lexika gleichfalls bedeutend. Gerber berichte t, daß er 
., UH1 1756" in den Diensten der Herzoglich Mecklenburgisdien Kapelle in Schwerin stand; 
Fetis mad1t aus dieser Angabe ein .. . . . /Cit attache a la Chapelle en 1756 .. . ", begeht 
also den Fehler, das bereits bestehende Dienstverhältnis in einen Dienstantrittstermin 
umzudeuten. Gewiß mögen sich in den Akten des Landesarchivs zu Sdiwerin und in den 
dortigen Kird1enbüchern noch weitere aufsdilußreiche Daten finden lassen, dodi stehen einer 
intensiven Auswertung lei der die bekannten Sdiwierigkci ten entgegen. Begnügen wir uns 
also vorerst mit dem, was aus den örtlid1en Quellen in Göttingen selbst hervorgeht. 
Gerber beriditet , Kreß sei um 1764 von Sd1werin fortgegangen, Eitner dagegen läßt Kreß 
17 5 3 an der Akademie als Konzertmeister ernannt sein. 

Die Berufung von Kreß als Akadcmisdier Konzertmeister hat eine längere Vorgesd1idite. 
Sie geht aus einer Eingabe des Professors und Hofrats Johann Stephan Pütter hervor, der 
sich um Konsolidierung der jungen Alma Mater unsterblidie Verdienste erwarb. Pütter war 
selbst sehr musikalisd1 und an der Aufrechterhaltung des „academischen Concerts " in 
hödistem Maße interessiert ; er veranstaltete auch zahlreidie private musikalische Soireen in 
seinem Hause an der heutigen Goetheallee. Der in mehrerer Hinsicht aufschlußreidie Inhalt 
dieser Eingabe des Hofrats Pütter, datiert vom 19. November 1766 (Universitätsarchiv), 
erfordert eine ungekürzte Wiedergabe : 
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„Eure Hodtfürstl. Excellenzen haben vor einigen Jahren gnädig geruhet, auf meinen 
untertl1änigsten Vorsdtlag einem Virtuosen auf der Violin, namens Kreß, eine Pension 
von 60 Rthlr. auf etlidte Jahre zu bewilligen. 

Dieser Mann ist seitdem am Mecklenburg-Sdtwerin'sdten Hofe als erster Violinist in 
Dienst getreten, vor;etzo aber mit Urlaub seines Herrn bis auf bevorstehende Weynadtt 
hier, und giebt die Zeit über einigen Herren Unterridtt auf der Violin e, wohnet auch 
wödtentlidt einem Concert bey, das in der Krone Mittwodts Abends von 7. bis 10. Uhr 
gehalten wird, und sehr gut eingerichtet ist. 

Weil er nun um Weynachten wieder nach Schwerin zurück muß; so wird von vielen der 
hier studirenden Herren , als unter andern: Herrn von Busch ; Herrn von Hardenberg ; 
Herrn von Bornen ; Herrn von Grote, u.s .w. , der Wunsdt geäußert, daß Herr Kreß wieder 
mittelst einer Pension bewogen werden mödtte, hie zu bleiben . 

Dieser zeigt sich audt ganz geneiget dazu , begehret aber jetzt eine Pension von 150 Rthlr. 
Und weil er dodt noc/,, nac/,, Sc/,,werin reisen müßte, um seinen Absc/,,ied zu bewürhen, und 
seine Familie abzuholen, so mac/,,t er auc/,, desselben eine Forderung von 100 Rtl11r. zu 
dieser Reise Kosten. 

Nun habe ic/,, zwar darauf geäußert, daß ic/,, wenig Hoffnung hätte, daß auf eine solc/,,e 
Forderung mödtte reflectirt werden. 

Weil ic/,, aber übrigens die Sac/,,e würhlich für die Universität in vieleu1 Betradit für 
nütz/ic/,, halte, und von obbenenneten Herren aiisdrüddic/,, darum ersucht worden ; So lrnbe 
ic/,, wenigstens für meine Sc/,,u/digheit gehalten, Euer Hoc/,,fürstlichen Excellenz dieses 
gehorsamst zu melden, und Hoc/,,dem gnädigen Ermeßen die Sache unterthänigst anheim 
zu stellen. 

Göttingen, den 19.Nov.1766" 

Je/,, ersterbe in tiefster Ehrfurcht 
Euer Hoc/,,freyherrlichen Excellenz 

unterthäniger Diener 
Johann Stephan Pütter. 

Der Passus „ vor einigen Jahren" im einleitenden Satze der Pütterschen Eingabe wie auch 
später das Wort : " ... w i e der .. . bewogen werden möchte", läßt zweifelsohne erkennen, 
daß Georg Philipp Kreß im Winter 1766 nicht zum ersten Male in Göttingen geweilt hat . 
Bereits „ vor einigen Jahren " hatte sich Pütter für Kreß eingesetzt und ihm „für etliche 
Jahre" eine Pension (Gehalt) von 60 Rthlr. erwirkt. Doch in welche Jahre fällt d·iese erste 
Tätigkeit in Göttingen, und welche Stellung nahm Kreß damals ein? Im Universitätsarchiv 
sind darüber keine Vorgänge erhalten, und auch das Staatsarchiv in Hannover führt in 
seinen die Universität Göttingen betreffenden Beständen keinerlei Akten über Kreß. Die 
Hoffnung, die von Pütter selbst genannte Eingabe von „ vor einigen Jahren " dort aufzu
finden, erfüllt sich also leider nicht. Den einzigen, freilich eher verwirrenden als klären
den Anhaltspunkt über den Termin des ersten Göttinger Aufenthalts bietet Kreß selbst. 
Ein Gesuch um Gehaltsaufbesserung vom 12. September 1775 (Universitätsarchiv) beginnt 
er mit dem Satze : ., Im Jahre 1747 verließ ic/,, beym Hochfürst/ich Mechlenburg-Schwerin'
sc/,,en Hofe meinen Posten als Premier-Violinist mit 400 Rthlr. iährlichen Einkünften . .. 
und folgte dem Rufe als Concertm eis ter hieher." So müßte man also, wenn man die Angaben 
von Kreß und Pütter miteinander kombiniert, mit aller gebotenen Vorsicht annehmen 
dürfen, daß Kreß bereits vor 17 4 7 am Hofe zu Schwerin tätig war, dann für einige Jahre 
nach Göttingen ging, jedoch wieder nach Schwerin zurückkehrte - ob vielleicht in dem von 
Gerber genannten Jahr 17567 Dann wäre Kreß zum ersten Male etwa 9 Jahre lang 
(1747-1756) •in Göttingen tätig gewesen. Doch darf eine solche Spekulation keinen An
spruch auf Stichhaltigkeit erheben. Welche Gründe Kreß veranlaßten, im November 1766 mit 
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Genehmigung seines Landesherrn abermals in Göttingen aufzutauchen, doch ganz offen
sichtlich mit der Absicht, hier wegen e<iner Dauerstellung als Akademischer Konzertmeister 
vorzufühlen, geht aus den zur Verfügung stehenden Unterlagen leider nicht hervor. 

Hofrat Pütter jedenfalls, w,ie aus seiner Eingabe vom 19.11.1766 an den Freiherrn von 
Münchhausen hervorgeht, verwandte sich abermals nachdrücklich für Kreß , wobei er den 
Wunsch einiger Studenten aus altem hannoverschen Adel als willkommene Schützenhilfe 
für sein Anliegen benutzte. Tatsächlich hatte Pütters Gesuch den umgehenden Erfolg, daß 
Georg Philipp Kreß von der Churfürstlichen Regierung durch Dekret vom 11. Dezember 1766 
zum Akademischen Konzertmeister in Göttingen bestallt wurde. Daß 'ihm statt des erbetenen 
Jahresgehalts von 150 Rthlr. nur 100 bewilligt und auch als „Umzugskosten" nur die 
Hälfte der beantragten Summe erstattet wurden, dürfte für Kreß kaum überraschend gewe
sen sein; Pütter hatte ihm ja von vornherein wenig Hoffnung gelassen . daß auf' solche 
Forderung möchte reßectirt werden". 

Kreß fuhr daraufhin anscheinend sofort nach Schwerin zurück, um, wie Pütter schreibt, 
„seinen Abschied zu bewürken und seine Familie abzuholen". Nach menschlichem Ermessen 
ist es kaum wahrscheinlich, daß er diesen Umzug noch vor den Festtagen bewerkstelligte, 
und so mag er denn wohl im Laufe des Januar 1767 mit den Seinen in Göttingen eingetrof
fen sein. Wie groß seine Familie war, 'ist aus den Göttinger Quellen nicht mit absoluter 
Sicherheit zu rekonstruieren. Seine Heirat und die Geburten der Kinder fallen anscheinend 
sämtlich in die Zeit seines Schweriner Aufenthaltes. Aus Göttinger Kirchenbucheintragun
gen s,ind folgende Kinder ersichtlich: 1. am 5. Juni 1768 stirbt ein Sohn Christian Ulr,ich 
Wilhelm, 21 Jahre alt; 2. am 1. August 1770 stirbt der Sohn Friedrich Ludwig, vierzehn
jährig; 3. am 21. April 1776 wird die Tochter Catharina Friderica mit dem „Musicus" 
(Universitäts-Musiklehrer) Georg Heinrich Warnecke copuliert; 4 . bei Kressens Tode 
meldet s'ich der Curator für die (namentlich nicht genannte) jüngste Tochter, damals anschei
nend noch nicht volljährig; 5. am 11 . November 1785 läßt ein Johann Jürgen Kreß eine 
Tochter taufen (weder vorher nod1 nachher in irgendeinem der Kirchenbücher genannt). 
Auch Angaben über den Tod der Ehefrau des Georg Philipp Kreß waren in Göttingen trotz 
aller Bemühungen nicht aufzufinden. 

Die Aufnahme von Kreß in die Matrikel der Alma Mater Georgia Augusta war eine 
aus seiner Stellung sich ergebende SelbstverständLichkeit; sie erfolgte am 14. April 1768 
unter der Nr. 145: ,. Georg Philipp Kress, Darmstatensis, Art. Mus . Mag." Natürlim ging 
es bei Kreß um alles andere als um ein „Studium" nach heutigen Begriffen, sondern für 
ihn bedeutete die Immatrikulation die aktenkundige Verleihung des akademischen Bürger
rechts mJt allen Konsequenzen. Zum Verständnis dieses Vorganges sei an die als bekannt 
vorauszusetzende autonome Stellung der Universität und der daraus folgernde status 
des civis academicus für alles, was nur irgendwie mit der Universität zu tun hatte, erinnert. 
Laut Auskunft der Göttinger Generaltabelle vom Jahre 1771 wohnte „ Herr Kress, Musi
calis" als Mieter im Hause der Relicta Opeln, Billet-Nr. 161. heute Lange Geismarstraße 27. 

Nam diesen Erhebungen aus amtlichen Unterlagen, die den äußeren Lebensweg des 
Georg Philipp Kreß einigermaßen abzeichnen, bleibt die Frage nam seinen künstlerischen 
Leistungen und nach seiner fachlichen Betätigung. Über letztere liegen keine direkten 
Namrichten vor. Ganz allgemein stellte der Akademische Konzertmeister eine Art Zug
pferd dar, der das Collegium musicum, aus kunstliebenden Studenten, gelegentlich auch 
Professoren, und aus einigen Gesellen des Stadtmusicus bestehend, in rimtigem Schwung 
zu halten hatte; vulgo wurde er deshalb kurzerhand auch als „ Vorgeiger" bezeimnet. 
Die Direktion dieses Collegium mus'icum hatte zu jener Zeit der Cantor figuralis 
Schweinitz 1, ohne jedoch in einem hauptamtlichen Anstellungsverhältnis zur Universität zu 

1 Johann Friedrich Schweinitz , aus Friedebach in Thüringen, Saalfeldischcr Herrschaft. Schulcollega am Piid
agogium zu Göttingen und Cantor figuraHs an St. Johannis. Heiratete 1738 Resina Dorothea Bornemann aus 
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stehen, obwohl nhm seine Bemühungen mit jährlich 50 Rthlr. honoriert wurden. Ihm war 
Kreß musikalisch beigeordnet, eher wohl noch unterstellt. 

Über seine Fähigkeiten als Violinist stehen zwei zeitgenössische Aussagen zur Verfügung. 
Die eine befindet 9ich im Universitätsarchiv als Anlage zu dem bereits erwähnten Gesuch 
um Gehaltsaufbesserung vom 12. September 1775 mit folgendem Wortlaut: 

.,Zeug11is auf Supplicatu111 Kreß vo111 12. Septe111ber 1775. 

Nachdem der l1iesige Co11certmeister Georg Pltilipp Kreß a11gesuchet, ihm darüber, daß 
er bey sei11e11 Unterweisu11ge11 auf der Violi11 und Violo11 Cello, kei11e11 Fl eiß spahre, auch 
übrige11s die Eigenschaf te11 ei11es gesch ickte11 Concertmeisters besitze, ntit ei11em glaub
würdige11 Zeugniß a11 Ha11de11 zu gehen: und de11n beka1111termaßen derselbe 11icht 11ur bisher 
auf de11 erne1111eten l11strume11ten, die er 11ach dem Urthei/e der Ke1111er 111it u11ge111ei11er 
Geschicklichkeit spielet u11d deswege11 i11 einem ausgebreitete11 Ruhme stehet, 111it vorzüg
lichem Fleiße grü11dliche11 U11t erricht ertheilet hat, so11dern auch das ihm anvertraute Amt 
ei11es Co11cert111eist ers , ~11it Würdigkeit u11d Bey fall bekleidet; so habe11 wir ihm das erbete11e 
Zeugniß, wie hirnlit geschiehe t, zu ertheile11, u11erma11geln solle11. 

Urku11dlich des hieru11ter gelegten größere11 Siegels u11d mei11er des Prorectoris eige11-
hä11diger U11terschrift 

Götti11gen de11 25" Septe111ber 1775 

Kö11igl. Großbrith . zur Churfürstlidt Brau11schweig-Lü11eburgische11 Georg-Augustus-Univer
sitaet verord11eter Prorector u11d sä111 tlich Prof essores 

(L. S.) 
Christian Friedrich 

Georg Meister" 

Die wohlwollende Beurteilung dieses Zeugnisses bewegt sich sichtlich in allgemeinverbind
lichen Aussagen, bei denen sich der Prorektor auf das „Urtheil der Ken11er" zurückzieht. 
Das andere Urteil vermittelt Gerber in seinem Lexikon; er zitiert ohne direkte Namens
nennung den Verfasser des Musikalische11 Alma11achs von 1782, also Forke!: ., Wollt ihr 
musi/rnlische Rodomo11tade11 höre11, so geht hi11, u11d hört Kreß i11 Götti11ge11. Durch sei11 
ewiges Tempo rubato macht er jede Kompositio11 u11he1111tlich u11d benifmnt ihr alle11 Aus
drudi." Forke] also, der Kreß immerhin zehn Jahre lang aus nächster Nähe in Göttingen 
erlebte, spricht ihm eindeutig künstlerische Empfindung als nachschaffender Musiker ab. 
Allzu freundschaftlich scheint das Verhältnis zwisd1en diesen beiden also nicht gewesen 
zu sein 2• 

Ober seine rein technischen Fähigkeiten berichtet Gerber allerdings weiter (ob aus eigener 
Kenntnis oder durm einen Gewährsmann?): .,Er hatte viel Fertigluit auf sei11e111 I11stru-
111e11t", fährt dann aber gleich fort : ., aber einen etwas rauhen Ton und üblen Humor ." Das 
wirft kein gutes Licht auf die mensm,lichen Qualitäten von Kreß . Unter dem „rauhen To11" 
wird man gewiß nimt den auf der Geige produzierten Klang, sondern seinen Umgangs ton 
zu verstehen haben. Andererseits darf man nicht vergessen, daß zu jener Zeit die Kreß 
nachgesagten Untugenden durchaus salonfähig und besonders unter Studenten gang und gäbe 

Göttingen. Verleihung des Bürgerrechts am 20 . September 1745 , Gebühr „wegen se iner Verd ienste" erlassen. 
17-45 Angebot von Celle , sich um die Kantorenstelle der dorti gen Stadtkirche zu bewerben, dort ausdrüddich 
als „Discipel von dem berühmten Herrn Bach iH Leipzig" bezeichnet (Linnemann , Celler Muslkgesdtidue, 
S. 151) . Schweinitz lehnte ab, wurde mit der Aufsicht über den Stadtmus icus und mit der Leitung des Colli:!
gium musicum an der neugegründeten Universität betraut; Verleihung des Titels „Director der Stadt- 1111d 

Uuiversitiits-Mu siqueu". Todesdatum nicht auffindbar, doch 1780 Erbsd,aftsverhandlungen unter seinen drei 
verheirateten Töditern (S tadthandelsbüdier). 
2 In Sd,werin sind Kreß und Forke] einander nid,t begegnet. Kreß ging 1766 endgü ltig von dort weg, Forke] 
kam als Chorpräfekt 1767 dorthin; er blieb bis 1769, ehe er nadi Göttingen zum Studium ging. Aber vielleidit 
riet man ihm in Schwerin: .. Geht nach Göttingen , dort ist unser früherer Premierviolinist als Konzertmeister 
tätig"? 
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waren. Was in anderen zeitgenössischen Unterlagen, auch gerade bei Musikern, an rüpel
haften Flegeleien aktenkundig ist, scheint uns heute schlechterdings unfaß1ich. 

Die kompositorische Hinterlassenschaft von Kreß hat Eitner in seinem Quellenlexikon 
soweit möglich erfaßt; eine Wiederholung an dieser Stelle erübrigt sich. Alle Werke existie
ren nur im Manuskript, teils in Partituren, teils in Stimmbüchern ; sie lagern in den 
Archiven und Bibliotheken zu Schwe~in und Rostock. Gerber berichtet in seinem Lexikon : 
„Ei11 Violi11-Solo ist vo11 sei11er Arbeit ges todtc11 worde11 . Im Ma11uscript si11d 11och sechs 
Violi11solos u11d ei11 Violi11co11cert vo11 i/1111." Zur stilkritischen Wertung der Kreßschen 
Kompositionen begnügt Gerber sich mit dem Zitat eines Satzes aus der Feder des Verfassers 
des Musikalische11 Al11rn11ach (Forke!) : ,. Sei11e eige11e11 Kompositio11e11 si11d steif, hölzern, 
olme Sa11g." Aus naheliegenden Gründen wurde hier auf eine Autops~e und kritische Aus
wertung dieser Kompositionen verzichtet. Da die Manuskripte in Schwerin und Rostock 
lagern, darf man wohl nicht ohne Grund folgern, daß deren Entstehung in die Zeit seiner 
Tätigkeit als Premierviolinist am mecklenburgischen Hofe fällt. Es ist allerdings kaum 
denkbar, daß er in Göttingen seine Kompositionstätigkeit abrupt abgebrochen haben sollte. 

