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Zu Bruckners 150. Geburtstag hat Leopold Nowak seinen großen Landsmann, 
dem er bereits einen wesentlichen Teil seiner Lebensarbeit gewidmet hatte, durch 
eine reich ausgestattete Bildbiographie gewürdigt1 • Sie verwertet zahlreiche neue Er-
gebnisse biographischer Detailforschung und enthält eine ausführliche Chronologie 
der Werke und Lebensdaten, die dem Stande der von Nowak geleiteten Arbeit an 
der Bruckner-Gesamtausgabe entspricht2. Besonders aber ist es das Ausmaß sinn-
fälliger Anschauung, wodurch sich dieses Buch von anderen Biographien Bruckners 
unterscheidet3 • Mit nahezu dreihundert Abbildungen bietet es eine mannigfaltige 
Vorstellung von seiner äußeren Erscheinung, den Instrumenten, auf denen er gespielt 
hat, und seiner Umwelt in Oberösterreich, Wien und auf Reisen. Auch sind etliche 
Autographe reproduziert: Ausschnitte aus Kompositionen von der ersten Messe 
1842 bis zu Skizzen für das Finale der lettten Symphonie ferner Briefe, Urkunden 
und Notizen verschiedener Art, z . B. Registriernotizen, der Entwurf einer Orgelim-
provisation zu f eierlic~em Anlaß und Anmerkungen zu Sechters Buch über Grund-
sätze der Komposition. Gegenüber Darstellungen älterer Komponisten hat diese den 
Vorteil, zeitgenössische Photographien wiedergeben zu können. Die 26 Photogra-
phien von Bruckner selbst, die überliefert und aus denen hier neun ausgewählt sind, 
lassen unterschiedliche Charakterzüge hervortreten und zeigen den Wandel von 1861 
bis zum Todesjahr 1896. Sie bieten eine Grundlage für die Beurteilung der Gemälde, 
Graphiken und Plastiken von Bruckner auf ihre Abbildtreue hin4 und zeigen, wie 
sehr die Karikaturen, die Nowak fast sämtlich wegläßt, einen Charakterkopf ins 
Stereotype vergröbert haben. Auch die neuen Fotos, die seine Umwelt vom Hei-
matdorf Ansfelden an bis zum Kustodenstöckl am Schloß Belvedere wiedergeben, 
haben Quellenwert, da der heutige vom damaligen Zustand in den meisten Fällen 
nicht erheblich abweicht. 

1 Leopold Nowak : .Anton Bruclcnn-. Mudlc und Leben. Linz: Rudolf Trauner Verlas 1973. 
332 S., 292 Abb. und Titelbild. - Nowak nennt d11 Buch „ein Geburtnog,ge~henlc ftir .Anton 
B"'clcner" (S. 289). Ober sein früheres Buch, das unter dem gleichen Titel und Untertitel 1964 
in Wien erschienen ist, seht dieses In Umfang und Inhalt weit hinaus. 
2 S.191-301. 
3 Du Buch iat „dem .Andenken der drei oberölte"eichuchen Bruclcner-Blopophen Mu .Auer. 
AU6Ult Gilllerlch, Franz Grl/11111n" gewidmet. Ein Neudruck der auch f'Ur dieses Buch grundle-
1enden Geaamtdantelluns von GOllerich und Auer (19ll-l 936) erschien 1974 tm Guatav-Boae-
V erlag, Regensburg. 
4 Wie mißr•ten erscheint Hermann Kaulbachs Ölgemltde bei solchem Veraleich, und wie haben 
dasegen Fritz von Uhde und Viktor Tilsner Brucknen Kopf zwar atiliaiert, aber charakteriatilche 
Wesenszüge treu herau1festelltl Val. in Heinz Schöny, Bruckner-lkono6f'Wphl6, Wien 1968 (Son-
derdruck aus dem Kunstjahrbuch der Stadt Linz 1968) G 3 (S. 6l) mit F 14 und 16c (S. 57 f.), 
G 4b (S. 64) mit F 9 und 10 (S. 55) und P 1 (S. 76) mit F 14 (S. 57). 
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Trotz aller Freude an solcher Illustration erhebt sich jedoch die Frage, ob die 
Bildbiographie eines Komponisten über die Schaustellung von Äußerlichem hinaus 
zur Würdigung des Wesentlichen beitragen kann, wenn dieses in Musik als einer 
Innen- und Sonderwelt liegt. In Bruckners Werken ist sichtbare Außenwelt viel · 
weniger Objekt der Wiedergabe als bei Realisten und Naturalisten, und sein Leben 
scheint sich im Oeuvre weniger auszudiücken als das Leben etwa Wagners oder 
Liszts. Man hat sogar radikale Inkongruenz behauptet. In einer der neuesten Schrif-
ten über Bruckner heißt es: ,,Leben und Werk ve"aten nicht, voneinander ... Da, 
Leben sagt nichts über da, Werk aus, das Werk nichts über das Leben "5 • Ein ähnli-
cher Satz steht auf dem Schutzumschlag des Buches von Nowak: .,Leben und Werk 
bilden bei Bruckner die denkbar größten Gegensätze . .. ". Was leisten dann aber 
Bilder aus dem Leben für das Verständnis des Werkes? Vielleicht führen sie mehr 
an ihm vorbei als zu ihm hin. 

Das Buch trägt zwar den Untertitel Musik und Leben, doch die Beschaffenheit 
der Musik wird in den zwölf Kapiteln, die den Lebensgang behandeln, jeweils nur 
berührt, und das angefügte Kapitel mit der Überschrift Die Musik Anton Bruckner, 
ist nicht länger als 2 1/3 Seiten. Demgemäß wird das „Und" zwischen Musik und 
Leben nicht eingehend untersucht. Etliche Bilder und Partien des Textes sind zu 
peripher, um zur Würdigung dessen, was an Bruckner eigentümlich und bedeutend 
ist, halbwegs Beträchtliches beizutragen, zum Beispiel in der verhältnismäßig um-
fangreichen Darstellung seiner _Reise durch die Schweiz die Fotos von der Tell-Ka-
pelle und vom Berner Bundeshaus. Auch kann die breite Darlegung mancher priva-
ter Details, z. B. das vierseitige Faksimile eines Briefes, mit dem Bruckner sond~rbar 
weltfremd und linkisch um ein junges Mädchen wirbt, eher zur Belustigung und 
billigen Anwendung der Psychoanalyse führen, als daß sie zur Würdigung seiner mu-
sikgeschichtlichen Leistung und Bedeutung beitragen würde. 

So scheinen die Gewichte nicht angemessen verteilt zu sein. Wesentliches ist nicht 
hinreichend hervorgehoben, und Äußerliches ist überreichlich zur Schau gestellt. 
Soll hier die Würdigung des musikwissenschaftlich Wesentlichen, wie sie einst August 
Halm und Ernst Kurth versucht haben, durch ein populäres Bilderbuch ersetzt 
werden? 

Doch ein solches Verdikt wäre ungerecht und unfruchtbar. Statt einer Bildbio-
graphie Bruckners allen höheren Erkenntniswert abzustreiten, sollte man versuchen, 
ihr ihn abzugewinnen. Es ist eine unbewiesene Behauptung, daß bei Bruckner das 
Leben nichts über das Werk aussagt. Auch der zitierte Satz auf dem Schutzum-
schlag des Buches, daß Leben und Werk bei ihm „die denkbar größten Gegen,ätze" 
bilden, ist überpointiert. Das zeigt sich schon an seiner Fortsetzung, denn diese 
enthält nur den Hinweis auf die Ärmlichkeit seines äußeren Lebens und die Pracht-
entfaltung in seiner Musik. Zu seinem äußeren Leben gehörte jedoch nicht weniger 
als die Dürftigkeit seiner privaten Häuslichkeit die Pracht des Stiftes St. Florian 
und anderer Kirchen und Klöster, die ihm eine geistige Heimat waren. Zudem ist 
Gleichartigkeit nur eine der möglichen Relationen zwischen Leben und Werk. Was 

5 Karl Grebe, .Anton B1'1lclcner in Selblt%eug,aunn urtd Bilddokumenten, Reinbek bei Hamburs 
1972 (rowohlt1 monographien), S. 7. 
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im äußeren Dasein nicht Erfüllung findet, kann sich im Schaffen umso stärker aus-
wirken. Musik ist nicht nur Spiegel, sondern auch Kontrast, Kompensation und Sub-
limierung. Die zusätzlichen Kräfte, die das Werden eines Genialen mitbestimmen, 
bilden sich oft aus Insuffizienz und Entbehrung. Nicht nur aus überquellender Fülle, 
sondern auch aus Mangel treibt es· ihn ruhelos weiter. Aus Notwendigkeit setzt er 
sich gegen äußere und innere Hemmungen produktiv durch. 

Die Betrachtung des äußeren Lebens sollte zwar nicht von den zentraleren Auf-
pben wissenschaftlicher Brucknerbiographie ablenken, aber sie läßt sich für diese 
auswerten. Benutzt man eine Bildbiographie nicht nur als Bilderbuch, dann kann 
ihr Erkenntniswert erheblich ·sein. · 

• 
Ein sonderbarer Zug in Bruckners Manuskripten ist das Durchzählen der Takte 

mit pedantischer Regulierung auf achttaktige Perioden hin. Besonders beim Umar-
beiten früherer Werke, dem er ab 1875 mehrere Jahre widmete, hat er geglättet, 
was ihm als unregelmäßig erschien. Der Grund liegt wohl nicht nur in seiner patho-
logischen Zählmanie, sondern auch in untertänigem Respekt vor Regeln und Ord-
nung. Dagegen hatten sich das Originalgenie in ihm, der weite Atem der Kantilene 
und der Drang zu starkem Ausdruck durchzusetzen.- Bei Nowak ist ein Autograph 
wiedergegeben, in welchem sich Bruckner . selbst über den Widerstreit zwischen 
Schema und Ausdruck Rechenschaft gibt. Als er 1877 die e-moll-Messe metrisch 
reguliert, stellt er fest, daß im Gloria die Periode nach dem „altiuimru" und vor 
dem ganz leise geflüsterten Namen „Jesu Chri1te" nur 7 Takte lang ist. Er schreibt 
nun unter die Zahl 7 „unregelm", rechtfertigt aber die Unregelmäßigkeit, indem er 
oben über der Partitur hinzufügt: .,NB Muterium (unerwartet nach dem 7. Tact d. 
Periode )"6 . 

Felix Mottl berichtet und Nowak gibt es wieder, daß Bruckner zwischen strenger 
Regel im Unterricht und Freiheit in der Komposition unte~schieqen habe (S. 138f.). 
Doch der Kampf zwischen Regel und Freiheit hat sich im Komponieren selbst ab-
gespielt. Das Schema war stärker in Metrum und Formanlage, und die Freiheit war 
stärker in der Harmonik, hier durch das Vorbild Wagners gestützt. Stolz darauf, daß 
ihn jemand einen Ketzer im Bereich der Harmonik genannt habe, rühmte sich 
Bruckner, daß er sich trotz seiner strengen Lehrer viel Freiheiten erlaube7 • So fern 
er der Ästhetik stand, so hatte er doch das Problembewußtsein, daß es in der Kunst 
auf die Verbindung gegensätzlicher Prinzipien ankomme, wie Gesetz und Freiheit, 
Tradition und Neuheit, klassische Schönheit und Originalität. In seinen Vorlesungen 
an der Wiener Universität erklärt er im Hinblick auf eine unaufgelöste Dissonanz in 
seiner dritten Symphonie: .,Bei einer Symphonie kann man nicht !O [regelrecht] 
sein, 10,ut 1agen die Leute: ,Da, haben wi1"1chon gehört, wir wollen etwa, Neue, 
hören' ". Und im Hinblick auf das Adagio der neunten Symphonie gibt er zu über-

6Abb.113,S.122f. 
7 Anton Bruckner, Yorle1Un,en ilber Harmon~l~ltn und Kontrapunkt on der Unlwnltlt Wien, 
hr11, von Ernat Schwanura, Wien 1950, S. 136. 
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legen: .,Bedenken Sie, e, 10111chön 1eln und originell .... DaJ heißt wa,,. heutzu-
tage orlginell/"1 • 

Nowaks Biographie stellt sinnfällig dar, wie schwer sich Bruckner den Weg zur 
Freiheit und Originalität gemacht hat. Ein Kapitel trägt die Oberschrift: Vom Mei-
ster zum Genie. Man könnte auch sagen, Bruckner habe unmäßig viel Widerstände 
eingeschaltet, um lange Lehrling und Geselle zu bleiben. Geradezu krampfhaft hat 
er den Ausbruch seine~ Genius zurückgehalten. Die vielen Prüfungen, die er sich auf-
erlegte, waren nicht nur Bestätigung des jeweils Erreichten, sondern auch Grund zu 
immer neuer Anstrengung. Zwischen dem Requiem in d-moll von 1849, das er 
1894 als „net schlecht" beurteilte, bis zum berühmten Freispruch nach Beendigung 
der Studien bei Otto Kitzler9 liegt eine Zeitspanne von 14 Jahren. Erst Ende 1855 
konnte er den Dienst an der Schule aufgeben und sich der Musik vollberuflich wid-
men, und einige Monate zuvor begannen die sechs harten Lehrjahre in Harmonie-
lehre und Kontrapunkt bei Simon Sechter. Während er im Improvisieren auf der 
Orgel offenbar schon genial produktiv war, befolgte er die sechs Jahre hindurch 
Sechters rigoroses Gebot, das Komponieren gänzlich zu unterlassen, solange er bei 
ihm studiere und übertrat es nur mit einigen wenigen Stücken. Er hat seine Produk-
tivität gehemmt und gestaut. Indem er nach seinem „Freispruch" von der Beschrän-
kung auf die Improvisati?n zur Komposition überging, öffnete er gleichsam Schleu-
sen. Im ganzen hat er es sich ungeheuer schwer gemacht, das Genie zu werden, das 
er seiner Anlage nach war. 

Mit Recht behandelt Nowak ausführlich die lange Zeit vor dem Beginn des aus-
geprägten Personalstils und der Meisterwerke. Um die Höhe des Aufstiegs zu ermes-
sen, ist die Talsohle vor dem Aufstieg zu vergegenwärtigen. Nowak zeigt, welche äu-
ßeren und inneren Hemmungen das Kind aus stadtfernem Landvolk, der Dorfschul-
lehrer, der Linzer Organist zu überwinden hatte und welche Hilfe ihm zuteil wurde. 
Die vielen Bilder aus der Zeit von Ansf eitlen bis Linz machen zudem Traditionen sinn-
fällig, welche Bruckner in seiner oberösterreichischen Heimat aufgenommen hat, 
die viel vom Erbe der Gegenreformation, des Barock und der Wiener Klassik be-
wahrt hatte und stark durch die vormänliche Restauration bestimmt war. Was von 
diesem alten . Oberösterreich in ihn eingegangen ist, blieb leibseelische Substanz, 
auch nachdem er sich unter dem überwältigenden Eindruck Wagners dem geschicht-
lichen Strom der Weiterentwicklung angeschlossen hatte. Es war kein Ballast, den er 
hätte abstoßen müssen, um ein noch bedeutenderer Komponist zu werden, als er 
tatsächlich geworden ist. Alle bedeutenden Komponisten des Jahrhunderts von 
Beethoven bis Mahler, Strauss und Reger haben nicht nur Neuland der fortschrei-
tenden Harmonik, Chromatik, Modulation usf. kultiviert, sondern andererseits Stil-
momente früherer Epochen als Ausdrucksmittel zur Bildung einer reich differen-
zierten Tonsprache einbezogen. Für Bruckner ist es nun wesentlich, daß er sich mit 
einem Teil dieses Erbes vom Gregorianischen Gesang bis Franz Schubert identifizie-
ren konnte. Die Traditionen waren ihm angewachsen, sie waren in sein Selbst einge-

8 A. a. 0., S. 153 und 202 f. 
9 S. Nowak, S. 74 f. mit dem Autoaraph und S. 102 mit Abb. 94. 
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schmolzen. Er verwendete sie nicht spielerisch, sentimentalisch oder ironisch. Er 
verfügte nicht über sie als Mittel dramatischer Darstellung. Das unterscheidet zum 
Beispiel die (nicht etwa protestantischen) ,,Choräle" in seinen Symphonien vom 
Pilgerchor im Tannhäwer oder die Teilmomente archaisch-gregorianischen Gesanges 
in den Anfängen des Tedeum und des Parsifal. Es unterscheidet Bruckner erst recht 
von der „Schauspielerei", die Nietzsche in den Unzeitgemäßen Betrachtungen als 
einen Charakterzug oder Charaktermangel des modernen Menschen ansah. 

Bruckners Personalstil ist nicht zu verstehen, wenn man nicht mit Nowak die 
weite und tiefe Wirkung des österreichischen Barock auf ihn ernst nimmt. Die 14 
Abbildungen des Stiftes St. Florian und seiner Orgeln geben ejne Vorstellung von 
architektonischen und musikalischen Anschauungsformen, die ihm schon früh zur 
zweiten Natur geworden sein müssen. Er hat aus Klang und Spiel der großen 1770 bis 
1774 erbauten Orgel Wesentliches in seine Symphonik übernommen, zumal aus der 
Registrierung in die Instrumentation, und manche Stilmomente des barocken Kir-
chenbaus, die in der Komposition des Barockzeitalters keine volle Entsprechung 
gefunden hatten, mit den Mitteln der Wagnerzeit nachträglich in musikalische Ar-
chitektur übertragen. Diese produktive Aneignung eines alten Zeitstiles, welche ihn 
von historistischen Formen des Neubarock und der Palestrinarenaissance unterschei-
det, war freilich nur möglich, weil er sich zugleich neue Stilmomente der Wagner-
zeit zueigen machte und in seinen Personalstil einbezog, wie die monumentale Form-
dynamik, den bis an Grenzen erweiterten und differenzierten Ton- und Klangraum 
und die Intensivierung des emotionalen Ausdrucks bis zu superlativischer Exaltation. 
Die Bilder in Nowaks Biographie können zu anschaulichem Verständnis dieses Zu-
sa~menwachsens altoberösterreichischer und neudeutscher Elemente beitragen, 
wenn man sie nicht nur nacheinander anschaut, sondern vergleichend zusammen-
faßt, zum Beispiel Bilder vom Stift St. Florian und vom Bayreuther Festspielhaus, 
vom Linzer Bischof Rudigier und von Richard Wagnerto . 

• 
Das Buch enthält zahlreiche Zeugnisse für Bruckners Frömmigkeit. Wie in den 

Dörfern seiner Heimat, so war in seinem privaten Leben die Kirche ein Mittelpunkt ·· 
und Bezugszentrum. Auch von Wien aus hat er immer wieder Klöster und Pfarr-
höfe aufgesucht und war in ihnen zu Gast. Er betete viel und führte im Notizkalen-
der höchst seltsam Buch über die Anzahl der Gebete, wie das Beispiel Nr. 280 
zeigt. Von frühester Jugend an diente er der Kirche als Organist. Auf dem Doku-
ment seiner Firmung steht im gedruckten Gebet das Versprechen, er wolle „die 
christliche Frömmigkeit, wo und wie ich u immer vermag, eifrig mehren und ,er-
breiten zu meinem und Anderer Heil" (s. Abb. 12). 

Wie verträgt es sich damit, daß er seit der Obersiedlung nach Wien nur wenig 
Musik für die Kirche geschaffen und sich in der Hauptsache der Symp~onie zuge-
wandt hat? Warum waren nunmehr Bestimmungsort seiner hauptsächlichen Werke 
nicht katholische Kirchen (wie in Abb. 138 und 180), sondern Konzertsäle, .)Cunst-

10 Val. Abb. 18 mit 216 und 109 mlt 104. 
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tempel", wie derjenige des Wiener Musikvereins (Abb. 186-188)? Die drei be~hm-
ten Messen sind im Übergangsstadium von 1864 bis 1868 entstanden, und nachher 
folgte als größeres kirchliches Werk nur noch das Tedeum. Für die Orgel hat dieser 
international berühmte Organist, anders als Reger, nach wie vor der Lebenswende 
so gut wie nichts komponiert, und auf die Symphonie konzentrierte er sich, obwohl 
er, anders als Gustav Mahler, kein Konzertdirigent war und wenig entsprechende 
Orchestererfahrung hatte. Als Privatmann stand er der Sphäre des Konzertsaals und 
seines Publikums von Grund aus fremd gegenüber, und die außerliturgisch religiösen 
Abschnitte und Wesenszüge seiner Symphonien passen in das Milieu von Konzert-
dirigenten und Orchestermusikern etwa so wenig wie der Parnfal ins normale Opern-
repertoire. 

Daß Bruckner in diesem Sinn von der Kirche in den Konzertsaal überging, hat 
einen Grund darin, daß Aufführungspraxis und Stiltendenzen der damaligen Kir-
chenmusik wenig Raum für Werke in dem Personalstil bot, den er sich nach seinem 
„Freispruch" und unter dem Eindruck Wagners gebildet hatte. Den puristischen 
Tendenzen des gerade damals übermächtig werdenden Caecilianismus war dieser 
Personalstil so zuwider, daß man an Bruckner öff entlieh Ärgernis nahm; man scheu-
te nicht davor zurück, eine· private Verleumdung öff entlieh zu verbreiten, und such-
te Berichte über seine internationalen Erfolge in der Orgelimprovisation als „Bruck-
ner-Reklame, vulgo Schwindel" zu entlarven (S. 163). Zudem ist !r in Wien als 
praktischer Kirchenmusiker mehr entmutigt als angespornt und gefördert worden. 
Während er in Linz das Glück hatte, einen verständnisvollen Mäzen in Bischof 
Rudigier zu finden, wurde er von den zuständigen Instanzen in Wien nicht einmal 
als Organist sonderlich geschätzt und nach einiger Zeit aus dem Hochamt in die 
Nebenaufgabe von Segensandachten abgedrängt (S. 145). Als er 1892 aus dem 
Dienst in der HQflcapelle ausschied, ließ man ihn ohne ein Wort der Anerkennung 
und des Dankes ·se~en (S. 146). 

Andererseits waren es aber auch positive Antriebe, die auf Bruckners Wende von 
der Kirchenmusik zur Symphonie hingewirkt haben. In Linz hatte er außer dem 
Bischof einen zweiten Mäzen: den Politiker, Schriftsteller und Musikliebhaber Moritz 
Edler von Mayfeld (s-. S. 108). Dieser hat ihn offenbar dazu gedrängt und ermutigt, 
sich der Gattung Symphonie zu widmen. Darüber hinaus hat er ihm neuere An-
schauungen vom religiösen Sinn und Gehalt der Kunst nahegelegt, deren Verwirk-
lichung auch außerhalb der Kirche möglich war. Nowak gibt Bruckners Abschrift 
des Gedichtes wieder, das Mayfeld für die Uraufführung der d-moll-Messe verfaßt 
hatte und dessen Eingangs- und Schlußvers auf den Schleifen des Lorbeerkranzes 
stehen, den man Bruckner damals überreichte. Es heißt in diesem Gedicht: ,, Von 
der Gottheit ein.sten.s au1gegan.1en • . . Schwebte die Mu1ik zur Erde nieder. Wa, 
lie an der Gottheit Thron empfangen, Soll 1ie laut der ganzen Men.schheit singen . .. 
Und begeut'run11voll den Gott erkennend, ... Betet fe11elfrei das Herz in Tönen" 
(S. 107 und 109). Ähnliche Worte und Ge~anken wird Bruckner von Wagnerianern 
gehört haben. Wichtiger aber war es, daß sich ihm für die leitende Idee, religiösen 
Gehalt in eigenständigen Kunstwerken außerhalb der Kirche zum Ausdruck zu 
bringen, Vorbilder der Verwirklichung in Kompositionen Wagners wie Liszts und 
zumal auch Beethovens boten. 
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Bruckners Frömmigkeit und religiöse Erfahrung waren so ursprünglich, daß sie 
sich auch in der Gattung Symphonie auszudrucken vermochten. In Werken wie im 
Leben ging es ihm um die Antithetik Miserere und Gloria, Vernichtung und „Non 
confundar in aeternum ". Zudem übertrug er in eigenständige Instrumentalmusik 
Traditionen kirchlicher Tonsprache, zum Beispiel Symbole für Heilig, Misterioso, 
Elevatio. Doch es ist nicht möglic_h, hier darauf einzugehen11 • 

• 
Zwischen Werk und Leben bestehen bei Bruckner nicht nur Gegensätze; nicht 

weniges an seinem Oeuvre und Stil läßt sich aus seinem Lebensgang und aus der 
Struktur seiner Persönlichkeit verstehen. Dazu gehört, welche Gattungen der Kom-
position er gepflegt hat und an welchen er vorüberging. Trotz seiner Verehrung für 
Wagner und Liszt hat er es nicht unternommen, selber Musikdramen, Oratorien, 
Symphonische Dichtungen zu schreiben; was ihn in diesen Gattungstypen drama-
tischer, vokaler und Programmusik anregte, hat er vielmehr in die Sonderwelt der 
„absoluten Musik" übertragen. Unter den Gattungen absoluter Musik aber hat er 
nur die Symphonie gepflegt, das eine Streichquintett ausgenommen; anders als die 
Wiener Klassiker und Brahms, stand er der Mannigfaltigkeit solistischer und En-
sembleformen fern. Dieser Einseitigkeit entspricht innerhalb des Spezialgebietes 
Symphonie die Beschränkung auf einen Typus monumentalen Formats und Charak-
ters. Wie in seinem Oeuvre die Gattungen gehobener Hausmusik, urbaner Gesellig-
keit und virtuoser Konzertmusik fehlen, so fehlen in seinen Symphonien entspre-
chende Stiltypen. Dies aber steht im Einklang damit, daß auch die entsprechenden 
Bereiche in seinem persönlichen Leben nicht entwickelt waren. 

An einer Bildbiographie ist nicht nur kennzeichnend, was sie enthält, sondern 
auch was in ihr fehlt. So fehlen bei Bruckner fast gänzlich Belege für historische und 
literarische Interessen sowie für Verkehr mit Schriftstellern und anderen Künstlern 
als Musikern. Er war ein gründlich geschulter, aber kein gebildeter Musiker im Sinne 
des damals verbreiteten Ideals. Zwar hat er die Examina zum Abschluß der Prae-
parandie und für die Befähigung zum Lehrer an Hauptschulen sehr gut bestanden, 
wie die Zeugnisse belegen, die Nowak wiedergibt (Abb. 35 und 62); zu den Fächern, 
in denen er ein „Sehr gut" erhielt, gehörten Religionslehre, Geographie, Deutsche 
Sprachlehre, Schriftliche Aufsätze; auch hatte er ein wenig Latein studiert und · 
sich für Naturlehre interessiert. Doch hat er außer Lehrbüchern offenbar nur sehr 
wenig gelesen und ganz erstaunlich wenig Bücher besessen. Sein Gesprächsstoff war 
eng begrenzt, und seine Briefe sind inhaltlich dürf~ig. Im Ausdruck sind sie unge-
lenk, in Anreden und Höflichkeitsformeln oft obsolet unterwürfig. Nowak bringt 
charakteristische Beispiele für seine Abseitigkeit von der Kleidermode und für die 
Kargheit seiner Häuslichkeit. Als Schulgehilfe war er zugleich Knecht und hatte auf 

11 Eint,ea dazu entnalten meine Beitrli1e zum Sammelband A~lttur,IM:lt ~l'611Jff MU61k "°" 
&ethown bu Mahln. Durch eine Ta1un, der Fritz Thyuen Stlftun, im Frill\lahr 1974 vorb• 
reitet und 1emein11m mit G. MauenkeU und K. Niemöller von mir henu11e,eben, 1011 dieaer 
Band 1975 im Gu1tav-8011e-Verla1 Re,enaburs er~heinen. 



218 W. Wiora: Ober die WUrdi1un1 Anton Brucknera 

dem Feld zu arbeiten. In Kronsdorf wohnte er in einer Bodenkammer von 6 Qua-
dratmetern. Die gelegentliche Teilnahme an gehobener Geselligkeit, etwa im Hause 
Mayfelds, hat nicht bleibend auf ihn eingewirkt. Er hätte gern geheiratet, aber er 
war ein zu linkischer Sonderling, als daß er eine Frau hätte gewinnen können, die 
ihm geholfen hätte, mehr Lebenskultur zu entwickeln. Zeitlebens ist er als Privat-
mann über die Dürftigkeit seines Dorfschullehrerdasejns kaum hinausgelangt. Aus 
dem Milieu von Dörfern und Klöstern ·kommend, hat er sich in die Gesellschafts-
kreise des Konzertlebens, der Oper und der gehobenen Hausmusik nie eingelebt. 

Es fehlten ihm die Voraussetzungen, in Gattungen produktiv zu werden, zu de-
nen die Vertonung gehaltvoller Dichtung, die Darstellung realen Lebens oder die 
Freude an höherer Geselligkeit gehört. Doch für die besondere Aufgabe, der er sich 
als Komponist widmete, wirkte sich seine Beschränkung auch günstig aus. Sie be-
wahrte ihn vor Zerstreuung in Pluralität, sie schützte seine Abgeschiedenheit. Mit 
radikaler Einseitigkeit hat er entwickelt, was ihn zu seiner besonderen Art absolu-
ter Musik befähigte. 

Bruckners Konzentration auf einen speziellen Typus absoluter Musik steht da-
mit im Einklang, worauf er sich in seinem persönlichen Leben konzentriert hat. 
In der Einsamkeit hat er gelernt zu meditieren. Daß er punktuelle Gebilde lange 
wie gebannt zu betrachten pflegte, ist nicht nur als psychopathische Manie zu er-
klären; er hat sich in Ele·mentarphänomene eingegrübelt, und dieses Grübeln ist in 
seiner Komposition produktiv geworden. Daß es ihn immer wieder dahin zog, Tote 
zu betrachten, ist im Zusammenhang damit zu sehen, wie ihn die Vorstellung von 
Vernichtung und Ewigkeit religiös faszinierte und wie er dieser Vorstellung in den 
späten Symphonien und im Tedeum Ausdruck gab. Die Nervenkrankheit, die ihn 
mindestens einmal an den Rand des Wahnsinns brachte, hat seine Sensibilität inten-
siviert und ihn Unheimliches erfahren lassen12 • Er war weniger gebildet als andere, 

· aber stärker von Elementen des Seins und des Daseins erregt. Diese Ursprunglichkeit 
gehört zu seiner Originalität. 

Nach mehreren Berichten hat er oft dabei verweilt, Elementarphänomene des 
Klanges oder elementar einfache Akkordfolgen zu demonstrieren und gebannt auf 
sie zu lauschen . • , Während Bruckner ein Sätzchen vor,pieltt, 1ah er gewöhnlich 1ehr 
ermt, ja feierlich, all kämen die Harmonien aiu tief1ter Innerlichkeit herau,. vor 
1ich hin"13 . Sein Verhalten zur Musiktheorie w.rr über die vorzügliche Ausbildung 
in diesem Fach hinaus, die ihm führende Musiker Wiens attestierten (s. Abb. 88), 
durch Ursprlinglichkeit der Vertiefung in Fundamente ausgezeichnet. Dem entspricht 
die angewandte Musiktheorie in seinen Werken~ Viele Stellen seiner Symphonien 
gleichen phänomenologischer Demonstration von Elementarphänomenen und Grund-
strukturen der Musik. 

Bruckner war Lehrer für Musiktheorie an einer Universität. Wenn ihn unsere 
Wissenschaft im Jahre seines 150. Geburtstags zu würdigen sucht, ist auch an seine 
Antrittsrede zu denken, von deren Autograph Nowaks Bildbiographie einen Auszug 

ll Siehe die Reproduktion elnea Briefes auf S. 127, die Photo,raphie auf S. 273 und die To-
tenmute S. 213. 
13 E. Schwanzua. a. •· 0., S. 70. 
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bietet (Abb. 174). Sie schließt mit der Bitte dazu beizutragen, .,daß die1e Gegen-
stände hier an der Alma Mater in Hinkunft die gerechte Würdigung finden mögen, 
daß diese musikalische Wissenschaft an der universellen Pflanz,tätte: wachse, blUhe 
und gedeihe". 

Ethos und Pathos in Glucks „lphigenie auf Tauris" 
von Carl Dahlhaus, Berlin 

Die Vorstellung, daß die Musikästhetik philosophischer und dichterischer Klassi-
ker - die Musikästhetik Kants, Goethes und Schillers - einerseits eine klassische 
Musikästhetik und andererseits eine Ästhetik der musikalischen Klassik darstelle, 
mag durch Simplizität bestechend wirken, ist jedoch zu schematisch, als daß sie 
einer Wirklichkeit gerecht würde, in der die ideen- und die musikgeschichtliche Ent-
wicklung nicht so bruchlos zusammenstimmen, wie es das Dogma vom Zeitgeist, der 
sämtliche Bereiche gleichmäßig durchdringe, postulierte. Daß ein klassischer Dich-
ter über ein Werk, das die musikalische Klassik repräsentiert, nach Kriterien urteilt, 
die sich zum Entwurf einer klassischen Musikästhetik zusammenschließen, ist eher 
eine Ausnahme als die Regel. 

Schiller schrieb 1800 an Christian Gottfried Körner, Haydns Schöpfung, die ein 
.,charakterloser Mischmasch" sei, habe ihm einen durchaus widrigen Eindruck hin-
terlassen . .,Dagegen hat mir Gluck1 lphigenia auf Tauris einen unendlichen Genuß 
verschafft, noch nie hat eine Musik mich so rein und schön bewegt als diese, es ist 
eine Welt der Harmonie, die geradezu zur Seele dringt und in süßer hoher Wehmut 
auflöst"1 • Nichts wäre falscher, als in Schillers emphatischen Worten, er fühle sich 
durch Glucks musikalisches Drama „rein und schön bewegt" wie „noch nie", eine 
rühmende Phrase ohne theoretischen Gehalt - ein bloßes Sprachgeräusch, das Zu-
stimmung ausdrückt - zu sehen. Der Brief muß vielmehr als Ausdruck einer tief-
greif enden ästhetischen Erfahrung beim Wort genommen werden: Er besagt nichts 
Geringeres, als daß Schiller in Glucks Jphigenie auf Tauris die Idee einer klassischen 
Musilc - die er in den Briefen über die ä1thetische Erziehung de1 Memchen postu-
liert, an deren Realisierbarkeit er jedoch gezweifelt hatte - verwirklicht fand. 

Schiller sah, als er 1794 die Briefe über die ästheti1che Erziehung des Menschen 
schrieb, in der affizierenden, Sinne und Gefühl fesselnden - und insofern die innere 
Freiheit gefährdenden - Macht der Musik deren primäre ästhetische Eigenschaft. 

l Zitiert nach W. Seifert, Clamtlan Gottfried K.6rn~. ein Muntbth6ttkerderdeutac1Nn .Kllullk, 
Reaen1bur1 1960, S. 28. 
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„Auch die geistreichste Musik", heißt es im 22. Brief, stehe „durch ihre Materie 
noch immer in einer größern Affinität zu den Sinnen, ab die wahre iilthetische 
Freiheit duldet". Die Ausdrucksästhetik des Sturm und Drang2 - die zugleich eine 
Ästhetik des sinnlichen Effekts war - wurde von Schiller zwar als Idee preisgegeben, 
aber als Beschreibung der musikalischen Wirklichkeit festgehalten. Und das Form-
prinzip, das er der einseitigen Affizierung des Gefühls entgegensetzte, blieb einst-
weilen bloßes Postulat:. eine musikästhetische Utopie. ,,Die Musik in ihrer höchsten 
Veredlung muß Gestalt werden" - ,,Gestalt" ist das Resultat des „Formtriebs", der 
Gegeninstanz zum „Stofftrieb" - .,und mit der ruhigen Macht der Antike auf uns 
wirken "3 • Sie sollte es werden, aber sie war es nicht: Die „höchste Veredlung" der 
Musik, von der Schiller schwärmte, fand er um 1794 nirgends verwirklicht. 

Um so zwingender war der Eindruck, der 1800 - als das Werk in Weimar aufge-
führt wurde - von der Klassizität der Gluckschen Jphigenie auf Tauril ausging. Daß 
Schiller sich durch die Musik „bewegt" fühlte, ist ihrer „materiellen", auf Sinne und 
Gefühl wirkenden Macht zu verdanken; daß er aber „rein und schön bewegt" wurde 
- der Ausdruck „rein und schön bewegt" ist, kaum ander_s als Winckelmanns Wort 
von der „stillen Größe", nahezu ein Paradox, mindestens jedoch die Formel für ein 
mühsam errungenes Zusammenstimmen entgegengesetzter Tendenzen: des Form-
und des Stofftriebs - , ist in der „Aufhebung" des „Materiellen" durch die „ Gestalt" 
des Werkes begriindet . .,Offenbar beruht die Macht der Musik", heißt es in einem 
Brief an Körner vom 10. März 1795, ,,auf ihren körperlichen, materiellen Teilen. 
Aber weil in dem Reiche der Schönheit alle Macht, insofern sie blind ist" - der 
Ausdruck „blind" erinnert an Kants Wort über die Anschauung im Unterschied 
zum Begriff -, ,,aufgehoben werden 1011, so wird die Musik nur ästhetisch durch 
die Form. Die Form aber macht keineswegs, daß sie als Musik wirkt, sondern bloß, 
daß sie bei ihrer musikalischen Macht" - die eine die Sinne und das Gefühl affi-
zierende Macht ist - ,.iilthetiJch wirkt. Ohne Form würde sie über uns blind gebie-
ten, ihre Form rettet unsere Freiheit. Aber die Freiheit macht da1 A'sthetische allein 
nicht aus, sondern die Freiheit, sofern sie sich im Leiden" - in der Passivität des 
Unterworfenseins unter Sinnes- und Gefühlswirkungen der Musik - .,behauptet. 
Dieses Leiden . wird hervorgebracht durch den Ton, dessen Einfluß auf uns und Af-
finität mit unseren Sinnen lediglich auf Naturgesetzen beruht. Im A'sthetischen 
aber sollen zugleich mit Naturgesetzen auch Freiheitsgesetze herrschen. Daher die 
Notwendigkeit des Charakters in der Musik, wenn sie als schöne" - und nicht als 
bloß affizierende, sich auf „Reiz" und „Rührung" beschränkende - ,,Kunn wirken 
solr44 • Die Form oder Gestalt5 „rettet" - als Widerpart zur Unterwerfung der 
Sinne und des Gefühls - .,unsere Freiheit". Und aus den „Freiheitsgesetzen", die 
Schiller postuliert, schließt er auf die „Notwendigkeit des Charakters in der Musik"; 

2 H. H. E,aebrecht, IJiU .Au.tdruclc•Prln%ip im mwtlcall8chen Sturm und Drong, Deutsche 
Vierteljahruchrift ftlr Literaturwiaaenachaft und Geiates1eachichte XXXIX, 1955, s. 323-49. 
3 22. Brief Ober die iinhetuche Erz~hung dei Men8Chen. 
4 Zitiert nach Seifert, a. a. o., S. 94. 
5 Zum Formbegriff da- klaaiachen deutschen Musikästhetik vgL C. Dahlhaus, Eduard Ha,vllck 
und der mwtkali6clt~ Formbe,rtff, Mf XX, 1967, S. 145-53. 
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ctenn in der Beständigkeit des Charakters, des Ethos, bewährt sich die innere Frei~ 
heit gegenü:t,er der Macht der Sinne und Affekte, einer Macht, durch die wir hin-
und hergeworfen werden. Empfand Schiller Haydns Schöpfung als „charakterlos" 
(daß er ihr ästhetisches Unrecht antat, braucht kaum gesagt zu werden), so darf 
aus der Entgegensetzung der Werke geschlossen werden, daß für ihn in der Jphigenie 
auf Tauri& die musikalische Charakterdarstellung - in der sich das ästhetische Form-
prinzip durchsetzte - das entscheidende Moment darstellte, durch das Glucks Dra-
ma als Paradigma musikalischer Klassizität erschien. 

Schillers Brief vom l 0. März l 795 knüpfte an Körners Abhandlung „ über Cha-
rakterdarstellung in der Musik" an, die im selben Jahr in den Horen erschien6 • (Daß 
in der klassischen deutschen Musikästhetik - die für das allgemeine geschichtliche 
Bewußtsein im Schatten der gleichzeitigen romantischen Musikästhetik steht und 
deren Umrisse sich einstweilen erst vage abzeichnen - der Begriff des Charakters 
zentrale Bedeutung erhielt, ist von Heinrich Besseler7 erkannt und von Wolfgang 
Seifert8 ausführlich erörtert worden.) Körner setzte Charakter und Affekt - Ethos 
und Pathos - einander entgegen: ,. Wir unterscheiden in dem, was wir Seele nennen, 
etwas Beha"liches und etwas Vorübergehendes, das Gemüt und die Gemütsbewegun-
gen, den Charakter - Ethos - und den leidenschaftlichen Zustand - Pathos-. Ist 
es gleichgültig, welches von beiden der Musiker darzustellen sucht? "9 • Der Gedan-
kengang, der begrunden soll, warum der Charakter, das Ethos - und nicht, wie nach 
der barocken Theorie, der Affekt oder das Pathos - das eigentlich „Darstel-
lungswürdige in der Musik "10 sei, präsentiert sich zunächst als ausschließlich 
ästhetische Argumentation, die sich auf den Topos von der Einheit in der Man~ig-
faltigkeit stützt, erweist sich jedoch bei genauerer Analyse als geschichtsphiloso-
phische Konstruktion, in der die Skizze einer historischen Stufenfolge (halb un-
kenntlich gemacht durch Verwirrung in der Chronologie) und der Entwurf einer 
ästhetischen Systematik sich durchdringen und ineinander übergehen. ,. ... aber 
bei dem Musiker kann der Wahn leicht entstehen, daß es ihm möglich sei, Gemüts-
bewegungen als etwas Selbständiges zu verainnlichen. Begnügt er sich dann, ein 
Chaos von Tönen zu liefern, das ein unzusammenhängendes Gemisch von Leiden-
schaften ausdrückt, so hat er freilich ein leichtes Spiel, aber auf den Namen eines 
Künstlers darf er nicht Anspruch machen. Erkennt er hingegen das Bedürfnis der 
Einheit, so sucht er sie vergebens in einer Reihe von leidenschaftlichen Zwt4nden" 

' - in dem „unzusammenhängenden Gemisch von Leidenschaften"-. ,,Hier i.rt nichts 
au Mannigfaltigkeit, stete Veränderung, Wachsen und Abnehmen. Will er einen ein-
zelnen Zwtand festhalten, so wird er einförmig, matt und schleppend. Will er Ver-
änderung darstellen, so setzt diese irgend etwas Beha"liches" - die Einheit eines 

6 Abdruck bei Seifert, a. a. 0., S. 147•58. 
7 H. Besseler, Mourt und die deut,che Kla&tik, Kongreßbericht Wien 1956, S. 47. 
a Seifert, a. a. o., s. 112 ff. 
9 Zitiert nach Seifert, a. a. O., S. 147. 
10 A. a. O., S. 147. 
11 A. a. 0., S. 148. 
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Charakters - ., llorau.r, in welchem sie erscheint"U. (Veränderung ohne „Beha"li-
ches" ist nach Körner „chaotisch".) Als „unzutammenhängendes Gemi1ch von Lei-
denschaften" mochte einem Klassizisten wie Körner die ungehemmte, zwischen 
Extremen hin- und hergeworfene Expressivität des musikalischen Sturm und 
Drang erscheinen. Das „Fe.rthalten eines einzelnen Zustands", der „style d'une 
teneur", ist das Merkmal des spätbarocken und - partiell - des metastasia-
nischen Operntypus. Mit der Formel vom „Beha"lichen in der Veränderung" 
- von der Einheit des Charakters auf dem Grunde wechselnder Gemütszu-
stände - umschreibt Körner eine zentrale ästhetische Idee der Klassik: eine 
Idee, die als Synthesis aus der Thesis „chaotischer" Veränderung und der 
Antithesis „einförmigen" Beharrens hervorgeht. Und kaum anders als Körner 
formulierte Hegel drei Jahrzehnte später - am Ende des Zeitalters der klassi-
schen deutschen Ästhetik - das Verhältnis des Charakters, der von innen heraus 
wirkt, zum Pathos, das den Menschen gleichsam von außen ergreift. ,,Das Pathos, 
indem e.r sich innerhalb einer vollen Individualität" - eines geschlossenen Charak-
ters - ,,entfaltet, er,cheint dadurch in seiner Bestimmtheit nicht mehr als da, gan-
ze und alleinige Interesse der Darstellung" - wie in der barocken Arie als dem 
Ausdruck eines stehenden Affekts -, ,,,ondern wird selbst nur eine - wenn 
auch eine Haupt.reite - de, handelnden Charakter,. Denn der Mensch trägt nicht 
etwa nur e i n e n Gott als_ sein Pathos in sich" - zwischen den Interpretationen, 
daß ein (antiker) Gott ein Pathos verhängt und daß er als Personifikation eines 
Pathos erscheint, hält Hegel seine Darstellung in der Schwebe - ; ,,sondern da.r Ge-
müt des Menschen ist groß und weit, zu einem wahrhaften Menschen gehören viele 
Götter, und e, verschließt in seinem Herzen alle die Mächte, welche in dem Kreis 
der Götter au.reinandergeworfen sind; der ganze Olymp ist versammelt in seiner 
Bnut"12 • 

Körners Versuch, die ästhetische Idee einer „Charakterdarstellung in der Mruik" 
am Ende seiner Abhandlung musiktheoretisch zu präzisieren, blieb im Ansatz. stek-
ken und ist unzulänglich (ohne daß man Körner deshalb, wie Max Friedländert3, als 
„Musikstümper" abtun dürfte). ,Jn der Bewegung des Klanges bemerken wir teill 
die Unterschiede der Dauer, teils die Unterschiede der Beschaffenheit" - gemeint 
sind die Tonqualitäten -. ,,Jene sind für die Charakterdarstellung die wichtigsten. 
Das Regelm4ßige in der Abwechslung von Tonliihgen - Rhythmus - bezeichnet 
die Selbstlindigkeit der Bewegung" - das Moment der inneren Freiheit gegenüber 
der Fesselung durch Gemütszustände oder Affekte -. ,, Was wir in die1er Regel 
wahrnehmen, i.rt das Beha"liche in dem lebenden Wesen, da.r bei allen äußeren 
Veränderungen" - die Affekte erscheinen als etwas von „außen" in die Seele Ein-
greif end es - ,,seine Unabhängigkeit behauptet"14 • Die Bestimmung des Rhythmus 
als „das Regelmäßige in der Abwechslung von Tonlängen" ist zu allgemein, als daß 
sie ohne Willkür historisch interpretierbar wäre. Gemeint ist entweder das antike 

12 G. W. F. Heael, Änlwttk, herauqegeben von F. Bauenge, Frankfurt o. J,, Band 1, S. 233. 
13 M. Friedllnder, Dtu deutlche Lied Im 18. Jahrhundert, Stutt1art 1902, Nachdruck HUde• 
heim 1970, Band II, S. 393. 
14 Zitiert nach Seifert, a. a. 0., S. l 57. 
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Metron oder der moderne Takt oder aber - und die dritte Deutungsmöglichkeit, 
die Antik.es und Modernes ineinanderfließen läßt, ist bei einem klassizistischen Text 
die wahrscheinlichste - die vage Idee eines die verschiedenen geschichtlichen Phä-
nomene umfassenden und fundierenden „Rhythmus überhaupt". Ist demnach der 
Rhythmus Darstellung des Charakters als des Beharrenden, so erscheint die Melo-
die (genauer: deren tonale Struktur) als Ausdruck wechselnder Gemütszustände . 
., Was durch die Melodie unmittelbar dargestellt wird, ist der Zustand, das Vorüber-
gehende im Gegensatz des Beharrlichen, der Grad des Lebens in dem einzelnen Mo-
mente ... Im Verhältnis der einzelnen Töne zum Haupttone, auf welchem die Ein· 
heit der Melodie beruht, erscheint das Streben nach einem Ziele, bald Annäherung, 
bald Entfernung und endlich Ruhe, wenn es erreicht ist"15 • Daß Körner Rhythmus 
und Melodie (Tonalität) als Darstellung eines Ethos und Ausdruck eines Pathos ein-
ander entgegensetzt, statt von einer Dialektik der beharrenden und der veränderli-
chen Momente innerhalb des Rhythmus einerseits und der Melodie (Tonalität) an-
dererseits zu sprechen, mag befremden, ist jedoch vermutlich weniger in einer Lust 
an simplifizierenden Antithesen als vielmehr darin begründet, daß Körner den Be-
griff des Charakters unwillkürlich mit dem der Gestalt (im Sinne Schillers) assoziier-
te und daß er die Melodie (Tonalität) zwar als Einheit, aber - im Unterschied zum 
Rhythmus - nicht als Gestalt aufzufassen vermochte: Die tonale Struktur, durch 
die nach Körner - wie nach Forkel16 - die tönende „Seelensprache" Bestimmtheit 
erhält, erschien ihm als das eigentlich „musikalische" - und das bedeutete im Anti-
thesen-System der Ästhetik um 1800: als das dem „Plastischen", ,,Gestalthaften" 
entgegengesetzte - Moment. 

II 

Aus dem Gegensatz zwischen Ethos und Pathos, der fundamentalen Antithese 
in Körners Entwurf einer klassischen Musikästhetik, erwächst in Glucks Iphigenie 
auf Tauris, dem klassischen musikalischen Drama, die tragende Idee des Werkes: 
eines Werkes, dessen innere Handlung als Aufhebung des Pathos, unter dem Orest 
leidet, durch das Ethos, von dem lphigenie erfüllt ist, umschrieben werden kann. 

Das Pathos des Orest unterscheidet sich - und die Differenz ist grundlegend 
für eine Bestimmung der geschichtlichen Stellung des Werkes - von de~ Affekten, 
die im spätbarocken und im metastasianischen Operntypus den Gegenstand musi-
kalischer Rhetorik bilden, sowohl durch seine Begründung als auch durch . seine 
Funktion im Drama. Erscheint in der älteren Oper die Intrige - die man als dra-
matische Technik keineswegs geringschätzen darf - als bewegendes Moment: als 
Ursprung von Situationen, die zur Ausbreitung von Affekten herausfordern, so ist 
das Pathos des Orest vom Schicksal verhängt. Und es ist der Gegensatz zwischen 
Intrige und Schicksal, der am deutlichsten die Kluft bezeichnet, die sich zwischen 
der barocken und der klassischen Idee des musikalischen Dramas auftut. 

15 A. a. 0., S. 157. 
16 J. N. Forkel, .A.lltemelne Geachlchte der MIUik, Band 1, Lelpzis 1788, s. 13. 
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Ein ästhetisches Urteil über die •• Verwirrungen oder /ntriguen ", die nach Christian 
Friedrich Hunold das „Hauptwerck" der Oper bilden17 , sollte jedoch nicht vom iso-
lierten Phänomen, sondern von dessen Funktion im Ganzen des Werkes ausgehen. 
Das Formgesetz der älteren Oper - und an ihm allein ist der Nutzen oder Nachteil 
der Intrige zu messen-, des Operntypus also, von dessen zerfallender TraditioTt sich 
Glucks musikalisches Drama polemisch abhob, besteht im unvermittelten Gegen-
satz zwischen dem „style d'une teneur" der einzelnen, einen stehenden Affekt aus-
malenden Arie einerseits und dem Kontrastprinzip, das die Aufeinanderfolge der 
Arien beherrscht, andererseits. ,,Der Reigen der kontrastierenden Affekte ist trotz 
aller Stilwandlungen die eigentliche Seele der Oper auf fast anderthalb Jahrhunderte 
hinaus geblieben"18 • Pointiert ausgedrückt: Die Affekte bilden die eigentlich agie-
renden Momente des musikalischen Dramas; und nicht stetige Entwicklung - von 
Charakteren-, sondern jäher Wechsel - zwischen „leidenschaftlichen Zrutänden"19 

- stellt das Formprinzip dar, das der älteren Oper zugrundeliegt. 
,,Der Ablauf des Affektganzen ur die Hauptsache; er wird auf die einzelnen Ge· 

stalten verteilt, ohne daß ihnen das geringste Sonde"echt als selbständigen ,Charak-
teren' zugebilligt würde"'2tl. In bedeutenden Werken bildet der Wechsel der Affekte 
ein kunstvolles Gefüge von Kontrasten und Abstufungen. Die einzelne dramatische 
Person dagegen erscheint - ohne sich zum Charakter, zu einer in unterschiedlichen 
Situationen und Gemütszuständen sich durchhaltenden Prägung zu verfestigen - als 
bloßer Schauplatz von Affekten, die wie Wetterumschläge über die Seele hereinbre• 
chen. Die Handlung, die Intrige, ist das Mittel, die Affektdarstellung der Zweck des 
Dramas, und zwar des gesprochenen Dramas ebenso wie des gesungenen. (Die Vor• 
stellung, daß die barocke Oper „undramatisch" - eine bloße „Musikoper" - gewe-
sen sei, ist unhistorisch: Die Musik wurde als in Töne gefaßter Affekt verstanden; 
die Mittel-Zweck-Relation zwischen Handlung und Affekt aber war eine dramatur-
gische Voraussetzung, die Oper und Schauspiel miteinander teilten; einzig mit dem 
gleichzeitigen Drama aber ist ein Operntypus sinnvoll vergleichbar, wenn über seinen 
,,dramatischen" oder „undramatischen" Charakter geurteilt werden soll. So unver-
ächtlich Intrige und „ Verwirrung" - in der Barockpoetik ein positiver Terminus -
erscheinen, so gering ist die prinzipielle Differenz zwischen dem gesprochenen und 
dem gesungenen, als bloße „Musikoper" verkannten, Drama.) 

Die Behauptung, in der spätbarocken und der metastasianischen Oper sei eine 
dramatische Gestalt nichts als die Allegorie oder Personifikation eines einzigen Af • 
fekts21 , ist irrig oder mindestens grob simplifizierend. Doch ist andererseits der Un-
terschied, ob eine Person als Schauplatz wechselnder Leidenschaften oder als Träger 
eines immer gleichen Affekts erscheint, sekundär gegenüber dem Prinzip, aus dem 
beide Möglichkeiten hervorgehen: dem Prinzip, daß Affekte „in abstracto" - um 

17 C. F. Hunold, Die Allemeuene Art zur Reinen un.d GalarJten Poe,te zu gelangen, Hamburg 
1707. 
18 H. Abert, Grundprobleme der Operngeschichte, Leipzig 1926, S. 15 f. 
19 Körner; zitiert nach Seifert, a. a. O., S. 147. 
20 Abert, a. a. O., S. 14. 
21 L. Batet und E. Gerhard, Die Verbürgerllchung der deut,chen Kun.,t, Literatur und Mu.rllc 
Im 18. Jahrhundert, Frankfurt 1973 (erate Auflage 1936), S. 254 f. 
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mit Sc.hopenhauer zu reden - und nicht die Personen, deren Affekte sie sind, das 
eigentlich konstitutive Moment der älteren Oper darstellen. Das Pathos des Gluck-
schen Orest ist ihm allein zu eigen; die Affekte aber, von denen Händels Giulio 
Cesare hin- und hergerissen wird, sind von der Person, der sie durch die Gunst oder 
Ungunst der Intrige zufallen, prinzipiell ablösbar: Es ist nahezu gleichgültig, ob es 
Cäsar oder ein anderer ist, der einer amourösen Arie eine martialische folgen läßt -
der Kontrast „in abstracto" ist entscheidend. 

Die Differenz zwischen einem Pathos, wie es Orest bewegt, und den „leiden· 
schaftlichen Zuständen" barocker Operngestalten ist von Hegel im Hinblick auf das 
gesprochene Drama formuliert worden . .,Die allgemeinen Mächte nun endlich, wel-
che nicht nur für sich in ihrer Selbstiindigkeit" - das heißt: als Götter - ,.auftreten, 
sondern ebensosehr in der Menschenbrust lebendig sind und das menschliche Gemüt 
in seinem Innersten bewegen, kann man nach den Alten mit dem Au1druck Pathos 
bezeichnen. Ober,etzen läßt dies Wort sich schwer, denn ,Leidenschaft' führt immer 
den Nebenbegriff des Geringen, Niedrigen mit sich, indem wir fordern, der Mensch 
solle nicht in Leidenschaftlichkeit geraten ... Das Pathos in diesem Sinne ist eine 
in sich selbst berechtigte Macht des Gemüts, ein wesentlicher Gehalt der Vernünf· 
tigkeit und des freien Willens. Orest z. B. tötet seine Mutter nicht etwa aw einer 
inneren Bewegung des Gemüts, welche wir Leidenschaft nennen würden, sondern 
das Pathos, das ihn zur Tat antreibt, ist wohlerwogen und ganz besonnen ''21 . In 
der Geringschätzung der „Leidenschaftlichkeit" steckt - ebenso wie in dem Ver-
dikt über die „ Verwirrungen und Intriguen" - ein klassizistisches Vorurteil gegen 
die Barocktradition; und wenn Hegel im Pathos des Orest „ Vernünftigkeit und frei-
en Willen" zu erkennen glaubt, so verrät er eine Tendenz zu klassizistischer Dämp-
fung des Mythos, der einem weniger befangenen Blick als blinder Schuldzusammen-
hang erscheint. Dennoch enthält Hegels Differenzierung von Pathos und Affekt 
eine Einsicht, die für eine ideengeschichtliche Interpretation des Stilwandels im 
musikalischen Drama des 18. Jahrhunderts grundlegend ist. Die Affekte in der älte-
ren Oper entspringen aus bunt wechselnden Situationen, die durch verwickelte In-
trigen herbeigeführt werden: Der Mechanismus der Intrige bildet das genaue drama-
turgische Korrelat zur kalkulierten Anordnung der Affektkontraste und -abstufun-
gen, einer Anordnung, in der sich die Vielfalt „leidenschaftlicher Zwtände" - ohne 
Rückhalt an der Einheit von Charakteren - ,,als etwas Selbständiges" ausbreitet13. 
Dagegen ist das Pathos des Orest ein~ von den Situationen, in die er gerät, nahezu 
unabhängige, vom Schicksal verhängte „allgemeine Macht". Dem Wechsel und jähen 
Umschlag der Affekte in der älteren Oper steht bei Gluck eine „Monotonie" des 
Pathos gegenüber, die von manchen Zeitgenossen - von Rousseau und Arteaga14 -
an Calzabigis Text zur Alceste getadelt wurde. (Die Kritik würde, wenn sie mehr als 
die bloße Umdeutung eines Stilgegensatzes zu einem ästhetischen Mangel wäre, auch 
lphigenie auf Tauris treffen.) Pathos und Person sind miteinander verwachsen: Orest . 
erscheint nicht als Träger eines Affekts, der durch einen Wechsel der Situation mit 

22 Hegel, a. a. 0., S. 229. 
23 Körner; zitiert nach Seifert, a. a. 0., S. 148. 
24 A. Einstein, Calsab'61.r „Erwid~rung" von 1790, in: Gluck-Jahrbuch II, 1915, S. 69 ff. 
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einem anderen vertauschbar wäre, sondern ist von einem Pathos erfüllt, dem er nicht 
zu entrinnen vermag. 

