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W a 1 t er Senn : Musik und Theater am 
Hof zu Innsbruck. Geschichte der Hofkapelle 
vom 15. Jahrhundert bis zu deren Auflösung 
im Jahre 1748. Österreichische Verlags
anstalt, Innsbruck 1954. XX u. 447 S. 
Die höfische Musikpflege im süddeutschen 
Raum liegt als Kulturbild längst klar zu
tage, doch findet der Blick in ihre Ge
schichte, so weitgehend die Forschung sich 
ihrer Haupt- und Nebenschauplätze schon 
angenommen hat, noch manche Lücke offen. 
D;s gilt besonders für die alpenländischen 
Territorien. von deren fürstlich beschützten 
Musikzentren, mit Ausnahme Salzburgs, nur 
mangelhafte Nachrichten vorliegen. Ihren 
Schicksalen und Begebenheiten von Grund 
aus nachzugehen lohnt sid1 um so mehr, als 
sie, vor allem Innsbruck und Graz, zeitweise 
eine bedeutende Rolle spielten und daher 
aus dem bis in die Rhein-Main-Gegend und 
über die Donauländer hin ausgebreiteten 
Netz höfischer Musikkultur nicht wegzuden
ken sind. Obwohl sie organisch darin ein
gegliedert sind, bedingt doch ihre geographi
sche Lage in unmittelbarer Nachbarschaft 
Italiens eine eigene Perspektive. Sie legt die 
Frage nahe, ob hier etwa italienische Musik 
aus erster Hand die lokale Praxis vorzugs
weise bestimmt habe. Daß Innsbruck ein 
aufsd,lußreiches Beispiel dafür bietet, sei 
der Würdigung des Werkes nur am Rande 
vorweggenommen. Welch reiche Ausbeute 
einer großenteils bisher unbekannten Materie 
bringt dieser erstmals zusammenfassende 
Bericht über Theater und Musik am Hof 
der Tiroler Landesfürsten ans Tageslicht! 
Allerdings war ihm ausgiebige Vorarbeit 
von anderer Seite vorausgegangen, konnte 
doch der Verf. seinem Vorhaben eine von 
dem lnnsbrucker Geist!. Chordirektor Lam
bcrt Stre iter hs. hinterlassene Behandlung 
des gleichen Themas zugrunde legen. W ei
tere eigene Forschungen erwiesen es als 
zweckmäßig, ihr eine völlig neue Gestalt zu 
geben, die sich als historiographische Lei
stung ersten Ranges präsentiert. Wenn aud, 
beschränkt auf eine „Quellen- und Material
gesdtid1te, in die cntwiddungsgesdtidttlidte 
Probleme niclrt mit einbezogen wurden", 
erfüllt sie doch als solche höd1ste Ansprüche, 
indem sie einen immensen Vorrat an ein
sdilägigen Dokumenten aller Art verwertet. 
Ihrem Inhalt sei nur das Wesentlid,ste ent
nommen. 
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In drei Jahrhunderten ihrer Geschidite er
lebte die lnnsbrucker Hofmusik gute und 
sd,led,te Zeiten. Nach besmeidenen Anfän
gen unter Erzherzog Sigmund kam sie, von 
Kaiser Maximilian I. tatkräftig gefördert, 
dank Isaac, Senf! und Hofhaimer erstmals 
zu Namen und Rang, trat jedoch zufolge 
ihrer Funktion als Reisekapelle in Innsbruck 
nur gelegentlid, repräsentativ in Ersmei
nung. Gleichwohl li eß der kaiserliche Mä
zen der Tiroler Hauptstadt aud, in Abwesen
heit eine musikalische Regsamkeit angedei
hen, die sid, hingegen unter seinem Nad,
folger auf das Nötigste besdiränkte. Zur 
Zeit Kaiser Ferdinands I. hatte Innsbruck 
keine eigene Kapelle, sondern mußte bei 
Hofgottesdiensten mit Gesang und Orgelspiel 
seit;ns der Pfarrkantorei St. Jacob vorlieb 
nehmen; der weltli chen Musik war nur we
nig Raum gegönnt, denn es widersprach dem 
sd1licht-bürgerlichen Zusdrnitt der Hof
haltung, b;i Festlichkeiten viel Glanz zu 
entfalten. Eine neue Blüte setzte erst wieder 
ein, als der musisch begabte Erzherzog Fer
dinand II. als Statthalter von Tirol mit sei
ner von Wilhelm Bruneau angeführten Pra
ger Hofkapelle nach Innsbruck kam, um den 
höfischen Musikbetrieb großzügig auszu
gestalten und seinem prunkvollen. vom 
Geist der Renaissance erfüllten Lebensstil 
anzupassen . Dem beträchtlich erweiterten 
Aktionsradius entsprechend, wurde die 
Struktur der Kapelle auf eine breitere Basis 
gestellt; geteilt in Hofkantorei und Hof
musik (letztere hatte bei der Tafel und in 
camera aufzuwarten), bewährte sie s id, als 
eine wohlbesetzte und sorgsam geschulte 
Körpersdiaft, deren Leistungsfähigkeit dem 
Landesherrn persönlich am Herzen lag. Zeit
gemäß erhielt das Musikleben internatio
nales Gepräge, die Niederländer überwogen 
bei weitem und stellten für das Kapell
meisteramt namhafte Leute wie A. Utendal 
und J . Regnart, während im Personal Ita
liener nur vorübergehend und Deutsche erst 
später zahlreid1er vertreten waren. Des
g-leichen beherrschten ausländische Gäste das 
Feld, und des Regenten Beziehungen zu den 
meisten Fürstenhöfen Europas vermittelten 
Musiziergut aus aller Welt, das die bedeu
tendsten Meister der Zeit einschließlid, eini
ger mitteldeutscher umfaßte. Der steigende 
Bedarf an Musikdrucken regte dazu an, 
einer lnnsbrucker Offizin das Privileg für 
Notendruck zu erteilen. Aud, theatralische 
Vergnügungen l ebten wieder auf; volkstüm
liche Weihnachts- und Fastnachtsspiele, bei 
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denen Schwazer Bergknappen mitwirkten, 
wechselten mit Darbietungen italienischer 
Komödianten, das Jesuitendrama erfuhr 
eifrige Pflege, und der Souverän selbst 
steuerte das erste Schauspiel in deutscher 
Prosa bei. Nicht zuletzt legt die berühmte 
Ambraser Kunstsammlung von seinem mu
sikkulturellen Bemühen denkwürdiges Zeug
nis ab. Zu Beginn des 17. Jahrhunderts sah 
sich die Musikpflege wieder in engere 
Schranken verwiesen, denn Erzherzog Maxi
milian II.. der Deutschmeister, war kein 
Freund festlichen Gepränges. Immerhin ist 
eine zunehmend deutsd1freundliche Tendenz 
bemerkenswert, die u. a. in der Berufung des 
Kapellmeisters und angesehenen Kompo
nisten J. Stadlmayr aus Freising Ausdruck 
fand. Außerdem lenken die Nebenhofhal
tungen der Fürstinwitwe und künftigen 
Klosterfrau Anna Katherina und des später 
in Günzburg residierenden Markgrafen Karl 
von Burgau einiges Interesse auf sich. Dann 
aber erfolgt ein neuer Aufsd1Wung; trotz 
Sparmaßnahmen während des 30jährigen 
Krieges erleben Musik und Theater unter 
Leopold V. und Ferdinand Karl glanzvollste 
Repräsentation. Die Herkunft ihrer Ge
mahlinnen aus dem Hause Medici trug dazu 
bei, sich ganz dem italienischen Vorbild zu 
verschreiben. Der stile nuovo bahnt sich den 
Weg in Kirche und Kammer und hat für die 
Kapellbesetzung zur Folge, daß zwar der 
Kirchendienst den Deutschen belassen bleibt, 
dagegen, entsprechend der gehobenen Pflege 
solistisch-konzertanter Kammermusik, ein 
starker Zugang an italienischen Sängern 
(darunter natürlich auch Kastraten) und In
strumentisten zu verzeichnen ist. Der Schwer
punkt rückt mehr und mehr auf die welt
liche Seite, während die Musica sacra den 
Choralgesang bis auf wenige Reste dem 
konzertanten Stil opfert. Wohin sie steu
ert, zeigt sich nicht deutlicher als in der 
musikalischen Feier der Kar- und Oster
woche, einer „sonderbaren Misdtung von 
Frömmiglieit und weltlidtem Verg11üge11". 
lm profanen Bereich erfreut sich besonders 
das Theater hoher Gunst. Hatte schon Leo
pold V .. ein Liebhaber pompöser Schau
stellerei und der Tanzkunst, das Ballhaus zu 
einem Komödienhaus umbauen und bühnen
mäßig einrichten lassen. so erstand unter 
Ferdinand Karl ein neuer Theaterbau nach 
venezianischem Muster - der erste frei
stehende auf deutschem Boden - mit vor
trefflicher szenischer und maschineller Aus
stattung. In bunter Folge gingen hier Ko-

Besprechungen 

mödie, Singspiel und Ballett in Szene, doch 
das Hauptereignis des Spielplans, der von 
englischen und italienischen Wandertruppen 
und dann von e inem festangestellten deut
schen Ensemble bestritten wurde, war die 
Einführung der Oper. Der Name ihres mit 
fünf eigenen Werken vertretenen Leiters 
M. A. Cesti bürgte dafür, daß Innsbruck 
sich in die höfisme Opernpflege Süddeutsch-· 
lands (wenn auch nur für kurze Dauer) wür
dig einreihte. Die Hochblüte des musika
lid1en Lebens ging jedoch damit zu Ende, 
unmittelbar veranlaßt durch die gewaltige 
Schuldenlast, die sein luxuriöser Aufwand 
mit sich gebracht hatte und die zu einer 
starken Reduktion der Kape11e zwang, voll
ends aber, als sich mit dem Erlöschen der 
tirolischen Dynastie (1665) das Ausmaß 
ihrer Wirksamkeit wesentlich verringerte. 
Fortan als „Kaiserliche Hofmusik" Wien 
unterstellt, fielen ihr außer dem Kirchen
dienst größere Aufgaben nur zu, wenn 
Fürstlichkeiten in · Innsbruck residierten: 
während der Statthalterschaft des Herzogs 
Karl von Lothringen, dessen musik- und 
theaterbegeisterte Gemahl in Leonore, Schwe
ster Kai;er Leopolds, außer französischen 
und italienischen Komödien mit sanges
kundigen Hofdamen und Kavalieren Opern 
zur Aufführung brachte und als Neuheit für 
die Karwoche „Sepolcri " (aus der Feder 
ihres Hofkomponisten C. A. Bardia) ein
bürgerte, und letztmals Rah der Gubernator 
Herzog Karl Philipp von der Pfalz-Neuburg 
den Hofmusikern Gelegenheit, gemeinsam 
mit seiner eigenen Hauskapelle ähnlichen 
Aufgaben zu dienen. Nam außen hin ist 
dics~s Jahrzehnt insofern bedeutsam, als 
mit der Übersiedlung der letzteren nach 
Mannheim (1720) ein gut Teil Tiroler Mu
siktradition in die Vorgeschichte des Mann
heimer Orchesters einging. Innsbruck in
dessen hatte damit seine Rolle endgültig 
ausgespielt. Laut Erlaß der Wiener Regie
rung zu a11mählichem Absterben verurteilt, 
fristete der dort verbliebene Rest der Kai
serlichen Hofmusik noch jahrelang ein küm
merliches Dasein, 1748 tat sie den letzten 
Atemzug. 
Dieser Längsschnitt schält sich in Senns Dar
stellung aus einem Mosaik unzähliger Stein
chen heraus. deren verwirrende Fülle sid1 
gleichwohl zum klaren und übersid1tlichen 
Bilde ordnet. Nicht gründlicher konnte der 
vielverzweigte geschichtliche Vorgang unter 
die Lupe genommen werden, sei es die 
Organisation der Kapelle und ihre dienst-
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liehen Funktionen, die schier unübersehbare 
Reihe eigener und fremder Musiker, über 
die man auch viele wertvolle biographisd1e 
Auskünfte erhält, oder der Musikalien
und Instrumentenbestand sowi·e der im 
Schlußkapitel behandelte lnnsbrucker Instru
mentenbau. Ebenso ausführlich ist die 
Orientierung über den Anteil anderer In
stitute an der höfischen Musikpflege (Pfarr
musik, Jesuitengymnasium, Damenstift Hall. 
Schwazer Bergknappen), und sd, ließlich 
kommt der Segen sorgsamer Klein- und 
Kleinstarbeit den vielfältigen Beziehungen 
nad, außen hin zugute, mittels deren Inns
bruck sich in den Komplex süddeutscher 
Hofmusik einschaltete. Senn hat sich schon 
vor Jahren mit einer umfassenden Arbeit 
über Musih, Schule und Tlreater der Stadt 
Hall (Besprechung in AfMf. 1939, S. 248) 
verdient gemacht. Möge er als bester Kenner 
des Stoffes nun eine Musikgeschichte Tirols 
folgen lassen, sie würde dankbar begrüßt 
werden. O skar Kaul. Unterwössen (Obb.) 

Martin Ruh n k e: Joad,im Burmeister. 
Ein Beitrag zur Musiklehre um 1600. (Schrif
ten des Landesinstituts für Musikforschung, 
Kiel, Bd. 5), Bärenreiter-Verlag, Kassel und 
Basel 1955, 181 S. 
Joachim Bur meister : Musica poetica, 
1606. Faksimile-Nachdruck, hrsg. von Mar
tin Ruh n k e. (Documenta musicologica, 
Reihe 1, Bd. X), Bärenreiter-Verlag, Kassel 
und Basel 1955, 86 S. 
Joachim Burmeister war einer der originell
sten, scharfsinnigsten und gelehrtesten Mu
siktheoretiker der Zeit um 1600; zu einer 
Untersuchung seiner Schriften konnte au
ßerdem die schwankende Beurteilung der 
musikalisch-rhetorischen Figurenlehre ver
anlassen. Ruhnke zeichnet sich in seiner 
Kieler Dissertation aber nicht nur durch glück
liche Wahl und gründliche Behandlung des 
Themas, sondern auch durch Geduld zu 
ardiivalischer Forschung, umfassende Kennt
nis der deutschen musiktheoretischen Lite
ratur des 16. und 17. Jahrhunderts und 
durch Besonnenheit des Urteils aus. Die an 
sid1 kaum reizvolle Biographie eines hu
manistisd, gebildeten Sdiulmeisters wird zu 
einer genauen und ausführlichen, deshalb 
interessanten Schilderung der Kirdien-, 
Schul- und Universitätsverhältnisse in Lüne
burg und Rostock erweitert. R. teilt nidit 
die landläufigen Illusionen über die Gründ
lidikeit des Musikunterrichts und die Ver
breitung des Figuralgesangs in den nord-
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deutschen Lateinsdiulen und Universitäten 
des 16. Jahrhunderts, sondern betont, daß 
auch im 16., nid1t erst im 18. Jahrhundert 
der Gesangunterricht in den Schulen manch
mal als notwendiges übel galt, Figuralmusik 
nur an einzelnen Festtagen aufgeführt wur
de und mathematische Musiktheorie und 
Kompositionslehre nur privat unterrichtet 
werden konnten (S. :n, 24 f., 30 ff., 39 ff., 
49 f.). 
Der Inhalt der fünf Mus iktraktate von Bur
meister wird, unter den Titeln Musica 
tl1eorica, practica und poetica systematisd1 
geordnet, wiedergegeben und sorgfältig 
kommentiert. (Leider ist die Literatur z. T. 
nur im Anhang verzeid,net, nicht im Text 
zitert, etwa S. 57: Zenck, Zf Mw XII, S. 5 50; 
S. 82: Heckmann, AfMw X, S. 136). Die 
Musica tl1eorica, der Kommentar zu einem 
Musiktraktat des Mathematikers Brucaeus, 
ist ziemlid1 belanglos; Burmeister vernach
lässigt die zentrale Frage der mathemati
schen Musiktheorie des 16. Jahrhunderts 
nach dem Vorrang des pythagoreischen oder 
des syntonischen Systems. - Die Musica 
practica enthält Aufsd,lüsse über Mensur 
und Ta kt, Ergänzungen der Solmisation und 
Ratsd,Iäge für das Transponieren und die 
Verzierungspraxis. Den Ausgangspunkt der 
Taktlehre sieht Burmeister in dem Unter
schied zwischen dem geraden Takt mit 
gleid1mäßigem und dem ungeraden Takt mit 
;mgleichmißigem Auf- und Niedersdilag. 
Unter den geraden Takt fallen die zwei
teiligen Sernibreven des Tempus perfectum 
(der Unterschied zwischen Kreis mit und 
ohne Strich sowie zwischen Halbkreis mit 
und ohne Strid, ist aufgehoben), unter den 
ungeraden Takt die dreiteiligen Breven oder 
Semibreven der Tripla und Hemiola: Breven 
in der Tripla bzw. Hemiola major, Semi
breven in der Tripla bzw. Hemiola minor. Da 
aber das Tempo nach dem Charakter des ein
zelnen Werkes frei gewählt werden soll. ver
blassen die Unterschiede, außer dem Gegen
satz zwischen geradem und ungeradem Takt, 
zu bloßen Differenzen der Sclireibweise. R. 
entwickelt Burmeisters Mensur- und Takt
lehre lückenlos und klar (S. 76 ff.), irrt sid, 
aber, wenn er meint (S . 90), von einem 
Tempowedisel innerhalb eines Stücks sei bei 
Burmeister noch nid,t die Rede, und in 
Fridericis Forderung (1619), das Tempo 
,,11ach dem Worte des Textus" zu verändern, 
„zeige sich scho11 die Schütz-Zeit" . Denn 
einerseits soll nach Burmeisters Ansidit der 
Anfang eines Satzes langsamer gesungen 
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werden als die Mitte (S. 96), und anderer
seits ist Fridericis Regel von Schneegaß 
(1591) abgeschrieben, dessen Singregel nicht 
alle, wie R. (S. 98) angibt, von Finck und 
Chr. Praetorius übernommen sind. 
Mit Recht wendet sich R. (S. 87 f .) gegen 
G. langes Vermutung, Burmeister habe die 
Solmisationssilben se für b und si für lt bei 
Wilhelm von Hirschau gefunden; er hätte 
noch erwähnen können, daß Wilhelm von 
Hirschau (GS II. 180 b) und Otker (GS I. 
348 b) umgekehrt die Stufe b als sy ( = sy-
11e11-1111 e 11011) und die Stufe /,, als se (= se111i
to11iu111) bezeichneten. - Von der einfachen 
Quarttransposition in den cantus mollis (mit 
P-Vorzeidrnung), bei der die Intervalle 
erhalten bleiben (tra11spositio a11aloga), un
terscheidet Burmeister die Transpos ition um 
einen Ganzton tiefer, aber gleichfalls mit 
einfacher P-Vorzeidrnung, bei der ein Inter
vall sich verändert (tra11spo sitio se111ia11a
loga), und die tra11spositio paraloga mit 
mehreren Intervallveränderungen (etwa von 
F nach E). R. (S. 91 ff.) zitiert ähnliche Be
merkungen bei Quitschreiber und Calvisius, 
erklärt aber die seltsame Theorie n id1t. Sie 
beruht offenbar auf der Unterscheidung von 
„Eigentlichem" und „Akzidentellem". Nur 
die Versetzung vom cantus durus (der un
transponierten Skala mit lt durmn) in den 
cantus mollis (die Skala mit b) oder umge
kehrt galt als „eigentliche" Transposition; 
alle Vorzeichen außer dem einfad1en b, das 
als diaton ische Stufe aufgefaßt wurde, aber 
fielen unter den Begriff der 111usica ficta. 
(Auch Zarlino erwähnt in Istitutio11i IV, 17 
., irreguläre" Transpositionen in die Unter
quart, Ober- und Untersekunde per 11111sica 
fi11ta .) Bei der tra11spositio semia11aloga 
oder paraloga werden demnach die Inter
valle „eigentlich" verändert, denn die Wie
derherstellung der Tonart durch ein zweites 
P oder durch Kreuze ist nur „akziden
tell". - Die an rhetorischen Vorschriften 
orientierten Anweisungen Burmeisters für den 
kunstvollen Gesang vergleicht R. (S. 94 ff.) 
mit den schlichteren Singregeln von Finck, 
Chr. Praetorius, Calvisius u. a. Die biblio
graphischen Angaben sind unvollständig : 
Die Regeln aus den Erotemata von Chr. 
Praetorius sind von Molitor mitgeteilt (Nadt
tride11tinisdte Choralreform I. S. 173); Fride
ricis Musica figuralis gab E. Langelütje 
1901 in einem Neudruck heraus ; 20 Regeln 
aus dem Anhang der Biciuiorum libri Il 
von Calvisius sind in den MfM 33, S. 85 ff. 
abgedruckt, 11 Regeln aus dem Anhang des 
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Co111pe11diu1n musicae von Calvisius in der 
Dissertation von A. Allerup über J. A. 
Herbst, S. 32 ff. 
Burmeisters Musica poetica, von der R. 
einen Faksimile-Nachdruck herausgegeben 
hat, ist für die Kenntnis neuer Gedanken 
und Gesichtspunkte in der Musiklehre um 
1600 von zentraler Bedeutung. In den ein
leitenden Kapiteln erklärt Burmeister eine 
von den üblichen Tabulaturschriftcn ab
weichende Buchstabennotation für Anfänger 
in der Komposition und erläutert die Stimm
lagen und Konsonanzen. (Zu S. 104-105 
in R.s Disse rtation: Die Bezeichnung „basis" 
für den Baß stammt von Glarean, Dodeka
d1ordo11 ll, 8 und Ill, 13 ; die Termini „sim
plcx" und „compositus" gebraucht auch 
Zarlino, lstitutio11i I. 16 für Konsonanzen 
innerhalb bzw. außerhalb der Oktavgrenze.) 
Den Hauptteil des Traktats gliedert Bur
meister nach dem Vorbild der antiken Lehre 
von den drei Stilarten (die schon h inter 
den Definitionen der Messe, Motette und 
Chanson in Tinctoris Dif f iuitorium zu ste
hen scheint und im 18.Jahrhundert von 
Scheibe, Critisdter Musicus 13, S. 99 ff .. noch 
einmal aufgegriffen wird. Einfache Akkordik 
repräsentiert das ge11us uumile, ein durch 
Klauseln und Dissonanzen geschmückter 
Tonsatz das geuus 111 ediocre, eine durch 
musikalisd1e Figuren gehobene Schreib
weise das ge11us gra11de. Burmeisters Ideal. 
das er in Lassos Werken verwirklicht 
fand, ist das geuus fflixtu111, die Mi
schung der Stilarten „je 11adi der Besdia f
f e11heit des Tex t es". R. (S. 107 f.) zitiert 
Quintilian, Melanchthon und Lossius, in 
deren rhetorischen Leh rbiichern das genus 
111ixtu111 fehlt, und meint, Burmeister habe 
es von einer schwachen Andeutung bei 
Quintilian abgeleitet. Burmeisters Quelle 
ist aber offensichtlich Cicero, der im Orator 
(§ 100) von e inem idealen Redner fordert, 
daß er die Stile misd1t, die gewöhnlichen 
Dinge einfad1 behandelt (l1u111ilia subtiliter), 
die großen kraftvoll (alta graviter), die 
mittleren gemäßigt (111 ediocr ia temperate). 
- Bunneisters l ehre von den Akkorden, 
Akkordverbindungen und Satzfehlern wird 
(S. 108 ff.) ausführlich dargestellt und er
läutert. Vielle icht hätte Bt;rmeisters zwie
spältiger Harmonie-Begriff (Musica poetica, 
S. 11. 17, 24) erwähnt werden sollen -
„Harmonie" heißt d ie Oktavgattung oder 
modale Oktave (nach antikem Wortge
brauch) , aber aud1 das Zusammenp:-issen der 
Stimmen in einem Tonsatz oder der Töne 
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in einem Akkord; die Bedeutungen ver
bindet ßurmeister in der Forderung, daß 
ein mehrstimmiger Satz durch eine Tonart 
bestimmt und in Scl1ranken gehalten wer
den soll. 
S. 110 spricht R. mißverständlich von „Ak
kord-Umkehrungen" statt von weiter Lage ; 
und daß Burmeister cis statt des, dis statt 
es usw. sdireibt, besagt wohl nicht, daß er 
wußte, man sei „in der Praxis von der 
gleid1schwebende11 Temperatur nicht mef..tr 
weit entfernt" (S. 116), sondern ist eine 
Organistengewohnheit. - Zur Benennung 
der Satzfehler benutzt Burmeister gramma
tisd1e oder frei gewählte griechische Termini 
(nid1t rhetorische: Das gleichzeitige Hinzu
fügen der Akzi,dentien # und ~ zu zwei 
Tönen eines Akkords entspricht dem Wort
sinn der Bezeichnung symplohe genauer als 
der rhetorische Sachverhalt; der musikalische 
Terminus ist also wohl nicht durd1 die Rhe
torik vermittelt, wie R. S. 112 meint.) In 
der Klausel- und Moduslehre (S. 118 ff.) 
setzt sich Burrneisters akkordisd1e Auff as
sung des Tonsatzes durd1; die vierstimmigen 
Klauseln werden nach dem Abstand der 
Diskant- von der Baßklausel bei der Penul
tima eingeteilt, die Tonarten unter melo
disd1em und harmonischem Gesid1tspunkt 
betrachtet. An das Ethos der Tonarten, an 
dem übrigens schon Tinctoris zweifelte (CS 
IV, 18 b), glaubt Burmeister kaum mehr, 
versucht aber die traditionellen Charakteri
stiken auf die Stellung der Halbtöne in der 
diatonischen Skala zu den Hauptstufen der 
Modi (Grundform, Terz und Quinte) zu 
beziehen. 
Das Kernstück der Arbeit ist die Erklärung 
der musikalisch-rhetorischen Figurenlehre 
(S. 132 ff.). R. betont, daß Burmeister die 
Rhetorik vor allem als Muster einer aus
gebildeten Kunstlehre heranzog und rheto
rische Termini übernahm. um den Mangel 
an Bezeichnungen für musikalische Kunst
mittel auszugleichen; Ungers These, die 
Rhetorik habe die kompositorische Praxis 
beeinflußt, lehnt er ab (S. HO). Allgemeine 
Vergleiche von Musik und Rhetorik, die 
Burmeister bei früheren Musiktheoretikern 
finden konnte, sammelt R. (S. 13 5 ff.) aus 
einer großen Zahl von z. T. wenig beachte
ten Traktaten. Wenn Stomius die Imita
tion als „u1imesis", Listenius die Vorzei
chen als „scopus" oder Hoffmann einen 
engen Ambitus als „ellipsis" bezeichnet, so 
sind die Namen allerdings kaum als rheto
rische Termini gemeint, sondern nach ihrem 
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einfachen Wortsinn gebraucht, um die Ge
lehrsamkeit der Autoren zu demonstrieren. 
Die liste der Stellen mit Vergleichen von 
Musik und Rhetorik könnte noch verlängert 
werden. Prosdocimus bezieht den musika
lischen color (= Wiederholung) auf den 
rhetorischen (CS III, 226 a), Gafurius be
zeichnet die Chromatik als ornamentum 
(Practica u11,1sica III, 13), Tinctoris ver
gleicht die Dissonanzen mit den gramma
tischen figurae rationabiles (CS IV, 144 b), 
und Glarean schreibt der Quinte F-c, die 
man „zu111 Prooemium gebrauchen möge", 
eine„gleichsam dem Redner passende An
urnt" zu (Dodelrnchordon II, 22 und 26). -
Bei den einzelnen Figuren fragt R. nad1 
dem tertium comparationis des musikali
schen und des rhetorisd1en Sachverhalts und 
kann in kenntnisreichen und ausführlichen 
Analysen frühere Erklärungen (Brandes, 
Unger) ergänzen oder verbessern, weil er 
Burmeisters Definitionen nicht mit rhetori
schen Lehrbüchern des 18. oder 19. Jahr
hunderts vergleid1t, sondern auf Vorlagen 
aus dem 16. Jahrhundert (Melanchthon, 
Lossius) zurückgeht. Unklar bleibt Burmei
sters Bezeichnung syHeresis (rhetorisch das 
Zusammenziehen zweier Silben in eine) für 
die Synkope, weil R. (S. 153) nur Heyden 
und Calvisius zitiert, die in der Synkope 
ein Widerstreben gegen den Takt sahen. 
Nach einer anderen Auffassung- (Vicentino) , 
die Burmeister offenbar teilt (wie die Er
klärung der Diskantklausel in der Musica 
poetica, S. 36, zeigt) , galt die Synkope als 
Spaltung zweier Notenwerte und Zusammen
ziehung(!) des zweiten Teils der ersten Note 
mit dem er.sten Teil der zweiten. 

