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INTERNATIONALES 
QUELLENLEXIKON 

DER MUSIK 

Deutsche Ausgabe, im Auftrag der Gemischten Kommission der Internationalen Gesellschaft für 
Musikwissenschaft und der Internationalen Vere-inigung der Musikbibliotheken Teröffentlicht 
als Sonderdruck der Zeitschrift .Musikforschung" von der Gesellschaft für Musikforschung. 
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Zum Plan eines 
Internationalen Quellenlexikons der Musik 

Etwa ein halbes Jahrhundert ist vergangen, seit Robert Eitner die bewunderungs-
würdige Leistung seines „Biographisch-Bibliographischen Quellenlexikons der 
Musiker und Musikgelehrten" in 10 Bänden vorgelegt hat. Das Werk bildet seitdem 
und noch heute die Grundlage aller Arbeit für den Musikforscher und den Musik-
bibliothekar. Noch heute ist es das einzige Lexikon der Musik, das die musikalischen 
Quellen mit ihren Fundorten ausführlich verzeichnet. 
Eitners großartiger Leistung geschieht kein Eintrag, wenn man ausspricht, daß ihre 
Mängel schon früh erkannt wurden, daß die Bemühungen um einen „verbesserten" 
oder einen „neuen" Eitner seit Springer-Schneider-Wolffheims „Miscellanea" nicht 
ausgesetzt haben. In den 1920er und l 930er Jahren sind wiederholt Ansätze zu 
einem grundlegend erneuerten Quellenlexikon unternommen worden. Es stellte sich 
jedoch heraus, daß, was Eitner noch als Ein-Mann-Arbeit hatte leisten können, nun-
mehr nur durch eine organisierte Zusammenarbeit der internationalen Musikfor-
schung zu schaffen gewesen wäre. Sie konnte damals nicht erreicht werden. 
Der zweite Weltkrieg hat ein neues Quellenlexikon zum unabdingbaren Erfordernis 
gemacht. Die Quellenkenntnis hat sich seit 50 Jahren ungeheuer vermehrt, die 
Fundorte haben sich durch Kriegsereignisse und Nachkriegsveränderungen weit-
gehend verschoben. Große Gebiete musikalischer Quellen sind von Eitner nicht erfaßt 
worden, andere Gebiete lagen noch ganz außer seinem Gesichtskreis. Für den Mu-
sikforscher und den Musikbibliothekar ist ein neues Quellenlexikon heute conditio 
sine qua non ihrer Weiterarbeit. 
Aus diesen Erwägungen heraus haben die Internationale Gesellschaft für Musik-
wissenschaft und" die Internationale Vereinigung der Musikbibliotheken sich ent-
schlossen, in gemeinsamer Bemühung die Vorarbeit für ein Internationales Quellen-
lexikon der Musik auf der Grundlage einer Zusammenarbeit der Musikforscher und 
Musikbibliothekare aller Länder aufzunehmen. Die beiden Gesellschaften haben zu-
sammen eine Gemischte Kommission gebildet und sie mit der Einleitung und Durch-
führung der Arbeiten beauftragt. Diese Gemischte Kommission hat auf einer Tagung, 
die im Januar 1952 in Paris stattgefunden hat, den folgenden Generalplan aufge-
stellt. Sie hat beschlossen, diesen Plan in englischer, französischer und deutscher 
Sprache zu veröffentlichen. Die Gesellschaft für Musikforschung hat es als ihre 
Ehrenpflicht betrachtet, die deutsche Veröffentlichung vorzulegen und mit Hilfe der 
deutschen, schweizerischen, österreichischen und skandinavischen Gesellschaften und 
Zeitschriften, die sich zur Verfügung gestellt haben, der Öffentlichkeit bekannt zu 
machen. Diesen Gesellschaften und Zeitschriften sei hierdurch der Dank der Ge-
sellschaft für Musikforschung und der Gemischten Kommission ausgesprochen. 
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Die folgende Veröffentlichung dient dem Zweck, einen möglichst großen Kreis von 
Fachkollegen, Musikwissenschaftern, Musikbibliothekaren, von Behörden und wis-
senschaftlichen Institutionen sowie sonstigen Interessenten mit dem auf weite Sicht 
geplanten Unternehmen bekannt zu machen. 
Der Plan bedeutet eine Art Umrißzeichnung, deren einzelne Teile durch die mit-
arbeitenden Länder und die in ihnen mitarbeitenden wissenschaftlichen Gremien 
zunächst nach bestem Können und Vermögen ausgefüllt werden sollen. D. h., er 
verpflichtet nicht von vornherein dazu, Arbeiten in Angriff zu nehmen, die vielleicht 
im Augenblick die materielle oder wissenschaftliche Leistungsfähigkeit dieser Länder 
übersteigen. Die Bibliotheken der mitarbeitenden Länder werden zunächst nur ge-
beten, diejenigen Bestände zu verzeichnen und an das zu errichtende Generalsekre-
tariat zu melden, die sie bearbeiten können, diese Gebiete allerdings vollständig 
zu erfassen. Der Plan ist ferner nicht als definitive Festlegung aufzufassen, sondern 
läßt in der Behandlung der Einzelheiten noch viel Spielraum für Abänderungen. 
Die Gemischte Kommission war sich bei seiner Aufstellung bewußt, daß die Ver-
zeichnung eines so ungeheuren, über die ganze Welt verstreuten Quellenmaterials 
in den Einzelheiten einer Erfahrung bedarf, die erst im Laufe der Sammeltätigkeit 
aller Länder gewonnen werden kann. 
Mit dieser Veröffentlichung wendet sich die Gemischte Kommission an alle Fach- und 
lnteressentenkreise in der Hoffnung, daß sich alle Länder diesem dringend erforder-
lichen Unternehmen anschließen, daß die Musikwissenschafter und Musikbibliothe-
kare aller Länder die Gemischte Kommission mit Rat und Tat unterstützen und daß 
die für die Wissenschaftspflege in allen Ländern verantwortlichen Behörden, Kör-
perschaften und Institutionen dem Internationalen Quellenlexikon der Musik ihre 
Unterstützung angedeihen lassen werden. 

Der Vorsitzende der Gemischten Kommission 

Friedrich Blume 
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I. ALLGEMEINER WISSENSCHAFTLICHER PLAN 

Die Notwendigkeit, einen allgemeinen wissenschaftlichen Plan für das Quellen-
lexikon festzulegen, liegt auf der Hand. Da aber die Vorbereitungsarbeiten zu die-
sem Lexikon sehr langwierig sind, kann im Augenblick keinerlei Entscheidung über 
die Veröffentlichung selbst, noch weniger über die Reihenfolge des Erscheinens seiner 
Bände getroffen werden. Die letztere wird von dem Tempo abhängen, in welchem 
innerhalb jeder der vorgesehenen Reihen a 11 e Vorbereitungsarbeiten vollendet, 
a 1 l e Bibliotheken durchgearbeitet, a 11 e Unterlagen gesammelt werden. Bis dahin 
wird sich das Quellenlexikon in Form eines internationalen Sammelkatalogs der 
musikalischen Quellen auf Zetteln darstellen. Es wird umfassen: 

1. Ein allgemeines alphabetisches Verzeichnis nach Autornamen; 
2 . Drei Sonderverzeichnisse: 

a) Sammelhandschriften, 
b) Sammeldrucke, 
c) Schriften über Musik. 

Diese vier Reihen werden den wesentlichen Kern des Quellenlexikons bilden. Zwei 
Ergänzungsverzeichnisse könnrn daneben vorgesehen werden. Das eine soll die 
Textbücher, das andere die musikalischen Periodika umfassen. 

1. Allgemeines alphabetisches Verzeichnis nach Autornamen. 
Das Verzeichnis wird alle Verfasser (Komponisten, Theoretiker, Historiker, Ästhe-
tiker) umfassen, deren Werke vor 1800 geschrieben oder veröffentlicht worden sind. 
Verfasser, von denen nur einige Werke aus dem 18. Jahrhundert stammen, deren 
Hauptschaffen jedoch dem 19. Jahrhundert angehört, werden nicht aufgeführt. Da-
gegen werden alle Werke eines Verfassers aus dem 18. Jahrhundert genannt, auch 
wenn einige von ihnen erst im 19. Jahrhundert gesd1rieben oder veröffentlicht wor-
den sind. Das Verzeichnis wird ebenso die Handschriften (Autographen oder als 
wissenschaftlid1 wertvoll anerkannte Abschriften) wie gedruckte oder gestod1ene 
Werke der in Frage kommenden Autoren enthalten. 
Biographische Notizen werden nicht aufgenommen. Das Verzeichnis wird sich mit 
Namen, Vornamen und den Grenzdaten des Lebens begnügen. Bei Glcichnamigkeit 
werden die gebräuchlichen ergänzenden Angaben verwandt (Titel, Ämter, Her-
kunft usw.). 
Weist ein Verfasser ein beträchtliches Schaffen auf, so werden seine Werke metho-
disch geordnet, innerhalb einer jeden methodischen Rubrik in chronologischer Rei-
henfolge (Kompositionsdaten oder Daten der ersten, erhaltenen Ausgabe). Neu-
auflagen nad1 1800 werden nicht angegeben; die früheren Auflagen werden im 
Anschluß an die erste Ausgabe genannt. Nicht datierbare Werke werden am Schluß 
der methodischen Rubrik aufgeführt, zu der sie gehören, und alphabetisch nach Titeln 
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geordnet. Eine allgemeine alphabetische Aufzählung der Werktitel eines Verfassers 
(mit Verweis auf die betreffenden Rubriken und Ordnungszahlen) kann der vor-
gesehenen methodischen Einteilung vorausgeschickt werden. 
Für einen Autor mit beschränktem Schaffen wird chronologische Reihenfolge der 
Werke angewandt. Nicht datierbare Werke werden, alphabetisch geordnet, an den 
Schluß der chronologischen Aufzählung gestellt. Werke, die ausführlich in den Sonder-
verzeichnissen erscheinen, werden nur in Form einfacher Verweise auf die entspre-
chenden Bände dieser Verzeichnisse erwähnt. 
Für die Wahl der Methoden bei der Anlage der Zettelunterlagen wird den einzelnen 
Bibliotheken, die sich an der Arbeit für das Quellenlexikon beteiligen, eine gewisse 
Freiheit gelassen werden müssen. Es wird Aufgabe des Zentralsekretariats sein, diese 
Methoden in Einklang zu bringen und die unvollständigen Zettelunterlagen entweder 
selbst zu vervollständigen oder durch die entsprechenden Bibliotheken vervollstän-
digen zu lassen. Das Zentralsekretariat wird sich dabei von folgenden Grundsätzen 
leiten lassen: 
Was die endgültige Fassung betrifft, wird die Übertragung der Werktitel sehr genau, aber 
kurz sein. Der bibliographische Nachweis wird Ersdieinungsort, Verleger und Datum in ara-
bischen Ziffern enthalten. Rekonstruierte Titel (oder Titelteile) und Nachweise (oder 
Nachweisteile) werden in eckige Klammern gesetzt. Bei Handschriften wird nadt Möglidtkeit 
Ort und unter allen Umständen das Datum angegeben (im Manuskript erwähntes oder sonst 
annäherndes Datum; fehlt dieses, das Jahrhundert) . Werden Sammlungen oder Zyklen von 
Werken eines Autors genannt, so werden Sonderausgaben daraus erwähnt. 
Um jeden möglidten Irrtum unbedingt zu vermeiden, müssen die Zettelunterlagen, die der 
Aufstellung des betreffenden Verzeidtnisses für das Quellenlexikon dienen sollen, viel aus-
führlicher und genauer abgefaßt werden als die endgültigen Fassungen. Außer Namen und 
allen Vornamen des Verfassers werden diese Unterlagen den vollständigen Werktitel ent-
halten mit allen notwendigen Zusätzen (opus, Tonart, instrumentale Besetzung usw. ). 
Dieser Titel soll vorzugsweise von der Titelseite des betreffenden Werks entnommen werden, 
wenn nicht der Einbandtitel oder der laufende Kolumnentitel vollständiger sind; in diesem 
Falle wird einer der letzteren genommen, wobei in jedem Falle die Stelle, von der der Titel 
entnommen ist, in einer Anmerkung genannt wird. Die bibliographischen Nachweise werden 
die üblichen sein. Kollationen werden nicht angegeben, falls nicht Verwechslungen möglich 
sind. Ergänzende Bemerkungen können, falls notwendig, dem Titel und dem bibliographischen 
Nachweis beigegeben werden. Die musikalischen Handschriften werden nadt den Regeln 
des Departement de Ja musique der Bibliotheque nationale Paris oder nadt den zukünftigen 
internationalen Ridttlinien für Katalogisierung von Musik behandelt. Sammlungen und 
Zyklen von Werken werden mit genauesten Inhaltsangaben versehen. 

Hinter ein jedes verzeichnetes Werk (mit Ausnahme solcher, die ausführlid1 in einem 
der Sonderverzeichnisse aufgeführt sind) werden die Sigel der Bibliotheken gesetzt, 
die das Werk besitzen. Die Sigel werden alphabetisch geordnet. Für die Zusammen-
setzung der Sigel werden folgende noch nicht definitive Vorschläge zur Erörterung 
gestellt. Der oder die ersten Buchstaben des Sigels (fe~!e Majuskeln) bezeichnen das • 
Land, in welchem die Bibliothek sich befindet: A = Osterreich, Au = Australien, 
B = England, BE = Belgien, D = Deutschland, F = Frankreich, FI = Finnland, 
usw. Es folgen die Sigel der Stadt (einfache Majuskeln) und der Bibliotheken selbst 
(Minuskel). Die Liste der Sigel und Bibliotheken wird am Anfang jedes Bandes des 
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Quellenlexikons abgedruckt. Zur Zeit der Veröffentlichung des Quellenlexikons 
werden die nationalen Kommissionen entscheiden, ob alle Bibliotheken eines Landes, 
die ein Werk besitzen, genannt werden müssen, oder ob nur die Hauptbibliotheken 
erwähnt werden sollen, während die anderen mehr summarisch angegeben werden. 
Es scheint nützlich, schon jetzt eine Gruppe von Ergänzungen zu dem allgemeinen 
alphabetischen Verzeichnis nach Verfassernamen vorzusehen; diese Gruppe sollte 
alle nicht identifizierten Anonyma umfassen, die man chronologisch und alphabe-
tisch ordnen und denen man die musikalischen lncipits hinzufügen müßte. 

2a. Sonderverzeichnis Sammelhandschriften 
Das Verzeichnis wird alle Sammelhandschriften umfassen. die man als vor 1800 
geschrieben ansehen kann. 

Es wird folgende Kategorien enthalten: 

Antike, byzantinische, orientalische und fernöstliche Musik. 
Einstimmige Musik des Mittelalters: kirchlich und weltlich (mit und ohne 
Text). 
Mehrstimmige Musik des Mittelalters (vokal und instrumental). 
Mehrstimmige Musik des 15. und 16. Jahrhunderts (vokal und instrumental). 
Ein- oder mehrstimmige Vokalmusik mit und ohne Begleitung und solistische 
oder für Ensembles bestimmte Instrumentalmusik des 17. und 18. Jahr-
hunderts. 

Antike, byzantinische, orientalische und fernöstliche Musik. 
Die Bandeinteilung und Bandzahl dieser Kategorie werden festzulegen sein, wenn 
alle Unterlagen gesammelt sind. Die Gemischte Kommission wird Gremien von 
Spezialforschern beauftragen, für jede Gruppe der betreffenden Sammelhandschrif-
ten die Liste der Bibliotheken aufzustellen, die solche Handschriften besitzen oder 
besitzen könnten. Diese Spezialforscher sollen auch die geeigneten Regeln für die 
Katalogisierung aufstellen. Im Gegensatz zum allgemeinen alphabetischen Ver-
zeichnis werden für diese Sonderverzeichnisse keine vorbereitenden Zettelunter-
lagen angefertigt, da die Zettel endgültig so abgefaßt werden, wie sie im betreffen-
den Bande des Verzeichnisses abgedruckt werden sollen. Schließlich sollen die Spe-
zialforscher die Veröffentlichung dieser Bände selbst leiten. Die Durchsicht der Hand-
schriften wird der Quellenlexikon-Kommission eines jeden Landes übertragen; sie 
wird sich den von den Spezialforscher-Gruppen aufgestellten Richtlinien anpassen. 

Einstimmige Musik des Mittelalters. 
Die Gemischte Kommission wird zwei Spezialistengruppen beauftragen, die genauen 
formalen und chronologischen Grenzen der beiden Spezialverzeichnisse (kirchliche 
und weltliche Musik) festzulegen, die Regeln für die Anordnung und Katalogisierung 
aufzustellen und die Veröffentlichung der betreffenden Bände zu leiten. Die Durch-
sicht der Handschriften wird der Quellenlexikon-Kommission eines jeden Landes 
übertragen; sie wird die aufgestellten Regeln anwenden. 
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Mehrstimmige Musik des Mittelalters. Mehrstimmige Musik des 15. und 16. Jahr-
hunderts. Vokal- und Instrumentalmusik des 17. und 18. Jahrhunderts. 
Zu diesen drei Kategorien wird die Gemischte Kommission selber die geeigneten 
Richtlinien für die Anordnung und Katalogisierung aufstellen, die Bände einteilen 
und ihre Zahl bestimmen. Für die beiden ersten wird eine methodische Anordnung 
in drei Gruppen vorgeschlagen: Kirchenmusik, Weltliche Musik, Tabulaturen, mit 
chronologischen und alphabetischen Unterteilungen nach Titeln, die in der Rang-
ordnung : Original, später hinzugefügt, vom Redaktor eingesetzt, angewandt werden 
sollen. Dem Titel der Handschrift wird eine ausführliche Beschreibung beigegeben 
mit Angabe der Herkunft und der Daten, eine vollständige Inhaltsangabe und, als 
Fußnote, die betreffenden bibliographischen Angaben (Ausgaben, Studien über die 
Handschrift usw.) . Es sind vier Reihen von Registern vorgesehen: alphabetisch 
nach Autorennamen, alphabetisch nach Titeln und Textanfängen; geographisch 
(Land, Stadt, Bibliothek, Signatur); nach den gebräuchlichen Sigeln der Hand-
schriften. Die nicht identifizierten anonymen Werke werden bei der Inhaltsangabe 
mit ihren musikalischen lncipits angegeben. Die dritte Kategorie könnte methodisch 
geordnet werden, innerhalb jeder methodischen Teilgruppe mit chronologischer Rei-
henfolge. Die gemischten Handschriften treten an mehreren Stellen zugleich auf. 
Die Titel können, obwohl streng genau, abgekürzt oder vollständig sein, je nach 
Einzelfall. Die Beschreibungen werden kurz sein und Herkunftsort sowie Daten der 
Handschrift angeben. Die Inhaltsangaben werden stets vollständig sein, jedoch wer-
den keinerlei bibliographische Angaben über die Handschrift gegeben. Es werden 
nur zwei Register aufgestellt: allgemein alphabetisch nach Verfassernamen, alpha-
betisch nach Titeln und Textanfängen. Nicht identifizierte anonyme Werke erhalten 
stets bei der Inhaltsangabe ihre musikalischen lncipits. 

2b. Sonderverzeichnis Sammeldrucke 
Das Verzeichnis wird alle einstimmigen oder mehrstimmigen Sammeldrucke ent-
halten, deren erster Band vor 1800 erschienen ist. Wenn eine Reihe von Sammel-
drucken im 18. Jahrhundert begonnen und bis ins 19. Jahrhundert hinein erschienen 
ist, wird die ganze Reihe aufgenommen. 

Das Verzeichnis wird sich aus folgenden Kategorien zusammensetzen : 

Sammeldrucke des 16. und 17. Jahrhunderts 
Sammeldrucke des 18. Jahrhunderts 
Sammeldrucke mit liturgischen und geistlichen Gesängen des 15. bis 18. Jahr-
hunderts. 

