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BERICHTE UND KLEINE BEITRÄGE 

Verzeichnis der seit Erscheinen der ersten Bach-Gesamtausgabe 
verschollenen Originalhandsd,riften Bachsd,er Werke 

Die zahlreichen Besitzverschiebungen, zumal während der letzten beiden Kriege, haben 
es mit sich gebracht, daß verhältnismäßig viele Originalbandschriften Bachseher Werke, 
die im ersten Jahrhundert nach Bachs Tode noch der Vernichtung entgangen waren, beute 
nicht mehr nachweisbar sind. Dies gilt insbesondere für eine Reihe von Handschriften der 
ehemaligen Preußischen Staatsbibliothek Berlin, die aus ihrer kriegsbedingten Verlagerung 
nicht zurückgekehrt sind. 

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

Johann-Sebastian-Bach-Institut Göttingen 
34 Göttingen 

Dahlmannstraße 14 

Bach-Archiv Leipzig 
7022 Leipzig 

Mendcestraße 23, Gohliser Schlößchen 

l. Handschriften der ehemaligen Preußischen Staatsbibliothek Berlin 

BWV Titel Signatur 

11 Kantate . Lobet Gott in seinen Reid1en", Stimmen Mus.ms .Bach St 356 

31 Kantate „Der Himmel lacht" , Stimmen Mus.ms.Bach St 14 

99 Kantate • Was Gott tut, das ist wohlget,111" , Mus.ms.Bach P 647 

Partitur 

111 Kantate „Was mein Gott will, das gsdich allzeit", Mus.ms.Bach P 880 

Partitur (und Stimmen?) 

120 Kantate .Gott, man lobet didi i11 der Stille" , Mus.ms.Bach P 871 

Partitur 

121 

123 

210a 

2:19 

Kantate .Christum wir sollen loben schon", 
Partitur 

Kantate „Liebster Immanuel", Partitur 

Kantate • 0 angenehme Me/odei", Soprano
Stimme 

Sanctus d-moll, 8 Stimmen 

Mu~.ms.Bach P 867 

Mus.ms.Bach P 875 

Mus.ms.Bach St 72 

Mus.ms.Bach St 113 
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BWV Titel Signatur 

599-64-4 Orgelbüdtlein, angeblidt autograph 

1032 Flötensonate A-dur, Partitur, zusammen mit 
BWV 1062 (siehe unten) 

Mendelssohn-Stiftung 1 

Mus.ms.Bach P 612 

1043 Doppelkonzert für 2 Violinen und Ordtester 
d-moll, Stimmen 

Mus.ms.Bach St 148 

Cembalokonzert A-dur, Stimmen 1055 

1062 Doppelkonzert für 2 Cembali c-moll, Partitur, 
zusammen mit BWV 1032 

Mus.ms.Bad, St 127 

Mus.ms.Bad, P 612 

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

2. Sonstige versdtollene Originalhandsdtriften von Werken J. S. Bachs 

BWV Titel 

Kantate . Ach Gort, wie manches Herze
leid", Continuo-Aussetzung zu Satz 3 

9 Kantate .Es isr das Heil uns ho,m11en her", 
Stimmen Flauto traverse, Violino II, Basso 

41 Kantate . ]esu, HUH sei geprciser ", Blatt 12 

der Partitur 

so Kantate .Ei11 feste Burg", Partitur, Teil 
des Duetts . Mit u11srer Macht" 

130 Kantate .Herr Gotr, didt lobe,1 alle wir" 
Tamburi-Stimme 

174 

Stimmen Oboe II, III 

Stimmen Violino I. II 

Viola-Stimme 

Basso-Stimme 

Kantate . Ich liebe de11 Höchste11 " 
Titelblatt der Originalstimmen 
Corno-1-Stimme 

Letzter bekannter Besitzer 

Am 21 ./ 22. 11. 1930 aus Nachlaß 
Vesque von Püttlingen, durch Liep
mannssohn, Berlin, versteigert, er
worben durdt „R.R." 

1928 aus Nachlaß Heyer versteigert 
durch Henrici-Liepmannssohn. Ber
lin, Hede und Hinterberger, Wien 

1904 bei der damals noch vollständi
gen Partitur in Besitz Hauser 

1917 durch Sotheby, London, verstei
gert, erworben von „ Rathbone" 

1924 im Antiquariat Posedc, Berlin 

1876 Buchhändler Hennann Sdtulz, 
Leipzig 
1910 versteigert durch K. E. Henrici , 
Berlin 
1936 versteigert durch Hinterberger . 
Wien 
1937 versteigert durch Stargardt, 
Berlin 
1915 versteigert durch K. E. Henrici . 
Berlin 

1911 versteigert durdt Liepmanns
sohn, Berlin 
1879 im Antiquariat Charavay, Paris 

1 O ffenbar identisch mit der möglidlerweise schon vor der Verlagerung verschollenen Handschrift Mus. ms. Bad1 
P 12 16. 
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BWV Titel 

176 Kantate • Es ist ein trotzig u11d verzagt 
Ding", Continuo-Stimme 

178 Kantate • Wo Gott der Herr nidlt bei u11s 
hält", Titelblatt 

186 Kantate . Argere dich, oh Seele, 11IciH", 
Stimmen Soprano, Alto 

216 Kantate • Vergnügte Pleißenstadt", Stim
men Soprane, Alte 

53 6 Präludium und Fuge A-dur für Orgel. 
Autograph 

541 Präludium und Fuge G-dur für Orgel, Ab
schrift mit autographen Korrekturen 

545 Präludium und Fuge C-dur für Orgel. 
Autograph (?) aus Besitz Moscheles 

545 Präludium und Fuge C-dur für Orgel , 
Autograph, spätere Fassung 

574 Fuge c-moll über ein Thema von Legrcnzi 
für Orgel, Autograph 

5 82 Passacaglia c-moll für Orgel. Autograph 

944 Fantasia und Fuge a-moll für Klavier, 
Autograph 

1029 Sonate g-moll für Gambe, Autograph 

Berichte und Kle i ne Be i träge 

Letzter bekannter Besitzer 

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

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

1906 in der Thomasschule Leipzig 

1926 Paul von Mendel9Sohn, Berlin 

Kapellmeister Guhr, Frankfurt am 
Main (gest. 1848) 

Wilhelm Rust (gest . 1892) 

1911 versteigert bei liepmannssohn, 
Berlin 

1900 im Antiquariat Bertling, 
Dresden 

Kapellmeister Guhr, Frankfurt am 
Main (gest. 184 8) 

Kapellmeister Guhr, Frankfurt am 
Main (gest. 1848) 

Kapellmeister Guhr, Frankfurt am 
Main (gest. 1848) 

1860 Gräfin von lngcnheim 

Musikalische Analecta aus lsidors "Etymologiae": Campana, Tubae 
ductiles, Puncti 

VON HANOCH AVENARY, TEL AVIV 

Es ist wiederholt darauf hingewiesen worden, daß das weite Feld der spätantik-frühmittel
alterlichen Kompendien, Enzyklopädien und Lexika noch kaum für die Musikforschun g 
nutzbar gemacht worden ist. Von einer systematischen Auswertung dieser Sekundärquellen 
wird erhofft, sie werde zu einer terminologisch zuverlässigen Klärung vieler Einzelheiten 
führen und sie auch begrifflich ins rechte licht rüdcen. Diese Erwartungen erfüllen sich bc i 
den geläufigen, ihrem Ursprung nach aber dunklen Termini Campana, Tuba ductilis und 
Punctum. Ihre ursprüngliche, d. h. noch nicht musikalisch spezialisierte Bedeutung wird uns 
in den Etymologtarum Libri XX des Isidor von Sevilla (vor 599-636) erklärt 1• 

Die kurzen Musikkapitel dieser Enzyklopädie geben uns verhältnismäßig viel Rätsel auf ; 
manche ihrer Ungereimtheiten erklären sich aus dem komi,ilatorischen, cento-artigen Auf
bau dieses merkwürdigen Buches, das über weite Stredcen hin nichts als ein Mosaik von 

1 Migne, l'atrologla l•tlHa , Bd . 82; Neuausgabe der Ery„ologlae von W. A. Linduy, Oxford 1911 . 
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Zitaten aus spät antiken Autoren darstellt i. Dennoch zirkulierten lsidors Musikkapitel auch 
als selbständiger Traktat, und die Et ymologiae als Ganzes wirkten stark auf die mittelalter
lichen Enzyklopädien bis ins 13. Jahrhundert hinein. 

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

1. Camp an a. Diese Bezeichnung für die Kirchenglocke ist seit dem 8. oder 9 . Jahr
hundert belegt und wird noch von Wilhelm von Hirsau und Aegidius von Zamora angewen
det . Nach Smits van Waesberghc 3 ist der Ursprung dieses Ausdrucks unklar, könne viel
leicht von dem slavischen Wort kampa11 (= aus Eisenblechen zusammengenietete Glocke) 
abzuleiten sein. Dagegen erklärt Isidor in seinem Kapitel De aere (Etym. XVI 20.9 = Migne 
Bd. 82, Kol. 5 87) : • Campanum quoque i1rter ge11era aerls vocatur a Campa11ia provi11cia, 
quae est iH ltal iae partibus, ute11silib11s et vasis om11ibus probatissimum." 

Demnach ist Campa1111111 eine besondere Art von Bronze, die für die Herstellung von Hohl 
gefäßen geeignet ist. Das Wort ist eigentlich eine Adjektivform ( aes campa11um), wird aber 
substantivisch gebraucht. Parallel dazu entstand das Substantiiv Campa11a, -ae; es soll wahr· 
scheinlich die bronzene - im Gegensatz zu der älteren, eisernen - Kirchenglocke bezeichnen. 

2. Tuba e du c t i I es. Mit . duas tubas arge11teas ductiles" übersetzt die Vulgata das 
hebräische .hazozroth qesef miqshah" (.,Trompeten aus gehämmertem Silber") in Num. 10.2 . 

F. Behn 4 hat das latoirusche ductiles als ein Zeugnis für das Bestehen der Zugtrompete zur 
Zeit des Vulgata-Übersetzers gewertet. Nach Isidor (Etym. XVI 20. 7-8) ist ductile aber 
eine Kurzbezeichnung für ein zieh- und hämmerbares Buntmetall: (7) .,Regulare' aes di
citur, quod ab aliis ,ductile' appellat11r. (8) ,Ductile' autem dicitur eo quod malleo pro
ducatur . .. ". 

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

3 . Pu n c t i . Diese Bezeichnung für die Abschnitte oder Perioden der Estampie, Ductia 
und anderer Tanzformen - gelegentlich auch der Clausula eines Organum - ist bisher 
unerklärt. Nach den Ausführungen lsidors (Erym. 1 20.5-6 = Migne Bd. 82, Kol. 96) will 
es scheinen 5, daß es sich im Grunde um einen Fachausdruck der Poetik handelt, gleich
bedeutend mit .Vers" , .voller Vers•. Denn Pu11ctus ist das lateinische Aequivalent für das 
(latinisierte) griechische pcriodus = Satzzeichen, welches das Ende der vollen Periode an
zeigt: .Ubf vero /am per gradHs pro11u,11/a11do ple11a111 se11te11tlae clausulam facimus , fit 
period11s : pu11ctumq11e ad caput litterae po11imus, et vocatur disti11ctio, id est, disju11crio 
quia i11tegram separavlt se11te11tiam•. 

Im folgenden Paragraphen (6) geht Isidor auf die Bedeutung der Satzzeidien be:i den 
oratores cin, und schließlich: • Caeter11111 apud poetas ... tows autem versus periodus est." 
Demnach dürfte, wie be:i den Poeten, so auch bei den Musikern puttctus im Sinne vo11 perio
dus gleichbedeutend mit Periode, Phrase, abgeschlossener Satz, Vers gewesen sein. 

Es liegt in der Natur der Etymologiae, daß sie überwiegend älteres, spätantikes Wissen 
sammeln und weitergeben ; so geht z. B. die Definition des aes ductile auf Plinius zurück. 
Für unsere Zwecke genügt es aber, die Überlieferung nur bis auf Isidor zurück zu verfolgen : 
denn er war einer der autoritativen Lehrer des frühen Mittelalters. 

! J. Fontaine, lstdore d, Se vllle et la culture classlque da,u /'Espag"e wlslgorhlque, Parts 19S9 (Bd . 1. 
S. H 2--140: Chap . S Mus lque et H1wslcologlc) . - Vgl. auch : F. Le6n Tallo , La t<or/a de la tHNslca eH las obra s 
de SaH lstdoro, Musica, Bd . 1 (19S2), S. 11-28 . - W. Gurlitt , Zur BedeoluHgsgesdtldtre voH tHuslcus u11J 
, a11ror bei Isi dor voH Sevilla, Abhandlunger, der Akademie der Wi11ensch1lttn und der Literatur (Sitz Mainz), 
geistes• und sozialwissenschaftliche KlaHe, Jg. 19SO, Nr. 7: auch In Muslkguchichte und Gegenwart. Eine Auf• 
satzfolge , Teil 1. Wiesbaden 1966 . S. 18-J O (Beihefte zum AfMw . 1) . 
3 J. Smits van Waesberghe , Cy,..bala , Rom 19SI , S. 16 ; S. H Anm . ll . 
• F. Behn. Mu stklebeH /tH AlrertutH NHd /ruh," Mt11,lalrer , Stuttgart 19H, S. HO. 

Vgl. dazu J. Font•ine a. a. 0 ., Bd. 1, S. 71. 
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Ein unbekanntes Chorbuch des 1 5. Jahrhunderts 
VON REINHART STROHM , MQNCHEN 

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

Als ich im Juni 1963 das Archiv besuchte, fiel mir auf, daß mehrere der Bände selbst -
und zwar im Hauptbestand, dem des ehemaligen Archivio dello Stato - in Mus ikblätter 
eingebunden waren. Mit der freundlichen Unterstützung des Archivars, Dott. Aide Cors i. 
konnte ich in den Räumen des Archivs 28 solcher Bände und damit 28 Blätter aus einer 
Handschrift des späten 15 . Jahrhunderts ausfindig machen. Auf ein weiteres Blatt derselben 
Handschrift stieß ich bei gleichzeitigen Nachforschungen in der Biblioteca Maffi des Archivio 
Arcivescovile im benachbarten Pisa. Es war früher ebenfalls zum Einbinden verwendet 
worden. Daß die Fragmente an zwei verschiedenen Orten auftauchten , hängt offenbar mit 
diesem ehemaligen Verwendungszweck zusammen und ist eine weitere Parallele zum Fall 
des Kodex Mancini. Während das Blatt in Pisa gut erhalten geblieben ist, mußte für die 
Luccheser Blätter eine Restaurierung durch das römische lstituto di Patologia dcl Libro 
veranlaßt werden, die im Frühjahr 1967 erfolgt ist. 

Die folgenden Angaben zur Lokalisierung und zum Inhalt der Handschrift hoffe ich zu 

einem späteren Zeitpunkt durch eine ausführlichere Studie ergänzen zu können. 

Die 29 Doppelblätter, jedes etwa 47 x 68 cm groß, entstammen einem Pergamentchor
buch, das kalligraphisch geschrieben und mit mehrfarbigen Initialen ausgestattet ist. Er · 

halten sind mehr oder weniger umfangreiche Teile von mindestens dreizehn Messen, neun 
Motetten und drei Magnificat. Das meiste ist von einer einzigen - sicher nicht ital ienischen 
- Hand geschrieben; an vier Stellen erscheint, in der Haupthand, am Ende der Seite das 
Wort • Waghe (s)", in dem ich den Namen des Schreibers vermute. Es gibt mehrere Nach
träge von verschiedenen Händen, die zum Teil nur Textierungen oder Umtextierungen vor
genommen, zum Teil aber auch Musik hinzugefügt haben . Ein Doppelblatt ist ganz von 

anderer Hand geschrieben und besteht außerdem aus etwas anderem Pergament : ob es 
überhaupt zu dem Kodex gehört, erscheint mir noch nicht völlig sicher. Die Text- und 
Notenschrift der Haupthand sowie die wenigen erhaltenen Initialen lassen auf eine Ent

stehungszeit etwa in den Jahren zwischen 1470 und 1490 schließen. Das Repertoire macht 
allerdings eine Entstehung nach 1485 ziemlich unwahrscheinlich. Im übrigen möge das 

folgende knappe Inhaltsverzeichnis für sich sprechen. ]eh führe die Kompositionen in der 
Reihenfolge auf, wie sie der von mir provisorisch vorgenommenen Anordnung der ursprüng
lich nicht numerierten Blätter entspricht. Keine der Kompositionen ist vollständig erhal
ten. 

1. Eine dreistimmige Messe von .He,1ricus Tik" . Sie steht anonym auch im Trienter Kodex 
(Tr) 88 und in S. Pietro B 80. Der Name des Komponisten, bisher anscheinend nicht bekannt. 
scheint sich unter etwas abweichenden Lesarten in zwei zeitgenössischen Traktaten zu ver
bergen , die eher auf eine Namensform • Thtck" führen würden. 

2. Die vierstimmige Missa Spiritus a/mus von Petrus de Domarto. Sie ist aus mehreren 
Quellen der Zeit bekannt, darunter Tr 88, S. Pietro B 80 und Capp. Sist.14. 
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3. Die vierstimmige Missa Caput von Dufay, hier anonym. Der Kuriosität halber sei ver
merkt, daß der von Bukofzer identifizierte Tenor 1 hier den Titel Caput drachonis hat, was 
sich wohl auf die als Ligatur (Pes) geschriebenen Anfangsnoten bezieht. 

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

5. Eine dreistimm,ige Messe mit dem Kyrietropus Omnipotens parer, der dem Sarum Use an
gehört. 

6. Eine fünfstimmige Missa Te gloriosus. Der Tenor ist die Antiphon ad Benedictus in 
laudibus von Allerheiligen 2• Das Kyrie hat den Tropus Condltor kyrie (Sarum Use). Die 
Messe, deren fünfte Stimme als Medius bezeichnet ist, wird von John Hothby in dessen 
Dialogus i11 arte musica erwähnt, der nach A. Seay um 1480 entstanden ist 3• 

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

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

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

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

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

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

13. Die vierstimmige Missa Por.ir quoy von Cornelius Heyns 4 • Diese und die folgende Messe 
stehen auf einem Doppelblatt, dessen Zugehörigkeit zum Kodex noch nicht gesichert ist . 

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

15 . Eine vierstimmige Motette .A cordibus fidelium". 

16. Eine vierstimmige Motette . Deo gratias agamus" von .Sto11e", bisher offenbar un
bekannt 6. 

17. Eine drei- oder vierstimmige Motette .Ave 1ttater gloriosa virga" . 

18. Eine dreistimmige Motette . O rcx gentium" ; als Tenor dient die gleichnamige Anti
phon•. 

19 . Eine dreistimmige Motette .Agimus tibi gratias" . 

20. Eine vierstimmige Motette, deren Text höchstwahrscheinlich . Ave gloriosa mater salva
toris" .ist. Der Text ist mir sonst nur aus einer weitverbreiteten Motette der Ars antiqua 
bekannt. 

1 Vgl. Coput: A Ltturglco Mus/eo/ Study , in: M. Bukolzer, Srudl<S 111 Mtdlt vol Ir R,11olsso11ce Music , 
London 19SO. 
2 Vgl. AttllpHOHOlc RoHtOIIUH<, Desclee 1919, s. 901. 
3 Vgl. A. Seay . Tl« Dlologus Joh•••ls Orrobi Augllcf 1• ortt >Huslca , in : JAMS Vill . 19H, S. 16-100 (mit 
Edition) . Dos Zitat auf S. 9Sa . 
4 Vgl. D. Plamenac, A PoSlscrlpt 10 Volu ... , II o/ rh, Collected Works o/ Joh•••es Od«gHt>H, in: JAMS, 
19S0, S. 33-40. Der Anlani der Messe Ist in Lucca nicht erhalten. 
5 Zwei andere Motetten dieses Autors, dessen Name häufiger .Stove• zitiert wird, befinden sich In Modena Est . 
A. X. t . II . 
• Vgl. AtttlphoHole RoH<o11uH1 , Desclfc 1919 , S. 236. 
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21. Die dreistimmige Motette • Tota puld1rn es" von John Plummer, die auch in Modena 
Est. A. X. 1. 11 steht. In Lucca ist sie anonym. 

22 . Eine dreistimmige Motette .O pulcherri»111 111ulleru1n", die anscheinend auch in Tr 88 

anonym überliefert ist. 

23 . Eine vierstimmige Motette „ Vidi spetiosam", anonym auch in Capp. Sist. 51 . 

24. Ein dreistimmiges Magnificat, durchkomponiert. 

25. Ein vierstimmiges Magnificat, durchkomponiert. 

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

Der Fund gibt viel mehr Fragen auf als er beantwortet. Zunächst einmal wäre ich für 
eventuelle Hinweise zu weiteren Identifizierungen außerordentlich dankbar. 