Carl Dah lhaus, Göttingen 

Annemarie Na u s c h : Augustin Pfleger. 
Leben und Werke. Ein Beitrag mr Entwick
lungsgesdiichte der Kantate im 17. J ahrhun
dert. (Schriften des Landesinstituts für Mu
sikforschung. Kiel. Bd. 4) . Bärenreiter-Ver
lag Kassel und Basel 1954. 103 S. mit 37 
Notenbeispielen. 
Die bereits 1941/42 als Kieler Dissertation 
fertiggestellte Schrift liefert wertvolle Bau
steine zur Geschichte der geistlichen Kan
tate und der barocken Gelegenheitsfestmusi
ken, deren Gesamtdarstellungen noch immer 
ausstehen. Sie knüpft an zwei Abhandlungen 
an, die Pfleger erst eigentlich in den Ge
sichtskreis der Musikforschun,g gerückt ha
ben: Fritz Steins Nachweis, daß ihm ein in 
Uppsala aufgefundener Evangdienkantaten-
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J ahrganl? zugehört (Festschrift für Max 
Schneider, Halle 1935, 126 ff.), und Fried
rich Blumes Studie von 1939 über Pflegers 
Kieler Universitäts-Oden (erweitert in 
Af Mf Vill, 5 ff.). 
Auf Grund der nur sehr spärlich fließenden 
biographischen Quellen war ledig] ich für 
einen kurzen Lebensabschnitt des Kompo
nisten Klarheit zu erzielen: 1661 ersd1eint 
sein Name auf dem Titelblatt des Erst
lingswerkes Psalmi, Dialogi et Motettae 2, 
3, 4 et 5 vocu,11, 1661/ 62-1665 ist er 
Vizekapellmeister am Güstrower Hof. dann 
wirkt er - mehr oder weniger in der Nach
barschaft Tunders, Weckmanns, Buxtehudes 
u. a. - als Hofkapellmeister in Gottorp, eine 
Stellung, die ihm zahlre iche ehrenvolle Auf
träge, z. B. die Komposition der Festmusik 
zur Gründung der Kieler Universität. ein
brachte und die er 1673 aus unbekannten 
Gründen verließ. Erst 1686 taucht Pflegers 
Name wieder und zugleich zum letzten Male 
gelegentlich seiner zweiten Heirat in Schlak
kenwerth (Nordböhmen) auf. Zur Ausfül
lung der biographischen Lücken stellt di e 
Verf. einige gut fundierte Hypothesen auf, 
deren bestechendste eine Lehrzeit Pflegers 
bei dem italienisch orientierten Johann Eras
mus Kindermann in Nürnberg ansetzt. -
Außer den S. 18 f. erwähnten lexikalischen 
Angaben wären u. a. noch zu nennen: J. H. 
Zedler, U11iversal-Lexico11 Bd. 27, Leipzig/ 
Halle 1741; Chr. G. löcher, Allge111ei11es Ge
lekrte11-Lexico11 3. Teil. Leipzig 1751; Ade
lung-Rotermund, Gelekrte11-Lexico11, 6. Bd., 
Bremen 1819; G. Schilling, ll11iversal-Le.xi
con der To11lm11st Bd. 5, Stuttgart H37; 
Ersch u. Gruber, Allge111ei11e Eitcyfrlopädie 
der Wisse11sclrnftcn 1111d Kii11ste II!. Sect . 
24. Tl., Leipzig 1846, und F. S. Gaßner, 
U11ivcrsnl-Lexico11 der To111?u11 st, Stuttgart 
1847. Vor al lem wäre auf die Bemerkun-gen 
bei Sd1illing einzugehen, da sie auch ·-ein 
Urteil über Pflegers Werke enthalten. Der 
Hinweis, Pflegers Name finde sich weder in 
einer Musikg~schichte noch in irgendeinem 
neueren Lexikon (S. 20), ist im Hinblick auf 
Soklmans Musil1lexifro11. ßd. 4, Stockholm 
1Q52, zu korrigieren. 
Den weitaus größeren Raum nimmt die 
Untersuchung der Werke ein, wobei im ein
zelnen natmgemäß stets die Fragen nach 
Herkunft und Kombination der Texte (reine 
Instrumentalkompositionen sind von Pfleger 
nicht bekannt) und von hier aus nach Bil
dung und Zusammensetzung des musikali
schen Stils im Mittelpunkt stehen. Die Verf. 
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zeigt, daß sie die ihr gestellten Aufgaben 
klar erkennt, sie geschickt in Angriff zu 
nehmen und formale, melodische und satz
technische Einzelheiten richtig zu beurteilen 
versteht. Bei den sed1s „U11iversitäts-Ka11-
tatrn", dem einzigen erhaltenen weltlichen 
Werk Pflegers, w ird vor allem der sich in 
der Wahl der Besetzung, der Anwendung 
der musikal ischen Mittel und der Text
interpretation äußernde Unterschied der 
Formgebung und Ausdrucksweise zwischen 
den repräsentativen, prunk- und formelhaft 
wirkenden vie r lateinischen und den in
timen, weniger schematischen beiden deut
schen Stücken hervorgehoben und auf den 
dokumentarischen Wert, den die Werke fiir 
den Musikhistoriker haben, hingewi esen. 
Die lateinischen Frühkompositione~. die er
wähnten Psal111i, Dialogi et Motettae, deren 
Basso-continuo-Stirnme leider verschollen 
ist, lassen deutlich italienischen Einfluß er
kennen und zwingen die Verf. zu dem 
Sd1luß, die Lehrze it des Komponisten bei 
einem Italiener oder ital ieni sch ausgerich
teten Deutschen anzunehmen: eine gute 
Stütze der Kindermann-Hypothese. Von den 
späteren lateinischen Werken müssen die 
89 Güstrower Kompositionen, die dem Na
men nach aus einem in Schwerin aufbewahr
ten Katalog von 1664 bekannt sind, ent
gegen Eitner als verschollen gelten. D ie 26 
geistlichen Kompositionen der Diibensd,en 
Sammlung in Uppsala, von den en einige 
Datierungen zwischen 1664 und 1674 auf
weisen, zeigen deutlich einen Sti lwandel ge
genüber dem Erstlingswerk, der sich äußerlich 
in der Bereicherung des Klangapparats und 
der viel stärkeren Beteiligung der Instru
mente am kompositorischen Geschehen 
kundtut ... Wie in dc11 Frül,,werl?c11, so stel1e11 
aiiclt i11 diesen Kompositi0He11 die versckic
de11ste11 For1J1e11 1111d Stilnrtcn 11ebc11ei11-
a11der" (S . 43). ln bezug auf die Besetzung 
interessieren hier besonders die speziell 
Tunder-Buxtehudesche Gattung des solisti
schen Konzerts mit vier Instrumenten, die 
8-9stimmige Kantate für 4 oder 5 vokale 
und 4 instr~11nentale Stimmen und das groß
angelegte mehrchöri•~e Konzert. Als Kurio
sum in textlicher Hinsicht heben sich zwei 
Werke ab, die lateinischen Bibeltext mit ]a
teinisdier Dichtung verknüpfen: der Dialog 
,. Ekeu 111ortalis" und die Komposition „ Fra
tres, ego enim accepi". Erst in dem durch 
F. Stein bekannt gewordenen Evangelien
jahrgang muß schließlich das Latein völlig 
der deutschen Sprache weichen. Mit Recht 
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wird dieser Komplex, der vor allem durch 
die eigenartige Textbehandlung auffällt, in 
der das Kombinationsprinzip extreme For
men annimmt, als Spätwerk erklärt. 
Daß die Verf. beim Versuch der stilistischen 
Einordnung der einzelnen Werke Pflegers 
oft über ein „Non liquet" n icht hinaus
kommt (u. a. S. 25', 28, 45'), ist zwar zu be
dauern, aber an sich n icht so sehr verwun
derlich, wenn man den Mangel an verschie
denen einschlägigen Vora~beiten, z. B. 
einer umfassenden Geschid1te der italieni
schen geistlid1en Kantate, bedenkt. (Aud1 
der im Peters-Jahrbud1 für 1940 angekün
digte zweite, stilgesd1ichtliche Teil von F. 
Blumes grundlegender Studie über Buxte
hudes Kantatenwerk steht noch aus.) So ist 
auch das letzte Wort darüber noch nicht ge
sprochen, ob gewisse Formen und Gestal
tungsweisen mehr oder weniger ausschließ
lich bei Pfleger auftreten (u. a. S. 28, 49, 
5'3, 55', 76, 84) , da noch längst nicht alles 
erhaltene Vergleichsmaterial ausgewertet 
und vieles - man denke etwa nur an Buxte
hude - überhaupt verloren ist. Damit soll 
die Fähigkeit Pflegers zur Entwicklung eines 
eigengeprägten, ausdrucksstarken Personal
stils keineswegs in Abrede gestellt werden, 
obgleich vorderhand als Fazi t „ein Stil
konglomerat aus allc11 ha11tate11gescl1icu t
licl1c11 Zusn111111 e11'1ii11ge11 i111 17. Ja~rl11111dert" 
(S. 93) bleibt. Die Frage, wieweit für die 
relativ frühen Universitii tskantaten von 
1665 außer den Tunderschen schon direkte 
Vorbilder Buxtehudes von Bedeutun1; waren 
(S. 27), läßt sich so lan~e nicht beantworten, 
als wir keine Werke :1;1s der friihesten Zeit 
des großen Meisters kennen ; die in Anm. 
103 genan nten Kantaten Iluxtehudes sind 
jedenfalls jünger. überhaupt wi rd man sich 
Pfleger doch wohl gleichal trig mit oder eher 
noch etwas älter als Buxtehude vorzustellen 
haben. - Waru m ist übrigens die Identität 
des Stii ckcs „Missus est angel11s" aus der 
Dübenschen Sammlung mit dem gleich
namigen und gleichbesetzten des Erstlings
werks von 1661 bloß vermutet (S. 42), nicht 
fes tgestellt? 
Der im großen und ganzen gute Eindruck. 
den diese Arbeit hinterläßt, wird rei n äußer
li ch ziemlich verwischt durch Unstimmig
keiten, die auf allzu flüchtiges Korrektur
lesen zurückzuführen sind. Vielfach sind in 
Anmerkungen die Seitenzahlen etc. des 
Manuskripts stehengeblieben (z. B. S. 9, 
Anm. 3; S. 23, Anm. 90), oder es finden sich 
an Stelle von genauen Verweisen lediglich 
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nichtssagende Bemerkungen wie „sidie vor
uer", ,,vgl. Biograpuie", ,.s. weiter u11te11". 
Eine große Anzahl von Fußnoten enthält, 
besonders bei Werknachweisen in Gesamt
ausgaben und Denkm älern , falsche Band
und Seitenangaben, die das Nachprüfen 
außerordentlich erschweren. Es muß heißen 
Anm. 62 u. 63: s. Am11. 7 (statt 6); Anm. 
103: G. A. Bd. III, S. 65 (statt VI. S. 63 ) ; 
Anm. 128: Bd. II, 2 (statt 22) ; Anm. 144: 
VIII/1, S. 123 (statt Vill, S. 120); Anm. 
209: Bd. 12 (statt 11) ; Anm. 242: DTB 
XIII ( = 24) (statt DDT 13); Anm. 253: 
S. 155 ff. (statt 133); Anm. 264: DTB (statt 
DDTI; Anm. 282: XIII (= 24) (statt 53-54). 
Ferner sind ein ige störende Fehler zu ver
bessern. Es ist zu lesen: S. 10, Z. 21: Flau
t i11 (statt Fla11tiH); S. 17, Z. 9 v. u.: Me yer 
(statt Mayer); S. 3 5', Z. 17 v. u.: patfre
tisd, (statt patl1ediscl1); S. 4 7, Notenbeisp. : 
( Ad te) levavi (statt levari) ; S. 102: Pirro 
(statt Picrro). Leider ist die Schrift über das 
Verzeidrnis aller (erhaltenen und nachweis
lich versd10llenen) Werke des Kleinmeisters 
Pfleger hinaus nicht auch noch mit einem 
Register ausges tattet. Ein solches (und zwar 
aufgegliedert in Personen-, Orts- und Sach
regist~r) ist aber, soll das einmal Geleistete 
für die weitere Forschung voll und ganz 
nutzbar sein, einfach unerläßlich, zumal bei 
einer Arbeit, deren Gegenstand weniger 
zentral und deren Resultat nicht in der 
Lösung eines großen Problemzusammen
han1?s, sondern in der Summe kleiner, aber 
wichtiger Einzelergebnisse liegt . 