Die Personen, die in der älteren Oper nach den Regeln der Intrige von Affekten 
bewegt werden, sind im Wortsinne „charakterlos": Dem Sturm der Affekte, von 
dem sie hin- und hergeworfen werden, steht kein Charakter gegenüber, der dem 
Wechsel standhielte. Es ist jedoch schwierig, das Ausmaß zu bestimmen, in dem 
die Darstellung von Affekten „als etwas Selbständiges" einerseits in anthropologisch-
psychologischen Überzeugungen und andererseits im Formprinzip der Oper begrün-
det war. Daß in der „Affektenoper" des 18. Jahrhunderts, die statt des von innen 
heraus wirkenden und sich entwickelnden Charakters die aus wechselnden Situatio-
nen entspringenden, jäh umschlagenden Affekte zum Gegenstand musikalischer Dar-
stellung machte, ein Stück Barock-Anthropologie überdauerte, ist kaum zu bezwei-
feln. Andererseits wurde aber bereits 1735 - von Francesco Rosellini (Evandro 
Edesimo) in den Considerazionf sopra il „Demofoonte" dell' Abate Metastasio -
die Zerrissenheit und Inkonsequenz der Charaktere in Metastasios Operndichtungen 
gerügt2s , so daß es scheint, als handle es sich bei dem Primat des Affekts gegenüber 
dem Charakter um ein Formprinzip, das sich in der Oper aus artifiziellen Gründen 
zu behaupten vermochte, obwohl es inzwischen in Widerspruch zu den psychologi-
schen Vorstellungen der Zeit geraten war. Metastasio rechtfertigte sich 1747 mit 
dem Argument, daß der Umschlag der Affekte in seinen Operndichtungen nicht auf 
eine Inkohärenz der Charaktere schließen lasse, sondern im Wechsel der Situationen 
begründet sei26 ( ob er die Inkohärenz leugnet oder für gleichgültig hält, bleibt offen). 
Calsabigi machte sich zunächst, 17 5 5 in der Dissertatione su le poeJie drammatiche 
del Sig. Abate Metastasio, den Standpunkt Metastasios zu eigen27 ; später aber, in 
der gegen Arteaga gerichteten Risposta von 1790, griff er auf die polemischen Ar-
gumente RoseHinis zurück28. Der Obeneugungswandel kann, trotz biographischer 
Motive, historisch interpretiert werden. Rosellinis Metastasio-Kritik war 1735, als 
sie erschien, ,,unzeitgemäß" und inadäquat: Die „Affektenoper" wurde nach einem 
Kriterium - dem der Geschlossenheit der Charaktere - beurteilt, das quer zu dem 
Stilprinzip stand, von dem sie beherrscht wurde. Dagegen drückte Rosellinis Postu-
lat 1790, als Calsabigi es aufgriff, eine in der gleichzeitigen Oper realisierte Tendenz 
aus. Die Kritik von außen war zu einer Kritik am Veralteten geworden. 

III 

Die Forderung nach Einheit und Kohärenz des Charakters - als des tragenden 
Grundes wechselnder Gemütszustände - war als dramaturgisches Postulat ebenso 
einleuchtend, wie es andererseits schwierig erscheinen mußte, die kompositorischen 
Mittel, mit denen sie erfüllt wurde, in Begriffe zu fassen. So reich das Arsenal be-
schreibbarer musikalischer Topoi war, mit denen Affekte ausgedrückt werden konn-

25 R. Giazotto, Poem melodn,mmatlca e pen8in-o crltlco nel Httecento, 1952, S. 52. 
26 A. 1. 0., S. 56. 
27 A. 1. 0., S. 88. 
28 A. a. 0., S. lll f. 
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ten, so vage und nahezu ungreifbar blieben die Prinzipien musikalischer Ethosdar-
stellung: Die Dürftigkeit der musikalisch-technischen Explikation in Körners musik-
ästhetischem Entwurf ist kein zufälliger, sondern ein typischer Mangel 

Der Begriff der musikalischen Charakterdarstellung kann erst dann als zulänglich 
verstanden gelten - in seiner geschichtlichen Bedeutung als zentrale Kategorie der 
klassischen Musikästhetik -, wenn man die Frage erkannt hat, auf die er eine Ant-
wort erteilt. Und zwar muß die historische Interpretation davon ausgehen, daß die 
ästhetische oder dramaturgische Kategorie in eine bestimmte kompositionsgeschicht-
liche Situation eingriff: in eine Situation, in der es zum Problem geworden war, wie 
nach dem Zerfall des barocken „style d'une teneur" musikalische Einheit überhaupt 
noch möglich sei. (Körner29 sprach, um die Gefahr zu bezeichnen, von der er die 
Musik bedroht sah, von einem „Chaos von Tönen, das ein unzwammenhiingendes 
Gemisch von Leidenschaften ausdrückt".) Die Tendenzen zur „Diskontinuität" des 
musikalischen Satzes30, zur Themenkontrastierung und zum raschen Wechsel von 
Gemütszuständen auf engem Raum mußten, wenn nicht die musikalische Form aus-
einanderbrechen sollte, durch ein Prinzip, das inneren Zusammenhalt verbürgte, aus-
geglichen werden. Und es war die Einheit des Charakters, in der man - nach der 
Preisgabe der Einheit des Affekts und des Ablaufs31 - musikalischen Konnex such-
te. (Daß in der Theorie der Sonatenform - des auch für die Vokalmusik repräsen-
tativen Schemas - noch um 1800 der Themenkontrast nicht als konstitutives Merk-
mal beschrieben wurde, hängt mit der Gewohnheit zusammen, unter einem Thema 
sowohl ein melodisches Gebilde als auch dessen Charakter zu verstehen. Vor die 
Wahl gestellt, entweder den melodischen Kontrast oder die Einheit des Charakters -
die. ästhetische „Monothematik" - zu akzentuieren, hob man das Einheitsmoment 
hervor, um den Vorwurf gegen die nach-barocke Musik, sie sei ein „Chaos" von 
,,leidenschaftlichen Zuständen", abzuwehren.) 

Ästhetische und kompositionstechnische Momente griffen ineinander. Und wer 
sich den Unterschied bewußt macht, daß man sich im 18. Jahrhundert über musi-
kalische Sachverhalte primär in einer ästhetischen Sprache verständigte, während 
man im 20. Jahrhundert zu einer kompositionstechnischen Terminologie neigt, 
kann - zum Ausgleich der Einseitigkeiten sowohl des 18. als auch des 20. Jahrhun-
derts - mit geringer Mühe die eine Ausdrucksform in die andere übersetzen, um da-
durch die Vermittlung zwischen dem ästhetischen und dem kompositionstechni-
schen Moment als das eigentlich Gemeinte zu erkennen, das die verschiedenen Ter-
minologien umkreisen. Musikalische Charakterdarstellung ist demnach nicht allein 
als ästhetisches, sondern auch als kompositionstechnisches Problem zu verstehen; 
und zwar ist es der - auf das Einheitsmoment im Themenkontrast zielende - Be-
griff der „kontrastierenden Ableitung"32 , den man als kompositionstechnische Ent-
sprechung - als eine der Entsprechungen - des ästhetischen Moments auffassen 

l9 Zitiert nach Seifert, a. a. 0., S. 148. 
30 Thr. Georpadea,Au, der Mu8'kap,ache dea Mozart-Theater,, Mozart-Jahrbuch 1950, S. 76-98. 
31 H. Beaaeler, Bach und da8 Mittelalter, Wiaaenachaftliche Bach-Ta1un1 Leipzfa 1950, S. 108 
bil 130. 
32 A. Schmitz, Beethove,,., .,Zwei Prlnzlpe", Berlin und Bonn 1923. 



298 C. Dahlhaus: Ethos und Pathos 

kann, das um 1800 als Kohärenz des Charakters in wechselnden Gemütszuständen 
- als „Beh11"liche1 im Verlinderlichen "33 - beschrieben wurde. 

Das Verfahren der „kontra,tierenden Ableitung", das Korrelat zur Darstellung 
„morali.rcher Charaktere" in Haydns Symphonienl4, ist primär eine Technik der 
Instrumentalmusik. Die Charakterdarstellung in der Opernkomposition - der Wider-
part zum Affektausdruck - stützt sich auf andere Voraussetzungen. In Glucks 
/phigenie auf Tauri.r ist es ein „Ton°, der in den immer wieder anderen Situationen 
und „leide111chaftlichen Zu,tänden", denen lphigenie ausgesetzt ist, das identisch 
festgehaltene Moment bildet. Die Einheit des Charakters realisiert sich musikalisch 
in der Einheit eines „Tons". Anna Amalie Abert35 sprach von Glucks „hymni1chem 
Liedton"; andererseits könnte man, um die stilistische Charakteristik durch eine 
ideengeschichtliche zu ergänzen, die Melodik Iphigenies, in der gleichsam der Geist 
eines ganzen Zeitalters in Töne gefaßt erscheint, als Ausprägung eines „Humani-
tätstones" bezeichnen. Im Ethos der lphigenie findet der mythische Schuldzusam-
menhang, in dem Sühne wiederum andere Schuld bedeutet, ein Ende durch Ver-
söhnung36. 

Versucht man sich - einstweilen skizzenhaft - die musikalischen Merkmale be-
wußt zu machen, die für den Humanitätston konstitutiv sind, so fällt zunächst die 
Emphase in der Simplizität auf: der beharrliche Nachdruck, mit dem in einer Arie 
wie „Ö malheurewe lphigenie" ein einfaches - 24 Takte lang auf Tonika, Domi-
nante und Subdominante beschränktes - Harmonieschema dargestellt wird. Das 
Pathos der Einfachheit ist klassizistisch ( und ein Klassizismus der ästhetischen Ge-
sinnung kann durchaus Voraussetzung einer Klassizität des Stils sein) .. Das Postulat 
der „noble simpliciti", der „edlen Einfalt", besagt nichts anderes, als daß ein hoher, 
erhabener Stil - ein Stil der „nobles1e" also - auch in einfacher äußerer Gestalt -
ohne barocken, feudalen Prunk des Faltenwurfs oder der Redefiguren - möglich 
sei. J)nd die schwere Akzentuierung einer in rhythmisches Gleichmaß gefaßten ein-
fachen, stuf e~armen Harmonik erscheint bei Gluck - und ähnlich bei Beethoven, 
Cherubini und Spontini - als musikalische Ausprägung eines Stilideals, in dem ver-
bunden ist, was sich nach barocken Begriffen ausschloß: die Einfachheit des nie-
deren Stils und die Emphase des hohen. Die ästhetische Versöhnung - die Ver-
schränkung der früher getrennten Stile - aber ist die Chiffre einer sozialen: Im 
,,Humanitätston" ist der Gegensatz zwischen dem „Niederen" und dem „Hohen" 
auf gehoben. 

Mit dem Pathos der Einfachheit, dessen musikalische Ausprägung ein harmonisch-
rhythmisches (oder harmonisch-dynamisches) Phänomen ist, verbindet sich in dem 
Ton, der das Ethos der lphigenie ausdrückt, ein syntaktisches Moment, das kaum 

33 Körner; zitiert nach Seifert, a. a. o., S. 147. 
34 Nach G. A. Griesinaer erzlhlte Haydn, .,daß e,- In Hlnm Symphonien IJften - moralt.rche 
Chamktere 1eachlldm habe" (Blopaphuche Notizen übw Jo1eph Haydn, herausaeseben von 
F. Graaberger, Wien 1954, S. 62). 
35 A. A. Abert, Cluvtoph WtUlbold Gluck, München o. J., S. 245. 
36 A. Einatein, Gluclc, Zllrlch o . J., S. 228: ., Wenn am Schluß dleHI Droma, Dillna t!P'IChelnt, 
dann llt du nicht mehr eine Deo ex ""'chi1111 - die laimmlüche Botin beliegelt nu,- mit Ihn„ 
g6ttltch4n Autorlt4t den Sp,,,ch, den Ihn Plwnertn 141Wn de tun geflUt hat". 
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weniger charakteristisch ist: das Ineinandergreifen von melodisch-metrisch Regu-
lärem und Irregulärem. Den Anfang der Arie „Ö toi, qui prolongea_1 me1 Jour," bil-
det eine Gruppe von vier Takten, deren Regelmäßigkeit insofern bloße Fassade ist, 
als die einzelnen Phrasen sich nach dem Schema 1 1 /2 + 1 1 /2 + 1 zusammenfügen. 
(Im zweiten und im vierten Takt markieren Sforzati die irregulären Zäsuren.) 

P v 

1f 1# ( ;Br .Q g:r 1f?r f II 
Die Unregelmäßigkeit der Gliederung aber, eine Unregelmäßigkeit, die sich anderer-
seits ins Regelmäßige fügt (und beide Momente sind gleichzeitig wahrnehmbar), ver-
leiht der Melodik - obwohl sie Iphigenies Flehen darstellt, von dem „verhaßten 
Leben" erlöst zu werden - einen Ton, der Besonnenheit und ein Gefühl für das 
Unumgängliche ebenso ausdrückt wie ein Aufatmen in Freiheit. Die Versöhnung, 
die am Ende des Dramas steht, ist im musikalischen Ton der lphigenie-Arien bereits 
vorgezeichnet. Sie entspringt „aus dem Geiste der Musik". 

Das Ethos der lphigenie, dessen musikalischer Ausdruck der Humanitätston ist, 
erscheint als innere Macht, die der äußeren des Schicksals, dem Orest unterworfen 
ist, standhält „ Wo Charakter ist, da wird mit Sicherheit Schicklal nicht sein und im 
Zusammenhang des Schicksals Charakter nicht angetroffen werden ''37 • (So ist Max 
im Freischütz dem Schicksal ohne den ·Widerstand eines Charakters preisgegeben.) 
Im Pathos des Orest manifestiert sich der mythische Schuldzusammenhang, im Ethos 
der Iphigenie dessen Durchbrechung38 . Zuletzt, im Augenblick der Versöhnung, er-
hebt sich auch Orest in wenigen Takten (,.Dans cet objet touchant'1 zu dem „hym-
nischen Liedton", der musikalisch besiegelt, was sich szenisch durch das Eingreifen 
Dianas ereignet. 

Daß der Humanitätston, der von sich aus auf Allgemeinheit zielt, in Glucks Dra-
ma einen besonderen Charakter, den der lphigenie, musikalisch zu repräsentieren 
vermag, ist in der Handlung des Werkes begründet. (In den Priesterinnenchören ist 
das Besondere der lphigenie gleichsam „verallgemeinert", wie es im Sinne des Hu-
manitätstones liegt, ohne daß jedoch im Hinblick auf das dramatische Gefüge, in 
dem lphigenie und die Priesterinnen untrennbar eines sind, die Individualität des 
Tones aufgehoben oder geschmälert wäre.) Der „hymnische Liedton" erscheint als 
Ausdruck eines individuellen Charakters durch den Gegensatz einerseits zu Orest, 
dessen Pathos die „innere Furie"39 ist, deren sichtbaren Reflex die Erinnyen dar-
stellen, und andererseits zu Thoas, der an den barocken Typus des aus Angst in 

37 W. Benjamin., Schlck,al und Charakt•r, in: Schriften, Band 1, Frankfurt 1955, S. 33. 
38 Val. Th. W. Adorno, Biirprllche Opo, in: KlangfiJuren, Frankfurt 1959, S. 42 f. 
39 Hesel, a. a. 0~, S. 224. 
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Wut ausbrechenden Tyrannen erinnert. (Pylades ist weniger ein Charakter als eine 
Allegorie der Freundschaft.) 

Die Handlung aber - und das macht den Kairos des Werkes aus - stimmt zu-
sammen mit der musikgeschichtlichen Situation, die Glucks späte Dramen reprä-
sentieren. Im Pathos des Orest - und noch deutlicher in der Affektbesessenheit 
des Thoas .- ist ein Stück Barocktradition gegenwärtig ( trotz des tief greif enden 
Unterschieds zwischen kontrastierenden Affekten, die ein Intrigen-Mechanismus 
auslöst, und einem sich durchhaltenden Pathos, das vom Schicksal auf erlegt ist). 
Aus dem Ethos der Iphigenie aber redet der Geist eines klassizistisch-klassischen 
Zeitalters. Und der musikalisch-dramatische Augenblick, in dem das Pathos des 
Orest d_urch lphigenie aufgehoben und versöhnt wird, erscheint als Bild oder Chiffre 
des musikgeschichtlichen Augenblicks, in dem die bloß affizierende Macht der Mu-
sik - eine Macht, der sich Schiller ebenso ausgesetzt fühlte, wie er ihr andererseits 
mißtraute40 - durch musikalische Charakterdarstellung in ein Gleichgewicht ge-
bracht ist, in dem die Formidee der Klassik musikalisch Gestalt annimmt. 

Zur Entstehungsgeschichte von Mozarts „Titus" 
von Helga Lühning, Erlangen 

1 

,,lndeß nahete sich die Abreise Leopolds nach Prag zur Krönung. Die Opern-
direktion. welche erst spät daran dachte, mit einer neuen Oper den Ueberfluß der 
Feyerlichkeiten und Feste noch mehr zu überfüllen - wendete sich deshalb an 
Mozart . . ., und weil es seinem Ehrgefühl schmeichelte, übernahm er die Kompo-
sition der vorgeschlagenen Oper: ,Clemenza di Tito', von Metastasio. Der Text war 
von den böhmischen Ständen erwählt. Die Zeif war aber so kurz, daß er die un-
begleiteten Recitative nicht selbst schreiben, auch jeden gelieferten Saz, sobald er 
fertig war, sogleich in Stimmen aussetzen lassen mußte, und also nicht einmal revi-
dieren konnte. Er sahe sich mithin gezwungen, da er kein Gott war, entweder ein 
ganz mittelmäßiges Werk zu liefern. oder nur die Hauptsätze sehr gut, die minder 
interes,anten ganz leicht hin und blos dem Zeitgeschmack des großen Haufens ge-
mäß zu bearbeiten. Er erwählte mit Recht das Lezte. Einen Beweiß für die Richtig-
keit seines Geschmacks und fiir seine Theater- und Publikum1kenntnis legte er 
hierbey dadurch ab, daß er die in Ewigkeit gedehnte Verwechselung, welche bey 
Meta1ta1io ziemlich den ganzen mittlern Akt füllet, wegschnitt, ... ". 

40 Seifert, a. a. 0., S. 80 ff. 
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Auf dieser Darstellung der Entstehungsgeschichte des 'ntus, die Friedrich Roch-
litz im 1. J a·hrgang der Allgemeinen Musikalischen Zeitung veröffentlichte• , und 
auf dem kurzen Bericht Franz Xaver Niemetscheks, demzufolge Mozart Mitte August 
Wien verlassen, im Reisewagen mit der Vertonung des Titu.r begonnen und die Kom-
position innerhalb von 18 Tagen in Prag vollendet haben soll2 , beruhen, von weni-
gen Ergänzungen und von einem neueren Klärungsversuch3 abgesehen, alle Schil-
derungen dieses letzten Opernauftrages und seiner Ausführung. Nissens Biographie 
übernahm die beiden einander ergänzenden Aussagen fast wörtlich4, ohne sie durch 
eigene Angaben zu erweitern oder zu präzisieren. 

Aus der Interpretation dieser spärlichen Nachrichten bildeten sich danach jene 
in Einzelheiten unglaubhaften, in entscheidenden Punkten unklaren oder hypothe-
tischen und im Ganzen widerspruchsvollen Darstellungen in der Mozartliteratur. 
Nicht zuletzt wegen des Mangels an gesicherten Angaben scheint sich das Interesse 
von Anfang an weniger auf die Klärung der wirklichen Zusammenhänge gerichtet 
zu haben, als auf die Suche nach äußeren Umständen, die geeignet sind, dem man-
gelnden Erfolg und den musikalisch-dramatischen Schwächen der Oper als Erklä-
rung und Entschuldigung zu dienen. 

So nennt keine von den ersten Darstellungens Mazzola als Textbearbeiter, ob-
wohl Niemetschek und Nissen (nach eigenen Angaben) Mozarts Verzeichnis mit der 
bekannten Eintragung „La aemenza di Tito. opera Seria in Due Atti per l'incoro-
nazione di sua Maest4 I'imperatore Leopoldo II. - ridotta a vera opera dal Sig:re 
Mazzola. Poeta di sua A:S:l'Ettore di Saßonia .. . " vorlag. Vielmehr wird die Ent-
stehung so geschildert, als habe der Komponist selbst Metastasios Drama revidiert. 
Erst Oulibischeff erwähnt die Mitarbeit des Librettisten: ,,Mozart .rah die Nothwen-
digkeit ein, daß das Libretto umgearbeitet werden müsse, ehe er es componiren kön-
ne. Der Signor Ma"oli 6 , Hofpoet des Kurfürsten von Sachsen, wurde mit dieser 
Arbeit beauftragt, welche er nach dem Gedanken und unter der unmittelbaren Lei-
tung des Mwikers ausführte"7 • Worauf sich Oulibischeffs Behauptung gründet, daß 
Mozart unmittelbaren Einfluß auf die Umgestaltung des Textes genommen habe, 
ist nicht bekannt. Da aber der Text selbst diese Vermutung nahelegt, wird sie auch 
von anderen Autoren gelegentlich geäußert. Wie man sich jedoch eine Zusammenar-
beit vorzustellen habe zwischen dem in Dresden lebenden Mazzola und Mozart, der 
sich während der für die Entstehung der Oper veranschlagten 18 Tag~ in Wien, auf 
Reisen und in Prag aufhielt, blieb bis heute eine offene Frage. 

1 Anekdoten ow Mozart, Leben. AM Z I, Dezember l 798, Sp. 1 S 1 f . 
2 W. A. Mourt'1 Leben nach Ort,i,,.Jquelkn be1chrleben w,n Frt,,u Nlemetacltek, hrsg. nrch 
der 1. Aufla1e (Pra1 1798) mit den Lesarten und Zusltzen der 2. Auffaae (Prag 1808) von E. 
Rychnovaky Prq (1905), S. 32 und S , 56. 
3 T. Volek, bi,;,den Un,wu,v w,n Mo,art, Oper „lA Ckmmu dt Tito", MJb. 1959, S. 274 ff.; 
siehe dazu unten S. 304 f. 
4 Rochlitz' AuafUhrunaen: S . 556 f.; diejenigen Niemetschelu: S. 555 und Anh., S. 130. 
s Val. auch Clcilia XX, s. 191. , 
6 Ein Lesetehler; siehe du Fakaimile der zmerten Eintra1un1 in Mourt - Briefe a,,ad Auftttlclt• 
nu,wen, hrls- von W. A. Bauer und O. E. Deutsch, Band IV, Kasel 1963, Tafel lll;vsI. aucb 
Jahn, W . .A. Mosort, Teil IV, S. 571, Anm. 43. 
7 Mourt'I Leben, Teil III, Stuttaart 1847, S. 451. 
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Auch über den Komponisten der Rezitative hat uns Nissen nicht aufgeklärt. Als 
einziger Hinweis gilt · daher Niemetscheks unbestimmte Auskunft, sie seien „von 
einer Schiilerhand"8 • Zwar spricht verschiedenes dafür, daß Süßmayr der Autor ist. 
Merkwürdig ist jedoch, daß Niemetschek, bei dem Süßmayr während seines Prager 
Aufenthalts im F'.ebruar 1794 wohnte9 , den Namen nicht nennt, denn wenn er mit 
dem Komponisten persönlich bekannt war, dann war er vermutlich auch über die 
Autorschaft der Rezitative unterrichtet. 

Wie auf der Suche nach Entschuldigungen die knappen Äußerungen der ersten 
Berichte aufgebauscht wurden, zeigt als Beispiel Mozarts Krankheit: Daß der Kom-
ponist während seines Prager Aufenthalts „kränkelte und medizinirte"10, erklärt 
Jahn noch als Folge der Überanstrengung. Niemetschek selbst hatte dieser Beobach-
tung jedoch schon in der 2. Auflage seiner Biographie hinzugefügt: ,,Bey ,einem 
Abschiede von dem Zirkel seiner Freunde ward er so wehmüthig, daß er Tränen 
vergoß. Ein ahnendes Gefühl ,eines nahen Lebensende schien die schwermiithige 
Stimmung hervorgebracht zu haben - denn 1chon damals trug er den Keim der 
Krankheit, die ihn bald hinraffte, in sich." Ungeachtet der Tatsache, daß Mozart 
nach seiner Rückkehr aus _ Prag noch einen Teil der Zauberflöte, das Klarinetten-
Konzert und den größten Teil des Requiem schrieb, wird diese „Todeskrankheit„ 
nicht nur in fast allen Biographien ausschließlich im Zusammenhang mit dem Titus 
erwähnt; sie wird auch in einer Weise überbetont, die sich aus Niemetscheks Bericht 
nicht rechtfertigen läßt - etwa, wenn es bei Hermann Abert heißt: ,,Zum , 1Ytus' 
kam Mozart bereits als schwer leidender Mann nach Prag, . .. " 11 oder bei Haas: 
Mozart „ war im Juli (sie!) bereits in einem Zwtand 1eeli1cher Erschöpfung, der 
ihm die Beendigung der Zauberflöte unmöglich machte(?). Die nächsten Monate 
peitschten den todkranken Mann grau1am auf" (usw.)12 Ein erst neuerdings wieder-

8 s. 74. 
9 P. Nettl, Mozart in Böhmen, Praa 1938, S. 207. Damals wurde sein für Praa komponierter 
Turco in lt4lia aufcetuhrt, dessen Text llbriaens von Mauola stammt. Er wurde zuerst 1788 
von Fr. Seydelmann, dann 1794 noch einmal von Fr. Bianchi unter dem Titel La caprtccloMJ 
,.,vW!duto vertont und diente achließlich Felice Romani als Vorlage fllr Roaainls Turco in ltalia 
(1814). - Die Beziehun1 zwilchen Mazzola und SUßmayr könnte von deren Mitarbeit am 
Titu.r herrt1hren. · 
1 o Niemetachek, 1. Auflaae, S. 34. 
11 W. A. Mozart, 7. Auflace, Lelpzla 1956, Band Il, S. 692; val. auch ebenda, S. 588. 
12 R. Haas, W. A. Mozart, Potsdam 21950, S. 30. Bemerkenswert ilt, durch welche Verdrehunc 
Haa1 1eine Behauptunc alaubhaft zu machen sucht. Er zieht dazu den Brief vom 7 . 7. 1 791 an 
Conatanze heran, in dem Mozart anceblich gesteht, daß ihm „vor Ba"'16kelt nicht einmal die 
Arbeit mehr ,chmeclce, ,e.r macht mir su viel Empfind111'fl': zu\!Or wird dff' Seelenzeutand auf• 
KN«kt 4116 ,eine pwla# Lene, die mir halt wehe tut, ein gewl6#.r Sehnm, welchu nie befrle• 
4"1 wird, fo/6lkh nie 11U{hört, Immer fortd""ert, Ja von TQ zu Ttw wt'lch.rt' '' (Hau, S. 12). 
Wie Mozarts Worte zu verstehen 1ind, seht jedoch eindeutla au1 dem Zusammenhan1 hervor, 
dem Hau 1ie entnahm. Die betnffende Briefstelle lautet: ,,Nun wtbuclte Ich nlcht.r ab dt,Jl meine 
Sachen ,chon In Ordnung wrJren, nur um wieder bey Dir zu ttyn, Du luann.rt nicht glauben wie 
mir die „nze Zelt her die Zelt Ion, um Dich warf - Ich lcann Dir melM Empftndul'f6 nicht er• 
lcl4Nn, e, fit eine pwt.ff Leere - die mir halt weite thut, - •In pwl#el Sehnen, welcha nie 
k/rl«l'6•t wird, /of6Uclt nie •ufhiJrt - Immer fortdauert, Ja \!On TQ su Tc wlclllt; - wenn 
Ich denke wie IUlfil und lctndlM:h wir In Batulen bey•mmm WSNn - und welch ,,.,,,,rt,e, lan,-
~tl{6e Stunden Ich hier verlebe - e.r {'nuet mich auch meine ...trb"'lt nicht, weil, gewohnt bu-
-.Htlen aauzauetsen und mit Dir ein paar Worte zu .sprechen, dle.ra Vnrntl,en nun leider eine 
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entdeckter Bericht im 1791 erschienenen Krönungs/ournal fljr Prag ist der Wahr-
heit wohl näher. Dort heißt es zum Titw: ,,Die Kompo&ition ilt von dem berüh_m-
ten Mozart, und macht dem&elben Ehre, ob er gleich nicht viel Zeit dazu gehtlbt 
und ihn noch dazu eine Krankheit überfiel, in welcher er den letzten Theil der,elben 
verfertigen mußte"13. Daß zu diesem letzten Teil gerade dasjenige Stück gehört, 
das von jeher als das bedeutendste der Oper gilt, das Schlußquintett des I. Aktes, 
sei hier nur am Rande erwähnt. 

Ein offenkundiger Fehler begegnet bis heute in den Angaben zur Sängerbesetzung 
der ersten Aufführung. Während die zeitgenössischen Quellen in diesem Punkt dü-
ferierent4, geht die Besetzung richtig bereits aus Mozarts Verzeichnis hervor: ,,Atri· 
ci: - Sig:ra Marchetti fantozi. - Sig:'a Antonini. - Attori. Sig:re Bedini. Sig:ra 
Carolina Perini /da Uomo/ Sig:re Baglioni. Sig:re Campi. - e Cori"15 • Als erste 
nennt Mozart die Prima donna Maria Marchetti-Fantozzi, die Darstellerin der Vi-
tellia. Die andere Frauenrolle (Servilia) sang Signora Antonini. Unter den Männer-
partien beginnt er mit den beiden Sopranisten: vor der Signora Perini hat den Vor-
tritt der Primo uomo, der aus Italien engagierte Kastrat Domenico Bedini, der 
natürlich die Hauptrolle, nämlich die des Sesto sang. Die zweite Kastratenpartie 
übernahm die Sängerin Carolina Perini. Wäre sie tatsächlich die Darstellerin des 
Sesto gewesen, wie lange angenommen wurde, so hätte Mozart sie als Sängerin der 
Hauptrolle unter den Attori zweifellos an erster Stelle genannt. - Den Beschluß 
machen die beiden natürlichen Männerstimmen: der Tenor Antonio Baglioni (Titus), 
der auch als erster Don Ottavio bekannt ist, und der Sänger des Publio, der Bassist 
Gaetano Campi. 

Diese Besetzung wird durch Mozarts Brief vom 7 ./8. Oktober 1791 an Constanze 
bestätigtt6 • Die allgemein verbreitete Annahme, Sesto sei von Anfang an eine Ho-
senrolle gewesen, ist bisweilen als „Fortschritt im Sinne der Humanität, aber nicht 
des Dramas" verstanden worden17 , obwohl nicht nur durch den Text, sondern auch 
durch Mozarts Musik Sesto als Primo uomo, d. h. als Kastratenpartie geprägt ist. 
Andererseits war auch kaum denkbar, daß Guardasoni, der Impresario der Prager 
Aufführung, eine Sängerin seines Ensembles in der Hauptrolle glänzen ließ und dem 

UnmiJgllchlcetr ut - gehe Ich an., .Klavier und ange etwu au.r der O~r, M> muß ich gleich auf• 
hiJren - e, macht mir zu viel Empflndung - Butal - wenn dleae Stunde meine Sache zu Ende 
In, 10 bin Ich .rchon die andere Stunde nicht mehr hier." (Bauer-Deutach IV, Nr. 1114, 
z. 17-29.) 
13 Mozart. Die Dokumente 1elne1 Leben.,, 1eummelt und erllutert von O. E. Deutsch, Kassel 
1961, S. S24; Volek, S. 285, Anm. 34. 
14 Val. Abert, Mozart II, S. S87, Anm. 9 und Nettl, Mozart in B6hmen, S. 196. 
15 Bauer-Deutsch IV, Nr. 1189, z. 16-18. 
16 J. A. Westrup, Two Flnt Performance,: Monteverdi', ,Orfeo' and Mourt', ,La clemensa 
di Tito', Musk: & Letters XXXIX, 1958, Nr. 4; dazu ferner Chr. Raeburn, M(!Hrt6 OtMrn tn 
Prq, Musica XIII, S. 161. Danach nennen Vole,C (S. 286, Anm. 36) und Deutsch (Dokum•nte, 
S. 355) die rlchtqe Besetzun1; in KV6 • in NMA (Serie II, 5, Band 20, S. VII) und in NZfM 
1973, s. 778 wird aie daaesen wieder falach an,e,eben. 
17 H. Abert, Mosart II, S. 605. Dd die Partie dea Secondo uomo von einer Frau 1eau111en 
wurde, war Ubrl&ens bei wentser repräsentativen AuffUhrunaen schon seit der Mitte dea · 1s. 
Jahrhunderts durchaus üblich. FOr den Primo uomo verzichtete man da1e1en nur In 1anz aelte-
nen Ausnahm~flllen auf einen Kastraten - beim Tltu.l meines Willens zuent In einer Auffllh· 
runa von Haues Oper 1743 in Ferrara. 
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eigens zu den Krönungsfeierlichkeiten aus Italien geholten Virtuosen Bedini die 
Rolle des Annio, des Secondo uomo gab, die, verhältnismäßig einfach und gänzlich 
ohne Koloraturen, diesem keine Möglichkeiten gegeben hätte, seine besonderen 
Flh.igkeiten zur Geltung zu bringen. 

Diese Beispiele mögen genügen, um einerseits die Schwierigkeiten aufzuzeigen, 
die sich auf Grund des Mangels an zuverlässigen Zeugnissen einer Rekonstruktion 
der Entstehungsgeschichte entgegenstellen. Andererseits veranschaulichen sie die 
Oberflächlichkeit der älteren Beschreibungen, die das schon von Jahn benutzte 
Material nur zu fortschreitender Deutung, nicht zu genauerer Untersuchung ange-
regt hat. 

II 

Eine neue Wendung brachte die Studie von Tomislav Volek im Mozart-Jahrbuch 
l 9·5918 • Erstmals wird dort über die genannten Quellen hinaus neues Material vor-
gelegt. Ausgangspunkt ist das Programm eines Konzertes, das die Sängerin Josepha 
Duschek im April 1791 in Prag gab19 • Volek nimmt an, daß von zwei Mozartischen 
Arien, die Madame Duschet in diesem Konzert vortrug: .,4ten1 Eine ganz neu ver-
fertigte große Scene von Herrn Mozart" und „6ten1 Ein Rondo von He"n Mozart 
mit obligaten Bassete-Hor.n" die letztere mit Vitellias Arie „Non piu di fiori" aus 
dem Titw identisch sei20. In der Tat führt Volek eine Reihe von Argumenten an, 
die für seine Vermutung sprechen. Schwierigkeiten bereitet jedoch der Nachweis, 
daß Mozart schon vor der offiziellen Vergabe des Auftrags zur Komposition des 
Titus durch die Böhmischen Stände Möglichkeit und Gelegenheit zur Vertonung 
von Vitellias Arie hatte. Volek zitiert dazu Mozarts Brief vom 10. April 1789 aus 
Prag, in dem es heißt: ,, - ich ging a/10 zu Guardassoni - welcher es auf künftigen 
Herb1t fast richtig machte mir für die Oper 200 # und .5 0 # Reisegeld zu geben " 11 

Da bald danach die Verbindung zwischen Mozart und dem Impresario abriß, ist dies 
der letzte bekannte Beleg über einen neuen Opernauftrag für Pragl2 • Volek nimmt 
nun an, daß man sich damals bereits auf Metastasios Clemenza di Tito einigte und 
Mazzola als Bearbeiter wählte, da Mozart „ wahrscheinlich Einwendungen gegen die-
1en Text" erhob (S. 276). - Von Prag aus reiste Mozart nach Dresden, konnte dort 
noch im selben Monat (April 1789) mit dem Ltbrettisten die Änderungen verab-
reden und anschließend gleich mit der Komposition der Oper beginnen, die bis zum 
Herbst fertig sein sollte. Mit Guardasonis Obersiedlung nach Warschau (Herbst 
1789)23 zerschlugen sich jedoch die Opernpläne. Als einzige fertige Komposition 

II Siehe Anm. 3. 
19 Ab1edruckt bei Volek, S. 175. 
10 Aus der Pro1rammanordnu„ schließt Volek sicher mit Recht, daß mit diesem Rondo eine 
Vokalkompolitlon 1emeint ilt. Auch ilt ein entsprechendes Inatrumentalltück Mozarts, also ein 
Rondo ftlr Ba11etthorn und (Orchester?) Besleituna nicht bekannt. 
11 Bauer-Deutsch IV, Nr. 1091, z. 12-14. 
22 Auch aonst lat "in Mozarts Briefen seit dem April 1789 nichh erwlhnt, waa auf die Absicht 
einer Vertonung des Titcu deuten könnte. 
13 Vgl. Dokumente, S. 309. 



H. Lilhnlng: Zu Mozart, ,.Titua" 305 

blieb eine Arie (.,Non piu di fiori"), die Mozart nach seiner Rückkehr für Josepha 
Duschek schrieb, mit der er auf dieser Reise in Dresden und Leipzig konzertiert 
hatte. 

Voleks Hypothese ergibt zwar, vor allem durch die Vorverlegung des Auftrags 
und der ersten Auseinandersetzung Mozarts mit dem Text um mehr als zwei Jahre, 
eine Reihe neuer Gesichtspunkte24 , läßt jedoch einige entscheidende Fragen offen: 

1. Mußte Guardasoni, wenn er im April 1789 mit Mozart über eine neue Oper 
für seine Truppe verhandelte, nicht viel mehr an einer Opera buffa, etwa nach 
dem Vorbild des Don Giovanni gelegen sein, der seinem Unternehmen zu einem 
starken finanziellen Aufschwung verholfen hatte? Bondinis Operngesellschaft 
hatte schon in den 70er Jahren überwiegend Buff o-Opem und seit 1780 keine 
einzige Opera seria metastasianischer Prägung mehr aufgeführt25 . Nachdem Guar-
dasoni 1788 die Leitung der Truppe übernommen hatte, brachte er zuerst Mar-
tinisL 'arbore di Duma heraus. Im selben Jahr wurden Axur26 und der Talilmano, 
beide von Salieri und Da Ponte (letzterer nach Goldoni), ferner Elua von Nau-
mann und Mazzola gespielt. 1 789 folgte der Trionfo dell 'amore mlla magia 
(Ruebenzahl) von Schuster und MazzolA, den Guardasoni im Jahr darauf auch 
in Warschau gab. 1791 führte er (außer ntus) Cosl fan tutte, ferner La molinara 
von Paisiello und La serva padrona von Passetto auf. Eine Opera seria wie die 
Clemenza di Tito wäre demnach im regulären Opernbetrieb vollkommen aus 
dem Rahmen gefallen und hätte vermutlich beim Prager Publikum, das offenbar 
mehr an abenteuerlich-komödiantischen und volkstümlichen Stoffen interessiert 
war, wenig Erfolg gehabt27 . 

2. ·Warum entschied man sich 1789 gerade für den 7Ytus, für ein Sujet also, das 
nicht nur 55 Jahre alt, sondern auch so eindeutig an einen festlichen Anlaß ge-
bunden war wie kaum ein anderes28 ? Auch Volek zweifelt, ,,ob Mozart über-
haupt ein solches Libretto zur Komposition .angenommen hätte" (S. 277), und 
es wäre (im Gegensatz zu Volek) hinzuzufügen: zumal er sich über die dramati-
schen Mängel und die Grenzen der Bearbeitungsmöglichkeiten des Textes sicher 

24 Ein zwischen Don Giovanni und Co8' /an tutte oder gar an Stelle von Co$/ /an tutte ent• 
standener Tltu.r hltte nicht nur eine ganz andere Bedeutung Innerhalb des Mozartschen Schaf• 
fens; die „freiwilllae" Hinwendung des Komponisten zu einem aolchen Stoff w1ltde auch ein 
anderes Licht auf sein Verhlltnla zur Opera seria werfen. 
25 Stehe das Verzeichnis bei Otakar Kamper, Hudebn{ Praha v XVIII vlku, Prag 1938, S. 243 
ff. und eralnzend O. Teuber, ~,chlcllte du Prqer Theattr,, Prag 1885, Tell II, S. 248; v1L 
auch das Repertoire der Dretdener Oper, die bis 1778 mit dem Praaer Unternehmen durch 
Personalunion ·verbunden war; dazu R. Haas, BeitrllKe sur Ge,clllcllte der Oper In PrG6 und 
Dnlden, Neuea Archiv f\lr llchsilche Geschichte XXXVII, 1916. 
26 Die ltallenilche Fa11ung der Oper Tarare, die f\lr Paria geschrieben In der Glucknachfolae 
ateht, 
27 Dle Schau1plelgesellschaften, die Sln,aplele und deutsche Fauun,en von Buffo-Opern auf-
ftlhrten (alehe Teuber II, S. 188 f., 255 und 297 ff.), und die Oper standen In stlndlaer Rivali-
tlt um die Gunst des Publlkuma, da sie ihren Unterhalt zu einem wesentlichen TeB aua Ein• 
tritt11eldem bestreiten mußten. Ähnlich verhielt es sich in Dresden; vsL dazu R. En1llnder, 
Zur Mwlquchlcllte Dnlden, ~n 1800, ZfMw IV, 1922, S. 266.· 
28 VsJ. dle Dlakuulon zum Referat von Fr. Glegllng (Zu den Rnltatttlffl l'On Mourtl Opn 
,. Tltu••') Im Mozart-Jahrbuch 1967, S. 126, in der W. Plath ebenfalls diese Fra1e gestellt hat. 
Gleallna hllt den Einwand ohne Beptlndun1 fllr nicht stichhaltig (vaL NMA Serie II, 5, Band 
20, S. VIII, Anm. 13). 
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im Klaren war. Ein halbes oder gar eineinhalb Jahre vor der geplanten Auffüh-
rung29 hätte Guardasoni auch noch ein neues Libretto in Auftrag geben kön-
nen30 . 
3. Ußt nicht schon die Tatsache, daß die zitierte Briefstelle der einzige Beleg 
fUr das neue Prager Opernprojekt ist, Zweifel aufkommen an der Annahme, die 
Oper habe über die Verabredung mit dem Impresario hinaus das Stadium kon-
kreter Planung erreicht31 ? Insbesondere erwähnt Mozart nirgends eine Zusammen-
kunft mit Mazzola32 ; auch machte er auf der Rückreise von Berlin vermutlich 
nur für eine Nacht in Dresden Station33 , so daß er offenbar den erneuten Auf-
enthalt nicht zu einer weiteren Unterredung mit dem Librettisten benutzte, was 
im Fall der Zusammenarbeit sicherlich geschehen wäre. 
4. Warum wählte man gerade Mazzola als Textbearbeiter? Zwar hatte Guarda-
soni einige seiner Opern aufgeführt, und Mozart war der sächsische Hofpoet 
möglicherweise durch Da Ponte bekannt; doch warum sollte er sich ausgerechnet 
an den in Dresden lebenden, überdies nicht einmal besonders renommierten Li-
brettisten wenden34? Wenn, wie Volek (S. 277) meint, .,bereits im April 1789 

19 Glqling (NMA Serie II, 5, Band 20, S. VIII, Anm. 13) vermutet, ,.künftigen Hnbn" be• 
zeichne das darauffolaende Jahr, also Herbat 1790. 
30 Wenn Volek meint : ,, Wftler Guarwuoni noch Mozart konnten wohnchelnlich ein ganz neue„ 
Libretto finden. und M> mußten ne lieh 4'1.her mit einer gründlichen Bearbeltu1f6 einer alten 
Hiltorle zufrieden ·geben" (S. 277), so fo(st daraus nicht, daß diese Historie gerade der Titu.f, 
daß es überhaupt ein historilcher Stoff, mithin eine Opera aeria sein mußte. - Oberdiea war es 
in den 80er Jahren selbst In der Seria nicht mehr üblich, auf Metaatuloa Dramen zurückzugrei-
fen (vgl. z. B. dle nahezu vollständigen Aufstellungen im Anhanc der von e. Brunelll herauqe-
gebenen Metanaaio-Gesamtauaaabe, die fUr die letzten 20 Jahre des 18. Jahrhunderts nur noch 
wenice Vertonunaen verzeichnen.) - Schließlich: wie hätte man alch eine ,,gründliche Bearbei-
tung" _des Tltu1 vorzustellen? Als Neuf111unc dea Stoffes, d. h. als neues Libretto, wie beim 
Don Giownni, den Volek in diesem Zusammenhang nennt? Oder al1 Bearbeltun1, die mögli-
cherweiae etwas tiefer in den Dramenablauf eln1reifend, al1 ea MazzolA achließllch tat, doch die 
apeziflache Daratellunaaart des Themas, der „clemenza" dea Fürsten, und damit die dramatischen 
Prinzipien im w•entlichen von Metutuio Ubernimmt? 
31 Den einzlaen bekannten Hinweis darauf, daß Mozart zwilchen ldorneneo und Tltus an die 
Komposition einer ernaten Oper aedacht hat, bildet du Mayeda-Skizzenblatt, das u. a. einen 
,Jdee.f pour l'o"'ra Hrlft4:x" Ubenchriebenen, Uberleitungaartigen Achttakter und den Anfang 
eines „Choro" in a-moll enthält (Fakaimlle In NMA VIII, 19, Abt. 2, S. XVI). Wie S. Newman 
(A Mozut Sketch-lheet, The Muaic Review XVIII, 1957, S. 6) dar1eleat hat, sind dieae Skizzen 
wahncheinlich vor Mal 1787 nieder1eachrieben worden„ so daß sie mit dem Tltu„ schon au1 
chronolopachen Gründen nicht In Zuaammenhan1 zu bringen aind. Newman weilt auf die 
Mö,lichkeit hin, daß zunlchat statt des Don Glovonnl eine „Opera .firteux" 1eplant gewesen sein 
könnte. Auch ftlr dieaen Fall lat jedoch kaum anzunehmen, daß man ein Drama Metutuloa 
zuarunde seiest hltte. Naheliqender iat aber wohl ohnehin der Bezu1 zur konzertanten /dome-
ruro-Auffllhruna im Mlrz 1786, zu der Mozart Uber die bekannten EnatzatUcke KV 489 und 
KV 490 hinaus ftlr den Entschluß dea ldomeneo, ldamante zu opfern (III. Akt, Szene 9), eine 
neue Kpmpoaition beabaichtip haben könnte. Auf inhaltliche Situation könnten sich auch 
die als ·Textmarke zu verstehenden Worte „ho ruoluto" über der Skizze beziehen. 
31 Vp. vor allem die beiden Briefe aua Dresden (Bauer-Deutsch IV, Nr. 1092 und 1094), von 
denen der zweite verhUtniamlßla genau Auskunft über Mozarts Aufenthalt gibt. 
33 V&). Bauer-Deutsch IV, Nr. 1101, Z. 53 r. 
34 Aua MazzolU 30-Jlbrfler Tltialtelt als Librettist lauen aich nur 29 Textbücher (einschließlich 
der Bearbeltunaen elaener und fremder Stücke) nachweisen. Die meisten von ihnen sind fUr die 
drei Dreadener Komponisten Naumann, Schuster und Seydelmann 1eachrleben und wurden 
außerhalb Dreadena kaum bekannt. Größere Verbreitung erlanste ledlalich die Scuo1'1 de.gelo.d 
( 1778), die mit der Musik von Salierl außerordentlich erfol&relch war. Salleri vertonte Ubrlaena 
aplter noch einmal einen Text von Mazzoll, den 1795 In Wien auf1efUhrten Mondo ol„ row,cla. 
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Grund zur Eile" bestand und deshalb kein neues Libretto in Auftrag gegeben 
wurde, dann wird man auch bedacht haben, daß die räumliche Entfernung von 
Librettist und Komponist eine Zusammenarbeit wenn nicht unmöglich machen, 
so doch mit Sicherheit verzögern würde und erschweren. Auch weiß man aus den 
Briefen über ldomeneo und die Entführung, wie großen Wert Mozart auf seinen 
Einfluß bei der dramatischen Gestaltung des Librettos legte. - Die Eigenarten 
von Naumanns Opern, die nach Volek diese Entscheidung bestimmt haben 
könnten35 , sind sicher weniger auf den Einfluß des Librettisten als auf die an 
seinen schwedischen Opern bewährten Vorstellungen des Komponisten zurück-
zuführen. 

Die beiden ersten, die Stoffwahl betreffenden Fragenkomplexe entstehen nur 
aufgrund von Voleks Hypothese. Bleibt man indes bei der Annahme, daß die Kom-
position des Titus durch den Auftrag der Böhmischen Stände veranlaßt wurde, so 
beantworten sie sich dadurch, daß im Vertrag mit Guardasoni vom 8. Juli 179136 
unter anderem auch Metastasios Titus als Textgrundla~e der Krönungsoper angege-
ben ist. In dieser Zeit, d. h. in den Sommermonaten des Jahres 1791 bestand nun 
auch die Möglichkeit zu engster Zusammenarbeit zwischen Mozart und Mazzola, 
ein Umstand, der in der Diskussion um die Entstehungsgeschichte des 1Ytu1 bisher 
unbeachtet blieb und der für die Annahme, daß die Oper ausschließlich in den letz-
ten zwei Monaten vor ihrer ersten Aufführung entstanden ist, erhebliches Gewicht 
hat: 

Nachdem Da Ponte beim Wiener Hof in Ungnade gefallen und entlas.1en worden 
war37 , wurde als Nachfolger zunächst Mazzolä aus Dresden berufen38 • Noch bevor 

35 „Mo:art mußte einen neuen Weg ,uchen. Wenn er .rchon den Dichter Maz:ot. :u Hin,m 
Mitarbeiter wtfhlte, dann ~hetnt e8, aü ob er 8ich .rchon damit /fir eine butimmte KompOlltiom-
art enuchleden h4t • . • Eine opera 8emlaerla, llO wie 8ie Mazzola und Naumann verstanden, 
!IOllte auch dlU nlichne Werk Mo:art8 werden . .. ein im Jahre 1789 voll•ndeter Ttna würde 
unzweifelh4ft and~r, auaeh.en. In keinem Fall wdn u eine opera Hria, MJ wie e, nicht einmal 
die Oper Tttu8 aw dem Jahre 1791 i8t. " (Volek, S. 286) - Wie weit Mozarts Komposition dem 
Gattunautll der Opera seria verpflichtet ist, kann hier nicht erörtert werden. Die Texte, die 
Mazzoll fllr Naumann achrleb, haben Jedoch pnz andere Wurzeln als der Titu.r. In Fra1e kom· 
men ledlslich Ell.m und 0.drlde (beide 1781 ), ferner aber auch der von Schuster vertonte Rueben• 
zahl (1789) und die fllr SeydeJmann aeachriebenen Libretti II coprlccio corntto (1783) und 
n mo.rt"rq ( 1786). Enslllnder hat fllr diese Opern die ohnehin mißventlindliche Bezeichnuna 
„aemi-seria" als Gattun11bep'iff gebraucht, den er aber selbst nicht von d• Opera seria, sondern 
von der Buffa ableitet (vaJ. J. G. Naumann ala Opemkomponl.rt, Leip:fs 1912, S. 333 und S. 
338). Schon die Titel dieser Libretti lauen erkennen, daß sie weder dem metaataaianiachen 
Drama noch Glucks Reformoper nahestehen. Sie aind vielmehr dem Rührstück und dem Sina· 
spiel verwandt, beziehen (mit Ausnahme der <>,trlde) auch buffoneske Szenen ein und aind 
durch mlrchenharte ZU1e ebenso 1eprl1t. wie die metaatuianische Oper (und der Tltw ln be-
sonderem Maß) durch den historischen Anstrich, durch die DarateUuna ethilCher Ideale und 
durch die FOrstenhuJdi1un1 in heroiach-klauiziltischer Form. (lnhaltaansaben der 1enannten U• 
bretti Mazzolis bei Enallinder, Naumann, S. 327 ff.; ders., Die Opun J. Sehtaten, ZfMw X, 
1927/28, S. 270; R. Cahn-Speyer, Fr. S~ydelman,r aLr d,wrru,tl.fcher Kom,,anl.rt, Leipzts 1909, 
s. 77 u. 82.) 
36 Vollstlndls wieder1e1eben bei Volek, S. 281 f. 
37 Val. Da Ponte, Memorle, Ende des 2. Tella; Da Ponteveruea Wien im Min 1791 (Doku• 
mente, S. 349). 
38 Ober Mazzolu Wiener Anstellun1 lulert aich uin Zeitsenoue G. Moschlni (IHU. ~tt•rt1-
tura Venezlana dal 8ec. XVIII /fno a' no,trl 610ml, Venedia 1806/08, Teil 11, S. 130). Dan~ch 
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er aber Mitte Mai in Wien eintraf39 , war schon Giovanni Bertati zum neuen Hof poe-
ten bestimmt worden . ., Wieso wird Mazzola Nachfolger von Da Ponte, wo man doch 
hier (in Venedig) Bertati gratuliert, dem Autor der schlechten Stücke für das 
Teatro San Mols'~? "40 erkundigt sich Antonio Zaguri am 11. Juni 1791 bei Casa-
nov~ der damals am Hof des Grafen Waldstein in Drux lebte und zu Mazzola 
freundschaftliche Beziehungen unterhielt. 

Ende Juli wurde Mazzolä wieder entlassen41 , hielt ,ich aber vermutlich noch bis 
zu seiner Abreise nach Prag in Wien aut"'2 • Nachdem er an den Krönungsfeierlichkei-
ten teilgenommen hatte, verließ er die böhmische Hauptstadt schon am 9. Septem-
ber und kehrte nach Dresden zurück43. 

Welchem Umstand Mazzola die Berufung nach Wien verdankte, wissen wir 
nicht44. Doch wird durch sie auch der schon verschiedentlich vermutete Einfluß 

wird sie erwlhnt u, a. von Schmidt (Dlzloruuio Bd. II, S, 71 und Supplemento, Art. Mauola), 
von P. Molmenti (Cart•ai Ca..novioni, Neapel 1918, Bd. I, S. 350), von Maria Calzavara 
(Caterlno Mauol4. Poeta teatrale alla Corte di D~,cla dal 1780 al 1796, Privatdruck, Farri, 
Stampatori in Trastevere 1964; dazu P. Chiara, Un aml de Ca.tanowi: Caterino Mauol4, Casa• 
nova Gleanings VIII, 1965, S. 30 f.), fern.er von einigen neueren einschllaigen Lexika. 
39 Aua einer in der Generalintendanz der Hoftheater SR 50 aufbewahrten Besoldunpliate von 
1791 iat zu enehen, daß Mazzoll von Mai bia Ende Juli 811 Librettist in Wien tlUt, war. Am 
6. Mai kam er lt. Zeitungsnotiz ln Prag an (vgl. Volek, S. 279); seine Abreile meldet die Ober• 
po1tamt1zeitun1 nicht. Vermutlich ist er bald darauf nach Wien weiteraefahren, - Calzavaru 
Annahme, daß Mazzola schon Ende Januar auf den Posten des Poeta cesareo berufen wurde 
(S. 25), ilt damit hinfillig. - Unlinpt wies D. Kerner (Vom ,Titus der 18 Tage', Neue Zelt• 
schrlft fUr Musik 1973, s. 778) darauf hin, daß Mazzoll - nicht am 14., sondern am 25. Mai -
von Leopold in Audienz -empfan1en wurde. Du betreffende Protokoll, deuen Wortlaut ich 
den Herren K. M. Pilarowitz und D. Kerner verdanke, lautet :., Wa.r den Theaterdichter betrifft, 
,o ut die Berufung de, in Dreaden anpnellten Mazzoll (sie!) unlttl und überflü&flg, weil In 
dleaen wen~n Monathen, wo ohnehin nur ältne Stücke gespielt werden man ,Ich 8(lnz leicht 
ohne Dichter wtrd behelfen kßnnen .•. ". Da Mazzoll\ zu diesem Zeitpunkt bereits in kaiterli• 
chen Diensten ltand, lilt 1ich du Protokoll nur als Auschuck des Unwillens über die ohne 
Erlaubnil Leopolds erfolgte Berufung ventehen (1iehe dazu auch Anm. 40). 
40 Zitiert nach G. Ca.tanow, - Chevolla de Selngalt. Ge,. Briefe Uberaetzt von H. v. Sauter,. 
Bd. II , Berlin 1970, S. 217. Daß zwischen Da Ponte und Bertati noch ein anderer Librettist 
.. ~ta dtti tutri impuudl" war, geht auch au1 der Untenedung Leopolds II mit Da Ponte In 
Triest hervor, die . der Dichter fol1endermaßen wiedergibt: (Da Ponte:) ,,Der frühertt Direktor 
(des Theaten), Grof l'On Ro#nbe17, hatte d•n W1uuch, einen anderen Dichter anzunellen 
und ließ .tch dl,her leicht von Thorwarth (dem atell!ertretenden Theaterdirektor) beeln• 
flu•en .•. " (Leopold:) ,.Oh, Graf R0ttnber, vemeht wenig vom Theater, und WtU seine Poe-
ten •nbel.ll116f, MJ bt!dorf ich lhnr nicht, Ich Mbe bereiU elMn .t0lchen nach meinem Geachmack 
In Venedig 1eft,lnden." (zitiert nach L. Da Ponte, Geachichte meine, Leben1, hna. von Ch. 
Birnbaum, Tübinsen 1969, S. 147). Demnach könnte Mazzola ohne Zuatlmmung des Kalsers 
von Roaenbera, der un1leich berühmtere Bertati da1e1en vom Kailer aelbst enp1iert worden 
aeln. Obwohl Da Ponte sicher wußte, daß aein Freund Mazzola sein Nachfol1er war, nennt er ihn 
nicht namentlich, damit er gesen Bertati um so hefti1er polemisieren kann. 
41 „Der Poet Moszo/4 ut zu Ende dleae, Monat, zu entlauen, indem der neu kontraktlrte Poet 
&rtatt au diner utt oUlaln anlrommen wird." Kabinettaprotokoll n. 78 bunter n. 340: Ent· 
wurf einer allerhöchaten Resolution mit dem Vermerk: ,,in den 27ten Julll an Graf Ugarte 
exP«flrt worden." (lt. freundL Mitteiluna des österreichischen Wien). Fllr den 
Hinweis auf diese Quelle danke ich Frau Ch. Birnbaum, München. 
42 Möglicherweise tat er zuaammen mit Mozart nach Pra1 1efahren. Ober den Tq 1einer An-
kunft 1ind wir nicht untenichtet. 
43 Die Praaer Oberpoatamtszeltung vom 13. September meldet die Abreise von „Herrn Mauol4, 
Hofpoet oau Italien, nach Druden" (Nettl, M~ tn B6hmen, S. 184, Anm. 3). 
44 VleJleicht war Graf Rosenberg durch Salleri auf Ihn aufmerkaam 1emacht worden. 
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seiner 01iride auf Schikaneders Zauberflöte verständlich45 , der sich bisher nur auf 
dem ebenso umständlichen wie unwahrscheinlichen Weg über Da Ponte erklären 
ließ, da Naumanns Vertonung des Textes nur eine einzige Aufführung im Rahmen 
der Hochzeitsf eierlich.keiten für den sächsischen Prinzen Anton erlebt hatte und 
daher außerhalb Dresdens kaum bekannt gewesen sein kann. Zwar hielt sich Da 
Ponte gerade während der Entstehung der 01iride in Dresden auf und war mögli-
cherweise auch an der Zusammenstellung _des Sujets beteiligt; doch hatte er wenig 
Grund, Schikaneder zehn Jahre später Einzelheiten des Librettos mitzuteilen. über-
dies ist auch ungewiß, ob Da Ponte überhaupt noch in Wien war, als Schilcaneder 
an der Zauberflöte arbeitete. Mazzola aber traf in Wien ein, als Mozart mit der 
Komposition begonnen hatte. Denkbar ist, daß er von sich aus zu dem Komponisten 
in Verbindung trat, der ihm durch seine Dresden~r Konzerte bekannt oder durch 
Naumann empfohlen sein mochte; dadurch kann er von dem Zauberflötenplan er-
fahren und sein eigenes, ähnliches Libretto bekannt gemacht haben, so daß noch 
einzelne Motive des Stückes in Schikaneders im übrigen wohl fertigen Text über-
nommen werden konnten46. 

