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BESPRECHUNGEN 

Deutsches Jahrbuch der Musikwis
senschaft für 1964. Hrsg. von Walther V e t -
ter. 9. Jahrgang (56. Jahrgang des Jahr
buches der Musikbibliothek Peters.) Leipzig: 
Edit ion Peters 1965. 106 S. 

Das Jahrbuch vereint eine Anzahl meist 
kürzerer Abhandlungen aus sehr verschie
denen Gebieten. Walter K o In e der behan
delt im Anschluß an seine Vivaldi-Studien 
die Zusammenhänge zwischen Ritornellarie 
und Solokonzertform und legt sie als Vi
valdis Aria-Concerto an der Umarbeitung 
eines Fagottkonzertes zu einer Opernarie 
dar. Rudolf Steg I ich stellt Einige Merk
würdigheiten in ]. S. Badts Werken zusam
men, die er geistvoll, gelegentlich mit Humor, 
interpretiert. Man wird ihm manchmal zu
stimmen, manchmal lächeln. Ich habe schon 
andern Orts darauf hingewiesen , daß solche 
Interpretationen, wie sie uns oft beim Hören 
und Studium Bachseher Werke kommen, 
nicht unbedingt bewußter Absicht Bachs un
terschoben werden dürfen. Wenn alle solche 
Erscheinungen bewußt von ihm geschaffen 
wären, was hätte er dann alles beim Kom
positionsakt bedenken und überlegen mü;
sen ! Er wäre bei seinen vielen anderen Ar
beiten gar nicht zum Komponieren gekom
men. Eine andere Sache ist, daß solche Inter
pretat ionen möglich sind, in ihrem Inh alt 
jedoch stark von der Zeitepoche abhängen. 
Friedrich Eger man n steuert den Aufsatz 
Aisdtylcisdte Motive in Ridtard Wagners 
Didttung von Tristan und Isolde bei, in dem 
er die dramatischen Mittel des Schweigens 
und der visionären Ekstase bei Wagner als 
Nachklang der Eindrücke von Werken des 
Aischylos nachweist. Hellmuth Christian 
Wo I ff gibt einen überblick Die MHsik 
Af rilrns 1md ihre Entwicklung, soweit das bei 
der Größ e und Vielfalt dieses Kontinents 
heute mögl.i ch ist. Dankenswert ist die ge
naue Angabe von Schallplatten, deren Zahl 
erstaunlich ist. Die Harfe in der Ka1-t11-t1er-
111usik des 20. Jahrhu11derts bespricht Eva 
H e inrich . Die musikalische Prax is wird 
für die Analyse der wichtigsten Werke dank
bar sein ; stilkundlich werden die Unter
schiede der heutigen Anwendung gegen den 
früheren Gebrauch der Harfe deutlich heraus
gearbeitet. Anna Amalie Aber t gibt nach 
den Lebenserinnerungen ihres Vaters eine 
Darstellung von Her1-t1a1111 Aberts Weg zur 

Musikwissc11sdta{t . Sie scheint mir für die 
jetzt jungen Musikwissenschaftler von be
sonderem Interesse. Der starke Unterschied, 
wie er am Beginn dieser Dis:iplin etwa zwi
schen den Methoden und Darstellungsformen 
von Hermann Kretzschmar und Hugo Rie
mann bestand, ist heute kaum mehr vorhan
den. Eine kritische Entscheidung über den 
einzusdilagenden Weg wurde von jedem Ein
zelnen verlangt, und Aberts Erinnerungen 
machen die von ihm getroffenen Entschei
dungen offenkundig. Paul Mies, Köln 

R. M. A. Research Chronicle . No. 
4 (1964). Edited by Ni gcl Fortune . 
Published by the Royal Musical Association. 
London 1964. IV, 98 S. 

Dieser Band enthält neben Nachträgen 
zum vorigen Dissertationsverzeichnis zwei 
dokumentarische Arbeiten. R. Rast a 11 
legt ein lnventory der Mi11 strels of tl1 e Eng
lis/1 Ro yal Housel1olds, fro111 Edward I. till 
Henry VIII ., also für eine Zeit von etwa 
250 Jahren, 1297-1547 vor. Trotz Heran
ziehung zahlreicher handschriftlicher (vor 
allem der zuverlässigen Wardrobe Books) 
und gedruckter Quellen (die in Riemanns 
Musiklexikon, Artikel A,1en st rel, genannte 
englische Literatur wurde anscheinend nicht 
benutzt) muß hinsichtlich der ldrntität , zeit
lichen Fixierung und des Pflichtenkreises der 
Personen - es sind nur diejenigen, "w/10 
received wagcs at Court " - manches unklar 
und unvollständig bleiben. Neben den Min
strels begegnen stets die T n1111peters, von 
sonstigen Instrumentisten werden Nakerers 
(Pauker), Taborers (Trommler), Harpers , Pi
pers, Saclibutters, S/ra1vmcrs und Hunts111cn 
erwähnt. Bis um die Mitte des 15. Jahrhun
derts tauchen die Waferers auf. ihre Besol
dung "was a regular part of the closing 
stages of a ba11quet as the wafcrs were 
served" ; den Vigilatores, die nicht selten 
am Tage als Mi11s trels fungierten , war als 
Instrument • t'1e Wa yt" zugeteilt, .. i11 the 
past t'1e SHbjcct of considerable arg111-t1e11t" , 
wahrscheinlich „a s11tall slrnw1-t1" (S. 5) . 

Dieser musikhistor isch und soziologisch 
aufschlußreichen Arbeit schließen sich als 
., a1111otated Register" A. Sm i t h s Ausfüh
rungen über die Parlsh Churc'1 Musicla11s i11 
England /11 tl-te relgn of Elizabeth I. (1558 
-1603) an. In der Einleitung des personal 
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und regional geordneten Registers wird der 
orgel-, aber nicht chorfeindliche puritanische 
Einfluß, besonders für die größeren und für 
die Hafenstädte hervorgehoben . Gewiß be
fand sich die damalige Kirchenmusik . i11 a 
low ebb, but 111 111a11y places purltan ideals 
had little or 110 effect" (43). Die Liste fußt, 
mit Ausnahme von zwanzig nicht zugäng
lichen, auf den Archivbeständen der meisten 
wichtigen englischen Kirchen, darunter 
Bristol. Cambridge, Leicester, Salesbury und 
London, für das der Au fsa tz von H. Baille 
im 2. Research Chronicle (1962) zu ver
glcid1en wäre. Von bekannten Musikern be
gegnen, z. T. mit ausführlid1en Angaben, 
John Bennctt, Hugh und John Chappington 
(Orgelbauer), John Hopkins, John und Tho
mas Hawe, Thomas Morley und Thomas 
Sternheld. Reinhold Sietz, Köln 

Carl Gregor Herzog zu Mecklen
burg : Bibliographie einiger Grenzgebiete 
der Musikwissenschaft. Baden-Baden : Heitz 
1962. 197S. 

Das Thema, dessen sich der Verfasser 
dankenswerterweise angenommen hat, ist 
wichtig und aktuell . In einer Zeit, die laut
stark nach neuen technischen Methoden bi
bliographischer Arbeit ruft , ist eine solche 
Hinwendung zum Wesentlichen, von keiner 
Lochkarte und keinem Computer zu leisten
den sehr zu begrüßen. Der Herausgeber 
dieser Bibliograph ie hat seinen Finger auf 
eine besonders wunde Stelle der V crzeich
n ung des Musikschrifttums gelegt: auf die 
Grenzgebiete der Musikwissenschaft. Er hat 
ein Schema entworfen , in das alles das ein
gebettet ist, was nicht ausschließlich von 
einem Musikwerk oder einem Musiker oder 
von der Musik schlechthin handelt. So 
kommt er zu folgenden sechs Hauptgruppen: 
1. Wesrn , Wirkung w,d Deutu11g der Musik, 
2. Meusch u11d Mrisik, 3. Musik u11d Kos
mos, 4 . Musik u11d Gesellschaft, 5. Bezie
hu11g der Musik rn a11dercr Kii11ste11 ... 
und 6. Ei11ze/11e Perso11e11 (d. h. Nicht
Musiker. Anm. d. Rez.) i11 lhre11 Bezlc/11111-
gen zur Musik. Innerhalb dieser Gruppen 
befinden sich dann so beachtliche Themen 
wie Musikphilosophie, Miisikästhetik, Mii
sik imd Rellg/011 usw. bis Musik u11d Medi
zin (= Gr. 1), oder To11psyd10/ogie, Musik
psychologie, Musikhöre11 usw. bis Psycho
logische ii11d medizinische U11tersuchu11ge11 
ei11zel11er Ko111po11/ste11 und Der 11111slkalische 
Schaff e11sprozeß ( = Gr. 2), oder Musik u11d 
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Weltall, Kla11gpl1ä110111ene, Vogelgesang usw. 
(= Gr. 3), oder Musiksoziologie, Musik
kritik, Musik u11d Wirtschaft (= Gr. 4), oder 
Musik u11d Dlchtu11g, Das Symbol in der 
Musik, Progrmnmiisik und Tonmalerei usw. 
bis Filmmusik (= Gr. 5) und Dichter u11d 
Sd1rif tsteller, Philosophen, Gelehrte ( = 
Gr. 6). 

Wie bei allen systematischen Gliederun
gen gibt es auch in diesem Schema Über
schneidungen. Sie werden indessen nicht 
oder nur wenig evident, weil die Titel der 
Bibliographie nicht nach ihm, sondern 
schlicht nach einem durchlaufenden Autoren
alphabet geordnet sind, das durch ein sehr 
viel weiter gefaßtes alphabetisches Register 
von Begriffen und Schlagworten aufgeschlos
sen wird. Durch diese Aufschlüsselung kann 
dann auch das Doppeldeutige der Titel gut 
ausgeglichen werden. Das Schema gibt also 
lediglich an, welche Art von Titeln der Be
nutzer des Buches zu erwarten hat. Die 
Arbeit, sich die Titel eines bestimmten 
Gebietes zusammenzusuchen, bleibt freilich 
dem Leser überlassen. 

An dieser Stelle muß eine kritische Ober
legung angestellt werden. Wer sich beispiels
weise über Titel zur Ästhetik informieren 
will. steht vor der nicht eben beneidens
werten Aufgabe, 655 Nummern aus dem 
Sachregister im Hauptteil des Buches einzeln 
aufzusuchen. Und wenn er damit fertig ist, 
blühen ihm nochmals mehrere hundert 
Nad1schlagevorgänge, denn es wird ihm 
beim Sachwort Ast/1etili angeraten, auch 
die Titel unter den Schlagworten Aff ekte11-
lcJ.rre, Aufkläru11g, Ausdruck, Baroch, For111-
I11halt-Proble111, Gesd1111ach, Herr11e11e11tili, 
Höre11 , Leitmotiv, Musikalisd1-Sd1ö11 es, Mu
siherlebe11, Musikverstäud11is, Pl,ilosophic, 
Symbol, T 011arte11sy111bolik, einzcl11e Perso-
11e11 einzusehen. Das ist eine schwere, kaum 
zumutbare Belastung für jeden, der an Lite
ratur eines bestimmten Sachgebietes inter
essiert ist. Und man fragt wohl nicht ganz 
unberechtigt, weshalb der Herausgeber des 
Buches ein durchdachtes Schema ausarbeitete, 
wenn er gleichzeitig den Hauptinhalt der 
Bibliographie der Willkür des Alphabetes 
überläßt und ihm nicht die Chance der Zu
sammenfassung sachlich zusammengehöriger 
Titel unter Zugrundelegung seines Schemas 
gibt. 

Zu dieser, nur die Form des Buches tan
gierenden Anmerkung gesellt sich nun noch 
eine weitere, die sich auf den Inhalt bezieht: 
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Der Titel des Buches und die Bemerkung der 
Einleitung, daß „die vorlicger,dc Bi11/iogra
pltie - wo/JI die erste in ihrer Art" - den 
Versuch unternimmt, ., das Sdirifttwu eiliiger 
Grenzgebiete der Musikwissensdta{t vo,11 
]altre 1800 bis zur Gegemvart ztt vcrzeid1-
11e11" , erwecken den Eindruck, als ob hier 
Titel dargeboten werden, die sonst nirgend
wo bibliograph isch erfaßt seien. Richtig 
daran ist, daß ein so großer Zeitraum von 
1800-ca. 1960 bisher noch in keiner Schrift
tumsbibliographie separat erfaßt worden ist . 
Aber daß ein gan: beträchtlicher Anteil der 
Titel - nach Stichproben schätze ich ihn auf 
ein Viertel bis ein Drittel des Gesamt inhal 
tes - bereits bei Ferkel, Becker . Aber (der 
übrigens nicht dreibändig, sondern einbän
dig ist), im Peters-Jahrbuch und in den 
Bänden der Bibliographie des Musikschrift
tums (d ie übrigens im Jahre 1961 bere its bis 
19;7 vorgedrungen war) ver=eichnct ist, 
steht ebenfalls außer Zweifel. Bei dem oben 
skizzierten Inhalts-Schema des Buches und 
bei dessen Untergruppen kann es auch gar 
nicht anders sein . Was wäre eine Musik
schrifttumsbibliographie - um nur einige 
Fälle zu nennen - ohne Musikph ilosophie, 
Musikäs thetik. Tonpsychologie, Musik und 
Hören. Musiksoziologie. Musikkritik. Musik 
und Dichtung? Sind das im Ernst alles noch 
„Grenzgebiete"? Sie wurden jedenfalls von 
der Mehrzahl derjenigen, die sich bisher mit 
Bibliographien dieser Art befaßten , immer 
mit in das Gebiet der Musikwissenschaft 
hineingerechnet. Und daraus ergeben sich 
nun die vielen Wiederholungen von Titeln, 
die in älteren Bibliographien bereits erfaßt 
sind. 

Auch diese Anmerkung oder Richtigstel
lung vom Inhaltlichen her besagt nichts 
gegen die Abs icht des Buches und vor allem 
auch nichts gegen die dankenswerte große 
zeitliche Zusammenfassung wichtiger Titel. 
Der Herausgeber hätte vielleicht nur etwas 
stärkeres Gewicht auf jüngere Grenzgebiete 
wie Akustik, Technik, Elektronische Ge
räuschphänomene, Speicherung u. a. legen 
können. Der wertvolle Einbruch in noch 
wenig erfaßte Grenzgebiete wie Musik tmd 
Medizin oder Lautäußerui1gen verschiedener 
Tiere macht sein Buch jedenfalls zu einem 
wichtigen Nachschlagewerk. Und zweifellos 
behält die Verzeichnung von Titeln, die bis
her noch nicht bibliographisch erfaßt sind, 
stets ihren Wert. 

Besprechungen 

Über alle Einzelheiten hinaus sollte diese 
Veröffentlichung Anlaß sein für eine Besin
nung bei der Erarbeitung neuer Musik
schrifttumsbibliographicn. Es geht darum. der 
schwer erreichbaren Literatur der Grenz
gebiete habhaft zu werden, die heute mehr 
denn je in nicht-musikalischen Zeitschriften 
ein totes Dase in fristet und ohne die auf 
die Dauer die Musikwissenschaft nicht aus
kommen kann. 

Wolfgang Sehmieder, Freiburg i. Br. 

Eck h a r d M a r o n n : Untersuchungen 
=ur Wahrnehmung sekundärer Tonqualitiiten 
bei gan:z:ihligen Schwingungsverhältnissen. 
Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1 %4. 
102 S. (Kölner Bei träge =ur Musikforschung. 
30.) 

Die Betrachtung d,·s menschl ichcn Orga
nismus al s informationsverarbeitendes 
System hat in den beiden letzten Jahrzehn
ten eine Fülle experimenteller Untersuchun
gen hervorgerufen, deren Ergebnisse die Un 
vollständigkeit des Wahrnehmungspro:esscs 
hinsichtl ich der Informat ionsüber tragung zei
gen. Die Transinformation entspricht nicht 
allen auf der Reizseite vorhandenen Unter
schieden; außerdem schafft der Empfiinger 
zusä tzliche Information, die kein Aquivalent 
in den physikalischen Stimuli besitz t. Letzte
res demon striert für die Hörwahrnehmung 
in eindrucksvoller Weise die vorliegende 
Arbeit. Zwei binaural dargebotene Sinus
schwingungen erwecken häufig nicht den Ein
druck eines Zweiklangs, sondern werden zu
meis t als Mehrklang gehört. Erklärung für 
diese zusätzlichen, seit H.-P. Reinecke (Ex
peri111e11tclle Beiträge zur Psrd,ologic des 
11tttsilrnlische11 Hörens , Hamburg 1 %4) als 
Binauraltöne bezeichneten Tonhöhenersd1ei
nungen sucht Maronn in einer I ntcraktion 
der Neuronentätigkeit im corpus geniculatum 
mediale. [in Zweifel an dieser Interpreta
tion läßt sich kaum besser begründen als 
diese selbst. Es sei allerdings der Überlegung 
Raum gegeben, ob die Entstehung der Binau
raltöne nicht schon vor dieser Sd1altstation 
des nervus acusticus zu suchen ist. Die in 
Maronns Experiment von seiten der Ver
suchspersonen beobachtete Möglichkeit zur 
Lokalisation der Binauraltöne (S. 75) setzt 
eine Zeitdifferenz (weniger eine lntcnsit:its
differenz, da nur tiefe Frequenzen verwandt 
wurden) der Impulse in den beiden Bahnen 
des VIII. Hirnnervs voraus. Es ist recht un
wahrscheinlich, daß diese erst in einem 
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thalam ischen Zentrum auftritt, wo eigent
lich schon die primäre sensorische Rei zver
arbei tung stattfindet. Wäre als Entstehun gs
ort der Binauraltöne auch die Basilarmem
bran denkbar? Zwar ist die Dämpfung der 
Knochenleitung erheblich, so daß bei ge
trenntohrig dargebotenen Frequenzen je
weils die Re i:ung nur eines Ohres gewähr
leistet zu sei n scheint, jedoch bleibt auch 
der äußerst geringe Energiebedarf des Ohres 
zu bedenken (ca. 2 · 10 - 11 erg für das 
Innenohr). Völl ig ausgeschlossen scheint so 
ein Übersprech en von einem Ohr auf das 
andere nich t. 

Aussagen über die Entstehung von Bin
auraltöncn lassen sich vorläufig nur als 
Hypoth ese formulieren. Ihr ern et;t er Na ch
we is sollte daher Anstoß :u ph ysiologischer 
Forschung geben . Diese könnte vielleicht 
auch eine Interpretation da für liefern , daß 
Binauraltöne zumeis t höher als di e beiden 
Reizfrequen:en liegen . ein Sachverhalt, der 
sich aus den Maronnsd1en Ergebnissen ab
lesen lälh. jedoch von ihm leider nicht dis
kutiert wird. 