Franz Krautwurst, Erlangen 

Werner N e um a nn : Auf den Lebens
wegen Johann Sebastian Bachs. o. 0 . (Ber
lin) 1953. Verlag der Nation. 319 S. 
Neben der Flut popularwissenschaftlicher 
Veröffentlichungen von zweifelhafter Ver
läßlid1keit habc-n die letzten Jahre auch eine 
Anzahl ausgezeichneter Arbeiten hervo r
gebracht, die dem Wissenschaftler und Laien 
gleich wertvoll sind. Für die Bachforschung 
nimmt die hier besprochene Publikation da
bei mit weitem Abstand die erste Stelle ein. 
Mit sicherem Blick für das Charakteristische 
und Wesentliche hat der Leiter des Leip
ziger Bach-Arch ivs reichhaltiges Material 
zum Leben und Werk J. S. Bachs zusammen
getragen, darunter vieles zum ersten Male. 
Gerade den heutigen Menschen, der zum 
Studium umfangreid1er Abhandlungen keine 
Zeit mehr zu haben glaubt und seinen Wis
sensdurst mit optischen Eindrücken zu stil-
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Jen pflegt, kann dieser Bildband hilfreich 
in Bachs Leben und Schaffen einführen, und 
auch wer wissenschaftliche Orientierung 
sudlt, findet sie hier in mancher Beziehung 
zuverlässiger als z. B. in dem heutiger For
schung nicht mehr genügenden Handschrif
tenband der Bach-Gesamtausgabe. 
Das textliche Band bildet der von J. F. Agri
cola und C. Ph. E. Bach verfaßte Nekrolog; 
der erklärende Text ist bewußt knapp ge
halten. - Die topographische Bebilderung 
umfaßt alte Stiche (Merian u. a.), Feder
zeichnungen, Radierungen usw., ergänzt 
durch neue, z. T. eigens für diesen Band ge
schaffene Photographien. Alte Stadtprospekte 
und Abbildungen von heute nicht mehr vor
handenen Baulichkeiten - z.B. dem 1774 
verbrannten Weimarer Schloß, der Thomas
schule - sind dabei besonders wertvoll. 
Außerordentlich reichhaltig ist die Wieder
gabe von Dokumenten. In verschiedenen 
Fällen können sie den Forscher der Auf
gabe entheben, sich eigenes Bildmaterial zu 
verschaffen. So sind verschiedene Seiten aus 
dem Urspnrng der 11rnsikalisdt-Bad1isdte11 
Fau1ilie faksimiliert. Man sieht eine sorg
sam abgezirkelte Handschrift mit Nach
trägen in den eigenwilligen Schriftzügen 
C. Ph. E. Bachs. Begrüßenswert ist ferner der 
vollständige Abdruck des Entwurffs einer 
wohlbestallten Kirdte11musil~. Wichtig für 
den Forscher ist die Mitteilung der wenigen 
als authentisch gesicherten Worte von der 
Hand der Anna Magdalena Bach (Bibel
eintragung S. 279 und Unterschriften S. 301 
u. 305). Die reiche Kenntnis gerade des 
Leipziger Archivmaterials, über die N. ver
fügt, führt zu einer anschaulichen Darstel
lung des Lebens an der Thomasschule und 
der Leipziger Ratsverhältnisse. Faksimiles 
aus den Ratsprotokollen, Bachs Dienstbereit
schaftserklärung von 1723, Auszüge aus der 
Thomasschulordnung, Quittungen. Attestate, 
Schülerlisten, Briefe und Eingaben Bachs 
illustrieren die Begebenheiten im Leipzig 
Bachs. 
Am unmittelbarsten berührt den Betrachter 
freilich Bachs Notenhandschrift. Das frühe
ste datierbare Autograph, das heute noch 
bekannt ist, die Kantate „Aus der Tiefe" 
(Nr. 131) von 1707, ist heute in amerika
nischem Privatbesitz und schwer zugänglich. 
Aus annähernd gleicher Zeit stammt die 
Niederschrift des Hochzeitsquodlibets, das 
wohl zu Unrecht unter die Werke J. S. Bachs 
eingereiht worden (unter BWV-Nr. 524), 
zweifellos jedoch von ihm niedergeschrieben 
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ist, wie ein Vergleich der auf S. 77 wieder
gegebenen Notenseite mit dem Autograph 
deir 1708 geschaffenen Ratswechselkantate 
,.Gott ist 1t1ei11 König" (S. 72) erkennen läßt. 
Beide Schriftseiten zeigen die charakteristi
schen Merkmale der Bachsehen Jugend
schrift: zierliche, kleine Zeichen, eine starke 
Rechtsneigung der Buchstaben und der nach 
oben gestrichenen Notenhälse, kräftig ge
schwungene, kalligraphische c-Schlüssel. 
sorgfältig mit dem Lineal gezogene Takt
striche. Das Autograph der Adventskantate 
61 von 1714 (S. 92) zeigt schon kräftigere 
Züge und steilere Schriftzeichen, ähnlich 
das der Jagdkantate 208 von 1716 (S. 98). 
Die Handschriftenprobe aus dem Orgelbüch
lei.n (S. 103) gibt darüber hinaus Beispiele 
der Tabulaturschrift Bachs. Nebensächlid,
keiten wie das Faksimile einer unausgefüll
ten Orgelbüchlein-Seite erhöhen immer wie
der die Anschauli,chkeit. Das Autograph der 
Köthener Kantate 173a gibt ein Beispiel für 
Bachs Verfahren bei der Parodierung mit 
kirchlichem Text (S. 110). Nicht zufällig 
dürfte mit den Köthener Werken auch die 
Vorliebe für sorgfältig oder gar in Zier
schrift geschriebene Titel und Überschriften 
auftauchen (vgl. S. 115, 123-129). Die 
Handschriften der Leipziger Zeit zeigen 
demgegenüber ein anderes Bild. Die ständige 
Verpflichtung zu Terminarbeiten verhindert 
das Zustandekommen besonderer Konzepte; 
Korrekturen in den Partituren bilden die 
Regel (S. 144 u. ö.), das Lineal bleibt meist 
beiseite (S. 145 f. u. ö.) und fehlt später so
gar in Reinschriften (S. 181. 189) ; Be
setzungsangaben stehen in der Regel nur 
noch da, wo es Zweifel zu beseitigen gilt; 
freie Notenzeilen unter vollstimmigen Sät
zen werden zum Niederschreiben von spä
ter folgenden geringstimmigen ausgenutzt 
(S. 159), die zierlid1e Schrift, die 1723 noch 
gelegentlich zu finden ist (S. 178, 180), 
weicht in den 1730er Jahren kräftigen Zü
gen (S. 181. 214 f., 223, 269) , die Rechts
neigung der Notenhälse nimmt wieder zu, 
jetzt aber als Zeichen einer flüd1tigen 
Schrift. Demgegenüber bleiben jedoch die 
von Bach selbst geschriebenen Stimmen meist 
sorgfältig. übersichtlich und für den Spieler 
gut lesbar (S. 233, 24 5). In den 1740er J ah
ren schließlich wird Bachs Notenschrift zu
weilen auffallend klein und dick (S. 276 f .• 
291-293), wenngleich daneben auch Seiten 
in ausgreifender Schrift zu finden sind 
(S. 289 f .). 
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Diese kurzen Hinweise zeigen bereits, daß 
dem Forscher mit N.s Bildband reichhaltiges 
Studienmaterial an die Hand gegeben ist, 
dessen Auswahl und Erläuterung auf der 
Höhe der heutigen Forsd1ung stehen. Selbst
verständlich wird die Tatsache, daß nur eine 
Auswahl geboten werden konnte, dem wis
senschdtlichen Gebrauch zuweilen Grenzen 
setzen. Hier hilft der am Schluß des Budies 
mitgeteilte Quellennachweis weiter ; wert
volle weitere Ergänzungen verspricht die 
vom Bach-Archiv geplante Faksimile-Reihe, 
deren erste Veröffentlichung - Bad1s Ent
wurf{ von 1730 - bereits vorliegt. 

Alfred Dürr, Göttingen 

Hans Peter Schanzlin: Johann Mel
chior Gletles Motetten. Ein Beitrag zur 
schweizerischen Musiheschichte des 17. Jahr
hunderts. Publikation;n der Schweizerischen 
Musikforschenden Gesellschaft, Serie Il . 
Vol. 2. Verlag Paul Haupt Bern 19,4, XV 
und 143 S. 
Wie der Verf. selbst betont, kann Gletle 
nur bedingt der schweizerischen Musikge
schichte zugerechnet werden, da er in der 
Zeit, in der er sein acht Werkgruppen um
fassendes Sd1affen veröffentlichte (1667 
bis 1684), auch als Domkapellmeister in 
Augsburg tätig war. Bisher ist er vor allem 
durd1 die mehrstimmigen weltlichen Kom
positionen der Musica ge11ialis (op. 4 u. 8) 
bekannt geworden, die H. J. Moser in seinem 
Corydon als einen wichtigen Beitrag zur 
volkstümlichen Augsburger Liederschule ge
würdigt hat. Auf die Messen des op. 3 hat 
W. Vogt in einer Dissertation von 1937 die 
Aufme-rksamkeit gelenkt. Nachdem H. P. 
Schanzlin in der vorliegenden Studie die 
opera 1 und r; von 1667 und 1677, die 
Motettae sacra concertatae und die Mo
tettae a voce sola einer eingehenden und 
sehr sorgfälüg gearbeiteten Untersuchung 
unterzogen hat, sind wir nunmehr über den 
größten Teil von Gletles Schaffen unter
richtet. Es kommt hinzu, daß eine Arbeit 
des Verf. über die Psalmen (op. 2) und die 
Veröffentlichung einer Auswahl aus den drei 
genannten Sammlungen sowie aus den Lita
neien (op. 6) in den Schweizerischen Musik
denkmälern bevorstehen. 
Schon die Originaltitel von op. 1 und r; zei
gen, daß es sich bei den Stücken dieser 
Sammlungen nicht um Motetten im heute 
gebräuchlichen Sinne handelt. Vielmehr sind 
es fast ausschließlich geistliche Konzerte für 
eine und mehrere Solostimmen mit B. c. Den 
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meisten sind außerdem Instrumente bei
gegeben. Einige der Stücke kommen in ihrer 
Anlage der zyklischen Kantaten form nahe; 
fünf „Motetten" aus op. r; stellen sogar 
strophische Lieder mit Ritornellen dar. In
sofern ist der von Sch. gewählte Titel miß
verständlid1, wenn er auch, von der damali
gen Zeit her gesehen, gerechtfertigt ist. 
Die Arbeit gliedert sich in einen histo
rischen und einen analytisch-stilkritischen 
Teil. Die der „E11 twid?/1,111g der solistisdte11 
und wenigsti111111ige11 geistlidten Volwl1m,1sik 
im 17. Ja/1rlt1,111dert" gewidmete Darstellung 
ist sehr reid1 mit Zitaten aus der zeit
genössischen und neueren wissenschaftlichen 
Literatur belegt. Sie wird dadurch, vor allem 
für den fachli~h weniger vorgebildeten Leser. 
von besonderem informierendem Wert. Wenn 
Sch. sich hier von den Forschern distanziert, 
die die Musik des 17. Jahrhunderts unter 
den Stilbegriff des Barock stellen, so be
kennt er sich damit zu den Grundsätzen 
seines Lehrers Handschin. Die gleiche Re
serve läßt der Verf. auch walten, wenn er 
im zweiten Teil der Textdeutung Gletles 
nur gelegentlich mit den Mitteln der musi
blis~he; Figurenlehre beizukommen sucht, 
obgleich das Werk dieses Meisters eine 
Fundgrube dafür zu sein scheint. Etwa die 
Hälfte der Texte beider Sammlungen sind 
lateinische Neudichtungen von stark emo
tion::ilem Gehalt; bei den übrigen handelt 
es sid1 vorwiegend um liturgische Texte, 
Paraphrasen od~r liturgische T~xte mit Ein
lagen. Interessante Ausblicke werden für 
die Beurteilung der Stellun_g Gletles zu 
seinen schweizerischen, österreichischen und 
süddeutschen Zeitgenossen eröffnet. Das gilt 
für beide Teile der Arbeit. Gemeinsam
keiten werden vor allem mit J. K. Kerll und 
R. I. Mayr nachgewiesen. Leider liegt aber 
das Leben Gletles immer noch so im Dun
kel, daß nicht entsd1ieden werden kann, ob 
direkte Beziehungen zu diesen beiden Mei
stern bestanden haben. 
Im zweiten Teil nimmt eine Untersuchung 
von Form, Aufbau und Stil der insgesamt 
72 „Motetten" den größten Raum ein. 
Gerade im Hinblick auf diesen Abschnitt 
ist es zu bedauern, daß auf einen Noten
anhang verzid1tet werden mußte. Hoffent
lich wird man Gelegenheit haben, an Hand 
einer geeigneten Auswahl im Denkmäler
band die Analysen nachzuvollziehen. Um so 
erfreulicher ist es, daß man beim Studium 
der Untersuch·ungen zur Melodik, Harmo
nik, Rhythmik und Metrik, die zunächst 
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unabhängig vom Text und dann in Bezie
hung zu ihm vorgenommen werden, an 
zahlreichen kleineren Notenbeispielen eine 
Hilfe findet. Eine Neigung zu bestimmten 
fonnelhaften Bildungen weist Sch. sowohl 
in der Melodik als auch in der Rhythmik 
nach. Ob sich die Rezitiermotive auf gleicher 
Tonhöhe (S. 60 f.) ni cht vom Lektionston 
herleiten lassen? Und sollte man n icht in 
einigen Fällen, in denen Sch. Modulationen 
feststellt (S . 79), besser von Ausweichungen 
oder Sequenzen mit Einschaltung von Klam
merdominanten sprechen? Abgesehen davon 
spielt auch die wirkliche Modulation eine 
wesentliche Rolle, so wie Gletle überhaupt 
als Harmoniker zu fesseln vermag. T ref
fend wird seine Neigung zu harmonischen 
Rückungen, insbesondere zur Verwendung 
von terzverwandten Klängen hervorgehoben 
(S. SO). Doch auch in anderer Hinsicht hebt 
sich Gletle aus seiner Umgebung heraus. 
So trägt seine Kirchenmusik „u11vcr1'ie11nbar 
persönlidte Züge, etwa dort, wo in Überein
stinmrnng mit dem weltlidten Sdtaffen der 
vollistiin1/id1-licd'1afte Ei11sdtlag stiirfur her
vortritt" (S . 2). Sieht man von den Strophcn
liedern in op. 5 ab, so zeigt sich der lied
hafte Einschla~ vor allem in den Stücken. 
in denen die Strophen-Aria mit Kantaten
elementen (i n der Art der protestantischen 
Choralkanta te) verbunden wird. Wenngleich 
ein Einfluß von seiten der evangelischen 
Kirchenmusik in Süddeutschland nadigewie
sen werden kann. nimmt Sch. doch an, daß 
fiir Gletle eher italienische Vorbilder in 
Betracht kämen . Immerhin haben sich dessen 
schweizerische und süddeutsche katholisd,e 
Zeitgenossen dieser Praxis nidlt bedient 
(S. 52). In der Sammlung von 1677 sieht 
Sch. die konsequente Fortführung der in 
dem Druck von 1667 in Erscheinung treten
den Tendenzen. Im Gegensatz zu op. 1 
kommt Gletle in op. 5 zu einfacheren und 
klarer gegliederten Formen, ohne daß man 
bereits von einem Formschema, d. h. v0n einer 
fertigen Kantatenform, sprechen könnte. 
Vielmehr besteh t gerade in der Mannig
faltigkeit von Form, Stil und Besetzung der 
Reiz der Stücke beider Sammhm1?en. Gletle 
ist ein typischer Vertreter der Übergangs
zeit. Unter den Kleinmeistern im katholi
schen Süddeutschland gebührt i•hm beson
dere Beachtung. Es ist das Verd ienst Sch.s, 
seine Bedeutung auf dem Gebiet kirchlicher 
Gebrauchsmusik ins rechte Licht gerückt und 
seine geschichtliche Stellung näher bestimmt 
zu haben. Kurt Gudewill, Kiel 
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Kar 1 Gei ringe r : Music of the Bach Fa
mily. An Anthology, Cambridge 19 5 5, Har
vard University Press, 248 S. 
Ein stattlicher Band ist hier der Dynastie 
Bach gewidmet. 14 „Bache", wie man sie 
ganz allgemein und achtungsvoll in Thü
ringen nannte, sind mit wichtigen Proben 
aus ihrem Sdrnffen vertreten, aber auf den 
größten, Johann Sebastian, ist bewußt ver
zichtet worden, da, wie es in dem Vorwort 
heißt, sein Werk ohnehin schon tief ver
ankert ist. Die musikgeschichtliche Bedeu
tung der Bache ist längst bekannt, aber um 
die Kenntnis der Werke vieler Familien
mitglieder ist es noch nicht so gut bestellt. 
Um so bemerkenswerter ist die liebevolle 
Zusammenstellung, die Geiringer hier vor
genommen hat. Sie reicht von Johann (1604 
bis 1673) b is zu Wilhelm Friedrich Ernst 
Bach (1759-1845), umspannt also fast zwei
einhalb Jahrhunderte oder den Zeitraum 
vom Frühba rock bis in die Romantik. Ein 
ersta unlich es Phänomen, daß eine Familie 
so lange schöpferisch tätig sein konnte! Ge
wiß, vor und nach Johann Sebastian muß 
m:m mit anderen Größenordnungen redmen, 
aber schlechte Musik hat keiner der 14 Mei
ster gesch rieben . Vor allem hat sich die Ge
nialität Johann Sebastians auf einige seiner 
Söhne übertragen. C. Ph. E. und J. Chr. Bach 
haben auf die -Entwicklung der neueren Ton
kunst unbestreitbar großen Einfluß gehabt, 
und ohne sie h ätte die Wiener Klassik viel
leich t nicht ih re weltumspannende Bedeu
tung erreichen können. 
G.s Veröffentlichung ist mustergiiltil!: eine 
kleine Tabelle stellt die Musiker der Familie 
vor, jedem Komponisten sind ein kleiner 
biographischer Abschnitt, kurze Werk
analysen, Quellenangaben und Literatur
nachweise beigegeben. Die Auswahl der 
Kompositionen ist vielseitig und zeigt cha
rakteristische Schaffensmomente teil s in 
voll ständigen Werken, teils in Auszügen. 
Den vorwiegend geistli chen Werken der 
frühen Bache stehen als Zeugnisse des 18. 
und 19. Jahrhunderts meist weltliche Kom
positionen gegenüber, was auf die völlige 
Wandlung der soziologischen Struktur deu
tet. Die Kontinuität der Famil ienentwick
lung wird in dem naturgemäß engen Rah
men einer Anthologie sehr anschaulich: 
jenes streng Lutherische, das seine Grund
lagen noch in Michael Praetorius hat und 
das über Heinrich Schütz und Buxtehude 
bis zu Johann Sebastian weiterwirkt. Das 
betrifft die 6st. Motette „ Unser Leben ist 
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ei11 Sdtatte11" von Johann Bnd1 ebenso wie 
Heinridl Badls Kantate „Id, danlu dir, 
Gort", die Motette „Herr, idt warte auf 
dei11 Heil" von Johann Michnel und die Kla
vierwerke von Johann Christoph Bach. Aud1 
der Humor der Bad1e kommt zu seinem 
Redlt in der 3st. Schluß-Aria aus der Kan
tate Der ],:11aisdte Wcf11 - 1111d Bicrrnf er. 
Ausgezeichnete Werke si nd die Ouvertiire 
D-dur von Johann Bernhard sowie Auszüge 
aus der Motette „Gott scy 1111s gHiidig" und 
aus der Trau er Music von Johann Ludwig 
Bach. die hier erstmals veröffentlidlt 
werden . 
Aud1 Wilhelm Friedemann ist mit bisher 
nicht edierten Werken vertreten, die in ihrer 
reichen Phantasie den Eindruck seiner Ge
niali tät durchaus festigen: zwei Sätze aus 
der Sonate F-dur fiir ;wei Flöten und das 
leider unvollendete Konzert Es-dur für 
Cembalo und Streicher. C. Ph . E. Bach ist 
nid1t, wie es nahe 151::e , mit Klavierson:iten 
bedacht worden. Die -Sonate C-dur für Kln
vier. Violine und Violoncell. hier nach dem 
Autograph in der Universitiitsbibliothek Tü
bingen, ist übrigens - mit fünf anderen So
naten b=w. Trios - 1,1::;1 von Ernst Frit= 
Schmid mit ausführlichem Rcvisionsbericht 
herausgegeben worden (Bärenreiter-Ausgabe 
305). Mit Dank nimmt man das schöne 
Lied Die Trrn,wng nuf. das über den zeit
gebundenen Text hinaus in seinem Tief
sinn auf Beethovens Lyrik vorausweist, und 
ein prächtiges Zeugnis der Kunst Phil ipp 
Emanuels ist die 1756 komponierte Sinfonie 
e-moll für Streid1er und Cembnlo, auf deren 
Wirkung in ihrer Zeit und ihre verschiede
nen Bearbeitungen G. ausführlich eingeht. 
Aus einem alten Druck (jetzt Kongreß
bibliothek Washinszton) und dem Oril!inal 
(Harvard Un iversit-y, C:.1mbridge) sind ·zwei 
Werke von Johann Ernst Bach genommen 
worden (im Largo der Son:tte F-dur fehlen 
nnch heutiger S~hreibweise die Auflösungs
zeichen für die ersten Noten der Ober
stimm e im Klaviersatz T. 2/ 3 sowie in der 
Violin stimme T. 6). Einen würdigen Kirchen 
stil repräsentieren die drei Sätze aus dem 
6. Psalm „Herr, sei mir g11iidig". 
Merkwürdigerweise sind :.1uch die Werke von 
Johann Christoph Friedrich nur wenig be
kannt. An seine Briider reichte er gewiß 
nicht ganz heran . Trotzdem findet sidl auch 
bei ihm viel Schönes und Musikantisches. 
das sich durd, natürliche Würde ausze ichnet. 
Der Altersgenosse Haydns, selbst Hofkapell
meister, erinnert in einem Werk wie der 
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Sonate C-dur für Flöte, Violine, Viola und 
Continuo auffallend an frühe Gesellsmafts
musik des großen Österreichers. Sein Sohn 
Wilhelm Friedrid1 Ernst (1759-1845), der 
letzte der komponierenden Badle, hat sicher 
nicht die Bedeutun~ seines Vaters, aber er 
zeigt, abgesehen vom selbstverständlim be
herrsdlten Handwerk, den echten Humor der 
alten Musikerfamilie, z.B. in dem sems
händigen Klavierstück Das Dreyblatt, für 
das er audl nod1 eine Spielanweisung gibt. 
Von bezaubernder Schlid1theit ist das 
Wiegenlied einer Mutter, von spielerischer 
Freude das Sextett Es-dur in der ungewöhn
limen Besetzung für Klarinette, zwei Hör
ner, Violine, Viola und Violoncello, das die 
gute Kenntnis der Wiener Klassik verrät. 
Johnnn Christi:.1n Bach ist mit einem Stück 
aus seinen Favourite S011gs swrg at Vaux 
Hall, einem Musterbeispiel seines italieni
schen Stils (1767), vertreten und - das muß 
besonders begrüßt werden - mit drei In
strumentalsi:itzen aus seiner 1779 in Paris 
aufgeführten einzigen französischen Oper 
A 111adis des Gaules, die voller Laune und 
Empfindung si nd und in praktischen Aus
gaben zugänglid1 gemacht werden sollten. 
G.s Buch ist eine vortreffliche S:.1mmlung. 
die die ßibliothek eines jeden Musikfreun
des zieren kann. Helmut Wirth, Hamburg 

