
|00000186||

BERICHTE UND KLEINE BEITRÄGE 

Nochmals: Gregor der Große als Musiker 

VON ANTONIN BURDA, PRAG 

• Vermurlich /rat der Berichr des Johannes Diaconus über die Verdienste Gregors des Gro
ßen um den Kirche11gesang einen hisrorischen Kern " , sagt Helmut Hucke I in seiner Stel
lungnahme zu meinem Beitrag 2 zur musikalischen Tätigkeit des großen Papstes. Sicherlich 
könnte ich mich schon mit diesem Satz Huckes zufrieden geben (das • vemrnrlich" ist wohl 
im positiven Sinn gemeint, denn es folgt .Aber dieser historisdte Kern ... ") und somit 
hinter unseren Streit über die Glaubwürdigkeit des Johannes Diaconus einen Punkt setzen . 
Hucke ist damit ganz zweifellos weit abgekehrt von seinem früheren Standpunkt 3 • Das
selbe gilt auch hinsichtlich seines nunmehrigen Standpunktes in Bezug auf die Verordnung 
von 595 über den Gesang von Priestern und Bischöfen (d. h. des „höheren Klerus"). 

Aber es handelt sich hier nicht um Rechthaberei , sondern um Gregor d. Gr. und um 
die wissenschaftliche Wahrheit. Außerdem begehrt Hucke von mir weitere Belege der Glaub
würdigkeit des Johannes Diaconus, er verlangt auch einige Erläuterungen, und es ist wün
schenswert, noch weitere zu geben, damit die Frage der Musiktätigkeit und Musikfähigkeit 
Gregors d. Gr. möglichst geklärt wi rd. Und nun, was Gregor selbst anbelangt : 

1. Die Glaubwürdigkeit des Johannes Diaconus 

Zu den positiven Zeugnissen über die Glaubwürdigkeit des Johannes Diaconus gehört 
sicherlich auch die Meinung des Herausgebers der Patrologia latina. In De rr iplici vita se11 
historia Sa11cti Gregorii Magui /Jic ex/1ibira praefatio bezeichnet Migne den Johannes 
Diaconus als sorgfältigsten Historiker : 

Triplice111 hie repraese11ta111us Gregorii 
MagHi Viram; primam , .. , quCHH Paulo 
Diacouo Casinensi mo11acuo debemus; se
cundam ... , cujus aucror Joliam1es Dia
conus, monasterii quoque Casinensis alinn
nus. Q,iasi , .. gratum se ostendere volu
isset mons hie sacer, sancri Gregorii scripris 
mire celebratus, . . . non satis habuit ad 
1ps1us historiam posteris consignandam 
unm11 suppeditare scriptorem, sed alrerum 
addidit et q11idem dilige11tissimum /1istori-

Wir legen lrier drei Lebeusgesd1 icutc11 G re
gors d. Gr. vor: die ersre . . . , die wir dem 
Paulus Diacouus , ein em Mö11d1e von Cas
sino, zu verdauken lraben ; die zweit e ... , 
deren A11tor Johannes Diacom,s ist, ebenso 
ein Pf legesolrn des Casshiohlostcrs . Als ob 
dieser heilige Berg, durd1 die Scurif te11 des 
/1eiligen Gregor so wunderba r gepriesen, 
sich als danl~bar erweisen wollte, . .. /iatte 
er nidlt genug daraH, einen Sdtrif tstellcr zu 
stellen, der dessen (d . l1. Gregors } Ge
sd1ichte der Nacukom111ensdrnf t verzeidmen 
so/Ire, sondern stellte noch einen anderen, 
und zwar drn sorgfältigsten Historiker . 

Man darf das Beiwort .sorgfältigsten" nicht als ein billiges Lob ansehen, denn Mignes 
Wiedergabe der Lebensgeschichten Gregors , der von Paulus Diaconus und der von Johannes 
Diaconus, bildet eine kritische Ausgabe. 

1 War Gregor der Grop, dodt Musiker/ Mf 18, 1965, 391. 
Z Gregor d,r Grop, als Musiker , Mf 17 , 196-4, 388-393. 
3 .EI• Blick auf die ob•• erwahHle Verord•••g Gregor, des Grosse• aber die KlrdtemHuslk !von 595) ge•Ugr, 
UHf du UHsiHnfgkelt voH Johannn Dtacouus' ErzählHHg Ubtr musJkQl{sche Ambtt lo11en Gregors ,md st:iHt 
Ta11gkel1 als Gesa•glehrer t••• zu werd,,.," Mf 8, 19H , 264 . 
' Migne Pl 75 , 37 f . 
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Das von Johannes Diaconus stammende Leben Gregors genoß, lange Jahrhunderte hin
durch, laut dem Zeugnis Bischofs Guitmundus Aversonus, große Achtung, denn 

Emu vitam, ... , tot sanctissimi doctissimi
que Ro,uani Po,ttif ices, m11/o hactenus 
dissona11te, probaverunt, eorumq11e auc
toritate1u serntae tot Ecclesiae cuncto 
populo Cl1rist ia110 co11so11a11tc 11u11c usque 
rnscepcrunt 5 • 

So viele der heiligsten und gelehrteste11 rö-
111isd,e11 Bisd,öf e haben diese Lebensge
sd,idite gutgeheißen , ohne daß bisher ei1t 
ei11ziger von ih11e11 sidi hat dagegen l1öre11 
lassen, 1111d so viele Kirdte11 habe11 sidi vo11 
der Autorität (der Bisdiöfe) leiten lasse11, 
diese Lebe11sgesd1idtte bis heute a11erken-
11end, 1111ter Z11sti1-11111u11g des ganzen dirist
lid1c11 Volkes. 

Vielleicht wird gesagt werden, daß solche Hochschätzung nichts mit der historischen 
Wahrheit zu tun hat , denn die Kirc:he ist allzu sehr geneigt, Wundergeschichten zu för
dern . Ähnlich scheint auch Hucke die Sache zu beurteilen, indem er an mich im Zusammen
hang mit Gregors .,/ectus, . .. , i11 quo recuba11s modulabatur, et flagel/11111 ipsius, quo 
pueris u1i11abatitr" e die Frage richtet, ob ich ihm (er sagt „uns") "wirklid, zumuten" wolle, 
„das alles zu glauben?" 1• Warum nicht, wenn Gregor d. Gr. infolge drastisc:hen Fastens so 
magenkrank war, daß er, seinen Worten nach, manchmal nicht auf den Füßen stehen 
konnte und sich auf den lectus, der sicher kein weicher Diwan war, wie es Hucke sieht, 
setzen mußte? 

I11erat . . . ei tanta abstinentia in cibis, 
... strc1111itas in iejtmiis , ut infirmato sto-
111ad10 vix comistere possct . . .. on111i fere 
juventutis suae temporc, 11t verbis ipsius 
loquar, crcbris viscerum cruciabatur dolori
bus, l10ris, 111011tcutisque 011111ibus fracta 
stomadti virtute, lassescebat, le11tis quidem, 
scd tm11e11 co11tiJ111is febribus a11lulcbat, 
f rcq11c11s ctiau, cw11 gress1111111 dolor ve/1e-
111e11tcr affligebat 8 • 

Es wohnte iln11 ... ei11e so große E11tlrnlt
sni11keit vo11 Speisrn i111te , ... ei11 so großer 
Eifer im Faste11, daß er bei seinem ge
schwädttrn Magen lrnum nodi stelteu 
ko1111te . ... bei,rnhe wäl1re11d seiJ1es ga11ze1t 
]1◄ ngli11gsalters, Httt mit sei1•1e11 Worte11 zu 
spred1en, wurde er durdt ltä11(ige Ei11ge
weidesd1111erze11 gepei11igt, stu11denla11g war 
er ntiide, weil sei11e Mage11kraf t imu1erfort 
zerstört war; Hnter fiebern , die zwar 
111äßig, aber de1111ocft t111unterbrod1e11 
wareu, ltolte er 111iil1sam Atem; ltäufig 
q11älte iltn audt der Sdmterz beim Gelten 
heftig. 

Paßt nicht all das zu dem Asketen , der nichts von seiner Körperschwäche wissen und bis 
zum letzten Atem arbeiten wollte? Migne charakterisiert die sich daraus ergebende Lage 
mit folgenden Worten : 

. . . perpe11sis quae pro Ecclesia et rcpu
blica gessit dicere liceat, aegrotante Grc
gorio, semper valilisse ac viguissc ponti· 
ficem 9• 

5 Migne PL 7S, 39 f. 
6 Migne PL 75. 91. 

Mf 18, 1965, 390. 

... In Erwägung dessen, was Gregor, ob
woltl er krank war, fiir Kirdte und das ge-
1ncine Wohl geboten hat, darf n,an sage11: 
Gregor war zwar krank, aber der Papst 
war immer gesund 1111d voller Kraft. 

!>. Gregor/1 Vita aucto,e Pa<1/o DlacoHo. Migne PL 75, 43 und 18. S. Gregorli Papae I Vita ,x c/usdc,• 
potlsslHutfff scrlprls rtccns adorna,a, ebenda, SlS. 
9 Migne PL 7S , 426. 

11. 
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Und was das flagel/11111 anbelangt : meiner Meinung nach zeugt diese Stelle in der 
Schilderung des Johannes Diaconus sowohl von der Wahrheit seiner Aussprüche als auch 
von der Milde von Gregors Charakter und ist im Hinblick auf die Epoche ;:eitgemäß. Jo
hannes benützt das Zeitwort . minari'' (u1it1abatur - drohte) . obwohl in solchem Zusam
menhang öfter die entsprechende Form von „castigare" - strafen benutzt wird. wie z. B. in 
der Regel des hl. Benedikt . Flage/111111 war damals wirklich ein Hilfsmittel beim Unterricht. 
Ich habe (wenn ich mich nicht irre bei A. Rodriguez 10) eine alte, aus dem Klosterleben ent
nommene Geschichte gelesen, in der es hieß, daß ein junger Mönch beim Memorieren eines 
Textes so viel Fehler machte und deswegen so oft mit dem f lagellum über das rechte Ohr 
geschlagen wurde, daß er endlich seinen Lehrer, gleichfalls einen Mönch, bat: Vater, schlage, 
ich bitte dich, auf die andre Seite des Kopfes, denn auf dem rechten Ohr höre ich nichts 
mehr. Anderseits muß ich feststellen , daß ich weder von dem lectus noch von dem /lagelluitt 
Erwägung gemacht habe. Es sind doch nur Nebensachen, wenn auch nicht ganz bedeu
tungslose. 

Johannes Diaconus sagt, Gregor d. Gr. sei ihm aus der Lektüre nicht unbekannt 11, und 
in der Vorrede zu seiner Sm1cti Gregorii Magni Vita erinnert er den Papst Johannes VIII. 
daran, daß er ihm, dem Johannes Diaconus, befohlen habe, Gregors Lebensgeschichte so 
viel als möglich den päpstlichen Archiven, die ganz zuverlässig seien, zu entnehmen: 

. . . praecepcras ut Vitam ipsil1s de scrinio 
s,mctae sedis apostolicae, tanto plenius, 
quanto et certlus carpere stud11issem 12• 

.. . du /1ast mir befoltlen, seine Lebensge
sd1id1te aus den Archiven des lieilige11 
apostolisd1en S111/1/es ;e reid1er, desto 
siclrcrer 211 exzerpieren zu tradltcn . 

Daselbst erklärt er seine Arbeitsmethode (die Gevaert 13 so sehr gereizt hat, als ob es 
nur eine einzige Methode für die Biographik gäbe und diese nicht dem Zweck und der Ein
stellung des Schriftstellers angepaßt werden dürfte): 

.. . Neque magnopere te111pora teu1poribus 
contuli, sed rebus similibus similia coap
tavi, quoniam revera non ta11tuH1 quando 
fecisset, sed quantum fecisset, sollicitus de
florare curavi. ln quibus q11amquam multa et 
varia memoratu digna sttrdio brevitatis omi
serim, 11ihil uwuini me posuisse, quod 
scriptorum veternm tteqiuat auctoritate de
f endi 14 • 

AucJr liabe id1 nida sehr die Zeiten mit dett 
Zeitctt verglichrn, so11dern den gleidun Din
gen die glelchett angepaßt, weil id1 miclr in 
der Tat sorgenvoll w exzerpieren bcmiihte, 
nid1t so sehr wantt er ctwas getan harte, 
sottdem wie viel er getan hatte. Obwoltl ich 
darin mattches uttd verschiedettes , u111 kurz 
zu sein, überga11gen habe, erittnere ich miclr, 
daß ich nichts eingereiht habe , was uicJrt 
durclr die Autorität der alten Schriftsteller 
verteidigt werden kattn. 

Seine Aufforderung (und das ist in diesem Zusammenhang wichtig), es möge jeder, der 
nicht gewillt ist, alles so anzusehen, wie er es präsentiert, in die päpstlichen Archive gehen 
und an Ort und Stelle überprüfen, kann nicht außer Acht gelassen werden: 

10 ExercirfuHt per{ectio,rl!, Augustae Vindelicorum 1739. 
II Migne PL 75, 211. 
!! Migne PL 75 , 61. 
13 L,s orlgln,s du chant lltwrglque de /'tg/ls, la1lnt, Gand 1890, 85, Fußoote 1. 
14 Migne PL 75, 61 . 
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Si cul tamc11 , ut assolet, vlsum fuerit aliter, 
ad plrnitudine111 scrl11ii vestri recurrens, tot 
chartlcios libros eplstolarum e;usdem Patrls, 
. . . , resolvat 15• 

Dazu bemerkt Migne: 

Haec quidem [antiquae Eccleslae mo11u
mrnta] 111ag11a ex parte ad 110s ml11ime per
ve11e11111t ; sed cum videamus 11//us scrlp
toris diligentiam er fidem i11 legendis S. Doc
toris operibus, q11ae prae ,11a11ibus lrnbemus, 
... ( quae e11im ex ipsis excerpsit, eadem 
apud S. Gregor/um legtmtur vix u11ica voce 
Hmtata) , quld11i de eit1sdem optiiua fide ac 
si11ceritate certl et securi slmus iu a1iis lau
daHdis u7 
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We1111 es jedodt /emaHdem, wie es zu ge
sdtehe11 pflegt, a11ders s01ei11e11 wird, fffag 
er zur Fülle Eures Ardilves Zuflucht 11ehme11 
u11d so ma11d1e blattäh11llche11 [aus Einzel
blättern zusammengestellten?] Briefbücher 
desselbe11 Vaters, . .. , vo11 11euem auflöse11. 

Diese {De11kmäler der Altkirdie] si11d zwar 
zum große11 Teil 11icht a11 uns gelangt. Wenn 
wir aber die Sorgfältigkeit und Treue des 
Sdtriftstellers sehrn, mit der er die Werke 
des /.ieiligrn Lehrers liest , u11d diese Werke 
vor 1111s 111 den HäHde11 /ialten, . .. (denn 
was er aus ilmeu exzerpiert hat, das kann 
ma11 beim hl. Gregor leseH, olme daß e/11 
ei11ziges Wort geä11dert worde11 Ist) , warum 
diirfe11 wir damt 11icht seiner besten Treue 
uHd Redlichkeit 111 andere11 Di11gen , die 
lobe11swert si11d, sorglos sicher sei11? 

Damit hoffe ich, dem Wunsch Huckes nach weiteren positiven Zeugnissen über die 
Glaubwürdigkeit des Johannes Diaconus Genüge getan :zu haben. 

2 . Agobard und Almalar 

Hucke leugnet bezüglich meiner Interpretation des Streites zwisdien Agobard und Ama
lar von Metz, der infolge der Amalarschen Schrift De ordine ai11 ipho11arll entstand, daß das 
Zeitwort .praete11dit" in dem Satz Agobards .Gregoril praesulis 11ome11 titulus praefatl 
libelli praete11dit" sich auf Amalar und nicht auf Gregor beziehe. Aber die Sache ist ganz 
klar, wenn man den einleitenden Satz Agobards nicht außer Acht läßt und nicht aus dem 
Kontext reißt , was Hucke von neuem macht. Ich :zitiere (nur in Obersetzung des lateinischen 
Textes). Agobard sagt 17 : 

.Das A11tip/.io11aritH11 habe11 wir 11adt u11sere11 Kräfte11 111 ei11e111 große11 Teil verbessert, 
fit dem wir das, was entweder übcr/liissig, oder lügenl,af t, oder lästerlich schie11, aussd1lie
ße11. Und weil der Titel des crwäh1tte11 Biichlei11s {triigerisdt) de11 Namen des Bischofs Gre
gor vorgibt, t111d darauf iltre A11Sid1t ba11e11d erlldte MeHsche11 mei11en, daß es 1•011 dem 
selige11 Gregor, dem römische,, Blsdtof u11d glänze11dste11 Lehrer zusammengestellt worde11 
war, laßt uns se'1rn, was der heilige Ma1111 über de11 KirdrengesaHg a11georduet oder was 
zu desse11 Zeit die römische Kirche gesu11ge11 l1atte • . 

Hucke stellt weiter fest, daß man bei Agobard die Worte .das;e11ige Gregors• nicht aus
drücklich findet, und er hat freilich redit; aber ich habe sie nicht direkt Agobard in den 
Mund gelegt. Streng genommen, kann aus dem Satz Agobards weder die Existenz. noch die 
Nichtexistenz eines von Gregor :zusammengestellten Antiphonars abgeleitet werden ; des
wegen zerstreut sich auch der leise Schatten von Zweifel. den Agobard in dieser Frage auf 
Peter Wagner geworfen hat 18• 

15 Daselbst. 
11 Migne H . 265 f. 
17 Mf 17 , 1964. 389 f. , wo die lateinildte Version zu finden ist, wie boi Gregor d. Gr. oder Migne PL 104, 
330 Im Zitat b<i Agobard. mit bedeutungslosen Abwtidtungen . 
18 EtHfU~r••i 1• die gr<gorlant sd«H M,lodlcn 1. Leipzig 1910 , 197 . 
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Auch Morin übersetzt in seiner Antwort auf Gevaerts Hypothese über den Ursprung des 
römischen Kirchengesanges das „praetendit" nicht mit einem französischen "a", d. h . 
.. l1ar". wie Riemann, oder mit einem "porte", d. h . "trägt", wie Elsässer, sondern mit 
.. 111et e11 avance", das sehr nahe meinem ,.(trügcrisdi) vorgibt" ist . 

Weiter meint Hucke, ich habe nicht gesagt, daß Agobard sich in diesem Zusammenhang 
auf Gregors Verordnung über den Kirchengesang von 595 berufe 19• Ich zitiere aber diese 
Verordnung Gregors sechs Zei len später, und zwar um Huckes Behauptung. daß für Gregor 
d. Gr. "der Kirdm1ges1111g Tex tvortrag und keine Besd1ä/rigtmg /ür den l1öl1 eren Klerus 
sei", zu korrigieren 20, da das Gewicht des Zita tes bei Agobard nicht im Kirchengesang als 
Gesang, sondern im Wortinhalt des Gesanges lag. Wie will Hucke erklären , daß Agobard, 
n achdem er das Zitat aus Gregor beendet hat, bald nachher auf d ie Worte Gregors an
spielend sagt: 

Ex quibus perspirne demonsrratur psal,11os 
ru11c i11 Ecclesia decantari soliros. mide 
11rnximam parte111 divinorum officiorw11 
eriam nu11c constar esse co1-11posit11111, et 110n 
f ig1i1enta q11or11mque l10111i111m1, quae a ranto 
illo viro 11011 esse composita, nemo nisique 
siucerissimae ejus /idei et excelle11tissimac 
eruditionis ig,iarus est, dub itat n . 

Dadurch wird offenbar bewieseu, daß Psal-
111en da111als i11 der Kird1c gcsungeu wurden 
( aiis i/1ne11 ist aud1 jetzt, wie belrnnnt, der 
größte Teil der l1eiligrn Die11sre zusa,n,ne11-
ges et:t), m1d hcine Erdiditungen von ge
wissen Me11sd1en. De1111 niemand, außer es 
wiire i/1111 sein ai1frid1tiger Glaube imd 
seine l1 ervorrage11dste Bildm1g unbeka1111t, 
:weifelt cfora11. daß sie [d. /1. die Erdidi1u11-
ge11/ von so ei11e111 großen Manne nicht ver
fa ll t wurdrn . 

Um es noch klarer zu machen : Agobard zitiert einen Satz des heil igen Augustin (Co11-
fes siones, Buch 10, Kap. 33), und mit Hilfe dessen argument iert er folgenderweise gegen 
Amalar: 

Ecce vir sa11ctissi111us atqHe docrissimtts, er 
approbat institutum w11tandi proprer in
fim1os , qHos in affectm11 pieta ris fa cit 
assurgere; et ta111en cu,11 accidit, tH plus 
111oveat ani1-1mm cnntus, qucrn1 quae res 
cllf1irnr, poena/e di cit esse peccatun1 .. . 22 

Sir/1e, der !.eiligste und gelcl1rteste Ma11n 
lteißt die Einft'.ilirung des Gesa11gcs de11 
Sdnvachen zuliebe gut, weil di eser sie i11 

einen Frön1111igheitsws r,md erl1ebt; und 
sollte dennoch den Geist 111elir der Gesa11g 
als die Sache, wcld1e gernngen wird, rii l1rcn , 
so sei das, sagt er, ei11e sdiwere Sü11de ... 

Zuletzt, um diesen Pi,nkt zu schließen , möge der Historik er Etien Baluze sprechen, der im 
Jahre 1666 Agobards Werke herausgegeben hat. Zu Agobards Wort „blaspl1ema", d. h . 
Lästerung, bemerkt er: 

Fuere qui Agobardum 11imiae in '1oc argu
rnc11to scrupu/ositatis iirguerent, damna11-
te1u nimis facile nonuullas a11tip'1onas , non
m,llaque responsoria, quae licet ex sacris 
libris desu,npta non sint, pia tamen potius 

19 Mf 1s . 1965 , 391. 

Es gab Leute, die Agobard in dieser Dar
stellung der unmässigen Angstlid1heit be
zichtigt '1abcn, weil er zu lcid1t einige Anti
p'1onen und ei11ige Respo11soria verurteilte, 
weld1e zwar nidit den !.eiligen Büchern ent-

!O ,. . . Hu ches 1rrtim1l1d1e Auslegung der Anordnimg Gregors des Grassen über Kl rdt cHgesaHg (595), 
d ie Agobard zi tiert ", Mf 17 , 1964. 390 . Jetzi ge Sperrung . 
t 1 Migne PL 101 , 336 . 
22 Ebenda 33 5 f. 
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sunt q111:1m impia . Et audio easdem anti
phonas, quas l1ic damnat Agobardus, tiodie 
quoque cxstare iH Breviario Lugdunensi . 
Certe exsta11t in Breviaro Ecclcsiae Parisi
ensis. Unde coustat , res simul receptas in 
Ecclesia, non facile mutari, caurosque in 
'1is rebus debere esse pontifices, ne f11i11i
sterium eor1-1111 vituperetur. Quidni? quando
quidem et Agobardi cura irrita fuit . Sie 
Urbanus VIII '1ynmos correxit. Et ta111en 
scmper tryruni antiqui canuntur in Ecclesia , 
11cque 1,actenus i11ventus est quisquam qui 
notas appoucret l,ynmis ab Urbano correc
tis 23 • 

3. Die Messgesänge 
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non1111en , aber dennodt etier fromm als 
unfromm si11d. U11d id-i höre, daß dieselben 
Antiphonen, die hier Agobard verurteilt, 
nod-i '1eute das Lyoner Brevier enthält. Ge
wiß sind sie im Brevier der Pariser Kirche 
enthalten. Daraus folgt , daß, was einmal in 
der Kirche augenonmun wurde, sid-i nid-it 
leicht ändert, und daß die Bisdiöfe in die
se,1 Sachen betiutsam sein sollen, damit ihr 
Die11st nicht getadelt wird. Ja, manchmal 
blieb auch Agobards Sorgfalt erfolglos. So 
ltat Urban VIII. die Lobgesänge berid-itigt. 
Und dennodt werden die alten Lobgesänge 
in der Kirche gesungen, und bisher hat sidi 
niema11d gefunden, der Bemerkungen zu den 
von Urban beridttigten Lobgesängen machte. 