Natürlich bnn man der vorliegenden 
llntasuchun g nicht anlasten, daß ih r nicht 
alle mcthodi~chen Hilfsmittel :ur Verfügun g 
standen. da :um Ze.itpunkt ihrer Durchfüh
run g die Vornussct:ungen empirischer For
schun'! in der Musikwissensch aft nod1 weit
gchen'd unbek annt waren. 

Helga de la Motte-Haber, Berlin 

We rner Ba c h 111 an n : Die Anfän \!c des 
Streichinstrumentenspiels. Leip:ig: VEB-Breit
kopf & Wirtel Musikve rlag 1964 , 2 / 1966. 
207 S. 

Es gibt nur gan= wenige wirklich gelun
gene instrumcntcnkundliche Bücher und dies 
aus dem einfachen Grunde, weil die Autoren 
sich in der Regel von vornherein selbst über
fordert haben . Das Forsch un gsm aterial ist 
heute in der \!anzen Welt verstreut, es in 
unmittelbarer 'Ansdiauung kennenzulernen 
ist schon aus finan:iellen wie aus zeitlid1en 
Gründen kaum mögl ich, und was sich davon 
an Beschreibungen, Maßangaben usw. etwa 
in Katalogen findet, ist irn allgemeinen un
zulänglich. Dazu kommt, daß die Spe=ies 
lnstrumentenkundler anl age- wie ausbil
dungsmäß ig in guten Exemplaren äußerst 
rar ist : zu einem ausgesprochen tcdmo
logischcn Sinn mit subtilen Kenntn issen in 
Mater ialien und Herstellungsverfahren wie 
mit persönlichen Erfahrungen in der Spiel-
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wei se soll sich ein gründliches Rüstzeug aus 
Archäologie . Ikonographie, Sprachwissen
schaft, Volkskunde wie Völkerkunde und 
anderen Hilfsdisziplinen gesellen, und all 
dies soll mit tiefem Einbl ick in die Musik
entwicklung verbunden sein (nur zu oft wird 
ja lei der Instrumentenkunde ohne oder fast 
ohne Verbindung zu Musik betr ieben!). 

Werner Bachmann scheint all die not
wendigen Eigenschaften für ein en guten 
instrumentenkundlichen Autor in hohem 
Maße und in gutem Ausgleich zu besitzen. 
Seine Arbeit, die zu einem wesentlichen Teil 
die Entstehungsgeschichte des Streichbogens 
betrifft, erforderte ebensoviel Mut wie Un
befangenheit , galt es doch in ein Gebiet vor
zudringen, auf dem nicht nur sämtliche noch 
irgendwie möglichen Ansichten, sondern auch 
viele unmögliche schon einmal ausgesprochen 
und durch mehr oder weniger fra gwürdiges 
und zurechtgedeutetes Belegmaterial zu stüt
zen versucht wurden. Sich mit diesem Mate
rial. vorwiegend Darstellungen aus der Bil
denden Kunst und Sprachdenkmälern , einmal 
gründlich auseinandergesetzt zu haben, ver
dient allein schon Anerkennung. Als Beispiel 
für den schwierigen Fragenkomplex sei der 
vielzitierte Streichbogen aus dem Utrechter 
Psalter (entstanden um 860) genannt, der 
im Vergleich =um Mönch , der ihn trägt, min
destens etwa 2 m lang sein müßte. Bachmann 
weist nach , daß die Zeichnung den 108 . 
Psalm illust riert, genauer die Textzeilen 
„Exsultabo et dividmu sici111a111 et convallcm 
tabcmarnlon1111 di111 etiar". Der vermeintliche 
Fidelbogen ist also ein Maßstab , die Dar
stellung scheidet als instrumentenkundlicher 
Beleg aus. Diesen ersten Abschnitt des Buches 
faßt Bachmann in folgendem Satze zusam
men : .. Wie 111ci11e N~d1p riifu11 gc11 ergebe11 
1-iabeu, ist 11id1t ei11e der abend/;indisclten 
Darstcl/1111grn 1·or der ]a'1rrai1srnd1Vc11de 
c11tsta11dc,-r." 

Erst nach dieser „Aufräumcarbeit " konnte 
der Herkunft des Streichbogens nachgegan
gen werden und die Entstehung für die Zeit 
um 900 in lnnerasien weitgehend ge
sichert werden. Dabei wurde Material heran
gezogen, das erst seit allerjüngster Zeit 
erschlossen ist, steht doch die Erforschung 
dieser Gebiete noch ziemlich in den Anfän
gen . Auf langen Wanderwegen über das 
arabisierte Spanien wie über Byzanz ist der 
Bogen im 11. Jahrhundert nach Europa ge
kommen und hat zu einer tiefgreifenden 
Umbildung des vorhandenen lnstrumenta-
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riums geführt, auf dem nun zunächst auch, 
bald aber vorwiegend gestrichen wurde. Die 
Darstellung dieses Streichens nach mittel
alterlichen Quellen und den überlieferten 
Stimmungen gewinnt dadurch an besonderem 
Wert, daß sie ständig in Konfrontierung mit 
Spielweisen erfolgt, die sich in volkskund
lichen Rückzugsgebieten bis in die jüngste 
Zeit erhalten haben. 97 Abbildungen im 
Anhang erleichtern in ihrer hervorragenden 
Qualität sehr wesentlich das Verständnis 
der Materie. 

Nach dem Vorbilde des Fauxbourdon
buches seines Lehrers Heinrich Besseler läßt 
Bachmann dem eigentlichen Buchteil zehn 
Seiten thesenhafter Formulierungen folgen, 
die die wesentli.:hen Ergebnisse zusammen
fassen. So wertvoll ein solches Verfahren 
für den raschen überblick auch ist, so kann 
doch nicht übersehen werden , daß diese Sätze 
mandimal starr und unelastisch wirken. Der 
Leser sei sehr darauf verwiesen, daß ihr 
Inhalt im Buche selbst ausreichend begründet 
und in aufgelockerter Form gegeben wird. 

Einige kleine kritische Bemerkungen: Bei 
der Behandlung des mittelalterlichen Orga
nums sollte man Hinweise auf die Orgel 
tunlichst vermeiden (S. 71), aus der bautech
nisch bedingten Spielweise des damaligen 
Instruments ergaben sich kaum Impulse für 
die Entwicklung der Mehrstimmigkeit. Die 
Bildhinweise in den Fußnoten stimmen nicht 
immer mit den Abbildungen überein, auf 
S. 130 z. B. ist 77 wohl durch 91, 76 durdt 
89, 79 durch 94, 83 durch 92 zu ersetzen . 
Edward Heron-Allen schließlich wäre im 
Literaturverzeichnis unter H einzureihen, 
so wie er es selbst in seiner De Fidiet1lis 
Bibliogrnpl1ia getan hat. 

Der 1964 erschienenen ersten Auflage 
mußte schon 1966 eine zweite nachfolgen. 
Dies allein beweist, wie sehr der Verfasser 
mit Themenwahl und den grundsätzlich 
neuen Arbeitsergebnissen einem dringenden 
Bedürfnis der Fachwelt entsprochen hat. 

Walter Kolneder, Karlsruhe 

Franz Bös k e n : Die Orgelbauerfamifie 
Stumm aus Rhaunen-Sulzbach und ihr 
Werk. Ein Beitrag zur Geschichte des Orgel
baus am Mittelrhein. Mainz : Verlag des 
Mainzer Altertumsvereins 1960. VIII, 108 S. 
und 16 Taf. (Mainzer Zeitschrift. Mittel
rheinisches Jahrbuch für Archäologie, Kunst 
und Geschichte. 5 5 .) 

Besprechungen 

In seinem Buch über die Orgelbauer
familie Stumm und ihr Werk legt Franz 
Bösken das Ergebnis langjähriger gründ
licher Studien vor. Das vielschichtige Thema 
wird sorgfältig von allen Seiten beleuchtet. 
Zunächst verfolgt Bösken die Beh~ndlung 
des Themas in der älteren Literatur. Es folgt 
eine e-ingehende Darstellung der Familien
geschichte : Heimatort, Stammbaum, Zu
sammenhang der orgclbauenden Glieder. 
Nach einem weiteren Abschn itt über Werk
statt und Geschäftsführung wird die Ent
wicklung des spezifisch Stummschen Orgel
baustils durch die Generat ionen hindurch 
dargelegt. Im zweiten Teil werden die ted1-
nischen Gegebenheiten der Stummorgel be
handelt: Werkaufbau, Gehäuse, Laden, Pfei
fen, Regierwerk , Traktur, Spielschrank. 
Nebenregister. Windversorgung und Stim
mung. Den dritten Teil des Werks bildet 
ein alphabetisch geordnetes, detailliert kom
mentiertes Werkverzeichn is. Ausführliche 
Mensurtabellen und ein reich bedachter Bild
teil runden das Ganze ab. 

Das älteste orgelbauende Glied der Fa
milie Stumm ist Johann Michael (1683 bis 
1747). Bruder von Johann Nikolaus Stumm. 
der den Familienzweig der späteren Hütten
besitzer begründete; der Vater der beiden. 
Schmied Christian Stumm, ist also der 
Stammvater sowohl der späteren Freiherren 
von Stumm-Halberg als auch unserer Orgel
baumeister. Johann Michael hatte zunächst 
das Goldschmiedehandwerk erlernt und galt 
1 715 als „se/tr beröl1111btcr Go/tsr/1111itr"; 
obwohl er seit 1722 selbständig Orgelneu
bauten ausführte, erhielt er noch 1737 in 
Hottenbad1 sein Geld„ wcgm der Orgel" als 
. Hr. Goldsd1micd Stu11m1 zu Sul:bad1". Der 
Familientradition nach soll er sich als junger 
Goldschmied „im Elsaß u11d in der Sd1weiz 
umgesehen" und bei Andreas Silbermann 
den Orgelbau erlernt haben. Darin kann 
gewiß ein Kern an Wahrheit stecken; an 
sich aber läßt sich der Stummsche Stil. der 
schon bei Johann Michael erstaunlich sicher 
vorgeprägt ist, ohne weiteres erklären aus 
dem Schaffen der am Mittelrhein tätigen 
Meister Konrad Rissen/ Boppard, Jean Nol
let / Trier (aus Luxemburg) und Jakob lrr
lacher / Kirn (aus Österreich). Rissen und 
Nollet lieferten den Prinzipalchor einschließ
lich Quinte und Terz, den Weitchor 8' 4' 
Kornett und die Zungenregister Trompete, 
Krummhorn und Voxhumana, während Irr
ladier die Viola da Gamba, das Salizional. 
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die Quintadena und das Gemshorn sowie 
die Reduktion der Mixturenzahl von zwei 
auf eine beisteuerte. Andreas Silbermann hat 
demgegenüber die Lagen zu 2t/3' und 13/ 5' 

weit gebaut, im Zungenchor die 4'-Lage als 
Clairon gepflegt, an der Zweizahl der Mix
turen festgehalten, im Pedal der Trompete s' 
den Vorzug gegeben vor der Posaune 16' 
(welch letztere von den Stumm bevorzugt 
wird) und die Mixtur~n grundlegend anders 
komponiert als die Stumm, dle wiederum 
die 11/3'-Lage pflegen, die wir bei Andreas 
Silbermann vermissen. Wenn also die Be
gegnung des jungen Johann Michael Stumm 
mit dem nur fünf Jahre älteren Andreas 
Silbermann tatsächlich stattgefunden hat -
und das dürfte gewiß der Fall gewesen sein 
- , so war sie nach allem nur allgemeiner 
Natur. 

Nach dem Tode Johann Michaels führten 
seine Söhne Johann Philipp (1705-1776) 
und Johann Heinrich (17157-1788) das 
Sulzbacher Geschäft weiter, während der 
Sohn Johann Nikolaus (1706-1779) in 
Kastellaun einen eigenen Betrieb eröffnete. 
Johann Philipp und Johann Heinrich waren 
die „berühmten" Brüder Stumm. Die orgel
baullche Tradition der Familie wurde bis 
gegen Ende des 19. Jahrhunderts hoch
gehalten; das letzte Werk wurde 18% er
baut. Man hat den Eindruck , daß eine 
Künstlerfamilie dem geliebten Beruf ent
sagt, um sich nicht den Forderungen der Zeit 
- harte Prinzipale, scharfe Gamben, laute 
Trompeten - beugen zu müssen. 

Mehr oder weniger gut erhalten sind 
von den dreimanualigen Werken Johann 
Michaels Karden 1728, Leutesdorf um 173 5 
(1954 renoviert) und Kirchheimbolanden um 
1745 (?) , 1936 renoviert; von den zwei
manualigen Werken Johann Philipps und 
Johann Heinrichs Meisenheim (Glan) / Schloß
kirche 1764 / 67, Simmern (Hunsrück)/St. 
Stephani, renoviert, sowie Neckargemünd 
um 1777, 1936 restauriert; von Johann Ni
kolaus Trarbach 1748, 193 5 restauriert (zwei 
Manuale) . Im übrigen können von größeren, 
dreimanualigen Werken der Familie noch ge
nannt werden Koblenz / Liebfrauenkirche 
1751, Mannheim / Reformierte Kirche 1761. 
Saarbrücken / Ludwigskirche 1762, Mainz ,' 
St. lgna~ um 1774 und Mannheim / Luthe
rische Trinitatiskirche 1776 / 77 (von Johann 
Philipp und Johann Heinrid1 Stumm) sowie 
Frankfurt (Main) / Katharinenkirche 1778, 
ebenda Dreikönigskirche 1781/83 und Wetz-
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lar / Evangelische Stiftskirche 1787 (von 
Johann Heinrichs Söhnen Franz und Johann 
Michael II) . Im Technischen sind Schleiflade, 
mechanische Traktur auf Zug und Druck 
sowie Spanbälge selbstverständlich; im 
Klanglichen fallen als altertümlich auf der 
steile Mensurenverlauf sowie die unge
brochene Oktavrepetition. 

Neben der Ausführlichkeit und Zuverläs
sigkeit der mit genauen Quellenangaben 
versehenen Böskenschen Darstellung fällt als 
besonderer Vorzug des Buches ins Gewicht, 
daß das künstleriscbe Wirken der Stumm 
nicbt isoliert bescbrieben, sondern organiscb 
in das orgelbauliche Geschehen am Mittel
rhein jener Zeit eingegliedert ist. 

Hans Klotz, Köln 

Ho ward M a y er Br o w n : Music in 
the French Secular Theater, 1400-15 50. 
Cambridge / Mass.: Harvard University Press 
1963 . 338 s. 

Derselbe : Theatrical Chansons of the 
Fifteenth and Early Sixteenth Centuries 
Cambridge/Mass. : 1963. vii und 188 S., 
60 Musikbeispiele. 

Howard Browns Arbeit ist von allen, die 
das Fehlen einer die französische Theater
und Musikgeschicbte des 15 . und frühen 
16. Jahrhunderts verbindenden neueren 
Untersuchung empfunden und bedauert hat
ten, mit Freude begrüßt worden . Denn 
obschon einerseits in allen Sprachen über 
die Musik dieses Zeitraums geschrieben 
worden ist und andererseits dem Theater 
sowohl im Zusammenhang umfangreicher 
und weitausholender Betrachtungen (La
croix, Chambers, Petit de Julleville, Cohen 
u. a .) sowie in spezifische Einzelprobleme 
behandelnden Untersuchungen (etwa Bapst 
und Decugis-Reymond über Dekorationen, 
A. Blunt zur Ikonographie, Jubinal über 
Bildteppiscbe, Cohen über praktische Aspekte 
der Inszenierungen, 1. Brainard und D. Heartz 
über Tanz und Choreographie nebst einer 
Fülle lokalgeschichtlicher Untersuchungen) 
Aufmerksamkeit gewidmet wurde, fehlte 
noch immer eine Studie, deren Anliegen es 
sein würde, die funktionellen Beziehungen 
zwiscben Musik und Theater aufzuzeigen 
und die Aufführungspraxis der theatralischen 
Musik darzustellen. Mit dem Erscheinen 
von Browns Buch liegt nun, wenigstens für 
Frankreich, eine solche Studie vor, und es 
darf gleicb festgestellt werden, daß sie so
wohl in der Zusammenstellung wie in der 
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geistigen Durchdringung und Bewältigung 
des reichen Materials kaum etwas zu wün
schen übrig läßt. 

Die Probleme, denen sich eine solche 
Untersuchung gegenübersieht, sind nicht 
klein. Da ist zunächst die Frage der Begren
zung des Projektes. Wie läßt sich der Begriff 
„ wcltlid1es Theater"' im späten Mittelalter 
fassen und definieren? Dem bewährten Vor
bilde Petit de Jullevilles folgend stellt Brown 
seine Untersuchung auf den Bodm der lite
rarischen Analyse. Hier ist es am ehesten 
möglich, die kürzeren Farcen, Sott ien und 
Monologe sowie die literarisch anspruchs
volleren und längeren Moralitäten von den 
umfangreichen, großangelegten Mysterien 
und Mirakelspielen der Zeit ohne alb1viel 
Gewaltsamkeit abzusondun; dies Vorgehen 
ist um so vertretbarer, als die Hin zunahme 
der großen geistlichen Spiele für Browns 
Fragestellung „a grenr deal of bulk witltout 
11wd111cw i11fon11ntio11 "' bedeutet hätte (S. 3). 

In dem zur Diskussion stehenden Zeit
raume haben tausende von Komödienauf
führungen stattgefunden, doch bcsit=cn wir 
weniger als 400 Texte, und diese sind fast 
nie Regie- oder Rollenbücher sondern Dich
tungen, und zwar nid1t selten nacht räglich 
aus der Erinnerung einzelner Theaterenthu
siasten ni edergeschriebene Wiedergaben ge
sehender Stücke. Erhaltene Kontrakte, Statu
ten der Schauspielergesellschaften , Abrech 
nungsbücher der Städte und Höfe, Korre
spondenzen und kirchl iche Edikte vermögen 
zwar einen Eindruck von der Fülle des Ge
botenen zu vermitteln, gehen aber nur selten 
über Bemerkungen hinaus, daß „ Hne 111orn
lite per pcrsonnaiges " aufgeführt worden 
sei, oder daß Darsteller für „111ora/ircs, fnrccs 
et c111tres esbate111ents" ein Honorar erhalten 
haben. Die Notwendigkeit, besonders deftige 
Farcen zum Zwecke einer Aufführung bei Hofe 
zu bereinigen (S. 16) oder sie aus technischen 
Gründen (Mangel an Darstellern, Fehlen 
der erforderlichen Musiker u.ä.) zu ver
kürzen, hat das ihrige zur Verunklärung 
des Bildes beigetragen. Hier weitgehend 
Ordnung geschaffen, bewertet, geprüft und 
in der Literatur bestehende Irrtümer besei
tigt oder zumindest auf sie hingewiesen zu 
haben, ist ein echtes Verdienst des Ver
fassers. 