Zur Biographie von Stephan Zirler 
VON SIEGFRIED HERMELINK , HEIDELBERG 

Folgendes sei zur Ergänzung des MGG-Artikels Zirler mitgeteilt: Nach Bemhart 
Hertzog, Cl1roHicoH Alsatiae, Straßburg 1592, 10. Buch. S. 230 f. war Zirler (ca. 1520-1568) 
mit SabiHe, dem 13. Kind des kurfürstl. Rats Sebastian Hügel in Heidelberg und seiner 
Ehefrau Barbara geb. Schwarzerd (Nichte Melanchthons, geb. 1519) vermählt und hinterließ 
eine Tochter namens Catharina aus dieser Ehe. Diese Ehe könnte indessen nur als zweite 
Ehe Zirlers und nicht vor };65 geschlossen worden sein , da 1564 und schon 1561 eine 
Catharitta als Ehefrau Zirlers dokumentarisch bezeugt ist (vgl. G. Pietzsch, Quellrn uttd 
Forsdiuttge11 rnr Gesc:Jiiclite der Musik am kurpfälzlscheH Hof w Heidelberg bis 1622, 

Mainz 1963, S. 81) , das Altersverhältnis aber eine Heirat der Sabine vor 1561 ausschließt. 
Da laut Hertzog unter den Geschwistern der Sabine an 5. und an 8. Stelle je eine 

Catharina vorkommt, wird man sich allerdings fragen müssen, ob Hertzog nicht bei seinen 
Angaben sich im Namen geirrt und Zirler in Wirklichkeit eine Catl111ri11a Hügel (dann 
aber, wie Pietzsch feststellt, spätestens 1556) geehelicht hat . 

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

Von Adam Steigleder, dem namhaften süddeutschen Organisten um 1600, sind bisher nur 
zwei Kompositionen bekannt: die Fuga Colorata und die Toccata primi Tottl bei Johann 
Woltz, Nova mustces orgatticae tabulatura, Basel 1617 1• Eine weitere Komposition, ein 
P-amezzo mit dazugehöriger Gagliarde, fand sich nun in dem Tabulaturbuch Mus. Mss. 
44 80 der Bayerischen Staatsbibliothek München . Bevor auf diesen Passamezzo und die 
Gagliarde näher eingegangen werde, sei kurz das Tabulaturbuch beschrieben, das - soweit 
ich sehe - der musikwissenschafttichen Forschung bisher entgangen ist 1. 

1 Vgl. U. Siegele, Artikel Sr,/g/edtr In MGG XII , 196S. Sp . 1227. Neuausgaben : beide Stüd« bei A. Pirro in 
EHcyclopUle d, /a H<NSlque et dlctloHua/re du COH«rvoto l re , II . Parh 1926, S. 1224 ff . und 1221; die Toccata 
bei L. Schrade, fiH Beitrai zur G,rdtldttt der Tokkata, in ZfMw Vlll, !92s/26, S. 633 ff . 
1 Lediglich aneeführt, und zwar als . Klavltrauszug•, wird dat Tabulaturbuch bei H. Ztmbauer, Der Noreu
bu1aud der refduS14drt1d< HQrHberctsd<,H Ra11„uslk , Veröffentlichungen der Stadtbibliothek Nürnbcr11 , 1. 
1959, s. 42 . 
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Das Tabulaturbuch stammt aus dem Notenbestand der nürnbergischen Ratsmusik, gehörte 
später dem Staat5archiv Nürnberg und gelangte 1894 in den Besitz der Bayerischen Staats
bibliothek München 3• Es hat das Format quer-4° (20,5 x 16 cm) und zählt 80 Blätter. Die 
mit Bleistift vorgenommene Foli1erung rührt aus neuerer Zeit her. Irgendwelche Angaben 
über die Schreiber oder den Zeitpunkt der lntavolierungen sind in dem Tabulaturbuch eben
sowenig enthalten wie ein Titelblatt oder ein Inhaltsverzeichnis. Die Notation der Stüd<e 
erfolgt in der italienischen Orgel- und KJay,jertabulatur, wobei sowohl das obere als auch 
das untere System fünf Linien aufweist. Als Schlüssel werden im oberen System der C- oder 
G-Schlüssel, im unteren System der F-Schlüssel verwendet. Die Tabulatur beginnt auf der 
Rüd<seite des vorderen Einbandded<els mit dem Kanon .Cum sors maligHa me fatlgat" 
von C. T. W. (wohl Christoph Thomas Walliser). Es folgen ein anonymes Stüd< sowie in 
bunter Anordnung und zum Teil anonym Motetten, Madrigale, eine Chanson, Tänze, zwei 
Fugen und ein deutsches Lied. Namentlich vertreten sind die Komponisten Orlando di Lasso 
mit sieben Motetten und einer Chanson, Francesco Bianciardi mit zwanzig Madrigalen, 
Orazio Vecchi mit drei Madrigalen, ferner Christophorus Clavius 4, Jacob Meiland, David 
Paladius, Hans Leo Haßler, Melchior Bischoff (Episcopus) 5 , Jacob Handl (Gallus), Gregor 
Langius (Lange), Luca Marenzio, Girolamo Conversi, Melchior Vulpius, Madonna Cesarina 
Ricci aus Tingoli und Alberto Ghirlinzoni mit je einer Komposition, Adam Steigleder mit 
einem Passamezzo und dazugehöriger Gagliarde, Otto Siegfried Harnisch mit einer unvoll
ständigen sechsstimmigen Motette. Von den sechzehn anonymen Kompositionen seien der 
Passamezo ditalie mit Gagliarde, der Passamezo VeHetlaHo mit Saltarello, zwei Fugen und 
das Lied .EiH MeydleiH Jung" erwähnt. Eine der beiden Fugen ist identisch mit der Fuga 
Colorata in dem Tabulaturbuch (3. Teil, Nr. 75) von Johann Woltz und läßt sich somit 
Adam Steigleder zuweisen•. Dem Inhalt nach zu schließen, dürfte das vorliegende Tabulatur
buch Anfang des 17. Jahrhunderts entstanden sein. 

Bei dem Passa e mezo von Adam Steigleder auf Blatt 4r-5r handelt es sich um einen 
Passamezzo antico in d, der aus zwei Variationen besteht. Diese sind im letzten bzw. 
ersten Takt miteinander verschränkt. Der Satz ist in der ersten Variation vier-, manchmal 
fünf-, ganz selten auch sechsstimmig, in der zweiten Variation durchgehend dreistimmig, 
abgesehen von dem fünfstimmigen Durschlußakkord. Während der Baß vorwiegend in ganzen 
Noten fortschreitet, bewegt sich die Oberstimme meist in Viertel- und Achtelnoten. Parallel 
zur Oberstimme im Sexten-, Dezimen- oder Tredezimenabstand läuft häufig eine der 
übrigen Stimmen (in der zweiten Variation die Mittelstimme). Die Figuration in der Ober
stimme wie auch in den Mittelstimmen läßt thematisches und motivisches Arbeiten erkennen. 
Dem Passamezzo folgt als Mensurvariation eine vierstimmige Galliarda (BI. 5r-5v), deren 
drei letzte Takte in die Drei-, Sechs- und Fünfstimmigkeit übergehen. Die Figuration ist 
auf die Oberstimme beschränkt; die übrigen Stimmen bilden das harmonische Gerüst in 
Form von Quint-Quart-Akkorden und Dreiklängen. Dabei entstehen häufig Quint- und 
Oktavparallelen. Wie die beiden anderen bisher bekannten Stücke von Adam Steigleder, 
so verraten auch die vorliegenden Tänze italienisd1e Einflüsse, was wohl in den musika
lischen Studien Steigleders in Rom 1580-1583 und vermutlich 1586-1588 seine Erklärung 

~ Vgl. H. Zirnbauer, a . a . 0 .. S. 4l . Für freundliche Auskunft habe ich Herrn Dr. K. Dorfmüller, Mundien, 
und Herrn Dr . H. Zlrnbauer, Nürnberg-, zu danken . 
4 In der Tabulatur fälsdtlidterwei1t der Vorname Joha""" (BI. llv) . 
5 In der Tabulatur fälsdtlicherweise der Vorname ValtHIIHUS (BI. 38v). 
8 BI. Hv-S6r. Allerding-, weichen die beiden Fugen In der Intavolierune und Koiorierune etwa, voneinander 
ab ; auch ist die Fuga Colo ,ata bel Woltz gekürzt. - Die Identität dies,s Fugenthemas mit dem Thema· 
einer Fuga von Simon Lohet (siehe Tabulaturbuch von Johann Woltz, 3. Teil, Nr. 63) deutet übrieen1 auf da, 
Schüler-Lehrer-Verhältni• von Adam Steieleder und Simon Lohet bin (vgl. E. Emsheimer. /ol,a,1" Ul,id, 
Sttigltd,r, StlH LtbtH uHd '''"' Wtrkt, DiH. Freibure 1. Br. , Ka11eI 1918, S. s f.). 
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findet 7. Aus der Masse der uns bekannten Klaviertänze jener Zeit ragen der Passamezzo 
und die Gagliarde Steigleders dadurch hervor, daß an die Stelle z.ielloser Figuration eine 
schon stark ausgeprägte thematische und motivische Fdguration tritt und der Satz sich durch 
eine gewiS1Se Leichtigkeit und Eleganz auszeichnet. 

Möglicherweise verb-irgt sich unter den zahlreichen anonymen Stücken des vorliegenden 
Tabulaturbuches noch eine Komposition von Adam Steigleder, erscheint doch eine Fuge 
Steigleders hier auch anonym. Von den anonymen Passamezzi wird man dies allerdings 
kaum vermuten dürfen, da sie stilistisch von dem PaSISamezzo Steigleders stark abweichen. 

Das nKleine Magnificat" BWV Anh. 11 und sein Komponist 
VON HANS-JOACHIM SCHULZE, LETPZIG 

Seit Wilhelm Rust, der verdienstvolle Herausgeber der alten Bach-Gesamtausgabe, im 
Jahre 1862 über ein Magnificat für Sopran und kleines Orchester berichtete 1, von dessen 
Echtheit er sich mit eigenen Augen überzeugt habe, das aber nicht mehr erreichbar sei. 
beschäftigte sich die Bach-Forschung mehrfach mit diesem Werk. 1864 schrieb Ernst Otto 
Lindner!: .Manches ist aud1 spurlos verschwuuden, so z.B. eiu einsthnmlges Magniftcat , 
welches vor mehreren Jahre11 Herr Prof. Deltn besitzrn wollte, 1111d von welche111 er, damals 
auf gespanntem Fuße mit der Bachgesellsdiaf t, in meiner Gegenwart es zeigend, bemerkte : 
,Das soll die Bachgesellschaft aber nicht in die Hände kriegen'" . Welchen Weg die Hand
schrHt genommen hatte, wurde erst 1940 durch den englis<hen Forscher W. G . Whittaker 
festgestellt 3, der das Manuskript in der Staatlichen öffentlichen Bibliothek M. E. Saltykov
Scedrin zu Leningrad hatte wiederauffinden können; bedingt durch die Kriegsereignisse blieb 
Whittakers Aufsatz jedoch weitgehend unbekannt . 1954 untersuchten Alfred Dürr und 
Frederick Hudson im Zusammenhang mit Arbeiten an der Neuen Bach-Ausgabe d'ic fragliche 
Handschrift erneut und teilten mit 4, daß Siegfried Wilhelm Dehn das Manuskript am 
1.10. 1857 als Bach-Autograph attestiert und dann dem russischen Komponisten Alex.is von 
Lwoff geschenkt habe, der es seinerseits bald der damaligen Petersburger Bibliothek überließ. 
Darüber hinaus konnten Dürr und Hudson die Partitur als Kompositionsniederschrift eines 
unbekannten Komponisten bestimmen ; da die Schriftzüge mit denen Johann Sebastian Bachs 
nicht die geringste Verwandtschaft aufweisen, konnte das Werk aus der Liste der echten 
Bach-Werke gestrichen werden. DJes hinderte einige Verleger und Herausgeber nicht, unter 
Umgehung dieser absolut gesicherten Fo~chungsergebnisse das „Kleine Magnificat" BWV 
Anh. 21 doch wieder aLs möglicherweise von Bach stammend auf den Markt zu bringen 5• 

Versuche, den wirklichen Komponisten zu ermitteln, unternahm anscheinend nur Hans 
Joachim Moser•. Da seine Mutmaßungen jedoch auf Lesefehlern basierten, konnten sie 
leicht entkräftet werden 7 • 

7 Vgl. A. Bopp, Beltrdge zur Gesd<ldttt dtr Stuttgarttr Stl{tsH<uslk , in: Württembergisdie Jahrbüd,,r !ur 
Statistik und Landeskunde, li- 1910, Stuttgart 1911, S. 212 f.; E. Emsheimer. a. a. 0 .. S. 9 f. 
1 BG. Bd . u / 1. S. XVIII. 
! Zwr T0Hku1,st , Berlin 1864. S. 161. 
3 Mu,ic & Leltere, XXI. 1940, S. 312: eine eingehende Darstellung enthält Wh ittakers postum ersdiienencs 
Werk Th, Ca11tatas of J. S. llad, , Bd . 1. London 19S9, S. 22 ff. 
4 Mu,ic & Letten XXXV!, 19SS, S. 233 ff ., und Neue Bam-Ausgabe, Bd . 11/l, Krithdier Berid,1 , S. 7 f. 
5 J. S. Bad,, Ptccolo Mag11l{lcat , Ed . E. Paccagnella , Rom 1951 (vgl. die 1diarf ablehnende Besprediung 
A. Düm in Mf XIV, 1961. S. 121 ff.): J. S. Bad,1 , Kleines Magnifikat {lir Sopran , Fl~r.•, Stre ld,a 1111d 
Co11t111uo, hrsi: . von Diethard Heilmann , Stuttgart-Hohenheim (1961) (Die Kantate . 139). Beide Ausgaben 
bringen vollständige Faksimile-Wiedergaben der Lenin11rader Handsdirift. 
e Mf XII. 1959, S. 179, und XIV, 1961, S. 323 . 
7 Mf XIV, 1961. S. 401. 
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Nun sdtenkt uns das Telemann-Gedenkjahr überrasdtend Gewißheit: die Partitur des 
sogenannten „Kleinen Magnificats" BWV Anh. 21 in der Leningrader Saltykov-Sledrin
Bibliothek ist ein Kompositionsautograph Georg Philipp Telemanns. Dies ergibt sidt aus 
dem Vergleidt mit einer Kantatenhandsdtrift aus dem Jahre 1708 (Besitz der Königlidien 
Bibliothek Kopenhagen), die der repräsentative Katalog der Magdeburger Telemann-Ausstel
lung 1967 abbildet 8 • Die Sdtrift des 26jährigen Telemann gleidtt derjenigen des .Kleinen 
Magnificats " so vollkommen, daß sidt eine langwierige Bewei·sführung erübrigt 9• 

Daß Werke Telemanns unter dem Namen Bachs kursieren, ist an sidt nidtts Neues. 
Genannt seien nur die sdton von Dürr identifizierten 1° Kantaten BWV 141. 160, 218, 219, 
Anh. 156 und Anh. 157, dazu der Kantatensatz BWV 145 / 2, die Klavierwerke BWV 824, 
840 u. a. m. In allen diesen Fällen wurde die Fehlzuweisung allerdings auf Grund von 
Abschriften, wenngleich häufig von relativ früher Entstehungszeit, vorgenommen . Die irrtüm
lidie Zuschreibung des „Kleinen Magnificats" an Johann Sebastian Bach ist hingegen lediglich 
das Ergebnis unzureid1cnder Kenntnisse über Bachs Handschrift (Dehn, Rust, Whittaker), 
begünstigt durdt den Umstand, daß der zweifellos einst vorhandene Umschlag der Partitur, 
der neben dem Komponistennamen die Besetzungsangaben getragen haben wird, offenbar 
schon vor längerer Zeit verlorengegangen war. Der Vergleich mit der Kopenhagener Hand
schrift 11 gibt nunmehr die Möglichkeit, über das Werk als vorgeblich Bachsehe Komposition 
endgültig die Akten zu schließen; daß zugleich ein unbekanntes Frühwerk Telemanns 
,.gefunden" werden konnte, darf als seltener Glücksfall bezeichnet werden. 

Über die Herkunft eines Tannhäuser-Motivs 
VON KARL MUSIOL, KATTOWITZ 

Es scheint ein kühnes Unterfangen, die ausführlichen und umfangreichen Ergebnisse der 
Wagner-Forschung mit der Entdeckung neuer Motiv- und Themenquellen bereichern zu 
wollen. Dabei kann ein solcher Beitrag nur dann Wesentlidtes bringen, wenn die gefun
dene Quelle zu neuen Erkenntnissen für die Werkanalyse führt. 

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

Die einschlägige analytische Literatur enthält keinerlei Quellenhinweise über das an
geführte Motiv. Auch Spezialarbeiten, u. a. der kleine Beitrag Franz Dubitzkys 1, erwähnen 
den Sirenenruf nicht unter den übernommenen Themen. 

Das Motiv erscheint wiederholt 4n der Ouvertüre im Abschnitt der Venusbergmusik und 
wird im Bacchanale sowie auch später im Verlauf der Oper in versdi.iedenen harmonischen 
und rhythmischen Varianten ZJitiert oder angedeutet. Sein Bau ist zweiteilig aus Frage und 
Antwort gebildet und symbolisiert nach Max Chop im ersten Abschlllitt die .»uigisch aH
ziehende Gewalt der Verlockung", im zweiten dagegen . die VerheiffuHg küh11er Lust" z. 

8 Gro,g P~l/ /pp TrlrH<aHH - L,bcn w11d Werk , l.',agdeburg 1967. Bclr,ag, zwr gltld<na'"lg<n Awssrel/w•g . 
itt1 Kul turHlstorisdun MustUHf Magdtbu,g . S. J1 . 
9 Die Obereinstimmung aller Mtrkmale - angefangen von der lnvokarionsformel .J. J. N. A." bis hin zu sämt
licl,,n Noten- und Sc!,lüssellormen - läßt an eine Entstehunf In zeitlicl,er Nähe zu der trwilhnten Neujahrshn
tate . Slnget delH Herrn tlH H<wes Lied- denktn; Jedenfa 1s llt(t eine Datierung in Teltm1nt11 Eistnacl,,r 
Zeit nahe . 
10 Badi-Jahrbudi 1951 / n , S. 30 ff . 
II Sidierhtitshalber wurdtn nodi andere Telemann-Autographe herangezogtn. 
1 Franz Dubitzky. Von d,r HerkwHft Wagnersd<,r Th<IHtH, Langensalza 1912. 
2 Max Chop, Rld.ard Wagner. TanHHdws,r wnd d,r S4nrerltrl<g auf Wartbwrg. Ro1Hantlsd<e Op,r In 3 Auf
zUgrn . Gtsd,td<rlld<, sztHlsd< uHd '"ustltaltsd< analysiert, Leipzig o. J„ S. 67. 
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1. 
I. Aufzug, 1. Szene, Takt 29-32 

Der Melodieablauf des zweiten Abschnittes stammt aber aus einer Jugendkomposition 
Wagners, der Ouvertüre Polottia 3 (1836), in der drei polnische Freiheitslieder sinfonisch 
verarbeitet Slind; er ist ein Fragment des sogenannten wLitauischcn Liedes", das besonders 
während des polnischen Novemberaufstandes 1830 / 31 Jn Europa verbreitet war 4 und als 
dessen Sdiöpfer der Opernkomponist Karol Kurpinski (1785-1857) gilt . Hier das betref

fende Fragment aus der Po/ottia-Ouvertüre: 

2. > 

• ':fw. 

Es ~st allgemein bekannt, daß Wagner oft Ideen- und Stimmungsmotive verwendet, die 
ähnlichen dramatischen Situationen und charakteristischen Klangbildungen anderer Werke 
entliehen sind. So verhält es sich z.B. mit einigen Motiven aus Liszts Protttctheus, der Fa11st 
sittfo11ie und der Hu1111ettsch/adtt, die Wagner im Nibelungenring übernommen hat. 