Die finan ziellen Umstände, unter denen Kreß in Göttingen lebte, sind keineswegs üppig, 
eher kärg1ich zu nennen. Besoldungsmäßig war er in die Gruppe der Exerzitienmeister der 
Universität eingestuft, zu denen auch der Stallmeister, der Tanzmeister und der Fecht
meister gehörten. Das sogenannte „Lice11t-Aquivale11t" betrug, wie aus der eingangs erwähn
ten Bestallungsurkunde hervorgeht, 100 Rthlr. im Jahr. Drei Jahre später gelangte Kreß 
in den Genuß einer Zulage von weiteren 20 Rthlr. jährlich, wie sie allen Exerzitienmeistern 
gewährt wurde. Die Anweisung an den Licent-Einnehmer Meder in Göttingen zur Aus
zahlung dieses Betrages unter dem Datum des 29. Oktober 1769 befindet sich ebenfalls im 
Universitätsarchiv. Weitere Einnahmen dürften Kreß aus seinen Privatstunden erwachsen 
sein, obwohl ihm die Höhe seiner Stundenhonorare vorgeschrieben war. In einer Bittschrift 
um Genehmigung zur Erhöhung dieses Satzes begründet er sein Gesuch mit der bewegten 
Klage über die wachsende Konkurrenz durch die ansteigende Zahl der Musiklehrer in 
Göttingen, über sein geringes Einkommen und über erhöhte Lebenshaltungskosten. Einen 
Einblick in seine finanzielle Lage gibt auch eine Eingabe eines gewissen C. C. G. Gerke, 
des „Curators der 11achgelasse11e11 Ju11gfer Tochter" von Kreß, der unter dem 17. Oktober 
1779 (ein halbes Jahr nach Kreß' Tode) betreffs 50 Rthlr., die diesem noch zustehen, darauf 
hinweist, daß man erst „die Kreßische11 Creditores edictaliter citire11 laße11" müßte ; auch 
solle von „mei11er Cura11di11 Schwester" (wohl die verehelichte Warnecke) eine gerid1tliche 
Erklärung abgefordert werden, .,ob sie die väterliche Erbschaft a11treten oder repudiire11 
wollte" . 

Wenn auch mit ooesen vorstehenden Mitteilungen die vorerst greifbaren Quellen ausge
schöpft sind, welche ein wenig Licht auf Person und Wiirken des Georg Philipp Kreß werfen, 
so sind doch die Vorgänge um seine Nachfolge bei seinem Tode am 2. Februar 1779 von 
mindestens gleichem musikgeschichtlichem Interesse wie das gesamte Lebensbild des Ver
storbenen, denn sie stehen in engstem Zusammenhang mit der Person des ungleich bedeu
tenderen Johann Nicolaus Forke!. Dieser nämlich, der seit 1769, also bereits zehn Jahre 
lang, seine Existenz in Göttingen mehr oder weniger mühselig durch Privatstunden, gelegent
liche Vorlesungen, Musikschriftstellerei und drei Jahre lang als (wohlbemerkt nebenamt
licher!) Universitätsorganist gefristet hatte, packte die günsoige Gelegenheit beim Sd10pfe 
und bewarb sich umgehend um die Nachfolge als Akademischer Konzertmeister. Seine 
diesbezügliche Eingabe vom 4. Februar 1779 (Kreß war noch nicht unter der Erde) hat 
folgenden aufschlußreichen Wortlaut: 

,. König/. Großbrita11nische, zur Churfürstlich Braunschweig-Lüncburgisdten Landesregie
rung verordnete Herren , Gehei»1e Räthe, Hochgebohr11 c Freyhcrrn, Gnädige und Gebietende 
Herren . 

22 MF 
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Eure Hocltf reykerrliclte Excellenzen gerul1en gnädigst, sielt von 111ir vortragen zu lassen, 
daß durclt den Tod des kiesigen Co11cert111eisters Kreß, die academisclte Concertmeister
Stelle erledigt worden ist. 

Da ich das Studium der Musik schon von meinen jüngeren Jahren an, mit besonderem 
Fleiße, auclt wie es Ke1111er bezeugen, zu n,eiHcm angelegeHsten Gescltäf t gemacltt habe; 
folglich die mit einer solchen Stelle verbundenen Pf lichten aufs beste erfüllen zu können 
glaube; so ergeket an Eure Hochfreyt1errlid1e Excel len zen meine untertkänigste Bitte, 11-1ir 
diese Stelle gnädigst zu ertl, eilen . 

Weil aber der Titel Concertn1eister gewöl1nlid1 bloß practisch en Instru111entisten , ins
besondere aber Violinisten gegeben zu werden pflegt; iclt aber die Tonkunst, nicht wie 
gewöknliclt geschieht, bloß als eine practisclte K11nst , sondern zugleich als eine Wissensdiaft 
behandelt habe: welclte sowohl verscltiedene von n1ir öffentlich bekannt gemachte Theo
retische Schriften, als auch die einige Mal e von 1,11ir gehaltenen Privat-Vorlesungen über 
die Theorie der Musik beweisen kö1111en ; so würde es als eine besondere Gnade verehren, 
wenn mir Eure Hochfreykerrliclte Excellenzen diese Stelle , nebst dem damit verbundenen 
Salario, unter dem Titel eines Musik-Directors bey der kiesigen Academie gnädigst 
ertkeilen wollten. 

Eine solclte Gnade wiirde ich nicht nur zeitlebens 111it den, besten Danke erkennen, 
sondern mir auch äußerst angelege11 seyn /aßen, unter den hier Studirenden ferner 
Geschmack und gründliche Einsichten i11 die ächte Tonkunst zu verbreiten, so wie ich nad, 
dem Zeugniß der Ke,mer dieses Fachs sclton während verscltiedenen Jahren meines l,icsigen 
Aufenthalts getkan habe; daß fHan 11aclt und 11aclt auch auswärts anfange11 sollte, den 
Flor unserer academischen Musik nid1t we11iger zu schätzen, als 111an bisher den Flor der 
übrigen Wisse11scltaften an unserer Academie bewundert hat. 

Der Gnade Ew. Hod1=freyk . Excellenz empfehle ich meine untertkänigste Bitte, und 
verharre in tiefsten, Respect 

untertl1äniger 
Jo/1. Nie. Forke/ 

Göttinge11, den 4ten Febr. 1779" 

Forke! beabsichtigte also, die Stellung des akademischen Konzertmeisters als Sprungbrett 
für eine Erweiterung und Aufwertung dieser Position zu benutzen und die Funktionen des 
„ Vorgeigers" mit denen des bisher nebenamtlichen Leiters des Collegium musicum auf 
seine Person zu vereinen. Da zu diese r Zeit auch der bereits erwähnte Johann Friedrad1 
Schweinitz (vgl. Anmerkung 1) verstorben gewesen sein muß, war für Ferkel solche 
Ämterkombination das Nädtstliegende, um durch die Einkünfte einer bereits vorhandenen, 
fest dotierten Stelle endlidt eine dauerhafte, wenn auch besdteidene Grundlage für senne 
Existenz zu gewinnen, andererse its aber einer Einengung seiner Fähigkeiten durch einen 
übergeordneten nebenamtlidten Direktor des Collegium musicum von womöglidt geringeren 
musikal,ischen Qualitäten vorzubeugen. Daß dieser Antrag erfolgreich beschieden wurde, 
ist aus dem Lebenslauf Ferkels genugsam bekannt. Er wurde zwar zuerst auch nur als 
Akademisdter Konzertmeister berufen, aber bereits nach wenigen Wodten wurde ihm der 
Titel des Akademisdten Musikdirektors, verbunden mit dem von ihm selbst vorgeschlagenen 
Aufgabenbereich, verliehen. Dieses auf Ferkels Initiative zurückgehende Amt besteht 
bekanntermaßen bis zum heutigen Tage an der Univers ität Göttingen. Interessant ist, daß 
unbesdtadet dessen nach kurzer Zeit audt wieder wie früher ein akademisdter Konzert
meister (Vorgeiger) neben dem Musikdirektor berufen wurde; diese Stelle war bis in die 
Mitte des vorigen Jahrhunderts hinein besetzt. 
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Zur Katalogisierung von Werken der Familie Brixi 

VON VLADIMIR NOVAK. PRAG 

Eine der wichtigsten und umfangreich,sten musikalisd1en Leistungen des 18. Jahrhunderts 
in Böhmen ist das Schaffen des tschechischen vorklassischen Komponisten Frantisek Xaver 
Brixi (1732-1771) . Eine eingehende Untersuchung des Komponisten und seiner Werke 
fehlt bis heute; Otakar Kampers Buch 1 ist eine nur vorläufige Studie, und außer ihm finden 
sich nur Stichworte bei Dlabac 2 und einige verstreute Zeitschriftenaufsätze. Bis heute fehlt 
selbst eine Übersicht über die erhaltenen Werke des Komponisten und eine Untersuchung 
über die zahlreichen Fehlzuschreibungen, die unter seinem Namen vorliegen - ,.Brixi -
das ist ein Dschungel", bemerkte mit Recht einmal ein Prager Dirigent. Wir haben nun
mehr in mehr als siebenjähriger und noch nicht abgeschlossener Arbeit einen Versuch 
gemacht, wenigstens durch Aufstellung eines thematischen Kataloges und durch genea
logische Studien 3 in Leben und Werk des Komponisten einzudringen. Die Arbeit war aller
dings dadurch von vornherein erschwert und kompliziert, da bisher nur ein einziges 
gesichertes Autograph Brixis festgestellt werden konnte 4 • 

Die Aufstellung des Kataloges mußte also ausschl~eßlich Kopien von BPixis Werken 
zugrundelegen. Den Vorzug erhielten dabei die äl~esten Abschriften, ferner diejenigen, 
die auf Bvix.is Wirkungsstätten oder deren Umgebung zu lokalisieren waren und schließlich 
diejenigen, welche von Personen stammen, die mit Brixi unmittelbare oder mittelbare 
Berührung hatten 5 • Da aber Brixis Werke in fast allen tsched1ischen Sammlungen des 
18 . Jahrhunderts und aud1 in zahlreichen ausländischen Fonds vorkommen 6 , ist diie Kata
logisierungsarbeit auf absehbare Zeit zu keinem vollständigen Abschluß zu bringen. 
Immerhin können wir uns aus den wichtigsten bisher erfaßten Materialien doch ein so gut 
wie vollständiges Bild von Brixis Schaffen machen, das nur in Einzelheiten zu ergänzen 
sein wird . 

Einige der zeitgenössischen Kopien geben als Verfasserangabe nur den Familiennamen 
Brixi. infolgedessen erwies es sich als notwendig, in den Katalog und die Monographie 
des Komponisten auch die Werke der übrigen komponierenden Familienmitglieder ein
zubeziehen: Simon Brixi, Jan Josef Brixi , Jeronym Brixi und Victorin Brix,i . Manche Kom
positionen, welche bisher für selbständige Werke gehalten wurden, erscheinen jetzt als 
Teile größerer Zusammenhänge und kommen in verschiedenen Kombinationen vor 7

• Es 
ergab sich daraus die Notwendigkeit, von einzelnen Werken sämtliche Satzanfänge thema
tisch zu verzeichnen. Es entstand so eine Sammlung von etwa 17 000 a ls Katalog geord
neten Themen mit Nach,weisen der Fundorte. Bei dieser Anzahl war es natürlich notwendig, 

1 0. Kamper, F. X. Brixi, Prag 1926. 
2 G. J. Dlabac, AllgemeiJtes historlsd,es Künstlerlexikon fü r Böhmen .... Prag 1815. 
3 V . Noväk, Thematisdter Katalog der KoHtposltloHett der Familie Brfxl (Manuskript); V. Noväk , SiH1ou und 
Frantisek Brixi in Zusamme11ha11g Hdt dem Musikleben des Prager Kreuzherrenordens Htit rotem Herzeu, 
Zpravy Bertramky, Jubiläumssduift 1967, S. 68-88, Mozartgemeinde in der CSSR. 
4 Die Ausnahme ist ein Mag~1ificat ex F von J. G. Schürer, wekhes Brixi eigenhändig absduieb und mit 
einem zusätzlichen Schlußd,or auf den Text „Ameu" versah. Die Komposition wird in der Musikabteilung 
des National-Museums in Prag (Fonds Strahov) aufbewahrt. Der Umschlag trägt die Aufschrift Magni{lcat <'X 

F d CATB , VioliHls lbus, Obois 2bus oblfgati , Alto Viola, Comibus 2bus ex F ad libitum et Organo. 
AiHh . Sd1ürer. De Rebits F. Brixy u1. p. Ameu addidit posse5or. Ein Faksimile dieses Umschlagblattes erschi en 
mit einem Aufsatz von R. Perlik über F. X. Brixi in der Zeitschrift Cyril. Jahrgang 58, 1932, S. 10-14. 
5 Als gute Oberlie(erung können z.B. Abschriften von dem Tenori sten des St. Veit-Chores Vit Kuttnohorsky 
gelten. Kuttnohorsky sang an St. Veit vom Jahre 1741 bis zu seinem Tode am 31. Oktober 1771. Brixi leitete 
den Chor vom 1. Januar 1759 bis zu seinem Tode am 14. Oktober 1771. 
6 Ober die Brixi-Oberlieferung in Bayern vgl. R. Münster, Fra.iti fok Xaver Brixi v Bavorsku, Hudcbni vCda II , 
1965, S. 19-:?2. Ein Verzeichnis der in polnischen Bibliotheken erhaltenen Werke Brixis gibt D . Idasz ak, 
Z dzie/6w muzyki polskie/. 6: Katalog kompozyc/1 czeskicl, w Polsee, Bydgoszcz 1963. 
7 Damit wird die Zahl der Werke F. X. Brixis gegenüber den Angaben der bisherigen Literatur etwas kleiner. 
Nach dem gegenwärtigen Stand der Arbeit ste11t sich das Oeuvre wie folgt dar: 
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die Themen außer ihrer normalen Aufzeichnung noch in ein Zahlensystem zu verschlüsseln, 
mit dessen Hilfe Doppeleintragungen vermieden und Konkordanzen schnell und zuverlässig 
ermittelt werden konnten. Außerdem wurden Themen mit übereinstimmender melodischer 
Kontur, aber differierender thematischer Gestalt nach erfolgter Zahlentransformation durch 
einen identischen Code ausgedruckt; auf diiese Weise bilden sich Zahlenkomplexe, die eine 
wertvolle Hilfe für die Analyse einiger Stileigenschaften Brixis darstellen. 

Unter den 383 Kompositionen Frantisek Xaver Brixis ist bis heute kein einziges 
unumstrittenes Autograph bekannt geworden, während die 30 bisher bekannt gewordenen 
Werke seines Vaters, Simon Brixi, in der Mehrzahl autograph erhalten sind. Kamper hat 
in seinem Buch auf ein Autograph Frantisek Xaver Brixis hingewiesen, dessen Fundort 
jedoch leider nicht mitgeteilt 8, und es ist uns bisher nicht gelungen, dieses im Jahre 1926 

offenbar noch existierende Autograph zu finden. Ein wichtiges Dokument, welches das 
Schicksal der verschollenen Autographen andeutet, ist uns jedoch erhalten. Es ist das 
Testament Brixis, das der Komponist in den letzten Tagen seines Lebens im Prager 
Krankenhaus des Ordens der Barmherzigen Brüder aufsetzen ließ 9 : 

Wir Endes unterschriebene urlrnnden und bekennen hiermit unter abhabender Amts und 
Aydes pflid1t: welcher gestalten u11s der am 11u11 Seel. Verstorbene Herr Frantz Xaverius 
Prixii Capellae Magister der hiesigen Metropolitan Kirchen St. Viti den 11.tH Octobris dieses 
laufe11de11 Jahrs früh zu sich in das Kloster deren Barm/1ertzige11 Brüdern erbitten lasse11, 
umb iH unserer gege11warth Sei11 e11 letzten willen zu eröf 11e11; Gleich wir Hllchmittag gegen 
zwey Uhr zu 1h11 gekommen und bey gesund und reifer Vernunft a11getrofe11, so hat selber 
in u110, eodemque 11ullo i11terve11ie11te actu folgend es testame11tum errichtet, und uns dessen 
executores zu sey11 bittend ersuchet: 

Prim o : Befehl et Er seine arme Seele in die Barmhertzigkeit Gottes, seinen Leib der 
Erden, woraus er erschafe11 ist. 

Sec u 11 d o: zu dessen Erd Bestättigu11g, und auf heilige Messe /egirt Er das 11emliche 
Quantum, was Ihme seiner Seel. Verstorbenen Mutter Begräb11us als 11en1bliche11 Siebe11tzig 
Zwey Gulden und etliche Kreützer gehastet hat, 

Te r t i o : seinem bey ihn in Dienst stehenden Dienstmensch A1111ae Tarrabi11 verschaf et 
Er über die ihr rechtmässig schuldige Zehen Gulden an11odt einen Ga11tz Jährigen Lol111 
11enilich Vier und Zwantzig Gulden. 

(Fußnote 7) F. X . Brixi Simon Victorin Jeronym Jan nur 
Brixi Brixi Brixi Josef .. Brixi " 

Brixi 

Kamper: 400 

Trolda 10 146 

Racek11 500 

Trolda 12 21 

Katalog 383 30 10 4 2 152 

8 S. 52: ,.Unter allen seh1en Werken ist mir eiJ1 einziges Autograph bekannt, die Partitur der Marienmesst 
/Ur Altbunzlau, beendet Im Jahre 1700 . . . • 
9 Stadtarchiv Prag, Signatur 4764 ; Liber Testa,Hentorum , fol. C 41 und C 42 . 
10 E. Trolda, HudebHI archlv H<inorltskiho kldstera u sv. Jakuba v Praze, Cyril 14, S. 142-145. 
11 J. Racek, Ceska hudba, Prag 1958. 
12 E. Trolda, SiH<on Brixy, Cyril 61 , 1935 , S. 61-63. 
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0 u a r t o : Was aber seine von Ilm Componirte in das Jungfräulidte Hodtfürstlidte 
Kloster Stift bey St. Georgii in seinen Leben abgegebene Musicalia anbetrift, die sollen 
alldorten verbleiben, dahingegen , wann de111 Capellae Magister ein, oder das andere in 
Hodtberührt er Metropolitan Kirdten zu Zeiten w produciren beliebete, werde 111a1111 von 
seithen des Hod,fürstliclten Kloster Stifts nidtt entgegen seyn, die aber in seiner Wo/111u11g 
befi 11 dlid1e Tlruet Er zu mehr berührten Metropolitan Kirclten versdtafen; endlidt 

0 u i 11 t o : da die ei11setzu11 g ei11 es Erben die Grundveste eines testaments ist , so i11sti
tuiret Er zu seinen wahren Erbe11 seine leiblidte Sdtwester Joseplrnm Pawlosl<in in sein 
weniges Vermögen , weldtes uaclt bezaulteu funeral, und anderen Unkosten, dann Sdtulden 
übrig Verbleiben wird, und ste/,e ihr Erbin frey, was Si e nadt ihren eigenen Belieben der 
Stief Sdtwester Barbarae Hadickin geben oder sdtenken wolle; daß dieses testamentum 
der ernstlidte letzte Willen des Seel. Verstorbenen Herr Fra11tz Brixii gewester Capellae 
Magistri der hiesigen Metropo/itan Kirdten St. Viti sey11, bezeuge11 wir unter obhabender 
Aydes pflidtt nidtt nur durdt unsere eigenhändige Ferttigung, sondern audt durdt Bey
drukung imserer gewöh11lidte11 Pettsdtaften; so gesdtehen Prag deu 18.tn Octobris 1771 . 

L. S. Johann Christop/1 Hojcr 
qua testis requisitus 

L. S. ]a1111 Wo/ff 
qua testis requisitus 

Publicatum hoc testamentum praevia Co11testntio11e tcstium , recognitisque Sigi//is; In 
consilio Regiae Residentialis Minoris Urbis Pragae die 5.tn Novembris 1771. 

Co11firmat11111 ide111 testamentum in Consilio 
die 19.111 Deccmbris 1771 

Johann Joseph Pisetzky 
Gub. Syndirns 

Regiae Residentialis Minoris Urbis Pragae 
Frantz Pedter 
Ober Sy11dicus. 