Nachdem die Grenzen des Themas im 
Großen abgesteckt sind, führt der Autor 
in die Fülle der Einzelfragen mitten hinein. 
Im Kapitel The Plays and the Players 
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(S. 5-40) bespricht er Probleme der Chro
nologie (es gibt im Bereich der zur Diskus
sion stehenden 150-170 Jahre nur eine 
Handvoll zuverliissig datierter Quellen). die 
Formtypen des volkstümlichen Theaters 
werden umrissen und die Beteili1;un1; der 
Bürgerschaft an der Planung, Vorber~itung 
und endlichen Durch führung der städtischen 
Theateraufführungen wird d:irgdcgt (S. 
2off.). Hier greift Brown auf die Mystcres 
und Miracles berechtigtcrmaßen zurück , weil 
entsprechende detaillierte Angaben zum 
Mechanismus der Komödienins=enierungcn 
fehlen. Weiter bespricht er die Stellung ·der 
Kirche :um Theater. ihre Toleranz auf der 
einen Seite sowie ihre scharfe Kritik an dl'n 
Wucherungen beispielswei se der Fetcs des 
Fous, welche vom Klerus mit Hingabe und 
Talent durch Jahrzehnte rci:clmäßig ab
gehalten wurden und aus denen hochst 
wahrscheinlich eine 1;ute Anzahl der scr111011 s 
;oycux hervorgegangen ist. Von dem vor
zügl id, durchgeführten Abschnitt über die 
„ plny-ncti11g socictics" (S. 2L, ff. ) über das 
Universit:itstheatcr mit seiner scharf zeit
kritischen Polemik bis zu den schon halb 
beruflichen Theatergruppen der Landes
hauptstadt und ihrer komplizierten gewerk
schaftlid1rn Organi sation und Lq:islatur 
stellt Brown die Verbindung her zum Berufs
theater der Zeit und be~pricht in kur=en 
Zügen die Situation des Berufsschauspielers, 
wie sie sich im 15 . und frühen 16. Jahr
hundert in Frankreich präsentiert. Man 
erfohrt u. v. a., daß bis weit in das 16. Jahr
hundert hinein dem Schauspieler trotz 
seiner Gefragtheit bei höfischen , städtisrnen 
und bürgerlich-privaten Festlichkeiten noch 
immer das gleid1e so:iale Stigma anhaftet, 
mit welchem der Jongleur des Mittelalters 
gebrandmarkt war, nur daß Exkommuni
zierung und Gefängnisstrafe nicht mehr ganz 
so häufig sind wie in der älteren Epoche. 

Im Zusammenhang dieses ganzen inhalts
und aufschlußreichen Kapitels vermißt der 
Rezensent mit Bedauern einen gelegcnt
lidien Verweis auf die Theaterpraxis im 
Volkstheater der Grenznad1barn Frank
reidis. Viele der humorig stilisierten Komö
dienfigurcn - der betrogene Ehemann , die 
keifende Hausfrau, der lästerlich zwinkernde 
Mönch, der Miles gloriosus u. a. m. -
sind ja keineswegs ausschließlicher Allein
besitz der französischen Schaubühnen. Sie 
begegnen in der italienischen Commedia 
dell'Arte so gut wie im Volkstheater 
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Deutschlands und Englands, und man hätte 
gern in den sonst so ausführlichen und 
gründlichen Anmerkungen ein paar dies
bezügliche Hinweise gefunden. In gleicher 
Weise ru ft Browns Behandlung der Organi
sation der Pari ser Justizbeamten un d -an
gestellten (S. 30) dem Leser die sehr ähn
liche Situation der Londoner Old Bailey Law 
Clerks ins Ged ächtnis ; das Theaterleben der 
f ran:ösischcn Städte hat östlich des Rheins 
deutliche Parallelen und gehört, wie die in 
ganz [ uropa gepflegten theatralisd1en Um
züge, in den Zusammenhang ei nes allgemei
nen großen und breiten Stroms der euro
päischen Theatergeschid1te, aus dem man ein 
ein:dnes Land mit seiner spezifischen Tra
dition :war hera usheben kann und darf. das 
man aber vielleicht doch nicht gänzlich aus 
dem größeren historischen Kontext lösen 
sollte. 

Mit dem Kapitel i\1usic m,d tl,c Players 
(S. 41 ff.) beginnt Brown die Behandlung 
der vielschichtigen Probl eme der Musik im 
fran: ösischen Volkstheater und ihrer Auf
führungs praxis. Au fgaben der Musiker, 
die Instrumente und ihre Spiel er, instrumen
tale Musi:icrformcn und -praktiken werden 
erörtert (hervor)!ehoben zu werden verdient 
u. a. die rrä:is~ und über das bisher Be
kannte entschieden hinau sgehende Unter
suchung der dramaturgi schen Funktion von 
.. pause" und „silcte", S.47 f., 141 ff . u.a.O .) : 
Funktion und Au fgabe des Chors auf und 
hinter der Bühne, der singende Schauspiel er 
und der schauspielernde Musiker, die be
glei tete oder unbegle itetc, solistisch oder 
ensembkmäßig gestaltete Vokalnrnsik vom 
Marktruf und närrischen Silbengeplapper bis 
hin zur theatralischen Chanson in ihren 
manni ~fachen Erscheinungsformen werden 
diskutiert . (Das Kapitel Clrn11sci 11s i11 rl,c 
Tlrcat er, S. 80 ff . wird ergänzt durch einen 
sorgfältig angelegten Katalog der theatra
lischen Chansons. ihrer literarischen Quellen 
und Konkordan zen sowie durch den Beispiel
band Tlrcatrirnl Cl1C111so11s of tlrc 1 St/1 C111d 
Early 16tl1 Cc11turics ); die echte bzw. persi
flierte geistliche Musik im Bereiche des 
Theaters wird behandelt (Kap. V, S. 169 ff.) 
und Fragen des Bühnentanzes werden auf
geworfen (Kap. IV, S. 140 ff. sowie in zahl
reichen anderen Zusammenhängen). 

Die Schwierigkeit, mit welcher der Autor 
bei diesem letztgenannten Gegenstande 
fertigzuwerden hat, besteht im wesentlichen 
darin , daß die häufige Erwähnung von Tän-
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zen zwar ein sicheres Zeichen für die Beliebt
heit choreographisdter Einlagen im szenischen 
Ablauf der Komöd ien ist, daß die Quellen 
aber so gut wie gar keine Auskunft über 
die praktische Ausführung der verschiedenen 
Tanznummern geben. Nahezu alle in den 
Komödien erw:ihnten oder tatsächlich vor
kommenden Tänze entstammen dem um
fangreichen Repertoire des zeitgenössischen 
Gesellschaftstan zes : Könige, Engel. Magister 
und Damen bedienen sich der eleganten 
Bassesdanses und Pavanen; Bauern, Narren, 
Bediente, Dirnen und anderes niederes Volk 
vergnügen sich in den volkstümlicheren 
Branles, Trihory, Morisque etc . Es scheint 
jedoch recht fraglich, ob diese in ihren 
Sch rittfolgen z. T. seit Generationen fe st
liegen den Paar- und Reihentänze bei der 
Verpflan:ung auf die Volksbühne zu .figurcd 
d1111ccs", d. i. zu neuen, ballettart igen Choreo
graphien umgestaltet worden sind , wie 
Brown dies verschiedentlich - wenn auch in 
vorsichtiger Formulierung - nahelegt. Ganz 
besonders für di e Bassed anse, die berei ts 
in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts, 
zu einer Zeit also, wo sie noch ein fester 
Bestandteil der aristokratischen Tanzfes te 
ist, in den Besitz der Komödianten über
gegangen war, läßt sich diese Hypothese 
sd1wer halten. Sowohl die gewisse Distanz 
und Bewunderung, mit der auf die Basse
danse Bc:ug genommen wird (u. a. Brown 
S. 156 f.) als auch das Vorhandensein von 
so weitverbreiteten und beliebten Schlagern 
wie „Ma Mai tresse ·' , ,. Filles a 111arier", 
„Alles rcgrct z", .. Je 11c de111a11dc ", ,.LcPctit 
Ro1wt" etc. in den Aufführungen des Volks
theaters legt den Schluß nahe, daß nicht nur 
die Chansons, sondern auch die ihnen zu
gehörigen Choreographien (vgl. die Samm
lungen von Brüssel. Toulouze, Moderne 
etc .) auf der Bühne Verwendung fanden. 
Auch dort, wo Bassesdanses ohne eine Text
marke verlangt werden, wie etwa die „basse 
dance nouvelle " in der Scitt ie des ccippiet,rs 
et lardeurs darf ganz sicher nicht sofort an 
.. a hind of Stage worh, a tlrcatrirnl dC11tce " 
gedacht werden (Brown S. 157). Bassesdanses 
sind zu keiner Zeit ihrer rund 150 Jahre 
umfassenden Geschichte Ballette gewesen, 
sondern waren aussd1ließlich G~sellschafts
tänze, zuerst bei Hofe, dann in den Salons 
des Patriziats der Städte und endlich in den 
Tanzhäusern, wo das gemeine Volk ver
suchte, es in diesen haltungsvollen und ruhig 
geschrittenen Tänzen den Oberschichten 
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gleichzutun. Selbstverständlich konnten zu 
bestimmten illustrativen Zwecken Basses
danses auf die Bühne gebracht werden 
(Brown hat das mit guten Zitaten im Kapitel 
l11stru111e11tal Musfc a11d Da11ce M11sic be
legt) ; es besteht aber kein Grund, hieraus 
zu folgern, die ihrem Wesen nach undrama
tische Bassedanse sei auf einmal zu einem 
Tanzdrama umgestaltet worden. In der 
zitierten Sottie weist der Name "basse dance 
11ouve/le" m. E. nur auf eine neuere Variante 
der Gattung bzw. auf einen spezifischen 
Tanz dieses Namens hin (die Sammlungen 
der Zeit verzeichnen mehrere Bassesd:mses 
nouvelles, die lediglich choreographisch etwas 
anspruchsvoller als ihre älteren Vorgänge
rinnen sind), in deren Besitz eine der han
delnden Personen gerade gelangt zu sein 
scheint und auf die anläßlich des Gespräches 
verwiesen wird. 

In der gleichen Szene wird sodann als 
Alternative zur BassedaHse nou velle der 
Rosti boul/y erwähnt. Aus dem Gesprächs
zusammenhang des Farcentextes schließt 
Brown, es handle sich beim Rost! boully 
um .a sort of dcmce timt was tlie next thing 
to a farce• (S. 158). Tatsächlich war aber 
der Rosti boul/y keineswegs ein im theatra
lischen Sinne dramatischer Tanz, sondern 
ein Gesellschaftstanz wie die Bassedanse 
auch, nur daß er zu der in Italien beheima
teten Gattung des „Ballo" gehört (und nicht 
etwa nur „ wie ein solcher aussieht" -
Brown S. 15 8). Ein .f0Hda111E11to dl propo
sito" hat der Rosti boully nicht ; dieses 
Schlagwort, mit welchem A. Cornazano in 
seinem Tanzlehrbuch von 1455 (bzw. 1465) 
.gli ba/litti" charakterisiert (fol. 8' / 9, NA 
durch C. Mazzi in La Bibliofilia 17, April 
1915, p. 1 ff.) bezieht sich ausschließlich auf 
die beiden einzigen echten Ballette im 
Bereiche des höfischen Gesellschaftstanzes 
im Italien des Quattrocento, La Sobria und 
La Mercanzia (cf. 1. Brainard, Die Choreo
graphie der Hof tä11ze . . . , Diss. Göttingen 
1956, S.188 ff .. Rekonstruktionen S. 353 ff.). 
Der Roti boul/i joyeux jedoch, dessen Melo
die vermutlich schon im frühen 15. Jahr
hundert aus dem französisch-burgundischen 
Raum nach Italien importiert worden war 
und als Giofoso , Rostibolo gioioso u.ä. in 
sämtlichen Tanztraktaten der Zeit erscheint, 
ist eine schlichte, ganz aus dem konventio
nellen Schrittrepertoire gestaltete Choreo
graphie (Brown S. 15 8 irrig) des lombar
dischen Tanzmeisters Domenico da Piacenza 
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und unterscheidet sich von den gleichzeitigen 
Bassedanze nur darin, daß die Partner ein
ander bei der Ausführung gewisser Figuren 
loslassen, während sie bei der Bassedanse 
durchweg angefaßt voranschreiten. Es ist 
also keineswegs gar so überraschend, daß 
die Personen der Sottie sowohl die Basse
da11se 11011velle als auch den Rost/ boully 
für ihre handfesteren Zwecke nicht brauch
bar finden und sich stattdessen für eine 
Farce entscheiden, die sie zur Aufführung 
bringen wollen. 

Beim Bra11le und bei der Morisque da
gegen ist eine theatralische Umgestaltung 
in Browns Sinne weit eher denkbar. Von 
Hause aus ein beschwingter Volkstanz in 
Reihenaufstellung ohne festgelegten choreo
graphischen Grundriß, assimilierte der 
Branle schon früh pantomimische Elemente 
und konnte vorzüglich den verschiedensten 
dramatischen Situationen angepaßt werden 
(Brown S. 160 f.). Bei der Morisque liegen 
die Dinge ähnlich, nur muß hier zwischen 
dem Tanz dieses Namens und dem Tanz
s t i I klar unterschieden werden . Was im 
15. und 16. Jahrhundert als Moriska, Mo
risque, Morris oder Marusd1lrntanz aufge
führt wurde, war in der Regel ein in sich ge
schlossenes Tanzdrama, dessen Grund
elemente Werbung, Geschicklichkeit bzw. 
Wehrhaftigkeit und Preisverteilung sind und 
das in verschiedenen Landschaften auf sehr 
verschiedene Weise tänzerisch gestaltet wor
den ist (vgl. die umfangreiche Literatur), sich 
aber für eine Übernahme in die Volks
komödie naturgemäß kaum eignete. 

Von den dramatischen Morisken unter
scheidet sich nun aber jener Tanzstil , den 
der böhmische Edle Löw von Rözmital das 
.ta11tze11 auff die haid11isdi 111ai11ung" nennt 
(Ritter-, Hof- und Pilgerreise 1465-1467, 
S. 170), womit er ein mäßig lebhaftes Tan
zen meint , in dem Schritte und Stampfer mit
einander alternieren, ohne aber dem Ober
mut, der akrobatischen Gelenkigkeit und der 
überpointierten tänzerischen Geste Einlaß 
zu gewähren, welche die Moriska als Tanz
drama kennzeichnet. Sind für die Ausfüh
rung der Letzteren stets mehrere Tänzer 
nötig, so kann ein einzelner Darsteller sehr 
wohl im Rahmen einer Theateraufführung 
einen Tanz im maurischen Stil ausführen, 
wie dies z. B. Florenze, die Tochter der 
Herodias, im Passionsspiel von Mons, 1501, 
tut (Brown S. 47). In den seltenen Fällen, 
wo die Quellen zum Volkstheater eine Mo-
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risque erwähnen, hat man sich demnach 
wohl eine Tanzeinlage zu denken, die sich 
durch exotische Gesten und Posituren und 
eine gewisse Freiheit in der choreogra
phischen Gestaltung von den konventionelle
ren, in ihren Schrittfolgen mehr oder weni
ger festgelegten übernahmen aus dem Be
reiche des Gesellschaftstanzes der Zeit merk
lich unterschied. 

Es ist bedauerlich, aber auf Grund der 
Fragestellung seiner Untersuchung berechtigt, 
daß Brown, der so gerne ein "rapprochemeHt 
betweeH the formal tl,eater a11d tlie otlter 
spectacles of the 15tlt and 16rh ce11t11ries" 
aufspüren möchte, gerade die Stellen, wo das 
Ballett (und evtl. auch die dramatische Mo
risque) sicher ein vollgültiger Bestandteil der 
Theateraufführungen waren . nicht eingehen
der unterrncht hat: nämlich die Teufels
und Höllenszenen der Mysterienspiele, die 
zu einem i:roßen Teil mit Musik (Brown 
S. 46) und Tanz durchzoi:en waren. Ob sie 
nun als böse Geschöpfe der Unterwelt aus 
ihrem Höllenrachen hervorquellen, ob sie 
als armselii:e Unterlegene vor den himm
lischen Mächten die Waffen strecken müssen 
oder als närrische, dem Clown verwandte 
Dramatis Personae ihre schwiicheren Kräfte 
mit denen der Weisen und Märtyrer ver
geblich zu messen suchen, in jedem Falle sind 
die Teufel ihrem dramatischen Charakter 
und ihrer tatsächlichen physischen Gelenkig
keit nach die geeigneten Träger echten dra
matischen Bühnentanzes. und man hat in 
ihren Szenen jene originalen Ballettchoreo
graphien zu suchen, die Brown mit so viel 
Mühe in anderem Zusammenhange aufzu
zeigen bestrebt ist. 

In dem Beispielband Tl,eatr ical Clrn11s0Hs 
of the Fifree11tlt a11d SixreeHtli CeHturies 
liefert Brown das Anschauungsmaterial und 
die praktische Ergänzung zum Chanson-Ka
pitel seines Buches. Der Titel der Anthologie 
ist insofern ein wenig irreführend, als die 
60 zitierten Chansons zwar alle auf belieb
ten Bühnenschlagern des 15. und frühen 16. 
Jahrhunderts beruhen, vermutlich aber nur in 
seltenen Fällen anläßlich besonders festlicher, 
reich ausgestatteter Aufführungen tatsächlich 
als Bühnenmusik im Volkstheater verwen
det wurden (Vorwort S. IX). Vielmehr muß 
man annehmen , daß die Melodien, um die 
es sich handelt, ursprünglich entweder ein• 
stimmig vorgetragen wurden, oder daß die 
mit der musikalischen Ausschmückung der 
weltlichen Spiele betrauten Musiker, die 
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nicht selten des Notenlesens unkundig wa
ren (cf. Music in tl1e FreHch Theater, S. 14 8), 
einfachere, z. T. improvisierte polyphone 
Fassungen dieser Chansons zu Gehör brach
ten. 