Eine besondere Bewandtnis hat es dagegen mit dem angeführten Motiv aus der Oper 
Tatt11hifuser . Die schon erwähnten Nationallieder lernte Wagner während des Durchmarsches 

der Insurgenten in seiner Vaterstadt Leipzig im Jahre 18 31 kennen. Eine zusätzliche Ge
legenheit dazu bot 5ich bei einem Gelage, das aus Anlaß des polnischen Nationalfeiertages 
stattfand, zu dem der junge Wagner gleichfalls eingeladen war. Das ekstatische Erlebnis 

a Rldiard Wap,er, PoloHlo . Zu'" '""" Malt ~trousgtgtbtH voH Ftllx Moul, Partitur, Lelpzir 1919. 
4 Karl Mu1lol , Rld,ord WagHtr uHd PoleH, in : Beitrir• zur Mu1lkwltsen1chaft 6, 1961, S. S3-76; Rld,ord 
WaJHtr uHd dtr NovtH<btrouf,raHd, In : Richard Waißet und die polnische Musikkultur, Katowice 1961. 
S. 7-lO (polnisch). 
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dieser Nadtt hat sidt ihm mit erstaunlidter Deutlidtkeit eingeprägt. Viele Jahre später 
beridttet er darüber ausführlich in seiner Selbstbiographie: •... Es war ein unverge/Ilich 
elndruchsvoller Tag. Das Mal,,/ der Männer ward zum Gelage: eine aus der Stadt bestellte 
Bledunusik spielte unausgesetzt die polnischen Volkslieder, an welchen sich unter dem Vor
gesang des Litauers Zan die Gesellschaft jubelnd und klagend beteiligte •.. Wei11en und 
}a11chzen steigerten sich zu einem rmer'1örten Tumulte, bis sich die Gruppen auf die Rase11-
plätze des GarteHS lagerten, und dort zerstreute Liebespaare bildete11, i11 dere11 schwelgerl
sdtem Liebesgespräche das u11erschöpflid1e Wort ojczy211a Vaterland die Losung war •. • Der 
Traum dieser Nacht bildete sich später i11 mir zu einer Orchesterkompositio11 in Ouvertiire11-
form, mit dem Titel Polo11ia aus" 5• 

Aus diesem Zitat geht eindeutig hervor, daß Wagner die polnisdten Lleder in einer 
erotisdt-orgiastischen Atmosphäre kennengelernt hat. Als ekstatisches, Leidensdtaft und 
Liebesverlockung symbolisierendes Motiv finden wir das Fragment einer dieser Melodien 
im Tann'1iiuser wieder, was als Beispiel für die elementaren, tiefgreifenden Eindrücke i.inn
licher Entzückung der • wilden Studentenjahre" gelten kann, die in der rauschhaften Grund
stimmung der leidenschaftlichen erotischen Welt des Ta11n'1äuser ihren Widerhall finden 
und aus der Verbundenheit wirklichen Erlebens mit musikalischer Schöpfung erwachsen sind. 

Reihensymmetrien und Reihenquadrate 
VON RUDOLF WILLE, BONN 

Unter einer Reihensymmetrie ist eine Deckabbildung eines Zwölftonreihenabschnittes auf 
einen anderen zu verstehen, wobei als Abbildungen Transpo9ition, Krebs, Umkehrung oder 
eine Folge von dnesen zulässig sind. Reihensymmetrien spielen vielfadt die tragende Rolle 
in der Struktur eines Zwölftonwerkes. Das sei an dem Beginn des ersten Satzes aus Anton 
Webems Streichquartett op. 28 demonstriert: 

l.Viol . pizz. 

Via. 

poco rit . 
2.Viot.•rco 

P=-

arcop 

Via. 

f 

Vcl.~ 

5 Richard Wae,,er. MtlH LtbeH, Bd. 1. München 1911, S. 71. 

~l 
l.Viol. =arco 
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Der formelhafte Anfang bringt mit seinen ersten zwölf Tönen die dem gesamten Streich
quartett zugrunde liegende Reihe: 

g - fis - a - gis - c - des - b - h - es - d - f - e. 

Transponiert man die el'Sten vier Reihentöne um eine kleine Sexte aufwärts, so ergeben sich 
die letzten vier Töne der Reihe. Diese Reihensymmetrie klärt die Struktur : Durch jeweiliges 
überlappen des Reihenendes mit dem folgenden Reihenanfang entsteht eine zusammen
hängende Kette von folgender Gestalt 

~ 
Die reihensymmetrische Einheit der Struktur folgt aus der Tatsache, daß sie wie die Reihe 
selbst ihre eigene Krebsumkehrung ist (transponiert um eine große Sexte aufwärts). Das 
Beispiel zeigt deutlich, wie wichtig es für die Analyse eines Zwölftonwerkes ist, die Symme
trien der zugrundeliegenden Reihen zu kennen . 

Mit Hilfe der Reihenquadrate lassen sich nun alle Symmetrien einer gegebenen Zwölfton
reihe in anschaulicher Weise darstellen. Für Webems Streichquartett lauten d4e Reihen
quadrate: 

G-Quadrat: 

j l 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 1 

4 l 7 3 6 10 8 5 12 9 

3 4 8 7 10 9 5 6 11 12 
7 3 5 8 9 12 6 10 2 11 

2 11 

1 2 
4 1 

1 s 7 6 sl 112 11 1 o 91 1 1 2 ~---~ . ~------' 3 4 

5 8 10 6 11 

6 5 9 10 2 

10 6 12 9 1 

!9 10 11 12114 

2 9 12 4 1 7 3 

1 12 11 3 4 8 7 
4 11 2 7 3 5 8 

3 2 11 ~I 8_7 __ 6_5~ 

12 9 2 11 3 7 1 4 5 8 10 6 

11 12 1 2 7 

211418 
4 3 6 5 9 10 
3 7 10 6 12 9 

LI-Quadrat: 

1 4 11 2 10 6 12 9 8 5 3 

~' 4_ 3_2_~11 [fYO:::r112l I s 6 7 
3 7 1 
7 8 4 

4 12 9 

3 11 12 
2 11 6 10 8 

1 2 10 9 5 

7 

8 

5 
6 

8 5 3 7 2 11 4 
~I s __ 6_7_8~111 2 3 

1 9 12 6 10 

41112 11 10 91 
6 10 8 

10 9 5 
4 1 7 

6 3 4 8 

3 11 

7 2 

9 12 6 10 7 

112 11 10 9 8 

11 2 9 12 5 
2112116 

3 5 8 1 

7 6 4 

8 10 6 3 
5 9 10 7 

2 9 12 

1 12 11 

4 11 

3 2 

7 1 
8 4 

2 

l 

4 
3 

Die Reihenquadrate sind folgendermaßen zu lesen : Im linken Quadrat (G-Quadrat) 
bedeutet die Zahl im Schnittpunkt der n-ten Zeile (Horizontale) mit der m-ten Spalte 
(Vertikale) die Stelle desjenigen Tones in der Grundreihe, der vom m-ten Ton der Grund
reihe durch Transponieren von n-1 Halbtönen aufwärts erreicht wird. Die Transpositions
symmetrien werden demnach ,im G-Quadrat dadurch sichtbar, daß horizontal Zahlen in 
natürlicher Reihenfolge auftreten . Im G-Quadrat des obigen Beispiels gibt die Zahlen
folge 9 10 11 12 am Anfang der 9-ten Zeile an, daß die letzten vier Töne von Gn mit den 

ersten vier Tönen von Gn + 8 übereinstimmen. Das ist gerade die Reihensymmetrie, die der 

obigen Strukturanalyse zugrunde liegt . Die el'Ste Zeile des G-Quadrats beschreibt die triviale 
Symmetrie: die identische Transposition. Nun treten im G-Quadrat auch Zahlenfolgen 
auf. die von rechts nach links in natürlicher Reihenfolge verlaufen. Diese geben die Krebs
symmetrien an. So bedeuten die Zahlen 4 3 2 l in der 9-ten Zeile, daß der Krebs der 
ersten vier Töne von Gn gleich den Tönen 5 bis 8 von G0 + 8 ist. Man sieht, wie die obige 

Strukturanalyse noch verfeinert werden kann 1• 

t Vgl. W. Kolnedtr: AHtOH W,bern (1961), S. 133 . 
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Die Limkehrungs- und Krebsumkehrungssymmetrien lassen sich in entsprechender Weise 
am rechten Reihenquadrat (LI-Quadrat) ablesen. Die Zahlenfolge 5 6 7 8 in der 6-ten Zeile 
des LI-Quadrats ze igt an , daß die Töne 5 bis 8 von Gn mit den ersten vier Tönen 

von Un + 5 zusammenfallen. Die 10-te Zeile beschreibt die bei der Analyse schon erwähnte 

Reihensymmetrie, nämlich die Identität von Gn und KUn+ 9· Die U-Symmetrien zusammen 

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

In den beiden Reihenquadraten wurden Folgen aus zwei Zahlen nicht eingerahmt, um 
das Schaubild übersichtlicher zu halten . Die regelmäßige Anordnung der „Symmetrien" 
verdeutlicht ihre Abhängigkeit voneinander, worauf hier jedod1 nicht weiter eingegangen 
werden soll. 

Wie werden nun die Reihenquadrate zu einer gegebenen Zwölftonreihe am einfachsten 
aufgestellt? Dazu folgend es : Man schreibt in die erste Zeile des G-Quadrats die Zahlen 
von 1 bis 12 in ihrer natürlichen Reihenfolge. Dann trägt man die Stellenzahlen der Reihen
töne, wie sie sich, angefangen vom ersten Ton der Grundreihe, durch fortlaufendes Auf
steigen in Halbtönen ergeben, von oben nach unten in die erste Spalte. Mit der zweiten 
Spalte wird analog ve rfahren, nur daß man jetzt beim :weiten Reihenton beginnt. Die 
=weite Spalte entsteht also aus der ersten durch zyklische Permutation. Die übrigen Spalten 
des G-Quadrats füllt man in entsprechender Weise aus. In der ersten Zeile des LI-Quadrats 
wi rd die natürlidte Reihenfolge der Zahlen 1 bis 12 dadurdt verändert, daß man die Stellen
zahlen derjeni gen Tonpaare, deren Intervalle zum Anfangston der Grundreihe sich zur 
Oktave ergänzen, miteinander vertauscht . Die erste Spalte stimmt mit der ersten Spalte des 
G-Quadrats überein , und die übrigen Spalten ergeben sich aus ihr wieder durch zyklische 
Permutation. Das LI -Quadrat entsteht demnadt aus dem G-Quadrat durch paarweisen 
Spaltentausch. 

Neben den bisher besprochenen Symmetrien lassen die Reihenquadrate auch .Gruppen
symmetrien" erkennen. Als Beispiel dafür mag Webems Symphonie op. 21 dienen. Aus der 
Grundreihe 

a - ßs - g - as - e - f - '1 - b - d - cis - c - es 

ergeben sich folgende Reihenquadrate : 

G-Qu adrat : LI-Quadrat : 

2 3 4 115 6 7 sj ! 9 10 11 12 1 1 11 7 8 9 10 3 4 6 2 12 
8 3 4 1 6 2 11 7 12 9 10 5 8 10 11 7 12 9 4 1 6 2 3 5 
7 4 1 8 2 3 10 11 5 12 9 6 7 9 10 11 5 12 1 8 2 4 6 

11 8 7 3 4 9 10 6 s 12 2 111 12 9 1~ 16 5 8 1111 4 l 2 

10 8 7 11 4 1 12 9 2 6 5 3 10 S 12 9 2 6 7 11 4 1 8 3 

9 7 11 10 1 8 5 12 3 2 6 4 9 6 5 12 3 2 11 10 1 8 7 4 

1121110 9 1 ls 7 6 51 !4 3 2 12 2 6 5 4 3 10 9 8 7 11 1 

5 10 9 12 7 11 2 6 1 4 3 8 5 3 2 6 1 4 9 12 7 11 10 8 
6 9 12 5 11 10 3 2 8 1 4 7 6 4 3 2 8 1 12 5 11 10 9 7 

2 12 5 6 10 9 4 3 7 8 1 11 2 1 4 31 11 8 5 61110 9 12 nj 
3 , 6 2 9 12 1 4 11 7 8 10 3 8 1 .. 11 7 6 2 9 12 5 10 .. 6 2 3 12 5 8 1 10 11 7 9 .. 7 8 1 10 11 2 3 12 5 6 9 

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

o\ MF 
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G 0 und U9 sowie G6 und U3 in gleiche 4-Ton-Gruppen teilen. Diese Gruppensymmetrie 

bestimmt die Struktur der 5. Variation des zweiten Satzes: Durch sie wird bei gleich
bleibender Begleitung in den Streichern die reizvolle Umkehrung des Harfenmotivs möglich : 

V. Var. (J = ca 84) 

J._ .c: J._ 

'PPP 

Auch Webems Streichquartett op. 28 wird in seiner Struktur mit von Gruppensymmetrien 
getragen (s. oben). 

Neuerforschte evangelische Kirchenmusik* 
VON WERNER BRAUN , KlEL 

Spezialisierung gehört zu den Merkmalen moderner Wissenschaft . Konnte es der eigen
willige und selbstbewußte Hugo Riemann noch wagen, sein Handbud1 der M11siligescuid1tc 
(1904-1913) in eigener Regie herzustellen und herauszugeben, so dominierte wenig später 
jene Art der Aufgabenteilung, die einzelne Epochen oder Themen bzw. Gattungen bekann
ten Fachleuten zur Bearbeitung zuwies. In Guido Adlers und Ernst Bückens „Handbüchern" 
hat sie das Ansehen der deutschen Musikwissenschaft befestigt. Das Werk, von dem hier 
die Rede sein soll, geht auf einen solchen 1931 erschienenen Bücken-Band zurück. Friedrich 
Blume, der damals das für einen historischen Längsschnitt noch immer riesige Gebiet der 

• Friedrich BI um e : Gesd,id,te der evangelisdien Kirchenmusik. Zweitt , neubeorbeitete Auflage, heraus
gegeben unter Mitwirkung von Ludwig F in I c b er, Georg Feder, Adam Ad r I o und Walter BI anken• 
b ur g. Kassel- Basel - Paris- London -New York: Bärenreiter-Verlag 1965 . -165 S. 
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evangelischen Kirchenmusik allein bewältigt hatte, organisierte die Neuauflage, zu der er 
vier Mitarbeiter, anerkannte Spezialisten für die von ihnen behandelten Themen, heranzog 
und bearbeitete das der Barockzeit gewidmete Kapitel. Aus der individuellen Darstellung 
ist also ein „Team-Work" geworden. Da aber die hinzugewonnenen Verfasser sich an den 
1931 vorgelegten Grundriß halten konnten oder sonst mit Blumes Arbeitsweise vertraut 
waren, trat die bei Aufgabenteilung stets drohende Gefahr einer zusammenhanglosen 
Reihung von Einzelbeiträgen in den Hintergrund. Der Leser empfindet eigentlich nur die 
positiven Seiten des neuen Verfahrens: methodische und stilistische Mannigfaltigkeit, 
Materialfülle und trotzdem Konzentrierung auf den jeweiligen Gegenstand. 

Schon in äußerer Beziehung wird deutlich, daß gegenüber der ersten Auflage teilweise 
andere Ziele ins Blickfeld geraten sind. Es soll nicht mehr „Die" evangelische Kirchenmusik 
in ihren klassischen Belegen bis etwa 17 50 beschrieben werden, sondern die „Geschichte" 
der evangelischen Kirchenmusik von ihren Anfängen und mit ihren wichtigsten Zweigen 
bis zur Gegenwart. Von der alten Vorstellung, die Entwicklung nach 1750 biete nur das 
Bild eines „Verfalls ", sagt sich Blume mit Entschiedenheit los. Diese Zeiten besitzen ihren 
. eigenen Wert" (S. VI) . Der Verfasser bekennt sich damit einerseits zur verstehenden 
Methode im Sinne Wilhelm Diltheys und andererseits zu nüchterner Objektivität. Utopische 
Vorstellungen von einem harmonischen Zustand der Kirchenmusik, in welchem die Kirche 
widerspruchslos das Leben bestimmt und die Musik stets tiefer Frömmigkeit Ausdruck ver
leiht und das prächtige Gewand für reiche liturgische Formen abgibt, haben in dieser 
Auffassung keinen Platz : sie taugen nicht als Maßstab für reale Ereignisse und für die 
Geschichtsforschung. Unter „evangelischer Kirchenmusik" meint Blume also kein eindeutig 
zu definierendes Ideal. sondern die etwa 450jährige Wirklichkeit geistlichen Singens und 
Spielens von Menschen unterschiedlicher protestantischer Konfessionen, innerhalb und 
außerhalb der Kirchenräume. Aus der Ausklammerung liturgisch-dogmatischer Gesichts
punkte folgt, daß statt von gottesdienstlich mehr oder weniger brauchbarer Musik vor allem 
von ihrer künstlerischen Beschaffenheit die Rede sein soll. Da Blume aber trotzdem Geistes
wissenschaft betreibt und auch das einschlägige theologische Schrifttum kennt , hat er sich 
hinsichtlich der problematischen Komplexität des Begriffes „Kirchenmusik", der so ver
schiedenartige, vielfach in eigenen geschichtlichen Rhythmen verlaufende Phänomene wie 
Frömm igkeit, Dogma, Liturgie und Musik zusammenschließt, ke inen Illusionen hingeben . 
Verfallserscheinungen einzelner Bestandteile des von ihm beschriebenen Gegenstands stellt 
er schon für verhältnismäßig frühe Epochen fest , so für das kirchliche Organisationswesen 
ab 1570 (S. 122) , das Kirchenlied um 15 so (S. 88), die Messe um 1610 (S. 82) und die 
Motette seit Andreas Hammerschmidt (S. 179). Wer sich überdies der vielen polemischen 
Äußerungen des 17. Jahrhunderts zu Fragen der Kirchenmusik erinnert, wird auch dieses 
Zeitalter kirchenmusikalisch nicht restlos glücklich nennen können. Ein wenig überspitzt 
läßt sich sagen, daß die protestantische Musik auf irgendeiner Ebene fast immer vom 
Verfall bedroht oder ihm ausgesetzt gewesen ist . Diese gefahrvolle Situation betraf aber 
=unächst noch nicht den Kern der Kunst. Wenn das Werk von Heinrich Schütz „kirchlich " 
anmutet, obwohl es nur auffallend wenig cantus firmus-Bearbeitungen aufweist und auf das 
Hörvermögen und die Fassungskraft der „Einfältigen" kaum Rücksicht nahm, so deswegen, 
weil es von einer auch private und weltliche Sphären mitgestaltenden lebendigen protestan· 
tischen Geistigkeit geprägt worden ist. Erst seit dem frühen 18. Jahrhundert wird der 
Zerfall der evangelischen Kirchenmusik in Einzelelemente stärker spürbar. Die Liturgie 
und manche musikalischen Gattungen, z. B. die Kantate oder gewisse Arten der Passions
vertonungen, weisen Züge von Erstarrung auf. Gläubigkeit und das Gefühl der „ vanitas" 
herrschen nicht mehr unbeschränkt ; ein Sinn für Schönheit und Eigenwert des Lebens wirkt 
sich immer stärker aus . Die Entwicklung der Musik vollzieht sid1 von nun an primär außer-

4 • 
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halb der Kirche und abseits vom Wort. Nachdrücklicher als bisher beginnt sich die protestan
tische Kirchenmusik entweder an instrumentaler Kunst zu orientieren (kantatenhafte 
Arrangements von Symphoniesätzen Joseph Haydns; G. Feder, S. 223), weltliche bzw. 
unkirchliche vokale Formen unreflektiert zu übernehmen (Johann Adam Hillers Opern
und Oratorienparodien; G. Feder, S. 222) oder sich auf einen eigenen Stil zurückzuziehen, 
der in bezug auf die in ihm angewandten musikalischen Techniken neben weltlicher Musik 
häufig ausgesprochen rückständig, mitunter sogar primitiv erscheint. 

Zeiten des Umbruchs wie die zuletzt erwähnten fesseln in erster Linie den Historiker. 
Feder empfindet die kirchenmusikalischen Bemühungen der Aufklärung im Vergleich zu 
denen der Restauration mit Recht als .origineller" (S. 217). Dennoch gehören die Sympa
thien der Gegenwart, die nach historischen Leitbildern sucht, früheren geschichtlichen 
Phasen. Blume hatte dieser Sachlage Rechnung zu tragen. Nach wie vor ragen die Perioden 
vor 1750 als beispielhaft hervor . Bereits die Stoffverteilung verrät dies. Das Zeitalter der 
Reformation von Friedrich Blume, bearbeitet von Ludwig Finscher, umfaßt 75 Seiten; 1931 
waren es 68 Seiten. Das Zeitalter des Ko11fessionalismus von Friedrich Blume nimmt mit 
l H Seiten (gegenüber früher 84 Seiten) den breitesten Raum ein. Das von Georg Feder 
:zusammengestellte 3. Kapitel Verfall und Restauration , das mit 52 Seiten an die Stelle des 
1931 auf zehn Seiten abgehandelten Abschnitts Das Zeitalter des kirchlidun lndi/fere11tis111us 
trat, zeigt noch immer verhältnismäßig bescheidene Ausmaße. Ober die Erneuerung und 
Wiederbelebung berichtet Adam Adrio auf 67 Seiten . Auch die 37 und neun Seiten, die Walter 
Blankenburg für Die Kirdten»msik in den reformierten Gebiete11 des europäisd1en Konti
nents und für Die Musik der Bölm1ischeu Brüder in Anspruch nahm, wirken im Rahmen des 
Ganzen wohlproportioniert . So bestätigt das Buch ein bewährtes Geschichtsbild. Es schließt 
sich behutsam dem Stand und den Trends der Forschung an, faßt zusammen, beleuchtet 
einiges schärfer und berücksichtigt auch die neuere und die neue evangelische Kirchenmusik. 
Die angekündigte englische Ausgabe des Werkes soll einen Abschnitt über die anglikanische 
Kirchenmusik und über die Musik der anglikanischen Bekenntnisse enthalten (S. VI) . Evan
gelische Kirchenmusik wird dann zum erstenmal als eine internationale geschichtliche 
Größe dargestellt sein. 