Als dann Guardasoni Mitte Juli mit dem Auftrag zur Krönungsoper nach Wien 
kam, wandte man sich an Mazzola, weil er zu dieser Zeit der für solche offiziellen 
Aufgaben zuständige Librettist war. Sicher würde man Mozarts Autorität in dieser 
Situation überschätzen, wenn man die Revision des Textes „a vera opera" in erster 
Linie als eine ungewöhnliche Forderung des Komponisten ansähe"" . Daß man den 
Dienst des Hofpoeten in Anspruch nahm, als man sich entschloß, das alte Drama er-
neut aufzuführen, war vielmehr eine Selbstverständlichkeit und unterscheidet Mo-
zarts bzw. Guardasonis Vorgehen nicht von dem bei älteren Vertonungen des Titu, 
üblichen48. 

Daß Mozart und Mazzola eng zusammenarbeiteten, läßt sich allerdings auf die-
sem Wege nicht nachweisen. Doch scheint der Text selbst die naheliegende Vermu-
tung zu bestätigen. Auffallend ist vor allem, daß die entscheidende Änderung, die 
Reduzierung des Dramas auf zwei Akte und die Disposition des Quintetts am Ende 

45 Vor allem En1llinder hat seit seiner Studie Uber Naumann (,iehe dort S. 327) ~ederholt auf 
die Gemeinsamkeiten der beiden Libretti hin1ewiesen. VJl. auch Hau, W • .A. Mosart, S. 43, 
P. Nettl, ,,Setho11" und die frelmaurerl8che Grundlllge der „Z.Ouber/U>te", Konardbericht Salz-
bur1 1931, S. 149 und A. Grelther, Die 8'cben grojkn Opern Mourt„ Heldelbeq 19,56, s. 207f. 
46 Wie in der Z.Ouber/UJte wird in 081rlde der altl1Yptiache Göttermythos mit freimaurerischen 
Grundideen und dem Motiv der Prüfung zweier Liebender verbunden. Doch scheint Uber die 
verschiedentlich von En1länder aenannten speziellen BezUJe und Uber 1emeinaame Quellen der 
Handluna hinaus die Zauberf"'te von Onrlde inhaltlich unabhln1i1 zu sein. Eine genauere Un-
terauchuna steht noch aus. 
47 V1l. z. 8. Engländer, D(e Mourt-Skiuen der Univemtltlbibliothelc Upp-,14, Svenak Tidskrift 
för Musikforsknin11955, S. 101; Volek, S. 286; Gie1llfll, MJb. 1967, S. 125 und NMA Serie 
II, 5, Band 20, S. IX. 
48 Siehe daz_u die entsprechenden Kapitel meiner Dissertation (in Vorbereitung). Besonden 
intere„nt aind in diesem Zu•mmenhan1 zwei apltere Tltu.t-Opem von Antonio del Fante 
(Florenz 1803) und von Marco Portopllo (Llvorno 1807). In beiden wurde Metaatulo1 Drama 
viel Uef1relfender bearbeitet, all ea Mazzoli tat. Aber auch in den Vertonunaen d• 18. Jahr-
hundert• blieb der Text nur selten un1ekOrzt und ohne fremde Zualtze. Schon fllr Leonardo 
Leoa Komposition (Neapel und Venedi1 1735) wurden eine 7. Penon und etnip neue Szenen 
einaetll,t. 
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des I. Aktes in Mozarts Schaffen eine Parallele hat. Das Textbuch der Entführung 
hat eine ganz ähnliche Entwicklung durchgemacht: Nachdem Mozart bereits den 
I. Akt fertig komponiert hatte, ließ er den II. von seinem Librettisten Stephani 
ganz umschreiben. ,, - zu anfange des dritten Ackts ist ein charmantes quintett 
oder vielmehr final - dieses möchte ich aber Lieber zum schluß des 2 :1 Ackts haben. 
um das bewerkstelligen zu können, muß eine grosse veränderung, Ja eine ganz Neue 
intrigue vorgenommen werden - "49 . Im Titus ist es die Situation am Anfang des 
II. Aktes, die sich wie keine andere des Dramas für einen groß angelegten Aktschluß 
eignet. Aus ihr wird das Quintett Nr. 12 gewonnen. Wie bei der Entführung wird 
dadurch eine Änderung der Handlung nötig. Nur mußte im Titus keine „neue 
intrigue" zur Ergänzung der angestrebten Dreiaktigkeit eingefügt, sondern die Ver-
wicklung im mittleren Abschnitt des H. Aktes (II , 8-13) gestrichen und die übrigen 
Szenen (11, 7 und II, 14-16) dem ehemals III. Akt vorangestellt werden, um die zu 
der Zeit in der Opera seria übliche Zweiaktigkeit zu ermöglichen. 

Die der Disposition des Quintetts und der anderen Ensembles zugrundeliegenden 
dramaturgischen Überlegungen könnten also auch auf Mozart selbst zurückgehen. 
Die Tatsache, daß die Gründe für jede der Änderungen einzeln nachvollziehbar 
sind 50 , sowie andererseits Mazzolas Unselbständigkeit bei der Ergänzung der Rezi-
tativtexte51 und die sprachliche Abhängigkeit der neugedichteten Nummern von 
Metastasios Versen52 verstärken den Eindruck, daß die Bearbeitung nicht durch 
seine eigenen, seinen Möglichkeiten und Vorstellungen entsprechenden Entschei-
dungen bestimmt ist, denn von einem selbständig arbeitenden Dichter würde man 
wohl mehr Freizügigkeit im Umgang mit der Vorlage erwarten. Beim Titus bleibt 

.die Bearbeitung jedoch im Wesentlichen auf äußerlich-formale Umwandlungen be-
schränkt. Denkbar ist deshalb, daß Mazzola lediglich die von Mozart angegebenen 
Änderungen sprachlich ausführte. Mozarts Eintragung „ridotta d vera opera" könnte 
danach auch bedeuten, daß er mit Mazzola zufrieden war, weil ihm dieser, wie ehe-
dem Stephani, ,,halt doch das buch" arrangierte, und zwar genau nach seinen Wün-

49 Bauer-Deutsch III, Nr. 629, z. 74-77. 
SO Die einzige Ausnahme ist Annios Arie „Pieta, signor, di lui" (Metastasio III 3), bei der sich 
nicht angeben läßt, weshalb sie durch Mazzolas „ Tu fosti tradito" (Nr. 17) ersetzt wurde. 
S 1 Den Rezitativen hinzugefügt hat Mazzola im Ganzen nur etwa l 5 Zeilen, und zwar aus-
schließlich, um die durch eine Kürzung verstümmelten Verse zu ergänzen oder um nach Strei-
chung eines längeren Abschnitts den Anschluß zum folgenden wieder herzustellen. Wie eng 
er sich auch bei solchen Ergänzungen an die Vorlage hielt, zeigt z. B. der Anfang der um 22 
von ehemals 31 Zeilen gekürzten Szene 11, 2 : 

„Sesto: Partir deggio, o restar? Jo non ho mente 
Per distinguer consigli. 

Vitellia: Sesto, fuggi, conserva 
La tua vita, e'I mio onor." 

Vitellias Satz stammt zur einen Hälfte aus dem Anfang der entsprechenden Szene Metastasios 
(II , 14: ,,Oh Dio! l'ore in querele/Non perdiamo cosi. Fuggi e conserva/La tua vita e la mia. ") 
zur anderen aus deren Mitte (.,Con la tua fuga e salva/La tua vita, il mio onor. ") Sestos Worte 
sind dagegen der Szene II, 7 entnommen. Dort wendet er sich an Annio: ,.lo non ho mente, 
amico,/Per distinguer consigli. A te mi fido./Vuoi eh 'io vada.? andero - ". 
52 Vgl. Fr. Giegling, Metastasios Oper „La clemenza di Tito" in der Bearbeitung durch Mazzoli, , 
MJb. 1968/70, S. 88 ff. 
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sehen und Vorstellungen53 , so gut sie sich in der kurzen Zeit verwirklichen ließen. 
Eine solche Zusammenarbeit aber wäre 1789 durch die räumliche Trennung von 
Librettist und Komponist nicht möglich gewesen. 

III 

Kehren wir zu dem gewichtigsten Argument von Voleks Hypothese zurück, zur 
Akademie, die Josepha Duschek am 26. April 1791 in Prag gab. Unklarheit besteht 
nicht nur hinsichtlich des Rondos; auch von der vierten Nummer des Programms, 
der ,,ganz neu verfertigten großen Scene von Herrn Mozart" läßt sich nicht feststel-
len, um welche Komposition es sich handelt. Möglich wäre, daß es d ie Szene mit 
obligatem Klavier „Ch'io mi scordi di te - Non temer, amato bene" KV 505 war, 
die die Sängerin auch 1789 in Leipzig zusammen mit Mozart aufgeführt hatte54 . 

Den Klavierpart konnte diesmal der Pianist August Wittassek übernehmen, der an-
schlief..\end als fünftes Stück des Programms ein Klavierkonzert von Mozart spielte. 
Die im Dezember 1786 entstandene Szene war zwar keineswegs neu ; diese Bezeich-
nung besagt aber wohl nur, daß das Stück bis dahin in Prag noch nicht erklungen 
war. Unklar ist dann jedoch, weshalb eine alte Komposition als „ganz neu verfertigt" 
angekündigt wurde, während das angeblich neuere Ro ndo dieses Prädi~, at nicht 
erhielt. 

Fraglich ist darüber hinaus aber vor allem, ob die Angaben des Programmzettels 
so wörtlich genommen werden müssen, wie sie Volek verstanden hat, d. h . ob das 
als „Rondo ... mit obligaten Bassete-Horn " bezeichnete Stück wirklich eine Arie 
war, die Mozart für diese Besetzung geschrieben hat - in diesem Fall käme von den 
erhaltenen Kompositionen 55 tatsächlich nur Vitellias „Non piu di fiori" in Frage -
oder ob es nicht vielmehr auch eine Bearbeitung gewesen sein könnte. Zu d enken 
wäre dabei etwa an das 1789 für Figaros Hochzeit nachkomponierte Rondo „Al 
desio di chi t'adora" K V 577, das im Original zwei Bassetthörner und zwei Fagotte 
verlangt , dessen Bläsersatz sich aber durch minimale Änderungen auf ein Bassett-
horn und zwei Fagotte reduzieren läßt. Auch in Charakter und Lage der Singstim me 
entsprach es, nach den beiden für J osepha Duschek komponierten Arien K V 2 72 
und K V 5 28 zu urteilen, sicher den Fähigkeiten der Sängerin. 

Mit der durchaus vertretbaren Einschränkung, daß das Bassetthorn in diesem 
Konzert auch eine von Mozart für ein anderes Instrument geschriebene Stimme 
übernommen haben könnte ( etwa weil ei n Klarinet tenvirtuose zur Verfügung 
stand) , ließen sich noch andere Arien ausfindig machen , die in der Akademie 
der Duschek als sechstes Programmstück erklungen sein könnten. zumal, wenn man 

53 Bauer-Deutsch III, Nr. 629, Z. 80. 
54 Baurr-Deutsch IV, Nr. 1099, Z. 8 f. und Dokumente, S. 299 f . 
55 Daß es sich um eine verschollene Konzertarie handett , ist zwar nicht ganz auszuschließen; 
doch hätte Mozart ein einzelnes Stück aller Wahrscheinlichkeit nach in sein Werkverzeichnis 
eingetragen, so daß es sich dadurch identifizieren ließe. 
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bedenkt, wie wenig auch die Bezeichnung Rondo eine präzise Einschränkung zu-
llßt56. 

Außer dieser gibt es jedoch noch eine andere Erklärung für die Zusammenhänge, 
die mit derjenigen Voleks weitgehend übereinstimmt. Sie weicht nur in einem, aller-
dings wesentlichen Punkt von ihr ab: bei dem 1789 mit Guardasoni vereinbarten 
Opernauftrag ging es nicht um den Titw, sondern um irgend einen anderen, vermut-
lich einen Buffa-Stoff, über dessen Thema wir nicht unterrichtet sind. Für diese 
Oper schrieb Mozart das Rondo „Non pi~ di fiori". Nachdem sich der Opernplan 
zerschlagen hatte, ließ er die Arie für J osepha Duschek kopieren, die sie in ihrem 
Konzert im April 1791 sang. 

Auch diese Annahme ist eine Hypothese. Sie hat jedoch gegenüber derjenigen 
von Volek den Vorteil, daß sie nicht zu unausweichlichen Widersprüchen führt. -
Volek ging davon aus, daß der Text des Rondos von Mazzola stammt und für seine 
Bearbeitung von Metastasios Drama verfaßt wurde. Daraus schloß er, daß eine Kom-
position des Titw schon geplant war, bevor die Böhmischen Stände die Oper für 
die Krönungsf eierlichkeiten in Auftrag gaben. Daß der Arientext im Libretto zu 
Mozarts Titu1 gedruckt wurde, besagt jedoch nicht, daß er vom selben Autor her-
rührt wie die übrigen Stücke, zumal Mazzoläs Name im Libretto nicht einmal ge-
nannt ist57 und seine Verse selbstverständlich auch nicht gegenüber denen des me-
tastasianischen Originals k~nntlich gemacht sind. Der Arientext selbst gibt keine 
Auskunft über den Zusammenhang, für den er geschrieben wurde. Er paßt sich zwar 
der betreffenden Situation der Oper ein (andernfalls wäre die Arie nicht in die 
Szene übernommen oder ihr Text geändert worden) ; er enthält aber keine konkreten 
Bezüge zur Handlung, die die Verbindung zum Titus eindeutig machen könnten. 
Immerhin gehört er aber zu den wenigen der Oper, die sprachlich von Metastasios 
Drama vollkommen unabhängig sind 58 • Es ist also durchaus denkbar, daß er nicht 
von Mazzoll, sondern von jenem Dichter stammt, der das Libretto zu der geplanten 
Oper schreiben sollte. 

Eine gewisse Bestätigung erhält diese Annahme durch die Beschaffenheit der mu-
sikalischen Quellen. Zum ·einen ist die Arie die einzige der Oper, von der sich eine 
fragmentarische ältere Fassung erhalten hat, die offenbar aus musikalischen Gründen 
verworfen wurde59• Jedenfalls bestand hier nicht die Notwendigkeit, die Lage der 
Singstimmen zu ändern, was die Unbrauchbarkeit der beiden Erstfassungen zu den 
Duetten Nr. 1 und Nr. 3 erklärt60 . Die zweimalige Konzeption der Arie ist aber mit 

56 Erinnert sei hier nur an die Tenor-Arie KV 431 (425b), die sich nicht sicher datieren lllßt, 
weil es ungewiß ist, ob man sie als Rondo ansehen kann oder nicht (vgl. dazu St. Kunze, NMA 
Serie II, 7, Band 3, S. XIV). 
57 Daß du Drama von Metaatuio iat, was ebenfalls nicht angegeben wurde, durfte als bekannt 
selten. 
58 Dauelbe plt nur noch ftlr die Texte der Nummern 3, 15 und 17, von denen Jed.och die bei-
den letzteren in en1er Beziehun1 zur inhaltlichen Situation stehen. 
59 Obertra1un1 bei H. Abert, Mourt, 1. Auflage, Notenbeila1e, s. 48 und In NMA Serie 11, 
5, Band 20, Anhan1 S. 331. 
60 Obertn1unaen bei Abert, Notenbeilaie, S. 45 ff. und in NMA Serie II, 5, Band lO, s. 321 ff. 
und s. 325 f.; Faksimile dea Larghetto von Nr. 1 in dem in Anm. 47 genannten Aufsatz von R. 
En1lllnder, S. 101 ff. 
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der Kürze der im Sommer 1791 für die Komposition zur Verfügung stehenden Zeit 
schwer zu vereinbaren. Außerdem weist die Erstfassung der Arie im Gegensatz zu 
denen der beiden Duette als einzige keine Vorsatzbezeichnung auf61 • Daß die Kom-
position als Arie der Vitellia geplant war, geht also aus dem Entwurf nicht hervor. 

Zum anderen läßt die endgültige Niederschrift erkennen, daß das der Arie voraus-
gehende Accompagnatorezitativ (Nr. 22), das Metastasios Text verwendet, nicht im 
Zusammenhang mit d.er Arie konzipiert, sondern daß es allem Anschein nach erst 
sehr spät in die Partitur eingefügt wurde. Mozart schrieb die einzelnen Nummern 
auf Doppelbögen (mit je 4 Seiten) oder Binionen, die erst später zusammengebun-
den wurden, .so daß an deren Ende bis zu dreieinhalb Seiten leer bleiben konnten, 
bevor das nächste Stück auf der recto-Seite eines neuen Bogens begann. So füllt die 
Arie der Servilia (Nr. 21) einen Bogen und von dem folgenden nur die erste Seite. 
Auf den drei nächsten, freien Seiten begann Mozart mit VitelHas Rezitativ, kam 
aber mit dem Platz nicht a.us und fügte ein einzelnes Blatt ein, das sich durch klei-
neres Format von dem Papier der beiden Arien Nr. 21 und Nr. 23 unterscheidet62 • 

Wenn also die Arie in Madame Duscheks Konzert ein Rezitativ hatte, was sehr 
wahrscheinlich ist, dann war es jedenfalls nicht das aus dem Titus63 • 

Weniger klar ist die Begrenzung am Ende der Arie. Im selben Takt, in dem sie 
schließt, beginnt (nicht einmal durch Doppelstrich getrennt) mit einem neuen Be-
wegungsimpuls die Überleitung zum Chor (Nr. 24), die den Szenariumswechsel 
überbrückt64 • Sie wechselt sofort Taktart und Instrumentarium, führt die neue 
Tonart G-dur herbei und kündigt durch den Maestoso-Charakter den Auftritt des 
Kaisers an, der vom Volle gefeiert wird. Erst mit dem Vorspiel zum Chor, der wie-
derum _auf den Text von Metastasios Drama zurückgreift, beginnt mit einer neuen 
Seite eine neue Lage. - In einer Konzertaufführung mußten der Chor und damit 
selbstverständlich auch die Überleitung fortbleiben. Die Arie schließt in F-dur mit 
dem viertaktigen Nachspiel65 , das so auffallend an die zweite Arie der Königin 
der Nacht anklingt66 • Mozart hat aber offensichtlich den Arienschluß im Zusa~-

61 FUr die Auskunft danke Ich Herrn Dr. W. Plath, Augsburg. 
62 Du gleiche Papier wurde auch fUr die Ouvertüre. den Marsch (Nr. 4), die Arie Nr. 8 und 
das unnumerierte Accompagnato des Tltua zwischen Nr. 17 und Nr. 18 benutzt, Zur Ver-
wendung der beiden unterschiedlichen Papiersorten Im Don Gio"'1nni siehe Nettl, Mozart in 
Biihmen, S. 135. 
63 Dies ist auch ein - freilich nicht sehr gewichtiger - Einwand gegen Voleks Hypothese. Mo-
zarts nachweialich fUr Konzertauffllhrunaen bestimmte Arien bednnen alle mit Accompagnato• 
rezitatlven. (Auanahmen sind KV 538 und KV 612, von denen Konzertauffllhrunsen zu Mozarts 
Lebzeiten nicht bekannt sind.) Es wlre alao zu fraaen, weshalb Mozart fllr die Arie der Duachek 
nicht das Rezitativ aus dem Tttui benutzte. wenn er ale im Hinblick auf diese Oper komponierte, 
bzw. weshalb er das Rezitativ der Duschek-Arie nicht ln den Tftu1 übernahm. 
64 Vgl. NMA Serie II, 5, Band 20, letzter Takt der Seite 281. - Die Fermate und die ,Jlnu"-
Angabe Uber dem· Schlußakkord der Arie, die Giealing als Zeichen deutet, .,daß dtu Rondo bu 
hierher fUr einen beaondenn Anlllß ob1eachrleben worden ut" (MJb. 1967, S. 126), könnten 
Ubrilena auch den Sinn haben, den fehlenden Doppelstrich zu enetzen. 
65 Die lm Fall einer sepuaten Aufflll)run1 fehlenden Schlußakkorde (ein Takt) ließen sich 
leicht erglnzen. 
66 Die Gemeinsamkeiten besinnen schon mit der Schlußateiaeruri1 der Slnptirnmen T. 172; 
vgl. du Ende des ersten und den Obergans zum zweiten Abschnitt von „Der H6lle Rache". 
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menhang mit der Oberleitung zur folgenden Nummer konzipiert und niederge-
schrieben67. Wenn er also das Rondo nicht im Sommer 1791 fUr den Titus, son-
dern zwei Jahre früher filr die in Prag vereinbarte Oper komponierte, dann muß der 
Text jedenfalls in dem damals zugrundegelegten Libretto einer entsprechenden sze-
nischen Aktion von ähnlich festlichem Charakter vorausgegangen sein. 

Die Vermutung, daß Vitellias Rondo unabhängig vom ntw entstanden ist, bringt 
zwar für die Entstehu~gsgeschichte der übrigen Oper gegenüber der Darstellung 
Voleks keine grundsätzlich neuen Aspekte68 . Doch erlaubt sie eine zwanglose Erklä-
rung der Zusammenhänge. Allerdings reicht sie keineswegs aus, um alle Fragen 
schlüssig zu beantworten. Das konnte jedoch nicht unser Ziel sein. Vielmehr ging 
es einerseits darum zu zeigen, daß ein im April 1791 aufgeführtes „Rondo ••• mit 
obligaten Ba11et~Horn" die Unstimmigkeiten nicht aufwiegt. die eine 1789 ge-
plante Titus-Oper hervorruft, daß aber andererseits Voleks Hypothese keineswegs 
die einzig denkbare, zwangsläufige Schlußfolgerung ist, sondern daß es noch andere, 
weniger problematische Möglichkeiten gibt, das Akademieprogramm zu erklären. 
Welche von den beiden hier dargestellten die wahrscheinlichere ist, muß vorläufig 
offen bleiben. Ofine weitere Anhaltspunkte läßt sich dariiber kaum entscheiden. 
Für die Entstehungsgeschichte des Titus zeichnet sich jedoch als Ergebnis ab, 
daß die Vergabe des Auftrags durch die Böhmischen Stände, die Mazzolhs Text-
bearbeitung und Mozarts Komposition als von einander abhängige und in unmittel-
barem zeitlichen Zusammenhang stehende Bedingungen für die Entstehung des 
Werkes anzusehen sind. 

IV 

Wenden wir uns abschließend noch einmal der Darstellung Niemetscheks zu. 
Er erwähnt die Entstehung des Titu, zweimal: das erste Mal schreibt er, Mozart 
habe die Komposition im Reisewagen begonnen und sie „in dem kurzen Zeitraume 
von 18 Tagen in Prag" vollendet (S. 32); das zweite Mal (S. 56) heißt es: ,,In der 
Mitte des Augu1tus ging Mozart nach Prag, schrieb da innerhalb 18 Tagen ,La 
Clemenza di nto', welche am 5ten September au/1 'Theater kam." In den über-
priifbaren Angaben sind diese Darstellungen z.war fehlerhaft: Mozart traf erst am 

67 Diese Featatellun1 iat wesentlich, weil durch sie eine aehr naheliegende Erkllrunpmös)lchkeit 
a1111eachlo11en wird, nlmUch die, dd die Arie nicht ftlr ein srößerea dramatisches Werk, aon• 
dem all Konzertarie komponiert wurde. 
68 Volek beachrlnkt die Entatehunpzeit der Oper mit Ausnahme von Vltelllu Rondo ebenfalll 
auf die letzten acht Wochen vor der Auffllhruq. - Daß Mozart „ wllhrend der Entnehu'fl6aelt 
de1 ,Tltu1'" noch andere Werke, ,.,o auch die ,Zaubn-f"'te' vollendet" habe und daß er lanae 
vor Juli 1791 mit der Komposition habe. beginnen köMen (Gieglin1, MJb. 1967, S. 126; vs). 
auch NMA Serie II, 5, Band 10, S. VIII f.) oder „ daß e18/ch bei dn Genaltung der Kr6nu'fl6• 
oper um einen ~wo,enen Proseß handelte, welcher lcelnen.,q, Hau Qbn- Kopf In künener 
Frtn vonnatten ""6" (Kerner, Yom,Titiuder 18 Ta,e', NZfM 1973, S. 778), sind Deutunaen, 
die zu Voleka Auafllhrunaen, auf die sich beide Autoren berufen, Im Widerspruch stehen. 
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28. August in Prag ein69 , nachdem er den größten Teil der Oper schon in Wien 
komponiert hatte70 ; die erste Aufführung fand am 6. September statt" , und genau 
genommen stimmen auch die beiden Berichte nur in einem Punkt überein: der Be-
schränkung der Entstehungszeit auf 18 Tage. Weil diese Angabe für unglaubhaft 
gehalten werden könnte, bringt Niemetschek sie zweimal72 • 

So unwahrscheinlich diese Möglichkeit auch sein mag - vollkommen ausschlie-
ßen läßt sie sich nicht. Allerdings ist Niemetscheks Äußerung sicher nicht so zu ver-
stehen, wie sie es selbst nahelegt, nämlich, daß Mozart den Auftrag zur Komposition 
der Oper erst 18 Tage vor der Uraufführung, also am 19. oder 20. August erhalten und 
erst in Prag die endgültige Besetzung erfahren hätte73. Denn abgesehen davon, daß 
es ganz unbegreiflich wäre, weshalb Guardasoni so lange mit der Benachrichtigung 
gewartet haben sollte, wäre auch für die Textbearbeitung nach Mazzolas Entlassung 
(Ende Juli) nicht mehr er, sondern sein Nachfolger Giovanni Bertati zuständig ge-
wesen. Vor allem aber würde sich dadurch die Zeit für Komposition und Nieder-
schrift des größten Teils der Oper noch einmal auf die Hälfte redu.zieren, da nach 
Mozarts Ankunft in Prag nur mehr 9 Tage bis zur Aufführung blieben. 

Sicherer scheint dagegen zu sein, daß Mozart den Auftrag Mitte Juli erhielt, also 
etwa 8 Wochen vor der Krönung. Am 8. Juli wurde der Vertrag zwischen Guardasoni 
und· den Böhmischen Ständen geschlossen. Durch ihn verpflichtet sich der Impresario, 
zur Krönung eine Opera seria im Nationaltheater auf zuführen, die entweder zu 
einem nach den Entwürfen des Burggrafen Rottenhan zu verfertigenden Libretto 
oder zu Metastasios Titus von einem berühmten Komponisten geschrieben werden 
sollte74 . Zwei Tage später reiste Guardasoni nach Wien ab, wo er am 14. Juli ange-
kommen sein dürfte75 und sich vermutlich zuerst mit Mazzoli wegen der zwei zur 
Wahl stehenden Stoffe besprach. Möglicherweise traute es sich Mazzola nicht zu, 
in der verbleibenden Zeit ein neues Libretto zu schreiben76; jedenfalls entschied 
man sich für die Bearbeitung von Metastasios Drama. Da Guardasoni noch nach 
Bologna reisen wollte, um dort die beiden Hauptdarsteller zu engagieren77 , war 
die Zeit für seinen Auf enthalt in Wien sehr knapp bemessen, so daß er Mozart den 
Auftrag möglicherweise nicht persönlich überbracht hat. So jedenfalls ließe sich 
erklären, weshalb der Komponist bei dieser Gelegenheit · nicht über die Sängerbe-
setzung informiert wurde. Für Guardasoni stand bereits fest, daß die Partie des 

69 Vs). Volek, S. 283;Dokumente, S. 352. 
70 So legt ea die in Anm. 62 genannte Beobachtun1 Nettla nahe; vp. auch NMA Serie II, 5, 
Band 20, S. VIII. Auch aus zeitlichen Grilnden könnte Mozart nach seiner Ankunft in Prag 
wohl kaum mehr ala die 5 Stücke 1eachrieben haben, die auf dem kleinformatigen Papier 
stehen. 
71 Niemetachek entnahm seine An1abe vermutlich Mozarts Yenelchnts, ln dem dieser den 
Tttw mit dem 5. September datiert hat, seiner Gewohnheit 1emlß dem Tag der Vollenduq. 
72 Rochlitz (AM Z 1, Sp. l 51) überliefert sie nicht; •· o. 
73 Val, H. Abert, Moztart II, S. 587. 
74 Volek hat bereits darauf hinaewtesen, daß darin die AuffUhrung von Seiten der Böhmischen 
Stände noch nicht sichergestellt war. 
75 Nettl, Morart In B6hmen, S. 185. 
76 In Oreaden kam damals jährlich nur noch ein neuer Operntext von Mazzoll henus. 
77 Val. Volek, S. 282. 
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Sesto von einem Kastraten gesungen werden müsse, denn der Impresario hatte sich · 
im Vertrag verpflichtet, ,,di darli un Primo Mwico, di prima Sfera, come per 
esempio, o il Marchesini, o il Rubinelli, o il Creuentini, o il Violani, od altro, ma 
1empre ehe suz di prima Sfera "78. 

Dagegen liegen, wie schon erwähnt, von den beiden ersten Duetten (Nr. 1 und 
3) abweichende Fassungen vor, in denen die Partie des Sesto in Tenorlage notiert 
ist79 • Partituranordnung, vollständige Notierung und Textierung der Singstimmen 
zeigen, daß es sich nicht um konzeptartige Entwürfe handelt, sondern um zunächst 
als endgültig angesehene Fassungen der Duette80, die dann verworfen wurden, be-
vor Mozart die Instrumentalstimmen niederschrieb81 . - Auch die Besetzung der 
Partie des Annio scheint zunächst unklar gewesen zu sein. Wie die erste Fassung 
von Nr. 3 zeigt, rechnete Mozart anfangs offenbar mit einer Sopranstimme. Etwa 
den gleichen Umfang verlangen von der Sängerin auch die beiden Arien (Nr. 13 und 
Nr. 17) und das Schlußsextett, während die Partie in der endgültigen Fassung des 
Duetts Nr. 3 ' und im Quintett Nr. 12 unter der des Sesto liegt und auch im Duett 
Nr. 7 und im Terzett Nr. 10 normale Altlage hat. Im Sextett konnten die 
hohen Töne leicht vermieden werden, indem Annio in den Tutti-Abschnitten statt 
des Unisono mit Vitellia und Servilia die Stimme des Sesto verstärkte. Die Arien 
wurden vermutlich transponiert. 

Die endgültige Besetzung hat Mozart wahrscheinlich erst erfahren, als Guardasoni 
( etwa Mitte August) aus Italien zurückkam. Bis dahin konnte er lediglich an den 
Arien für Titus (Nr. 6, 15 und 20)82 , Annio (Nr. 13 und 17), Servilia (Nr. 21) und 
Publio (Nr. 16) arbeiten und erst danach an die endgültige Abfassung der Duette 
und Terzette, der beiden großen Ensembles für die Aktschlüsse und der Arien für 

78 Zitiert nach Volek, S. 281; der Soprani.at Luigi Marchesini und der Mezzosopranist Girolamo 
Crescentini 1ehörten zu den berühmtesten Kastraten des ausgehenden 18. Jahrhunderts. Giovan-
ni Rubinelli war in den 70-er Jahren als Altist am Württembergischen Hof. 
79 Gie1lin1 (NMA Serie II, S, Band 20, S. XI) datiert die Entwürfe auf Grund ihrer Abweichun-
gen auf die enten Monate de. Jahres 1791. Aua keiner der blaherigen Dantellungen der Ent-
stehunpgeschk:hte seht jedoch hervor, daß Mozart aerade Anfan1 1791 Anlaß hatte, sich mit 
dem Tttus zu beschäftigen. - Im übrigen iat zweifelhaft, ob man aus den Gemeinsamkeiten, die 
zwischen den beiden Fusun1en von Nr. 1 bestehen (1), oder aus der Verschiedenheit der 
Kompositionen zu Nr. 3 auf zeitliche Nlhe bzw. Abstand schließen kann. 
80 In diesem Stadium wurde die Partitur gewöhnlich einem Kopisten Uber1eben, der daraus el• 
ne Art Klavierfassung abschrieb, damit die Sänger ihre Partien schon studieren konnten, wlih• 
rend Mozart „inltnlmentlerte"; (vgl. z.B. Bauer-Deutsch IV, Nr. 1173, z. 10-14). 
81 Von den 1enannten Aufzeichnungen sind die Skizzen zu den Nrn. 1, 10, 14 und 15 arund-
altzllch verschieden. Ea sind untextierte flUchtiae Notizen, die nur dadurch identifizierbar 
sind, daß sie mit der end,Ultiaen Niederschrift faat durchweg notengetreu übereinstimmen. 
Slmtlk:he bekannten Skizzen zum Tttua stehen auf drei Blllttern (Fakaimilea in dem in Anm. 47 
1en1nnten Aufsatz von En,llnder, S. 108 f. und in ·NMA Serie II, S, Band 20, Anh.; dort auch 
deren Tranakriptionen). Volek weilt (S. 278) darauf hin, daß alle Skizzen und Entwürfe bereits 
den Text Mazzolas aufwelaen und schließt daraus, daß Mozart zuerst die neuen Texte vertonte 
in der Erwartun1, dd du 1anze Libretto um1eschrieben würde. Wahnchelnllcber lat wohl, dd 
der arößte Teil der Skizzen verloren Jin1 und daß nur zufllli& diese wenilen Blltter bekannt 
sind, die sich mit Ausnahme von ,,Non pbl dl ftorl" auachließUch auf Ensemblenummern bezle-
· hen. 
82 Die zweite Arie des Titus (Nr. 8) ist vermutlich erst in Pr11 entstanden;•· o. Anm. 62. 
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Sesto und Vitellia gehen83 . Für die Komposition des weitaus größten Teils der Oper 
blieben demnach tatsächlich nur etwa drei Wochen. 

Aber selbst wenn Mozart auf irgend eine Weise früher über die Sänger unterrich-
tet wurde, so ist doch nicht zu übersehen, daß der Zeitraum von acht Wochen durch 
verschiedene Umstände stark eingeschränkt wurde. Zunächst mußte die Bearbeitung 
des Textes ein bestimmtes Stadium erreicht haben, bevor die Komposition in An-
griff genommen werden konnte. Obwohl die Rezitativtexte nahezu ausschließlich 
von Metastasio stammen, konnte Mozart mit ihnen nicht beginnen, da sie selbst-
verständlich gekürzt werden mußten. Erst nach Festlegung des dramatischen Plans 
konnten die von Metastasio übernommenen Arien und dann die ersten von Mazzola 
2edichteten Nummern komponiert werden. - Schließlich wurde die Arbeit auch 
noch durch äußere Umstände beeinträchtigt. Am 26. Juli wurde Mozarts jüngster 
Sohn Carl geboren, und durch die Reise nach Prag und die dort einsetzenden ander-
weitigen Verpflichtungen (etwa die Beschäftigung mit Sängern und Orchester, die 
Don Giovanni-Aufführung u. ä.) wird die für die Komposition zur Verfügung ste-
hende Zeit noch einmal eingeschränkt. 

Dem Einwand, daß es unmöglich sei, in so kurzer Frist eine Oper zu komponie-
ren und zur Aufführung zu bringen, ist entgegenzuhalten, daß dies im 18. Jahrhun-
dert durchaus keine Seltenheit war. Für die Einstudierung der Gesangspartien, den 
Druck des Textbuches und die Beschaffung der Dekorationen und Kostüme standen 
im allgemeinen wohl kaum mehr als zwei Wochen zur Verfügung. Und was die 
Kompositionen betrifft, so wird beispielsweise von J ommelli berichtet, er habe im 
Jahr 1753 zehn Opern geschrieben84 . Auch von Salieri und noch von Rossini ist 
bek~nnt, in welch unglaublich kurzer Zeit sie einige ihrer Werke schufen. Nun ist 
es allerdings nicht zulässig, aus derartigen Vergleichen verschiedener Komponisten 
Schlüsse zu ziehen. Indes zeigt das Beispiel der Entführung, daß auch Mozart es sich 
zutraute, eine Oper ohne Rezitative in sechs Wochen zu komponieren. Am 1. August 
1781 berichtet er dem Vater, vorgestern habe ihm „der Junge Stephani ein Buch zu 
schreiben gegeben ••• die zeit ist kurz, das ist wahr; denn im halben 7:ber soll es 

83 Daß Mozart anstelle von Mazzolas Terzett Nr. 14 „Seal volto mai tl ttntl" zuent Metaatuios 
Arie „Se mal sentl ~plrartl ml volto" komponierte, die Constanze im Februar 1799 dem Verlag 
Breitkopf&. Hirtet zum Verkauf anbot, ist kaum anzunehmen, weil die Textbearbeitun1 unter 
Mozarts Augen erfolste. Sollte die Vertonung dieser bekannten Vene, zu der Conatanzea Brief 
der einzige erhaltene Hinweia iat, tatsächlich von Mozart sein, so ist sie wahrscheinlich zu einem 
anderen Anlaß entstanden. (Vgl. dazu W. Plath, Zur Echthelt1frage bei Mozart, Mozart-Jahr-
buch 1971/72, S. 26). - Einsteins An1abe, Mozart habe aus Zeitmangel „eine Arie de1 Tito 
zwuc:hen Szene neben und acht de, z~lten .Akte, (entspricht in der Zählung der NMA 11,8 und 
9) offenbar ganz unterdrückt" (Mozart, S. 537), beruht wohl auf einem Irrtum, denn weder bei 
Metastuio noch in MazzolAa Fuaun1 ist an dieser Stelle eine Arie voraeaehen. Wah.racheinlich 
hat sich Einstein durch du ohne Abschluß ins Secco übersehende Accompasnatorezitativ In 
11,8 täuschen lauen. Ea handelt sich hier um die erste der beiden Soloszenen des Titus (bei 
Metutaaio 111,4), die auch In den älteren Vertonun1en des Dramu fut immer ala Accompqnato 
auqeftlhrt worden iat und die dort 1erade dadurch beaonderea Gewicht hat, daß sie ohne Arie 
schließt. 
84 Fr. Florimo, La .scuol4 muncale dl Napoll, Bd. III, Neapel 1881, S. 233; von sechs offenbar 
neuen Kompositionen hat H. Abert AuffUh.run1en nachgewiesen (vgl. N. JommeUI all Opern• 
komponlst, Halle 1908, S. 54 f.) . 
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1chon aufgefiihrt werden; - allein - die u m1tände, die zu der zeit da es aufgejUhrt 
wird, dabey verknüpfet sind, und überhaupt! - alle andere abslchten - erheitern 
meinen Gei1t dergestalten, daß ich mit der grösten Begierde zu meinem 1chreibti1ch 
eile, und mit gröster freude dabey sitzen bleibe. " 86 Als dann aber, nachdem 
Ende August 1781 der 1. Akt fertig war, die Aufführung zunächst auf den Novem-
ber verschoben wurde, meint er: .,abo kann ich meine opera mit mehr überlegung 
schreiben. ich bin recht froh" 96 . - Sicher waren die Umstände glänzender, der eh• 
renvolle Auftrag und die Erwartung einer festlichen und in jeder Hinsicht großarti-
gen Aufführung, die den künstlerischen Mittelpunkt der Krönungsfeierlich.keiten 
bilden sollte87 , noch verlockender als damals bei der Entfiihrung. Hinzu kam, daß 
der Titw für Mozart eine einmalige Gelegenheit bot, sich bei Hof Geltung zu ver• 
schaffen. Doch auch wenn für d,ie Komposition im Ganzen mehr als 18 Tage zur 
Verfügung gestanden haben, war die Zeit doch äußerst knapp bemessen. : 

85 Bauer-Deutsch III, Nr. 615, Z. 19-33. Die Entführung sollte uraprilnglich zum Besuch des 
Groaftlr1ten von RuWand aufaefllhrt werden; Mozart hoffte, damit die Aufmerksamkeit des 
Kalaen auf sich zu lenken. 
86 Bauer-Deut1eh III, Nr. 610, z. 38 f. 
87 Auf du Zeremoniell, die Veranataltunaen zu den Krönunpfeierlichkelten und auf Anekdo-
ten zum Tltw seht Nettl,Mozart In B<Jhmen, S. 183 ff. auaf\lhrlich ein. 
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Fragment mit acht dreistimmigen Chansons, 
darunter Lochamer Liederbuch Nr. 18 
von Christoph Petzsch, München 
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Bei den lat. Fragmenten der Bayerischen Staatsbibliothek fand sich kürzlich ein unsigniertes, 
das jetzt' die Signatur Mus. ms. 96S9 erhielt. Drei Blätter Papier in Quart liegen gefaltet lose 
ineinander, Spuren des Heftens sind aber noch deutlich zu erkennen. Mäßige Beschädigung 
einzelner Blätter betraf die Aufzeichnungen - bisher - nur wenig, die Blattränder mehr. Die 
durch das Falten entstandenen zwölf Seiten vom Forinat 14,S x 21 cm enthalten bei üblicher 
Reihenfolge Cantus - Tenor - Contratenor acht Chansons, von denen die erste, die beiden 
mittleren und die letzte unvollständig sind. Nur der Cantus hat vollständigen Text, der jedoch 
wie der unvollständige von Tenor und Contratenor in seiner Lesbarkeit hier und da gemindert 
ist. Bei Entzifferung von Nr. 1 kam Hilfe erst nachträglich durch Plamenac1 • Die vier unvoll-
ständigen ~hansons: 

Nr. 1 (11) zweiter Teil (Fortsetzung des Tenor und der Contratenor) von N'aray je jafflllis 
mieulz que j'ay (so Plamenac) 

Nr. 4 (3V!) erst er Teil von Comme dnconforte(e) mr touteata 
Nr. 5 (4f!) zweiter Teil von Mon uul plaisir, ma doulce Joie 
Nr. 8 (6V) erster Teil von La douleurqueje rttoy et lag( ... ?) maladie 

Schon bei diesen unvollständigen zeigt sich eine bestimmte Anlage des Faszikels, zu welcher 
unten Weiteres zu sagen ist. Die mittleren Seiten 3v und 4f mit Nr. 4 und S sind merklich 
verdunkelt, nach Ansicht eines Fachmannes durch Staub, der feucht geworden wieder trockne-
te. Sie lagen demzufolge länger aufgeschlagen. Wieviel zwischen ihnen, wieviel vor 1 r und nach 
6V verloren ging, bleibt fraglich, doch scheint der vollständige, geheftete Faszikel Quatern, 
Quintern oder wenig mehr gewesen zu sein, vergleichbar dem nahezu kalligraphischen Münche-
ner cod. gall. 902, dessen fester Deckel elf - zum Teil durch Beschneiden der Blätter rück-
sichtslos dezimierte - Chansons von Gilles Binchois umschließt2. - Abgesehen von einer 
kleinen Partie des Tenor Nr. 2 auf fol. 2r oben rechts, deren Papier fol. 1 v oben links klebend 
das Tempuszeichen (?) des Cantus verdeckt, sind vollständig erhalten 
Nr. 2 (1 v.2r) Puuque Je vys le regard gratteubc 
Nr. 3 (2V-31) Par le ngard de l'OI beaux yeulx (so Plamenac) 
Nr. 6. (4v.5r) Een vraullen edel van natuerm (Lochamer-Liederbuch Nr. 18) 
Nr. 7. (SV-6f) Nul ,e doibt de1conforter ne pmulre quelque dnplabir 

1 D. Plamenac, A recon1tn1ctlon of the French Charuonnler In the Blblloteca Colomblna, 
Sevllle (= 1. und 2. Forts.) in: MO XXXVlll,1953, S. 85-117, 245-277, dort Nr. 41. Im fol1en-
den abgekürzt Plamenac. 
1a Incipits nicht diplomatisch. Zur besseren Untencheidun1 aber durch die Schriftleitun1 trotz-
dem kursiv 1esetzt. 
2 Jetzt a(llti1e Sianatur der Hsa.•Abteilun1. HnJ. von H. Riemann, 1892. In der Auqabe Die 
Chan10n1 von Gllle1 BlnchoLJ (1400-1460) von W. Rehm (MMD Bd. II), Mainz 1957, hat dleaer 
Fuzlkel die Sl1le MU l, noch mit alter Sianatur Mus. ms. 3192 der MuaUt1bteUun1. 
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Im musikwissenschaftllchen Seminar München denkt man an eine eingehende Untersuchung. 
Auch Provenienz und genauere Datierung, für welche sich nach Auskunft der Handschriftenab-
teilung nicht die geringsten Anhaltspunkte_ boten, bedürfen noch der Klärung. Für das zweimal 
gut sichtbare Wasserzeict\t';n gotisches p mit gegabelter Unterlänge erlaubt Briquet keine Ein-
grenzung innerhalb West- und Mitteleuropas und innerhalb des 15. Jahrhunderts. Ähnlichkeit 
der Notierungsweise mit derjenigen der Trienter Codices, insbesondere die Länge der Cauden 
weisen in die Jahrzehnte nach 1450. Dem Erhaltenen zufolge war bei aufgeschlagenen neben-
einanderliegenden Seiten verso und recto jeweils eine der Chansons vollständig im Blick, des 
Umblätterns bedurfte es bei ihnen nicht. Damit stellt sich die Frage nach dem Zweck dieser 
Aufzeichnungen. Hier sei schon angemerkt, daß der cod. gall. 902, der oben erwähnte Faszikel 
mit elf Chansons von Binchois bei nahezu gleichem Format (ca. 15 x 20 cm) ebenso angelegt 
war: jede Chanson wu ohne Umblättern vollständig im Blick. - Im folgenden kann bereits 
Einiges zur Parallelüberlieferung mitgeteilt werden, der kommenden Untersuchung vorarbeitend. 
Die Frage des Autors ließ sich in der Mehrzahl der Fälle Aoch nicht klären. 

Nr. 1 N'aray je jamais mieulz que j'ay wird von Plamenac (dort Nr. 41) Robert Morton 
zugeschrieben, ebenso von P. Gülke3. 

Nr. 2 Puisque je vyi le regard (Plamenac Nr. 70) ist zweimal - fol. 41 v und 45v - im Lieder-
buch Hartmann Schedels4 von etwa 1460-1463 überliefert5 • 

Nr. 3 Par le regard de vos beaux yeulx (Plamenac Nr. 59, Incipit im Fragment, etwas abwei-
chend), im Buxheimer Orgelbuch als Nr. 30 und 31 zweimal intavoliert, gehört Dufay. Auch im 
Quodlibet. 

Nr. 4 Comme femme desonfortee (Plamenac Nr. 40) wird von W. Rehm als Nr. 56 im 
Anhang ediert6, da Binchois als Autor fraglich ist. 

Nr. 5 Mon seul plaisir, ma doulce joie (Plamenac Nr. 62 mit 29) ist wie Nr. 2 im Schedel-
Liederbuch überliefert (fol. 22V). Für die Verbreitung dieser Chanson, deren Autor für Plame-
nac nicht feststeht, spricht einmal die Nachricht von G. Thibaut, daß sie im 15. Jahrhundert 
häufig und meist anonym überliefert wurde7 - wie im Fragment -, zum anderen, daß sie im 
Quodlibet nachzuweisen ist8. 

Nr. 8 La douleur que je recoy . . . ist ebenfalls im Quodlibet nachzuweisen (Plamenac Nr. 29). 
Nr. 6 und 7 sind bei Plamenac unter den mehr als 150 Chansons nicht angeführt. 
Nr. 6, die einzige mndL des Fragments, kann indessen zur bisher einzigen bekannten Ober-

lieferung und deren Nürnberger Quelle weiterführend beitragen. 
Nr. 18 des Lochamer-Liederbuches9 ist mit diesem wenige Jahre nach 1450 aufgezeichnet. 

3 Vgl. MGG 9, wo Textbeginn N'aralge jamau mieulx und Zitat Tinctoria „dont le1 compo.-
1/tlon.r wnt repandue1 dan1 tout le monde entler", was auch von diesem Fraament bestätigt wird. 
4 München, wieder cgm 810 der Hsa.-Abteilung. Die erste Geaamtauagabe (Kienast; Beaseler-
Gülke) wird dem Vernehmen nach nun bald erscheinen (Erbe deutscher Musik), dazu auch ein 
Faksimile. 
5 Hinweis schon bei W. Gurlitt im Konareßbericht Basel. Wiederabdruck: W. Gurlitt, Burgundi-
1che Chan.wn- und deut1ehe Liedkun.rt de115. Jahrhundert1 (1924) in : W. Gurlitt, Mulikge• 
1ehichte und Gegenwart. Eine .Auf•tzfolge, hrsg. und eingeleitet von H. H. Egaebrecht, Teil I 
Von munkge1ehlchtlichen Epochen (Beihefte zum AfMw Bd. 1), Wieabaden 1966, S. 46-61, 
dort 60. Bel Gurlitt versehentlich fol. 54 statt 45; erste Aufzeichnung fol. 41 übersehen. 
6 Vgl. oben, Anm. 2. 
7 G. Thibaut, Quelque Chan,on1 de Dufay, in: Revue de Muaicologle VIII, 1924, S. 97-102. Die 
Chanson ist Dufay zu1ewie1en in der Hs. XIX.176 der Bibi. Nat. Centr. Florenz (S. 97). 
8 Val. auch Eileen Southern, The Buxhelm Organ Book, Brooklyn (1963), S. 18, die aber wohl 
Plamenac folp. 
9 DtU Lochamer-Liederbuch. EinfUhrung und Bearbeitung der Melodien von W. Salmen. Einlei-
tuns und Bearbeitun1 der Texte von Ch. Petzach (DTB, Neue Folae, Sonderband II), Wiesbaden 
1972. lnzwilchen erschien die ente Rezension Im Jahrbuch fUr Volkslledforschun1 1973 (dort 
merkwürdi1erwei.se unter den Beitrligen}, dessen Herausgeber es fUr richtla hielt, die in einer 
musikhiltorlachen Reihe erschienene Neuaus1abe einem Germanisten zu überluaen. Dieaer 
rlumte auch ein, fUr die Melodien nicht kompetent zu sein, lußert sich zu Fraaen von deren 
Bearbeituna aber 1leichwohl und unsachaemiß. 
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Somit stammen alle hier genannten Parallelüberlieferungen (und lntavolierungen) von Cha1110ru 
des Fragments von östlich des Rheins etwa aus dem dritten Viertel des 15. Jahrhundert&. Nr. 18 
Ein vrouleen edel von natüren war bisher die ·einzige bekannte Oberlief ei-ung, das Niederländt-
sche Volksliedarchiv konnte 1965 bei Anfrage keine weitere nennen. Da Nr. 6 des Fragments 
im Dialekt abweicht und etwas mehr Text bietet, der hier weiterführen kann, folge dieser voll-
stW~ . 

„Een vraulien edel van natueren 
heeft mi m/n herte zeere ghewont (,verwundet•10) 
Troo1t zy mj niet in corter 1tont 
niet langher en aal myn leven dueren" 

Vor dem Tenor folgen noch zwei Verse, nach bekanntem Gedankenmuster gebildet 
„ van h14ncher11 werden creatueren 
en was my nolt (,nie') van men,chen cont" (,kund') 

Wenn dies Beginn der zweiten Strophe, so hätte sie die gleichen Reimklänge wie die erste, 
was in (spät-)mittelhochdeutscher Liedkunst so ungewöhnlich ist wie die Folge der Reirnkaden-
zen bei nur vier Versen: ein Reimpaar mit männlicher Kadenz b wird von zwei mit a weiblich 
kadenzierenden Versen gleicher Länge umfaßt. Auch diese in ihrer Schlichtheit doch kunstvol-
le Bildung weist nach Westeuropa. Recht weitgehend vergleichbar ist Binchois (Rehm) Nr. 27 
mit Vertauschung der Kadenzgeschlechter in der Abfolge 

,,Margarite, fleur de valeur, 
Sur toure, aultres souverayne. 
Dieux vou, doinst hui en bonne e,traine 
Tout le dewde vo,tre coeur." 

Dann mit den Reimklängen des ersten Teiles wie bei Nr. 6 des Fragments 
„Et vou1 grude de dahonneur 
Et de male bauche. vllaine" (vgl. mhd. klaffer) 

und danach dessen erste beide Verse als Refrain 
,,Margarite, fleur de valeur, 
Sur toute1 aultre1 ,ouverayne. " 

Nach den vier Versen des dritten Teiles folgt abschließend wieder Margarite . . . Für Nr. 6 ist zu 
folgern, daß nach den beiden zwischen Cantus und Tenor aufgezeichneten Versen wieder Een 
vraulien . .. ghewont zu singen war. Ungeachtet des Fehlens von weiterem Text ist es damit als 
Rondeau zu bestimmenll . 

Als solches ist Nr. 6 des Fragments weit besser zu erkennen als Nr. 18 des Nürnberger 
Liederbuches. Die nach dem Contratenor von Nr. 6 noch notierte kürzere Coda(?), der Text 
nicht unterlegt ist, fehlt im Liederbuch, wo indessen (als Relikt davon ? ) noch eine vereinzelte 
Ternaria folgt. Im nächsten System bringt Hand I des Liederbuches nochmals die ersten vier 
Töne des Cantus, was, wenn nicht Federprobe, zu erklären bei einem Rondeau seine Schwierig-
keit hat. Es ist auch zu fragen, warum das Rondeau als solches nicht weiter zu erkennen gege-
ben wurde, hätte der Raum auf der Seite dafür doch durchaus gereicht. Zur Erklärung des 
Sachverhaltes könnte die Tatsache beitragen, daß Hand 1, der Hauptschreiber und „Redactor" 
des Liederbuches, wie auch bei dreistimmigem Nr. 16 - nicht bei Nr. 15 mit seinen besonderen 

10 Obenetzunphilfe in der Neuau11abe (S. 58) ,.zu Ihr gewendet" ist zu verbeuern. 
11 „h"ft,cher". Herrn Lektor Dr. Thomauen, München, danke ich t'llr den Hinweia, daß damal1 
neben -oe- mit fol1endem v oder fauch -ue- ohne solche mö1lich war. 
12 VsJ. auch Sechzehn weltliche Lieder von Blnchou, hrq. von W. Gurlltt (Chorwerk, Heft ll), 
Wolfenbüttel 1933. Unter den 14 Rondeau• auch Rehm Nr. 27 mit unvoU.tlndlsem Text. -
Zum mehntimmiaen Rondeau vgl. G. Reaney, MGG 11 . 
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Umstinden13 - nur den Cantus (auch Tenor ?) mit dem Text aufzeichnete, das Weitere aber 
und bei Nr. 14 b sogar alle drei Stimmen der Hand II überließ. Ihm scheint das Rondeau noch 
recht fremd gewesen zu sein. Wir fassen hier wahrscheinlich Umstände und Situation des Her-
auswachsena von dreistimmigen Liedsätzen aus der einstimmigen, im Liederbuch noch weit 
überwiegenden Liedkunst im Schülerkreis Paumanns, bei unterschiedlichen Kenntnissen von 
dessen Angehörigen. Bezeichnendeiweise notierte der Hauptschreiber später (in der zweiten La-
ge) alle drei Stimmen von Nr. 41 selber. Walter Salmen wies in der Neuausgabe bei Nr. 18 darauf 
hin, daß es die einzige Chanson in der Quelle sei (als Rondeau war es dort ohne Weiteres nicht 
zu erkennen). Beides ist wahrscheinlich Indiz dafur, daß die Begegnung mit der Liedkunst 
Westeuropas - wenn wir vom weltläufigen Wolkensteiner absehen - erst jetzt gegen 1450 
begann, in Nürnberg durch seine Handelsbeziehungen nach Westen noch begünstigt. Die Be-
deutung des Liederbuches ist insbesondere darin zu sehen, daß die Begegnung mit der Chanson 
Folgen hatte wie seine dreistimmigen Liedsätze Nr. 14b, 15, 16 und Nr. 40/41. 

Bemerkenswert in diesem größeren Zusammenhang ist nun die Abweichung von Nr. 18 des 
Liederbuches im Vergleich mit dem Rondeau des Fragments. Weitgehend stimmt nämlich nur 
der Cantus überein, und eben dies trifft auch bei Nr. 2 Puilque Je vy, le regard des Fragments 
und seinen beiden Konkordanzen im Liederbuch Hartmann Schedels zu, deren Contratenor 
von Neigung zu Intervallsprüngen gekennzeichnet ist. Ist das Kriterium für nichteinheimische 
Provenienz des Fragments? Es scheint verglichen mit der Überlieferung der beiden Chansons 
in den oberdeutschen Liederbüchern den Autoren noch viel näher zu sein. 

Auch anderen, hier noch nicht angeschnittenen Fragen könnte die angekündigte Untersu-
chung nachgehen. Sah doch Wilibald Gurlitt vor einem halben Jahrhundert in der „deut1chen 
Rezeption der burgundilchen Charuorukumt eine, der Hauptprobleme der deutschen Musik Im 
15. Jahrhundert" (S. 60). Wichtiger no~h als die Rezeption von Chansons selber erweist sich 
dabei ihre mittelbare Folge, der ,,grundvenchiedene" dreistimmige Liedsatz mit einheimischer 
Liedweise als Tenor. Das Lochamer-Liederbuch, entstanden im Schülerkreis Konrad Paumanns, 
des Autors eines dreistimmigen, im Schedel-Liederbuch überlieferten Liedsatzes Ein wiplich 
figur, ist bekanntlich nördlich der Alpen erste Quelle dreistimmiger Liedkunst ohne westliche 
Vorlagen. Der instruktive ,Katalysator' Nr. 6 des hier bekanntgemachten Fragments schließt 
dabei eine Lücke. Plausibler noch als bisher schon bietet sich nun die Erklärung dafür, derjenigen 
durch Konrad Paumann als Vermittelndem14 noch vorzuziehen. Die Anteile sind heute indessen 
nicht mehr genau abzuschätzen, in jedem Falle kam eines zum andern. Der Schülerkreis hatte 
am Beispiel Nr. 6 die Reife westeuropäischer „Kammerliedlcurut" (Gurlitt) erfahren können, 
ohne ihr bei der Aufnahme gleich voll gerecht zu werden (sofern das damals überhaupt erstre-
benswert war). Erfahrung dieser wie Vermittlung jener Art gaben den Anstoß, sich auch selber 
darin zu versuchen. Dabei löste der Tenor den Cantus als textführende Stimme ab, auf andere 
Weise noch als zuvor bei des Wolkensteinen Kontrafaktur einer Ballade Landinis15 . Denn nun 
ist eine res prius facta Basis und Kern des Satzes, eine Liedweise, besonders anschaulich zu 
fassen im Nebeneinander von Nr. 14 a Dei klaffen neiden (einstimmig) und Nr. 14 b (dreistim-
mig) des Lochamer-Liederbuches16. Es ist der zweite und folgenreichere Schritt in der Geschich-
te des Tenorliedes. 