Worauf es dem Verfasser bei der Zusam
menstellung seiner Anthologie ankommt 
(cf. Vorwort), ist zu zeigen, wie stark die 
Anregungen waren, welche die Kunstmusik 
der Zeit aus dem volkstümlichen Melod ien
schatz des Theaters empfing und in welcher 
Weise die namhaftesten Komponisten des 
15. und 16. Jahrhunderts diese schl ichten 
cantus prius facti zu anspruchsvollen mehr
stimmigen Chansons umgestalteten. Die sehr 
geschickt aus z. T. weit auseinanderliegen
den Quellen zusammengetragene Sammlung 
enthält Beispiele aus allen wichtigen Berei
chen der zeitgenössischen Kompositionstech
nik, von der c.f.-gebundenen .double clrnH
soH" .. Belle tenes / La triquotee" und den 
ähnlich angelegten T rizinien des Mellon 
Chansonnier, in denen einer strophischen 
"cltaHSOH rust/que" ein stilistisch angegli
chenes Rondeau übergelegt wurde, über die 
jüngeren Chansons, in denen die Tenor
melodie eingehüllt ist in ein Geflecht von 
frei hinzukomponierten imitatorischen Au
ßenstimmen. ohne daß ein weiterer Text 
eingeführt wird (Nr. 15, 25, 35 , 47) , bis 
zu dem von Josquin und Willaert bevorzug
ten Chansontyp, in dem der c.f. in zwei 
Stimmen kanonisch geführt wird, während 
neu hinzukomponierte Füllstimmen das mu
sikalische Gewebe verdichten (z. B. Willaerts 
.Faulte d'argeHt", Nr. 23, mit Quint-Kanon 
zwischen Quinta und Sexta Pars oder Baulde
wyns "EH douleur", Nr. 19, in der Tenor 
und Quinta Pars im Unisono-Kanon inmit
ten eines hochgradig imitatorischen Stim
mengeflechts geführt sind). Auf wie ver
schiedene Weise ein präexistenter Superius 
in einer mehrstimmiger Chanson verarbeitet 
werden konnte, demonstriert Brown an Hand 
der drei mitgeteilten Fassungen von "Je suis 
d'AJlemagHc" (Nr. 40, 41, 42); auch die 
Chansons Nr. 2, 6, 32 u. a. m. gehören zu 
der Gruppe von Kompositionen, deren Aus
gangspunkt ein Oberstimmen-cantus prius 
factus ist. 

Die französisdie Chanson-Tradition ist 
ebenso wie die niederländische vertreten, 
Rückgriffe der jüngeren Komponistengenera
tion auf die Werke älterer Meister werden 
zitiert (etwa Jannequins Neufassung von 
Guyards .M'y Jevay par ung matiH", Nr. 52 
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und 51) , und schließlich sind auch einige 
der berühmtesten ihrer Herkunft nach un
theatralischen Chansons musicales beigefügt, 
die sich bei den Zeitgenossen solcher Be
liebtheit erfreuten, daß die Bühnendichter, 
Marguerite de Navarre, Pierre Gringore 
u. a., immer wieder in ihren Texten auf 
sie Bezug nahmen. Das Prinzip der alpha
betischen Anordnun5a der Nummern nad1 
Textmarken ermöglidit einen raschen Ver
gleid, der verschiedenen mehrstimm igen 
Fassungen der einzelnen Chansons. (Druck
fehler am Ende des Inhaltsverzeichnisses : die 
Namen der Komponisten von Nr. 58 und 59 
sind vertausd,t worden!) 

Trotz, oder eigentlich wegen der unbe
streitbaren Meriten der Sammlung ist aufs 
lebhafteste zu bedauern, daß Brown, dem es ein 
leichtes gewesen wäre, eine wirklid, wissen
schaftliche Ausgabe der Chansons vorzule
gen, es vorgezogen hat „11ei1/1cr to prcscJ1I 
a fi11al, scholarly versio11 .. . 11or II versio11 
ideally su ited for perfor111m1 ce", sondern 
„ to talie certai11 liberties i11 a11 ef fort ro 
i11terpret tl,e r/1 ytlm1ic subleties of tl,e 11111-

sic" (Einleitung). Die Verkürzung 1 :4 
bewirkt durchaus nicht immer die ge
wünschte Klarheit, und es ist nid,t recht 
einzusehen, warum die originale Schreibweise 
der Texte nicht konsequent beibehalten wor
den ist. 

In Verbindung mit dem Chanson-Kapitel 
des Textbandes, in welchem Brown die Quel
len, Chronologie, Textbehandlung, Kompo
sitionstechnik und Aufführungspraxis der in 
der Anthologie zusammengestellten Sätze 
bespricht, gewährt der Beispielband trotz 
der erhobenen Einwände einen ausgezeich
neten überblick und Einblick in di e Beschaf
fenheit und das Wesen der bislang noch so 
gut wie gar nicht ernsthaft durchforsd,ten 
Gattung der theatralischen Chanson . 

Ingrid Brainard, West Newton / Mass. 

Renate Br o c kp ä h I er : Handbuch 
zur Geschichte der Barockoper in Deutsd,
land. Emsdetten: Verlag Lernte 1964. 394 S. 
(Die Schaubühne. 62.) 

Wer sich eingehender mit der Geschichte 
der Oper in Deutschland befaßt, der weiß. 
wie mühsam es ist, sich für den Zeitraum von 
den Anfängen dieser Gattung bis zur Mitte 
des 18. Jahrhunderts einen fundierten Über
blick zu verschaffen. Hier eine Lücke zu 
schließen, ist die Absicht der Verfasserin. 
48 Opern-Orte - in den meisten Fällen 
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identisch mit den Residenzstädten des be
handelten Zeitabschnittes (1618-1735) -
werden auf ihre „Spielpläne" hin untersucht. 
Dabei wurde, wie ausdrücklich betont wird 
(S. 10), von vornherein auf archivalische 
Stud ien verzichtet und ausschließlich die 
.ei11sd1/ägige Literatur" ausgewertet. Diese 
Verfahrensweise ist in Anbetracht des zu 
bewältigenden Materials einerseits verständ
lich, andererseits aber kann durch sie - auch 
bei der kritischsten Haltung - nicht die Ge
fahr gebannt werden, Unriditigkeiten zu 
tradieren. Allerdings wäre es unmenschlich , 
hier Vollständigkeit verlangen zu wollen , 
jedod, wäre vielleidit die eine oder andere 
Orientierung an Hand von Akten nützl ich 
gewesen. Es ist einleuchtend, daß für die Be
arbeitung eines solchen Themas die Musik
und Theatergeschichten nicht ausreid1ten und 
darüber hinaus noch die „11111sikalisd1e u11d 
allge111ei11e Loluilgeschid1tssdrrcibt111g" (S. q) 
herangezogen werden mußte. Der hier unter
nommene Versuch einer kritisd,en Auswer
tung der Literatur ist höchst verdienstvoll 
und weitgehend geglückt. So werden u. a. 
bisher zu Unrech t als Stätte der Barockoper 
bezeichnete Orte (z. B. Regensburg) (S . 11 ) 
elimin iert. 

Die Arbeit erhält ihre Gliederung dadurch, 
daß - der Art eines Nachschlagewerkes ent
sprechend - die untersuchten Opernorte in 
alphabetischer Reihenfolge gegeben werden. 
Dies erleichtert das Auffinden der einzelnen 
Orte, ermöglicht aber zugleich auch ihre 
scharfe Abgrenzung gegeneinander. Wo 
Querverbindungen zwischen den einzelnen 
Orten bestehen, sind di ese durd1 entspre
chende Verweise kenntlich gemacht. Die 
einzelnen Ortskap itel wiederum gliedern sich 
in folgende vier Bereiche : A~ Literatur, 
B. Zur Gesd1id1te, C. Zur Hoflrnpclle und 
D. Zur Oper. Der Umfang der Einzelab
schnitte rid1tet sich naturgemäß nach dem 
Umfang der vorhandenen Literatur, d:e Aus
führlichkeit nach den darin geleisteten Vor
arbeiten. Die Übers ichten über den Zustand 
und die Entwicklung der Hofkapellen bilden, 
wie auch die kurzen Anmerkungen zur Gc
schiclite, eine willkommene Ergän zung. Be
sonders dankenswert aber ist die Zusammen
stellung der Literatur zu den einzelnen Or
ten, die, soweit dies der Rezensent feststel
len konnte, nahezu lückenlos ist. Bei einigen 
Orten, wie z. ß. Stuttgart, Münd1en . Darm
stadt etc., also den größeren Residenzen. 
hätten im Zusammenhang mit der Hofkapelle 



|00000513||

B esprechungen 

und den Kapellmeistern noch Hinweise auf 
Literatur wie Walther Pfeilsticker, Neues 
Wiirrtc1t1bergisd1es Dienerbuclr , Stuttgart 
19 57 (Neuauflage in Vorbereitung) oder die 
Hof- und Staatskalen der gegeben werden 
können. 

Ein Verzeichnis der Opernstatistiken, der 
Nachschlagewerke und de r allgemeinen Lite
ratur zur Operngeschichte und insbesondere 
zur Barockoper (hi er wäre unter VIII. Afosili
und Opcrnt/1eoretiher in der Bnrochzeir wohl 
Sigmund von Birk, T rntsclre Rcde-bi11d. 
und Did1t-K1mst ... , Nürnberg 1679. noch 
zu ergänzen) sowie eine chronologische Über
sicht über die Neudrucke von Barockopern 
und eine über~ichtskarte, die die im einzel
nen untersuchten Opernstätten verzeichnet, 
sind Beigaben. auf die man nicht verzichten 
möchte. Ein umfangreiches Register stellt für 
den Bcnut:-:er ei ne große Arbeitserleichterung 
dar. 

Von jeder Oper bzw. den opernähnlichen 
Stücken werden Au fführungsjahr, Titel 
(Schreibweise mit wenigen Ausnahm en mo
dernisiert). wenn nöt ig auch Gattungsbe
zeichnung. Textdichter und Komponist , so
weit diese zu ermitteln sind, verzeichnet (S. 
13 / 14) , wobei besonders die Kapellmeister 
auf die Frage hin, inwiewe it sie zugleich als 
Komponisten musikali sch- dramatischer Werke 
an:usehen si nd, überprüf t werden. Über 
diese Zusammenstellung hinaus wären aber 
detailliertere An gaben , :: . B. genaue Auf
führungsdaten, Hinwe ise auf die Ausführen
den und die Anlässe der Aufführung etc. 
wünschenswert gewesen. zumal diese Anga
ben zum größten Teil ebenfalls der Sekundär
literatur ohne allzugroße Mehrarbeit hätten 
entnom men werden können. 

Die Schwieri1:keit, das Material :u be
wältigen , bringt-naturgemäß gerade für diese 
früh e Zei t der Oper mit ihren mannigfalt igen 
Vorformen und Abarten auch Schwieri gkeiten 
hinsichtl ich der Abgrenzung gegenüber an
deren musikalisch-dramatischen Formen mit 
sich. Hier nun sche in t uns die von der Vcr
fo sserin vorgenommene Abf;ren:ung nicht 
imm er ganz glücklich und auch nicht immer 
gan: konsequent durchgeführt zu sein . So 
hätten unseres Erachtens die Schulspiele un d 
Jes uitcnspie lc durchaus mitau fgenommen 
werden sollen, zumal auf die 13edeutung vor 
allem der letzteren mm Teil als Ersat: für 
eine fehlende Hofoper ausd rücklich hinge
wiesen wird (5. 3, Fußnote 7) . Jetzt wird 
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nur auf die entsprechende Literatur ver
wiesen. 

Mit Recht betont die Verfasserin, daß 
opernähnliche Stücke, wie Ballette, Singbal
lette, Serenata und Cantata, für kleinere 
Residenzen oft die Bedeutung von „Hof
opern " hatten und daher, im Gegensatz zu 
den Vorformen und Nebenformen der Oper 
(z. B. konzert- und oratorienmäßig aufge
führte Opern !S. 71), auf die nur hingewie
sen wird, mit zu berücksichtigen sind (S. 5/ 6). 
Hier scheint uns die Trennung besonders 
schwierig zu sein. So ist z. B. nicht einzu
sehen, warum, wenn bei Mannheim die 
• exremporierte Ko,uödie 111it 1tmsilrn/isd1 e11 
Intermezzi" Le pazzie di (nicht de!) Pnma
/011e . . . aus dem Jahre 1762 aufgenom
men wird, nicht auch die Pantomime von 
1 747 L'i11justice va11gee ou /es 116ces D' Arle
qu i11 avec Co/o,11bine erwähnt wird, zumal 
in dem Verzeichnis von Düsseldorf sogar ein 
Roßballett mit Musik aus dem Jahre 1679 
erscheint. Es wäre zu überlegen, ob hier eine 
Aufteilung und Unterscheidun g in kleinere 
und größere Residenzen auch hinsichtlich 
der Abgrenzung der aufgeführten Werke 
nicht günstiger und damit einige Probleme 
zu umgehen gewesen wären. 

Eine ähnliche Probl ematik entsteht hin
sichtlich der Epochen-Abgrenzung, d. h. zum 
Beispiel der Frage, ob nicht das eine oder 
andere Werk noch der Stilperiode Barock zu
zuordn en ist oder nicht . So schließt beispiels
weise das Verze idmis der in Mannheim auf
geführten Opern in Anlehnung an Walter 
(Gesd1id1te des Tlreaters 1111d der Musili a111 

lwrpfäl:isd1e11 Hofe, Leipzig 1898) mit der 
1742 aufgeführten Meride von Giovanni 
Claudia Pasquini mit der Musik von Carlo 
Pietro Grua . Diese Opernaufführung war 
zugleich die letzte vor dem Tode Karl Phi
lipps. Wenn nun derselbe Komponist Grua 
im Jahre 1748 einen Text Metastasios La 
clc111c11z11 di Tiro vertont , so ma1: :war zu
treffen, daß unter Karl Th eodor .~11,it Opern 
\'Oll Ko111po11istc11 wie Gnluppi und Jomelli 
auf Tex te vo11 i\letnstasio ci11e 11cue Sti l
periode" (S. 263) beginnt, es ist aber wohl 
nicht anzunehmen, daß Gruas Kompos ition 
st ilistisch sid1 schon wesentlich von der aus 
dem Jahre 1742 untersd1 ieden hat. Somit 
müßte wohl Ln c/c111 c11:11 di Tito noch in 
dem Verzeichnis erscheinen und dieses erst 
mit dem genannten Werk abschließen. Mit 
einem Rcgie rungswcd1 scl muß nicht unbe
dingt sofort das Ende der einen und der 
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Beginn einer neuen Stilperiode zusammen
fallen. 

Daß eine nur auf Sekundärliteratur beru
hende Arbeit wie die vorliegende nicht 
immer Klarheit zu schaffen vermag, auch 
wenn sie jene noch so kritisch auszuwerten 
versucht, zeigen folgende Beispiele. In dem 
Verzeichnis der in München aufgeführten 
Opern befinden sich 8 Werke mit der Musik 
von Johann Kaspar Kerll (S. 227 /28) . Nun 
ist überliefert, daß Kerll für München 10 
Opern geschrieben hat. Ist hier also eine 
Korrektur vorzunehmen? Ein Verzeichnis der 
als echt geltenden Opern Kerlls findet sich 
auch in MGG VII, Sp. 853. Hier werden 
ebenfalls 10 Werke genannt. Jedoch fehlt die 
von der Verfasserin für 1662 aufgeführte 
.Fedra incoro11ata". Hat dieses Werk dem
nach als unecht zu gelten? Die mit dem Auf
führungsdatum 1665 bei Brockpähler ge
nannte Oper L' Amor della patria superi
ore ... verzeichnet MGG erst für das Jahr 
1668. Derartige Abweichungen hätten be
sonderer Erwähnung bedurft. 

Für die Verhältnisse in Stuttgart ergibt 
sich ein ähnliches Bild. Mit Recht sieht die 
Verfasserin Sittards Buch Zur Gesdiichte der 
Musik und des Theaters a111 Württember
gischen Hofe, Stuttgart 1890/ 91 "wege11 
seiner Ausfü'1rlid11leit noch als Grut1dlage" 
an (S. 350), nimmt aber „Ergänzungen 11ad1 
der übrigen Stuttgarter Literatur so wie nach 
>teueren Lexika" (S. 3 54, Fußnote 17) vor. 
Dieser Pauschalhinweis reicht aber wohl 
dann nicht aus, wenn z. B. die Aufführung 
der Oper Die wiedergefunde11e Hem,ione 
im Gegensatz zu den Angaben bei Sittard 
statt in das Jahr 1700 in das Jahr 1699 
gelegt wird. Hier sollte ein Hinweis, auf
grund welcher Angaben eine derartige Ver
schiebung vorgenommen wurde, nicht fehlen 
(S. 3 5 5). Die Angabe, daß für Stuttgart .das 
Aktenmaterial aus der Zeit von 1705 bis 
etwa 1750 vernichtet worden ist" (S. 357), 
ist wohl in dieser Form nicht ganz korrekt. 
Zwar ist über die von der Verfasserin ge
nannten Opern hinaus keine weitere akten
mäß.ig zu belegen, aber zu einigen der ge
nannten Werke existiert durchaus noch 
Archivmaterial (so u. a. Hauptstaatsarchiv 
Stuttgart, Oberhofmarschallamtsregistratur, 
A 21 !). Darin wird beispielsweise das im 
Jahre 1718 aufgeführte Werk nicht als .Pa
storale" (Brockpähler, S. 3 5 5), sondern als 
.Italien. Opera" bezeichnet. Allerdings ist 
auch hier kein Titel angegeben. Auch zu der 
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„Sd1iiffer oder Hirttn1 Co111111oedie" Pyra111us 
und Tl·tisbe , die .zu End des Camevals" 
im Jahre 1726 gespielt werden sollte, findet 
sich einiges Material. (Es ist wohl als sicher 
anzunehmen, daß Brescianello, nicht Kusser, 
auch zu diesem Stück die Musik geschrieben 
hat. Vgl. Brockpähler, S. 355, Anm. 22) . 