Wissenschaftliche Arbeiten 5ind den Gesetzen des Alterns und Veraltens ausgesetzt. Es 
spricht für die Qualität von Blumes 1931 vorgelegter Veröffentlichung, daß ganze Partien 
oder Gedanken daraus mehr als dreißig Jahre später nur wenig verändert übernommen 
werden konnten. Trotzdem war die Aufgabe, vor der Ludwig Finscher stand, nicht einfach 
zu lösen. Denn zu den von ihm zu bearbeitenden Abschnitten über die Anfangszeit der 
protestantischen Musik hat die jüngere Forschung viel neues liturgiegeschichdiches, hymno
logisches und mus ikwissenschaftliches Material beigebracht. Finscher hat den Stoff dem 
gegenwärtigen Stand des Wissens angepaßt, viele Einzelheiten verbessert, hier gekürzt, 
dort erweitert . Häufig konnte er dabei aus eigener wissenschaftlicher Erfahrung schöpfen. 
In der mehrstimmigen Musik der Reformationszeit kennt er sieb ausgezeichnet aus. Seine 
Forschungen über die deutsche Psalmmotette, die neben dem Liedsatz wichtigste und eigen
ständigste protestantische Gattung des 16. Jahrhunderts, faßt er knapp und einleuchtend 
zusammen. Auch die Partien über das geistliche Lied sind stellenweise stärker verändert 
worden. Es war ein guter Gedanke, die unterschiedlichen Methoden Luthers und Münzers 
bei der Eindeutschung des gregorianischen Gesangs anhand eines bekannten Beispiels (des 
Hymnlli "Vent redemptor gentium" und der hiervon abgeleiteten deutschen Lieder) zu 
erläutern (S. 23 f.). In dem Abschnitt über die Kontrafaktur, wo Finscher viel aus eigenen 
Arbeiten beiträgt, kann die weite Sinngebung der Begriffe „Kirchenlied" und .Gemeinde
lied" Verwirrung stiften. Die geistlichen Umdichtungen weltlicher Lieder gehörten wohl 
durchweg :zunächst in den Bereich der Hausmusik. Ihre Melodien erwiesen sich zwar als 
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.mulrivalenr• (S. 18) ; sie besaßen aber assoziative Kraft, erinnerten an die ursprünglich 
mit ihnen verbundenen Dichtungen und waren insofern für den Gottesdienst vorerst kaum 
zu gebrauchen . Luthers Anteil an diesem Zweig des geistlichen Liedes wird überschätzt. Sein 
vielzitiertes Wort über die .schönen Melodien• meint vorreformatorische k i r c h I ich e 
Weisen 1. Verhältnismäßig wenig Eingriffe in Blumes Text zeigen die Ausführungen über 
die gottesdienstlichen Voraussetzungen der Musik. Manche Korrekturen wären aber noch 
angebracht gewesen. Für den Anteil lateinischer Figuralmusik am Gottesdienst in Nord
deutschland bieten z. B. Lossius' liturgische Notizen in seiner Psalmodia wenig Anhalts
punkte. Die Darbietung des Evangeliums „lntine in Cl1oro" (nicht : .a dioro"; S. 37) bezieht 
sich auf den Chor als Ort und nicht auf eine figural singende Gemeinschaft, wie sich aus 
der Fortsetzung bei Lossius ergibt : .et gcrm,mice attte Chorum d puero• . Die Lame11tationes 
Jeremiae setzt Lossius für den Karsamstag und n icht für den Karfreitag an. An ihre mehr
stimmige Ausführung dürfte er kaum gedacht haben. 

Im Unterschied zu Finschers konzentriert-lehrbuchartiger Stoffdarstellung. die auf die 
exponierte Nennung anderer wissenschaftl icher Meinungen fast vollständig verzichtet , führt 
das Kernstück des Buches, das Kapitel über das Zeitalter des Konfessionalismus. stärker an 
individuelle Forschungen verschiedener Autoren heran. Häufig konnte sich Friedrich Blume 
auf Vorarbeiten seiner Schüler stützen, so in dem G. Feders entsprechenden MGG-Artikel 
verwertenden Abschnitt über die ältere Kirchenkantate oder in den Ausführungen über die 
Orgelmusik. Die landläufige Ansicht, das geschriebene oder gedruckte geistliche Repertoire 
für Tasteninstrumente sei in der Regel gottesdienstliche Gebrauchsmusik, wird in Frage 
gestellt. Blume vermutet, daß größere cantus firmus-Kompositionen .eher als didaktlsdie oder 
repräsentative Musik" anzusehen seien (S. 164). Noch andere Zusammenhänge lassen er
kennen, wie intensiv der Autor bemüht gewesen ist, die Stellung der Musik im Leben zu 
erkunden. Die Anregungen der italienischen Kunst, vor allem des Madrigals (vgl. S. 99 . 

109 f. und 140), treten im Vergleich zur ersten Auflage deutlicher hervor. Aber auch die 
Hemmungen und organisatorischen Schwierigkeiten, auf die der fremde Einfluß traf, werden 
nicht verschwiegen (besonders S. 129 ff.). Hierzu gehört zweifellos auch Samuel Scheidts 
Bekenntnis zur .altett Co111posltio11•. Es umschreibt ein zeitkritisch-polemisches Prinzip und 
verträgt sich vielleicht doch besser mit seinem Stil als S. 137 vermutet wird. Seine Parodie
Konzerte übertreffen die benutzten Vorbilder an konsequenter Polyphonie!. Bloße Imita
tionen oder flächige Akkordik seiner Modelle ersetzt er durch oft sehr kunstvolle kano
nische Stimmenverbindungen. Scheidt will also die alte Motettenkunst nicht einfach wieder
beleben; er möchte vielmehr durch systematisch angewandtes Lehrbuchwissen und mit 
besonderer kontrapunktischer Künstlichkeit gegen die durch Vernachlässigung der alten 
Regeln drohende Verflachung des Komponierens in seiner Zeit angehen. Der .klappernde 
Media11is111us seiner Kottzerte" erklärt sich u. U. geradezu aus dieser etwas gewaltsamen 
Gelehrsamkeit. - Wertvolle Beiträge gelten der Gattungsgeschichte der Musik. Die latei
nischen liturgischen Kompositionen der Protestanten, z.B. die Vertonungen des Magnificat, 
sind nun in einen größeren Zusammenhang gestellt worden. Mit Recht nennt Blume die 
alte Terminologie dort .u11besti1ttmt", wo die Freude an schmückenden Oberschriften vor
herrscht. Andererseits darf das barocke Streben nach Bezeichnungen für die sich ausbilden
den Gattungsstile nicht übersehen werden. Der ausführliche Untertitel zu Stephan Ottos 
Kro11e11Krö11/ei11 von 1648: .oder mustca/iscner Vorläuffer, auf( geistliche CONCERT-MADRI
GAL- DIALOG- MELOD- SY MPHON- MOTET-lsche Mattier, etc .• bezieht sich nicht auf eine 

1 Begründungen, weittre Korrekturen und ein Bericht über die vemachll11igte Kontrafaktur Im 17. Jahrhundert 
im Jahrbuch für Liturgik und Hymnologie , XI, 1966, S. 19-1 n. 
2 Hien:11 du Verfuseu Studie Sa ... wtl Sd«ldts Bro,btlt•Hg<H olr,r MowteH, AfMw XIX/XX. 196l i 6l, 
S. S6-71 . 
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stilistisdt weitgehend einheitliche Musik, sondern will andeuten, daß in dem Druck Proben 
aus verschiedenen Bereichen und Gattungen zu einer Art Florilegium zusammengestellt 
sind : ein paar Concerte, Madrigale, Dialoge und je eine „Melodia" (eine Choralbearbei
tung per omnes versus), Motette, Symphonia und Messe 3• Möglicherweise sind die hier und 
auch bei Andreas Hammerschmidt zutage tretenden Tendenzen zur gattungsmäßigcn Diffe
renzierung durch die Bezeidtnung Motette, Concert, Symphonia sacra bei Heinrich Schütz 
und durch die geistlichen Madrigale Johann Hermann Scheins (1623) gefördert worden. 
Wenn sich auch unter den gleichen Begriffen mitunter verschiedene Vorstellungen verbergen. 
ist das Gemeinte doch meist bestimmbar• . 

Wohl keine musikgeschichtlidte Epoche hat so viel bedeutsame Einzelleistungen hervor
gebracht wie die Barockzeit. Blume geht ihnen gewissenhaft nach, konzentriert sich aber 
bei der Besprechung der Spätphase auf Johann Sebastian Bach, dessen geistliches Werk mehr 
noch als in den entsprechenden Abschnitten von 1931 als krönende Zusammenfassung 
aller bisherigen kirchenmusikalisdten Verläufe erscheint und dessen Name wie ein Leit · 
motiv das Kapitel durchzieht . Man könnte demgegenüber auf die große Verbreitung und 
Popularität der Kantaten eines Liebhold. Stölzel, Telemann und Römhild verweisen . Aber 
deren Schaffen ist entweder noch kaum erforscht 5 oder durch Neuausgaben nur ungenügend 
erschlossen. Es wäre an der Zeit, einmal über die merkwürdige Tatsache nachzudenken, 
daß im Gegensatz zur Musikgeschichte vor 1700 unser Bild von der protestantischen 
Kirchenmusik in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts noch immer fast ausschließlich auf 
dem Vermächtnis eines einzigen Mannes beruht, der zu seiner Zeit gewissermaßen ein 
Außenseiter war, während die damals als die eigentlichen Repräsentanten der Musik gelten
den Komponisten heute fast unbekannte Größen darstellen. Lebt hier ein sonst überwun
dener heroengeschichtlicher Denkansatz fort? Oder wirken sich Affinitäten zwischen 
Gegenwart und Vergangenheit derart ungleich aus? Konkreter gefragt : Spiegeln beispiels
weise Melchior Franck, Andreas Hammerschmidt oder Samuel Scheidt ihre Zeit re iner 
wider und haben sie nachhaltiger auf die folgenden Generationen eingewirkt als die Musiker 
im Umkreis Bachs? Bestehen zwischen Bach und Stölzel größere Unterschiede hinsichtlich 
der kompositorischen Qualität als zwischen Schütz und Hammerschmidt? Rechtfertigt die 
eingangs erwähnte beginnende Erstarrung der kleinmeisterlichen Kirchenmusik im Zeitalter 
der Frühaufklärung ihre nur kursorische Behandlung in fast allen musikgeschichtlichen 
überblicken ? Bevor diese Fragen anders als hypothetisch beantwortet werden können, muß 
das einschlägige Material gesichtet werden . Hier liegen Aufgaben der künftigen Forschung. 

Wer sich bisher über die geistliche Musik zwischen 17 50 und 1 s 50 informieren wollte, 
war auf das Buch eines Theologen angewiesen : auf Paul Graffs berühmte Geschichte der 
Auflösung der alten gottesdienstlichen Formen in der evangelischen Kirche Deutsdilands 6• 

Georg Feders verständnisvolle Beschreibung jenes umstrittenen Zeitabschnitts beendet 
diesen ein wenig beschämenden Zustand. Wir erfahren von ihm neue und interessante Tat
sachen über die veränderten organisatorischen Grundlagen der Musik, die Liturgie und 
die Gattungen, über aufklärerische Ideen von wahrer Kirchenmusik und das romantische 

3 Vgl. du Inhaluven:eichnis und den Neudrudc einiger Stüdce aus der Sammlung von 1648 in : S. Otto. 
Gtistlld« Chorwtrke, hrsg . von H. Mönkemeyer, Hannover 1937. (Veröffenrlichungen der Städtischen Volks• 
musikschule Krefeld, Bd. !). 
4 So verstand Thomat Seile unter „Co11cert" weniger einen bestimmten Stil oder eine Form als einfach e ine 
Musik für besonders gute Sänger (Favoriten). Auch seine Latso-Bcarbeitungen (vgl. KMJb 1963, S. !OS bis 
113), deren polyphone Struktur im Zeitalter du Barock ungewöhnlich und schwierig erscheinen mußte und 
die musikalischen Fäh igkeiten von Chorsängern oder Ripienisten offenbar überstieg, trugen diese Bezeich~ 
nung , 
5 Vgl. jedoch neuerdings F. Hennenberg. Das Ka•rate•sd,afl•• von Gott/rltd Hti•rldt S1Dl1tl, Diu. Leipz ig 
l96S, Mf XIX, 1966, S. S6 f . 
8 Die Dlu. von D . Beck, Krise ••d Ver/all dtr prottsra•llsdteH KtrdteHmu,11, '"' 18. Jaltrlrunderr, Hall, 19Sl 
(1952), ist nur in maschinenschriftlichen Exemplaren ZU1?ingllch . 
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Ideal des Kirchenstils. Obwohl die Aufklärung und die Romantik auch nach Meinung 
Feders nur verhältnismäßig wenig überragende kirchenmusikalische Schöpfungen hervor
gebracht haben, zeigen sie doch manche Parallelen zu früheren, heute allgemein positiver 
beurteilten Epochen . Auf die ähnlichen Strukturen bei den geistlichen Gesangsstücken um 
1780 und den etwa hundert Jahre älteren frühen protestantischen Kantaten hat Feder aus
drücklich hingewiesen (S. 241). In dem Abschnitt über die Maßnahmen des preußischen 
Staats zur liturgischen und kirchenmusikalischen Erneuerung wäre eine Erwähnung der von 
den Behörden empfohlenen figuralen Literatur nicht unangebracht gewesen. Sicher gab 
dabei die Praxis des 1843 gegründeten Berliner Domchors das Vorbild ab. Solche Reper
toire-Lenkung erinnert an die Vorschriften der kursächsischen Kirchen- und Schulordnung 
von 1580. In beiden Fällen sind politische Motive im Spiel gewesen. Im ausgehenden 
16. Jahrhundert glaubte man platonische Ideen vom alte Ordnungen bewahrenden Staat 
wiederbeleben zu können ; im Zeitalter der Restauration sollte der durch Freiheitskriege 
und andere Zeitereignisse in Gärung geratene Betätigungs- und Geselligkeitsdrang in der 
Pflege ungefährlicher „religiöser Gesänge" und in einem leicht kontrollierbaren Vereins
wesen aufgefangen und sublimiert werden 7• Im 19. Jahrhundert, nach der vorangegangenen 
Epoche der Säkularisierung, besaßen jedoch behördliche Bestimmungen ein ganz anderes 
Gewicht. Der Verdacht, Kirchenmusik sei nun mehr ein Vorwand, mehr ein Mittel zu innen
politischen Zwecken denn spontanes geistiges Bedürfnis, läßt sich nur schwer unterdrücken. 
- Als ein Mangel könnte sich die fast kommentarlose Benutzung bekannter, aber im Schrift
tum unterschiedlich definierter Stilbegriffe herausstellen . Der Leser muß sich auf Grund 
der in sich ausgezeichneten Ausführungen über die jeweils herrschenden Vorstellungen von 
einer guten Kirchenmusik, der sorgfältigen Aufbauskizzen zu einzelnen Werken und der 
Bildbeigaben selbst ein Urteil zu bilden versuchen. Besser wäre es vielleicht gewesen, die 
.. Empfindsamkeit " , das „Galante" und das „Romantische" anhand exemplarischer Noten
beispiele kurz zu erläutern. 

Aus der Erkenntnis, daß auch die neue Kirchenmusik eine Geschichte hat und daß sie 
frühere Epochen nicht nur weiterführt, sondern zu einigen davon geradezu eine Art Wahl
verwandtschaft empfindet , zog Blume die Konsequenz. Das von Adam Adrio erarbeitete 
Kapitel über die Erneuerung und Wiederbelebung der Kirchenmusik wird mit ähnlicher 
Genugtuung begrüßt werden wie Feders Untersuchungen über den Verfall und die Restau
ration und wie Blankenburgs Abhandlung über die Kirchenmusik der Reformierten. Der 
Bestand an neuen vokalen Choralbearbeitungen, an Bibelwortvertonungen, an Historien und 
Passionen, Solokantaten und geistlichen Konzerten. an Oratorien und Orgelmusik seit Arnold 
Mendelssohns ersten Versuchen um eine zeitgemäße, aber die Anregungen Hturgiegeschicht
licher und musikwissenschaftlicher Forschung aufnehmende protestantische Kunst ist so 
überaus reich, daß eine zusammenfassende Darstellung dringend geboten erschien. Mancher 
Leser wird erst bei der Lektüre dieses Kapitels erkennen, daß er in einer äußerst regsamen 
kirchenmusikalischen Epoche lebt. Eine Chronik über nicht abgeschlossene künstlerische 
Prozesse setzt natürlich andere Methoden voraus als ein historischer Bericht; sie erfordert 
ein besonderes Maß an Einfühlungsvermögen und große Zurückhaltung bei der Beurteilung 
von Entwicklungstendenzen und ihren möglichen Dokumenten. Daß sich Adrio dieser Auf
gaben voll bewußt war. beweisen u. a. die vielen Zitate, meist Selbstaussagen der Kompo
nisten . Andererseits soll und kann sich ein Chronist nicht vollkommen unbeteiligt geben. 
Adrio ist Historiker, der sich durch seine Forschungen zur Vorgeschichte des Choralkonzerts 
und überhaupt zur geistlichen Musik der Barockzeit einen Namen gemacht hat. Es war sein 

7 Politische Motive vennut•te ber,its G. Schünemann, Gesdtfdfft d,r dtursclteH Sdtul„uslk , Leipzig 19~8, 
S. 318 f., hinter den musikpädagogischtn Maßnahmtn du preußisch•• Königs Friedrich Wilhelm III. 
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gutes Recht, an der neuen Kirchenmusik vor allem jene T edmiken und Ausdruckshaltungen 
hervorzuheben, die unsere geschichtliche Erfahrung als dem kirchlichen Inhalt angemessen 
empfindet und die vielleicht auch den nicht näher gekennzeichneten • voH der Kirche aH die 
GestaltuHg gottesdieHstlidter Musik gerichteten Forderungen" (S. 300) entsprechen: cantus 
firmus-Techn ik, objektive Kontrapunktik (S. 2S3), .dieHeHde Stel/m1g" dem Schriftwort 
gegenüber, .echte BiHdu11g" an seinen Geist und Gehalt, Verbundenheit .mit dem Geist 
der Liturgie u11d der Stre11ge gottesdie11stlid1en Musizierens" (S. B0), und auf die Fragwür
digkeit vermuteter bloßer Experimentierfreude hinzuweisen. Mitunter kann jedoch der 
Eindruck entstehen, als sei neben den berechtigten Bemerkungen über die Kraft bewährter 
Traditionen die Beschreibung des eigentlichen Neuen in der Kirchenmusik ein wenig zu kurz 
gekommen (vgl. etwa die Zusammenfassung auf S. 298). 