Kird1enmusikalisches Jahrbuch. Hrsg. von 
Karl Gustav Fe 11 er er. 38. Jahrg:.1ng. 1954. 
Verlag J. P. Bachern, Köln. 110 S. 
Der fünfte Band des Kirmenmusikalischen 
Jahrbudles, den K. G. Feilerer se it dem Wie
deraufleben des angesehenen Periodikums 
nad1 dem Kriege vorlegt, zeidlnet sich da
durch aus, daß er im wesentlidlen sehr ge
haltvolle und neue Erkenntnisse vermit
telnde Beiträge enthält. Wiederum zeidmen 
sim die Brennpunkte der Forschung auf dem 
Gebiet der katholischen Kirmenmusik deut
lich ab: Gregorinnik, Palestrinazeit und an
sd1ließende a-cappella-Epoche, Reformbe
strebungen des 19. Jahrhunderts. 
Über „1"1provisatio11 im Gregoria11iscl1e11 
Gesm,g" stellt Helmut Hucke eine kleine 
Untersuchung an. Er legt ihr die Gradual
verse des 5. Tons zugrunde und kommt zu 
dem Ergebnis, daß sich in einer Gruppe von 
gregorianischen Melodien Anzeichen für eine 
„ regulierte l111provisa tio11spraxis" feststellen 
lassen, d. h. dnß diese Praxis nach gewissen 
Smemata und mit einigermaßen festliegen
den melodischen Elementen gearbeitet hat. 
- Lucas Kunz geht wieder einmal einer 
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Theorie zu Leibe, indem er „Herkunft und 
Bedeutung des Episems" von Grund auf neu 
zu klären versucht. Nach seinen Darlegun
gen ist das Episem nach dem Vorbilde des an
tiken Hyphen gebraucht worden. dessen gra
phische Form es nachahmt. Das Hyphen, ein 
Mittel. zusätzliche, also nichtmetrische Deh
nungen anzuzeigen, findet er z. B. beim 
Oxyrhynchos-Hymnus. Das ist eine wichtige 
Entdeckung, und wenn das Episem nichts an
deres ist als das Hyphen, wird den Mensu
ralisten ein gutes Stück Boden unter den 
Füßen weggezogen. Man darf also auf die 
Reaktion gespannt sein , die Kunzens Aus
führungen im Lager seiner Gegner hervor
rufen werden. - Was Walther Li p p h a r d t 
in seinem Beitrag „Ein Ouedlinburger An
tip/,,onar des 11. Ja/,,rlrnnderts. (Berlin , 
Staatsbibliotl,ek Mus. ms. 40 047 )" über die 
bekannte Choralhandschrift mitteilt, ist von 
großer Bedeutung. Zunächst gelingt es jhm, 
eindeutig nachzuweisen, daß die Handschrift 
in Quedlinburg für das dortige Frauenkloster 
geschrieben worden ist. Dann kann er sogar 
das Entstehungsjahr ermitteln; es ist wohl 
nicht zu bezweifeln, daß seine Datierung 
„um 1018" richtig ist. Schließlich mad1t er 
die Priorität des Ms. für ein Offizium zu 
Mariä Geburt glaubhaft. Jedenfalls beweist 
er die Sonderstellung der Handschrift an 
manchen Einzelheiten, auf die hier nicht ein
gegangen werden kann. Ein Vergleich mit 
dem Codex Hartker, der durch eine von Lipp
hardt vorgesd1lagene Reproduktion des 
Quedlinburger Antiphonars ermöglicht wer
den würde, könnte nach seiner Ansicht aum 
neue Aufschlüsse über Notationsfragen ge· 
ben. - Johannes K I a s s e n legt die Fort
setzung seiner Arbeit über Palestrinas Pa
rodiemessen unter dem Titel „Das Paro
dieverfa/,,ren in der Messe Palestrinas" vor 
Was dem Teil dieser Arbeit, der im 37. 
Jahrgang des Kirchenmusikalismen Jahr
buchs veröffentlicht worden ist, fehlte (vgl. 
meine Besprechung in Jahrg. VII, S. 481), 
erscheint nun hier als 30 Seiten umfassende 
Einzelstudie. Wenn man sich an das im 
Übermaß substantivierte Deutsch und die 
nicht immer sinnfälligen Termini des Verf. 
gewöhnt hat, gewinnt man seinen Darle
gungen viel Interesse ab. Er geht der Ver
wendung der Themen aus den parodierten 
Vorlagen gewissenhaft auf den Grund und 
liefert damit einen Beitrag zur Parodietech
nik. der durchaus willkommen ist. Nur auf 
dem Wege über genaue Untersuchungen an 
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einzelnen Gruppen von Parodiemessen wer
den wir ja Wesen und Wandlungen dieser 
Technik ganz erfassen können. - Ein eben
so stoffreiches wie mit neuen Entdeckungen 
gespicktes Referat stammt aus der Feder 
von Heilmut Federhofe r, der auf seinen 
Expeditionen in die Grazer Archive eine 
Fülle von bisher unbekannten Namen und 
Werken gefunden hat. .,Pietro Antonio 
Bianco uud seiue Vorgänger Andreas Zweil
ler uud Pietro Ragno an der Grazer Hof
kapelle" sind dieses Mal Gegenstand seiner 
Untersuchungen. Man kann in einer Rezen
sion unmöglich alle Einzelheiten aufzählen, 
die der Erwähnung wert wären. So muß 
man sid1 darauf beschränken, den Aufsatz 
zur Lektüre besonders dringend zu empfeh
len; er ist der beste im vorliegenden Bande. 
- .. Das Prager Provinzialkonzil 1860 und die 
Kirdtenmusi/~" behandelt Rudolf Q u o i k a, 
ein Thema, das mehr den katholischen Kir
chenmusiker als den Musikhistoriker inter
essiert. Es kommt dem Verf. darauf an, den 
Unterschied zwisd1en den tschechischen und 
den deutschen Erfolgen auf dem Gebiet der 
cäcilianisd1en Reform zu zeigen. Auf tsdle
chischer Seite ist man jedenfalls damit wei
ter gekommen. - Rudolf W a I t er legt die 
dritte Studie über Max Regers Choralbear
beitungen für Orgel vor: .,Max Regers Cl10-
ralvorspiele in iMrer Ausei11a11dersetzung mit 
gesd1id1tlidten Vorbildern". Der Beitrag ist, 
wie seine Vorgänger im 36. und 37 . Jahr
gang, sehr aufschlußreich. (Störend wirkt, 
daß der Verf. Literatur, die er schon in den 
beiden früher erschienenen Studien erwähnt 
hat, nur mit „a. a. O" zitiert, so daß man 
sd1on die vorhergehenden Bände des Kir
chenmusikalischen Jahrbums zur Hand ha
ben muß, wenn man sich genau orientieren 
will.) - Zum Schluß bringt der vorliegende 
Jahrgang drei Seiten mit kurzen Buchbespre
mungen. Leider sind einige Druckfehler ste
hen geblieben. S. 17 ist eine Zeile verstellt, 
und zwar recht unglücklid1; S. 109 ist Wal
ter Supper stets als „Super " zitiert. 
Man freut sich, Fellerer zu dem besonders 
gut gelungenen Jahrgang beglückwiinschen 
zu können. Möge ihm der Gott der Schrift
leiter weiterhin gewogen bleiben! 

Hans Albrecht, Kiel 

Poul Hamburger: Subdominante und 
Wemseldominante - Eine entwicklungs
geschichtliche Untersuchung. Nyt Nordisk 
Forlag Arnold Busck, Kopenhagen / Breit
kopf & Härtel, Wiesbaden 195', 252 S. 
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Hamburger, mit Veröffentlichungen wie 
,.Koralhan11onisierung i Kirketonart" (1948), 
,.Harmonisk Analyse" (1951) und „Tue Or-
11amentatio11s in tue Works of Palestrina" 
(Acta musicologica XXII) hervorgetreten, 
setzt sich in seinem neuesten Werk mit dem 
Fragenkomplex seines Themas in umfas
sender Weise auseinander. Das Buch mit 
seinen zahlreichen Notenbeispielen und der 
Fülle von Notenhinweisen zeichnet sich 

durch eine ebenso gründliche, in strittigen 
Punkten stets das Pro und Contra sorg
fältig abwägende und auf zeitgenössische 
Theoretikeraussagen gestützte Argumen
tation aus wie durch eine tiefgreifende, 
1inear-kontrapunktische und vertikal-har
monische Belange zugleich umfassende Sicht, 
die sich vielfach in geistvollen Bemerkungen 
mit der herkömmlichen Theorieanschauung 
kritisch auseinandersetzt. 
Lediglich am Rande sei daher vermerkt: eine 
der für die Unmöglichkeit des äolischen 
übermäßigen Sextakkords gegebenen Be
gründungen, das im J 6. Jahrhundert nid1t 
übliche Chroma dis, ist angesichts derTrans
positionsmöglichkeit nicht recht stid,haltig, 
die Behauptung von Mozarts „subtiler Or
thographie" durch Gegenbeispiele leicht 
widerlegbar, das Fehlen der gerade hier 
vielfach ausschlaggebenden Alterationszei
zeichen bei sonstiger Anwendung Riemann
scher Chiffrierung scheint nicht recht be
gründet, wie man auch bei den im übrigen 
reichen Ausblicken auf neuere Verhältnisse 
Hinweise auf die Bedeutung dieser Vier
klänge für den Personalstil ;,,ancher Kom
ponisten (so z.B. des Sekundakkordes ni cht 
nur für Bach, sondern [Zäsuren!] für Cho
pin) vermißt und schließlich gern eine kurz 
andeutende Ausführung der enharmonischen 
Identität des verkürzten Dominantnonen
akkords mit tief alterierter Quinte und klei
ner None mit dem eine verminderte Quinte 
(bzw. übermäßige Quarte) entfernten Do
minantseptakkord gesehen hätte. - Sehr zu 
bedauern aber ist das Fehlen einer Über
setzung des im Anhang in dänischer Sprache 
wiedergegebenen Resumes und einer gründ
lichen, sprachkundigen Redigierung (wo
durch störende kleine Versehen in Ortho
graphie, Silbentrennung, Interpunktion und 
Syntax leicht vermeidbar gewesen wären). 
Aber diese kleinen sachlichen Anmerkun)!en 
sind irrelevant angesichts der hervorrag~n
den Leistung. die der Verf. mit diesem 
Buche bi etet, -das - rein wissenschaftlich und 
als solches nur dem Fachmann zugänglich 
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und verständlich - durch den klaren Auf
bau, die fesselnde Darstellung (mit der pro
grammatischen Voranstellung des Beginns 
von Beethovens Klaviersonate op. 31/ 3 !) und 
den überaus reichen Inhalt einen äußerst be
merkenswerten Beitrag zur historischen Har
monielehre und als Seitenstück eine überaus 
begrüßenswerte Ergänzung zu Gien Haydons 
vor zwanzig Jahren erschienener Arbeit 
,, The Evolution of tlre Six-Four-Chord" bil
det. Gerd Sievers, Wiesbaden 

Edith M i k e l e i t i s : Der große Mittag. 
Verlag Otto Aug. Ehlers, Darmstadt o. J. 
„Friedric/,, sprang aus dem Bett und ging 
ans Fenster. Heftig atmete er die kül1le Luft 
ein, und die Spa1111ung in seinem Kopf ließ 
nacu . Er beugte sidt weit lrinaus. Luzern 
sd1/ief . .. ". ,,~Verletzt wollte sidt Friedrich 
ab1venden, dodt er vermodtte seine Augen 
nidtt von den ganz inciirnndcr Vertieften 
zu lösen. Der gespannte Leidenszug in Co
si,,1rns Gcsicut widt eim:r seligen Hingabe. 
Die l1ühle, wolrlerzogrne Cosi111a, die Ad
lige, verlor sidt i111 Kttß des vo11 seinem 
Ge11ius berausd1ten Mannes ... ". Kriminal
roman? Liebesroman? - fast könnte man es 
nach diesen willkürlich herausgegriffenen 
Zitaten aus dem „Große11 Mittag" glauben. 
Wer sind Friedrich, Cosima und schließ
lid, der von „seinen, Ge11ius berausdtte 
Ma,111"? - Personen eines Unterhaltungs
romans? Weit gefehlt; Nietzsche, Wagner 
und Frau Cosima sind h ier neben anderen 
(a uch J. Burckhardt, H. v. Bülow und Peter 
Gast werden bemüht) von Edith Mikeleitis 
- sie mag manchen guten Unterhaltungs
roman geschrieben haben - für eine „ Dich
tung" ~erwandt, die nach Meinung der 
Autorin die „Sternenfreundsdtaft" (!) Wag
ners und Nietzsches darstellen soll. Man 
weiß bei der Lektüre nicht, ob man über 
so viel Geschmacklosigkeit lächeln oder ob 
ma n sich über diese Art der Kolportage 
iirgern soll; ersteres wäre angebracht, der 
Vorwurf des Buches ist aber doch zu ernst, 
als daß m::in es mit lronie abtun könnte. 
Der ernsthafte Leser wird wohl nicht über 
di<:" ersten hundert Seiten hinauskommen ; 
wenn der Rezensent diesen Roman dennoch 
in einer wissenschaftlichen Zeitschrift be
spricht. dann nur. um dazu beizutragen, 
daß endlich einm::il gewisse Romanciers auf
hören. Gestalten der Musikgeschichte für 
leid,tfertig hingeschluderte „Machwerke" 
zu verwenden; hier kommt schließlich noch 
hinzu, daß auch Nietzsd1e als eigentliche 
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Hauptperson völlig falsch gezeichnet wird; 
der naive Leser muß ein verzerrtes Bild von 
dem Verhältnis der beiden Männer zuein
ander bekommen, von ihren großartigen 
Auseinandersetzungen ü her ihre Werke und 
schließlich von der Ablehnung Wagners 
durch Nietzsd1e. Man höre nur, wie E. M. 
sidl etwa die Entstehung der „Geburt der 
Tragödie aus de111 Geiste der Musih" vor
i;tcllt! Nietzsdle hält sidl in Badenweiler 
auf, er besucht im Kurtheater ein Konzert 
mit Werken Wagners; man spielt die Lol1e11-
grin- und die Meistersi11ger-Ouvertüre . ., War 
soldte J\1usik 11odt zu ertragen? ... Er sau 
sidt, wie er in unvorgesekener Besti1mutl1eit 
verkündete, daß er au die Wiedergeburt der 
Tragödie aus de111 Geiste der Musil~ glaube. 
Nur Wagners Musik konnte ihm vorgesdtwebt 
J,aben ... Am 11äd1sten Morgen fühlte er 
sid1 ausgesogen und elend ... Jetzt hoben 
sicl,, viele Him111el über ihm, und jeder be
deutete anderen Ra11g und andere Aufgabe. 
Nidtt dort, wo Mo zart und Beett,oven stan
den, war audt Wagners Stern aufgegangen, 
sondern er glänzte allein in eine11'1 nodt un
bevöllurten Raum .. . Sollte wirklidt die 
M1-1sik statt des Wortes in diese111 Zeitalter 
dazu berufen sein, das Feuer aus dem Ur
sdtoß der Sdtöpfung von neuem auf die Erde 
zu holen und die Weltfinsternis zu erleudt
ten? Sollte der Verfall der Sprac/1e endgültig 
und besdtworen sein? Dann wollte er die 
Stunde hünden. Und er begann das Wer/1 
w sdtreiben, dem er sdton vornusgelaufen 
war: ,Die Geburt der Tragödie aus dem 
Geiste der Musifr' ". So geht es wirklidl nidlt, 
audl wenn im Waschzettel des Bud1es be
hauptet wird. die Verf. habe sidl mit den 
Quellen beschäftigt, ja sie habe an ihnen 
„getrunfrcn". Das mag stimmen (der Titel 
des Romans ist zusammenhanglos einem 
Passus aus dem „Zarathustra" entnommen); 
dennoch, wann wird endlidl mit solchem 
Unfug Schluß gemacht? Wo bleiben die Lek
toren, die die Verleger vor derartigen Manu
skripten bewahren? 

Wolfgang Rehm, Kassel 

Paul Mies und Norbert Schneider: 
Musik im Umkreis der Kulturgeschichte. Ein 
Tabellenwerk aus der Geschichte der Musik. 
Literatur. bildenden Künste, Philosophie und 
Politik Europas. P. J. Tonger Musikverlag, 
Rodenkird1en-Köln 1953. 2 Hefte, 71 und 
23 s. 
Von Scherings Tabellen zur Musil1gesdtidtte 
unterscheidet sich das vorliegende Werk vor 
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aliem durch die Teilung in eine musik
geschichtlidle (A) und eine kulturgeschicht
lid1-politische Übersicht (B) sowie durdl die 
Aufgliederung dieser beiden Teile nam 
d1ronologischen und systematischen Ge
sichtspunkten. Darin liegt ein Vorteil ge
genüber dem Verfahren Sd1erings, der die 
musikgesmid1tlichen Daten und die Rand
verweise auf andere Kulturgebiete streng 
dlronologisd1 anordnet. Indem der Benutzer 
genötigt ist, ständig von einer Tabelle zur 
anderen zu springen, soll er zu eigener Ar
beit angeregt werden. Zum Auffinden der 
Beziehungen dienen die Verweise in den 
Tabellen des Teils A. Dagegen haben die 
Verf. auf Verweise von Teil A zu Teil B 
verzichtet. Die Trennung der beiden Teile 
hat zwar einen gewissen Mangel an Über
s ichtlichkeit in ihrem Verhältnis zueinander 
zur Folge. Dieser Mangel wird jedod1 durm 
größere 0bersimtlichkeit und Vollständig
keit in Teil B ausgeglichen, die durm Sehe
rings Randverweise nicht erreicht werden 
ka~n. Daß der musikgeschimtlime Teil nimt 
die gleiche Zahl von Daten aufweist wie 
Sd1e;ings Tabellen, ist eine Folge des ge
ringeren Umfanges. 
Methodisch gesehen, stellt die Gliederung 
der 31 Tabellen des musikgeschichtlid1en 
Teils in Epod1en vom Mittelalter bis zur 
Gegenwart (1-8), Gattungen (9-16) und 
Daten aus dem Sd1affen großer Meister seit 
Sd1ütz (17- 31) eine glücklime Lösung dar. 
Die Epochenbezeidrnungen Renaissance und 
Barock werden zwar nid1t angewandt. Wenn 
aber die Musik des 19. Jahrhunderts zu 
einem großen Teil als der Romantik zu
gehörig bezeichnet wird, dann hätte auch der 
Terminus Klassik erscheinen müssen. Des
gleichen hätte es sich empfohlen, allen 
Epod1enabschnitten eine kurze Charakteri
sierung voranzustellen, wie es bei Tabelle 4: 
Die sinfonisd1en Sdmle11 nadt dem Stil
u~ubrucl1 i111 18. Jal,,rku11dcrt, geschehen ist. 
Allerdings wirkt die Einteilung in Schulen 
gelegentlich allzu schematisch, wenn z.B. 
Finck der ersten oder Hofhaimer und Stoltzer 
der zweiten niederländisd,en Schule zu-
geordnet werden. - Sehr ausführlidl wird 
die Geschid1te der Passion behandelt, brei
terer Raum ist der programmatisdlen In
strumentalmusik gewidmet. Beides ist zwei
fellos wichtig. Eine Geschid1te des geistlichen 
Konzerts und der Kantate ist aber nimt we
niger wichtig. Zweckmäßiger wäre es auch 
gewesen, die Tabelle 15: Aus der Gesdtidtte 
des Violinspiels und der Violin111usih, durch 
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eine Tabelle: Kammer- u11d Orchestermusik, 
zu ergänzen oder zu ersetzen. Auf diese 
Weise wäre die Bedeutung von Meistern wie 
M. Franck, Pezel, Horn, Erlebad,, Georg 
Muffat u. a. für die mehrstimmige Instru
mentalmusik mehr gewürdigt worden. So 
aber erscheinen diese Namen überhaupt 
nidit oder nid1t in dem Zusammenhang, in 
den sie hineingehören. Händels Concerti 
grossi op. 6 werden allerdings weder in 
Tabelle J, nod1 unter Händel aufgeführt. 
Sd1ließlich fehlen wichtige Namen wie Lasso, 
Regnart, Haßler und Theile in Tabelle 13: 
Aus der Gesd1icl1te des Liedes; und in Ta
belle 14, die man zweckmäßiger mit: Ge
sd1idtte der Klavier- u11d Orgelmusil~ über
sdniebcn hätte, werden Tunder und Bruhns 
nidit genannt. Durch eine geringe Umfangs
erweiterung ließe es sich bei einer Neuauf
lage sidierlid, erreidien, daß neben diesen 
Komponisten auch Arcadelt, Allegri, Bern
hard , Dowland, Eccard, Gastoldi, Gesualdo, 
Gombert, Goudimel, Kindermann, Knüpfer, 
Legrenzi. Marcello, Porpora, Vecdii u. a. 
noch einen Platz fänden. 
Abgesehen von kleineren sadilidlen Unrich
tigkeiten, wie z. B. den Angaben von Senfls 
Todesjahr (S. 7), des Erscheinungsjahres von 
Scheins Stude11tc11sd1urnus (S. 52) und der 
Kennzeichnung von Schützens Passionsrezi
tativ durch den Zusatz „Italie11isdter Rezi
tntivstil", enthält der Teil Aso viele Druck
oder Sdireibfehler, wie sie selbst in einer 
Erstauflage (vgl. Vorwort) nidit vorkommen 
dürften. Zum Teil bezieht sich das nur auf 
das Register, zum Teil aber auch auf den 
Text. Hasse (S. 9) und Weinberger (S. 15) 
erhalten die Vornamen Joh. Rudolf und 
Joachim, während bei Dvorak, Fran~aix, 
Hofhaimer, Jommclli, Kozeluch. Le Begue, 
Reinken und Ruffus die Schreibung der 
Eigennamen fehlerhaft ist. Das Register ist 
wiederum keineswegs vollständig, da man 
dort mehrere im Text vorkommende Namen 
vergeblich sudit. Es wird sich aud1 bei einer 
Neuauflage empfehlen, die Namen im Re
gister mit Seitenzahlen und nicht mit Ta
bellennummern zu versehen. Einige Tabellen 
sind so umfangreid1, daß es oft sdnvierig ist, 
das Gesud1te zu finden . 
Gegenüber dem musikgeschid1tlichen Teil, 
in dem u. a. aud, die ost- und nordeuro
päisdlen Nationen behandelt werden, ist der 
kulturgeschidltliche Teil auf Deutsd1land. 
England, die Niederlande, Frankreich und 
ItaUen beschränkt. Das Sdlwergewid1t liegt 
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hier auf der Literatur und den bildenden 
Künsten, die in ihren nationalen Entwick
lungen durch die Jahrhunderte verfolgt wer
den. Die politischen Ereignisse und die Ge
sd1ichte der Philosophie werden dagegen 
nidlt nad, Nationen aufgegliedert. Ver
gleid1e11 mit dem Teil A ist im Teil B 
insofern nicht die Parität gewahrt, als die 
jüngste Vergangenheit nid,t auf allen Ge
bieten in die Darstellung einbezogen wor
den ist. So fehlen, um nur drei Beispiele zu 
nennen, die Namen Hesse, Nolde und Hei
degger. Von Druckfehlern ist auch Teil B 
nicht frei, z. 13. muß es auf S. 8, Sp. 3, nicht 
Buit sondern Ba'if heißen. 
Die kleinen Mängel, die dem Tabellenwerk 
vorläufig noch anhaften, ändern aber nichts 
an der Tatsad,e, daß es einen ausgezeich
neten Wegweiser beim „Studium d;r klin
genden Musikgesd,ichte" darstellt und zu
gleich ein lebendiges Bild von den großen 
kulturgeschichtlichen Zusammenhängen zu 
geben vermag. Kurt Gudewill, Kiel 