Daß die Verfasser in auf eine eingehende 
Erläuterung der Verhältnisse in Wien ver
zichtet und sich mit dem Verweis auf die 
einschlägige Literatur, zumal diese überwie
gend aus neuerer Zeit stammt, begnügt 
(S. 3 SO), ist zu bedaL1ern, geschieht aber mit 
gewissem Recht, da die Materialien in die
sem Falle wirklich zu umfangreich gewesen 
wären. Im ganzen aber ist das vorliegende 
Buch eine philologisch gute und in höchstem 
Maße anerkennenswerte Arbeit, die manche 
widersprüchlichen Aussagen und Mitteilun
gen der Literatur in mühevoller Kle inarbeit 
zu klären vermag. Die aufgezeigten kleinen 
Schwächen sind nicnt immer der Verfasserin 
zuzurechnen, sondern in der Sache selbst be
gründet. Hier zeigt sich einmal mehr, wie 
notwendig es ist, bei derartigen Arbeiten die 
vor allem in der älteren Literatur gemachten 
Angaben immer wieder einer kritischen 
Prüfung zu unterziehen. 

Für denjenigen aber, der auf dem Gebiet 
der Oper arbeitet, bedeutet das vorliegende 
Buch mit seiner übersichtlichen Gliederung 
und guten Darstellung in jedem Falle eine 
gute Arbeitsunterlage und eine willkommene 
Hilfe. 

Christoph-Heilmut Mahling, Saarbrücken 

D a g Sc h j e I d e r u p - E b b e : Edvard 
Grieg 1858-1867. With Special Reference 
to the Evolution of His Harmonie Style. 
Oslo: Universitetsforlaget, London : Allen l!c 
Unwin 1964. 363 S. (Institute for Musi
cology, University of Oslo. 5.) 

„Der junge Grieg" - so könnte das 
Buch heißen . Es erhellt die entsd,eidenden 
lehr- und Wanderj ahre des 15-24jährigen 
Norwegers, seinen Sturm und Drang als 
Mensch und Künstler. Das schon vom Thema 
her Anziehende verstärkt sich durch die 
Auswertung zahlreicher neuer Quellenfunde: 
von Briefen und anderen persönlichen 
Dokumenten, Übungsheften, ungedruckten 
Frühwerken. Schjelderup-Ebbe, Professor für 
Musikwissenschaft an der Universität Oslo. 
hat das Gesamtbild mit glücklicher Hand 
abgerundet. Zugleich konnte er eingewur
zelte Irrtümer beseitigen, zu denen der 
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spätere Grieg freilich selbst viel beigetragen 
hat. Daß der Leipziger Konservatoriums
schüler in trockener, rückständiger Schul
zucht seine Eigenart nicht habe entfalten 
dürfen , ist schon teilweise berichtigt worden, 
konnte nun aber endgültig widerlegt werden. 
Ebenso die vielberufene Entwicklungswende 
unter dem Einfluß des etwa gleichaltrigen, 
schon 1866 gestorbenen Landsmannes Ri
kard Nordraak - durch Entdeckung der 
nordischen Volksmusik und in ihr der eige
nen Wesensart . Grieg: .. Es fiel mir wie 
Sd111ppeH vo,1 deH AugeH" usw. (Schon zu 
Lebze iten Griegs im Riemann-Lexikon zi
tiert) . Schjelderup-Ebbe spricht geradezu von 
einer Nordraak-Legende, .,einer schönen 
Legende bester romantischer Tradition, bis 
heute ungeprüft übernommen." Er weist 
nach, daß Grieg vor der Begegnung mit 
Nordraak, in Kopenhagen 18 63. Elemente 
der norwegischen Volksmusik aufgenommen 
hat. Ein engerer Austausch mit Nordraak 
wird erst für den Sommer 1865 belegt. Nor
wegischen Komponisten und Virtuosen als 
Samml ern, Bearbeitern und künstle rischen 
Assimilatoren der klingenden Heimatkunst 
bereits in der Generation vor Grieg widmet 
der Verfasser in diesem Zusammenhang 
ein dankenswertes Sonderkapitel. Da war, 
allen voran, der gefeierte Violinist Ole Bull 
(der den Rat gab, Edvard nach Leipzig zu 
schicken), ferner Tellefsen, L. M. Lindeman 
und H. Kjcrulf. Gr ieg ist in seiner Kopen
hagener Zeit (1863-1 86,) mit viel nor
discher Tonkunst in Berührung gekommen , 
sowohl älterer Observanz (E. Hartmann und 
Gade) als auch neuester durch den Kon zert
verein Eutcrpe als Forum der jungen Kom
ponisten. Die Überzeugung von seiner Be
rufung zum norwegisd1en Kompon isten in 
einem sehr weiten kulturellen Sinne kam je
dodi - unter durchaus kritisd1er Einstellung 
zu dem, was er vorfand - aus ihm selbst. 

Zum Biographischen während der Däne
markjahrc, der ansch ließenden Italienreise 
und der ersten Osloer Zeit bringt der Ver
fasser weiterhin eine Fülle von Ergänzungen 
und neuer Interpretationen, auch das jugend
liche Charakterbild wird einbezogen. Das 
Gewicht der Darstellung verlagert sich je
dodi mit dem rasch anwachsenden Schaffen 
Griegs auf die Werkbetrachtung und inner
halb eingehender Analysen auf die Entwick
lung der Harmonieführung. Sonderstudien 
lagen etwa seit E. Kurth (Ro,uaHtisdte Har
lllOH/k 1920) schon vor, darunter die Dis-
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sertationen von W. Bauer, Wien 1931 und 
K. v. Fischer, Bern 193 s, vor allem Schjel
derup-Ebbes eigene Study of Griegs Har-
1n0Hy, Oslo 1953, diese mit Betonung der 
Verbindung zum musikalischen Impressio
nismus (Abdruck zuvor in der Norsk Musikk
granskning, Arbok 1951-1953). H ie r hatte 
der Verfasser aus der Betrachtung des Grieg
schen Gesamtwerkes schon wichtige Ergeb
nisse vorgelegt, vor allem Griegs Dauer
bemühen um neue Farben vom Harmoni
schen her verdeutlicht : über d:is traditionelle 
Dur und Moll hinaus ( .. Tonartverschleie
rung'" ), in ständiger Wechselwirkung mit 
kirdientonartlich-volksmusikalischem Melos. 
Es galt nun, den Ansät:en dazu im Früh
werk nadizuspüren, dort ihre Chronologie 
im einzelnen bis zu Debussy-Verklängen 
festzustellen. Der Versuch hat sich gelohnt. 
Sdij elderup-Ebbe nennt den jungen Grieg 
einen der Fortschrittlichsten unter den Har
monikern der 1860er Jahre. Die Verb indun
gen ~um Schaffen der Zeitgenossen und 
ebenso die Merkmale unabhängigen Eigen
wuchses (z. B. das frühe Auftreten eines 
„Grieg-Motivs ") werden deutlicher. Es fällt 
audi anderes dabei ab . Wieweit war Grieg 
wirkl ich Romantiker, wieweit Realist? Fragen 
der Wertung sind für das - in der Tat 
ungleichwertige - künstlerische Werk Griegs 
bis heute nicht abgeschlossen (vgl. z. B. W. 
Georgii , Klavierumsik, Zürich-Freiburg 1950, 
S. 493 ; dagegen W. Kahl. MGG s. 902) . 
D iesen Fragen weicht Schjelderup-Ebbe auch 
dort nicht aus, wo Schwaches schwach ge
nannt werden muß. 

Auf diesem Wege könnte wohl eine zu
verlässige, in allen biographischen Einzel
heiten durchgeprüfte Grieg-Darstellung ein
mal zu erreichen sein. Sie wird nüchterner 
ausfallen als die Griesibücher der ersten 
Forschungswelle um 1900. Damals bestand 
internationaler Bedarf an Lebensbeschrei
bungen mehr populärer Haltung - als Hul
digungen an den noch schaffenden Meister, 
den Wegbereiter norwegischer Tonkunst in 
der Welt. Im Kulturumbruch nach 1918 
verebbte das. ,.Romantik", echte und ver
meintliche. wurde verdächtig. Auch die 
Griegforschung belebte sich erst wieder in 
den l 930er Jahren, vor allem mit der Bio
graphie des Norwegers David Monrad Jo
hansen (Oslo 1934, 193 8 auch englisch). 
Doch auch mit diesem mehrfach neugedruck
ten Standardwerk hat sich Schjelderup-Ebbe 
noch sehr genau auseinandersetzen müssen, 
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wie mit der gesamten, inzwischen wieder 
weltweit gewordenen Grieg-Literatur. Viel
leicht ist zu hoffen, daß der Verfasser vom 
so glücklich vollendeten Gesamtbild der 
Jugend Griegs zum Gesamtbild des reifen 
Meisters fortschreiten wird. 

Kurt Stephenson, Bonn 

Ca r I Bär : Mozart. Krankheit - Tod -
Begräbnis. Salzburg: Internationale Stiftung 
Mozarteum 1966. 14 5 S. (Schriftenreihe der 
Internationalen Stiftung Mozarteum. 1.) 
(Auslieferung: Bärenreiter-Verlag.) 

Krankheit, Tod und Begräbnis Mozarts 
sind bereits im Dezember 1791 Gegenstand 
kolportagehafter Betrachtungen, Vermutun
gen und Berichte geworden. Was alles 
schließlich in der Behauptung einer Vergif
tung seinen Höhepunkt fand, einer Behaup
tung, für deren Richtigkeit sich bis in unsere 
Tage Autoren einsetzen, wobei gelegent
lich merkwürdige Argumente und seltsame 
Motive auftauchen (u. a. Mathilde Luden
dorffs Fememordtheorie usw.). 

Weit weg von Phantasmen und vom Sen
sationellen hat der Schweizer Arzt Dr. Carl 
Bär in sachlicher Prüfung die das Ende Mo
zarts betreffenden, vornehmlich medizini
schen Fakten durchgearbeitet . Er berichtet 
zunächst eingehend über Mozarts Ärzte (Ba
risani, Clo55et, Hunczovsky, von Sallaba) 
und kommt zu dem Resumc, daß Mozart 
während seiner Todeskrankheit von zwei der 
angesehensten und besten Ärzte Wiens be
treut worden ist : Closset und von Sallaba, 
beide Schüler des berühmten Maximilian Stoll 
(1742-178 7), des Hauptvertreters der älte
ren medizinischen Wiener Schule. Über die 
theoretischen und klinisch-medizinischen Vor
stellungen Stolls wird das Notwendige be
richtet, aus dem Möglichkeiten und Grenzen 
damaliger ärztlicher Tätigkeit deutlich wer
den. 

Danach bespricht Bär die „Quellen". Es 
fehlen eigentliche zeitgenössische Aufzeich
nungen. Wir sind ausschließlich auf spätere 
Berichte angewiesen, was die Klärung der 
Probleme freilich sehr erschwert. In diesem 
Zusammenhang wird auch kurz auf die an 
gebliche Totenmaske Mozarts eingegangen. 
Was nun die eigentliche Todeskrankheit, das 
im Totenbeschauerprotokoll. im Sterbe
register der Domkanzlei (5. Dezember 1791) 
usw. auftauchende „hitzige Frieselfieber" an
geht, so handelt es sich nicht einfach um 
eine unrichtige Diagnose, sondern um die 
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Charakterisierung eines für die damalige 
Erkenntnis wichtigen Teilaspektes seiner 
Krankheit, nämlich die verschlimmernde 
Komponente eines rheumatischen Entzün
dungsfiebers (vgl. dazu auch v. B 6 k a y , den 
der Autor nicht zitiert). Dabei erscheint fast 
einzig merkwürdig der verhältnismäßig 
rasche unglücklid1e Verlauf der Krankheit. 
Hierzu gibt Bär zwei Erklärungsansätze. 

Es ist denkbar, daß Mozarts Herz einer 
dauernden Überbeanspruchung ausgesetzt 
war und daher der Kreislauf der zusätzlichen 
Belastung durch den Infekt keinen genügen
den Widerstand zu leisten imstande war. Es 
geht nämlidl aus den Porträts der Wiener 
Zeit hervor, daß Mozarts Augen etwas her 
vortraten (im Sinne des Exophthalmus der 
Basedow-Kranken ; wir sprechen gelegentlich 
bei nicht voll ausgeprägter Krankheit von 
einem „basedowoiden " Menschentyp). Dür
fen wir diese Beobachtung ärztlich bewerten, 
so liegt der Verdad,t einer gesteigerten 
Schilddrüsenfunktion jedenfalls nahe , und 
dies wiederum würde eine dlronische Herz
belastung zur Folge gehabt haben. 

Und zum zweiten: die damals viel prak
tizierten Aderlässe waren nicht nur unzweck
mäßig, sondern sogar lebensbedrohend. Diese 
Aussage müssen wir heute machen , ohne 
dadurch unsere ärztlichen Vorgänger mit 
einer moralischen Schuld belasten zu wol
len. Jedes therapeutische Konzept geht auch 
auf e poche bedingte allgemeine Vor
stellungen vom normalbiolog ischen und 
pathologischen Geschehen zurück - selbst
verständlich auch das unserer Tage. Und erst 
in späteren Epochen können einigermaßen 
die wirklichen Fortschritte und die Fehler 
einer beliebigen früheren Epoche abgeschätzt 
werden . Eine Binsenweisheit, gewiß, die man 
sich aber bei ärztlicher Tätigkeit und ihrer 
Beurteilung immer wieder klar vorstellen 
muß. Der Autor wägt diese Dinge mit 
noblem Gerechtigkeitsbestreben, damit wird 
dies Kapitel besonders für den ärztlid,en 
Leser eindrucksvoll. Viel ist auch in neuerer 
Zeit über eine Vergiftung Mozarts geschrie
ben worden - wir erwähnten es eingangs 
bereits . Indessen: Vergiftungen durdl die 
meist genannten Quecks ilbersalze waren vor 
200 Jahren viel besser bekannt und viel 
häufiger zu beobachten als heute. Das hängt 
damit zusammen , daß Maria Thcres ias Leib
arzt van Swieten die Behandlung venerischer 
Krankheiten mit Quecksilbersalzen einge
führt hatte, wobei anfänglid1 nicht selten 
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durch Überdosierungen schlimme Folgen ein
traten . Nun ist gerade von Sallaba an Ver
giftungsproblemen besonders interessiert 
gewesen und hat sogar die Errichtung eines 
Leh rstuhles für .gcrid1tlid1e Arzneyhunde" 
(Eingabe vom 19. April 1791) in Wien be
antragt. Wir können Bär zustimmen, wenn 
er behauptet, daß Mozarts Arzte zu jener 
Zeit daher eine derartige Vergiftung sicher 
erkannt hätten. Die V crgiftungshypothesen 
können also praktisch ausgeschlossen werden. 
Notwendig wäre an dieser Stelle jedoch eine 
Diskussion des von anderen Autoren ange
nommenen N ierenleidens gewesen. 

Bleiben die gegen Constanze und andere 
gcriditeten Vorwürfe im Zusammenhang 
mit dem wie es scheint elend lieblosen Be
gräbnis, welchem Bär ein letztes Kapitel 
widmet . Aber auch hier zeigt es sich, daß 
diese in genauer Berücksichtigung der da 
mali!(en Bestattungsgebräuche und der dafür 
bestehenden Anordnungen haltlos sind. 

Es ist verständlich, daß die Hinwendung 
zum allzu frühen Ende Mozarts in jedem 
Menschen mit Herz eine Kette von Gedan
ken und Gefühlen auslöst , aus der heraus er 
nicht nur das Schicksal selbst, sondern auch 
d ie damals agierenden Personen (Familie, 
Freunde, Ar:te usw) anklagen möchte: mußte 
das alles so sein, war wirklid1 nid1t zu hel
fen ? Umso wichtiger einmal di e Überwin
dung des Gefühles durch die nüchterne , 
s:ichliche Betrachtung, wie sie der Autor 
erreicht hat . Damit kann sich unsere Klage 
auf eine andere Ebene heben. 

Rudolf Bachmann , Institut für Histo
logie und experimentelle Biologie der 
Universität München 

Georg Friedrich Händel: Zwölf 
Conccrti Grossi opus 6. Hrsg. von Adolf 
Hof f man n und Hans Ferdinand Red -
1 i c h . Kassel etc., Bärenreiter 1961 . XIV, 
276 S. (Hallische Händel-Ausgabe. Serie IV : 
Instrumentalmus ik. Band 14). Dazu : Kritischer 
Bericht von Hans Ferdinand Red I ich. 
Ebda. 1 %4 . 95 S. 

Im Jahre 1869 legte Friedrich Chrysander 
die Concerti grossi opus 6 vor. Inzwischen 
hat sich die Forschungslage wesentlich ge
wandelt : zu dem vorwiegend ästhetischen 
Interesse am Kunstwerk als der Schöpfung 
eines Genies ist die verstärkte kritische 
J\ufmerksamkeit für die Entstehungs- und 
Uberlicferungsgeschichte des Werkes ge
treten, was sich am deutlich-sten in den 
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neuen kritischen Gesamtausgaben auch 
anderer klassischer M eister zeigt. Wie jene 
Neuausgaben, so gründet auch die vorlie
gende Edition auf einer weit breiteren 
Quellenbasis als alle früheren Ausgaben. 
Redlichs Kritischer Bericht nennt alle er
re ichbaren Quellen, darunter die erstmals 
verwendete Handschrift 264.30.HH des Fitz
william-Museum, Cambridge, welche die im 
Autograph fehlenden beiden Schlußsätze 
des 5. Konzerts enthält, ferner die Ouver
ture zur Cäcilien-Ode (1739), die eine Vor
form der im Autograph ebenfalls fehlenden 
beiden ersten Sätze desselben Konzertes 
darstellt . D ie Zuziehung des gesamten Quel
lenmaterials gibt denn auch der neuen Aus
gabe dieses vielleicht bedeutends ten Instru
mentalwerkes Händels ihren besonderen 
Wert. Gespannt schlägt man daher den 
Notenband auf : Würde, nach fast einhun
dertjähriger Händelforschung, eine neue 
Edition von dem bekannten Chrysanderschen 
Text , dem fast alle seither erschienenen 
Ausgaben folgen, wesentlich abweichen? 