Sammeldrucke des 16. u,,id 17. Jahrhunderts 
Diese Sammlungen werden chronologisch geordnet. Wiederauflagen werden bei dem 
Datum ihres Erscheinens eingeordnet, mit allen notwendigen Verweisen; vorläufige 
Zettelunterlagen werden nicht abgefaßt. Die Zettel werden endgültig für den Druck 
nach den Richtlinien für musikalische Inkunabeln hergestellt. Die Inhaltsangaben 
werden vollständig sein, jedoch wird keinerlei bibliographische Angabe in Fußnoten 
gemacht. Vier Register sind vorgesehen : alphabetisch nach Verfassernamen und 
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wissenschaftlichen Herausgebern der Drucke, alphabetisd1 nach Titeln und Text-
anfängen, alphabetisch nach Druckernamen, geographisch nach Druckern, diese nach 
Städten geordnet. Die nicht identifizierten anonymen Werke werden bei der Inhalts-
angabe mit ihren musikalischen lncipits angegeben. 

Sammeldrudie des 18. Jahrhunderts 
Wenn die Unterlagen gesammelt sind, wird sich entscheiden lassen, ob diese Kate-
gorie ebenfalls chronologisch geordnet werden wird, oder ob eine methodisdle An-
ordnung vorzuziehen ist. Die Titel werden genau, aber kurz, mit den unerläßlichen 
Hinzufügungen angegeben. Für die bibliographischen Nachweise und Vergleidle wird 
man die für die Katalogisierung moderner Partituren gebräuchlidlen Regeln an-
wenden. Die Inhaltsangaben werden vollständig sein, jedoch wird zur Beschreibung 
des Werks keinerlei bibliographische Bemerkung hinzugefügt. Die nicht identifi-
zierten anonymen Werke erscheinen bei der Inhaltsangabe mit ihren musikalischen 
lncipits. Drei Register sind vorgesehen : alphabetisch nach Verfassernamen, alpha-
betisch nach Verlegern, alphabetisch nach Titeln und Textanfängen. 

Sammeldrume mit liturgisdien und geistlicuen Gesängen des 15. bis 16. Jahrhunderts 
Die gemischte Kommission wird eine Gruppe von Spezialforschern beauftragen, die 
Werke zu bestimmen, die in diese Kategorie aufgenommen werden sollen, über die 
Anordnung in Gruppen und, innerhalb dieser, über die geeigneten Regeln für die 
Katalogisierung, die Notwendigkeit von Inhaltsangaben und von Registern zu ent-
scheiden. 

2c. Sonderverzeicunis Scurif teu über Musik 
Das Verzeichnis wird die vor 1800 geschriebenen oder veröffentlichten Werke ent-
halten. 

Es gliedert sich in: 

Handschriften und Drucke der Antike, des Orients und des Femen Ostens 
Handschriften und Drucke des Mittelalters und der Renaissance 
Handschriften und Drucke des 17. und 18. Jahrhunderts. 

Die Gemischte Kommission wird Spezialforschern die Einteilung und Darstellung 
der Dokumente der ersten Kategorie übertragen. Die beiden anderen Kategorien 
werden in drei Reihen eingeteilt werden, von denen die erste die Verfasser, die zweite 
die Anonymi, die dritte die Sammlungen umfassen werden. Für diese beiden Kate-
gorien werden die gebräuchlichen Regeln für die Katalogisierung von gewöhnlichen 
Handschriften und Drucken angewandt. Unerläßliche Ergänzungsregister sollen vor-
gesehen werden. 

* * 
* 

Was die Textbüdier betrifft, so werden in das Internationale Quellenlexikon der 
Musik nur solche Textbücher aufgenommen, die ausdrücklich für eine Aufführung 
bestimmt sind und eine deutliche bibliographische Einheit bilden. Diese Textbücher 
werden alphabetisch nach den Namen der Textbudwerfasser und der Komponisten 
der Texte geordnet. 
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Das letzte vorgesehene Verzeichnis, das der musikalischen Periodika, wird nur die 
eigentlichen musikalischen Periodika enthalten. Diese werden alphabetisch nach 
Titeln geordnet; verschiedene Register werden die Ordnung ergänzen. 
Da es unmöglich ist, den am Quellenlexikon mitarbeitenden Bibliothekaren eine ein-
zige Sprache für die ihnen zufallende Abfassung der Angaben, Bemerkungen und 
Beschreibungen vorzuschreiben, wird das Zentralsekretariat versuchen, diese An-
gaben aufeinander abzustimmen; dieses wird feststellen, ob sich endgültig der Ge-
brauch einer einzigen Sprache empfihlt, und die international von Musikgelehrten 
und Musikbibliotheken angenommene Liste der Sigel und Abkürzungen bestimmen. 

II. TECHNISCHER PLAN 
1. International 
2. National 

1. Internationaler tedmischer Plan 
Die gemischte Kommission wird sich bemühen, ein Zentralsekretariat einzurichten. 
Dieses wird die Aufgabe haben, den Mitarbeitern des Quellenlexikons alle (verwal-
tungsmäßigen und technischen) Auskünfte zu erteilen, die diese brauchen, und die 
Unterlagen zu erfassen, die die Mitarbeiter einsenden werden. Diese Unterlagen 
werden auf Zettel im internationalen Format übertragen und bilden einen zen-
tralen Zettelkatalog. Solange das Quellenlexikon nicht im Druck erscheint, wird 
dieser internationale Katalog den Bibliotheken und Forschern zur Verfügung stehen, 
die Mikrofilme oder Photokopien von den Zetteln oder auch sonstige Auskünfte 
erhalten können. 

2. Nationale technische Planungen 
Die Arbeit der Durchsicht soll in den sechs Bibliotheken (aus sechs Ländern) 
begonnen werden, die in der Quellenlexikon-Kommission der Internationalen Ver-
einigung der Musikbibliotheken vertreten sind (Deutschland, Frankreich, Großbri-
tannien, Italien, Österreich, USA.). Die nationalen Delegierten werden sich be-
mühen, die Arbeit und die Arbeitsgruppen in ihren Ländern in der ihnen am 
günstigsten sd1einenden Form und je nach Umständen mit Hilfe eines nationalen 
Beirats zu organisieren. 
Es wäre vorteilhaft, wenn außer dem internationalen, vom Sekretariat des Quellen-
lexikons zu schaffenden Zentralkatalog die sechs Bibliotheken für sich mit 
Hilfe des Zettelaustausches sechs zentrale Zettelkataloge so schnell wie möglich auf-
stellen könnten, die Bibliotheken und Forschern zur Verfügung stünden. 
An die übrigen Länder wird die Gemischte Kommission unmittelbar die offizielle 
Bitte richten, sich den oben genannten sechs Ländern anzuschließen. Die Kommission 
wird diese Länder bitten, so schnell wie möglich jeweils ein nationales Comite für das 
Quellenlexikon an der bedeutendsten Musikbibliothek oder -sammlung unter Mit-
arbeit der Musikforscher des Landes zu bilden und eine nationale Arbeitsgruppe zu 
schaffen. Sollte es einem Lande materiell unmöglich sein, das zu tun, so wird die Ge-
mischte Kommission ihm vorschlagen, abzuwarten, bis die Arbeit in den oben ge-
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nannten sechs Ländern beendet ist und man eine Kopie der gesamten Zettel zur 
Verfügung stellen kann. Zu diesem Zeitpunkt wird sich das betreffende Land ent-
scheiden, ob es möglich ist, ein nationales Comite für das Quellenlexikon und eine 
nationale Arbeitsgruppe zu bilden. 
Unter allen Umständen aber werden all diese nationalen Comites und Arbeitsgrup-
pen in enger Verbindung mit der Gemischten Kommission ebenso wie mit der 
Quellenlexikon-Kommission der Internationalen Vereinigung der Musikbiblio-
theken arbeiten. 

lll. FINANZPLAN 
1. International 
2. National 

1. Iuternatioualer Finauzplau 
Die Finanzierung des Zentralsekretariats wie der Bedürfnisse der Gemischten Kom-
mission selber (Sitzungen, Schriftwechsel, Sekretariat usw.) wird Aufgabe der letz-
teren sein. Auf ihre Bitte werden sich die beiden Gesellschaften (IGMW, AIBM) be-
mühen, nach Beratung getrennt oder gemeinsam auf dem Wege von Subventionen, 
Stiftungen oder Schenkungen die notwendigen Mittel zu erhalten. Die Mittel wer-
den der Gemischten Kommission zur Verfügung gestellt, die selbständig über ihre 
Verwendung entscheidet. 

2 . Natiouale Fiuauzieruugspläue 
Ganz allgemein ist die Finanzierung der Arbeit am Quellenlexikon in den einzel-
nen Ländern Sache der nationalen Körperschaften. Die nationalen Arbeitsgruppen 
oder Beiräte werden selbst über die einzuschlagenden Schritte entscheiden, durch die 
sie nationale Subvention erhalten können. Die Gemischte Kommission wie auch die 
Präsidenten der beiden Gesellschaften (IGMW, AIBM) stehen dabei den nationalen 
Comites auf Wunsch zur Verfügung, um ihnen bei allen ihren Schritten zu helfen. 
Nötigenfalls wird ihnen diese Hilfe auch von den zuständigen Organen der 
UNESCO zuteil. 

IV.GEMISCHTE KOMMISSION 
Diese Kommission wird die wissenschaftliche, technische und finanzielle Oberleitung 
des Quellenlexikons ausüben. Sie wird aus sechs Mitgliedern bestehen: drei werden 
vom Vorstand der Internationalen Gesellschaft für Musikwissenschaft (IGMW) be-
stimmt, drei vom Exekutivkomite der Internationalen Vereinigung der Musikbiblio-
theken (AIBM). Unter den letzteren wird ein ständiges Mitglied sein, die beiden 
anderen werden wechseln. 
Die Kommission selbst wird einen Präsidenten und einen Schriftführer bestimmen. 
Aufgabe der Kommission wird es sein, so schnell wie möglich das Zentralsekretariat 
des Quellenlexikons entsprechend dem wissenschaftlichen, technischen und finan-
ziellen Plan in Tätigkeit treten zu lassen. 
Das Sekretariat wird in Paris, an der Bibliotheque nationale, seinen Sitz haben und 
zu Anfang von einem halbtäiig beschäftigten technischen Assistenten gebildet wer-
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den. Nach Maßgabe der Bedürfnisse wird dieser Assistent ganztägig arbeiten und 
Hilfskräfte hinzuziehen. Im weiteren Anwachsen dieser Bedürfnisse wird es not-
wendig sein, die Leitung des Zentralsekretariats einem erfahrenen Musikbiblio-
graphen zu übertragen. Die Gemischte Kommission wird sich unmittelbar mit den 
nationalen Comites für das Quellenlexikon in Verbindung setzen, soweit diese 
schon gebildet sind, oder die Bildung solcher Comites anregen, soweit diese noch 
nicht bestehen. Ihre Aufgabe wird es sein, mit allen Mitteln die Bildung und die Ar-
beit der nationalen Comites zu unterstützen. 
Die Gemischte Kommission soll schließlich einen möglichst genauen Haushaltsplan 
für ihre eigenen Verwaltungbedürfnisse aufstellen. Dieser Haushaltsplan soll auf 
der Grundlage aller etwaigen Subventionsanträge aufgestellt werden, die die Kom-
mission selber oder die beiden Gesellschaften (IGMW, AIBM) gemeinsam an Orga-
nisationen richten werden, die in der Lage sind, die Aufgabe des Quellenlexikons 
in irgendeiner Form zu fördern. 

Die Anschrift der Gemischten Kommission lautet : Commission Mixte du Repertoire Inter-
national des Sources Musicales, Bibliotheque du Conservatoire, 14 rue de Madrid, Paris Vllle . 
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ZUR ENTWICKLUNGSGESCHICHTE DES DOUBLE 
Ein Beitrag zur Geschichte der Variation 

VON MARGARETE REIMANN 

Die Bezeichnung Double für die französische Variation des Barock 
scheint der Choreographie entlehnt zu sein. Fast alle Tänze des 15. und 
16. Jh., Basse danse- und Branletypen, Pavannen, Couranten, Gavotten, 
vornehmlich die ernsten, gravitätischen Tänze, kennen einen „Pas 
simple" neben einem „Pas double", dem der doppelte Zeitwert des 
Simple zukommt1. Zur Ausführung dieses Pas double in Pavannen gibt 
nun Arbeau eine für unsere Untersuchung wesentliche Erläuterung 2 : 

„Car en lieu que le dict double ne seroit que de quatre mesures notees 
par quatre semibreves, ils en font huict minimes blanches, ou seize 
minimes noires et consequemment font plusieurs assiettes de pieds, 
passages et fleurets lesquels retumbent en mesme cadence et sont de 
mesme duration de temps, et tels decoupements et mouvements de pieds 
legierement faicts, moderent la gravite de la pavane, ioinct qu'aprez la 
pavane, on dance coustumierement la gaillarde qui est legiere ... ". Und 
er fährt kurz danach fort: ,,Et quelquefois ils anticipent leurs passages 
sur le deuxieme simple .. . ". Auf den musikalischen Vorgang übertragen,· 
ist das nichts anderes, als was das 16. und 17. Jh. als Diminution be-
zeichnen. Für die Vermutung, daß die Bezeichnung Double als Synonym 
für Variation hierher genommen wurde, sprechen viele Anzeichen: ein-
mal der große Anteil, den eben die Instrumentaltänze an der Variation 
haben, dann, daß es in der Frühzeit gerade Pavannen sind, die vor-
nehmlich mit Doubles ausgestattet werden 3, und schließlich, daß sich die 
Bezeichnung im In- wie Ausland am längsten für die Tanzvariation hielt. 
Rameau schreibt noch 1706 in seinen „Pieces de clavecin" Doubles nur 
zu den mit Tanzbezeichnung versehenen Stücken, und Biber 4 unter-
scheidet genau zwischen „Double" für Tanzvariation und „Variatio" für 
Liedvariationen (allerdings auch für Passacaglien und Chaconnen), ohne 
daß ein Unterschied in der Behandlung der Variation zu erkennen wäre. 
Bach handelt ebenso. Bei Suiten 5 schreibt er „Doubles", bei Arias ist da-

1 Vgl. Th. Arbeau,Orchesographle, 1588, S. 33 ff. 
C. Sachs, Weltgeschichte des Tanzes, 1933, s . 204, 210. 
F. Blume, Studien zur Vorgeschichte der Orchestersuite, Lpzg. 1925, S. 42 ff. 
1 a. a. o. s . 33. 
a Wie weit Binnendoubllerungen tatsächlich auf die Pas doubles fallen, wäre zu unter-
suchen. Arbeaus Beispiel der Basse danse „Jouyssance vous donneray" (s. 34) zeigt auf 
d ie Pas doubles fast durchweg reichere Bewegung. 
4 Violinsonaten von 1681, DTÖ V, 2. 
& Vgl. die englischen Suiten. 
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gegen die Rede von „Veränderungen" 6, ,,Variationen" 7 oder er spricht 
von „Aria variata" 8• Die Bezeichnung „Simple" für das unverzierte 
Thema ergäbe sich logisch daraus, daß Arbeau diese reicheren Zier-
figuren gelegentlich schon beim voraufgehenden zweiten Simple begin-
nen läßt, so daß ein reiner und ein verzierter Simple nebeneinander zu 
stehen kommen, sie kann aber auch dem einfachen Wortsinn nach ent-
standen sein. Praetorius z. B. nennt in „Polyhymnia caduceatrix" 9 den 
unverzierten Gesang „simplex cantus" und spricht von unverzierten 
Noten als „simplices notas" . Zu welchem Zeitpunkt diese Übernahme 
stattgehabt hat - der Tanzgebrauch ist natürlich älter als 1588 -, 
wird kaum festzustellen sein. Die frühe Bezeichnung für die französische 
Variation ist jedenfalls - soweit die Stücke überhaupt Bezeichnungen 
tragen, was höchst selten ist - weniger Double als Diminution, was 
auch für Deutschland gilt. Diese Bezeichnung ist zweifellos der Theorie 
der Mensuralnotation entliehen. So heißt es z. B. bei Morley9• gelegent-
lich der Erläuterung der Moduszeichen: ,,Diminution is a certain 
lessening or decreasing of the essential val ue of the notes and rests .. . ". 
Dieser Sinn ließ sich ohne weiteres auf die Variation dieser Zeit über-
tragen. Der Name hält sich noch lange, nachdem sich Double all-
gemein, besonders auch in Deutschland, durchgesetzt hat, bis schließ-
lich in der zweiten Hälfte des 18. Jh. beide der Bezeichnung Variation 
weichen. So verweisen alle Lexika des 17. und 18. Jh.10 unter 
Double auf Variation, zu der sie auch Passacaglien, Folias und Cha-
connen rechnen, und besprechen beide identisch mit Diminution oder der 
Zufügung von Agrements, Broderies, Koloraturenn, und die theore-
tischen und praktischen Musiklehren vokaler wie instrumentaler Natur 12 

verhalten sich ebenso. Praetorius 13 kennt überhaupt nur die Bezeichnung 
„Diminutio", die er mit Koloratur und Verzierung gleichsetzt, und in der 
Terpsichore 14 bringt er zum Beschluß der Gagliarden „Reprinsen", die 
er nach französischem Muster „coloriert" und „diminuiert". Bei Mer-
senne 1~ ist es nicht anders. Wo er auf Variationen zu sprechen kommt 18, 

ist die Rede von „diminution" oder „embellissement". Dem entspricht 
noch fast wörtlich Mattheson 17 1739, wenn er Double mit „Diminutiones 

1 Vgl. die Goldbergvariationen. 
1 Air c im Notenbüchlein für Anna Magdalena. 
s,. . .. alla manlera italiana", GA, Jg. 36. Händels Grobschmledvariationen werden aller-
dings in früheren Ausgaben mit der Bezeichnung Double überliefert. 
9 GA XVII, 1, Ordlnantz, S. XIII, 1619. 
9a Th. Morley, A plain and easy introduction to practlcal music, London 1597, NA v. R. 
A. Harman, London 1952, S. 43. 
10 Brossard, 1702, Walther und das kurzgefaßte musikaJ. Lexikon, Chemnitz, ohne Autor, 
1732, Rousseau, 1767. 
11 Vgl. bei allen Genannten die Artikel Double, Dimlnutlo, Variatlo, Coloratur. 
u Für die Violindoubles vgl. besonders Marc Plncherle, Les viollnistes, Paris 1922. 
13 Syntagma musicum III, 1619, Neudr. v. Bernoully 1916. 
14 GA, Bd. 15, 1612. 
u Harmonie universelle, 1634. 
16 Im Tratte des instruments, S. 188 gelegentlich des oft zitierten Beispiels von H. Je 
Jeune ; im 5. Buch gelegentlich Je Baillys, S. 325 gelegentlich Moullnles usf. 
11 Im Vollkommenen Kapellmeister. 
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notarum" gleichsetzt 18 ( er übersetzt übrigens Double wörtlich wie 
Walther 19 mit „Verdoppelung") und diese als Verzierungen erklärt 2'>, 
die er wiederum mit „Decorationes" gleichsetzt 2 1• Das ist auch der Brauch 
der Praxis. Die frühesten bezeichneten französischen Variationen, die bis 
jetzt bekannt sind, sind Tänze des ler und Tiers livre de guiterre 22 , 

denen Fassungen, die mit „plus diminue" bezeichnet sind, folgen, 
und in den französischen Airsammlungen ist bis tief ins 17. Jh. 
neben der Bezeichnung Double die Rede von „couplet en diminution"23 • 

Einige Theoretiker versuchen indes eine Begriffsklärung herbeizuführen. 
So möchte Loulie24 den Begriff Diminution in der reinen Wortbedeutung 
gefaßt wissen als „plusieurs notes mesurees mises pour une seule", dagegen 
Double als die Zierfiguren, die sich zwischen die Intervalle der Melodie 
einschieben, wofür er 7 Beispiele gibt, wie: 