Wie aus diesem Testament hervorgeht, vermad1te der Komponist seine Musikalien teils 
dem Kloster der Benediktinel1innen bei St. Georg auf dem Hradsdün, teils dem Chor des 
Prager St. Veit-Doms. Die Musikaliensammlung des aufgelassenen Klosters bei St. Georg 
ist verschollen; im Fonds der Prager Dombibliothek sind dagegen Musikalien des Chors 
von St. Veit erhalten 13, und unter ihnen befindet sich aum eine Reihe von Werken Brixis. 
Sie sind größtenteils als Eigentum (nimt als Absmriften) von Anton Laube und Johann 
Kozeluh bezeimnet, die nam dem Tode Brixis den St. Veit-Chor leiteten. Wahrsmeinlim 
hat einer der beiden Chorleiter die von Brixi hinterlassenen Musikalien übernommen 14• 

Einige unter Ihnen zeigen eine Handsmrift, die mit derjenigen der autographen Kopie des 
Magnifücat von Smürer nahezu identism ist. Aus den Texten der Umsd1läge geht jedom 
nicht eindeutig hervor, daß es sim um Autographe Frantisek Xaver Bri XIi s handelt. Eine 
ähnliche Handsm~ift taucht außerdem aum in anderen Fonds auf; es kann daher einstweilen 
nimt zuverlässig entsmieden werden, ob und in welchem Umfang sich hier Autographe des 
Komponisten erhalten haben. Nimt ausgeschlossen ist es sd1ließlim, daß s.im in Privat
besitz nom Autographe oder zeitgenössisme Abschriften von Werken Brilcis befinden. 

13 Vgl. auch A. Podlaha , Carafogus Co11ection is Operum Artis Mu sicac quae In Bibliotheca Capitu/1 Metro
politanl Pragensis asserv,rntur , Prag 1926 . 
14 Das sdton erwähnte Magnificat Sdiürers stammt vom St . Veit-Chor. Es wurde 183 6 dem Chor des Klosters 
Strahov von dem damaligen Organisten des St . Veit-Doms Robert Führer geschenk t. 
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Musikwissenschaft und Jazz 

Erste Jazzwissenschaftliche Tagung, Graz 16.-20. 4. 1969 

VON WOLFGANG SANDNER, FRANKFURT A . M. 

Angefangen hat es ,im Jahre 1965, als an der Grazer Akademie für Musik und dar
stellende Kunst ein Institut für Jazz eingerichtet wurde, schon damals nicht nur für die 
musikalische Ausbildung bestimmt, sondern mit einem Zweig für Jazzforschung projektiert. 
Nach vier Jahren intensiver Vorbereitungszeit wurde 1969 auf Initiative des Institutsleiters 
Friedrich Körner die „Internationale Gesellschaft für Jazzforschung" gegründet (Anschrift: 
Graz, Palais Meran), um der von den Jazzforschern Jan Slawe (Zürich) und Alfons M. Dauer 
(Göttingen) seit über 20 Jahren geforderten, von der Musikwissenschaft seit eh und j ~ 
ignorierten Erforschung dieser musikhistorisch wie so:zliologisch gleichermaßen bedeutenden 
Musizierart nicht nur auf Institutsebene, sondern durch eine überregionale Vereinigun '.; 
eine möglichst effektive Basis zu geben. 

Die Tagung mit dem Generalthema Musikwisse11sd1aft u11d Jazz war gleichzeitig Abschluß 
dieser Vorbereitungszeit, Resümee der bisherigen Versäumnisse, Planung und Organisation 
der Forschungstätigkeit in Zukunft und Bericht neuester Forschungsergebnisse. 

Um so erfreulicher war die sachliche, freundschaftliche und durch keinerlei unfruchtbare 
Polemik getrübte Atmosphäre bei der ungewöhnlich, kleinen Grnppe von Tagungs teil
nehmern aus Österreich, der Schweiz, Ungarn, der Tschechoslowakei, Deutschland und 
Zentralafrika in den Tagungsräumen des Palais Meran. Sowohl die kleine Zuhörerschaft 
als auch die durch die Beschäftigung mit Jazz an Improvisation gewöhnten Referenten 
und Teilnehmer waren für die im Sachlichen konzentrierten, in der Form aufgelockerten 
Sitzungen verantwortlich,. 

Den breitesten Raum des Kongresses nahmen die Referate ein, deren Themen aus ver
sch·iedenen musikwissenschaftlichen Teilbereichen und den angrenzenden Wissenschaften 
ausgewählt waren, um den Fehlern einer nur auf Persönlichkeiten abgestimmten Jazz
literatur, wie einer überwiegend historisch ausgerichteten Musikwissenschaf.t zu begegnen. 
So wies gleich im ersten Referat der Hamburger Hermann Rauhe auf die Wichtigkeit 
einer Systematik der Jazzforschung hin, die sich am Objekt zu orientieren sowie quellen
kundlichen Untersuchungen und der empirischen Sozialforschung einen großen Platz ein
zuräumen habe. Hier wurde das größte Problem der Jazzforschung sichtbar, das auch der 
Hauptgrund für die mangelnde musiktheoretische Beschäftigung mit dem Jazz sein dürfte : 
Der Musik fehlt die Partitur. Transkriptionen von Improvisationen stoßen auf erhebliche 
Schwierigkeiten. Eine wichtige Aufgabe der künftigen Forschung wird es sein, ein Notations
system zu finden, das die kompJ.izierten Parameter der Jazzartikulation gebührend berück
sichtigt. Welch immense Bedeutung Transkriptionen für die Erforschung des Jazz zukommt, 
machten die in den Referaten von Alfons M. Dauer und Dieter GI a wisch n i g (Graz) 
vorgelegten Analysen, z.B. von Mangelsdorff-lmprovisationen, deutlich. 

Erkannt, wenn auch bisher nicht entsprechend berücksichtigt, wurde die Rolle der Ethno
logie und Soziologie für die Jazzforschung. Die Entstehung des Jazz und seine soziale 
Funktion mit Hilfe der Erforschung von Akkulturationsvorgängen und Untersuchungen 
westafrikanischer Musik zu klären, war das Anliegen der Vorträge von Gerhard Kubik 
(Wien) , Ernest Borne man (Frankfurt am Main) und Manfred MH I er (Bremen). 
Borneman begnügte sich nicht mit dem durch die Jazzliteratur geisternden Mythos der 
Buddy Bolden-Legende, derzufolge der Jazz urplötzlich wie ein Wunder ins Leben trat. 
Seine Untersuchungen des Quellenmaterials kreolischer Musik, das George Washington 
Cable 1886 Jn zwei Sammelbänden Creole Slave Songs und The Da11ce i11 tl-ie Place Co11go 
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mit musikalischen Transkriptionen veröffentlichte, zeigen, daß hier der Ansatz für den 
kreolischen Jazz der Jahrhundertwende zu suchen ist. Borneman machte außerdem erstmals 
deutlich, daß die Neubelebung des Jazz mit afrikanischen und lateinamerikanischen 
Rhythmen in den 30er und 40er Jahren überwiegend das Ergebnis eines politischen Ereig
nisses war. Der Jones Act vom 2.3.1917, demzufolge dje Insel Puerto Rico Teil der Ver
einigten Staaten und die Bewohner amerikanisd1e Staatsbürger wurden, bewirkte auf Grund 
der großen Einwanderungswelle zwischen 1930 und 1940 die erste wirkliche Neubelebung 
der amerikanischen Volksmusik seit den Gründerjahren des Jazz. 

Einer expePimentalpsychologischen Untersuchung zu Hörgewohnheiten von Jazzmusikern 
von Ekkehard J o s t (Berlin) gelang mit Hilfe psychometrischer Verfahren, hier durch 
Polaritätsprofile (semantic differential), die auf dem Prinzip gelenkter Assoziationen 
basieren, die Erprobung einer Untersuchungsmethode auf dem schwierigen Gebiet der 
Beschreibung und subjektiven Beurteilung ästhetischer wie affektiver Inhalte von Musik. 

Im letzten Referat bemühte sich Friedrich Körner , die Probleme einer sys tematischen, 
exakten Untersuchung des im Jazz verwendeten Instrumentariums hervorzuheben und den 
bisher in Instrumentenkunden ständig mitgeschleppten Unfug über sogenannte Jazzinstru
mente zu denunzieren. Symptomatisch ist, daß Curt Sachs noch 1940 die singende Säge als 
Jazzinstrument anführt, während bei Wilhelm Stauder das Saxophon im Jazz noch 1963 
durch Lachen, Jaulen und Quäken charakterisiert wird. 

Probleme und Aufgaben einer Jazzwissenschaft waren nom einmal Gegenstand der 
Arbeitssitzung der Internationalen Gesellsmaft für Jazzforschung, in der der Plan einer 
Bildung von Forsmungssektionen, Arrnivierung von Srnallplatten und Tonbandaufnahmen, 
Beispielsammlungen zur lazzforsmung in Form von Sd1allplatten- und Notenmaterial 
(Transkriptionen) gefaßt wurde. In ArbeitsgemeinschaM mit dem Institut für Jazz wird d,ie 
Gesellsrnaft die Publikationsreihe Die ]azzforscl-ru11g herausgeben . Sie wird 1969 die 
Referate der 1. jazzwissensmaftlimen Tagung enthalten . 

Entspannung nam so viel Initiative und Arbeit brarnten die )am Session mit Harald 
Neuwirt h und Eie Th e I in , beide sind Dozenten des Instituts , zwei Jazzkonzerte, vor 
allem aber eine Exkursion ,in die Südsteiermark mit nirnt-musikalischem Programm, sieht 
man von dem Besum der Alban Berg-Gedenkstätte in Trahütten ab. 

Die Wimtigkeit dieser Tagung für die „Jazzwelt" kann kaum übersmätzt werden, zum al 
selbs•t in den USA, dem klassismen Land des Jazz, eine systematische Jazzforsmung bis 
heute fehlt. Daß nam über 50 Jahren erst jetzt langsam eine systematische wissenschaftliche 
Betramtung Fuß faßt und das Terrain der Jazzpublikationen bisher wohlmeinenden, jedoch 
vielfad1 unbedarften Dilettanten überlassen wurde, kann der Musikwissensd1aft und der 
Soziologie gleimermaßen angelastet werden. 

Bericht über den Zweiten Internationalen Kongreß zur „ Ars nova musicale 
italiana del Trecento" in Certaldo 

VON THEODOR GÖLLNER , SANTA BARBARA/CALIF . 

In der Zeit vom 17. bis 23 . Juli 1969 kamen etwa zwanzig Musikforsrner aus versroie
denen Ländern im toskanischen Certaldo zusammen, um eine knappe Wome lang in Refe
raten und Diskussionen zum Thema Musica e societa de/ T rece11to italia110 zu spreroen. 
Vor zehn Jahren hatte am selben Ort der erste Kongreß dieser Art stattgefunden (vgl. den 
Kongreßberirot L'ars 11ova italia11a de/ Trece11to 1. Certaldo 1962), und seitdem bildete die 
Musik des Trecento den Gegenstand der jährliroen Sommerkurse in Certaldo. Mit dem 
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diesjährigen zweiten Kongreß, der unter dem Patronat der Internationalen Gesellschaft 
für Musikwissenschaft stand, konnten die musikhistorischen Veranstaltungen dieser unweit 
von Florenz gelegenen Stadt ein zehnjähriges Jubiläum begehen. Das Vorbild für ein der
artiges Treffen, in dem ein fest umrissenes Gebiet der mittelalterlichen Musikgeschichte 
zur Diskussion steht, mag in den „Colloques de Wegimont " zu suchen sein, mit denen 
1955 das internationale Gespräch über die Musik der Ars nova begann (vgl. L'ars nova, 
Colloque internatio11al tenu a Wegi>110nt du 19 au 24 septm1bre 1955, Paris 1959). Es war 
auch diesmal ein kleiner, ganz auf persönlichen Kontakt abgestimmter Rahmen. In den 
Mauern der hochgelegenen mittelalterlichen Altstadt, in der Boccaccio gelebt hatte und 
gestorben war, besann man sich auf das gemeinsame Thema. 

Beim feierlichen Eröffnungsakt im Palazzo Medici-Riccardi zeichnete sich der einleitende 
Vortrag Kurt von Fischers zum Generalthema durch umfassenden überblick über den 
gegenwärtigen Stand der Trecentoforschung aus, so daß sich jeder Teilnehmer in seinem 
Detailgebiet angesprochen und zur Aufnahme der Diskussion angeregt sah. Das somit 
begonnene Gespräch wurde vor allem in Fachreferaten fortgesetzt, die von verschiedenen 
Aspekten aus dasselbe Thema beleuchteten. Da sämtliche Beiträge demnächst im 3. Sammel
band der Reihe „L'ars nova italiana del Trecento" (Hrsg. A. Gallo) erscheinen werden, 
erübrigt sich hier eine eingehende Würdigung. Der heutige Stand der Trecentoforschung 
kam in allen seinen Zweigen zu Wort, wobei die schon seit längerer Zeit spürbare Tendenz, 
die italienische Musik des 14. Jahrhunderts als eigenständig gegenüber der französischen 
Richtung zu betrachten, an Boden gewann. Mit spezifischen, teils satztechnischen Merk
malen der Trecentomusik und ihrer Auswirkungen befaßten sich die Beiträge von Th. M a r -
rocco, M. L. Martinez - Göllner , R. Monterosso, N. Pirrotta, A. Seay und 
K. T o g h u chi ; ikonographische Untersuchungen legten N. Br i d g man und F. G h i s i 
vor, während G. Thibault comtesse de Chambure einen Beitrag über die Beziehungen 
zwisch-en Heraldik und Musik brachte. Die Instrumentalmusik kam in Referaten von Th. 
Göllner, D. Plamenac und H. Wagenaar-Nolthenius zu Worte. Die geistliche 
Musik (Laude, organale Mehrstimmigkeit, Motetten, Messensätze, Lamentationen) stand 
im Mittelpunkt der Ausführungen von G. Cattin, F. A. D' Accone, K. von Fischer, 
A. Ga 11 o , U. Günther , 0 . Strunk und G. V e c chi, wobei neben neuen musika
lischen Quellen auch wichtige archivalische Nachrichten herangezogen wurden. Aufzeich
nungen von Musik des späten Trecento in Handschriften mit überwiegend außeritalieni
schem Repertoire behandelten G. Re an e y und M. Per z. 

Das wissenschaftliche Tagungsprogramm wurde ergänzt durch eine Exkursion nach wenig 
bekannten Kunststätten (San Leonardo al Lago und Badia al Isola) sowie durch musika
lisd:ie Darbietungen, ausgeführt vom Coro di Voci Bianchi di Certaldo und vom Complesso 
Fiorentino di Musica Antica. Die Teilnehmer sd:iieden nach sechs Tagen des intensiven 
Gedankenaustausches mit dem Gefühl des Dankes. Dieser galt vor allem der Stadt Certaldo 
und ihrem rührigen Bürgermeister Marcello M a s in i, der wie sd:ion vor zehn Jahren aud:i 
diesmal wieder einen entscheidenden Anteil an Planung und Durchführung des Kongresses 
hatte. 

Zu Sdtönbaums Ausgaben von Zelenkas Bläsersonaten 
VON HUBERT UNVERRJCHT, MAINZ 

Camillo Schönbaum hat im vorangegangenen Heft der Musikforschung zu seiner Edition 
der Sonaten von Johann Dismas Zelenka Stellung genommen 1. Es ersd:ieint nicht zweck
mäßig, auf Deutungs- und Wertungsfragen in den durch Schönbaum besorgten Ausgaben der 

1 s. 209-212 . 
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Bläsersonaten von Zelenka einzugehen. Doch sei hier gestattet, einige mehr grundsätzliche 
Fakten kurz zusammenzufassen. 

Schönbaum teilte zur Quellenlage der sechs Sonaten dieses Dresdener Zeitgenossen 
Johann Sebastian Bachs mi•t 2 : .An Kam1t1eri11usifr besitzen wir von Zelenka nur sechs 
Sonaten für Blasinstru111e11te und Basso continuo. Die autographe Partitur, zu der es wohl 
nie Stimmen gegeben hat, ist der teilweisen Vernichtung der Dresdner Bestände glüdilicher
weise entgangen. Anderweitige Abschriften des Werkes sind nicht belrnnnt." Dagegen hatte 
Eitner neben dieser autographen Partitur bereits auf zwei Kopien hingewiesen 3, In dem 
Katalog der Wolffheim-Sammlung heißt es zusätzlich 4 : ,, Zelenka ... Fol. Roter Halb~1-1ar.
Bd. 214 Seiten. Partituren . Aus d. Sammltmg Wagener, Marburg. Vorziigliche Abschrift 
nach de,11 Autograp/1 in Dresden, 1864 (offenbar unter Aufsid1t von Moritz 
Fürstenau) ." Schönbaum setzte sich damit weder in seinem bereits genannten Aufsatz noch 
in den Vorworten zu seinen Einzelausgaben innerhalb des Hortus musicus auseinander, 
vielmehr verblieb er bei seiner bereits zitierten Feststellung zur Quellenlage für diese 
Stücke Zelenkas. Im gleichen Jahr, in dem Schönbaum über Zelenkas Bläsersonaten in Wien 
referierte, wurden zwei wissenschaftliche Arbeiten publiziert, die eine von Karl-Heinz 
Köhler 5 und die andere von Günter Haußwald 6 . Köhler benutzte für seine Untersuchungen 
der Sonaten von Zelenka die im ganzen sehr brauchbare Partiturabschrift (von 1864), 

während Haußwald auf zum Teil jm Autograph vorhandene Stimmen aufmerksam machte. 
Partiturabschrift wie die authentischen Stimmenkopien standen demnach, auch in den fünf
ziger Jahren j e dem Wissenschaftler für einschlägige Studien zur Verfügung; diese hätte 
demnach auch Camillo Schönbaum für seine Zwecke heranziehen können. 

Obwohl die Partitur Zelenkas keine Lücken aufweist, hat Schönbaum in seiner Ausgabe 
der 4. Bläsersonate (Hortus musicus 147) an einigen Stellen Noten in eckige Klammem 
gesetzt, demnach als Konjektur gekennzeichnet. Wenn auch im Mikrofilm nicht alles ganz 
deutlich zu lesen ist, so sind eventuell auftauchende Text fragen durch Autopsie sofort und 
in der Regel auch ohne Schwierigkeiten zu klären, wie eigene Proben gezeigt haben . Sollte 
für Herrn Sd1önbaum eine Reise nach Dresden unmöglich gewesen sein, so hätten die 
Dresdener Fachkollegen der Sächsischen Landesbibliothek simer die gewünschten Auskünfte 
erteilt, jedenfalls habe ich sie stets als außerordentlich hilfsbereit kennengelernt. Außerdem 
hätte auch die moderne Partiturkopie zur Klärung solcher fraglichen Stellen hinzugezogen 
werden können. Selbst in der ein Jahr nach der Bespremung der 4. Bläsersonate erschienenen 
3. Sonate (Hortus musicus 177) stehen noch an elf Stellen Noten und Pausen in eckigen 
Klammem (insgesamt: 5 Viertelnoten, 1 punktierte Achtelnote, 21 Achtelnoten, 1 Achtel
triole, 11 Sechzehntelnoten, 1 punktierte Viertel- und 1 Achtelpause) . Damit soll nicht 
gesagt sein, daß diese Deutungen nirot mit dem Original übereinstimmen können; der 
genaue Vergleich der autographen Partitur und authentischen Stimmen der 4. Bläsersonate 
mit den Konjekturen Schönbaums hat vielmehr gezeigt, daß auf Grund der imitatorischen, 
kanonismen Setzweise Zelenkas die vom Herausgeber vorgeschlagenen Noten den origi
nalen Lesarten manchmal durchaus, aber eben nicht immer, entsprechen, zumal dieser 
Komponist Themenköpfe nicht stets tongetreu beibehält, sondern aus harmonischen 
Gründen gelegentlich leimt verändert. 