13 Val. neben Neuauapbe S. 47 noch Ch. Petzach, Weitere, zum Loch4mer-Llederbuch und zu 
den HofweLNn. Ein Beitrag zur Frage de, Vollullede.r Im Mittelalter, in: Jahrbuch flir Volkalied-
fonchung XVII, 1972, S. 9-34, dort S. 13. 
14 Nlheres dazu Neuauagabe, Einleitung S. LVII mit weiterer Literatur. 
15 Th. Göllner, Londlnl8 „Queno fanclulla" bei Or.t10ld von Wolkennein, in: Mf XVII, 1964, 
S. 393-398. - Die ZU1e, mit welchen Gurlitt dle mehrstimmige deutsche Liedkunst von der 
„burgundilchen" ala ,.grundwnchleden" abhebt, finden sich auch schon bei Oswald. Zeugnis 
daflir wlre z. B. Koller Nr. 113 „ Wol oufge:rell, ~r Jagen ~II", weit mehr als nur Kontrafaktur 
der anonymen Ballade Fulle.s de mo)I des 14. Jahrhunderts. 
16 Daß deuen dreiatimmtae Nr. 16 Der walt hat nch enrl,oubet ebenfalls eine Liedweiae 
zugrundela1, bezeugt die 1eiatliche Kontrafaktur von 1444 im Münchener csm 4702, vgl. Neu-
au11abe S. 50f. mit Abdruck von drei Strophen. Nlherea dazu in S. 48 genannter Literatur. 
Dazu Korrekturnachtrag (betr. S. 132 der Neuausgabe): Herrn Dr. Dr. h. c. W. Lipphardt ver-
danke ich die Mitteilun1, daß der Lambacher Cod. Cart. 322 - mit denelben Kontrafaktur -
Nürnberger Provenienz ist. 
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Ein Karfreitagsrätselkanon aus Adam Gumpelzhaimers 
,, Compendium musicae" (1632) 
von Wil Dekker, Utrecht 

3l3 

1632 erschien in Augsburg der neunte Druck eines anscheinend sehr beliebten Buches1 fllr 
den Musikuntenicht in der Lateinschule: 

COMPENDIVM / MVSICAE LA TINO- / GERMANICVM. / Studio & operi / ADAM/ 
GUMPELZHAIMERI, / Tro1pergl/, BoQ. / NVNC EDITIONE HAC / NONA NONNVS· 
QVAM / Cornctum, & auctum. / Permiuu Suoerlorum. I AVGVSTAE. / TYPIS ET IMPEN• 
SJS IOHAN• / nll Vdalrlci Schoenlgl/. / / M. DC. XXXIJ. 2 

Es ist ein Kompendium, das eine, in Dialogform zweisprachig (latein-deutsch) geschriebene 
Musiklehre enthält, der 206 kurze, zwei- bis achtstimmige Kompositionen folgen. Der Verfasser, 
Adam Gumpelzhaimer, wurde 1559 in Trostberg (Oberbayern) geboren. Als 22-jähriger wurde 
er schon als Präzeptor und Kantor am St. Anna Gymnasium in Augsburg angestellt. 1582 hatte 
er sich an der Universität Ingolstadt immatrikuliert; dort erwarb er wahrscheinlich den Grad 
,,Magisur Artlum". Vierzig Jahre war er in Augsburg tätig und starb dort im Jahre 16253. 

Neben dem von Johann Ulrich Schoenigk geschriebenen Vorwort sehen wir den hier abge-
bildeten Holzschnitt. Links unten auf dem Holzschnitt steht: 
,.Autore A.[damo] G.[um~lzhaimero] T.[rospugio] B.[oio]", also: ,,komponiert von Adam 
Gumpelzhaimer aus Trostberg in Bayern'". · 

Den Holzschnitt4 hat Alexander Mair oder Mayr verfertigt, man kann es rechts unten lesen: 
,.Allex.{ander] Malr fe.[cit] a[nn]o 1604", also: ,,Alexander Mair hat dies im Jahre 1604 
geschnitzt". 

Alexander Mair wurde um 1559 in Augsburg geboren, dort war er wahrscheinlich bis zu 
seinem Tod (ca. 1620) als Maler, Kupferstecher und Holzschnitzer tätig. Es gibt von seiner 
Hand einen Plan der Stadt AUl'sburg, Porträts der Kaiser Rudolf II., Philipps II., von Erzherzö-
gen und von Karl von ÖsteneichS. 

Bekanntlich wurden in dieser Zeit die bildenden Künste von bestimmten geometrischen 
Verhältnissen beherrscht6. Auch der Holzschnitt (siehe Figur). 

1, Ea sind in der Zeit von 1591 bis 1681 dreizehn Drucke die1e1 Kompendluma enchienen. Val. 
Ecrlt, ImDrlme1 concemant lo Mu.Jique, Bd. 1, MUnchen-Dulabura 1971, s. 387-388 (RISM B VI 1 ). 
2 Exemplare ln der Toonkunat-Bibliotheek, Am1terdam, Sianatur 2 lO·E·l6 (von mir benutzt; 
nicht in RISM) und in neun anderen Bibliotheken. 
3 VJI, A. Adrio, Art. Gumpelzhalmer, in: MGG 5 (1956), Sp. ll ll•l 119. 
4 EI handelt 1ich um einen Holzschnitt von Alexander Mair und nicht um einen Stich von 
Wolfpnc Kilian, wie Adrio Blachlich anpbt in: MGG 5 (1956), Tafel 47. 
5 Val. Art. Matr (Mayr), ln: U. Thieme und F. Becker, AU,emelne1 Lexikon der Bildenden 
Künnler l>'On der Antilee bt, zur G~nwort, 24 (1930), S. 461-462 und Art, Malr (Mayr), ln: 
E. Benizlt, DlctionM.lre crltlque et documentalH de, pelntre1, !Clllpteun, deal""teun et 
graveun de tou, le1 temp, et de tou, le1 poy1, 5 (nouvelle edifion 1966), s. 704. 
6 Va). Art. Harmonie, in: MGG 5 (1956), Sp. 1604-1605. Mit Literaturancabe. 
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E, F, G und H stehen in der Mitte, L, M, N und O auf dem ,,goldenen Schnitt" oder der 1ectio 
aurea. EG zieht sich genau über die dritte Linie des sich auf dem senkrechten Kreuzbalken 
befindenden Notensystems. FH verbindet die Mittelpunkte der beiden untersten ,.Evangelisten-
kreise". Im Dreieck ABI sind die Engel und die Oberschrift zu sehen; im Dreieck CDK das 
.,irdische Pendant" Golgatha. Dreieck AHI: Evangelist Matthäus. Dreieck BFI : Evangelist Mar-
kus. Rhombus FHIK: die Evangelisten Lukas und Johannes. Dreieck DHK: die Szene in 
Gethsemane, Dreieck CFK: die Gefangennahme Jesu durch Judas und die Schar. LM zieht 
sich genau über die Banderole „milerlcordia et verlttU obviavuunt sibi", NO bildet den Horizont. 

Die „alten Niederländer" benutzten beim Kompcnieren verschiedene Kanontechniken. Wie 
man auch über diese Kompositionsart denken mag7 , sie kann sowohl gut als auch schlecht 
angewandt werden. Bei richtiger Anwendung bilden die Kanons einen integrierenden Bestand-
teil der Kompositionen oder sind Specimina selbständiger kleiner Kunstwerke. Bei rein theore-
tischer Anwendung wird der Kanon Selbstzweck, und das fuhrt zu Geschraubtheit. Mutatis 
mutandis entspringt diese Art und Weise des Komponierens derselben inneren Quelle wie die 
Anwendung der obengenannten geometrischen Verhältnisse in den Werken der bildenden Kün-
ste. Man arbeitet nach einer Regel, einem Gesetze, einem Kanon. 

7 Bartolome Ramos de Pareja, De munca practica (1482), hng. von J. Wolf in: PIMG, Beiheft 2, 
Leipzig 1901, S. 90 ff. 
Th. Morley. A Plain and Easy Introduction to Practical Munc (1S97), ed. by A. Human, Lon-
don 1963, S. 282-289. 
Ch. Burney, A General Hutory of Munc (1776), ed. by F. Mercer, New York 19S7, S. 728 ff. 
J. Hawklna, A General Hutory of the Sclence and Practlce of Munc (1776), ed. by J. A. Novello 
with a new introduction by Ch. Cudworth, New York 1963, S. 294-306. 
A. W. Ambroa, Die „Kürute der Niederländer", in: Geschichte der Musik, Bd. UI, Breslau 1868, 
s. 62-80. 
H. Riemann, Die Wurzeln dei Imitierenden Klrchenniu. RätNllcanoru und Die Kanonkürute 
vor und um 1400, in: Handbuch der Musikgeschichte, Bd. 1/2, Leipzig 1910, S. 344-356 und 
Bd. II/ 1, Leipzig 1920, S. 85-97. 
W. S. Rockstro, Art. ln!Crlption, in: Gro11e'$ Dlctlonary of Mu!Jic and Munclaru, S (1954), 
s. 485-486. 
H. Chr. Wolff, Die Munk der alten Nleded4nder, Leipzig 1956, S. 85-89. 
W. Blankenbur1, Art. Kanon, in: MGG 7 (1958), Sp. 518-550. 
B. Kahmann, Canoni en Bl/belcltaten, in: Gregortuiblad, 81 (1960), S. 72-76. 
J. Robijna. Canon en techn'4che kM~pen In ,wt11tw en compo!Jitw bl/ de NeCHrlandae 
polyfonuten, in: Mededelli'lenblod (, . . ) Vennlglng w,or Nederlan4• Muzleqe.tehiflfmll,_ 
Nr. 23 (1967), S . 13-28. . 
W. Eiden, Studien zur Symbolllc In der Mwllc der alten Nlederl4nder, Bllthoven 1968, S. 86-91 , 
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Das Wort „Kanon" (griechisch iccww11 = Meßlatte, Richtschnur, Norm, Maßstab, Regel, 
Gesetz) kann Anlaß zu Mißverständnis sein. Wir verstehen heute unter dem Wort Kanon etwas 
anderes als die ,,alten Niederländer"; denn bei einem Kanon denken wir ja in erster Linie nur 
an das melodische und rhythmische Imitieren einer gegebenen Stimme von wenigstens e i n e r 
anderen Stimme. Aus dem 15. und 16. Jahrhundert stammen aber folgende Definitionen: Jo-
hannes Tinctoris, Terminorum Musicae Diffinitorium (ca. 1495): .,Canon e,t regu/4 voluntatem 
compotitoru ,ub ob,curitate quadllm 01tenden1", also eine Vorschrift, welche die Absicht des 
Komponisten in bestimmten verhüllenden Worten wiedergibt. Andreas Ornithoparchus erklärt 
in Munce active Mlcrologus (1517): .,Canonibus·autem utimur ,ubtilitatil, brevitatü ac tenta-
tionil gratia", also man schreibt Kanons, um Scharfsinnigkeit und Vernunft auszuprobieren und 
um der Kürze willen. Franchinus Gaff urius spricht in Apologi4 advenum loannem Spartarlum 
(1520) kurzerhand von „canon live enigma", also ein Rätsel; ebenso Henricus Glareanus im 
Dodelcachordon (l547) anläßlich einer Kanonvorschrift zu einem Agnu, Dei von Josquin: ,,da, 
Rätiel der Sphinx". Hermann Find: schließlich definierte in Practica mulica (1556): .,Canon e,t 
imaginlzria praeceptio ex poritis non pontam cm,tilenae partem eliciens", eine phantasievolle 
Vorschrift, die einer gegebenen Melodie eine nicht notierte Stimme entlockt, und weiter: 
,,lucundae fantuilze erudite et dextre cogitatae", also Phantasieprodukte, mit Fachkenntnis 
und Geschicklichkeit erdacht. 

Aus obengenannten Definitionen ergibt sich, daß man im 15. und 16. Jahrhundert unter 
einem Kanon eine Vorschrift, eine Devise, ein „Rätsel" verstand, durch dessen Lösung man 
Zugang zu der Komposition erhielt8. Außerdem darf man keinesfalls die Möglichkeit aus-
schließen, daß diese Rätsellcanons als eine Art Geheimschrift ausgedacht wurden, die nur für 
Eingeweihte verständlich war. 

Robijns9 gibt drei Erklärungen für das Wort Kanon: 
1. Imitation,kanon : unser heutiger Kanon; im 15. und 16. Jahrhundert oft Fuga genannt. 
Gumpelzhaimer spricht in seinem Kompendium auch von „Fuga". 
2. Proportions- oder Men,ur/umon: entsteht durch gleichzeitiges Anwenden verschiedener 
Mensurzeichen aus der Mensuralnotation zu einer gegebenen Stimme. 
3. Riit1elkanon: Lösung durch Kanon= Vorschrift, Devise. 

Wir möchten uns, nach Kenntnis dieser Materie, mit dem Rätselkanon aus Adam Gumpelz-
haimers Compendium muricae (1632) - einem „Spätling" der Rätsellcanons des 15. und 16. 
Jahrhunderts - befassen. 

Im Compendium wird nirgends auf diesen Rätsellcanon hm,ewiesen; der Holzschnitt ist 
also ein selbständiges Ganzes. Im Mittelpunkt steht das Kreuz Christi, zu beiden Seiten des 
Kreuzholzes - zwei an zwei - die vier Evangelisten, von den für sie in der bildenden Kunst 
gebräuchlichen Symbolen angedeutet: Matthäus (Engel), Markus (Löwe), Lukas (Stier) und 
Johannes (Adler} (nach dem sogenannten Tetramorph aus Ez. 1: 10 und 10:14). Unter dem 
Kreuz lesen wir: 

Crux Christi cum titulo .6. } 
Quatuor Evangelistae .8. vocum 

Das muß folgendermaßen erklärt werden: das Kreuz Christi mit der Überschrift ergibt bei der 
Lösung eine sechsstimmige Komposition; die vier Kreise der Evangelisten ergeben eine acht-
stimmige Komposition. 

8 Rltaelaufgaben findet man Ubrigena vielfach in der Literatur; anscheinend stammt daa Genre 
aua dem Orient. Man denke an die Rlltael, die die Königin von Saba Salomo aufpb (1 Kön. 
10:1) und du Rlltsel Simaona (Riebt. 14:10-20). Auch im Klaasiachen Altertum wurden Rltael 
aufgqeben (Sphinx!). Vgl. w. Schultz, Art. Rätsel, in: A. Pauly, G. Wiuowa, W. Kroll, 
Reol-Enzyldopiidk der klMmchen Altertum,w'3Hnschaft, 2 . Reihe (R-Z), Bd. I, Stuttgart 1920, 
Sp. 62-125. Mit Literatur1n11be. 

Außerdem in verschiedenen Mlrchen (Rumpelatilzchenl) und sogar du ganze s. Kapitel aua 
The Hobblt, London 1937. von J. R. R. Tolkien iat, durch Aufgeben von Rltaeln, dem „Aus-
probieren der beiderseitigen Klugheit" gewidmet. 
9 Robijna, •· a. o., S. 25. 
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Bei der Lösung des „Oux Chmti cum tltulo" (vgl. Job. 19:19) haben wir es mit vier 
Kanons oder Devisen zu tun, alle der Heiligen Schrift entlehnt. . 

Der Kanon der Überschrift oder titulum ist: ,,Clama ne ce11e1"10 (Jes. 58: 1), ,,Rufe getrost, 
schone nicht, erhebe deine Stimme"11 • Die Absicht ist deutlich: die Überschrift, ein Noten-
system, in dem auf der ersten und zwischen der 4. und 5. Linie (e' und e'') der Text .,/erur Na-
zarenu, Rex Iudeorum" (Job. 19:19) steht, muß ohne Unterbrechung auf e' und e" - auf dem 
Holzschnitt anscheinend von den beiden Engeln - rezitiert werden. 

Der Kanon für den Querbalken des Kreuzes ist: ,,lu1ticia et Pax osculatae tunt"ll (Ps. 84: 11 ), 
,,( . . . ) Gerechtigkeit und Friede sich küssen( ... )". Diese Devise ist ein Hinweis, daß die beiden 
Stimmen - Gerechtigkeit und Friede - im Krebsgang singen müssen und einander in der Mitte 
begegnen. Das senkrechte Kreuzholz gibt zwei andere Kanons: ,,Ju1ticla de caelo pro1pexit" 
(Ps. 84:12), ,,Gerechtigkeit vom Himmel schaue" und„ Verita, de terra ort11 e,t" (Ps. 84:12), 
„daß Treue auf der Erde wachse". Hier wiederum im Krebsgang zu singen. Das Resultat ist eine 
sechsstimmige Komposition auf den Text: .,Ecce lignum Oucis in quo Salu1 mundi pependit, 
venite adoremu,", ,,Siehe das Kreuzholz, an dem das Heil der Welt gehangen hat. Kommt lasset 
uns anbeten". 

-lESVS 
----1ESVS t. ' ·1 ·---'O ,, ___ ._•·•-- a,..,_ •-----•-••• 

1\ 1 1 1 1 1 . 1 . r• - r• r- -- u - - - - - - r- - -
" t 1 ' 

Ec . ce li gnum Cn . cis in 

1\ 1 ' 1 1 - -r- -- u - - - - u - .. r• ·- - --t ' l ' 1 1 

- 1 -
r• r• . 

n 
r• u 

V 1 1 1 1 

Ec . ce li • gnum Cn . cis in 

- t, - A .... .... - .. - i12 - 12 - .II. .. r- .. . 
- - ' 

10 Das ist also der Kanon fllr die Überschrift; demzufolae ist ea unrichtl& den Holzachnitt „Ca-
non clama ne ceuea" zu nennen, wie Adrio in MGG S (1956), Tafel 47, an1ibt. 
11 Die Bibelzitate aind der Lutherbibel entnommen. 
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Für die Evangelistenkreise gilt ein Kanon: ,,Milerlcordia et Verltu obviaverunt sibi"12 
(Ps. 84:11), ,.( . • . Güte und Treue einander begegnen( ... )". Also auch hier in jedem Kreis den 

12 Außerdem deuten diese Texte auf den aoaenannten „Prozeß der Töchter Gottes" oder die 
.,aroße Kontrovenion" oder den „Diaput der Tugenden" hin. Ein Prozeß, der im Himmel statt-
fand. Resultat : die Venöhnun1 Gottes mit der Menachheit, zuatande1ebracht durch die Menach-
werdun1 des Gotteuohnes. Val, J. J. Mak, Mlddeleftlw# Kernvoornelllngen, Utrecht-Brilaael 
1948, s. 17. 
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Krebsgang anwenden. Dann ergibt sich eine achtstimmige .Komposition auf den Text: ,,Do-
mine memento md cum venerll in Regnum tuum" (Luk. 23:42), ,,Herr, gedenke an mich, wenn 
Du in Dein Reich kommest". 

1 , , - ,, - 1 - - . ,_ - - - --, --.J 4t. 1 1 1 1 1 
Do . mi-ne me- men · to me . i C Jffi ve • 

1\ - • . ;;- r-,_ 1 - ,_ - - - - -- -
t 1 1 1 

1 1 1 - . - - - _, - . . - ' ., ·- - -
""' t 1 1 

Do . mi-ne me men-to me . i , um ve . 
1 

• . - -- - - - - - - - -
t -4- -

1 , 
• - . - . -· - . . . 

"" t --- ---~ -:,;. iJ-..,,...-.._ l,..,"* * rd- -.J 4 - -

Do· mi-ne m~ niento me . j cum ve . 
' - - -

' . - ,_ -t .. +.- - r;, - ... .... .... 
- - - - -- ... - - - ,_ - -i --'. - ,. . 

Do mi . ne 1nernento me . i ,um ve 
1 1 - 1 . - - - - - - -- - ,_ -... 
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,.---, .... ' 1 - - .. -- --
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Auf dem Holzschnitt ist eine Wiedergabe der Passion Christi zu sehen; die Kirche gedenkt 
ihrer am Karfreitag, sie ist die erste Phase des Ostermysteriums. Der Karfreitag wird aus diesem 
Grund auch „KnJupasen" (w~rtlich: Kreuzostern) genannt, gegenüber „ Verrijzenupasen" 
(Auferstehungsostern), das in der Osternacht und am Ostersonntag gefeiert wird. Christi K.reu-
ze_stod hat uns erlöst: die zwei Hexameter, die unten auf dem Holzschnitt stehen, beziehen 
sich darauf: · 

„Quem prece sollicito seu Sol, seu Luna coruscet13 

CH RISTE, f er auxilium, Cruce qui peccata luistj. " 
„Christus, zu dem ich flehe - sei es, daß die Sonne oder der Mond scheint (also bei Tag und 
Nacht] - hilf mir, Du, der Du am Kreuze die Sündenlast weggewischt hast ... Auf dem Kalva-
rienberg sehen wir die Dornenkrone und drei Nägel, Symbole des Leidens und des Kreuzestodes 
Christi, und, zufolge einer alten Tradition, den Schädel Adams14• Links und rechts Szenen vom 
Abend vor der Passion. Links Jesus voller Todesangst im Olivengarten in Gesellschaft der 

13 Die Herkunft dieser Hexameter und die Deutun1 von M.2.N. daneben, sind mir nicht bekannt. 
14 Vgl. Dom P. Gueranger, L'Annee Liturglque, Vol. 6, La Paulon et la SemalneSalnte, Toun 
371925, S. 555 und M. Eliade, Comtoi and Hutory. M)'th of the eternol nturn, New York 
1959,S.14. 
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Söhne Zebedäi, Petrus, Johannes und Jakobus; die drei Schüler hat der Schlaf übermannt, Petrus 
hat das Schwert in der Hand, mit dem er das Ohr Malchus', des Knechtes des Hohenpriesters, 
abhauen wird. Jesus wird von einem Engel gestärkt; nur Lukas berichtet von diesem Engel 
(Lulc. 23:43). Es ist merkwürdig, daß der Kreis dieses Evangelisten neben dieser Szene abgebildet 
ist! Rechts sehen wir Judas vor der Soldatenschar und den Dienern des Hohenpriesters und 
Pharisäer mit Laternen, Fackeln und Stangen, um Jesus gefangenzunehmen (Job. 18:3); Jesus 
weist mit der rechten Hand in ihre Richtung. Daß diese Szene sich am Abend abspielt verdeut-
licht der Mond, der, im ersten Viertel, unter einer Wolkenschicht aufgegangen ist. 

Da sich alle Abbildungen des Holzschnittes auf den Karfreitag beziehen, überlegen wir uns, 
welche Bewandtnis es mit den Texten hat. Ist es verwunderlich, daß sie alle (außer ,,clama ne 
cn,a") in der K.arfreitagsliturgie (Feria VI in Parasceve) vorkommen!? Alle Kanons, den Text 
der Evangelistenkreise und den der Überschrift, findet man in den Laudes: den Text der Kanons 
im zweiten Psalm, den Text der Fvangelistenkreise als Antiphon zu diesem PsaJm1S, den Text 
der Überschrift als Antiphon des Benedictus (Lobgesang des Zacharias)16 • Den Text des Kreuzes: 
„Ecce lignum" fmden wir als Antiphon bei der Kreuzesanbetung, Teil der Karfreitags-,,Miua 
Prae,anctiflcatorum"l7. 

Wir dürfen also ganz berechtigt sprechen von einem Karfreitagsrätselkanon. Komponist 
und Holzschnitzer müssen gut zusammengearbeitet haben, um einen so „harmonischen Holz-
schnitt" schaffen zu können. 

Das musikalische Würfelspiel 
des Iwan Jewstafjewitsch Chandoschkin 
von Walter Lebermann, Bad Homburg 

Am Anfang des letzten Drittels des 18. Jahrhunderts mokierte sich Johann Adam Hiller über 
die Kompositionstechnik Carl Joseph Toeschis: ,,Möchte er doch durch die Liebe zum Sonder-
baren, und vielleicht die Furcht nicht neu genug zu seyn, weniger hingeriuen werden! Bald 
zerstückelt er die Melodie in kleine Brommmlein, daß man beynahe gar nichts davon genießen 
kann"l . Hiller meinte damit die Wiederholung von Motiven oder Phrasen im Thema des Sona-
tensatzesl. Toeschi war aber - darüber hinaus - durchaus weitgespannter Gedanken fähig und 
wußte sie auch am rechten Platz anzubringen. 

1801, also rund 35 Jahre später - so will es jedenfalls der Herawgeber im Vorwort der 
Moskauer Ausgabe von 1947 - schrieb Iwan Jewstafjewitsch Chandoschkin sein Violakonzert 

1 S Offlclum et Mlua Ultiml Trldul Major/3 Hebdomadae nec non et Domlnlcae Rem"ectloni8, 
Pariaiis-Tornaci-Romae 1923, S. 126-127. 
16 A. a. 0., S. 129. 
17 A. a. O., S. 163. 
1 Joh. A. HUler, W<Jchentllche Nachrichten und Anmerkungen die Mualk betreffend (Lelpzia 
t 766/67) xxxvn. stuck, 21 o. 
:2 Vgl. beiapielahalber das Flötenkonzert in F-dur von Carl Joseph Toeachi in EdM LI (l 964), 
104 ff., erstmals heraus1e1eben von Walter Lebermann. 
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in C-dur3, das unser besonderes Interesse verdient. Ist doch in der Geschichte des Instrumental-
konzerts das Bauschema vom Hauptsatz dieses Konzerts beispiellos: viertaktige, gdegentlich 
auch mal dreitaktige, in schöner Regelmäßigkeit abkadenzierte Halbperioden im Zweiviertel-
takt, die, vorwiegend in paariger Aufstellung zitiert, gelegentlich doch noch zur Periode und 
Doppelperiode erweitert werden. Vorgefertigte Objekte also, deren Zusammenstellung - ohne 
den Gesamtablauf wesentlich zu stören - auch dem erwürfelten Zufall4 hätte überlassen werden 
können. Denn eine im Detail so konsequent maßstaborientierte Arbeit muß notwendigerweise 
den musikalischen Höreindruck einer großformalen Konzeption verhindern. 
Die Bauelemente des 1. Satzes: 

1f I f B 

F 

2 . 
E 

1 11f :C, 1f (tl 
F 

if Ff Fr (!rl J J II t#t! t. t! t t! --
G 

14 ,c r; c c, c II r c r I r br c t; 1 r r br r I ru 
l,,_.....,-.,--. 

14 i c r,rtrr r 1! rbr ri~f J J J n r; 1 

1 K 

if •r! r r I ff? f j 1;p i3 II r C1 1 E L f f! ~r •r I r 11 
2 

3 Das Konzert wurde von Israll Markowitsch Jampolskij erstmal11 herausgegeben (Moskau 1947), 
von Wadim Waslljewitsch Boriaaowskij frei bearbeitet und neu instrumentiert (Moskau 1966) 
und schließlich von Jampolakij nochmals vorgelegt (Leipzig 1968). 
4 Schon in der 2. Hälfte des 18. Jahrhundert, hat man sich mit mechanischen Kom.poaition•· 
hilfen befaßt, wie Mozarts eigenschriftliches Skizzenblatt - KV S 16 f - zetat ; vgl. auch KV 
Anh. C 30.01. Motive aus solch einem Mu8ilcall8chen Würfebplel eignen sich jedoch ebenso-
wenig zur Füllung eines Bauschemas einer Sinfonie oder eines Instrumentalkonzerts wie etwa 
Halbperioden von Trinkliedern aus dem Neuen allgemeinen Commer,chbuch (Halle 1797). 
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Das Bauschema des 1. Satzes. 
A 1-4, 5-8, 44-47, 48-51 , 126-129, 130-133 
B 9-12, 13-16, 52-55 (Vuiante), 56-59 (desgl.), 134-137, 138-141 
C 17-20, 21-24, 60-63, 6~7, 142-145 (Variante) 
D 25-28, 33-36, 68-71, 76-79 
E 29-32, 72-75 
F 37-39, 40-42, 80-82, 83-85 
G 87-90, 95-98 
H 91-94, 99-102 
I 103-106, 107-110 
K 111-114, 115-118 
Oberleitungstakte: 43, 86 (!), t18IL126I (Überlappungen) 
Schlußwendung: 146-158. 
Diese primitive Einmaligkeit der Kompositionstechnik mußte unser Interesse am Nachweis 

der Quelle wecken. Das Ergebnis unserer Recherchen: in öffentlichen Bibliotheken sind Instru-
mentalkonzerte von Chandoschkin weder in zeitgenössischen Handschriften noch in Früh-
drucken nachweisbarS . 

Nachdem in der deutschsprachigen Vorbemerkung der Leipziger Neuausgabe von 1968 die 
benutzte Quelle überhaupt nicht genannt wurde, mußte auf das Vorwort in russischer Sprache 
der Moskauer Ausgabe von 194 7 zurückgegriffen werden. Hier fand sich auch eine erfolgver-
sprechende Spur zu einer Privatperson, zum Besitzer der Handschrift: ,.Ich bin I so der Heraus-
geber lsrail Markowitsch Jampolskij) Hemi Prof A(leksandr). D(mitrijewitsch), •Alelcsejew, der 
mir das Manuskript des bislang unbekannten Werkes für die Publikation überllnten hat, zu Dank 
verpjlichtet''6. Diese Dankesformel bot aber noch nicht den erwünschten Anknüpfungspunkt 
zur Eruierung der Oberlieferungsgeschichte der Handschrift. Es blieb vielmehr einem ehemali-
gen Schüler Abram lljitsch Jampolskijs, eines Onkels des Herausgebers, vorbehalten, die Ober-
lieferungsgeschichte zu vervollständigen. Danach lebte Graf A. D. Aleksejew, Besitzer einer 
Sammlung wertvoller Musikhandschriften, 1944 noch in einem Dorf unweit von Tscheljabinsk, 
wohin er, der Aristokrat aus Leningrad, deportiert worden war. Die Handschrift des Viola-
konzerts wurde kopiert, der Graf wurde schließlich verhaftet und starb, seine Musikhandschrif-
ten sind verschollen. Offen blieb nun die beklemmende Frage: war der Graf Aleksejew eine 
Mystifikation?? 

Wir meinen abschließend, Chandoschkin, dem Komponisten höchst ansprechender Chamon~ 
rustes variies, sollte die Kompilation dieses Violakonzerts nicht angelastet werden. 

5 Dieses Resultat, das mit dem der grundlegenden Arbeit von R.-A. Mooser, Annales de la 
munque et des musicleru en Ruule au XV/l/e si~cle, Genf 1948 ff. - speziell Bd. 2, 390, 
mit dem Hinweis auf die Ausgabe von 1947 - übereinstimmt, fand seinen Niederschlag bereits 
im Ef'gänzunpband zum Personenteil A-K des Riemann-Musiklexikons (1972). 
6 Alekaandr Dmitrijewitsch Alekaejew lehrte 1943-1966 am Moskauer Konservatorium. 
7 Erzpriester Leonid Graf lgnatiew (t), Bad Homburg, der Vorstand der Union de la Nobleue 
Ruue, reagierte auf die mündlich vorgetragene Frage spontan: Alekaejew sei ein vulgärer Name! 
In einer mit lt. 6. 73 datierten Mitteilung an den Verfasser, woftlr an dieser Stelle vielmals 
gedankt sei, äu~erte sich aber der Erzpriester: ,,Leider gab es nie In Rußland ein Grafenge-
~chlecht mit Namen Alelc.Je/ew, wo es nicht ausgeschlo.fffn sein sollte, daß der betreffende 
A.lelcse/ew adelig war". Schließlich danke ich noch Herrn Viktor HUttig (t), Bad Homburg, der 
mir zahlreiche Antworten aus der russischen Sprache übersetzt hat. 
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Zu Josef Saams Buch über das Bassetthorn 
Ein Diskussionsbeitrag 
von Kurt Birsak, Salzburg 
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Der Titel des Buches, das Bassetthorn, seine Erfindung und Weiterbi!dung1 , umschreibt nicht 
weniger als die meines Wissens erste Gesamtdarstellung der Bassetthorngeschichte. Denn bisher 
bekam das Bassetthorn immer nur eine recht bescheidene Ecke in Arbeiten über die Kluinette 
zugewiesen. Das lag einesteils daran, daß die musikalische Eigenständigkeit des Instrumentes 
nicht genügend beachtet wurde, zum anderen Teil aber an dem Umstand, daß über seine Erfin-
dung und Weiterbildung zu wenig bekannt war. Diese beiden Hindernisse für eine Gesamt-
darstellung hatte Josef Saam in zwei Veröffentlichungen auf seine Weise beseitigt. In Acta 
Mozarttana (Jg. 17, 1970, S. S 8-72) war in einer Arbeit, die gegenüber den entsprechenden 
Kapiteln des Buches nur geringfügig abweicht, die besondere Bedeutung dargestellt, die das 
Bassetthorn für Mozarts Schaffen gewonnen hatte und in O,tbairuche Grenzmarken (Bd. 12, 
1970, S. 253-268) wurde unter dem Titel Das Btlltetthom. Eine Pouauer Erfindung und ihre 
Weiterbüdung, vor allem das Dunkel erhellt, das die nach der Überlieferung an der Erfindung 
des Instrumentes beteiligten Passauer Instrumentenbauer umgab. Das nun auf diesen Grund-
lagen aufbauende Buch beginnt mit den vorbildlich erarbeiteten Biographien der drei Mitglieder 
der Familie Mayrhof er, Anton senior, Anton junior und Michael, sowie des Passauer Hofposau-
nisten und Trompetenmachers Franz Schofftlmayr. Zum Anteil Schofftlmayrs an Erfindung 
und Bau des mit seinem Namen signierten Instrumentes möchte ich mir dann eine Gegen-
darstellung erlauben. Eine merkliche Ausweitung gegenüber der Veröffentlichung in den O,t-
balrischen Grenzmarken hat das anschließende Kapitel des Buches Instrumentenbauer und 
Werkstätten erfahren. Auch hier sei ein grundsätzlicher Einwand vorgemerkt, der die Darstel-
lung der technischen Anlage der sichelförmigen Bassetthörner. betrifft. Sehr wesentlich scheint 
an dieser gedrängten Übersicht über die technische Entwicklung des Instrumentes - bis zu den 
modernen Heckei-Konstruktionen - die Neufixierung der Erfindungszeit von 1770 auf 1760, 
die sich vor allem auf das Allgemeine musikalische Lexikon, Linz 1812, des Franz Xaver Glöggl 
stützt. 

Weniger überzeugen kann dagegen eine weitere Vordatierung auf etwa 1740 mit Hilfe eines 
eigenartigen Klarinetteninstrumentes des Joh. Georg Eiserunenger aus der Sammlung des 
Bayerischen Nationalmuseums, MüQchen. Ganz abgesehen von der Frage der Bauzeit meine ich, 
daß die Gesamtrohrlänge 4es heute fragmentarischen Instrumentes mehr als 140 cm betragen 
muß und dieses damit einer tieferen Stimmlage als die Bassetthörner angehört. Gerade zu 
diesem Kapitel über die Entwicklungsgeschichte sind einige kritische Einwände anzubringen. 
So ist wohl aus Versehen „dos alte Krummhorn oder Krumphom" als „du konische Schalmei" 
bezeichnet (S. 23). I. Denner ist zweimal (S. 11 u. 37) irrtümlich mit dem Vornamen Johann 
statt Jakob angegeben. Die spärlichen Angaben zur Entwicklung der Klarinette enthalten 
Beiläufigkeiten. So ist inzwischen bekannt, daß die Erfindung der Klarinette zwischen 1700 
und 1707 geschah, nicht vor 1700. Die Behauptung, der jüngere Denner „erweiterte lie 1720 
nach der Tiefe" ist bisher nicht erwiesen. Die Einschätzung des Anteils von Anton Stadler an 
der Entwicklung sei hier ausgenommen und zusammen mit der meiner Meinung nach unrichti-
gen Beurteilung von Mozarts Klarinettenkonzert KV 622 unten einer gesonderten Betrachtung 
unterzogen. Diese Einwände sollen aber den Wert dieses Kapitels nicht in Frage stellen, denn 
der Zweck einer knappen Übersicht zur · Bassetthorngeschichte mit einer bisher ungekannten 
Fülle an Material und Details, die zur weiteren Diskussion .anregen, ist zweifellos erfüllt. 

1 Josef Saam: Das Bauetthom, seine Erfindung und Weiterbildung. Malnz: B. Schott'a Söhne 
1971, 72 S. 
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Ein eig:mes Kapitel ist, wie schon erwähnt, W. A. Mozarts Beziehung zum Bassetthorn 
gewidmet. An den Versuch einer Chronologie dieser Freundschaft schließt eine Charakterisierung 
der ihr entsprungenen Werke. Hier wird mancher Leser zu anderen Urteilen neigen. In den 
Worten etwa: ,.Zum entenmal verbindet Mozart den Verzicht auf doi beben und dte Sehnmcht 
nach dem Jenseits mit dem tief traurigen, düsteren Klllnge des Bauetthomn", rückt eine per-
sönliche Empfindung des Autors in den Vordergrund, die sich auch in der Gesamtcharakteri-
sierung des Bassetthornes als „Mozarts Jemeitlinstrument" ausdrückt. Man spürt, Saam ist kein 
kühler Beobachter dieser Vorgänge. Die lebendige Darstellung entspringt einem inneren 
E~ement. Wenn wir nochmals bedenken, daß das Resultat dieser Anteilnahme die grund-
legende Neubewertung der bisher wissenschaftlich vernachlässigten Bassetthörner war, so be-
darf die Sonderstellung dieses Kapitels im Rahmen der vorliegenden Gesamtdarstellung keiner 
weiteren Rechtfertigung. 

Zwei kleinere Abschnitte über Anden Banetthorn-Komponisten und Bassetthorn-Virtuosen 
der Frühzeit bringen eine sinnvolle Abrundung des kleinen, aber inhaltsreichen Buches. 

Drei Punkte, auf die ich oben hingewiesen habe, scheinen gewichtig genug, um hier eine 
gegenteilige Ansicht ausführlicher zur Diskussion zu stellen. Einmal ist es der Anteil Franz 
Schofftlmayrs an Erfindung und Bau der Bassetthörner, den ich in Zweifel ziehe. Dann halte 
ich die Darstellung der technischen Konzeption, insbesondere der Klappenanlage und damit 
des Tonbereiches der frühesten Bassetthörner für unrichtig. Und zuletzt möchte ich mich gegen 
die Behauptung wenden, Mozarts Konzert KV 622 sei ein Bassetthornkonzert, sowie gegen die 
Interpretation von Anton Stadlers Arbeit an der Weiterentwicklung des Bassetthornes. Zwei 
Fragen, die in engem Zusammenhang stehen. 

Franz Schof{tlfflllyr baute kein Bauetthorn 
An einem sichelförmigen Bassetthorn mit 7 Klappen aus dem Besitz des Salzburger Museums 

Carolino Augusteum (Geir. 221) ist am Becher in schöner Arbeit eingraviert: Macht Franz / 
Schofftlmayr / in / Bauau; außerdem mehrmals die Muttergottes mit Kind in einem Oval. Daß 
diese Tatsache weder ein Grund dafür ist, in Schofftlrnayr den Erbauer dieses Instrumentes zu 
sehen, noch ihn für einen Miterfinder des Bassetthornes überhaupt zu halten, wie dies Josef 
Saam tut, läßt sich leicht zeigen. Der Nachweis befindet sich am fraglichen Instrument selbst, 
mit dem Signum des Herstellers 1. '$. W. 

Josef Saam hat im Gegensatz zu Karl Geiringer, dem Verfasser des Salzburger Instrumen-
tenkataloges, dieses Signum am Kästchen nicht übersehen, es aber nicht deuten können (vgl. 
Saam, S. 32). Er vermutet, es sei das Zeichen des Graveurs. Bevor eine Deutung von I. 'S'. W. 
versucht wird, muß daher das Verhältnis von Graveur und Pfeifenmacher ins rechte Licht 
gerückt werden. 

Nach Saams gründlichen Forschungen war Franz Schofftlmayr Trompetenmacher. Seine 
Annahme. ..daS Schofftlmayr, der erfahrene Hersteller von Messinginstrumenten, den Mayr-
hofen alle Be1chläge und Metallstürzen fiir ihre Bauetthörner hämmerte", hat viel für sich, 
besonders in Anbetracht der Möglichkeit, daß eine entfernte Verwandtschaft der beiden Fa-
milien bestand. Daß er auch Aufträge für die Messingarbeiten an Bassetthörnern anderer Her-
steller erhielt, ist nur natürlich. Irritierend war für Saam offenbar, daß die Signierung auf der 
Stürze optisch ein derartiges Obergewicht gegenüber dem anderen Signum am Kästchen erhält, 
daß er hinter der Leistung Schofftlmayrs mehr vermutet, als der Platz seiner Namensnennung 
anzeigt. Warum aber sollen nun bei dem Bassetthorn die Verhältnisse so verkehrt sein, daß 
Schofftlrnayr die Arbeit des Pfeif enmachers verrichtet und einen Graveur für die Stürze braucht, 
der dort Schofftlmayrs Namen anbringt, sich selbst aber klein und bescheiden am Bauch 
vermerkt? Eine solche Deutung ist wohl durch die andere Wertung der einzelnen Arbeiten an 
einem Instrument aus heutiger Sicht beeinflußt. Für uns ist das Bassetthorn die Hauptsache, die 
Stürze nur Accessoire. Früher aber war für einen Trompetenmacher das Schallstück die eigent-
liche Meisterarbeit, wie Willi Wörthmüller in seiner Abhandlung über die Nürnberger Trompe-
tenmacher übeneugend nachweist2 • Es ist auch fll.r das 18. Jahrhundert absolut keine 

2 W. WörthmllJler, Die Nürnberger Trompeten- und Poaaunenmacher de, 17. und 18. Jahrhun-
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Verkehrung der Verhältnisse, wenn für den Auftraggeber die Ausführung der Stürze von solchem 
künstlerischen Interesse war, daß dagegen die Bedeutung des Pfeifenmachers, der ja seit jeher 
einem geringer privilegierten Handwerk angehörte, zurücktreten mußte. Das Verhältnis der 
beiden Signierungen bedarf keiner Umkehrung: Auf der Stürze hat sich der Trompetenmacher 
Franz Schofftlmayr mit einer Meisterarbeit ausgewiesen, am Kästchen dagegen der Pfeifen-
macher I. 'S. W. mit seinem gewohnten Signum. 

Zur Deutung des Signums 1. "S'. W. am Kästchen unseres Bassetthornes führt ein Weg über 
den Vergleich erhaltener Instrumente. Vielleicht wird es möglich, durch den folgenden Hinweis 
auch den Faden für den urkundlichen Nachweis des Namensträgers zu knüpfen. Neben dem 
behandelten Bassetthorn und der von Saam genannten Liebesklarinette in Düren (SammL 
Zimmermann Nr. 152) existieren noch mehrere Instrumente mit der Signierung l. '$. W., unter 
anderem eine Liebesklarinette in München (Bierdimpfl Nr. 62, dort fälschlich mit F. S. W. an-
gegeben), und drei ebensolche in Nürnberg (M. J. R. 461,462,464). Das Salzburger Museum ist 
besonders reich bedacht, da es ein sehr schönes dreiklappiges Englischhorn in Sichelform 
(Nr. 191), ein fünfklappiges Fagott (bei Geiringer nicht verzeichnet) und drei Klarinet~~n_in 
der Form der Liebesklarinette, aber ohne Liebesfuß (Nr. 213, 214, 215) besitzt. Ein weiteres 
Instrument der Sammlung derselben Bauweise (Nr. 212) trägt dagegen die Signatur: JOSEPH/ 
'3W / TRIFFTERN. Der Ortsname befindet sich am Unterstück des Instrumentes. Naheliegend 
auf Grund der baulichen Gleichheit der vier genannten Klarinetten ist die Annahme, daß I.'"$. W. 
ein Monogramm aus genannter voller Signatur darstellt. In der Salzburger Sammlung fand ich 
weiters das aus dem Grifflochteil bestehende Fragment einer solchen Klarinettenart, dessen 
Maße mit dem 1. 'S. W. Instrument Nr. 213 völlig identisch sind (Mensur, Größe der Grifflöcher, 
Abstände der Grifflöcher). Dieses Fragment ist G. Walch signiert, so daß es erlaubt sein sollte, in 
I. 'S. W. ein bislang unbekanntes3, in Trifftern ansässiges Mitglied der Pfeifenmacherfamilie 
Walch aus Berchtesgaden zu sehen. Demnach: Joseph S. Walch, Trifftern. Auf Anfrage in 
Triftern/Niederbayern konnte dort leider trotz der bereitwilligen Hilfe von Herrn Rektor Erich 
Eder bisher kein Nachweis gefunden werden. 

Daß i. 'S. W. und nicht Franz Schofftlmayr der Hersteller des Salzburger Bassetthornes ist, 
kann als sicher" gelten. Ob man ihm die von Saam voreilig für Schofftlmayr beanspruchte Po-
sition eines Miterfinders des Bassetthornes einräumen kann, wird erst nach genauerer Kenntnis 
der Person dieses produktiven und interessanten Pfeifenmachers zu klären sein. Für die These, 
daß es sich wahrscheinlich um ein Mitglied der Familie Walch handelt, spricht auch die in allen 
Fällen gleiche Gestaltung des Buchstabens W in der Brandmarke. 

Zur technischen Konzeption der liehe/förmigen Bauetthömer 
Eine rechte Einschätzung der Erfindung des Bassetthornes ist nur dann möglich, wenn man 

eine Vorstellung erhält, was musikalisch eigentlich damit anzufangen war. Wichtig ist daher, 
den spielbaren Tonbereich dieser ersten Bassetthörner einer Prüfung zu unterziehen. Die über• 
raschende Feststellung - und der Punkt, an dem Saam zu korrigieren wäre - ist, daß das 
Bassetthorn ursprünglich nur in Hinblick auf das tief F erfunden wurde, und daß man erst in der 
Folge daran ging, eine Tonleiter auf diesem Grundton auf zubauen. In welcher zeitlichen Folge 
diese Entwicklung vor sich ging, wird man noch eingehender diskutieren müssen, da selbst in 
Mozarts Werk Spuren einer Abhängigkeit von dem zuerst recht schwerfälligen Klappenmecha-
nismus zu beobachten sind: Bei den Stücken für zwei Bassetthörner KV 487, den „Ke~lduet• 
ten", wird in Nr. 2, Nr. 6, Nr. 7 und Nr. 9 jeweils F im zweiten Bassetthorn verlangt und zwar 
immer als Grundton im Rahmen einer Abschlußwendung. Es ist dies der einzige Ton, der den 
Klarinettenuinfang in den Duetten unterschreitet. Das G wird vermieden. Das heißt wohl, daß 

derts, in: Mitt. d. Vereins f. Geschichte d. Stadt Nürnberg, Bd. 46, 1955, S. 372-480. Vgl. 
besonders S. 378ff. 
3 J. Zimmermann, Die Pfeifenmacherfamllle WalclJ In Berchte,gaden, Sonderdruck aua der 
Zeitschrift fllr Instrumentenbau, Jg. 47 (1937), (eigene Seitenzlhlung im Sonderdruck). Ohne 
Angabe von Gründen spricht Langwill (Index S. 122) die Vermutung aus, es könnte aich bei 
1. 9. W. um einen Johann Stephan Walch, Berchtesgaden handeln. 
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trotz des vermutlichen Entstehungsjahres der Duette 1786, die damals zw Verfügung stehenden 
Instrumente diese Beschränkung auferlegt haben. Mozart mag „unterm Kegeucheiben" nicht 
gerade die neuesten Errungenschaften auf instrumentenbaulichem Gebiet vor Augen gehabt 
haben. Jedenfalls charakterisieren seine 12 Stücke das Bassetthorn gerade so, wie es zuerst 
gedacht wu: als ein Instrument in/, auf welchem das Baß-Fauch noch gespielt werden konnte. 

Die Klappenanlage einiger früher Bassetthörner, die ich näher untersuchen konnte, läßt sich 
wie folgt beschreiben4 : 
Das I. '$. W. Instrument in Salzbwg (Nr. 221) hat 7 Klappen c/e/f/gis/gis/al /bl /. Das/ ist 

zweiflügelig. 
Das Instrument Pleidingers in Salzburg (Nr. 220) hat nw 5 Klappen c/f zweiflügelig/gis/al /bl /. 
Das Mayrhof er-Bassetthorn in Nürnberg (M. J. 133) hat 6 Klappen c/e/f/gis/al /b /. f zwei-

flügelig. 
Das Instrument J. Baw in Nürnberg (M. J. 134) hat 7 Klappen c/e/f zweiflügelig /fü/gis/al /bl /. 

Als Besonderheit ist hier /ü mit dem Qaumen zu greifen, dagegen c und e mit dem kleinen 
Finger der linken Hand. 

Das mit 2 A S signierte Bassetthorn. in Nürnberg (M. J. 465) hat 8 Klappen c/elf zweiflügelig 
/fi,/gis/gu/al /bi /. 

Das Bassetthorn in Wien (Gesell. d. Musikfr. 135) hat die Anordnung wie bei Pleidinger. 
Allen diesen sichelförmigen Bassetthörnern gemeinsam ist das tiefe F (klingend). Saams An-

gaben, die von einer geringen Klappenzahl auf einen kleinen T o n u m f a n g schließen, be-
rilcksichtigen die erwähnte „Tonlücke" dieser Instrumente nicht. Allen Exemplaren fehlt 
klingend G, in zwei Fällen ist sogar A zugunsten von F ausgespart, so daß der Baß gerade noch 
die Stufen IV-V-1 spielen kann. Üblich ist eine zweiflügelige /-Klappe, häufig eine symmetrisch 
angelegte zweite gis-Klappe, als Reminiszenz an die wahlweise Verwendung der linken oder 
rechten Hand unten. Diese Anordnung scheint übrigens in Analogie zu der zweiflügeligen cl 
und doppelten dtsl Klappe der Oboe bzw. des Englischhorns entwickelt worden zu sein. Obli-
gat ist ferner die Anlage der c und der e Klappe als Daumenklappe. Eine Ausnahme macht das 
überhaupt fortschrittliche Bassetthorn (gestrecktere Form!) von Baw. Hier und bei dem 
Bassetthorn 2 A S fällt ein /ü auf. An diesem Punkt ist der entwicklungsmäßige Zusammenhang 
zwischen Klarinette und Bassetthorn anzusprechen. Es ist einfach unrichtig, daß die frühen 
Bassetthörner „5 Klappen von der Klarinette übernommen haben" (vgl. Saam, S. 28), denn das 
Kriterium für den Entwicklungsstand ist die mit dem Daumenbedientee-Klappe. Außerdem ist 
regelmäßig die gis-Klappe vorhanden, das fü dagegen, wie wir gezeigt haben, erst bei späteren 
Modellen. Dem frühen Stand des Bassetthornes entspricht also die 4-Klappen Klarinette folgen-
der Einrichtung: 

e-Klappe mit dem Daumen/ gis-Klappe zweiflügelig /al /bl /. 
Die Bassetthörner erhalten die /-Klappe dazu. Der 5-Klappentyp bekommt c statte, der 6-Klap-
pentyp hat zwei Daumenklappen c und e, der 7-Klappentyp eine zweite gis-Klappe. Im Über-
gangsstadium von der Sichel- zur Winkelform kommt die jis-Klappe dazu, ziemlich zur gleichen 
Zeit wandert die e-Klappe auf die Instrumentenvorderseite und der Daumen der rechten Hand 
wird für eine d-Klappe frei. Dieser Schritt läßt sich gut an zwei geknickten 9-klappigen Exem-
plaren zeigen und zwar 
Georg Glezl (München, Bierdimpfl Nr. 64) mit c/e/flfls/gis/gis/al fbl / und 
Harrach, Wien (Salzburg, Geir. Nr. 222) mit c/d/e/f/fü/gil/al /bl / . 
Der Übergang vollzieht sich entsprechend dem Durchbruch der „klassischen" 5-Klappen 
Klarinette o h n e Daumenklappe mit den Klappen e/jis/gu/al /bl /, wie sie für das ausgehende 
18. Jahrhundert, regional sogar bis weit in das 19. Jahrhundert hinein, repräsentativ ist. 

Die Rückwirkung dieser langsamen Ausfüllung des Terz- oder gar Quartsprunges auf den 
musikalischen Einsatz des Bassetthornes ist offensichtlich und Ausnahmeerscheinungen wie der 
virtuose Stadler sollten nicht über die Schwerfälligkeit dieses neuerfundenen Tonwerkzeuges 

4 Die Klappen werden nach der Klarinettenapplikatur benannt! Da die abweichenden Angaben 
bei Sum immer der gleichen Fehleinachätzung der Konzeption entspringen, kann auf die Ge• 
genUberatellung im einzelnen verzichtet werden. 



Berichte und Kleine Beiträge 339 

hinwegtäuschen. Die Belastung lag nicht zuletzt in der Anfälligkeit der Anlage und in der vor-
erst höchst uJl8Ünstigen Form, die den Erfindern das schlechteste Zeugnis ausstellt. Was bei dem 
Englischhorn, von dem die Inspiration gewiß ausging, noch verständlich war, mußte mit der 
zusätzlichen Daumenklappe des Bassetthornes sinnlos werdens. Daß diese Entartung trotzdem 
so lange bestehen konnte, kann sie nur der erwähnten Erfüllung musikalischer Baßfunktion wie bei 
den „Kegelduttten" verdanken. Die Herstellung der Sichelform entspricht übrigens bei den mir 
genau bekannten Bassetthörnern und Englischhörnern (von A. Grenser, 1. 1. W. und Schumann) 
der Salzburger Sammlung nicht dem allgemein kolportierten Verfahren, welchem auch Saam 
beipflichtet, daß zwei ausgestochene Hälften „verbunden und umwickelt" werden. Vielmehr 
werden mehrere kurze, gebohrte Rohrteile aneinandergesteckt, verleimt und mit Leder über-
zogen. Eine allgemeine Gültigkeit dieses Verfahrens würde mich nicht wundem und ich möchte 
hier eine Überprüfung in den einzelnen Museen anregen. 

Die Röntgenaufnahme des Englischhornes von 1. 'S. W. (Salzburg, Geir. Nr. 192), die Primar 
Dr. Melnitzky für das Museum machte, zeigt folgende Bauweise: 

Die beiden gebogenen Grifflochteile des Instrumentes sind aus einzelnen Holzsegmenten 
zusammengefügt. Der obere Teil besteht aus einem gedrechselten Stück von 11,8 cm Länge. 
Daran schließen acht kleine Segmente von je 2 cm Länge und ein etwas längeres Segment 
von 4,5 cm Länge mit dem abgedrehten Anschlußzapf en an. Der untere Teil besteht aus zehn 
Einzelteilen etwas unterschiedlicher Länge (ein Teil zu 4 cm, vier Teile zu ca. 3 cm, drei Teile 
zu ca. 3,5 cm, ein Teil zu 4 cm und das unterste Segment mit dem Anschlußzapf en zu 6 cm). 
Die Schallbirne ist aus einem Stück gedrechselt. Das Röntgenbild zeigt die Segmentierung im 
inneren Holzteil durch deutliche Fugen an, wirkt dagegen im Bereich der äußeren 3 mm durch 
die Verzahnung der Segmente und deren präzise Verleimung nahezu nahtlos. Ein Längsstrich 
entlang der Innenbiegung der beiden Stücke, etwa 3-4 mm vom Rand entfernt, geht auf die Wir-
kung der einen Sechskantlinie zurück. Die Lederhülle wird im Röntgenbild nur bei den Griff-
löchern und beim Hüllenabschluß zum oberen gedrechselten Stück sichtbar. Ausgezeichnet 
lassen sich mit Hilfe des Röntgenbildes der konische Verlauf der Innenbohrung und die Ton-
löcher verfolgen. 

Mozarts KV 622 ist kein Bauetthomkonzert 
Nachdem es Ernst Hess6 gelungen war, den Urtext des Mozart-Klarinettenkonzerts KV 622 

einwandfrei zu rekonstruieren, begann sich die Diskussion um das Instrument zu bewegen, mit 
dem Mozarts Klarinettist Anton Stadler die schwierige Solopartie ausgeführt haben mochte. 

Die ersten neueren Versuche, eine Wiedergabe der nun im Tonumfang nach der Tiefe um 
eine Terz erweiterten Partie zu ermöglichen, reichten von der einfachen Verlängerung einer 
a-Klarinette bis zum Bau eines Bassetthornes in a 7 • Im Salzburger Musikwissenschaftlichen 
Institut bemühten wir uns dagegen um die Konstruktion eines Instrumentes, welches die Haupt· 
merkmale des Stadlerschen Instrumentes nach der Beschreibung im Journal des Luxus und der 
Moden vom Jahre 1801 besitzen sollte8. Die Interpretation dieses einzigen konkreten Hinweises 
auf das Instrument Anton Stadlers stand dann auch im Mittelpunkt einer Diskussion der Salz-
burger Mozarttagung 19689. Als unwidP.rsprochene Voraussetzung galt dabei die Tatsache, daß 
das Instrument für das Konzert KV 622 in a stehen mußte, da Ernst Hess klar nachweisen konn-

S Mit der Bedienung der Daumenklappe fällt die Stützfunktion des Daumens fort. 
6 E. Hess, Die uraprüngllche Gestalt des K/.arlnettenlconzertea KV 622, In: Mozart-Jahrbuch 
1967, s. 18-30. 
7 Die ersten praktischen Versuche regte Milan Kostahryz bereits 1951 an. Der Prager Instru-
mentenmacher Rudolf Trejbal verlängerte daraußtin du Unterstück einer a-Klarinette. Ein 
Bauetthorn In a wurde auf Anregung von Ernst Heu ausgefUhrt. 
8 G. Croll und K. Blrsak, Anton Stadlera „Bu.tttt•K/.arlnette'.' und das „Stadler-Quintett" 
KV 581, In: ÖMZ Jg. 24 (1969), S.3-11. 
9 Tagung dea Zentralinstituts fUr Mozartforschung in Salzburg. VgL dazu den Bericht Im Mo-
zart-Jahrbuch 1968/70, S. 28·33. 
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te, daß das der Textrekonstruktion zugrunde liegende Fragment KV 621b ab Takt 180 von 
G--dur nach A-dur umbricht. Saams Behauptung (S. 60): ,,Das Klarinettenkonzert 1cheint weiter 
nichts als eine Bearbeitung des Bauetthornkonzertes zu sein", ist mit dieser Beobachtung 
hinfällig, denn Bassetthörner in a hat es nicht gegeben. Das Konzert wurde lediglich als Bassett-
hornkonzert begonnen, aber als Klarinettenkonzert vollendet. Und zwar für eine a-Klarinette 
von Anton Stadlers Erfindung. 

Ich will versuchen, die Ausgangssituation kurz zu beleuchten: das 199 Takte umfassende 
autographe Fragment eines Konzertes von Mozart KV 621 b zeigt im Solopart volle Überein-
stimmung mit dem ohne Autograph überlieferten Klarinettenkonzert KV 622 inA-dur, hat aber 
an mehreren Stellen einen in der Tiefe erweiterten Umfang, der es als Bassetthornkonzert er-
scheinen läßt, KV 622 dagegen als spätere Bearbeitung für a-Klarinette. Ernst Hess zeigt aber, 
daß der Orchesterpart des Fragments nur bis T. 180 in der fü.r Bassetthorn möglichen Tonart 
G-dur steht, dann hingegen nach A-dur wechselt. Die Intention ist klar : Es stand ein Instrument 
in a zur Verfügung, das denselben Tonumfang besaß wie das Bassetthorn. Dieses Instrument 
.aber konnte nur das nach den vorliegenden Berichten von Anton Stadler erfundene, nach der 
Tiefe erweiterte Klarinetteninstrument sein. Dazu muß noch ergänzt werden, daß neben dem 
Bassetthorn in / wohl noch einzelne Instrumente in g existieren, z. B. das schon erwähnte 
Münchner Bassetthorn von Georg Glezl, aber nicht der geringste Nachweis für höhere Stimm-
lagen erbracht werden kann. Anton Stadler aber verlieh nicht nu.r dem a-Instrument den 
größeren Ambitus, sondern stattete für die Arie Nr. 9 aus der Oper Titus sogar eine b-Klarinette 
mit der zusätzlichen Applikatur für die Tiefe aus. Die Erfindung Anton Stadlers steht wohl 
über dem Streit um den Namen und die konstruktiven Details des neuen Instrumentes. Wie 
sowohl der Bericht im JoumaJ de, Luxu, und der Moden von 1801 als auch eine Nachricht aus 
Gerbers Lexikon der Tonkiin1tler von 1792 beweist, war Stadlers Konstruktion als neben dem 
Bassetthorn eigene und erwähnenswerte Leistung anerkannt 10. Es ist daher völlig richtig, wenn 
Jiri Kratochvil diese Unterscheidung des 18. Jahrhunderts mit der Einführung des treffenden 
Terminus „Bassettklarinette" berücksichtigt. Daß die Urfassung des Konzertes für ein solches 
Instrument und nicht für das gewöhnliche Bassetthorn geschrieben war, steht also fest. 