,,Ces passages s'apellent communement Doubles". 
Das scheint sich auf eine Klärung zwischen zugefügter Improvisation 
( = Double) und aufgezeichneter Variation ( = Diminution) zu beziehen, 
die Rousseau später seinerseits herbeizuführen bestrebt ist, wenn er die 
„Broderies" für fakultativ, die Doubles für obligatorisch erklärt 25. Daß 
bei beiden die Bezeichnungen sich widersprechen (Rousseau nennt 
Double, was Loulie Passage nannte), liegt nicht nur am Zeitunterschied. 
Die Bezeichnungen sind in diesen Zeiten nie sehr korrekt. Daß die Be-
zeichnung „Double" aber spätestens Mitte des 16. Jh. neben „Diminutio" 
existiert haben muß, beweist das Tiers livre de guiterre, das im Titel , 
nach der Aufzählung der Tänze vermerkt: ,,Tant doubles que simples" 
(das ler livre setzt sie mit „Tant simples qu'autres " voraus). Das 
Ms. 40032 der Berliner Ö. Wi. Bibl.,26 das um 1620 anzusetzen ist und 
sie verwendet, beweist, daß zu diesem Zeitpunkt die Bezeichnung also 
schon im Ausland bekannt ist. 
Diese Untersuchungen lehren uns die leider vielfältige Bedeutung der 
Benennung. Das Double bezeichnet einmal jegliche improvisatorische 
wie aufgezeichnete Zufügung innerhalb des musikalischen Textes, ist 
also identisch mit der gesamten so höchst komplizierten und ständig 

1 ~ § 128. 
rn a . a . O . 
20 § 116. 
21 § 41. 
22 Le Roy et Ballard 1551 und 1552; auf das letzte wies mich freundllcherwe!se V. Fedorov. 
2a Als ein Beispiel unter vielen J. de Ja Barre, Airs A deux parties avec !es seconds 
couplets en diminution, Ballard, Paris 1669. 
u Elements ou principes de musique, Paris 1696, S. 75. 
2, a . a. o. 
20 Vgl. H . Osthoff, Der Lautenist Santino Garsi da Parma, Lpzg. 1926, S. 35. 
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wechselnden Verzierungspraxis (Mattheson spricht von der „Vergäng-
lichkeit dieser Manieren, die sich fast jährlich ändern" (!)27 , zum andern 
ist es einfach die französische Bezeichnung für Variation schlechthin und 
als solche identisch mit„diferencia"{Spanien), ,,division"(England), ,,par-
tita" (Italien). Diese Doppelbedeutung, die die Entwicklungsgeschichte des 
Double so schwer übersehbar macht, zeigt sich noch in Couperins Ordres, 
wo neben Doubles Variationen mit „Ornemens" oder „plus ornes" be-
zeichnet sind 28, und in Suiten Bachs, der „Agremens" zu Sarabanden 
neben Doubles zu anderen Sätzen schreibt 29• In solchen Stücken besteht 
die Variation aus reiner Einschiebung von Zieraten zwischen die Me-
lodietöne, ohne daß die Melodie im geringsten selbst variiert würde. 
Es ist genau das, was Loulie „Passages" nennt. (Das Verhältnis von 
.,glosa" und „diferencia" in Spanien ist ähnlich, wie noch zu zeigen ist.) 
- Die Identität von Double und Variation muß ihrerseits nachdrücklich 
betont werden, da das Double in vielen Darstellungen30 als Spezialfall der 
Variation behandelt wird, der es keinesfalls ist. Es wird zu einem Spezial-
fall nur insofern, als die französische Art zu variieren eine andere ist als 
die spanische oder englische und italienische, nämlich ein mehr oder 
minder reines Diminuieren, das eng am Geländer der Melodie entlang-
läuft, die Hauptmelodietöne möglichst auf dieselben Taktzeiten bringt, 
die nur mit größerer Bewegung gefüllt werden, und die Harmonie samt 
Baß und Mittelstimmen fast unberührt läßt. Das Beispiel, dasMersenne31 

an Hand der fünfstimmigen Fantaisie von le Jeune bringt, ist charak-
teristisch für das ganze Jh. Die seltener vorkommenden Diminutionen 
der Baßstimmen und die eben besprochenen „ornemens" 32 verhalten sich 
im Prinzip nicht anders. Mit der gleichzeitigen ausländischen Variations-
kunst verglichen, ist das oft unbedeutendes Kinderwerk. Aber tüchtige 
Musiker brechen von Beginn an aus und versuchen freier mit dem Ma-
terial zu schalten, Mittel- und Unterstimmen zu beteiligen, neue Ge-
danken zu entwickeln, selbst neue Episoden einzuführen, um eine wirk-
liche Verwandlung des Simple zu erreichen. Man vgl. z.B. nur die eben 
genannten Beispiele von Moulinie und le Jeune mit Louis Couperins 
Double zu einer Gavotte von le Begue 33, das unter Benutzung des ver-
größerten Basses ganz selbständig erweitert ist, ohne allerdings die -

u a. a. o. § 50 und 51. 
16 Vgl. in der ersten Ordre die lre Courante, die Petite Reprise der Sarabande la 
Majestueuse, die Gavotte. 
n Sarabanden der 2. und 3. engl. Suite. 
ilO Vgl. D. v. Rabenau, Die Klaviervariation zwischen Bach und Beethoven, Diss. 
Berlin 1940, s. 213. 
w. Meilers, Fri; . Couperin and the classical french traditlon, London 1950, S. 16. 
J. Müller-Blattau, Gestaltung-Umgestaltung, Studien zur Gesch. der musik. Variation, 
s . 12, wonach das Double später läge als die Variation der Virginallsten. 
11 Es ist nachzulesen bei J. Ecorcheville, Vingt Suites d"orchestre . .. Paris 1906. 
12 Für die frühe Zeit gut abzulesen bei vielen Airs von Mouline, Recueils d'airs de cour 
avec la tablature de luth, Paris 1625, auf den auch Mersenne Bezug nimmt. Vgl. z. a 
das Air „D'ou sort cette grande clarte". zu den Vokaldoubles vgl. besonders Th. Gerold 
L'art du chant en France au 17e slecle, Straßburg 1921. 
n Vgl. die GA. 
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vermutlich spanischen - Vorbilder zu erreichen, (s. u.) oder mit den 
Doubles Denis Gaultiers aus der „Rhetorique" 34, die sich zwar auch am 
Geländer der Melodie halten, aber Entfernungen von ihr und Umbie-
gungen nicht ausweichen, wo die -Variation zu einer wirklichen Verän-
derung kommen will. Gaultiers Doubles gehören zum Besten, was das 
frz. 17. Jh. hervorgebracht hat. Aber „Double" heißen diese Variationen 
gleicherweise. Das zeitgenössische Ausland hat den Begriff auch nie 
anders verstanden. Mattheson 3~ ~pricht unmißverständlich von „Aria mit 
und ohne Verdoppelungen, die im Welschen Partita heißen, im fran-
zösischen Doubles", setzt also Double gleich Partita. Und kurz danach, 
gelegentlich seiner Wehr gegen das Übermaß des Variierens 36, setzt er 
Partita wiederum gleich mit Variation: ,,Zu Frobergers Zeiten, etwa vor 
70 bis 80 Jahren, war dieser Partitengeist dermaßen eingerissen, daß 
nicht nur auf besonders kleine Arien oder Arietten, z. E. auf ein so ge-
nanntes Lantürlüliedlein, wenigstens ein halb Dutzend Variationen her-
halten mußten ... " Das gibt Anlaß, auch die Frage der Bezeichnung 
„Partita" aufzurollen. In den einschlägigen Lexika 37 wird bei Partita 
auf Suite verwiesen. Das ist irrig. Die Verweisung muß auf Variation 
lauten, denn Partita ist die italienische Bezeichnung für Variation. Auch 
ohne Matthesons Bürgschaft muß das jedem klar werden, der die italie-
nische Variationsliteratur des 16. und 17. Jh. kennt. Sämtliche Varia-
tionenreihen der italienischen Instrumentisten 38 sind mit Partita, die 
einzelnen Variationen mit l3, 2• usw. parte bezeichnet, was z. T. auch von 
den Deutschen übernommen wird. So nennt Froberger seine Varia-
tionen „Auff die Mayerin" Partite, die am Schluß in ihr vorkommenden 
Variationen über die Courante, in die das Thema verwandelt worden 
war, aber Double. Die Bezeichnung Partita für Choralvariationen gehört 
ebenfalls hierher. Daß es bald zu einer Angleichung mit der Suite und 
schließlich zu einer Identifizierung mit ihr kommt (wesentlich wiederum 
in Deutschland), ist nicht verwunderlich, da beide Gattungen sich sehr 
schnell durchdringen, insofern, als einzelne Variationen gern Tanz-
charakter annehmen39, (selbst dieChoralpartita macht keineAusnahme40), 

34 Denis Gaultier, La rhetorique des dieux, hrsg. von A. Tessler, Paris 1931. 
O. Fleischer, D. G. in Vj. f. Mw. 7. 
35 a. o. o . § 130. 
s11 a. o. o. § 131. 
37 Riemann, Moser, Grove (der auch die Choralpartiten erwähnt), Bioms Every man 
dictlonary of music, London 1946. 
38 Man vgl. z. B. die Partite von Plcchi, in o. Chilesotti, Blbliotcca dl rarita musicale; 
von Gorzanl, Terz!, Molinaro in o . Chilesotti, Lautenspieler des 16. Jh. Lpzg, 1891, 
Bd. 2; den Pass'e mezzo itallano bei D. Bruger, Beihefte der Schule des Lautenspiels, 
Heft 1; Frescobaldis Partiten aus „Toccate e Partite d'lntabolatura dl cimba!o, libro 1°", 
16H, in Chilesottls Biblioteca, Bd. 6; seine Partite „sopra Passacagli" und „la Follia" bei 
Keller, Ausgewählte Orgelwerke von Frescobaldi, Bd. 2; die Tanzvariationen v. G. M. 
Radino, ,.10 libro d'intavolatura dl balli d'arpicordl", hrsg. v. R. Hardlng, Cambridge 
1949 und v. a. 
ag Vgl. Froberger a. a . o., Reinkens Variationen über „Schwelget mir vom Weiber-
nehmen" u. a. 
•' Vgl. Buxtehude, ,.Auf meinen lieben Gott•. 
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und die Tänze der Suite gern Variationenreihen ausbilden, besonders bei 
beliebten Tanztypen, eben die Doubles. Darüber hinaus haben sie aber 
beide von vornherein ein Gemeinsames: die unverbindliche Reihung ein-
zelner Stücke (die englische Wortbedeutung der Bezeichnung „division" 
meint nichts anderes), die für die französische Suite bereits bewiesen 
ist 41 , aber ohne weiteres auch auf einen großen Teil der nicht fran-
zösischen Suiten ausgedehnt werden darf42• Daß das Auswahlsystem 
auch für die Variation gilt, verbürgt schon früh Valderrabano: ,,que cada 
uno tafia la diferencia que mas le agradere" 43 , und die gelegentlich auf-
tretende italienische Bezeichnung „alio modo" wie das französische 
„autrement" weisen in die gleiche Richtung. Die Unverbindlichkeit der 
Doubles zeigt sich besonders in der Frühzeit auch darin, daß sie mit 
Vorliebe zu den Simples anderer Komponisten geschrieben werden. Wer 
die Doubles in den Hs. und Drucken des 16. Jh. geschrieben hat, wird in 
den seltensten Fällen festzustellen sein, aber wenn in italienischen 
Quellen Partite zu einem „Ballo tedesco", in französischen zu einem 
„Pass'e mezzo italiano" geschrieben werden, so ist das deutlich. Schon 
Mersenne überliefert ein Double von Pierre de la Barre zu einem Air 
von Louis XIII., le Bailly schreibt Doubles zu Airs von Boesset 44, Louis 
Couperin zu Stücken von Hardel, le Begue, Chambonnieres und zu ano-
nymen Tänzen 45, und die Doubles, die die Airs- und Lautensammlungen 
des 17. Jh. zu Simples anderer Komponisten bringen, sind nicht zu 
zählen. Dieser Brauch, der gang und gäbe ist und bis zuletzt die Doubles 
zur Wahl stellt, was die moderne Spielpraxis berücksichtigen sollte, er-
klärt auch das verhältnismäßig sparsame Vorkommen von Doubles bei 
vielen, gerade namhaften Autoren. Man vgl. daraufhin z. B. die Spiel-
sammlungen der Clavecinisten. Die Teile des Ms. Bauyn, die Louis Cou-
perin gewidmet sind, bringen keine Doubles 46 , sie fehlen ferner ·in 
Marchands beiden Clavecinbüchern von 1702, 1703 und de la Guerres 
Klavier-Violin-Sonaten von 1707 47 ; ihr Klavierbuch von 1707 bringt 
drei, das Clerambaults von 1703 zwei, le Roux' von 1707 vier. Das ist im 
Vergleich zum Umfang der Sammlungen ein ganz minimaler Beitrag. 
Die große Abwehr gegen das Double bei vielen Musikern wäre nach 
diesem Bestand nicht begreiflich. Sie wurden eben beim Spiel improvi-
siert oder von anderen Komponisten geliefert. Wo Komponisten des spä-
teren 18. Jh. sie spärlich anbauen - Fr!;. Couperin schreibt im 3. und 4. 

u M. Relmann, Untersuchungen zur Formgeschichte der frz . Klaviersuite, 1940. 
u Man betrachte die lose Reihung nicht nur in süddeutschen Suiten, die von jeher unter 
französischem Einfluß stehen - Muffat nennt z. B. die Suiten seiner Florilegla nach 
dem Muster von couperlns Ordres „Faszikula" -, sondern auch mitteldeutscher, wie 
Bachs Ouvertüren, Telemanns Muslque de table, Händels Wasser- und Feuermusik. 
43 Vgl. Luys de Narvaez, Los seys llbros de! delphln, Valladolld 1538, hrsg. v. Pujol 1945, 
S. 48, Nr. 37. 
•• 5e livre d 'alrs de cour et de dlfferents autheurs, Paris 1623, auf das Mersenne 
Bezug nimmt. 
45 Ms. Bauyn, vgl. nach GA. 
45 Vgl , MGG., Artikel Ms. Bauyn. 
47 Rondoformen bleiben hier unberücksichtigt. 
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Buch seiner Pieces nur eines, den Violensuiten läßt er sie ganz fehlen , und 
auch doublierte Petites Reprises sind selten (er hat einen Ersatz in der 1'• 
und zme Partie); Bach schreibt keine in den Französischen Suiten, der H-
moll-Partita, den Partiten, den Cellosuiten; Rameau nur in den Pieces de 
clavecin - da, weil sie sie persönlich nicht schätzen und der Brauch sei-
nem Ende zugeht. Aber Marais' Violenbücher sind noch reich mit Dou-
bles und außerdem meist mit Verzierungstabellen ausgestattet, und die 
vielen Airsammlungen um die Mitte des 18. Jh.48, die die Vorderglieder 
mit :IJ versehen oder undoubliert ausschreiben, rechnen immer noch mit 
Zufügung von Doubles. Diese Unverbindlichkeit gilt erst recht für die 
Zierate, die innerhalb des Textes angebracht werden, was bekanntlich 
ein besonderes Vorrecht des Ausführenden war. Als de Gouy in seinen 
Airs a quatre parties versucht hatte, für Dilettanten „qui ne savent pas 
chanter", Verzierungen anzubringen, veranlaßten Praktiker wie Lam-
bert und Moulinie ihn, sie zurückzuziehen49. Auch Mattheson50 rechnet 
die Manieren ausdrücklich zur „Sing- und Spielkunst". Der Ausübende 
habe sie anzubringen oder der Komponist, ,, wenn er ein geschickter 
Sänger und Spieler ist" (sie!). Jedenfalls müsse der Komponist Gelegen-
heit zur Anbringung von Manieren geben. Die Wehr gegen die Doublie-
rungen, die die Agrements dann in die Fixierung drängt und die Doubles 
in Gestalt selbständiger Sätze einzudämmen bestrebt ist, setzt erst im 
zweiten Viertel des 18. Jhs. und durchaus nicht nur in Deutschland ein. 
Wo vorher Musiker und Theoretiker sich gegen sie auflehnen, da weni-
ger gegen das Prinzip als solches, als gegen seine geschmacklose Anwen-
dung; so Lully, dessen Kampf gegen das Double vielfach bezeugt ist51 , der 
aber Lamberts Doubles zu seinen Airs ohne Vorbehalt akzeptierte52 • Er 
selbst scheint, soweit die bisher erschienenen Bände der GA eine Über-
prüfung zulassen, tatsächlich keine geschrieben zu haben. Wo z.B. in sei-
nen Opern und Balletten die Airs in mehreren Strophen aufgezeichnet 
sind,53 , ist die zugehörige Musik wörtliche Wiederholung der ersten Stro-
phe. Ebenso fehlen Binnendoubles - auch bei den Petites Reprises. In 
Deutschland warnt etwa zur gleichen Zeit W. K. Printz54 vor dem Über-
maß des Zierats, das in Gesangslehren des 17. Jhs. nie beliebt ist. Franc;ois 
Couperinschreibt bereits, nicht minder als Bach, seineAgrements aus, und 
zwar auf das minuziöseste, und fordert strikte Wahrung seines Noten-
textes. Diese Forderung verstärkt sich gegen die Jahrhundertmitte al-

48 Auch J . Monnet, Les tributs de Ja toilette, um 1740 in mehreren Teilen, Abbe de 
l'Attaignant, Poesies, 3 Bde, 1757. 
40 Vgl. 11:corcheville, a . a. o., s. 45 f . 
so a . a. o . § 43 und 51. 
51 Vgl. auch Gerold a . a. o. 
s2 Ein leicht greifbares Beispiel von Lambert bringt die GA von Lully Bd. 3 im 
„Recit de Ja beaute" des Comedie-Ballet „Le mariage force" v. 1664, ein gutes Beispiel 
für reine Diminuierung. 
5.1 Vg l. die 7. Szene des L'amour medecin v. 1665 und den „Recit" des Ballet royal von 
1658, s. 122. 
u Compendium muslcae 1689, Kap. 6 von den „Vltlis figuralibus", S. 54. 
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lenthalben. So verwahrt sich J. M. Leclair 55 gegen die Auszierung seiner 
Stücke (,,cette confusion de notes qui ne servent qu'a les defigurer"). 
Einer der größten Gegner ist Mattheson 56 ,, ••• selbst die Allemanden 
und Couranten etc. wurden damit angesteckt und kamen nicht ohne 
Brüche, krumme Sprünge und vielgeschwänzte Noten davon", und er 
freut sich, ,,daß dieser Geschmack sonderlich auf dem Klavier ziemlich 
gefallen ist". Andernorts bezeichnet er es als „Hottentottenmusik57 , 