Hucke hat Gregors Verordnung von S9S in solcher Weise benutzt, daß der Leser unver
meidlich den Eindruck gewinnen mußte , für Gregor d. Gr. habe kein Gesang in der Messe 
existiert und alles in ihr sei nur Vortrag der Psalmen und anderer Texte gewesen 24• Darum 
habe ich darauf hingewiesen, daß Gregor in derselben Verordnung von der feierlichen 
Messe mit ihren „stillen" ebenso wie „lauten" Rezitativen, mit antiphonalen ebenso wie 
solistischen Gesängen sprach 25 • Hucke will nun aber die Geltung seines Ausspruchs in engere 
Grenzen weisen, indem er in der gemeinten Verordnung nur eine Verteilung der Aufgaben 
in der Messe, ohne jegliche Rücksicht auf den Gesang sieht 28• Peter Wagner, der sich auch 
damit beschäftigte, sagt : . Das Dekret vom Jatire 595, wodurdt das Amt des Vorsä11gers 
den Subdiakonen oder den niederen Ordines iibertragen wird, offenbart eine Gesimrnng, 
die Mißbrii11cher1 e11tgegentritt und die Sä11ger gewiß nicht bevorzugt ... • 27 • 

Hucke mein in diesem Zusammenhang : a) das Stufengebet gab es zu Gregors Zeit noch 
nicht; b) das Kyrie war sicherlich kein antiphonaler Chorgesang und wahrscheinlich eine 
Litanei; c) die Sologesänge der Zelebranten sind nicht Gesänge im eigentlichen Sinn 28• 

a. Schon im Sacramentari11n1 Leo11inum, um die Mitte des 6. Jahrhunderts, befinden sich 
drei Gebetsformen, die auch heute im täglichen Messordo stehen 29, und von ihnen bildet 
das „Au/er a nobis" das vorletzte der heutigen Stufengebete. Daneben wurde, aller Wahr
scheinlichkeit nach, schon unter dem hl. Ambrosius der Stufenpsalm .Judica me•, wenn 
auch nicht immer, ve rwendet 30, ebenso wie es vor der durch das Vaticanum II verwirklich
ten Reform der Fall war (jetzt wird .Judica me" in allen Messen ausgelassen) . 

23 Ebenda 329 f. 
!.4 „Zu•nr wird sdfon se it der Wcude VCIJff 4. ZUHf 5. Jalrrlumdert der K1,0leHgcsaHg alhNähliCM als „Ars ,Husica• 
vtrstattdttt. aber gerade bei Gregor d. Gr . ist davoH kthtt Rtdt. . . Gregor d. Gr. sprtd,t iu enttr Ve,ord
nuHg VOH 595 vou der KirdtemHuslk ,als dt1t P~alHftH 1md de11 übrigen Lektloueu', (ür ihn Ist der Kt,Oleu
grsaHg Tcxtvorrrag , 11fdtts mel1r, u11d ke/He Besd,äftlguHg /Ur deH l1öhere11 Klerus.· Mf 8, 19H, 263 . 
25 MI 17, 196◄, 391 der Absatz : .G,egor der Grosse sprldtt .. • 
lNI MI 18 . 1%S, 39]. 
!7 A . a . 0 .. S. 210. Siehe auch die Anmorkungen 37 und 38. 
28 MI 18, 196S, 392, 
29 l. A . Jungmann, Mtssar111H solctH11/a 1, Wien 19S2 , 80. Das vollstäHdlg< R6Hrlsd,e Messbud,, Freiburg/ Br. 
19~8 . H7 . 
30 l. A . Jungmann , Mlssa rum solcH<Hla II . 380. 
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b. Das Kyrie eleison in der Messe war keine Litanei, sondern ein antiphonaler Chor
gesang im damaligen Sinne 31 • Es war eben Gregor d. Gr. selbst, der diese, in die Meß
ordnung in einer neuen Weise (zum Unterschied von den Griechen) einverleibten Bitten 
verteidigte. Er sagt: 

Kyrie eleisoH autelff HOS Heque diximus, 
Heque dicimus , sicut a Graecis dicitur, 
quia iH Graecis slmul 011mes dicunt; apud 
Hos aute1H a clericis dicitur, a poptilo 
respoHdetur et totidem vicibus etiam Cl1riste 
eleiso11, quod aptid Graecos Hullo modo 
dicitur 3!. 

Das Kyrie eleisou a&er habe11 wir weder 
zu sagen gepflegt, 11odt sageu wir es so, wie 
es von de11 Griedteu gesagt wird, weil 
bei den Griedten es alle ZHgleich sage11: 
bei uns aber wird es voH deH Klerikern ge
sagt, das Volk antwortet, uHd ebeHso viel 
mal audt das Cl1rlste eleisou, weldtes bei 
deu Griedte11 IH keiuer Weise gesagt wird. 

Es sei hier erwähnt, daß der Gebrauch des Zeitwortes .dicere" bei Gregor und auch bei 
anderen kirchlichen Schriftstellern oft statt des „canere" oder „cantare" steht, zum Unter
schied von .legere". In Gregors Liber sacrameutorum heißt es: 

lte1H dicitur Gloria in excelsis Deo . . . ; a 
presbyteris autem miHime dicitur, 11isi solo 
i11 Pascha. Qucmdo vero li tcmia agitur, 
Heque Gloria iH excelsis Deo , 11eque Alle
/uia caHitur . ... Postlffodum legit111 EvaH
gellum, deine Offertorium, et dicittir Oratio 
super oblata. Qua completa, dicit sacerdos 
excelsa voce Per omHia saecu/a saernlo
rum ... 33 • 

EbeHso wird gesagt Gloria i11 excelsis 
Deo . .. ; von de11 Priestern wird es aber 
Hidtt gesagt, außer wäl11e11d der Osterzeit. 
WeHH aber die Lita,1ei gebeten wird, wir<I 
weder Gloria in excelsis Deo 11od1 Alleluia 
ges1111ge11. 
... Danadt wird das Eva11geli1m1, da,m das 
Offertorium gelese11, u11d die Oratio iibcr 
die Opfergabe gesagt. Nach i11re111 EHde 
sagt der Priester mit holter Sti1>1111e Per 
0111Hia saec11la saeculornm . . .. 

Daraus ist zu sehen, daß das „dicere" auf den Inhalt , das „canere (cantare)" auf die 
Vortragsweise des Textes hindeutet. 

c. Der Sologesang des Zelebranten . Unter dem gesprochenen, vorgetragenen und gesun 
genen Worte sind die qualitativen Unterschiede so deutlich , daß sogar der Laie sich deren 
bewußt wird , auch wenn er vielleicht nicht imstande ist , sie genau auszudrücken . Sprache 
(die gewöhnliche), Rede (d. h. ein Rednervortrag) und Gesang haben drei gemeinsame 
Kennzeichen : Tonhöhe, Rhythmus und Dynamik, bei jeder der drei Vortragsgattungen 
eigentümlich und abgesondert . Während Sprache und Rede in ihrem Zeitmaß das natür
liche Verhältnis zwischen den kurzen und langen Silben beibehalten, ist im Gesang dieses 
Verhältnis stilisiert. Im allgemeinen kann man sagen : von der Sprache über die Rede zum 
Gesang steigt die tragende Melodie, der Rhythmus wird stilisiert und verlangsamt, die 
Dynamik wird selbständiger, so daß ein solches .excelsa vocc" unvermeidlich schon einen 
regulären Gesang bedeutet. 

Wen nun Hucke sagt, . u111 sie (d. h. um die Sologesänge der Zelebranten) ge/1t es a11d1 
gar Hidtt, 1md vom GesaHg und Gebet der ZelebranteH ist ü&erlrn11pt nidtt die Rede" :w , 

31 Bei den griechi1chen und lateinischen Kirchenautoren war der Gebrauch dieses Wortes /Aurlphoua/ nicht 
immer derselbe. Ursprünglich bedeutete das griechische anllphoHe/H Psalmen und Weissaeungen oder Lob
gesänge weduehtimmig zu sin gen und diorweise zu antworten. Theodoret, Hts r. llb . 11 . c . 24 sagt : ,. ... ld1 
glaube, es u.1ar das aHtfphoHuttt Hldtt die Worte, di e gcsimgcu wurdeH , sondern die Welse, dlt Gewolrnhtlt stl 
es PsaJ,.,en, sei ts Weissagungen, sei es Lobgesii11gt , sei es Respo,uorta oder etwas dcrgleidteH zu sh1geH ." 
Migne PL 78, 639. 
8! Migne 78, 267. 
33 Migne 78 , 2S und 872 . 
S4 Mf 11, l96S . 392 . 
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so deutet er klar darauf hin, daß er in seinem oben zitierten Satz ! 5 zu weit gegangen ist, 
und auch seine Modulation zu einer falschen Kadenz, zu der er auf das Motiv .ulff sie 
gelit es audi gar nidit", bzw . • ist überliaupt 11idit die Rede" gelangte, kann nichts daran 
ändern, daß er es erst jetzt sagt und daß er es nicht im Jahre 1955' gesagt hat. Dabei ver
mutet er, daß meine .lnterpretatio11 am Text vorbeigeht" 36• Aber ich bin da nicht allein, auch 
P.H. Lang . geht am Text vorbei", denn er sagt, daß die Verordnung von595' .11idtt gege11 die 
gesa11gltdie11 Eige11sdiaf re11 der Sä11ger geridttet war, da alle patrlstisdte11 Sdtriftsteller auf 
gute11 Gesa11g Wert lege11" 37, und auch Peter Wagner und sogar auch Gevaert und Agobard 
„gehen am Text vorbei". Um nicht länger bei diesem Punkte zu verbleiben, bemerke ich 
nur, daß Gregor d. Gr. einem Priester, namens Johannes, die Bischofswürde abgelehnt hat 
weil er nicht imstande war, Psalmen auswendig zu singen 38 • Der betreffende Brief Gregors, 
der leider auch Gevaerts Aufmerksamkeit entgangen ist, hat seine Wichtigkeit auch für die 
Neumenfrage, über die noch die Rede sein. 

<!. Der Brief Gregors d . Gr. an Leander von Sevilla 

Die Schilderung, die sich im Briefe an Leander von Sevilla befindet und in der sich Gregor 
d. Gr. selbst mit einem Künstler vergleicht, der zwar singen kann, aber in seinem schlechten 
Gesundheitsstande nicht fähig ist, den durch die gelehrte Hand vorgeschriebenen Gesang 
wiederzugeben, ebenso wenig wie eine gespaltete Fistel 30, ist Huckes Meinung nach Rhe
torik 40 • Rhetorik in Gregors Schriften aufzufinden und zu beweisen würde aber Hucke 
schwerfallen, denn für Gregor d. Gr. ist Sachlichkeit des Inhaltes, Sparsamkeit und Schlidit
heit in Wort und Stil diarakteristisdi. Die Ausführungen, zu denen midi Gregors Worte 
in dem l.\riefe an Leander angeregt haben, hält Hucke für .11idits we11iger als se;isatio11ell", 
weil ich zu dem Sdiluß kam, daß Gregor d. Gr. audi imstande war, Gesänge sdiriftlidi auf
zuzeidinen, daß er ein guter Sänger war und daß er ein Blasinstrument oder die damalige 
Orgel zu spielen wußte. 

Bevor ich mich mit dem Sachinhalt dieser Meinung Huckes auseinandersetze, muß ich 
meinen prinzipiellen Standpunkt zu dem Brief erklären. Ganz sicher ist Gregors Brief an 
Leander im Hinblick auf seinen Inhalt so widitig, daß es ein Fehler wäre, ihn nur als eine 
interessante Sadie zu registrieren, mit der man aber nidits anzufangen weiß und die man 
darum ohne Interpretation läßt. (Auch Hucke bestätigt die Widitigkeit des Briefes, wenn auch 
nur indirekt, durdi sein negatives Argument, wie wir noch sehen werden.) In einem ähn
lichen Falle würde ich auch in Zukunft von einem Kommentar nicht zurücksdirecken, auch 
auf die Gefahr hin, einen Irrtum zu begehen. In der Wissenschaft dienen sogar irrtümliche 
Ansdiauungen (so audi jene Huckes und Gevaerts in der Sache Gregors d. Gr.) und an
fänglidi nidit völlig belegte Vermutungen als Wegweiser zur wissenschaftlidien Wahrheit . 
Sie zeigen jedenfalls, wie weit man nicht gehen darf. Soldie Fälle gab es und gibt es stets, 
audi in den exakten Wissensdiaften, und um wieviel öfter in den humanistischen. 

Nun aber: waren meine Ausführungen wirklich irrig, .11idtts weniger als se11satio11e/l" , 
waren sie nicht im Bereidie der realen Möglichkeit? 

a. Die Neumen. Ich zitiere Peter Wagner : .Es bleibt frei/id1 bei u11serer lücke11l1afte11 
Ke1111t11is der Vorgä11ge /11 der Zeit vor de,ff 10. Jaur'1u11dert Immer dodi die Möglidikelt 
of fc11, daß die liturgisd1e11 Lesezeid1e11 1lfdtr ei11e Vorstufe, so11der11 e/11e Parallelbildu11g zu 

36 Vgl. Anm. 24. 
38 Mf s . 1965, 391. 
37 Dr, Musik '"' Ab,.dla.d, Augsburg 19-17 , 72. 
38 Der Brief an Andreu Scholasticus Mign e PL 77 , 777 . - Was Sologesang du die Liturgie feiernden Priesters 
betrifft vgl. auch D. Johner, D,r grtgorlattlsd<, Choral, Stuttgart 1924, 9. 
~, Mf 11 . 1964, 392 f. 
40 Mf 18 , 1965 , 392 . 
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deu ältesten byza11ti11isdteu Neume11 darstellen . Älrnlic:h verltalte11 sielt ;a audt die latei-
11isd1e11 Lektio11szeid1en u11d Ne1u11e11. Ei11 Forscher vo11 der Bedeutui1g des Ko11sta11ti11' 
Papadopulos-Kera111 eus vertritt gerade die Beltaupt,mg, daß die elitoplto11isdte11 Zeiche11 
nicht die Gru11dlage der griedtisd1e11 Neume11 seiH köt111ten . . . " 41 • 

Dazu soll gesagt werden, daß es zweifellos leichter ist, ein geschriebenes Wort zu lesen, 
als dabei noch an den melodischen Verlauf zu denken. Das mag die logische, auf Beobach
tung der Wirklichkeit beruhende Grundlage der Behauptung des Papadopulos gewesen 
sein (seine von Wagner zitierte Arbeit ist mir unbekannt). Wäre das nidtt zugelassen, 
würde es bedeuten, daß alle Choralsänger sängerische und akustische Genies von phänome
nalem Gedächtnis und von völlig „gezähmter" Musikphantasie waren. Ist der gregorianische 
Choral einfacher als der ambrosianische, dann müssen wir uns die Frage stellen, in welcher 
Weise die Vereinfachung und die melodische Kürzung vollbracht, bewahrt und überliefert 
wurde. Nur nach Gehör, d. h. ohne irgendeine für die Augen bestimmte Notierung? Darum 
ist das .quod docta 11ia11us i111perat" in dem Briefe Gregors an Leander so aufschlußreich, 
denn Gregor spricht hier über sich selbst. Mit Leander war er ziemlich lange Zeit am 
Kaiserhofe in Konstantinopel. und daselbst hat er die Gesänge der byzantinischen Kirche, 
die sicher nicht ohne Einfluß auf ihn bleiben konnten, kennengelernt. Und das alles soll 
er nur im Gedächtnis nach Rom gebracht haben? 

Ähnlich wie ich sieht es auch G. Reese, der die Existenz von Neumen für das 6. Jahr
hundert postuliert 42 ; ebenso Gevaert 43, der den Begriff der Neumenschrift ein Jahrhundert 
später datiert. Peter Wagner ist bereit , in dieser Frage bis ins fünfte Jahrhundert zurück
zugehen, und zwar in Verbindung mit Prosper Aquitanus. bei dem steht : 

Restat 111usicorum voluptas: 1-tabes orga11u111 
ex diversis f istulis apostolorum doctorum
que om11iu111 ecclesiaru111 aptatum quibus
dam acce11tib11s, gravi, acuto et circum
flexo 44 • 

Es bleibt 11odt das Verg11iige11 der Musiker 
übrig : du ltast eine Orgel, die aus verschic
de11e11 FistelH der Apostel u11d der Lel1rer 
aller Kirdmt besteltt 1rnd gewisse11 Akze11-
ten, dem sd1were11 , dem sdiarf eH u11d de,11 
gedclt11te11, a11gepaßt ist. 

Zu diesem Zitat, das im Zusammenhang mit der Orgelfrage noch einmal zur Sprache 
kommen wird, bemerkt Wagner: . Hier ste'1e11 die Akze11te im Dienste der latei11isclteH 
Kirdte, gel-töre11 zu,11 Apparat der liturgisdten musilialisdte11 Sdtrift, u11d es bezeugt audt 
dieser A,mprndt ei,ier ;ede11f al/s seltr f rülien Quelle de11 direkte11 Zusammenhang der 
Akze11te und Neu111en" 45• Hierher paßt auch der oben erwähnte Brief Gregors an Andreas 
Scholasticus (s. Anm. 38). Seine Worte „auswendig singen" haben ihr Gewicht, wie ich 
meine, nicht so sehr in dem „singen" als in dem „auswendig" : d. h., der abgewiesene 
Bischofskandidat Johannes konnte nicht singen, ohne entweder das bloße Textbuch. oder 
noch eher dasselbe mit einer Art Notierung vor sich zu haben. 

Auch erhebt sich die Frage: wenn Gregor d. Gr. nicht in Musiktheorie ausgebildet worden 
wäre, wie hätte er dann vermocht, einen Gedanken, der seine Kenntnis von Resonanz und 
Obertönen verrät, niederzuschreiben, wie folgt: 

41 Ne•H<ettkunde, Leipzig 1912, 21. Anm . 2 . 
42 ,. . . . tlu '1 istory of GrtgorlaH Chant would seem to sup po rr the assumptfolf that neumes exlsted as early 
as the 6th cenrury . For lt ts dt//tcult ro concel ve how the coH<plex tash of codi/ytng platnsong melodtes co•ld 
Have bttH undertakett ,forlng tlu time of Gregory tlte G,eat wltl,out the ald of so,H e S}'5ttH1 of HotartoH . And 
lt ls extreJ-Htly unltkely tkat tke emlssaries of the Sdrola cahrorum could Have lrtrn smitted tlu ttrnslcal rcpcr• 
tory of the Church as fatth/ully and dtssemtnared Ir as wtdely as they apparrnrly dtd e•ltrely by word of 
Htourh. • Muslc ltt the Middle Ages, London 1941 , 133. 
U „Apprendre et retenlr un repbtoire de plus de mllle ,uorccaux do,rt la plupart ne sc Ofantalt qu'une fols 
ran, Ht paralt gu~rt posslble eH l'absence d'un HfOy tH graphlque serva11t d gulder Ja Hffmolre", A . a. 0 ., 42 . 
44 Migne PL 51. 156. 
U Ntumtttkuttde, 20. 
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Hi qui chordarum lrnrmoniam temperant, 
tc111ta Jrnc arte dispensa11t, ut plerumque, 
cum una tangitur, longe alia ac 11wltis inter
jacentibus posita chorda quatiatur: cum
que ista sonirmu reddit, illa qirne i11 eodem 
ca11ru tempcrata est, a/iis impercussis, 
tre1nit 46• 
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Diejenigen, die die Saitenharmonie beherr
schen, bringen so große Dinge mit dieser 
KuHSt zustande, daß meiste11s, wenn eine 
Saite berülirt wird, eine weitefltfernte an
dere, die /,inter vielen Zwisdiensaiten liegt, 
erzittert, u11d wenn diese dann einen Klang 
gibt, erzittert jene Saite, die i11 demselben 
Gesang temperiert wurde, obwohl die ande
ren Saiten nicht berührt worde11 sind. 

Gregor d. Gr. wird auch die Einführung von Tonbuchstaben zugeschrieben und Kircher 
gibt sogar das Jahr an, nämlich um 594 47 ; er muß sich also mit der Frage der Notation 
beschäftigt haben . Sprünge gibt es auch in der Musikentwicklung nicht. 

Auch ist es unvorstellbar, daß man die melodischen Intervalle beim Singenlernen nicht 
mittels eines Musikinstrumentes kontrolliert hätte. Das musikalische Gedächtnis ist nicht 
wie das Gedächtnis bei einer kybernetischen Maschine, es hängt vom geistigen und körper
lichen Zustande der Person ab. Wie schön und fachmännisch hat Gregor d. Gr. die gegen
seitige Abhängigkeit des Psychischen und des Körperlichen in dem Briefe an Leander aus
gedrückt! Mir ist durch Zufall bekannt, daß ein (noch lebender) Prager Komponist und 
bekannter Musikschriftsteller singen lernte und dabei trotz seines absoluten Gehörs disto
nierte: Gesangintonation ist nicht nur eine Angelegenheit des Gehörs. Hier ist der Erwäh
nung wert (auch wenn das nicht als bewiesen angesehen werden kann), daß dem Papst 
Vitalian, im 7. Jahrhundert, die Einführung einer pneumatischen Orgel zur Verbesseruni 
des Chorgesanges zugeschrieben wird 48. Aus der griechischen Musikgeschichte ist es 
bekannt, daß sich sogar die Redner beim öffentlichen Auftreten durch Flötenspieler beglei
ten ließen , um ihre Aussprache auf der durch Akzente und Tonfälle geregelten Höhe zu 
halten , wie bei Cicero zu lesen ist 48. 

b. Die Orgel. Schon bei Vitruvius in De architectura, bei Tertullian in De anima, bei 
Publius Porphyrius Optatianus und bei Julian Apostata finden sich Ausdrücke, aus denen 
sich entnehmen läßt, daß auch die Hydraulis ein musikfähiges Instrument war. Der hl. 
Augustin kannte die pneumatische Orgel. Im 5. Jahrhundert wird Prosper Aquitanus die 
oben zitierte Bemerkung .Restat 111usiconm1 voliiptas .. ." zugeschrieben. Bis •... gravi, 
arnto et circu111flexo" hat Peter Wagner diese Stelle für die Geschichte der Neumen benutzt. 
Aber auch Organologen machen sich das Zitat zu eigen, denn Prosper sagt unmittelbar darauf 
„quod 11111sicus ille Dei spirirns per Verbum tangir, implet et resonat . . .. Ad lrnjus organl 
suavissi111as et dulcissimas voces ... " Auch wenn hier und da die Redeweise symbolisch 
zu sein scheint: ., organum ex diversis fistulis .. . aptarum quibusd,1111 acceutibus . . .",sodaß 
sie „suavissimas et dulcissimas voces" hat, klingt recht sachlich. 

Bei den Autoren der antiken Beschreibungen und Zeichnungen der Orgel findet man Aus
drücke wie „augenblicklich", .sofort", .,unmittelbar" in verschiedenen Modifikationen, wenn 
es sich darum handelte, die Weise, wie die damalige Orgelmaschine der bloßen Berührung 
gehorchte, klar zu machen. Die römische Orgel erlaubte dreierlei Spiele : ein Zungenspiel 
(d. h. Achtfußstimmen). ein Süßflötenspiel (Vierfußstimmen) und ein Nasardspiel (Quint-

48 Migne PL 7S, 532. 
47 M•s•rgla MHlversalls 1, Rom 1650, 216. 
48 Reese. o. a . 0. , 123. 
49 Wagner, Ne•mtHkunde, 17. 
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flötenspiel). In Pompeji gab es Orgeln für das persönliche Vergnügen des Hausherren 50 • 

Schon im dritten Jahrhundert waren Orgeln technisch vollkommene Instrumente, wie es der 
Fund von 1931 in Aquincum bei Budapest beweist. Die Pfeifen bilden hier vier Reihen 
mit je 13 Pfeifen der chromatischen Tonleiter. Drei Reihen sind gedeckte Lippenregister, 
eine Reihe ist ein offenes Lippenregister. Die Tastenschleifer und Registerschleifer wurden 
durch ein bronzenes Federwerk in die ursprüngliche Lage zurückgestellt. Das Öffnen der 
Registerkanzellen geschah durch seitlich angebrachte Druckknöpfe. Die Aquincum-Orgel, die 
wir uns als eine pneumatische Orgel vorstellen müssen, konnte in der Hand getra)?en 
werden. Ihr Gewicht betrug insgesamt 6-8 kg 51 • 

Hucke will durch die Stimme der Kirchenväter einwenden, daß die Musikinstrumente in 
der Kirche verboten waren. Das betrifft aber den Gebrauch von Musikinstrumenten 
beim Gottesdienst; es besagt nichts über deren Gebrauch außerhalb des Gotteshauses und 
der Kirche. 