2 Die KmHu1er•Husikwerke des Jan Disiuas Zeleuka (1679-1745) , in: Bericht über den Internationalen Musik
wissenschaftlichen Kongress Wien, Mozartjahr 1956. Graz-Köln, 1958 , S. 552. Die originalen Fußnoten sind 
weggelassen worden. 
3 Quellen-Lexikon, 10. Bd., Leipzig 1904, S. 337 r. 
4 Versteigerung der Musikbibliothek des Herrn Dr . Werner Wolffheim, II . Teil Textband . (Berlin 1919). 
S. 226, Nr. 1159. 
5 Die TriosoHate bei den Dresdener Zeitgeuossen ]olrnHn SebastlaH Bachs, msduftl. Diss . Jena 1956, S. 35 . 
6 Johonn Dlsmos Zcle11ko o/s Insrrumentolkomponlst, in: Ardiiv für Musikwissensdiaft, 13. Jg., 1956, S. 248. 
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Ein Herausgeber von Werken der Bach-Zeit ist froh, wenn er zusätzlid1 zur autographen 
Partitur auch authentisdles Stimmenmaterial heranziehen kann, um den Notentext ver
vollständigen zu können. Mir ist keine Ausgabe soldler Werke bekan11Jt, bei denen authen
tisches Stimmenmaterial nidlt zur Edition mit der Begründung herangezogen worden ist, 
daß es sich hierbei nur um unverbindlidle Aufführungsvorschläge handele und deswegen 
für die Notentextgestaltung ohne Belang sei. Diese auf jeden Fall fragwürdige Methode ist 
wenigstens dann sdlon nidlt zu befolgen, wenn die Anweisungen in den authentisdlen, 
zum Teil sogar autographen Stimmen über die in der Parbitur hinausgehen, wie es bei der 
4. Bläsersonate Zelenkas zutrifft. Z.B. ist in der Partitur für den 1. Satz kein Tempo 
angegeben, in den Stimmen heißt es Adagio. Die Generalbaßbezifferung steht in der 
Stimme, da sie dort notwendig, in der Partitur dagegen entbehrlich ist. Gegenüber der 
Partitur verrät diese genaue Generalbaßbezifferung dodl etwas mehr von den Vorstel
lungen des Komponisten. Auch die Vortragsbezeichnung ist üblidlerweise und ebenso hier 
in diesen Stimmen zur 4. Bläsersonate ausführlidler. Authentisdles Stimmenmaterial ist 
nicht nur einfach als ein unverbindlidles und ephemeres Dokument einer (oder gegebenen
falls mehrerer) Aufführung(en) zu betradlten, sondern gehört zum Werk selbst. Außerdem 
gestattet es häufig, die Entstehung und möglidlerweise die versdliedenen Stadien einer 
Komposition näher zu erfassen. 

Sdlönbaum ist offenbar selbst von der Verbesserungswürdigkeit seiner Ausgabe der 
4. Bläsersonate überzeugt , da er eine revidierte Neuauflage der 4 . Sonate, und nicht nur 
dieser, verspricht. Wenn im Sdlönbaum ridltig verstehe, könnten wohl seine Ausführungen 
auf die Frage reduziert werden, ob der Ausdruck „eine z. T. unzureichende Edition" in 
Die Musik in Gesdl-ichte und Gegenwart (Bd. 14, Sp. 1197) geredltfertigt sei. Ihre Beant
wortung darf dem Leser aller Darstellungen überlassen bleiben, ohne daß auf die Lesefehler 
in der ersten Ausgabe der 4. Sonate eingegangen wird (selbst wenn nur die Partitu r 
zugrundegelegt werden müßte) . 

Es entspricht allgemeinen Gewohnheiten, Herr Sdlönbaum spridlt von „ wissenschaft
lichen Regeln des Anstandes" (S . 209) , in wissenschaftlidlen Aufsätzen sofort in Fußnoten 
die einsdllägige Literatur zu zitieren, nich,t aber in der kleingedruckten Rubrik ,Ausgaben' 
eines lexikonartigen Artikels . Die Erfüllung des Wunsdles von Sdloenbaum, also ein Selbst
zitat an dieser Stelle, hätte nadl meiner Ansidlt den Verfasser des MGG-Artikels Joh. 
Dismas Zelenka eher be- als entlastet. Im übrigen mödlte ich meine von Sd10enbaum 
besonders erwähnten Ausführungen (Mf. XIII, S. 329-333) nidl,t als „Quelle" , sondern 
nach wie vor nur als „Bemerkungen" verstanden wissen. Sdloenbaums Interpretation, im 
sei der Meinung, er habe „bewußt 1md ohne es anzuzeigen Verä11derungen" (S . 212) in 
seiner Ausgabe der vierten Bläsersonate vorgenommen, ist eine Unterstellung. Der erfah
rene wissensdlaftlidle Editor weiß von den Sdlwierigkeiten einer getreuen Wiedergabe 
eines Originals und wird sich aus eigener Besmeidenheit hüten, jemandem „ bewußte Ver
änderungen", die nidl,t registriert bzw. kommentiert worden sind, vorzuwerfen. Als einzige 
annehmbare Beridltigung bleibt Sdloenbaums Hinweis auf das versehentlidl mit 1962 statt 
1965 angegebene Ersdleinungsdatum der zweiten Sonate; da aber alle Hortus musicus
Nummern der sedls Bläsersonaten Zelenkas in dem MGG-Artikel genannt sind, dürfte sidl 
dieses leider unterlaufene Versehen für keinen Benutzer der MGG hinderlidl auswirken. 

Im übrigen war die seiner Zeit von Professor Dr. Hans Albredlt übertragene Aufgabe 
ganz eindeutig: Die Edition der 4. Bläsersonate von J. D. Zelenka durdl Camillo Sdlönbaum 
sollte rezenesiert werden. Dieser Auftrag war in dem Aufsatz Ei11ige Be111erku11gen zur 
4 . Sonate von Johann Dismas Zelenka 7 zu erfüllen und nidlt mehr. Die Angabe von 

7 Die Musikforsdtung, 13. Jg„ 1960, S. 329-333. 
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Camillo Schönbaum im vorangegangenen Heft der Musikforschung, daß ich aud1 Textfragen 
anderer Sonaten Zelenkas in diesem Aufsatz behandelt habe, ist unrichtig. Alle Text
bemerkungen bezogen sich dort auf die 4. Bläsersonate. Auch auf allgemeine aufführungs
praktisd1e Fragen, die sich hier bei diesen Sonaten Zelenkas gerade im Hinblick auf den 
Generalbaßpart aufwerfen lassen, brauchte damals nicht eingegangen zu werden. Da sie nun 
von Schönbaum angeschnitten worden sind, sei hier dod1 wenigstens auf den gnt informie
renden Beitrag von Karl Gustav Feilerer hingewiesen: Zur Aus( ühru11g des Generalbasses 
in der Musik des 18. Jahrhu11derts 8 • 

Trotz dieser Einwände, die gegenüber Schönbaums Ausgabe der Bläsersonaten von 
Zelenka in der 1. Auflage gemacht werden können, bleibt sein Verdienst, sich maßgeblid1 
für die Wiederentdeckung der von Oboisten allgemein geliebten und geschätzten Bläser
sonaten Zelenkas eingesetzt zu haben. 

Ricciotti und die Concerti Armonici 
Eine Erwiderung 

VON ALBERT DUNNING, TÜBINGEN 

Seitdem Charles Cudwor-th 1 den Glauben an Pergolesis Autorschaft der Concertini 
erschüttert und den Namen des obskuren Carlo Ricoiotti detto Bacciccia, der die nieder
ländische Residenz Den Haag für seine vielseitige musikalische Tätigkeit zu seiner Wahl
heimat machte, ins Gespräch gebracht hat, hat sich das merkwürdige Phänomen ereignet, 
daß d!ie sechs dem neapolitanischen Meister nunmehr „abgeschriebenen" Konzerte an 
Beachtung seitens des Publikums gewonnen haben. Ungleim etwa der sog. Jenaer Sym
phonie, den Kantaten BWV 141, 160, 218, 219 oder Haydns Flötenkonzert (Hob. Vllf: Dl), 
die nach der Entdeckung ihres tatsächlichen, weniger namhaften Autors wieder der Ver
gessenheit anheim zu fallen drohen, läßt sich bei den Concertini des Pseudo-Pergolesi eine 
wamsende Frequenz der Aufführungen beobamten . Gewiß aum profitierend von der 
„Barockwelle " der Nachkriegszeit, eroberten diese Werke sim einen gesicherten Platz im 
Konzertrepertoire und haben ihn trotz Verlustes ihrer Etikette behauptet. Ihre Beliebtheit 
zeigt sich auch in der Zahl ihrer Schallaufnahmen, welme die von Vivaldis Stagio11i erreicht, 
wenn nimt gar übertrifft. Philipp Hinnenthals vorzügliche Ausgabe dieser Werke in der 
Reihe Hortus Musicus hat sicherlich dieses Interesse nachhaltig gefördert, sind doch Gesamt
ausgaben, zumal wenn es an Stimmenmaterial fehlt, nur allzu oft ein sicheres Grab. 

Ohne nochmals meine vor einigen Jahren aufgestellten für Fortunato Chelleri als Autor 
plädierende Hypothese 2 vertreten zu wollen - Horazens wohlwollender Vorwurf gegen 
Homer vermag hier einigen Trost zu geben - muß ich mit aller Entschiedenheit Hinnenthals 
Ansimt, Ricdotti sei der Komponist der Concertini (Mf. XXl/3 , S. 322 f.), zurückweisen. 
Bei seinen Feststellungen ignoriert Hinnenthal eine Reihe von Tatsachen, die bei ihm, 
offenbar zur Vermeidung einer „ui111ötige11 Kon1plizieru11g" unter den Tisdl fallen. Erstens 
sei festgehalten, daß das Titelblatt des Haager Druckes von 1740 der Concerti Arnionici 
Ricciotti keineswegs als Komponisten erwähnt 3 • Ricoiotti tritt hier als Dedikator und 

8 Allgemeine Musikzeitung , 62. Jg., 1935, S. 197-499. 
1 Pergolesl, Rlcclottl a•d the CouHt of BeHtinck, in: Kongreß-Bericht der 1. G . f. Mw., Utrecht 1952 (Amster• 
dam 1953), S. 127 ff. 
2 Zur Frage der Autorsdrnft der Rlcciottl und Pergolesl zugesdtriebeuen „CoHcert AnHoHlcl .. , in: Anzeiger 
der phil.-hist. Klasse der Österreichischen Akademie der Wissenschaften, Jahrgang 1963, S. 113-129 (= Mit
teilungen der Kommission für Musikforschung, Nr. lS) . 
a Zum Überfluß sei das Titelblatt nochmals zitiert: VI CONCERT ARMONICI I A I QUATTRO VIOLINI 
OBLIGAT/, ALTO VIOLA / VIOLONCELLO OBLIGATO E BASSO CONTINUO I DEDICATI I AL
L' ILLUSTRISSIMO SIGNORE 11 SIGNORE CONTE I DI BENTINCK I DALSUOHUMILISSIMOSERVITORE 
C. RICCIOTTI DETTO / BACCICCIA , E STAMPATI A SUE SPESE ALLA HAYE IN HOLLANDIA . 
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Träger der Druckkosten auf. In der von Ricciotti unterzeichneten Widmungsvorrede ist 
bekanntlich die crux enthalten: .Mi restrfrigo sol douque a supliearla d' aeettar tauto piu 
volo11tieri questo lavoro ehe e parto d'u11 Illustre 111auo, ehe V. S. Illustrissima sth11a, ed 
ho11ora, ed a eui 11e so11 debitore per suo reguardo. " Ricciotti bittet also den Grafen 
Bentinck, das Werk umso lieber anzunehmen, als es aus einer „Illustre ma110" stammt, 
welche der Graf ehrt und schätzt und der gegenüber sich Ricciotti als Schuldner fühlt'. 
Ob nun das Attribut „ lllustre" sich auf den gesellschaftlichen Status des Komponisten oder 
auf seinen Künstlerruhm bezieht, bleibt jetzt dahingestellt. Sicher Jst allerdings, daß ein 
Autor einen hochadligen Widmungsträger nie bittet, ein Geschenk anzunehmen, weil er sich 
selbst für einen berühmten oder erlauchten Mann hält. Dies würde auch in schroffem 
Gegensatz stehen zu der allgemeinen Tendenz in Dedikationen von den frühen Madrigal
drucken bis hin zum 19. Jahrhundert, wo der Autor sich mit seinem .debolo i11geg110" vor 
der "virtu" des Widmungsträgers in den Staub verneigt. Wäre Ricciotti der Autor , so 
führte eine korrekte Übersetzung des zitierten Schlußpassus (. ill. ma110 ... a cui ue so11 
debitore") zu der sinnlosen Feststellung, Ricciotti fühle sich seiner eigenen Hand ver
pflichtet. Hinnenthal faßt das . so11" fälschlich als dritte Person auf, weswegen er auch den 
relativischen Anschluß ( . a cui") umdeuten muß. 

Der Unterzeichner dieser Dedikation und der Komponist der Co11eerti Armo11ici (= Con
certini) sind zwei verschiedene Personen. Dies geht auch aus einem Zeitungsinserat vom 
18. August 1749 hervor, das ich schon vor Jahren veröffentlicht habe und das Hinnenthal 
unerwähnt läßt: Da~in wurde ein Konzert in Den Haag mit einigen . Co11eerti Anuo11ici" 
angekündigt • Geeompo11eerd door eeu voomaaiu Heer e11 gedrukt door C. Rieciotti" 
(,.komponiert von einem vornehmen Herrn und gedruckt von C. Ricciotti") . 1749 lebte und 
wirkte Ricciotti noch in Den Haag. Mißverständnisse sind hier wohl kaum möglich. 

Ricciotti ist also der Herausgeber oder Verleger der Co11eerti Armo11ici. Daß der Verleger 
seine Autoren preist und sie mit den schönsten Epitheta versieht, ist eine Erscheinung so 
alt wie der Buchdruck selbst: Man schaue sich lediglich die Titelblätter der Motettendrucke 
des 16. Jahrhunderts an. Nicht selten wird man beobachten können, daß der Herausgeber/ 
Verleger ebenfalls als Dedikator auftritt. Daß er dabei den Namen des Autors verschweigt 
unter dem rätselhaften Hinweis, er sei „Illustre", [St wohl neu. Dieses Rätsel zu lösen, 
ist eine verheißungsvolle Aufgabe, denn unter dem Namen des jetzt noch unbekannten 
Meisters könnte manche Bibliothek noch Werke von der Qualität der Co11eerti Arn1011ici 
besitzen. Von diesem praktischen Grund abgesehen würde auch der berechtigte Drang 
befriedigt, der um die Persönlichkeit, die hinter diesen Kunstwerken steht, wissen will . 

Zu Helmut K. H. Langes Besprechung von „Ein Beitrag zur Musikalischen 
Temperatur der Musiki11strume11te vom Mittelalter bis zur Gegenwart" 

Eine Erwiderung 

VON HERBERT KELLETAT , BERLIN 

Die Rezension von Helmut K. H. Lange in Die Musikforschung, Jahrgang XXI. Heft 4, 
S. 482-497, über Ein Beitrag zur musikalischen Temperatur der Musikinstrumente vom 
Mittelalter bis zur Gegenwart, erschienen 1966 bei Wandel und Goltermann jn Reutlingen, 
bedarf der Stellungnahme. 

4 lm einzelnen ist das „per suo reguardo" nicht ganz deutlich . Es läge auf der Hand anzunehmen, daß hier 
Rücksidit auf den Grafen Bentinck gemeint ist, obwohl eine Obersetzung , mit Rücksicht auf sie (= die Hand)" 
auch zu verteidigen wäre . 
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Es ist erfreulich, daß die wissenschaftliche Diskussion um musikalische Temperaturen 
und historische Stimmpraktiken allmählich Raum gewinnt. Dabei geht es nicht allein um die 
Entdeckung und Wiederbelebung von Tonordnungen, die wesensmäßig mit Musik aus 
bestimmten Epochen verbunden sind, sondern um eine bewußte Bindung an Gesetzmäßig
keiten, deren Nichtbeachtung oder Mißachtung zu einem „ Verlust der Mitte", ja geradezu 
zum tonmateriellen Chaos geführt hat. Das Unbehagen an avantgardistischer Musik hängt 
mit dieser Entwicklung ursäd1.Jich zusammen (vgl. Martin Vogel. Die Zukunft der Musik, 
Düsseldorf 1968, S. 7 f.). 

Der Beitrag hatte sich zum Ziel gesetzt, unmittelbar an die Praxis heranzuführen, 
unbelastet von komplizierten mathematischen Berechnungen und vielen historischen Daten. 
Zur weiteren Information steht genügend Literatur zur Verfügung, wie im Literaturver
zeichnis angegeben. Aber der Wunsch nach einer wesentlich erweiterten Neuauflage der 
Broschüre ist verständl,ich und berechtigt. Ob er erfüllt werden kann, läßt sich leider noch 
nicht sagen. Den knappen Erläuterungm dürfte allerdings auch ohne mathematisch-physi
kalisches Spezialwissen zu entnehmen sein, was unter „proportio11sgebu11de11en, mati1e
matisch-pi1ysikalische11 Wirklichkeiten des Tonniaterials" zu verstehen ist, zumal entspre
chende Zahlenbeispiele dabeistehen. 

Die Frage, ob durch das Hilfsmittel eines elektronischen Stimmgeräts v,ielleicht die 
„Teclmih über den Geist" siegt, mögen diejenigen beantworten, die mit dem Stimmgerät 
bereits gearbeitet haben. Es ist übrigens endlich möglich, gleichschwebend genau zu stimmen . 
Das hat bisher noch niemand nach dem Gehör geschafft. Er wollte das wohl auch gar nicht. 
Eine ganz präzise gleichschwebende Temperatur wäre der Gipfel der Monotonie. Daher 
variiert der Stimmer etwas. Alle Intervalle werden so oder so mehr oder weniger unrein 
oder falsch. Wenn hier das Stimmgerät zu einer Demaskierung der Gleichschwebung 
verhilft, so ist das geradezu ein doppelter Sieg der Technik über den Geist! 

Die Ausführungen Langes zur pythagoreischen Quintenstimmung halte ich für verwirrend. 
Es ist „fiir manchen gewiß eine überraschende und unerwartete Feststellu>ig": nahezu reine 
Dur-Dreiklänge bzw. Dominantseptakkorde über H, Fis und Cis, aber es wäre zu fragen, 
an welche Musik in welchen Tonarten aus welcher Epoche der Rezensent hierbei gedacht 
bat, oder ob er eine Aktualisierung des Intervallgeflechts für wünschenswert hält. 

Gegen die Stimmanweisung für die natürlich-harmonische Terzenstimmung (S. 483) habe 
idi einzuwenden, daß es unmöglich sein dürfte, die Terzen F-A-C-E-G-H-D nach dem 
Gehör so rein zu stimmen, daß die kleine Terz D-F mit 294 ,135 Cents als pythagoreische 
Terz von selbst entsteht. Im Übrigen halte idi auch hier eine chromatische Einstimmung 
für unrealistisdi. 