Es ist hier nicht der Platz, um die Frage der Konst.ruktionsdetails aufzUJollen. Doch ist es 
imµterhin bemerkenswert, daß selbst Saam, der im Zusammenhang mit dem Klarinettenkonzert 
jede vom Bassetthorn abweichende Erfindung Anton Stadlers verneint (S. 59-60), an anderer 
Stelle seines neuen Buches (S. 37) ihn nicht nu.r für die Bassettklappen cis und dis am Bassett-
horn verantwortlich macht, sondern auch getrennt feststellt: .,Dieser Klarinettist und Freund 
Mozarts verruchte 1chon früher die tieferen Töne der Klarinette bis zum c hinabzuziehen, hatte 
aber keinen Eriolg damit". Nu.r bezüglich des Erfolges bin ich anderer Meinung. Denn neben 
dem Konzert war auch die UJsprilngliche, verlorene Fassung des „Stadler-Quintetts" KV 581 für 
ein Instrument mit größerem Umfang vorgesehen und in NMA II argumentiert Ernst Friedrich 
Schmidt in Anlehnung an Jiri Kratochvil überzeugend und ganz in unserem Sinne, daß auch 
hierbei an die Stadler'sche Erfindung zu denken ist. 

Wenn man nun das Mozart'sche Werk betrachtet, so hat Mozart nachweislich dreimal für die 
.,13.assettklarinette" in a komponiert und zwar in KV 622, KV 581 und dem Fragment KV 581a, 
das in der Klarinette den üblichen Umfang gleichfalls unterschreitet, sowie zweimal für die 
,.Bassettklarinette" in b, und zwar in der berühmten Arie Nr. 9 aus der Oper Titu1 (KV 621) 

1 O Der MitteUuna von C. F. Pohl, J. Haydn, Leipzig 1882, Bd. II, S. 143, ist zu entnehmen, daß 
die zeitgenöuischen Referenten mit dem Ausdruck „Baß-Klarinette" großzU1i1 um1in1en. 
„Stadler" heißt es, .,&pleite bereit& 1788 auf der Baß-Klarlnett, einer neuen Erfindung und 
Verfertigung de& Hofln.rtrumentenmacher& Theodor Lot:." Auf die naheliegende MöalichkeU, 
daß die Berichte aber tatlichlkh dle(·b·ereits eingefllhrten Bassetthörner von der neu erfundenen 
Klarinette mit Zusatzklappen durc~ den Terminus „Baß-Klarinett" unterschieden, weist E. F. 
Schmidt (NMA Serie Vlll/19, Abt. 2, S. IX) hin, der die Arbeit Stadlera all eine Fortftlhrung 
der Lotz'achen Versuche betrachtet. 
11 Neue Mozart-Auqabe, Serie Vlll/19, Abt. 2, S. X. 
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„Parto" und in dem Fragment eines Klarinettenquintetts KV 516c. Der persönliche Erfolg 
Stadlers auf seinem besonderen Instrument scheint also außergewöhnlich gewesen zu sein, wenn 
er Mozart derart inspirieren konnte. Außergewöhnlich waren aber auch die technischen Anfor-
derungen der Werke, so daß manchmal an der Aufführbarkeit auf Instrumenten des 18. Jahr-
hunderts gezweifelt werden muß. Hier ist wohl der eigentliche Grund für die späteren Bearbei-
tungen zu suchen und für die Tatsache, daß die originale Ausführung auf der „Bassettklarinette" 
dem virtuosen Stadler selbst vorbehalten blieb. Er verstand gewiß aus dieser Sonderstellung 
Kapital zu schlagen. 

Musik als offenes System 
„ Die Musik der sechziger Jahre" Jlt 
von Walter Gieseler, Bedburg-Hau 

Die vorliegende Veröffentlichung ist, um es gleich zu sagen, ein sehr erfolgreicher Versuch, 
die Tendenzen des letzten Jahrzehnts zu sichten und transparent zu machen. Der Herausgeber 
Stephan hat, wie in der Vorbemerkung angekündigt, in der Tat ein „möglich1t umfas1endes 
Bild von der musikalilchen Produktion" vermittelt. 

Von den zwölf Beiträgen sind die Texte von Ulrich SIEGELE Entwurf einer MUlikge,chichte 
der 1echziger Jahre und von CarJ DAHLHAUS Über Sinn und SinnloJiKkelt in der Mulilc für 
mich von zentraler Bedeutung. 

SIEGELE beginnt seinen Entwurf mit der Charakteristik der fünfziger Jahre. Messiaen mit 
seinem ,,Mode de valeurs et d'intensites" (1949) gibt das Signal für die serielle Entwicklung. 
Schlüsselnamen sind Boulez, Stockhausen und Nono; Schlüsselbegriffe sind Parameter und 
Struktur: ,. Was vordem Gestalt und Variation von Gertalten war, encheint nun ab Struktur, ab 
dal Zusammeruchießen verschiedener parametrischer Bertimmungen zum einzelnen Ton oder 
zur Gruppe von Tönen." Musik als .Mitteilung und Sprache wird zu kombinatorischem SpieL 
Das Interesse am rational durchorganisierten Kompositionsverfahren wird vorrangig. Diese 
Einstellung gipfelt in Stockhausens „Einheit der musilclllilchen Zelt" als dem übergeordneten 
Prinzip aller Parameter. 

Der Hinweis Siegeles, daß das serielle Dogma (wonach die Vorordnung aller Parameter 
schon eine musikalisch sinnvolle Komposition verbürge) ,,in der Wirklichkeit du Komponiere,u 
nie exilttert" habe, ist so überraschend nicht. Denn die serielle Theorie war nicht frei von 
Widersprüchen: Reihen auf Tonhöhen und Dauern anzuwenden, mochte noch a~ehen, will-
kürlich wurde das Verfahren bei den dynamischen Werten und vor allem bei den Klangfarben; 
Permutation und Rotation taten ein Übrige~ um das Verfahren von innen aufzulösen. 

Die Neuorientierung geschah mit dem Klavierstück XI von Stockhausen und mit der Dritten 
Sonate von Boulez (1956 und 1957). An die Stelle strenger (wenn auch selbst gegebener) Regel 
trat die Wahrscheinlichkeit der großen Zahl, die Austauschbarkeit von Formteilen, damit auch 

• Die Musik der aechziaer Jahre. Vorträae des gleichnamigen Kongreuea In Darmatadt (28. 3. bia 
2. 4. 71). Zwölf Versuche, hrsg. von Rudolf STEPHAN. Mainz: Verlas B. Schott's Söhne 1972. 
162 S. (Veröffentlichungen des Institut• fUr Neue Musik und Musikerziehun1 Darmstadt. Band 
12J · 



342 Berichte und Kleine Beiträge 

die Aushöhlung des überkommenen Werkbegriffs. Die Emanzipation des Geräuschs hat vielerlei 
Konsequenzen im instrumentalen (besonders perkussiven), im elektroakustischen und vokalen 
Bereich; diatinkte Intervalle, Dauern und Klangfarben werden durch Clusterbildung in ihrer 
Wahrnehrnbarkeit eingeschränkt oder aufgehoben. Die übliche Notation muß sich entsprechend 
ändern; sie zeigt weniger Ergebnis als Aktion an, die Spielregel wird wichtig. Neben Stockhausen 
sind nun vor allem Ligeti, Kagel und Penderecki zu nennen. Das Geräusch ist der Einbruch des 
„Realen" in die Musik; die Grenze von Kunst und „Leben", von Kunst und ,,Arbeit" fällt. Die 
Verbindlichkeit des Textes weicht, er wird zur bloßen Vorlage für den Interpreten, der impro-
visatorisch das dann schließlich Klingende verantwortet. 

Siegeles Entwurf ist ein Wurf, da bei aller konkreten Verschiedenheit von Komponisten 
und Kompositionen die Tendenz des Jahrzehnts verdeutlicht wird. 

DAHLHAUS geht in seinem Beitrag von einer ästhetischen Position aus, die historisch 
reflektiert ist und sich daher nicht dem jeweils Aktuellen auszuliefern braucht. Die Frage 
nach Sinn oder Sinnlosigkeit zielt nach ihm darauf hin, wie weit „sich Musik mit dem An,pruch 
präsentiert, mehr zu sein als ein tönendes Ereignis oder ein akulmchn Objekt, das bloß da ut 
und nicht, w,ut". 

Doch wurde musikalischer Sinn in funktionaler Musik anders als in autonomer gesehen: 
funktionale Musik hatte Sinn, wenn sie ihren Zweck erfüllte, der häufig auch als moralisch 
nützlich oder schädlich verstanden wurde. In autonomer Musik war es das Rührende oder bloß 
Mechanische-Nichtssagende, wonach Sinn oder Sinnlosigkeit bestimmt wurden; in Gemütsre-
gung und Gemütsbewegung wurde Sinn vermittelt. Zwar waren im 19. Jahrhundert Form- und 
Gefühlsästhetik Gegensätze, doch dialektisch aufeinander bezogen; somit geht Sinn „aus der 
Vermittlung des expreuiv-ge1tischen und des 1yntakti1ch-fonnalen Moments" hervor, aktuali-
siert durch,den Hörer; 

Musikalischer Sinn äußert .sich durch das musikalische Material hindurch. Aber dieses Wort 
ist zwiespältig: Ist Material geschichtslos und stets in gleicher Weise verfügbar oder ist es ,,Inbe-
griff von vorgeformten geschichtlich determinierten Tonverbindungen"? Stimmt das letztere, 
dann gibt es Material, das geschichtlich verschlissen sein kann und deshalb nicht mehr an der 
Zeit ist, und solches, das ,,an der Zeit" ist. Erst in letzterer Hinsicht wäre Material „1timmi8"; 
Stimmigkeit aber gilt heute als Ersatz für „Sinn": als könne folglich „ein munkalbches Werk, 
da, der ge,chicht1-philo1ophilchen Forderu711 des Tage, gerecht werde, auch ihtheti1Ch-kompo-
litio111technuch geUngen". Dagegen aber steht die Preisgabe geschichtlich verstandener Stim-
migkeit wie im geschichtsfremden Denken von Cage. Cages Kritik, seine negative Ästhetik 
schlägt um in blinde Naturverehrung und Fetischismus; Dahlhaus sieht hier nichts anderes als 
musikalischen Rousseauismus. 

Seine Kritik richtet sich aber auch auf die neue Forderung nach funktionaler Musik, also 
nach politisch engagierter Musik. Seine These, daß funktionale Musik im 19. Jahrhundert in 
Trivialität abge1unken sei und daß die „Ungerchiedenheit von Kun,tcharakter und Gebrauchs-
wert ... nicht re1taurlerbar" sei, kulminiert in dem Satz „die Revolution der Musik und die 
Mulik der Revolution 1chlleßen rich gegen,eitig aus". Er hält, und das ist wohl eine allseitige 
Erfahrung, musikalische Praktiken aus rigoros artistischer Überlieferung (sttiell oder elektronisch) 
fjir politisch wirkungslos. Die Skepsis angesichts entsprechender Versuche von Nono und Henze 
ist sicherlich nicht unbegründet. . 

Ähnlich skeptisch urteilt Dahlhaus hinsichtlich einiger modischer Erscheinungen, sofern sie 
zur Rückbildung des Hörens und der musikalischen Ausdruckscharaktere führen (wie im 
,,Wandeßconzert" oder in manchen nur auf Häufung ungewohnter Töne und Geräusche bedach-
ten Klangkompositionen oder -Improvisationen). Der Gegensatz zwischen Sinn und Sinnlosig-
keit sei heute einer zwischen Emanzipation und Zwang geworden; bedenklich aber, wenn unter 
Zwang Disziplin der Technik verstanden werde und unter Emanzipation nicht~ anderes als 
Kunstfeindschaft aus Enttäuschung sich verberge. 

Der Beitrag von Dahlhaus ist Kritik und Herausforderung zugleich. Aber sein Standort ist 
nicht der einer normativen repressiven Ästhetik, er ruft in Wirklichkeit den Komponisten nur 
dazu auf, sich über die Stationen seines eigenen Weges zu vergewissern und nicht leichtsinnig 
das zu verschleudern, was kompositorische Intelligenz zuvor schon einmal erreicht und unter 
Kontrolle habe. 
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In zwei Beiträgen geht Elmar BUDDE Begriffen nach, die für die heutige Musik immer mehr 
an Bedeutung gewinnen. Beide Arbeiten sind eng auf einander bezogen: Zitllt, Coll"6e, Mon~ 
versucht eine theoretische Erhellung. Zum dritten Satz der „Sinfonill" von Lucümo Berlo ist 
Anwendung dieser Theorie. Alle drei Begriffe beruhen „auf der Verkoppelu,w heterogener 
Elemente bzw. der V mchrrinku,w disparater Materl4lien ". Während das Zitat nur für einen 
informierten Hörer Beziehungen herstellt, sind Collage und Montage fUr den Hörer wohl em-
facher zu erfassen: denn aus heterogenen Dingen wird ein neues Ding arrangiert. Budde zeigt, 
daß gerade in der Neuen Musik das Zitat, zumal es nunmehr häufig aus anderer stilistischer 
Schicht, aus anderer materialer Gegebenheit stammt, kompositorisch besonders vermittelt 
werden müsse. Dann könnten zum Beispiel auch Elemente der tonalen Sprache wie Dreiklang 
und sonstige Elemente der traditionellen Harmonielehre selbst zum Zitat werden. 

Budde bringt aber nun das ,,gelehrte" Zitat alter Art in Verbindung mit der Collagetechnik; 
denn nach ihm sind Collageteile allesamt immer Zitat, ,,das Zitat wird zum Normalfall" (das 
gilt auch für die „objet, trouves" der musique concrete). Von Kompositionen der sechziger 
Jahre seien hier nur genannt Stockhausens Originale und Hymnen, K.agels Sur Scene, Pousseurs 
Votre Faust und Berios Sinfonia. Gerade an Berios Stück verdeutlicht Budde die Anstrengung 
kompositorischer Vermittlung: Sprach- und Musikzitate werden mit Eigenem in Verbindung 
gebracht, gedanklich und musikalisch vermittelt. Sprache wirkt auf Musik, Musik auf Sprache. 

Wichtig sind noch zwei Hinweise Buddes: Die Rolle des Zitats und der Collage bei Bernd 
Alois Zimmermann, der besonders in den Soldaten versucht hat, seine Vorstellung von der Ku-
gelgestalt der Zeit, also vom Ineinander verschiedener Zeitschichten zu realisieren: Zeit simultan 
und synchron. Der andere Hinweis betrifft eine eigentümliche ,,Schwäche" neuer Musik, ihren 
Sprachzerfall. Vielleicht. so meint der Autor, könnten in dieser Situation veränderte musikali-
sche Wirklichkeit und ihr Sinn nur noch durch Zitat und Collage begriffen werden. 

Hans OESCH bringt in seiner Arbeit Zwilchen Kompodtion und Imp,ovilation die bekannte 
Antithese zwischen Automatismus und Schematismus serieller Musik einerseits und der mit 
Improvisation zusammenhängenden „offenen Form" andererseits zur Sprache. Er zeigt, daß 
diese „offene Form" (so fiktiv sie auch für den Hörer bleibt) Rebellion gegen den herkömmli-
chen f ormbegriff ist. Damit aber sei der Komponist, da er dem Interpreten das lclangliche 
Endergebnis überlasse, aus der persönlichen Entscheidung geflohen. Der erste Komponist, der 
hier genannt werden muß, ist Cage. War vorher serielle Regel bestimmend, so nun Offenheit in 
jeder Hinsicht: in Tonhöhe, Dauernanordnung, Klangfarbe und zeitlicher Ausdehnung des 
Stückes; der Werkcharakter der Musik schwindet, ihr Prozeßcharakter wird deutlich, damit die 
absolute Zeit, damit Zufall mehr oder weniger. Schriftlicher Ausdruck für diesen Sachverhalt ist 
die musikalische Graphik; zwischen Determination und Indetermination werden die vielfäl-
tigsten Stationen sichtbar: Anteil jeweilig von Komposition und Improvisation. Es bleibt die 
Frage, ob „offene Form" noch ein zutreffender Terminus ist, da hier ,,nur mit Bedenken noch 
von Form" gesprochen werden könne. 

Unter dem Titel Szene und Technik umreißt Ulrich DIBELIUS die Entw1clclung der sechzi-
ger Jahre; zwei Aspekte, zunächst doch äußerst unterschiedlich, zeitigen überraschende 
Parallelen: ,.Beide Male zieht lieh die kompositorische Zu,tiindlgkeit in die Randzonen der 
Muiik zurück . . . in die theotrolische und technilche Spiellutik". Die streng serielle Regel 
verliert an Bedeutung, in die Mitte rücken „periphen" Bestimmungen wie „mobile Form, 
Variabüität, Zufall und Improvisation, Rllumnrchließun.g, 1zenbche Munlc, Mehrdimennorudi-
tät, Multi-Media-Kun,t". Besonders wird die Spielsituation der Musik, wie sie Kagel vorstellt, 
beleuchtet : ,.Et rind munkali8che Entwürfe, die Szenischet affizieren - nicht umgeluhrt." 
Kompositorische Stationen sind Kagels Ana,nmaa, Sau Scene, Sehnebels Gloaolalle, Lige-
tis Aventures. Strenge handwerkliche wie ästhetische Prinzipien werden verlassen, das Vorbild 
Webern schwindet, an seine Stelle tritt Cage. Aber auch im technischen Bereich par excellence. 
in der elektronischen Musik, rückt man ab von der unmittelbaren Klangerfindung. Stoclthausens 
TelemUlik zeigt zum Beispiel nicht mehr abgeschlossene Studio-Mentalität, sie wird welthaltig, 
offen allen Einflüssen „einer Musik der ganzen Erde". Ob man nun Vorgefundenes mit Eigenem 
versieht oder nur noch arrangiert, ist gar nicht mehr so weit entfernt von einer Musik, die vom 
Computer ausgerechnet ist. Denn in beiden Fällen ist die Entscheidung des Komponisten vom 
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Detail auf bloß allgemeine Beschreibungen des _Arrangements zurückgenommen (allerdings darf 
hier der Begriff Arrangement nicht depravierend verstanden werden). 

Josef HÄUSLER beschreibt Einigt Arptktt da Wort-Ton-Vtrh4ltnlan. Er legt dar, daß das 
Vertonen von Texten nicht mehr aktuell sei. Entscheidend sei, daß mit der Ent-Semantisierung 
von Texten der Weg frei werde für eine rein musikalische Lösung des alten Wort-Ton-Problems, 
da die Phoneme nun nur noch als klangliche Ereignisse kompositorisch eingesetzt würden. Die 
Zerstückelung von Wörtern in Silben und einzelne Phoneme bei Nono haben den Weg gewiesen. 
Wieder ist Kagels Ana,rama eine wichtige Station.für rein musikalische Behandlung von Phone-
men durch Permutation, Umkehrung und Variantenbildung. Vokale Ereignisse werden den 
instrumentalen völlig gleichgesetzt: daher gewinnt auch das vokale Geräusch neben dem tradi-
tionellen Stimmklang des Belcanto Bedeutung. Sprache und Musik verhalten sich nicht mehr 
in Symbiose zueinander wie etwa im Liede· Schuberts, !IOndern verbinden sich in Osmose, in 
gegenseitiger Durchdringung; die völlige Ama)gamierung beider Seiten bringt ein unauflöslich 
Ganzes zutage. allerdings mit dem deutlichen Akzent einer Musikalisierung. Doch darf hier 
kritisch gefragt werden, warum offensichtlich (zumindest in den Werküberschriften) semantische 
AS!IOziation mit der Auswahl literarisch bedeutender Texte noch vom Komponisten gewollt 
wird, obwohl die Phoneme allein in dieser Hinsicht nichts mehr hergeben; hier klafft eine Dis-
krepanz, die von manchen Komponisten gern als unerheblich abgetan wird. Das ist im Grunde 
kurzsichtig; denn schließlich ist diese Lösung des Wort-Ton-Verhältnisses, wenn die sprachlich-
semantische Seite völlig abgebaut wird, nur eine Lösung wie die des gordischen Knotens, also 
keine. 

Zur Musik der sechziger Jahre gehört auch der ,Jree jazz". Ekkehard JOST bespricht in 
Zur jüngsttn Entwicklung dn Jaz: einige wichtige Erscheinungen. Obwohl der Rezensent dem 
hier Geschilderten mit großer Sympathie gegenübersteht, erscheint ihm dieser Beitrag im Rahmen 
des vorliegenden Büchleins etwas zwiespältig. Einerseits entspricht die Entwi~klung des 
„free jazz" wohl der der Musik Stodchausens, Ligetis, Kagels und anderer (man denke an das 
Schwinden fester Regeln und Modelle, an die Aufgabe eines festen Beat und Tempos. an 
Improvisation ohne das konventionelle Gerüst bluesartiger 12-Takter, an Xlangexperimente 
usw.), andererseits aber weisen die folkloristischen Bindungen (und seien sie jetzt auch isla-
misch) wieder auf Stationen der zwanziger Jahre zurück. Man sollte aber Jost wünschen, daß 
seine Klage, die „ttablierte, von ihrtm elitären An,pruch geprägte Mwikwinenschaft (werde) 
lieh um diesen Jazz dtr liebziger Jahre tbtnsowenlg kümmern ( ... ) wie um den der 1echzlger 
Jahre", nicht recht behält. Es reicht meiner Meinung nach nicht aus. daß man sich in Graz und 
anderswo um Jazz und free jazz kümmert; warum könnte ein solches Thema nicht einmal im 
Zentrum einer aß8emeinen musikwissenschaftlichen Tagung stehen? 

Ergänzt werden die Beiträge durch Analysen. Christian Martin SCHMIDT analysiert Mauricio 
Kogel: Match für drei Spieler und Witold LutoJlawski: Streichquartett. In beiden Arbeiten sind 
eine Menge Einsichten und Hinweise verarbeitet, die mit Gewinn gelesen werden. Doch scheint 
mir Analyse hier etwas zu ,,affirmativ" geraten zu sein. Denn, was es bedeutet, daß Match, das 
doch in der ganzen Anlage akustisch u n d gestisch gemeint ist, nicht nur in Live-Aufführung 
und im Film, !IOndern auch als Schallplatte offeriert wird, müßte meiner Ansicht nach kritisch 
beleuchtet werden. Bei Lutoslawski hingegen scheint mir die Rolle des Zufalls (bei geschlosse-
ner Großform) nicht genug akzentuiert. Trotzdem: diese Analysen eröffnen einen Zugang, darin 
liegt ihr Wert. 

Rudolf STEPHAN hat mit György Llgett: Konzert ftJr Violoncello und Orchester Wichtiges 
zur Weiterentwicklung des Cluster-Begriffes mitgeteilt. Hatte Cowell den Cluster bestimmt als 
ein Gebilde aus kleinen und (oder) großen Sekunden bei einer Mindestbandbreite von einer 
großen Terz, !IO gibt Ligeti diese Bestimmung auf. In den Volumlna für Orgel gibt es neben dem 
chromatischen (schwarze und weiße Tasten) und diatonischen (weiße Tasten) auch den penta-
tonischen Cluster (schwarze Tasten) aus großen Sekunden und kleinen Terzen. Außerdem kann 
die Bandbreite des Clusters bis zum Einzelton (einzelne Taste) zurückschrumpfen. Daraus 
erwächst größere Flexibilität fllr Breite und Dichte des Clusters. 

Zum Schluß erwähne ich noch eine sehr erhellende Studie -..on Reinhold BRINKMANN 
Von tiner Vmlnderung da Redens über Murik. Hier faßt sich charakteristisch zusammen, was 
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den Unterschied der fünfziger und sechziger Jahre ausmacht. Der Weg ist einfach, er geht über 
Texte Stockhausens. Sind diese in den fiinf ziger Jahren sachlich-nüchtern, also rational, werden 
sie im folgenden Jahrzehnt immer emphatischer, prophetischer, hymnischer, abo irrationaler 
(allerdings zöge hier Stockhausen die Begriffe „intuitiv" oder „überrational" vor). Gegenllber 
dem Strukturdenken der fünfziger Jahre deckt Brinkmann ,.Momente vtrborKtntr Genldlthettk" 
in dem gewandelten Reden ü}?er Musik auf. Man mag zu Stockhausens Texten etwa Au, den 
neben Tagen stehen, wie man will - es wird deutlich, daß sich hier kein Vereinzeltes äußert, 
sondern ein gesamtgesellschaftlicher Trend, dem auch die Musik der unmittelbaren Gegenwart 
verpflichtet ist: Freiraum zu sein angesichts der physisch und geistig verwalteten Welt. Oder 
sollte man nun auch in der Musik von einer unterschwelligen Nostalgie-Welle sprechen? 

Das Signum der letzten beiden Jahrzehnte (alle Beiträge dieser Darmstädter Veröffent-
lichung beweisen es) ist extreme Gegensätzlichkeit: Ratio - Irratio, strenge Regel - Zufall, 
Werk - Prozeß, Determination - Indetermination. Nun ist der Umschlag von These in Antithese 
ein heute gängiges Denkmodell, aber gemeinsam ist beiden Seiten in der geschilderten musika-
lischen Gegensätzlichkeit doch ihr elitärer Charakter. Könnte einmal die coincidentia oppo-
sitorum gelingen, so müßte sie vielleicht dahin gehen, daß Elitäres aufgesprengt, Musik aus ihrer 
fachirnmanenten Verstrickung gelöst wird, damit kommunikativer Sinn tlir den Hörer wieder 
erfaßbar wird. Aber hiermit sollen nicht neue Einseitigkeiten alte ablösen: Kommunikation mit 
dem Hörer muß nicht den kompositorischen Rang beeinträchtigen, 1mprovisation nicht die 
kompositorische Technik korrumpieren, jedenfalls sind solche Folgerungen nicht zwingend. 
Das Studium von Stockhausentexten aus den Jahren 1955 und 1970 führt jedes Mal auf „letzte" 
Worte, die mit großem Autoritätsanspruch gesagt und auch sehr häufig so von der Gemeinde 
akzeptiert wurden. Aber ihre gegensätzlichen Akzente beweisen: ,,Letzte" Worte werden in 
Wirklichkeit nie gesprochen. Dasselbe gilt von Aussagen über die Unvereinbarkeit von Kunst-
charakter und Gebrauchswert der Musik, über den nicht überbrückbaren Gegensatz von Musik 
der Revolution und Revolution der Musik. Was als Aussage jetzt einleuchtend scheint, kann 
durch Entwicklung modifiziert, ja sogar ad absurdum geführt werden. Prognosen können nicht 
gewagt, Synthesen nicht herbeigezwungen werden; die Zukunft ist unverfügbar und offen. 

Vorlesungen über Musik an Universitäten 
und sonstigen wissenschaftlichen Hochschulen* 

Abkürzungen: S = Seminar, Pros= Proseminar, CM= Collegium Musicum, tl = Übungen. Anga-
be der Stundenzahl in Klammern. 

Nachtrag Sommenemester 1974 
Berlin. Technuche Univerrität. Prof. Dr. F. DOSE: Zigeunermusik (2) - Haupt-S: Außereu-

ropäische Mehrstimmigkeit (2) - tl: Musilcethnok>gisches Colloquium (2) - Hochschule für 
Musik: Pros: Aspekte der Musikethnologie (2). ' 

Fnnkfurt a. M. Exkursionen: Quellenarbeit in der Herzog August-Bibliothek Wolfenbüttel 
mit dem Seminar Heinrich Schütz: (Prof. Dr. L. HOFFMANN-ERBRECHT) (3 Tage). 

Kiel. Wiu. Dir. Dr. W. PFANNKUCH: S: Methoden der Analyse (1). 
R. PETERSEN: Gehörbildung (1 ). 

• Die Hochschulen der DDR melden ihre Vorlesun1en nur noch den entsprechenden eiaenen 
Publlkationsorganen. 
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Wintersemester 1974/75 
Aachen. Technuche Hocluchuk. Prof. Dr. H. KIRCHMEYER: Musik und Sprache (2) -

0 : Einführung in die Harmonielehre (2). 

Buet. Prof. Dr. H. OESCH: Paläographie der Musik III: Menswale Auszeichnungsweisen des 
14. und des beginnenden 1S. Jahrhunderts (durch Dr. M. HAAS) (2) - Haupt-S : Übungen 
zur Musik des Barockzeitalters (2) - Musikästhetik: Übungen zur Musikästhetik des 19. und 
20. Jahrhunderts (durch Prof. Dr. E. LICHTENHAHN) (2) Ethnomusikologie: Einführung 
in die theoretischen Grundlagen, in Verbindung mit dem Experimental-Studio der Heinrich-
Strobel-Stiftung, Freiburg i. Br. (mit Dr. T. SEEBASS) (2). 

Prof. Dr. W. ARLT: Die Musik des 14. Jahrhunderts I (2) - Historische Satzlehre II : Das 
14. und frühe 1S. Jahrhundert (2) - Grundseminar I : Übungen zur Musik des Mittelalters (2) -
Haupt-S : Übungen zur Analyse: Streichquartette von Haydn und Beethoven (2). 

Prof. Dr. E. LICHTENHAHN: Übungen zur Instrumentenkunde (2). 

Berlin. Fme Univenitiit. Prof. Dr. K. REINHARD / Prof. Dr. K. KROPFINGER: Collo-
quium: Besprechung musikwissenschaftlicher Neuerscheinungen (1 ). 

Prof. Dr. T. KNEIF: Die Variation im 16.-18. Jahrhundert (2) - Colloquium: Musiksoziolo-
gie (2) - S: Grundprobleme einer Zeichenlehre der Musik (gemeinsam mit Prof. Dr. K. 
KROPFINGER) (2). 

Prof. Dr. K. KROPFINGER: Zur Entwicklung und Bedeutung des Streichquartetts (2) - S: 
Entwurf und Ausführung : Die Skizze im Kompositionsprozeß (2). 

Dr. A. LIEBE: 0 : Obung zur Klaviermusik in der 2. Hälfte des 19. Jahrhunderts (2). 
Dr. A. NOWAK: Pros: Übungen zur Geschichte der klassischen Sonatenform (2). 
N. N.: Notationskunde (2) - Lektüre einfacher musiktheoretischer Texte (2) - 0: Harmo-

nielehre (2) - 0 : Kontrapunkt (2) - 0 : Formenlehre. 
Prof. Dr. A. FORCHERT: S: Die Anfange des Vokalkonzerts in Deutschland (2). 
Dr. W. SCHLEMM·: Pros: Orchester und Partitur (2). 
Dr. F. ZAMINER: S: Probleme der Musikgeschichte des Altertums (2). 

Abtlg. Mraikethnolo~. Prof. Dr. K. REINHARD: Musik der Indianer (mit Colloquium) (2) 
- S: Formprobleme außereuropiischer Musik (2) - Pros: Systematik der Tonsysteme u. Ge-
bnuchsleitern (2). 

Ass. Prof. Dr. J . P. REICHE: beurlaubt. 
Dr. Chr. AHRENS: Die Musik der Pontos-Griechen zwischen Orient und Okzident (mi1 

Colloquium) (2). ' 
H.-P. SEIDEL, M. A.: Transkription II (2) - Analyse außereuropäischer Musik (2). 
Lehrbeauftr. Dr. L. MANIK: 0 : Übung zur Stimmung von Gamelan-Instrumenten (2). 

Berlin. Technuche Univerritiit. Prof. Dr. C. DAHLHAUS: Arnold Schönberg (1) - S: Ar-
nold Schönberg (2) - Musikalische Hermeneutik (1) - S: Musikalische Hermeneutik (2) -
Dolctorandencolloquium (2 n. V.). · 

. Prof. Dr. F. DOSE: Faktoren der Stilbildung (2) - S : Deutsche Volksliedgeschichte (2) -
S: Musikethnologisches Colloquium fiir Fortgeschrittene (2). 

Lehrbeauftr. Dr. Th.-M. LANGNER: S: Die Suiten Job. Sebastian Bachs (2). 
Lehrbeauftr. Frau Prof. Dr. H. DE LA MOTTE-HABER: beurlaubt. 
Dr. P. NITSCHE: 0 : Arien der Matthäus-Passion (2) - Pros: Brahms und Wagner (2). 
Tutorien: C. ZENCK: Mahlers Lieder (Orchesterfassungen) (2). 

M. ZENCK: Musikalischer Expressionismus (2). 
ZIMMERMANN: Musikalische Hermeneutik (2) - Musikkritik (2). 

Bern. Prof. Dr. St. KUNZE: Musik im 19. Jahrhundert und Neue Musik (II) (2) - S: Bachs 
H-moll-Messe und die Tradition der Messvertonung (2) - Pros: Frühe Quartette von Haydn und 
Mozart. Gattung und musikalischer Satz des Streichquartetts - Colloquium: Ober die Möglich-
keit einer Musikästhetik (Geschichte und Ästhetik) (2 n. V.) - Instrumentalkollegium (durch 
P. WALSER) (2) - Einführung in die weiße Mensuralnotation (durch Oberass. Dr. V. RA VIZ-
ZA) (2). 
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Prof. S. VERESS: Ost und West in der neueren Musikgeschichte (1) - Alban Berg (l) -
Musikethnologisches Seminar (auch für Anfänger) (2) - Musikalische Satzlehre: Kontrapunkt 
III (1) - Musikalische Werkanalyse III (1) - Musikalische Satzlehre: Kontrapunkt 1 (durch 
Oberass. Dr. V. RAVIZZA) (1) - Musikalische Werkanalyse 1 (durch Oberass. Dr. V. RAVIZZA) 
(1). 

Prof. G. AESCHBACHER: Vokalkollegium (1) - Gehörbildung I (2) - Gehörbildung III (1) 
- Musikaüsche Satzlehre: Harmonielehre 1 (1) - Musikalische Satzlehre: Harmonielehre III (1). 

Bochum. Prof. Dr. H. BECKER: Das Werk lgor Strawinsk.js (2) - Haupt-S: [BECKER/ 
IMDAHL:) Impressionismus in Malerei und Musik (gemeinsam mit den Kunsthistorikern) (2) -
Colloquium: Ooktorandencolloquium (2. n. V.) - Pros: Einführung in die Aufführungspraxis 
(1). 

N. N.: Musikgeschichte des 15. Jahrhunderts (1) - Pros: Musikalische Formenlehre (2). 
Dr. K. RÖNNAU: Pros: Bachs Kammermusik (2) - Einführung in die musikalische Analyse 

(2). . 
H. FREDERICHS: 0 : Musikalische Satzlehre (5). 

BoM. Prof. Dr. G. MASSENKEIL: Der Gregorianische Choral (2) (H) - Die mehrstimmige 
Musik des Mittelalters (Musikgeschichte 1) (2) (G) - Ooktorandenseminar : Besprechung der 
Arbeiten der Mitglieder (privatissime) (2). 

Akad. MusDir. Prof. Dr. E. PLATEN: S: Musikalische Formenlehre. Formen der Barock.zeit 
(Fuge, Konzert) (2) (G) - CM (für Hörer aller Fakultäten) : Chor, Orchester Oe 3), Camerata 
musicale (Musizierkreis) (2), Kammermusik (3) n. V. 

Prof. Dr. M. VOGEL: Die Musik der Antike (2) ( H) - S: Seminar zur Musik der Antike (1) 
(H) - Seminar über aktuelle Fragen der Musikwissenschaft (1) (H) - Anleitung zur harmoni-
schen Analyse (2) (G). 

Prof. Dr. S. KROSS: Beethoven (Für Hörer aller Fakultäten) (1) - Geschichte der Sinfonie 
(2) (H) - Haupt·S (gemeinsam mit den Professoren Drs. MASSENKEIL, PLATEN, VOGEL): 
Probleme der Musikästhetik im 18. Jahrhundert (2) - S: Musikwissenschaftliche Methodik (2) 
(G). 

Prof. Dr. E. SEIDEL: S: Musikalische Satzlehre III - Harmonielehre auf der Basis der Wiener 
Klassik (2) (G). 

Prof. Dr. R. GÜNTHER: S: Aufgaben und Methoden der Musikethnologie (2) (H). 
Bnunschweig. Technische Universität. Dr. W. HERBST: Anton Bruckner - Leben und 

Werk (1) - 0 : Die Sinfonien Anton Bruckners - Partiturstudium, Analysen, Vergleiche (1) -
CM: Hochschulorchester (2). 

ClauathaL Techmsche Univenität. Prof. Dr. W. BOETI1CHER: Probleme der.Sinfonischen 
Dichtull8 bei Berlioz und Liszt (2). 

Darmstadt. Technische Hochichule. Prof. Dr. L. HOFFMANN-ERBRECHT: Musikalische 
Meisterwerke des Barocks (2). 

Prof. Dr. K. MARGUERRE: CM instr. (2) - CM voc. (2). . 

Oüsleldorf. Prof. Dr. H. KIRCHMEYER: Die Musik des Mittelalters (2). 
H. B. ORLINSKI: 0 : Einführung in die Harmonielehre (2) - CM (2). 

Erlansen. Prof. Dr. M. RUHNKE: Die Musik der Niederländer 1430-1520 (2) - S: Ül)ungen 
zur musikalisch-rhetorischen Figurenlehre (2) - 0: Lektüre musiktheoretischer Schriften des 
16. und 17. Jahrhunderts (2). 

Prof. Dr. F. KRAUTWURST: Die Klavierkonzerte Mozarts (2) - S: Englische Musik der 
Shakespeare-Zeit (2) - 0 : Übungen zum europäischen Volkslied (2). 

Priv.-Doz. Dr. F. KRUMMACHER: Robert Schurnanns Instrumentalmusik (2) - S: System 
und Erfahrung in der Musikästhetik des 19. Jahrhunderts (2). 

Lektor Dr. K.-J. SACHS: Pros: Weiße Mensuralnotation (2) - Praktikum: Harmonielehre 1 
(2) - Kontrapunkt II (2) - Die satztechnischen Lehrschriften von Schönberg, Hindemith und 
Messiaen (2) - Gehörbildung (1) - Generalbaß- und Partiturspiel (1). 
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Frankfurt L M.: Prof. Dr. L. FINSCHER: Pros: Einführung in die Musikwissenschaft (2) -
S: MolMts Kammermusik (2) - Ober-S: Zum Repertoire einer Kapelle: Cappella Sistina bis 
Palestrina (gemeinsam mit Prof. Dr. H. HUCKE) (3). 

Prof. Dr. L. HOFFMANN-ERBRECHT: Abendländische Musikgeschichte lll : 17. u. 18. 
Jahrhundert (3) - S: Stilerkennungsübungen (2) - Doktoranderueminar (2). 

Prof. Dr. K. HORTSCHANSKY: Pros: Einßihrung in die Musikethnologie (2) - S: Instru-
mentalformen u. Liedbegleitung in der Lautenpraxis bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts (3) -
S: Quellenkunde II: Modalnotation und schwarz-rote Mensuralnotation (2). 

Prof. Dr. ff; HUCKE: S: Musikalische Bildungsideen und kirchenmusikalische Restauration 
im 19. Jahrhundert (2) - Doktorandenseminar (2). 

Prof. Dr. W. KIRSCH: beurlaubt. . 
Akadem. Oberrat P. CAHN: 0 : Musikalische Analyse: Harmonielehre I (2) - Musikalische 

Analyse: Vokaler Kontrapunkt (2) - S: Debussy (2) - CM instr. (Akad. Orchester) (2) - CM 
voc. (2). 

Exkursion: Quellenarbeit in der Biblioteca Vaticana, Rom (in Anschluß an das Ober-S.) 
[ 6 Tage] (Prof. Dt. L. FINSCHER, Prof. Dr. H. HUCKE). 

Freiburg i. Br. Prof. Dr. H. H. EGGEBRECHT: Schuberts Lieder (2) - S: Einführung in 
die Methoden wissenschaftlichen Arbeitens (Gegenstand: Verpoppte E-Musik) (2) - Doktoran-
den<olloquium (2). 

Prof. Dr. R. DAMMANN: Musik im Mittelalter (1) - S: Musikschrüttum im 18. und frühen 
19. Jahrhundert (2). 

Priv.-Doz. Dr. W. BREIG: Einführung in die musikalische Formenlehre (2) - S: Übungen 
anhand von Schönbergs „Models for Beginnen in Composition" (2) - Arbeitsgemeinschaft: 
(gemeinsam mit Frau Prof. Dr. E. PICHT-AXENFELD) Analyse und Praxis: C. Ph. E. Bachs 
,,Probestücke". 

Lehrbeauftr. Dr. P. ANDRASCHKE: S: Übungen zur elektronischen Musik (in Verbindung 
mit dem Experimentalstudio der Heinrich-Strobel-Stütung des SWF e. V.) (2). 

Lehrbeauftr. H. P. HALLER: S : Übungen zur Realisation elektronischer Musik (in Verbin-
dung mit dem Experimentalstudio der Heinrich-Strobel-Stiftung des SWF e. V.) (2). 

Lehrbeauftr. Dr. W. FROBENIUS: S: Hanns Eislers Schrüten (2). 
Lehrbeauftr. Dr. F . RECKOW: S: Deutsche und französische Romantik: Berlioz-Schumann-

Liszt-Wagner (2). 
Lehrbeauftr. Dr. E. REIMER: S: Hanns Eislers Lieder (2). 
Lehrbeauftr. Dr. W. RUF: S: Politische Oper im 18. und 19. Jahrhundert (2). 
Freiburg i. Ue. Prof. Dr. L. F. T AGLIA VINJ: L 'opera de G. Verdi (2) - Pros: Generalbaß (1) 

- S: Volksmusik im Kanton Freiburg (1) - Etude critique de textes musicaux anciens (1) -
Musikwissenschaft und musikalische Praxis ( 1 ). 

Priv.-Doz. Dr. J. STENZL: Repetition de l'histoire musicale IV: De J. S. Bach au 20eme 
siecle (1) - La notation de 1a monodie medievale (1) - Goethe-Vertonungen (gemeinsam mit 
Prof. Dr. P. H. NEUMANN) (2, 14-täglich). 

Gießen. Prof. Dr. E. JOST: Pros: Statistische Verfahren in der Musikwissenschaft (2) -
S: Zur Ästhetik und Funktion von Schallplatten-Covers II. lrrterdisziplinäre Veranstaltung der 
BE Musikwissenschaft _und Visuelle Kommunikation (2) - S: Musiksoziologie. Gegenstand und 
Konzeptionen (2). 

Honorar-Prof. Dr. K. KNOPF: S: Die europäische Oper im Barock und in der Klassik. Sze-
nische und musikalische Analyse ausgewählter Bühnenwerke von Peri, Monteverdi, Cavalli, Per-
golesi, Lully, Rameau, PurceU. Händel, Gluck, Mozart (2). 

Prof. G. DISTLER-BRENDEL: S: Stimme, Sprache, Musik. Projektseminar: 1. Sem. Hälfte 
fachwissenschaftlich, 2. Sem. Hälfte didaktisch ( 4 ). 

Prof. Dr. E. KÖTTER: Pros: Düferentielle Musikpsychologie (2) - S: Musik um 1900 (2). 
Dozent Dr.P. F ALTIN: S: Wissenschaftstheorie II. Denkmethoden: Empirismus, Positivismus, 

Dialektik (2) - S: Musik, Bedeutung, Zeichen: Grenzen und Möglichkeiten einer semiotischen 
Ästhetik (2). 
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OStR i. H. G. RITTER: Geschichte der Messe und des Oratoriums (1) - S: Bachs Messen 
und Oratorien {Seminar zur Vorlesung) (2) - S: Tonsatz/Analyse II (2) - S: Tonsatz/Analyse 
111 (2). 

Göttinaen. Prof. Dr. H. HUSMANN: Philippe de Vitry und Guillaume de Machaut (2) -
Ober-S: Guido von Arezzo und das Organum (3). 

Prof. Dr. W. BOETTICHER: 0 : Wolfgang Amadeus Mozart (2). 
Dr. R. FANSELAU: 0 : Die Musik der Spätromantik (2). 
Priv.-Doz. Frau Dr. U. GÜNTHER: Die Opern Giuseppe Verdis (2). 
Dr. H.-P. HESSE: Pros: Methoden der systematischen Musikwissenschaft (2) - 0: Physiolo-

gie und Psychologie des Hörens (2). 
Akad. MusDir. H. FUCHS: Kontrapunkt I (1) - Kontrapunkt III (1) - Harmonielehre II (1) 

- Göttinger Universitätschor (öffentlich) (2) - Akademische Orchestervereinigung {öffentlich) 
(2) - Innerhalb der Theologischen Fakultät : Heinrich Schütz (1) - Liturgische Übungen (1). 

Graz. Prof. Dr. R. FLOTZINGER: Aspekte der Musikwissenschaft 1 (2) - Musikhistorisches 
Proseminar (2) - Musikhistorisches Seminar (2) - Musik.historisches Repetitorium 111 (2) -
Tonbeispiele (1) - Dissertanten-Colloquium (2). 

Prof. Dr. W. WÜNSCH: Musikethnologie I (2) - Musik.ethnologisches Seminar (2). 
Frau Dr. I. SCHUBERT: Musikwissenschaftliches Proseminar 1 (2). 
Dr. J.-H. LEDERER: Notationskunde I (2). 
Prof. Dr. K. HAIDMA YR: Kontrapunkt I (2). 
Lehrbeauftr. A. HOCHSTRASSER: CM instr. (3) - CM voc. (3). 

HambWJ. Prof. Dr. C. FLOROS: Der Impressionismus in der Musik. (2) - Haupt-S: Schön-
bergs „Moses und Aron .. (2) - Doktorandencolloquium (n. V.). 

Prof. Dr. H.-J. MARX: Franz Schubert (1) - Pros: Paläographische Übung zur Vokalmusik. 
der Renaissance (2) - ü (zusammen mit Prof. J. JÜRGENS): Editorische und aufführungsprak-
tische Probleme der Barockoper (3). 

Dr. W. DÖMLING: 0 {mit Referaten): Die symphonischen Werke von Hector Berlioz (3) -
Übung mit musikalischer Analyse (für Fortgeschrittene) (3). 

Prof. Dr. A. HOLSCHNEIDER: Colloquium zur Bach-Interpretation (mit Schallplatten-
vergleich) (2, 14-täglich). 

Dr. H. SCHMIDT: Pros: Einführung in den Gregorianischen Choral (3, 14-täglich). 
Dr. P. PETERSEN: Richard Wagner. Interdisziplinäres Haupt-S: Literaturwissenschaftliches 

Seminar/ Musikwissenschaftliches Institut (zusammen mit Dr. J. KROGOLL) (2) - Colloquium 
zur Bartok-Literatur (1). 

Prof. Dr. H.-P. REINECKE: Haupt-S : Musikalische Zeichensysteme (2) - Kursus: Einfüh-
rung in formale Methoden U (2). 

Dr. H.-P. HESSE: Pros: Einführung in die Musikpsychologie (2). 
Prof. Dr. E. MARONN: Praktik.um: Experimentelles Tonstudio (2). 
Prof. Dr. H. RAUHE: S: Probleme der Analyse und Interpretation von Barockmusik unter 

besonderer Berücksichtigung der musikalisch-rhetorischen Figurenlehre (2). 
Prof. J. JÜRGENS: 0 (mit Referaten) : Die Chorfuge. formale und stilistische Analysen (2) 

- Chor der Universität (3) - Orchester der Universität (3). 

Hannover. Technuche Universität. Prof. Dr. H. SIEVERS: Gesellschaftskritische Probleme 
der Musik. (1) - Beethoven. Leben und Werk (1) - CM inst. (2) - Universitätschor (durch 
L. RUTT) (2). 

Heidelberg. Prof. Dr. R. HAMMERSTEIN: Geschichte der Oper (2) - Pros: Obu~en zur 
Ouvertüre (2) - S: Tradition und Fortschritt in der Musikgeschichte (2) - Colloquium: flir 
Examenskandidaten (2). 

Prof. Dr. S. HERMELINK: Sinfonie und Messe bei den Wiener Klassikern und bis zu Bruck-
ner (2) - S: Lektüre ausgewählter Theoretiker des 16./17. Jahrhunderts (2) - Madrigalchor (2) 
- CM (Studentenorchester) (2). 

Priv.-Doz. Dr. W. SEIDEL: Die Musik der Niederländer (2) - Pros: Josquin Desprez (2). 
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Lehrbeauftr. H. JUNG: 0: Einführung in die Musikgeschichte (2). 
Lehrbeauftr. G. MORCHE: Einführung in die funktionelle Harmonielehre (2). 
Lehrbeauftr. M. BIELITZ: 0: Einführung in den Gregorianischen Choral (2). 

lnnabruck. Prof. Dr. W. SALMEN: Die Musik in Antike und Mittelalter (2) - Pros: Einfüh-
rung in die Musikethnographie (2) - S: Die Orgel- und Klaviermusik vor 1600 (2) - Grundbe-
griffe der Musikästhetik (2) - Doktorandencolloquium (2). 

Prof. Dr. W. SENN: S: Übungen zur Musikgeschichte (2) - Doktorandencolloquium (2). 
Lehrbeauftr. Dr. B. WIND: Satzlehre (Harmonielehre, Kontrapunkt) (4). 
Lehrbeauftr. Dr. E. FÄSSLER: Einführung und Übungen zur musikalischen Paläographie (2). 
Domorganist M. MA YR: CM instr. (2). 

Abteilung für Schulmusilc: Lehrbeauftr. Dr. J. SULZ: Didaktik der elementaren Musik-
erziehung I (2) - S: Musikpädagogisches Seminar I (1) - Neue Methoden der Musikerziehung I 
(2) - Musikalische Werkkunde I (1 ). 

Lehrbeauftr. Dr. B. WIND: Musikgeschichte 1 (2) - Musikgeschichte V (2). 
Lehrbeauftr. M. MA YR: Tonsatz I (2) - Tonsatz V (2). 
Prof. W. KURZ: Allgemeine Kulturkunde für Musikerzieher (2). 

Karlsruhe. Prof. Dr. W. KOLNEDER: Musik in Sowjet-Rußland (2) - Bachs „Kunst der 
Fuge" im lnterpretatio nsvergleich ( 1 ). 

Kiel Prof. Dr. K. GUDEWILL: J. S. Bachs Kirchenkantaten (2) - Ober-S: Heinrich Schütz 
(2) - Doktorandencolloquium (2) - Capella: Vokal-instrumentaler Musizierkreis für ältere 
Musik (2). 

Wiss. Dir. Dr. W. PFANNKUCH: S: Gustav Mahler (3) - S : Musiktheater als Kunst und Wa-
re: Die „Grand Opera" (2) - S: Bachs „Kunst der Fuge„ als Lehrbuch (1) - Musikalische Satz-
lehre I (für Anfänger) (1) - Musilcalische Satzlehre II (für Fortgeschrittene) (1) - CM instr. 
(großes Orchester) (3). 

Dr. H. W. SCHWAB: S: Die Klavierkonzerte Ludwig van Beethovens (2) - Geschichte und 
Ästhetik des Liedes im 19. u. 20. Jahrhundert (2) (HIMG Lübeck) - Besprechung schriftlicher 
Arbeiten (2) (HIMG Lübeck). 

Dr. A. EDLER: Die Symphonik Brahms' und Bruckners (2) (HIMG Lübeck) - Ausgewählte 
Kapitel der Musikästhetik im 19. Jahrhundert (2) (HIMG Lübeck) - Studentenkantorei (2) -
Orgelspiel (2). 

Dr. W. STEINBECK: Analysemethoden zur Wiener Klassischen Instrumentalmusik. 
Köln. Prof. Dr. Dr. K. G. FELLERER: Grundzüge der abendländischen Musikgeschichte (2). 
Prof. Dr. H. BÜSCHEN: Johann Sebastian Bach (3) - Haupt-S. A : Johannes Tinctoris 

(1435-1511) und die Musiktheorie seiner Zeit (2) - Doktorandencolloquium (1). 
Prof. Dr. D. K.ÄMPER: Geschichte des Oratoriums vor J. S. Bach (2) - Pros. A: Aleatorik 

(Die postserielle Phase der Neuen Musik) (2) - Besprechung wissenschaftlicher Arbeiten (Dok-
torandencolloquium) (2). 

Prof. Dr. K. W. NIEMÖLLER: Wiener Schule I : Vorgeschichte - Schönbergs Atonalität (2) -
Pros. C: Das deutsche Sololied 1750-1900 (2) - 0 : Analyse musikalischer Werke (1) - Palä-
ographische Übung: Mensuralnotation (1 ). · 

Prof. Dr. J. KUCKERTZ: Die Musik im Alten Vorderen Orient (zusammen mit Herrn 
Kollegen Schuster) (2) - Haupt-S B: Maqam und Dastgah. Zur Melodiebildung in der vorder-
orientalischen Musik (2) - Transkriptionsübung (2). 

Prof. Dr. R . GÜNTHER: Die Musikinstrumente Afrikas II (2) - Pros: Die Geschichte der 
Musikethnologie (2) - Colloquium: Die Quellenkritik in der Musikethnologie (2). 

Prof. Dr. J. FRICKE: Musikalische Klangerzeugung (2) - Pros D: Raumakustik (2) - Vor• 
lesung mit Demonstrationen: Durchführung und Auswertung musikalisch akustischer Messun-
gen (2). 

Prof. Dr. H. KOBER : Musikalische Akustik (2). 
Dr. U. SIRKER: Akustische Übung: Die Meßbarkeit von Tonhöhe, Lautstärke, Dauer, 

Klangfarbe (2). 
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Dr. H. KUPPER: Datenverarbeitung in der Musikwissenschaft (2). 
Lektor Prof. F. RADERMACHER: Harmonielehre III (Modulation und Choralsatz) (1) -

Kontrapunkt III (Der dreistimmige und vierstimmige Satz) (1) - Gehörbildung 1 (1) - Formen-
lehre (Liedformen, Variation, Rondo) (1) - Harmonische Analyse (1). 

Lektor H. E. BACH: Harmonielehre I : (Grundfragen der funktionalen und Stufen-Harmonie-
lehre (1) - Kontrapunkt I (Der zweistimmige Satz) (1) - Allgemeine Musiklehre (Vorkurs 
zu den musiktheoretischen Fächern) (1) - Generalbaßspiel (1) - Partiturkunde (1). 

Dr. D. GUTKNECHT: CM instr. (3) - CM voc. (4) - Kammerorchester (2) - Kleiner Chor 
(2) - Kammermusik fUr Bläser (2) - Offene Abende des CM (Kammerkonzerte mit Einfüh-
rungen) (2). 

Mainz. Prof. Dr. H. FEDERHOFER: Forschungssemester. 
Prof. Dr. H. UNVERRICHT: Die Musik des Barocks (2) - Pros: Musikalische Tonsysteme 

und Temperaturen (2) - Haupt-S: Untersuchungen zum Werk Anton Weberns (2). 
Prof. Dr. F. W. RIEDEL: Die Entwicklung der Orchestermusik im 20. Jahrhundert (2) -

Haupt-S : Der Stilwandel in der Musik um 1910 und seine ästhetischen Voraussetzungen (2) -
Ober-S: Untersuchungen zur Formal- und Ausdrucksästhetik im späten 19. Jahrhundert (mit 
stilkundlichen Übungen) (für Examenskandidaten und Doktoranden) (1) - U: Praktikum zur 
musikalischen Landeskunde: Musikpflege am Hofe des Mainzer Kurfürsten Friedrich Karl Joseph 
von Erthal (2) - Hörpraktikum zum Hauptseminar (1). 

Prof. Dr. R. WALTER: Harmonielehre III (1) - Kontrapunkt I (1) - Das Oratorium und 
seine Formen (1) - Übungen zur Instrumentierung (1). 

Dr. H. SCHNEIDER: Pros: Ausgewählte Beispiele der französischen Klaviermusik des 20. 
Jahrhunderts (2) - 0 : Formenlehre II (Kontrapunktische Formen) (1). 

Prof. D. HELLMANN: CM (Orchester) (2) - CM (Chor) (3) - 0: Generalbaß-Spiel (1) -
Partiturspiel (1) - 1000 Jahre musikalische Darstellung und Deutung der biblischen Passions-
berichte (Von der Choralpassion zu Penderecki) (publice) (1). 

Akad. Rat Dr. K. OEHL: Einführung in die Musikbibliographie und in die musikwissen-
schaftliche Arbeitsweise (1). 

Domkapellmeister H. HAIN: Praktische Arbeit mit dem neuen Einheitsgesangbuch in der 
Gemeinde (mit 0) (1) - Einführung in den Gregorianischen Choral (mit 0) (1). 

Marburg. Prof. Dr. R. BRINKMANN: Um Wagners ,Ring' (1) - S: Geschichte der Motette 
im 13. und 14. Jahrhundert (mit Notationsübungen) (2) - Musik nach 1945 (2). 

Prof. Dr. H. HEUSSNER: Musikgeschichte im Überblick II: Die außeritalienische Musik des 
17. und die Musik des frühen 18. Jahrhunderts (2) - Pros: Dokumentation zur Musilcgeschich-
te: Heinrich Schütz (2) - S: Einführung in die musikwissenschaftliche Literatur und Quellen-
kunde (2). 

Prof. Dr. M. WEYER : Geschichte der eva~elischen Kirchenmusik l (1) - 0: Harmonielehre 
1 (1) - Kontrapunkt II (1) - CM instr. (für Hörer aller Fachbereiche) (2) - Kammerorchester 
(für Hörer aller Fachbereiche) (1) - Bläserkreis (für Hörer aller Fachbereiche) (2) - CM voc. 
(für Hörer aller Fachbereiche) (2). 

Dozent Dr. S. DÖHRING: Beat-, Rock- und Popmusik: Probleme ihrer wissenschaftlichen 
Behandlung (2). 

Prof. Dr. R. BRINKMANN / Dozent Dr. S. DÖHRING /Prof.Dr. H. HEUSSNER / SCHAAL 
/ TONDORF: Erläuterung und Vorführung ausgewählter Werke der Musikgeschichte (für Hörer 
aller Fachbereiche) (2). 

Prof. Dr. R. BRINKMANN / Dozent Dr. S. DÖHRING: Forschungsseminar: Geschichte und 
Ästhetik der offenen Form I: Phänomene der „Auflösung" in der Musik des 19. Jahrhunderts (2). 

Prof. Dr. R. BRINKMANN / Dozent Dr. S. DÖHRING /Prof.Dr. H. HEUSSNER: Musik-
wissenschaftliches Forschungsseminar (2). 