In den Schriften des Bischofs von Poitiers, Venantius Fortunatus, gibt es mehr als 
genug Stellen, die vom weltlichen Musizieren zeugen. So dichtet er z. B., willkommen 
geheißen zu einem Festmahl und durch Instrumentenspiel und Gesang entzückt, aus dem 
Stegreif ein Gedicht , welches folgenderweis e beginnt: 

Cum videam ci tharae sonare 
loquacia ligna, 

Dulcibus et chorls admo
dulare lyram, 

Quo p/acito cantu resonare 
videntur et aera, 

Mulceat atque aures fisrula 
blanda tropis .• . 52 

Wenn id1 die redseligen Gitarrenbretter 
klingen sehe, 

Und wie die Lyra durch ihre süßen 
Saiten bel,errscht wird, 

So daß auch die Lu(t, voll vo,1 angc11eh111c111 
Gesang, zu schallen scheint, 

Und die schmeichell111fte Flöte in ihrer 
Art die Ohren sanft macht ... 

Aber auch Rom hat sich sein Vergnügen an Musik und Theater bewahrt. Cassiodor sagt : 

Gor/10ru111 laus est civilitas custodita 53• Der Gothrn Rul,m ist die Bewahrung der 
Zivilisatiou. 

Und unter dem Kaiser Theoderich (493-526) wurden noch große Pantomimen gespielt , 
die mit Chören und großem Orchester ausgestattet waren 54 • Die Hydraulis findet sich in 
den Kaiserpalästen, in den Privatwohnungen und - trotz der kirchlichen Verbote - in 
Katakomben und auch in den Kirchen , heißt es bei Pecsi 55• 

Was die Musikverhältnisse in der ganzen Kirche betrifft, mochte die Entwicklung zum 
feierlichen Gottesdienst unter Benutzung von Musikinstrumenten an verschiedenen Orten 
verschieden verlaufen. Venantius Fortunatus dichtet über seinen Besuch der Pariser Kirche 
(um 580): 

50 Für die■e Orgeldata bin id, dem Prager Organologen und ehemaligem Emautiner Stif tsorgan isten Dr . llohu
mlr Petr verpfl iditet, der mir seine Studie über Orgelhistorie in der Antike (Manuskript 1961 ) zur Ver
fügung gestellt hat. 
61 M. Kaba und S. P~c•i. D;, O,g,1 vott AqulttcuJH , Budapest 1965 , 18 , 19. 21. 
52 Mlgne PL 88 , 339. 
63 Gevaert, a. a . 0„ 24 . 
M Daselbst. 
66 Kaba und Pecsi, a. a. 0 ., 13 . 
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Hinc puer exiguis atteu1perat 
organa cannis, 
Inde senex largam ructat ab 
ore tubm11 . 
Cymbalicae voces cala111is 
111isce11tur acutis, 
Disparibusque tropis f istula 
dulce s011111 . 
Tympana rauca se1rn111 puerilis 
tibia 111ulcct, 
Atque /10111imu11 rep11r1mt verba 
canora lyrmu . 
Po11tificis mo11itis clerus, 
plebs psallit et it-1faus, 
U11de labore brevi f rnge 
replendus erit so. 

Der Knabe hier mischt seine Sti111111e 
de11 win zige11 Orgelpf eif e11 bei, 
Der Greis dort bläst ei11e 
große Tuba. 
Die Zy,11belsti111111t'n 111isd1en sich den 
Hod1{isteln bei, 
In versd1iedene11 Arten süß erlilingt 
die Flöte. 
Die Knabenfistel mildert die groben 
Grcise11tro11t111e/11, 
U11d die Lyra wird durch klangvo/le 
Menschemvorte ersetzt. 
Es lobsinge11 der Klerns , das V 0111 

u11d die Kinder, vom Bisd1of ermahnt, 
so daß eine kurze Arbeit ihm viel 
Frucht bri11gett wird. 
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Es ist nicht l~icht, den richtigen Sinn des Gedichtes voll zu verstehen, es scheint aber, 
daß es sich hier wirklich um Orgel- und lnstmmentalmusik in der Pariser Kirche handelt. 

Auch Klöster hatten Instrumentalmusik. Schon aus dem 5. Jahrhundert gibt es schriftliche 
Belege über Orgelbau in Kirchen, die von Mönchen administriert waren. Im neuen Kloster 
von Winton ia (?), wie es in der Lebensgeschichte des hl. Athelvoldus heißt, sollte ein 
gewisser Elfegus eine Orgel gebaut haben 57 . Graf Aldermannus hat 30 Pfund ausgezahlt , 
um Orgelpfeifen aus Kupfer für die Reimser Basilika errichten zu lassen. Sie waren in einer 
Höhlung, dicht nebeneinander gereiht, über eine Schnecke in die Löcher eingesetzt, und an 
Festtagen gaben sie, durch einen starken Blasebalg getrieben, eine übersüße Melodie 
und langgezogene Klänge 58 . Das Zeichen für den Beginn des Offiziumsgesangs wurde u. a. 
auch mit einem Horn gegeben sP_ Mönchen war es an manchen Orten verboten, Orgel und 
andere Musikinstrumente zu spielen, auch durften sie nicht Orgel und andere Musik
instrumente spielen lernen und lehren 60 , woraus ex negative zu schließen sein dürfte, daß 
Mus-ik auch in Klöstern gepflegt wurde. 

Es scheint, daß im Abendland das Klosterleben nicht ganz von der Welt abgetrennt 
war und daß die Mönche ihr Vergnügen an guter Musik nicht verbergen mußten . Im Leben 
des hl. Columba (ungefähr 620-704) schildert dessen Verfasser, der Abt Adamanus, eine 
Szene am Ufer eines schottischen Flusses. Der Heilige wird von seinen Ordenssöhnen 
gefragt, warum er den Did1ter Coronanus nach der Predigt weggehen ließ, ohne ihn, wie 
üblich, um Gedicht und Gesang gebeten zu haben 61 • Ein anderer Vorfall wird von 
Venantius Fortunatus in der Lebensgeschichte der hl. Radegundis, die im Jahre 587 gestor
ben ist, geschildert. Es wurde schon dunkel. als bei ihrem Kloster in Südfrankreich Gesang, 
Flöten und Gitarren laut ertönten. Da sagte eine von den zwei Klosterschwestern, die dem 
Gebet der Heiligen beiwohnten: . Mei11e Dame, ich erkeHtte itt deH Gesä11gei,i der Tänzer 
cittes voH meinen Ltederu, . . . ja sogar il1rer zwei, drei" 62 • 

~fl Migne Pl 88, 101. 
57 Migne Pl 66 , ◄76. 
~8 Daselbst. 
,;9 Migne Pl 66, 101 . 
60 Migne PL 66, ◄7S. 
61 Migne Pl 88, 758. 
62 Migne PL ss. 510. 
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We:nden wir uns wieder zu Gregor d. Gr. zurück. Man kann nichts darüber aussagen, wo 
und wann Gregor das praktische Musizieren erlernen konnte . Ober sein theoretisches 
Musikertum darf kein Zweifel bestehen, ebensowenig wie über seine Gesangskunst. Gregor 

war Angehöriger einer der vornehmsten römisd1en Familien und hatte eine hohe Bildung 
erhalten. Mönch wurde er als ungefähr 45jähriger. Er genoß einen so großen Ruhm als 
Musiker, daß er als Musikpatron galt. Die Lcge1-1d11 aHrca hat ihm beinahe gleichzeitig 
mit Durandus das Weiterd tchten und Weitersingen des . Rcgina coe/i'', (bei einer Bittprozes
sion während der Pest in Rom) zugeschrieben 63 • 

Ich kann also an den Schlußfolgerungen, dte ich aus Gregors Briefe an Leander zu 
ziehen vermochte, festhalten . Zumal wenn aucil Hucke, wie schon oben gesagt, dem Gregor
briefe, vom Standpunkt seines Gegenargumentes aus gesehen, große Bedeutung beimißt. 
Er sagt nämlich, ich gebe „drn Te xt i11 der verdcrbtc11 Fass1111g bei Mig11c wieder" 64 • Aus 
dem Vergleich des Teiltextes, den Hucke zttiert, ergtbt sich. daß die Verderbtheit darin 
besteht, daß statt . quia ca11tirn111" (wie bei Migne) bei Gallieciolli „quia 11 i 111 i r u 111 

ca1tticum" steht, statt des „uec artc111 fliitHS expri111it" . nec artc111 f ,1 I t II s expri111it" und 
statt „ut lrn11c peritic111 ars 1wl/a" . ur 111111c per i r i a e ars 1rn/la ". Während das „11i111iru111" 
den Sinn des Satzes nicht ändert (es bedeutet nämlich zwar), würde das „falrus" ihn ins 
Unverständliche ändern: .. f)aru s" heißt Atem , .f11/t11s" aber Zusammenfluß von zwei 
Strömen I Außerdem ist • /alrus" eine Neubildung des Spätmittelalters. Es dürfte sich also 
um einen der geläufigsten Druckfehler, nähmlich um die Umstellung von zwei Buchstaben 
handeln. Ich diskutiere daher nur über das „peritiae". Diese Stelle klingt einem jeden , 
der für Satzrhythmus empfindlich ist, falsch . Das .peritiae" mit seiner langen letzten Silbe 
bricht den Abschnitt in zwei grob unausgeglichene Teile, außerdem ist die Wortfolge 
gewaltsam und paßt nicht zu Gregor d. Gr., man erwartet eher .itt l1a11c 1rn/la peritiae ars" . 
Wozu gehört dann das Demon strativpronomen . /1a11c" 7 Bei Migne ist es klar mit dem 
.peritiem" verbunden, jetzt aber soll man es mit dem . fracrura" verbinden und lesen, 
„da/1 diese11 Bruclt des l,1str11111e11tes keine Kunst der Erfaltrung erset zt", G regor dagegen 
meint seine Erfahrung im Gesang. Der Vorwurf einer Textverderbtheit sollte also nicht 
gegen Mignes kritismes Werk, sicherlim aber gegen Gallicciolli gerimtet werden. 

Fragt Hucke, ob Gregor d. Gr. doch Musiker war, so ist se ine Frage, meiner Meinung 
nach, so zu beantworten : Ja, Gregor der Große war Musiker, er mußte sogar Musiker 
sein, wenn er auch nur dessen, was bis heutzutage über sein Schreiben und Tun im 
Bereich der Musik bekannt ist, fähig war 65 • 

5. Nichtgregoriana 

Meine Übersetzungen des lateinischen Textes mögen nicht schön deutsch klingen, 
das gestehe ich ein ; nimt nur weil ich kein Deutscher bin, sondern auch deswegen, weil 
ich bei der Übersetzung bemüht bin, an den Wortwurzeln festzuhalten, dicht an der 
Grenze des grammatikalisch und stilistisch Möglichen und Erlaubten. Anderenfalls weicht 
man manmmal zu sehr von der Grundlage ab, wie das genügend bekannt wid bedauerlich 
ist. G~vaert z. B. übersetzte d ie Verordnung Gregors von 595 so frei, daß er zum Verbot 
des Priestergesanges gelangte (wie Hucke) und daß ihm aus den .missarum soleurnia" nur 
.la celebratio11 des messes" übriggeblieben ist 88 • 

Die Sdiri/rleitHHg sdt/ie/1t die Dishussio11 iH der .Musikforsclti111g" 111it diesc111 Beitrag ab. 

63 R.Hammerstein, Die Mu sik der E,,g,I , Bern und München 1962 , SI. 
64 Mf 18 , 1965, 392 . 
65 Vgl. H. Angles, Sakraler Gesa•g u11d Musik i• de,, Sd1ri(1c11 Gregors des Groß••• in Essays rrescnted 10 
Egon Wellesz , ed. by Jack Westrup , Oxford 1966 , 33 - 42. 
66 A. a. 0 ., vgl. S. 19 und 47. 
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Der Komponist zu KV Anh . C s.11 (Anh . 2 5 1 ) und Anh. C s.10 (Anh. 2 5 o) wird 
heute , nach rund 180 Jahren, immer noch gesucht. Eigentlich sind ja bereits drei Namen 
von Vertanem der beiden Lieder El1elicuer Guter Morge11 und Ehelicue Gute Nadit, deren 
Texte von Daniel Schubart stammen, bekannt, doch gerade diese Tatsache rückt d ie 
Angelegenheit ins Problematische. 

Wir müssen weit zu rückgehen, um der Sache auf den Grund zu kommen . Begonnen hat 
es im Jahre 1799, da in der Leipziger Allgemeinen musikalischen Zeitung I. Spalte 745, 

eine Besprechung der Lieder Mozarts erschien, welche der Berliner Verleger Rellstab im Jahre 
1798, 33 an der Zahl, herausgebrach t hatte : Sä1111mlid1e Lieder rmd Gesä11ge bey111 Forte
piano vo11 Kapel1111eis1er W. A. Mozart . Op. CCLIII. Die gute Absicht wurde leider durch 
den vernichtenden Umstand vereitelt , daß nur sieben dieser Lieder echt waren (Rudolf 
Elvers bemerkt e dazu : ,, Nidrt nur 5, wie der Reze11se11t in der Leipziger A111Z l iiberhritisdt 
feststellt e"). Im Hinblick auf unsere beiden Lieder bemerkte dieser Rezensent nun : .Zu 
ei11ige11 a11dcre11 Liedern . . . sollen sidt versd1iede11e a11dere Ko111po11iste11 als Verfassert 
ge/1111dcJ1 lrnbrn, z. E. zw11 El1elid1rn gutcu Morgrn 1111d zur Ehelid1c11 grHe11 Nacut -
v. Da'1/berg .. . ". Diese Besprechung soll übrigens nach Ludwig Landshoff (Zuiustceg, Berlin 
1902, S. 95 ) von Johann Rudolf Zumsteeg verfaßt worden sein . 

Diese r nicht ganz eindeutigen Feststellung ist Köche! vor nun bereits hundert Jahren auf
gesessen , indem er sie ungeprüft passieren ließ ; er reihte demnach die beiden Lieder in 
seinem Anhang V, Unrersd,ob ene Ko1-11positionen, unter den Nummern 250 und 251 als 
,. Co,upositiou vo11 Dal,lbcrg's " ein, unter ausdrücklicher Bezugnahme auf die . A.A-1.Z.l. 
745". Kann vorkommen - weder Wallersee, noch Einstein, noch auch mein Kollege 
Giegling und ich selbst in der 6. Auflage des Köchel-Verzeichn isses nahmen daran Anstoß 
und ließen es dabei bewenden . 

Erst meine Arbeiten am RISM sollten wieder einmal ihre Nützlichkeit erweisen, sozusagen 
als Großreinemachen in wissenschaftlichen Belangen . Bekomme ich da eines Tages bei der 
Wiener Gesellsch a ft der Musikfreunde einen Band Lieder 11,ro Durd1la11d1t der Frau Her
zogi1111 von Pfalz-Zweibriidicn zugccig11ct vou F. v. Dalberg zur Hand. ve rlegt von J. M. Götz 
in Mannheim , München und Düsseldorf. Verlagsnummer 86; weiters einen Band mit völlig 
identischem Inhalt von B. Schott in Mainz. V. -Nr. 83 (Signatur beider Bände : VI 11948). 

Hier sind d ie beiden Lieder als Nummern 5 und 6 enthalten . Zu meinem n icht geringen 
Erstaunen erwiesen sich Dalbergs Kompositionen als völlig andere Vertonungen als die in 
Köchels lncipits angegebenen . Nun war eine neuerliche Überprüfung der Sachlage dringend 
geboten . 

Ein Druck des Liedes Eltclidier G11rcr Morgen, KV Anh. C 8. 11 (Anh . 251) war im 
Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde unter der Signatur VI 24 644 vorhanden; er trägt 
das Impressum " Leipzig, i11 der Breithopfisd1cu Musihhaudlimg" , war also sd1on vor 1795 

erschienen. Auf se inem Titelblatt fanden sich handschriftliche Änderun gen vorgenommen : 
,,Fürs Klavier 111 Musik gesetzt" (hs .: ,.vou Dalberg") .. vom Herrn Kape1/111 eis ter Mo zart" 
(durchstrichen und dafür eingesetzt: .. von Dalberg·) weiters dazugefügt: ., untersd1obe11 !" 
Diese Informat ionen stammen natürlich von Köche!. Ein V crlagskatalog der Breitkopf
Ausgabe von Haydns Sd1öp{1mg erbrachte dann auch den Beweis, daß das zwei te Lied, Ehe
liche Gute Nadit , KV Anh . C 8. 10 (Anh. 250) in derselben Ausgabe erschienen sein mußte. 

Aber auch Breitkopf &. Härte) veröffentlichten beide Lieder, abermals in Typendruck, 
den Morge11 in ganz identischer Fassung, nur in zweizeilig-typographischer Anordnung 
(für die Gute Nacht fehlt natürlich die Vergleichsmöglichkeit, es ist aber anzunehmen, daß 
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hierfür das Gleiche gilt). Diese Ausgabe besitzt die Wiener Stadtbibliothek unter der Sig
natur M 24296/ c. Daß man bei Breitkopf beide Lieder in die Ausgabe der Oe11vres im 
Jahre 1799 nicht aufnahm, wird zum Teil auf die Ermittlungen ihres Rezensenten in der 
AmZ zurückzuführen sein; unechte Lieder sollten ja sicherlich ausgeschaltet bleiben. Haupt
sächlich mag dabei aber auch die Aussage Konstanze Mozarts bestimmend gewesen sein, 
wie wir später noch sehen werden . 

Die Suche nach den Quellen beider Lieder in beiden Vertonungen erwies sich mithin als 
nächstliegendes Erfordernis. Sie fiel schließlich immerhin derartig aus, daß sich für stil
kritische Untersuchungen und weitere Recherchen handfeste Anhaltspunkte ergaben. Das 
Ergebnis dieser Suche mag am besten in folgender Liste seine Darstellung finden. 

Ehelid1er Guter Morgen Elielidte Gute Nadit 

KV Anh . C 8. 11 (Anh. 251) KV Anh. C 8. 10 (Anhang 250) 

als Kompositionen von W . A. Mo z art 

Ausgaben mit Klavier-Begl e itung 

1. Ma1111hei111 , J. M. Götz, V.-Nr. 320 (um 1792), beide Lieder. 
Auf sie bezieh t sich offenbar eine Ankündigung in der 
Berlinischen Musikalischen Zeitung, Drei und Dreiszigstes 
Stück, vom 21. Sept. 1793 , S. 131 : .,In der Neuer1 Ber
lh1er Mus ik?tcmdlung si11d ZH ?taben : 

Mozart, aria del/'opera : cosl fan t11tr e 4 Gr. 
Mozart, Ehelidter guter J\1orgen 3 Gr. 
Mozart , Ehelid1e g11te Nadtr 3 Gr. " 

2. Offenbad1, J. Andre, V.-Nr. 645 (1793), beide Lieder. 

3. Leipzig, Breithopfisdie Musik?tandlung (vor 1795) 

Anh . C 8. 11 (Anh. 251) 

Anh. C 8. 10 (Anh. 250) 

4 . Leipzig, Breitlrnpf & Hiirtel, beide Lieder, identischer 
Notentext auf 2 Systemen. 

5. Berlin-Amsterdam, J. ] . Hummel, V.- u. Pl.-Nr. 876 

(um 1795). 

Anh. C 8. 11 (Anh. 251) und Anh . C 8. 10 (Anh. 2 50) 

Vergiß mein nidtt (nicht Anh. 2461), KV 476. Mit gering
fügigen Abweichungen wie Ausg. B. &. H. Textänderung 
Strophe 4: .Freudenziihren" 

6. Hamburg, Günther & Böhme, beide Lieder. 

7. Braunsdtweig, Magasin de Muslque 
Neun Gesiinge mit Begleitung des Forte Pianos von -. 
Collection complette No 8, PI .-Nr. 250 No 8 und No 5 
(1798 ) 

Fundort 

Wien, Ges. d. Mfr. 
VI 24644 

[Kat. Breitkopf-Ausg. 
Die Sdtöpfm1g) 
Wien, Stadtbibl. 
M 24296 / c 

Utrecht, Institut voor 
Muziekwetenschap 

Foto: Editionsleitung der 
NMA, Augsburg 

Salzburg, Museum Ca
rolino-Augusteum 43623 
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8. Berlin, Rellstab, Sämmtliche Lieder und Gesä11ge beym 
Fortepiano von Kapellmeister W. A . Mozart . Op. CCLIII 
(1798), beide Lieder 

9. Paris, Vogt, Six Ron1ances avec accotttpagnement de 
Piano-Forte Musique de Mozart .. . Nr. 5: KV Anh. C 
8. 10 (Anh. 2so) ohne V.- u. PI.-Nr. (vgl. Anh. C 8. 08 
IAnh. 248]) 

10. A1mterdt1111, J. B. Nolting, V.-Nr. 840 

Ausgaben mit Guitarre-Begleitung 

11. Wien, Artaria &- Co., Serie Raccolta d'arie . .. 303 
beide Lieder 

12 . Wien , Johann Traeg, V.-Nr. 94 (1801) , nur KV Anh. C 
8. 10 (Anh . 250) 

13 . Altona, L. Rudolplrns, ohne V.-u. PI.-Nr. 
beide Lieder 

Abschriften: 

14 . Pölitz (1797): Lieder vou W. A . Moza rt, S. 10 u. 11 . 
Genau der Ausgabe B.&H. entsprechend 

15 . Prag, Narodni Museum, XLII B 18; beide Lieder als 
Nm. XIV und XV 
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Birmingham University, 
Music Library 
(BUC Il/712) 
Bayer. StB. München 

Paris, BN 
Vm7• 83.619 

Prag, Konservatorium 

Wien, GdM. VI 30106 

Wien, Stadtbibl. 
M 20617 / c 

Wien, Stadtbibl. 
M 52380/ c 

Musikbibl. d. Stadt 
Leipzig: Poel. mus. 
Ms. 223 

Die Texte von Daniel Schubart (1784) als Kompositionen 
von Freiherr von Dalberg 

16. Lieder lltro Durd1/aud1t der Herzoginn von Pfalz-Zweibrücken zugecig11et von Freiherr 
von Dalberg. -
Mannheim, Münd1cn , Düsseldorf, ]. M. Götz Wien, Ges. d. Mfr. 
V.-Nr. 86, Nr. 5 und 6 ; als D11ette 
!Mus. Korr. Nr. 11 vom 15 . 9. 1790) VI 11948 

17. Mainz, B. Sd,ott, V.-u. PI.-Nr. 83 
Ein Heft mit identischem Inhalt 

18 . Boßlers Notenblätter zur M11sikalisd1en Korrespondenz . . . 
- Speier 1791, S. 33 u. 36 

19. Mildh eimisc1tes Liederb11ch , Kassel 1799, Nr. 294 und 
295; als Duette. 

11 MF 

Wien, Ges. d. Mfr. 
VI 11948 

In den meisten 
Bibliotheken 

Wien, ÖNB, M. S. 40 



|00000202||

170 Berichte und Kleine Beiträge 

Die erste erhaltene Quelle (nachdem sich 1 und 2 bisher nicht auffinden ließen) ist 3. 
der Drude der Breitkopfischen Musikhandlung ; als Ausgangspunkt soll der Abdrude in 
extenso gegeben sein. Ebenso mag die Quelle 4 vollinhaltlich folgen , von der wir wohl 
mit Recht annehmen dürfen, daß das zweite Lied, Eheliche gute Nacht, den Notentext der 
Quelle 3 getreu wiedergibt. 

J. J. Hummels Druck, Berlin-Amsterdam, V.-u. Pl.-Nr. 876 , weicht von der Breitkopf
sehen Fassung nur ganz geringfügig ab (vgl. Ballin im Kritischen Bericht zur NMA) . Als 
Textänderung wäre in Strophe 4 zu verzeichnen : statt .Freudc11trä11e11" .Freude11zä'1re11" 
(wohl dem Reim zuliebe). 

Die Ausgabe Günther & Böhme, Hamburg (6) konnte bisher nicht eruiert werden . 
Quelle 7, der Drude des Musikalischen Magazins in Braunschweig, Pl.-Nr. 250 (1798) fand 
sich im Museum Carolino-Augusteum Salzburg. Unter den neun Gesängen stehen die beiden 
Lieder als Nummer 8 und 5. Wiewohl diese Fassung identisch mit der Breitkopfs ist , soll 
auch sie hier angeführt werden, da dies schließlich einen Hinweis bietet , wie bis jetzt 
sämtliche Quellen auf ein bestimmtes Autograph zurüdegehen oder voneinander abhängig 
sind. 