Bei den Centswerten für die mitteltönige Stimmung wünscht der Rezensent eine größere 
Genauigkeit (S. 485) . Mit der Feinverstimmung des Stimmgeräts ,ist aber nur eine Anderung 
von 1 Cent ( = 0 ,0570/o) sicher durdiführbar. Die abgerundeten Werte sind daher 
angemessen und nidit „falsch". Es ist zwar überaus reizvoll zu erfahren, daß ein noch 
genauerer Annäherungswert für die mitteltönige Quinte, .den Kirnberger wahrscheinlich 
nicht kannte", der Quobient 643: 430 = l,495348837 = 696,5784934 Cents ist, aber bei 
allem Respekt vor soldien Feinheiten ist das für den Musiker und für die Praxis des 
Stimmens absolut uninteressant. Ich behaupte, daß die Einstimmung der Mitteltönigkeit 
nach meinen Tabellen genauer wird, als die Übertragung nach jeder anderen Methode unter 
Zugrundelegung der Stimmanweisung und der Centswerte des Rezensenten. Um der ton
systematisdien Genauigkeit willen müßte es mitteltönig nicht Des-As, sondern Cis-Gis 
heißen, n~cht As-Es, sondern Gis-Es. Hierin ist auch das Intervallgewebe der dritten 
Temperatur-Fassung Kirnbergers von 1779, modifiziert von Helmut K. H. Lange (S. 497), 

nidit immer exakt. Dies nur am Rande. 
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Zur Silbermann-Stimmung bemerkt Lange, wir wüßten, daß Gottfried Silbermann „zuM1 
Arger seiMer ZeitgeMosse» sei»e Stiu1mpraktike11 11id1t preisgab" . Wie Silbermann also wirk
lich gestimmt hat, wir wissen es nicht. Die gehörsmäßig und rechnerisch ermittelten Werte 
seines Tonmaterials sind daher weder genau noch authentisch. Werner Lottermoser hat es 
unternommen, die Stimmung Silberm anns mit modernen Mitteln zu reproduzieren (Das 
Musikinstrument, Frankfurt am Main, Heft 11. November 1965), und zwar auf Grund der 
Angaben des Domkantors von Freiberg, A. Eger (A. Eger, Stimmu»gs/,,ö/,, e imd Stim111uugs
art, Freiberg / Sa., ohne Jahresangabe). Eger teilt zwei Skalen mit, eine mit acht reinen 
Durterzen und fünf reinen Quinten , die andere mit ad1t reinen Durterzen und zwei reinen 
Quinten. Lottermoser wählt die erstgenannte Skala. Bei der rechnerischen Auswertung der 
nach dem Gehör an der Freiberger 5ilbermann-Orgel ermittelten Temperierung sind nur 
abgerundete lntervallwerte möglich und sinnvoll. Lottermoscr verzichtet (bis auf zwei Aus
nahmen) auf Dezimale. 

Die Tatsache, daß auch diese Temperatur als originale Silbermann-Strimmung angeboten 
wird, zeigt, wie weit die noch so exakten mathematischen Berechnungen histori sd1cr 
Temperierungen von der Wirklidikeit entfernt sein können. Das gilt audi für die Schlick
Stimmung von 1511. 

Die Rekonstruktion J. Murray Barbours in Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 
J 2, Sp. 219/ 20, hält de r Rezensent für falsch (S . 491), da sie von einer Teilung des pytha
goreischen Kommas ausgeht . Wenn auch die ,im Spiegel der Orge/111ad1er u»d Orga;iiste» 
skizzierte Stimmanweisung Schlicks mehrere Deutungen zuläßt, so dürfte die Version Langes 
doch der Wirklichkeit näher kommen und sollte in einer evtl. Neuauflage berücksich-tigt 
werden. Aber wir müssen auch hier hinzufügen: wie Arnolt Schlick wirklidi gestimmt hat, 
wir wissen es nicht und werden es nie erfahren . 

Damit komme ich zur Kirnberger-Stimmung und zur Bach-Stimmung. Die von dem Bach
Schüler Johann Philipp Kirnberger in der Ku»st des rei;ie11 Satzes 1771 veröffentlichte 
Temperatur ist „di ei Kirnbergersdie Te111pera tur". Daß sie als (theoretisd1er) Niederschlag 
der Temperierung Bachs anzusehen ist, meine ich in meiner Arbeit Zu r 111usikalisdie11 
T emperatur, insbesondere bei Jo/,,. Seb. Badl, Kassel 1960, erschöpfend begründet zu haben . 
Warum man sich mancherorts immer noch sträubt, Kirnbergers Temperaturprinzipien mit 
Bach in Verbindung zu bringen, liegt möglicherweise daran, daß man sich angewöhnt hatte, 
Badi als Kronzeugen für die gleichschwebende Temperatur in Anspruch zu nehmen. 

Die von Kirnberger 1779 vorgeschlagene Quinten-Modifikation ändert prinzipiell gar 
nichts. Sie ist ein Zugeständnis an die Gegner, die Kirnbergers Tonsystematik nicht 
begreifen konnten oder wollten und nur immer über die beiden engen Quinten D-A und 
A-E stolperten. Durch die Modifikation ist einiges an Eindeutigkeit der lntervallbezüge 
verloren gegangen. Die harmonisdien Konturen sind weniger scharf. So ist z. B. das D nicht 
mehr chromatisierbar. Der Wert für Es/Dis liegt in der Fassung Langes noch über dem der 
gleichschwebenden Temperatur und ca. 10,8 Cents über dem der ursprünglidien Tempe
ratur . Wenn also die Temperatur von 1771 in den Beitrag aufgenommen wurde, und nidit 
die Modifikation von 1779, so ist das nid1t nur historisch bered1tigt, sondern tonsyste
matisch begründet. 

Dem Rezensenten sind die in meinem Buch Zur musihalisdie» Tempera tur auf S. 48 an
gegebenen KommacLifferenzen für die fünf unterschwebenden Quinten unverständlich . Sie 
stammen nicht von mir, sondern von Kirnberger, sind demnach unter gar keinen Umstän
den falsch . So „ü bertriebe» exakt" (S . 487) sd1eint Kirnberger also ga r nicht gewesen zu 
sein. Vielleicht woUte er sich nur v,vständlicher und anschaulicher ausdrücken, wenn er den 
Proportionswerten Kommadifferenzen beigab, und selbstvcrständlidi die des pythagoreischen 
Kommas. Die diesbezüglidien Ausführungen Langes (S . 487-488) gehen von falsd1en Vor-
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aussetzungen aus. Und wer sagt denn , daß es bei der Quintenmodifikation überhaupt um 
eine größtmögliche Annäherung an den Wert der mitteltönigen Quinte gehen sollte! 

Ein Vergleich der Quotienten-Version mit der Komma-Version zeigt eine engere Koppe
lung der Komma-Version an die Temperatur-Fassung von 1771. Keineswegs kann gesagt 
werden, daß die Quotienten-Version ,.mit Abstand die beste" sei (S . 486). Trotz der 
bestechenden mathematisd1en Konstruktion der Quotienten halte ich die Version mit den 
Komma-Differenzen für die bessere. 

In meiner „Bach-stimmung " habe ich versucht , eine Lösung zu finden, die sich an die 
Temperatur von 1771 anlehnt und einige Nivellierungen der Versionen von 1779 reduziert 
oder ganz vermeidet. Mit den Temperaturbemühungen des Lobensteiner Organisten Georg 
Andreas Sorge (1703-1778) und seinen gleichsd1webend eingerichteten Monochorden steht 
dieser Versud1 in keinerlei Verbindung. Ob er gelungen ist oder nicht, ob er zu einer 
,,Pseudo-Te111perarur" geführt hat (5. 498) oder zu einer Wohltemperierung im Sinne Bachs, 
muß die Auswertung des Tonmaterials ergeben, und zwar rechnerisch und klanglich . Auf 
vorherige jahrelange Erprobung der verschiedenen Tonsys,teme und Temperaturen konnte 
nicht verzichtet werden, insbesondere mußte die Auswirkung des jeweiligen Tonmate rials 
auf das Klangmaterial der Orgel untersucht werden . 

Die abschließende Einstimmung der großen Kemper-Orgel in der Kirche am Hohen
:ollernplatz in Berlin-Wilmersdorf ist geeignet, die Vorstellungen, die der Rezensent von der 
Bachstimmung hat , zu korrigieren. Sie ist ebenso leicht (oder ebenso schwer), nach dem 
Gehör zu übertragen, wie die Modifikationen von 1779. Auf dieser Orgel ist inzwischen 
außer Bach Orgelliteratur aus allen Epochen gespielt worden, auch zeitgenössische Literatur. 
Tonbandaufnahmen liegen vor. Im Rahmen akustischer Untersuchungen vom 13. bis 
15.4.1968 wurde die Stimmung der Orgel von de r Abt . 5 der Physikalisch-Technischen 
Bundesanstalt (Dr. Lottennoser) gemessen und ausgewertet. Der Untersuchun gsberidlt vom 
26. 6. 1968 enthält quantitative Aussagen über die Stimmhaltung durch Nachmessung der 
tatsächUchen Grundfrequenzen der Prinzipalpfeifen nach einem Zeitraum von mehreren 
Jahren nach der Stimmungslegung und Aufnahmen von Oszillogrammen zur Ermittlung 
von lntervallschwebungen bzw. lntervallmodulationen. Vielleicht wäre es überhaupt nütz
lid1er gewesen, wenn die Diskuss ion am klin genden Objekt begonnen hätte, und nidlt 
über den Umweg einer Rezension . di e vom rein Rechnerisdien ausgegangen ist. Hier waren 
Mißverständnisse und Mißdeutungen möglich, z. B. wenn Lange vier reinwertige pytha
goreische Dur-Terzen in der Badistimmung gegenüber nur drei in der 3. K,imberger-Fassung 
als qualitative Verschlechterung ansieht, oder daß drei Quinten besser seien, al s in der 
Bachstimmung. Die gespannten pythagoreischen Terzen sind volle Absicht, nidit nur als 
,,Re,11iniszenz a,1 111ittclrö11ige Gepßo ge11 /1 eit e11", sondern im Hinblick auf ihre charakteristi
sdien Funktionen im Klangmaterial der Orgel. 

Ein Vergleich des lntervallbestandes der Bad1stimmung (A) mit der von Lange modifi
zierten Temperaturfassung von 1779 (B) hat folgendes Ergebnis : 

l. Quin ,ten. 
ln beiden Temperaturen sind sieben Quinten rein , die übrigen modifiziert und einwand

frei. A-E schwebt bei (A) etwas stärker. 
2 . Du r - Te r z e n . 
Bei (A) sind C-E und G-H natürlidi-harmonische Klangterzen . C-E ist ca. 0,5 Cents 

vom reinen Wert entfernt, also als praktisch rein anzusprechen. Bei (B) ds t nur C-E rein, 
während G-H über 5 Cents zu weit ist. F-A und B- D sind bei (B) besser, D-Fis und 
A-Cis sind schlechter. 

3. Moll-Terzen . 
e-g, 11-d und fis-a sind bei (A) besser, schlechter sind d-f und a-c. (A) hat 5 rein

wertige pythagoreische Terzen, (B) deren 4. 
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4. Ganztöne. 
Bei (A) sind die Ganztonsituationen ausgeprägter, als bei (B) , besonders auffallend bei 

C-D, D-E, F-G und A-H. 

5. Halbtöne. 

7 Werte sind bei (A) besser. Vor allem sind die pythagoreischen Mittelwerte zur Chroma
tisierung und Semitonisierung sämtlich besser; 3 sind rein. Semitonal liegen bei (A) bessere 
Werte vor für Cis-D und Fls-G, bei (B) für A-B und H-C. H-C ist bei (A) als mittel
tönige Reminiszenz um zwei Cents vergrößert . 

Die auf die Temperatur von 1771 zurückgehenden Posit,ionen der Bachstimmung nähern 
sich fast ausnahmslos der Modifizierung von 1779 mit den Komma-Differenzen. Diese 
Modifikation, desgleichen auch die Quotienten-Modifikation, ist aber bei der Aufstellung 
der Bachstimmung nicht verwandt worden. 

Wie Bach wirklich gestimmt hat, wir wissen es nicht und werden es nie erfahren. 
Durch Kirnberger kennen wir aber zumindest die Prin2iipien seiner Temperierung. Das i,st 
entscheidend. Ich halte es für erlaubt und für legal, wenn ich auf empirischem Wege unter 
Berücksichtigung aller verfügbaren Quellen - dazu gehört u. a. auch die statistische Aus
wertung des lntervallbestandes des Woh1temperierten Claviers von Joh. Seb. Bach - die 
Linie Werckmeister-K,irnberger nachgezeichnet habe, um zu einem historisch vertretbaren 
und zugleich für die musikalische Praxis brauchbaren Ergebnis zu kommen. Dieses Ergebnis 
habe ich nach langer Erprobung „Bachstimmung" genannt. 

Es ist erfreulich, daß Lange im Resümee seiner Rezension (S. 494) zum Ausdruck bringt, 
daß die Wiederbelebung der alten Stimmungen „für unsere Generation eine lo'111ende und 
dankbare Aufgabe und gleichzeitig eine Verpflichtung sein sollte" . Das gilt ganz besonders 
für die Denkmalspflege. Gleichschwebend gestimmte Schnitger- oder Silbermann-Orgeln 
sind ein Unding. Es ist zwar wichtig, Pfeifwerk, Windwerk und Regierwerk einer wertvollen 
alten Orgel zu erhalten bzw. zu restaurieren, aber nicht minder wichtig ist die Wieder
herstellung des ursprünglichen Klangbildes, das in hohem Maße von der Temperierung 
abhängt. Falls ein Kompromiß nicht zu vermeiden ist, könnten die von Kimberger aus
gehenden Impulse und praktrischen Vorschläge beachtet werden, die darüber hinaus für die 
heutige musikalische Praxis aktuell zu werden verdienen. Man sollte aber bei der Klärung 
dieser Fragen und bei der wissenschaftlichen Diskussion die Fehler des 18. Jahrhunderts 
nicht wiederholen und sich dm „Stimmungsgezänk" verlieren oder lediglich um des Kaisers 
Bart streiten. Es kommt mit Vorrang darauf an, sid1 in Tonordnungen einzuhören, der 
einebnenden Monotonie des gleichschwebenden Tonmaterials organisch gegliederte lnter
vallbezüge gegenüber zu stellen. Diese anzubieten und auch dem wenriger geübten Stimmer 
zugänglich zu machen, war die vornehmste Aufgabe des Beitrags. 

Hugo Riemann und „der neue Riemann" 
Zum Sachteil des Musiklexikons• 

VON WALTER WIORA, SAARBRÜCKEN 

Die vorliegende Rezension erscheint zu einem Zeitpunkt, an welchem, man an Hugo 
Riemann, den denkwürdigen Musikgelehrten und Musicus doctus, auch wegen seines 
fünfaigsten Todestages denken sollte : er ist am 10. Juli 1919 gestorben. Um so näher liegt 

• Riemann Musiklexikon, Zwölfte völlig neubearbeitete Auflage in drei Bänden. Sachteil begonnen von 
Wilibald Gur I i t t, fortgeführt und herausgegeben von Hans Heinrich Egge brecht . Mainz : B. Schott 's 
Söhne 1967 . (Vorworte des Herausgebers und des Verlages Herbst 1967 . ) XV, 1087 S„ zweispaltig . 
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die Frage nach seinem Fortleben im „neuen Riemann ". Wie verhält sich das bedeutende 
Werk von 1967, das als Sachteil der 12. Auflage seines Lexikons bezeichnet ist, zum Origi
nal. das Hugo Riemann selbst verfaßt und von der 1. bis zur 8. Auflage, von 1882-1916, 

mehrfad1 erweitert und umgearbeitet hat? 
Als nach seinem Tode Alfred Einstein drei weitere Auflagen herausgab, hat dieser die 

Sachartikel kaum verändert; er ließ Riemanns Einsichten und Ansichten stehen, auch wo 
er sie nicht teilte . .. Nur zu leicht", sagt er im Vorwort zur 9 . Auflage, ,. vergesse11 aucl1 
Freu11de des Lexikous, daß es kei11 ueutrales, farbloses Nachschlagebucl1 ist, soudern ein 
hödm persfüiliches Werk - in1 Lauf der }altre durch sein Gewid1t das Musik-Lexilwn 
geworden, aber ilt1n1er 11odt u11d iinmer wieder R i e 1-u a 1111 s Musik-Lexikon. U11d Rie1uan
nisdt soll es auch bleiben . Vor allem kann und darf es mir niemals einfallen, den sad,~ 
liehen Teil, Riema,111s aus einheitlicher Anschauung e11tsprunge11e Darstellungen auf de111 
Gebiet der Harmo11il~ . Rhythmik, Metrik usf. a11wtaste11, u11d so das Lexikon mit den 
iibrige11 Büchern Rie,11an11s in Widerspruch zu setzen - so sehr ich mich be11-1ülw1 werde, 
jeder neuen Amchauung auf diesen Gebieten gerecht zu werden" . 

Dagegen haben es Wil-ibald Gurlitt und Hans Heinrich Eggebrecht unternommen, eine 
12. Auflage des inzwischen immer mehr alternden und veraltenden Werkes herauszubrin
gen, in dieser aber den bisherigen Text weitgehend durch Neues zu ersetzen, das erst nach 
Riemann und großenteils im Gegensatz zu ihm aufgekommen ist. ,. Da ei11 für den tägliche11 
Gebrauch bereclmetes Ha11dbuch i11 kein em sei11er Teile veralte11 darf", wie Riemann im 
Vorwort zur 6 . Auflage betont, konnten sie nicht in erster Linie pietätvolle Bewahrung 
anstreben. Sie haben vielmehr versucht, .. ein halbes Jahrhundert tief eiHgreife11der Ver
änderungen des geistige11, sozialen ~111d politischen Lebens" und „ Wandlungen des Musik
lebCJJs, der Musikerziehung und Musilrnuffassung" lexikalisch zu bewältigen (Vorwort S. V). 
Trotzdem aber haben sie das zu schaffende neue Werk unter dem historisch gewordenen 
alten N amen erscheinen lassen. War der neue Inhalt mit diesem Namen in Einklang zu 
bringen? 

Das Problem zeigt sich naturgemäß erst im dritten Band, dem Sachteil. mit voller Deut
lichkeit. Kann dieser mit Recht als eine Auflage, wenn auch „ völlig 11eubearbeitete Auflage" 
des Originals gelten, ähnlich wie die achte, welche Riemann als „ vollständig umgearbeitete" 
bezeichnet hat? über den Begriff der Bearbeitung von Musikwerken heißt es auf Seite 91 

des neuen Lexikons: ,.Nicht eine Bearb. i,u Sinne des Urh eberredits, sondern ei>1e selbst„ 
schöpferische Leist~1ng li egt vor bei eine1t1 Werk, das in freier Benutzung eines andere11° 
rntstanden ist wie die Haydn-Variation en vo11 Brahms oder die Meditation sur le 1 er Prelude 
de]. S. Bach vo11 Gounod." Entsprechendes gilt mutatis mutandis gewiß auch für die Bearbei
tung eines wissenschaftlich-lexikalischen Werkes, das über den Rahmen eines puren Nad1-
schlagebuches hinausgeht. Was liegt hier nun primär vor: Bearbeitung oder freie Benutzung? 

Mit seinen 1087 Seiten ist der Sachteil viel umfangreicher als die Summe der Sachartikel 
in Riemanns eigenem Werk. Ergebnisse von über fünfzig Jahren internationaler Forschung 
und Aspekte vieler Richtungen der Musikanschauung sind hinzugekommen oder an die 
Stelle dessen getreten, was Riemann selbst gewußt und geglaubt hat . Vom originalen Text 
ist im einzelnen nur wenig stehen geblieben. Daß er mehr benutzt als bearbeitet wurde, 
dafür ~ind die Stellen charakteristisch, an denen Sätze aus dem Original durch Kursivdruck 
und den Namen Riemanns als Zitate hervorgehoben werden (S. 36, 373, 581, 727 u. a.). 
Das gleiche gilt für Formulierungen wie „Anschluß-Motiv nennt H. Rie»tanH ein Motiv, 
das .. . " (S. 41) oder „Thema 11ennt man ... 11ach H. Riema11ns Deßnition . .. " (S. 950). 