Walter Blankenburgs Abhandlungen über die Kirchenmusik der Reformierten und über die 
Musik der Böhmischen Brüder stehen zwar am Schluß des Buches, sind aber ihrem Gewicht 
nach Bestandteile und keine bloßen Anhänge der Geschid,te der evangelischen Kird,en
musik. In ihnen bewährt sich Blumes weite Bestimmung des Begriffes Kirchenmusik. Denn 
im Geltungsbereich reformierter Dogmatik muß dieses Wort in der Regel als Hausmusik 
oder - wie auch bei den Böhmisd,en Brüdern des 16. Jahrhunderts - als einstimmiger Lied
gesang verstanden werden. Die Wichtigkeit des von Blankenburg behandelten Stoffes ergibt 
sich in dreierlei Hinsicht. Zum ersten wird deutlich, zu welch eigenständigen musikalischen 
Leistungen protestantische Oberzeugungen auch außerhalb des Geltungsbereichs der Augs
burger Konfession fähig waren. Die lutherische Kirche hat .niemals eine so umfangreiche 
Motettensam,11lu11g liervorgebradit ... wie die calvinistische mit Goudimels iiber 70 

zyklischen Psalmliedbearbeitu11gen, die zudem in künstlerisd<er Hinsid1t zu de11 bedeutrndsten 
Sdtöpfu11geH der protestaHrischeH Kirchenmusik geliörm" (S. 3 60); sie hat wohl auch in 
ihrer Frühzeit nie über einen so straff organisierten und mannigfaltigen Liedgesang verfügt 
wie die Böhmischen Brüder. Auch für die Gemeindesingpraxis in Herrenhut gibt es in 
traditionell lutherischen Orten keine überzeugenden Entsprechungen 8• Die Vorstellung, 
reformiertes Singen sei stets von einer unwandelbaren Uniformität gewesen und habe in 
jedem Fall kirchliche Figural- und Orgelmusik ausgeschlossen, erscheint revisionsbedürftig. 
Blankenburg beruft sich dabei auf das Beispiel der sogenannten .niederhessischen Form" 
des geistlichen Singens und vermutet für Heidelberg sogar eine gottesdienstliche Verwen
dung des vierten Teils von M. Praetorius' Musae Sioniae (1607) . Er hätte auch auf die 
Sonderlösungen in Bremen hinweisen können 9• - Zum anderen wird deutlich. daß ohne 
Kenntnis des nidit-lutherischen protestantischen Gesanges maßgebliche Quellen für die 
deutsche Musikkultur seit dem 16. Jahrhundert verborgen bleiben müssen. Der Hymnologe 
weiß, wie kräftig die böhmischen Lieder nach außen gewirkt haben und wie auffällig sich 
.. Kantionalsatz" und das homophone vierstimmige französische Psalmlied gleichen. Blanken
burg spricht ferner von den Einwirkungen der Genfer Melodien auf Johann Crüger (S. 355) 

und auf die rhythmische Gestalt in den liedhaften Kompositionen von Landgraf Morit: 
von Hessen und Heinridi Schütz (S. 371). Wahrscheinlich gehören auch metrische Struk
turen in den thüringischen Kantionalien aus Altenburg (Jakob Clauder), Eisenach (Theodor 
Schudihardt) und Gotha (CantloHale sacrum) in diese Tradition. - Schließlidi scheint das 
Fehlen eines festen Platzes für die Musik im Gottesdienst und im theologischen System 
die Verweltlichung des allgemeinen Musiklebens seit der Mitte des 17. Jahrhunderts (vgl. 
S. 3S6) und die Ausbildung neuzeitlicher musikalisdier Organisationsformen (u. a. Kirchen-

A Selb1t die Siniestunden der halli ■dten Pietisten haben einen andrren Charakter besn,en . So odielnt hier 
kaum improvisiert worden zu sein. 
9 Vgl. F. Plertlg, Ost/rluisd<e Muslk,r(oH<III.., '"' Bm,r,r Mwslkl,b,H dts 17. ]ah,huHdtrts, In: Jahrbud, 
der Ge1ell1dt1ft für blldende Kunst und vaterllndlsdtea Altertum zu Emden. XXX , Auridt 19S0, S. 61 1. 
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konzert ; Collegium musicum) gefördert zu haben. Die zuerst von dem Soziologen Max 
Weber durchgeführte kulturgeschichtliche Analyse wird somit auch von der Musikwissen
schaft her erneut bestätigt. 

Außer den Notenbeispielen sorgen Abbildungen für Anschaulichkeit des in den einzel
nen Kapiteln Vorgetragenen . Mitunter hätte man sie sich etwas stärker in den Text ein
gearbeitet gewünscht. Bei den Verweisen in Kapitel V fehlen z. B. die entsprechenden Num
mern. Einige Illustrationen sind gegenüber 1931 neu. Abbildung 64 (Beginn von Johann 
Rosenmüllers . Miserere mei Deus•) ist ein Autograph des durch seine Notensammlung 
berühmt gewordenen Grimmaer Kantors Samuel Jacobi. Ein übersichtlich gegliedertes Litera
turverzeichnis regt zum Weiterarbeiten an ; Zwischenübersduiften, Sach- und Personen 
register ermöglichen eine rasche Orientierung. 

Seit Carl von Winterfelds klassischem Werk über den evangelischen Kirchengesang, der 
ersten großen wissenschaftlich-kritischen Behandlung dieses Themas, sind etwa 120 Jahre 
vergangen. Seitdem hat die Forschung eine Fülle neuer Dokumente zusammengetragen, 
ausgewertet und veröffentlicht. Dennoch wirkt ein Gang in die Vergangenheit der Kirchen
musik noch immer als ein Wagnis oder als Vorstoß in wenig bekannte Gefilde. Scheinbar 
gesichertes Wissen wie das über Bach ist in Frage gestellt worden, und neue Betrachtungs
weisen, z. B. über die Funktion und die Aufnahme von Musik in alter Zeit, fordern einen 
neuen Anfang. Blumes bearbeitetes und erweitertes Buch stellt also keinen endgültigen 
Abschluß dar, aber es markiert eine Zäsur in der Forschung, indem es einerseits über den 
gegenwärtigen Erkenntnisstand verläßlich informiert und andererseits v-ielfältig Richtungen 
weist, denen :u folgen sich lohnen könnte. 

Joseph Haydns Briefe und Aufzeiclmungen in der Ausgabe 
von Denes Bartha 1 

VON HUBERT ll N VER R 1 CH T , MA 1 N Z 

Im Sommer 196 5 hat Den es Bartha die seit langem erwartete repräsentative Ausgabe der 
Briefe und Tagebücher Joseph Haydns in ihren Originalspradten herausgebracht 1 . Dadurch 
ist es jetzt möglich, einen umfassenden Eindruck von Joseph Haydn als Briefschreiber, 
Beobachter der Welt und geschicktem Verhandlungspartner und damit auch eine vertiefte 
Einsicht in seinen Charakter zu gewinnen. In der sehr gescheit gesdtriebenen Einleitung gibt 
Hartha einen eindrucksvollen und guten Überblick über die bisherigen Publikationen von 
Briefen und den T agebüchem Joseph Haydns und abschließend Rechenschaft über die von 
ihm gewählten Editionsmethoden. Jedoch wären insgesamt die Ausführungen Barthas noch 
lesenswerter, wenn der gelegentlich vorhandene schulmeisterliche Ton vermieden worden 
wäre. Der Herausgeber schreibt 1, daß der 1959 aufgetauchte Gedanke, die Briefe, Taschen
bücher und Dokumente Joseph Haydns unübersetzt herauszubringen, "vom Corvina-Verlag 
i11 Budapest freudig aufgegrtff e11 u11d von diesem die gesamte Ouellensammlu11g La11dons 
(eine 11ahezu komplette Folge vo11 FotokopieH u11d Mikroftlme11 aller erreichbare11 Haydn
Brtefe) erworbe11 worde11" ist. Stichproben zeigen aber, daß s.ich Bartha häufiger als 
erwartet nur auf eine Textkopie des Originals von H. C. Robbins Landon stützt, obwohl 

1 Dieser Bdtraa; stellt eine erginzte und umrurbeltete Buprediunr dar, die bereits a;e1en Ende 1965 
fertiggestellt worden war, aber trst Jet:t 1edrudct wtrden konnte . 
: Joseph Haydn, Gesammelte Briefe und Aufzelchnuna;en . Unter Benützung dtr Qu,llensammlung von 
H. C. Robbln1 landon herau1eegeben und erllutert von Dint1 Bartha . Kassel-Basel-Paris-London-New York : 
Bärenreiter 1965 . 600 S. 
3 Ebenda , S. 17 1. 
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in diesen Fällen die meist in öffentlichen Sammlungen liegenden autographen Briefe oder 
deren Abschriften oft leicht hätten mikrofilmiert oder xerokopiert werden können, bei den 
Briefen Nr. 250 bis 384 die folgenden Schreiben: 250, 253 , 259, 262, 280, 287, 289, 294, 
297, 314, 318, 319 (sogar nicht einmal das veröffentlichte Faksimile), 330, 331. 339, 340, 
351. 356, 358 , 366, 372 und 377. Jeder, der weiß, wie schnell sich bei einer Textabschrift 
von Briefen Lese- oder Schreibfehler einschleichen und selbst nach zwei- bis dreimaliger 
Kontrolle nicht einmal eine hundertprozentige Sicherheit in der richtigen orthographischen 
Wortwiedergabe erreicht werden kann, wird leicht ermessen, daß eine für die englische 
Übersetzung hergestellte Textkopie keine genügend gesicherte Grundlage für eine ange
strebte einwandfreie kritisch-wissenschaftliche Ausgabe der Briefe bietet. Die „Allgemeine 
musikalische Zeitung" 4 dürfte, obwohl sie in etlichen Fällen die betreffenden Briefe (mit 
Ausnahme von Nr. 375) zum ersten Male gedruckt hatte, der Ausgabe von Bartha nicht 
vorgelegen haben, wJe ein Textvergleich ergeben hat: so bei Nr. 273, 275, 277, 290, 326; 
aber nur bei Nr. 277 ist dieses Fehlen eingestanden worden. Selbst wenn eingeräumt wird. 
daß für Nr. 273 und 275 sowie 326 andere gute oder bei 273 und 275 sogar bessere 
Quellen vorhanden waren, hätte die „Allgemeine musikalische Zeitung" wenigstens bei den 
anderen Briefen eingesehen werden sollen, da dadurch u. a. vermutlich der Kommentar 
Barthas gelegentlich anders ausgefallen, möglicherweise sogar vereinzelte Textstellen gering
fügig at1ders zu lesen wären. Gleiches gilt für den Brief Nr. 3 8 3. der zum ersten Male 
in der „Neuen Wiener Musik-Zeitung" 5 veröffentlicht worden ist. Carl Ferdinand Pohl und 
Hugo Botstiber I dürften dieses Schreiben nach dieser Quelle zitiert haben. Zählt man diese 
Briefe mit ungenügender Quellengrundlage bei dieser Stichprobe der Briefe Nr. 250-384 
zusammen, so sind es immerhin 26 Briefe (Nr. 273 und 3 83 nicht mitgezählt) oder 19,3 °/o. 
Rechnet man noch jene Briefe der Nr. 2 50-3 84 dazu, bei denen Bartha im Gegensatz zu 
seiner sonstigen Gepflogenheit nicht angibt, was ihm als Textgrundlage gedient hat (nämlich 
die Brie fe Nr. 254, 332, 336, 337, 346, 347, 349, 353 , 365, 369, 379, 380), so ergibt sich 
für 28,1 °/o der Briefe bei diesem Querschnitt eine nicht ganz befriedigend ausgeschöpfte 
oder unbefriedigend vermerkte Quellengrundlage. Bartha scheint diesen Mangel selbst emp
funden zu haben, da er vor allem Frau Christa Landon recht häufig dafür dankt, daß sie für ihn 
Lesartenfragen und orthographische Unstimmigkeiten anhand der ihr in Wien zugänglichen 
originalen Briefe überprüft hat. Daß trotzdem ausgesprochene Lese- oder Druckfehler wie 
z. B. diensren leistung statt Dienste leis11mg, dahier braudun statt dahier Er brauclien, dises 
brieffes statt des Brieffes (alles Brief Nr. 2); betraf statt betref (Nr. 13) ; (so voller Fehler 
ist) statt (so voller Fehler) (Nr. 53); nur statt immer (Nr. 149); auszucmpfelilen statt 
anzuempfehlen (Nr. 219) ; delle statt della und mi presso statt vi poßo (Nr. 294); Presburg 
statt Prespurg und Communicirt statt Comm[u]nicirt (Nr. 309); Ist statt vennutlich is 
(Nr. 161, S. 517) verhältnismäßig selten sind, liegt an der unwahrscheinlichen geistigen 
Wachheit und vielseitigen Sprachbegabung von Professor Dr. Denes Bartha, der nicht davor 
zurückschreckt, Konjekturen selbst dort vorzunehmen, wo das Original oder der Erstdruck 
ihm nicht zugänglich waren und die sich oft als richtig und auch als originalgetreu heraus
stellen. So besteht die Wortkorrektur Convent/011 (philologisch getreu Co/11Jventlo11) zu Recht 
(Nr. 22b) , ein Fehler, der leider beim Erstdruck stehen geblieben war, Symphouie in 
Sinfonie (Nr. 65) ebenfalls. Statt Relatiol-fes (Nr. 22b) müßte es jedoch Resolut/ones heißen. 
Bei der Ergänzung der Schlußfloskel nach der holländischen Abschrift bei Brief Nr. 285 
könnten wohl die [] wegfallen. Bei Brief Nr. 277 ist jedoch der vorgeschlagene Text (wie) 
einen Sd1/eyer sicherlich nicht originär. Um diese TexllStelle verständlicher zu machen, wäre 
vielleicht folgende Änderung angebracht : {und welche] einel-f Sc:Jileyer. 

4 Leipzig 1791 ff . 
s J11 . 1, un. s. 91 f. 
• Jostph HaydH Bd. 3, LeipzlJ 1927, S. 271 
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Die orthographische Wiedergabe von Haydn-Briefen stößt, wie auch Bartha in seiner Ein
leitung und am Schluß bemerkt. auf große Schwierigkeiten: Auf die möglichen verschiedenen 
Wiedergaben der Groß- und Kleinschreibung wies Bartha besonders hin. - Häufig ist die 
von Bartha gewählte Schreibweise vertretbar und nur ausnahmsweise differiert sie so stark 
wie etwa in dem nachfolgend nach dem Original wiedergegebenen Brief Nr. 311 (unter 
Berücksichtigung auch der Editionsrichtlinien von D . Bartha): 

Wie,111, de11 301•• ]uly 1802 

Liebster Fre1111d ! 
lch hatte gestern abe11ds das Verg11iige11 Mei11e11 Fiirsre11 i11 ,tteitter Hiitte zu / sehett, 

tvdd1er mich ers11d1te lliiHftige woche 11ach Eise11stadt zu konutt, / um verschiedette Neue 
Musicalien wonmrer zwey Vespern uHd citte / Meß von Albrechtsberger uttd eine Vesper vott 
Fuchs, unter 111ei1ter Direction / zu probiren - id1 bedaiHe denrnach, daß ich dern1afe11 11icht 
nad1 BaadeH / homen kaH: 11ebst dem erwarte idt auch eiHe lnstallirung ei11es Vice- / Capell 
Meisters star ruei11eH1 Bruder. Der Nalrnie desselben ist mir 11od1 / 1mbeka11t. indessen 
da11cke idt ll111e,1 herzlich für Il1re guteH a11träge / i11 Ihrer Belrnusu,-1g u11d bitt 11ebst einem 
1varn1e11 Kuß an Iltre Frau ! Gemahli11 

Liebster Freund Ihr aufridHigsrer Die11er Jos. Haydn mppria. 
P :S: Herr vo11 Albrechtsberger wurde für Seine Composition fürstlich belolmt, / iiber welches 
idt ei11 großes VergnügeH lratte. 

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

Als störend macht sich die von Bartha nicht einheitlich durchgeführte Befolgung seiner 
Richtlinien bemerkbar, z. B. ist das Zeichen / für den Zeilenwechsel anfangs vereinzelt in 
den Brieftexten, später gar nicht mehr benutzt worden. Das ß ist willkürlich manchmal 
als ss und manchmal als ß wiedergegeben, die Schreibweise ck statt k nicht immer erkannt 
worden. Gewisse Inkonsequenzen scheinen sich auch in der Behandlung der Groß- und 
Kleinschreibung trotz der zugegebenen Lese- bzw. Bestimmungsschwierigkeiten zu ergeben. 
Die ungleiche Behandlung der Abkürzungen, gelegentlich stillschweigend, gelegentlich bei 
zweierlei Interpretationsmöglichkeiten mit I ] aufgelöst, häufig aber auch originalgetreu 
übernommen, gibt Bartha in seiner Einleitung 7 zu. Es wäre zweifellos für den Leser ein
facher, wenn grundsätzlich alle Abkürzungen (wie es in dem in dieser Rezension wieder
gegebenen Brief vom 30.7.1802 geschehen ist) aufgelöst worden wären. Da die Brieftexte 
in der Regel nicht zeilengetreu wiedergegeben werden, hätte wohl auf die Benutzung 
von / als Zeichen für den Zeilenwechsel bei den Adressenangaben und gelegentlichen Bemer
kungen von fremder Hand verzichtet werden dürfen, da dadurch diese etwas am Rande 
stehenden Angaben größere Bedeutung als der eigentliche Brieftext erhalten. In der Landon
schen Übersetzung hatte diese Methode noch einen Sinn, da diese Angaben allein möglichst 
originalgetreu vermerkt werden sollten. Die abschließenden Grußformeln sind ebenfalls 
teilweise zeilengetreu, teilweise aber ohne Berücksichtigung der originalen Zeilenwechsel 
gedruckt worden. Wenn das Prinzip gelten soll, daß alle nicht von Haydn geschriebenen, aber 
von ihm signierten Briefe und Dokumente im Kursivdruck stehen, so hätte audt das Schreiben 
Nr. 291 kursiv gesetzt werden müssen. Da nicht alle Briefe im Original überliefert sind, 
wäre es vermutlidt angebrachter gewesen, auf diesen Grundsatz überhaupt zu verzichten. 
Beim Brief Nr. 354 fehlt ebenso wie bei Landon der Beleg, woher diese Notizen genommen 
worden sind. 

Barthas Kommentare sind klug, kenntnisreich und sachgemäß abgefaßt; nur wenige 
Ergänzungen und Anmerkungen sind dazu zu geben: Brief Nr. 9 dürfte in zwei selbständigen 

7 S. ll . 
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Formen, die gleichberechtigt nebeneinander stehen, existieren und nicht in einer Skiz:::c 
für den Fürsten und in einer endgültigen Abfassung für Scheffstoß. Der neue Kontrakt vom 
1.1.1779 (Nr. 22b) dürfte, was Bartha bereits andeutet, aus sozialen und juristischen Grün
den notwendig geworden sein, da Haydn erst mit diesem Vertrag das Recht erhielt, selbstän
dig ohne vorhergehende Erlaubnis eigene Werke zu vertreiben und drucken zu lassen und 
neue Werke außerhalb seiner Verpflichtungen am Hofe des Fürsten Esterhazy zu kompo
nieren. Eine Verwechselung von Juni und November (Bartha zu Nr. 38b) ist wenig wahr
scheinlich, eher die von September und November (9bris). Im Kommentar zu Nr. 77 müßte 
es 1786 statt 1785, in den Bemerkungen zu Nr. 230 Grüssau statt Grissau heißen. In den 
Anmerkungen zum Brief Nr. 93 wären der Hinweis auf Adam Gottrons Mai11zcr Musik
gesdiidi te vo11 1500 bis 1800 R, in den Bemerkungen zu Nr. 266 der Hinweis auf die ver
schiedenen einschlägigen Aufsätze von K. G. Feilerer über den Freiherrn von Droste
Hülshoff 8 angebracht. Ergänzend zum Kommentar des Briefes Nr. 216b sei hier auf eine 
briefliche Mitteilung von Alan Tyson hingewiesen, daß die englischen Ausgaben der Kla
viertriobearbeitungen Salomons (Londoner Zählung Nr. 7-12) bereits am 30. 9 . 1797 im 
Stationers Hall Register eingetragen worden sind. Die Notiz über Salomon und David im 
3. Londoner Tagebuch auf fol. 18a 10 dürfte wohl wegen des Wortspiels und nicht so sehr 
wegen der sachlichen Richtigkeit von Haydn verfaßt worden sein. Daß mit David der eng
lische Sänger Davidde gemeint sei. erscheint mir nicht als sicher, da von ihm bisher keine 
Psalter bekannt geworden sind. Es ist nicht ausgeschlossen, daß König David aus dem Alten 
Testament gemeint ist, was die Annahme, e-s handele sich hier um ein bloßes Wortspiel. 
bekräftigen würde. - Durch die zusammengefaßten Briefe der Rebecca Schröter wird die 
Abfolge der Notizen im Londoner Tagebuch gestört. So müßte nach dem Faksimile bei 
H. C. Robbins Landon 11 die Abschrift des Briefes .1 am just retur11'd .. . • (Bartha S. 52) 
sofort nach dem Brief der Rebecca Schröter vom 8. 4. 1792 stehen, wodurch sich ein andere, 
Sinnzusammenhang ergibt. Bedauerlich ist ferner, daß die Besitzcrnachweise und an einigen 
wenigen Stellen auch die Anmerkungen Barthas nicht in den Index aufgenommen worden 
sind. 

Trotz der hier erwähnten offengebliebenen Wünsche ist mit dieser Publikation Barthas 
eine seit langem empfundene Lücke geschlossen worden. Seine Sammlung der Haydn-Briefe 
darf zur Zeit als vollständig angesehen werden; lediglich das Schuldverpflichtungssdueiben 
vom 15. 4. 1767 von Joseph Haydn und seiner Ehefrau gegenüber seinem Schwiegervater. 
auf das zum ersten Male Chris Stadtlaender in einer novellistischen , aber auf exakter Benut
zung der Dokumente aufbauenden Darstellung u aufmerksam gemacht hat, sowie das 
Schreiben Haydns an den Abt Robert Schlecht in Salmannsweiler vom 3. 12 . (1781] ,a wären 
eventuell zu ergänzen. Was Bartha aus der ihm zur Verfügung stehenden Quellen- und Ab
schriftensammlung gemacht hat, ist bewunderungswert. Diese von Bartha vorgelegte Ausgabe 
der Briefe und Tagebücher Joseph Haydns dürfte sich als ein Standardwerk für die nächsten 
drei bis vier Dezennien erweisen, bis dann eine vielleicht vom Joseph Haydn-lnstitut in 
Köln besorgte allen Anforderungen gerecht werdende kritisch-wissenschaftliche Gesamt
ausgabe der Briefe Joseph Haydns vorgelegt wird. 