,,wenn sie (die Franzosen) ihre Doubles dermaßen kräuseln und ver-
unzieren, daß man schier nichts mehr von der wahren Schönheit der 
Grundnoten vernehmen kann"58• Dieser Geschmack ist aber nicht nur 
auf dem Klavier, er ist um 1740 allgemein in allen Ländern im Sinken 
begriffen. La Laurencie nennt z. B. als letzte Station für die Violinmusik 
Abbe le fils mit seinen drei Airsammlungen für zwei Violinen von 1760. 
Dieses Datum bedeutet allgemein den Abschluß, wie auch die Titel be-
weisen. Sie heißen jetzt „Air varie"59 , auch wo es sich noch um Dimi-
nutionen handelt, und anstelle der Couranten sind es jetzt mit Vorliebe 
Menuetts, die als „Menuet varie1100, Minuetto" con variazione" 61 mit Dou-
bles ausgestattet werden und gern die Endplätze in Sonaten einnehmen. 
Die Klassik beginnt und mit ihr das endgültige Durchsetzen des Termi-
nus Variation, dem bald auch ein neuer Inhalt entsprechen soll . - Der 
französischen Forschung zufolge gelten bisher als früheste französische 
Doubles die Variationen des Tiers livre de guiterre von 1552 (das 
ler livre von 1551 weist sie gleichfalls auf), denen 1571 einige 
Doubleansätze in Adrien le Roys Lautenliedern62 folgen. Hier zei-
gen die Nr. 5, 8, 13 mit „Autrement" einen andern Lautenpart zu 
gleichbleibender Melodie 63 • Skeptisch macht aber, daß Nr. 13 „en 
autre ton" steht. Mir ist kein reines Double des 16. und 17. Jhs. be-
kannt, das in einer andern Tonart stünde als das Simple, mit Ausnahme 
von Couplets inRondeaux, Passacaglien und Chaconnen64, die als Spezial-
fälle der Variation hier außer acht bleiben müssen. Im Gegenteil, von 
allen Theoretikern wird ausdrücklich die dichteste Nähe zum Simple 
gefordert, das immer erkennbar sein müsse, eine Forderung, die vom 
französischen Double am logischsten erfüllt wird. Es kann sich hier nur 
um eine andere Fassung desselben Stücks handeln, die nicht der Trieb 
zur Variation - und von diesem ist auszugehen-, sondern Rücksicht auf 
die Technik des Spielers geboren hat. Le Roys Vorwort deutet in diese 

6b Einleitung zum 4. Buch seiner Sonates a Violon seul mit B. c. 
H Vgl. o., Angabe und Beginn des Zitates. 
67 a. a . o . § 43. 
68 a. a. o. § 41. 
60 Vgl. z. B. Leclair, a. a. o ., ferner J . P. Guignon, Airs varies, Paris 1746, J. J. 
Mondonville, Sonate für Cb. mit begl. Violine, 1734 usf. 
80 z. B. Dauvergne in seinen Sonates a Violon seul, Paris, 1739. 
a1 z. B. Mondonville le Jeune, Sonates pour le violon v. 1767. 
82 Le Roy und Ballard, Chansons au Luth et Airs de Cour fran1:ais du 16e si~cle, hrsg. 
v . La Laurencie, Mairy, Thibaut, Paris, 1934. 
e~ Vgl. den Quellenbericht S. LXII. 
84 Hier z. B. schon Louis Couperin. 
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Richtung, wenn er vermerkt, er liefere der Dedikantin diese Airs „tant ... 
que pour la facilite d'icelles plus grande sur l'instrument", da seine 
Lassobeispiele aus seiner „lntroduction . .. " sehr schwer seien. Natür-
lich aber haben solche verschiedenen Fassungen das Variationenhand-
werk begünstigt. - Für die französische Vokaldiminuierung wird als 
erster Vertreter Henri le Bailly unter Berufung auf Mersenne genannt 65, 
auf den später auch Lecerf zurückgreift 68• Das würde also das Instru-
mentaldouble auf 1550, die Vokaldiminution auf 1620 festlegen. Das ist 
natürlich nicht stichhaltig, so wenig man Printz unbedingten Glauben 
schenken darf, wenn er als Urheber der „Diminutiones" Johannes Mon-
tonus, einen Kapellmeister Franz' I., nennt67 • Haas68 bietet schon mit dem 
,,moulin de Paris" einen viel früheren Beleg, und Blumes Studien 69 las-
sen schon für das 15. Jh. mit den Brüsseler Basses Danses Material ent-
nehmen. Der Trieb zur Variation ist ein so erzmusikalischer, daß sein 
Ursprung nicht weit genug zurückverlegt werden kann. Das 15. und 
16. Jh. unterstehen ihm völlig: Was sind C.-f.-Kolorierungen vokaler 
wie instrumentaler Natur anders als Variationen, und wie nahe steht 
die Satzarbeit einer Parodiemesse der der Variationensuite! Diese lange 
handwerkliche Übung hat die Musiker für die Variation als selb-
ständiges Gebilde geschmeidig gemacht. Kein Wunder, daß diese dann 
im 16. und 17. Jh. so üppige Blüte treibt und kaum zu bändigen ist, 
auch vor geistlichen Liedern nicht haltmacht70, bis schließlich d ie Mu-
siker ihr selbst einen Damm entgegensetzen, ohne sie allerdings je in 
ihrer Auswirkung behindern zu können; die klassische Motivtechnik 
b eruht noch ebenso auf ihr wie die romantische Leitmotivtechnik. 
- Die Untersuchungen über das frühe Double sind nun wesentlich 
durch den Umstand erschwert, daß die Variationen in Hss. und 
Drucken meist weder durch Bezeichnung noch Abtrennung vom Simple 
kenntlich gemacht, sondern, sei es in einzelnen Teilen, sei es dem ganz 
durchgeschriebenen Simple einfach angehängt sind und mit ihm eine 
Form bilden, so daß man zunächst zu eingehenden Formanalysen ge-
zwungen ist, besonders da, wo Simple und Double durch Einfügung 
freier Episoden in das Double oder weitschweifige Abweichung sich 
nicht mehr entsprechen. Auch den als selbständige Sätze nachgereih-
ten Doubles fehlt meist die Bezeichnung 71 • Das gilt für die Variation 

M Vgl. M. Brenet, Les Concerts en France sous l'ancien regime, Paris 1900, S. 79 ff. und 
Gerold a . a. o ., s. 118. 
88 Die Verwechslung mit Bacllly, in der Ausgabe von 1743, die Gerold vermerkt, hat 
viele Irre geführt, noch Meilers a . a . O., S . 134. 
87 Historische Beschreibung der edlen Sing- u . Kllngkunst, 1690, Kap. X, S. 117. 
88 Aufführungspraxis, S. 102/103. 
eo a. a. o. 
n Vgl. z. B. die Psalmen von de Gouy, 1650, die Beispiele Bacillys in seinen Remarques 
curleuses sur l'art de bien chanter, Paris 1678 und die deutschen Choralpartlten. 
11 Auch in der Rhetorlque des dieux z. B. Tessier hat sie nach Fleischers Ausgabe zuge-
setzt, dabei aber wie Fleischer alle sofort angehängten Doubles übersehen. Vgl. 
A . Tessier, Denls Gaultier, la rhetorlque des dieux, Paris 1931 und O. Fleischer, Denis 
Gaultler in Vj. f. Mw. VII, 1886. Die gedruckten Pieces von 1670 und 1672 benutzen die 
Bezeichnung Double. 
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aller Lander, wie noch zu zeigen ist, und hält sich lange im Gebrauch 72• 

Erschwerend wirkt ferner die Unzuverlässigkeit der :11- Sie scheinen 
oft überflüssig zu stehen, z. B. nach bereits ausdoublierten Teilen - bei 
besonderer Kürze der Teile, wo das Double den Charakter des Nach-
satzes hat, hat das natürlich Sinn -, und sie fehlen da, wo man sie un-
bedingt erwartet. Wo sie nach nicht ausdoublierten Teilen stehen, kön-
nen sie immer die improvisatorische Ausdoublierung andeuten sollen, 
da diese meist an Stelle der Wiederholung tritt - das eben ist der Sinn 
der sofortigen Anhängung der Variation an einen Teil des Stücks. Auf 
diese sofortige Durchdoublierung - sie sollte in die heutige Spiel- und 
Singpraxis wieder aufgenommen werden - hatte schon Quittard 73 für 
einige Quellen aufmerksam gemacht. In Wahrheit sind es aber die 
meisten und, wie gesagt, betrifft der Brauch durchaus nicht nur Frank-
reich. Er gilt fü'r die gesamte Gesangs- und vor allem Spielliteratur aller 
Länder. In der Praxis hat man also die Möglichkeit, das Double entweder 
nach jedem Teil sofort bei Weglassung der Wiederholung zu spielen oder 
als Ganzes nach dem ganzen Simple. Dem entspricht ebenso die Dou-
blierung einzelner Melodie- und Periodenteile innerhalb des Textes, die 
natürlich erst recht nicht kenntlich gemacht sind und die wir als „Bin-
nendouble" bezeichnen wollen. Besonders die Petites Reprises gehören 
dazu, die gern ausdoubliert werden. Diese Binnendoubles hat bereits 
Blume 74 für das 15. Jh. nachgewiesen. Allerdings haben sie hier 75 mehr 
den Charakter von Motivvarianten als von reiner Variation und scheinen 
mehr auf Trägheit des Einfalls als auf Variationslust zu beruhen. Der 
Wille zur Variation scheint überhaupt zwei völlig diametrale Ausgangs-
punkte zu haben: Armut des Einfalls, die lieber bei kleinen Varianten 
dauernd wiederholt, und Überreichtum des Einfalls, dem jeder musika-
lische Gedanke in unendlich vielfacher Gestalt erscheint. Bei den Brüs-
seler Basses Danses liegt zweifellos das erste, bei großen Geistern wie 
Cabez6n das letzte vor. Zur Variation sind aber alle diese Praktiken 
gleicherweise zu rechnen, nur ist die erste wenig ergiebig. 
Aus der Fülle des untersuchten Materials sei nun einzelnes aufgewiesen. 
Die frühen Lautenlieder der Attaingnantdrucke weisen zwar noch keine 
selbständigen Doubles, aber gelegentliche Binnendoubles im Lautenpart 
bei Melodiewiederholungen, die selbst undoubliert stehen, auf. Das gilt 
besonders für Chansons der Form AB ... A 76 oder für solche mit wieder-
holten Vordergliedern A All 77• Der entsprechende Teil des „Hortus musa-
rum" von Phalese78 zeigt ähnliche Praxis, nur seltener, da er offenbar 

u Vgl. z. B. Biber a. a. 0. Gavotte der Sonate 6, Arias der Sonaten 7 und 8. 
n La musique instrumentale jusqu'a Lully in Lavignacs Encyclopedie, Bd. III. 
11 a. a . 0 . , s. 46 ff. 
76 Ms. 9085, Bibl. Brüssel, E. Closson, Publication de la Societe des Bibliophiles et Icono-
philes de Belgique in Faksimile und Übertragung. 
10 in Tres breve et familiere introduction, 1529, hrsg. von La Laurencie, Mairy, Thibaut 
in Publications de la Societe fran~aise de Musicologie, Bd. 4/ 5, die Nr. 3, 4, 5. 
1, a . a . o. Nr. 7. 
78 1553, Ausgabe wie eben. 
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polyphonere Vorlagen bei geringer Periodik hat. Ausführlichere Dou-
blierungen zeigen die Spielstücke, die Körte79 aus der eben genannten 
Sammlung und den 18 Basses Danses80 bekannt macht. Nr. 11 zeigt den 
vierten Teil regelrecht doubliert und dauernde Binnendoublierungen im 
letzten Teil; die dreiteilige Basse Danse Nr. 9 - nur der dritte Teil 
ist sichtbar gemacht - variiert den zweiten Teil im Vorder-Nachsatz-
verhältnis, d. h. mit anderer Kadenzform; ebenso verhält sich die Basse 
Danse „Lespine". Der Tourdion dieser Basse Danse doubliert regelrecht 
seine beiden Teile durch. Ähnliches ist zu finden in den Branles, die 
Eitner aus den Klavierdrucken von 1530 bietet81 • Weitere Beispiele 
finden sich in den „8 Basses Danses .. . " von 153082• Hier gewinnt die 
Basse Danse Nr. 6 einen ganzen Teil, den dritten, durch variative 
Abwandlung des zweiten, der in simpelster Form einfach versetzt 
wird. Das gleiche liegt vor bei der Branle „S'il est a ma poste" , die 
Bruger83 aus derselben Sammlung mitteilt. Der Tourdion, den Tappert84 

aus den „18 Basses Danses" von 1529 (S. 12) bringt, zeigt eine Ano-
malität insofern, als hier der erste Teil das Double des zweiten ist, 
der als Simple auftritt. Auch diese später öfter zu beobachtende 
Praxis liegt also so früh schon vor (S. 12/13). Vorder- und Nachsatz 
beider Teile stehen hier wieder im Double-Verhältnis. Anregung zur 
Variation mögen besonders die Verarbeitungen von „Subiecta" gegeben 
haben, wie die „18 Basses Danses" sie einzelnen Tänzen anfügen. Sie 
werden bei vielen betitelten Tänzen, deren Titel eben von ihnen her-
rührt, vorauszusetzen sein85• Das in die Stücke deutlich eingearbeitete 
Subiectum zeigt immer variative Abwandlungen. Diese Simples wären 
also immer schon Doubles. In all diesen Arten von Variationen ist das 
Melodiegeländer streng festgehalten. Beachtlich sind dagegen die jeden 
Teil sofort variierenden Doubles der beiden Teile der Basse Danse 
Nr. 1286, die zugunsten freierer Neubildung die Melodie und mit ihr das 
übrige Stimmkorpus schon aufzugeben wagen. Aber auch diese bleiben 
ärmlich gegenüber der Variation der beiden Pavannen Nr. 22 und 26 87, 

die durch ihre komplizierte Doublierung genaue Analyse verlangen. 
Nr. 22 ist, bei zweiteiliger Notierung, dreiteilig, der zweite Teil beginnt 
T. 21 auf der zweiten Zählzeit. Die beiden ersten Teile sind nun nicht 
mehr im Sinne der Diminuierung, sondern das Thema ist in ganz selb-
ständig verwertender Weise durchdoubliert, mehr eine Variation am 

n Anhang zu „Laute und Lautenmusik bis zur Mitte des 16. Jh." Lpzg. 1901. 
eo,. . .. garnies de recoupes et tordions . .. " 1529 für Laute. 
et MfM., Jg. 7, vgl. die Gagliarde Nr. 21 im 3. Tl. 
e2 8 Basses Danses, 2 Bransles, 24 Pavennes a 4, 1530. Ich zitiere nach der Ausg. v . 
Giesbert, Schott Nr. 3758. 
ea Beihefte zur Schule des Lautenspiels, Bin. 1926, H. 2, Nr. 14. 
84 Sang und Klang, 1906. 
e, Bruger a . a. 0. Nr. 28, Tappert a . a . 0., S. 13. 
86 Bruger, ebendaher. 
e1 Bruger, Nr. 22, aus 18 Basses Danses, 1529, Nr. 26 aus Tres breve et . .. , 1529. 
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Thema als des Themas; der dritte Teil steht undoubliert mit:11. Das:11 
steht hier sinngemäß nur beim dritten Teil, da die Wiederholungen der 
zwei ersten Teile, die als ein Teil notiert sind, durch die unmittelbar 
anschließenden Doubles gebildet werden. Das Double des ersten Teils 
beginnt T. 11, das des zweiten Teils T. 26 auf der dritten Zählzeit; Ge-
samtform AAv B Bv C C, wobei C selbstverständlich vom Spieler dou-
bliert werden kann. Die zugehörige Saulterelle, die zur Pavanne 
in durchaus nicht nur reduzierendem Verhältnis steht, bestätigt die 
Analyse, da sie sich nur auf die nicht doublierenden Teile der Pa-
vanne, auch diese selbständig ausnutzend, bezieht, zugleich ein gutes 
Beispiel zur frühen Variationensuite. Die Pavanne Nr. 26 zeigt gleiche 
Höhe der Variation, nur daß hier die Kadenzen der variierenden 
Teile anders lauten - das Stück ist bei zweiteiliger Notierung wieder 
dreiteilig - und daß hier der dritte Teil durch zweimalige Doublierung 
des ersten gewonnen 1st88. Dieser Teil, der also selbst schon Variation ist, 
wird für die Wiederholung nochmals doubliert, eine· Form, die uns in 
vielen virginalistischen Variationen wieder begegnen wird. Gesamtform 
A Av II B Bv II Av1 Av2 I/. In der mehrmaligen Variierung von A zeigen 
sich starke Berührungspunkte mit der strophischen Airvariation. 
Beide Pavannen, die ausgesprochene Solistenstücke darstellen, möchte 
ich für italienischen Ursprungs halten. Französische Variationen dieser 
Zeit haben einfach nicht dieses Format. Für Italien spricht sowohl die 
ausgeprägt melodiöse Art - die französischen Tänze sind von knapper 
Motivik, schon um der rhythmischen Prägnanz willen - wie der reiche 
virtuose Satz und der gute Variationszusammenhang des Vor- und Nach-
tanzes, in Verbindung mit der reifen Doublierung der Teile. Aus dem-
selben Grund möchte ich auch für die von Blume besprochenen89 „Pass'e 
mezzo d'Italie" und „Pass'e mezzo moderno" aus der Phalesesammlung 
von 1583 für italienische Provenie.nz plädieren. Schon die näheren Be-
zeichnungen „1°, 2° ... modo" stimmen mit italienischen Partiten über-
ein, erst recht die Höhe der Variation. So würde sich auch die Sonder-
stellung des Autors innerhalb der Sammlung erklären. Damit wäre zu-
gleich die Internationalität des Musiziergutes, schon auf dieser Früh-
stufe, wie speziell italienischer Einfluß auf die französische Variation 
nachgewiesen. Vorkommende Titel, wie z.B. ,,La gatta en italien" unter-
stützen die Vermutung 90. Diesen Pavannen kommt am nächsten der 
Pass'e mezzo von Besard, den Chilesotti91 mitteilt, mit der Form AA v 
BBv CCv 92. Unendlich häufiger allerdings sind in allen diesen Quellen 
Perioden und Vorder-Nachsatzbildungen, die sich undoubliert wieder-

s~ Das Double des I. Teils beginnt T. 9. Das des II. T. 9 des II. Teils; der III. Teil beginnt 
'I'. 17, dessen nochmalige Doublierung T. 25. 
s~ a , a. 0., S. 127 f. 
vo aus 9 Basses Danses von 1530; vgl. Blume Anh. B, S. 31. 
91 o. Chilesottt, Biblloteca di rarita ... , Bd. 9, leider ohne nähere Angaben. Mangelnde 
Quellenausgaben machen sich überhaupt für das ganze Gebiet schmerzlich bemerkbar. 
n Vgl. zum Ganzen auch die Beispiele, die sich Blumes Darstellung entnehmen lassen, 
a. a. o., s . 79 f, 
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holen, kleine Varianten nicht eingerechnet. Besonders zeigen das die 
Tänze Susatos93• Man vgl. als ein Beispiel für viele in der ersten Reprise 
zu der Basse Danse „San.s roch"94 die dreimalige wörtliche Wiederholung 
des ersten Sechstakters wie die dauernden wörtlichen Wiederholungen 
des Vortanzes (S. 6). Die variativen Zusammenhänge der Reprinsen die-
ses Tanzes untereinander beruhen mehr auf dem Vorgang, den Blume 
als „Fortbildungsprinzip" von der „echten Variation" unterschieden 
wissen will 95• Variation im weiteren Sinn sind sie aber selbstverständ-