N. N.: Tutorium: Musik und ·Gesellschaft III: Musilc nach 1945 (zugeordnet dem Seminar 
von Prof. Dr. BRINKMANN) (2). 

München. Prof. Dr. Th. GÖLLNER: Die Sprachvertonung bei Schütz und Händel (2) -
Haupt-S: Musik fUr Tasteninstrumente vom 14. bis 16. Jahrhundert (2) - Pros: Zum Thema 
der Vorlesung (2). 
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Dozent Dr. R. BOCKHOLDT: Joseeh Haydn: Die Grundlegull8 der Wiener klassischen Musik 
(2) - Haupt-S: Das Streichquartett bei Haydn und bei Mozart (2). 

Priv.-Doz. Dr. J. EPPELSHEIM: Johann Sebastian Bach (2) - 0 : Holzbläser in Orchester 
und Ensemble (18./19. Jahrhundert) (2). 

Akad. Oberrat Dr. R. SCHLÖTfERER: 0: Monteverdis „Orfeo": Musikalischer Satz und 
Theater (mit Aufftihrull8sversuchen) (2) - 0 : Einfiihrull8 in Fragen der Musikethnologie: 
Griechische und sizilianische VoUcsmusik (2). 

Lehrbeauftr. Dr. K. HASELHORST: Musikalisches Praktikum: a) Weltliche Musik von 
Machaut bis Josquin (für Solosänger und Instrumente); b) Lehrkurs für historische Streich-
instrumente (2). 

Lehrbeauftr. Dr. H. HELL: Einflihrull8skurs flir Anfangssemester (3). 
Lehrbeauftr. R; NOWOTNY: Musikalisches Praktikum: a) Aufführungsversuche: Einstimmi-

ger liturgischer Gesang und frühe Mehrstimmigkeit (2) - b) Vokales Ensemble (2) - c) Instru-
mentales Ensemble (2). 

Lehrbeauftr. Dr. H. SCHMID: 0 : Einführull8 in die musikalische Editionstechnik (2). 
Lehrbeauftr. Dr. R. TRAIMER: 0 : Besprechung einzelner musikalischer Werke aus dem 

MUnchner Konzert- und Opernspielplan (für Hörer aller Fakultäten) (2) - Musikalisches Prakti-
kum: Generalbaß I (2). 

Lehrbeauftr. Dr. E. L. WAELTNER: 0: zur Kammermusik des späten 19. Jahrhunderts 
(Quintette von Brahms und Bruckner) (2). 

Münater. Wiss.. Rätin und Prof. Frau Dr. M. E. BROCKHOFF: Neue Musik ·zwischen 1900 
und 1950 (2) - 0 : zur Vorlesung (2) - S: Problematik der musikwissenschaftlichen Analyse (2). 

Wiss. Rat und Prof. Dr. R. REUTER: Die .Entwicklung der Musikinstrumente und ihrer 
Spieltechnilc (Saiteninstrumente, Tasteninstrumente) (2) - 0: Harmonielehre 1 (2) - 0 : Ein-
führung in den zweistimmigen Satz (1) - S : Probleme der Erfassung und Erhaltull8 histori-
scher Musikinstrumente (mit Tagesexkursionen) (2). 

Akad. Oberrätin Frau Dr. U. GöTZE: 0: Allgemeine Musikgeschichte im Oberblick (2) - Ein-
führung in die strukturwilsenschaftliche Methode (2) - Strukturwis.senschaftliche Analyse von 
Tonsätzen (2) - Strukturwissenschaftliches Seminar für Doktoranden (4), (2). 

Wiss. Assistent D. RIEHM: 0 : Einführung in die bibliographischen Hilfsmittel (1) - Men-
suralnotation (2) - Einführung in die musikalische Akustik (1) - CM instr. (3) - .Kammerorch. 
(2) - Kammermusik (1) - Das Musikkolleg (offene Kammermusikabende mit Einführung) (1). 

RegembUqJ, Prof. Dr. H. BECK: Mehrstimmige Musik im Mittelalter I (2) - Pros: Die Oper 
im 18. Jahrhundert (2) - Universitätsorchester (2). 

Prof. Dr. H. DECK/ W. SIEBER, M. A.: 0 : Einführung in die Methodik des musikwissen-
schaftlichen Arbeitens (1). 

Prof. Dr. F. HOERBURGER: Musik der Antike (1) - 0: Volksmusik in den Balkanländern 
(1). 

Dr. M: LANDWEHR VON PRAGENAU: 0: Notationskunde: Frühes Mittelalter bis zum 
12. Jahrhundert (1). 

Dr. H. MOLLER-BUSCHER: 0 : Übungen zur Musik in Frankreich um 1900 (1). 
Lehrbeauftr. E. KRAUS : Partiturspiel (1). 

Saarbriicken. Prof. Dr. E. APFEL: Geschichte der Theorie der musikalischen Komposition 
seit der Musica Enchiriadis I (2) - S: Ludwig van Beethoven, große Fuge B-Dur op. 133 für 
Streichquartett. Eingebende wissenschaftliche Analyse (2) - Musikgeschichte 1 (1600-1750) 
(Hochschule für Musik) (2) - Seminar für Doktoranden (2) n. V. 

Prof. Dr. W. BRAUN: Geschichte der Klaviermusik von 1820-1850 (2) - Pros (3. und 4. 
Semester): Das 19. Jahrhundert und seine Ausläufer (2) - S: Der Epochenbegriff in der Musik-
geschichte (2) - Seminar für Doktoranden (2) n. V. 

Prof. Dr. Chr. H. MAHLING: Geschichte der Symphonie im 19. Jahrhundert II (2) - S : Die 
Opern von Richard Strauss (2) - Hörpraktikum zum Seminar (1) - Seminar für Doktoranden 
(2) n. V. - Musikwissenschaft und Rundfunk IV: Musikrezeption unter psychologischem und 
,oziologischem Aspekt (gemeinsam mit Prof. Dr. H. RÖSING und Dr. Chr. BITTER) (2). 
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Prof. Dr. W. M0LLER-8LAITAU : Musik im germanischen Altertum (2) - Pros (1. und 
2. Semester): Mehrstimmige Musik von den Anfängen bis 1600 (2) - Seminar für Doktonnden 
(2) n. V. - CM: Chor der Universität (2) - Orchester der Universität (2) - Kammerorchester 
(3) n. V. - Kammerchor (3) n. V. 

Prof. Dr. H. RÖSING: S: Fragen zur Vergleichenden Musikwissenschaft: Außereuropäische 
Elemente in europäischer Kunstmusik des 20. Jahrhunderts (2) - Seminar fUr Doktoranden (2) 
n. V. - Musikwissenschaft und Rundfunk IV: Musikrezeption unter psychologischem und so-
ziologischem Aspekt (gemeinsam mit Prof. Dr. Chr. H: MAHLING und Dr. Chr. BllTER) (2). 

Prof. Dr. W. WI0RA: S: Übungen zum Problem der einheitlichen Kompositionsstile ganzer 
Epochen (2) n. V. 

Dr. Chr. BITTER: Musikwissenschaft und Rundfunk IV: Musikrezeption unter psycholo-
gischem und soziologischem Aspekt (gemeinsam mit den Professoren Dr. MAHLING und Dr. 
RÖSING) (2). 

8. WALLERIUS: Allgemeine Musiklehre II (1) n. V. - Hörpraktikum (2) n. V. - Einführung 
in die Musiklehre (1 ). 

H. STECKEL / K. H. METZ: Unterweisung für Streicher (9) n. V. 
H. KAHLEN8ACH: Unterweisung für Bläser (4) n. V. 
SalzbUJB. Prof. Dr. G. CR0LL: Musik des Mittelalters und der Renaissance (1) - S: Musik 

des Frühbarock (2) - Doktorandencolloq~ium (nur auf besondere Einladung) (2) - CM voc. (2). 
Prof. Dr. F. FÖDERMAYR: Einführung in die Vergleichende Musikwissenschaft III (3). 
Dr. E. HINTERMAIER: Pros: Notationskunde: Lauten- und Orgeltabulatur (2). 
Univ. Ass. Dr. R. ANGERM0LLER: Pros: Übungen zur Musikpublizistik (2). 
Prof. K. 0VERH0FF: Die sinfonischen Dichtungen von Richard Strauss (2). 
N. HARN0NC0URT: S: Übungen zur Instrumentenkunde und Aufführungspraxis der 

Musik von 1600 bis 1750 (4). 
Stuttprt. Prof. Dr. A. FEIL: Das Konzert (2) - Musikwissenschaft (1). 

Tübinaen. Prof. Dr. G. von DADEI.SEN: Zur Entstehung des bürgerlichen Konzertwesens im 
17. und 18. Jahrhundert (2) - 0: Die Musik um 1750 in der zeitgenössischen Theorie (Quantz, 
C. Ph. E. Bach, L. Mozart, Rousseau) (2) - Übung zur musikalischen Textkritik und Edition 
(2). 

Prof. Dr. A. FEIL: Das Konzert (3) - Arbeitsgemeinschaft: Gegenwartsfragen der Musik-
wissenschaft (2) - Colloquium: Besprechung von Arbeiten der Teilnehmer (2) - Kammermu-
sikkreis (2). 

Prof. Dr. 8. MEIER: Geschichte der älteren Instrumentalmusik (2) - 0: Lektüre ausgewähl-
ter lateinischer Theoretiker (2) - Harmonielehre I (2) - Kontrapunkt I (2). 

Prof. Dr. U. SIEGELE: Musikgeschichte III (4) - Musikhochschule Stuttgart: Musikgeschich-
te III (3). . 

Lehrbeauftr. Prof. Dr. R. GERLACH (Musikhochschule Stuttgart): Das Kantatenschaffen 
Johann Sebastian Bachs (2) - Geschichte des Liedes 1 (2). 

Univ. MusDir. A. SUMSKI : Gehörbildung 1 (2) - Metrisch-rhythmisches Praktikum (1) -
Chor der ttniversität (3) - Orchester der Universität (5). 

Wien. Prof. Dr. 0 . WESSELY: Die Frühzeit der italienischen Instrumentalmusilc (3) - Kon-
versatorium zur Vorlesung (1) - Historisch-musikwissenschaftliches Seminar (2) - Historisch-
musikwissenschaftliches Konversatorium (2) - Musikwissensc,haftliches ~aktilcum: Editions-
technilc (gern. mit Doz. Dr. PASS und Dr. SEIFERTI (6) - Archiv-Exkursion (gern. mit Doz. 
Dr. PASS und Dr. SEIFERTI (3). 

Prof. Dr. F. ZAGl8A: Grundfragen der Anfänge der abendländischen Musik (2) - Histo-
risch-musikwissenschaftliches Seminar (2) - P. I. Tschaikovskij (2) - Musikhistorische Quel-
lenkunde (Praktikum) (4). 

Prof. Dr. F. FÖDERMA YR: Die Musik Indiens und Indonesiens (2) - Grundlagen der ver-
gleichend-systematischen Musikwissenschaft I (2) - Vergleichend-musikwissenschaftliches 
Seminar (2) - Dissertantencolloquium (2) - Außereuropäische Musikstile (2). 
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Prof. Dr. W. GRAF: Wird nicht lesen. 
0oz. Dr. G. GRUBER: Von Debussy bis Boulez (1) - Einführung in die Methoden der 

musikalischen Analyse I (2) - Germanistisch-musikwissenschaftliches Seminar: Die Konzeption 
des Gesamtkunstwerks im 19. Jahrhundert - Mythos, Kult und bürgerliche Kunstauffassung in 
den Musikdramen Richard Wagners und seiner Zeit (gern. mit Doz. Dr. ZEMAN) (2) - Musik-
wissenschaftlich-philosophische Arbeitsgemeinschaft: Die ästhetischen Grundlagen der Neuen 
Musik (Adorno) (gem. mit 0oz. Dr. KLEIN) (2). 

0oz. Dr. W. PASS: Anton Webern I (1) - Historisch-musikwissenschaftliches Proseminar III 
(Zum Messenschaff en der Wiener Klassik) (2) - Seminar: Die Minneregel des Eberhard von 
Cersne aus germanistischer und musikwissenschaftlicher Sicht (gern. mit Prof. Dr. BIRK.HAN 
und Dr. EBENBAUER) (2). 

Lehrbeauftr. Dr. K. SCHNÜRL: Übungen zur Notationskunde I (Weiße Mensuralnotation) 
(2) - Übungen zur Notationskunde III (Tabulaturen und Tanzschriften) (2). 

Lehrbeauftr. Dr. H. KNAUS: Historisch-musilcwissenschaftliches Proseminar 1 (2) - Übun-
gen zur Musikgeschichte III (2). 

Lektor F. SCHLEIFFELDER: Musiktheorie 1 (2) - Übungen zum Tonsatz 1 (2) - Übungen 
zum Tonsatz IV (2). 

Lektor K. LERPERGER: Übungen zum Tonsatz III (2) - Übungen zum Tonsatz II (2). 
Lehrbeauftr. Dr. N. TSCHULIK: Übungen zur Geschichte, Theorie und Praxis der Musik-

kritik: Musikkritik und Probleme des Musiklebens I (2). 
Lehrbeauftr. Dr. R. BRANDL: Vcrgleichend-musikwissenschaftliches Proseminar III (2) -

Musikethnologische Übungen (2). 
Lehrbeauftr. R. SEITZ: Übungen zum Tonsatz I (2). 

Würzburg. Prof. Dr. W. OSTHOFF: Die Anfänge der abendländischen Mehrstimmigkeit 
(9.-12. Jahrhundert) (2) - Haupt-S: Guido von Arezzo (2) - Einstudierungsversuche: Ausge-
wählte Opernszenen mit Generalbaß (2). 

Univers.-Dozent Dr. M. JUST: Johann Sebastian Bachs Instrumentalmusik (2) - 0 : Bachs 
Bearbeitungen eigener und fremder Werke (2) (Auch für Anfänger). 

N. N.: 0 : Historische Satzlehre I (Palestrina-Kontrapunkt) (2) - Historische Satzlehre II 
(Bach-Kontrapunkt) (2) - Instrumentenkunde (einschl. Instrumentation) (2) - Akademisches 
Orchester (2). 

Dr. J. DRONKE: Ü: Die Notre-Dame-Schule (2). 

Zürich. Prof. Dr. K. v. FISCHER: Musik des 13./14. Jahrhunderts (1) - S: Musik des 
13./14. Jahrhunderts (2) - Colloquium für Vorgerückte : Praxis der Musikkritik (1). 

Prof. Dr. H. CONRADIN: Musikpsychologie: Intervall, Akkord, Tonreihe (1). 
Dr. A. MA YED;.: Einführung in die Japanische Musik (1 ). 
H. U. LEHMANN: 0 : Harmonielehre I (2) - Harmonielehre III (1) - Pros: Moderne Musik 

(2). 
Dr. B. BILLETER: Partiturstudiurn (1). 
Dr. R. MEYLAN: Pros: Mensuralnotation für Anfänger (2). 
Prof. Dr. F. TAGLIAVINI: Pros: Generalbaß (2). 
0oz. Dr. M. ST AEHELIN: Echt und unecht in der Musik (2). 
Prof. Dr. U. SAXER: Colloquiurn für Vorgerückte (1). 

Zürich. EidgenölßlChe Technische Hochschule. Abt. für Geiste&- und Sozialwissenschaften. 
Dr. H.-R. DÜRRENMATT: L. v. Beethovens Klaviersonaten (1) - Musikalische Formen des 
19. Jahrhunderts (1) - L. v. Beethovens Streichquartette (2). 
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DISSERTATIONEN 

DÖRTE HARTWICH-WIECHELL: Pop-Musik. Analysen und Interpretationen. Dill. phil. 
Köln 1974. 

Die Arbeit umfaßt einen systematischen sowie zwei historische Teile und wird mit dem 
Referieren von Ergebnissen einer von der Verfasserin durchgeführten musiksoziologischen Un-
tersuchung beschlossen, aus denen didaktische Forderungen abgeleitet werden. 

Im ersten Teil wird der Versuch einer Definition unternommen, werden die Kriterien der 
Auswahl von Beispielen sowie der Analyse dargelegt. Die Verfasserin stellt die These auf, alle 
Musik stelle einen Anspruch dar, affektiv und kognitiv verarbeitet zu werden, und versucht, 
Elemente wie Harmonik, Melodik, Artikulation schwerpunktmäßig einem der beiden Pole 
zuzuordnen. Nach der Gegenüberstellung wird die Unversöhnlichkeit der Ausdrucksideale von 
Pop-Musik und barock-klassisch-romantischer europäischer Musik konstatiert. 

Es findet eine Auseinandersetzung mit den Funktionen der Pop-Musik (nach Besseler) statt 
sowie mit der Giesz'schen These von der grundsätzlichen „Kitschfähigkeit" aller Kunst. Pop-
Musik wird im lichte dieser These überprüft. Die von Giesz aufgestellten „Genußtypen" werden 
um den „regressiv rauschhaft" Hörenden vermehrt. Die Verfasserin plädiert für eine Bewertung 
der Pop-Musik nach zwei getrennten Bewertungsskalen: Die erste resultiert aus dem Kanon der 
Kriterien zur ästhetischen Bewertung, und die andere versucht den Funktionsstellenwert für den 
jugendlichen Konsumenten zu erfassen. Unter einem pädagogischen Aspekt sei sodann zu fra-
gen, welche Funktion angesichts des obersten Erziehungsziels vom „mündigen Bürger" (Robin-
sohn) zur Erziehung von „ wünschen.,~rten Zundnden" (Birst/Peters) die höchste sei. Aber dies 
ist nach .Meinung der Verfasserin eine philosophische und keine musikwissenschaftliche Frage. 
Das Erziehungsziel des Musikunterrichtes - speziell an Pop-Musik - sei: ein „autonomes Hör-
verhalten". Ein Vorschlag bezüglich eines doppelten, Objekt und Funktion analytisch-werten-
den Vorgehens auch im Musikunterricht an Pop-Musik soll das Geforderte konkretisieren. 

Im zweiten Teil werden in ausgewählten Beispielen Rhythm and Blues (Nachweis zweier 
,,Archetypen" der Pop-Musik bereits in dieser frühen Vorform), Rock'n Roll und Skiffle als 
Vorläufer der Pop-Musik behandelt. Die Jahre 1961 bis 1964 und 1965/66 werden mit der 
Entwicklung der frühen Beatles und Stones nachgezeichnet sowie der Versuch, die Rolle der 
Pop-Texte für Komposition und Rezeption zu ergründen, unternommen. 1967 wird als das 
entscheidende Jahr für die Spiegelung des Drogenerlebens in der Pop-Musik bezeichnet. Zur 
Objektdeutung zieht die Verfasserin eine medizinische Dissertation über die Yer(Jndenmg des 
Musikerle~ns in der experimentellen Psychose (Kaspar Weber, Bern 1967) heran. · 

Im dritten Teil werden die Entwicklungslinien der Pop-Musik in Amerika und England wei-
ter verfolgt, werden Acid Rock, Head Music und Psychedelic voneinander unterschieden. Das 
Politikverständnis der jungen Generation wird analytisch dem der Älteren gegenübergestellt, 
damit die Funktion von Polit Pop besser gedeutet werden kann. 

Die Verfasserin untersucht sodann den Blues, den sie im Sinne von Watzlawick als ,.Analog"-
Kommunikationsmittel von in gleicher Lebenssituation Befindlichen bezeichnet. Speziell bei der 
musikwissenschaftlichen Analyse von Progressive Blues verweist sie noch einmal auf die Nütz-
lichkeit von Methoden aus der Informationstheorie. Für die Vorherrschaft des Blues-Scheme 
in der Pop-Musik· wird das Bedürfnis nach Versicherung durch harmonische Redundanz als 
Grund angeführt. ,.Mainstnam" Pop und Soft Rock werden in Beispielen einer musikalischen 
und sozialpsychologischen Analyse unterzogen. 

Baroque Rock mit Adaptionen von Stücken aus der „E"-Musik sowie Neuschöpfungen von 
Oper und Messe im Pop-Idiom werden hinsichtlich der Motivation für das Entstehen und des 
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ästhetischen Ergebnisses untersucht. Den Schluß der historiJchen Betrachtung bildet die Au,-
einandersetzung mit Funktion und Gestalt des Raga Rock. 

Die in der Arbeit referierten Ergebnisse eigener Rezeptionsforschung besagen, daß sich je 
nach sozialer Schichtzugehörigkeit von S.300 Befragten zwischen 62 und-93% der Befragten 
Schüler an Gesamt-, Real- und gymnasialen Oberschulen für Schlager und Po~Musik entschei-
den. Dieses Ergebnis wird als Herausforderung an die Musikdidaktik bezeichnet, die sich - im 
lntensitätsgrad je nach sozialer Schicht der zu Unterrichtenden abgestuft - diesen für sie 
neuen Inhalten zu stellen habe, nicht um sie den Schülern zu verleiden, sondern über sie zu 
informieren und kritische Distanz zu erzeugen. 

Das Buch erscheint im Arno-Volk-Verlag Köln. 

MARTIN SEELKOPF: D<U geistliche Schaffen von Aleaandro Grandl Din. phll. Würzburg 
1973. 

Die Arbeit stellt den Versuch dar, das gesamte geistliche Schaffen (über 250 Werke) eines 
zu seiner Zeit (Grandi starb 1630) berühmten Meisters zu erfassen. Von den Werken ausgehend, 
werden die Herkunft der Grandischen Kompositionsweise, die Wechselbeziehungen zwischen 
Text und Musik und die Abhängigkeit von der jeweiligen Wirkungsstätte umrissen. Daneben 
wird die entwicklungsgeschichtliche Bedeutung Grandis, eines Vertreters des frühen konzer-
tierenden Stils, so präzise und konkret wie möglich herausgearbeitet. Das musikalische Verhält-
nis zwischen Grandi und seinen Zeitgenossen wird anhand von Werkvergleichen untersucht. Ein 
vor allem durch einen mehrmonatigen Auf enthalt in Bologna erworbener Überblick über die 
geistlichen Kompositionen im frühen 17. Jahrhundert in Italien ermöglichte es dem Verfasser, 
Grandi als musikalische Individualität abzuheben. 

Da sich der Schwerpunkt des geistlichen Schaffens von Grandi mit jedem Ortswechselgrund-
legend verlagerte, wurde die Arbeit - nach · einem kurzen biographischen Abriß und einer 
schematischen Übersicht über die Werke und ihre Quellen - in drei Hauptteile gegliedert: 
1) Die Zeit in Ferrara (bis 1617): hier stehen 2-Sstirnmige generalbaßbegleitete Motetten im 

Vordergrund. 
II) Die Zeit in Venedig (1617-1627): hier liegt das Hauptgewicht auf Solomotetten mit und 

ohne obligate Instrumente (+ B. c.). 
III) Die Zeit in Bergamo (1627-1630): hier bilden Psalmvertonungen und Messen den 

Schwerpunkt des Schaffens. 
Jeder Hauptteil wird in mehrere Kapitel untergliedert, in denen gattungsgleiche oder von der 

Besetzung her verwandte Werke behandelt werden. In jedem Kapitel werden zunächst die Texte 
analysiert, und dann die Elemente der Kompositionen (Harmonik, Melodik etc.) - unter be-
sonderer Berücksichtigung des Wort-Tonverhältnisses - untersucht. Das Wort-Tonverhältnis, 
das einzige übergeordnete Kriterium, das das im Erscheinungsbild mitunter sehr mannigfaltige 
geistliche Gesamtschaffen Grandis umgreift, dient als Leitfaden der Arbeit. An ihm wird die 
Kontinuität des Grandischen Schaffens über zwei Jahrzehnte hinweg dargelegt. Die meisten 
Kapitel werden mit Gesamtanalysen besonders schöner oder fur Grandi aufschlußreicher Werke 
abgeschlossen. An verschiedenen Stellen wird eingehend das Verhältnis zwischen Grandi und 
Monteverdi untersucht. Daneben stellte der Verfasser sporadisch Vergleiche mit anderen Kom-
ponisten (z. B. G. Gabrieli, G. Croce, H. Schütz, 1. Donati) an. 

Die Untersuchungen ergaben, daß Grandi, obwohl er ca. zehn Jahre neben Monteverdi 
wirkte, nicht als dessen Schüler oder gar Epigone anzusehen ist. Eher lassen sich Momente der 
venezianischen Tradition vor Monteverdi (besonders von G. Gabrieli) feststellen. Der bemer-
kenswerteste Wesenszug des Grandischen Schaffens (auch des weltlichen, das mit wenigen 
Beispielen gestreift wurde) ist das Bestreben, den Text von allen Seiten musikalisch zu beleuch-
ten, ihn zu interpretieren. Hierbei spielt neben der Affektwiedergabe die Sinndeutung eine 
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besondere Rolle. In vieler Hinsicht zeigt Grandi eine auffallende Verwandtschaft mit dem 
„musicus poeticus" Schütz. Beide machen, um nur ein Beispiel zu nennen, ausgiebigen Gebrauch 
von musikalisch-rhetorischen Figuren. - Aus entwicklungsgeschichtlicher Sicht zeigte sich, daß 
Grandi auf den meisten Gebieten der geistlichen Musik des frühen 17. Jahrhunderts wertvolle 
Beiträge geleistet hat (Motette, Konzert, Dialog, Psalmvertonung, Messe, Litanei). Besondere 
Bedeutung dürfte Grandis 1-3stimmigen Motetten (oder Konzerten) mit zumeist zwei obligaten 
Instrumenten beizumessen sein. Sie zählen zu den frühesten Vertretern dieser zukunftsträchti-
gen Gattung. - Bisher wurde Grandi fast ausschließlich aus entwicklungsgeschichtlicher Sicht 
beurteilt, während man seine Eigenbedeutung kaum würdigte. Dies ist jedoch nicht gerecht-
fertigt. Grandis Kompositionen besitzen durchaus eine eigene Note und mitunter einen hohen 
künstlerischen Wert; oftmals stehen sie vergleichbaren Kompositionen von Monteverdi oder 
auch Schütz in nichts nach. Aus diesem Grunde wurde dem Textteil ein selbständiger Notenteil 
hinzugefügt, der mit über 100 Werken einen repräsentativen Überblick über sämtliche Gattungen 
und Besetzungsarten des geistlichen Schaffens von Grandi bietet. Zugleich diente der Notenteil 
als Basis für alle Werkanalysen. Der Textteil selbst enthält keine ~oten. 
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Erich Doflein. Festschrift zum 70. Ge-
burtstag (7. August 1970). Hng im Auf-
trax de, Senats der Staatlichen Hochschule 
ffJr Musik Freiburx im Breisgau 11on Lars CJI. 
rlch ABRAHAM. Mainz: B. Schott't Söhnt 
(1972). 131 s. 

Daß eine Musikhochschule einem Alters-
jubilar unter ihren Lehrern eine wissen-
schaftliche Festschrüt widmen kann und 
auch widmet, ist wohl singulär. Schon des-
halb, weil die Festschrüt für Erich Doflein 
nicht (wie die Flut der den Universitätsmu-
sikwissenschaftlern derzeit fast zwangshaft 
zu jeder runden Jahreszahl oberhalb der 60 
zugedachten Gaben der Freunde und Schü-
ler) von vornherein als pflichtgemäße Selbst-
verständll°chkeit erscheint, hat sie ihre Be-
sonderheit. Sie hat es auch wegen ihres eher 
schmalen Umfangs: aufgenommen sind nur 
Beiträ,e von solchen Autoren, die dem en~ 
sten Wirkungskreis Dofleins nahestehen (der 
Freibur,er Hochschule, dem Darmstädter In-
stitut für Neue Musik und Musikerziehung), 
die Themen umkreisen jene Probleme und 
Komponisten, denen auch das pädagogische 
und wissenschaftliche Bemühen des Jubilars 
galt und noch gilt (der Musikpädagogik - der 
Werkbetrachtung - pach, dessen Friihdruk-
ken Doflein sich in langfährigen Bemühun-
,en widmete - Bartok, dem er als Musik-
pädagoge zumal und besonders eng durch 
die Zusammenarbeit für das Doflein'sche 
Geigen-Schulwerk verbunden war - Stra-
wtnsky und Webern, die in Dofleins V orle-
sun,en zur neuen Musik an der Freibur,er 
Hochschule einen zentralen Platz einnah-
men). 

Dofleins lebenslanges Wirken für eine 
„allgtmdne mu1ikalische Bildung" betont 
das Geleitwort des seinerzeiti,en Hochschul-
direktors Carl SEEMANN, Hannsdieter 
WOHLFAHRT unterzog sich der obligatori-
schen und nützlichen Aufgabe, eine Bibli~ 
graphie der Veröffentlichungen des Jubilars 
beizusteuern. Aus der Fülle der Beiträ,e 
(Carl DAHLHAUS schreibt Über Altei und 
Neue, In Baclu Werk; Werner BREIG analy-

siert die Harmonik von Bachs fmoll-Sinfo-
nia unter Zugrundelegung eines Vorder-
grund-Hintergrund-Modells; Rudolf STE-
PHAN widmet Strawinskys ,expressionisti-
schen' Miniaturen unter dem hübschen Titel 
Au1 /gor Strawin1kys Spielzeug,chachttl ei-
ne konzis formulierte eigene; Elmar DUO. 
DES Versuch einer Analy1e gilt dem 4. 
Stück aus Webems 0pus 5; Hans Heinrich 
EGGEBRECHT reflektiert grundsätzlich Zur 
Methode der mulikali1chtn Analy,e; Walter 
WIORA bietet eine in jeder Hinsicht auf-
schlußreiche Kollektion Über dlU Schüzg-
wort in der heutigen Munkllterrztur, Günter 
BIALAS fragt zu Recht mit Nachdruck 
Theorie-Beifachunterricht: unverändert? ) 
seien zwei besonders hervorgehoben, weil 
sie zeigen können, in welch aktuellem Be-
zug sich die musikpädagogische Arbeit Dof-
leins vollzog. 

Sandor VERESS untersucht in einer sehr 
aufschlußreichen Studie die Entstehung und 
die pä"31ogisc!1-kompositorische Konzeption 
von Sela Bartoks # Duo, filr zwei Violinen. 
Aufgrund der im Bartok-Archiv Budapest 
verwahrten Briefe Dofleins an Bart6k aus 
den Jahren 1930/31 (diejenigen Bartoks 
sind leider verloren) rekonstruiert der Autor 
die Zusammenarbeit des Musikpädagogen 
und des Komponisten, beschreibt Dofleins 
lnitialfunktion, seine pädagogisch motivierte 
Einflußnahme auf die Vereinfachung der 
spieltechnischen Anforderungen . (die von 
Bart6k zuerst komponi~rten und übersand-
ten Stücke waren die jetzt am Schluß des 
Zyklus stehenden Nummern, also die schwer-
sten); die anschließenden eingehenden analy-
tischen Bemerkungen zum Volksliedhinter-
grund und zur musikalischen Struktur der 
Duos verraten eine stupende Kenntnis der 
Materie. Aus den Analysen geht die 
Standortbestimmung dieses Opus im Werk 
Bartoks einleuchtend hervor : ,,In diesem 
Prozeß zur vollkommenen Behemchung 
der ,musikalischen Muttenprache' 1tehen 
die Violinduos an jenem entscheidenden 
Punkt, wo sich die Emanzipation von 
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der Gebundenheit an die Volklmusikmele> 
dien gerade in 1tatu nascendi beftndet: nach 
die1er Station kommen keine größeren Wer-
ke mehr, in denen da, Volkslied wörtlich zi-
tiert wird" (S. 56). 

Der zweite Aufsatz auf den hier mit 
Nachdruck verwiesen werden kann, ist der-
jenige von Lars Ulrich ABRAHAM, der Erich 
Dofleins Briefe an Theodor W. Adomo a/1 
musikpädagogi1che Zeitdokumente behan-
delt und trotz des Mankos, ,,au, urheber-
rechtlichen Gründen" (S. 108) keine vo~ 
ständigen Briefe Adornos abdrucken zu kön-
nen, eine umfassende Bilanz jener in ihren 
musikpädagogischen und kulturpolitischen 
Auswirkungen so folgenreichen Auseinan-
dersetzung Adornos mit den „Muaikanten", 
dessen Diskussion mit der musikalischen Ju-
gendbewegung, bietet. (Adornos The1en ge-
gtn die mulikpädagogi,che Musik sind im 
Anhang der Festschrift abgedruckt) Abra-
ham zeigt die zentrale Rolle, die Erich Dof-
lein bei diesen Erörterungen spielt: ,,Der Be-
gtgnung mit Adomo hätten die Musikpäda-
go~n auf die Dauer ohnehin nicht au,wei-
chen können, auch wenn er deren eigenes 
Gebiet gemieden hätte. Die Au,weitung des 
fachlichen Gesichtskreises innerhalb der A 11-
gtmeinen Pädeogik hätte über kurz oder 
lang die Be1chiiftigung der Musikpädagogen 
mit dem Soziologen Adorno erzwungen. 
Daß die Begegnung früher stattfand und wir-
kungsvoller verlief, ist da Verdien,t Erich 
Dofleins" (S. 108). Heute, da den Musikpäd-
agogen Adorno bereits so selbstverständ-
lich geworden ist, . daß man dieser S~lbstver-
ständlichlceit mißtrauen muß, dürfte kaum 
noch jemand sich der Tatsache bewußt sein, 
auf wessen Initiative diese Wirkung zurück-
geht: ,,Auf weite Strecken ist die 'Kritik de, 
Mu1ikanten' eine Auseinandersetzung mit 
Erich Doflein" (S. 109). Erich Dofleins eige-
ne, späte Stellungnahme Zu Adornos Schrif 
ten über Musikpädagogik (Zeitschrift für 
Musiktheorie IV, 1973, H. 1) wäre hier hin-
zuzuziehen. 

Reinhold ~rinkmann, Marburg 

EWALD JAMMERS: Schrift, Ordnung, 
Gestalt. Gesammelte Auftiitze zur älteren 
Mu1ikge1chichte. Bem und München: Frank-
ke Verlag 1969. 294 S., 11 Taf. (Neue Hei-
delberger Studien zur Mudkwinentchaft. /.) 
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Der Band, mit dem Reinhold Hammer-
stein eine neue Reihe Heidelberger Studien 
eröffnete, ist Ewald Jammen als „nachtnJ,-
liche Fe,tgabe zum siebzig,ten Geburt1ta," 
zugedacht (S). Er durfte schon deswe91m 
mit einer dankbaren Aufnahme rechnen, 
weil er neben einer unpublizierten größe-
ren Studie über Die Jambi,chen Kanone, des 
Johanne, von Damaskus (195-256) zehn 
Aufsätze zusammenfaßt, die für Jammers' 
Arbeiten charakteristisch und wesentlich 
sind, jedoch mehrheitlich an Orten veröf-
fentlicht waren, die nicht unbedingt die Auf-
merksamkeit der Fachgenossen erreichten. 
Und der Tatsache, daß es bei der getroffe-
nen Auswahl bleiben mußte, wird durch die 
von Jürgen Hunkemöller zusammengestellte 
eindrückliche Bibliographie der Veröffentli-
chungen von Ewald Jammers Rechnung ge-
tragen (281-291). 

Die wieder abgedruckten Arbeiten stam-
men aus den Jahren zwischen 1936 und 
1965 und gelten - neben dem erwähnten 
Beitrag und einer Studie über Die Barock-
musik und ihre Stellung in der Entwick-
lungsgeschichte des Rhythmus (2S9-278) -
den beiden Themenkreisen, die Jammers 
seii seiner Dissertation über die Jenaer Lie-
derhandschrift (1925) immer wieder be-
schäf tigt haben: dem Choral und der weltli-
chen Einstimmigkeit des Mittelalters. Ihre 
geschlossene Veröffentlichung führt jene 
Aspekte vor AUJen, die für die Arbeiten von 
Jammers charakteristisch sind: eine Ausein-
andersetzung mit den Quellen, die von dem 
Versuch getragen ist, sich „in die Situation 
des damaligen Neu~n,chreibers zunickzu-
versetzen" (22), eine schöpferische Phanta-
sie, der es darum geht, die Zeichen der 
Schrift als „ein Büd der gtiltigtn Welt" ei-
ner Zeit zu verstehen und zu interpretieren 
(9), ein engagiertes, vor Hypothesen nicht 
zurückschreckendes Eintreten daftir, daß 
das „ musikalilche Ergtbnil" stets „1innhaft'' 
ausfällt (13), und schließlich der Vorsatz, 
die Musik in ihrem Verhältnis zur Sprache 
und insbesondere in ihrer Bindung an die 
Liturgie zu sehen. 

Die Arbeiten sind - von Nachbemerkun-
gen und Rückverweisen abgesehen - nicht 
überarbeitet So finden sich gelegentlich et-
was eipmwillige Abkürzungen (etwa ,,/. 
A mer. Mu1. " ftir J AMS, S. 6 2 n. 10 - die 
Vorlage brachte immerhin „Jou11Ull of Am. 
Mulicol. "), kleinere Versehen (etwa S. 7S n. 
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25 der Vorlage entsprechend „C. .A. No,. 
lind" statt "Moberg") oder offensichtliche 
Fehler (vergleiche etwa S. SO die Neumen-
zuordnung über Dew meu, mit Abb. 12 -
ganz abgesehen davon, daß Neumenformen 
und Diastematie in diesem Beispiel recht 
willkürlich wiedergegeben sind). 

Jammen hat mit seinen Untersuchungen 
zum musikalischen Vortrag des alt- und mit-
telhochdeutschen Venes und nicht zuletzt 
mit den hier abgedruckten Arbeiten über 
Dta mittdalterliche deut,che ETJO• und die 
Mulik (105-171 ), Grundbe,riffe der altdeut-
,chen Yenordnun1 (172-178) undDer Vor-
trr11 des alt~mani,chen Stabrtimverres in 
mulikwiuen,clulftllcher Sicht (179-191) in 
der Germanistik ein reges Echo gefunden. In 
der Neumenkunde und der Choralwissen-
91:haft vemielt es sich nicht immer vergleich-
bar. Dabei verdeutlichen die hier vorgeleg-
ten Studien. wie er sich immer wieder kri-
tisch mit neueren Arbeiten auseinandersetzt. 
Das gilt fllr die Bemerkungen des Jahres 1936 
Zur Entwicklu"8 der Neumeruchrlft im Ka-
rolin,errtich (25-34) über den Bericht zur 
Lage und Aufgabe der Chorolwiaenschaft 
heute von 1961 (59-69) bis zum Beitrag 
über Die Ent1tehun1 der Neumen,chrlft aus 
den 1965 veröffentlichten Studien zu Neu-
meruchrlften, Neumenhand1chrlften und 
neumlmer Mwik (70-87). Andererseits 
zeigt der vorliegende Band gerade in den 
grundsätzlichen Beiträgen auch, wie Jam-
mers - etwa hinsichtlich der rhythmischen 
Interpretation des Chorals oder auch mit 
den weit vor die ersten schriftlichen Zeugnis-
se des 9. Jahrhunderts zurückreichenden 
Thesen über die Entstehung der Neumen -
über Jahnehnte hinweg bestimmte Gedan-
ken verfolgte und auf ihrer Grundlage zu ge-
festigten Anschauungen kam, deren Nach-
vollzug gelegentlich schwierig wird, weil die 
jeweiligen Voraussetzungen nicht mehr 
greifbar sind oder zumindest nicht mehr 
kutiert werden. Wie ja auch die Sprache des 
V erf users manchmal im eigenwilligen Zu-
griff das Verständnis nicht erleichtert Cha-
rakteristisch für Jammers' Haltung ist es et-
wa, wenn er in Grundltitzllclttr zur Erfor-
1ehun1 der rhytltmllchen Neume,uchrlften 
(9-24) mit Berufung auf eine an dieser Stel-
le nicht genannte eigene ältere Arbeit formu-
liert: ., wenn man al,o ,nvt,ie Deutunflmöl" 
lichkeiten al, trwiam oulilbt" (13). Dabei 
bestätigt gerade der vorliegende Band immer 
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wieder, daß Jammers auch dort, wo man ihm 
nicht folgen lcaM, eine Fülle noch kaum 
ausgeschöpfter Anregungen bietet. Von sei-
nen Verdiensten um Die paläofränki,cht 
Neumenschrift (35-58) und die Interpreta-
tion einzelner Denkmäler ( etwa Der soge-
nannU Ludwlg,p,alter als geschichtliches 
Dokument mit der kühnen Rekonstruktion 
einer ,,Abdankungsliturgie" (88-1021) zu 
schweigen. So gebührt dem Herausgeber, 
dem Verlag und allen Beteiligten fllr das 
Zustandekommen dieses Bandes Dank. 

Wulf Arh, Basel 

FRIEDRICH BLUME: Syntagma muli-
cologlcum II. Ge,ammelte Reden und 
Schriften 1962-1972 Hng. von Anna Ama-
lit ABERT und Martin RUHNKE. Ka,ul 
usw.: Bärtnrtittr 19 73. VI, 405 S. 

Das Buch ist eine Gabe zum 80. Ge-
burtstag. den der Ehrenpräsident der Gesell-
schaft für Musikforschung am 5. Januar 1973 
gefeiert hat, und eine inhaltsreiche Nach-
lese zu dem 1963 erschienenen ersten Syn-
tagma musicoloficum. Der Aktivität und 
geistigen Lebendigkeit des Autors in seinem 
achten Lebensjahnehnt stellt das zweite 
Syntagma musicologicum ein beredtes Zeug-
nis aus. 

Es handelt sich hauptsächlich um ge-
druckte und ungedruckte Kongreß-, Univer-
sitäts- und Radiovorträge, Beiträge zu Fest-
schriften. Artikel für die Neue Zürcher Zei-
tung und um den Epochenartikel Die Mulik 
der Romantik aus MGG. Daß der Verfasser 
neben der praktischen Musik die Sprachen-
kenntnis fUr die wichtipte Grundlage eines 
Musikwissenschaftlers hält, unterstreicht er 
durch mehrere englisch geschriebene Beiträ-
ge, die ursprünglich fUr eine amerilcanische 
Höre~ und Leserschaft gedacht waren. 

Manche der Abhandlungen haben be-
Jcenntnishaften Charakter, besonders diejeni-
gen, die sich mit der Entwicklung und den 
Auf gaben der Musikwissenschaft befassen. 
Nicht ohne Grund betont Blume die Ent-
wicklung der neuzeitlichen Musikwissen-
schaft aus der praktischen Musik, deM er 
selbst versteht sich primär als Musiker. Dern-
zufolge bildet eines der Leitmotive seiner 
Gedanken die Entfremdung von 
senschaft und Musikpraxis. Flir ihre Ver-
söhnung sieht er z. Zt die besten Voraus-
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setzungen in den amerikanischen Universitä-
ten. 

Mit der Entfremdung, wie er sie bei uns 
belclagt, scheint der „Oberperfektionismus" 
in Zusammenhang zu stehen, den Blume be-
sonders in der Erforschung und Edition der 
Werke der großen Meister walten sieht. ohne 
daß er damit die Notwendigkeit der Gesamt-
ausgaben bezweifeln wollte. Er widmet ihrer 
praktischen wie wissenschaftlichen Bedeu-
tung sogar einen besonderen Artikel. Doch 
betont er die Notwendigkeit, verstärkt die 
Werke kleinerer Meister herauszugeben und 
durch eine Verbesserung der Musikbiblio-
graphie (die inzwischen durch RILM weit-
gehend erfolgt ist) zu breiterer Kenntnis des 
Umkreises der großen Meister beizutragen. 

Mit dieser Auffassung geht einher die 
Forderung nach zusammenfassenden Dar-
stellungen. Daß Friedrich Blume damit kein 
Verdikt über die Spezialforschung ausspre-
chen will, macht er durch seine Untersu-
chung einer Orgeltabulatur in der New York 
Public Library deutlich. Der Verfasser läßt 
uns aber immer spüren, daß auch die Detail-
untersuchung von einem tieferen Interesse 
als dem der bloßen Faktensammlung getra-
gen sein soU, daß das Einzelne für ihn nur 
als Baustein eines größeren Ganzen Wert hat 
und daß er nie den historischen Zusammen-
hang aus dem Auge verliert 

Bemerkenswert ist auch die Prophezei-
ung künftiger „koordinierter oder kooperati-
ver Produktion" im musikwissenschaftlichen 
Schrifttum (S. 35 f.). Hier berühren sich die 
Gedanken Friedrich Blumes mit denen Ernst 
Hermann Meyers, der das „Prinzip der Kol-
lektivität" postuliert als Antwort auf die 
Frage, ., wie man einerseits die Enge des 
Überspezialistentum, überwinden und ande-
rerseits gleichzeitig nicht in Oberflächlich-
keit verfallen •.. kann" (vgl. Beiträge zur 
Musikwissenschaft, Jg. 11, 1969, S. 235 ff., 
speziell S. 241 f.). 

Unter den historisch orientierten The-
men bildet den ersten Schwerpunkt dieses 
Bandes das deutsche 17. Jahrhundert mit 
Abhandlungen namentlich über Michael 
Praetorius, Schütz und Bruhns. Dann folgt 
der gewichtigste Teil mit Aufsätzen über J . S. 
Bach, den Blume unter einigen ihn besonders 
interessierenden Aspekten beleuchtet, ange-
fangen vom junsen Bach über das Parodie-
verfahren in Kantaten und Passionen bis zu 
den Nachwirkungen Bachs im Zeitalter der 
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Romantik. Die weiteren Akzente liegen auf 
Joseph Haydn und dem 19. Jahrhundert. 
Darüber hinaus reicht der Horizont dieses 
Bandes von Josquin bis zur elektronischen 
Musik. 

Es überwiegt die Betrachtung, die Deu-
tung, die Zusammenfassung. Blume gibt be-
sonders dem nicht speziellen Fachmann in-
struktive Wertungen neuer Fonchun~rgeb-
nisse, in seinem nach wie vor glänzenden 
Stil. Besonders der enzyklopädische Artikel 
über die Romantik zeigt den Meister der all-
seitigen Durchdringung seines Themas. 

Unter den vielen bekenntnishaften Be-
merlcun~n scheint dem Rezensenten beson-
ders folgendes Wort nachdenkenswert: ., Wor-
auf wir zielen. sollten, ist nicht die Diktatur 
e in e r Methode, sondern die Synthe&e der 
möglichen Methoden." (S. 41) 

Georg Feder, Köln 

Yearbook of the lnternotional Folk Mu-
sic Councü. Vol. III, 1971. King1ton: The 
International Folk Music Council 1972. 
203S. 

Zugleich mit dem Herausgeber hat sich 
auch der Inhalt von Band 3 des Jahrbuches 
maßgeblich 9eändert. Charles Haywood ist 
zwar mit dem ehemaligen Herausgeber 
Willard Rhodes der Ansicht, daß das Jahr-
buch ausführliche Beiträge über neue For-
schungen der Mitglieder des IFMC enthalten 
solle, möchte aber keineswep vollends auf 
kurze Mitteilungen, Rezensionen von Bü-
chern, Zeitschriften, Liedenammlungen und 
Schallplatten sowie auf Hinweise über neu ein-
gegangenes Schrifttum verzichten. Mit diesem 
auf möglichst viel Informationsvermittlung 
beruhenden Konzept hofft Haywood das 
Jahrbuch für einen breiteren Leserkreis, 
speziell auch für die Studierenden, attrakti-
ver zu gestalten. Er schließt sich damit for-
mal anderen vergleichbaren wissenschaftli-
chen Periodica an, die allerdings in der Re-
gel häufiser als einmal jährlich erscheinen 
und folglich serade im Rezensionsteil aktu-
eller sein köMen. 

Wesentliche Subs1anz des Jahrbuches stel-
len - auch seitenmäßig - die Artikel dar, 
die der Herausseber in nicht unbedingt 
überzeugender Weise vier Themenkreisen 
glaubt zuordnen zu köMen. Hier die Beiträ-
se in der Druckfolge: Olive LEWIN gibt ei-
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nen kurzen, fundierten Überblick über Ge-
schichte und derzeiti&en Stand der Vollc,-
musik in Jamaika. Von Walter WJORA wur-
de der Beitrag „/Jal Alto de, Be,riffe, 
Volbmulilc" aus „Die Musikfonchung" 
(XXIII, 1970) in englischer Obersetzung ab-
gedruckt. Ober schottische Volksmusik, vor 
allem über Lieder und Balladen, informiert 
Francis COLUSON (es handelt sich um den 
Eröffnungsvortrag des IFMC aus dem Jahr 
1969). Zur Frage der Klassifikation von Ge-
brauchsleitern angloamerikanischer Lieder 
nimmt Norrnan CAZDEN Stellung. Er be-
schäftigt sich hauptsächlich mit den termi-
nologischen Wirren, die durch die Einord-
nungen der Gebrauchsleitern nach falsch 
verstandenen griechischen Modi aufgekom-
men sind. 

Zwei Artikel behandeln afrikanische Mu-
sik. Peter R. Cooke berichtet über die Que~ 
flöte Ludaya, die von den Gisu in Uganda 
geblasen wird, und analysiert Musikbeispiele 
einer Flötenspielerin. Der vielleicht proble-
matischste, zugleich aber auch anregendste 
Artikel stammt von John BLACK.ING. Er un-
tersucht Tiefen- und Oberflächenstruktur in 
der Musik der Veda und deutet formale An-
la&e, sozialen und emotionellen Inhalt als in 
kulturelle Normen transformierte menschli-
che Erfahrun&en. Fol&erichtig lautet seine 
Forderung im Hinblick auf die Analyse: ,. to 
pay a, much attention to man the muric-
maker III we do to the mulic man malce1". 

Zwei weitere Beiträge sind Fragen zur 
Volksmusik in zweisprachigen Gemeinschaf-
ten gewidmet. Hugh SHlELDS berichtet 
ilber Singtraditionen einer irisch und engli-
schen Gemeinde in Nordwestirland, Samuel 
BAUD-BOVY über Gesänge zweisprachiger 
Gemeinden in Griechenland, Albanien und 
am Schwarzen Meer. - Um die Verbreitung 
von Musikinstrumenten als einen Kommuni-
kationsprozeß zwischen verschiedenen Völ-
kern verstehen zu können, schlägt in dem 
letzten ausführlichen Beitrag des Jahrbuches 
Erich STOCKMANN vor, sich kyberneti-
scher Methoden zu bedienen. Die Vielfalt un-
terschiedlicher Beeinflussungsmöglichkeiten 
schon von nur zwei ethnischen Gruppen ver-
deutlicht er überzeugend anhand einer grafi-
schen Dantellung des möglichen Informati-
onsflusses zwischen zwei Systemen mit den 
Strukturmerkmalen Instrumentenbauer -
Spieler - Instrument - Musik. 

Helmut Rösi~, Saarbrücken 
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Atti del Convegno 1111 Settecento Par-
mense nel 20 Centenario della Morte di C. /. 
Frugoni, Parma 10, 11, 12 Maggio 1968. 
ParmJl: Preno la Deputaztone di Storla Pa-
trla per le Province Pam,fflli 196 9. 440 S. 

Die 24 Beiträge dieses Bandes aus der 
Feder von Spezialisten der verschiedensten 
Wissensgebiete geben ein umfassendes Bild 
von der hohen Bedeutung, die das kleine 
Herzogtum Parma unter der Herrschaft der 
Bourbonen und deren allmächtigem Mini-
ster Du Tillot im 18. Jahrhundert erlangt 
hatte und die nicht zuletzt in der engen Be-
gegnung und gegenseitigen Beeinflussung des 
italienischen und französischen Geistes be-
steht. Das rege, weltoffene geistige Leben 
des Staates und seines Hofes wird unter den 
mannigfaltigsten Aspekten der Wissenschaf-
ten und Künste teils in summarischen Arti-
keln, teils an Hand von Einzelproblemen 
dargestellt C I. Frugoni, dessen Andenken 
der Band gewidmet ist, encheint dabei nur 
als e i n e glänzende Gestalt unter anderen. 

Von den 9 Aufsätzen des großen „C. / . 
Frugoni e 1a letteratura del ,uo tempo" 
überschriebenen Mittelabschnitts beschäftigt 
sich nur einer (von A. PIROMALLI) mit den 
Aspetti dello rtile di Carlo lnnocenzo Fru-
gon( alle anderen handeln von Einzelfragen, 
die seine literarische Umwelt betreffen. 

Mit dem Librettisten Frugoni, der natii~ 
lieh aus dieser Betrachtung des Dichters au9-
geschlossen ist, befwen sich dagegen zwei 
Autoren: D. HEARTZ mit Operatic reform 
at Parma: .,lppolito ed Arlcia" und G. MAR-
CHESI unter dem Titel Due momenti tniziali 
della libretti1tica di F'rugont: .,II trionfo di 
Camilla" (1725) - ,,Medo" (1728). Nur 
Heartz gliedert aber Frugoni (und Du TiUot) 
auch vom opemgeschichtlichen Standpunkt 
aus in die allgemein auf eine Venchmetzung 
von italienischem und französischem Ope~ 
geist abgestimmten Reformbestrebungen der 
Zeit ein (besonders interessant dabei die Zi-
tate aus Briefen Voltaires, Algarottis und 
Frugonis) und exemplifiziert zuletzt höchst 
instruktiv an Frugonis Bearbeitung von Pel-
legrin/Rameaus Hippolyte et Arlcie. - Mar-
chesi beschränkt sich auf eine bloße Inhalts-
angabe der beiden Libretti mit der Wieder-
gabe einzelner, meist abfällig kritisierter Ver-
se. - Eingeleitet wird diese unter dem Obe~ 
titel „n teatro mulicale" zusammengefaßte 
Gruppe von Beiträgen durch CL GALLICO, 
der in seinem Aufsatz Note ml melodramma 
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1ettecente1co: ~tica e morfologla eine 
Lanze für die italienische Musikoper des 18. 
Jahrhunderts bricht, gegen deren Diskrimi-
nierung von Seiten der Opemrefonner aller 
Art er energisch Front macht. 

Eine letzteAbteilungvon Artikeln ist der 
Rolle der bildenden Künste in Parma gewi~ 
met, unter ihnen Carlo Innocenzo Frugoni 
u,retario perpetuo dell'A.ccademia di Bellt 
ArtivonG. Allegri TASSONI. Darin wird die 
Tätigkeit des Hofdichters und Hoftheater-
intendanten auch im Rahmen der schönen 
Künste gewürdigt. Damit rundet sich das 
Bild eines hoch angesehenen, unennüdlich 
tätigen Mannes, eines gewandten, in allen 
Sätteln der Dichtkunst gerechten Höflinp, 
dem jedoch die dichterisch-librettistische 
Doppelbegabung eines Metastasio und der 
reformerische Schwung eines Calzabigi al>-
gingen. Anna Amalie Abert, Kiel 

Colloquium Leoi Jan1Jcek et Mulica Eu-
ropaea. Brno 19§8. Gestaltung und Redak-
tion Rudolf PECMA.N. Bnw: lntemationa-
lt1 Musikfe1tival 1970. 383 S. (Mulikwiuen-
1chaftliche Kolloquien der Internationalen 
Mulikfe1trpiele in Bmo. Band 3.) 

Nach den zwei Janacek-Kongressen von 
1958 und 1965 in Brünn war es erstaunlich, 
daß der auf den 29. September 1968 ange-
sagte ftinftägige dritte Kongreß hatte durch-
geführt werden könnerL Jin Vyslou!il ver-
schweigt denn auch in seinem Vorwort die 
damaligen Schwierigkeiten nicht. Daß all die 
Referate, die nicht gehalten werden konnten, 
rasch veröffentlicht wurden, ist umso erf reu-
licher, als dadurch auch die Verbreitung im 
Westen sichergestellt ist." Denn daß die 
Janacek-Forschung international eingesetzt 
hat, ist bekannt; die lnfonnaationslücke ist 
aber noch beträchtlich. Deshalb kann es sich 
bei diesen Ergebnissen nicht mehr nur um 
die Angelegenheit tschechischer Musikolo-
gen handeln. 

Der Inhalt dieses fast 400-seitigen, mit 
sehr vielen Notenbeispielen venehenen Kon-
greßberichts, hemusgegeben von Rudolf 
Pecman mit Unterstützung des Tschechi-
schen Musikfonds, kann diesem Mangel in 
manchen Bereichen abhelfen. Die meisten 
Beitrige, nämlich 28, sind in deutscher 
Sprache abgefaßt, daneben 6 in englischer 
und 7 in französischer Sprache. Ein Ober-
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blick über die Haupttitel ermöglicht, den 
thematisch weit ,ef aßten Umkreis abzu-
schätzen: All,emeine Probleme, Jana~b 
Bühnenschaffen, J aniceks Orchester- und 
Kammennusik, Janacek und die europii~ 
sehe Musik, Janacek und die Volksmusik, 
Ianaceks Werke im Ausland und Die Euro-
päische Musik zur Zeit Leos Janaceks. 

Eini,e wenige Beiträge sind in westlichen 
Musikzeitschriften publiziert worden, etwa 
die Texte von Jan Racek über Jantiiel::1 Stel-
lunt in der Wtltmu1ik oder K. H. Wömers 
Aufsatz über Katja Kabanova, aber auch 
Bohunur St~drolts Arbeit über Jenufo und 
Hans Hollanders Naturlmpn11ioninnu1 In 
Jaruilekr Mulik. Die übrigen Beiträge sind 
neu. 

Vor allem beanspruchen jene unser 
g,:ößtes Interesse, die versuchen, das Phäno-
men der völlig eigenständigen Kompositi-
onstechnik im Umkreis neuer formaler Ex· 
perimente zu sehen. Denn man kann bei 
Janacek nicht immer nur die Spnchmelodik 
als Ausgangspunkt für alle Erlclärungen neh-
men, die strukturellen Elemente sind ebenso 
bedeutsam. Zumindest genügt es nicht, Wer· 
ke wie das Tagebuch eines Verschollenen nur 
von der Deklamationstechnik anzugehen. 
Vor allem bei der Kammermusik muß neben 
dem Blick auf die thematischen Prozesse 
auch das strukturelle Gestalten berlicksich-
tigt werden. Einer der interessantesten Be~ 
träge des BeJichts ist diesem Problem gewi~ 
met: Milos Stldrons T'lre Tectonic Montage 
of Jantilek. Er schließt an jene Untersu-
chungen von Siegfried Köhler in den beiden 
ersten Kongreßberichten an, die sich mit der 
Variabilität der strukturellen Dichte bei 
Janaoek beschäftigt haben. 

Daneben ist aber auch der Aufsatz von 
Clemensa Firca den Prinzipien .der musikali-
schen Architektonik gewidmet Die Modali-
tät, um die man bei Janacek nicht herum 
kommt, wird in den Arbeiten von Gheorghe 
Firca, Zofia Helman und Jan Trojan be-
handelt, die Sprachmelodik in Texten von 
Theodora Strakova, Joniicek und tkr Vm1-
mu1, John Tyrrell, Ja1Uicek1 Thne Type, of 
Pr~opera und H. C. Wolff, Realillilche 
und expnuive Sprachmelodie zur Zelt 
Janaleb. 