In der Tat ist man überrascht , zusätzlich 
zwei Oboenstimmen zu finden, welche (im 
Kleinstich) die 1. und 2 . Tutti-Violine ver
stärken, und zwar in den Konzerten Nr. 1, 
2, 5 u. 6 - eine unerwartete Farbe im ge
wohnten Klangbild , das allein vom Streicher
klang Corellischer Prägung bestimmt ist. 
Wie verhält es sich mit der Authentizität 
dieser Oboenparte? Sie sind enthalten im 
Autograph (A) sowie in einer nicht-auto
graphen Abschrift davon, die ca. 1744 an
gefertigt wurde (im Vorwort zum Noten
band unter dem Sigel EG, im Kritischen 
Bericht als D aufgeführt); sie fehlen hin
gegen in dem von Händel selbst besorgten 
Erstdruck der Stimmen bei J. W alsh aus dem 
Jahre 1740 (W1 b zw. F) sowie in allen 
weiteren noch zu Händels Lebzeiten oder 
später ersch ienenen Ausgaben . (Ich benutze 
im folgenden die Siglen des Kritischen 
Berichts : A = Autograph ; B, C , D, E 
nicht autographe Partiturabschriften ; F = 
Händels Erstdruck in Stimmen; G-K = 
wei tere von J. Walsh zwischen 1741 und 
1760 verlegte Frühdrucke in Stimmen.) 

Der Entscheidung der Herausgeber, die 
Oboenparte . selbsrverständlid, i11s Partitur
bild ci11zubcziel1en" (Vorwort S. X und 
Kritischer Bericht S. 13), weil sie .integrie
render Bestaudtcil der 11rsprii11glid1en sdiöp
ferisd,cn Konzeption Händels" seien (Kri
tischer Bericht S. 18 ), und weil sie in der 
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Handschrift D .au pro1,11i11e11te Stelle, d, lt . 
i11s oberste System der Parritur" gerückt 
seien, müssen wir widersprechen: Die Oboen
stimmen stehen in A ungewöhnlicherweise 
in den beiden untersten Systemen der Ak
kolade; Händel hat sie also nachträglich 
eingetragen, sie gehören daher offenbar 
nicht zur ursprünglichen Konzeption. In der 
Kopie D sind sie dann nicht an ,.pro111i-
11e11te", sondern vielmehr an ihre normale 
Stelle. nämlich in das oberste System ge
rückt - eine Umstellung, die jeder Kopist 
von sich aus vornimmt, Immerhin : Händels 
Hinzufügung der Oboenparte zu vier Kon
zerten im Autograph ze igt, daß er sie -
offenbar bei einem bestimmten Anlaß - mit 
Oboen au fgeführt hat . Nun machen es ge
rade Redlichs ausgezeichnete Erläuterungen 
zur Werkgeschichte von op. 6 plausibel. daß 
Händel die in Frage stehenden vier Kon
zerte Nr. 1. 2, 5 und 6 im Konzertwinter 
1739 / 40 als Zwischenmusiken zur Cäcilien
Ode und zu einigen dramatischen Oratorien 
verwendete, welche die Mitwirkung der 
Oboen verlam?en (Kritischer Bericht S. 13 
und Vorwort S. VII). Daß Händel dabei die 
ohnehin vorhandenen Oboen einsetzen 
wollte, ist nur natürlich : er ließ sie, mit 
leichten Akkommodationen an ihren Um
fang, die beiden Tutti-Violinen verstärken . 
Jener besondere Anlaß spielte indes in die 
Publikation nicht mehr hinein. Es ist also 
nicht weiter .uuerklärlidt", warum Händel 
die Oboen im Erstdruck .aussdtloß" (Kri
tischer Bericht S. 13); unerklärlich wäre es 
vielmehr, wenn Händel die vier für den 
genannten besonderen Zweck hergerichteten 
Konzerte in dieser bearbeiteten Form in die 
geschlossene Publikation als opus 6 auf
genommen hätte, die sich so offenkundig an 
das gleichfalls einheitlich instrumentierte 
opus 6 Corellis und die gleichartigen Werke 
der Corelli-Schule anschließt. Dennoch : die 
autographe Eintragung der Oboenpartien in 
A zeigt, daß sie zur Werkgeschichte von 
op. 6 gehören; das rechtfertigt zur Genüge 
ihren Abdruck im Rahmen einer kritisd1en 
Ausgabe, und durch den Kleinstich wird 
auch der akzidentielle Charakter der Oboen
stimmen kenntlich gemacht. Nicht gegen 
deren Abdruck also richten sich unsere Be
denken, wohl aber gegen die Begründung: 
daß nämlich die Oboenstimmen „ll1tegrle
render Besta11dteil der ursprü11glidte11 sdtöp
fer/sdte11 Ko11zeptio11 Hä11dels" seien und 
daß ihr Fehlen im Erstdruck F (und in den 
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übrigen Publikationen) unerklärlich sei (und 
wohl, 60 muß man schließen, eigentlich ein 
Versehen ist}, daß daher .ilire J\,1itwirk1111g 
obligatorisd1 sci11 sollte" (Vorwort S. X), 
diese Ansicht ist u. E, irreführend. Das 
Autograph zeigt vielmehr, daß Händel die 
Oboenstimmen erst nachträgl ich eingefügt 
hat (was im übrigen auch aus der Stimm
führung hervorgeht, die in den nicht aus
geschriebenen colla parte-Partien den Um
fang der Oboe unterschreitet). 

Daß Händel sein opus 6 in der ursprüng
lichen Streicherbesetzung veröffentlichen 
wollte, geht eindeutig hervor aus dem von 
ihm selbst besorgten Druck (F) • i11 Seve11 
Parts" (ohne Oboen). Die Oboenparte in 
den Kon=ertcn 1. 2, 5 und 6 haben mit d~r 
Komposition und Publikation der zwölf 
Konzerte als op. 6 nicht unmittelbar zu tun 
- hierin vergleichbar etwa der Bachsehen 
Umarbeitung des 1. Satzes aus dem 3. Bran
denburgischen Konzert zur Kantaten-5in
fon ia BWV 174, die in dieser Fonn auch 
niemand im Rahmen des 3. Brandenburgi
schen Konzerts aufführen wird. Will man 
die Cäcilien-Ode oder andere Händelsche 
Kantaten oder dramatische Oratorien nach 
Händels Beispiel mit Zwischenmusiken ver
sehen, so mag man eines der vier Konzerte 
mit Oboen dazu verwenden, führt man sie 
aber als Concerti grossi aus op, 6 auf, so 
sollte man sich an Händels Erstdruck halten 
und auf die Oboen verzichten. 

Ich vermute, daß eine noch eingehendere 
Prüfung der handschriftlichen Kopien von 
op. 6 in Partiturform (B, C, E) hier zu wei
terer Sicherheit verhelfen könnte. über diese 
. frühen Partiturnbsdtrtf ten, dettrn ci11 be
sti»Hltter, weiter u>1te11 11ä/1er zu präzisie
re11der Autl1e11tizitätsgrad zulio11rn1t" (Kri
tischer Bericht S. 9) , gibt der Kritische 
Bericht - entgegen der eben zitierten Be
merkung - leider keine weitere Auskunft ; 
mit wenigen Ausnahmen tauchen sie auch 
in den Einzelnachweisen zu den zwölf Kon
zerten nicht wieder auf. Sie enthalten keine 
Oboenparte. Ihre Vorlagen müßten sich 
anhand gemeinsamer Fehler oder Varianten 
unschwer ermitteln lassen, Falls sie n icht 
Spartierungen eines der Stimmendrucke, son
dern mittelbare oder unmittelbare Abkömm
linge von A sind, falls sie ferner noch zu 
Lebzeiten Händels, womöglich mit seinem 
Wissen kopiert wurden, so we ist das Fehlen 
der Oboenparte in diesen Kopien gleich
falls darauf hin, daß die reine Streicher-
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besetzung die von Händel für op. 6 beab
sichtigte war. 

Es führen uns diese Bemerkungen un
mittelbar auf einen weiteren kritischen 
Punkt der vorliegenden Ausgabe, nämlich 
auf die unzureichende Bewertung der Quel
len. Da das Autograph (A) und der von 
Händel selbst besorgte Erstdruck (F) erhal
ten sind, macht sich jener Mangel nicht so 
sehr im Notentext bemerkbar, wohl aber in 
Inhalt und Aufbau des Kritischen Berichts, 
der die in der Überschrift zu Kapitel II 
gestellte Frage nach dem • Veriliiltnis der 
Quellen zueirrnnder" (S . 12) eigentlich un
beantwortet läßt. So richtig es ist, daß .die 
Frage, wcldter dieser 011elle,1 die über
ze11ge11dste Autiie,1tizität zuko111,ue, sicu nur 
scuwer bea11tworte11 läßt" (S. 13 ) , so wenig 
befreit doch diese Feststellung von dem 
Versuch, diese Frage zu lösen. Die Antwort, 
die zunächst nur die Klärung des Abhängig
keitsverhältnisses, also die Filiation der 
Quellen geben kann, läßt sich aus Redlichs 
Einzelnad1weisen gewinnen, die sich aller
dings im wesentlichen auf die Quellen A, 
D, F, G und H beschränken; sie sind zahl
reich genug, um für diese Quellen folgen
des Stemma =u erstellen: 

A 

/ ' p, 
D G 

'-
M H 

(Chrysander) 

Die Lesartenverzeichnisse ergeben ferner, 
daß F vielfach bessere und konsequentere 
Lesarten als A hat: Händel hat diesen Erst
druck selbst überwacht, er ist als authen
tische Erstausgabe die wertvollste Quelle. 
Chrysanders Ausgabe (im Kritischen Bericht 
unter dem Sigel M) ist aus A, F und G kon
taminiert, wobei aber F die Grundlage der 
Edition bildete; 1 und K (die späteren 
Walsh-Drucke) sowie L (Samuel Arnolds 
Ausgabe) dürften an den Zweig F anzu
schließen sein. N (Schumanns Ausgabe bei 
Eulenburg 1906) ist offenbar von Chrysan
ders Ausgabe abhängig. 0, P und Q sind 
zwar z. T. für die Entstehungsgeschichte so
wie zur Ergänzung der in A fehlenden Sätze 
wertvoll, sie gehören aber nicht in das 
Stemma von op. 6. Die handschriftlichen 
Kopien B, C und E werden zwar genannt 
(S. 9 / 10), doch taud1en sie weder im Ab-
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schnitt über das • Verhält11is der Quel/e11 
zueinander" noch in den Einzelnachweisen 
(bis auf vereinzelte Ausnahmen) wieder auf, 
so daß sich über ihre Stellung im obigen 
Stemma allein aus dem Kritischen Bericht 
nichts ermitteln läßt. Ist aber ein soldtes 
Stemma erst einmal erstellt und durch einige 
überzeugende Leitfehler oder -varianten 
begründet, so ergeben sich daraus unmittel
bare Konsequenzen für die Bewertung der 
Quellen. Erst wenn z. B. feststeht , daß B, 
C und E auf D zurückgehen, braudten 
diese Quellen nicht weiter berücksichtigt zu 
werden, und von den bekannten Quellen ist 
D dann nidtt bloß die • ver111utlid1 • erste 
Abschrift von A, sondern tatsächlich als 
älteste erhaltene Abschrift zu bewerten . Erst 
auf Grund einer Filiation lassen sich die 
verschiedenen Quellen nach ihrem Wert 
unterscheiden : Quellen, die von erhaltenen 
oder (bei anderen stemmatischen Typen als 
dem vorliegenden) rekonstruierbaren Vor
lagen abhängen, sind für Textherstellung 
wertlos (wie z. B. die Hs D). Dies gilt eben
so für spätere Ausgaben , von denen bekannt 
ist, nach welchen Vorlagen sie gearbeitet 
sind (wie z. B. von Chrysanders Ausgabe), 
es sei denn, man übernimmt aus ihnen, bei 
unheilbaren Textstellen, einzelne Konjek
turen (was bei der guten Quellenlage von 
op. 6 aber unnötig ist) . Dagegen sind die so
genannten Variantenträger, also jene Quel
len, die authentisch sind oder in denen 
sich authentische Lesarten erhalten haben 
können, voll zu berücksichtigen, im vor
liegenden Falle also F und A, für die Be
zifferung des Solo-Violoncells ferner der 
Druck G aus dem Jahre 1741, der, über A 
und F hinausgehend, auch in den Solo-Epi
soden des Violoncell beziffert ist. Eine solche 
Quellenbewertung würde sich weiter un
mittelbar auf die Gestaltung der Lesarten
verzeichnisse auswirken : Eine genaue Prü
fung der Lesartenverzeichnisse musikalisdier 
Ausgaben zeigt immer wieder, daß an man
dien Textstellen widttige Quellen ungenannt 
bleiben, daß dafür die Lesarten textkritisch 
wertloser (d. h. von erhaltenen Vorlagen 
abhängiger) Quellen genannt werden, daß 
die Wahl bestimmter Lesarten stilkritisch 
begründet wird, wo eine Entscheidung nach 
dem stemmatisdten Quellenwert sicherer 
wäre. Eine textkritisch gewonnene Quellen
bewertung dagegen würde die Abweichungen 
des (oder der) Variantenträger vollzählig 
aufführen können, würde die Lesartenver-
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zeichnisse von den Sondervarianten (oder 
fortgeschleppten Lesarten) abhängiger Quel 
len entlasten und stilkritische Entscheidun
gen oder Konjekturen auf die Fälle be
schränken, in denen die Variantenträger 
gegeneinander stehen, sie würde also die 
Unsicherheit, welche Lesarten im ein:elnen 
in die Lesartenverzeichnisse aufzunehmen 
sind und welche nicht, aufheben und von 
einer mehr oder minder zufälligen zu einer 
wissensch:iftlich begründeten Auswahl der 
Les:irten führen. 

Für jene Unsicherheit seien aus dem vor
liegenden Kritischen Bericht zwei Beispiele 
genannt: Seite 20, Concerto I. Satz 4, Takt 
28 , Viola: .A :2. Noterid1tigcis"(Cl,rysa11-
ders Lesart fis ' ist u11rid1tig)." Hier benötigt 
man allein die Angabe der vom edierten Text 
abweichenden Lesart F ; Fehler oder Var ian
ten, die sich nachweislich erst in der späte
ren 0berlieferungsgeschichte eingeschlichen 
haben , verdienen keine Berücksichtigung. 
Seite 19 / 20, Concerto 1, Satz 2, Takt 33 , 
Viola: .M: 2 . Note e· . Die sid1 m1s der llier 
am A und D adoptierten Lesllrt fis' ergebe;ide 
R -Harmonie entspricht zweifellos Händels 
Han11onie-E1Hpfinden besser behu Auftreten 
des Tl1enws in Moll als C/.irysanders Lesart." 
Hier fehlt unbedingt die Lesart der wichtig
sten Quelle F: lautet sie fis ' (wie A) , so ist 
der Fall klar und es hätte nicht des stil
kritischen Arguments bedurft (Chrysanders 
Lesart e' wäre dann ein Sonderfehler) . Wenn 
dageoen F an dieser Stelle e' liest, wenn also 
die beiden Var iantenträger (F und A) ge
geneinanderstehen und beide Lesarten mög
lich sind, erst dann ist die stilkritische Ent
scheidung zulässig. Die Beispiele für unter
lassene Nennung wichtiger Quellen, und 
zwar meist F, für die überflüssige Mitteilung 
von Lesarten sekundärer Quellen, für die 
unnötige Absicherung gegen Fehler und Kon
jekturen späterer Herausgeber, vor allem 
Chrysanders, ließen sich leicht vermehren. 

Wichtiger als diese Bedenken gegenüber 
den textkritischen Grundlagen der vorliegen
den Edit ion und damit des Kritischen Be
richtes - Bedenken, die übrigens nicht neu 
sind und gegenüber den bisherigen Editionen 
Beethovenscher Werke bereits von H. Un
verricht vorgebracht worden sind (D ie Eige11-
scuriften und die Origit-rnlausgaben von Wer
ke» Beethovens itt il1rer Bedeutung fiir die 
moderne Textkritik, Musikwissenschaftliche 
Arbeiten 17, 1960) - wichtiger noch ist die 
Frage, wie weit sich jene Unsicherheit der 
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Quellenbewertung im Notentext selbst aus
wirkt; sie ließe sich selbstverst1indlich nur 
durch nod11nalige Prüfung der Quellen voll 
beantworten. Immerhin geht aus Redlichs 
zahlreichen Einzelnachweisen hervor, daß F, 
der von Händel selbst besorgte Erstdruck, 
an vielen Stellen bessere oder konsequentere 
Lesarten hat als das Autograph A, womit 
die im Kritischen Bericht S. 13 aufgeworfene 
Frage, .. weld1er dieser Quellen die iiberzeu
genclste Autl1entizität zuho1111ut", im Grunde 
zugunsten von F entschieden ist. Der 
edierte Notentext indes basiert offenbar in 
der Regel auf A. Diese, wie uns scheint un
glückliche Höhcrbewertung von A gegen
über F wirkt sid1 am offenkundigsten in der 
bereits erörterten Frage der Oboenbeteili
gung aus. Nun sind andererseits die Abwei
chungen zwischen A und F, soweit sich das 
aus Redlichs Einzelnachweisen sehen läßt , 
nicht so schwerwiegend, daß sich daraus 
offenkundige Irrtümer in der Textgestaltung 
ergeben hätten. Immerhin würde der Noten
text bei zutreffender Quellenbewertung von 
manchen unnötigerweise punktierten Binde
bögen, klein- oder kursivgestochcnencn Vor
tragszeichen etc. befreit sein, die für den 
praktisd1cn Benutzer immer eine Last sind, 
zumal wenn er die zugehörigen Anmerkun
gen im Kritischen Bericht nur schwer oder 
gar nid1t findet. Ich exemplifiziere am Kon
zert Nr. 1: in Satz 1 stehen in den Takten 
21, 23 und 25 punktierte Bindebogen im 
Vc. Im Kritischen Bericht findet man, leider 
nur zu Takt 23, die Bemerkung : .A: Keine 
P'1ras.-Bg. " Zunächst hat diese Bemerkung 
offensichtlich auch für Takt 2 I und 2 5 :u 
gelten . Der Benutzer hat nun aus dem Vor
wort und den einleitenden Kapiteln zum 
Kritischen Bericht den Eindruck gewonnen, 
daß A die zuverlässigste Quelle sei, also 
wird er jene punktierten Bögen zunächst 
streichen: dann aber ergibt sich eine offen
kundige Diskrepanz zum Be. in Takt 25, der 
dort, zusammen mit dem Vc., die gleiche 
Phrase gebunden zu spielen hat. Eine solche 
Diskrepanz ist indes unsinnig, kein intelli
genter Musiker wird diese Stelle so ausfüh
ren. Die Bögen im Vc. Takt 25 müssen also 
gesetzt werden. was dann per analogiam 
auch für Takt 21 und 23 zutrifft . Diese Ent
scheidung hätten die Herausgeber dem Be
nutzer abnehmen müssen. Sie hätten, mit F, 
die Bögen durchziehen sollen; dies ist nicht 
nur musikalisch allein sinnvoll. es entspricht 
auch eindeutig Händels Absicht, da er die 
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Bögen in F ja ausdrücklich eingefügt hat 
(was bei der allgemeinen Nachlässigkeit der 
Zeit hinsichtlich konsequenter Bogensetzung 
viel schwerer wiegt als das beiläufige Fehlen 
der Bögen in A) . Die zitierte Anmerkung im 
Kritischen Bericht hätte das wissenschaftliche 
Gewissen der Herausgeber voll entlastet. 