1E1sP1EL 4 

W""" 

lieh auch. Zu den Doubles gehören sie nicht. Dagegen liegen echte Va-
riationen vor in dem schon erwähnten Livre de guiterre von 1552, 
z. B. der Pavanne fol. 7'-8', zu der die Ansätze bei le Roy in gar keinem 
Verhältnis stehen. Hier handelt es sich um bewußte Spielvariationen, 
ausdrücklich als solche mit „plus diminuee" kenntlich gemacht. Die Pa-
vanne ist klar in drei Teile gegrenzt, die jeweils mit :II versehen sind. Die 
beiden ersten Teile bestehen aus je 8 Takten, der dritte aus 16 Takten + 
Kadenz. Der zweite Achttakter dieses dritten Teils ist nichts anderes als 
die ausdoublierte Wiederholung des Teils. Das :II steht also überflüssig. 
Die mit „plus diminuee" angehängte Variation läuft ebenso in drei 
Teilen durch, nur verläßt den Komponisten im Double des ja bereits aus-
doublierten dritten Teils die Phantasie. Er doubliert nur wie in 
den beiden übrigen Teilen 8 Takte, setzt nach diesen :II und 
hängt die zweitaktige Kadenz an. Der Einfallsreichtum ist auch sonst 

u Het derde musyck boexken, Antwerpen 1551, hrsg. von Glesbert bei Schott, 2 Hefte, 
wonach zitiert wird. 
94 a . a. o., H. 1, s. 18. 
86 a . a. o ., s . 120 f . Für den Variationszusammenhang der T än ze untereinander sei über -
haupt hierher verwiesen. 
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nicht eben groß - in nichts dem der oben besprochenen Pavannen von 
1529 vergleichbar, in der Verwendung der Variationsmittel aber typisch 
französisch. Wo bereits im Simple reichere Bewegung vorliegt, wird 
undoubliert stehen gelassen, häufig genug aber auch da, wo breite Be-
wegung nach Doublierung geradezu ruft, und höchstens eine kleine Ver-
zierung eingefügt. Einfügung von Ziernoten im Sinn der Loulieschen 
Passages bestreitet fast das ganze Double des ersten Teils, wie das Bei-
spiel a unter Zusatz von Verzierungszeichen zeigt. Dafür erspart uns 
der Komponist die allzu reine Diminution, wie Takt 2 und 3 des ersten 
Teils sie aufweist, die die meisten Doubles so erschreckend leer läßt, und 
kommt zu etwas freierer Bewegung, wie Beispiel b zeigt, gelegentlich 
sogar zu neuer Harmonie. Diese ganze Variationsweise kann als Typ für 
die französische Variation des 16. und frühen 17. Jh. gelten. In der Folge-
zeit nimmt die meist völlig phantasielose Diminuierung, die sich buch-
stäblich um die Melodienoten dreht, nur zu. Echte Variationen bieten 
dann gegen Ende des Jhs. wieder die Sammlungen von Phalese von 1571 
und 1583 96• Die tüchtigen Variationen der Allemande „La Lorraine" sind 
schon von Blume gewürdigt 97 ; die Gagliarde, die Blume aus der Samm-
lung von 1571 mitteilt 98 zeigt wieder die typische Ausdoublierung des 
ersten Teils. Das mag genügen, um zu beweisen, daß die greifbaren An-
fänge des Double weit hinter die Mitte des 16. Jhs. - bezieht man die 
Brüsseler Basses Danses mit ein -, bis ins 15. Jh. zurückzuverfolgen 
sind. Erfaßt ist die Frühgeschichte auch damit noch nicht. Sie bedürfte 
zunächst einer systematischen Untersuchung der Diminuierung und 
Kolorierung des 14.-16. Jhs. vom Standpunkt der Variation aus 99 • -

Zweierlei Beobachtungen sind uns wesentlich. Einmal der Ansatz der 
Doublierung gerade auch in mehrstimmigen Stücken, der dann leider 
auch in Deutschland bald ganz zugunsten reiner Solovariation aufgegeben 
wird (in mehrstimmigen Airs hält er sich länger). Weder die Orchester-
suiten des Kasseler Ms.100 - die vorkommenden „Bourree figuree" und 
,,Courante figuree" (nach einer „Courante simple", aber auch einzeln) 
müssen sich auf Choreographie beziehen, Doublezusammenhang besteht 
nicht - noch Lullys Orchestertänze aus Opern, Balletten usw., noch Ro-
senmüllers „Sonate da camera", Muffats „Florilegien", Fran1:ois Cou-
perins Suiten für mehrere Instrumente (mit Ausnahme der Bourree aus 
„l'Espagnole"), Bachs Ouvertüren, Händels Orchestersuiten, Telemanns 
„Musique de table" weisen sie auf. Auch Binnendoublierungen fehlen. Im 
Kasseler Ms. könnte allerdings der 7. Teil des Stockholmer Balletts (S. 243) 
das Double eines unbekannten Simple darstellen. Der Grund wird darin 
zu suchen sein,daß einmal die Orchestersuite am längsten dem Gebrauchs-
tanz dient, dem reiche Doublierungen hinderlich sein könnten, zum an-

911 Llber prlmus und Chorearum molllorum collectanea. 
97 a . a. o ., s. 127. 
DS Anhang B 3b. 
D~ R. Nelson, The technlque of varlatlon, Berkely 194U, geht auf all diese Fragen nicht ein. 
100 Ecorchevl!le a. a. 0. 
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deren dem Orchestermusiker nicht Gleiches zuzumuten ist wie dem So-
listen. Der schnelle Untergang der Variationensuite ist allerdings damit 
nicht erklärt. Bei der freien Zufügung von „Zierlichkeiten, so die Ballett-
Stück viel schöner und lieblicher angeben, auch selbe gleichsamb mit 
gläntzenden Edelsteinen erleichten" - wie sie von Gg. Muffat auch für 
Lullysche Suiten durch seine bekannte Vorrede 101 bezeugt ist, in der er 
die Agrements ausführlich erläutert, was ohne die Fortsetzung dieses 
Brauchs hier gar keinen Sinn hätte, da er selbst mit Ausnahme von t 
kaum Verzierungen im Text bietet -, konnte jeder Spieler nach Maß-
gabe seiner Technik verfahren. Die Petites Reprises, die seit den At-
taingnantdrucken in solistischer wie mehrstimmiger Literatur bis auch 
zu den Deutschen (z.B. Muffat, Telemann) beibehalten werden, könnten 
diesem Brauch ihre Dauer verdanken 102• Daß die Komponisten sie auch 
oft genug wörtlich ausschreiben, hat den oben angegebenen Grund. So 
erklärt sich auch, daß die mehrstimmigen Tänze Susatos für unsere 
Untersuchung weniger ergiebig sind als die 18 Basses Danses für Laute. 
Spurlos ist die Variation der mehrstimmigen Stücke auch an der Solo-
variation nicht vorübergegangen. Wo immer das solistische Double 
Mittel- und Unterstimmen Anteil an der Variation gewährt, ist es von 
ihr beeinflußt. 
Die zweite Beobachtung gilt dem Anteil, den offenbar das Double an der 
Ausbildung der musikalischen Form hat 1°3• Er zeigt sich im Großen da, 
wo die verschiedenen Teile eines Tanzes - Dreiteiligkeit ist für Pavan-
nen und Gagliarden die Norm - durch Variierung voraufgehender ge-
wonnen werden, die Form also buchstäblich aus Variationen aufgebaut, 
nicht etwa durch Variationen erweitert wird, eine Praxis, die gleich-
falls lange zu verfolgen ist. Z. B. gewinnt der Hamiltonkodex nach wie 
vor weitere Teile von Stücken durch Doublierung vorhergehender (vgl. 
d ie Nr. 18, 19, 53, 54)104• (Er hängt auch ohne Abtrennung dem Simple 
Doubles an [Nr. 36]1°5.) Im Kleinen zeigt er sich in der Mitwirkung beim 
Ausbau von Vorder- und Nachsatz in Liedformen. Der historische 
Prozeß läßt sich natürlich hier nicht chronologisch nachvollziehen. Er 
könnte daran abzulesen sein, daß die meisten Vorder- und Nachsätze in 
den Quellen zunächst identisch sind, angezeigt durch :II oder wörtlich 
wiederholend ausgeschrieben (bei großer Kürze auch dann mit :!1). Durch 
bescheidene Endvarianten wird dann Apertum-Clausum-Verhältnis er-
reicht, das vermittels des starken Tonartgefühls zu D-T-Verhältnis 
führt 108• Dies führt mit zunehmender Variationsfreude im ersten Fall 
zu den vielen Stücken, deren Nachsatz die reine Doublierung des Vorder-

101 Gg. Muffat, Florilegium secundum 1696, DTO II, 2. 
102 Sie mögen ursprünglich choreographisch bedingt sein. 
lOI Darauf weist auch OSthoff a . a. 0. 
10• Ich zitiere nach der Ausg. Fleischers, weil hier die Stücke in der originalen Reihen-
folge stehen. 
106 Diese Doubles sind in beiden Ausgaben übersehen, vgl. o. 
100 Man kann auch umgekehrt folgern, daß die natürlichen Kadenzvarianten einen An-
reiz zu weiterer Variation boten. 
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satzes ist; im zweiten Fall kommt es zum reinsten und eigentlichen 
Vorder-Nachsatzverhältnis, wenn der Nachsatz mit Toni.kakadenz die 
mehr oder minder freie Variation des Vordersatzes mit Dominant-
strebung ist. Dieser Prozeß, der im 16. Jh. ständig zunimmt, läßt sich an 
unendlichen Spielformen, die hier nachzuzeichnen nicht der Raum ist, 
aufzeigen, gern auch so, daß die ersten Hälften beider Glieder wörtlich 
sind und nur die zweiten ausdoubliert werden, bei verschiedenen Ka-
denzen, oder daß das Umgekehrte statthat bei gleicher Kadenz. 

~v 
-------r "VV\/VV\l'lr-T 

Alle diese Formierungen zeigen sich speziell auch in Volksliedern. Be-
denkt man nun noch die Satzzusammenhänge in Variationensuiten, die 
als Formprinzip stärker wiegen als die verschiedenen Doubles eines Air, 
das immer nur zu reiner Reihung kommt, so ist der Anteil der _Variation 
an der musikalischen Form des 16. und 17. Jhs. ein überaus großer. -
Daß alle hier besprochenen Möglichkeiten der Variierung aber in nichts 
französische Spezialität, sondern bei gleichzeitiger Entstehung Eigen-
tum aller Länder und in diesen ungleich reicher vertreten sind, ist nun 
zu zeigen. (Wird fortgesetzt) 

DORFEN DIE MELODIETUNE DES GREGORI~ 
ANISCHEN CHORALS GEZÄHLT WERDEN? 

VON LUCAS KUNZ 

In Heft 2 unserer Sammlung „Aus der Formenwelt des gregorianischen 
Chorals"1 wurde gezeigt, wie man durch eine gewisse (noch nicht in allem 
voll ausgereifte) Zählmethode in Fragen des Choralrhythmus zu „neuen 
Erkenntnissen" gelangen kann. Die dabei vorgelegten Beobachtungen 
sind u. a. deshalb von grundsätzlicher Wichtigkeit, weil sie in der immer 
noch nicht abgeschlossenen Auseinandersetzung zwischen Aequalisten 
und Mensuralisten neue Gründe gegen die Ansichten der letzteren auf-
weisen. 
Dies gilt auch von einer anderen Zählweise, die, an einigen Beispielen 
klargemacht, im folgenden skizziert werden soll (I). Im Zusammenhang 
damit möchten wir aber auch auf die jüngst veröffentlichten „Gregoria-
nischen Studien" von Jammers 2 eingehen. Würden diese nämlich auf 
nur einigermaßen gesicherten Voraussetzungen beruhen, wäre es wenig 
angebracht, mit der hier beschriebenen Zählmethode irgendwelche Hoff-

1 Aus der Formenwelt des gregorianischen Chorals, Heft 2, Münster 1947, S. 15 ff. 
t Jammers, Gregorianische Studien, Muslkforschun, V (1952), s. 24 ff. 
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nungen zu verbinden. Andererseits ist sie zum mindesten nicht grund-
sätzlich abzulehnen, wenn sich nachweisen läßt, daß die mensuralistische 
Theorie sich nach wie vor auf recht unsicherem Boden bewegt (II). 

I 
Von der Erfahrungstatsache ausgehend, daß die im traditionellen aequa-
listischen Rhythmus gut vorgetragenen Melodien des gregorianischen 
Chorals den Eindruck edler Ordnung erwecken, wird der Choralforscher 
sich notwendig die Frage vorlegen, worin die „mit den Ohren wahr-
nehmbare" Klarheit und Klangschönheit dieser Melodien theoretisch 
(auf aequalistischer Grundlage) beruht. So kommt man dann leicht auf 
den Gedanken, sich etwa die Frage zu stellen, ob die Längenverhältnisse 
der größeren Liedabschnitte eines Choralsatzes - feststellbar durch ein-
faches Abzählen der in diesen Abschnitten enthaltenen Einzelnoten -
gewissen Gesetzmäßigkeiten unterworfen sind. Es scheint, daß die ge-
naue Untersuchung dieser Frage zu positiven Ergebnissen führt. Dazu 
folgende Beispiele: 
Die Introitusantiphon „Judica" am Montag nach Palmsonntag, ein sym-
metrisch gestalteter dreiteiliger Gesang (die drei Teile beginnen mit 
„Judica", ,,apprehende" und „Domine"), besteht nach der vaticanischen 
Ausgabe (1908) des Graduale Romanum aus 40 + 38 + 40 Melodienoten. 
Daraus folgt, daß diese Antiphon, sobald sie streng aequalistisch gesun-
gen wird, abzählbare strenge Proportionen aufweist (gleiche Länge der 
äußeren Abschnitte), die wegen ihrer Spannweite besonders überraschen. 
Durch „Ziertöne" im Sinne der Theorie von Jammers würde diese Ord-
nung zerstört. 
Noch andere Beispiele beweisen, daß es sich lohnen dürfte, auf diesem 
Wege systematisch weiter zu arbeiten. Man betrachte etwa die Introitus-
antiphon „Suscepimus" vom 8. Sonntag nach Pfingsten (auch 2. Februar). 
Diese Antiphon, ebenfalls dreiteilig, besteht nach der Vaticana aus 50 
+ 50 + 25 Tönen. Ob in dieser klaren Ordnungsfolge (Übereinstimmung 
der beiden ersten Abschnitte, der letzte genau einhalbmal so groß wie 
die vorausgehenden) nicht bewußte Planung sich offenbart? 
Ähnlich verhalten sich nach der Vaticana die drei Abschnitte (,,Etenim . . . , 
adjuva ... , in tuis . .. ") der Introitusantiphon „Etenim" am Feste des hl. 
Stephanus. In den genannten Abschnitten folgen 58 + 40 + 29 Melodie-
noten aufeinander. Damit wäre der letzte Abschnitt wieder genau ein-
halbmal so groß wie der erste. 
Im gleichen Sinn ist auch die Introitusantiphon „Dum sanctificatus" vom 
Mittwoch der vierten Fastenwoche lehrreich. Ihre zwei ungleich großen 
Abschnitte (,,Dum sanctificatus .. . , effundam .. . ") bestehen nach der 
Vaticana aus 52 + 104 Melodienoten. Der zweite Abschnitt ist somit nach 
aequalistischer Berechnung mathematisch genau doppelt so groß wie 
der erste. 
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Allerdings scheinen frühe Handschriften nicht in allem der vaticanischen 
Lesart recht zu geben. Immerhin stehen aber etwa die Lesarten der 
Codices Eins. 121 und St. Gall. 339 den vaticanischen Fassungen sehr 
nahe: 
Nach Cod. Eins. 121 (ebenso St. Gall. 339) besteht die Antiphon „Sus-
cepimus" aus 51 + 50 + 25 Einzelnoten. Die Antiphon „Etenim" enthält 
nach Cod. Eins. 121 in den äußeren Abschnitten (zusammengenommen) 
eine Note mehr als die Vaticana, nämlich insgesamt 59 + 42 + 29 Me-
lodienoten. Nach Cod. St. Gall. 339 stehen sich in der Antiphon „Dum 
sanctificatus" 52 + 105 Melodienoten gegenüber, in der Antiphon 
,,Judica" 41 + 38 + 39. 
Es ist nicht möglich, hier die Frage dieser Abweichungen genauer zu 
untersuchen, erst recht nicht, gewisse Parallelen zu der rhythmisch-
numerischen Gestaltung etwa der Psalmen darzulegen. Es möge ge-
nügen, erneut darauf hingewiesen zu haben, daß es noch viele nicht aus-
gewertete Möglichkeiten gibt, die Formen des gregorianischen Chorals 
von aequalistischer Grundlage aus exakt zu untersuchen. 

II 
Jammers, der sich gegen die aequalistische Deutung der „Choralübung" 
im ersten Scholion der Musica enchiriadis Pseudo-Hucbalds 3 wen::let, 
kann sich nicht darauf berufen, daß die Übungsantiphon „Ego sum via" 
bei aequalistischer Ausführung alle Form verliert. Nach aequalistischer 
Zählweise folgen in dieser Antiphon (die beiden Alleluia am Schluß sind 
als zwei selbstandige Größen aufzufassen) 6 + 7 + 6 + 4 Melodienoten 
aufeinander. Die gleiche Ausdehnung des ersten und dritten Abschnittes 
begründet die straffe Ausgeglichenheit der Antiphon. Nur eine kaum 
merkliche Steigerung im zweiten Abschnitt, dagegen ein Nachlassen im 
letzten Abschnitt, wie dies auch bei zwei der oben beschriebenen Bei-
spiele bemerkt werden konnte. 
Tatsächlich beruft sich Jammers nur auf den Wortlaut der Musica enchi-
riadis4, da er annimmt, damit die Frage bereits eindeutig in seinem 
Sinne lösen zu können. Ausschlaggebend sind ihm die beiden Wörtchen 
,,reliquae breves" in dem Satz: ,,Solae in tribus membris ultimae longae, 
reliquae breves sunt." Wenn alle Silben (die letzten ausgenommen) kurz 
sind, so muß man, nach Jammers, folgern, daß zwar die Einzelnoten über 
einer Silbe normale Kürzen sind, eine Zweiergruppe aber wird zu einem 
„Ziernotenpaar", bestehend aus zwei halbkurzen Tönen. Was ist zu 
dieser Auslegung und den Folgerungen, die Jammers daraus zieht, zu 
sagen? Das sei hier in Kürze dargelegt: 
1. Vor allem ist darauf zu achten: Nach dem Wortlaut des Pseudo-
Hucbald-Textes wird nicht verlangt, daß „die übrigen Silben" kurz 
sein „so 11 e n ". Es heißt nämlich im Text nicht „sint" oder „debeant 

a Gregorianische Studien, S. 28 ff. 
• Gerbert, Scrlptores eccleslasticl de muslca, St. Blasien 1784 (Graz 1905), Bd. I, S . 182 f. 
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esse", wie einige Zeilen vorher bzgl. der „soni". Vielmehr handelt es sich 
um eine reine Aussage: · ,,reliquae breves s u n t ", die übrigen sind 
kurz. Aus dem Zusammenhang geht hervor, was damit gesagt sein soll: 
Nur die lang ausgesprochenen Silben am Schluß machen (aus sich) auch 
die zugehörigen Melodietöne lang. Die übrigen (kurzen) Silben aber ver-
längern die zugehörigen Melodietöne n i c h t . Diese Funktion der kurzen 
Silben bleibt erfüllt, gleich ob eine oder mehrere normale Kurznoten mit 
ihnen verbunden sind. 
2. Mit dem eben Gesagten ist eigentlich die ganze Frage schon gelöst. 
Aber auch die Folgerungen, die bei Jammers notwendig werden, hätten 
ihn davon überzeugen müssen, daß er einen falschen Weg geht. Von hal-
bierten Kurznoten (Ziertöne) spricht Pseudo-Hucbald nicht mit einem 
Wort. Aber auch die gesamte mittelalterliche Choraltheorie weiß nichts 
von ihnen. Zudem muß man sich fragen , was geschehen würde, wenn 
über einer kurzen Silbe drei oder mehr Noten stehen. Müßte dann die 
normale Kurznote nicht notwendig in drei oder mehr Teilwerte ge-
spalten werden? 
3. Ferner widerspricht die von Jammers erschlossene Melodieform des 
„Ego sum via" der ausdrücklichen Weisung Pseudo-Hucbalds, man habe 
die Melodie wie Versfüße zu taktieren (,,veluti metribus pedibus canti-
lena plaudatur"). Wie soll das durchgeführt werden, da die Melodie-
fassung nach Jammers keine Versfüße mehr enthält (auch nicht im Sinne 
„indirekter Metrik") . Von den „Ziertönen" abgesehen, ist seine Melodie 
syllabisch-aequalistisch, ohne eigentliche Anklänge an die metrischen 
Formen der Antike, dazu, in sich gesehen, formlos. 
4. Die rhythmischen Zeichen der Handschriften Düss. H 3 und Clm 
18 914 5 widersprechen der Deutung von Jammers. Er sieht darum fol-
gende Änderungen 6 vor: 
a) Ein in den Hss. Düss. H 3 und Clm 18 914 vorhandenes Kürzezeichen 
über der ersten Silbe des ersten Alleluia wird gestrichen. b) Über der 
zweiten Silbe des gleichen Alleluia wird auf ein Kürzezeichen verzichtet, 
das in Düss. H 3 vorliegt und in Clm 18 914 nur versehentlich fehlt. 
c) Über die dritte Silbe des zweiten Alleluia wird gegen die beiden 
Handschriften ein Kürzezeichen gesetzt. d) Die drei Noten über dem 
Wort „via" werden anders verteilt als in diesen beiden Handschriften. 
e) Beim Worte „vita" wird das Kürzezeichen über der ersten Silbe auf 
zwei Töne ausgedehnt. 
5. Das Pseudo-Hucbald-Dokument des Lateranarchivs 7 besitzt aus sich 
keine Beweiskraft für Jammers, widerspricht sogar seiner Deutungs-
weise: Zunächst wird nach dieser Hs. beim letzten Alleluia nicht nur die 
letzte, sondern auch die vorletzte Note gedehnt. Damit besteht prin-
zipiell die Möglichkeit, daß auch die beiden Silben des Wortes „vita" 