Daraus ist ersichtlich, daß die rein thern. 
tisch-motivischen Untersuchungen - auch im 
Beieich der Opern - in den Hintergrund ge-
treten sind. Die Verlagerung ist ebenso deut-
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lieh wie sie notwendig war, weil man bei 
Janacek mit dem nachwagnerischen Leitmo-
tivdenken nicht weiter kam und sich deshalb 
fast gewaltsam befreien mußte. Schon K. H. 
Wörnen Aufsatz über die Modelh,arianten-
p,ozeue hat ja die prinzipiellen Untenchie-
de zur eigentlichen Leitmotivtechnik nach-
gewiesen, so daß schon durch ihn die Verh~ 
gerung zum strukturellen Denken eingeleitet 
worden ist 

Janal.eks Stellung innerhalb der Musik-
entwicklung des 20. Jahrhunderts kann 
durch differenzierter beurteilt werden; die 
Querverbindungen nicht nur zu Strawinsky 
und Bart6k, sondern auch zu Schönberg, 
Der~ und Webern werden deutlich sichtbar. 
Janacek aber bleibt dennoch ein Außensei-
ter, denn trotz all der Bezüge erschöpft 
sich die Verwandtschaft in einzelnen Ele-
menten. Als Ganzes bleibt seine Komposi-
tionstechnik ein Sonderfall. 

Der Kongreßbericht von 1968 bringt d• 
zu eine Reihe von neuartigen Ansatzpunk-
ten, welche der Hoffnung Auftrieb geben, 
daß die Janacek-Forschung auch im Westen 
neue Impulse erhält. Jakob Knaus, Bern 

Sammelbände zur Musikgeschichte der 
Deutschen Demokratischen Rtpubllk, hng. 
von Htinz Alfrtd BROCKHAUS und Kon-
rad N/EMA.NN. Btrlin: Verlag Neut MuJik. 
Bd I, 1969, 324 S.; Bd II, 1971, 293 S. 

,,Sdt langem ist ts dn dringendes Anl~-
gen, die vielschichtige und differenzierte 
Entwicklung de, komposltorl1chen Schaf 
fens und dts Mullklebens In der Deutschen 
Demokratischen Rtpublik umfaucmd wil-
semchllftlich zu bearbeiten . . . Die Sam-
melbände verfol1en dll8 Ziel, konzeptionelle 
Artlul zu munkhiltorischen, kulturtheoreti-
1chen, ästhetischen, 1ozlolo,t1chen und an-
derm Grundfragen un,erer Zeit, &lträgr 
zur Entwicklung elnztlntr Gattun,en und 
Genre, und zur Biographie zeitgenö111Jchtr 
Komponllten, Analy1en MUer Wtrkt und 
Auji4tze über die Entwlclclun1 des Mullkle-
bens und der Mulikwl11en,chaft ,orzult-
gen .. . Die Herau,grbtr . .. wiln,chtn, daß 
die Reiht der Sammelbände dazu beitrqen 
m6,e, da, Gerprlch über un1tre ztl~nö11i-
1cht Munk zu be~lchtm, krltliche und 
1elb1tkriti,che Gedllnken über einen zurück• 
11tle,ren We1 zu 1timulle~n und damit dem 
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klügeren und be1stren Fortschreiten der 
sozialistischen Kunst dienlich zu sein" (1 , 7). 
Das Programm ist deutlich: eine umfassende 
nationale Musikgeschichtsschreibung unter 
dem (wie immer verstandenen) Leitgedan• 
ken einer ll0zialistischen Kultur. Bei einem 
jungen, erst kürzlich international offiziell 
auch über den Bereich des Ostblocks hinaus 
anerkannten Staat ist die Betonung nation• 
ler Ei11mständig)ceit so anachronistisch nicht, 
wie sie sich für die Mitglieder der westlichen 
Musibzene darstellt, wo insbesondere das 
zeitgenössische Schaffen die nationalen 
Scheuklappen des 19. Jahrhunderts abgelegt 
hat Die Funktion dieser nationalen Kunst, 
den „sozialistischen Menschen" (II, 67) 
heranzubilden, erörtert Heinz Alfred 
BROCKHAUS an deren zentraler Kategorie: 
dem Realismus. Das Referat Probleme <kr 
Realismustheorle (II, 24 ff.) soll jene „theo-
retisch-ästheti,chtn Darlegungen" zusam-
menfassen, die auf einer Konferenz des 
Verbandes deutscher Komponisten und Mu-
sikwis.,enschaftler 1969 erörtert wurden und 
die „filr dk weitere theoretische Arbeit der 
MuJikwluen1chaft von w,entlichem Inhalt 
lind" (24) - hier liegt also offensichtlich 
eine Leitstudie vor. 

Wer die langjährige Realismus-Debatte in 
ihren vielbändigen schriftlichen Fixierungen 
verfolgt hat, wird bei Brockhaus theoretisch 
nichts Neues finden; der Postulate überdriis-
sig wird er auf die Ergebnisse der Anwe~ 
dung der Theorie durch den Wissenschaftler 
begierig sein. Brockhaus vermeidet eingangs 
eine Festlegung auf Normen: der „Material-
stand des 20. Jahrhundert," ist ihm ebenso 
verdächtig (,, rtvilionisti,che, fomuzlärtheti-
,cht Argumente" ) wie die Gegenposition der 
,,natürlich 1chöne(n) Melodik" (,,das mecha-
nilch-ahistori,che Po,tulllt", S. 25). Gegen 
die These des Seeger'schen DDR-Musiklexi-
kons jedoch, ,,objektive Kriterien de, musi-
kalischen Reali1mu1, die aus dem Notenbild 
able1bar wärm", seien „bisher überzeugend 
nicht nachgewk,en worden", setzt der Au-
tor eine emphatische Behauptung: ,, Wenn 
auch der 1ozialiltlsche Rtalismus oder der 
Realilmus bi1her analytisch nicht nachweis-
bar gewesen 1tln 1olltt, 10 t,t er doch mual• 
kali1ch relevant/" (S. 26 - die grundsätzliche 
Verneinung der Nachweisbarkeit ist in diesem 
Zitat wohl ein lapsus linguae). Aber am E& 
de (S. 70) resümiert Brockhaus selbst: ,,Die 
hofllitnmg unwer 1oziall1ti,chtn Epoche 
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als Kunatepoche wird bisher nicht al, Stil-
problem gefaßt. Wenden wir un.r die1em 
Problem deMoch zu, 10 ,etzt schon der der-
zeitige Stand der Musikfonchung einer exak-
ten Aussage enge Grenzen, und Sinn hat die 
Unternehmung 'WOhl auch nur dann - will 
ne nicht in Normativi1mu1 au.rarten -, wenn 
lie progno,ti,ch und heurirtisch orientiert 
wird Dazu aber fehlen un, zur Zeit noch 
die wi11en1chaftlichen Voraussetzungen". 
Wo aber in der DDR ist der sozialistische Re-
alismus „doch mudkalisch relevant"? Nach 
Brockhaus (,, wenn auch zum Teil nur parti-
ell", S. 67) in Ernst Hermann Meyers Sinfonie 
in B (S. 67: .,ein Werk, da, als eines von vie-
len hier genannt ,ei fiir die Bemühungen 
un,enr Künatler, die typi1chen Konflikte 
un,enr Ge1ell1chaft, uniere, Leben, in mu-
likali,cher Ge1taltung zu fa1sen und ihr 
We,en aufzuzeigen, die Härte und lntemitiit, 
zugleich aber auch die prinzipielle Lö1barkeit 
der auftretenden Konflikte in der 1oziali1ti-
schen Ge1ell1chaft . .. al1Satzkontra1tierung 
mit heroi1ch-patheti1cher Finalkonzeption 
anpegt ... im we1entlichen der kla11ischen 
Modellierung de, 'Per a,pera ad a,tra"' ent-
sprechend - so einfach kann gesellschaftli-
che Dechiffrierung von Kunst geraten). fer-
ner in Johann Cilenseks Konzertstück für 
Klavier und Orche,ter (S. 67: ,.Die An-
spruch1fülle und die Intensität der munlcali-
,chen Deta11gestaltung . .. reprä1entiert eine 
neue Art der mulikalilchen differenzierten 
Fülle, die zu verfolgen und nachzuerleben 
eine ungewöhnliche Konuntration und Auf 
merksamkeit vom Hörer verlangt''), und 
schließlich Fritz Geißlers Dritte Sinfonie (S. 
67: ,, Weü ... eine überzeugende Gestaltung 
des monumentalen und kraftvollen Patho, 
gelungen ilt"). Der begrüßenswerte Versuch 
des Autors, normative Kriterien zu vermei-
den, sich nicht in alter bornierter Weise fest-
zulegen auf musikalisch-realistische Ge-
brauchsanweisungen für Komponisten, kann 
doch nicht hinwegtäuschen über die Küm-
merlichkeit der Kategorien. Und ganz am 
Ende kommt dann (neben der „Herau,bil-
di,ng eina neuen. 1ozialütilchen Typu, de, 
Hymnl,chin in der Munk", die der Autor 
zuerst in Eislen Maßnahme ortet, vgl. S. 71 
t:) eben doch der ,,Primat der Melodie" 
wieder, zwar vorsichtiger nur als „Stellun,-
nahrM der Komponilten" (E. H. Meyer, R. 
Wagne~Regeny, M. Butting, H. Eisler), aber 
doch mit deren und des eigenen Verbandes 
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Autorität befrachtet und dem betonten Hiß. 
weis, daß es „uine Musik /emal, gab, <& 
ohne Melodik denkbar _we,en wäre" (71) 
- ohne daß bei den zitierten Autoritäten die 
entschiedene Differenz zwischen Meyen 
.,Melodik ,ei allo Trägerin der Chartlktere" 
und Eislers „Neuerertum in der Volcalmulik" 
auch nur berührt würde. So verfällt letztlich 
auch die Position von Brockhaus trotz aller 
Geschmeidigkeit dem Verdikt Konrad Boeh-
mers (Zwi1chen Reihe und Pop, Wien-Mün-
chen 1970, S. 98 f.): .,Daß eine ,ozialhtische 
Kulturrevolution ,chlimm,ten Revilionil-
mu, lieh 1chuldig macht, ~nn lie nicht da-
von au,geht, daß nicht nur der Untenchied 
zwischen elitärem und Ma11en-Bewßt1ein 
aufgehoben werden muß, ,ondem auch Jene 
Form de, Mauenbewßt1ein1, da.r lieh doch 
gerade unter der Bedingung von Herrschaft, 
Ausbeutung und ge,el11chaftlicher Entfrem-
dung gebüdet hat, ilt den Apolo,eten rozia-
li,tischer Mauenkun,t nicht aufgegangen". 
Der „Primat des Staate, . . . über die Ent-
wicklung einer neuen Kultur . . . ", die 
„unkriti1che Identifizierung von Kurut mit 
dem Be,tehenden" ist nach Boehmer „eine 
kon,equente Folie der theoreti,chen Au• 
gangrpunkte, die ihreneit1 wiederum da, 
Rem/tat errchnckender Phantasielosigkeit 
rind". Das mit viel theoretischem Aufwand 
herausdestillierte Neue der sozialistischen 
Musik ist in der Tat das länpt Bekannte der 
vielgeschmähten bürgerlichen. Ernst Her-
mann Meyers Sinfonie in B ist nicht nur eine 
Sinfonie, sondern darüber hinaus, wie der 
Ver,uch einer Analy,e O, S. 56 ff.) von 
Gerd RIENÄCKER (mit Kategorien wie 
.,themati,che Verar~itung", .,kontrapMnk-
ti,che Verdichtung", .,dromati,che Zuspit-
zung", ,Jcontro1tiennde1 Wech1el,e1pPiich" 
und funktionaler Inhaltsbestimmung wie 
„ Tramformation vom Nochdenklichen zum 
Heroilchen", ,,d/11 ~rwinden von Schwie-
riglceiten" - vgl. auch Brockhaus: .,per 
a.rpera od tutro") unausgesprochen zeigt. 
eine alte. Und auch die Schlqer, die Heinz 
P. HOFMANN in seiner Studie über den 
Komponisten von Tanz- und Filmmusik 
Gerd Natschinlki (II, 240 ff.) ah einen 
„Beitrq zur Au1bildll,w der ,oiialistischffl 
Per,ön/lchkeit" rühmt (z. B. der lanpame 
Walzer „ Violll, Viol., Wtu IUllt du im Sinn? 
Du weißt doch teMM, wie ,ut Ich dir 
bin • . . ", oder der Foxtrott „Männer, d~ 
noch keine lind, m«hen ,,,.,,chmol ,ehr ,~I 
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Wind . . . ") sind für einen in der Geschichte 
der Tanzmusik ein wenig Bewanderten wie 
liebe alte Bekannte - nur in den zwanzt,er 
J aluen waren die Schlqer halt musikalisch 
noch etwas origineller. (Die „ Gt1taltung 
humoniltilchtr lcktn und Emotionen", die 
der Autor hier am Werke sieht, sind allen-
falls in gewissen moralisierenden Phrasen 
der Texte zu finden - ein allerdings eher be-
scheidener Humanismus.) 

Der Rezensent möchte nicht mißverstan-
den werden (wiewohl er weiß, daß er dem 
in der gegenwärtisen Situation kaum entge-
hen kann): seine kritischen Bemerkungen 
gelten nicht hämisch dem Versuch der so-
zialen Fundierung einer nationalen Musik-
kultur, sondern beziehen sich auf das bedau• 
erliche Faktum, daß dieser ernsthafte Ansatz 
sich immer noch unverändert provinziell 
und im Kern reaktionär darstellt. 

Im übrigen enthalten die beiden Bände 
einige sehr intere55ante und wichtige Studien. 
Genannt seien drei Beiträge zu H~~!1S _Eisler 
O, 9 ff.: Einign zur Entwicklung Rann, 
Eillen in den. zwanzipr Jahnn von Jürgen 
ELSNER - einige neue Daten machen den 
Aufsatz trotz der Vielzahl inzwischen altbe-
kannter Zitate und Urteile lesenswert; 1, 20: 
Mim- und Bühntnmulik im linfoni,chtn 
Wert Rann, Eilltn von Manfred GRABS; 
II, 181 ff.: Zur Dialtktik dn Schließen, in 
Litdtrn von Banns Eilltr von Fritz HEN-
NENBERG - ein Beitrag, der an einem zen-
tralen Punkt der Wirkung Eislencher Lieder 
ansetzt, dem aber, um das Problem wirklich 
angemessen auszudiskutieren, die historische 
Fundierung fehlt: die typisch Eislenchen 
Schlüsse sind nicht isoliert, sondern allein 
aus dem Schlußproblem der neuen Musik 
insgesamt zu begreifen); drei Aufsätze gelten 
Paul Dessau (], 91 ff.: Paul DtllllUI politi-
1cht Chorkantaten 19# 1968 von Fritz 
HENNENBERG; I, 130 ff.: Heut Mulik -
Ntut A1~ktt dtr Analy.rt. Zu Paul De11au1 
Rtqukm fiJr Lumumba von Günter 
MAYER - eine kompetente Analyse, die 
Parteilichkeit mit theoretischem wie analy-
tisch-praktischem NIYeau zu verbinden weiß; 
II, 100 ff.: Zu einigen Gt1mltung,proble-
men Im Opern1clulfltn w,n Paul Dt1,au von 
Gerd RIENACKER). Durch Analysen von 
Frank SCHNEIDER vorgestellt werden fer-
ner Werke von Günter Kochan (1, 180: 
Zweitt Sinfonie) und Siegfried Matthus 01, 
144: Das Viollnkon:ert), der 1. Band ent-
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hält zudem zwei Komponistenporträts (216 
ff.: Kurt Schwaen - ein biographitchtr 
Abriß von Ludwig MÜLLER; 237 ff.: 
Fitklio F. Ffnkt - Entwicklung reine, 
Schaffen, von Dieter HÄR'IWIG). 

Ergänzt werden die Themenkreise der 
beiden Bände dankenswerterweise durch 
Untersuchungen zum Musikleben der DDR 
(II, 273: Zur Entwicklung dtr Munbchulen 
in tkr DDR von Wolfpng RECKLING; I, 
295: Unttriuchungen :ur Singe~wegung 
von Wilfried HOFFMANN} und die Erge~ 
nisse eines Meinungstests über die Bewertung 
dreier Werke von Dessau, Geißler und Meyer 
O, 263 ff.: So:iologirche Analyit tkr Mudk-
,e,pnicht 1966 von Konrad NIEMANN), 
der deutlich macht, daß die Schwierigkeiten 
um das Verstehen ,neuerer'Musik in der DDR 
keineswegs geringer sind denn in der Bundes-
republik, wobei wichtig scheint, daß die 
Werke von Meyer und Geißler sich durchaus 
dem traditionellen Hören zu erschließen 
vermögen. Im übrigen bestätigen die durch 
vorausgeschickte Einflihrungen und die Ka-
tegorien des Fragebogens präformierten Ant-
worten das Wertsystem des Realismu,-Kon-
zepts von Brockhaus: obenan steht die 
,.ausdrucksvolle Melodik''. 

Reinhold Brinkmann, Marburg 

HERBERT EIMERT/ HANS ULRICH 
HUMPER T: Da, Lexikon dtr eltktroni1chtn 
Murik. Regeruburg.: Muriberlag 8011t 1973. 
426S. 

Das Lexikon der elektronischen Musilc 
versucht als erstes seiner Art ein Kompendi-
um von Begriffen aus und zur elektronischen 
Musik so aufzuschlüsseln, daß ohne über-
durchschnittliche technische oder mathema-
tisc~physilcalische Vorbildung ein Erfusen 
auch schwieriger Termini möglich wird. Daß 
die9e Arbeit eine Pioniertat von hohem wi~ 
senschaftlichem Rang dantellt, ergibt sich 
einerseits aus den recht widersprilchlichen 
Quellen (z. B. Theorie und Ästhetik), ande-
rerseits aus der Entscheidung über die ver-
mutlich mehr als 1000 aufgenommenen 
Begriffe, die sich die Autoren selbst aufe~ 
legt haben, da ein Vergleichsmuster nicht 
existiert. 

Die Verfasser tragen mit unmißverständ-
licher Klarheit dazu bei, einile verwonene 
Anschauungen insbesondere Uber die Exi-
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stenz elektronischer Musik geradezubiegen. 
Dies tun sie nicht nur, indem sie die Masse 
elektronischer Musik, die Übungen gleich, 
nicht historische Gültiglceit in Anspruch 
nehmen wollen, gegen die emstgewordenen 
Resultate der nachwebernschen Zeit ab-
grenzen, sondern den Mut aufbringen, gegen 
sich immer mehr ausbreitende Todesanzei-
gen und falsches Herumtheoretisieren Stel-
lung zu nehmen. Die Beispiele reichen von 
handfesten Angriffen gegen das scheinbar 
unsterblich gewordene Unbedingt-Auflösen-
Wollen von Klangerscheinungen durch das 
Ohr und gegen das Polemisieren über die 
NichtangemeMenheit elektronischer Musik 
an das menschliche Ohr, wenn der unter-
nommene Auflösunpversuch nicht gelingt. 
Derlei Gedankengänge haben sich nicht nur 
in den Darmstädter Beiträgen (Form) einge-
schlichen und werden, wie auch die Ansich-
ten über das Nichtrelevantsein elektronischer 
Musik, bis in die Pädagogik hineingetragen. 
Zumindest letzteres stellt eine Mißachtung 
des gegenwärtigen Standes elektronischer 
Musik dar und verkeMt nicht nur das Wesen 
elektronischer Musik, sondern auch das Inter-
esse der Musikhörer. ,.M1111 darf wohl fe1t-
halten: wenn im Zentrum, mpn wir im mu-
dkali1chen Kemgebiet umere, zu drei Vier-
teln abgelaufenen Jahrhundert, etwa, die 
Musik bewegt und verändert hat, dann 
waren e,: die Em11nzipation der Di11onanz 
mit dodekaphoni1chen Folgen, der Entwurf 
der potenzierten Reihe und die Konzeption 
der Elektronischen Mulik mit ihren neuen, 
nicht mehr veniepn könnenden Mitteln" 
(S. 7). Diese Feststellung muß nach Eimert/ 
Humpert Folgen haben, di~ sich nur in um-
fassenden Gegenstandsanalysen niederschla-
gen können, wilS letztlich bedeuten mag. 
daß „der Zeitpunkt kommt, da man auch in 
Würzburg oder Marl>urg nicht umhin kann, 
V or/e,unpn über elektronllche MUlilc halten 
zu müs,en" (S. 313). Etwas sehr be~gt 
kommentieren die Autoren die frühen Ge-
danken über die elektronische Musik, in 
donen diese freilich noch viel emotioneller 
.,al, 'teuflilch' und - gegenüber der 'Mu1ik-
1ehöpfung Gott.ti' - als 'fratzenhaft'" be-
zeichnet wird (S.' 313). 

So erweist sich dieses Lexikon an eißiaen 
Stellen als scharf argumentierendes Vertei:-
digunpplädoyer, das nicht immer geeignet 
ist, dem Ohr des Nichteinsichtigen zu 
schmeicheln.,, Wer lie a/1 teuflisch deklariert, 
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hat gewiß noch die A.ujkl4rung ,or lieh. " 
(S. 313) Dennoch muß den Verfuaem 1Je. 
stitigt werden, daß sie dieses Lexikon nicht 
nur mit beachtlicher Sachkenntnis, sondern 
auch mit viel Hingabe und dem Streben nach 
Gerechtigkeit der Sache Fgenüber erstellt 
haben. Resolute Formulierungen entstehen 
aus dem Wallen, falschen und zum Teil 
haften Bemerkungen von nicht berufener 
Seite zu begegnen. 

Dem Lexikon ist ein Stichwörterv~ 
zeichnis vorangestellt, das „dem Leier einffl 
ra1ch orientierenden Überblick über da, un-
~wohnte und verwmnd vieüeitlge Gebiet 
verschaffen" (Vorwort) soll. Daß einem 
derartipm Werk Grenzen petzt sind, ist 
verständlich. Der Rezensent vermißt bei-
spielsweise den Hinweis auf die gleichgerich-
tete Sinusschwingung mit dem Spektrum f. l, 
2, 4, 6, 8 usw., den Begriff ,.AnaloKtr Schle-
beregl1ter", auch wurde das Rauschunt~-
drückungsverfahren nur in der F.rwähnung des 
.,Do/by-Sy1tems" besprochen. Wünschens-
wert wäre es gewesen, dieses verschiedenen 
anderen Systemen gegenüber kurz abzu-
grenzen. Geschehen ist dies in der Beschrei-
bung Synthi A. und Mlnl-Moot, was den 
Synthi A. als das für das Wesen elektroni-
scher Musik angemessenere System ausweist. 
Problematisch bleibt dem Rezensenten auch 
die Zuordnung von Dezibel und musikali-
schen Lautheitsbezeichnungen. Der Laie mag 
annehmen, daß -20 dB auf der Revox A 77 
etwa dem pp entspricht. Aus der Studio-
praxi.s ist die im Lexikon angegebene Zuord-
nung einsichtig. Bei derartiaen Problemen 
wäre eine Quellenangabe wünschenswert. da 
gerade bei diesen Zuordnunpvenuchen auch 
die Frequenz als entscheidende Größe hin-
zutritt. 

Oberdenkenswert sind die Bemerkungen 
zur Stereobasis (S. 326). Seit den Überle-
gungen über die Anwendbarkeit des Golde-
nen Schnitts in der Raumakustik. wie sie 
Wilhelm Lepper (HiFi:-Stereophonie 10/ 1971, 
S. 956-60) an,estellt hat, kann die Laut-
sprecheranordnung im gleichseiti,ien Drei-
eck nicht als Ideallösung angenommen wer-
den. Doch stellt dies gewiß ein Randproblem 
dar. In diesem Zusammenhafta wä.Je auch 
die Aufnahme der „kop{bno,enen Hii,.. 
theork" (Plenge) oder wie Weben sie nennt 
,,kopfhzi11fiche 1ttn0phonl,che Übertr• 
,ung", in einer möglichen Neuauflage wtln-
schenswert, wobei sich aerade in Bezug auf 
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elektronische Musik einige zu lösende Pre>-
bleme ergeben. Daß die Oszmogramme auf 
S. 240 ger.eichnet sind (anstelle von Phote>-
paphien). stellt wohl ein drucktechnisches 
Problem dar. Für das Spektrogramm der 
Glocke (S. 106) würde sich zu Vergleictt. 
zwecken ein Sonagramm anbieten. woraus 
der Leser Zusammenhänge zwischen einzel-
nen Analyseverfahren entnehmen lcöMte. 
die auch in dem Kapitel ,.ANlly1t" näher 
auszuflihren wären. Die f arbl08e Wiedergabe 
einer Beispielseite aus Wehingen Hörpartitur 
(S. 136) sollte umerzigtich gegen die farbige 
au91etauscht werden. da sie in dieser Form 
sinnlos ist, weil Wehinger versucht, spektrale 
Zusammensetzungen bestimmten Farbwer-
ten zuzuordnen. Dem Leser wird folglich 
wesentliches vorenthalten, was den Absich-
ten von Wehinger keinen Gewinn bringt und 
auch das pidaaogische Interesse nicht gerade 
stimuliert. Unter der Rubrik Bücher, Auf-
sätze. Einzeldarstellungen sollte. wenn schon 
ein derart ausfllhrliches Literatwverzeichnis 
angeboten wird, ein so bemerkenswertes 
Buch wie Ekctronic mulic l)lltenu, tech-
niqun and controll von Allen Strange USA 
1972 ISBN o-697-03612-X nicht fehlen. 

Diese Anmerkungen stellen Hinweise dar. 
die selbstverständlich an der Qualität des 
Lexikons nicht rütteln können. Der Ei~ 
druck, den das Lexikon gibt, ist zumindest 
insofern all große Erleichterung zu bezeich-
nen, weil ungeachtet aller strittigen Fnpn 
einmal ein Meilenstein gesettt wurde, der 
zudem mit allen emotionalen Aversionen 
gründlich aufräumt, was mindestens als zwei-
tes Verdienst neben der hervornaenden 
terminologischen Arbeit zu würdigen ist. 

Josef Mundigl, Sul/Donau 

Mudütlutolofgclw Mhrffbillilop,pl,~/ 
AJutu.J ~Y of Europe11n Ethnomu-
rlcolc,o. Bad 6 f}ltri:llt,,_,, 1971). Hr,8-'°"' Slowäiicll,n Ntltlonolrmueum ba Ver-
bt1dln, Mit <km /n,tta,t /Mr M11dliwtnffl-
,c1Mft tkr SlowdllClten AbdtM de Wil-
,aucüfta unter Mltwlrkllttl de, /nttfflll-
tlo-1 Folk Ml#k Councll. Brlltütltm,: Slowo-
lmclt~ A bdemk dB Mlun,ch•ften 1972. 
124 s. 

Der Umfana von Band 6 der Bibliographie 
ist mit Ober 700 Titeln gepnüber dem vo~ 
heqehenden der Reihe wiederum erheblich 
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gewachsen. Daß er Jeichter zu benutzen 
wäre als seine Vorgänger, läßt sich nicht 
sagen, da ihm die gleiche Konzeption der 
Titelverzeichnung zugrunde liegt, also Glie-
derung nach Ländern, m denen die betreffe~ 
den Publilcationen erschienen sind. Ober die 
Problematik dieser Art Anlage einer Biblie>-
graphie ist schon einiges gesagt worden (vgl. 
Musikforschung XXVI, 1973, ff. 3, S. 289 bis 
390), es braucht nicht wiederholt zu werden. 
Eine Fachbibliographie sollte ein schnelles 
und zuverlässiges Hilfsmittel sein, dies wird er-
reicht durch bestmögliche Aufschlüsselung 
des Titelmaterials in Registern. Die vorli~ 
gende Bibliographie verfligt über ein alphabe-
tisches Autorenverzeichnis, eine .. ~<r 
lft1Phi1eh-tthnl1eht Übtrricht" zu den in den 
Publikationen behandelten Ländern und Völ-
kern und über eine schlagwortartige Zusam-
menfusung der Titel nach „Forschungs~ 
rtlchen" [Lied, Instrumentalmusik, Musik-
instrumente, Tanz, Allgemeines, Samml~ 
gen, Bibliographie]. 700 Titel unter 7 Schlag-
worte unterzubringen ist nicht einfach, und 
,o wächst der „Forschungsbereich Allge• 
mdne," fast naturgemäß zur zweitgrößten 
Titelgruppe an. Hier rmißte, vor allem unter 
Berücksichtigung der jährlich anwachsenden 
Produktion, Abhilfe geschaffen werden, in-
dem die Bibliographie einen wirklich au~ 
ftlhrlichen Index, z. B. als „cros•index0 

[kombiniertes Stich- und Schlagwortregister, 
in das auch das alphabetische Autorenver-
r.eichnis sowie im vorliegenden Falle die 
,,geog,aphi1eh-ethni1che Ubenicht" einbe-
zogen werden könnten], erhielte. So bliebe 
dem Benutzer ein mehrfaches Nachschlagen 
erspart. 

Da die Bibliographie die in Europa er-
schienenen, nicht die Europa betreff enden 
Veröffentlichungen zur Musikethnologie be-
liclcsichtigt, wäre es wünschenswert, weM 
auch die zahlreichen in Europa encheinen-
den Periodika und MonoK[aphien zur Orie~ 
talistik, Sinologie, Afrikanistik etc. auf 
musikethnologische Beiträge hin durchp 
aehen würden; wie aus den Verzeichnissen 
der Zeitschriften und Sammelbände, die den 
einzelnen Ländern jeweils nachgestellt sind, 
hel'voqeht, ist dies bislang nicht der Fall. 
Gerade aber· in Publikationsorganen der 
Grenz- und Nachbardisziplinen erscheinen 
nicht selten ftlr die Musikethnologie relevan-
te Veröffentlichungen. 

Albrecht Schneider, Bonn 
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ALEXANDER WE/NMANN: Wiener Mu-
sikverlag „am Rande". Ein 'liicunftillender 
Beitrrzf zur Gtschichtt des Alt-Wiener Mu-
sikverlqes. Wien: Universal Edition 1970. 
J 55 S. (Beiträge zur Geschichte des Alt-Wi~ 
ntr Mufikverla,ts. II, JJ.) 

Der Titel der neuesten Arbeit Alexander 
Weinmanns zur Wiener Musikverlagsge-
schichte ist mißverständlich, könnte man 
doch bei ihm an eine Firma denken, deren 
Geschäft in einer Gasse oder Straße „Am 
Rande" liegt und dessen Geschichte ~er 
ausgebreitet wird. Auch der Untertitel 
scheint ein Arbeitsgebiet zu verniedlichen, 
das weder am Rande noch als Lückenbüßer 
zu behandeln ist. sondern ein zentrales, 
wenn auch schwierig z.u bearbeitendes The· 
ma jeder lokalen Musilcverla~forschung sein 
muß: nämlich die Musikverlaptätigkeit an 
einem bestimmten Ort (in casu: Wien) vor 
der Etablierung von spezialisierten Musikve~ 
legem sowie die gelegentliche Musilcvert.ag.,· 
alctivität einiger Finnen zu einer Zeit. als es 
bereits einen durchorganisierten Stand der 
Musikverleger pb. Genau diese Aufpbe hat 
sich Weinmann mit der vorgelegten, das 18. 
und 19. Jahrhundert behandelnden Arbeit 
gestellt .Er trug ein Verzeichnis aU der Mu-
sikverleger zusammen, ,.die lieh häufiger 
oder auch nur Ptrelnzelt im Mutikfacht 
tummelten" (S. (s]), und zwar Buchhändler 
und --\'erle,er (z. B. Johann Thomas von 
Trattner mit seinen Gluck-Partit~Drucken, 
S. 78), Musikalienhindler (z. B. Ferdinand 
Kettner, S. 35-36), Kunsthändler (z. B. 
Hieronymus ~chenlcohl, S. 41--14), Kopi-
sten und Kopiaturbetricbe (z. B. Laurenz 
Lausch, S. 39), Leihanstalten (z. B. Xaver 
Ascher, S. 14-16) und Selbstverleger (S. 117 
bis 141). Methodisch nicht ganz einsichtig er-
scheint die Aufnahme du „klelllenn MUlik-
verlllge, dum T4tlgkeit tine eigene Mono-
graplde nicht telohnt h4tte" und du 
,,Mwlkallendrucur und MurlallennecMr, 
<& bi1 zum M&Ctilffl Tet ,eoch tlwr Er-
fonc1run1 mtp,enlutnffl" (S. (S)), auch 
wenn man verstehen bM, daß Weinmann 
du dlesbezilaliche Material auch einmal 
ir,endwo unterbrin,en möchte. ln einem 
zweiten Ablchnitt (S. 91-116) verzeichnet 
er dann noch die Drucke ohne Ort,- und 
Vertapanpbe, wobei man sich allerdinp 
&qen muß, woher der Verfmer denn weiß, 
daß es sich um Wiener Drucke handelt Die 
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Bestinununpmethoden werden verschwie-
gen, doch kann man ge~de ~i der auiel'-
ordentlichen Sachkenntni.S Wemmanm hof-
fen, stets richtig informiert worden zu se~ 
Im übrigen finden sich in diesem Abschm~ 
dann noch immer wieder einmal Titel. bei 
denen Wien entgegen der Kapitelübenchrift 
als Verlagsort genannt ist (S. 93, 98, l°'.O 
usw.). Drucke, bei denen in dem zm l.e1t 
bekannten Exemplar das ntetblatt fehlt, ge-
hören der Sache nach nicht in die Rubrik 
Drucke ohM Orts· und Ye~" 

'cz. B. S. 111 F. Kauer, CIIIVlerrchuk; ebd. 
Lesuem; S. 116 J. Wanhal usw.), sondern 
angesichts ihres zufälligen ErhaJtunpzustan· 
des in eine, die etwa „Defekte Exemplate" 
heißen müßte. Schließlich bereichert Wein-
mann seine Arbeit noch durch Auswahlver-
zeichniae von solchen Musikverlagsproduk-
ten aus Linz (S. 8~87), Preßburg (S. 88-89) 
und Budapest (S. 90), deren Finnen mit 
W1ener Betrieben V erßechtungen aufweisen. 
(Die Aufnahme eines Druckes von J. U. 
Haffner in Nürnberg. S. 18, ist allerdinp 
keine Bereicherung, sondern schlicht und 
einfach überflüssig.) RegisteJ deJ Firmen und 
Komponisten runden das Buch ab. 

Der Verfasser legt Wert auf die Feststel-
lung, mit der vorgelegten Arbeit „uinnl~i 
Ampruch auf En"8f1ltigkett" erheben zu 
wollen (S. (7)). Sie ist ein erster Versuch, 
das schwierige Gebiet zunäcMt einmal zu 
um.reißen und die zahllosen verstreuten 
Drucke gerade der Auc~Musilcverleger zu 
sammeln und zu ordnen. Mit fortschreiten-
der Arbeit dürfte weiteres Material himu-
kommen und das vorhandene i,enauer 
gesichtet, d. b. datiert und teilweise 
bestimmten Verla,en zugeordnet werden 
köMen (vor allem die Drucke ohne Ortt-
und Verlagsangabe, aber mit Plattennum-
mern, S. 10~116). Dabei mißten auch zahl-
reiche Musiblienaouqen dahingE,hend über· 
prilft werden, ob sie tatsichtich als Verlap-
anzeiaen oder nicht etwa lediglich als 
Handelsanzelgm anzusehen sind. Die erste 
Anzei,e auf S. 117 unter Albrechtsberger 
als Selbltverle,er dilrfte sich bum auf einen 
Titel · beziehen, den Albrechtsberwer irn 
Ewenverlag herawpb, ,ondern auf jenen 
Druck, der 1780 bei Hummel in Berlin-
Amsterdam erschienen war und den der 
Autor nun auch selbst verkaufen wollte. Du 
gleiche gilt auch fUr die beiden Baumberg-
Drucke, die Lukas Hohenleiter 1781 und 
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1782 anbot (S. 27). Als erster Versuch er-
tUllt die Arbeit ihren Zweck vollauf. 

Klaus Hortschansky, Frankfurt a. M. 

ABRAHAM ABRAHAMSSON HÜL· 
PHERS: Hlltorlsk ofluuulltng om mutik och 
ln1trumentt1. Vllttrrb 1773. Faktimileaus• 
gabt mit Einleitung von 11rorlld LINDGREN. 
Stockholm: Svtrukt murikhirtorlskt arlciv 
1969 lnw. Amsterdam: Fria Knuf 1971 
(1chwedl1cher bzw. tngliichtr Einltitunp 
tat). 23 lnw. 28 und 328 S. 

Mit der Neuausgabe von Hülphers' 
Hlltorilk oflumdling wird eine der wichtig-
sten älteren Quellenschriften zur schwedi-
schen Musikgeschichte allgemein zugänglich 
gemacht. Ihr Verfasser war weder Fach-
musiker noch Musikgelehrter. Seine Stellung 
als angesehener Geschäfts- und Industrie-
mann erlaubte es ihm, wissenschaftlichen 
Neigungen nachzu,ehen, und er verfaßte 
genealogische Arbeiten sowie - in Carl v. 
Linnes Nachfolge - Landsch.aftsbeschrei-
bungen. Sein Ansehen und wohl auch auf 
seinen Reisen angeknüpfte persönliche Be-
ziehungen ermöglichten es ihm, während ei-
nes Jahrzehnts mit Hilfe der einzelnen Dom-
kapitel von den Kirchen,emeinden in ganz 
Schweden (zu dem damals auch Finnland 
gehörte) Angaben über Bau,eschichte und 
Disposition aller Kirchenorgeln einzusam-
meln, und die Zusammenstellung dieser 
Angaben bildet den für die Nachwelt wich-
tipten Teil seines musikhistorischen Buches. 
Seine umfangreiche und u. a. musikge-
schichtlich bedeutsame Korrespondenz ist 
übrigens erhalten und befindet sich in der 
Bibliothek des Gymnasiums seiner Vate~ 
stadt Västenis. Wie der Herausgeber des 
Neudrucks betont, war der Zeitpunkt für 
eine solche Zusammenstellung von Orgelt» 
schreibungen aus neuzeitlicher Perspektive 
besonders günstig, da der schwedische Orgel-
bau im 18. Jahrhundert eine (weitgehend 
von den Mitgliedern der aus Deutschland 
eingewanderten Familie Cahman ausgeher.-
de) Hochblüte erlebte. 

Hiilphen' Buch, der kurz zuvor gegründe-
ten königlichen musikalischen Akademie in 
Stockholm ,ewidmet und von einem ihrer 
Mitglieder, dem an,eaehenen Komponisten 
Henrik Philip Johmen, mit einem Vorwort 
und einer aßgemeinen Beschreibung der 

Beaprechun1en 

Orgel venehen, enthält im übrip,n einen 
(teilweise ziemlich primitiven) Überblick 
über weltliche und geistliche Musik und über 
Musikinstrumente seit dem griechischen und 
biblischen Altertum, jeweils mit besondeien 
und bedeutend aufschlußreicheren Kapiteln 
über die Verhältnisse in Schweden. Da die 
Orgel, wie schon aus dem kompletten Titel 
der Aj1uzndltng hervorgeht, das zentrale An-
liegen des Verfassers darstellt, geht der 
Beschreibung der Orgeln in Schweden eine 
relativ ausführliche und als Quelle höchst 
bedeutsame Historik über den schwedischen 
Orgelbau des 18. Jahrhunderts voraus. 

Tobias Norllnd, der Altmeister der 
schwedischen Musikwissenschaft, nennt 
Hülphers „unurffl dlttlttn Mulikhiltorlktr' '. 
Zugleich bildet Hülphen' Ajhandling eine 
wichtige Ergänzung der seit Praetorius auf 
dem Kontinent erschienenen Schriften über 
die Orgel, vor allem soweit sie Sammlungen 
von Orgeldispositionen enthahen. 

Hans Eppstein, Stocksund 

HORST WALTER: Munkgerchichtt ckr 
Stadt Lüneburg vom Endt des 16. bil zum 
Anfang de, 18. Jahrhundern. Tutzing: Haru 
Schneider 1967. 333 S. 

Als Friedrich Blume und Martin Ruhnke 
1956 zur Festschrift Au, Lüneburgs tau1md-
jährigrr Vergangrnhtit den entsprechenden 
musikgeschichtlichen Teil beisteuerten, zo-
gen sie einleitend Bilanz über die bis dato 
erschienenen Musikg,eschichten deutscher 
Stiidte und untentrichen die Bedeutung. die 
der musikalischen Lokalforschung generell 
beizumessen ist Wegen der hierbei unum-
pnglich notwendigen, zuweilen äußerst dif-
fizilen Detailforschung und der speziell 
Lüneburg betreffenden .eichen Archiv- und 
Quellenbestände wagten sie die Prognose, 
daß so schnell keine „umf aamtk Muiikge-
1chichtt der Stadt ent,tthtn" könne. Es mag 
dies vielleicht mit ein Arueiz gewesen !ein, 
am Kölner Musilcwissenschaftlichen Institut 
mit der vorliegenden Arbeit zu beginnen, die 
1962 beieits als Dissertation abgeschlos,en 
war. Zwar ist sie durch den Untertitel (,, Vom 
Ende de, 16. bis zum Anfang dn 18. Jahr-
hundert,") bescheiden als Ausschnitt gekenn-
zeichnet, dennoch behandelt sie in einführen-
den Kapiteln auch die Zeit der Anfänge des 
geistlichen wie weltlichen Musikbetriebes. 
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Gerade hierzu bietet sie gewichtige Informa-
tionen, wenngleich diese nicht immer in 
ihrer besonderen, aus dem chronologischen 
Vergleich gewonnenen Bedeutung erkannt 
sind. So kann etwa Lüneburg nicht nur im 
gesamten norddeutschen Bereich den ältesten 
Beleg dafür bieten, daß hier spätestens seit 
1335 - also noch vor Bremen (,,de, rode, 
trompete,'', 1339) - ein Ratsmusiker (,,Jistu· 
lator consulum ") in städtischen Diensten 
stand, sondern aus Lüneburg datiert auch 
die bislang älteste Ratsverordnung (um 
1430), die im deutschsprachigen Raum das 
Privileg zur alleinigen Musikaufwartung -
wie es später Eingang in die Bestallung,ur-
kunden der Stadtmusikanten fand - zugun-
sten der eigenen Ratsspielleute rechtlich 
fixierte: .,ßo enscall neyn spelman pipen este 
trumpen to Hochttyden edder kumpan~n 
bynnen luneborgh ane des Rade, Spellude 
edder he endede dat mit eren willen ... " 
(vgl hierzu Basel 144S; F. Ernst, Die Spiel-
leute im Dien1te der Stadt Basel im ausgehen-
den Mittelalter (bi.r 1.550), Basel 194S, S. 
109 f.}. 

Für Stadtmusikgeschichten gibt es nach-
gerade viele Dispositionsmöglichkeiten. Das 
Schwergewicht in seinem Buch hat Horst 
Walter einmal auf Organisationsfragen gelegt. 
Die allgemeine musikgeschichtliche Entwick· 
lung versuchte er zum andern gespiegelt an 
Einzelbiographien von M. Jacobi, F. Funcke, 
Ch. Flor und G. Böhm darzustellen. Nach-
prüfungen anhand des benutzten Archivm• 
terials, dessen Heranziehung Stadtmusikge-
schichten in besonderem Maße aufgetragen 
ist, haben ergeben, daß der Verfasser auch 
hier sehr sorgfältig zu Werke ging. Wenn im 
Folgenden auf einige Details näher eingegan-
gen wird, so ist dies im Sinne einer Prilzi-
sierung zu verstehen und sollte den unbe-
streitbaren Wert des Buches nicht schmälern. 

Daß die im Binnenland liegende Stadt 
Lüneburg kunstgeschichtlich erstaunliche 
Parallelen zu den Ostseehansestädten auf-
weist, hat Walter eingangs hervorgehoben. 
Daß dies (mit Einbezug von Hamburg} 
gleichwohl auch für die städtische Musikor-
ganisation Geltung besitzt, scheint trotz 
gelegentlicher Hinweise auf "ähnliche" Er-
scheinungen in Hamburg, Danzig, Rostock 
oder Lilbeck übenehen worden zu sein. FUr 
die Tatsache, daß Lüneburg spitestens seit 
1636 neben dem Ratsmusilcanten zunft-
mlßig 011anisierte „Rollbrilder" besaß. gibt 
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es im deutschen Bereich - mit Ausnahme der 
freien Reichsstadt Frankfurt a. M. - keiner-
lei Entsprechung als bei einigen einwohner-
reichen, z. T. selbst reichsfreien Städten des 
Hansebundes (vgl. hierzu üit1chrift de, 
Vereini fiJr Lübeckuche Ge,chlchte und 
Altertum,kunde 52, 1972, S. 62 ff.}, dem 
Lüneburg seit 1371 auch angehört hatte. 

Wie die Zunftmusiker in Lübeck. (.,Cho,-. 
und Kö,tenbnl<kr", ,,Bürgrr-Mulik4nten"), 
Rostock (,,Rollmusiker''), Stettin (,,Spiel• 
leute''), Danzig (,,Gilden,pieUeute'') oder 
Hamburg (,, Rollbrüder"; ,, Grünrollbriider") 
- ähnliche Organisationen lassen sich auch 
in Wismar, Marienburg, Könipberg und 
Riga beobachten - wuen Uineburp sog. 
,,Roll-Brüder" oder „Nebenmusicanten" 
vornehmlich Hochzeitsmusik.er, ~nen die 
Aufwartung bei den mittleren und niederen 
Bürgerklassen sowie bei den Einwohnern 
„vor den Thoren, auf{ den Gärten oder 
,onstendraußen" (Archivakte A 7a, Nr. 210, 
VoL 1, Supplik vom 27. März 1693} zukam. 
Die Etablierung solcher Rollmusikanten war 
letztlich eine Folge der sehr differenzierten 
Gesellschaftsstruktur in den genannten Städ-
ten (Patrizier - mehrere Bürgerklassen -
Einwohner). Diese wiederum hatte einen 
Niederschlag in entsprechend differenzier-
ten Luxus- und Hochzeitsordnungen gefun-
den (vgl Archivakte V 3, Nr. 4: ,,Project 
Einer Hocht-Zeit Ordnung", Mitte 17. Jä}, 
denengernäß unterschiedliche Musikerklassen 
- mit unterschiedlichem Instrumentarium -
benötigt wurden (Archivakte A 7a, Nr. 210, 
VoL I. Protokoll vom 22. Febr. 1688). In 
der Regel waren die Rollmusikanten künst-
lerisch und sozial wenig geachtete Streich-
instrumentisten. Die Anzahl der auf der 
Rolle zugelas.,enen Mitglieder, die in all den 
genannten Städten das Bürgerrecht besitzen 
mußten, blieb auf eine ftxe Größe be-
schränkt; in Hamburg wuen es 15 (,,Roll-
brüder") bzw. 30 (,, Grünrolllrider"}, in 
Lübeck 16 (,,Cho,-. und Kö1tenbl'i1der'') 
bzw. 12 (..,Bürger-Murlkanten"}, in Stettin 
nicht mehr als 6. Lüneburg nimmt mit 10 
Musikanten einen mittleren Rang ein. Ober-
geordnet waren den Rollbiüdern jeweils die 
festbestallten Ratsmusikanten, mit denen 
sie sich trotz vielfacher Kooperation in 
ständi,em Arbeitskampf befanden. Aus Lü-
nebur,er Archivquellen ist zu erfahren, daß 
hier unter den Rollbrildem zeitweise sopr 
eine „Eydtpno~ruchofft" bestand; um den 



372 

bevorrechteten Ratsmusikanten zu boykot-
tieren, hatten sie sich „tchrllftlich verbunden, 
den jenigen vor einen Schelm zu halten, wel-
cher (ihm) -.wrde aufwartten helffen" (eben-
da, Schreiben G. Wägers vom 5. April 1680). 
Aufschlußreiche Details über zugewiesene 
Spielbereiche in- und außerhalb der Stadt 
sowie über das gesellschaftliche Herkommen 
der Lüneburger Rollbriider, die unter sich 
selbst wiederum eine Hierarchie bildeten, an 
deren Spitze die 3 Tiirmer rangierten, bietet 
eine mit Sicherheit von dem Ratsmusikan-
ten Leonhardt Borchgrevinck verfaßte Auf-
stellung vom 17. März 1670 (gleiche Archiv-
akte). 

Während sich in Celle im gleichen Zeita~ 
schnitt ebenfalls Bürgerspielleute (sog. 
„linlcsfäuster") als Konkurrenz zu dem 
privilegierten Ratsmusikanten breitmachten, 
hier also ähnliche Voraussetzungen wie in 
Lüneburg vorgegeben waren, kam es in Celle 
dennoch nicht zu einer Institutionalisierung 
in Art des hansestädtischen Rollbrüder-
S ystems. Daß dies in Lüneburg geschehen 
konnte, ist durch die räumliche Nähe und die 
gewachsene administrative Verwandtschaft 
zu den Ostseehansestädten bedingt, mit 
denen Lüneburg darüberhinaus auch einen 
regen Musikeraustausch gepflegt hatte. Die-
se Zusammenhänge vermögen zugleich zu 
verdeutlichen, daß WaJters Buch nicht nur 
für die Kenntnis der lokalen Lüneburger Ver-
hältnisse von Belang ist, sondern daß es zu-
gleich als eine wertvolle Bereicherung flir die 
derzeit betriebenen Fonchunpvorhaben zur 
„Musikkultur des Ostseeraumes" anzusehen 
ist. Heinrich W. Schwab, Kiel 

JÜRG STENZL: Die vierzig Claurulae 
der Ho,uhchrlft Pari, Bibliotheque Natiorul-
k Latln 15119 (Saint Victor-Clautulae). 
Bem und Stuttl/lrt: Ve""6 Pt1Ul Haupt 
(1970). 248 S., 7 Faklimiln, 1 Ta{. (Publi-
lcationm der Sclrwmuilchen Mulikfor-
,clrendcm GffeU,clroft. Serie II. V ol 22. ) 

Bepnnend mit Definition und Beschrei-
bung der Clausula als Genre fährt der Ver-
fasser dieses Buches fort im ersten Kapitel 
mit einem detaillierten Bericht über Aufbau 
und Inhalt des Musikfaszikels der sogenann-
ten St.-Victor-Handschrift (StV), sodann 
mit einer Untenuchung der venchiedenen 
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Hände (er unterscheidet sechs, in Gegensatz 
zu Ludwig, der in seinem Re~rtorlum vier 
angab) und bietet eine in mancher Beziehung 
lehrreiche Erörterung notatorischer Proble-
me. Die angefügte Diskussion der von frühe-
ren Forschem dargebotenen Übertragungen 
einzelnerStV-Qausulae ist weniger wertvoll, 
da sie sich hauptsächlich auf ziemlich schul-
meisterliche Korrekturen beschränkt. 

Im zweiten Kapitel analysiert der Verf„ 
ser die Tenormelodien, vergleicht sie sowohl 
mit den Tenores der Organa und Qausulae 
von Notre Dame als auch mit einem Gradu-
aJe und zwei Plenarrnissalen aus Sens und 
untersucht die verschiedenen Arten von 
Tenorwiederholungen. Man fragt sich über 
den Zweck der Darbietung des ganzen Vel" 
gleichsapparats, da die auf im zweiten An-
hang dargelegten Umständen basierende 
Hypothese der Herkunft der St V-Handschrift 
aus Sens · zugegebenermaßen unbewiesen 
bleibt. Ein kurzes drittes Kapitel enthält 
einige intere~te Bemerkungen über Peri~ 
denbildungen. Kapitel IV gibt ein Inventar 
des Umfangs der einzelnen Klauselstirnrnen, 
führt einige Klauseln an we,en des -
nicht immer überzeugenden - motivischen 
Zusammenhangs der einzelnen Dupla, be-
spricht und verwirft Rolcseths und Waites 
Ansicht, daß gewisse Klauseln (einschließlich 
aller des St V-Manuskripts) reduzierte Motet-
ten seien und befaßt sich kurz mit den 
von Klauseln abgeleiteten Motetten. 

Des Verfassers Bezugnahme (Kapitel V) 
auf die Diskantlehren einiger Traktate des 
12. und 13. Jahrhunderts ist in satztechni-
scher Beziehung großenteils irrelevant, da die 
Diskanttralctate sich mit den Regeln fllr den 
Kontrapunkt „enter Gattun1" a,pro libn,m 
(sowohl aus dem Stegreif wie in Notation) 
befassen, aber m factae unbeachtet ·lassen. 
Daher ist es durchaus richtig. die Theoreti-
keranweisungen als „Schul,qeln" zu be-
zeichnen, aber ohne das Adjektiv ,,•tnin• 
foclrend" (S. 133). Re, foctllt sind ausstaf-
fierte Diskante, aber Diskantregeln sind kei-
ne Reduktionen von kompositorilcben Ver-
fahren. 

In Übereinstimmung mit Finn Mathw-
sen (The Style of tht Eorly Motd, Copen-
hagen 1966) übernimmt Stenzl Curt Sachs' 
Terzkettenprinzip als Kriterion ftir die Stil-
analyse von Duplurnmelodien. Die Resultate 
machen infolgedessen oft einen gezwunge-
nen und durchaus nicht zweifelsfreien Ein-
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druck. Die Melodieführung eines Duplums 
ist umschrieben durch die kontrapunktischen 
Erfordernisse des cantus firmus; Sachs' Un-
tersuchung befaßte sich mit diversen ein-
stimmigen Stilen. 

Mit Bezug auf die Verwendung der Klau-
seln (Kapitel VI) bleibt der Verfasser ent-
schieden in der .Kirche. Clausulae, so sagt er, 
wurden (1) in Organa eingefügt, (2) ihnen 
angehängt. oder (3) während des Kanons der 
Messe und als Benedicamus-Ersatz am Ende 
der großen Horen gesungen. Die Unwahr-
scheinlichkeit von (3) habe ich in Fn. 44 
meines Beitrags zu Band I von Gattungen der 
Musik in Einzeldantellungen (Bern und 
München, 197 3) darzulegen versucht. Belege 
für (2) gi'bt es nicht, zweifellos weil das ve~ 
mutete Verfahren liturgisch und musikalisch 
unlogisch ist Von der ersten der angeführten 
Verwendungen machte man bekanntlich oft 
Gebrauch; nur erklärt sie nicht die manchmal 
sehr große Anzahl mehrstimmiger Bearbei-
tungen von Melismen, die aus einem nur 
einmal im Jahr gesungenen Choral stammen. 
Möglicherweise fungierten viele Clausulae 
einfach als eine Art klerikaler Kammermusik. 
Insbesondere sei hier auch auf die Annahme 
hingewiesen, daß sie als Notationsmodelle 
für die Komposition und Einstudierung von 
Motetten eine wesentliche Rolle spielten. 

Angesichts der schönen und großzügigen 
Anfertigung des Buchs sowie der großenteils 
zuverlässigen Übertragungen (Anhang 1) ist 
es bedauerlich, daß die Arbeit von zahlrei-
chen Versehen und Unrichtigkeiten beein-
trächtigt wird. Die wichtigsten seien hier 
angeführt: 

S. 11: Die Alleluias des Magnus liber 
sind Bearbeitungen der solistischen Abschnit-
te nicht nur des Verses, sondern auch des 
Responsoriums. Bei den Responsoria des 
Offiziums handelt es sich um Gesänge, die 
nicht für die Mette, sondern für die Vesper 
bestimmt waren; Stenzls Literaturverzeich-
nis zitiert Husmanns Artikel, in dem er vor 
zehn Jahren diese Sachlage klärte. 

S. 12: Ludwip Liste von W J·Clausulae 
beläuft sich auf 102, nicht auf 100. 

S. 14: Die Longa-Brevis-Longa-Gruppe 
fehlt in den Tenores der zweistimmigen 
Organa der Hs. WJ nicht „völlig"; sie 
kommt in vier Organa vor (0 2, M 23, M 40, 
M 42). 

S. 21: Die Zahl der altfranzösischen 
Textincipt „in margine" in StV beträgt 33 
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(einschließlich eines Triplums). 
S. 48 f: Die verfehlte Analyse des Tenors 

der Cl 4 basiert auf einem merkwürdigen 
Irrtum, dem des Verfas..en eigene Übertra-
gung widerspricht 

S. 94 ff: In seiner Besprechung von Te--
norwiederholungen übergeht Stenzl Cl 17 bis 
20, 24, 25 und 40. Andererseits ist No. 33 
einbezogen, obwohl ihr „Doppelcurms" zu-
gegebenermaßen schon in der Choralmelodie 
enthalten ist; No. 38 jedoch - ein ähnlicher 
Fall - ist nicht berücksichtigt (obgleich die 
choralische Wiederholung irrtümlich als zwei-
ter Cursus in der Übertragung angegeben 
ist). 

S. 104: Der Stimmumfang des Duplums 
von No. 18 ist eine Undezime (nicht Trede-
zime). 

S. 118: F No. 61 geht im sechsten Mo-
dus. 

S. 119: Die Ausführungen über die an-
gebliche Fassung von F No. 283 sind 
irrig. 

S. 138: Die Tabellen enthalten zahlreiche 
Irrtümer. 

SS. 129 und 184: Die dreistimmige Cl 2 
endigt nicht mit einem Sex t-Oktavklang. 
sondern mit dem normalen Quint-Oktav-
klang. 

Errata in den Übertragungen: No. 6 (T. 
108), 8 (25/6), 9 (32), 12 (20), 14 (37-43), 
17 (49--54), 25 (53), 27 (36), 28 (25 & 32), 
30 (4 & 34), 31 (13 & 39), 40 (42, 109/10, 
119/20). Ernest H. Sanders, New York 

Trois Masques a 1a Cour de Oiarln /er 
d' Angfeterre: The Triumph of Peace - The 
Triumph, of the Prinu d'Amour - Britan-
nia Triumphans. Livrets de John Shirley et 
William Davenant. Ihnins d'Jnigo Jone1. 
Musique de William Lawes. lntroduciions, 
commentaires et tran1cription1 par Murrll)1 
LEFKOWITZ. Paris: Editions du Centn 
National de la Recherche Scientiftque 1970. 
3S5S. 

Die Vorläufer der Oper sind sich infolge 
ihres gleichen gesellschaftlichen Ursprunp 
aus der Freude höfisch-aristokratischer Ktei-
se an der Selbstdantellung in Gestalt von 
prunkvollen Festlichkeiten heraus in den 
europäischen Kulturnationen weitgehend 
ähnlich. Für die englischen Masques ist es 
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nur charakteristisch, daß sie zwar Parallelen 
zu den italienischen lntermedJen und Baßet-
ti und vor allem zu den französischen 
Ballets de Cour sind, daß sich aber aus ihnen 
letzten Endes keine englische Oper herau~ 
aeblldet hal Weitere hervorstechende Merk-
male, die diese Produkte aus dem Lande 
Shakespeares wesentlich von jenen kootinen-
talen Verwandten unterscheiden, sind die 
woße Rolle, die die realistisc~grotesken 
Szenen der Antimaques darin spielen und 
die lebhafte Beteiligung namhafter Dichter 
an der Abfassung der Texte. Dieser Vor-
hemchaft des literarischen Anteils ent-
sprechend ist deM auch die textliche Über-
lieferung der Masques erheblich besser als 
die musikalische, obwohl die Texte fort-
während eine Beteiligung der Musik in Ge-
stalt von instrumentalen Tänzen, Chören 
und Liedern aller Art fordern. Häufig ist der 
Komponist überhaupt unbekannt, während 
im Gegensatz dazu der für die gesamte Au~ 
stattung und lmzenierung verantwortliche 
Bühnenbildner und Regiueur stets neben, ja 
mitunter ·noch vor dem Dichter genannt 
wurde. 