Solche dem Benutzer unnötigerweise zu
geschobenen Entscheidungen , wie sie sich 
in punktiertem, kleingestochenem oder kur
sivem Druck zeigen, sollten auch deswegen 
auf jene Fälle beschränkt werden , in denen 
zwei oder mehr nach Quellenwert und Stil 
gleichrangige Lesarten zur Wahl stehen, weil 
die typographische Unterscheidung in der 
Regel für eine eindeutige Wiedergabe der 
Varianten innerhalb und zwisd1en den Quel
len nid1t ausre icht: Zu den allermeisten 
punktierten Bindebögen z. B. schweigen Kri
tismer Bericht und Vorwort, man weiß also 
nirut, in welmer der Quellen sie fehlen bzw. 
stehen oder ob sie gegen alle Quellen kon
jiziert sind. Das sicher verständliche Be
streben, die Varianten der Quellen auch im 
Notentext sichtbar :u machen , führt nur zu 
größerer Unklarheit . Dies gilt auch von 
der Gencralbaß-Bezifferung. Man hat zwar 
keinen Anlaß , an ihrer Zuverlässigkeit im 
ganzen zu zweifeln, nur erlauben eben 
weder die typographische Unterscheidung 
nod1 die Ein:elnad1weise eine Kontrolle im 
einzelnen, die doch, z. B. bei eingeklam
merten Bezifferungen, möglich sein sollte. 

Störend wirkt ferner, daß das Vorwort 
mit dem Kritisd1en Bericht nicht ausreichend 
abgestimmt ist, daß Sätze und ganze Ab
sdm.itte des Vorwortes im Kritischen Bericht 
noch einmal auftaumcn, daß im Vorwort an
dere Hss-Siglen als im Kritismen Bericht 
verwendet und daß in den Nachweisen zu 
den einzelnen Konzerten Quellen genannt 
werden, die in der jeweiligen Kopfzeile , z. T. 
sogar im generellen Quellcnverzeidmis, feh
len . 

über alledem sei nicht vergessen, daß die 
vorliegende Ausgabe sehr viel detaillierter 
über die Quellenlage informiert als alle bis
herigen Editionen. Besonders zu begrüßen 
ist auch der Abdruck älterer, meist in A 
überlieferter Varianten einzelner Sätze aus 
op. 6 im Anhan1; des Notenbandes. An Red
lichs cingehend;n Erläuterungen zur Werk
geschichte wird niemand. der sich mit Hän
dels opus 6 und seinen Quellen besdläftigt, 
vorbeigehen können . Wenn wir auch meinen, 
daß sidl .grundsätzlidte Widcrspriid1e 1md 
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Varianten zwisd1en Autograp'1, Erstdruck 
und frii'1en Parti tur-Kopie11" zwar .11id1t 
aus der Welt sd1aff en" (Kritischer Bericht 
S. 13 ), sim aber doch erklären und für die 
Erstellung des authentisdlen Textes verwer
ten lassen, so sei dodl betont, daß uns die 
diesbezüglime Kritik allein auf Grund der 
reichhaltigen, im Kritischen Berid1t ausge
breiteten Angaben möglich war. 

Klaus Rönnau, Bochum 

Joseph Ha y d n : Werke. Reihe XXV. 
Bd. 5: L' Jnfedelta Delusa, Burletta Per Mu
sica In Due Atti, hrsg. von Denes Barth a 
und Jenö V e c s e y. München-Duisburg : 
G. Henle Verlag 1964. X, 367 S. Dazu : 
Kritisdler Bericht. Mündlen-Duisburg 1965 . 
29 s. 

Es wird eine der nadlhaltigsten Wirkun
gen der im Erscheinen begriffenen Haydn
Gesamtausgabe sein, Haydns Opern von 
denen nunmehr die Buffa L'lnfedelta de/usa 
in Partitur vorliegt, wieder ins allgemeine 
musikalisme Bewußtsein zurückgerufen zu 
haben. Die Namen der Herausgeber -
Bartha verdankt man Grundlegendes zu 
Haydns Wirken als Opernkapellmeister und 
die Edition von Haydns Briefen und Auf
zeidlnungen - bürgen für eine mit aller 
wissenschaftlichen Akribie durdlgeführte 
Revision . Diese Annahme hält, um es gleich 
vorwegwnehmen, auch näherer Beschäfti• 
gung stand . Den Klavierauszug der Oper hat 
H. C. Robbins Landon einige Jahre früher 
(1961) herausgegeben. Bedauerlidl ist nur, 
daß hier wissenschaftliche Doppelarbeit ge
leistet wurde, die siru vielleicht hätte ver
meiden lassen. 

Einzige in Betrad1t kommende Quelle der 
Infedclra delusa ist die autographe Partitur, 
auf die sim die Edition aussmließlich stützt. 
Der Aufbewahrungsort des Autographs 
(Budapest, Nationalbibliothek) geht übrigens 
im Notenband nur aus der Reproduktion 
der ersten Notenseite hervor. Der Revisions
bericht nennt keine einzige Partiturabschrift 
des 18. Jahrhunderts. Die verhältnismäßig 
einfame Quellenlage, wie sie ähnlim audl 
für die Ca11teri11a (JHW, XXV, 2) und Lo 
Speziale 0HW. XXV, 3) gilt, ist bezeim
nend für die alles andere als zentrale Stel
lung von Haydns Opernsmaffen in seinem 
Gesamtwerk. Man denke audl an Haydns 
Replik auf den Ende der SOer Jahre an ihn 
ergangenen Antrag, für Prag eine Oper zu 
smreiben (Briefe und Aufzeimnungen, 1ss). 
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Eigentümlich berührt der Titel „Burletta per 
Musica" im Originallibretto der lnfedeltd 
delusa als Bezeichnung für eine immerhin 
ausgewachsene Buffa. Im Florentiner, von 
Neri vertonten Libretto ist das Stück denn 
auch "dramma giocoso" betitelt. Von der 
italienischen Oper her gesehen eher provin
ziell wirken die verhältnismäßig kur:en 
Finales. 

über Anlaß und Umstände der beiden 
Aufführungen in Eszterhaza am 26. Juli und 
am 1. September 1773 , zuerst zum Namens
tag der Fürstin Eszterhazy, dann zum Besuch 
der Kaiserin Maria Theresia, über die Li
bretti und den Textdichter Coltellini. ebenso 
wie über die verschiedenen Fassungen der 
Ouverture gibt das von Bartha gezeichnete 
Vorwort zum Notenband klare und knappe 
Auskunft. Die Ouverture fehlt im Auto
graph. Ihre Identifizierung mit der Sinfonia 
Hob.Ja :1 überzeugt und wird zusätzlich be
stätigt durch die autographe Partitur des 
2. Satzes (Deutsche Staatsbibliothek, Berlin), 
die einen unmittelbar zur Introduktion über
leitenden Schluß enthält. Eine gewisse In
konsequenz liegt jedoch darin , daß die Her
ausgeber diesen Opemschluß nur als Anhang 
zur dreisätzigen Ouverture bringen, zumal 
der sowieso dubiose dritte Satz der Sinfonia 
Hob .Ia :1 "eige11tlich nid1t zur Oper" gehört 
(Vorwort, VIII, Sp. 2; vgl. in diesem Sinn 
ausdrücklich auch G. Feder in: Mf XIX, 
1964, 64). Eine umgekehrte Anordnung mit 
dem Schlußpresto als Anhang wäre demnach 
wohl sinnvoller gewesen. Die übliche Be
zeichnung „Sinfonia" hätte man vielleicht 
beibehalten sollen statt „Ouverture". Neben
bei bemerkt : es wäre nicht unwichtig zu 
wissen, wann die Benennung „Ouvertura" 
sich in der italienischen Oper einbürgert. 
Im Abkürzungsverzeichnis des Kritischen 
Berichts vermißt man unter A den Hinweis 
auf die Quellen zur Ouverture. 

Stich und Disposition lassen keine Wün
sche offen. Eine gewisse Beeinträchtigung 
des Eindrucks scheint mir nur dadurch ge
geben, daß das Partiturbild von runden, 
eckigen und Winkelklammern geradezu 
übersät ist. Dies Verfahren, Ergebnisse der 
Revision auch in den Text hineinzutragen, 
hat zur Folge, daß völlig fraglose Analogie
ergänzungen (z. B. Übertragung der Arti
kulation von V. I auf V. II bei gleichartigem 
melodisch-rhythmischem Verlauf) oder Aus
schreibungen des Collaparte sich von weniger 
selbstverständlichen Ergänzungen (z.B. in 
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der Dynamik) nid1t abheben und die kri
t ische Aufmerksamkeit im ersten Fall mehr 
als nötig beansprucht wird. Ein Ausweg 
böte sich in der zusammenfassenden Regi
strierung solcher Ergänzungen unter eigenen 
Rubriken des Lesartenverzeichnisses. Denk
bar wäre der Grundsatz, die Philologie im 
Notenbild nach Möglichkeit nur soweit in 
Erscheinung treten zu lassen, als es musi
kalisch von Belang ist. Mit Bedacht haben 
die Herausgeber die wenigen notwendigen 
Ergänzungen im Notentext vorgenommen. 
Lediglich in einem Fa ll, im Finale Nr. 14, 
war die Tempobezeichnung hinzuzufügen . 
Dem Typus dieses 4/ 4-Allegros entspricht 
jedoch m. E. mehr die Bezeichnung „Al
legro " als „Allegro di molto" . 

Anhand von Nr. 4 seien hier noch am 
Rande einige konkrete Fragen der Revision 
berührt, wodurch sich indessen nur Genauig
keit und Zuverlässigkeit bestätigen. mit 
denen die Herausgeber zu Werke gegangen 
sind. V. I. T. 6 sind in der Quelle die beiden 
letzten Noten gebunden. Der Bo!!cn wird 
unterdrückt, da er an allen Parallelstellen 
fehlt . Man könnte hier musikalisch sinnvoll 
auch umgekehrt argumentieren und die 
Bögen an den Parallelstellen ergänzen. 
Auch in allen anderen ähnlich gelagerten 
Fällen blieb vereinzelte Bezeichnung prin
zipiell unberücksichtigt. Bei T. 9, 13, 14, 36 
(jeweils 2 . Viertel der Singstimme) wäre es 
vielle icht doch sinnvoll gewesen , an den 
Rhythmus der unisono begleitenden Violinen 
anzugleichen bzw. im Lesartcnvcrzeichnis 
darauf hinzuweisen . T. 4 (4. Viertel) bis T. 5 
geht die Viola col Basso. Trotz dem steht 
auf dem 3. Viertel ein Keil. der im Baß fehlt. 
In T. 29 (Oboe) hätte vielleicht der Bogen 
analog T . 30 ergänzt werden können. Ein 
interessanter Fall begegnet T. 62 und T . 70 
im Baß. An diesen Parallelstellen divergiert 
der Baß. Er lautete aber T. 7 0 ursprünglich 
ebenso wie in T. 62. Haydn korrigierte je
doch die Stelle, so daß sich eine Divergenz 
zu T. 62 ergab. Sie bleibt in der Ausgabe 
bestehen . Wäre es nicht vertretbar, :rnch in 
T. 62 die Korrektur von T. 70 zu über
nehmen? Unklar ist in der Quelle eine 
Stelle in Nr. 6 (T. 130, Corni). Daß Corno II 
die Schlußnote nicht bringt, erscheint mir 
trotz der ganzen Pause höd1st unwahrschein
lich. 

Der Kritische Bericht ist übersichtlich an
gelegt. Unter II sind die Ergebnisse der 
Revision unter bestimmte Gesichtspunkte 
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zusammengestellt (Autographe Korrekturen, 
Schreibversehen, Zu den originalen Vor
tragszeichen usf.) . Es folgen ( □ I) die Les
arten. Die durch diese Aufgliederung viel
leicht etwas umständlichere Benützung, wenn 
man ausgehend von der Partitur u. U. an 
verschiedenen Stellen des Kritischen Berichts 
nachschlagen muß, nimmt man gern in Kauf. 
Doch all dies und was im einzelnen noch an 
geringfügigen Inkonsequenzen oder Fragen 
angeführt werden könnte, fällt ernsthaft 
nicht ins Gewicht gegen die vorbildliche und 
gediegene Leistung der Editoren und der 
Editionsleitung. Zur Aufführungsgeschichte 
und zu den Quellen wäre ergänzend zu den 
Angaben im Vorwort und Krit ischen Bericht 
noch zu nennen : D. Bartha. Hayd11 . Briefe 
1md A11fzeid11111nge11 (Kassel 1965, 71) und 
Bartha-Somfaii, Hayd11 als Opem1rnpell
meister (Maim: 1960, 3 89-390, z. T. frei
lich durch die Edition überholt). 

Stefan Kunze, München 

The Dublin V i r g in a I Man u s c r i p t. 
Second Edition, corrected, revised, and aug
mented. Edited by John Ward . Wellesley 
College 1964. 5 8 S. (The Wellesley Edition. 3.) 

Diese Quellenausgabe ist in Bezug auf 
Genauigkeit und Verläßlichkeit schlechthin 
als vorbildlich zu bezeichnen. Selbst der 
Nichtfachmann wird nach Betrachtung der 
Einleitung und des Kommentars erkennen 
müssen, mit welcher Sorgfalt und Geduld 
hier vorgegangen und welcher Einblick in 
die weltliche Klaviermusik vor 1600 damit 
erreicht worden ist. 

Die Einleitung bietet eine Beschreibung 
und einen Abriß der Geschichte des Ms. und 
seines Besitzers, die in Verbindung mit den 
vorhandenen Daten von Konkordanzen und 
der vermutlichen Wirksamkeit des einzig 
genannten Autors Taylor dem Herausgeber 
erlauben , das Entstehungsdatum auf etwa 
1570 festzulegen. Damit ist eine der frühe
sten und zugleich die umfänglichste Quelle 
weltlicher Klaviermusik in England vor 1600 
erschlossen. ln Verbindung mit den bisher 
bekannten Mss. Royal Appendix 58, M11/lincr 
Book und Aly Lndy Nevills Book wird der 
Zeitraum von 1530-1591 nun besser über
schaubar. 

Der reiche Kommentar zu fast jedem ein
zelnen Stück hat keine Mühe gescheut, Kon
kordanzen aufzuspüren, Literatur zu sichten 
und Satztechniken zu erläutern . Die weite 
Verzweigung der Konkordanzen in den 
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Niederlanden, Frankreid,, Italien und Eng
land beweist die große Verbreitung solcher 
Stücke auch im 16. Jahrhundert, die da
durch bedingte Divergenz der Fassungen und 
die Unmöglichkeit, Anonymi aufzudecken 
oder Originalfassungen zu fixieren . Bezeich
nend, daß die Quelle nur einen Autor nennt. 
Vor welche Aufgaben sich schon damals 
Sammler und Schreiber gestellt sahen, be
zeugt z.B. die Instrumentalfassung von 
Nr. 21 in Thomas Woods Scottis?r Metrical 
Psalter, wo am Ende jedes Parts .correctit" 
zugesetzt ist und der Schreiber dann doch zu 
einer Stelle des Kontratenors vermerken muß 
„I dout , yf tl1is passage heir is wro11g". Die 
Freiheit, mit den Fassungen beliebig zu 
sd1alten, zeigt sich aud, in den vorgenom
menen Adaptionen von Texten und Melo
dien, wie sie aus dem Kommentar zu Nr. 30 
erhellt. Wenn mandimal Konkordanzen 
nicht überzeugend sind, wie zu Nr. 25 die 
Konkordanz aus Ballets Laute11b11d1 oder die 
aus Azzaiolos Vil/otas, so liegt das in der 
Natur der Same. Die immer wiederholte 
Abwandlung kann zu völliger Neuschöpfung 
führen und dem Vergleich mit dem hypo
thetischen Original nicht mehr standhalten. 

Aufmerksam gemacht sei auf die seltenen, 
frühen Beispiele von sechs zweisätzigen 
Suiten und auf Nr. 9 als frühestes eng
lisches Beispiel des Romanescabasses. Da 
fast alle vorkommenden Stücke Tänze sind, 
sollte in den Variationen von Nr. 9 die 
Angabe Gail (Gaillarde) zu Takt 16 im Titel 
doch irgendwie erscheinen, vielleicht wie bei 
Le Roy als Gaillarde Ro111anesq11e, um so 
mehr als der Herausgeber selbst die Paarung 
von je zwei Variationen feststellt und Zwei
teilung bei Gaillarden häufig ist. Es sdieint 
nicht zufällig, daß die letzten beiden Varia
tionen nicht gepaart sind, also wohl als 
Coda gelten, wie sie auch nicht wie die 
übrigen durdi eine Fermate getrennt sind. 

Die Titel der Stücke sind mit aller ge
botenen Vorsidit aus Konkordanzen er
schlossen, im Kommentar erläutert und im 
Notentext als Zusatz kenntlich gemacht. 

Fast überflüssig zu sagen, daß die Über
tragung, die die Notenwerte auf die Hälfte 
reduziert (sdiwarze Notation auf ein Viertel) 
- bei Tänzen unerläßlich - kaum Wünsche 
offen läßt. Die Verzierungen sind original 
belassen, Akzidentien mit besonderer Über
legung über oder unter den Noten zugesetzt 
(meist sind sie durch Vorkommen besonders 
in Zupfinstrumentenfassungen gestützt), alle 



|00000524||

482 

übrigen Zusätze durch ecki ge Klammern 
kenntlich gemacht. Die Vertei lung der 
Stimmen, die , wie noch lange üblich, oft 
mehr der Greiffähigkeit der Hand als musi
kalischer Logik folgt, ist mit gutem Grund 
original belassen. Man vgl. dazu Nr. 11 und 
das Faksimile S. XVI. Ref. glaubt übrigens 
nicht, daß das c' Takt 2 von Nr. 11 zu 
wiederholen ist, auch nicht, daß d" Takt 2 s 
von Nr. 2 aus dem Akkord eliminiert werden 
muß. Solche Stellen und sold1e Akkorder
gän:ungen erscheinen in Klaviertabulaturen 
immer wieder. Die Foliozählung des Ms. ist 
in die Übertragung eingezeidmet. Um nich ts 
auszulassen, folgt dafür der Kommentar der 
Paginierung der Gesamtquelle (bekanntlich 
ist das Ms. an das Dallis-Lut e-Booh an
gebunden). was den Vergleich nicht eben 
erleichtert. Es hätte dieser großen Quellen
treue entsprochen, wenn auch die Takt
striche des Originals, vielleich t punktie rt, 
eingezeichnet worden wären. Möglicher
weise ließe sich doch eruieren, weshalb der 
Schreiber sie ebendort setzt. Sie könnten 
mehr sein als • readi11g aids" (S. XIV) und 
sind vielleicht doch nicht nur „fitf1c//y" 
(S. XIII) angebracht. 