5 Vgl. Gregorianische Studien, S. 31. 
6 a . a . o ., vgl. die „wahrscheinliche" Vorlage zu Clm 18 914. 
1 a. a. 0. 



|00000352||

336 Lu c a s Ku n z - D ü r f e n d i e M e 1 o d i e t ö n e u s w. 

gedehnt werden, wodurch das von Jammers erdachte System der Neu-
rnendeutung durchbrochen wird: Ist die Silbe „vi" lang, dann würden 
über ihr zwei normale Kürzen stehen, obgleich das entsprechende Po-
datuszeichen in dieser Hs. nicht mit einem Verlängerungszeichen ver-
sehen ist. Zudem: Die Deutung der Zusatzzeichen durch Jammers zwingt 
anzunehmen, daß nach der N eumenschrift normalerweise keine Ver-

. bindungvon zwei oder mehr „gewöhnlichen Kürzen" vorgesehen ist.Diese 
kommen nämlich nach Jammers erst durch ein hinzugefügtes Länge-
zeichen zustande, im Gegensatz zu den Einzelnoten, die schon ohne Ver-
längerungszeichen einen gewöhnlichen Kurzton darstellen. Dieses ent-
scheidende Bedenken trifft übrigens auch die von Jammers in seiner 
Studie „Der gregorianische Rhythmus"8 vorgetragenen Ideen. 
Demgegenüber verweisen wir auf unsere indirekt metrische Deutung 
der „Choralübung" Pseudo-Hucbalds im dritten Heft der Sammlung 
„Aus der Formenwelt der gregorianischen Chorals"9• Die Deutung des 
,,reliquae breves" durch Jammers hat sie nicht entkräftet. Damit schei-
nen aber zugleich · alle Möglichkeiten erschöpft zu sein, um Pseudo-
Hucbald als frühmittelalterlichen Mensuralisten zu erweisen. Die aequa-
listische Zählung der Melodietöne des gregorianischen Chorals kann von 
dieser Seite aus nicht abgelehnt werden. 

JOHANN KASPAR 
FERDINAND FISCHER DER JUNGERE 

VON LOTHAR HOFFMANN,ERBRECHT 

Johann Kaspar Ferdinand Fischers Lebensdaten, gewöhnlich mit 1650 
bis 1746 angegeben, sind schon seit langem problematisch. So vermutet 
Richard M ü n n i c h in der 3. Auflage des „Musiklexikons" von Hans 
Joachim Moser (1951) hinter einem Namen zwei verschiedene Gene-
rationen. Es fehlte aber bisher an konkretem Material, dieser Annahme 
größere Wahrscheinlichkeit zu verleihen. Unglücklicherweise kennen 
wir von Fischer nur wenige biographische Angaben, die trotz eifriger 
Nachfor!>chungen Ernst von Werra s kaum wesentlich vermehrt 
wurden 1. Um so bedauerlicher ist es, daß ein kurzer, aber inhaltsreicher 
Aufsatz von Franz Ludwig über Fischers 24jährige Tätigkeit in 
Schlackenwerth/Böhmen (1692-1716) infolge seiner lokalen Veröffent-
lichung so gut wie unbeachtet blieb 2• Gerade sein Material kann zur 
Klärung der oben aufgeworfenen Frage beitragen. 

s Straßburg 1937. Dort war übrigens die Antiphon „Ego sum via" (vgl.: Notenbeispiele, 
s. 55) noch in das Viervierteltakt-System eingefaßt. 
a Heft 3, Münster 1949, s. 13 ff. 
1 Vorwort zur GA der Klavier- und Orgelwerke J. K. F . F ischers , Leipzig 1901. 
2 Neue Forschungen über den Markgräfl!ch-Badischen Hofkapellmeister J. K . F. Fischer, 
Mittellungen des Vereins filr Geschichte der Deutschen in Böhmen, Jg. 49, Prag 1911, 
S . 71 ff. - Den freundlichen Hinweis auf diese Publikation verdanke Ich Herrn Prof. 
Dr. H. Besseler. 
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Ludwig weist auf Grund der Kirchenbücher Schlackenwerths im Zeit-
raum von 1692 bis 1704 die Geburt von 6 Kindern Fischers nach, von de-
nen das letzte am 1. 4. 1704 auf den Namen J o a n n es C a s p a r u s ge-
tauft wurde. Bei sämtlichen sechs Taufmatrikeln fehlt der dritte Vor-
name des Vaters (Ferdinand); es wäre durchaus denkbar, daß sein Sohn 
ebenfalls denselben, nicht mit eingetragenen Vornamen erhielt. Damit 
ist zunächst einmal das Geburtsjahr eines gleichnamigen Sohnes mit 
Sicherheit festgestellt. Von Werra konnte bisher nur aus den Pfarr-
büchern von Rastatt entnehmen, daß am 11. 2. 1738 ein Sohn K a spar, 
,,des Herrn Kaspar Fischer Hofkapellmeisters ehelicher Sohn", hei-
ratete3. 
Wie verhält es sich nun mit den Werken selbst? Lassen sich hier sti-
listische Merkmale aufzeigen, die von dem Schaffen zweier Musiker-
generationen überzeugen können? In der Tat ist ein Vergleich der beiden 
Klaviersuitensammlungen aufschlußreich. Überblicken wir zunächst die 
Drucke Fischers, die von Werra in der Gesamtausgabe seiner Klavier-
und Orgelwerke vorlegt: 

1696 „Pieces de clavessin", in der 2. Auflage 1698 mit dem deut-
schen Titel „Blumenbüschlein" 

1702 (nach Walther) ,,Ariadne musica", 2. Auflage 1715* 
1732 oder kurz danach „Blumenstrauß". Im Lotterschen Verzeich-

nis von 1 732 noch nicht vorhanden 
1738 (nach Gerber) ,,Musikalischer Parnassus''. 

Zeitlich gesehen fallen also sofort zwei Werkgruppen ins Auge, die von 
einer längeren Publikationspause getrennt werden. Stellen wir den 
8 Suiten der „Pieces de clavessin" die 9 Partien des „Musikalischen 
Parnassus" gegenüber: 
Die Suiten des ersten Zyklus lehnen sich stark an die Vorbilder der 
großen französischen Klaviermeister an. Ihre zwei A 11 e m a' n d e n be-
dienen sich der freistimmigen, durch Füllstimmen beschwerten Satz-
technik mit typisch französischer komplementärer Rhythmik (S. 6, 23)4 • 

F'ischer verdeutscht sie durch mäßigen Gebrauch der Ornamentik und 
feinsinnige harmonische Ausdeutung. Das Thema erscheint in seiner 
Flächenausdehnung sehr gedrängt und durchaus linear konzipiert. Nur 
drei der acht Stücke im „Parnassus" schließen sich diesem Typus an 
(S. 36, 42, 57). Bei den übrigen fünf läßt sich eine flächenhafte Aus-
weitung über Dreiklangsbrechungen wahrnehmen (S. 46, 49, 52, 62, 65). 
Ein mehr homophones Denken, in Anlehnung an die galante neu-
italienische Schreibweise, setzt ein; die Scheinpolyphonie verliert sich 
zusehends und gibt bei weitgehender harmonischer Vereinfachung 
einem dünnen, locker gefügten zweistimmigen Satz Raum. Zwei Alle-
mandenanfänge beider Werke mögen diese Wandlung veranschaulichen. 

s Vorwort S. XIV, Anm. 1. 
• Eine Neuausgabe bereitet der Bärenreiter-Verlag vor. 
' Seitenzahlen stets nach der GA von Werras. 
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Bei den C o u r a n t e n sind ähnliche Erscheinungen zu bemerken. 
Herrscht in den drei Stücken der „Pieces de clavessin" bei konsequenter 
Linienführung eine ständige motivische Verarbeitung vor (S. 7, 16, 24), 
so werden später im „Parnassus" die beiden Sätze zu einer mehr oder 
weniger geschickten Aussetzung eines Generalbasses abgewertet (S. 36, 
66). Besonders homophon angelegt erscheint die zweite Courante. 
Nicht so klar wirkt ein satztechnischer Vergleich der Sarabanden 
beider Werke, dagegen werden hier in der Melodik augenfällige Unter-
schiede deutlich. In den zwei Nummern des ersten Zyklus besteht die 
führende Oberstimme überwiegend aus vokal erfundenen Sekundschritt-
folgen (S. 8, 24). In den zwei Sätzen des zweiten dagegen zeichnet sie sich 
durch unruhig-sprunghafte, ausgreifende Melodik mit Intervallen bis zu 
Oktavenspannweite aus und besitzt mehr instrumentalen Charakter 
(S. 37, 66). 

,.., 1!41 

fs lz6) 

Besonders eindringlich zeigt die Gegenüberstellung der Giguen ver-
schiedene stilistische Merkmale. Beide Stücke der „Pieces de clavessin" 
sind durchgehend streng fugiert und gehören dem Canaries- und Me-
nuettgiguentypus an (S. 11, 25). Von den sieben Stücken des „Parnassus" 
weisen zwei ganz italienische Faktur auf: während die erste nach be-
scheidenem stimmigem Anfang bald gänzlich homophon weiterläuft, ver-
zichtet die andere auf jede Imitation (S. 38, 44). Die Oberstimme wird 
lediglich vonharmoniefüllenden Generalbaßtönen und-akkorden gestützt. 
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Auch in den anderen fünf Giguen vereinfachter französischer Prägung 
machen sich zunehmend akkordlich-flächenhafte Elemente bemerkbar, 
und der gebrochene Dreiklang wird als bequemes Fortführungsmittel 
reichlich verwandt (S. 40, 48, 51, 59, 67). 
Fast in allen übrigen Eins eh u b sät z e n und den vier Variations-
stücken beider Werke stößt man beim Vergleich auf ähnliche Satz-
vereinfachungen, homophone Partien und harmonisch ausgeweitete 
Melodien im „Parnassus" . Einige Stücke sind bereits im galanten Ge-
schmack simpelster Prägung geschrieben, z.B. ein mit „Combattement" 
betiteltes Stück, das fast ausschließlich von der Substanz des gebroche-
nen D-Dur-Dreiklanges und seiner nächstverwandten Tonarten bestrit-
ten wird (S. 63). Derart primitive Erfindungen bemerkt man an keiner 
Stelle auch nur abschnittweise im ersten Zyklus. 

Eine Ausnahmestellung nehmen die Vorspiele beider Werke ein, die 
s tets eine Satzfolge einleiten. In den „Pieces de clavessin" treten drei 
verschiedene Typen auf: 

I 5 Präludien in freistimmiger, den Allemanden ähnlicher Satz-
technik, häufig mit langen Orgelpunkten zu Beginn (S. 6, 12, 
18, 26, 30). 

II 2 toccatenhafte Gebilde mit Wechsel von arpeggierten Ab-
schnitten und dichterem Satzgefüge (S. 14, 22). 

III 1 Präludium mit ständig aneinandergereihten ungebrochenen 
Akkordfolgen (S. 9). 

Wesentliche Unterschiede von diesen Typen lassen sich bei den Ein-
leitungssätzen des „Parnassus" nicht bemerken. Neben einer französischen 
Ouverture (S. 39) entsprechen drei Präludien den unter I beschriebenen 
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Sätzen (S. 42, 49, 52), während drei andere, jetzt unter dem Namen 
Toccatina, Toccata und Tastata, ihr Vorbild im Typus III haben (S. 46, 
57, 65). Neu erscheinen lediglich zwei Präludien mit einer arpeggierten 
Spielfigur, die konsequent von Anfang bis Ende beibehalten wird 
(S. 35, 61). 
Wir können also feststellen: Auf der einen Seite ein an französischem 
Geschmack geschultes, gediegenes handwerkliches Können mit großer 
Sicherheit in der kontrapunktischen Linienführung, auf der anderen 
Leichtigkeit der Handschrift, mehr homophones Denken, vereinzelt sogar 
Konzessionen an die Mode und den galanten Stil. Dabei muß aber mit 
Nachdruck betont werden, daß, von verschwindend wenigen Ausnahmen 
abgesehen, der größte Teil des „Parnassus" musikalisch den Stücken der 
ersten Sammlung ebenbürtig und gleichwertig gegenübersteht. Viele 
Sätze des zweiten Zyklus fesseln gerade durch die wechselnde Anwen-
dung polyphoner und homophoner Abschnitte; diese beleben das Ganze, 
gestalten es bunter und farbiger. 
Trotzdem wird man in der Annahme nicht fehlgehen, daß hier zwei ver-
schiedene Generationen gewirkt haben, die derselben Familie angehör-
ten und den gleichen Namen trugen. Eine stilistische Wandlung von 
dieser Tragweite - sie stünde in der Musikgeschichte einzig da - dürfte 
einem Greis von 88 Jahren kaum zuzutrauen sein. Weit eher möchte man 
hinter vielen Sätzen des „Parnassus" einen Komponisten der Generation 
Gottlieb Muffat, Joh. Adolf Hasse oder Giovanni Platti, alle um 1700 
geboren, vermuten 5• Die zahlreichen Einflüsse des neuen italienischen 
Klavierstils weisen deutlich darauf hin. 
Zu den Werken und Daten ist folgendes zu bemerken: Von Fischer d. Ä. 
stammen die beiden Orgelwerke „Ariadne musica" und der „Blumen-
strauß". Völlig einheitlich im Stil, können sie nur von einem Kompo-
nisten herrühren. Fraglich bleibt das Erscheinungsjahr des „Blumen-
straußes", das von Werra „nach 1732" angibt. Wahrscheinlich hat Fischer 
die einzelnen Stücke für den Gebrauch im katholischen Gottesdienst 
etwa zur Entstehungszeit seiner „Ariadne" komponiert, konnte sie je-
doch als Zyklus erst spät veröffentlichen. Die Vorrede, vermutlich vom 
Verleger, scheint darauf hinzudeuten : 

,,Es blühen endlich mit der Frühlings-Zeit die jenige Blumen her-
vor, welche schon lange fast verwelcket gelegen. Man hat es der 
Mühe werth zu seyn erachtet, diese vormals zerstreuete und· nun 
in einen Strauß zusammen gelesene und zu Vermehrung des 
Ruhms des hochberühmten Authoris aus der Finsternüß der Ver-
gessenheit errettete Blumen zum gemeinen Nutzen an das Licht 
hervor zubringen." 

5 Der Verfasser bespricht u . a . die Klavierwerke dieser Komponisten ausführlich In 
seiner Dissertation „Deutsche und italienische Klaviermusik zur Bachzeit", Jena 1951 
(Maschinenschrift). Die Arbeit erscheint demnächst in erweiterter Form im Druck. 
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Auf jeden Fall war der Vater Fischer 1733 noch am Leben, denn nach 
Angabe von Werras wurde er in diesem Jahr als Trauzeuge eingetragen. 
Auch bei der Hochzeit seines Sohnes 1738 findet sich nicht der Vermerk 
„p(iae) m(emoriae)", der bei Verstorbenen sonst nie fehlt 6• Offen bleibt 
freilich die Frage, wer von den beiden gleichnamigen Musikern im Jahre 
1746 starb. Ferner kann nicht nachgewiesen werden, ob Fischer d . J. die 
Stelle seines Vaters am markgräflich-badischen Hofe übernahm. Der 
Usus der damaligen Zeit, Generationen lang ein Amt auf Mitglieder der-
selben Familie zu übertragen, läßt immerhin die Möglichkeit zu. 
Fischer d. Ä . schrieb weiterhin die „Pieces de clavessin", dagegen dürfte 
nach dem oben Ausgeführten eine große Anzahl der Sätze des „Par-
nassus" seinem Sohne zuzuweisen sein. Die Vorspiele dieser Sammlung 
scheinen jedoch vom Vater herzurühren. Es muß in dieser Sammlung 
der seltene Fall einer „Familienarbeit" vorliegen, zu der Vater und Sohn 
jeder einen Teil beisteuerten. 
Vielleicht könnte zur letzten Klärung dieser Frage eine Handschrift bei-
tragen, auf die Franz Ludwig in seinem anfangs erwähnten Aufsatz hin-
weist. Sie lag bisher völlig unbekannt, ohne Namensangabe, in der Stadt-
bibliothek Schlackenwerth, ist im Orgelquerformat 164 Seiten stark und 
enthält außer vielen bekannten Stücken Fischers d. Ä. zahlreiche be-
deutende, heute noch nicht veröffentlichte Sätze. Nach Ludwigs Ver-
mutung stammen sie mit großer Wahrscheinlichkeit alle von einem Kom-
ponisten. Fischer d. J. war in Schlackenwerth noch ein Kind und dürfte 
für die Urheberschaft dieser Sammlung nicht in Frage kommen. Die 
Universitätsbibliothek Prag teilte mir mit, daß diese Quelle z. Z. ver-
schollen ist7. Sie wurde vermutlich schon vor einiger Zeit nach Österreich 
verkauft. Die Auswertung der Handschrift wird sicher noch manche 
wertvolle Komposition ans Tageslicht befördern 8• 

VIVALDIS PÄDAGOGISCHE TÄTIGKEIT 
IN VENEDIG 

VON WALTER KOLNEDER 

Von den vielen Irrtümern, die sich bald nach dem Tode Vivaldis in seiner 
Biographie festsetzten, haben einige ein zähes Leben bis in unsere Tage 
bewahrt. Die Angabe, daß Vivaldi „Konservatoriumsdirektor in Ve-
nedig" war, findet sich in vielen Lexica, und noch 1949 steht im Vorwort 
zur verdienstvollen Neuausgabe des op. l durch Walter Upmeyer (BA 351) 
der Satz: ,, ... einem der vier Musikinstitute, dessen musikalische Leitung 
er bis zu seinem Tode mit geringen Unterbrechungen innehatte." 