Quelle 8 bildete den Ausgangspunkt unserer Betrachtungen; sie liegt in der Musikbiblio
thek der Universität Birmingham und in der Bayerischen Staatsbibliothek vor. 

Die Ausgaben mit Guitarre-Begleitung weichen als Bearbeitungen naturgemäß erheblich 
voneinander ab. Dem Original am nächsten steht noch Quelle 13, die Ausgabe L. Rudol
phus, Altona, wiewohl auch sie außer harmonischen Veränderungen sogar solche in der 
Melodie vornimmt. Auch die Wahl der Tonarten wurde der leichteren Spielbarkeit auf 
der Guitarre angepaßt . 

Artarias Ausgabe (11) behält die Originaltonarten bei , bringt indessen eine gam: freie. 
guitarremäßige Figuration und ebenfalls ganz frei erfundene Nachspiele. In der Ausgabe 
Traeg (12) liegt nur das zweite Lied unter dem Titel Gute Nacht, ebenfalls unter Mozarts 
Namen vor; auch hier wieder eine ganz freie Bearbeitung in veränderter Tonart. Ob Traeg 
auch den E/.teliclten gute11 Morge11 in Guitarrebearbeitung veröffentlichte, ließ sich bisher 
nicht ermitteln, es ist aber immerhin wahrscheinlich; eine solche Ausgabe müßte unter 
PI.Nr. 95 oder (weniger wahrscheinlich) 97 herausgekommen sein, die bis jetzt noch frei 
blieben. 

Für die Textkritik erscheinen diese Bearbeitungen also wenig ergiebig. Daß alle drei 
ebenfalls unter Mozarts Namen erschienen, mag über die ausgedehnte Streuung der Lieder 
immerhin etwas auszusagen haben. 

Die zwei in Abschrift vorliegenden Quellen bieten gegenüber den gedruckten keine 
nennenswerten Merkmale, zumal sie auch aus späterer Zeit stammen. Ein Heft aus der 
Sammlung Pölitz, Lieder vo11 W. A. Mozart, findet sich in der Musikbibliothek der Stadt 
Leipzig; unsere beiden Lieder auf S. 10 und 11 sind hier genau der Ausgabe B. & H. ent
sprechend aufgezeichnet, also wohl nur eine Abschrift davon. 

Das Prager Nationalmuseum besitzt noch ein Heft Lieder zum Si11ge11 beim Klavier mit 
insgesamt 15 Stücken, alle ohne Autornamen. Die beiden letzten sind der El1eliclte gute 
Morge11 und die Ehelidte g11te Nac/.tt. Der Schrift nach zu schließen dürfte das Manuskript 
um 1810 entstanden sein. Das erste Lied ist nach F-dur transponiert und entspricht in den 
ersten drei Versen wieder der Ausgabe B. & H., im weiteren Verlauf allerdings weicht es 
im Satze etwas ab , das zweitaktige Nachspiel entfällt zur Gänze. Auch die Heliche gute 
Nacht hält sich anfangs gänzlich an die Breitkopfsche Fassung. von der es auch die Ton
art beibehält: erst die vorletzte Zeile ist anders harmonisiert, die Kadenz weggelassen und 
das Nachspiel auf zwei Takte gekürzt. 

Diesen Feststellungen gemäß besteht keine Notwendigkeit eines weiteren Eingehens auf 
die beiden Handschriften. 
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Sehr zu bedauern ist der Umstand, daß die beiden frühesten Drucke bisher noch nicht 
aufzufinden waren. Immerhin hatte J. M. Götz in Mannheim die „Mozart" -sehe Fassung 
der Lieder ca. zwei Jahre nach der Dalbergs veröffentlicht, und das sicherlich nicht ohne 
Grund. Auch der Druck von Johann Andre, erschienen 1793 , hätte vielleicht manchen 
wertvollen Aufschluß geben können. Bis jetzt müssen wir also den Druck der Breitkopfi
schen Musikhandlung als Primärquelle betrachten, als der er sich auch nach allem Gesagten 
vorläufig ausweist. 

Johann Friedrich Hugo Freiherr von Dalberg vertonte Schubarts Texte als Duette, beide 
in A-dur, Zweivierteltakt. Die Ausgaben von J. M. Götz und B. Schott weisen gleichermaßen 
ins Jahr 1790 und sind wie auch alle anderen Lieder dieser Sammlungen völlig identisch, 
wie sid1 bis in alle Einzelheiten feststellen ließ. Der Gedanke ist naheliegend, daß sich 
die Verleger, angesichts der Nähe ihrer Standorte Mannheim und Mainz, über die Heraus
gabe geeinigt haben mußten, da nicht angenommen werden kann, daß Dalberg seine Lieder 
an beide gleichzeitig verkauft hatte. 

Über diese Liedersammlung finden wir in Boßlers Musihalisdter Korrespo11de11z, Nr. 11. 
Sp. 81 , vom 15 . September 1790 eine sehr lobende Besprechung, welcher noch durch den Abdruck 
des Liedes Das sdtlafende Mäddte11 in Nr. 10 der Notenblätter besonderes Gewicht ver
liehen wird. Ohne weitere Ankündigung wurden dann im Jahre 1791 in ebendiesen Note11-
blätter11 zur Musihalisd1e11 Korrespondenz der teutsdtrn Filar111011isd1e11 Gesellsdiaf t seine 
beiden Lieder fl.,elidter Guter Morge11 und El1elidte Gute Nadtt vollinhaltlich abgedruckt; 
außer einigen Flüchtigkeitsfehlern im Stich wiederum in ganz identischer Weise. Schließlich 
finden sich diese beiden Vertonungen Dalbergs im Mildheimischen Liederbuch, Kassel 1799, 

als Nummer 294 und 295 wieder abgedruckt (Exemplar : öNB Wien, M. S. 40). 
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Auf einen Vergleich der nun doppelt vorliegenden Fassungen der beiden Lieder einzu
gehen liegt außerhalb des Rahmens dieser Untersuchung, wiewoh l das Abwägen der Lieder 
Dalbergs gegenüber den Mozart zugeschriebenen auch nicht seines Reizes entbehrte. 

Immerhin kollidierten die beiden Fassungen bis zum Ende des 18. Jahrhunderts in keiner 
Weise; erst 1799, wie schon eingangs geschildert, brachte die Rezension der AmZ die 
später von Köche! aufgegriffene Verwirrung in die ganze Angelegenheit. 1812 endlich 
passierte dann etwas Merkwürdiges. Matthäus Stegmayer verfaßte für das Theater an der 
Wien ein „Liederspiel u11d comisd,es Melodrama" mit dem Titel Das lebrnde Weinfaß, 
das , von lgnaz Ritter von Seyfried für das Pianoforte eingerichtet, am 23 . Mai 1812 im 
K. k. Hoftheater-Musik-Verlag erschien. Für dieses Stück wurden Werke von mehreren Kom
ponisten entlehnt, ·neben Wenzel Müller und Franz Anton Hoffmeister blieben dabei 
auch Haydn , Beethoven und „Mozart" nicht verschont. Getreulich werden in diesem Klavier
auszug die Namen der solchermaßen usurpierten Komponisten bei jedem Stück, und sei es 
auch noch so kurz, genannt, seltsamerweise gab es dabei ausgerechnet in Sachen Mozarts 
einen Kurzschluß, wie man heute sagen würde: Die Arie „ Vergiß mein nicht!". die ja 
bekanntlich mehrere Komponisten vertonten, nur nicht Mozart, ist in Lorenz Schneiders 
Vertonung aufgenommen, und das Lied „Gute Nacht! gute Nadtt /" unter Mozarts Namen 
ausgerechnet in Dalbergs Vertonung! Wenn wir diese getreulich gemeinten Zusdueibungen 
Herrn von Seyfried in die Schuhe schieben dürfen , hat er diesmal ausgesprochenes Pech 
gehabt. Für unseren Fall indessen ist es interessant, daß die Verwechslung bereits in so 
früher Zeit möglich war; hat Seyfried die Rezension der AmZ gelesen, dürfte er deren 
Verfasser mißtraut haben und die Vertonung doch „seinem" Mozart zugeschrieben haben: 
war ihm die Besprechung aber nicht bekannt, woher kam dann die Verwechslung? Mög
licherweise war freilich schon damals der Liedtitel Gute Nacht irgendwo mit Mozarts 
Namen verbunden, dies konnte dann umsomehr als Argument für die Echtheit der beiden 
Lieder gelten. 

Im übrigen ist von Dalbergs Lied in dem erwähnten Liederspiel als Terzett bearbeitet, 
mit einem der Handlung angepaßten, gänzlich veränderten Text. Taktmäßige und rhyth
mische Änderungen weisen darauf hin, daß (außer der Besetzung) auch musikalisch an dem 
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Lied gebastelt wurde, übrigens erscheint auch eine im Original enthaltene harmonische 
Unwahrscheinlichkeit stillschweigend korrigiert, was immerhin auf eine irgendwie ordnende 
kapellmeisterliche Hand schließen ]ä{k 

Damit erscheinen die Untersuchungen über die heute noch erreichbaren Quellen im 
wesentlichen abgeschlossen. An Literatur fand sich außer der eingangs erwähnten Rezen
sion der AmZ kein weiterer Anhaltspunkt. Auch Friedländer bringt in seinem Werk Das 
de11tsd,re Lied im 18. Jahrhundert nur ziemlich bedeutungslose Hinweise. 

Immerhin enthält Konstanze Mozarts Korrespondenz mit dem Hause Breitkopf & Härte] 
einige dokumentarische Winke aus verhältnismäßig früher Zeit, auf die im folgenden etwas 
näher eingegangen werden soll; Köche! behandelte sie nicht. 

Am lS . Mai 1798 wandten sich Breitkopf&Härtel an Mozarts Witwe mit der Bitte um 
Unterstützung für ihre Oeuvres des verstorbenen Mannes; dieser Brief leitete eine umfang
reiche Korrespondenz betreffs Einsendung von Autographen aus ihrem Besitz, Klärung 
von Echtheitsfragen, Lieferung biographischer Details etc. ein. 

Wenn wir aus dem Inhalt dieser Briefe die Stellen heraussuchen, die sich mit den Liedern 
befassen, ergibt sich immerhin ein einigermaßen befriedigendes Bild. Am 2 5. März 1799 
sandte Konstanze eine Anzahl von Lied-Autographen, am 25. Mai ein Verzeichnis von 
neun Liedern, die Mozart nach dem Februar 1784 komponiert hatte (nach dessen eigen
händigem Verzeichnis). 

Ein Brief vom 15 . Juni dieses Jahres ist in Nissens Handschrift erhalten, von Konstanze 
nur unterschrieben . Daraus interessiert uns folgender Passus: . Es hmm sein, daß Mozart 
seir 1784 11od1 111ehr Lieder co111po1tirt liat, als in seinett1 the11iat. Catalog notirt sind. Es 
werde11 aber sdaverlid1 111el1r als ei11s oder ein Paar sey11, drnn auf seinen Reisen sd-reint 
er diesen Caralog in der A bsidrt mitgef ülm zu haben. So ist die Gigue, so sind die Sad1en, 
die er i11 Berlin co111ponirt hat, unter der Aufsdiri{t leipzig 1111d Potsda111 iu der gel1örige11 
d1ro11ologisd1e11 Ordnimg 11otirt. - ". 

Gegen Ende dieses langen Briefes kommt Konstanze nochmals auf die Lieder zurück 
und betont ausdrücklich: ., Was nidit sd10>1 ganz belrn1111t ist und was Sie Hid-rt i11 de11 
beydrn Malen [Sendungen] vo11 rnir erhalten lrnben , nrnß vor 1784 . ge»1ad,rt oder 1mäd1t 
seyn ... ". 

Weiters heißt es dann : ., Was die Rellstabsd1e SammluHg betrifft, so fängt das Titelblatt 
sdbsr mit einer Unrid-rtigheit an, indem es anzeigt, daß es die sä111tliclw1 lieder fürs Forre
Piano von Mozart sind. dieses wissen Sie, da Sie mehrere, die nid-rt dari11 si11d, von mir 
erlrnlten liaben uud da id,r ll111e11 das vollstä11dige rlwuatisd-re Verzeiclmiß seiner eigrnc,: 
Handsd-rrif t iiber lieder von 17 84 an mirgetlieilt habe. Das ganze Register reducirt sid-r auf 
folgende, die ädrt sind. 

Nr. 1 Ein Veildm1 
10. Wenn die Lieb aus deinen blauen 
13 . wer unter eines Mädd-rcns Hand 
16. die Engel Gottes weinen 
17. liebes Ma11del 
1 s. Abcud ist's 

Vcrsdiiedene in der Smu111l1111g sind lauge unter Mozarts Nameu heraus, z. Ex. 

3 . Guten Morgen 
4. gute Nac!rt 

11. V crgiß mein nlc!rt 
33 . ein Vogel hmu gcflogcu 

Aber diese 4. so wie alle übrigen erkenne und ke,rne iclr nidtt als Mozarts Arbeit . 
Möglidt wäre es, daß eins oder das andre dieser lieder vor 1784 . oder nod,r friifier von i/1111 
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componirt sey. Aber da idi bezrngen kann, daß idi bei seine11 Lebulte11 alle diese, die 
vorhin erwäl-i11ten 4 . nid1t ausgenommen, nie gek111111t liabc, so ist das genug, mn die Aecl-it-
1-ielt dieser Sam,nlung zu beurtl-ieile11 ; dodi wie läßt es sidi de11ke11 , daß er mich auch 11id1t 
mit einem derse/be11 '1ätte solle11 bekannt mad,en , wen11 es vo11 i/mr wäre, da er mich sei11e 
Arbeite11 sonst immer spielen m,d si11grn ließ? 

Diese Notiz bitte ich zu einew kalrbliitigcn aber crnstliaften Avertisseme11t zu be,mzen . .. 
Es ist ge11ug, we11n Sie sage11 , daß es mit meiner Bewillig1111g ... beka11ntge111acht w111de. 
Sie kö11nen alsdanu aud1 selbst '1inzufiigen, welche von Rosetti, vo11 Schneider , Müller etc. 
siJ1d. ldr sage l/111e11 mtr 11od1 z11 eigne r Nachridit , daß die i11 diesem Biicl-ilein gedrnkteu 
Melodien zu Gute11 Morgen, :md Gute Nadir diefen igen si11d, die fiir Mozartische Arbeit 
passirt '1abe11. Freilid1 i,at Dalberg sie a11d1 co111po,iirt, wie Sie be111erke11, aber /11 einer 
a11deren Melodi e: Bornbard (oder so 1111gefiil1r 1-ieist er) '1at sie auch componirt. die u11ächten 
Melodie11 si11d iibrigeud nid,t, wie Sie gla11be11, iu '1icsiger Gege11d co111po11irt: hier kennt 
Nie111a11d sie". 

Damit zeigt sich Konstanze also über den ganzen Fragenkomplex sehr wohl informiert, 
indem sie die beiden Fassungen der zwei Lieder richtig auscinanderhält. Ja, sie kennt auch 
noch eine dritte Fassung, als deren Komponist der verstümmelte Name sehr leicht als 
J. H. C. Bornhardt auszumachen ist. 

Auch der nächste Passus erweist sich als interessant : die unechten Lieder der Sammlung 
Rellstab müssen aus Deutschland stammen, das sie in Wien unbekannt geblieben sind. 
Wir müssen Konstanze hier wohl Glauben schenken, sicherlich war sie mit der Kenntnis 
aller Neuerscheinungen auf dem Musiksektor immer noch auf dem laufenden. Damit stimmt 
auch überein , daß die beiden Wiener Ausgaben mit Guitarrebegleitung (bei Artaria &. Co. 
und Traeg) erst im Jahre 1801 erschienen . Das Haus Artaria als Originalverleger von 
Mozarts Meisterlied Das Veild1e11 hätte sich wohl zwei andere Lieder nicht entgehen lassen 
und sie in der Originalfassung für Klavier publiziert. 

Dankbar müssen wir Konstanze aber für den Hinweis auf Bornhardt sein, in dessen 
Oeuvre mithin die Komposition der dritten Fassung zu suchen blieb. Einen kleinen Haken 
schien es damit aber ebenfalls zu haben. Friedländer zeigt sich in dieser Hinsicht nicht 
besonders gut informiert, wenn er im Register der Liedanfänge nur die Gute Nadtt 
anführt, allerdings mit vielen Textvarianten verschiedener Dichter, den Guten Morgrn 
aber gänzlich übergeht, Dalberg als Komponisten nennt, .. Mozarts" Kompositionen hin
gegen wieder verschweigt. An anderer Stelle aber, bei der Aufzählung der Komponisten 
und ihrer Werke (Friedländer 1/1/53), finden wir unter Bomhardts Namen seine beiden 
Lieder Guten Tag und Gute Nacht ausdrücklich aus .Seiteustücke zu Mozarts Komposition" 
herangezogen, erschienen 1794 in Braunschweig, wie auch seine anderen Werke im 
.Musikalischen Magazin auf der Höhe". Diese etwas unklaren Angaben bestätigten sich 
inzwischen doch vollinhaltlich durch den erfolgten Fund dieser Lieder. 

Sie liegen heute in der Mecklenburgischen Landesbibliothek Schwerin unter der Signatur 
Mus. 1327 / 1 und 2 : Guter Morgen. Seite11stüd? z11 Mozart's ehelichem guten Morgen ... 
Gute Nacht. Seite11stück zu Mozart's ehelicher g11ter Nacht . Fürs Clavier 11011 I. H. C. Born
hardt. Bra1111schweig i11 dem musikalischen Magazin auf der Höhe, Pl.-Nrn. 33 und 15 . 

Das musikalische Magazin veröffentlichte also diese .Seitenstücke" Bornhardts 1794, vier 
Jahre früher als die Lieder unter Mozarts Namen, die mit Pl.-Nr. 250 erst 1798 erschienen. 

Die Bemerkung .Seite11stück" zielt indessen weniger auf die Musik als auf den Text; 
hier sind nicht die Worte Schubarts vertont, sondern gänzlich andere, allerdings in gleichem 
Versmaß. Der Morgen weist sieben Strophen von M. H. A. Schmidt als Dichter auf, die 
Nacht ebenfalls sieben Strophen mit Xr. gezeichnet. Der Hauptunterschied besteht gegenüber 
dem Schubartsehen Text in der Weglassung des „Ehelichen", die Themenstellung ist also 
allgemeiner auf den „Guten Morgen" und die . Gute Nacht" ausgerichtet. 
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Breitkopf & Härte! müssen das Cahier V ihrer Oeuvres de W. A. Mozart mit den XXX 
Gesängen am 20. Dezember 1799 an Konstanze Mozart abgesandt haben, wohl unmittelbar 
nach dessen Erscheinen, da Konstanze seit langem wiederholt die Sendung urgiert hatte; 
sie bestätigte nun den Empfang am 22. Januar 1800. Gestützt auf die eben geschilderte 
Korrespondenz nahmen die Verleger unsere beiden Lieder nicht mehr in den Band auf. 
obwohl sie in ihrem Verlag, wie wir sahen, sogar zweimal unter Mozarts Namen erschienen 
waren; ein hübscher Beweis für die Seriosität des Hauses. 

Zusammenfassend läßt sich das Problem wie folgt darstellen: 
Zwei Liedtexte von Daniel Schubart (1784), Elielidrer guter Morge11 und Elieliche gute 

Nacht sind bisher in zwei komponierten Fassungen bekannt geworden : 
1. von Freiherr von Dalberg, erschienen bei J. M. Götz 1790 und verschiedentlich nach

gedruckt; 
2. als W. A. Mozart zugeschriebene Kompositionen, erschienen zuerst ebenfalls bei J. M. 

Götz 1792, hernach in der Breitkopfischen Musikhandlung (vor 1795) und in zahlreichen 
weiteren Ausgaben. 

Die Werke von J. H. C. Bornhardt, der sie als „Seitenstücke" zu Mozarts Kompositionen 
1794 im Musikalischen Magazin auf der Höhe in Braunschweig veröffentlichte, verwenden 
einen anderen Text, der sich im Strophenbau allerdings ganz an den Schubarts anlehnt 
und eigentlich diesem gegenüber als „Seitenstück" zu gelten hat. 

Schließlich ließ sich noch ein vierter Komponist ermitteln, der die beiden Lieder vertonte: 
Friedrich Franz Hurka. Ledebur verzeichnet in seinem Berliner Lexikon dessen Ausgabe: 
•... am Clavi er zu si11geu, Berli11 1796" (S. 260/ 61) . Sie ist auch im Verzeich11is der 
11e11estett .M11sihali e11, weld1e ht der Giinther- u11d Böl1mesd1e11 Ku11st- 1md Musihha11dl1mg 
zu ltabe11 sind. Dritte Fortsetz1rng. Ha111burg 1796 auf S. 26 angezeigt. Bis jetzt kam 
davon noch kein Exemplar zum Vorschein, was immerhin die Möglichkeit offen läßt, in 
Hurkas Kompositionen die Mozart zugeschriebene Fassung zu erblicken. 

Bei so kurzen Liedern freilich ist Textkritik von vornherein wenig aussichtsreich, speziell 
bei einem Komponisten wie Mo:art, dessen wenige Lieder auch um so weniger Vergleichs
möglichkeiten bieten. Auffallend ist bei beiden Liedern der einigermaßen erträgliche Beginn 
in den ersten vier Takten; doch bereits der fünfte Takt des Gute11 Morge11 mit seiner 
hölzernen Oberleitung zur Dominante verrät den Mangel an Talent des Komponisten, 
vollends dann die beiden E-dur-Abschlußakkorde im Forte: schon beim bloßen Ansehen 
klingen sie einem entgegen wie .Platsch, platsch!" Die nächsten vier Takte bewegen sich 
recht konventionell dahin, um sich nach einem kleinen ordentlicheren Aufschwung wieder 
einem hölzernen Abschluß zuzuwenden. Ober das Nachspiel wollen wir weiter kein Wort 
verlieren. 

Die El1elid1e gute Nad1t verspricht, wie schon bemerkt, zu Anfang ebenfalls mehr, als 
sie halten kann. Dem wieder konventionellen Äugeln der goldnen Sternlein in der 
Dominante folgt eine gewaltsame Themenwiederholung in der Subdominante. Das Lachen 
der .Mondes Sdieube" allerdings müßte polizeilich verboten werden, gleichermaßen die 
darauffolgende Kadenz; man kann dann wirklich nur mehr sagen : gute Nacht, gute Nachtl 

Diese vielleicht etwas urwüchsig geratene Stilkritik bittet höflich um Vergebung, doch 
dürfte man der Vorlage anders wohl schwerlich beikommen können. Mozart war bei all 
seiner Genialität gewiß auch nicht „zimperlich", doch eine solche Zuschreibung hätte er sich 
auf seine Art und Weise wohl verbeten, wäre er noch am Leben gewesen. 

Bis jetzt gelang die Identifizierung des Komponisten der Mozart zugeschriebenen Fassung 
noch nicht. Nach allem handelt es sich freilich nicht gerade um einen Meister, doch gerade 
deshalb wäre es interessant, den Namen dessen zu erfahren, der zumindest eine Zeit lang 
den Namen unseres Mozart für seine Zwecke zu mißbrauchen verstand. 
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Joha,m HeiJ1rich Voß' Versuch eiJ1er Gesamtausgabe 
der Lieder Johann Abraham Peter Schulz' 

VON GERHARD HAHNE. PEINE 

Der Sdileswig-Holsteinischen Landesbibliothek in Kiel bin ich zu Dank verpfliditet, daß 
sie mich auf zwei Briefe von Johann Heinrich Voß aufmerksam machte, die bei der 
Detailkatalogisierung der Boie-Voß-Sammlung aufgefunden und in ihrer Bedeutung erkannt 
wurden. Der Empfänger der Schreiben ist nicht genannt. Auch waren die Antworten nidit 
zu finden. Die Namen Weyse und Kunzen und Voß ' Frage nadi dänischen Almanachen 
weisen nach Kopenhagen . Möglidierweise ist der Empfänger in den Reihen der Großfamilie 
Kirstein zu suchen, die sowohl mit Carl Friedrich Cramer wie mit Friedrich Wilhelm Haack, 
dem Erben des musikalischen Nachlasses J. A. P. Schulz' verwandt war. Bei Haack, der von 
Stettin aus die Verbindung mit Kopenhagen nicht abreißen ließ, würde sidi audi die An
rede "Lieber Erbfreund" erklären. Die endgültige Beantwortung dieser Frage muß offen
bleiben. 