8 Mainz 19!9, S. 137. 
• Max F,1,J,1dr voH D,0,1,-Hul,hofl {176+-1840} als Ki,dunko>HpoHlst , in : Gregorius-Blatt , )11. !J, 1929 . 
S. 129-ll9 und 119-l!J ; Max voH D,ost<-Hülshof/ . EIH west/älisdr<r KoH<pOHISI , in : Archiv für Mu1ik
fonchung Jg. 2, 1937, S. 160-172; MaxlHlillan Frltdrldr VOH D,o,tt·HU/shofl (176+-IH0}, In Jahrbuch der 
Droste-Geselhchaft , Jg . 2 , 1918 / !0, S. IH-201. 
10 Bartha, S. Hl . 
II The Collect,d CorrtspoHdtnct aHJ LondoH Not,books o/ Joseph HaydH, London 19!9, Tafel XXVIII . 
11 Jostph Haydn, SIH/oHla doHlestlca , München 1963, S. 71 f. 
U Siehe G. F.(ederJ. E111 v<rgtsseH<r HaydH-Brle/ , in: Haydn -Studien Bd . 1 . 1965 / 67, S. ll+-116 . 
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Abschließend sei auf die eingehenden Würdigungen von Barthas Leistung sowie auf die 
bereits erfolgten Berichtigungen und Einwände in anderen bisher erschienenen Besprechungen 
der Ausgabe von Haydns Briefen und Aufzeichnungen in der Originalsprache verwiesen 
wie z.B. von Carl Dahlhaus u , Karl Geiringer 15, Vernon Gotwals 16, Fran\'.ois Lesure 17 , 

Hans F. Rcdlich 18, Horst Seeger 19, Alan Tysont0 und Jack Allan Westrup 21 . 

Der Katalog des Bartok-Archivs in New York City 
VON FRITZ A. KUTTNER, NEW YORK• 

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

Die im Katalog zusammengestellte und beschriebene Sammlung von Manuskripten, 
Manuskriptkopien und anderen Bart6kiana umfaßt zu einem großen Teil den Bestand des 
Nachlasses von Bela Bart6k, zum anderen Teil Stücke aus dem Eigentum des Verfassers 
sowie Leihgaben dritter Personen an das Archiv, wobei im einzelnen nicht mitgeteilt wird, 
wer die Eigentümer der verschiedenen Stücke sind und wie lange die Leihgaben im Archiv 
verbleiben werden . Dr. Bator versichert jedoch auf Befragen, daß alle Leihgaben ständig 
im Archiv bleiben werden ( .iu perpetuity" ). Er erklärt ferner, daß Eigentumsfragen recht
licher Natur seien und nicht in einen Katalog hineingehören, dessen raison d'etre es ist, 
den Musiker und Forscher über Quellen zu unterrichten, welche im Archiv zum Studium 
:ur Verfügung stehen . Peter Bart6k, einer der beiden Söhne des Komponisten, bemerkt 
hierzu, daß der Katalog auf S. 9-21 eine ganze Menge rechtlicher Information enthält, so 
daß nicht ein:;:usehen sei, warum gerade die Erörterung von Eigentumsfragen so ängstlich 
vermieden wurde. · 

Der Autor ist ein geachteter und erfahrener Anwalt in seinen Siebzigern, der seit 1945 

Testamentsvollstrecker (Executor) und Verwalter (Trustee) des Bart6kschen Nachlasses ist 
und denselben in dieser Eigenschaft in Besitz genommen hat. Nach eigener Aussage ist 
Bator ein in musikalischen und musikhistorischen Dingen wohlunterrichteter Mann , würde 
sich aber nicht als Musikwissenschaftler bezeichnen. Dennoch hofft und wünscht er. daß 
Besprechungen seines Kataloges in Fachzeitschriften den Band als eine musikwissenschaftliche 
Arbeit behandeln und bewerten sollten, nicht als ein Inventar, vorgelegt von einem Juristen, 
der von Berufs wegen mit dem Nachlaß befaßt ist. Das Archiv wurde 1948 von Bator 
als ein öffentliches, nicht auf Gewinn gerichtetes Institut gegründet, welches bisher - nach 
seiner Auskunft - durch Zuwendungen aus seinen privaten Mitteln sowie aus Einkünften 
des Nachlasses erhalten wurde. Schenkungen von Außenstehenden zum Unterhalt des 

14 Ntue Zeitschrift für Musik , Jg . 127 , 1966. S. 305 f . 
15 Journal of the Amerlcan Mu,icological Society, Bd . 19. 1966, S. 251-lH. 
10 Notu Bd. 23, 1966, S. 712-71 5. 
17 Revue de Muslcolo11le, Bd . 51 . 1966, S. 2◄9 f. 
18 The Music Review. Hd. 27 . 1966. S. 116 f. 
11 B,iuäge zur Musikwiuenschah, Ji.i . 9, 1967, S. 155-157 . 
!!O The Musical Timu No. 118!. Bd . 107, Nov . 1966. S. 961 f. 
!1 Mu,ic & Letten , Bd. 46, 1965, S. 360 f. 
• Anm . der Schriftleitung: der vorliegende Beitrag wurde im November 1965 fonnuliert , schildert also die 
damaliee Situation . Etwal11e 1pit<re Enrwid<lungen konnten nidtt berüd<sidttigt werden. 
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Archivs sind bisher nicht empfangen worden. Die Adresse des Archivs ist übrigens die 
gleiche wie die des Büros der Nachlaßverwaltung. 

Billigerweise sollte hier mitgeteilt werden, daß Peter Bart6k in verschiedenen Punkten 
nicht mit den Auskünften übereinstimmt, die vor- und nachstehend als von Bator stammend 
wiedergegeben werden. Dazu gehört unter anderem die Beschreibung der ursprünglichen 
Gründung und Unterhaltung des Archivs. 

Nach von verschiedenen Seiten eingezogenen Erkundigungen bestehen seit etwa 1954 nicht 
unerhebli che Meinungsverschiedenheiten zwischen dem Testamentsvollstrecker und Mit
gliedern der Familie Bart6k, die teils in Ungarn leben (Bart6ks Witwe und Bela junior), 
teils in New York (Peter Bart6k). Diese Differenzen haben seit etwa 1959 zu Prozessen in 
Budapest, Wien und London geführt, wobei in dem Wiener Verfahren die Universal-Edition 
als Verleger vieler Bart6k-Werke die einzige Partei gegen den Testamentsvollstrecker gewesen 
ist . In New York schweben seit einigen Jahren ebenfalls Anträge und andere Rechtsschritte 
beim Nachlaßgericht, die einen prozeßähnlichen Charakter tragen; offenbar geht es 
hierbei vorwiegend um Verwaltungshandlungen und Inhalte der Rechnungslegung des Testa
mentsvollstreckers, mit denen die Vorerbin, der Nacherbe Peter Bart6k und andere im Testa
ment bedachte Familienmitglieder unzufrieden sind. Wie ich höre, sind die drei Mitglieder 
der engsten Familie Bart6k ebenfalls nicht völlig einig untereinander, so daß Rechtsmittel 
verschiedentlich nur von einer oder zwei Personen anstatt von der ganzen Familie anhängig 
gemacht worden sind. 

Da alle möglichen Fragen des internationalen und Urheberrechtes sowie vielerlei Ein
künfte aus Lizenzgebühren in diese Auseinandersetzungen hineinspielen, handelt es sich 
um eine höchst komplizierte Rechtslage, die nur ein fähiger Jurist durchschauen kann. und 
dies auch nur nach ausführlichem Studium der umfangreichen Gerichtsakten. Der Musik• 
wissenschaftler ist dieser Situation keineswegs gewachsen und sollte sich unseres Erachtens 
von jeder Meinungsäußerung über Rechtsfragen des Nachlasses enthalten . um so mehr , als 
bisher nur wenige endgültige Entscheidungen der mit dem Nachlaß befaßten Gerichtshöfe 
über schwebende Streitfragen ergangen sind. Zu solchen schon verkündeten Entscheidungen 
soll angeblich eine gerichtliche Anordnung gehören, wonach der Testamentsvollstrecker alle 
aus dem Nachlaß stammenden Zahlungen für Unterhaltungskosten des Bart6ks-Arch ivs an 
den Nachlaß zurückvergüten muß. Diese Entscheidung, falls sie wirklich erfolgt ist, beleuch
tet die Unklarheit gewisser Umstände, unter denen das Bart6k-Archiv gegründet und ver
waltet wurde. Andererseits ist der Testamentsvollstrecker Bator nach wie vor im Amt, wo 
raus hervorgeht, daß das Nachlaßgericht bisher keinen Anlaß gefunden hat , einen anderen 
Juristen mit der Verwaltung zu betrauen . 

Was den Katalog selbst betrifft, so sollte er ausschließlich nach musikwissenschaftlichen 
Gesichtspunkten beurteilt werden . Zwei Bewertungsfragen dürften dabei entscheidend sein: 
Vollständigkeit und Richtigkeit der Eintragungen über alle im Besitz des Archivs befind
lichen Bart6kiana - gleichviel. wem sie gehören - ,sowie die Korrektheit und Sachverstän
digkeit der vom Verfasser beigetragenen Kommentare zu den einzelnen Stücken. 

Wie es scheint, beziehen sich die von Peter Bart6k erhobenen Beanstandungen gegen den 
Katalog besonders darauf, daß kein Unterschied zwischen den zum Nachlaß gehörigen Teilen 
der Sammlung (offenbar in großer Mehrzahl) und den Eigentumsstücken von Victor Bator 
und anderen Deponenten gemacht wird. Es handele sich somit in Wirklichkeit um zwei 
Bart6k-Archive, womit die Frage entstehe, ob und welche von den beiden Sammlungen das 
Recht habe, sich Bart6k-Archiv zu nennen. Aus diesem Grunde mag viel,Jeicht auch der Titel 
des Kataloges selbst schon Zweifeln unterworfen sein. 

Weitere Beanstandungen werden anscheinend auch von Budapest her erhoben und haben 
mit der Beschreibung einzelner Eintragungen im Katalog zu tun . So sollen zum Beispiel 
gewisse Partituren als Autographe bezeichnet sein, obwohl die Originalmanuskripte sich 
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angeblich in der Library of Congress in Washington, D. C., in Bank-Tresoren oder in 
anderen Sammlungen befinden. Daher könnten die betreffenden Stücke im Bart6k-Archiv 
nur Abschriften oder Fotokopien sein. Falls solche unrichtigen Angaben tatsächlich im Kata
log enthalten sind, so stellen sie ernstliche Fehler dar, deren Berichtigung in einer Neu
auflage dringlich erwünscht wäre. 

Schließlich wird dem Vernehmen nach in Budapest und von anderen kritischen Quellen 
beanstandet, daß der Katalog Abweichungen von Otto E. Albrechts 19 5 3 erschienenem 
Crnsus of Aurograp/1 Music Mauuscripts of Europea,1 Co111posers in American Libraries 
enthalte . Bator erklärt diese Abweichungen durch zwei Hinweise : zwischen den beiden Er
scheinungsdaten bestehe ein Zeitunterschied von zehn Jahren, in denen Änderungen in der 
Bestandsaufnahme und Identifizierung von Archiv-Manuskripten vorgekommen sind; ferner 
seien Albrecht einige Irrtümer in der Auswertung der Informationen unterlaufen, die ihm 
bei seinem derzeitigen Besuch im Archiv erteilt wurden. Bator teilt mit, daß Professor 
Albrecht beabsichtige, diese Irrtümer in einer künftigen Neuauflage seines Census zu be
richtigen. 

Wie dem auch sei , so steht außer Zweifel. daß Bators Katalog ein in gutem Glauben 
zusammengestelltes Dokument ist, welches zwar den üblichen lrrtumsquellen jeder litera
rischen Tätigkeit unterliegen mag, aber bestimmt keine wissentlich falschen Informationen 
enthält. 

Was die vielleicht wünschenswerte Trennung des Kataloges in ein Nachlaß- und Nicht
nachlass-Archiv betrifft, so wäre die einfachste Lösung offenbar die Herausgabe eines ent
sprechenden Kommentars zum Archiv-Katalog durch Peter Bart6k, der hierfür alle not
wendigen Vorarbeiten geleistet hat. Dies sei aber, so sagte er mir, aus Rechtsgründen unzu
lässig, eben weil gewisse Eigentumsrechte von im Archiv befindlichen Stücken nach wie vor 
umstritten seien und künftige gerichtliche Entscheidungen erwarten müßten. Solche Bedenken 
können leicht überbrückt werden durch Einführung einer Rubrik „Eigentum ungeklärt oder 
umstritten". Dennoch kann man verstehen, daß Peter Bart6k wenig Neigung hat, eine 
solche Veröffentlichung im jetzigen Zeitpunkt zu planen, weil für dieselbe eine gewisse 
polemische und von Rechtsfragen beeinflußte Färbung unvermeidlich sein dürfte. 

Unter all diesen Umständen drängt sich die Frage auf. ob eine musikwissenschaftliche 
Besprechung des Kataloges nicht doch verfrüht wäre, um so mehr als jeder Rezensent Schwie
rigkeiten haben dürfte, die von vielen Seiten eindringenden legalen Fragen zu umgehen 
oder aus:uschalten, ohne größere Lücken in der Besprechung offen zu lassen. 

Statt dessen könnte man vorderhand wohl besser den Katalog als das akzeptieren, was 
er sein will und sein soll : bona fide vorgelegte Information über Bart6kiana, die unter 
der New Yorker Adresse zum Studium für Musiker und Forscher vorhanden und zugänglich 
sind . 

Zwei weitere Umstände mögen für den Leser von Interesse sein : In Budapest besteht 
ebenfalls ein Bart6k-Archiv, das vorwiegend Stücke aus der früheren Schaffenszeit des 
Komponisten enthält und dem Umfang nach kleiner sein soll als das New Yorker Archiv. 
Ferner hat Bator die Mitarbeit von zwei sachverständigen Musikwissenschaftlern bei der 
Zusammenstellung seines Katalogs gehabt, Prof. Ivan Waldbauer von der Brown University 
in Providence, Rhode Island, und Dr. Benjamin Suchoff, Superintendent of High Schools 
in Long Island, New York, für Musikerziehung. Diese Unterstützung dürfte dazu angetan 
sein, dem von Streitigkeiten und Zweifeln benachteiligten Katalogband etwas mehr Ver
trauen zu gewinnen. 

Die schwebenden Rechtsfragen mögen in der Zukunft für biographische und historische 
Arbeiten von Interesse sein, ~ollten aber zur Zeit vom Musikwissenschaftler am besten außer 
Betracht gelassen werden. 
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Co,wegno di Studi Monteverdiani 
VON FRIEDRICH LIPPMANN UND WOLFGANG WITZENMANN, ROM 

Vom 28 . bis 30. April 1967 veranstaltete die Societa Italiana di Musicologia in Siena 
einen Monteverdi-Kongreß. Das Thema lautete : Monteverdi e /'eredita monteverdiana in 
ltalia e nei paesi dt lingua tedesca. Die an zahlreiche deutsche Spezialisten ergangene Ein
ladung stellte die freundliche Erwiderung des italienisch-deutschen Colloquiums in Rom 
(März 1966) dar. Die Accademia Chigiana gewährte dem Kongreß das Gastrecht in den 
prächtigen Räumen des Palazzo Chigi. In seinem öffentlichen Vortrag Monreverdi e la 
11msica de/ suo tempo stellte Karl Gustav Fe 11 er er die Gestalt Monteverdis in den wei
teren geschichtlichen Rahmen der musikalischen Formen im späten 16. und frühen 17. Jahr
hundert. Zur Eröffnung der internen Kongreßarbeit verlas der Präsident der Societa ltaliana 
di Musicologia, Guglielmo Bar b I an, Grußworte Friedrich BI um es, in denen auf den 
echten Fortschritt der Monteverdi-Forschung innerhalb der letzten Jahre hingewiesen und 
deren künftige Aufgaben umrissen wurden. 

Um dem Kongreßthema von allen Seiten her gerecht werden zu können, waren die 
Referate in drei Gruppen zusammengesd,lossen worden: I. Montev erdi e lo sviluppo del
l'opera; II. Le composizioni cameristicl,e di Moutevcrdi nella prospcttiva de/ Barocco musi
ca/e; III. La musica sacra dt Monteverdi e il suo influsso . 

Einige Referate von verhinderten Kongreßteilnehmern wurden auszugsweise verlesen, wie 
Helmut Christian Wo I ff s Beiträge lnflussi di Monteverdi nel/'opera veneziana und Opere 
monteverdiane in Gerniania , Anna Mond o I f i s Untersuchung Ancora intorno al codice 
napoletano del/'l11coro111nio11e di Poppea sowie die Arbeiten Söre11 S ö r e 11 s e n s L' eredita 
111011teverdiana nella musica sacra de/ Nord (Monteverdi-Förster-Buxtehude) und Wolfgang 
0 s t hoff s U11ita liturgica e artistlca nei , Vespri' . Zusammen mit Hans F. Redlich s 
Problem/ monteverdianl und Andrea De 11 a Cortes Aspetti de/ comico nella vocalita 
teatrale di Monteverdi wird man sie in dem in Arbeit befindlichen Kongreßbericht nachlesen 
können . 

Anna Amalie Abert ging in ihrem Vortrag Monteverdi e 1o sviluppo del/'opera beson
ders auf das Verhältnis von Wort und Ton ein; sie würdigte die fac oronazlone di Poppea 
als ausgesprochenes Charakterdrama. Guido Sa I v et t i berichtete über eine Aufführung 
der Incoronazione in Varese auf Grundlage der Bearbeitung durch Gaetano Cesari . 

Guglielmo Bar b I an teilte neue biographische Details zu Monteverdis Aufenthalt in 
Mantua mit und verglich anschließend das Lame11to d'Arianna Monteverdis mit einer in 
dessen Umkreis entstandenen Komposition eines zeitgenössischen Musikers über denselben 
Text. Adriano Cavicchi berichtete über Beziehungen Monteverdis zum Musikleben Fer
raras. Claudio Ga 11 i c o wies auf die kunstteiche Behandlung der Ritornelle und Ostinati 
in den Sdierzi musicali hin. Rcinhart Stroh m gab detaillierte Fonnanalysen einiger 
Madrigale Monteverdis. 

Eine Vielzahl der Referate galt der Kirchenmusik. Raffaello Monte r o s so gab einen 
Oberbliclc über die stilistischen Aspekte der Selva morale e spirituale. Wolfgang Witzen -
man n zeigte anhand ausgewählter Analysen die satztechnische Entwidclung in Monte
verdis Messen und Vesperpsalmen. Francesco Bussi behandelte die Einflüsse Monteverdis 
auf die Kirchenmusik Cavallis. Paul K a s t stellte Girolamo Kapsberger als Kirchenkompo
nisten vor und wies auf dessen stilistische Beziehungen zu Monteverdi hin. Fabio Fan o 
behandelte den Einfluß des venezianismen Kirchenstils auf einen Teil der kirchenmusika
lischen Werke Monteverdis. Luigi Ferdinando Tag I i a v in i untersuchte die Registrier
anweisungen für die Orgel im Vespro von 1610 anhand de-r Quellen und gelangte dabei zu 
einer Reihe neuer Ergebnisse. 
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Pietro R i g hin i führte ein Tonband des Combattimento di Ta11credi e C/ori11da in einer 
stereopbonischen Aufnahme des Italienischen Rundfunks, Turin, vor. Zur Einleitung gab er 
Erläuterungen zu den technischen und auffübrungspraktisdten Problemen dieser Aufnahme. 

Im Anschluß an den Kongreß versammelten sidt die Mitglieder der Societa ltaliana di 
Musicologia zu ihrer dritten Generalversammlung. 

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

Die Saarbrücker T agu11g 
Volks- und Hochkunst in Dichtung und Musik 

VON JOSEF KUCK ERTZ. KÖLN 

Vom 20. bis 22. Oktober 1966 fand im Musikwissenschaftlichen Institut der Universität des 
Saarlandes ein Rundgespräch über Volks- und Hochkunst in Dichtung und Musik statt, das 
von Professor Dr. Gerhard Cordes, Kiel , und Professor Dr. Walter W i o r a , Saarbrücken, 
angeregt worden war und von der Deutschen Forsdtungsgemeinschaft getragen wurde. Außer 
Musikwissensdtaftlern nahmen an ihm Germanisten, Volkskundler und einzelne Vertreter 
anderer Geisteswissenschaften teil. Es wurden vor allem Fragen behandelt, welche die 
Gesprächste ilnehmer gemeinsam interessierten, die mithin über den Rahmen der einzelnen 
Fachgebiete hinausgingen. 