6 von Werra , S. XIV, Anm. 1. 
7 Brief vom 12. 3. 1951. 
B E twaige Angaben über den Ver bleib der Handschrift usw. erbittet der Verf. an das 
Musikwissenschaftliche Seminar der Universität Jena. 
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Auf Grund neuerer Arbeiten, insbesondere des gerade im Biographischen 
sehr ausführlichen Buches von Mario Rinaldi (Antonio Vivaldi, Milano 
1943) ist es indes möglich, Vivaldis pädagogische Tätigkeit in Venedig 
einigermaßen klarzustellen. 
Zunächst ist der moderne Ausdruck „Konservatoriumsdirektor" wenig 
geeignet, die Verhältnisse an den italienischen Anstalten des 17. und 
18. Jahrhunderts zu charakterisieren. Das „Ospedale della Pieta", an 
dem Vivaldi unterrichtete, war ein Waisenhaus für Mädchen, das teils 
aus öffentlichen Mitteln, teils durch Spenden wohlhabender Bürger er-
halten wurde. Chorgesang war allgemeingültiges Unterrichtsfach. Seine 
besondere Pflege entsprach dem späthumanistischen Bildungsideal 
ebenso, wie sie der Vertiefung des religiösen Lebens, der Ausgestaltung 
des Gottesdienstes und dem Bedürfnis nach Repräsentation in der 
Öffentlichkeit diente. (Für letztere waren auch finanzielle Erwägungen 
maßgebend, wie wir u. a. aus einer Bemerkung Uffenbachs in seinen 
Reisetagebüchern über die beträchtlichen Einnahmen aus der Stuhlmiete 
bei den Kirchenkonzerten des Ospedale dei Incurabili wissen!) Besonders 
begabte Mädchen wurden im Instrumentalspiel sowie im Sologesang 
unterrichtet und die richtige Bezeichnung für diese Institution lautet 
wohl „Musikseminar des Waisenhauses zur Pieta" (im damaligen italieni-
schen Sprachgebrauch „choro", womit nicht nur der Vokalchor gemeint 
war; z. B. wird Vivaldi in einem Ratsbeschluß von 1715 als „maestro di 
violino del choro di questo Pio Loco" bezeichnet). 
Die Gesamtleitung des Hauses hatte ein aus mehreren Personen zusam-
mengesetzter Rat inne, der sich „governatori (oder auch ministri) sopra 
la Chiesa e Choro" nannte und Angelegenheiten wie Anstellung, Urlaub, 
Vertragsabschluß usw. auch für das Seminar ordnete. 
Für die eigentliche Leitung des letzteren war ein „maestro del choro" 
(auch „moderatore del choro") eingesetzt. Daneben gab es den „maestro 
dei concerti" (Leiter des Orchesters und damit der regelmäßigen Sonn-
und Feiertagskonzerte) und die „maestri dei solfeggi, di violino, organo, 
spinetta" usw. Dies waren anscheinend Planstellen, und nach Bedarf 
wurden darüber hinaus Hilfslehrer angestellt. Für die Terminologie ist 
der Erstdruck des op. 2 von Vivaldi (,,Sonate A Violino, e Basso per il 
Cembalo ... In Venezia, MDCCIX. Appresso Antonio Bortoli.", im Besitz 
der Öst. Nationalbibliothek) interessant. Vivaldi ist auf dem Titel als 
„Musica di violino, e Maestro de'Concerti del Pio Ospedale della Pieta di 
Venezia" bezeichnet. Das letzte Blatt ist eine Werbeseite des Verlegers 
und enthält u. a. ,,L'Armonico Pratico al Cimbalo, o sia Regole, Osser-
vazioni, ed Avvertimenti per ben suonare il Basso, e accompagnare sopra 
il Cimbalo, Spinetta, ed Organa del Sig. Francesco Gasparini Lucchese 
Maestro di Coro del Pio Ospedale della Pieta in Venezia". 
Die Verhältnisse sind jedoch nicht ganz klar, weil diese Bezeichnungen 
auch in den Dokumenten nicht einheitlich gebraucht wurden. So wurde 
Vivaldi in einem Dokument schon sehr früh einmal als „m. d. choro" 
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bezeichnet. Offenbar wurden die Titel z. T. als Rangbezeichnungen, z. T. 
als Kennzeichnung einer bestimmten Tätigkeit verwendet. (Im Deut-
schen gibt es ähnliche Divergenzen innerhalb der Ausdrücke „Konzert-
meister, Kammermusiker, Orchester-, Chordirektor" usw.) 
Merkwürdig ist nun, daß Vivaldi nie tatsächlicher Leiter des Musik-
seminars war und nur einmal zwei Monate lang vertretungsweise diese 
Stelle innehatte. Die Namen der Leiter in der fraglichen Zeit sind uns 
bekannt: . 

Francesco Gasparini 
Dall'Olio 
Pietro Grua 
Giovanni Porta 
Alessandro Genaro 

1700-1713 
1713-1718 
1718-1726 
1726-1737 
1739-1740 

Wie kam es nun, daß nach dem als · Komponisten wie als Theoretiker 
hochgeschätzten Gasparini in Anwesenheit Vivaldis viel weniger bedeu-
tende Musiker diese Stelle bekleideten? Vivaldi kam 1703 zunächst als 
Hilfslehrer an die Anstalt und rückte mit Ratsbeschluß vom 27.11.1711 
in die freigewordene Stelle des „maestro di violino" ein (,,. .. essendo 
vacante la carica di maestro di violino"). In dieser Zeit hat in erster Linie 
wohl Gasparini die Anstalt mit neuen Kompositionen versorgt, aber es 
ist wahrscheinlich, daß Vivaldi schon recht früh das Orchester leitete 
und sich daher mit Recht schon 1709 als „Maestro de'Concerti" bezeich-
nen konnte. 
1713 erkrankte Gasparini schwer und nahm einen Urlaub von sechs Mo-
naten, von dem er nicht mehr an seine Stelle zurückkehrte. (Er ging 1725 
als Laterankapellmeister nach Rom, mußte aber bald auch diesen Posten 
wegen Krankheit aufgeben.) Vivaldi wurde mit der Stellvertretung 
beauftragt, und in einem Ratsbeschluß von 1715 wurden seine Ver-
dienste in jeder Weise anerkannt (,, . .. le ben note applicazione e 
fruttuose fatiche prestate dal medesimo non solo nel educar le figlie nelli • 
concerti di suono, con frutto e universale .gradimento, ma anche le vir-
tuose composizioni in musica contribuite dopo l'absenza del maestro 
Gasparini ... "). 
Daß trotzdem Dall'Olio noch 1713 Leiter des „choro" wurde, hat seine 
tiefe Ursache in einer entscheidenden Wandlung, die sich in dieser Zeit 
in Vivaldi vollzog. Zunächst liegt es nahe, anzunehmen, daß man für den 
Leiterposten, der sicher mit vielen organisatorischen Arbeiten verbun-
den war, einen gewissenhaften Maestro einem genialen Komponisten 
vorgezogen hat. Aber Vivaldi nahm bereits 60 Tage nach der Beurlau-
bung Gasparinis selbst einen Urlaub für einen Monat (,, . .. di potersi 
portare fuori di questa citta per mese uno al impiego delle sue vertuose 
applicazioni .. . ") und im selben Jahre wurde in Vicenza Vivaldis erste 
Oper „Ottone in villa" aufgeführt. Vivaldi, der um diese Zeit mit den 
Konzerten op. 3 und 4 bereits einen festgegründeten Ruf als Instru-
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mentalkomponist hatte, dürfte sich wohl schon wesentlich vor 1713 mit 
dem Gedanken getragen haben, sich als dramatischer Komponist zu 
versuchen. Dem Drang nach Anerkennung in der breiteren Öffentlich-
keit und Erhöhung seiner Einkünfte steht sicherlich das echte Bedürfnis 
nach Ausweitung des musikalischen Ausdrucksbereiches gegenüber, fal-
len doch in die nächsten Jahre auch seine ersten Oratorienaufführungen 
im Pieta (Moyses 1714 und Juditha 1716). 
Dieses neue Interessengebiet mußte schon rein zeitlich eine gewisse Los-
lösung von der Anstalt mit sich bringen und war späterhin mit den 
Pflichten eines Leiters völlig unvereinbar. So wurden 1714-1718 allein 
in Venedig 10 Opern Vivaldis aufgeführt, und von Uffenbach, der 1715 
eine dieser Aufführungen mit dem Komponisten als geigendem Kapell-
meister hörte, wissen wir, daß Vivaldi bereits damals „entrepreneur" 
war. Diese Impresariotätigkeit hat, den wenigen erhaltenen Briefen 
(aus den Jahren 1736/37) zufolge, später einen bedeutenden Umfang 
angenommen.1718-1723 und 1725-1735 finden sich daher auch keiner-
lei auf Vivaldi bezügliche Eintragungen, weder in den Ratsprotokollen 
noch in den Kassabüchern. In das erste Intervall fällt mit ziemlicher 
Sicherheit die dreijährige Dienstzeit bei Philipp Landgraf von Hessen-
Darmstadt in Mantua. Im Vertrag von 1723, in dem das Verhältnis zum 
Ospedale neu geregelt wird, ist Vivaldi nur mehr zur Komposition und 
Aufführung von monatlich zwei Konzerten mit je 3-4 Proben verpflich-
tet, wobei man allerdings schon mit vielen Abwesenheiten rechnet 
(,, ... per il tempo ehe si tratenira in questa Dominante .. . quando si 
trovera in Venezia .. . ") und festlegt, daß er die Konzerte durch Boten 
auch von auswärts zu liefern habe, wenn es sich „senza l'aggravio del 
porto" machen läßt. 
Die Jahre seit 1723 hat Vivaldi in seinem Brief vom 16. 11. 1737 selbst 
als seine Reisejahre bezeichnet (,, .. . sono quattordici anni ehe siamo 
andati insieme in moltissime citta d'Europa .. . "). Die Stationen dieser 
Reisen sind nur zum Teil bekannt. Rom 1723/24, Wien (vermutlich 
1728/29) und Amsterdam 1738 sind sicher, und da er nach damaliger 
Opernpraxis alle Uraufführungen wohl selbst geleitet hat, sind Florenz 
1727, 1728, 1736, Reggio 1727, Verona 1732, 1735, 1737 und Mantua 1732 
als sehr wahrscheinlich anzunehmen. Auch von den acht erhaltenen 
Briefen ist einer in Ferrara, einer in Verona geschrieben. Aus Wid-
mungen weiß man, daß Beziehungen zum Hof in München bestanden 
haben, wo man schon 1718 „La Constanza trionfante" aufführte, und 
möglicherweise feste Dienstverhältnisse beim Herzog von Lorena (in 
Florenz) und beim Grafen Venceslav Morzin. 
Aus all dem geht zur Genüge hervor, daß Vivaldi unmöglich den Posten 
eines Leiters hätte bekleiden können, und auf der Sammlung von Kon-
zerten der Dresdener Staatsbibliothek, die Kurfürst Friedrich nach sei-
nem Besuche 1740 aus Venedig mitbrachte, nennt sich Vivaldi auch am 
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Ende seiner venezianischen Tätigkeit ausdrücklich „maestro dei con-
certi". Daß er freilich lange Zeit im Ospedale in h öchster Schätzung 
stand und sein Urteil in künstlerischen Fragen so viel galt wie eine Ent-
scheidung des Leiters, dürfte sicher sein. 
Die Gründe, die ihn 1740 zum Ausscheiden aus der Anstalt bewogen, 
sind nicht bekannt. Aus den Ereignissen des Jahres 1737, als man kirch-
licherseits Vivaldi eine Opernaufführung in Ferrara verbot, w eil er als 
Priester nicht Messe las und mit der Sängerin Anna Giraud befreundet 
war, kann man schließen, daß er sich damals nicht mehr der vollen 
künstlerischen Wertschätzung erfreute und man begann, sich mit seiner 
sehr weltlichen Lebensführung kritisch zu beschäftigen. Vielleicht nah-
men um diese Zeit seine schöpferischen Kräfte ab , vielleicht war man 
allmählich seines Stiles, der seit langem nur geringen entwicklungs-
mäßigen Veränderungen unterworfen war, müde geworden, zumal m an 
im Ospedale, wie aus den Rechnungen hervorgeht, ständig bemüht war, 
auch das neueste Schaffen ins Repertoire einzubeziehen. Auch die vielen 
Abwesenheiten müssen Unzufriedenheit mit dem Meister hervorgerufen 
haben. So steht z. B . die Amsterdamer Reise von 1738 in ausgesproche-
nem Gegensatz zur Vertragsbestimmung von 1735 „senza idea di piu 
partire come aveva praticato negli anni passati" . 
Vivaldi verließ jedenfalls gegen Ende seines Lebens seine Heimatstadt. 
Das letzte Dokument vom 29. 8. 1740 bezieht sich auf den Verkauf von 
Konzerten an die Anstalt, vermutlich zur Deckung der Reisespesen. 
,, .. . Vivaldi sia per partire da questa Dominante . . . " heißt es in dem 
Schriftstück. 
Es ist wahrscheinlich, daß er sich unmittelbar nach Wien begab, wo frei-
lich kurz darauf sein alter Gönner Karl VI. starb und der ausbrechende 
Erbfolgekrieg der Entfaltung seiner Kunst hinderlich war. Im Juli 1741 
ist er in Wien gestorben, ,,povero", wie ein zeitgenössischer Bericht sagt 
und wie aus dem dürftigen Begräbnis hervorgeht, dessen Rechnung sich 
in den Büchern von St. Stephan erhalten hat. 
Das Ospedale della Pieta als Betätigungs- und Experimentierfeld Vival-
dis spielt in der Geschichte des Instrumentalkonzerts eine ähnliche Rolle 
wie später Mannheim und Eisenstadt für die klassische Sinfonie. Die 
Qualität des Orchesters, das mit der herzoglichen Kapelle von S. Marco 
konkurrierte und sogar mit dem Orchester der Pariser Oper verglichen 
wurde, war wohl in erster Linie das Verdienst Vivaldis. Der spätere 
Niedergang aber hängt nur zum Teil mit dem Abgang des Meisters zu-
sammen. Das Schwergewicht der musikalischen Entwicklung hatte sich 
von Italien weg nach Norden verlagert, die entscheidenden Ereignisse 
spielen sich nunmehr in Mannheim, Berlin und vor allem dann in Wien 
ab. Nur ein schöpferischer Musiker des n euen Stils hätte den Ospedali 
neuen Inhalt geben können. Die biederen maestri, wie sie z.B. Ditters-
dorf in Venedig traf, waren hierzu nicht imstande. 
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JOHANN MATTHESONS HANDSCHRIFTLICHE 
EINZEICHNUNGEN IM „MUSICALISCHEN LEXICON" 

JOHANN GOTTFRIED WALTHERS' 
VON HEINZ BECKER 

Die „Öffentliche Wissenschaftliche Bibliothek" zu Berlin, vormals Staats-
bibliothek, besitzt ein Exemplar des „Musicalischen Lexicons" von Jo-
hann Gottfried Walther (1732), das aus der Bibliothek Johann Mat-
thesons stammt oder sich wenigstens längere Zeit in dessen Besitz be-
funden haben muß. Auf dem Titelblatt des Lexikons steht von unbekann-
ter Hand geschrieben: ,,Mit eigenhändigen Zusätzen von dem berühmten 
Mattheson in Hamburg". 
Daß die handschriftlichen Eintragungen wirklich von Matthesons Hand 
stammen, kann mit großer Wahrscheinlichkeit angenommen werden. 
Nicht nur, daß sie in ihrer teilweise recht sarkastischen und ironischen 
Art durchaus dem gewohnten Stil Matthesons entsprechen, sondern aus 
dem Inhalt einiger Bemerkungen läßt sich auch ohne den oben zitierten 
Vermerk seine Urheberschaft herauslesen, so z.B., wenn der Schreiber 
zu dem Artikel über Johann Niclas Hanff hinzufügt: ,,Matthesons erster 
Lehr-Herr". Bei dem Artikel über Thyard (Pontus de) ist sich der Lexi-
kograph Walther unschlüssig, und wir lesen von ihm den Satz: ,, .. . Ob 
es nun derjenige sey, welchen der Hr. Capellmeister Mattheson, T. 2. 
Crit. Mus. § 73. p. 122 anführet, und den Titul: Solitaire second führet, 
ist mir unbekannt." Der Korrektor hat hier mit sehr sicherer Hand an 
den Rand geschrieben: ,,Ja! er ist es", und wer könnte es wohl besser 
wissen als Mattheson selbst? Daß der Schreiber mit den Begebenheiten 
in Hamburg, Matthesons Wirkungsstätte, wohlvertraut gewesen sein 
muß, geht aus mehreren Eintragungen hervor. So ist z. B. bei dem 
Artikel über Jacob Kremberg handschriftlich der Zusatz gemacht: ,,Von 
1693 bis 1695 ist dieser Kremberg Director der Hamburgischen Oper 
gewesen, in Compagnie mit dem Capellmeister Cousser." Und bei An-
dreas Bernard lesen wir: ,, ... ist A O • 1556 Vicarius und Organist zu 
St. Petri in Hamburg gewesen, und in St. Georgii Kirche begraben, wo 
er auf der Grabschrift venerabilis vir ac dominus Christi". Ein zweiter 
Zusatz zu dem gleichen Abschnitt verlautet: ,,Aus seinem Testament 
werden noch jährlich etliche Ellen Leinwand und etwas Geld armen 
Leuten, Knaben und Mädgen in Schulen ausgetheilet". Nur ein Ein-
heimischer, ein Hamburger, dürfte über derartige Einzelheiten infor-
miert gewesen sein. Noch ein letztes Beispiel sei hierfür als Beweis an-
geführt: Walther erwähnt unter dem Namen Georg Preus zwei Musiker, 
einmal einen Organisten der Stadt Greifswald, zum andern den ·Orga-
nisten an der Hlg.-Geist-Kirche in Hamburg. Handschriftlich ist hier 
an den Rand gesetzt: ,,ist auch oben derselbe", was besagen will, daß es 