Die Bedeutung der beiden Briefe liegt darin. daß sie das Bestreben J. H. Voß' deutlich 
madien , das geistige Erbe seiner Freunde in Form einer Gesamtausgabe zu konservieren. 
Damit am Anfang des im 19. Jahrhunderts einsetzenden Historisierungsproz.esses stehend . 
beweist die Art seines Versuchs zugleich, daß Voß die richtige Form nodi nicht gefunden 
hat und nodi weit entfernt ist von einer wissenschaftlich korrekten Publikation. 
Die Veröffentlidiungen von P. W. Henslers Gedid1te11 (Voß als Mitherausgeber, Altona 
1782), von Hölt ys Gedichten (hrsg. von Voß und Friedrich Leopold Graf zu Stolberg, 
Hamburg 1783) und der Gedichte vo11 L. H. C. Hölty . Neu besorgt und Vermehrt (durch 
Voß, Hamburg 1804) unterstreichen dies. Er setzte nicht nur seine von den Zeitgenossen 
gefürchtete . Feile" an , mit deren Hilfe er die fremden Dichtungen nach eigenem Geschmack 
zweditstutzte, sondern er scheute sich auch nicht, seine (verstorbenen) Freunde in seine 
Tagesstreitereien mit den Vertretern der wissenschaftlidien Richtung seines Lehrers Heyne. 
mit dem Katholizismus und mit den Romantikern hineinzuziehen . 

J. A. P. Schulz hat sich hiergegen zu seinen Lebzeiten erfolgreich gewehrt. So sdireibt 
er am 15. Mai 1800 aus Schwedt (s. Briefwed1sel zwisdun Johann Abrnltam Peter Schulz 
u,1d Johann Heinrich Voß, hrsg. von Heinz Gottwaldt und Gerhard Hahne, Kassel - Basel 
1960, s. 186 f.) : 

... Ich danke dir herzlich, Voß, (iir deitten Virgil, dm ich sd,on seit geraumer Zeit dim:h 
Vicweg aus Braunschweig wgesdtickt erl1alt en lrnbe. Nid1twcniger danke ich dir {iir die drey 
lieblichen Lieder, die du zu schoH fertigen MelodieH grnrncht hast. Die Melodie zu dem 
ersten Liede: MeiH Häuschen steht p. p. ltabe id1 ganz wieder vergeßett; id, weiß mich 11ichts 
melrr davou zu erinnern. Das zweite Lied : Idt kaun tticht sitzen pp. paßt zwar sehr gut 
zu meiner Melodie, aber diese Melodie ist mit Fleiß so gesetzt, daß sie aH das Lied ; 
Beschattet von der Pappe/weide erinnern soll, welches in Copettlragen viel gesungen 
wurde. Das Metrum ist audt, bis auf eine Kleinigkeit i11t letzteH Vers ganz dasselbe. Das 
Stück brachte es auf dem Theater so mit sich, daß man glauben sollte, diese Melodie zu 
hören . Aber ausser dem Theater, u11d olme di ese Veranlassung, ist diese Melodie 11 idt t g11t 

w brauchen: denn sie existiert sd,on f rülter und beßer zu deinent ; Beschattet voH der pp. 
h, dein Abendgesang zweier FreundiHnen lrerrscht nicht ditrchgelr ~,;dsd~Ton mci11cr 

Melodie ; oder vielmelrr das Gefii/11 der erstm111lid1en Simp licität des Tl1aarupsdm1 Liedes 
geht dabey verloren. Ich glaube, Thaarup /rat nie etwas simpleres, nachrcrcs 1111d ärn1ercs, 
und doch zugleich riiltrenderes gemacht, als dies Lied oder RomaHze. Ebe11 so simpel, nackt 
m,d arm bemiihte ich midi in meiner Melodie zu seyn: ich ließ deswegen sogar alle Imtru
mentalbegleitung weg, weil mir alles zu viel, alles zu brillant war. Nun sattgen die bcide11 
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Mädchrn auf dem Theater diese simpel11 11ackte11 Tö11e allei11, u11d olme alle Ziererei zu de11 
Thaarupsche11 Worte11 , u11d es that große Würkung. Um 11u11 diese Würku11g bey der Melodie 
zu erhalte11, glaube ich , muß das Thaarupsche Lied dazu übersetzt, u11d /1ei11 a11dres dazu 
gesunge11 werde11. Du thätest 111ir ei11e11 großen Gefallen, Voß, we1111 du diese Obersetzu11g 
mache11 wolltest ; de1111 ich halte gar sehr auf dieses Lied. Mir e11trolle11 jedesmal Thrä11e11, 
we,rn ich es 11ur i11 Geda11ke11 si11ge. Weil ich aber 11icht weiß, ob du de11 dä11ische11 Text 
ganz verstel-,st, so will ich ih11 blos Wort für Wort übersetze11, u11d i/111 für dich beilege11. 
D11 wirst 11u11 bald fi11de11 , wie schö11 er ist, u11d wie gut Melodie u11d Worte zusamme11-
passe11. 

Wir er1varte11 11och . .. 

Voß ließ sich dadurch aber nicht von seinem Vorhaben abhalten. So tönte er nach dem 
Tode J. A. P. Schulz' voll Kämpfergeist in der Poetische11 Blmne11lese fiir das Jahr 1802 
= Muse11-Al1fü111ac:Ji fiir das Ja/1r 1802 zu einem Schulzischen Siciliano: 

]He Versuchung 

Allegro 
Der Be'kehrer 

.f Jltr schwiirmt%Wll Li.ch-te, wie tclt, 'hin-aits ! llort 

schnappt euch der Let- di-ge Sa- tan! Ab-tri.in - ni-ge,kehrt in das 

.Die 

Hut - ter-ha14s ! Wlr war-nett euch! Ho -ret deTt Ra.th an! 

Ketzer 

war' ein er-stllun-tl-cher Sa - htn ! J Jf 
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Der Bekehrer 

Die Ketzer 

Der Bekehrer 

Die Ketzer 
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Die Ketzer 

Der Bekeh rcr 

Die Ketzer 

Berichte und Kleine Belträje 

llir schwiirmt zum Lichte, wie toll, hinaus! 
Dort sdrnappt eucli der leidige Satan! 
Abtriü1Hlge, kehrt In das Mutterhaus/ 
Wir warnen euc:111 Höret den Rath an! 

Das wär' ein crsrau11lid1er Satan! 

Ein tausendkü11stlid1er Bösewid11 
War stets fa der leidige Satan 1 
Nun liißt er das Duukel, und sd1leiclit im Licht 
Als gleißender Illuminat an/ 

Das IViir' ein erstaunlicher Satan 1 

Durch Blenderleucht1111g der Sd1einver1111nf t 
Legt Urian höllische That an/ 
Er stiftete Lllther's und Zwlngli's Zunft. 
Aufklärer, wie Korah und Dathanl 

Das wiir' ein erstaunlid1er Satan t 

Mit Hochehrwürdigem trieb er Spott, 
Durch Stcmzius Geguer uud N11t'1an / 
Nun höl1nt er dm Adel, und Uns, 1111d Gott, 
Und spinnt Anard1ie imd Verrnt/1 aH ! 

Das wär' ein erstaunlicher Satan 1 

Erleuchtung lügt er mit Höllenglanz, 
U11d schleicht i11 gefälschtem Omat an/ 
Mlssken11t Ihr de11 zottigen Huf und Schwa11z, 
Was wird euch aus Tempel m1d Staat da11n? 

Das wär' ein erstau11licher Satan 1 

Schon tollkü'1H stürmt auf Altar m1d Thron 
Erzketzer und Erzdemokrat a11 t 
Licht schnaubt er, und blitzt aus de11 Augen schon, 
Des l1öllischen Pfuhls Leviathan 1 

Das wär' ein erstaunlid1er Satan t 

Ke/1rt rasch zum traulichen Muttersclioß: 
Sonst, Kinderd1e11 , klagt Ihr zu spiit dan11I 
Im Dunkelen nähre der Glaubenskloß 
Euch, wie den kalkutlschen Brnthahnt 

Geh, Freund, und bekehre den Satan/ 
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Bei einer so großen Diskrepanz zwischen Text und Musik ist es nur zu begrüßen, daß 
Voß seinen Plan einer Gesamtausgabe aufgab. Als Zeitsymptom verdient er ebenso Beach
tung wie J. A. P. Schulz' gescheitertes Bemühen um eine Deutsche Oper (s. Briefwechsel. 
Nr. 12, 13 und 15). Unter diesem Gesichtspunkt und als Ergänzung zur Ausgabe des Brief
wechsels erscheint eine Veröffentlichung gerechtfertigt. 

Eutin, 19.Jan.1801 

Ich bin so verlorrn in Schulz , daß Ich eines Aufrufs von meiner Frau bedurfte, heute 
11tüßte geschrieben werden, wenH auch nur (sie ke1111r mich) ein weniges. 
~ erhalten, lieber Erbfreund, die Lebensbeschreibung unseres Schulz, die kurz ent
worfen, u. de11 Anfang der ausführlichen. Ich bleibe noch immer bei dem Gedanken stehH, 
daß /em. die neuere Ausgabe seiner Lieder anregen müsse: mit dem r(w}ichrigen Zusatz 1 

von u11s, wa1111 u. wo er gestorben sei. Aus de11 Briefen z ist 11/chts zu mache11, das Schulz 
billtge11 wiirde. So schei11t mirs u. mel11er Frau . Nun 1mtersucht Ihr Guten. 

Sie erhalteH ferner die neuen Lieder, die idi Schulzisdie11 Melodien unterlegt habe. Die 
Melodien stchn in 3 dilnischen Almanachen 3, einer Sammlung 11e11er dil11ischer Trink
lieder•, 11nd der Rahbeckischen A11sgabe 5 der Volkslieder, wo Sie sie leicht erke,men 
werden. Das Lied: Sd1011 sinds drei Tag' u. lä11ger 9 , ist für die Melodie z11: 0 11m douce 
Musette , i11 de11 Volksliedern, 1md soll künftig 111itdem frm1zösisd1e11 Liede, welches wenig 
ges11ngen wird, abgcdrnckt werden. Der Cliorgesang: Edle Rast des tapfereH Strebens 1 : ist 
für eine alte Melodie, die Schulz nicht aufnahm, weil ihm das Gi3cki11gsche Bauernlied 8, 

wo11ach es gc111nd1t worde11 (Ra11sd1e leiser, edle Q11elle) misf iel. Sie keimen sie gewiß ; wo 
11/dit, so se11de idt sie. [Bemerkung am Rande: Sie wird Im Genius 1 erscheine11/ . Das Lied, 
der Wohlklang 9, ist fiir das Duett In den Gesängen am Klavier bestimmt, wo auch der 
langweilige, obgleich wohlklingende, Text von Metastasio 10 unsern zarte111pfindende11 
Freund zum V crwerf en bewog. Ich f a11d nad1her, daß dieses Lied für die 111eiste11 Silnger, 
vielleicht auch für den Cl1arahter der Melodie, nicht ganz paßte; deswegen habe ldi noch 
ein a11deres gemacht 10, das ebrn vollendet, u. noch nicht ins Reine geschriebe11 Ist. Dies 
also nächstellS. Ich habe nun 17 oder 18 Lieder [Randbern. : »1it den 3 Im Viewegischen 

l Ob .rlcl,tlgeH• odtr .u-ld,rtgrn Zusatz" war nldit m entziffrm. 
! Voß trug sidi selbst mit dem Gedanken , ,einen Briefwedisel herauszugeben, weshalb er seine Briefe von 
seinen Freunden und Bekannten zurück erbat und erhielt. Vgl. JohaHH Hel•rld, Vog: Briefe Hebst erlau1erHd<11 
B,//agrn hera,,sgeg,beH VOH Abraha>H Voss , Bde. 1-111, l . unveränderte Ausgabe , Leipzi11 1840. Heinridi 
Wein edel. 
S Voß besaß laut Katalog der Bibllorhtk VOH JohanH HeiHrld, Vo" , wddte. VOHI 9t<• Nove1Hbtr 1835 aH , iH 
Htld,lberg Of/rn1/1cJ, versrelgm u-erdtH ,oll (Heidelberg 1835 , Gedruckt bei Georg Reldiard): Nrtaarsgave for 
Da>Her 1795 (S imon Poulsens Forlag (Kopenhagen}). Darin sind erhalten: 
S. ll Vugg,vls, (Nad, einer Melodie zu Vuggevl<eH IH Peters Bryllup v. J. A. P. Sdiulz) M. H. v. P. f. S. / 
Keine Melodie mitgeteilt . • ,SIii/,, MaHdl dlH UHg< soverl" 
S. 40. Rosrn og HyldeH , '" Ro>HaHce . P. H. Haste / J. A. P. Sdiulz .• fr RoseHfr• var faldet Hed ." 
S. 75. fn BoHdeplgrns SaHg Louise xxxx / J. A. P. Sdiulz . • EI Ska11e /ed sogcr ... • 
S. 90. Maria', Sytt /E/rer der EHgetsk,) P. A . Heiberg / J. A . P. Sdiulz. 
S. 9l. Lovls, (efrcr Vog) CapelH«s ter Sd,ulz helllgcr. Anmerkung: Hierbei handelt es sidi um eine dinisdie 
Obersetzung des dritten, J. A . P. Sdiulz gewidmeten Teil, der Voßsdien Lw/s,. In der deutsdirn Spezialliteratur 
zu J. H . Voß findet sid, kein Hinweis auf diese dänische Ubettragung. 
' Nidu ennittelt, was eemtint ist. 
5 K. L. Rahbeck: Vlser og Sa•ge af Hr. Cop,/"''"" Sd,u/z udglv•e ,.,d da11sk, Te.,t,r, Kopenhagen o . J. , 
S. Sonnlchsen, 2. verkürzte Aufla11e ebda. 
e Nidit ermittelt. 
7 (Au11uu Hennings} : Der Grnlus des HeUHzthHttH JahrhuHderts - Fortsetz••& des Genius der Zeit, 1. Bd., 
]aHuar bis April, Altona, J. F. Hammeridi . S. 233, unter dem Titel Lob des GtsaHgs. 
8 Autograph : Bayeri,che Staatsbibliothek Müncbrn, Sammelband Mu,. Mn. 1774, Bd. 1. Nr. l. 
8 Nidit ermittelt . 
10 Metastasio, L"esrate : .O,. cl« Hlega " doH/ fuol" In Gts4Hg< "'" Clavler vo• }oh. Abr. Per. Sdculz, 
Berlin und Leipzig, bey George Jacob Decktr 1779, S. so f . Voß' Parodie U•d!Jd,e Stllle: .Fr/sdc, Flur, du 
r,IHer H,..,,.,1· in Musrn -A/HtaHadc /ar das Jahr J80l - Poetlsd,, B/uH1eHltst fQr das Jahr 1802 , Nr. ◄. 
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Tasche11bud1e 11 ] für Deutschla.1d hergestellt. Wisse11 Sie 11od1 mehr Melodien, deren Texte 
dä11isch oder schlechtdeutsch si1td, so schidwt Sie, so bald als möglich. Idi ka111t jezt alles, 
was ich will. Zu anderen Zeite1t kan11 ich 1tichrs. Zu je11e1t l 7 oder 18 redme ich aus mei-
11en Almanache,1 n 110d, etwa 12-14 (wo mir ernst ist) . Aber Schulz hat audi im Beker
schen Tasdienbuch 13, 11. vielleidit a1tders wolti1t, Melodien gegeben. Audi zu ei11igen 
Lieder1t der Frau Bru,1 14 die idi 11/cl-rt besize. He/fe1t Sie alles wsau1111enbringen, u. da11n 
werde überlegt, wie wirs mit der Ausgabe lrnlten . llir Hr . Sd,wager 15 lrnr wa/,rscl-rcinlidt 
vo11 de11 sä111tlid1en Liedern ein verbessertes, wenigstrns vo11 Druckfehlern gerei,tigtes, 
Exemplar; vielleicht auch Handschrif te11. 

Wegen der Todtter vo11 Schulz hat meine Frau an de11 O,tkel 16 gesdtrieben, u. Lottdte1t 
Alberti 11 vorgesdtlagen. 

Lebe11 Sie woltl, u. antworte1t bald. 
Vo/1 

111 de,11 Mädd1e11fleiß 18 (11adi der Melodie ei1tes Nährliedes vo11 Hasrc) er fordert der 
CJ,or, de11 ich der Wieder'1ohlu1tg m11 Sdilusse der Melodie 1mrergelegt lrnbe, wie 11tirs, 
sdieint, statt der Pause11 i111 Basse, dreimal tJ' F F F 
Frage11 Sie ei11m Kii11stler, oder Sielt. 

Euti11, I Ocr. 1801. 

Ihre A11twort auf H1ei1te A1tfrage wege11 der Sdmlzisd,cn Lieder wird gewiß durd, Ge
sdtäfte verzögert . Aber es isr keilte Zeit zu verlieren, wemt Sd11dze11s Lieder a11f ci11c oder 
a1tdere Art diesen Wi11rer gedruckt werde11 sollen. U1td gesd,äl,e es spiitcr, so kö1111te aus 
meine1t jezt herauskonm1enden Lyriscl-rrn Gedidtten 19 ein Fre,uder di e Sm1111tlung ver
a11stalten, u. Scltulzens Kinde den Ertrag eHtzie/111 . 

ldt habe a11d1 aH Breitkopf geschrieben, ob er das Eigcnt/11w1 auf immer fiir 100 Ldor 
a1111ehme11 will. Nicoloviusn wollte für ei11e Aufl. v. 1500 Ex. 50 Ld., u. bei jeder folgenden 
das selbige geben. Aber das Nachher geben lw111e ich . 

Also bald , oder wo möglich, gleidt, lieber Erbfreund, llire Mei11m1g, und die vicllcid,t 
11oclt a11fgetricbe11e11 Melodie1t, 1md die Papiere des Sclige11, die H. Sievcrr 16 1111s a11 vcr
traut hat. 

11 Tasd,eHbud, für HOi. Hrsg. voH Friedridi GeHIZ, /eaH Paul u11d /. H . Vo~. Braunschweig. Fr. Vieweg . 
Mir ist bisher kein Exemplar mit Noten bekanntgeworden , Das T aschenbud, enthält 19 Lyrhd1c Gcdidfte vo11 
/ olrntt11 HelHridi Voß (S. 74 ff .), darunter S. SO. Der Ruhesllz: . 111, g•uttctt Thal e/11 fiiittdic11 lag ." S. ,o. 
Abe11dgesat1g ZU'eier Fre-,mdinntn. Nadt derse lben Melodie : .. Der sdiöHt Tag. o F,cuudi11. s1111~r. · 
S. 105. Witge•lied •ad. Sdiul,isdieH TöHCH: .Sd,laf KIHdclcl• ." Es dürften diese drd T ex te gem,•int sein . 
12 MustH-Alttn:rnadt f,ir . . . (1776, 1788- 1800 von Voß allein, 1777- 1787 von ihm und G öddngk heraus
gegeben) . 
13 TasdtettbuOI uvrd Al»rnuad1 =um gese lligen YergHügt11 vou W. G. ~ccho für 1795, Leipzig , Voß u. Comp. 
14 Gedldtte von Frlederihe Brun, geb. Miimer , Herausgcgtbeu durdt Frltdridf Mattl1i so11 , ZUrid, 179'-. hry 
Orell. Gessner . Fühsli & Comp. 
15 Nicht ermitt elt . 
18 Sievert, Kontrabassist in Rheinsberg, vertrat an Schulz' erstrr und zwriter Frau, deren Onkc1 er war. 
Vaterstelle . 
t7 Elisabeth Cha rlotte Alberti. 
16 u. 17 Diese Ze ilen beziehen sidt auf die Vormundsch aft iiber Sdtulz' Todtter Wil hclmine Chorlotte . 
18 Konnte nidtt ermittelt werden. Es is t möglich , daß gemeint ist Die säugende Mutrcr : .. Lieb Töd1tcrlt-i11 , u·ns 
ladur du . ." in M11 scn. Altt1anadt fiir das Jahr 1802 = Pottisdie Itlu,Hc.1lcsc fifr das Jahr 1S02, G{,ttingcn , 
Heinridt Diete rich, S. 210/ 11. Notengleidt mit : P. H. Haste Vuggcvis, : .0 sov, uti11 (i(/c godc O.eng ' 
diH .. . • in Nyraarsgave /or Da,..e, 1793, S. 103. In beide n Fällen handelt es sich um ein .Nähr-(Wi,grn-) licd". 
auch wenn aus dem „Dreng„ (Jungen) ein T öchte rl ei n geworden ist. Allerdin~s fehlt der von Voß in seinem 
Brief aufgezeidtnete Baß-Schluß. 
19 Sä1Hllldit Gtdidile, 6 Teil e . Königsberg J 802, Fr. Nicolovius. 
!O Friedridt N icolovius , Voß ' Konigsberger Verleger . 
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Das beigehende Lied möchte ich zum Schluß der Sammlu11g 11ehme11, wenn ich eine Melo
die i11 Sdtulzens Geiste erhalten kö1111te. Th eilen Sie mei11en Wunsch den Hr. Kunzen 21 u. 
Weisse~2 mit, u. senden Sie mir, was Sie Gutes erla11ge11 kö11nen. 

Die l1erzlidtste11 Griiße 

[Beilage in fremder Handschrift :J 

XVII. 

Madrigal 

Ihr klaren heitern Äugelein, 

vo11 111rem ergebe11dste11, 
Voß. 

Wenn ihr mit süßen Blick die ganze Welt beglücket, 
Warum nur mich so düster angeblicket? 
Wenn ihr, je freundlicher sich aufgekläret euer Schein, 
Je herlicher die ganze Welt entzücket, 
Warum so düster mir allein? 
Ihr klaren heitern Äugelein, 
Blickt immer, wie ihr wollt; nur ach! mich angeblicket! 

Material - Struktur - Gestalt 
A11111erl11111gc11 zu ei11er a1rnl)'tisdte11 Methodik 11euer Musik 

VON KONRAD BOEHMER, KÖLN 

Der theoretisch mit neuer Musik Beschäftigte stößt oftmals auf Probleme, die ihn an der 
Lösbarkeit seiner Aufgabe zweifeln lassen. Mehr denn je können Analysen (bei Webern 
zumal) unter voneinander recht verschiedenen Gesichtspunkten vollzogen werden, ohne daß 
doch ein Resultat das andere ausschlösse. Der Aufriß der Reihentechnik und der Umschlag 
linearen Musikdenkens in ein mehr-perspektivisches findet, wie es scheint, notwendig 
seinen Niederschlag in den Methoden musiktheoretischer Reflexion. 

Angesichts der Komplexität neuer Werke vollzieht in der Analyse selber sich Arbeits
teilung. Dies vermag zu sehr spezifischen Untersuchungen einerseits, andererseits jedoch 
auch zu pseudo-speziellen zu führen, welche die Musik nur noch sich zum Vorwand machen. 
Boulez hat im einleitenden Kapitel seiner kompositionstheoretisdien Essays 1 auf die große 
Fülle dilettantischer Analysen hingewiesen, die, seii es unter dem Vorwand von Statistik 
oder gar dem von Psychologie, es beim Abhaspeln der Reihen sich wohl sein lassen, ohne 
auch nur im Entferntesten unter die Oberfläche des untersuchten Werkes zu dringen 2• 

Problematisdi bleibt vor allem , wie denn die Etappen einer analytischen Methodik fest
zulegen seien, damit Kohärenz zwisdien Werk und Reflexion entstehe. Dies wird in jedem 

2 1 Fri edrich Ludwig Aemilius Kuni:cn . 
22 Christoph Ernst Friedrich Wcysl! . 
1 Pirrre Roul,z, M11slkdenkeH lteu tc, Darmstädttr Beiträge V, Mainz 1963, S. 14 ff. 
2 So begegnen manchmal Analysen, welche aus ein•m kurzen Werk zum Beispiel alle Zwei- und Drei-Klänge 
herauspicken, um - nachdem konstatiert wurde, daß sie nicht alle gleichgeartet sind - dem Komponisten 
Inkonsequenz vorzuw,rfen . Der prinzipielle Fehler sold,er und ähnlid,er Verfahren besteht darin. daß wahl
los statistische Kriterien für Dimensionen geltend gemacht werden. in denen sie vollkommen irrelevant sind. 
Eine musilcalisd,e Analyse hätte demgegenüber die musikalische Funktion eines jeden Klanges zu beleuchten. 
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Einzelfalle gemäß Kriterien zu entscheiden sein, die ihm (dem Werk als singularem) vor
rangige Rechnung tragen. Bei Wittgenstein 3 heißt es einmal : .Die Möglichkeit seittes Vor
kommetts ltt Sachverhalte11 ist die Form eittes Gegenstandes" . Und an anderer Stelle': .Die 
Konfiguratlo11 der Gegeustä11de bildet deu Sadiverhalt ", Dies würde, erhöbe ich es zu den 
Prämissen kompositorischer Analytik , so ohne weiteres nichts Neues sagen. Denn auch 
heute bleibt, wie eh und je, das Verhälmis der Elemente zu ihren Konstellationen, das Ver
hälmis der .Sachverhalte" zueinander und zur Form , zu prüfen. Wittgensteins Bemerkungen 
implizieren eines jedodi, welches immer wieder erneut gefordert werden muß : daß man 
nämlich die Kriterien der Analyse aus den gegebenen musikalischen Sachverhalten 
ableite, daß man der Analyse eines spezifischen Werkes nidit Kriterien aufdränge, die für 
andere Epochen wohl gelten mochten, deren Wahrheitsgehalt und Relevanz jedoch an sie 
gebunden bleibt. Noch weniger dürften außermusikal ische Sachverhalte unvermittelt zum 
Substrat musikalischer Analysen gemacht werden; gerade die hierin drohende Bildung 
.falscher Analogien" kann in Bereichen neuer Musik zu argen Mißverst iindnissen führen . 