Die voo dem Lawe,-Biographen Murray 
Lefkowitz hier vorgelegten drei Werke sind 
die einzigen höfischen Masques aus der Re-
gierunpzeit Karls 1., zu denen wenig.,tens 
ein Teil der Musik erhalten isl Ihre unter 
diesem Gesichtspunkt erfolgte Auswahl er-
weist sich aber auch noch insofern als sehr 
glücklich als alle drei inhaltlich ganz ver-
schiedene Typen verkörpern: Tht Triumphs 
of the Princt d'Amour entbehrt in Masque 
wie Antimasque jeglicher Handlung und des 
sie tragenden Dialogs und stellt nur eine 
lockere Folge von durch Chöre unterbroche-
nen Ballett-E_ntrees dar, in Tht Triumph of 
hact sind die ausgedehnten, an Shakespeare-
sehe Lustspielszenen gemahnenden Anti-
masques streng von der allegorisc~mytholo-
gischen Handlung der M.asque geschieden, in 
Brlt4nnill Trlumph11111 aber dienen beide ein 
und demselben staatspolitischen Zweck, die 
Antimuq ues der Entlarvung des als I mpost u-
re dar,estellten staatsfeindlichen Puritanis-
mus, die Masque der V~rherrlichung des 
Könip und seiner Herrschaft. 

Nach einem kun gefaßten historischen 
Überblick über die Masques am Hofe Karls 1., 
in dem der Verfasser das Schwergewicht auf 
die Betrachtung der Musik. vor allem der in 
den venchiedensten Quellen überlieferten 
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Tanze legt, folgt die Wiederaabe der drei 
Masques,jede von einem ausführlichen Kom-
mentar eröffnet Hier werden die Hinte~ 
gründe, die zur Entstehung der Werte flihr-
ten, erhellt, die näheren Umstände der Ent-
stehung selbst aufgezeigt und schließlich le-
bendige Bilder der Auffllhrungen entworfen, 
alles an Hand eingehender zeitgenössischer 
Berichte und zahlreicher Abbildungen. 

Die erhaltenen Kompositionen, die am 
Ende jeder Masque an,efUgt sind - mit einer 
Ausnahme alle von William Lawes - umf a.,-
sen außer weni,en, als „Simfony" bezeic~ 
neten polyphonen EinJeitunpmusiken Solo-
gesänge, die die der deutschen ähnliche ty-
pisch englische, halb Uedmäßigie Art der 
Auseinandenetzung mit der Monodie erken-
nen lassen, sowie tanzhaft-homophone Chö-
re, jedoch keine instrumentalen Tänie. Um 
diese, die in den Texten auf Schritt und 
Tritt verlangt werden, bei praktischen Wi& 
derbelebungen der Werke ergänzen zu kön-
nen, hat der Herausgeber in einem letzten, 
,.Compliment Mu,ical" llbenchriebenen K. 
pitel aus den verschiedensten Sammelhan~ 
schriften der Zeit entsprechende Sätze 
hauptsächlich von William Lawes zusammen-
gestellt, die er zur Benutzung an geeigneten 
Stellen der Masques vonchJigt Dieses 
praktisch außerordentlich begrüßenswerte 
Vorgehen ist auch wissenschaftlich durchaus 
haltbar, da sich nicht wenige Stücke jener 
Handschriften als Teile von Masque-Musiken 
herausgestellt haben. Insgesamt und beson-
ders damit hat der Verfasser die im Vorwort 
ausgesprochene Absicht, eine gleichzeitig 
der Wissenschaft und der Praxis dienende 
Ausgabe zu schaffen, vorbildlich in die Tat 
umgesetzt. Anna Amalie Abert, Kiel 

JACQUES CHA/LLEY: Musiqut tt 
i1otiri1mt „La Ftütt Enclumttt", Opera 
M~onnique. Paris: Ro/Hrt Laffont 1968. 
343 s. 

Es ist ein wesentliches Charakteristikum 
des späten Mozartschen Opernschaffens, daß 
es je länger je mehr zu den verschiedensten 
Deutungen Anlaß ,egeben hat. Dabei war 
Mozart, nach seinen Äußerun,en zu urtei-
len, wenig spekulativ veranlagt. Trügt also 
hier der Schein, und war es ihm wirklich seit 
Figaro bewußt darum zu tun, seine Kunst 
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in den Dienst gesellschaftskritischer, philo-
sophischer oder religiöser Probleme zu stei-
len, oder ist dies alles von eifrigen Auslegern 
hineininterpretiert worden? C~ley be-
kennt sich zur ersten Annahme: ,.Mozart, 
depui1 so maturlti, n'avllit /amai1 tnnaiUe 
pour le thtatn ""'' une Idee directrlce, 
moralt ou 1oclllle" (S. 45). Du scheint mir 
in dieser Ausschließlichkeit nicht haltbu; 
zumindest Fl,aro, Don Glovonni und Co,i 
/an tutte sind keine Ideenkunstwerke. Im-
merhin dürfte die Einmaligkeit des reifen 
Mozartschen Genius eben in der umfassen-
den Geistigkeit bestehen, die .eine Deutber-
keit der Werke im SiMe großer Menschheit~ 
probleme erlaubt, ohne sie zwingend zu 
fordern. 

Die Zauberflöte ist in besonders starkem 
Maße Tummelplatz von Deutungen gewesen, 
wobei die freimaurerische Ausrichtung des 
Textes eine große Rolle spielt. In dem 
Buch Chailleys steht sie ganz allein im Mit-
telpunkt der Betrachtung. Schon die zahl-
reichen bekannten Textquellen bezeichnet 
der Autor alle als sekundär gegenüber der 
einzig wahren Quelle, dem freimaurerischen 
Ritual Für dessen beherrschende Stellung 
aber macht er, aufgrund nicht restlos ein-
leuchtender Indizien, aber sicher nicht pnz 
abwegig. allein Mozart verantwortlich. Ob 
dieser zu dem Schikanederschen Märchen 
nur die Idee beigesteuert oder auch die Ein-
arbeitung der ganzen, weitverzweigten Sym-
bolik des Bundes veranlaßt hat, muß dahin-
gestellt bleiben. Auf jeden Fall ist die Musik 
hier nicht nur im Geiste des Freimaurertums 
deutbar, sondern auch weit,ehend aus ihm 
heraus entstanden. · 

Um dies nachzuweisen, gibt Chailley zu-
nächst nach einem weitgespannten Ober-
blick über die freimaurerische Umgebung des 
Werkes und seines S~höpfers unter dem be-
zeichnenden Tüel ,,A la RecMrche du Sens 
cache" eine minutiöse Deutung des Textes 
in rein freimaurerischem Sinne. Wesentlich 
sind dabei vor allem die Darstellung der alles 
umgreif enden Kosmogonie und, damit zu-
sammenhänFfld, die Hinweise auf die um-
strittenen weiblichen Orden und auf die 
Überwindung dieses Zwiespalts in der Initia-
tion Parninas und der Vereinigung des 
„Ca&1pk parfait". Der berühmte „Bruch„ der 
Handlung verschwindet bei dieser Betrach-
tung zu Recht ganz von selbst. 

In der anschließenden eingehenden Ana-
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lyse der Komposition hat der Autor die ü-
gebniae der Textdeutung klug und behut-
sam auf die Musik ilbertrqen, ohne dieser 
Gewalt anzutun. Dabei sieht er das Werk 
freilich etwas allzusehr außerhalb seiner 
Gattung, des deutschen Sinppiels, in dessen 
Boden es fest verwurzelt ist Auch mutet es 
abwepg an, den tiefgreifenden Unterschied 
zwischen opera-oomique und Singspiel zu 
leugnen (S. 56), der allerdings nicht forma-
ler, sondern rein geistiger Natur ist. Mozart 
hat auch hier, wie in allen seinen Spätwer-
ken, die Forderun,en der Gattung erfüllt, 
diese aber gleichzeitig über sich hinausge-
hoben durch jene · höhere Geistigkeit, die 
sich ihm in diesem Falle im Freimaurertum 
bot 

Durch die Entlüllung des verborgenen 
Sinnes erhält der Text nach dem Willen des 
Verfassers vor aller Welt die Bedeutung. die 
ihm auch nach der Ansicht Goethes ge-
lxihrt. Die Musik wird dadurch als einzige 
der Spätopem enger mit den damaligen 
Lebensumständen ihres Schöpfers verknüpft. 
Es ist aufschlußreich, sie in dieser Weise zu 
deuten. Für die Unmittelbarkeit ihrer Wie-
dergabe der Huminitas in all ihren Spielar-
ten aber ist diese Deutung ohne Belang. 

Zahlreiche, sorgfältig ausgewählte Illu-
strationen-' tragen zur Verlebendigung der 
Ausführungen bei. Bei einer Neuauflage 
empfiehlt es sich, die häufigen Druckfehler 
in deutschen Namen und Zitaten (z. B. S. 19 : 
,.Friedrich .. . Seyler" statt „Friederike"; 
S. 285: ,,lltbe1grauer" statt „Liebesgrarn": 
hier handelt es sich offenbar um ein Mißver-
ständnis des Verfassers) auszumerzen. 

Anna Amalie Abert, Kiel 

FRJ EDRICH l/PPM,tNN: Vincenzo Bel• 
lini und die italienische opoa mia ,einer 
Zdt. Studien über Lilfftto, Arien/onn und 
Melodik. Köln-Wien: Böhlau Verla1 1969. 
XII, 402 S. (A.nalecta Mulicolo,ica. Ver-
öffentlichung,en der Mullk11btellun1 <Je, 
Deutichen Hutoruche" Jnnitutl in Rom. 6.) 

Mit dieser, 1962 abgeschlossenen Arbeit, 
wird - entaunlich ,enug - Vinoenzo Bellini 
entmals im Rahmen einer deutschsprachigen 
Dissertation gewürdigt. Vincen.r.o BeWni 
starb 1835 vierunddreißigjähria; .eine Spit-
zenopern singen um die Weh, aber die deut-
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sehe Musikwissenschaft schwieg, sie schwieg 
125 Jahrelang. Das ist um so bemerkenswer-
ter, als selbst fllr einen Deutschen so unver-
dächtige Zeugen wie Schumann und Wagner 
sich positiV über Bellinis musikalisches Talent 
und seine musikdramatische Begabung äu-
ßerten. Die abwertige Einschätzung der ita-
lienischen Musik des friihen 19. Jahrhunderts, 
die sich bei den Beethovenianem gegenüber 
Rossini bildete und bei den Wagnerianern 
gegenüber Verdi festigte, erwies sich als 
stärker und nachhaltiger als alle Einsicht in 
deren eigenschöpferische Qualitäten. 

Lippmanns Dissertation kommt somit 
nicht nur das Verdienst zu, das Thema 
Bellini entmals wissenschaftlich auf gegrif-
fen zu haben, sondern dariiber hinaus - was 
fast noch wichtiger erscheint - ein Vorur-
teil innerhalb unseres wissenschaftlichen Ver-
ständnisses überwunden zu haben. 

Mit der im Untertitel gezogenen Grenze 
umgeht der Verfzser die methodische 
Schwierigkeit, großdimensionale musikali-
sche Formen, wie die Oper, in toto analysie-
ren zu müssen. In den drei Kapiteln unter-
sucht Lippmann Einzelzüge der Libretti, die 
Stellung und Form der Arien und die Melo-
dik der Arien und gerin~timrnig besetzten 
Ensembles. Erfreulicherweise begnügt sich 
der Verfasser nicht mit mikroskopischen 
Einuluntersuchungen am Werke Bellinis, 
sondern macht auch den zeitgenösmchen 
Standard sichtbar. Im dritten, dem ausgedehn-
testen Kapitel, gibt Lippmann einen instruk-
tiven Oberblick über die Entwicklung von 
der neapolitanischen Schule bis zu Simon 
Mayr und bietet in den Untersuchungen von 
Arien aus Bellinis Umkreis, u. a. Rossinis, 
Donizettis, Paccinis und Mercadantes, dem 
Leser wertvolles Vergleicmmaterial und die 
Möglichkeit, sich ein eigenes Urteil zu bil-
den. Ein Daten- und Quellen-Anhang, der 
wichtiges Material für ein noch zu erarbei-
tendes Thematisches Verzeichnis bietet und 
auch Varianten verzeichnet, rundet die Stu-
die. Der Verfasser betont selber, daß er hier 
keine Vollständigkeit erstrebte. · 

Das Buch ist weder eine Biographie noch 
eine umfassende Monographie, sondern bie-
tet Studien zum Opernschaffen Bellinis. ln-
sof ern ist der Untertitel der eigentliche 
Haupttitel, während der Obertitel eher das 
Verfahren rechtfertigt, über das Schaffen 
Bellinil hinauszudringen. 

Die italienische Oper des 19. Jahrhun-

Besprechungen 

derts gehört überwiegend dem ernsten Genre 
an. Die Konflikte der Seria des 18. J ahrhun-
derts werden der Distanz höfischen Verhal-
tens entrückt und gewinnen an psychologi-
scher Vertiefung durch die Individualisierung 
der Handlungsträger. Das Libretto, noch im 
18. Jahrhundert als eigenständiges Bühnen-
stück verstanden, das sich auch ohne die 
Musik als lebensfähig erweisen mußte, weicht 
nun einer Textvorlage, die individuell auf 
die Vertonung durch den Komponisten ent-
wickelt wird Lippmann arbeitet zahlreiche 
Einzelzüge der Libretti heraus, stellt stoffli-
che Querverbindungen her und lenkt den 
Leser durch die Vielfalt librettistischer Er-
scheinungsformen. Hier erweist sich der Ver-
fasser als ungemein belesen und bietet eine 
reiche Ernte stofflicher Details. Wertvoll 
sind die anhand des Quellenmaterials ge-
wonnenen Einsichten in die Techniken des 
damaligen Opernpraktikers, über die sich 
die bisherige Literatur so gut wie ausschwieg. 
Hier seien die Untersuchungen zum Termi-
nus Cabaletta (S. 66 f.) und die Definition 
des Arientypus „con pertichini" besonders 
herausgehoben, dgl. die Erörterungen des 
Parodierens. 

Die chronologische Darstellung vermittelt 
eindrucksvoll, wie sich die „Abtrittsarie" 
metastasianischer Prägung im 19. Jahrhun-
dert bei Romani und Rossi von diesem 
Positionsschema löst und zur Scena ed aria 
(Aria con coro; Aria con pertichini) unter 
allmählicher Beseitigung des Seccos ver-
selbständigt. Aus der Zusammenarbeit Bel-
linis und Romanis erwucm zwar keine 
Opernreform; die dramatische Auflockerung 
der ehemaligen Seccopartien und deren 
Durchflechtung mit musikdramatischen 
Floskeln führte aber zu einer Mischform, in 
der sich die strikte Trennung arioser und 
deklamatorischer Abschnitte zusehends ver-
wischte. Diese Entwicklung, die sich nicht 
weniger deutlich in Frankreich vollzog, läßt 
den Obergang zu Wagners Musikdrama, ent-
rückt man es seines polemischen Anspruchs, 
viel zwangloser erscheinen, als man lange 
wahrhaben wollte. In welchem Maße Stil-
wandel und Kompositionstechnik ineinander-
greifen und die formale Änderung einer Oper 
bedingen, erläutert der Verfasser am Bei-
spiel des Seccos, dessen Preisgabe auch eine 
allgemeine Reduktion des Textes und sogar 
der Arien erzwang. Auskomposi tion er-
heischte ein langsameres Binnentempo und 
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führte somit zu einer grundlegend neuen 
Konzeption der Oper, in der Chöre und 
Ensembles nun eine weit größere Rolle 
spielten als man sich allgemein bewußt 
macht 

Besonderes Interesse wird man Lip~ 
rnanns Untersuchungen von Bellinis Melodik 
entgegenbringen, zumal Bellinis „melodie 
lunghe lunghe" seit jeher berühmt und be· 
wundert wurden. Rossinis verkräuselte Me-
lodik des „stile fiorito" ist für Bellini bar 
jeder Faszination; zur Ausprägung einer 
individuellen Haltung empfand er sie eher 
als hinderlich und suchte sich in mehr oder 
minder strikter Syllabik eigene Ausdruck!-
möglichkeiten. Lippmann hat auch dieses 
Kapitel in einen chronologischen und einen 
systematischen Teil gegliedert und, als quasi 
Intermezzo, Exkurse über die Melodik Doni-
zettis, Pacinis und Mercadantes zwischenge-
schaltet. Im chronologischen Abschnitt be-
schränkt sich der Verfasser - zwangsläufig -
auf Einzelbeobachtungen und auf die Akzen-
tuierung ausgewählter Details. Hier gelin-
gen überzeugende Hinweise und Vergleiche. 
Bei nur wenigen Beobachtungen möchte man 
widersprechen. Eine Verwandtschaft zwi-
schen den Melodiebeispielen 99 und 101 (S. 
239, 240) vermag nicht jeder zu empfinden. 
Von dem gemeinsamen Quartanhub abge-
sehen ist alles verschieden: Tempo, Haltung, 
Stil, Intervallfolge, Rhythmus. Bellinis Melo-
die strebt zur Sexte, Verdis Melodie zur 
None(!). Die übermäßige Sekunde bei Verdi 
erweist im Gegenteil, wie entfernt beide Me-
lodien zueinander stehen. Was vermögen sol-
che Vergleiche auszusagen? Bei der Erörte-
rung der Unisono-Begleitung im Trio Arturo/ 
Valdeburgo/ Alaide hät1e man sich einen 
kleinen Hinweis auf die Tradition der Uni-
sono-Arie gewünscht, da gerade diese Tech-
nik für Bellini nicht originär ist. (Vgl. Hän-
dels Radmnisto u.ä.) 

Der ,;systematische" Teil über Wesen und 
Wirkung von Bellinis Melodiestil ist zweifel-
los ergiebiger. Der Verfasser verzichtet auf 
die systematische Durchführung einzelner 
Teilaspekte und bevonugt die Gegenüber-
stellung eigener Beobachtungen und Stellung-
nahmen früherer Autoren. Die Fülle des 
Materials zwingt zur Auswahl Was aber an 
generellen Beobachtungen und als Ersebnis 
sorgfältiger Quellenstudien mitgeteilt wird, 
ist inhaltsreich genug und gibt uns wesent-
liche Einblicke in die musiJästhetische Hai-
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tung und die handwerkliche Verfahrenswei-
se eines der prominentesten Opemmelodiker 
des frühen 19. Jahrhunderts. 

Sympathisch, daß Lippmann, objektiv 
und nüchtern, die romantischen Vorstellun-
gen von dem Spontanschaffenden - und da-
her leichtfertigen - Opernkomponisten 
beseitigt. Bellini rang - wie andere Kompo-
nisten seiner Zeit auch - um den Einfall und 
er sah sich in nicht geringerem Maße dem 
Zwang des Opernalltags gegenilber. Er führte 
,,Gedankenbücher", wie andere Komponi-
sten und Poeten auch; er notierte sich 
Einfälle, unabhängig von der dramatischen 
Vorlage, die er sorglich verwahrte. Umge-
modelt dienten sie ihm später als melodische 
Keime, die in strenger Arbeit „entwickelt" 
wurden, bis sie sich als blühendes Thema 
einer dramatischen Situation einpaßten. 
Bellini empfing die Inspiration keineswegs 
immer erst aus der textlichen Vorlage, son-
dern er parodierte gelegentlich älteres, 
präforrnierte_s Material, nicht selten sogar 
komplette Stücke. Norma enthält nicht we-
niger als fünf ausgewacmene Parodien, wurde 
aber selber nicht mehr parodiert! Lippmann 
entlarvt Strawinskys euphoristisches Urteil 
von dem freigebigen Melodienspender Bellini 
als unkontrolliertes Klischee. In der Enthe.ro-
isierung hätte Lippmann ruhig noch eine 
Konsequenz weiterdringen können und un-
sere pejorative Einstellung zur Parodie über-
haupt zurechtriicken sollen: gerade die Tat-
sache, daß man Bellinis Parodien ihren Se-
kundärvorgang nicht anmerkte, sondern sie 
für unmittelbar aus der dramatischen 
Situation empfunden wertete, wirft nicht 
nur ein helles Licht auf die kongeniale Zu-
sammenarbeit Bellinis mit seinen libretti-
sten, allen voran Romani, sondern rührt 
darüber hinaus überhaupt an die Frage, ob 
wir uns mit der Hochwertung textgezeugter 
Musik in Lied und Oper nicht einer Fik-
tion ausliefern, der Fiktion nämlich, daß 
eine dramatische Situation nur e i n e n 
bestimmten musikali1chen Ausdruck zulie-
ße; Lippmanns Beobachtung, Bellini be-
vorzuge in seiner Arienmelodik bestimmte 
rhythmische Modelle, sogar innerhalb einer 
Oper, ist sicherlich zuverlässig, wertet aber 
den Orchesterrhythmus zu gering, zumal 
sich das rhythmische Grundprofil nicht nur 
von der Gesanptimme, sondern in noch 
höherem Maße von der Bep,itun1 her mit-
teilt Zwei !\[ien mit Polonäsen-Begleitung, 
jedoch frei entwickelter Gesangsmelodik, 
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wie sie der Autor auf S. 226 und S. 245 zi-
tiert, weichen im Taktmaß ab und zeigen hin: 
sichtlich ihrer Melodik keine Gemeinsamkeit, 
werden aber dennoch auf Grund ihres ge-
meinsamen rhythmischen Grundmusters als 
zusammengehöriger Typus empfunden. Wenn 
der Verfasser eine gewisse Stereotypilc in 
Bellinis Arlenmelodik kritisiert, so hätte 
sich die Untersuchung des rhythmischen 
Bauplanes einer kompletten Oper wohl ge-
lohnt Es würde sich dann möglicherweise 
herausstellen, daß die rhythmische Mutation 
der Begleitung, die ein dominierendes Ord-
nungsprinzip in der Oper des 18. und frühen 
19. Jahrhunderts darstellte, auch von Bellini 
beachtet wurde. 

Lippmann hat nicht nur ein nützliches 
und anregendes Buch geschrieben, er hat eine 
kenntnisreiche und umfassende Darstellung 
der Musik Bellinis und seines Umkreises ge-
boten. Eine im deutschsprachigen Raum 
vernachlässigte Epoche wird ernsthaft ange-
packt und in unser Bewußtsein gerückt, ein 
Verdienst; das wir nicht gering schätzen. 

Heinz Becker, Bochum 

PETER SCHWARZ: Studien zur Orgel-
mu,ik Franz Liszts. Ein Beitrll6 zur Ge-
1chichte der Orgelkomposition im 19. 
Jahrhun<krt. München: Musikverlag Emil 
Katzbichler 1973. 139 S., 1 Taf. (Berliner 
Musikwinemchaftliche Arbeiten. 3. ) 

Die Frage nach der kompositorischen 
Relevanz des Oeuvres von Franz Liszt gehört 
seit geraumer Zeit zum zentralen Komplex 
der vielfältigen musikwi55enschaftlichen Be-
mühun,en um das 19. Jahrhundert. Eine 
Monographie über sein Orgelschaffen füllt 
insofern eine besonden empfindliche Lücke, 
als dieser Bereich möglicherweise noch mehr 
als die anderen Kompositionsgattungen un-
ter der jahrzehntelangen Fehleinschätzung 
und verächtlichen Nichtzurkenntnisnahme 
des Komponisten Liszt zu leiden hatte. 
Peter Schwan, als bewährter Organist von 
der Praxis her für diesen Gegenstand präde-
stiniert, verzichtet auf eine Darstenung des 
,esamten Orgelwerkes von Lisz~ um sich 
in detaillierter Analyse den drei grct\en 
Kompositionen: der Propheten-Fantalie, 
dem BA.CH und den Variationen über das 
Bach-Ostinato aus Weinen, Klagen, Sorgen, 
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Zagen zuwenden zu können. Eine kurze 
Betrachtung widmet er dariiber hinaus den 
beiden späten liturgischen Zyklen, der 
Miua pro OTKano und dem Requiem. 

„Das Bemühen Liszts um traditionelle 
Formen und die hieraus rerultierenden Pr<> 
bleme 1tehm im Mittelpunkt der Di1ku1Jion" 
(S. 9). Allerdinp wird die Auseinanderset-
zung Liszts mit traditionellen Formen aus-
schließlich von den Orgelwerken her beur-
teilt; ein Vergleich mit ähnlich gelagerten 
Problemen in anderen Liszt-Werken wird 
nicht erwogen, obwohl die formale Funktion 
der Fuge etwa in der h-moll-Klaviersonate 
(Bartok nennt sie „ironi,ch") dies beinahe 
herausfordert. Diese Beschränkung berührt 
unmittelbar das Ergebnis des Vergleichs der 
aus der Einzelanalyse gezogenen Erkenntnis-
se: daß nämlich eine Entwicklung vom 
ersten bis zum letzten dieser drei Werke fest-
zustellen sei; in der Ad no~Fantarie sei 
nooh „ein aka<kmi1che1 Bemühen um 
traditionelle Formen 1pürbar" , das zu einer 
„formalen Verkrampfung" führe; dagegen 
verstärke sich der „ Wider,tand gegen 11er-
festigte Formprinzipien", angeregt durch 
Bac~Studien Liszts, im BA.CH-Präludium 
und Fuge und führe schließlich zu der forma-
len Logik der Welnen-Klqen-VariatioMn, 
in denen die Reprise nicht mehr „räumliche 
Symmetrie", sondern „Rekon1truktion der 
Tonalität, nicht mehr deren Auskomposi-
tion" bedeute (S. 122, 125). 

Mit sehr subtilen Methoden der Analyse 
versucht Schwarz, den Widerspruch zwischen 
immanenter Struktur und den sich als ver-
festigte Gattungen präsentierenden überlie-
ferten Formschemata zu verdeutlichen. Als 
von entscheidender struktureller Bedeutung 
wird in allen drei Großwerken der vermin-
derte Septakkord erkannt, dessen ,,.form-
bildende Tendenzen" die Analyse gerade im 
Hinblick auf die erstrebte Gewinnung der 
zwölftönigen Totale allenthalben herausar-
beitet. Dabei geht die Entwicklung von der 
Aufstel1ung äußerer Symmetriebezüge in der 
Ad nos-Fantuie (S. 51) über die „program-
rnatilche Verqulckun1" mit gewöhnlichen 
Septakkorden als einer solchen von „ Voll-
kommenem mit Un11ollkommenem" in der 
8A CH-Komposition (S. 76) bis zur Selbst-
auflösung des verminderten Septakkords als 
Garanten der Tonalität in seiner Auseinan-
denetzung mit dem nicht mehr tonal zielge-
richteten übermäßigen Dreiklang bzw. der 
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Ganztonskala in den Weinen-Klagen- Variatio-
nen (S. 110,122). lndemso Form„durch die 
Aktion am Material" entsteht, verschafft 
sich der Komponist nach Meinung des Ver-
fassers die Freiheit für das Neue, oder, an-
ders ausgedrückt, dafür, ,,d~ Form durch 
c:kn Inhalt bestimmen zu lauen." - Neben 
dem „Materialdenken" Liszts stellt die Ana-
lyse die z. T. recht verborgene numerische 
Proportionalität der Formen heraus; der 
Vermutung allerdings, bei dem BACH-Werk 
seien sogar zahlensymbolische Anknüpfun-
gen an das Schaffen des „Titelhelden" im 
Spiel, muß man mit Skepsis begegnen, zu-
mal die Taktzahl nicht 293 (deren Quer-
summe den Namen Bachs im Zahlenalphabet 
ergäbe), sondern nur 292 beträgt. 

Insgesamt erscheint die Analyse vielleicht 
etwas zu stark auf die ,.f ormbildenden 
Tendenzen der Harmonie" fixiert; stärkerer 
Einbezug der rhythmisch-metrischen Kom-
ponen te (für die sich der Verfasser auf S. 97 
quasi entschuldigt) sowie weiterer Momente 
(wie der Dynamik und der Vortrapbe-
zeichnungen) hätte möglicherweise die Re-
sultate verdeutlicht oder auch modifiziert. 
Äußere Umstände verhinderten die Ein-
sichtnahme in die in Weimar lagernden 
Manuskripte und damit eine eingehende 
Text- und Quellenkritik, wie sie etwa den 
Schönberg-Analysen von Brinkmann zugute 
kommt. Auch sei die Frage an den Struktur--
analytiker erlaubt, ob Formklischees wie 
das der Dreiteiligkeit der Fuge wirlclich für 
das Lisztsche Komponieren eine solche 
Stringenz besaßen (,,ab,olute Dimenlion 
c:kr Fu~nform", S. 90), daß den letzten 
fugierten Abschnitt der Ad nos-Fantasie not-
wendig das Verdikt einer doppelten und da-
mit überflüssigen Reprise trifft. Air diesen 
wie auch für den letzten Abschnitt des 
Mittelteils dieses Werkes ergeben sich ganz 
andere Gesichtspunkte, sobald die im Thema 
selbst angelegte Kontrastenergie als kompo, 
sitorlscher Impetus hypothetisiert wird (vgl. 
den Aufs. d. Rez. in Mf. XXV 1972, S. 
249-258). 

Ober die analytische Durchdringung der 
großen Lisztschen Orgelwerke hinaus möch-
te das Buch seinem Anspruch als Beitrag 
zur Geschichte der Orgelmusik im 19. Jahr-
hundert dadurch gerecht werden, daß es die 
Gestalt Liszts in das ,,ttiltigt SfHlnnunp 
feld ,einer Zelt" lilckt. Angesichts der Viel-
falt der auf Liszt einwirkenden Tendenzen 
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kann dieses Kapitel nicht mehr als eine 
lockere Kompilation einiger - meist 
brieflicher - Stellungnahmen des Komp~ 
nisten zu Fragen der polituchen, sozialen 
und religiösen Situationen und ihres Ver-
hältnisses zur Kunst leisten. Zu bedauern 
ist - angesichts der vom Verfasser selbst 
konstatierten vielfachen Wandlungen und 
Schattierungen im Denken Liszts (die sich 
wohl lcaum auf die simple Formel bringen 
lassen: ,, Wa, rffolutionär Ngann, endet Im 
restaurativm Gei1t, der dem revolutionären 
im Wege stand" - S. 16) -, daß die Briefe 
ohne Angabe des Datums und des Adressaten 
lediglich nach Band- und Seitenzahl der je-
weiligen Ausgabe zitiert werden. Auch das 
Verfahren, etwa einen Brief der Fürstin 
Wittgenstein aus ihrer letzten römischen Zeit 
an die Tochter (nicht Frau!) des Malen 
Kaulbach als repräsentativ für Liszts Ei& 
stellung zum Panifal anzufühlen (S. 20), er-
scheint dubios. Irreführend zitiert wird Li.szt 
auch in seiner Beurteilung der Ganztonleiter 
(S. 109); der angeführte Brief spricht keines-
wep von der ,,Natürlichkeit" der in Ganz-
töne auf geteilten Oktave, sondern empfiehlt 
mit hintergriindiger Ironie, am Pariser Con-
servatoire, ,,ou l'art relevi du chitn enragi 
aera dument enaeign;", als pianistische 
Elementariibung die Repetition eines aus 
zwei ineinandergeschobenen Ganztonreihen 
in beiden Händen gebildeten Zwölfton -
clusters einzuführen - mit der Bemerkung, 
dieser könne dann zudeich als Grundlage der 
Harmoniekurse dienen, ,,tous In autrts 
accords, usitt!, ou non, ne pouvant 1'eflectuer 
que par le retranchement arbltraire de tel 
ou tel intervalle". 

Historischer und analytischer Teil des 
Buches fallen auseinander. An dem zweiten 
wird in Zukunft niemand, der sich mit 
Liszt und der Orgelmusik des 19. Jahrhun-
derts beschäftigt, vorübergehen dürfen. 

Arnfried Edler, Kiel 

OTTO SCHUMANN: Quellen und For-
rchungen zur Gachichte de, O~lbau1 im 
Herzogtum Schlerwf8 vor 1800. München: 
Musikverlag Emil Katzbichler 1973. 505 S. 
(Schriften zur Mulilc. 23.) 

Die vorliegende Arbeit, eine Kieler Dit-
sertation aus dem Jahre 1971, in der von 
Walter Kolneder betreuten Reihe äußerlich 
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ansprechend herausgebracht. bildet einen 
weiteren Baustein für einen historischen 
Atlas aller deutschen Orgellandschaften. Die 
l'.ntersuchung gliedert sich in zwei Bereiche, 
in ·einen darstellenden Teil und in einen Do-
kumentationsteil, der eine Fülle uchivali-
scher Belege zum Ausdruck bringt. Die 
Begrenzung seiner Studien bis 1800 begriin-
det der Verfasser mit dem allmählichen Aus-
laufen des spätbarocken schleswi~chen Or-
gelbaus zu Ende des 18. Jahrhunderts, mit 
dem sich zeitlich daran anschließenden Still-
stand in der Entwicklung und dem völlig 
neuen, von der Romantik geprägten Orgel-
klangideal. Das aus der jüngsten Zeit vor-
liegende Quellenmaterial würde ohnehin 
eine eigene Studie rechtfertigen. 

Schumann beginnt mit den Anfängen der 
schleswigschen Orgelbaugeschichte. Der erste 
Beleg für eine schleswigsche Orgel liegt 
allerdin~ erst aus den Jahren um 1450 vor, 
wobei Orgelbau und -spiel im schleswigschen 
Herzogtum, das immerhin erst zu Beginn des 
12. Jahrhunderts als solches bezeichnet 
werden darf, schon früher Eingang gefunden 
haben, wie an anderer Stelle aufgezeigt wird. 
Glücklicherweise verschonte die Reformati-
on das Land vor Bildersturm und damit auch 
vor der Zerstörung von Orgeln. Während das 
16. Jahrhundert mit den aus den Niederlan-
den geholten Orgelbauern neuen Auf-
schwung und in der Folge eine Blütezeit er-
lebte, brachte die zweite Hälfte des 18. 
Jahrhunderts keine Höchstleistungen mehr 
hervor. Weitere Kapitel widmet Schumann 
der Disposition und dem Klang schleswig, 
scher Orgeln, die er aufgrund zahlreich eru-
ierter Stimmenpläne einstuft und wertet, 
sowie dem Prospekt. Interessant sind seine 
Ausführungen über den Einfluß von Organi-
sten auf den Orgelbau. An mehr als einem 
Dutzend Um- und Neubauten im schleswig, 
sehen Raum haben demnach im fraglichen 
Zeitraum Organisten Planung und Ausbau 
von Kirchenorgeln mitbestimmt, entweder 
durch den Entwurf der Disyosition selbst 
oder durch Änderunpvorschläge und Gut-
achten. 

Wie bereits oben angedeutet, präsentiert 
sich der Quellenteil in einer schier erdrücken-
den Fülle. So wertvoll die Wiedergabe archi-
valischer Nachrichten für die historische 
Orself onchung ist, so zeitraubend und müh-
selig oft das Auffinden solcher Belege ftir 
den Verfasser sein mag. durch eine Straffung 
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und Beschränkung auf ganz markante Bei-
spiele hätte die Arbeit zweifelsohne noch 
gewonnen. Trotzdem muß der auf über 300 
Seiten angewachsene . Dokumentationsteil, 
das eigentliche Kernstück des Buches, als 
sehr gelungen bezeichnet werden. Jeweils im 
Stenogrammstil bringt der Verfasser eine 
Lokalorgelbaugeschichte der ungefähr 90 
Orte in der Abfolge des Alphabets, angerei-
chert durch die Quellen wie Reparatur- und 
Emeuerunpverträge bzw. Dispositionsvoran-
schläge, die teilweise exakte Angaben über 
Fußhöhen der einzelnen Register, über das 
zu verwendende Material usw. enthalten, 
sodann Gutachten, Pfeif enbestand-· und 
Prospektbeschreibungen, Rechnungsbelege, 
Bewerbungen stellenloser bzw. arbeitssu-
chender Organisten und Orgelbauer u. a. 
mehr. Abgeschlossen wird die Darstellung 
des schleswigschen Orgelbaus mit dem Ab-
druck vermutlich bisher meist unveröffent-
lichter Dokumente zu einzelnen Meistem. 
Diese reichen von der Selbstbiographie bis 
zur Leichenpredigt, von der Orgelbauer-
konzession bis zur Anstellungsurkunde und 
zum Zeugnis und werfen damit auch ein 
Licht auf die damaligen sozialen Zustände 
des Landes und den Sozialstatus des Orirel-
bauers. Daß der Band nicht nur den Orga-
nologen, ja den musikhistorisch Interessier-
ten schlechthin anspr~chen dürfte, sondern 
nicht minder den Volkskundler, den landes-
und kirchengeschichtlich Tätigen, erhöht 
seinen Wert besonders. Ausführliche Litera-
turhinweise und umfangreiche Personen-
und Ortsregister fügen sich dieser inssesamt 
gründlichen Arbeit wie selbstverständlich an. 

Raimund W. Sterl, Regensburg 

WOLFGANG WITZENMANN: Domeni-
co Mazzocchi, 1592-1665. Dokumente und 
Interpretationen. - Köln-Wien: Böh/au 1970. 
282 S. (Analecta musicologica. 8. ) 

Seit der riihmenden Erwähnung durch 
Athanasius Kircher in seiner Mu,urgia uni-
venalis ( 1650) begegnet der Name Domenico 
Mazzocchis wiederholt in wichtigen Quellen-
werken zur Musikgeschichte; auch der Mu-
silclexikopiphie ist er seit Johann Gottfried 
Walther (1732) geläufig. Dennoch hat eine 
umfassende Dantellungvon Leben und Werk 
des aus avita Castellana Gebürtigen lange 
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auf sich warten lusen, obwohl ihn die 
Musikwissenschaft dieses Jahrhunderts in 
der Geschichte von Oper, Oratorium und 
Madrigal zur Kenntnis genommen, als Gan-
zes von diesen isolierten Blickpunkten aus 
freilich auch schief gesehen hatte. Dies alles 
ins rechte Lot gerückt zu haben, ist das Ver-
dienst der vortrefflichen Arbeit des Verf~-
sers, der seinen Bemühungen das Gesamt-
werk Mazzocchis zugrunde legt, über dessen 
Umfang - einschließlich des wenigen Ver-
schollenen - man sich an Hand eines als 
Anhang I (S. 219 ff.) bei,egebenen, leider 
etwas unübersichtlichen Werkverzeichnisses 
leicht informieren kann. Der eröffnende 
,.blographilche Abriß" gibt bei aller KnapJ>' 
heit erschöpfende Auskunft über Herkunft 
und Schicksale von Mazzocchis Vorfahren 
und Familienangehörigen, wobei sich die 
örtlichen Archive als erstaunlich fündig e~ 
wiesen. Hierin und auch in der Darstellung 
von Mazzocchis Lebensgang sowie der Fest-
stellung seiner außermusilcalischen Tätigkei-
ten ist der Verfasser weit über das hinausge-
gangen, was Antonio Cardinali in seinen 
Cennl biograftci (Subiaco 1926) über die 
Brüder Mazzocchi zu bieten vermochte. Die 
(so benannten),. Werk-Interpretationen" las-
sen Hermeneutisches verflossener Tage be-
fürchten - glücklicherweise zu Unrecht Der 
Verfasser untersucht vielmehr, geordnet 
nach Gattungen, das Gesamtschaffen des 
Komponisten unter allen üblichen Gesichts-
punkten, legt ihre stilistischen Voraussetzun-
gen lclar und setzt sie zu ihrer musikalischen 
Umgebung sowie zur Theorieauff assung 
ihrer Zeit in Relation. Daß dabei ,Jiir die 
einzelnen Gattun~n Jewelu wenige lignifi-
lcante Beirpiele einrtehen" mußten, wird der 
einsichtige le9er gerne als Rücksichtnahme 
auf raumökonomische Gegebenheiten ve~ 
stehen, wenn auch zu bedauern ist, daß etwa 
der so interessanten Fra,e der Beziehung 
zwischen Johann Hieronymus Kapsberger 
und Mazzocclti in der Vertonung von 
Gedichten Urbans VIII. nur wenig mehr als 
vier Seiten, die wieder groß teils durch Noten-
beispiele angefüllt werden, zur Verfügung 
stehen. Die als Anhang II gebotenen 58 
.,Dokumente zur Biographie" (S. 247_ ff.) 
mischen im italienischen bzw. lateinischen 
OriginalwortJaut wiedergegebene Stücke mit 
deutschsprachigen Regesten, die jedoch, so-
ferne iie den Inhalt aus den Archiven der 
30 notai Capitolini wiedergeben, aus nicht 
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lclar erkennbaren Gründen Auszüge aus der 
(substantiell nebenslchlichen) Datums- und 
Zeugenangabe wörtlich bringen. Unerfindlich 
bleibt auch, warum bei der deutschsprachi-
gen Re,estierung das formelhafte „quon-
dam" übernommen und nicht als „ver-
storben" wiedergegeben wurde (z. B. S. 256, 
Nr. 23: .. . . . der Erbe 1elne1 Bruder, 
quondam Virgilio Mazzocchl macht eine 
Schenkung an Su,anna Anzetti, Tochter de, 
quondam Domenico Anzetti . . . "). Die 
konsequente Schreibung „Slcudi" ist zwu 
Duden-gedeckt, aber trotzdem häßlich, zu-
mal, wenn sie etwa in der Nlhe eines 
originalbelassenen „cenro" steht. Die wört-
liche Wiedergabe von Testament (S. 264 ff.) 
und Verlassenschaftsinventar (S. 272 ff.), die 
interessante Vergleichsmöglichkeiten zu an-
deren römischen Meistem gestattet und auch 
ein Stück Kulturgeschichte des römischen 
Seicento vermittelt, sei dankbar vermerkt. 
Den Beschluß der wertvollen Arbeit bildet 
ein chronologisch geordnetes Literaturver-
zeichnis, in dein der Rezensent die einzige 
im 19. Jahrhundert in deutscher Sprache 
erschienene (allerdinp nicht sehr gewichtige) 
Abhanc:Bung zur Penon des Behandelten 
vermißt. Sie stammt von W. Lackowitz, ist 
.,Alte Herren III. Die Gebrüder Mazzocchi" 
betitelt und steht in der Neuen Berliner 
Musikzeitung, Jg. 25 (Berlin 1871) S. 229 bis 
230. Othmar Wessely, Wien 

ALBERT WELLEK: Da absolute Geh"r 
und seine .:ry~n. Zweite Pen-Mhrte Aufk6r-
Bem und München: Francke Verlax 1970. 
392S. 

ALBERT WELLEK: Typologie der Mu-
sikbegabung im deutrchen Volke. Zweite 
el'IPnzte Auflage, mit einem Nachtrag: Ge-
genwart1probleme der Mulikp,ychologie und 
-iuthetik. München: C H. Beclc'1che Yer-
lagibuchhandlung 1970. 337 S. 

Das Tonhöhenerlebnis ist durch zwei 
Momente gekennzeichnet, einmal durch eine 
weit,ehend linear mit der Frequenz anstei-
,ende Komponente, zum anderen durch die 
zyklische Wiederkehr immer gleicher Quali-
täten, wie sie sich nicht nur an einer erlebten 
Ähnlichkeit von Tönen im Quint- und 
Quartabstand zeigt. Diese alte Beobachtung 
wurde von Revesz mit der sog . .,Zweikom-
ponententheorie der Tonhöhe„ systemati-
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siert. Im Anschluß an v. Hornbostel und 
Wellek bezeichnet man diese beiden Korn~ 
nenten als Helligkeit und Tonigkeit Wellek 
konnte in einer groß angelegten Experimen-
tellen Untersuchung (193S) zeigen, daß eine 
verschiedene Orientierung am Tonmaterial 
erfolgt. Beim linearen Hörer wirken auf 
Grund der Helligkeit benachbarte Töne 
ähnlich, er neigt zu Verwechslung von Tönen 
im Halbtonab.1tand; beim polaren Hören 
wird das Ähnlichkeitserlebnis durch die 
Tonigkeit geprägt. Diesen beiden Typen 
übergeordnet ist ein synthetischer Obertyp, 
der Helligkeit und Tonigkeit spannung.,voll 
verschränkt und zu Ganztonverwechslungen 
tendiert. Was sich zunächst ftir Absoluthörer 
bestätigt, konnte später auch fiir das relative 
Gehör nachsewiesen werden (1939). Es 
zeigte sich zudem, daß sich diese Typologie 
des Hörens in Beziehung setzen läßt zu all-
gemeineren Wahrnehmungsmodalitäten. 

Die mit bibliographischen Nachträgen 
bereicherten Neuauflagen sind nicht nur des-
halb zu begrüßen, weil damit für die Musik-
psychologie wichtiai;e Untersuchun1ten wieder 
greifbar sind, sondern auch· weil die Diffe-
renzierungsleistungen beim Hören neuerdings 
- vor allem in den USA - wieder ein ver-
mehrtes Interesse der Forschung auf sich 
ziehen. Helga de 1a Motte-Haber, Hamburg 

I 

ALDIS HABA: Mein Weg zur Viertel• 
und Sechsteltonmulik. I>üsseldorf· V erlag 
der Gaellrchllft zur Förderung der l}'Stema-
tilchen Mulikwisunschllft e. V. 1971. 125 
S. und 9 Taf (Orpheus-Schriftenreihe zu 
G"'ndfragen der Murik. 10.) 

Es ist ein Verdienst von Martin Vogel, 
Alois Haba zur Niederschrift seiner Aut~ 
biographie veranlaßt zu haben. Der so ent-
standene Lebensbericht, der durch Präten-
tiomlosigkeit fiir sich einnimmt, ist eine 
wichtige Quellenschrift ftir die historische 
Forschung. Er zeigt eine von Opportunismus 
freie schlichte Per9Öntichkeit, die ihr Leben 
in den Dienst einer Idee gestellt hat Die 
Idee der Tondifferenzierung hat wohl noch 
etni,e Lebenskraft. Ob sie diese wird be-
wihren können, hängt jedoch ausschließlich 
davon ab, ob überzeugende Werke dieser Art 
entstehen werden. Rudolf Stephan, Berlin 
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HAJDY SCHREKER-BURES, HANS 
HEINZ STUCKENSCHMIDT, WERNER 
OEHLMANN: Franz Schre~r. Wien: Verlag 
EJl111beth Lafite und Ö1terreichi1cher Bun-
dnverlag (1970). 96 S., 4 Taf (Ö1terreichi-
1che Kompordnen des XX. Jahrhundert1. 
Band 17.) 

Franz Schreker gilt einigen wenigen, die 
sein Werk ( oder Werke von ihm) kennen, als 
eine bedeutende Erscheinung in der Musik-
geschichte unseres Jahrhunderts. Diese we-
nigen hoffen, daß die Neigung zur Musik um 
1900, zum Jugendstil und zur Dekadence 
auch noch dem Komponisten Schreker ein-
mal zugute kommen wird. 

Das vorliegende Buch vereinigt drei 
Essays, einen authentischen biographischen 
der Tochter (11-38), einen allgemein charak-
terisierenden und geistige Beziehungen auf-
weisenden Schreker und seine Welt von H. 
H. Stuckenschmidt (41-52) sowie einen über 
Schreker und die <?P~! ~!! W. _Qe~lmann 
(55-91). Detaillierte musikalische Analysen 
enthält das Buch nicht. Es lenkt aber auf ei-
ne auch dem Opernfreund verständliche 
Weise die Aufmerksamkeit auf einen Ko~ 
ponisten, der um eini_aer Stücke willen - z.B. 
der Atelierszene in den Geztichneten - nicht 
einfach vergessen werden sollte. 

Rudolf Stephan, Berlin 

KARLHEINZ ROSCHTTZ: Karl Schi1ke. 
Eine Studie. Wien: Verlag Elisabeth Lafite 
und ö,terreichiacher Bundesverlag (1970). 
68 S., 4 Taf. (Ö1temichi1che Komponisten 
de, XX. Jahrhunderts. .Band 16.) 

Die kleine Monographie über den auch 
als Kompositionslehrer geschätzten viel zu 
ftüh verstorbenen Komponisten enthfilt, 
neben einem knappen Lebensabriß, vor 
allem einige einläßliche analytische Studien 
von Schülern Schiskes, so von Erich Urban-
ner je eine über das Oratorium Vom Tode 
op. 25 (1946) - das Werk, mit welchem 
sich Schiske bekannt gemacht hat und das 
vielen Kennern als sein Hauptwerk gilt - und 
über die späte Fünfte Symphonie op. 50 
(1965), in welcher er die Reihentechnik 
seiner Tonsprache assimiliert. Die Betrach-
tung des Divertimento op. 49 folgt einer 
Analyse von Günter Kahowez. Die Studien 
ins~samt dürfen, da sie aus dem unrnittel-
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baren Umkreis des Komponisten stammen, 
Authentiz.ität beanspruchen. 

Rudolf Stephan, Berlin 

LUDWIG VAN BEETHOVEN: Die letz• 
ten Sonaten. Op. 101, op. 109, op. 110, op. 
111. Kritische Einführung und ErliiuterunK 
von Heinrich SCHENKER, hrsg. von O!'Wtlld 
JONAS. Wien: Universal Edition 1972. (Nr. 
26.301; 26.303; _26.304; 26.305), 108, 125, 
54, 102 s. 

Die 1913-1 920 erstmals erschienenen Er-
liiu terungsausgaben Heinrich Schenkers der 
letzten Klaviersonaten L. van Beethovens ha-
ben auch heute nichts von ihrer Aktualität 
eingebüßt. Die Universal-Edition Wien war 
daher gut beraten, daß sie sich zu einem 
Neudruck entschloß und Oswald Jonas, der 
bereits die englische Ausgabe von Schenkers 
Harmonielehre (Chicago 1954) und die Neu-
auflage des Freien Satzes (Wien 1956) be· 
sorgte, mit diesem zu betrauen. · 

Der sachlich relevante Stil blieb unverän· 
dert. Weggelassen wurden nur überflüssig ge-
wordene Polemiken gegen heute ohnehin 
fast gänzlich aus dem Gebrauch verschwun-
dene Bearbeitungen und weitgehend verges-
sene Beethoven-Literatur von schon seiner-
zeit fragwürdigem Charakter. Entbehrlich er-
schienen ferner politische Äußerungen Schen-
kers, die mit der Analyse in keiner Beziehung 
stehen. Die„ Vorbemerkung zur Einfiihrung" 
in der Erliiuterungsausgabe der Sonate op. 
110 ist dagegen mit Recht übernommen wor-
den, weil Schenker sich dort über das Ver-
hältnis von Autograph, Originalausgabe, alte 
Ausgaben und Bearbeitungen (Buelow, Rie-
mann) grundsätzlich ausgesprochen hat. 
Noch die von der Preußischen Akademie 
1898 herausgegebene „Urtext-Ausgabe" 
kannte von der Sonate op. 109 weder das 
Autograph noch jenes Exemplar der Original-
Ausgabe, das wesentliche Korrekturen von 
der Hand Beethovens aufweist. ,,So konnte 
Schenker seine Au,gabe mit Recht als eine 
,Ausgrabung' apostrophieren, und wir ,agen 
nicht zuviel, wenn wir sie als den grundle-
genden Anstoß zur heutigen Urtext-Bewe-
gung ansprechen." (Vorwort zur Neuaus-
gabe). Für op. 101, 110, 111, deren Erläu-
terunpausgaben jener von op. 109 nachfolg-
ten, zog Schenker auch zahlreiche Skizzen 
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für seine Darstellung heran. Sie werden von 
Oswald Jonas übernommen, der außerdem 
auch spätere Veröffentlichungen Schenkers 
zum Gegenstand mitberücksichtigt. 

Das Studium der Erliiuterung,au1gaben 
empfiehlt sich nicht nur für die Beethoven-
Spieler (auch für die berühmten!), sondern 
über diesen Kreis hinaus für alle, die einen 
Zugang zu Schenkers Hör- und Denkweise 
gewinnen wollen. 

Heilmut Federhof er, Mainz 

LUDWIG VAN BEETHOVEN: Symfoni 
nr. 8. Kopenhagen: Wilhelm Hansen Musik-
Forlag 1972. 23 S. (= W. H. Linienpartitur. 
13.) 

Der Verlagskatalog kündigt diese Linien-
partitur als geeignet für die Musikpädagogik 
an. Was aber die „Partitur" enthält, ist die 
Sinfonie einstimmig. Wiedergegeben wird 
stets die Stimme, die das Thema oder die 
tragende Linie enthält, Nebenstimmen sind 
bestenfalls durch einige Stichnoten wieder-
gegeben, und Stellen, bei denen Imitation 
vorliegt und dann zwei Stimmen wiederge-
geben sind (z. B. 1. Satz T. 169-202) - aber 
auch in einer Linie - , bleiben Ausnahmen. 
Die Erläuterungen der ersten Textseite gehen 
kaum über die analytischen Informationen 
hinaus, die durchschnittlich in den Philhar-
monia- bzw. Litolff-Studienpartituren ge-
geben sind. Die Erleichterung, die eine sol-
che Linienpartitur vielleicht noch bringen 
könnte, ist dann beim ersten Hören über-
holt; für die Pädagogik ist sie jedoch gänz-
lich ungeeignet, weil sie mehr verschweigt 
und simplifiziert als sie verdeutlicht. 

Gerhard Schuhmacher, Vellmar 

Eingegangene Schriften 
(Besprechunf vorbehalten) 

RUDOLPH ANGERMÜLLER: Antonio 
Salieri. Sein Leben und seine weltlichen 
Werke unter be90nderer Berücksichtigung 
seiner ,,großen" Opern. Teil 1: Werk- und 
Quellenverzeichnis. München: Musikverlag 
Emil Katzbichler (1971). XXVIII, 334 S. 
(Schriften zur Musik. 16.) 
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RUDOLPH ANGER.M'OLLER: Antonio 
Salieri. Sein Leben und teine weltlichen 
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nos (1972). 227 S., VIII Anlagen (Musikbü-
cher von Tonos. Band 3.) 
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FRANZ FÖDERMA YR: Zur gesangli-
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Mu&ik. Ein Beitrag zur Methodik der ver-
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ter-Antiquariat). IX, 267 S. (Göttinger Mu-
sikwissenschaftliche Arbeiten. 4.) 
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Theorie und Praxis des Orgelbaues. With an 
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Taf. (Nachdruck der Ausgabe Weimar 1888.) 
(Facsimiles of. rare books on orpns and or-
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GLENN WATKINS: Gesualdo. The Man 
and His Music. Preface by lgor STRA VIN-
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XXIV, 334 S., 2 Taf. 
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terweisung im Muaikunterricht. Begleitschrift 
zum Lehrprogramm ,,EinfUhrung in das No-
tenhören". Frankfurt a. M~•Berlin-MOnchen: 
V erlag Moritz Dieste:rweg (1972). 92 S. Dazu 
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Mitteilungen 
Am 24. Juni 1974 verstarb in Salilbury 

der Bachforscher Walter EMER Y im Alter 
von 65 Jahren. 

Dr. Konrad AMELN, Lüdenscheid, fei-
erte am 7. Juli 1974 seinen 7S. Geburtstag. 

Hofrat Professor Dr. Leopold NOWAK, 
Wien, feierte am 17. August 1974 seinen 70. 
Geburtstag. 

Professor Dr. Wolfgang BOETTICJIER, 
Göttingen, feierte am 19. August 197 3 sei-
nen 60. Geburtstag. 

Professor Dr. Kurt REINHARD, Berlin, 
feierte am 27. August 1974 seinen 60. Ge-
burtstag. 

Professor Dr. Kurt STEPHENSON, Bram-
stedt/Holst., feierte am 30. August 1974 
seinen 75. Geburtstag. 

Dr. Erwin R. JACOBI, Zürich, feiert am 
21. September 1974 seinen 65: Geburtstag. 

Das Kapitel des Ordens Pour le merite 
für Wissenschaften und Künste hat Professor 
Dr. Thrasybulos G. GEORGIADES, Mün-
chen, zum Mitglied des Ordens gewählt. 

Der Akademische Senat der Karl-Fran-
zens-Univenität zu Graz verlieh Herrn Dr. 
phiL Walter LIPPHARDT, Frankfurt a. M., 
das Doktorat der Theologie honoris causa. 

Dr. Max LÜTOLF, Zürich, wurde für sei-
ne Arbeit Die mehntimmigen Ordinarium 
millae-Slitze vom aurgehenden 11. bi1 zur 
Wende de, 13. zum 14. Jahrhundert mit der 
Edward J. Dent-Medaille für das Jahr 1973 
ausgezeichnet. 

Dr. Karl-Werner GÜMPEL wurde mit Wir-
ku~ vom 1. August 1974 zum Full Professor 
und Chairman des Department of Music 
history an der Universität Louisville, Ken-
tucky (USA), ernannt. 

Dr. Hartmut BRAUN, Freiburg/Br., wur-
de als Konservator an das Deutsche Volka-
liedarchiv berufen und hat dort die Nach-
folge von Professor Dr. Wolfgang Suppan 
angetreten. 

Das Arnold Schönberg Institut veranstal-
tet vom 12.-15. September 1974 in der 

University of Southern California eine 
Schoenberg Centennial Celebration. Neben 
einer Reihe von Konzerten mit Werken 
Schönbeigs findet auch ein Symposion über 
hrspecliva on Arnold Sch~nberg statt. 

Informationen über das Arnold Schön• 
berg Institut erteilt Eva Eshelman, Coordi· 
nator, Arnold Schoenberg Institute, Univer-
sity of Southern California, Los Angeles, 
California 90007 (phone 213-746-7936). 

Das Institut für Wertungsforschung an der 
Hochschule für Musik und darstellende 
Kunst in Graz veranstaltet vom 8. bis l O. 
Oktober 1974 ein Symposion mit dem The-
ma Alexander Zemlinsky. Tradition im Um-
kreil der Wiener Schule. 

Die Deutsche Forschungsgemeinschaft 
hat ein Schwerpunktprogramm zur Erfor-
schung des deutschsprachigen Exils von 
1933 bis 1945 in ihre Förderung aufgenom-
men. In diesem Rahmen können auch mu-
sikwissenschaftliche Projekte gefördert wer-
den. Auskünfte erteilt Prof. Dr. R. Brinlc-
mann, Musikwiss. Seminar der Universität 
Marburg/Lahn, 355 Marburg, Biegenstr. 11. 

Die Fachakademie für katholische Kir· 
chenmusik und Musikerziehung in Regens· 
burg feiert am 22. November 1974 ihren 
einhundertsten Gründungstag als „Regens-
burger Kirchenmusikschule". Eine Festwo-
che aus diesem Anlaß wird mit einem rei-
chen Programm kirchenrnusikalischer Veran-
staltungen in der Zeit vom 22. bis zum 27. 
Mai 1975 stattfinden. Um möglichst viele 
Absolventen und ehemalige Studierende der 
Regensburger Kirchenmusikschule zu errei-
chen und in Regensburg zu versammeln, bit-
tet die Leitung der Schule um Mitteilung 
von Anschrüten ehemaliger Studierender. 
Solche Mitteilu~en sind erbeten an: Fach-
akademie für kath. Kirchenmusik und Musik-
erziehung, 8400 Regensburg, Sedanstraße 9. 

Berichtigung 
In dem Beitrag von Thomas Noblitt, Die 

Datierung der Handschrift Mru. ms. 3154 der 
Staatsbibliothek München, in: · Die Musik-
forschung XXVII, Seite 36 ff., ist auf Seite 
49, Zeile 8 hinter „1488/1489" wie in Zeile 
7 ein Sternchen (•) zu setzen. Ebenda, An-
merku~ 21, muß es heißen: ,,Miaa Sch~n 
lief'. 