An kleinen Korrekturen seien genannt: 
Nr. 3, 77 L 8 muß 7 L 8 heißen (Rcf. über
nimmt die Abkürzungen des Herausgebers). 
Nr. 11. 7 L B wäre der fehlende Punkt zu 
ergänzen. Nr. 25, 2 L2 M soll wohl heißen 
2 R 2 A. 

Die Stücke selbst sind ke ineswegs simpel. 
Man betrachte den dicht gewebten Satz von 
von Nr. 22, das Ausdrucksstreben von 
Nr. 21, die interessante Rhythmik von Nr. 
12, den allenthalben sonoren Klang wie 
in Nr. 18, bewirkt durch gleichbleibende 
Vierstimmigkeit. Nr. 30 sei wegen Doppel
manualwirkung erwähnt, die auch manche 
anderen Stücke zeigen . Loslösung vom Zupf
instrumentensatz is t nod1 nicht überall er
reicht. Sein Einfluß zeigt sich vor allem in 
der dichten, manchmal schlecht greifbaren 
Akkordik und im typischen Nachschlagen 
von Stimmen. Dieser Einfluß liegt viel näher 
als der der Orgel. wie es auch nicht zufällig 
ist, daß eben Lautenbücher viele Konkor
danzen enthalten . Auffallend sind auch die 
rhythmisch bewegten Schlüsse, die das Be
gleitmotiv beibehalten. Sie erwecken den 
Anschein, als ob das Stück immer weiter
geführt werden könne, was seitens der 
Spieler s.icher oft geschah. Andrerseits kann 

Bcspr~chungen 

auch dieses Stilkriterium noch von der Lau
tentechnik kommen. 

Die erste Ausgabe der Quelle von 1954 
war mir nicht zugänglich. So konnte nicht 
geprüft we rden, was „corrccted, reviscd m1d 
a11g1Hented" ist. 

Margarete Reimann, Berlin 

Erwiderung 

Im Jahrgang 19 ( 1966), S. 474-475 der 
vorliegenden Zeitschrift widmete Paul Mies 
der durch den Unterzeichneten besorgten 
Ausgabe der Lieder Mo:arts samt dem da
:ugehörigen Kriti schen Bericht (KB) inner
halb der Neuen Mozart-Ausgabe (NMA) 
eine dankenswerte Bcspred111ng. Im Sinne 
einer Klarstellung ist es geboten, einige der 
in der Bcspredmng ausgesprochenen Ansich
ten des Referenten einer Prüfung :u unter
ziehen. 

1. Dem Re ferenten „sc/1ci11t" im Liede 
KV 597, T. 1-2, die Berechtigung einer 
Übernahme der zwei „Sraccatostrid,e aHs 
ci11e111 Friilrclruck i111 Gcgcusatz w111 /11cipit 
i11 Mozarts Verz eid111is ... zwei fclliaft" :u 
sein. Dazu ist zunächst zu sagen, daß es sich 
be i der vom Referenten gemeinten Aus
gabe bei Alberti nidit um einen „Früh
druck", sondern um den Erstdruck handelt 
(vgl. KB. S. 163. unter D) - eine Unter
scheidung, die nicht ohne Bedeutung ist , da 
die „Frühdrucke" ja doch oft schon un:uver
li:issiger als die Erstdrucke sind. so wie sich 
auch im vorliegenden Fall die fraglichen 
Striche schon nicht mehr in den „Früh
drucken" vorfinden (vgl. KB, S. 164, unter 
F bis K und M bis P). Zu der Übernahme 
der Striche aus dem Erstdruck anstatt al15 
Mozarts eigenhändigem Werkverzeichnis sei 
festgestellt : Einerseits versteht es sich von 
selbst, daß bei nicht vorhandenem Auto
graph der Herübernahme aus Mozar ts Ver
zeichnis der Vorrang gebührt, und nach 
diesem Leitsatz ist in der Ausgabe grund
sätzlid1 ja auch verfahren worden. Anderer
seits ist aber nicht zu verkennen, daß es sich 
bei den lncipits in dem Verzeichnisse um 
lediglich als Gedächtnisstüt:en dienende, 
äußerst flüchtig vorgenommene Eintragungen 
Mozarts handelt, die bei vorhandenem Auto
graph von diesem häufig, in wesentlichen 
wie in unbedeutenderen Dingen, abweichen 
und daher bei nicht vorhandenem Auto
graph für die Edition nur einen Notbehelf 
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darstellen und nicht als Glaubensartikel gel
ten können. Aus diesem Grunde konnte und 
mußte bei einem so auffallenden und unge
wöhnlichen Fall wie dem vorliegendem eine 
im KB sicherlich überzeugend begründete, 
wissenschaftl ich gerechtfertigte und notwen
dige Ausnahme von der Schulregel gemacht 
werden. 

Der Meinung des Referenten, der den bei
den Strichen (eigentlich: Keilen) die Funk
tion als Akzente mit dem Hinweis abspricht, 
.,clie ridttige Berommg ergibt sid, beiui Sin
gen vo1t selbst", ist dieses entgegenzuhalten : 
wohl müssen sich, allgemein gesagt. die Be
tonungen im Liede des 17. und 18. Jahrhun
derts - vor allem noch im Liede Mozarts -
weitgehend aus dem (dichterischen und musi
kalischen) Textsinn ergeben, da damals Be
tonungs:eichen fast durchweg fehlten; wenn 
aber bei einer so charakteristisd1en Stelle, 
über dem musikalisch durch eine aufschla
gende Quarte wiedergegebenen Wort „Er
wad,t" des hymnisch-pathetischen Liedes 
KV 597 diese :wei Zeichen erscheinen -
im Erstdruck überdies in Gestalt :weier be
sonders kräftiger Keile - , wäre es gcrade:u 
sinnwidrig, dieselben mit dem Referenten 
(wie sid1 aus dem Sinn seiner Worte ergibt) 
als Staccatozeichen und nicht als Betonungs
keile ansprechen zu wollen. 

2 . Im Nachspiel des Liedes KV 596 ist 
dem Referenten der Wechsel von Staccato
punkten und -strichen • wirklidi unerhlär
bar". Im Erstdruck bei Alberti findet sich 
nber dieser Wechsel der Staccatobezeidmun
~en, und von dieser heranzuziehenden Pri
;närquelle hat die NMA die untersd1 icdlichen 
Staccatozeichcn übernehmen müssen. Eine 
Angleichung nach der einen oder anderen 
Seite, wie sie dem Referenten vorschweben 
mag, wäre wissenschaftlich nicht vertretbar 
gewesen. Wohl ohne jeden Zweifel ist an
zunehmen, daß der Erstdruck in der unter
sd1iedlichen W iedergabe der Staccatozeichen 
der (seit langem verschollenen) Eigenschrift 
Mozarts gefolgt ist . Im Autograph aber wäre 
die Verschiedenheit - mit Berufung auf des 
Referenten eigene Termini (vgl. Die Mus ik
forschung, 11. 195 8, S. 441 ff . und 446 f.) -
leicht und füv.sam aus dem „Sd,rcib-" oder 
dem „Ausdr;,chs/afator" der Mozartschen 
Handsduift zu erklären. - Im übrigen ist 
im Notenband der Licderausgabe, S. X f .• 
über die für die Wiedergabe der Staccato
zeichen in der NMA verfolgten Grundsätze 
das Nötige gesagt. 

483 

Daß es sich im vorliegenden Liede wie 
auch im Lied KV 308, T. 29 ff., bei den Stac
catostrichen nach den Worten des Referenten 
"sidierlidi nidrt u,u Akzente (/tandelt)", ist 
augenscheinlich, und das Gegenteil ist im KB 
ja auch n icht behauptet worden. Da diese 
Fälle wesentlich anders gelagert sind als in 
KV 5 97, sind sie auch nicht geeignet, die 
Bedeutung der beiden Striche (Keile) in KV 
597 als Betonungskeile zu entkräften . 

3. Zu der Dynamisierung des Liedanfan
ges von KV 472 bemerkt der Ref.: . Zu der 
Hiuzufiigung eines /(orte) am Liedanfang 
von Nr 12 KV 472 sei darauf hingewiesen , 
daß da111als ein Satz , dessen A11fangsclynantik 
nid,t bezeidmet war, forte begann (vgl . 
P. Mies, Textkritisdie U11ters11diungen bei 
Beet/1ove11 , S. 1 J 6) . • - Wissenschaftlich ver
tretbar ist in diesem Fall (wie übrigens auch 
bei KV 474 !) ein:ig der Hinweis auf eine, 
die Dynamik betreffende Regel Telemanns 
(vgl. KB, S. 101 und S. 104): einerseits, 
da die traktatartige Aussage Telemanns 
dokumentarischen Wert hat, andererseits, da 
Telemann Mo:art vorangeht (1725) und 
somit als annähernd zeitgenössisch zu werten 
ist, und schließlich darum, weil Mozart das 
kompositorische Schaffen des (frühen) Beet
hoven unbekannt gewesen sein dürfte . Eine 
praktische Verwirkl ichung aber der wie oben 
wiedergegebenen Aussage des Referenten 
würde überhaupt undurchführbar se in : bei
spielsweise würde bei dem dynamisch unbe
zeichneten Anfang des empfindsam-ariosen 
Liedes Die Z11fri ecle11lieit KV 473 das (auto
graphe !) f(orte) in T. 5 jeden Sinn verlieren ; 
des weiteren müßten dynamisch durchweg 
unbezeichnete Lieder durchgehends - oder 
bis wohin?/ - forte interpretiert werden, 
so das Lied zum Wciheakt der Gesellcnreise 
KV 468, das coupletartige Lied der Freiheit 
KV 506 oder die „der Sti111111u11gslyri)i Sdru 
berts nal,e!w111111ende" (Abert, II, 403) 
Abendcmpfi11du11g an Laura KV 523, um 
nur einige wenige der für den Fall in Frage 
kommenden Lieder namhaft zu machen . Des 
Rätsels Lösung ergibt sich aus der Fest
stellung, daß der Referent das fragliche Zitat 
in der Besprechung sinnentstellend verkürzt 
wiedergibt : In der Besprechung verweist er 
(wie oben mitgeteilt) auf sein - hier rich
tig zitierendes - Beethoven-Buch, dort aber 
beruft er sich auf die Einleitung einer heu
tigen ( 1) Henle-Ausgabe (Klassisdie Kla
vier-Sonaten, 1. S. 4), deren Herausgeber 
anläßlich einer Sonate von C. Ph. Ern. Bach 
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die dynamische Anweisung zwar ohne 
Quellenangabe, aber doch richtig wieder
gibt durch den entscheidenden Nachsatz 
•. . .. u11d we1111 später pia110 folgt". Das 
intakte Zitat aber trifft auf die beiden 
Lieder KV 472 und KV 474 zu und ist 
dem Inhalt nach nichts anderes als die im 
KB für die beiden Lieder sachlich treffend 
und wissenschaftlich einwandfrei angezo
gene Dynamik-Regel Telemanns. 

4. Problematisch und widersprüchl ich er
scheint die Stellung des Referenten zur Stil
bestimmung des Liedes Die Alte KV 517. 
Vorwegnehmend scheint erneut der Hinweis 
erforderlich zu sein, daß es sich bei dem Be
gleitpart des Liedes, geradeso wie bei dem
jenigen des zwei Tage später komponierten 
Liedes . Die Versd11veigu11g" KV 518, nur 
um eine skizzenhafte autographe Nieder
schrift Mozarts handelt (vgl. Notenband , 
S. XIV, und KB, S. 123 und S. 124 f.) . Wenn 
der Referent die, einer Erwähnung in der 
Ausgabe nicht bedürfende, Feststellung 
trifft, mit der Kennzeichnung . Gmcralbaß
lied" für die Lieder 1-3 (KV 52 , 147 und 
148) gegenüber den späteren Liedern sei .zu 
wenig gesagt" und .der U11tcrsd1ied ... 
(sei) o/fe11bar durdt das benutzte oder beab
sid1tigte Instrument bedingt", und wenn der 
Referent einige Zeilen später bemerkt: .Die 
Lieder 1-3 haben de11tlid1c11 Cembalosatz, 
die späterett nidtt mehr", so ist damit impli
ziert, daß der Referent das Lied n ich t für 
ein Generalbaßlied hält. Wiederum einige 
Zeilen weiter aber neigt er einer anfecht
baren Hypothese von A. Heuß (ZfMw 9 , 
1926, S. 566-567) zu : Die Auffassung 
Heuß' vom Stilcharakter des Liedes als dem 
eines .sdtarf ausgesprodtetteH Generalbaß
liedes" und die von Heuß behauptete Ab
sicht Mozarts eines .bewußtett" . Ardtaisie
retts" kommentiert der Referent mit den 
Worten: .Dem reif e11 Mozart wäre so etwas 
bei der sowieso iro11isiere11de11 Art des Liedes 
zuzutrauen." Diese Ansicht glaubt der Refe
rent mit der (wissenschaftlich labil formu
lierten) Bemerkung stützen zu können, daß 
die Baßführung des Liedes .etwas A.h11/fdt
keit" ( r) mit den Baßführungen der frühen 
Generalbaßlieder, d. i. der Lieder 1-3, habe. 
Wenn wirklich diese .etwas A.hnlidtkeit" 
vorhanden sein sollte (was aber zu bezwei
feln ist), so ist einmal darauf hinzuweisen, 
daß gewisse Ähnlichkeiten zwischen Musik
werken bestehen können, die inhaltlich und 
stilistisch sonst nichts miteinander gemein-

Be,prechung•n 

sam haben (siehe dazu auch W. Tapperts 
Wam:lernde Melodie11 , Leipz.ig 2 / 1890); mit
hin wird man . etwas Ahnlidtkeit" kaum 
als Zeugen für eine Stilbestimmung herbei
rufen dürfen . Zudem wäre hier noch sehr 
die Frage, mit welchem der Lieder .1-3", 
deren Baßführungen wesentlich voneinander 
abweichen, die Baßführung des Liedes Die 
Alte Ähnlichkeit haben sollte. Hierzu sei 
auf eine Feststellung in dem Aufsatz von 
Heuß (a. a. 0 ., S. 566) hingewiesen, der 
sicherlich beizupflichten ist: .Aud1 nidtt eiH 
e111z1ges seiner a11dere11 Lieder weist 
srilisrisc/.t irge11dweld1e Obcrci11sri1111111111gen 
mit dem 1111srige11 auf." - Alles in allem muß 
zugegeben werden, daß die Auffassung vom 
Generalbaßcharakter des Liedes, so wie es 
im Notenband der Ausgabe, Seite XIV, ge
schehen ist, abzulehnen ist und daß auch 
von einem • Widersprnch Ballins" (Mies) 
sicherlich nicht die Rede sein kann. 

5. Anläßlich des im Notenband, S. X, 
dargelegten Behandlungsverfahrens der Fer
mate in der NMA verweist der Rcfemt 
auf seinen Aufsatz Tlte mca11i11gs of tlte 
coro11a iH Mozart (Monthly Musical Re 
cord 90, 1960, S. 132-138) . Mit Ausnahme 
der dort angeführten Funktion der Fermate 
als Dehnungs: eichen, die in der Liederaus
gabe zu erwähnen sich wegen der allgemein 
bekannten Gebräuchlichkeit erübrigte, und 
mit Ausnahme der aus Quant:' Verrnd1 
zitierten Bedeutung der Fermate als reines 
Schlußzeichen (S. 134, die drei letzten Zeilen 
des Zitates) , bei der sich aber die Ausgabe 
direkt auf Quantz bezogen hat, haben die 
in dem Aufsatz zur Sprache gebrachten Fak
ten gerade auf das Lied Mozarts keinerlei 
Bezug. 

6 . Die Bemerkung des Referenten , daß 
bislang nicht bekannt war, .daß Mozart 
sielt mit sd1ottisdte11 Lied111clodic11 befaßt 
hat", ist dahingehend zu modifizieren, daß 
die Beschäftigung Mozarts mit schottischen 
Melod ien sehr wohl bekannt war (vgl.. wie 
im KB. S. 42, zitiert, Köchel-Einstein, 
S. 622); unbek annt war nur, daß es sich 
bei den autographen Niederschriften dieser 
Lieder um Abschriften Mo:arts handelt 
(vgl. KB, S. 42-43). 

7. Wenn der Referent - wie es scheinen 
will, mit einem ironischen Beiklang - meint, 
der Unterzeichnete sei .gcge,1 übertriebene 
Auslegu11gc11 der Abstchtett Mozarts ... oft 
skeptisd1", und dabei auf die Ablehnung 
der Abstempelungen des Liedes • Wie UH· 
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glücklid1 bi11 id1 nit" KV 147 durch Reidiert 
und Moser als „sd1erzl11l/te Parodie des 
Sed,ze/mjährigw lluf den rn1pfü1dsamen Stil" 
(Reichert) oder eine „jungenhaft übermütige 
Verulhi111g der 1J1odisd1 empfi,1dsim1en 
Sc/1111ad1t-Arictten" (Moser) oder gar ein 
,,}uxlicd des Sec/,,zelmjäl,rigcn wider die 
Empfi11dsa1uheit" (Moser) abzielt, so ist da
zu zu sagen , daß zunächst über geschmack
liche Dinge bekanntlich nicht zu diskut ie 
ren ist und daß sich. rein sachlich gesehen, 
solche Charakterisierungen durch nichts be
legen lassen, der Haltung des Liederkompo
nisten Mozart ganz sicher ferngelegen haben 
und aus diesen Gründen mit aller Ent
schiedenhei t zurückzuweisen sind. 

Ernst August Ballin, Bonn 
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