Wievid Parameter auch immer sie in Reihen ordne, verhält eine serielle Komposition 
zum Prinzip der Reihe in zwei wesentlichen Punkten ganz anders sich, als eine ,tonale' 
Komposition zur Tonalität und deren Konstellationen . Dieser be iden Punkte muß stets 
gedacht werden , will man eine adäquate Analyse voll:iehen. 

1. Da die einer Komposition zugrunde liegende Reihe sowohl deren „Material" aus
macht, als auch selber eine in sich schon reflektierte, komponierte Konfiguration ist , ist sie 
in dem Sinne nicht monotypisch, wie es etwa tonale Harmonien sein mögen . Man wird 
bei der musikalischen Analyse insofern auf die Reihe als fixe Größe, als Instanz, nicht1 
sich berufen können, als sie am kompositorischen Vorgang in einem Maße parti zipiert, 
welches den Unterschied von Material und Form zugunsten letzterer aufhebt. Die Reihe 
ist also kein definitives Regulativ, wie es etwa die Tonalität und ihre Funktionen sein 
mögen, sie steht den kompositorischen Entscheidungen nicht als Objektives gegenüber, 
sondern ist, als deren Resultat , ihnen latent. Es wirken somit alle spontanen komposito
rischen Entscheidungen, die während der Artikulation einer Form sich vollziehen, auf 
die Struktur des „Materials", die Reihe, zurück. Daher stammt Schönbergs Allergie gegen 
jene Art von Analysen, die es beim Abzählen und Konstatieren der Reihen belassen 5 • Denn 
die Reihe bleibt - handelt es sich um eine musikalische Komposition - dem, was mit 
ihr geschieht, nicht äußerlich gegenüber stehen. Folglich ist es wenig sinnvoll. wenn sie 
in der Analyse nachträglich aus den komplexen kompositorischen Sachverhalten heraus
gerissen wird , welche sie bedingt. Denn außerhalb musikalischer Zusammenhänge ist die 
Aufstellung von Reihen ein irrelevantes Unterfangen. Nicht einfach darf die Analyse 
Konstellationen, die es zu erkennen gilt, reduzieren auf Additionen . Auch logisch wäre 
diese Methode formal unzuläss ig. Wird nämlich ein komplexer musikalischer Aufbau, 
welcher durch serielle Relationen bestimmt ist und aus diesen seine Individualität herleitet, 
umstandslos auf das bloße „Material" (die Reihe an sich) zurückgeführt, so wird dieses 
Material seiner syntaktischen Funktion beraubt und in den Zustand reiner Beliebigkeit 
zurückgedrängt, aus welchem die kompositorischen Entscheidungen es doch gerade befreit 
haben. Aus der Perspektive solcher Beliebigkeit ist dann über das Werk, die Gestalt, 
mit zwingendem Schluß nichts auszusagen , es sei denn , Komponist und Analytiker seien 
identisch, wodurch die Analyse zum neuen kompositorischen Vorgang würde. Gewiß ist 

s Ludwig Wittgenllein , Tractaru, loglco-pht/o,ophlcus, Schriften , Frankfurt 1960, Polition 2.0141. 
4 Wittgen1tein , a. a. 0 „ Position 2.0272 . 
5 Schonb.rg schreibt In einem Brief an Koliscl,: .Abtr die a,rheri,d.tu Quellcu tr<cl<lie(Jc" sld. vou da aus· 
(dem Abzählen der Reihen bei der Analyse) .uld<t, odtr höd,steus u,b,ub,I: Jd, kauu u/d,r oft gtuug davor 
war•••• dlt<t AualystH zu übtrsd,~tztH, , .. • (zitiert nach Eberhard! Klemm, vgl. Fußn . 7) . 
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die Frage nach der Stringenz von Materialkonstellationen stets neu zu stellen . Dies kann 
jedoch außerhalb kompositorischer Zusammenhänge nicht geschehen; denn nur vermittelt 
durch die musikalischen Entscheidungen, die dank ihrer sich vollzogen, kann die Reihe 
in ein Verhältnis zum Werk gerückt werden. 

Niemals sprach Schönberg denn auch von einer Komposition mit 12 Tönen, sondern 
stets von einer mit .12 HIH aufeiHander bezogeneH Tönen" . Die Reihe hat Sinn nur als 
Keimzelle einer musikalischen Syntax, nicht als Materialkatalog. 

Ist die Syntax neuer Werke kein starres Schema, sondern identisch mit deren formalem 
Aufbau, so kann die Reihe füglich nicht (wie ehedem unter Umständen die Relikte der 
Tonalität) als Regulativ betrachtet werden, welches dem kompositorischen Plan als 
Regel. als verhärtetes Bewußtsein, voranstünde. Mit dem, was musikalisch aus ihr wird, 
ist sie identisch . Dies soll te bei der Analyse dodekaphonischer und serieller Werke nie aus 
dem Auge gelassen werden, sollte sie doch intendieren, in ihnen nicht etwa die Verbind
lichkeit kompositorischen Handwerks aufzuspüren, sondern Erhellendes zum Werk selber 
und den ihm immanierendcn kompositorischen Vorstellungen und Techniken mitzuteilen. 

2 . Bis in die Spätwerke Webems hinein überschneiden sich Reihendisposition und thema
tisch-melodisches Komponieren. Auch dies stellt Intentionen und Methodik der Analyse vor 
schwierige Probleme. Gewiß, die Zwölftonreihe ist Überlegungen entsprungen, welche auf 
neue Organisationsformen im horizontal-vertikalen Koordinatensystem, dem melodisch
harmonischen, reflektierten. Das Prinzip der Reihenorganisation hat jedoch vermocht, 
gegen diese Formen, welche natürlich vorerst der traditionellen Denkweise (zumal bei 
Schönberg) integrierten, seine Autonomie zu behaupten Nicht einfach gesmah dies dadurch, 
daß es vom traditionellen linear-imitatorischen Verfahren brüsk sich losgesagt hätte, son
dern daß es dessen Kriterien in die eigene Struktur aufsog, um somit zur Identität 
von Materialdisposition und Formkonstellation zu gelangen. Webems Reihen (man denke 
nur an die des opus 24 oder gar die des opus 29) sind Modellfälle der Antezipation for
maler Kriterien in der Materialdisposition e, 

Die unter Punkt 1 monierte logisch widrige Reduktion musikalisch entfalteter Reihen
dispositionen auf die nackte Reihe als „Material" findet - auf der Ebene der Gestalt
Analyse - ihr Korrelat in der lneinssetzung der Reihe mit den Modell-Typen, welche aus 
ihr gebildet werden können. Wird z. B. unter Verwendung von Reihen melodische Komposi
tion betrieben oder werden sie zum Zwecke kontrapunktismer Dimensionierung verwendet, 
so erscheint eine der vielen Funktionsmöglichkeiten der Reihe kompositorisch relevant. 
Repräsentiert sie doch nicht einfach die .Abschaffung" traditionellen Musikdenkens, 
sondern, ihrer Struktur nach, dessen Aufhebung in einen komplexeren, ihm übergeordneten 
Bereich. Die lneinssetzung der Reihe mit Modell-Typen würde also die Setzung eines 
Besonderen (z. B. eines Melodie-Modells) zum Allgemeinen verursachen. Ohne Zweifel 
muß diese logisch nicht vertretbare Setzung zu analytischen Antinomien führen, was zur 
Folge hätte, daß das Reihenschema, als stets flexibles , begrifflich kategorisiert würde und 
somit gegen den analytischen Zugriff vorweg sich verhärtet. Wurde oben darauf hinge
wiesen, daß die Reihe nicht als Tonalitäts-Ersatz betrachtet werden darf7, so ist dem hier 

S Siehe zum Beispiel hierzu : K. Stockhausen. Wi:btrHS KoH zer t (ifr 9 ]Hst,uHftHtt op . 2.f, Texte zur elektro
nischen und instrumentalen Musik, Köln 1963 . S. 24 ff. 
G. Liett i. Obtr die H•rH<OHik IH WeberHs rrsrrr Ka•tou, Darmstidter Beitr•e• III. Main, 1960, S. 49 ff. 
7 Eberhardt Klemm smrieb h ierxu kürzlich wie lolet : .Ma. ltar die ZwM/roHreilte /a„gt Zell als tlHe Art 
ToHalltiJrstrsatz aufgefaßt . AflelH slt Ist ktlH Ersatz da voH Sdf öuber~s atoualtH Arbtlfl'H bestitlgttH k 1 a s ~ 
s I s c kt H To,rnl it ift . Dtnu gewisse Ausdrududuiraltttrt sh,d ,mabdlHgbar "" dlt ToHalJti1 t gebuHdtH uHd durdc 
kclHcrlel Ers•tt rcsrltuierb•r . Wohl abtr abernlH<Hfl die Zwlll/ rou t e c 1, • 1 k el•e - Hid<t die uHwld<tlgsre -
Fu11ktloH der alttH Tonallt4t : Z usaHuHtHhaHg zu stl(ttH . • (zitiert au,: Eberhardt Klemm, BtlfftrkunrcH zwr 
ZwölfroHted<•lk bei Els/er ••d Sd<öubtrg , Sinn und Form, Berlin 1964/Y, S. 772). 
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hinzuzufügen, daß sie ebensowenig als Substitut bekannter Gestalt-Modelle oder Struktur
typen verstanden werden kann, mit welchen dann erst zu komponieren wäre 8• 

Mag auch mit Reihen melodische Komposition betrieben werden, - melodische Reihen 
gibt es nicht. Sie würden das serielle Kompositionsprinzip auf eben jene Momente 
reduzieren, die es umfassend erweiterte. Die analytische Identifizierung von Reihen mit 
aus ihnen abgeleiteten Modellen entbehrt der Schlüssigkeit. Alternativen, die in theore
tischen Betrachtungen oft erscheinen, wie etwa jene, daß die „melodische" Reihe auch' 
,,harmonisch" verwendet wurde, entpuppen sich als Tautologien. 

Indem nun die Reihe nicht ein „Material" als solches, ein weiter nicht aufzuschlüsselndes 
Phänomen repräsentiert, sondern als eine syntaktische Ordnung betrachtet werden muß. 
die selbstverständlich verbindl ich über Materialkonstellationen befindet, haben im seriellen 
Komponieren die Material-Bedingungen selber sich gewandelt. Sie sind einseitig aus dem 
„Material" nicht abzuleiten. Vielmehr ist die Wechselwirkung zwischen Reihe und Form zur 
Basis analytischer Betrachtung geworden. Die Struktur einer jeden, auch noch so komplex 
oder schön gebauten Reihe, fällt in dem Augenblick unter das Verdikt purer Bastelei, in 
welchem ihre komplexe Anordnung mit der Form-Disposition nicht kongruiert, in welchem 
ihr eine Form entgegensteht. welche von serieller Differenzierung nichts wissen will. 

Bedeutet der Terminus „Regulativ" (wie man ihn auch auf die Tonalität nur äußerst 
bedingt anwenden kann) Anordnung, Ausführungsbestimmung, so ist bei seiner Anwendung 
auf das serielle Prinzip größte Vorsicht geboten. Denn dem Verbots-Charakter tonaler 
Systeme entspricht der Definitions-Charakter der seriellen . Unter der Voraussetzung tonaler 
Strukturen trägt z. B. eine einfache harmonische Konstellation (wie etwa ein Dur-Dreiklang) 
die „Dissonanz-Ausschließung" als ihre eigene Bedingung in sich. Anordnungen also, 
die im ionalen System aus der Struktur primärer Gegebenheiten unter der Bedingung sich 
ableiten, mit ihr nidit in Widerspruch zu geraten (man denke an den Querstand im strengen 
Satz), werden bestimmt und in ihrer Struktur limitiert durch den Beschränkungscharakter 
jener primären Fakten. Verbotene Konstellationen werden zur Regel; die Definition des 
tonalen Systems läßt mithin negativ sich vollziehen, will sagen durch die Definition des 
Verbotscharakters, welcher das System aus der Unzahl möglicher anderer Systeme heraus
destilliert. 

Im seriellen System fällt, seiner Struktur nach, der Verbotscharakter als strukturelles 
Substrat weg. ,.Tonale" Reihenkonstellationen zum Beispiel mögen zwar aus ästhetischen 
Gründen präjudiziert sein, sie sind es jedoch nicht dem seriellen System nach 9 • Impliziert 
dieses eine formale Limitierung 10 , so nicht um irgendwelcher übergeordneter Besdiränkungen 
willen , sondern gemäß der internen Konstellation der Reihen wie auch gemäß der Anzahl 
ihrer Glieder. Die Limitierung trägt also, ich verwies schon darauf, definitorischen Charakter, 
welcher spezifisch jeder neuen seriellen Bestimmung als nur ihr eignender angehört. In 

8 Dies schließt nicht aus, daß Komponisten schlediter dodekaphonischer Werke ihre Reihen heute nodt als handfestes 
Material verwalten und sie zum Vehikel von Artikulationsprozessen machen , die besser im tonalen Idiom 
Sldl vollzogen hätten. Das zwOlftönige Menuett entlarvt sich jedod,, - als Anachronismus - se lber und 
trägt seine innneren Antinomien offen zur Sdiau. Ist doch keine Methode gegen ihren Mißbrauch gefeit. 
9 Es sei - unter anderem - auf Bergs Reih en•Modifikation en in der Lyrisd1e11 Suite oder gar die srricll.• 
hierarchischen Charakteroloe:ien der Lulu verwiesen . 
10 Des öfteren wird neuer Musik vorgeworfen, schon der Struktur des Seriellen nadt repräsentiere sie pure 
Beliebigkeit, gar Haltlosigkeit. Stets aber haben ihre Theoretiker eindringlich auf das Gegen teil verwiesen. 
Bei Boulez zum Beispiel heiß t es (a. a . 0 „ S. 29/30): . Die Reihe Ist - ga»z al/ge,»ci» gesagt - der Keilff zur 
Sri/umg tlHer Hltrard,le; dieu Hlerardile ist gegrüttdet nuf bestlJHttHe psydiopHyslologi s&t-akusrlsche Eigeu
sdi aften , ausgestattcr mit mehr oder weHlger großer Kraft zi,ir Ausso11deri.mg, u11d zwar IHf Hinblfch att( die 
Orgauisatlo» ei»,r e Hd I ich e H Me»ge schöp(,rischer Möglichkeit e11 , die hi»sichtlid, eines gegebrntH Charak
ters durch vorherrsd1et1de Affinitäten m,terelnandrr verbimden slud . Diese Vlelfah aH Möglldikeiten leitt'I 
sich durch / u H kt I o" e 11 e Erzeugung aus el•er /Hitialreihe ab" . W. Meyer-Eppler stellt fest (Darms!. Beitr. 
III . S. 75): .Selbst bei eiHer koHtl»ultrlichrn Ma11J1ig(alt1gkeit der Para1»erer wäre die Mrnge der Hlit ihnrn 
realislerbarrn Valrnzt» eHdl1d, • . Im Gegensatz hierzu schreibt Jens Rohwer (a. u. a . . O ., S. 17) (siehe Anm . 13): 
.GruHdsärzlid, aber trägt der l,ier geme{Hte Typus• (der des ,seriellen' Komponisten) .kei»e Bedenke», leder 
beliebigrn Valwz eiHer To»elgensd<a/t jede bel iebige eiHer a»deren oder derselbeH zuzuord»,n• . 
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Umkehrung zur Struktur tonaler Systeme wird das serielle durch Setzung von Elementen 
und nicht durch den primären Ausschluß derselben begrenzt. (Das Gleiche gilt für Verbin• 
dungen.) Es werden somit die Beschränkungen des Totals in jeder Schicht eigens definiert, 
wobei die Definition selber nach seriellen Verfahren sich vollziehen kann. Sie muß dies 
jedoch nid1t notwendig tun, da der Reihenorganisation teleologischer Charakter nicht 
unbedingt innewohnt. Der übergeordneten Polarität von Konsonanz und Dissonanz im 
tonalen System zum Beispiel (einem Kriterium seiner Infra-Struktur also), entgegnet das 
serielle mit der Aufhebung von polar sich zueinander verhaltendem Material und Anord• 
nungs-Regeln. Im Begriff der Reihe sind beide gesetzt. Die zwölf Töne, Dauernwerte 
oder sonstige numerische Bestimmungen sind nicht das Material einer Reihe: sie h aben 
einzig Funktion gemäß den durch ihre Anordnung gestifteten intervallischen Beziehungen. 
Außerhalb derer sind sie irrelevant. 

Ausgehend vom Grundgedanken der seriellen Konzeption, nämlich dem der Reihe als 
Keim e ine r hierarchischen und nicht linear-dynamischen Konzeption, müßte bei Analysen 
die Tatsache Beachtung finden, daß zwar alle Schichten eines Werkes aus diesem Keim sich 
ableiten , daß sie jedoch gemäß ihren eigenen gestaltlichen Kriterien sich zur Original
Reihe verhalten und deren Setzungen modifi zieren 11 • Würde nämlich stur nach einem 
Rezept alles serialisiert, dann würden die kompositorischen Kriterien von der übermacht 
der organisatorischen verdrängt, obwohl letztere in den ersteren aufgehen sollten. 

Stehen in einem seriellen Werk Elemente, Strukturen, Gestalten und Form in einem 
seriellen Verhältnis zueinander, dann darf nicht leichtfertig dafürgehalten werden, die 
diesen einzelnen Werk-Bereichen eigenen Kriterien seien beliebig austauschbar und auf
einander übertragbar. Im Gegenteil vollzieht sich der Übergang von einer Schicht zur 
nächsten (also etwa der von der Element-Anordnung zur Struktur-Konzeption) nach Maß
gabe kompositorischer Entscheidungsfreiheit, welche ein jedes Mal neue Maßstäbe setzt . 

Sowenig ein serielles Werk durch die Katalogisierung der Reihen analysiert zu werden 
vermag, sowenig wird es von Nutzen sein, die Reihe selber als an-sich-seiende Idee der 
Werkgestalt zu betrachten, aus welcher die endgültige Komposition mit mathematisth zwin
gender Logik oder gar mechanistisch prädeterminiert hervorginge. Es wäre dies genau 
die Art mu sikalischer Analyse, welche wiederholt schon als Material-Fetischismus nicht 
zu Unred1t kritisiert wurde 12• Im seriellen Komponieren stellt die Re ihe die Bedingungen. 
verbürgt aber nicht die Resultate. Antinomien, die auftauchen, setzt man die Reihe als 
Regulativ, lassen sich in der Folge durchwegs nicht mit dem Werk selber in Einklang 
bringen. 

Traditionell ist serielle Musik nicht zuletzt darin. daß ihre klingenden Werke autonom 
über die Methoden ihrer Herstellung sich erheben. Ihre Analyse sollte vor allem um die 
Erläuterung der Kompositionen und die Entfaltung ihres Erkenntnischarakters sich mühen 
und erst in untergeordneter Bedeutung darum, .. wie es gemacht wurde". 

Diese wenigen Anmerkungen zur Problematik einer seriellen Kompositionen adäquaten 
analytischen Methodik - sie wollen weder als geschlossene Theorie noch gar als Kompen
dium von Regeln verstanden werden - seien durch ein kleines praktisches Beispiel 
ergän:t. 

Ich wähle das dritte Lied aus Anton Webems opus 23. Dieses Lied wurde kürzlich 
von Jens Rohwer in seinem Buch NeHesre M11sih . Ein hririsd1cr Beridll 13 daraufhin unter-

11 Siehe hierzu aud, Boulez' Argumente. a. a. 0., S. 29 lf. (aud, Anm. 10). 
12 Gq:en jene Form des Fctisd1ismus haben Komponisten und Theoretiker neuer Musik des öfteren oppon iert . 
Siehe zum Beispiel Herbert Eimert , Von der Eursduid,rngsf,etHelr des Ko™pOHisrnr , die Reihe, III , Wien 19S7 , 
S. 5 ff.; G. Midiael Koenig, He•rl Pousseur, die Reihe, IV, Wien 1958, S. 18 /1. ; Konrad Boehmer , Z••• 
grgrnwärtig•• Sta•dort ,l,ktro•lsd<er «nd ko•krcter Musik, NESYO, 196-1 / Yll. S. 22 ff. 
IS Erschienen im Klett-Yerlag. Stuttgart 1964. 

11 MF 
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sucht, ob in ihm Unstimmigkeiten zwischen dem seriellen „Regulativ" und der Form
Konzeption enthalten seien, - geeignet, Zweifel an Webems „kompositorischem Niveau" 
zu erwecken. 

In einem allgemeinen Kapitel des Buches wird zuerst eine Darlegung der elementaren 
Prinzipien dodekaphonischen Komponierens versucht 14 • Die auf den dort vorgetragenen 
Thesen basierende Analyse des Webernschen Liedes vollzog sich nach folgenden Gesichts
punkten: 

1. Aufstellung der Reihen. 
2 . Aufzählung der Häufigkeit des Erscheinens der Reihen im Lied. 
3 . Aufzählung von Ausnahmen , d. h . von mus ikalischen Gestalten oder musikalischen Ent

scheidungen Webems, die dem „Regulativ" -Charakter der Reihen zu widersprechen 
scheinen. 

4. Aufzählung anderer Elemente, die sich in ein periodisch-regelmäßiges System nicht ein
ordnen lassen und somit als kompositorisch mangelnd reflektiert gelten. 

Es wird vor allem sich darum handeln, Beispiele, die den dritten Punkt betreffen , zu 
analysieren, denn allem voran ist an den musikalischen Gestalten zu prüfen, wie stringent 
Reihendisposition und kompositorische Entscheidungsfreiheit als formbildende Kräfte inein
ander aufgehen. 

So greife ich einige der Anmerkungen Rohwers heraus, in welchen er auf Elemente 
hinweis t, die dann als „Ausnahmen" betrachtet werden 15• 

Oben schon wurde darauf verwiesen, daß - vor allem bei Webern - das Postulat einer 
Übereinstimmung von Materialkonstellation und Werkidee in der Dodekaphonie in steigen
dem Maße sich behauptet. Obwohl die im op. 23 / III verwendete Reihe nicht spiegcl
symmetrisch oder nach einem einfachen periodischen Sd1ema aufgestellt ist. läßt an der 
inneren Beziehung der Reihendeduktionen und ihrer Folge im dritten Lied die Idee 
des Werkes sich ablesen : freie und unter mehreren Perspektiven organisch (also nicht 
schematisch) entfaltete Symmetrie (siehe dazu weiter unten die Aufstellung der 11 Reihen 
der Gesangsstimme) . 