Franz Zagiba: Johann Bella (1843 bis 
1936) und das Wiener Musikleben. Wien, 
Notring der wissenschaftlichen Verbände 
Österreichs 19 s,. 80 S. 
Das Büchlein über diesen außer kurz bei Rie
mann in keinem Lexikon anzutreffenden do
wakischen Musiker (die Monographie von 
D. Orel 1924 war dem Referenten unerreid,
bar) ist als Vorläufer einer größeren Arbeit 
zu betrachten, die Bellas Beziehungen zu 
Brahms. Bülow, Dohnany, R. Franz. Gold
mark. Joachim u. v. a. an Hand einer um
fangreid1en Korrespondenz sd,ildern soll. die 
größtenteils in Hermannstadt, dessen Musik
leben Bella in 40jährigem fortschrittlichem 
Bemühen zur Blüte bradite, entstand. Es wird 
sein Leben, z. T. unter Benutzung der Selbst
biographie, erzählt. besonders ausführlich 
die schweren Entwicklungsjahre bis 1881. in 
denen die Verbindung mit Liszt und den 
Führern der cäcilianischen Bewegung eine 
bedeutende Rolle spielt. Wid1tig ist die 
Mitteilung des Briefwechsels Bella- Richard 
Strauss, b is 1899 reid,end. ein künstlerisches 
Credo des jugendlichen Meisters Strauss. Ob 
Bella ein sd1öpferischer Komponist war, 
müssen spätere Forschungen erweisen, die 
mitgeteilte Selbstanalyse einer symphoni
sd1en Diditung wirkt dodl sehr zeit
g-ebunden. Die Briefe des ersten Teils und 
die Fußnoten erschließen mandles unbe
kannte Material. - Der Klavierpädagoge 
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hieß schlicht Julius Epstein (S. 15), die Sin
fonie von d'Albert, seine einzige, trägt die 
Opuszahl 4 (S. 65). Reinhold Sietz, Köln 

Fr i e da He m p e 1 : Mein Leben dem Ge
sang. Erinnerungen. Berlin, Argonverlag 
1955. 319 S. 
Frieda Hempel, eine der größten und erfolg
reichsten Sängerinnen unseres Jahrhunderts, 
hat die Veröffentlichung ihrer Erinnerungen 
nicht mehr erlebt, sie starb, 70jährig, am 
7.10.1955 in Westberlin. Ihr klar, leben
dig und anschaulich geschriebenes, im Sach
lichen zuverlässiges Buch erhebt sich über 
den Durchschnitt der Memoirenliteratur. 
Es bietet in seinem ersten Teil ein nicht nur 
auf die Musik beschränktes Bild des kul
turellen Lebens in deutschen Residenzen, 
besonders in Berlin. das sie in kometen
artigem Aufstieg als 22jährige eroberte. Daß 
sie, laudatrix temporis acti, manches auch 
musikgeschichtlich Belangvolle von keines
wegs nur anekdotischem Reiz über die 
Größen der damaligen Zeit zu berichten 
weiß (R. Strauss, seine Auffassung von der 
Marschallin im Rosenlrnvalier, den sie in der 
Premiere sang, ferner L. Blech und Caruso), 
macht das Buch, dem auch einige seltene 
Photographien beigegeben sind, wertvoll. 
Was sie über die amerikanischen Verhält · 
nisse sagt, läßt vieles uns Befremdende et
was besser verstehen, so ihre Jenny-Lind
Konzerte, in denen sie Jahre hindurch, und 
nicht nur in Amerika, in peinlich korrekter 
Biedermeierkopie die Originalprogramme 
der von ihr als Vorbild betrachteten Künst
lerin s:ing. Frieda Hempel verließ Berlin 
1912, sang bis 1919 an der Metropolitan 
Opera und trat dann nur noch als Lieder
sängerin auf. uneigennnützig lehrend und 
Talente fördernd. Ihr Urteil über Zeit
genossen ist bis auf zwei Ausnahmen (die 
Melba und A. Bodanzky) wohlwollend, aber 
nicht unkritisch. Wesentlich sind ihre Aus
führungen über ihre Ausbildung (bei Frau 
Nicklaß-Kempner) und ihre Gesangsmethode, 
über das Starwesen und seine Gefahren. In 
ihrem bis zuletzt anstrengenden, abe r glück
lichen Leben, das, wie noch die Schlußworte 
herausheben, nur dem Gesan.l? gehörte, 
spielten private Dinge, die immer nur mit 
Takt und Diskretion erwähnt werden, offen
bar keine entscheidende Rolle. Nimmt man 
ihre Kollegialität und Wohltätigkeit, ihre 
Natur- und Tierliebe hinzu, so verbleibt der 
Eindruck eines wahrhaft erfüllten Künstler -
lebens, das auch in Deutschland, dem die 
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Hempel seit über 40 Jahren entrückt war, 
nicht vergessen werden sollte. 

Reinhold Sietz, Köln 

Robert Stevens o n : Music before the 
classic era. An introductory guide. London 
19 s s. Macmillan & Co. Ltd. VII, 1 s 1 S. 
Der Verf .• der hier die Musikgeschichte vom 
biblischen Altertum bis zum Tod J. S. Bachs 
in einem schmalen Band von nicht 200 Se iten 
beschreibt, verfolgt eine propädeutische Ab
sicht. Er bestimmt s-ein Buch ausdrücklich in 
erster Linie für Studenten oder musikhisto
risch interessierte Laien, denen er einen si
cheren Leitfaden für den Gang durch die 
ältere Musikgeschichte an die Hand geben 
will, und nicht für den fach- und sachkun
digen Musikhistoriker. Man tut also gut, 
bei diesem Buch nicht danach zu suchen, was 
alles nicht darin steht; den n daß bei der 
Fülle des Stoffs vieles nur eben gestreift 
werden konnte, versteht sich von selbst. 
Aud1 neue historische Einsichten kann man 
in diesem Rahmen nicht erwarten. Die selbst
gestellte Aufgabe bestand darin, den vor
handenen Wissensstoff zu sichten und den 
Bedürfnissen des Leserkreises anzupassen, 
an den sich das Buch wendet. Das ist dem 
Verf. im großen und ganzen gut gelungen. 
Die offenbare Kenntnis der literarischen und 
musikal ischen Quellen weist den Autor als 
Fachmann aus und hebt das Bud1 über den 
Durdisdinitt populärer Musikgeschichtsdar
stellungen. Leider hat sie ihn nidit vor 
jenen leidigen perspektivischen Verzerrun
gen gesd1i.itzt, die fast alle Bücher dieser Art 
kennzeichnen. So hat der Abschnitt über 
Badl und Händel etwa den gleichen Umfang 
wie die Kapitel, in denen die gesamte welt
lid1e Musik vom Sommerkanon bis Monte
verdi und die -geistliche Musik von Ockeghem 
bis hin zu Palestrina und Lasso abgehandelt 
werden. Daß Dufay auch ge istliche Werke 
gesdirieben ha t , erfährt der Leser kaum. 
Nur die Messe über „Se la face ay pale" wird 
bei der Behandlung der Chanson am Rande 
erwähnt. Dafür werden aber Händels Ora
torien in aller Breite einzeln beschrieben. 
Das entspricht nicht dem wirklichen Gewicht 
der Epochen, das wir - mindestens seit Am
bras - wesentlich anders verteilt sehen. 
Knappe Übersichten über die wichtigste Li
teratur, in denen die Werke in englischer 
Sprache den Vorzug genießen, und ein sorg
fältiges Namen- und Sachregister erhöhen 
den Nutzwert des klar und flüssig geschrie
benen Budies. Haral,d Heckmann, Kassel 
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Hans F. Redlich: Bruckner and Mahler 
(The Master Musicians. Hrsg. v. Eric Biom), 
London, J. M. Dent and Sens Ldt., New 
York, Farrar, Straus and Cudahy lnc. 1955. 
300 S. 
Dem ernsthaften Wissenschaftler, der seine 
Zeit nur ungern darauf verwendet, aus
getretene Pfade der Forschung aufs neue zu 
begehen, mag es vielleicht wenig verlockend 
scheinen, die Fülle der bereits vorhandenen 
biographischen Literatur über Bruckner und 
Mahler um einen neuen Band zu vermehren. 
So weist denn auch der Verf. in seinem 
Vorwort darauf hin, daß sein Unternehmen 
den Gelehrten des Kontinents, die viel Zeit 
und Mühe darauf verwendet hätten, die 
Unterschiede von Temperament, Charakter 
und Stil bei den beiden Komponisten zu er
örtern, Anlaß zur Kritik geben könnte. Für 
den englischen Leser aber sei die Einstellung 
zu den beiden großen Österreichern durch 
andersartige Erwägungen bestimmt. ,. ... for 
'1im t'1e basic fact t'1at both composers are 
Austrian symphonists of tl1e nineteenth 
century and in the royal line of descent 
fro111 Beethoven and Schubert still holds 
validity." So ist das Buch also in erster 
Linie für einen Leserkreis bestimmt, dem die 
Verhältnisse und Bedingungen, unter denen 
die Komponisten in ihrer engeren und wei
teren Heimat aufwuchsen und wirkten, kaum 
so geläufig sein können wie dem kundigen 
deutsd1en Leser. Aber auch dieser wird sich 
belohnt finden, wenn er sich der Mühe unter
zieht, die sprad1lich nicht immer ganz ein
fache Lektüre zu bewältigen ; denn der 
Verf. beschränkt sich nicht nur auf eine 
scrgfältige, dem Stand der neuesten For
schung entsprechende Zusammenfassung, wo
bei das Material unter Einbeziehung von 
Soziologie und Psychoanalyse auf breiter 
Grundlage ausgewertet wird, sondern stellt 
darüber hinaus auch eigene Erkenntnisse 
und Erfahrungen zur Diskussion, die aus 
einer umfassenden Werkkenntnis und einem 
engen persönlichen Kontakt zum Sch3ffen 
der beiden Komponisten resultieren. 
Das Buch umfaßt zwei selbständige, in sich 
abgeschlossene Teile, von denen der erste 
Bruckner und der zweite Mahler gewidmet 
ist. Hinzu kommt ein vorbildlicher Anhang. 
(Zur Nachahmung wärmstens zu empfeh
len!) Dieser umfaßt erstens eine Zeittafel, 
auf deren linker Seite stichwortartig die 
wichtigsten Daten im Leben und Schaffen 
der beiden Komponisten (jahrweise von 
Bruckners Geburt bis zu Mahlers Tode) auf-

s MF 
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geführt sind, denen auf der rechten Seite 
eine Vielzahl in- und ausländischer Kom
ponisten dieser Epoche gegenübergestellt 
ist; zweitens ein vollständiges Verzeichnis 
der Werke Bruckners und Mahlers; drittens 
ein Personalverzeichnis, in welchem die Per
sönlichkeiten, die im Leben und Schaffen der 
Meister bzw. auch in der Bruckner- und 
Mahlerforsdrnng eine Rolle gespielt haben, 
in jeweils kurzen Abschnitten einzeln vor
gestellt und in ihrer Bedeutung kurz um
ri ssen werden. Danam folgt, viertens, eine 
l3i1:Jliographie, getrennt nach Bruckner- und 
Mahlersmrifttum (wobei zu vermerken wäre, 
daß der Verf. von Gustav Ma/,,lers Instru
mentation nimt Alfred Smaeffer, sondern 
Anton Smaefers heißt), und fünftens der 
übliche Index. Zahlreime Notenbeispiele 
s0wie einige Abbildungen und Faksimiles 
ergänzen und verdeutlimen das Gesagte. 
Die Gliederung des ersten, Bruckner ge
widmeten Teils entsprimt in den Grund
zügen derjenigen des zweiten Teils, der sim 
mit Mahler auseinandersetzt. In den ersten 
biographismen Kapiteln entsteht jeweils 
ein klares und eindringliches Bild der beiden 
Künstlerpersönlimkeiten. Der Verf. zeigt, 
wie der Künstler im Menschen und der 
Mensm im Künstler durm Herkunft, Cha
rakteranlagen, Umwelteinflüsse und Bil
dungserlebnisse geprägt wird. Mensmentum 
und Schöpfertum werden auf diese Weise 
von Beginn an zueinander in Beziehung ge
setzt und die folgenden, dem jeweiligen 
Werkschaffen gewidmeten Kapitel somit 
gründlid, vorbereitet und fundiert. Die sim 
mit dem Schaffen auseinandersetzenden Ka
pitel führen nimt nur in die besonderen 
stilistismen und formalen Eigenarten der 
beiden Komponisten ein, sondern verdeut
lid1en überaII auch Parallelen und Beziehun
gen zu Vergangenheit, Gegenwart und Zu
kunft, womit Bruckner und Mahler nimt nur 
als eigenwertige Schöpferpersönlichkeiten, 
sondern zugleim als Repräsentanten ihrer 
Epoche charakterisiert werden. Die Entste
hungsdaten der Symphonien und der an
deren bedeutenden Werke sind, ebenso wie 
die Daten der versmiedenen Umarbeitungen 
und Revisionen, an Hand der Quellen auf
geführt oder werden - wo die Dinge noch 
n icht einwandfrei geklärt smeinen - kri
tism unter die Lupe genommen (z. B. im 
Falle der„ Nullten " von Bruckner). Der Frage 
der Fassungen bei Bruckner ist ein eigenes 
Kapitel gewidmet, in dem die Erkenntnisse 
der bisherigen Forsmung in knappen Zügen 
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umrissen werden. Auch im Falle Mahler 
widmet R. der von der Forschung immer 
noch zu wenig beachteten Frage nach den 
Fassungen letzter Hand eine dankenswerte 
Aufmerksamkeit und erhebt mit Recht die 
Forderung, daß Mahlers Symphonien endlich 
in einer kritischen G.-A. vorgelegt werden 
sollten (S. 167). Die endgültigen Fassungen 
der II., IV. und V. Symphonie (welch letztere 
von Peters meines Wissens in drei verschie
denen Fassungen herausgegeben worden ist) 
hat Mahler z.B. erst kurz vor seinem Tode 
1910 bzw. 1911 festgelegt, und die Parti
turen seiner III. und VI. Symphonie sind 
ebenfalls mehrfach uminstrumentiert wor
den (vgl. S. 167, 197, 202 u. 206) . Die For
derung nach einer kritisd,en G.-A. sei an 
dieser Stelle nachdrücklichst unterstrichen 
und der kürzlich in Wien gegründeten 
Mahler-Gesellsdrnft als vordringliche Auf
gabe ans Herz gelegt. 
Zu einigen der vom Verf. angestellten Über
legungen seien ein paar Bemerkungen ge
stattet. 
R. neigt zu der Annahme und versucht diese 
S. 81 ff. zu belegen, daß Bruckner die „Nullte" 
nicht zwischen seiner „Studiensymphonie" 
f-moll und der „Ersten", sondern zwischen 
dieser und der II. Symphonie komponiert 
habe, und zwar zwischen dem 24. Januar 
und 12. September 1869 (S. 78) und nicht, 
wie Göllerich und Auer meinen, während 
des Winters 1863/64. Nach Auer (S. 15'4) 
sind in der von R. angegebenen Zeit nur 
der Mittelteil des Andante und das Trio 
neu komponiert und die übrigen Sätze ledig
lich durchgesehen worden. Die in der Par
titur angegebenen Daten beziehen sich nach 
Auer auf die Revision, während der Verf. 
aus ihnen unmittelbar auf die Entstehungs
zeit schließen möchte. R. stützt sich zunächst 
auf einen Brief Bruckners an Weinwurm vom 
21.1.1865' , in welchem sich jener auf die 
Partitur seiner Symphonie bezieht, und 
schließt, daß es sich bei dieser Symphonie 
um das Studienwerk handele, dessen Voll
endung er Weinwurm am 1.9.1863 gemel
det hatte. Zwischen diesen beiden Daten 
liegen aber 16 Monate. Psalm 112, Ger
manenzug und Studiensymphonie waren bis 
September 1863 fertig, und die d-moll-Messe 
wurde im Juli 1864 begonnen. Das führt 
auch R. ausdrücklich an. Zwischen Juli 1864 
und September 1868 komponierte Bruckner 
drei große Messen und die I. Symphonie. 
Während dieser Zeit, so sagt der Verf. , habe 
Bruckner kaum Zeit für die Komposition der 
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Nr. o gehabt. Aber um diesen Zeitraum 
handelt es sich ja gar nicht, sondern viel
mehr um die neun Monate zwischen Sep
tember 1863 und Juli 1864. Warum sollte 
Bruckner in diesem Zeitraum nicht an der 
„Nullten" gearbeitet haben, was R. ohne 
ausreichende Gründe als „11ot very likely" 
bezeichnet? In einer Periode voll höchstem 
Schaffenseifer sollten neun „leere " Monate 
liegen? Daß diese neun Monate zur Kom
position etwa nicht ausgereicht hätten, ist 
kaum anzunehmen, hat Bruckner doch die 
Studiensymphonie kurz zuvor nach eigenen 
Angaben binnen 3½ Monaten fertiggestellt 
(Auer, S. 137). Zudem ist die Frist zwischen 
Januar und September 1869 keinesfalls 
größer, zumal er sich vom 24. 4. bis 19. 5'. 
auf der „Orgelreise" nach Nancy und Paris 
(mit kürzerem Aufenthalt in seiner Heimat) 
befand. Das Zitat aus dem Gloria der 
e-moll-Messe von 1866 im Andante, das 
von R. als „perkaps tke most co11vi11cing 
proof" für eine spätere Entstehung des 
Werkes angeführt wird (S. 83), kann ebenso 
wenig überzeugen, da weite Teile des An
dante in der Tat 1869 neu entstanden sind. 
Wenn Bruckner am 13.7.1869 an Mayfeld 
schreibt, ,, . . . Der ga11ze Mittelsatz (vom 
Andante) ist 11 eu" (Briefe, S. 107), so muß 
dieser Teil zuvor in anderer Form existiert 
haben. Bruckner müßte dann während der 
an sich schon knapp bemessenen Frist so
wohl komponiert als auch revidiert haben. 
Der Referent hält Auers Darstellung, nach 
der Bruckner das Werk 1863/ 64 komponiert 
und 1869 durchgesehen und revidiert hat, 
für wahrscheinlicher, stimmt aber mit dem 
Verf. darin überein, daß das Werk nicht 
länger ein Stiefkind der Brucknerforschung 
bleiben sollte. So wäre es interessant zu er
fahren, ob evtl. an Hand des von Bruckner 
benutzten Papiers oder der verwendeten 
Tinte Rückschlüsse auf die Entstehungszeit 
des Werkes möglich wären. 
Zur Frage der Fassungen: Bezüglich der 
III. Symphonie führt R . S. 43 oben vier Fas
sungen und S. 87 drei Fassungen an. Bei der 
vierten Fassung dürfte es sich um die 1874 
verbesserte erste Fassung von 1873 handeln. 
Da die vier Fassungen aber in der Übersicht 
auf S. 43 nicht näher bezeichnet sind, kann 
der unvoreingenommene Leser leicht ver
wirrt werden, zumal in der Übersicht Re
vised Editio11s (S. 43) Nr. 2 als 1878 ver
öffentlicht und in der Übersicht First Edi
tio11s (S.43) die dritte Revision als 1878 
veröffentlicht angegeben wird. Die Bruckner-
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forschung (vgl. Oesers Einführung zur Stu
dienpartitur der zweiten Fassung und Blumes 
Art. Bruchner in MGG 2, S. 364) pflegt 
- wie der Verf. auf S. 87 - von drei Fas
sungen zu sprechen. Zur IV. Symphonie führt 
R. vier Fassun~en an , außer den dreien von 
1874, 1878 u·nd 1879/ 80 auch Bruckners 
nochmalige Revision von 1887/ 88 (zwecks 
Drucklegung 1889), über die Haas in seinem 
Vorlagebericht (Bd. IV, 1, Wien 1936) auch 
ausführlich berichtet hat, ohne diese Re
vision indessen als neue Fassung zu bezeich
nen. Auch Blume führt (MGG 2, S. 364) nur 
die drei Fassungen von 1874, 1878 und 
1879/ 80 auf. Die zweite Fassung hat (nach 
Haas und Blume) das neue Jagd-Scherzo er
halten, und in der dritten Fassung ist das 
.Volksfest'-Finale von 1878 durch das n eue 
Finale von 18 80 ersetzt worden. R. gibt da
gegen das neue Jagd-Scherzo und das neue 
Finale als zur dritten Fassung gehörig an. 
Die zweite Fassung sei zwischen dem 18. 1. 
1878 und dem 5.6.1880 entstanden (bei 
Haas: zwischen 18. 1. und Dezember 1878); 
die Entstehungsz,eit der dritten Fassung 
wird übereinstimmend mit Haas und Blume 
1879/ 80 angesetzt (S. 90 f.). Bei Bruckners 
Arbeitsweise ist es zwar denkbar, daß sich 
die Arbeiten an den Fassungen zwei und 
drei zeitlich überschnitten hätten (wie es aus 
der Angabe der Daten bei R. zu schließen 
wäre), aber es bedürfte der Klärung, warum 
das neue Scherzo nicht der zweiten, sondern 
erst der dritten Fassung zugerechnet wird. 
(Ein kleines Versehen ist doch wohl die An
gabe, man habe bei der ersten Aufführung 
die „amalga,,nated versio11 2-3 witl-i tl1e 
11ew middle 111oveme11ts" gespielt. 
Müßte es nicht heißen, mit neuem Scherzo 
und Finale? - S. 91.) 
Den Sd1werpunkt des Mahlerschen Schaffens 
legt der Verf. mit Fug und Recht in das die 
musikalische Stilwende zu Sd1önberg und 
Alban Berg vorbereitende Spätwerk. (Lied 
vo11 der Erde, IX. und Fragment der X. Sym
phonie.) Die Verbindungslinien, die von hier 
aus, wie bereits von der „Sechsten", in die 
Zukunft gezogen werden, sind entwicklungs
geschichtlid1 aufschlußreich und klärend. 
Könnte nicht auch die vorgefaßte, konstruk
tive Skalenbildung A G E D C im Lied 
von der Erde (S. 15 6) gleichsam als eine 
frühe Vorankündigung der Idee der spä
teren Schönbergsdten „Reihe" aufgefaßt 
werden, zumal Mahler diese Folge am 
Schluß auch vertikal verwendet? Die er-
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wähnten Beziehungen zu Sdtostakowitsch 
und Britten konnten in diesem Rahmen lei
der nur sehr kurz gestreift werden. 
Hervorgehoben seien noch der vorzügliche 
Abschnitt über „ Volkstümlidtkeit" (Kap. 
„Roma11tic A11cestry", S. 140 ff.) und die 
gründliche Auseinandersetzung mit Mahlers 
Verhältnis zur Programm-Musik (S. 185 ff.). 
Der aufmerksame Leser wird selbst viele 
Vergleichsmomente zwischen Bruckners und 
Mahlers Schaffen finden, auch wenn der 
Verf. diese n icht immer ausdrücklich er
wähnt. Dennoch wäre es vielleicht angebracht 
gewesen - besonders für einen weniger be
wanderten Leserkreis -, wenn dem Sdtaf
fen der beiden Meister ein kurzes verglei
chendes Kapitel gewidmet worden wäre. 
Gewiß verfügt das deutschsprachige Schrift
tum über eine Vielzahl von Werken, die 
sich mit Bruckner und Mahler auseinander
setzen; dennod1 dürfte diese ebenso prä
gnante wie erfreulich objektive Darstellung 
auch bei uns die ihr gebührende Anerken
nung finden. Helmut Storjohann, Hamburg 