Hans Oesch meint in seiner Rezension (Melos 1969, S. 15), Eggebrecht habe den Sachband 
„ von Grund auf neu" konzipiert. .. Von der vorhergei1rnden Auflage ist außer ei11igen 
Zitaten nichts i11 die neue Edition hinübergenon1n1en worde11 ... Dank dieser Herakles-Tat 

23 MF 
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Eggebrechts" könne der neue R,iemann heute wieder - wie in Riemanns Zeiten - als das 
musikalisd1e Lexikon betrachtet werden. 

Wenn Oesch mit der Behauptung recht hat, daß Eggebrecht das Lexikon . vott Grund auf 
neu" konzip,iert habe, dann ist es etwas anderes als eine neue Auflage. Allerdings sind 
in etlichen Fällen Artikel des Originals mit Einbeziehung anderer Schriften Riemanns tat
sächlich kritisch bearbeitet worden (z. B. Phrasierung). Zudem haben es Herausgeber und 
Verlag ausdrücklich als ihre Verpflichtung bezeichnet, das Unternehmen „im Geiste Rie
»ianns" fortzuführen (S. IX) und an sein Werk „anzuknüpfen" (S. V) . Das Wort „anknüpfen" 
deutet aber eher auf freie Benutzung als auf treue Bearbeitung. Auch wird es durch den 
Zusatz eingeschränkt: " ... bei der Wahl der Stichwörter und bei der Darstellung der 
Begriffswort- und Sachgeschichten" (also nicht auch in anderen Hinsichten?) ,.so weit wie 
möglich an Riemanns Werk anzuknüpfen " (S. V) . Was besagt hier die dehnbare Formel 
.so weit wie möglich", und reicht sie dafür aus, das neue mit dem ursprüng1rlchen Lexikon 
in dem Sinn zu identifizieren, der dem Begriff einer neuen Auflage entspricht? 

Der universale Musikgelehrte Riemann hat es vermocht, ein so vielseitiges und bedeuten• 
des Lexikon als Einzelner zu verfassen. Als Schöpfer eines originalen Systems der Musik
theorie mit stark dogmatischen Zügen hat er dieses System zum Gerüst eines Nach
schlagewerkes werden lassen. Sein Lexikon geht nicht darin auf, eine Sammlung anerkannter 
Fakten darzubieten, es hat vielmehr die Vorzüge und Nachteile dessen, was Alfred Einstein 
,, ein höchst persöuliches Werk" genannt hat . Es ist ein geschlossenes Ganzes, recht einheit
lich in Charakter, Stil und Niveau, aber damit zugleid1 voller Dogmen und subjektiver 
Ansichten. Die Geltungsweite dieser Ansichten ist bisher wenig untersucht; es sind nur 
klischeeartige Vorstellungen darüber verbreitet, auf Grund derer schon Anfänger zu wissen 
glauben, daß Riemanns Theoreme höchstenfalls für die Wiener Klassik zutreffen . 

Demgegenüber bietet das, für sich gesehen, gleirnfalls bedeutende und wahrhaft impo· 
nierende neue Werk ein ganz anderes Bild. Wie in vieler so in wissenssoziologischer Hinsicht 
ist es für die heutige Situation und ihren Untersrnied zum Zeitalter Riemanns rnarak
teristisch. Es ist ein Sammelband, an dem sehr viele Köpfe nach- und miteinander gearbeitet 
haben: Gurlitt, der es begonnen, und Eggebrernt, der es fortgeführt und herausgegeben hat, 
ein enger Stab von Mitarbeitern, die Eggebrecht, wie er im Vorwort sagt, durrn „ein 
strenges Regiment" zusammenhielt, und über achtzig weitere Autoren, die einzelne Artikel 
beigetragen haben und jeweils mit ihren Initialen genannt werden. Unter ihnen befinden 
sich Nachwuchskräfte, die norn wenig hervorgetreten sind, und andererseits hervorragende 
Spezialisten, wie Angles, Besseler, Clercx-Lejeune, Federhofer, Jammers, A. Srnmitz, West
rup u. a. , für die systematische Grundlagenforschung Dahlhaus, Reinecke, Wellek, Winckel , 
für Musikerziehung zum Beispiel Erich Doflein (Violine und Violimnusik) . Der Artikel 
Harmonielehre stammt, wie etliche andere Beiträge, von Elmar Seidel. 

Dazu kommt, daß dem Gesetz vom Stand der Forschung gemäß viel heterogenes Wissens· 
und Gedankengut aus anderen Lexika zu übernehmen war. Dabei dürfte die Enzyklopädie 
MGG eine besonders wirntige Grundlage gebildet haben. Meines Erarntens hätte man das 
Werk nidlt nur in der Liste Benutzte neuere Nachschlagewerke anführen, sondern als 
Ganzes im Vorwort hervorheben und mehr wirntige Artikel an der jeweiligen Stelle zitieren 
sollen. 

Aus alledem ergibt sirn im Gegensatz zu Riemanns eigenem Lexikon das Bild einer 
pluralistischen Uneinheitlichkeit, die gleirnfalls Vorzüge und Nachteile hat. Manrne Artikel 
srneinen nur Kompilationen zu sein und nirnt auf eigener Vertrautheit des Verfassers 
mit dem Thema zu beruhen; in anderen tragen die Autoren magistral und kategorisd1 
eigene Thesen oder solche ,ihrer Schule vor; in wieder anderen stützen sie die eigene Auf
fassung auf kritisrne Auseinandersetzung mit dem bisherigen Schrifttum. Einige häufen 
nur Daten, andere dringen in das Wesen der Sache ein. Große Untersrniede in Stil und 
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Denkweise zeigen zum Beispiel die Artikel Musik (Eggebrecht) und Burgundiscke Musik 
(Clercx-Lejeune) oder Deutscke und dagegen Spaniscke Musik (Besseler und Angles). Unaus
bleiblich waren ferner erhebliche Unterschiede im Niveau. Als vorzüglich sind mir zum 
Beispiel die meisten Artikel von Carl Dahlhaus aufgefallen, als weniger gelungen zum 
Beispiel die Artikel Ethos, Hermeneutik, Lied, Melodie, Romantik, Solmisation , Soziologie , 
Spielleute, Stil, Unterhaltungsmusik, ferner Sonate, So,rntensatzform, Streidtquartett, Syn1-
pl1011ie, Thematische Arbeit, Durckkomponiert, Finale , Präludium sowie Verglcic:Jm1de 
Musikwissensckaft, Kinderlied, Kuhreigen, Jodeln , ]ubilus, Geißlerlieder, Vol/,stcmz und 
andere Artikel über Tänze. 

Im Vorwort zur 7. Auflage seines Lexikons sagt Riiemann, er empfinde Genugtuung über 
den Erfolg, denn dieser beweise, ., daß die in meinem Buck vo11 Anfang an durckgeführten 
Ansckauungen in ilnmer weiteren Kreisen sick Geltung versckaffen". Im neuen Sammel
band sind wohl die meisten dieser Anschauungen fallengelassen und durch andere ersetzt 
worden. Sein eigenwilliges System, das Gerüst des alten Lexikons, konnte naturgemäß 
nicht aufrechterhalten werden. Es ist aber weit mehr durch Konzeptionen anderer Herkunft 
ersetzt, als aus sich heraus fortentwickelt und umgearbeitet worden. Ode Abweichungen 
von seinen Grundanschauungen beruhen nicht nur auf dem heutigen Stand der Forschung, 
sondern auch auf persönlich begründeten Überzeugungen und Axiomen, die gleichfalls 
eigenwillige und dogmatische Züge haben . Dies gilt besonders für Eggebrecht, dem als 
Herausgeber und Autor zahlreicher Beiträge ein großer Anteil zukommt. Beispiele bieten 
die Artikel Musik, Musikwissensckaf t, Asthetik, Komposition, Ausdruck, Symbol. Wie weit 
er sich von Riemann entfernt, zeigen Sätze wie dieser: .,Die wachsende Interesselosigkeit 
gegenüber dem Begriff des Ausdrucks und damit der Abbau sowoM der ästhetiscken Frage
stellung als auck der kompositoriscken Polarität gehen zusa,nmen mit der Steigerung dieser 
neuen Einsheit, die mit der Krise der Tonalität zunah,n und nack deren Überwindung , 
zu,nal in der Atonalität, als Zeugnis eines neuen , Vorrangs der Sack-Welt vor der Ick-Welt' 
(Gurlitt) vollkommen verwirklickt sein kann" (S. 66). 

Der Verfasser des alten und der Herausgeber des neuen Lexikons denken verschieden 
über den einstigen und künftigen Werdegang der Musik. Sie haben andere Zugangsweisen 
zur Praxis, Komposition und Theoflie. Eggebrecht widmet sich weniger als Riemann dem 
theoretischen Durchdenken von Sachverhalten und mehr der Darstellung des gesdiid1tlichen 
Wandels von Wörtern und Begriffen. Er systematisiert zwar oft vortrefflich historisches 
Material (z.B. im Artikel Sckluß), aber ist weniger als Riemann ein Denker und Experte 
in systematisdler Grundlagenforsdlung. Er wirft der Musikwissenschaft vor, daß sie sich 
noch immer nidlt genügend auf das Kunstwerk konzentriere und darum refonnbedürftig 
sei; sdlon seit dem 12. Jahrhundert erhebe „das musikaliscke Kunstwerk den Anspruck, in 
den Mittelpunkt der musil,wissensckaf tlicken Arbeit gestellt zu werden" (S. 617). Dagegen 
war R,iemann, so sehr er sidl in Ausgaben und Analysen um Kunstwerke bemühte, mehr 
nod, den Grundlagen zugewandt, die ihm als ein ideelles Tonreich ersmienen. Er unter
suchte die „musihaliscke Logik", die .Gesetzmäßigheiten" der Harmonik und Rhythmik. 

Entsdliedener Gegner relativistischer Aufweidrnng, glaubte er an eine musica vera mit 
allgemein gültigen Sachverhalten und Grundsätzen . Er sah -in seinen Erkenntnissen „ein 
felsenfestes Fundament" für alle Zukunft. Man mißversteht seine Lehre von den Ton
vorstellungen und seine Folhloristisdien Tonalitätsstudien , wenn man aufgrund einiger 
unridltig interpretierter Sätze annimmt, er sei gegen Ende seines Lebens von diesem Stand
punkt abgerückt . Dagegen ist das neue Lexikon in hohem Maße von jenem historisdlen 
Relativismus geprägt, der sidl fast allgemein verbreitet hat und zur selbstverständlidlen 
Denkform geworden ist. Daraus erg,ibt sich Kritik an Riemanns Grundpos·ition. So heißt 
es auf S. 9: ., Was von Riemann i11 syste111atisd1er Sickt für zeitlos gültig angesehe11 war, 
zeigte sick in historiscker Betrachtung als eine bestimmte Stilstufe der Musik der Wiener 

23* 
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Klassik". Oder auf S. 66 : .,Riemann erhob den seit dein 18 , Jahrhundert geltenden Aus
drucks-Begriff zum Dog111a ". 

Im Vorwort wird auf die Fruchtbarkeit des Spannungsverhältnisses zwischen historischer 
und systematischer Musikforschung hingewiesen. Dem is t jedoch die gar zu enge Ein
schnürung von Grundbegriffen der Musik abträglich. Man wird den Leistungen Hugo 
Riemanns und den von ihm aufgezeigten Sachverhalten bes,ser gerecht, wenn man Termini 
wie Tonalität oder Funktion nicht gänzlich auf weni ge Jahrhunderte der Neuzeit einschnürt, 
sondern untersucht, was an ihnen weitere Geltung hat, z. B. was an Funktionen im weiteren 
Sinn (etwa die Polarität zwisch•en einem Ruheton und einer Hauptstufe der Melodiebewe
gung) in mittelalterlicher und außereuropäischer Musik vorkommt. 

Aus der Sorge, daß die Eigenart der Neuzeit und die Sonderstellung des Abendlandes 
verkannt werden, wendet man sich mit Recht dagegen, ihre Termini unkritisch auf andere 
Epochen und Kulturkreise zu übertragen ; doch man sperrt sich auch dagegen, kritisch
methodisch von der engeren eine weitere Fassung des Begriffs zu differenzieren. So heißt es 
auf S. 3 90, daß streng genommen nur im Abendland, und sogar hier erst spät, von 
Improvisation gesprochen werden könne, und auf S. 641, daß Improvisation die Illusion 
eines spontan entstehenden Werkes vermittele. Doch dies ist nur eine Art der 
lmprov,isation, auch in neuerer Zeit, und die Behauptung, daß es außerhalb Europas 
keine Improvisation im weiteren Sinne gebe, ist sachlich unzutreffend und terminologisch 
unzweckmäßig. Die Instrumentalmusik außerhalb des Abendlandes wird nicht in die 
Betrachtung einbezogen, sondern mit der These ausgeschlossen, daß Instrumentalmusik, die 
von vokaler getrennt ist, nirgends als im Abendland überhaupt möglich sei; aber es 
ist doch paradox, z. B. der hohen Kunst orientalischen Lauten- oder Ensemblespiels den 
Charakter der Instrumentalmusik gänzlich abzusprechen. Es sei fragwürdig, den Begriff 
Orchester auf das 16.-17. Jahrhundert oder gar auf außereuropäische und archaische 
Kulturen zu übertragen (672); aber ist es zweckmäßig, im Hinblick auf Indonesien oder 
Japan den weiteren Sinn des Wortes zu beseitigen, den kein Kenner mit dem neuzeitlich
abendländischen verwechseln wird? Außerhalb der funktional-harmonischen Musik sei es 
problematisch, einen Teil der Komposition als Begleitung anzusprechen (S. 94) ; aber wir 
verstellen uns den Horizont, wenn wir die Unterschiede zwischen Figur und Grund und 
zwischen führenden und begleitenden Parten für alle andere Musik ausschließen. 

Das Lexikon enthält Artikel über Volrnlmusik und Gesangskunst, jedoch nicht über den 
allgemeineren und ursprünglicheren Begriff Gesang. Es enthält Artikel über Homop/10ni e, 
Polyphonie und Unisono , aber keine über Einstimmigkeit und Mehrstimmigkeit im weiten 
Sinn und wird somit auch nicht den Zwischenformen zwischen Einstimmigkeit und Mehr
stimmigkeit gerecht. Der sogenannte Ausdruck verbinde Mus·ik mit beabsichtigtem Bedeuten, 
und diese Zielsetzung sei etwas, das von außen kommt (S. 65); doch in Wahrheit gibt es 
hier nicht nur nachträgliche Verbindung ursprünglich getrennter Größen, sondern auch 
Verbundenheit von vornherein : unbeflissenen Ausdruck des Charakters, Selbstdarstellung 
in Nationaltänzen, Verhaltensweisen im singenden Beten, naive Gefühlskundgabe zum 
Beispiel im Volksgesang u. a . Ein Merkmal des Symbols sei „die Unangem essenheit von 
Erscheinen und Meinen , das nachträgliche ,Setze11' von Bedeutungen, die gegenüber den 
existentiellen Bedingungen der Musik nur uneigentlich, erfunden, willkürlich, verabredet 
und somit nicht unmittelbar wirksam sind" (S. 921 f); doch diese Verallgemeinerung ver
deckt eine Fülle von ursprünglicheren Symbolen. 

Mancher Beitrag zur Grundlagenforschung in diesem Lexikon scheint nicht ganz dem 
heutigen Stand des Wissens zu entsprechen. Das Literaturverzeichnis zum Art. Asthetik 
nennt gar zu wenige der neueren Arbeiten und merkwürdigerweise auch nicht Zeitschriften 
und Kongreßberichte. Ist die Musikästhetik als „ Wissenschaft vom musikalisch Schönen " 
(S. 9) zu definieren? Sie ist nur zum Teil Wissenschaft und behandelt nicht nur „das 
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Schöne". Andererseits trifft es nicht zu, daß die neuere Ästhetik auf den Begriff des Schönen 
gänzlich verz,ichte (S. 295). 

Eingeschnürt wird besonders auch der Begriff, der unserer Wissenschaft den Namen gibt. 
Das Wort Musik habe einen eng begrenzten Geltungsbereich: das Abendland (S. 601). 
Statt eine engere und eine weitere Bedeutung des Wortes herauszuarbeiten, unterscheidet 
Eggebrecht zwischen „europäischer Musik" und „außereuropäisd1er Klanggestaltung" 
(S. 616). Mithin wäre es im Grunde unberechtigt, von arabischer und indischer Mus,ik oder 
von Musikethnologie zu sprechen. Die seit der Antike immer wieder gestellte Frage nach 
einer allgemeinen ,,»msica nobis innata" (Boethius) oder nach den Stimmen der in Völker 
differenzierten Menschheit (Herder) wird zurückgedrängt. Das Problem, in welchem Sinn 
und Maß die außereuropäischen Kulturen an der Geschichtlichkeit des Menschen teilhaben, 
wird durch die These versd1üttet, die außereuropäisd1e „Gestaltung des Kli»g enden" sei 
relativ geschichtslos und, was der klassischen Antike vorausgeht, gleirosam „11atunvüchsig" 
(S. 3 30). Solche Thesen beruhen nirot auf wissensroaftliroer Untersudrnng und entsprechen 
nicht dem Stand der Forschung und des historischen Bewußtseins. 

Alle Aussagen über die Sonderstellung der abendländisroen Musik und ihre Unterschiede 
von anderen Kulturen setzen Vergleiroe voraus . Sollen diese wissenschaftlich sein, so sind 
sie methodisch durchzuführen; das gilt für die Vergleichende Musikforschung wie für das 
Vergleichen der Sprachen, der Religionen usf. Gerade um die Sonderstellung der abend
ländischen Musik zu erhellen, ist Vergleichende Musikforschung unentbehrlich. Der Einwand, 
daß Vergleiche zu jeder Wissenschaft gehören (S. 1021), verkennt, daß in Disziplinen wiie 
der Vergleiroenden Sprach-, Rerots- , Religions- oder Musikwissenschaft das Wort einen 
pointierten und konstitutiven Sinn hat. Es ist Fachprovinzialismus, wissenschaftstheoretisch 
so über die Vergleichende Musikwissenschaft zu sprechen, als gebe es nicht mehrere 
bewährte und bedeutende Wissensroaften, die sich mit gutem Recht „Vergleichende" nennen. 

Angesichts der heutigen Lage des Abendlandes dn der Welt und angesichts des welt
gesroichtlichen Bewußtseins in den Eliten der historischen Wissensd1aften erscheint es als 
ein Rücksroritt, daß das neue Lexikon die Vergleichende Musikforschung, die (mit ihr 
keineswegs identische) Musikethnologie sowie die Ur- und Frühgesdüchte der Musik 
erstaunlich stark vernachlässigt. Von den heute so zahlreichen MU!likethnologen sind nur 
Bose, Danckert, Gerson-Kiwi und Hickmann als Autoren herangezogen worden. Eigene 
Artikel haben erhalten die arabisch-islamische und die jüdische Musik (beide von E. Gerson
Kiwi) sowie die chinesische, indische, afrilwnische, Indianer-, Eskimo- und Negenm,sik 
(sämtLich von Bose) . Zahlreiche Artikel sind dem Jazz gewidmet. Dagegen steht unter den 
Stichwörtern Japan, Indo»esien, Hinterindien, Mongolei, Ozeanien u. a. jeweils nur ein 
kurzes Literaturverzeichnis ohne Text . Auch fehlen zusammenfassende Artikel über den 
Orient und über die Naturvölker (das letztere im Gegensatz zum alten Riemann) . 