Im Lied werden acht Formen der Reihe verwendet. Die vier Grundmodi sind gepaart mit vier 
weiteren Formen. Auf den ersten Blick ersd1einen diese letzteren als Tritonustranspositionen, 
was ihre Zuordnung in der Tat zufällig erscheinen lassen müßte. Rohwer stellt in zwei 
Abbildungen die Reihen auf; ich zitiere (a. a. 0 „ S. 96) : .Sie" (die Reihe) .,wird i,1 drn 
iiblichen vier ,Pern1utatio11en' der Zwölftontech11ili be11utzt : . .. 
(s. Abb. 1, S. 192) 
Außerdem verwendet Webern diese vier Reihen in der To11'1öh en-Tra11spositio11 1m1 eine., 
Trito11us (= halbe Oktave) , ... ". 
(s. Abb. 2) 
Der Autor folgert hieraus (ebenda): .. Irgendein weiteres Regulativ, d,1s etwa das Reihen
regulativ diametrisch einschränkte, ist nidtt vorhanden, so daß verbindliche koiubinatorische 
Aufgaben nidtt gestellt sind." 

14 Unter anderem heißt es dort (a . a. 0 ., S. 25 ) : .Der Ko,HpottlSI sd<rleb die Gru»drelhe IH vier Permura
tio,rrn 11 usN. Im Gegensatz hierzu werden die Grundreihe und ihre drei Ableitungen in der Zwölftontheoric
„Mod i• genannt, da sie in mus ikalischer Relevanz nur Ausgangspunkte für Pennutationen, nidtt aber diese 
selber sind . Als vierre Grundform nennt Rohwer di e Umkehrung des Krebses ( .. UK "), während im angefügten 
Notenbeispiel der Krebs der Umkehrung (. KU ") aufgezeichnet ist. also die rüclcläufige Umkehrung , welche 
lediglich eine t ran s p o n i ~ r t e Umkehrung des Krebses ist. 
15 Seiner Analyse stellt Rohwer folgende Bemerkung voran (S. 94/95) : • Wir wo lle» versud<c11, el11e fad< 
geredue Ana lyse zu bringcH, UHf deHt uidtt fndntt iürnisdien Leser dod, wc11igstc,1s e/11eu Jrnappen El11bfldt ht 
komposltorlsdu Attafytik zu gebe» .• .. Audt wird er spiHercn Urteilen übtr KomposirioHtH , audt WtHH sie 
Hldtt axalytisdt belegt slHd, vfcllelcht Hult.r VertrawtH tHtgegenbrh,gcH, Wt'HH er attHe11»1 eH darf , da(l die tnt~ 
spred1tnde11 Belege gena"so betgebraOft werdeH kih1Hten• (siehe hierzu Anm . 17, 18 . 21. 23, 30) . 
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Untersucht man die Zusammenhänge, die zwischen den acht Reihenformen bestehen, so 
fällt an den beiden Reihenblöcken als erstes auf. daß alle Anfangs- und Endtöne sämtlicher 
Reihen aus nur vier Tönen (d f gis lt) sich rekrutieren. 

Wie aus der unten folgenden Abbildung ersichtlich, ordnet d sich zu gis und lt zu f. 
Das Rahmenintervall ist der Tritonus, das übergeordnete potentielle Verbindungsintervall 
ist die kleine Terz. Hier legt der Gedanke sich nahe, daß es bei der Webernschen Reihen
disposition nicht um die Exposition der vier Grundreihen und vier ihnen gegenübergestellte 
Transpositionen sich handelt, sondern daß wir es mit einem einheitlichen h ierarchischen 
Ableitungsvorgang zu tun haben, welcher formale Ideen des Werkes im Material spiegelt . 

Krebs und Umkehrung repräsentieren die zwei möglichen Spiegelungsformen zur Erzeu
gung symmetrischer Anordnungen : die vert ikale und die horizontale. Die vier Grund-Modi 
der Reihe verdanken sich der Anwendung dieser Doppel-Spiegelung auf den ersten Modus 
(R : K = vertikaler Spiegel ; U = horizontaler Spiegel; KU = vertikaler und horizontaler 
Spiegel). 

Die acht Webems Lied zugrunde liegenden Reihen sind die Resultate sukzessiver Ent
faltung des gleichen Prinzips : Ich zeichne das Reihenschema neu, welches die Zusammen
hänge und (siehe Pfeile) die sukzessive Ableitung des Folgenden aus dem Vorigen 
aufzeigt 16• 

(s . Abb. 3) 
Es entsteht eine in allen Dimensionen aufeinander bezogene Einheit des Vielfältigen , 

welche - wie wir noch sehen werden - ihr Korrelat in den musikalischen Gestalten hat. 
Aus dem letzten Schema wird ersid1tlich, daß die vier Reihen des zweiten (K-)Blocks alle 

die Krebse derer des ersten (R-)Blocks sind. Oberste und unterste Reihen des R-Blocks 
sind die rückwärts vollzogenen Umkehrungen der mittleren Reihen (R + U), die unterste 
Reihe gerät hierdurd, zur Umkehrung der obersten. Im K-Block erscheint das gesamte 
Prinzip in jeweils umgekehrter Richtung. Das dank einer in sich geschlossenen Systematik 
der Abteilungen vorhandene „Regulativ " einer „diametrisd1 eingeschränkten" Reihendispo
sition zeugt einen in sich schlüssigen Gesamtplan. -

Nun ist das Verhältnis der Reihen-Disposition zur Reihen-Anordnung im Lied zu 
untersuchen 17 . Rohwer schreibt hierzu (a. a. 0. , S. 99): ,.Die Pernwtationrn der Reihen 
/o/grn cbcufnlls ein,wdcr frei . /ui11rn1 crhrnnbare11 Regulativ 1.mtenvorfe11. Audi erscheinen 
sie 11id1t g/cidr oft ; R und KU treteu je sechmrn/, K, Rf, Uf 1md KUd je (ii11f111al. U viermal 
u11d Kgis nur zwei11rnl auf. Eine Regel oder ei11 Gleichgewicht ist darin nicht Zll erkennen" 18. 

Es ist anzunehmen, daß Webern auf der nächsten Stufe der Ableitung (dem Übergang 
von der Material- zur Struktur-Disposition) wohl keine quantitativ-starren Symmetrien zu 
bilden im Sinne hatte, will sagen, daß ihm nicht daran gelegen war, das Material-Schema 
im Strukturplan zu verdoppeln. Es hätte dies dem Entwicklungs-Prinzip der Ableitungen 
ohnehin widersprochen . Bedenkt man jedoch, daß die vier Reihen der obersten beiden 
Zeilen (Abb. 3) je fünfmal erscheinen und daß die Reihe Kgis, die nur zweimal vorkommt 18

, 

im Aufbau der Gesangsstimme eine zentrale Rolle spielt, dann deutet dies auf eine sinnvolle 
Disposition des Materials. Kgis ist überdies die von der Ausgangsreihe entfernteste Ab
leitung. 

J6 Um dem Leser den Vergleid, nicht unn C'l tig zu erschweren . V(•rwende aud1 ich im Folgenden die Rohwerschen 
Reihenbe;::eidmungen , selbst wenn diese , in ei ner anderen Konstell ation, versdiieden benannt werden müßten . 
- Man vergl eiche die Partitur : Anton Webern , Drei Gesänge O p. 23 , \Vien 1936, Universal Edition Nr . 10255 . 
17 Rohwer sd,reibt , ohne das Problem zu untersuchen (S. 96) : ,.Zlfttt Beispiel ist das ZusaHimenkl(rngwesen 
zwisdteu SIHgstiHottc u11d Klavier au keine eh,sdrriinkc11deH Bcst iu1H1u11ge11 gcbu1tdeu .. (si ehe Anm. 24 und 2S 
und di e entsprediend ~n Stellen im Text). 
tR Im Gegensatz hierzu tr it t R nur fünfmal auf. dafür aber erscheint Rf (statt fünfmal ) sedumal. 
19 Unten nodt wird ausfuhrlich erläutert werden , warum dem so ist . 

13. 
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Die vier fünfmal erscheinenden Reihen summieren sich zu zwanzig, die sechsmal erschei
nenden zu zwölf, U erscheint viermal und Kgis zweimal. Daraus resultiert ein durchaus 
regelmäßiges Verhältnis: 20 :12 :4 :2, macht : 5: 313 :1 /2 :1 26 • Hinzugefügt werden muß, 
daß Webems zur Debatte stehendes Lied das dritte und letzte eines geschlossenen Zyklus ist. 
A 11 e seine Bestimmungen stehen in innigem Zusammenhang mit denen der anderen 
beiden Lieder, welche das gleiche Reihenmaterial verwenden. Unter diesem Gesichtspunkt 
müßte das dritte Lied in engem Bezug zu den beiden anderen analysiert werden. Alle drei 
bilden eine Einheit. 

Da die Untersuchung nun in den Bereich der Strukturbildung dringt, werden h ier die 
von Rohwer erwähnten „Ausnahmen" erscheinen. Untersucht wird nun die Funktion des 
Reihen- ., Materials" in der Strukturanordnung, mit Blick auf die musikalische Gestalt
Bildung. Rohwer sdueibt (a. a. 0 .. S. 99): . Die Rei/1eH si11d - g11 11z 11bgesel,en ,·0111 

gelegeHtlidw1 Zusammrngesdtobemverden zur Mc/.trhla11glid1heit - audt 11/dtt Had1 ei11/1eit
lidtem Prinzip m1ei11a11dergc/iigt ." .Ein eiti=iges Mal aber überlappen sidt in, Klaviersatz 
zwei Pern111tntio11eH, 11ä111lidt i11 de11 Tah tcH 6-7: KU ist Hodt Hid1t ferti g 21 , wenn K 
bereits ei11setzt." 

Aus der Überlappung der beiden Reihen ergibt sich jedoch eine lntervallfolgc, welche 
selber wiederum eine Reihenbestandteil ist {Abb. 4). Zudem handelt es sich bei der 
Gestaltkomposition um die Beachtung der Aufrechterhaltung des allgemeinen seriellen 
Prinzips (welche in diesem Falle ja gewährleistet ist) , - also um kom-positorische Kriterien 
und nicht etwa um Regeln stets gleicher Verknüpfung , welche ein Prinzip elementarer 
Ex-position wären. (s. Abb. 4) 

Mit dieser lntcrvallfolge beginnen KUd und KU. Durch das Vorziehen des ersten Tones 
von K wird eine mehrdeutige Gestalt hergestellt (Textworte : • . .. u11d legst aHf i e des 
Leid die GHadenlrnnd"): die letzte lntervallgruppe (4 letzte Töne) von KUd wird durch 
die Antezipation des K-T ones in die erste lntervallgruppc von KUd umgedeutet . ferner 
stellen die vier resultierenden Töne die Krebsformen der ersten beiden Zweiton-Gruppen 
von K {sogar mit gleichen Tonhöhen!) dar . Dies Prin=ip der Zellen-Mutation ist bei Webern 
allerorten anzutreffen. Schon im folgenden Werk, dem Konzert opus 24, wird es zur 
Basis der Konstruktion. Nichts widerspricht somit dem seriellen Prinzip, und die Verklam
merung gerade dieser beiden Reihen hat ihre Bedeutung. Die kompositorische Entscheidung 
hat überdies ihre gestaltlichen Konsequenzen. Da nämlich in der Gesangsstimme dieselbe 
lntervallfolge zu gleicher Zeit im Krebs erscheint (Uf. Ende), zeugt die Webemsche Ent
scheidung mu~ikalischen Sinn: der Schlußton von KUd - ein f' - erklingt zusammen mit 
einem a' in der Stimme. Es schließt also an die große Terz ( d-fis), die aus der Reihen
überlappung in sehr weiter Lage sich ergab, im folgenden Akkord wieder eine große Terz 
sich an, diesmal in enger Lage (weil sie aus zwei Klangfarben sich zusammensetzt). Vom a' 

steigt die Stimme um eine Quarte, auf d". So wird der ambivalente Charakter des vorge
zogenen d der Reihe K doppelt sinnfällig. Quart (g-d abwärts , jetzt: a-d) und Terz 
( d-fis, jetzt : f-a) erscheinen wieder, beide aus der weiten in die enge Lage gerückt 122. 

Das Verknüpfungsprinzip der Reihen impliziert noch andere Möglichkeiten . Rohwer 
schreibt hierzu (a. a. 0 ., S. 99): .. Der letzte 1.md erste T OH zweier au(ci11a11derfolge11der 
PermutatioHeH \Vl;"rde11, wen11 es sidt um ein imd denselben ToH l1a11delt, iH der Regel 

20 Diese Reihe ergibt nadt K. 0 . Götz, der sie einem seiner elektronisdtcn ßilder zug runde l,gte (vgl. Das 
Kunstwerk 12/XIV, Baden-Baden 1961 , S. 23) einen äußerst günstigen Anteil an Redundanz, nämlich 17 ' !,. 
21 Im Gegensatz hierzu erkling;t an der inkriminierlen Stelle nicht KU. sondern KUd. 
22 Siehe Anm . 17. 
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zu einem einzigen Ton wsammengefaßt - mit drei Ausna/1111en: In Takt l4 wird der Ton g" 
zweima/ 23 gespielt, in Takt 12 zu 13 sowie in Takt 20 der Ton f' je zweimal gesunge11." 

Der Ausnahme des wiederholten g" soll weiter unten noch gedacht werden. Wenden wir 
uns vorerst dem wiederholten f' zu. Als „Ausnahme" markiert diese Wiederholung eine 
besondere musikalische Situation. Sie ereignet sich nämlich beide Male bei dem (s. o.) 
nur zweimaligen Erscheinen der Reihe Kgis, an welche (ebenfalls in beiden Fällen) die Reihe 
Uf sich anschließt. Wie aus der Ableitungshierarchie des Bsp. 3 zu entnehmen ist, liegen 
beide Reihen sich diametral gegenüber. 

Das bewußt musikalisch geplante Zusammentreffen der beiden Ableitungsextreme 
(s. u. Abb. 7) wußte der Musiker Webern kompositorisch und gestaltlich zu würdigen. 

Das Prinzip der Tonwiederholun g erscheint in Webems Lied des öfteren. Rohwer behan• 
delt die Tonwiederholungen als „Ausnahmen" (a. a. 0., S. 99): "To11wiederl1oh01gm mittrn 
i1t ci11cr Rci/1e fi11den i11 der Singstimme f ii11fmal statt, und zwar zientlidi gleichmäßig 
verteilt i11 den Taktc11 4 , 8, 14, 19 1md 23 w 24. Fiir die Klaviersrimme ltlttgegctt bedeutet 
die crwäl111re To111vieder i,o /1111g i1t Takt 14 eine Aus11alm1e" (s. o .). 

Jedod1 liegt diesen Wiederholungen schon serielle Planung zugrunde. Die Wieder
holun gen aus den Takten 4,8 und 23 / 4 stammen alle aus der Reihe KU. Es sind deren 
dritter, vierter und sechster Ton. (De r fünfte Ton wird ebenfalls zur Konstruktion einer 
„Ausnahme" - Rohwer, a. a. 0 ., S. 99 - benötigt. Er markiert den Wechsel der Reihe 
von der Stimme zum Klavier, womit der erste Teilabschnitt des Liedes geschlossen wird.) 
Die beiden restlidien Ausnahmen (Tonwiederholungen in Takt 14 und 19) sind ebenfalls 
konstruktiv sinnfällig. Zum ersten fällt auf, daß beide in gleichem Abstand zur Mitte 
(T. 16 / 17) des AB-A'B' gebauten Liedes sich befinden (Symmetrie). Zweitens sind die 
beiden Töne (i m ersten Fall heißt es: cis-cis-a und im zweiten: cis-a-a) die Elemente 
des komplementären Interva lles der oben sdion als diametral entgegengesetzt beschriebenen 
Able itun gs reih en Uf und Kgis (siehe Abb. 3, Mitte, Klammern und „a"), deren Zusam
mentreffen ja smon einmal bedeutsam war. Die Töne 10, 11 und 12 Uf heißen cis
a-d (Terz fallend und Quart steigend); die Töne 1. 2, und 3 von Kgis heißen gis-cis-a 
(Quart steigend und Ter= fallend). Die „Ausnahme" hat ihr Korrelat in einer sehr subtilen 
Regel. 

Zu Ende des letz ten Zitats hieß es, daß für die Klavie rstimme die erw:ihnte Tonwieder
holung eine Ausnahme bedeute . Jcdom erscheinen in deren unmittelbarer Nachbarsdlaft 
(Takt 13 und 14) nom zwei weitere Tonwiederholungen 24• 

Ich will an diesem Beispiel versudlen, in Umrissen zur musikalismen Gestalt, die diesen 
Ausnahmen Sinn verleiht, ein wenig anzumerken. 

Es fällt auf. daß in Takt 14 (siehe den in Abb. 5 gegebenen Auszug) sowohl im Gesang 
als auch im Klavier der Ton cis fast gleid1zeitig wiederholt wird. (s. Abb. 5) 

Bei genauerer Bctrad1tung wird man feststellen, daß die Tonwiederholung eine harmonisme 
Symmetrieachse (wie dies in Abb. 5 deutl ich wird) markiert . Die bis hierhin sdt Beginn der 
letzten Phase erschienenen Töne 25 spiegeln sim nun - bei gleimer Tonhöhe, jedoch ver
änderter Gestalt - im Klavier. Umgekehrt spielt der gleime Vorgang vom Klavier =ur 

2:J Im Gcgensat: hierzu kommt. wie aus den Rcihcn •Aufs tcllung.:-n Beispiel 1-3 crsiditlid,, der Ton g weder 
ols Anfangs- nodi als End-Ton einer du Rcihc-11 vor. 
U Die erste Wkderholunc : T . 13, f"-1"; die ::wei te : Takt 1-1, cis'- cis' , welche zu der socht•n htsprodtencn 
cls' -ds'-Wicdc rholung aus ll( in einem ebenso sinnfätligcn Zusammenhang srcht wie der t'n dortige (Kgis•) 
Entsprechung. Die (tiehc Beispiel S) Ko ll is ion der beiden Wirdcrholungcn eines Tons i n Klavier und Gesang 
b,•dicnt sich de, korrelativen Ton « von LI/ unJ deren Krebs, KUd {doppelte Symmetrie) ; - die dritte Wieder
hol un g ist das oben erwähnte g'•g'. 
25 Von der Textstelle „Es fH 50 t•fclc s" cT. 11 ) nn. Dirs Beispiel str ht audi - r~rs pro toto - im Gegen• 
satz zu Rohwers Bemerkung . (S. 96 und Anm. 17) das „ZuStHUH1cnltta11gwcHu" sti an keine „el11sd1ri111kotd€t1 
HesrhH1Hu•1gtH gebuudeu". 
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Stimme hin sich ab. Beide Linien überschneiden sich im Tone cis, dem somit zentrale musi
kalische Bedeutung zukommt. (Schon im elementaren Reihenschema ist das Prinzip kreuz
weise sich überschneidender symmetrischer Felder beschrieben worden . Ferner liegt es, so 
Abb. 7, auch einigen Reihen-Folgen zugrunde. Hier wird die organische Entfaltung. von 
welcher oben die Rede war, deutlich.) Im sechsten Beispiel ist die lntervallfolge der Stimme 
herumgedreht dargestellt. Lediglich gis-l1-g erscheinen im Klavier doppelt gespiegelt. 
(s. Abb. 6) 

Aber auch dies hat seine musikalische Bedeutung : g nämlich ist einer der drei wieder
holten Töne. Um zur Wiederholung des f am Beginn des Beispiels ein sinnfälliges Aquiva
lent ~u bilden, erscheint er in der gleichen Lage (also f"-f" und g"-g''). Erstaunlich ist 
überdies, daß die f- und die g-Wiederholung in fast gleichem Abstand zum Zentralton sich 
befinden und darüber hinaus (dank des durch die Wiederholung gesetzten Akzents) die 
Ränder der musikalischen Gestalt für den Baeich des Klaviers markieren . 

Nun ist bei Webern die Symmetrie nicht etwa behandelt, als ob es eine Industrienorm 
zu kontrollieren gäbe, so etwa, daß am Ende vielleicht eine wörtlich rückläufige Gestalt 
resultierte. Sowohl in der Morphologie der beiden „Stimmen " sind verschiedene Aspekte 
entfaltet (weldie dennoch zu einer einheitlichen Gestalt verschmelzen) als audi die zeit
liche Projektion d~r komplementären Glieder nach beiden Richtungen hin den Bedingungen 
der Gestaltentwicklung sich anpaßt. Mir sei gestattet, jene künstlerische Freiheit, welche 
Differenzierung intendiert, mit dem sdiönen Satz Eislers zu kommentieren : .. Gegenwärtig 
sd1reiben wir 1111sere Lieder dergestalt, daß man, wmu 111<111 sie si11g t, 11id1t im Sredtsd1ritt 
marsdlieren k,11111." 

In der Idee von Brediung, Spiegelung hat nid1t nur die angeführte Stelle. sondern alles 
im Lied auf feinste und subtilste Weise seine Genese. Dies wird besonders deutlich an der 
für die Gesangsstimme aufgestellten Folge der Reihen . Es sei an die Fes tstellung Rohwcrs 
erinnert (a. a . 0 ., S. 99): ,. Die Pem111ration en der Reil,c11 folg e,, ebeufalls cilfm1dcr frei, 
kei11e111 erhenuboren Regulativ ttntenvorfen'' . 

Die Schlüssigkeit der Reihen-Folge sei nun, nachdem über das Walten symmetrischer 
Prinzipien bei der Gestaltbildung gcsprodien wurde , an den Reihen des Gesangs pars pro 
toto erläutert. Auffälligerweise steht die Reihengrundform R genau in der Mitte der elf 
für die Stimme verwendeten Re ihen, also an sechster Stelle. Der Reihenablauf stellt sich 

wie folgt dar : KU Uf KU Kgis Uf R Rf Kgis Uf KU R 

1 VI T / V 1 

Die Vermutung legt, bei offensichtlichen Korrespondenzen, sich nahe, daß Webern auch 
hier eine differenziert entfaltete Symmetrie anstrebte. R wä re demnach die Achse. Klappt 
man nun einmal die beiden korrespondierenden Teile zusammen, dann resultiert eine er 
staunlich kluge Anordnung der Reihen , deren „Regulativ " erkennbar wird. In Abb. 7 
wird von der Mitte der Achse an der folgende Ablauf rückwärts unter den ersten Teil ge
schrieben . so daß die beiden Hälften sich überlagern . (s. Abb. 7) 

Es ergeben sich zwei Reihen-Folgen : 

1. (vorwärts gelesen) : --+ 1.KU-2.U/ - 3.KU- 4.Kgis - 5.U/--i 
6.R 

l. (rückwärts gelesen): +-Rlt.-KU to.-U/9. -Kgiss.-R/7,-- 1 

(dgl. vorwärts) ( :) (K -- U---KUd-R/ - Kgis) 

Auch an diesem Beispiel erhellt sich, daß unter Symmetrie nicht starre Abbildlichkeit 
verstanden wird, sondern daß die resultierenden Gestalten unmittelbar aufeinander sich 
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beziehen 21• Der Zusammenhang zwischen Uf und Kgis wird nun deutlich. Uf ist die um
gekehrte Krebsumkehrung von Kgis : Extreme Entfaltung des Spiegelprinzips in den Ex
tremen der Ableitung, welche wiederum im Werk intimst einander berühren. In allen fünf 
Zuordnungen (siehe Anm. 26) wirken horizontale und vertikale Spiegelung ineinander und 
erzeugen für jede ein anderes Prinzip. Nun wird auch die besondere Rolle des wiederholten 
f (Abb . 7: L,__J) deutlich (R4 / 5; Rs / 9): es fungiert als wesentliche Markierung im Ge
samtgefüge . Auch die Verklammerung der Reihen 7-8 in einem gis erhellt sich : beide 
Reihen sind eng miteinander verwandt, Rs ist der Krebs von R7. Als letztes noch sei auf 
die sinnfäll ige Überschneidung der Reihen 10-11 im Tone l,r ( ,..-.. , analog zu gis) hinge
wiesen. Das Ende von Rl und der Anfang von Rl 1 stellen nämlich den einzigen Fall dar, 
wo ein gleicher Anfangs- oder Endton übereinander erscheint. So hat auch diese „Aus
nahme" Webems ihre Basis schon im „Regulativ". Es ist hier nicht der Platz, die sinn
volle Beziehung aller im Lied ersch einenden Reihen aufzuzeigen, jedoch bietet sich der Hin
weis darauf zum indest an. Nicht zufällig 27 nämlich erscheinen, während im Gesang die 
R-Achse erklin gt, im Klavier deren primäre Ableitungen, U und K unmittelbar hinterein
ander. Dies konzentriert auf einen Punkt (welcher zudem die melodische Achse ist) die rei
nen Formen des gesamten Kornpositionsprinzips: horizontale und vertikale Spiegelung als 
Zeugungskräfte vielfältigsten Gestaltreichturns. Hieran läßt auch die Beobachtung sich an
schließen, daß das Lied, als Schluß eines Zyklus, mit der Re ihengrundgestalt in Klavier und 
Stimme, al so mit der Oberlagerung der gleichen Reihe in beiden Bereichen endet. 