A k e D a v i d s so n : Musikbibliographische 
Beiträge. (Uppsala Universitets Arsskrift 
1954:9). Uppsala, Wiesbaden: Lundequist, 
Harrassowitz (1954). 118 S. 
Der verdienstvolle Katalogbearbeiter der 
Universitätsbibliothek Uppsala legt nunmehr 
einige bibliographische Studien vor, die vor 
allem Musikdrucken gewidmet sind, denen 
erläuternde Bemerkungen in dem Katalog 
des Verf. über die schwedischen Bibliotheks
bestände aus Raummangel nicht gewidmet 
werden konnten. Wer die wertvollen sdtwe
dischen Bestände kennt, weiß die Bedeutung 
solcher ergänzenden Hinweise zu sdtätzen, 
insbesondere über EiHige musikalisclte Sel
te11heite11 in den smwedischen Bibliotheken. 
Viele unriwtige Angaben vor allem in Nach
schlagewerken harren auf Grund der vorlie
genden Untersuchungen der Korrektur. Schon 
das am Anfang der Beiträge genannte Werk, 
ein Unikum des französisdten Gitarrespielers 
Remy Medard, Pieces de guitarre (1676), 
kann für den Artikel Gitarre (Boetticher) 
in MGG als wichtiger Beleg für das 17. Jahr
hundert nachgetragen werden. Auch Joadtim 
a Burcks bisher unbekannte Historie des 
LeideHS ]esu Cl-iristi (1597) läßt sich nun
mehr wenigstens mit der zu Uppsala erhal
tenen Tenorstimme belegen. Weitere widi
tige Feststellungen beziehen sich auf Leben 
oder Werke von J. Abell, J. R. Ahle, J. H. 
Beck, E. Dedekind, A. Drese, D. Friderid, 
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H. Hake, E. Hoffmann, J . Löwe, V. Neander, 
E. Rothe, P. Siefert, Sweelinck, L. Schröter, 
W. Striccius, Theile, Verdonck, Waelrant, 
Ch. Werner, W. Young u . a. - Bemerkens
werte Neuigkeiten bringt der Verf. auch in 
dem Kapitel Gelege11heitslw111positio11e11 aus 
dem 16. u11d 17. Jahrhundert bei. Musik
werke dieser Art sind u. a. aus Königsberg, 
Reval. Riga, Stettin in schwedischen Biblio
theken überliefert. Auf musikalische Hul
digungen für einige schwedische Regenten 
wird besonders hingewiesen. - Das zweifel
los stärkste Gewicht erhält die Schrift jedoch 
mit dem abschließenden Beitrag Die Lite
ratur zur Gesdtid,te des Notendruckes. 
Alphabetisch nach Autoren wird hier eine 
internationale, 268 Nummern umfassende 
Bibliographie des wichtigen einschlägigen 
Schrifttums geboten. - Sämtliche gut fun
dierten Studien verdienen die größte Auf
merksamkeit der hi storischen Forsd,ung. 

Richard Sehaal, Sd,liersee 

The Music of Fourteenth Century ltaly L 
edited by N. Pi r rot t a. (Corpus mensura
bilis musicae, Vol. 8) American Institute of 
Musicology, Amsterdam 1954. 
Nino Pirrotta, ausgezeichneter Kenner der 
italienischen Musik des 14. und 15.Jahr
hunderts - es sei auf seine hervorragende 
Beschreibung des neu entdeckten Codex 
Lucca (zusammen mit E. Li Gotti) in „Mu
sica Disciplina" hingewiesen, - beginnt mit 
diesem Band eine lang erwartete Ausgaben
Reihe, die in fünf Bänden die italienische 
Musik des Trecento zugänglich mamen soll. 
ein begrüßenswertes Unterne:hmen, das das 
Corpus 111e11surabilis iuusicae wesentlich be
reichern wird. Diesem fünfbändigen Werk 
liegt folgender Plan zugrunde. Band 1: Flo
rentiner Komponisten, ausgenommen Lan
dino; Band 2: Landino; Band 3 : Nordita
lienische Musiker; Band 4: Mittel- und süd
italienische Komponisten; Band 5: Ano
nyma in der geographischen Aufteilung wie 
in den Bänden 1-4. 
Eine eingehende Würdigung der Arbeit P.s 
kann wohl erst dann gegeben werden, 
wenn alle Bände der Reihe vorliegen; wie 
aus dem Vorwort zum vorliegenden 1. Band 
zu entnehmen ist, wird nach dem Erscheinen 
des 5. Bandes ein gesonderter Kritisd,er 
Kommentar folgen, auf Grund dessen man 
sich ein abschließendes Urteil wird erlauben 
dürfen . Man kann aber bereits nach dem 
Studium des Bandes 1 mit Fug und Recht 
sagen, daß hier ein Werk im Entstehen be-
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griffen ist, das in exakter und vorbildlicher 
Weise die italienische Musik des Trecento 
erschließen wird. 
Der 1. Band, den Florentiner Komponisten 
gewidmet, bringt die Werke von Johannes 
de Florentia, bekannt als Giovanni da 
Cascia, dem äl testen Musiker der italieni
schen Ars nova, des bisher in der Musik
gesdlichte unbekannten Bartholus de Flo
rentia, von dem der Hrsg. (zusammen mit 
E. Li Gotti) vor wenigen Jahren ein zwei
stimmiges Credo in der Hs. Paris, Bibi. Nat. 
fonds ital. 5 68 entdecken konnte. Dieses 
Credo wurde bisher Bartolino da Padova zu
geschrieben. In der handschriftlichen Über
lieferung ist das Werk mit dem Namen 
Bartholus versehen; mit Hilfe des Liber de 
origi11e civitatis Flore11tiae von Filippo Vil
lani, in dem der Florentiner Musiker als 
Komponist eines Credo erwähnt wird, konnte 
diese Komposition eindeutig Bartholus de 
Florentia zugeschrieben werden. Der dritte 
Komponist des Bandes ist Gheradellus de 
Florentia (gest. ca. 1362-1364). Er kom
ponierte, ebenso wie Bartholus, liturgische 
Stücke, während Giovanni da Cascia nur die 
beiden Hauptformen, das zweistimmige Ma
drigal und die dreistimmige Caccia, pflegte. 
Es ist selbstverständlich, daß diese beiden 
Formen bei den drei Florentiner Musikern, 
die alle in der ersten Hälfte des 14. Jahr
hunderts gelebt und gewirkt haben, den 
ersten Platz einnehmen; von Gheradellus 
sind darüber hinaus einstimmige Ballaten 
überliefert, mit denen er eine Tradition fort
setzt, die durch den dolce stil 11uovo auf 
die Troubadourkunst zurückgeht. Da Ghera
dellus Florenz wohl kaum jemals verlassen 
hat und daher der musikalischen Tradition 
dieser Stadt stets treu blieb - im Gegen
satz zu Giovanni -, lassen sich seine Bal
laten-Kompositionen leicht erklären: die 
Ballata war als Form des Laudengesangs in 
Italien, vor allem aber in Florenz, seit dem 
13. Jahrhundert bekannt. 
Zur Edition: Der Band enthält 3 8 Werke, 
eines von Bartholus, 19 von Johannes und 
18 von Gheradellus, und zwar handelt es 
sich um drei liturgische Werke, 26 Madri
gale, vier Caccien und fünf Ballaten. Der 
Hrsg. gibt die Stücke, die in mehr als einer 
Quelle überkommen sind. nach nur einer 
Handschrift wieder, die auf Gmnd sorg
fältiger Untersuchungen als die beste an
zusehen war; die übrigen QuelJen werden 
nur dann herangezogen, wenn in der H anpt
que1Ie offensichtliche Fehler auftreten bzw. 
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Ergänzun gen vorgenommen werden mußten . 
Hinzufüg ungen sind durch Klammern ge
kennzeichnet. Die Varianten der übrigen 
Hss. werden in dem später erscheinenden 
Kritischen Kommentar aufgezeichnet. Ledig
lich bei einigen Kompositionen des Giovanni 
da Cascia hat de r Hrsg. eine Ausna hme ge
macht: die Werke dieses Florentiner Mei
sters sind in den versdüedenen Quellen so 
versd1ieden überliefe rt, d aß man in vielen 
Fällen n idit mehr von einfachen Va ri anten, 
sondern bereits von mehreren Fassungen 
sprech en kann. Bei d iesen Stücken sind die 
Fassungen der anderen Hss. im Kleinstich 
über d~r der Hauptquelle mitabgedruckt. -
Die Notenwerte sind auf ein Viertel redu
ziert, d. h. eine Semibrevis entspricht einer 
modernen Viertelnote. Um die duodenaria 
von der senaria perfecta und die oc tonar ia 
von der quatern aria unterscheiden zu können, 
hat der Hrsg. zu den modernen Taktbezeich
nungen für di e duodenaria und octonaria 

eine~n Stern hinzugefügt ( i * und '.i * im 
1 2 Gegensatz zu ~ [senaria perfecta] und ~ 

[quaterna ria 1). 
In einigen Fällen, in denen er glaubte, die 
Brevis des quaternaria-T aktes stelle nur eine 
Übertragung der Sernibrevis aus einer älteren 
Notierungswe ise der duodenaria oder octo
naria dar, wurde eine Verkürzung der Semi
brevis auf ein Achtel vorgenommen mit den 

Beze ichnungen 3 X } * oder 2 X ¼ *, die 
3 ·> 

den modernen Taktangaben -:i: * und y * 
für duodenaria und octonaria entspred1en 
(s.o.). - Die Taktstriche hat P irrotta ent
gegen dem sonst üblichen Gebrauch des 
„Corpus mensurabilis musicae" durch die 
Systeme gezogen, was wohl dem Charakter 
der vorgelegten Musik entspricht. Selbst 
verständlich sind jedem Stück einige Per
fectionen in originaler Notierungsweise als 
Vorsatz beigegeben, die vom Hrsg. hinzu
gefügten Akzidentien befinden sich jeweils 
über der betreffenden N ote. Die Texte der 
einzelnen Madrigale, Caccien und Ballaten 
sind zu Beginn des Notenteils mit Angabe 
der Quelle gesondert abgedruckt, zum 
Notentext selbst stehen jeweils nur die 
1. Strophen. 
Abschließend darf noch betont werden, daß 
diese Ausgabe der italienischen Musik des 
Trecento einen wesentlichen Beitrag zur Er
schließung der Musik des Mittelalters leisten 
wird ; es ist zu wünschen, daß die anderen 
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Bände in rascher Folge erscheinen. Ein 
kleiner Hinweis: jedem Band sollten einige 
Faksimileseiten aus den Ha uptquellen bei
gegeben werden, ebenso wäre es eine Er
leichterung für den Benutzer, wenn bei 
den Quellenangaben zu Beginn der einzel
nen Stücke auch di e Foliozahlen mitgeteilt 
würden. Wolfgang Rehm, Kassel 

Ba I t h a s a r Res in a r i u s : R esponsoriorum 
nume ro octoginta, I. Band, De Christo, et 
regno eius, D octrina, Vita, Pass ione, Re
surrectione et Ascensione. Hrsg. von Inge
Maria Schröder (Georg Rhau, Musik
drucke aus den Jahren 1538 bis 1545 in 
praktischer Neuausgabe, hrsg. vo n Hans 
Albrecht im Rahmen der Veröffentlichungen 
des La ndesinsti tuts für Musikforschung, Kiel. 
Ba nd 1), Bärenreiter-Verlag / Kassel und 
Basel, Concordia Publishing House / Saint 
Louis/U SA., 1955. 20 u. 170 S. 
Die ausgezeichnete Dissertation der Hrsg. 
(1.-M. Schröder, Die Respo11sorie11verto11u11-
ge11 des Bnltltasar Resinarius, Kassel und 
Basel 1954) ist von Fr. Krautwurst als erstes 
„Bcilteft" zur Rhau-Gesamtausgabe in dieser 
Zeitsduift (VIII, 1955, 350 ff.) bereits be
sprochen worden. Nadidem der L Respon
so rienba nd nunmehr vo rli egt, kann m an auf 
einige Druckfehler in der Dissertatio n auf
merksam machen: beim Notenbeispiel Nr. 12 
(S. 66) muß es „T. 59" (statt „39") h eißen . 
Außerdem müss~n beim Be ispiel Nr. 14, T. 2 
(S. 68) im Baß das Viertel es und die Halbe 
f um e ine Viertelnote nach red1ts verscho
ben werden, während beim Beispiel Nr. 2c; 
(S. 80) im Baß am Anfang von T. 48 ein 
Viertel g - st:itt einer Halben - zu 
stehen hat. 
D a de r Kritische Bericht der Ausgabe - ver
ständlicherweise - erst mit dem 11. Band 
zusammen erscheinen wird, kann d ie vorlie
gende Rezension naturgemäß nur auf un
sicheren Füßen stehen. Es ist also damit zu 
rechnen, daß der Revisionsbericht späterhin 
manche Fragen aufklären wird, die hier 
11och offen b-leiben müssen . 
Der Band enthält von den 80 Responsorien 
„11ostri Baltasnris" die 42 Stücke des de 
tempere, die bekannte Passion umschließend, 
dazu ein Vorwort (deutsch und englisch), 
das die Ergebnisse von Sdir.s D issertation 
geschickt zusammenfaßt, ferner den Index 
des Tenors, die Vorreden des Reformators 
Bugenhagen wie des Verlegers und Auftrag
gebers Rhau, endlich ein E11comio11 canti-
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lenarum des Johannes Spangenberg sowie 
vier Faksimiles. Bei diesen haben sich leider 
gleich zwei Fehler eingeschlichen: Abb. 3 
bringt den Altus (statt Tenor) des Respon
soriums Nr. 1, Abb. 4 den Tenor (statt 
Altus) der Nr.10. Entsprechend sind auf S. V 
unter „Bildbeigaben" in der rechten Spalte 
obere und untere Zeile auszutauschen. 
Der Notentext beginnt mit den 26 Nummern 
vom 1. Adventssonntag bis Karfreitag ; es 
folgt die fünfteilige Summa Passionis ... 
Secundum ]oha1111em (vgl. die Neuausgabe 
von F. Blume und W. Schulze im Chorwerk, 
Nr. 47), an die sich die Nummern 27-42 
(vom Ostertage bis zur Dedicatio Templi) 
anschließen. Auf den stark traditionsgebun
denen Aufbau des Bandes in Bezug auf Aus
wahl und Reihenfolge der Texte kann hier 
nicht näher eingegangen werden. (Die ge
nauen Ausführungen sind in Schr.s Disser
tation, S. 40, zu finden; Textnachweise im 
einzelnen und Angabe der choralen Vor
lagen in der Tabelle, Dissertation, nad1 
S. 4 8 .) Die Responsorien sind fast alle drei
teilig (durch Überschriften und Doppelstriche 
angezeigt) notiert und halten sich schon 
damit eng an den Aufbau der gregoriani
schen Vorlagen (Sehr., Dissertation, S. 42, 
weist auf Karls IV. Prager Antiphonar von 
1363 als bedeutendste Quelle hin). Auf das 
Corpus folgt immer die Repetitio, dann der 
(im Anschluß an die chorale Vorlage) meist 
in sich wieder zweigeteilte Versus. Einzig in 
Nr. 18 (.,Illumina oculos meos") ist die Re
petitio nidlt ausdrücklich vom Corpus ab
getrennt. Das muß um so mehr wunder
nehmen, als Resinarius sonst den traditio
nellen, vom Choral bestimmten Aufbau 
völlig konsequent beibehält. Die Auffüh
rungspraxis (auch der mehrstimmigen Re
sponsorien, zumindest, soweit sie dem an der 
Vorlage orientierten liturgischen Schema 
folgen) wiederholte bekanntlich nach dem 
Versus die darum so genannte Repetitio. An 
dieser an sich durchaus feststehenden Ord
nung könnte man angesichts der Nr. 18 Vi('l
leicht zweifeln. Bei näherem Zusehen ist 
jedoch trotz Fehlens des Doppelstridls ein 
deutlicher Einschnitt im Corpus zu erkennen 
(Vollkadenz auf F), so daß die Sänger ohne 
große Schwierigkeit den Anfang der nicht 
besonders bezeichneten Wiederholunsr (T. 21) 
gefunden haben dürften. Es ist zu vermuten, 
daß Resinarius, durch den engen Zusam
menhang des Textes bewogen, die Repetitio 
nach Minimapause des Basses sofort mit 
einer neuen lnitialimitation beginnen lassen 

Besprechungen 

wollte. Eine weitere Bestätigung für das 
Wiederholen der Repetitiones ist die Tat· 
sache, daß mit einer Ausnahme (Versus von 
Nr. 41) die Proportio tripla ausschließlich 
am Ende von elf Repetitiones steht, sonst 
aber nirgends auftritt. Das wiederum ist -
außer durch die von Glarean bezeugte 
Schlußwirkung der Proportio - anscheinend 
primär durch besonders eindringliche Text
worte bedingt (vgl. Nr. 2, 5, 6 - jn Nr. 6 
3 8 Tempora, sehr ausgedehnt durch Wieder
holung zweier Komplexe -, 11, 13, 22, 24, 
besonders Nr. 27 mit Halleluja, 3 5, 36, 38). 
Hinzu kommt, daß besonders die Choral
melodien der Corpora und Repetitiones 
gegenüber denen der Versus mehr melis
matisch gehalten sind. 
Die Versus, im gregorianischen Responsorium 
der solistische Mittelteil. bieten Resinarius 
Anlaß zu vielfältiger Gestaltung. Hier allein 
finden sich die verschiedensten Abweichun
gen von der vierstimmigen Normalbeset
zung. Meist sind sie (entsprechend der cho
ralen Vorlage) zwei- oder dreiteilig, durch 
Doppelstriche ganz klar gegliedert. Achtmal 
schreibt Resinarius für drei D iscantus, sie
benmal für drei tiefere, dreimal für zwei 
tiefe Stimmen. In Nr. 25 und 40 enthalten 
die dreiteiligen Versus erst ein hohes, dann 
ein tiefes Bicinium; beide schließen mit dem 
vierstimmigen Teil. Auch hier ist diese Glie
derung deutlich textbedingt. Endlich taucht 
einmal ein hohes Bicinium auf (Nr. 12), dem 
wiederum im zweiten Versusteil der vo]]e 
Satz folgt. In ihrer gelegentlid1en Fast
Kanonik erinnern gerade diese Bicinien bis
weilen von ferne an Theoretikerbeispiele des 
16. Jahrhunderts, etwa aus Josquin; anderer
seits liegen ihnen mand1n1al mehr accen
tische Melodien zugrunde, die für einen 
vierstimmigen Satz weniger ergiebig erschie
nen sein mögen (vgl. Nr. 8, 12, 25 - das 
tiefe Bicinium -, 39). Zumal die acht 
Diskant-Tricinien legen solistische Ausfüh
rung sehr nahe. 
Bei der Frage nach lnitialimitationen stößt 
man ebenfalls wieder auf die Versus. Weit
aus die meisten Responsorienteile beginnen 
nämlich mit ausgesprochener Nachahmung 
des Choralinitiums in allen Stimmen. (Von 
der Passion, die den Lektionston mehr oder 
weniger schmucklos mehrstimmig umkleidet, 
ist hier natürlich abzusehen. Besonders ihre 
Quarta Pars ist sehr stark deklamatorisd1 
gehalten.) Von den 42 Nrn., deren jede im 
Durchschnitt drei bis vier Teile hat, finden 
sich in nur 16 Fällen keine echten Initial-
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imitationen (die Repetitio von Nr. 14 fällt 
allerdings erheblich aus dem Rahmen wegen 
ihres zuerst sehr langgezogenen Diskant-c. f .). 
Dabei handelt es sich in 14 der 16 Fälle 
wiederum um Versus oder Versusteile. 
Aus diesen wenigen Bemerkungen (Näheres 
lese man bei Sehr., Dissertation, S. 52, 55, 
5 8, 61 ff. u. a.) läßt sich der „Formwille" 
des Resinarius zu einem guten Teil erken
nen ; die chorale Vorlage - und damit das 
„Wort" im Sinne der Heiligen SchrHt - ist 
immer weitgehend berücksichtigt. In engem 
Anschluß an die tradierten Texte und Melo
dien schreibt er relativ anspruchslose Sätze 
für die liturgische Praxis des sonntäglichen 
Offiziums. Gegenüber den durchimitierten 
Responsorienvertonungen etwa Senfls oder 
Mahus sind die übrigen Stimmen (von den 
lnitialimitationen abgesehen) bei Resinarius 
nur ziemlich selten vom Material des c. f. 
gespeist; dieser „ wandert" allerdings häufig 
und wird - als M it tel zur Ausdruckssteige
rung - nicht selten transponiert. Die musi
kalisch meist recht knappe Bearbeitung des 
Textes läß t die Stimmen s ich nicht besonders 
frei entfalten, sondern führt sie vielfach nur 
mehr von einer Binnenkadenz zur anderen 
hinüber. Damit hängt die Frage der Klauseln 
eng zusammen. Auf das häufige Vorkom
men der damals bereits veralteten „Landini
klausel" hat Sehr. mit Rech t hingewiesen. 
D~bei ist bemerkenswert, daß de~en Zahl 
in den ersten Nummern erstaunlich groß ist, 
am größten im Corpus der Nr. 1 (1.7mal 
innerhalb von 79 Tempora!) und danach 
langsam abnimmt. Ganz verschwindet die 
Klausel allerdings nie. Die verhältnismäßig 
kurze Entstehungszeit der Responsorien 
(Winter 1542/ 43) verbietet freilich, daraus 
Rückschlüsse auf eine relative Chronologie 
zu ziehen. 
Weitere Merkmale, die auf altertümliche 
Satztechnik weisen, sind die ebenfa11s sehr 
häufigen Unterterzklauseln und die (oft 
durch Minimapause des Basses gleichsam 
verschleierte) ,.Oktavsprungkade11z" (H. Bes
seler, Bourdon und Fauxbourdon, Leipzig 
1950, S. 33). Dennoch würde man Resinarius 
Unrecht tun, wenn man ihn a uf Grund 
solcher Erscheinungen zum rein r etrospek
tiven Kleinmeister abstempeln wollte . Nicht 
nur m anche Einzelheit innerhalb der Re
sponsorien (auf die hie r nicht eingegangen 
werden kann), sondern auch die Faktur der 
30 Kirchenliedsätze aus Rhaus Neue deutsche 
geistliche Gesänge (1544 ; Neuausgabe in 
DDT 34) stehen dem entgegen. Vielmehr 