Bereits am Vorabend der Tagung trafen sich die Teilnehmer zu einem zwanglosen Bei
sammensein. Die Tagung begann am Morgen des 20. Oktober mit einer Eröffnungsveran
staltung, die durch Darbietungen des Kammerorchesters der Universität des Saarlandes unter 
Leitung von Dr. Wendelin M ü 11 er - BI a t tau festlich ausgestaltet wurde. In Begrüßungs
ansprachen wies der Rektor der Universität des Saarlandes, Professor Dr. Hermann Krings, 
auf die Bedeutung des Rundgesprächs hin, und der Vertreter der Deutschen Forschungsge
meinschaft, Dr. Wolfgang Treue, richtete Dankesworte an die Veranstalter. Hierauf erklärte 
Walter W i o r a das Thema und Programm der Tagung. Er führte aus, als Volkskunst könne 
man diejenige Kunst bezeichnen, die in Grundschichten entstand oder später in ihnen heimisch 
geworden ist. Indessen seien die Begriffe „Volkskunst" und „Hochkunst" unscharf; sie 
dienten vorläufiger Verständigung. Betrachtet man das Verhältnis der beiden Sphären 
.. Volkskunst" und „Hochkunst", so wäre zu fragen, 1. was Grundschichten von Bildungs
schichten übernommen und wie sie es sich zu eigen gemacht haben; 2. was Schriftsteller und 
Komponisten vom Volke übernommen und wie sie es umgestaltet haben ; 3. in welche über
geordneten Zusammenhänge des Weltbildes und der Lebenswelt Volks- und Hochkunst 
eingebettet waren; 4. wie sidt ihr Verhältnis vom Altertum bis zum Zeitalter des Folkloris
mus und der Schlagerindustrie gewandelt hat. 

Hatte Walter Wiora die mit dem Thema verknüpften Fragen aufgeworfen, so stellte 
Gerhard Cordes anschließend zwei „Modellfälle " hinsichtlich der Verbindung beider 
Sphären dar. In seinem Referat Fritz Reurer 1md die volksrümlidte Erzähl1radi1io11 unter
suchte er die Behandlung der niederdeutschen Dialektsprache bei Fritz Reuter (1810-1874) 

und Klaus Johann Groth (1819-1899). Fritz Reuter, so sagte der Redner, war in bürger
licher, gebildeter Umgebung aufgewachsen und lebte sich seit Beginn seiner Landwirtschafts-

~ MF 
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Lehrzeit in die bäuerliche Umgebung und damit in die bäuerliche Mundart ein. Neben 
nicht ganz geglückten Versuchen hochsprachlicher Dichtung standen zunächst Versausarbei
tungen geselliger Erzählungen in Mecklenburger Dialekt. Diese Sprachform hat er sich an
verwandelt und sie auf die späteren Romane hin ausgebildet. Klaus Groth dagegen brauchte 
nicht erst in die Dialektsprache hineinzuwachsen, sondern diese war für ihn, den Sohn eines 
Müllers, die Sprache seiner Familie. Er bemühte sich, die Dialektsprache stilistisch zu ver
edeln und hinaufaubilden. -

Beide Vorträge führten nicht nur die Fragen zum Thema und ihre Beantwortung an 
zwei Einzelfällen vor, sondern ließen auch erkennen, auf welcher Ebene sich die Gespräche 
zwischen den Vertretern der verschiedenen Fachgebiete bewegen würden. Daß während des 
Rundgesprächs - ähnlich wie bei der Eröffnung - mehrfach Referate aus verschiedenen 
Fachgebieten einander folgten, wirkte belebend auf die Diskussion. 

Am Nachmittag leitete ein Referat von Ernst A p f e I über Volkskunst und Hod,kunst i11 
der Mifsik des Mittelalters die erste Sitzung ein. Ober die bisher im Umkreis der notierten 
Mehrstimmigkeit des Mittelalters gefundenen Volksmusikstücke hinaus versuchte Apfel 
auch innerhalb dieser scheinbar rein kunstmusikalischen. notierten Mehrstimmigkeit Volks
musik nachzuweisen. Als Elemente derselben betrachtete er .primäre Klangform", Bordun , 
Ostinato, Imitation, Stimmtausch, Rondellus, Rota und Radei als Grundformen ihrer Satz
technik sowie Instrumentalismus im Sinne von Blasinstrumentenspiel und zugrundeliegende 
Volksmelodien. In diesem Zusammenhang wies Walter Li p p h a r d t auf die Bedeutung 
der Kontrafakta für Rückschlüsse aus der Kunstmusik auf die Volksmusik hin. 

In seinem Beitrag zur Popularität u11d Volkstümltd,keit in der Ka111memrnsik der Wiener 
Klassik verglich Ludwig F ins c her Kammermusikwerke von Mozart, Haydn und Pleyel. 
Finscher wies nach, daß volkstümliche Elemente bei diesen Komponisten auf sehr unter
schiedliche Weise in das musikalische Gefüge eines Werkes einbezogen sind. Ferner fragte 
er, wie die einzelnen Stilschichten zur Zeit der Klassik selbst verstanden wurden und stellte 
fest, daß im zeitgenössischen Musikschrifttum der populäre Stil vom hohen Stil begrifflich 
wohl unterschieden ist, daß aber ein Begriff für das - mit dem Populären nicht identische -
• Volkstümliche" in der Musikanschauung der Klassik fehlt. 

Anschließend zeigte Hermann Baus in g er in einem Referat über Mundart u11d V cr
fremdung (Volkstüinlldie Spradie als Stilmittel), daß die Mundart dort, wo sie in der 
Literatur auftaucht, nicht notwendig Naturlaut sein müsse. Vielmehr sei sie oft als Gegen
satz zur Hochsprache aufzufassen. Damit werde sie zu einem Mittel künstlerischer .Mon
tage", das fähig ist, sowohl das Grunderlebnis des Elementaren zu vermitteln als auch das 
scheinbar Bekannte zu verrätseln. 

Schon an diesen Referaten wurde deutlich, wie verschiedenartig Elemente aus der Sphäre 
des • Volkes" in die Sphäre der „Hochkunst" und umgekehrt hineinwirken können. Weitere 
Möglichkeiten stellte Hans T r ü m p y in seinem Referat Volkskundltdies bei ]olia1111 Peter 
Hebel heraus, das den pädagogischen Zweck von Hebels Dichtung betonte. 

Sprachtheorien niederdeutscher Dialektdichter erörterte Gerhard Cordes in seinen Aus
führungen über Theoretische Betradit1mge11 in der Mu11dartdlditu11g. Sabine Ho 11 weg 
beschäftigte sich mit dem Problem der Tragikomödie /11 der Mundartdichtung und Ulf 
Bi c h e I behandelte Das 11lederdeutsdie Hörspiel, das die Kunstform des Hörspiels aus der 
mundartlichen Tradition heraus zu bewältigen sucht. 

Christoph-Heilmut M a h I in g nahm Stellung zur Verwendung u11d Darstellung von Volks
musiki11strume11te11 /11 Werken von Hayd11 bis Sdiubert. überwiegend vier Instrumente -
Drehleier, Dudelsack, Mandoline und Gitarre - kommen, wie Mahling sagte, in Komposi
tionen des genannten Zeitraums vor; ihre Verwendung oder Darstellung dient in der Wiener 
Klassik offenbar vor allem der Charakteristik des Ländlich-Bäuerlichen, aber auch des 
Fremdländischen; sie wird weiterhin dort von Bedeutung, wo sie in einem Typus (z. B. 
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Ständchen) oder einer bestimmten Gattung (z.B. Tanzmusik) als notwendiger Bestandteil 
eines Ganzen gilt. Sie vermag schließlich aber auch die ursprüngliche Musizierpraxis der 
zum Tanz aufspielenden Musikanten und deren Instrumentarium zu beleuchten. In der 
Romantik dagegen werden die Volksmusikinstrumente und ihre Darstellung in das Streben, 
Archetypen der Welt und der Musik tönend darzustellen und zu erneuern und in den Ver
such, Elementarformen der Musik in den Dienst des Ausdrucks zu stellen, mit einbezogen. 

An diesen Vortrag schlossen sich Ausführungen von Joseph M ü 11 er~ B 1 a t tau über 
Wiener Klassik und Wiener Volkstheater, an diese eine vortreffliche Einführung von Elmar 
Arro in Borodins Oper Fürst /gor an, welche die Teilnehmer am Abend des zweiten Tages 
im Stadttheater Saarbrücken besuchten. 

Der dritte Tag begann mit einem Colloquium über Volks- und Kunstmusik im Orient, 
an dem Kurt Reinhard, Fritz Bose, Dieter Christensen, Paul Collaer und Josef 
Kucke r t z teilnahmen. Professor Rein h a r d, der den Vorsitz übernommen hatte, legte 
in seiner Einleitung am Beispiel der türkischen Musik dar, daß wir die außereuropäischen 
Kulturen als Objekte, d. h. vom Standpunkt Außenstehender untersuchen und daher stets 
fragen müssen, ob unsere Kategorien und Begriffe zutreffen oder nicht. Dieter Christen -
s en hielt dann ein kurzes Referat zur Vollis- m1d Hodtkunst in der Vokalmusik der Kurde11, 
Fritz B o s e sprach über Eigenarten der nordindischen Musik und Josef Kucke r t z fügte 
Bemerkungen über die südindische Musik hinzu. 

Nach kurzer Pause zu europäischen Themen zurückkehrend, beschrieb Heinrich Sc h w ab 
in einem Beitrag zur • Volkskunst" des 19. Jahrhunderts das Lied der Berufsvereine. An
schließend untersuchte Carl Da h I haus den Begriff der Trivialmusik im 19. Jahrlmndert 
und sagte, • Trivialmusik" impliziere ein ästhetisches Werturteil, das manchem verdächtig 
erscheine. Indessen sei der Begriff nicht mit • Volksmusik", .,Gebrauchsmusik" oder „leichte 
Musik" gleichzusetzen, entspreche auch nicht Begriffen wie „populär" oder • banal". Viel
mehr sei „trivial" eine historische Kategorie, .,Trivialmusik" daher ein kategoriales und 
qualitatives Urteil. An seine Darlegungen schloß sich eine rege Diskussion, in deren Verlauf 
der So:z;iologe Mohammed Rasse m bemerkte, Trivialität könne sich mit echter Volkstüm
lichkeit verbinden, und sowohl „Milieu" wie .Grundmenschliches" hätten starken Hang zur 
Trivialität. 

Die Sitzung am Nachmittag des letzten Tages wurde eingeleitet mit einem Beitrag aus 
dem französischen Sprachbereich. Wendelin Müller-Blattau zeigte an Chanson, Vaude
ville und Air de Cour den Weg, welchen die weltliche französische Vokalmusik im Verlauf 
des 16. Jahrhunderts zurückgelegt hat. Diese Typen gehören auf Grund ihrer spezifischen 
Merkmale dem einen oder dem anderen Bereich an, können aber auch im Spannungsfeld 
zwischen Volks- und Hochkunst angesiedelt sein. In der Diskussion wurde vor allem das 
Verhältnis zur gleichzeitigen Psalmvertonung erörtert. Hierauf behandelte Rudolf Sc h end a 
den italienisdten Biiululsang l1eute und Paul Co 11 a er beschrieb Die Stellu11g Hindemiths 
und Milhauds zur Volksmusik. Schließlich erörterte Elmar Ar r o den Staatlich geste11erte11 
0berga11g vo11 der Volks- zur Kunstmusik 111 den periphere11 sow;etisd,e11 Natio11alrepublike11. 
Arro berichtete, daß in Moskau neben dem Konservatorium seit geraumer Zeit ein Nationali
tätenstudio eingerichtet sei. Seine Aufgabe sei die Vermittlung der Musiktheorie und der 
Spieltechnik von Kunstmusik-Instrumenten an Musiker aus den Randgebieten der UdSSR zu 
dem Zweck, gerade dort eine bodenständige Kunstmusik hervorzubringen. Diese „Auf
pfropfung" sei kein Nachteil, sondern eine immense Weiterbildung bodenständigen Musik
gutes. Außerdem fördere der Staat auch die Volksmusik. 

Im ganzen war die Zeit, die für das Rundgespräch zur Verfügung stand, mit Vorträgen 
und Diskussionen reichlich ausgefüllt. Indessen empfand man es - etwa einem großen 
Kongreß gegenüber - als Vorteil. daß jeder Teilnehmer alle Veranstaltungen besuchen 
konnte. So war es möglich, bei öffentlichen und privaten Diskussionen stets den Blick auf 

s • 
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das Ganze geTichtet zu halten. Die öffentlichen Diskussionen rückten Sachfragen in den Mit
telpunkt des Interesses, vor allem dann, wenn sie den Zei traum von der mu9ikalischen Klassik 
bi,s zum Beginn des 20. Jahrhunderts betrafen . Privatgespräche erlaubten zudem, auf die 
wichtigsten dauernd benutzten Begriffe wie „Volk", .,Grundschicht" , ,.Volksmusik" oder 
„Umgangssprache" näher einzugehen. In den öffentlichen Diskussionen dienten diese und 
ähnliche Begriffe bis zum Schluß der Tagung - wie Walter Wiora es bei seiner Erläuterung 
des Tagungsthemas ausgedrückt hatte - durchweg „ vorläufiger V crstiindigung". So hinter
ließen die sachlichen Ergebnisse, die sich aus den oft sehr detaillierten Untersuchungen der 
Referenten ergaben, den stärksten Eindruck. Es bleibt zu wünschen, daß nach diesem guten 
Anfang weitere Gespräche zwischen Vertretern verschiedener Fachgebiete in ebenso an
genehmer Umgebung möglich sind. 

Das Kirchenlied-Ardtiv des ACV (Köln) 
VON MICHAEL HÄRTING , KÖLN 

Die neue Forschungsstelle ist eine Einrichtung des Allgemeinen Cäcilien-Verbands 
für die Länder der deutschen Sprache (ACV). Ein solches Archiv ins Leben zu rufen, 
entsprach älteren Plänen, die schon während der Generalversammlung des ACV in Münster 
i. W. im Jahr 1957 verlautbart worden waren. Auf der 1958 in Frankfurt a. M. tagenden 
Delegiertenkonferenz des ACV wurde vorgeschlagen. dem Verband ein Haus der Kird1c11-
musik zu geben, das neben Veranstaltungs-, Redaktions- und Verwaltungsräumen auch 
eine wissenschaftliche Bibliothek und ein Archiv für das deutsche Kirchenlied aufnehmen 
sollte. Die Delegierten beauftragten den Generalpräses, die dafür notwendigen Räumlich
keiten zu beschaffen 1• Als Träger wurde 1960 der Verein Haus der Kirdte,m1usik in das 
Kölner Vereinsregister eingetragen. Von diesem Projekt konnte nach Sicherung der Finanzie
rung als erstes das Kirdie11/ied-Ardtiv des ACV realisiert werden. Es wurde zu Beginn des 
Jahres 1964 eröffnet und hat seinen Sitz in Köln 2• 

Mit der Einrichtung des Archivs erhielt der ACV ein weiteres institutionelles Mittel. der 
Förderung der kirchenmusikalischen Wissenschaft und insbesondere der Forschung und 
Pflege des deutschen Kirchenliedes , die der Verband sich in seinen Statuten zur Aufgabe 
gemacht hat 3, zu dienen und das von den (V-Mitgliedern Wilhelm Bäumker, Hermann 
Müller und Joseph Gotzen begonnene Werk fortzusetzen. Das neue Institut soll ein Archiv 
des gesamten deutschen Kirchenlieds werden . Wie ja schon unter den Melodien nicht nach 
Konfessionszugehörigkeit unterschieden werden kann, sollen hier die Quellen der deutschen 
und niederländischen Lieder aller christlichen Kirchen und Denominationen gesammelt und 
der wissenschaftlichen Benutzung zugänglich gemacht werden . 

Die wichtigsten Arbeitsmittel des Archivs sind die Quellensammlung und die (nach 
Bibliographie und Melodien getrennte) Kartei 4 • Bei den Quellen liegt das Schwergewicht 
auf solchen mit Melodien. Alle erreichbaren Handschriften und Drucke (zunächst bis± 1800) 
werden vollständig verfilmt und archiviert . Von mehrstimmigen Gesangbüchern wie auch 
von besonders schwierig zu lesenden Vorlagen werden Fotokopien oder xerographische 
Rückvergrößerungen in Buchform angeschafft. Wissenschaftlichen Interessenten stehen 
Duplikatfilme zur Ausleihe zur Verfügung ; von Foto- und Xerokopien können im Einzelfall 
Ablichtungen gemacht werden. 

l Musica ,acra 78 , 1958 , S. ISS f. 
! Postali,che Anschrift : 5 Köln 1, Burgmauer 1. - Lriter des Arch ivs ist Prilat Prof . Dr. Johannes Overath . 
Hauptamtlicher Mitarbei ter: Dr. Michael Härting. 
3 Statut de, ACY Pkt 2 Abs . a und b. Musica sacro 7 8, 1958 , S. 122. 
4 Eine Kartei der Texte kann zu einem 1päteren Zeitpunkt angefügt werden . 
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Voraussetzungen und Grundlage für die Sammlung der Quellen .in Mikrofilm etc. bilden 
je eine in mehrjähriger Arbeit erstellte Arbeitsbibliographie der katholischen deutschen 
Quellen 1500-1800 und der katholischen niederländischen Quellen 1500-1800 mit 
Exemplarnachweisen. Die Konzentration auf die katholischen Quellen von der Wiegen
und Frühdruckzeit an ist in den Aufbaujahren des Archivs naheliegend und empfiehlt sich 
auch wegen der Heranziehung der reichen hymnologischen Bestände der Kölner Bibliotheken, 
besonders der Scrntmlu11g Bäumker der UStB Köln. Ein kleiner Handapparat der wichtigsten 
hymnologischen Nachschlagewerke ergänzt die genannten Arbeitsmittel. 

Die Quellensammlung umfaßt zur Berichtszeit rund 850 bibliographisch selbständige 
Einheiten 5 • Vollständige Komplexe, deren Sammlung als abgeschlossen angesehen werden 
kann, bilden die (katholischen) deutschen Quellen des 16. und des 17. Jahrhunderts . An der 
Vervollständigung der (katholischen) Quellen des niederländischen Sprachgebiets und der 
(katholischen) deutschen Quellen des 18. Jahrhunderts, deren ober-, mittel- und nieder
rheinischer sowie westfälischer Teil schon bereitsteht, wird noch gearbeitet. 

Noch bei der Planung des Archivs eröffnete sich die Perspektive einer Zusammenarbeit 
mit dem Editionsunternehmen Das deutsdie Kirdie,1lied (DKL) 6• Das Archiv verpflichtete 
sich zur Übernahme eines angemessenen Beitrags zu diesem Werk. Die Vereinbarungen 
sehen eine Beteiligung an den Bibliographie- und Melodieaufnahmen der katholischen 
Quellen vor. Deshalb auch sagte das Archiv zu, beim Aufbau seiner Kartei die Grundsätze 
und Richtlinien der Editionsleitung von DKL zu übernehmen. Der verabredete Austausch 
des erarbeiteten Materials hat inzwischen begonnen . 

Zur Analyse Neuer Musik 
VON JENS ROHWER. LOBECK 

„Die Musikforschung" XX / 2 (1967) enthält auf den Seiten 181-193 A11merku11grn zu 
ei11er a11alytisd1e11 Methode 11eucr Musili unter dem Obertitel Material - Struktur - Gestalt 
von Konrad Boehmer. Da der Verfasser meinen Versuch einer Analyse des 3. Gesangs aus 
Anton Webems op. 23 1 in seinen Ausführungen angreift, mag eine Erwiderung berechtigt 
sein, zumal das Problem der Analyse von Zwölfton-Kompositionen breiteres Interesse 
besitzen dürfte. 