Rohwer schreibt dazu (a.a.O ., S. 100): . Der c:1/lcrletzte Ton des Stückes, das d' in der 
Singstinm1e, repräsentiert gleicuzeitig den Absculußton der 1111 vollständigen Klc:1vierreiue 
R - ... " . D ieser Sachverhalt wird der Reihe jener Ausnahmen zugesellt, welche (Rohwer, 
a.a.O ., S. 97) ,. da s /10/1 e ho~upositorisd, e NiveaH W eberns eben dod, etwas nivellieren" . 
Der Schluß des Liedes, in welchem zu gutem Ende (Text : •... aud1 eHd1 erwartet Tag ") 
die Reihe in zwei Gestalten (horizontal= Melodie + vertikal = Akkord) sich mit sich 
selber in einem Ton vereinigt, sieht folgendermaßen aus: 
(s. Abb. s) 

Auf dem g' der Stimm e setzt der auf demselben Ton basierende Akkord des Klaviers 
ein, dessen obere Töne das eben Erklungene erinnern , ,. anhalten " . Er dauert bis zum ge
meinsamen Ende mit dem d' der Stimme, welches in ihn sich hineinschob . 

Zum Schluß des Ganzen treffen Gesang und Klavier zuerst sich in einer Reihe, dann in 
einer Figur, schließlich in einem Ton . Gibt es ein wunderbareres, feinsinnigeres Symbol 
des zyklisdien Beschließens7 

Darüber hinaus sei darauf verwiesen, daß der gesamte Zyklus mit eben den fünf Tönen 
beginnt, mit welchen er sdiließt. Dies zeigt das neunte Beispiel: 
(s. Abb. 9) 

Sowenig ich oben für meine knappen allgemeinen Betrachtungen in Anspruch nahm, sie 
etwa als schon fertige Theorie zu präsentieren, sowenig möchte ich nun mir anmaßen zu 
behaupten, mit jenen wenigen Bemerkungen, die ich über die vielfältigen Zusammenhänge 
zwisdien Material. Struktur und Form mad1te , etwa eine Analyse des Webemschen Liedes 
vorgenommen zu haben. Vorhin schon verwies ich darauf, daß eine Analyse die komposi
torische Dialektik. welche jene Bereiche miteinander verbindet , als für ein ganzes Werk 
relevant und als alle seine Aspekte begründend auszuweisen hätte. Eine statistische Auf-

26 Das gleiche Prinz ip , welches schon in Beispiel l die Reihen aufeinander bezog, entfaltet sich auch in der 
Beziehung der symmetrisch nun korrespondierenden Glieder : 1- 11 : Krebsumkehrung ; 2- 10: Parall ele : 3-9 : 
Parallele (Austausd, der Anschlußglieder zu 2- 10, a lso Parallel e durd, Kreuzung von Krebsre ihen : höhere 
Formeinheit); ◄-8: Krebs; 5- 7 : höhere Form der Spiegelung (Krebs und Umkehrung zugleid,): 6 : Grund
form . Weid, sinmrolter organischer Aufbau f 
27 Siehe Anm. 17. 
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zählung isolierter Fragmente vermag dies ebensowenig zu bewirken wie eine aphoristische 
Illumination einiger Teilaspekte. Im speziellen Fall der Lieder des opus 23 Weberns müß
ten überdies alle drei Stücke als eine umfassende Einheit sorgfä ltig untersucht werden. Dies 
hi:itte meine Intentionen hier überschritten, denn mir lag an Hinweisen auf dem Reihen
prinzip latente Probleme, am Aufriß der Perspektiven auf eine mögliche Analyse . 

Eimert hat in seinem reihentheoretischen Buch 28 Weberns Reihen und ihre subtile 
Struktur besonders ausführlich untersucht. Adorno, Ligeti, Stockhausen und andere 28 haben 
in mehreren Webern-Analysen auf die Werk-Resultate ungemein hohen kompositorischen 
Niveaus mit stichhaltigen Belegen hingewiesen . Weitere Analysen (vor allem wäre es wich
tig. einmal Webems nicht-serielle Frühwerke - etwa op. 6, 9 oder 10 - zu untersuchen) 
könnten den Intentionen einer den Werken adäquaten musikalischen Theorie in der Folge 
Genüge tun . Es vermöchte dies für musikwissenschaftliche Untersuchungen musikalischer 
G egenwart eine solidere Basis zu schaffen ; in jedem Falle würde es einen großen Gewinn 
bedeuten . 

Nach der Untersuch ung einiger Beispiele, die ich Rohwers Behauptungen gegenüber und 
selbstverständ lich zur Diskussion stel le, vermag ich mich seinem Urteil über Webern keines
wegs anzuschließen. 

Rohwer schreibt (a . a. 0 ., S. 104) : ,. Da aber die" (von den jungen Theoretikern) ,, Webern 
z11gcbilli grc11 S11pcrlarive de11 Vcrglcid,r 111it ältere11 Werken liödiste11 homposi torisdie11 
Ra11ges l1era11sgcfordert lrnbcu 30, sd1ic1-1 es ein111al 11ötig, ilmeH sad,/id, 1rndtwgel1eH 1mci 
aufgrund des Ergcb11isses mm Bedrnlle11 w äußern" . 

Die Anmerkungen, welche ich zu jenen wenigen Beispielen gab, lassen auf eine unge
heuer konzentrierte und musi kalisd1e Komposit ionstechn ik und Erfindungsgabe Webems 
schließen. Eine ausführliche An alyse könnte hierfür noch st ichhaltigere Beweise liefern 31 • 

Italienisch-deutsche Beziehu11ge11 
i11 der Instrumentalmusik des 1 8. J ahrhu11derts 

Ein Colloq11i11111 italirnisd, er 1111d deutsdier Musihllisto riher il1 Rom 

VON HANS JÖRG JANS, BASEL-ROM 

Vom 28. bis zum 30. März 1966 fand in Rom ein Colloquium über italienisch-deutsche 
Beziehungen in der Instrumentalmusik des 18 . Jahrhunderts statt. Zu diesem Gespräch im 
kleinen Kreis hatte die Musikabteilung des lstituto Storico Germanico italienische und 
deutsche Musikh istoriker eingeladen . Von deutscher Seite nahmen teil Professor Dr. Karl 
Gustav Fe 11 er er . Präsident der Gesellschaft für Musikforschung. Dr. Friedrid1 Li p p
m an n . der derzeitige Leiter der Abteilung, und die Herren F ins c her, Hucke, Ri e de 1 
und Witzen man n ; ferner Professor Dr. Oliver Strunk (Grottaferrata) und Hans 
Jörg Jans (Basel) . Die italienischen Gesprächspartner waren Frau Dr. Emilia Z a n et t i 
(Rom) , Duca Ca ff a r e 11 i (Rom) und die Herren De g r ad a (Mailand), G a 11 i c o 
(Mantua), Misch i a t i (Bologna), P et r ::> b e 11 i (Parma) und Z i in o (Rom). 

28 Herbert Eimert , GruudfagtH der mm.l lui ll sduu Rclf1cttted1Hlk , in: Büdtcr der Re ihe , Wien 1q54, UE 1~960 . 
2~ Zu dcn unter Anm. 6 angc&cbcncn Arbeiten siehe auch die fadtkundig en und wesentlidten Analrscn be i 
Th . \V . Adorno . Der gt t,tue Kontptrltor, Frankfurt 1961 . 
SO Rohw('r hat jedoch in seine Analyse keinen Vergleich aufgenommen, zumindest nicht in seinem Buch. 
31 Dic Veröffcntlkhung der Bei spiele aus 'Wcberns Li edern erfol gt mit frcundlidler Genehmi gung der Uni• 
vers al Edition , Wien . 
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Daß der Beridit dem Schweizer aufgetragen wurde, lag nicht etwa daran, daß natio
nalistisd, gefärbte Kontroversen einen neutralen Berichterstatter notwendig gemadit hätten. 
Denn die Gesprädie dienten durchweg einem kollegialen Austausch von Forsdiungsergeb
nissen und waren frei von jenem polemischen Geist . der in den Darstellungen zur Instrumen
talmusik des 18. Jahrhunderts bekanntlich bis in neuere Zeit die Federn führte. Dieser 
weitaus tragfähigere Gesprächston wurde schon in dem öffentlichen Vortrag angeschlagen . 
mit dem Professor Dr. Guglielmo Bar b I an (Mailand). Präsident der Societa di musicolo
gia italiana, im Vortragssaal des lstituto Archeologico Germanico das Colloquium ein
leitete. In seinem Referat , das sich eine Darstellung der Rapporti ira/o-tcdesdti dclla 
musica strunirntale dcl settecemo in ihren bisher bekannten Zügen zum Ziel gesetzt hatte, 
war die Warnung mehrfad, enthalten, sich nidit von falsch verstandenen Prioritätsfragen 
aufhalten zu lassen. 

Für die beiden Arbeitstage waren als Diskussionsgrundlage sechs Referate vorgesehen 
und zur Wahrung des Gleidigewichts unter je drei italien ische und deutsche Musikhistoriker 
aufgeteilt worden. Zuerst äußerte sich Francesco De g r ad a in einem Kurzreferat zum 
Verhältnis der Musica vocale e strumrnrale uella prima 111cta de/ Scttccrn to. Der Referent 
beschränkte sich in einer die Verheißung des Titels nid,t ganz erfüllenden Weise auf die 
Beziehung Opernarie-Instrumentalmusik. Es wurde zu bedenken gegeben , daß der Instru
mentalkomponist, falls er nicht selber Opern komponierte, gelegentlich sd,on zur Ausbildung , 
meist aber dann in Ausübung seines Berufes als Virtuose einem Opernorchester angehörte 
und sich so mit den verschiedenen Techniken der Arienkomposition vertraut madien 
konnte . - In concreto blieb es dann bei einer Aufforderung :um Studium der Fragen, wie 
es in Wirklidikeit um das Verhältnis von da-capo-Struktur der Arie und Reprise der 
Sonate stehe, in wie weit die Ordiesterritornellc der Arien in den Tuttiblöcken der 
Konzerte ihre Parallelen hätten . ob eine gewisse Weitung des melodischen Bogens im 
Vergleich mit dem knapperen Melodiebau des 17 . Jahrhunderts tatsädilich der Arien
rnelodik gutzuschreiben sei. 

Die übrigen Referate waren auf das übergeordnete Thema der deutsdi-italienischen 
Beziehungen abgestellt. Leider mußte man wegen Erkrankung Professor Dr. Pierluigi 
Tag I i a v in i s (Fribourg) auf den Beitrag zu J. G. Waltlter e le sue trascrizioni per orgmto 
di concer ti di rnaestri italicmi verzichten , so daß das angestrebte Gleidigewidit nun dodt 
nidit zu Stande kam ; vor allem, was die Substanz des Dargebotenen betraf. Denn die 
Untersud,ungen über das Verhältnis zweier Traditionskrcise werden doch erst dort lohnend. 
wo über den Nachweis biographischer und bibliographisdicr Kontakte hinaus die Beziehungen 
in den Werken selbst verfolgt werden. 

Soldien Erwartungen konnte das Referat von Pierluigi P et r ob e 11 i, dns von der Scuola 
di Tartini in Germauia e 1a sua influe11za handelte, nicht voll entsprechen. Der Referent 
stellte einleitend fest, daß der Ruhm und der Einfluß Tartinis sich nid,t unmittelbar auf 
sein Kompositionswerk gegründet haben könne, das nur wenig und überdies wenig 
charakteristisd, verbreitet war. Da der • maestro delle 11azio11i" seinen Schülern jedod, di~ 
geigerische Tedinik und Virtuosität in engstem Zusammenhange mit seinem eigenen 
Kompositionsstil vermittelte, sei über Werk und Wirken der Schüler aud, die kornpositorisdic 
Leistung Tartinis zum gemeineuropäischen Besitz geworden. Von deutschen und italienischen 
Schülern Tartinis wurden in Deutsdiland ausführlid, lokalisiert; B. Sd,elff oder Sdieff, 
vom Grafen zu Waldeck in Tartinis Schule gesdiickt; Lenheis, Johann Heinrid, Eiselt, 
Johann Baptist Hunt und Johann Gottlieb Naumann in Dresden; Pasqualino Bini, Domenico 
Ferrari und Pietro Nardini in Stuttgart; Luigi Fracassini in Bamberg; Lobst und Johann 
Georg Holzbogen in München. Daß die Sdiüler für die Verbreitung der Werke ihres Lehrers 
sorgten, ist uns im Falle von Hunt bei Burney überliefert. Für die meisten Virtuosen aus der 
Schule Tartinis läßt sich aud, kompositorische Tätigkeit nachweisen; zum Teil waren sie als 
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eigentliche Kammerkomponisten in Dienst genommen. - Als erstes müßte nun das Ver
hältnis dieser Kompositionen zum Werke Tartinis geklärt werden . Dies scheint im jetzigen 
Zeitpunkt noch nicht möglich zu sein. Mit den wichtigen, neuerdings bekannt gewordenen 
Handschriften aus der Tartini-Schule (in der Music Library der California University, 
Berkeley) sollen sich jedoch die vermuteten stilistischen Gemeinsamkeiten bestätigen 
lassen . - Zu dem Werke Tartinis selbst wurden einige a1lgemeine Charakteristiken gegeben : 
die „piu alta conquista stilistica" Tartinis wurde in der .ca11tabilita struntentale" gesehen, 
für die Tartini durchaus noch der DarsteJlung der Affekte verpflichtet sei. Besonders her
vorgehoben wurde wiederum die strikte Unterordnung des Technischen und die Hinordnung 
der Verzierungspraxis auf das kompositorische Ziel. - Abschließend wurde der direkte Zu
sammenhang erläutert, der zwischen dem theoretischen und praktischen Werk Tartinis und 
Leopold Mozarts Versudt einer grii11dlidtrn Violinsdtule besteht (Verzierungslehre ; Lehre 
vom Differenzton). 

Friedrich W. Ri e de 1 (Kassel) gelang es in seinem Beitrag zur Einwirku11g der italieni
scl,c,,, Klav ifn11usih des 17. Jal1rl11111derts auf die Entwicklung der Mtisih für Tasteni11stru-
111e111e wäli rrnd der ersten Hälfte des 18 . Ja/1rl1tmderts, die Beziehungen in ihrer ganzen 
Vielfalt ins Gespräch zu bringen . Hinweise auf die zahlreichen Kontakte zwischen deutschen 
und italienischen Organisten im Verlaufe des 17. Jahrhunderts, vom Kreise um Frescobaldi 
bis zu Bernardo Pasquini (Georg Muffat; wahrscheinlich auch Johann Joseph Fux) und ein 
kurzer Verweis auf die vielen italieni schen Organisten nördlich der Alpen gaben den bio
graphischen Rahmen . Dazu traten Beobachtungen am Repertoire : gegen Ende des 17. Jahr
hunderts bild~t sich ein spezielles Studienrepertoire von Werken im strengen Stil (es handelt 
sich in der Hauptsache um die Fiori nrnsicali von Frescobaldi, die Ricercari von Battiferri, 
da:u um textlose Partituren der 16 Magnificat von Morales und einiger Messen von Pale
strina), das über Pasquini zu Fux und J. S. Bach tradiert wird; zu Beginn des 18. Jahr
hunderts wird in Vorreden didaktischer Werke häufig Frescobaldi als das Muster hingestellt; 
Abschriften älterer italienischer Tastenmusik lassen sich bis in die 1770er Jahre ver
folgen . - Weiter wurde zu rekonstruieren versucht , wie weit dieses Repertoire tatsächlich 
von Fux, Gottlieb Muffat, Händel, Mattheson, Graupner und J. S. Bach besessen und stu
diert worden ist . Dabei stellte sich heraus , daß sie sich vor allem auf zwei Stilrichtungen 
konzentrierten: auf Kompositionen im fantastischen oder Toccatenstil und auf die Werke 
im schon erwähnten strengen Stil. Für beide Richtungen wurden - ausgehend von Fresco
baldis Toccatae ma;ores einerseits und den Ricercari, Canzonen und Fiori musicali anderer
seits - die italienischen und deutschen Traditionsketten sichtbar gemacht und die Besonder
heiten dieser Repertoires (an Terminologie, Notierung, der Anordnung der Werke, Tonart, 
Rhythmik etc .) klar herausgearbeitet. - Die italienische Tradition des „stilus phantasticus" 
wurde vor allem in Süddeutschland und Österreich übernommen und fortgesetzt (bei den 
Wiener Organisten Techelmann und Richter; bei Georg und Gottlieb Muffat; bei Fux und 
Wagenseil; späte Ausläufer dieser Tradition finden sich noch bei den Prager Organisten 
Czernohorsky, Seeger, Zach und Brixi). Den italienisd1en „stilus gravis " nahmen dann 
auch die mittel- und norddeutschen Organisten auf, was sich schon äußerlich mit der Über
nahme der Partiturform (bis hin zu J. S. Bachs i\lusilrnlisd1 em Opfer und Kunst der Fuge) 
belegen läßt . 

War bisher Italien der gebende und der Norden der nehmende Teil gewesen, so war in 
Ludwig F ins c h c r s Rdera t Joscp/1 Ha ,•d,1 1111d das italieniscl,e Streidtquartett die Frage 
gestellt , ob es hier zu einem Austausch in der Gegenrichtung gekommen sei. Es ging nicht 
darum, zu untersuchen, wie weit italienische Traditionen in die frühen Streichquartette 
Haydns hine inreichen, sondern ob Haydns schöpferische Leistung im Streichquartett in 
Italien beachtet oder von italienischen Komponisten des späten 18. Jahrhunderts rezipiert 
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worden ist. - Die quellenkundlic:ne Untersuc:nung setzte bei der Produktion der italienischen 
Verleger ein : die wenigen Streic:nquartette, die in Italien gedruckt worden sind. stammen 
von Lokalkomponisten oder durc:nreisenden Virtuosen. Das bescheidene Niveau dieser Kom
positionen wurde mit Werken von Michael Esser exemplifiziert. Soviel aus italienisc:nen 
Bibliotheken bis heute bekannt wurde, scheint das Repertoire aber auch nicht von der aus
ländischen Verlagsproduktion nennenswert bereichert worden zu sein . -Daß die Musiksituation 
Italiens in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts für eine Kammermusikkultur ausgesprochen 
ungünstig gewesen sein muß, ließ sich dann noch eindrücklicher mit den italien ischen Quartett
komponisten belegen, die offenbar gezwungen waren. ihre Werke im Ausland zu verlegen - oder 
gar selbst auszuwandern (Boccherini und Cambini gingen voran, Barbici, Benincori, Berzeni 
u. a . folgten). Auf die Emigranten-Komponisten scheint jedoch Paris eine größere Anzie
hungskraft ausgeübt zu haben als Wien. So verwundert es nicht, daß sich auch die meisten 
dieser Komponisten dem in Paris ausgebildeten Quatuor brillant verschrieben . - Eine 
Ausnahme bilden F. Radicati, A. Benincori und L. Tomasini. Obwohl man von Radicati 
weiß, daß auch er in direktem Kontakt mit dem Kreise um Haydn stand, spiegelt sich eine 
Auseinandersetzung mit Haydn deutlicher in den Werken von Benincori und Tomasini. 
überraschenderweise mündet Benincoris Schaffen mit op. 6 in den brillanten Stil. obwohl er 
sic:n in op. 4 . bis zur Selbstverleug11u11g" an Haydn anlehnt . So wird Tomasini in seinen 
letzten Streichquartetten zum einzigen italienischen Quartettkomponisten, der .fern vo11 
Irnl ien und Ha yd,1 u,n so 11äl1er" zum reifen klassischen Streichquartett beigetragen hat . 

Auch mit der letzten, posthum erschienenen Publikation Torrefrancas (G . P1atti e 1a So,rnta 
moderna , Mailand 1963) ist das Thema Fausto T orrefra11ca und die de11tsd1-italicnisd1rn 
Wed1selbe ziel11111ge11 in der Ausbildung des vorklassisd1e11 Stils, mit dem sich Friedrich 
Li p p man n in einem Kurzreferat beschäftigte, keineswegs wen iger he ikel geworden. Lipp
mann führte aus, daß Torrefranca mit vollem Recht auf die italienischen Quellen des neuen 
Instrumentalstiles hingewiesen habe. An der Klaviermusik ließen sich jedoch die Unter
schiede ablesen , di e dann die Entwicklung des neuen Stils diesseits und jenseits der Alpen 
kennzeichnen. Ein Vergleich des Repertoires lasse klar erkennen, daß im Norden einzelne 
Züge aus der Tradition des 17. Jahrhunderts lebendiger geblieben seien als in Italien : es 
wurde an die Traditionslinie erinnert, die von den phantastischen Toccaten der nord
deutschen Orgelschule über Bachs Chromatische Phantasie zu C. Ph . E. Bachs Phantasien, 
aber auc:n zu einzelnen Sätzen seiner Sonaten (schon der „Preußischen" von 1742) führt ; 
ganz allgemein mache es den Anschein , daß in Italien ein tieferer Bruch mit der polyphonen 
Vergangenheit vollzogen worden sei als im Norden, wo neben der eigenen offenbar noch 
die italienische Tradition weitergegeben wurde. - Weiter lasse sich in Italien kein e Parallele 
zu der Erscheinung des Sturm und Drang finden ; ebensowenig sei in den Werken der Italie
ner jener Sinn für das Untypische und Psychologische anzutreffen, wie er etwa aus den 
Klavierwerken C. Ph. E. und Friedemann Bachs spreche. Neben den rhythmisd1en Ver
ästelungen und Raffinessen Friedemann Bachs wirke z. B. der von T orrefran ca an Platti 
gerühmte . impressio,1ismo ritmico" eher wie barocker Einheitsablauf. Die Vorherrschaft 
eines gemäßigten Affekts , der Mangel an leidenschaftlicher Zuspitzung habe wohl das ab
schätzige Urteil der deutschen Theoretiker über den neuartigen italienischen „gusto" ver
ursacht. Zwar habe noch nicht die Alterssc:nicht Domenico Scarlattis, Galuppis und Plattis, 
wohl aber die folgende Generation der Alberti und Rutini Anlaß gegeben, von „tändeln 
dem" italienischen Stil zu reden. 

Die Diskussionsbeiträge enthielten im allgemeinen Ergänzungen zum Vorgetragenen aus 
dem Arbeitsbereich der Teilnehmer. Bestimmt wäre dem Dargebotenen eine eingehendere 
Behandlung zuteil geworden, wenn man sich schon vor dem Colloquium mit den Referaten 
hätte auseinandersetzen können . (Aber dies wird bei der allgemeinen Terminnot auch 
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weiterhin ein unerfüllbarer Wunsch bleiben.) - Da jedoch die Erforschung der italienischen 
Musikgeschichte des 17. und 18. Jahrhunderts immer noch in vielen Fällen sozusagen 
Pionierarbeit und der Zugang zu manchen Quellen noch häufig eine Sache der Fortuna des 
einzelnen ist, macht sich ein solcher Erfahrungsaustausch, auch wenn er sich bloß auf die 
Vermittlung von Fakten, den Hinweis auf Quellen beschränkte, schon weit bezahlt. 

Die ausländischen Kulturinstitute in Rom haben sich den römischen Brauch zu eigen 
gemacht, wisscnschaftlid1en Vortragsveranstaltungen ein „Ricevimento" anzuschließen. So 
war der Kontakt zwischen den Teilnehmern gleich nach dem Eröffnungsvortrag leicht und 
schnell gefunden ; ein Kontakt, der sich bei einem gemeinsamen Mittagessen am zweiten 
Arbeitstag, ~u dem Professor Gerd Te 11 e n b ach , Direktor des lstituto Storico Germanico, 
eingeladen hatte, vorzüglich weiter pflegen ließ. Bei dem günstigen Eindruck, den das 
Colloquium als Ganzes hinterlassen hat, war es dann nicht verwunderlich, daß die italie
nischen Kollegen ihren Dank mit einer Gegeneinladung nach Venedig oder Parma ver
banden, die von deutscher Seite gerne angenommen wurde. 