Dementsprechend werden in den Artikeln zur Systematik und zur allgeme,inen Musik
gesmichte die außereuropäischen Kulturen und das vorklassische Altertum gar zu wenig 
berücksimtigt; der Horizont ist gar zu binneneuropäisro. Das gilt z. B. für d.ie Artikel 
Rezitativ, Verzierungen, Vibrato , Kanon , Dur, Litanei . Ferner fehlen z.B. Hinweise auf die 
auch in systematischer Hinsimt wesentlimen Arbeiten von C. Brailoiu über Rhythmus und 
Tonarten. Im Artikel Distanz fehlt der Hinweis auf das Problem des Distanzprinzips. 

Aus dem Mangel an Vertrautheit mit außereuropäisroen Gegebenheiten kommen etliroc 
Fehlurteile. In der Instrumentalpraxis der außereuropäischen und archaischen Kulturen 
ersmeine „ Variantenheterophonie" als Norm (S. 672) . Für den Vorderen Orient sei die 
Intensität des Hervorbringens einer Tonbewegung viel wesentlicher als die Tonfolge an 
siro (S. 554). 

Auch die Musikalische Volks- und Völkerkunde Europas kommt gar zu kurz. Es fehlen 
Artikel über Volksgesang (außer Volkslied) und Volksmusik (außer Volkstanz). In Freiburg 
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hätte es nahegelegen, die reiche Bibliothek des Deutschen Volksliedarchivs, das zugleich 
ein Institut für internationale Volksliedforschung ist, auszuwerten und nähere Verbindung 
mit seinen Mi,tarbeitem aufzunehmen. Das scheint nicht hinreichend geschehen zu sein, 
sonst hätte man z. B. nicht angenommen, daß das in Freiburg herausgegebene Jahrbuch 
für Volksliedforschung seit 1951 nich~ mehr erscheine (S. 422), man hätte die Balladen 
der europäischen Völker als eine Gattung der gesungenen Erzählung in Text und Biblio
graphie besser gewürdigt (5. 73 f.), und es wären nicht Fehlurteile zustandegekommen wie 
die Annahme, daß aus dem Kuhreigen "durch Einfügung gregorianisch-litaneihafter Ele
mente der Alpensegen" (sie!) entstanden sei (S. 498). 

Im Vorwort zur ersten Auflage .sagt Riemann : .,Nach Möglichkeit ist die relative Aus
dehnimg der Artikel in Einklang gebracht worden mit der Bedeutung ihres !Hhalts" . Der 
„neue Riemann" legt überstarkes Gewicht auf manches historische Detail, das mir im 
Sachteil eines allgemeinen Musiklexikons entbehrlich zu sein scheint, z.B. die Aufzählung 
der jm Cancionero musical de Palacio vertretenen Komponisten (S. 141). Relativ ausführlich 
wird die Lehre von den musikalisch-rhetorischen Figuren ·im 16.-18. Jahrhundert mit 
ihren gelehrten Termini dargestellt: in einem zusammenfassenden und etwa 50 einzelnen 
Artikeln. Demgegenüber kommen wichtige Seiten der Gegenwart, für welche das neue 
Lexikon in anderer Hinsich,t besonders aufgeschlossen äst, zu kurz, so das Organisations
wesen. Die deutsche Musik wird auf zwölf, die italienische auf vier Seiten dargestellt. Eigene 
Artikel haben innerhalb Europas außerdem nur die britische, französische, niederländische, 
russische und spanisd,e Musik erhalten, während sich die übrigen Länder mit kurzen 
Literaturverzeichnissen ohne jeden Text begnügen müssen. Warum fehlt z. B. ein Artikel 
Ungarische Musik, obwohl das alte Riemannlexikon einen solchen aufweist und gerade 
die ungarische Musikforschung Hervorragendes leistet? Entsprechendes gilt für Jugoslawien, 
Polen, die Tschechoslowakei und andere Länder. 

Erhebliche Unterschiede zwischen dem Lexikon Riemanns und dem „neuen Riemann" 
bestehen auch ,in der Konzeption des Umfangs und der Gliederung. Riemann ha,t die Mög
lichkeit der Erweiterung auf mehrere Bände erwogen, aber verworfen. So hcißt es im 
Vorwort zur 8. Auflage : .. Jede neue Auflage zwingt zu neuen Kürzungen bzw. zur Streichung 
entbehrlid, gewordener Artikel früherer Auflagen , um dem Buc11e die handliche Einbändig
keit zu bewahren". Desgleichen hat er die Trennung in einen Personen- und einen Sachteil 
ausdrücklich abgelehnt : .Der mehrfach ausgesprochenen Bitte der Zerlegung des Lexikons 
in einen sacl1licl1en und einen biographischen Teil gebe icl1 aus »iannigfachen Gründen keine 
Folge" (ebenda) . 

Für die Darstellung ist ihm ein „strenges Gesetz" die .Ge»teinfaßlichkeit" (Vorwort zur 
ersten Auflage) . Er will "in erster Linie dem Musiker und Musikfreunde kurze und bündige 
Aufsc11lüsse geben". Viele Artikel im neuen Lexikon sind keineswegs kurz und bünrug, und 
viele wenden sich an engere Kreise als an den „Musiker und Musikfreund". Der Grundsatz 
der Gemeinverständlichkeit wird zwar im Vorwort genannt, aber in der Ausführung oft 
nicht erfüllt, so <in einer erheblichen Zahl verklausulierter und unnötig überladener Sä·tze 
(z. B. S. 65 f. und S. 601 f.). 

Es würde über die Aufgabe dieser Rezension runausgehen, die einzelnen Artikel zu 
besprechen oder gar auf Irrtümer und Unklarheiten im einzelnen einzugehen. Nur auf 
wenige Fälle sei hingewiesen. Sind die Souterliedekens als eine Sammlung von Volksliedern 
mit unterlegten Psalmtexten zu definieren? Warum ist der Appenzeller Kuhreigen bei Rhaw 
spielmännische Musik? Denkt Philodem „formalistisch" (S. 616)7 Verdeutlicht Nietzsche 
Wagners Rhythmik (S. 806)7 Der Aufsatz Herders über Caecilia ist kein Vorläufer des 
Caecilianismus. Ist Bruckners liturgischer Ernst der caecilianischen Bewegung zu verdanken? 
Welches ist das Jahrhundert Goethes (S. 83)? Der berühmte Anfang lautet nicht: . Ober 
allen Wipfeln ist Ruh" (S. 523), ,.The World of Music" gehört nicht zu den spezifisch musik-
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wissenschaftl~chen Zeitsch~iften (107 5). Doch solche Einzelheiten sind unwichtig gegenüber 
der im ganzen recht sorgfältigen Redaktionsarbeit . 

Trotz allen Mängeln, die hier festzustellen waren, ist der neue Sammelband als eine große, 
bedeutende Leistung anzuerkennen. Wie Eggebrecht die schwie~ige Aufgabe, die sich ihm 
nach dem Tode Gurlitts stellte, bewältigt hat, ist bewunderungswürdig. Das Werk hat in 
vielen Hinsichten wesentliche Vorzüge sowohl vor Hugo Riiemanns eigenem als auch vor 
anderen Lexika. Das gilt besonders für die große Zahl neuer Stichwörter und stark 
erweiterter Artikel. z. B. Diskograp'1ie, Durdtfü'1rung, Funkoper, Galanter Stil , lnforma
tionst'1 eorie, Interpretation, Opus, Preise und Wettbewerbe, Quellen, Rei'1e, Römisdte 
Musik , Sdtallplatte, Sdtlager, Sdtulmusik, Statistik , Tafelmusik, Terminologie , Vogelgesang. 

Es ist trotz allem ein hervorragendes Werk, als Ganzes und in vielen Beiträgen. Aber 
es steht dem Text, dem Geist und der ursprünglichen Konzeption von Hugo Riemanns 
Musiklexikon zu fern , um dessen historisch gewordenen Namen mit Recht zu tragen. Nicht 
ein altes Gebäude wurde umgebaut, sondern ein neues an Stelle des alten errichtet. Sollte 
es aber aus irgendwelchen Gründen unmöglich gewesen sein, auf den Namen R,iemann zu 
verzichten, dann mußte ein Ausweg gesucht werden. Vor 100 Jahren hat ein anderer 
Herausgeber sein Verhältnis zu einem Vorgänger folgendermaßen bezeichnet: Musicalisdtes 
Lexicon . Auf Grundlage des Lexicon's von H. C'1. Kodt verfaßt von Arrey von Dommer 
(Heidelberg 1865). Wäre nicht eine ähnliche Formulierung angebracht gewesen, um die 
große Entfernung von Hugo Riemann klarzustellen und dem historischen Bewußtsein von 
der Andersartigkeit der Zeitalter wie der Personen gerecht zu werden? Man sollte künftig 
trennen, was sich nicht vereinen läßt , und zu gegebener Zeit zweierlei unternehmen: eine 
Anthologie aus Hugo Riemanns Schriften mit einer Auswahl aus den Sacharnikeln des von 
ihm verfaßten Lexikons und andererseits eine Neuauflage des von Gurlitt und Eggebrecht 
herausgegebenen Lexikons unter einem liitel, der angemessener ist als der bisherige. 

1. Das Thema 

Zu Oskar Sölmgens „ Theologie der Mnsik" * 

VON JOACHIM STALMANN, BREMKE 

„Das vorliegende Budt ist eine zweite, gründlidt umgearbeitete und verme'1rte Auflage 
meines Aufsatzes ,T'1eologisdte Grundla gen der Kirdtenmusih' im IV. Band des Handbudtes 
des evangelisdten Gottesdienstes ,Leiturgia' (Kassel 1961, S. 1-267)", berichtet der Ver
fasser im Vorwort . Eine wich•tige und umfassende Untersuchung der Beziehungen zwischen 
Theologie und Musik wurde damit dem etwas versteckten Dasein in einem Handbuch ent• 
nommen und zur Monographie erhoben. 

Darüber hinaus dienen Umarbeitungen und Erweiterungen (um rund ein Drittel des 
früheren Umfangs) einem neugefaßten Thema. Söhngen erkannte, ,. daß das Problem der 
Kirdtemuusih nur einen Sonderfall der Frage nadt dem t'1eologisdten Wesen der Musih 
über'1aupt darstellt" (Vorwort), und erweiterte entsprechend das Blickfeld. Zugleich bezog 
er Theologie und Musik enger aufeinander : nicht nur im Sinne einer Grundlagenfunktion 
jener für diese, sondern als wesenhafte Verbindung ( .. ti,eo/ogisdtes Wesen der Musih" ). 

Nun ist der Gegenstand von „Theologie" bereits begrifflich eindeutig definiert. Außer 
,,Gott" kommen in ihr Welt und Mensch lediglich als Werk, Adressat, Partner zur Sprache. 
Die Musik kann darin keine Ausnahme erfahren. Von einem „theo/ogisdten Wesen" ist bei 

• Oskar Söhngen, Th eologie der Musik, Kassel. Johannes Stauda Verlag 1967 . 
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ihr nur sehr bedingt, ja uneigentlich zu sprechen: nicht im Sinne einer Teilhabe an gött
lichem Wesen, sondern in Hinsicht auf ihr Bewirkt- und Betroffensein durch dasselbe. Am 
klarsten scheint das , was auch Söhngen vorschwebt, im Titel (kaum im Inhalt) einer vor 
20 Jahren erschienenen Schrift von Rene H. Wallau formuliert: Die Musik in ihrer Gottes
beziehung. 

Noch in anderer Hinsicht decken sich der neue Titel und das unter ihm Gebotene nicht 
ganz, insofern man nämlich eine gesd1lossene, grundsätzlich-systematische Darstellung 
erwarten möd1te. Im Grunde trifft das nur in zweien der fünf Hauptteile zu (,. Theologische 
Voraussetzungen der Kirchenmusik " und „Versuch einer trinitari schen Begründung der 
Musik"). Den größeren Teil des Buches beanspruchen theologie- und mus,ikgeschichtliche 
Ermittlungen und Darstellungen - freilich bis in die Gegenwart hinein und unter bestän
diger Stellungnahme. Die systematischen Partien erwachsen daraus mit dem Charakter 
von Zusammenfassungen. 

II . Biblische und r e forma t o r i s c h e Grund I a g en 

Zwei Kapitel. die in der Neufassung zu einem ersten Hauptteil zusammengefaßt wurden, 
untersuchen zunächst Die Stellung des Neu en Testaments und der Reformatoren zur Musik. 
Ein ebenfalls historisch referierender überblick über Ersdteinun gsiveisen und Bedeu tungs
gestalten der Musik möchte dazu „die Vielgestaltigluit des Phänomens in den Blich rücken 
und bei der theologisdten Deutung in Reclmung stell en" (116.) 

überraschenderweise besd1ränkt sich die biblische Ausgangsbetrachtung auf das Neue 
Testament. ,.Die Gemeinde Jesu Christi ist von Anfang an eine singende Gemeinde" (12) . 
So begann schon die frühere Fassung - ganz legi tim, denn sie galt ja im Wesentlid1en 
dem kirchenmusikalischen Spezialbereich : ,. Das Lied, der Hymnus, ivurde die allein an ge
fttessene Ausdrucks- und Ko1,1114iunikationsforn1 des neuen Aon , der fnit der Ankunft des 
Herrn in den alten Aon hereingebrochen war" (ebd.). Mich stört die Apodiktizitä t 
dieser These (,.allein angem essen"), Ansonsten ist das Kapitel im Hauptteil eine sorgfältige 
Auslegung von Kol. 3 V. 16 und der Parallele Eph. 5 V. 18 f. als der „beiden klassiscl1en 
Stellen des Neuen Testaments , die at1sdrüchlidt über das Singen handeln " (13). Söhngen 
berief sid1 in der Erstauflage auf die Fachberatung des Hallenser Neutestamentlers Gerhard 
Delling. Nidlt bewiesen sd1eint mir, daß schon in neutestamentlicher Zeit „neben den 
spontanen , geistgetvirkten Gesängen einzelner Pneumatiker feste liturgisdte Stü che der 
Genteinde im Gebraudt ivaren" (22), sofern diese über kurze Akklamationen und Respon
sionen hinausgegangen sein sollen. Das Verhältnis zwisd,en pneumatisd,er Improvisation 
und FiXJierungen, etwa im liturgisch-hymnischen Gut des NT smeint mir noch nicht genügend 
geklärt, um einwandfrei auf derartige liturgische Institutionalisierungen schließen zu können , 
Mit der These „Der hynmisdte Charakter eines Stückes ist Ausweis seiner geistl id1e11 
Legitintität " (23) werden wir uns nachher noch auseinandersetzen . - Für die auf die Musik 
überhaupt ausgedehnte Themenstellung ersmeint die streng ekklesiologisch ausgerichtete 
biblische Basis jetzt doch zu schmal. Sie hätte einer Ergänzung im Blick z. B. auf Sd1öpfungs
bericht und Rechtfertigungslehre bedurft. 

Breiter angelegt ist das Kapitel über die Reformatoren. Seine Absdmitte über Zwingli, 
Calvin und Luther verwerten eine imponierende Fülle primären und sekundären Materials 
und sind mit das lnstruktivste, was seit langem über reformatorische Musikanschauung 
zu lesen war. Ausführungen über die Stellung der Reformierten zur Orgel sind jetzt als 
besonderes „Interludium " abgetrennt. Dem Luther-Kapitel ist als Exkurs ein leidlt gekürzter 
Aufsatz aus einer Festschrift für Bischof Krummad1er über „die Musikanschauung des 
jungen Luther" angefügt (Erstveröffentlichung: Die Musikauffassung des jungen Luther, in: 
Gemeinde Gottes in dieser Welt, Festgabe für Friedrid1-Wilhelm Krummacher zum 
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60. Geburtstag, Berlin, Evg. Verlagsanstalt 196 1, S. 219-234; ein Hinweis beim Neu
abdruck fehlt). 

Zwinglis Ablehnung gottesdienstlicher Musik führt Söhngen auf theologische und musika
lische Wurzeln zurück . Die Prädestinationslehre vereinzele den Christen nm Gottesdienst 
zur lnnerlichkeit . Wenn der Glaube nicht unmittelbar aus der Predigt, ,sondern aus indivi
dueller Geistmitteilung erwächst , so entfällt auch der überindividuell- ,,äußerliche" 
Gemeindegesang und könnte nur stören. Aber auch der hochgebildete Mus ikliebhaber 
Zwingli , der Förderer einer regen Haus- und Schulmusik, stand dem ungeschulten Massen
gesang skeptisch gegenüber. 

In diese r Hinsicht war Calvin unbelastet . Er stellt den einstimmigen Gesang in den 
Dienst seiner liturgischen Psychologie und Pädagogik und verrät ein typisch romanisches 
Musikgefühl. So soll die Musik den Beter „entflanrn1e11 " und zu „heftig em und bre1111ende111 
Eifer anstac!te/n". 

Solcher Andachtspsyd1ologie stand der junge Mönch Luther anfangs n ahe. Der ent
scheidende reformatorische Durchbruch (den Söhngen mit E. Bizer etwa 1518 ansetzt) führt 
weit darüber hin aus: ,. Die Erörterungen über die gottesdienstlic!te Musih brec!te,i dal, er in 
diesem Stadi u111 seines tit eo/o gisc!t en De11hens brüsk ab ; das Ausdrucks- und Gleic!tnislta/te 
der Musik als solcl,er und als ganzer spielt hin/ort di e e11tsc!teide11de Rolle" (10 5). 

Die Musikanschauung des reifen Luther findet der Autor zusammengefaßt in einem Satz 
der Genesisvorlesung 15 3 5 ff ., der ihm zum Bud1motto wird: ,, Ocularia miracula lon ge 
minora sunt quam auricularia" (WA 44, 3 52). Das Wort Gottes (,, viva vox evangelii") 
führt über die mittelalte rliche Musikspekulation hinaus zur Entdeckung der Musik als 
klingendes, aktuelles Aussage-Ereignis, nun nicht nur in der Praxis, sondern auch in de{ 
Fundamentaltheorie. Auf Grund einer doppelten „Inklination " von Kerygma und Glauben 
zur Musik ve rmögen die Noten den Text lebendig zu machen (Tischreden Nr. 254 5 b), wird 
Musik aktueller Ausdruck von Freiheit aus Gnade. 

Indessen entdeckt Luther eben damit auch die ursprünglid1e Geschöpflichkei t der Musik , 
deren Wunder zu preisen er nid1t müde wird. Hier freilich zeigen sich mittelalterliche 
Relikte, die Söhngen vielleicht doch etwas unterb ewertet . Man vergleiche den bekannten 
Satz aus den Sy111p/1011iae iucundae : ,, Si re111 ipsam spectes, i11ve11ies Musica111 esse ab 
initio 11rn11di i11di ta n1 seu co11creata111 creaturis u11iversis, singulis et 011111 ibus" mit dem 
Ausspruch des Boethius: ,.Apparet 11obis 111usica111 11aturaliter esse coniuncta111" (beide 
Zitate bei Söhngen S. 8 5 bzw. 271; vgl. mei nen Beitrag im Kasseler Kongreßberimt 1962, 
S. 129 ff.). 