247 

hat Resinarius sich in den Responsorien 
offenbar bewußt vorwiegend auf ältere T ech
niken gestützt. 
Auch die originale Notation (für d ie Über
tragung sind die vier Stimmbücher der Stadt
bibliothek Augsburg benutzt worden) zeigt 
nicht selten für die Zeit um 1540 etwas 
altertümliche Züge. Sie finden sich zum Teil 
auch in anderen Druckwerken Rhaus, z.B. in 
den Magnificat (1544). Es m ag hier nur das 
häufige Vorkommen der geschwärzten Semi
brevis vor einer geschwärzten Minima an
geführt werden, die vielfach unmittelbar 
neben der adäquaten „moderneren" Form 
der punktierten, hohlen Semibrevis zu fin
den ist. Das Tenor-Stimmbuch gibt (neben 
dem Vermerk über das de tempere) am An
fang fast jedes Responsoriums die Bibel
stelle für das Corpus an. Lediglich bei den 
Nrn. 29, 31., 32 und 41 fehlt dieser Hinweis. 
Bis auf Nr. 31 (wo es sich offenbar nicht 
um Bibeltext handelt) ist Sehr. in der Lage, 
die Textnachweise zu führen (siehe D isser
tation, Tabelle nach S. 48). Für Nr. 29 
nimmt sie Matth. 28, 19 in Ansprud1 ; ge
nauer p aßt jedoch die „synoptische" Pa rallel
stelle bei Marc. 16, 15 - zumal der Text 
der Repetitio eindeutig Marc. 16, 16 ent
nommen ist . Eine a ndere Stichprobe ergab, 
daß Ausgabe und Tabelle für Nr. 42 von
einander abwe ichen. Wenn es sich dort wirk
lich um einen Abschnitt aus dem Epheser
brief handelt, dann höd1stens in sehr locke
rer An1ehnung an das 5. Kap. , das Sehr. an
führt. Bei dem Nachweis der Tabelle „frei 
nad1 Eplreser 2" dürfte es sich um einen 
Druckfehler handeln. Auch in dieser Hin
sidlt wird der Kritische Bericht später gewi ß 
die Zweifel klären. 
Die überwiegende Anzahl der Responsorien
teile, original im tempus imperfectum 
diminutum notiert, ist in der für Musik des 
15. und 16. Jahrhunderts üblichen Weise im 
Verh ältn is 2: 1 verkürzt. Die proportio 
tripla hingegen, die, oft ziemlich ausgedehnt, 
fast ausschließlich am Ende vieler Repetitio
nes auftritt, wird in der Verkürzung 4 : 1 
(¾-Takt) wiedergegeben. Dieser Brauch 
wird he ute zumal in deutschen Neuausgaben 
(z. B. ,, Erbe deutscher Musik" , dessen Richt
linien auch Schr.s Ausgabe offensichtlich 
folgte ; vgl. auch H . Albrecht, Artikel Editions
tedmik in MGG III , besonders Spalte 1123) 
allgemein geübt. Es ist durchaus richtig, daß 
zumindest der wissenschaftlich nicht ge
sdrnlte Praktiker das auf nur die H älfte ver
kürzte dreiteilige Tempus ((t 3) gegenüber 
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dem vorhergegangenen Alla breve zu lang
sam musizieren könnte. Daß beim Wechsel 
vom Zweier- zum Dreiertakt eine Beschleu
nigung intendiert ist, kann keinem Zweifel 
unterliegen. Das Notenbild der Neuausgabe 
(erst Halbe, dann Viertel als Grundwert) 
gibt dem heutigen Musiker aber nicht das 
Maß der gemeinten Beschleunigung an die 
Hand, wird ihn vielmehr eher dazu verleiten, 
den Dreiertakt gegenüber dem Alla breve 
zu schnell zu nehmen. Die Mensuralnotation 
war zwar im Mittelalter ein sehr rational 
geordnetes System, auch in Bezug auf die 
proportiones. Aber die feste Tradition der 
auf den „integer valor" bezogenen Pro
portionsgesetze muß bereits bald nach 1500 
in zunehmendem Maße in Vergessenheit ge
raten sein. Ob diese Tradition für den 
ziem lieh konservativen Isaacschüler Resi
narius noch lebendig war, kann daher nur 
vermutet werden. Die heutige Aufführungs
praxis wird infolgedessen auch hier eine 
weitere kleine Zutat nötig haben, aus der 
die vom Herausgeber für „richtig" befun
dene Temporelation eindeutig ersehen wer
den kann. Man sollte etwa (wie es häufig in 
Werken unserer zeitgenössischen Musik -bei 
Taktwechsel geschieht) über und unter der 
Akkolade an der Stelle, wo das Tempus 
,,umschlägt", einen Vermerk (z.B. o = O•) 
setzen. Damit dürfte einer historisch-konse
quenten Übertragung auch der Tripla im 
Verkiirzungsverhältnis 2: 1 nichts im Wege 
stehen, weil die Gefahr irrtüm lid1er Tempo
verlangsamung gebannt wäre. Solch eine 
Zutat setzt etwa die ausgezeichnete Willaert
Gesamtausgabe (vgl. z. B. Band I, Motetten 
1539 und 1545, S. 22) ein, schreibt jedoch 

o=d. bzw. d.=o da sie merkwürdi_ger
weise trotz der hierdurch für den Prakti
ker eindeutig festgelegten Temporelation 
die Tripla-Takte noch im Verhältnis 4: 1 
verkürzt. 
Schr.s Übertragung verwendet die gebräuch
lichen Mensurstriche; jedem Responsorien
teil ist der originale „ Vorsatz" vorangestellt, 
innerhalb dessen längere Pausen durch ara
bische Ziffern zusammengefaßt werden. Die 
Akzidentiensetzung ist mit wohltuender 
Sparsamkeit vorgenommen. Hierbei scheint 
das ziemlich folgerichtig gehandhabte Prin
zip vorzuwalten, eine Erhöhung nur bei ein
deutiger Klausel - und dann meist auf der 
Penultima - über der betreffenden Note 
vorzuschlagen. Das ist vielleicht als eine 
etwas zu puristische Haltung anzusehen, be-
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sonders angesichts der Tatsache, daß bei des 
Resinarius Klauseln in den meisten Fällen 
das übergeordnete, augenscheinlich simul
tan erfundene Diskant-T enorgerüst deutlich 
durchschimmert. Sehr. will die Diesis aber 
verm ieden sehen, wenn keine Baßklausel 
(Quarte auf- bzw. Quinte abwärts) vorliegt. 
sondern - modern ausgedrückt - eine trug
schlußartige Wendung (Sekunde aufwärts) 
Auch in den zahlreichen lnitialimitationen 
werden keine Zusatzakzidentien angebracht; 
es ist aber wohl fraglich, ob die damit gegen
über dem vorliegenden Choral geübte Pietät 
wirklich am Platze ist. (Einer Erwähnung, 
daß diese Fragen auch heute noch nicht ein
deutig gelöst und beantwortet werden kön
nen, bedürfte es wahrlich kaum.) Allerdings 
sind Sehr. etliche Abweichungen von ihrem 
Prinzip unterlaufen; z.B. müßte es in Nr . 6, 
Altus T. 54 und 57 fis , in Nr. 9, Bassus 
T. 3 8 muß dann auch das vierte Achtel es 
heißen. Wenn im 1. Diskant von Nr. 14. 
T. 48/49, die richtigen Noten stehen (Druck
fehler scheint nicht ausgeschlossen), dann 
darf in T. 48 nicht fis gesetzt werden, da 
die nur sd1einbare Landini klausel eben nicht 
den Z ielton g erreicht. Gelegentlich ist (be
absichtigt?) auch ein melodischer Tritonus 
stehen geblieben: im Altusvon Nr. 24, T.101 
sollte es besser es heißen, zumal der Baß
stimme durchgehend es vorgezeidmet ist. 
Ein weiteres Problem ist, ob bei Stimmen 
mit verschiedener Vorzeichnung im Original 
die übermäßige Oktave gemeint sein kann. 
So stehen sich in Nr. 27, T. 30, 3. Viertel es 
(Baß) und e (Diskant) gegenüber; ein an
deres Beispiel findet sich in derselben Nr., 
T. 72. 
Die Textunterlegung mit dem üblichen Kursiv
druck der ergänzten Wortwiederholungen ist 
als durchaus gelungen zu bezeichnen. Daß 
aud1 hier verschiedene Herausgebermeinun
gen möglich sind, erweist etwa ein Vergleich 
mit Blume-Schuhes Textierung der Passion. 
Nicht klar ist, warum Sdu. beim Noten
beispiel 1 (Dissertation S. 54) anders unter
legt als in Nr. 6 der Neuausgabe (S. 23, 
T. 16-24). Hier taucht die prinzipielle Frage 
auf, ob man an original untextierten Stellen 
die folgenden Worte vorausnehmen darf 
(Altusl) oder die vorhergehenden wieder
holen muß. (Das ist besonders schwer zu 
entscheiden. wenn an der fraglid1en Stelle 
in einer oder gar mehreren Stimmen bereits 
die folgenden Worte original unterlegt sind.) 
In der Ausgabe folgt Sehr. dem ersten, in der 
Dissertation (hier sind Textwiederholungen 
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nicht durch Kursivdruck gekennzeichnet) dem 
zweiten Grundsatz. Im Diskant von Nr. 23, 
T. 5 S ist ein Druckfehler stehen geblieben; 
es muß dort natürlich „somnum" (statt 
.,so111su111" ) heißen . Der originale Text ist, 
wo erforderlich, in klassisches Latein ver
bessert worden (z.B. S. 93, Exol'diu~n: ,,a11-
11u11ciabitis" in „a1111u11tiabitis"). 
Mit der zwar sd,licht, aber a n gemessen und 
würdig ausgestatteten VeröH~ntlichung ist 
ein Anfang gemacht worden, der Wissen
sd1aft in vorbildlicher Weise eine hi storisch 
wichtige Quelle frühevangelisch er Kircl1i:n 
musik zu e rschließen. Wenn es sich dabei 
auch ni cht um e ine rein musikalisch h och
bedeutende Sammlung handelt , so dürfte 
di e Praxis durch die R esponsorienvertonun
gen des Balthasar Resinarius dennoch we
sentl ich bereichert werden, zumal anges id1ts 
der heutigen liturgisd1en Bestrebungen, den 
alten Vespergottesdienst neu zu beleben. 
Weiteren Ausgaben des Rhauschen Druck
opus darf man mit gespannter Erwartung 
entgegensehen . H ans H aase, Neumünster 

Joh a nnes Nu c i u s : Zwei Hohelied
Motetten (hrsg. von Josef G i.i 1 d e n m e i -
s t e r ). [Part.] Freiburg: Christophorus
Verlag (1955). (Christophorus-Chorwerk 9) 
16 S. 
Eine Neuausgabe von geis tli chen W e rken 
des Nucius am Vorabend der 400. Wi eder
kehr seines (mutmaßlichen) Geburtsjahres 
is t um so lebhafter zu begrüßen, als damit 
erstmalig seit Bernhard Widmanns A lter 
sdtlesisdter Musik (Oppeln-Breslau 1933) 
wieder Kompositionen des Himmelwitzer 
Zisterzienserabtes allgemein zugängl ich ge
mad1t werden. Die beiden auf Worte des 
Hohen Liedes Salomonis geschriebenen Mo
tetten (.,Quae cst ista, quae processit", 5st.; 
„Descendi in l10rtum meum", Sst.), deren 
Texte liturgisch in den horae an Marien
festen postiert sind, entstammen seinen in 
zwei Teilen erschienenen Cantiones sacrae 
(Liegn itz 1609). Sie zeigen Nucius als hoch
begabten Komponisten der Lasso-Nachfolge, 
der den durchimitierenden Stil der nieder
ländischen Motette ebenso beherrscht wie 
die Stilelemente der spätvenezianischen Viel
stimmigkeit, bzw. beides in der zweiten Mo
tette (sukzessiv zur T iefe erfolgender, durch 
das Wort „descendi" bedingter Stimmenein
tritt, Spaltung in hohen und ti'efen Chor etc. ) 
wirksam zu vereinen versteht. - Die Aus
gabe erfolgte in modernen Schlüsseln mit 
Mensurzwischenstrichen und Hochtransposi-
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t ion um einen Ganzton. Leider läßt - trotz 
Aussage des Re iheneditors Fritz Schieri. daß 
„auf ei11e wissensdrnf tlidt einwandfreie u111d 
gebraudts/äl1 igc Ausga&e Wert gelegt" werde 
- der dürftige Revis ionsbericht manch e 
Frage, wie die nach den (offenba r auf die 
Hälfte verkürzten) Orig inalwerten, der Ori
g inalstimmbezeichnung in der Motette „De
scendi " (t atsäch lid1 Cantus I, lI etc.?) und 
der Textlegung in de r Vorlage offen. D ie 
Akzidentienergänzung erfolgt e über den 
Noten, und zwar ohne ersichtlid,en Grund 
ba ld ohne, bald m it Einklamm erung. Auch 
die (meist entbehrlichen) Warnungsakzi
dentien si nd uneinheitlich 1":eset zt (z.B. S. 1, 
T. 13, Tenor II ohne, S. i , T . 23, Tenor II 
mit Klammern) . Auf Kennzeichnung- der Li
gaturen ist anscheinend verzichtet· worden. 
Allerdings sind di ese Schönheitsfehler in 
erster Linie woh l der ungünstigen Quellen
lage - vollständige Exempla re des Ori ginal
drucks (nur Breslau und Königsberg) sin d 
heute nicht m ehr zugänglich, die Edition er
fo lgte nach Widmanns Sparten - anzulasten. 
Den Wert der verdicnstlid1en Ausgabe 
schmälern sie nicht wesentlid,. 

Othmar Wessely, Wien 

Jo se ph Ha y d n : 5 Eisensttidter Trios für 
2 V iol inen und Violoncell, hrsg. von Adolf 
H off mann , Wiesbaden 1954, Breitkopf 
& Härte] (Collegium musicum Nr. 107), 
Stimmen. 
In dem umfangreichen Schaffen Haydns, das 
noch n icht in einer Gesamt-Ausg-abe vor
liegt , befinden sich zahlreid, e ·Komposi
tionen, die wegen ihrer besonderen in stru
mentalen Eigen art vergessen werden muß
ten: es sind die 13aryton-Trios mit Violine 
und Violoncell, deren Haydn n a hezu 200 
geschrieben h a t . D as gambenartige Instru
ment, das der Fürst Est erh:1zy selbst spielte, 
ist ausgestorben ; das sollte aber nicht be
deuten , da ß d ie vielen herrlich en Trios von 
H aydn verschwinden müßten. Aud1 sie sind 
durchaus noch lebensfähig, und jeder Wie
derbelebungsversuch muß dankbar begrüßt 
werden. Haydn selbst mag die Vergänglich
keit d ieser Werke geahnt h aben , denn er 
hat vorsorglich einige Trios schon für zwe i 
Violinen und Violoncello übertragen, eine 
Besetzung, die h eute allerdings auch nicht 
.. gängig" ist. Hoffmann hat als Stimmvor
lagen Handschriften der Berliner Staats
bibl iothek benutzt und viele offensichtliche 
Fehler berichtigt. Vier der vorliegenden 
Trios sind dreisätzig, eines hat vier Sätze. 
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Der formale Reichtum und der Charme der 
Erfindung überraschen bei diesen Gelegen
heitsarbeiten besonders. Von der Variation 
bis zum Fugato sind viele Formen vertre
ten. Jedes Trio enthält ein Menuett. Das 
Vorwort ~ibt wertvolle Hinweise zur Aus
führung und Empfehlungen für andere Be
setzungen. Freunde und Kenner der Musik 
Haydns werden glücklich sein, und Gegner 
- falls es solche geben sollte - könnten 
durch diese Musik von der Notwendigkeit 
einer Revision ihrer Meinung überzeugt 
werden. Schade, daß keine Partituren ge
druckt worden sind! 

Helmut Wirth, Hamburg 

Franz Schubert: Streichquartett Nr. 2 
C-dur, hrsg. von Maurice J. E. Br o w n (mit 
Vorwort), Wiesbaden 1954, Breitkopf & 
Härte! (Stimmen) . 
Das Streichquartett C-dur von Schubert wird 
hier zum ersten Male vollständig, leider nur 
in Stimmen, veröffentlicht. Der Hrsg. er
läutert die Geschichte des am 30. September 
1812 begonnenen Werks, das der eben 15-
jährige Schubert später vielleicht vergessen 
oder aber nur als Kompositionsversuch be
trachtet hat. Durch den Bruder Ferdinand 
gelangte das Manuskript an Diabelli. Für 
die Gesamt-Ausgabe lag es nur in Teilen 
vor, und erst jetzt, nachdem sich die ver
mißten Seiten als dem Konsul Otto Taussig 
in Malmö gehörend erwiesen haben, konnte 
an eine Veröffentlichung des ganzen Quar
tetts gedacht werden. Das Finale steht in 
c-moll (wie in Haydns „Kaiser-Quartett" ) 
und ist ein zweiter Entwurf. Wie aus Blei
stiftanmerkungen hervorgeht, hat Schubert 
das erste Finale in C-dur nicht beibehalten 
wollen. Brown betont, daß „dieses Quartett 
aussdtließlidt aus der Feder Sd1uberts 
stam111t." Es handelt sich also nid1t um 
eine willkürlich zusammengestellte Kompo
sition, sondern um eine von Schubert von 
Anfang an zyklisch entworfene Arbeit, die 
sich von ihrem Vorgänger, dem „Quartett 
in wechselnden Tonarten", durch die besse
re Arbeit und Disposition unterscheidet. D ie 
Nähe der ein Jahr später komponierten 1. 
Sinfonie macht sich bemerkbar. Da,s in sei
ner Knappheit auch an die V. Sinfonie 
Schuberts erinnernde Werk kann in jedem 
Konzert bestehen und sollte seiner relativ 
einfachen Spielweise wegen vor allem den 
Hausmusikern willkommen sein. Eine schöne 
und erfreuliche Neuerscheinung 1 

Helmut Wirth, Hamburg 
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F r a n c e s c o M a n f r e d i n i : Concerto 
grosso op. 3 Nr. 8 für 2 Violinen, Violon
cello, Streichorchester und Klavier (Cem
balo), hrsg. von Adolf Hof f man n, Wies
baden 1954, Breitkopf & Härtel. Partitur
bibl. Nr. 3736. 
Der 1688 geborene italienische Barockmeister 
Francesco Manfredini, dessen Sterbedatum 
bislang nicht bekannt ist, hat bei weitem 
nicht den Ruhm seiner etwa gleichaltrigen 
Kolle•gen Bach, Händel und Vivaldi errun
gen. Nur das „ Weihnachtskonzert" erfreut 
sich seit Jahrhunderten einer gewissen Be
liebtheit. Nun legt Hoffmann eine Neuaus
gabe des Concerto grosso op. 3, Nr. 8 , vor. 
eines Schwesterwerkes des Weihnachtskon
zerts. Es wurde nach Stimmheften des 
Bologneser Erstdrucks von 1718 zusammen
gestellt. überzeugte Verfechter der alten 
Musik werden wahrscheinlich empört sein, 
daß der Hrsg. als Generalbaßinstrument 
zunächst das Klavier und nur in Klammern 
das Cembalo nennt, aber das ist nur eine 
Äußerlichkeit. Auch das Verschweigen der 
Tonart auf dem Titelblatt wirkt etwas selt
sam. Das Concerto selbst ist eine frische, 
spielfreudige Musik. die sich in bescheidenen 
Grenzen hält, und bei der Hochflut von 
Veröffentlichungen alter Musikwerke weiß 
man wirklich nicht, ob m it dieser Neuaus
gabe einem dringenden Bedürfnis abgeholfen 
wird . Es gibt aparte Stellen, so den Anfang 
des I. Satzes mit zwei Soloviol inen ohne 
Begleitung, dessen TerzensE'ligkeit so recht 
italienisch ist. Auch das Largo lebt wesent
li ch von dem unbegleiteten Duettieren der 
Solo-Violinen. Die verhältnismäßig einfache 
Spielweise wird vor allem Laiengemein
schaften zum Musizieren ermuntern. 