1. Boehmer stellt die Zwölfton-Reihe einer Komposition als etwas hin, das sich im laufe 
der Komposition erst herausstelle: . Sie stel,t de11 kompositorisd1e11 E11tsdieidu11ge11 11idit 

als Objektives gege11über, so11dern ist, als deren Resultat, ilme11 late11t" (S. 182). Diese 
gewagte, eine Druckseite lang variiert unterstrichene Behauptung, durch die Kompositions
geschichte keines einzigen Werkes der Hoch- und Reifezeit der Dodekaphonie bestätigt -
selbst Alban Bergs Reihen sind nicht „Resultate", sondern Vorsätze seiner Kompositionen, 
bestenfalls Resultate vorau5gehender Ideen- und Dispositioll6planungen - wird mit grund
sätzlichem Anspruch an die Stelle der schlichten, von niemandem bestrittenen Tatsachen 
gesetzt, daß Zwölfton-Komposition keine schematisch erledigte Konstruktion ist und ihre 
Analyse sich dementsprechend nicht . im Abzäli/en u11d Ko11statiereH der Rei'1e11" erschöpft. 
Mein Analyseversuch des Webernlieds, dem dies simple Verfahren gleichwohl von Boehmer 
vorgeworfen wird, ist nun gewiß nicht im tiefsten Sinne erschöpfend. Aber welche Art und 
Methode einer Analyse kann solches überhaupt von sich behaupten? Auch Boehmer be-

5 Rund 1500 Meter Mikrofilm mit mehr als 95 ooo Aufnahmen konnten inzwisdten akzessioniert und abgel,~r 
werden 
6 Prof. Dr. Overath, der Leiter des Kölner Ardtivs, ist Mitglied des Kuratoriums des DKL. 
1 J. Rohwer, Neueste Musik, elH krlrlsclur Berld,r, Stuttgart 1961 , S. 94-101 . 
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schränkt sich, nidtt anders als idt, auf das Sicht b a r e der Komposition und läßt das H ö r -
bare - wie überhaupt die Frage der Hörbarkeit der Kompositionsqualität - außer Betradtt. 
Jeder einsichtsvolle Analytiker kommt überdies gegenüber nidtt haptisdt erfaßbaren Kom
positionsgehalten an den Limes der Resignation, ohne die Existenz soldter Gehalte abzu
streiten - so natürlidt audt idt, ganz abgesehen davon, daß idt meine Webernanalyse aus
drücklidt auf die Untersudtung der .Bezieh1111geH zwisdieH Regeln UHd fre ier Fantasie" 
abgestellt und somit von vornherein besdtränkt habe 2• Dennodt meine idt , mein Analyse
versudt sei weit entfernt von beckmesserischer Abzähltechnik; denn selbstverständlich 
bemühte idt midi, für jede Stelle der Komposition. wo die Reihenbehandlung Unregel
mäßigkeiten aufweist, zunädtst einmal positive kompositorische Gründe zu finden. Der 
Unterschied zwischen der Methode Boehmers - die dieser mit dem Anspruch grundsätzlicher 
Anders- und Neuartigkeit einführt - und meiner scheint mir nur zu sein. daß Boehmer im Hin
blick auf dieses Finden von Gründen fantasievoller ist als idt und in mehreren Punkten -
offenbar - in tiefere Zusammenhänge eindringt, was wiederum teilweise damit zusammen
hängen mag, daß er dem Webernwerk von vornherein vertrauender, ja geradezu gläubig 
und jedenfalls nicht zunächst kritisch gegenübertritt. Daß er sich nicht mit einem Glaubens
bekenntnis begnügt, sondern ernsthaft darangeht, seine Bewunderung der Komposition 
in Einzelheiten zu begründen, wird von mir vollauf anerkannt - und zwar ganz unabhängig 
von der Frage, ob seine Begründungen immer als stichhaltig bezeichnet werden müssen. 
Mindestens einiges von dem , was er vorbringt, scheint mir in der Tat nicht stichhaltig zu sein 
(vgl. unten, Ziffer 4) . Wenn das zutrifft, so hätte er sich allerdings mit seinem einschrän
kungslosen Plädoyer für Webern und seiner besonnen scheinenden , insgeheim doch wohl 
vorurteilsvollen Zurückweisung meiner kritischen Analyse in die Nähe jener Geniebehüter 
begeben, die seinerzeit, als Helmut Walcha sich, allerdings unvorsichtig auf die Spitze 
getrieben, grundsätzliche Kritik an Max Reger erlaubte, in geschlossener Front gegen solch 
angeblich lästerliche Vermessenheit aufstanden - um tatsächlich zu erreichen, daß das kri
tische Gespräch um Reger alsbald schüchtern verstummte. fa wäre schade, wenn sich in der 
Musikwissenschaft ein Mangel an Civilcourage einbürgern würde. übrigens ist auch von 
mir, sogar an mehreren Stellen meines Buches, die Feinsinnigkeit der Kompositionskunst 
Weberns hervorgehoben worden 3 ; nur habe ich die Webern von der jüngeren Generation 
immer wieder dargebrachten Superlative der Bewunderung nicht einfach hinnehmen wollen, 
wobei ich mir natürlich klar darüber war, daß man meine Einschränkungen als Beckmesserei 
zu erweisen versuchen würde 4 • 

2 . Die maßvolle Formulierung Boehmers. daß Weberns Reihen .Modellfälle der Anti
zipation formaler Kriteriett In der Materialdisposition" seien, kommt dem Sachverhalt des 
Verhältnisses zwischen Reihe und Komposition bei Webern wahrscheinlich nahe. Sie nimmt 
aber die unter 1 behandelte Behauptung praktisch zurück ; denn Reihe a I s • An t I z I p a -
t i o n" ist etwas ganz anderes als Reihe a I s • Res u I tat". Im übrigen bringt Boehmer 
leider keine Einzeluntersuchung zur Struktur der Grundreihe bei. die die Antizipation for
maler Kriterien der Gesamtkomposition in der Reihe belegte, es sei denn, man redme seine 
Beobachtungen der Beziehungen zwischen den acht von Webern benutzten Reihenformen 

! S. 94 . - Am Ende der Analyse wird überdies betont: .E, ist ,.,ag/ldt , dap tl•lge (Regulative und Kompo
•itionshandhabungen Jn Wehem• Lied) Ubtrstht• wurdtH, woJ.I abtr J.adt,1,ns so/dt, ''"" Typus, der ,ldt 
der Grti/barktlt wtltgeht•d tHtzltht. IHfH<erhln wurde das /Ur dlt F,lnsl••lgktlt dtr KoHtposltioH sprtdt•• · 
HferJ.er gehOrt audt dtt ,v,getartvt' Dt/ftrtHzlerth,tt d,r ln rtrval/rhyth„tsdttH Qua,t -Mortvtk . .. Sold,, rtiH 
paraHWrt,di-r,sp,krivtH R,,ulattve lftf•• Hidtt ffft lro•zfstH KtrHbtrtidt dtr KoHfposttio•Jt•dt•tk . Trotzd,,.. 
slHd slt tJ - und zwa r lltr ErnltHtH Hfthr als tHr ErktHMtH -, dlt UHS zögerH 1,ustH, da1 1'01HposHorlscht 
Ntv,au Webtr•• als vo• Sroc:kJ.aust• ub,rsdtarzt zu btuldtHtH. Wir ... adtre• ,s dtH•odt tuH - . . . td, .. adtre 
ts ru• - . .. , obgl,td, die FtiHsiHHlgk,tt der Arb,lr - ulfd des GesaHftwerks Weber•• - Ubtr 1,d,,.. Zu,et/tl 
sreJ.r· (S. 102) . 
3 Zum Beispiel S. 27 und 200 : vel. aber audt hier Anm. 2. 
c Rohwtr, a. a. 0 . S. 104. 
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hierzu (S. 187 über die Anfangs- und Endtönebeziehungen, das tritonische Rahmenintervall, 
das Verbindungsintervall der kleinen Terz usw.); über den inneren Aufbau der Reihen selbst 
wird nichts beigebracht, nur über ihre Beziehungen untereinander, die in der Tat feinsinnig 
angelegt sind (siehe schematische Darstellung bei Boehmer S. 192). Sie nicht beobachtet und 
herausgestellt zu haben, ist ein Mangel meiner Analyse; ein weiterer, den Boehmer richtig 
vennerkt, ist, daß ich der Ursache der von Webern benutzten, zunächst willkürlich erschei
nenden Reihen-Folgen und ihrer verschiedenen Häufigkeit nicht nachgegangen bin. Boeh
mers diesbezügliche Beobachtungen überzeugen weitgehend (S. 197 f. und untere Hälfte von 
s. 190). 

3. Bedenk lach scheint mir zu sein, vom „ Verbotsdtarakter tonaler Systeme" zu sprechen 
und diesem einen „Definitionscharakter der serielle11" gegenüberzustellen (S. 184). Ab
gesehen davon, daß auf kein einziges Stilreglement der großen abendländischen Musik
epochen der „ Verbotscharakter" im strengen Sinne zutrifft, sondern, wenn man wollte, audt 
hier von „De/h1itio11sdHJrakter" gesprochen werden könnte - irrationale Geschmacks
momente und Form- und Fonnungsideale haben tonartliche Ordnungen sich kristallisieren 
lassen, kontrapunktische Gepflogenheiten herausgebildet usw., und selbst Schüler-» Verbote" 
wie diejenigen offener Quinten- und Oktavenparallelen resultierten aus ursprünglich ledig
lich einem bestimmten historischen Stilgefühl und -willen sich nahelegendem freiem Usus, 
wohingegen die Dodekaphonie von vornherein strikte Regeln und Verbote aufstellte, 
bevor überhaupt hinlänglich streng dodekaphon komponiert wurde 5 - abgesehen von diesen 
vielfältig belegbaren Tatsachen, klingt hinter Boehmers Formulierung deutlich der frag
würdige Zungenschlag eines moralischen lmperatlivs : .. Verbot" als ein Enges, Unfreiheit 
Bekundendes, .. Definition" hingegen als etwas des geistig emanzipierten, höherstehenden 
modernen Menschen Würdiges, Entwickelteres. Boehmer bewegt sich in diesem Punkt auf 
der Linie derjenigen Theoretiker der jüngsten Musik, die die älteren abendländischen Musik
stile im Vergleich mit ihrer eigenen Komposition als niveaulich tieferstehend und geradezu 
.. simpel" bezeichnen, weil der Hörer deren Ordnungszusammenhänge mit bloßem (musika
lischem!) Ohr mitvollziehen und erkennen kann; so werde der Hörer also durch primitive 
Stringenz vergewaltigt. was fürs heutige Bewußtseinsniveau unzumutbar sei 1 . 

4 . Es ist bequem und zumindest bedenklich zu argumentieren, daß kompositorische Ent
scheidungsfreiheit „jedesmal" - nämlich beim Übergang von e-iner Werkentwicklungs
schicht zur nächsten - ., Heue Ma~stäbe setzt" (S. 185). Ob ein Komponist kompetent ist, 
solche Maßstäbe zu setzen, kann nicht einfach gläubig angenommen, sondern muß von Fall 
zu Fall nachgewiesen werden - so man überhaupt der Möglichkeit erhellender und zugleich 
kritischer Werkanalyse eine Aufgabe, eine Berechtigung und eine Chance zugestehen will. 
Boehmer bemüht sich mit Akribie um den Nachweis, daß einige der von mir beobachteten 
Unregelmäßigkeiten der Reihenbehandlung bei Webern (leider betrachtet er nur eine Aus
wahl) kompositorisch sinnvoll icien. Zum mindesten in einigen Fällen überzeugt mich sein 
Beweisgang nicht. Eine einmalig vorkommende Reihenüberlappung erscheint durchaus nicht 
aus der bloßen Tatsache gerechtfertigt, daß sich daraus eine lntervallfolge ergibt, die wieder-

5 Sieh~. etwa E. Kren<lc, .zw_olftoH-KoHtrapuHktrt•tlleH, M■lnz 1952, S. 9 ff. (über Tonfolgen , die .zu ver
Hl eldeH und die .zulas,lg 11nd uaf.) oder H . .lelinek, AHlelruHg zur ZwDl/toHkOH<posltloH, Wien 19S2, S. 8 
und 12 (etwa , daß Jeder Ton In der Reihe ·""' clHJNal vorko"''"'" darf• und weitere .GruHd/orderuHgrH" ) . 
Audi daß Stockhausen (In El,ht,oHlsd<, uHd IHstruJHeHtale Musik, die Reibe V. 19S9, S. S7) In der Entwicklung 
der seriellen Musik ausdrücklid, .Frelhtltsfeldtr" einführt, weist Indirekt sehr deutlid, auf die ursprüngltdie 
Herrsd,aft eines strengen Rerel- , Ja Yerbo11kodn . Nidtt ander, alt dem Harmonlelehret<hüler eine off,ne 
Qu_intenparallele ala .Fehler• vermerkt wird, gesd,ieht dies dem Zwölftonadepten zum Beispiel mit Oktav
sprungen . 
9 ,Auf ''"'"' sold<,H Niveau du B,wuPtselHs Ist helH Plarz ,..,1,, /Dr /eHe sllffpe/steH (orlffal,H Sd<tH<ara du 
PeruplioH' , so Luciano Berio, Musik """ Dld<tuHg, Darmstädter Beilräire zur Neuen Musik 1, 19S9, S. 37. 
Der Same nadt fast das gleiche sagt Jelinek a. a. 0 ., S. 9 : Die Zw6lltonkompo1l1lon tel der Anfanir einer 
neuen Entwlc:lclune der Musik .auf hDkerer Eb,He". 
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um ein Reihenbestandteil ist (S. 188); solche Ergebnisse hätten sich auch an anderen Stellen 
- und dann etwa zur Charakterisierung formaler Gliederungsmomente - erreichen lassen . 
Auch Boehmers teilweise durchaus delikate Untersuchungsergebnisse zum Tonwiederholungs
problem kann ich nicht voll gelten lassen . Richtig ist, daß es mir entging, daß sich in der 
Klavierstimme nicht nur eine, sondern drei Tonwiederholungen befinden und daß Webern, 
der in Takt 14, also in fast genauer Mitte des Lieds, eine Tonwiederholung cis' in der 
Singstimme und zugleich ein Zusammenfallen des ersten cis ' mit dem gleichen Ton im 
Klavier provoziert, dies womöglich in bewußter kompositorischer Absicht tat. Der Gedanke, 
daß cis' Achsenton eines harmonischen Symmetriebaus sein möchte (S. 189) , ist einleuch
tend, zumal die bei-den weiteren Klavier-Tonwiederholungen (f" -f' vorher und g" -g' nachher 
auftretend) die cis-Achse hinsichtlich ihres zeitlichen Abstands fast symmetrisch rahmen 
(S. 190). Nicht aber geht Boehmer, was doch gerade in dem Zusammenhang nahegelegen 
hätte , auf viel stärker ins Ohr dringende, gegenüber den eben vermerkten Besonderheiten 
geradezu grob wirkende Störungen des Symmetriecharakters und des Formaufbau-Gleich
gewichts der Komposition ein, deren auffälligste vielleicht ist, daß in den Takten 4-5 die 
Töne 6-12 der Krebsumkehrung der Grundreihe in Singstimme und Klavier fast gleich
zeitig auftreten, so daß an dieser Stelle überdies ein vergleichsweise sehr einfaches tonales 
Gefüge ins Gehör tritt (Rohwer S. 98 f. ) ; zu meinem Hinweis, daß Gleiches oder auch nur 
Ähnliches im ganzen Lied nicht mehr geschehe, hätte ich zum mindesten den Versuch einer 
Erklärung oder eines Gegenbeweises erwartet , ebenfalls zu meinen Beobachtungen h insicht
lich der Verzahnung verschiedener Reihen zwischen Singstimme und Klavier . In zweien 
dieser Fälle hielt ich eine kompositorische Begründung - vielleicht - für möglich (Naht
stellen des Lieds), in vier weiteren (Takte 21 , 22 , 27 und 28) aber nicht. Notfalls 
könnte man vielleicht argumentieren, daß die Verzahnung von Sing- und Klavierstimme 
gegen Ende des Lieds bewußt verdichtet werde , oder daß im Falle von Takt 21 der Liedtext 
( . zwingt uns in die Knie" ) symbolisiert werden solle. Zum mindesten für die Ausnahme in 
Takt 27 aber glaube ich dargetan zu haben ($. 100), daß die Übernahme des Tons f in die 
Singstimme weder plausibel noch überhaupt nötig gewesen wäre - ohne mich allerdings 
dem Gedanken hinzugeben, daß man vielleicht bei Webern gerade deshalb nach einem 
positiven Grund für diese Ausnahme hätte suchen sollen , in sicherer Hoffnung, ihn auch 
zu finden . 

5. Eben damit komme ich zum wahrscheinlich entscheidenden Punkt des Unterschieds 
zwischen Boehmers und meiner Analyse zurück: unbegrenztes Vertrauen auf der einen, 
kritische Einstellung auf der anderen Seite. Vielleicht gingen wir beide mit gewissen, und 
zwar verschiedenen Vorurteilen an die Analyse heran - was nun durch diese Diskussion ans 
Tageslicht kommt -, Boehmer in fester Überzeugung, daß bei einem Komponisten vom 
Range Webems ke inerlei Notlösungen, geschweige denn Zufälligkeiten oder bloß in lokaler 
Sicht gefällte kompositorische Entscheidungen überhaupt vorstellbar seien, ich dn der kriti
schen Erwartung, daß der äußerlich-gehörsmäßig sich aufdrängende ( mir sich aufdrängende} 
Eindruck einer bloßen Schein-Stringenz in der Komposition Webems auch in der Analyse zu
tage treten werde. Natürlich muß ich zugeben , alle meine Beobachtungen - mit Ausnahme 
derjenigen an den Takten 4-5 und vielleicht noch 14 und 22 (zweiteSymmetr iestelle) - nidit 
auditiv, sondern nur intellektuell und mit Augenhilfe machen zu können . Aber eben diese 
Feststellung schließt im Grunde mein Hauptmißtrauen ein, das auch Boehmer mit seinen 
gescheiten Ausführungen nicht beseitigt : daß die Kompositionskunst Webems nicht für 
hörende , sondern - bestenfalls - für g I au b ende (fühlende 7) 7 Menschen evident 

7 A. Scbönberg fordert im Geleitwort zu Webern, 1924 erscb ienenen Bagatcllt H den . gläubigen Spieler und 
Zuhörer": .. Was aber soll Hfan Hfit de,1 Helden an f,rngenl Feuer 1md Sc:Mwcrt kö•HH'H sie zur Ruhe 11 crhal tc 11 : 
IH BaHH zu hal ttn aber sind nur Gläubig<.• 
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werden könne. Ob und inwieweit auch der an a 1 y sie r ende Mensch. der Musiktheore· 
tiker, wenigstens eine Stringenz - wenn nicht eine Evidenz - werde anerkennen müssen, 
ist demgegenüber eine fast sekundäre Frage. Sie ist dennoch für unser Streben nach Erkennt
nis wichtig genug, um sie vielleicht noch weiter zu diskutieren - wie ich schon jetzt gern 
gestehe, der Kritik Boehmers an meinem Analyseversuch einiges zu verdanken und in einer 
Reihe von Punkten zuzustimmen. In anderen mußte -ich ihm widersprechen . 

V orlesu11gen über Musik an Universitäten und sonstigen wissenschaftlichen 
Hochschulen 

Abkürzungen : S = Seminar. Pros = Proseminar, CM = Collegium Musicum, 0 = Übungen, 
Angabe der Stundenzahl in Klammern 

Nachtrag Wintersemester 1967/68 

Basel. Prof. Dr. H. 0 es c h : Kolloquium : Renaissance als musikgeschichtliche Epoche 
(mit Ass . Dr. W. Arlt und Dr. E. Lichtenhahn) (2) . 

Berlin. H1m1boldt-U11iversität. Der Titel der Übungen von Frau Dr. D . Stockmann 
heißt richtig : Probleme und Methoden der musikethnologischen Transkription. 

Frankfurt a. M. Prof Dr. H . Hüschen : Die Musik des 14 . und beginnenden 15 . Jahr
hunderts (2) - Haupt-S : 0 zur Musikästhetik des 19. Jahrhunderts (2) - 0 : Mensural
notation 1200 bis 1450 (1). 

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

Stilkritisd,e O zur Musik des Mittelalters (2) . 

Köln. Dozent Dr. D. Kämpe r : Frottola und Madrigal (2) - 0 zur Frühgeschid,te des 
Cinquecento-Madrigals (2). 

Sommersemester 1968 

Aachen. Tedmisdie Hod1sdmle. Lehrbeauftr. Dr. H . Kir c h m e y er : Musik zwisdien 
Barock und Klassik (2) - Die Musik der Gegenwart (2). 

Lehrbeauftr. Oberstudienrat R. Bremen : CM instr., CM voc. 

Basel. Prof. Dr. H . 0 es c h : Motette und Madrigal des 16. Jahrhunderts {2) - !gor Stra
winsky (1) - Haupt-S: 0 zur Musik des 16. Jahrhunderts (2) - 0 zur Transkription der 
Musik der Naturvölker (2) - Kolloquium : Renaissance als musikgesd,id,tlidie Epod,e II (mit 
Ass . Dr. W. Ar I t und Dr. W . Lichten h ahn) (vierzehntägig 2) - Aufführungspraktische 
Ü anhand mensuraler Quellen des 15. Jahrhunderts (mit Ass. Dr. W. Arlt) (2) - Paläo
graphie der Musik: 0 an ausgewählten Quellen des 16. und 17. Jahrhunderts (durd, Ass . 
Dr. W . Arlt) (2). 

Lektor Dr. E. Mohr : Harmonielehre II (1) - Einführung in den Kontrapunkt (1). 
Lektor N. N . : lnstrumentenkundlid,e Vorlesung (1) - 0 im Anschluß an die Vorlesung (1). 

Berlin. Freie U11iversität . Prof. Dr. R . Stephan : Aus der Gesdiidite der Instrumentation 
(2) - Ober-S : Thema n. V. (2) - Haupt-S: Strawinsky (2) - Pros : D,ie Technik der musi
kalisdien Analyse (mit Ass .) (2) - Colloquium: Lektüre neuer musiktheoretisdier und 
musikästhetisdier Sd,riften (vierzehntägig 2). 

Prof. Dr. K. Rein h a r d : Türkisd,e Kunstmusik (2) - Haupt-5: Rhythmusstudien an 
außereuropäisdier Musik (2) - Pros : 0 zur Volksmusik des Balkan (2). 