III . Kunst und Glaube als „ H ei mkehr" 

Gewinnt der Verf. aus seinen Lutherstudien die entscheidenden Elemente seiner eigenen 
Musikanschauung, so enthüllen die folgenden Teile des Buches nodi andere geist ige und 
künstlerische EinAüsse. Söhngen ist geprägt durch die Erneuerungsbewegungen der zwanziger 
Jahre . Da ist zunächst die Singbewegung, ,,eine der wichtigste11 Erweckungsbewegr.mgen der 
le tzten Jahrzehnte" (328). Sie habe „das Wissen um die den ga11zen Mcnsc!ten nac!t Leib, 
Seele u11d Geist zurec!ttbri11ge11de Mac!tt der Musik neu eutdeckt u11d fru d1tbar grnrndr t" 
(273). Der Widerspruch zur Musikkultur des 19. Jahrhunderts ist sein en tscheidendes 
musikali sd1es Erlebnis. Diese war ,, /iir die Erfüllung iltrer urspriinglid1cn Aufgaben 1111ge
eignet geworde11" (293) . Die Anfänge der neuen Musik e rl ebte Söhngen als „Heimkehr 
in das Reic!t der Mütter", als „ Wiedere11tdediung der n1usi /rn lisc/1en Urelemente" (ebd.), 
deren Pionier ihm weniger Arnold Schönberg als etwa Arnold Mendelssohn ist. Söhngen hat 
vor Jahrzehnten Komponisten wie Johann Nepomuk David, Ernst Pepping und Hugo Distler 
entscheidend gefördert. Die von Schönberg ausgehende Entwicklung ist ihm im Grunde 
fremd, nicht dagegen Strawinsky. Die Polemik gegen das 19. Jahrhundert überschreitet für 
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mein Empfinden bisweilen das Maß des Sachlichen und gewinnt propagandistische Züge. 
Söhngen spiegelt darin getreulich den Standort der evangelischen Kirchenmusik in der 
ersten Hälfte unseres Jahrhunderts, über den sie hinaus gelangt sein sollte. 

Theologisch votierte Söhngen in den Zwanziger Jahren offenbar nicht für die damals 
sensationelle „Dialektische Theologie", sondern für die eher konservative „Luther
renaissance" (K. Holl, P. Althaus u. a.), welche in den Jahren nach dem ersten Welt
krieg dem „bindungslos" gewordenen Menschen seine wahre Heimat zurückgeben wollte. 
Dies versuchte besonders die „liturgische Erneuerung", zu deren bahnbrechenden Vertretern 
Söhngen bis heute zählt. Man lese hierzu den Absch11Jitt V auf S. 3 36 f. l 

Diese theologische O~ientierung spürt man besonders im Hauptteil über „ Theologisdte 
Voraussetzungen der Kirdtenmusik", der ziemlich unverändert aus der Erstfassung über
nommen wurde. Daneben verbindet sich die Suche nach den „musikalisdten Urelementen " 
mit Perspektiven der Religionsphänomenologie in Söhngens These von, der Priorität der 
kultischen Musik (179) ; jede musikalische, insbesondere ktlrchenmusikalische Reform setze 
mit der Wiederentdeckung einer „Spradte der kultisdten Urlaute" ein (194 f., vgl. 296 f.); 
sie seien das Kriterium wahrer Aktualität „alter" oder „neuer" Musik (199) . Leider teilt 
Söhngen kein Beispiel eines „kultisdten Urlautes" mit. Handelt es sich um bestimmte 
rhythmische oder melodische Bildungen? Oder nur um den ideellen Grundton einer Musik? 

IV. Dienerin g ö t t 1 ich e n Wortes 

Es ist diese Vorstellung von einer ursprünglichen kultischen Unmittelbarkeit der Musik 
zu Gott, die von dem in der Theologie mit dem mythologischen Terminus „Sündenfall" 
umschriebenen Sachverhalt nur überlagert, zu der aber eine „Heimkehr" jederzeit möglich 
ist, es ,ist diese - theologisch jedenfalls nicht zu begründende, vielleicht künstlerisch erfahr
bare - Vorstellung von einem „theologischen Wesen" der Musik, die dann Söhngen 
unbefangen von einer Adäquatheit und „heintlidten Affinität" (260) der Musik zum Evan
gelium sprechen läßt . • Die didtterisdt-musikalisdte Gestalt stellt die adäquateste Form der 
Verleiblidtung der Botsdtaf t des Evangeliums dar" (170). Dagegen ist die - m. E. irre
versible - Erkenntnis der dialektischen Theologie ins Feld zu führen, wonach es zwischen 
dem Wort Gottes und den Ausdrucksmitteln des Menschen (Gedanken, Worten, Tönen, 
B,ildern, Handlungen) keinerlei vorgegebene Affinitäten gibt, also auch kein mensch
liches Urteil über deren Adäquatheit. Man kann immer nur sagen : Es hat Gott gefallen, 
diese Mittel in Dienst zu nehmen und zu heiligen, also mit der Sprache auch Rhythmik 
und Metrik, sprachliche Form und musikalisches „Engagement". Man kann nicht erklären, 
warum das möglich war. Man kann schon gar nicht die Frage, ., warum eigentlidt das 
Kerygma (,sc. die Evangeliumsverkündigung) der Kirdte sidt der Spradte der Musik bedient", 
beantworten : .. Weil es nidtt anders kann! Weil es ein geheimnisvolles Gefälle auf die 
Musik hin hat, so daß es dort, wo es sein Letztes und Tiefstes ausspricht, ganz von selbst ( !) 
zur gehobenen Sprache der Musik greift" (169). Das kann Söhngen z. B. im NT nur so 
belegen, daß er poetische Stücke ohne weiteres mit gesungenen gleichsetzt, was großenteils 
sicher berechtigt ist, aber doch nicht a priori und generell. 

V. F r u c h t g ö t t I ich e n Gei s t es 

Durchwirkt diese kultische Ursubstanz, vergleichbar einem Sauerteig, auch weite Bereiche 
der weltlichen Musik, so bleibt ein anderer Impuls im Wesentlichen der Kirchenmusik 
vorbehalten: der Heilige Geist. Die Glauben weckende Kraft des göttlichen Geistes kommt 
über den vom Worte Gottes Betroffenen als „Begeisterung" und gewinnt Gestalt in hym
nischem Gesang und Spiel (22; 217; 331-340). Diese These ist natürlich - wie alle Rede 
vom heiligen Geist - eine Glaubensaussage und basiert auf einer entsprechenden Vor
entscheidung, insofern sie ja alles andere als eine psychologische Erklärung sakralen 
Musizierens sein will. Aber als solche ist sie in sich schlüssig, wobei man gewiß die Begriffe 
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„Begeisterung" und „hymnischer Gesang" nicht zu eng fassen darf: man kann den Heiligen 
Geist weder auf beständig hoch erhobenes Gotteslob noch auf die wohlverwalteten Bahnen 
institutionalisierter Kirchenmusik festlegen, da er bekanntlich „ weht, wo und wann er 
will". 

Bedenklich wird es dagegen, wenn aus der Glaubensaussage ein geradezu gesetzmäßiger 
Kausalzusammenhang wird und man nun umgekehrt meint, den Heiligen Geist förmlich 
stilistisch nachweisen zu können: ., Der hymniscl1e Charakter eines Stückes ist Ausweis 
seiner geistliclten Legitimität", d. h . .,dafür, daß hier der heilige Geist am Werk gewesen 
ist " (23). Man bedenke, daß sowohl der Hymnus ,in Urchristenheit und Alter Kirche als 
auch das geistliche Lied in der Reformationszeit nicht nur Kristallisationspunkte der 
Bekenntnisbildung, ,sondern - eben damit - die schärfsten Waffen beider Seiten im 
Kampf zwischen Orthodoxie und Häresie gewesen sind. Dann hätte der HI. Geist z. B. im 
urchristlichen und im gnostisch-häretischen Hymnus unterschiedslos gewirkt. 

Es schien ratsam, die Lehre vom „pneumatischen" Ursprung christlicher Musik im 
Zusammenhang der „Theologischen Voraussetzungen" zu referieren, obgleich sie bei 
Söhngen überw,iegend im ersten und im letzten Kapitel zur Sprache kommt. Meinen Einwand 
gegen Söhngens Zuordnung von Evangelium (bzw. HI. Geist) und Musik fasse ich dahin 
zusammen, daß hier kontingente Ereigrnisse gleichsam institutionalisiert werden : es w,ird 
erklärt, warum es so kommen mußte und warum es immer so sein wüd; auf Grund ver
borgener Wesensverwandtschaften und eines „geheinrnisvollen Gefälles" (169), die jeder
zeit - sogar stilistisch - nachprüfbar sein sollen. ,. Wie es aber Gottes Geheimnis bleibt, 
ob und wann der heilige Geist das Herz derer, die das Wort 1,ören, zum Glauben weckt ,, 
so steht auch die Wirksan1keit der Musili u11ter dicsc111 prädestinationisclten Vorbehalt" ,, 
sagt Söhngen selbst (230) . 

VI. W e r k g ö t t I i c h e r S c h ö p f u n g 

Dem großen systematischen Hauptteil über die theologischen Voraussetzungen der 
sakralen Musik sind in der erweiterten Neufassung der Arbeit knapp gehaltene Grund
sätzliclte Überleguugen zum geschichtlichen Verhältnis vo11 Musik und Theologie zur Seite 
gestellt ; das sind im Wesentlichen Schlußfolgerungen aus dem Reformationskapitel , mit dem 
Ergebnis, daß „für deu Versuclt eiuer Theologie der Musik auf eva11 gelischei11 Boden uur 
bei Martiu Luther Aukniipfungsmöglichkeiten gegeben sind" (260). Sie sollen offenbar nicht 
nur den systematischen, trinitarischen Schlußteil besser vorbereiten, sondern auch -
zugunsten der erweiterten Themenstellung - d,ie klare Dominanz und Zentralstellung des 
kirchenmusikalischen Haupteils etwas ausgleichen, die in der früheren Fassung noch durch
aus zwingend war. Das ganze Buch ähnelt in der Anlage einem durch Anbauten und 
Aufstockung nachträglich erweiterten Hause. Ein solches spricht bekanntlich immer für die 
Beweglichkeit und Nachdenklichkeit seines Besitzers . Da~in liegt der eigentümliche Reiz: 
der Versuch zur überlegenen systematischen Synthese gerät immer wieder zu einer mit 
heißem Herzen geschriebenen Kampfschrift. 

Darin macht der große trinitarische Schlußteil kcine Ausnahme. Er findet sich im Großen 
und Ganzen bereits in der auf die Kirchenmusik spezialisierten Erstfassung und wirkt dort 
eher wie ein abschließender, umfassender Rundbl,ick über benachbarte Gefilde. Unter dem 
neuen Thema scheint er das eigentliche Ziel der vorangehenden Erörterungen. Jetzt endLich 
gelingt auch systematisch der Durchbruch ins Rcich der Musik überhaupt, der vorher 
überwiegend geistes- und mus.ikgeschrichtlich vorbereitet war. Indem nun aber die allgemeine 
Musik dem er,sten Artikel zugeordnet wird, der zweite und dritte Artikel aber wiederum 
nur mit der Kirchenmusik [n Verbindung gebracht werden, für die das Meiste doch schon 
früher gesagt war, so geraten die einzelnen Kapitel zu sehr unterschiedlicher Länge, und 
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auch der verschieden weit gezogene Horizont entspricht nicht ganz der traditionellen Lehre 
von der absoluten Gleichwertigkeit der tres divinae personae: 

1. Artikel: Die Musik im Raum der Schöpfung, entfaltet als: Creatura - Poiesis - Usus 
musicae 

2. Artikel: Das „Neue Lied" (Ps. 98, 1) als Christuslied (Hymnus) 
3. Artikel : Kirchenmusik als Werk und Werkzeug des HI. Geistes . 

Während dem zweiten und dritten Artikel nur je 10 Seiten eingeräumt werden, 
beansprucht der erste den sechsfachen Raum. Das erste Kapitel macht sich Luthers Musik
anschauungen in umfassender Durchführung zueigen, während die andern beiden haupt
sächlich Ergebnisse der neutestamentlichen Ausgangsbetrachtung bündeln (hervorzuheben 
sind die Ausführungen über eine musica crucis, S. 323 ff.). 

Söhngen lehrt, daß die Musik nicht eine Schöpfung des geschaffenen Menschen, sondern 
unmittelbar Gottes ist, ein „ontischer Bereich des Geschehens . , ., der nach eigenen 
Gesetzen aufgebaut ist" (264). Außer physikalischen Grundlagen gehören dazu das „Element 
des Sinnfälligen" und die vorfindlichen „Formen musikalischer Betätigung", auf denen z.B . 
aud1 der Vogelgesang basiert. Damit ist die Musik, wie der Verfasser selbst betont, parallel 
zum lutherischen Verständnis von Staat und Ehe als vorgegebene, göttlich gestiftete 
Schöpfungsordnung gedeutet. Diese Deutung gerät damjt aber auch •in die Schußlinie einer 
seit längerem geübten Kritik, nach welcher wohl das Material und die Voraussetzungen 
menschlicher Institutionen (die Töne der Musik, die Mitmenschlichkei,t des Staatsbürgers, 
die Sexualität in der Ehe usf.), nicht aber deren Ordnung und Gestaltung dem Menschen 
vorgeordnet sind; was wiederum nicht ausschließt, daß Gott den Menschen bei diesen 
verantwortlich gefundenen Ordnungen und Aufgaben behaftet und fordert. 

Die Theologie fragt nach dem Zweck der Schöpfung. Für die Musik lieferte die Reforma
tion die klassische Doppelformel: 

Aufs erst zu Gottes Lob und Ehr, 
Danach dem Leib zu Nutz und Lehr (J. Walter) 

Auch Söhngen folgt dieser Tradition . ., Die Musik wi/1 den Menschen wieder in die schöp
fungsmäßige Ursprünglichluit hineinstellen, will ihn dahin bringen, daß er in das Lob der 
Schöpfuug wieder mit einstin1mt" (273). Dieser theologische Sachverhalt gehört (wie 
besonders Johann Walter herausgearbeitet hat) eher in den zweiten Artikel, wird jeden
falls nur hier transparent und begründet. 

Unm1ttelbar schöpfungsgegeben sind für Söhngen auch die Affinität von Musik und 
Sprache, die sakrale Eignung auf Grund ihres kultischen Ursprungs und Wesens, dazu ihre 
.,besondere Gabe, die Tiefe der Dinge aussagen zu kömw-1" (295). 

Indessen findet der gestaltende, künstlerische Mensch dann unter dem Stichwort Poiesis 
die gebührende Beachtung. Durch das Kunstwerk versetzt der Mensch die Musik „ aus dem 
Reich der Natur in das Reich der Geschichte" (305). Das ist sein einzigartiges Privileg . 
Allerdings kann es die Theologie immer wieder nur als fatales Mißverständnis betrachten, 
wenn sidl die Kunst gelegentlidl als Überwindung der Vergänglichkeit und damit als eine 
Art ErsatzreHgion versteht. Ebenso wird sie ihre Bedenken gegen einen absoluten Fort
schrittsglauben oder audl (als Kehrseite) die mu.sikgesdlidltlirne Srnau eines fortsdlreitenden 
Verfalls anmelden. Indem eine theologisdl orientierte Musikansrnauung das Phänomen der 
Musik wesentlidl als Aussage (erst sekundär als Form, Gestalt, Ordnung) deutet, kann sie 
nach Ans·idlt Söhngens vor esoterisdlen Verabsolutierungen bewahren helfen - ein durrn
aus bedenkenswerter Gesidltspunkt. 

Aber nidlt als Täter allein, audl als Hörer und „Konsument" kommt der Mensrn einer 
theologisrnen Musikbetrachtung in den Blick. Ein dritter Aspekt der „Musik iu1 Raum der 
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Schöpfung" gilt darum dem usus musicae. Angemessen sei eine Haltung grundsätzlicher 
Offenheit und Aufgeschlossenheit, damit die Musik ihr Werk der „Heimholung" tun könne, 
dessen Ziel letztlich der Lobpreis sei. Diesem Letzten darf man zustimmen. Indessen ist 
nochmals vor einer Verengung zu warnen. Der Mensch - und auch der Bote Gottes - hat 
mehr „auszusagen" als nur Lob und Preis . Es geh·t auch um Existenzerhellung und -bewälti
gung, wobei die Musik „auch eine dem Nichtigen zugewendete Seite hat" (K. Barth, Kirchl. 
Dog111ntik III, 3, S. 338 f. - Söhngens Polemik S. 318 Anm. 670 scheint mir Barth hier 
einfach nicht verstanden zu haben) . 

Wir müssen uns mit diesem Ausschnitt aus der Fülle anregender und oft originelle r 
und erhellender Details begnügen . Diese erste große Gesamtdarstellung der Beziehungen 
zwischen Musik und Theologie überragt alle ihre Vorarbeiten bei weitem durch eine 
souveräne Beherrschung der Materie und eine eindrucksvolle Vertrautheit sowohl mit der 
theologischen Wissenschaft als auch mit der musikalischen Kunst und vennag beide in di e 
allgemeinen kirchlichen und geistigen Strömungen der Zeiten einzuordnen. Sie wird auf 
Jahre hinaus den Ausgangspunkt für alle weiteren Studien auf diesem Gebiet zu bilden 
haben. Es spricht für die lebendige Aktualität des Buches, daß es solche eigenen Studien 
nicht ausschließt, sondern sie geradezu herausfordert und daß es auch Widerspruch weckt 
(und verträgt). 

VII. Errata 

Wenn anhangsweise noch ein paar Errata erwähnt seien, so nicht aus Beckmesserei, 
sondern um der Sache und einer späte ren Neuauflage willen. 

Seite 69 wird ein Calvin-Z,itat - .,Sie eni111 celebrior fit doctri11a, qua1-11 si si111p licius 
traderctur" (nämHch offenkundig durch Gesang) - folgendermaßen verdeutscht: ., Die Lehre 
wird sich nä111 lid1 11111 so mehr verbreite11, ;e einfacher sie dargebote11 wird." Diese Über
setzung -ist doch unhaltbar! Das Zitat ist aus W. Blankenburgs Calvin-Arbi kel in MGG 
(II, 662) übernommen, der leider keine Quelle angiht. Dieser übersetzt: ., Das Wort wird 
umso deutlicher, je einfncher es dargeboten wird" - das ist erst recht verkehrt! Man kann 
doch wörtlich nur so übersetzen : ,,So nämlich wird die Lehre feierlicher (sollenner) gemacht 
( ,.zelebriert" ), als wenn sie einfacher dargeboten wird." Und das paßt genau zu Ca lvins 
Einstellung zum Kirchengesang. 

Seite 81 wird behauptet, Luthers Vorrede auf alle guten Gesangbücher sei zuerst 1 ;43 
im Klugschen Gesangbuch abgedruckt. Das geschah jedoch schon 15 3 8 zusammen mit 
Johann Walters Lob und Preis der löblichen Ku11st Musica . 

Seite 146 heißt es, die Genealogie der musikalisch-bachischen Familie sei von Johann 
Sebas tian Bach angelegt. Das geschah jedoch erst nach seinem Tode durch C. Ph. Emanuel 
Bach und J. F. Agricola (vgl. Müller v. Asow, Briefe ]. S. Bachs, 2. Aufl., Regensburg 1950, 

S. 16) . 

Der Verlag hat dem Buch eine würd,ige, gediegene Ausstattung angedeihen lassen . 
Dr. Jürgen Grimm hat durch umfangreiche und detaillierte , dabei durchaus übers ichtliche 
Register die verwirrend vielschichtige Arbeit auch als Nad1schlagewerk erschlossen, dessen 
Gebrauch nur nachhaltig empfohlen werden kann. 