Helmut Wirth, Hamburg 

G i o van n i d 'A 1 es s i : La cappella mu
sicale del duomo di Treviso (1300- 1633). 
Tipografia „Ars et Religio". Vedelago (Tre
viso) 1954. 272 S„ 8 S. Tafeln, 46 S. 
Notenanhang. 
Der Name des Verf. dieser ausgezeichneten, 
einer guten italienischen Tradition folgen
den Monographie ist in internationalen 
Fach kreisen nicht unbekannt. Um ein zu
sammenfassendes Urteil gleich vorwegzu~ 
nehmen: In der Reihe italienischer Lokal
musikgesdlichten und Kapell-Monographien 
gehört dieses Buch auf einen Platz in der 
vordersten Linie. Es ist interessant zu lesen, 
weil d 'Alessi die Akzente ridltig zu setzen 
weiß und bei aller Sachlichkeit der Darstel-
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lung doch auch das Persönliche nicht zu 
kurz kommt, und Persönliches erwartet jeder, 
dem quellemnäßige Überlieferung der Poly
phonie des 16. Jahrhunderts und Reichtum 
der Kapitelbibliothek zu Treviso einiger
maßen vertraut sind, gerade von diesem 
Buch. Man weiß, mit welcher Umsicht und 
Sachkenntnis d'A. die schöne Sammlung von 
Drucken und Hss. betreut hat und welch 
kostbare Schätze dann einem Luftangriff 
auf Treviso zum Opfer gefallen sind. Man 
spürt in dem einschlägigen Kapitel 15 die 
Erregung des guten Verwalters über di eses 
Ereignis nod1 nachzittern, und man begreift. 
warum d' A. aud1 noch nach zehn Jahren die 
Fragen der Verantwortung für Unterl assenes 
aufrollt (vgl. besonders S. 204 ff.). Gewiß, 
man ist versucht, sich damit zu trösten, daß 
offenbar kein Unikum vernichtet worden 
ist; aber solch Trost reicht ja nicht aus, uns 
den Verlust wertvoller H ss. e rträglid1er zu 
mad1cn. Als ketzerischer Nichtbibliothekar 
fragt man sich vielmehr, ob es nicht dien
licher gewesen wäre, statt des Oduecato11-
Exemplars eine der Hss. in Sicherheit zu 
bringen. Indessen soll man doch nicht noch 
Öl i-ns Feuer gießen, sondern „das Unver
meidlid1e mit Würde tragen", auch wenn 
man von der Schilderung des Verf. ge
packt wird. 
Treviso ist offensichtlich eine Stadt, deren 
mus ikalisd1e Vergangenheit nicht nur das 
für italienische Städte clrnrakteristische Bild 
bietet . sondern sich in wichtigen Teilen über 
die Norm erhebt oder zum -mindesten von 
ihr abweid1t. Es gibt also interessante Ein
zelheiten genug, ~1nd da d'A. - wie gesagt 
- sehr wohl weiß, wie er solche Dinge zu 
formuli eren und in den Rahmen seiner· Dar
stellung einzupassen hat, kann einem kaum 
etwas entgehen. 
Der Referent sieht sich ganz außerstande, 
alles das auch nur zu erwähnen, was ihm 
bemerkenswert erscheint, geschweige denn 
es auch noch kritisch zu würdigen. Er kann 
nur versuchen, das ,.objekti/' Wichtigste 
zu erfassen, und muß gerade, weil er sich 
zu beschränken hat, das Bum dem inten
siven Studium dringend empfehlen; wer sich 
mit polyphoner Musik des 16. Jahrhunderts 
abgibt, kann an einzelnen Kapiteln über
haupt nicht vorübergehen (besonders nid1t 
an allem, was d'A. zur Genesis der cori 
spezzati sagt). Hochinteressant sind die 
Nachridlten über - nicht erhalten geblie
bene - Hss. a,us dem 14. Jahrhundert, wie 
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einen Pergamentcodex „descriptum ca11ticis 
111e11suratis et 11011 me11suratis" oder das zum 
ersten Male 1364 erwähnte Buch „pro or
ga11is", das noch 1470 benutzt worden ist . 
Treviso war ein wichtiger Knotenpunkt bzw. 
eine bedeutende Zwisd1enstation auf dem 
Handelsweg von Flandern über Deutschland 
nach Venedig. Daher stammte sein Reich
tum , daher aber auch die Begehrlichkeit 
Venedigs und seiner Rivalen nach dem Be
sitz dieser Stadt. Man konnte sich gute 
Musiker leisten, und das Repertoire der 
Sängerkapelle wäre selbst für eine größere 
Musikstadt oder Fürstenresidenz durchaus 
respektabel gewesen . So waren unter den 
Noten der Domkapelle außer italienischen 
(besonders natürlich venezianisd,en) Druk
ken Produkte der Offizinen Susato, Le Roy 
& Ballard, Rab und Feyerabend in Frank
furt a. M. (die bekannten Jacob-Meiland
Cantiones). ferner war bezeichnenderweise 
scho n 1411 ein Magister Nicolaus Francus 
aus Lüttich in Treviso tätig, worüber d' A. 
1938 in der Tijdschrift der Veren iging voor 
Nederlandse Muziekgesd,iedenis -be;ichtet 
hat. Helles Licht au(Trevisos Geistesleben 
im 15. Jahrhundert wi rft dann die T ätig
keit des Gerardus de Lisa, ei ner typis~h 
humanistischen Persönlichkeit. Er kam aus 
Gent, war in zwei größeren Etappen 111 
Treviso tätig (1463-1476 und 1488-1495) 
und wirkte auch in anderen nordital ienisch en 
Städten (Friaul, Udin e, Venedig, vielleicht 
auch Pordenone und Brescia). In Treviso war 
er Grammatikprofessor und Domkantor, 
mach te sich aber seinen Namen durch seine 
Druckerkunst. Er führte den Buchdruck in 
Treviso ein, 1470 erschien dort die erste 
Publikation, ein kleines Werk mit gram
matischen „exami11atio11es"; das musik
geschichtlich wichtigste Buch a us der Offizin 
des Gerardus de Lisa scheint das undatierte, 
wohl zwischen 1471 und 1475' (nach van den 
Borren) erschienene T emtinorum 11msicae 
dif i11itoriu111 von Johannes Tinctoris zu sein. 
Im übrigen wurde die Musikpflege in Tre
viso entscheidend dadurdi beeinfl ußt und 
geprägt, daß zu Venedig eine ständige und 
innige künstlerische Verbindung bestand. 
Dieser Umstand und die Verpfliditung über
durchschnittlicher maestri di cappella brach
ten der Stadt wesentliche musikalische Vor
züge e in. Sehr in teressant war z.B. der-lei
der auch vernichtete - Vertrag des Domkapi
tels mit dem ersten namentlich bekannten 
Domkapellmeister vom 19.9.1504.DerKa-
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pellmeister, bezeichnenderweise noch ein aus 
der Diözese Lüttid1 stammender Priester 
Giovanni di Fonte, mußte sich u. a. ver
pflichten, jedes Jahr vier /\,\essen, sechs 
Magnificats und acht Motetten neu ein
zustudieren. Das sd1eint angesichts der 
1504 bereits bestehenden überfülle von 
Werken dieser Ga ttung wenig und will uns 
noch unzureichender scheinen, wenn wir die 
jährliche Produktion hinzurechnen. Immer
hin handelt es sich hier um eine gute und 
sidierlich zahlenmäßig nicht unterdurch
sdinittlid1e Domkapelle, von der - ein sel
tener Glücksfall - wir hier etwas ü ber ihre 
Kapazität erfahren. Insgesamt achtzehn 
Stück pro Jahr waren also vorgeschrieben; 
redmen wir einmal eine Messe = drei Mo
tetten und ein Magnific:it = zwei Motet
ten, was man wohl zur Berechnung des 
,.Stoffes" tun muß, so erhalten wir etwa 
32 Stücke von ungefähr P-leicher Lä:we. 
Das ist nicht einmal ein Stiick pro Wocl1e. 
Trotzdem! Wenn die Sänger den größten 
Teil der Werke aus vergangenen Jahren 
„präsent" behielten, also so etwas wie ein 
Stamm-Repertoire besaßen. dann bekam 
eine Kapelle vom Rang des Trevisaner Dom
chors einen Fundus von sicherlich etwa 
zwanzig Messen , doppelt so viel Magnifi
cats und zweifellos an die hundert Motet
ten. (Es handelt sich selbstverständlich um 
Berufssänger, mit Ausnahme der Diskan
tisten aus der Sängerschule, der chorales.) 
Das bemerkenswerte Ergebnis der Forschun
gen d' A.s schlechthin ist jedoch die aber
malige Fundierung der Entdeckung. daß Be
griff und Technik der cori spezzati liin5rst 
vor Willaert bekannt waren und ang-e
wandt worden sind. Darüber hat d' A. schon 
1952 eine Art Vorbericht gegeben (Precur
sori di Adria110 Willaert 11ella practica de/ 
,,Coro spezzato" in Journal of the Ameri
can Musicological Society, Jahrgang V). Es 
handelt sich - kurz gesagt - darum, daß 
die bisherige Lehrmeinung, die sich auf Zar
lino stützte und nad1 der Willaert der Er
finder der Doppelchörigkeit gewesen sein 
soll, durch Tatsachen widerlegt wird. Daß 
diese Korrektur einer allgemein eingewur
zelten Meinung schon seit längerer Zeit als 
notwendig erkannt worden ist, belegt d' A. 
an Hand einiger italienischer Argumenta
tionen (Giacomo Benvenuti, A11drea e Gio
va1111i Gabrieli e la Musica Strume11tale i11 
S. Marco, Mailand 1931, Ricordi, Band 1. 
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S. XXXIV, und Raffaelo Casimiri, II coro 
„Bntte11te" o „Spezzato" fu ima novita di 
A. Willacrt? in Bollettino Ceciliano, Rom, 
April 194 3). Seine eigentliche Entdeckung 
ist. daß außer dem von Casimiri bereits aus
giebig gewürdigten Frater Ruffino Barto
lucci, von dem sich Psalmen in der coro
spezzato~ Tedrnik sowohl in Boloona als aud1 
in einem Ms. des Seminario in Bergamo er
halten haben (angeblich in Ruffin'os Dom
kapellmeister-Zeit zu Padua, 1510-1520, 
entstanden), auch der mit Treviso eng- ver
bundene Francesco Santacroce zu den- Vor
läufern Willaerts im doppelchörigen S:1tz 
gehört. Santacroce, geb. ca. 1487/ 88 in 
Padua, war zuerst 1512- 1515 an S. Fran
cesco zu Treviso tätig, erschien dann wie
der 1520-1528 und s~chließl ich 1537- l5q 
als maestro di cappella am Dom. Es ist be
kannt, daß von ihm 1521-1523 bei den 
Jahrgedäd1tnisfeiern der Confraternit5 del 
SS. Sacramento Vesper und Missa pro de
functis „a coro spezzato" gesungen worden 
sind. Von ihm enthalten auch die Codices 
des Trevisa ner Domarchivs Kompositionen, 
und zwar im ganzen 15 Werke (davon zehn 
Psalmen a coro spezzato), so daß man sich 
ungefähr ein Bild von seiner Eigenart mn
chen kann. lm Anhang bringt d'A. zwei 
vollständige Stücke Santacroces, eine figu
rale vierstimmige Motette und einen ad1t
stimmigen Psalm (,. 111 te Do111i1-1e spcravi" ), 
der reinste Doppelchörigkeit zeigt. D as Fa
zit dieser Kapitel des d ' Alessischen Buches: 
Doppelchörigkeit und besonders salmi spez
za ti sind nicht Schöpfungen Willaerts. Man 
weiß zwar nicht, wo sie zum ersten Mal 
auftauchen und woher sie überhaupt kom
men, sie scheinen :1ber norditalienischen Ur
sprungs zu sein. Daß die beiden Orgelempo
ren in S. Marco zu Venedig den Anstoß zur 
Komposition solcher Stücke gegeben hätten, 
wie stets behauptet worden ist. wird jeden
falls völlig unglaubhaft. Gewiß kann man 
nicht Treviso als die Heimat des coro spez
zato bezeichnen, und d'A. tut das auch 
nicht, aber die Wiege der Doppelchörigkeit 
hat eben nicht in Venedig gestanden. 
Treviso hat im 16. Jahrhundert noch einige 
nicht unbedeutende Musiker als Domkapell
meister in seinen Mauern beherbergt, so 
Giovanni Nasco, der gegen Mitbewerber 
wie Vincenzo Ruffo und Gabriele Mar
tinengo gewählt wurde, den Willaertschüler 
und Franziskanerpater Antonino Barges 
und den Veroneser Priester Giovanni Mat-
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teo Asola (der übrigens in MGG fehlt). 
Über Asola berichtet d'A. in einem eigenen 
Kapitel ausführlid1 und ergiebig, so daß 
man wenigstens an dieser Stelle eine le
bensbeschreibung und Würdigung des Mei
sters findet. Natürlich besaß das Trevisaner 
Domarchiv vor dem Bombardement der 
Stadt aud1 mehrere Drucke mit Werken 
Asolas; es ist schade, daß d'A., dem zwei 
ältere Trevisaner Kataloge zur Verfügung 
standen (aus dem 16. und 1 S. Jahrhundert), 
vor einer vollständigen Bibliographie der 
Kompositionen Asolas zurückgeschreckt ist. 
Angesichts der Fülle und Verstreutheit die
ses -Gesamtopus ist das allerdings wiederum 
auch verständlich. 
Gegen Ende des 16. Jahrhunderts wechseln 
die Domkapellmeister sehr viel schneller 
als vorher, so daß man im 12. Kapitel der 
Darstellung viele Namen findet, von denen 
dann aber offenbar auch keiner an die Be
deutung eines Santacroce oder N asco her
ankommt. Aber mit dem dreimal am Dom 
von Treviso als Kapellmeister tätigen Teo
doro Clinio beschäftigt sich d' A. lann wie
der intensiv. Die Trevisaner Etappen dieses 
Meisters sind zwar alle nur kurz ( 15 84-
1585, 1592-1597, 1599-1601), aber Cli
nio ist anscheinend ein Komponist, mit dem 
man sich doch wohl einmal stärker beschäf
tigen sollte. leider hat sich von den 21 in 
Hss. des Domarchivs überlieferten Komposi
tionen nur der zweite Chor zu acht Mag
nificats retten lassen; dafür besitzt die Bo
logneser Biblioteca Comunale G . B. Mar
tini (die Bibl. des ehemaligen Liceo Musi
cale) eine Reihe von Werken, darunter 
auch doppel- und dreichörige . Um die Wende 
zum 17. Jahrhundert gewinnt natürlich die 
Instrumentalmusik a~ Interesse, so daß 
d'A. am Schluß seines 13. Kapitels eine 
Aufstellung a rchivalischer Nachrichten iiber 
Instrumente (Orgel) und Spieler geben kann. 
Tm nächsten Kapitel passieren - die letzten 
Musiker der Domkapelle Revue; 1633 wurde 
die Kapelle aufgelöst, woran die venezia
nische Regierung nicht unschuldig war. 
Bis zu diesem Punkt in der Musikgeschichte 
Trevisos wollte und konnte d'A. seine Un
tersuchung führen. Sicherlich hörte die 
Stadt 1633 auf, überhaupt eine erwähnens
werte Rolle im Musikleben Norditaliens zu 
spielen. Nun beginnt in d ' A.s Buch aber 
der Teil, der für den Forscher ebenso wich
tig ist wie die musikgeschichtliche Darstel
lung (bis S. 168), ein im wesentlichen biblio-
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graphischer Anhang. Dieser beginnt mit dem 
15. Kapitel (S. 169), in dem über den Besitz 
des Domarchivs - den ursprünglichen wie 
den so stark reduzierten - berichtet wird , 
erst in zusammenhängenden Ausführungen, 
die zugleich eine Geschichte der Trevisaner 
Dombi-bliothek geben, dann aber in höchst 
dankenswerten Verzeichnissen. Es hnridelt 
sich zunächst um einen Überblick über das 
vor dem 7. April 1944 (dem Tage des großen 
Luftar.griffs) Vorhandene, immerhin füllt 
diese Uste ::!O Seiten des Buches und zählt 
allein 42 Hss. auf. Der Rest dieses kost
baren Bestandes i~t geradezu kläglich, das 
Verzeichnis füllt nid1t emmal eine Seite. 
Wenn ich diesen .,e lenco ·• richtig lese, dann 
sind 18 Hss. und acht Drucke übrig geblie
ben. Da; ist in der Tat niederschmetternd, 
aud1 wenn offensichtl im keiner der ver
nichteten Drucke ein Unikum war. 200-250 
große Bomben, in wenigen Minuten auf 
ein relativ kleines Areal gewo rfen. trafen 
eben auf eine leider nicht vollständig in 
Sicherheit gebrachte Bibliothek. Höchst be
dauerlich bleibt, daß auch Hss. - nom da~ 
zu in großer Zahl - vernichtet worden sind. 
Das t;ifft jeden Forscher, der sich mit nie
dcrländisd1er und italienischer Musik des 
16. Jahrhunderts beschäftigt. Liest man 
dann das alphabetische Verzeichnis der 
Autoren der handschriftlich überlieferten 
Werke (mit den Text-Incipits der Komposi
tionen), dem ebenfall s der Stand vor dem 
7 . April 1944 zugrunde liegt, und kontrol
liert mit Stichproben, was vernichtet ist, 
dann ist man erschüttert. (Dieses Verzeich
nis füllt die Seiten 209-218 bei Klein
druck/) 
Es folgen Dokumente (S. 221-256), höchst 
wichtiges Material zur Darstellung d'A.s 
und nimt lebhaft genug zu begrüßen. Ein 
Namen-Register und ein Literatur-Verzeich
nis beschli-eßen den Textteil. Zehn Bilder 
auf Kunstdrucktafeln bringen hauptsächlich 
Muster von Dokumenten und aus Musik
Hss. Dankbar ist man aber besonders für 
den musikalischen Anhang. Hier sind acht 
Kompositionen vollständig mitgeteilt: außer 
den bereits erwähnten beiden Sätzen von 
Francesco Santacroce eine vierst immige 
Motette von Giovanni Nasco, zwei von 
G. M. Asola, dazu, ebenfalls von Asola, 
eine fünfstimmige Motette und zwei acht
stimmige Sätze (doppelchörig) von Teodore 
Clinio. Die meisten Stücke, besonders die 
der späteren Trevisaner Domkapellmeister, 
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wirken natürlich sehr „ venezianisch" mit 
ihren großen „Klangflächen" und chromati
schen Rückungen. 
Alles in allem hat man für die ausgezeich
nete Schrift zu danken. Sie erhellt vieles 
und wird dazu beitragen, unser Geschichts
bild zu korrigieren, vor allem die Legende 
,, Willaert, Erfinder der coro-spezzato-Tech
nik" . Hans Albrecht, Kiel 

Volkslieder aus der Tschechoslowakei. Hrsg. 
von Vera D o I ans k a. Übersetzung der 
Liedtexte von Karel Bittner, Prag 1955, 
Artia, 227 S. 
Tschechische und slowakische Volkslieder 
mit der Übersetzung der Verse ins Deutsche 
waren bislang nur unzureichend zugänglich. 
Daher ist der Hinweis auf die vorliegende, 
187 Nummern umfassende Sammlung be
rechtigt, wodurch eine größere Auswahl 
älterer und neuerer Lieder für den Singge
brauch, bedingt auch für die Forschung, zu
gänglich gemacht werden. Dieser anzuerken
nende Wert kann jedoch nicht über die 
Mängel und Schwächen hinwegtäuschen, die 
sowohl die Auswahl , die D isposition, als 
vor allem aber auch das Vorwort aufweisen. 
Während der Schwerpunkt der ohne jegliche 
Quellenangaben vorgelegten Sammlung auf 
dem Tanzlied liegt, tritt z.B. die Gattung 
der Ballade weit zurück, während geistlid1e 
Volkslieder gar nicht aufgenommen wurden. 
Dennoch vermag das einseitig Mitgeteilte 
einen Eindruck zu vermitteln von den 
Grundlag-en in Lied und Tanz, von denen 
aus et;a die spezifischen Einheiten der 
Melodik Dvoraks oder Smetanas zu ver
stehen sind. Anklänge und typologische 
Übereinstimmungen gibt es in großer Zahl. 
Auch vom modernen Massenlied aus der 
Zeit nach 194 5 finden sich einige Proben, 
welche als „Gemeinsdtaftslieder und neue 
Volkslieder" bezeichnet werden. 
Im Vorwort zu dieser praktischen Ausgabe 
ist vor allem auf S. 7 zu beanstanden, daß 
„sidt das böhmisdte Lied im Laufe seiner 
Entwicklung zu dew1 sogenannten Instru 
mentaltyp" gestaltet habe, was undeutlich, 
ja unrichtig ist. Das mährische Lied soll 
dagegen vom „ vokalen Typus" sein, wobei 
die dafür angegebenen charakteristischen 
Merkmale für diese im übrigen historisch 
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und systematisch nidit fundierte Unterschei
dung nicht als kennzeichnend gelten kön
nen. Hier wie aud, sonst wird es sich 
(siehe S. 8) empfehlen, den Anteil der „Spiel
leute" an der Entwicklung des Volksgesangs 
mit Vorsicht in Erwägung zu ziehen. Be
denklich ist ferner (S. 11) das Herausstrei
chen der Uniformität des sogenannten 
,,neuen Volksliedes", weldies „in unmittel
barer gemeinsamer Arbeit der Autoren mit 
den folkloristisdten Ense111bles gesdtaffen" 
werde, ,,den früh eren langwierigen Prozeß 
der Formung des Liedes in unzähligen Va
rianten zu ersetzen". Was der das lebendige 
Lied in all seinen Verästelungen und eth
nisch eigentümlid1en Varianten sudiende 
Volkskundler als Reiditum empfindet, wird 
damit hier als ein überholter Mangel zu
gunsten der Einheitsfassung entwertet. 

Walter Salmen, Freiburg i. Br. 

Georg F. Scherer: Bildnis der Musik. 
Athenäum-Verlag Bonn. 1955. 127 S. 
Kein wissensdiaftlidies, sondern ein künst
lerisches Bud, ! Hier sollten „Musikdarstel
lungen von erlesener Sdtönheit gefunden 
werde11, die 11idtt ein Abbild, sondern eiH 
wahres Bild11is der Musilt" darstellen sol
len. In einzelnen Kapiteln : Der Gesang, 
der Tanz, Musik der Instrumente, Allego
rien, Musica caelestis, Musik in Gleidinis
sen. werden mit ästhetisdien Betraditungen 
entsprediende Bilder, meist Bildausschnitte, 
quer durd, die Jahrhunderte von Ägypten 
bis Picasso gebracht. Als Abschluß des Bild
teiles werden neben Innenräumen von Kir
dien AbbiJ.dungen von dahingehörigen Mu
sikerhandsdiriften abgebildet. Neben das 
Rokokogitter von St. Peter in Salzburg hätte 
lieber statt einer Seite aus Mozarts Figaro 
eine solche aus einer seiner Salzburger 
Messen gestellt werden sollen. Auf 24 Text
seiten werden dann nod, Zitate mit Lob der 
Musik vom Psalter bis zu Th. Mann ange
sdilossen. Eine Vergleid,stafel zwisdien 
Kunst- und Musikgesdiichte wird beigege
ben. Es ist ein Band, der sid, mehr als Ge
sdienk für einen Liebhaber der Musik eig
net, für einen künstlerisdien Mensdien, als 
für ein Studium. Die Ausführung, der Druck 
ist hervorragend und erstklassig. 

Hans Engel, Marburg 