1 Eine Faksimile-Ausgabe des Walther-Lexikons erscheint demnächst in den Documenta 
Muslcologica. 
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nur einen Georg Preus gegeben hat, der sowohl in Greifswald als auch 
in Hamburg gewirkt hat. Der Schreiber muß also mit dem Lebensweg 
dieses Musikers recht gut ·vertraut gewesen sein, hat ihn vielleicht sogar 
persönlich gekannt. Darüber hinaus halten sich die Eintragungen, soweit 
sie sich überhaupt an Jahreszahlen binden, durchaus innerhalb der 
Grenzen der Matthesonschen Lebensdaten. Die Jahreszahl 1760 wird 
niemals überschritten, und da Mattheson erst 1764 gestorben ist, so ist 
in dieser Hinsicht keine Überschneidung festzustellen. Zudem soll nicht 
unerwähnt bleiben, daß sämtliche der über einhundert Eintragungen 
von einem und demselben Schreiber herrühren. Als letztes, aber wichtig-
stes Glied in unserer Beweiskette sei die Tatsache hervorgehoben, daß ein 
handschriftlicher Vergleich mit einem authentischen Autograph Matthe-
sons vorgenommen werden konnte, der jeden Zweifel ausschließt. 
Die Zusätze Matthesons zeugen nicht nur von seiner großen Gelehrsam-
keit - die Bemerkungen sind wechselnd in deutscher, französischer, 
italienischer und lateinischer Sprache abgefaßt -, sondern sie geben 
uns auch ein besseres Bild seines Charakters als manches seiner umfang-
reichen, gedruckten Werke. Gerade diese vielsprachigen Randglossen 
und auch sachlichen Ergänzungen, die zum großen Teil aus dem Affekt 
heraus niedergeschrieben sind, können als Beweis dafür gewertet wer-
den, daß Mattheson die verschiedensten Sprachen nicht nur in Wort und 
Schrift beherrscht hat, sondern daß er in ihnen auch zu denken ver-
mochte. So manches Wort zeugt aber auch von der spontanen Reaktions-
fähigkeit dieses Mannes, der sich nicht nur mit der Feder seiner Haut zu 
wehren wußte, sondern, wie der Fall Händel beweist, auch schärfere 
Waffen zu führen verstand. Des öfteren hat ihn eine Lücke des Walther-
sehen Lexikons zu Bemerkungen veranlaßt, wie: ,,Figural wo bist du?", 
oder: ,,Cesti wo bist du?", oder sogar in französisch : ,,Calichon ou es tu?" 
Sogar in lateinisch begegnen wir dieser Wendung. Nicht nur die Per-
sönlichkeit Matthesons spiegelt sich in solchen Äußerungen, sondern 
auch der Geist einer Zeit, in welcher die Affekte eine bedeutsame Rolle 
gespielt haben. Mattheson aber, der Künder und Verfechter des neuen 
Stiles, der als Musiktheoretiker der verzopften Solmisation den Todes-
stoß versetzte, zeigt mit diesen unbewachten Tintenspritzern, wieviel 
barocke Vitalität im Grunde noch in ihm gesteckt hat. 
Mit welcher Exaktheit und Genauigkeit Mattheson dieses Lexikon ge-
brauchte, davon zeugt die liebevolle Sorgfalt, mit der selbst unwesent-
liche Druckfehler und Irrtümer berichtigt wurden. So mancher Buch-
stabe, der im Druck schlecht herausgekommen war, wurde von seiner 
Feder nachgezogen. 
Daß Mattheson von Eitelkeit nicht ganz frei gewesen ist, wissen wir zur 
Genüge aus seinen gedruckten Werken; welch speziellen Wert er jedoch 
einem Titel beimaß, ist aus seinen handschriftlichen Eintragungen zu 
ersehen, die mit größter Korrektheit die erworbenen Amtsbezeichnungen 
seiner Berufskollegen hervorheben. Vor allem läßt sich aus solch schein-
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baren Nebensächlichkeiten das Verständnis dafür gewinnen, daß sich ein 
Johann Sebastian Bach so intensiv um die Würde eines Hofkompositeurs 
bemüht hat. Nicht Titelsucht und kleinbürgerlicher Ehrgeiz waren hier 
die Ursache, sondern die Amtsbezeichnungen gehörten in damaliger Zeit 
zu den täglichen Notwendigkeiten, sie waren auf das engste mit der 
Existenzfrage verknüpft. So fügt Mattheson z. B. zu den aufgezählten 
Titeln und Ämtern des Georg Bertouch, eines recht unberühmten Ge-
legenheitskomponisten, die Würde eines „Generalmajors" hinzu. Ein 
gewisser Förster, der von Walther vergessen wurde, wird von Mattheson 
alphabetisch eingeordnet, wobei er nicht vergißt, ausdrücklich zu be-
tonen, daß dieser „Ritter von S. Marco, u. Capellmeister in Copen-
hagen" gewesen sei. Bei dem Artikel „Capella" finden wir im Walther-
sehen Lexikon die Erklärung, daß deren Mitglieder Capellisten genannt 
würden. Diese Bezeichnung ist Mattheson nicht präzise genug, und so 
setzt er erläuternd hinzu: ,,die vornehmsten Glieder heißen Concer-
tisten, die schlechten nur Capellisten". Mattheson versteht unter diesen 
Begriffen keine sachlichen Abgrenzungen, etwa als Instrumentisten und 
Vokalisten, sondern diese Begriffe sind für ihn offenbar qualitative Un-
terscheidungen, etwa im Sinne von Solisten und Akkompagnisten (Ripie-
nisten). Auch die Walthersche Definition des Kapellmeisters erscheint 
Mattheson ungenügend, und so wird die Erklärung, daß man in Frank-
reich einen Kapellmeister mit „Maitre de musique" bezeichne, ergänzt: 
,,Ein Kapellmeister hat im Französischen den Zusatz de la Chapelle, 
(Maitre de la Chapelle du Roi)". Man muß die „Ehrenpforte" Matthesons 
gelesen haben, um zu wissen, welche Mühe er sich gibt, um die Ehren-
haftigkeit und das Standesgemäße der Musiker hervorzukehren, wie er 
bemüht ist, die letzten Spuren des mittelalterlichen Jokulators von der 
Musikerperücke zu entfernen, und wie er in seinem Eifer, die Gelehr-
samkeit und den hohen Wissensstand seiner Berufskollegen herauszu-
streichen, fast deren musikalische Fähigkeiten vergißt, wie z. B. im Falle 
Sethus Calvisius. Wie sehr ein Titel mit den elementarsten Lebensfragen 
verknüpft war, davon zeugt eine zusätzliche Eintragung Matthesons bei 
dem Artikel maestro di Capella: ,,Zu Zarlins Zeiten und hernach hatte 
der venetianische Kapellmeister 400 vemitianische Dukaten und eine 
Curie oder ein Canonicat-Haus. Der Vice Kapellmeister 290 und kein 
Haus, die beyden Organisten ebensoviel. Es waren über 40 bestellte Sän-
ger und eine Menge Instrumentisten." (Folgt Quellenangabe.) 
Neben unwesentlichen Eintragungen, aus denen sich lediglich die weit-
greifende Auffassung herauslesen läßt, die man zu damaliger Zeit von 
einem Lexikon hatte, findet sich auch manch aufschlußreiche Bemerkung. 
Der Waltherschen Definition des Begriffes „anthem" als eines grie-
chischen gemeinen Tarizes, wozu gesungen wurde, setzt Mattheson hinzu: 
„anthem ist anitzo ganz was anders. antienne, Terme d'Eglise, Chant qui 
se faisait autrefois dans l'Eglise Greque a 2 Choeurs, qui se repondait 
alternativement. Ce chant fut introduit depuis dans l'Eglise Latina par 
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St. Ambroise Richalet." Auffällig ist an dieser Bemerkung, daß Matthe-
son den Begrüf Anthem in keiner Weise mit England in Verbindung 
bringt, obwohl er mit den englischen Verhältnissen auf das beste ver-
traut war, wie aus mehreren Eintragungen hervorgeht. So fügt er zu 
dem Artikel Tallisius (Tallis) außer dem Titel „Doctor musices" noch 
hinzu: ,, Die von -:liesem D. Tallis zu K. Henry VIII Zeiten componierte 
Litaney ist noch im Jahre 1751 in der St. Paulskirche zu London, mit dem 
größten Beyfall, wieder aufgeführet worden, ob sie gleich ein Alter von 
beynahe 200 Jahren hatte". Aus diesen Worten läßt sich ableiten, welche 
Bedeutung der Aufführung eines alten Meisters in der damaligen Zeit 
beigemessen wurde, so daß Mattheson dieses Ereignis für wert erachtete, 
in ein Lexikon aufgenommen zu werden. 
Was die Instrumentenkunde anbelangt, so finden wir mehrere Korrek-
turen und Hinweise von seiner Hand. Zur Etymologie des Wortes 
„Cromorne" macht Walther recht unwahrscheinliche Angaben: ,,Es kan 
seyn, daß in der ersten Syllbe dieses Worts zweene Buchstaben versetzt 
sind, und es vielleicht Cormorne heißen soll; von cor, ein Horn, und 
morne, dunckel, still, traurig." Das ist ein Schnitzer, den Mattheson nicht 
durchgehen lassen kann. Lapidar vermerkt er am Rande: ,,Ist ganz 
falsch" . . . ,,Das Wort ist deutsch, u . heißt Krummhorn, ital. cornetto 
curvo. In Orgeln ist es nicht krumm, sondern gibt nur den Ton eines 
krummen Zinken. Schnarrwerk von 4 Fuß.'' Der fehlende Artikel Hack-
brett wird hinzugefügt, nebst den Bedeutungen in den anderen Spra-
chen: ,,gall. Tympanon, Hisp. Campona, Graec. et lat. Sambuca, it. Bar-
biton".(!) Den fehlenden Zink dagegen hat Mattheson dem Herausgeber 
des Lexikons wohl ein wenig übel genommen, jedenfalls finden wir 
keine Ergänzung, sondern nur die uns nun schon bekannte, ironische 
Wendung: ,,Zincke, wo bist du?" 
Interessant sind Matthesons feine Unterscheidungen des französischen 
„grand jeu" und „plein jeu" bei Orgeln, Unterscheidungen, die man in 
einem allgemeinen modernen französischen Wörterbuch vergeblich 
suchen wird. Während Walther diese Begriffe lediglich wortgetreu ins 
Deutsche überträgt, werden sie von Mattheson in der Anmerkung er-
läutert, und zwar versteht er unter plein jeu „das Vorspiel le Prelude", 
dagegen unter grand jeu „das Nachspiel, auf der Orgel, zum Ausgange". 
Noch an einer weiteren Stelle werden Matthesons genaue Kenntnisse 
der französischen Sprache offenbar. Bei dem Artikel „Perfidia" gibt 
Walther an, daß dieser Terminus in der Musik „soviel als Os'tination" 
bedeute. Dazu läßt sich Mattheson vernehmen: ,,les Peuples de Paris 
disent ostination; mais les honnetes gens disent et ecrivent obstination". 
Über den Tod des Abbe Franc;ois Raguenet, der mit seinem berühmten 
Vergleich der italienischen und französischen Opernmusik den späteren 
sogenannten Buffonistenstreit einleitete, erfahren wir durch Mattheson 
Näheres: ,,Er wurde 1722 in seinem Zimmer mit abgeschnittener Gurgel 
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todt gefunden". Damit taucht zum ersten Male das bislang unbekannte 
Sterbejahr dieses französischen Schriftstellers auf. 
Während die ergänzten Musikernamen teilweise für uns heute von gerin-
gerem Interesse sind, geben die allgemeinen Begriffe manch wertvollen 
Aufschluß, zumal man sie in den einschlägigen Lexika vergeblich sucht. 
So versteht Mattheson unter „Caricatura, eigentlich eine Aufladung, in 
der Musik aber das Gegentheil eines ernsthaften Gesanges. Un chant sur-
charge de droleries. Übelartige Scherz- und Possenlieder". Furlane, Fur-
lanette sind nach Mattheson Bezeichnungen für „lustige possierliche Lie-
der und Melodien". Ein „Cortel" ist „eine so preparierte Eselhaut, daß 
man Noten darauf schreiben und wieder auslöschen kann". Auf Seite 564 
des Lexikons lesen wir von seiner Hand geschrieben: ,,Semler, Christoph, 
Prediger zu Halle in Sachsen, erfand ein Instrument zum Tactschlagen , 
sehr nützlich bey der Information". Zwar kennen wir vonLoulie bis Mälzel 
mehrere Konstrukteure von Metronomen, von dem Prediger Semler aus 
Halle hat man in diesem Zusammenhange bisher noch nichts gehört. 
Matthesons Eintragungen im Waltherschen Lexikon, von denen hier nur 
eine geringe Auswahl dargeboten wurde, bergen keine umwälzenden 
historischen Hinweise, aber sie sind in manchem Detail für uns auf-
schlußreich und anregend. Vor allem läßt die oben schon erwähnte Kor-
rektheit und Gründlichkeit, mit der diese Ergänzungen und Korrek-
turen ausgeführt wurden, ahnen, daß Mattheson dieses Exemplar viel-
leicht als Basis für die Herausgabe eines eigenen musikalischen Lexikons 
ins Auge gefaßt hatte. Wir wissen es nicht, - daß aber die Publikation 
eines „Matthesonschen Lexikons" bei dem überragenden Wissen dieses 
Mannes eine unschätzbare Bereicherung unserer musikgeschichtlichen 
Literatur bedeutet hätte, das steht außer Zweifel. 

ALFRED EINSTEIN ZUM GEDÄCHTNIS 
VON HANS F. REDLICH 

Der Tod Alfred Einsteins im amerikanischen Exil von El Cerrito (Kali-
fornien) am 13. Februar 1952 hat die internationale Musikwissenschaft 
einer ihrer bedeutendsten Persönlichkeiten beraubt. Eine gewisse Tragik 
überschattet von Anfang an Leben und Wirken des am 30. Dezember 1880 
zu München Geborenen. Dem vielversprechenden Schüler Adolf Sand-
bergers - dessen frühe Abhandlungen zur deutschen Literatur für Viola 
da Gamba sowie zur Entwicklungsgeschichte des italienischen Madrigals 
bereits den kommenden Forscher von großem Format ahnen ließen -
verschlossen sich unbegreiflicherweise die Pforten deutscher Univer-
sitäten. So wurde Einsteins vielfältige Begabung ins Nebengeleise der 
musikalischen Tagesschriftstellerei abgedrängt. Als prominenter Musik-
kritiker der „Münchner Post" und (ab 1927) des „Berliner Tageblatts" 
hat Einstein mit Gewissenhaftigkeit und Eleganz das deutsche Musik-
leben bis 1933 kommentiert, ohne jemals (wie seine Berufs- und Genera-
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tionskollegen Adolf Weißmann und Paul Bekker) zu einem positiven 
Verhältnis zur zeitgenössischen Musik seiner Epoche zu gelangen. Als 
unübertroffener Bearbeiter von Hugo Riemanns Musiklexikon, als lang-
jähriger Schriftleiter der 1918 gegründeten „Zeitschrift für Musik-
wissenschaft", als Verfasser zahlloser Beiträge zu den Sammelbänden 
der IMG schuf sich Einstein am Schnittpunkt von Musikwissenschaft 
und ernsthaftem musikalischen Tagesschrifttum eine einzigartig2 
Macht- und Einflußsphäre. Dieser Tätigkeit bereitete der politische Um-
schwung in Deutschland von 1933 ein jähes Ende. Als mittlerer Fünf-
ziger war Einstein zur Auswanderung gezwungen, die ihn über Zwi-
schenstationen in Italien und England im Jahre 1939 nach den Ver-
einigten Staaten führte. Dort wurde dem fast Sechzigjährigen das erste 
Universitäts-Lehramt ermöglicht. Von 1939 bis 1950 war Einstein als 
Inhaber des Neilson chair am Smith College, Northampton, Mass., rühm-
lich tätig. In diesem Jahrzehnt war es ihm auch vergönnt, eine ganze 
Generation bedeutender amerikanischer Musikforscher weitgehend zu 
beeinflussen, die in ihm ihren natürlichen Führer und Berater erblickte. 
Ein schweres Herzleiden zwang den Siebziger, dessen Geburtstag von 
all seinen amerikanischen Kollegen herzlichst gefeiert wurde, zur Auf-
gabe öffentlicher Lehrtätigkeit. Doch arbeitete Einstein buchstäblich 
bis zum letzten Lebenstage unermüdlich weiter im Dienste einer hu-
manistisch ausgerichteten Musikforschung, der der beste Teil seines 
Lebens und Wirkens geweiht war. 
Einsteins eigentümliche, mit Goethe verwandte Fähigkeit, ein geschicht-
liches Phänomen gleichsam stereometrisch sehen zu können, prädesti-
nierte ihn zur Behandlung der zwei Hauptthemen seines wissenschaft-
lichen Lebens: der Geschichte des italienischen Madrigals und der biblio-
graphischen Erfassung und Neudeutung Mozarts. Seiner lebenslangen 
Neigung zu bildender Kunst und .schöner Literatur, seinem Bienenfleiß 
im Spartieren verschollenen Musikgutes und seinem tiefen Verständnis 
für komplizierte, Musik und Poesie amalgamierende Kunstformen hat 
er ein unvergängliches Denkmal gesetzt in dem dreibändigen Werke 
,,The Italian Madrigal" (US, 1949), dem die Urtextausgabe der 5stim-
migen Madrigale Marenzios (in den „Publikationen älterer Musik"), die 
dem Madrigal gewidmeten Kapitel in G. Adlers „Handbuch der Musik-
geschichte" nebst vielen einschlägigen Abhandlungen vorangegangen 
waren. Einsteins Mozartforschung gipfelte in der 1937 unter Schwierig-
keiten noch in Deutschland publizierten Neuausgabe des „thematischen 
Verzeichnisses" von Köche!, und später in seinem unerschöpflichen 
Mozartbuch (US, 1945), das - wie alle größeren Buchkonzeptionen Ein-
steins, ausgenommen seine Kurzgeschichte der Musik von 1917, - ein 
Produkt des Exils war. Die stattliche Reihe dieser literarischen Höchst-
leistungen beginnt mit der Gluck-Biographie (London, 1936) um mit der 
Schubert-Biographie (London, 1951) auszuklingen. Zwischen diesen 
beiden Daten erscheint ei.ne Sammlung feiner, nicht immer gleichwer-



|00000368||

35Z H. F. Redlich - Alfred Einstein zum Ge d ä c h t n i s 

tiger1 musikhistorischer Plaudereien „Greatness in Music" (US, 1941) 
und eine großangelegte Geschichte der musikalischen Romantik „Music 
in the Romantic Era", (US, 1947). Im gleichen Jahre 1947 erschien ein 
amerikanischer Nachdruck des Köchel-Einstein-Verzeichnisses von 1937 
mit wichtigen Zusätzen und Nachträgen. In der amerikanischen Zeit-
schrift „Notes" hat Einstein auch in den unmittelbaren Nachkriegs~ 
jahren seine Revision zu E. Vogels „Bibliothek der gedr. Vokalmusik 
Italiens" teilweise veröffentlicht. Als ständiger Mitarbeiter der drei 
führenden amerikanischen Musikzeitschriften wissenschaftlichen Cha-
rakters hat er schließlich im letzten Lebensjahrzehnt zahlreiche wert-
volle Beiträge zu seinen Lieblingsmaterien geliefert. 
Einsteins scheinbare Unversöhnlichkeit einem Deutschland gegenüber, 
dessen politische Entwicklung ihn heimatlos gemacht hatte, ist die 
logische Über-Kompensation einer dauernden Verankerung im deutschen 
Kultur- und Sprachbereich. Der Kenner Goethes uncl der deutschen Ro-
mantik fuhr fort, die Ergebnisse seiner Forschung in deutscher Sprache 
aufzuzeichnen. Aus diesem Grunde allein wäre es eine Ehrenpflicht 
deutscher Musikwissenschaft, Einsteins im Exil entstandene Werke 
sämtlich in Erstausgaben ihrer deutschen Urschrift zugänglich zu 
machen. Es wäre dies ein Akt posthumer Versöhnung, sicherlich im 
Sinne des Verblichenen, der zeitlebens einer der glanzvollsten Vertreter 
deutschen Musikschrifttums war und dem die Heimat so manches 
schuldig geblieben ist. 

NACHRUF FlJR HUGO LEICHTENTRITT 
VON RICHARD SCHAAL 

Am 13. November 1951 verstarb 77jährig in Cambridge (Mass.) Hugo 
Leichtentritt. Mit ihm verliert die Musikforschung einen hervorragen-
den, auf den verschiedensten Gebieten der Wissenschaft beheimateten 
Forscher. Seine vielseitige Begabung äußerte sich nicht nur in histo-
rischen, sondern ebenso stark in musiktheoretischen und nicht zuletzt 
in tonsetzerischen Veröffentlichungen. Der am 1. Januar 1874 in Pleschen 
(Posen) Geborene wuchs in den USA auf, studierte an der Harvard-
Universität in Cambridge, um über Paris an die Hochschule für Musik 
in Berlin zu gelangen; an der Berliner Universität hörte er 1899-1901 
Musikwissenschaft bei Oscar Fleischer und Max Friedländer. 1901 pro-
movierte er mit einer Dissertation über „Reinhard Keiser in seinen 
Opern". Dem wissenschaftlichen Studium folgte eine langjährige Tätig-
keit als Dozent am Klindworth-Scharwenka-Konservatorium zu Berlin 
(1902-1924), während der sich Leichtentritt eine große, gerade für seine 
späteren wissenschaftlichen Arbeiten sehr förderliche Erfahrung in der 
musikalischen Praxis erwarb. Gleichzeitig schrieb er als Musikreferent 
für die „Allgemeine Musik-Zeitung", die „Signale für die musikalische 
Welt" und (1910-1924) für die Vossische Zeitung. 
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Ausgedehnte Studien zur Geschichte der Motette führten 1908 zur Ver-
öffentlichung des gleichnamigen Buches bei Breitkopf & Härte!. Das 
grundlegende Werk ist zum unentbehrlichen Rüstzeug insbesondere 
jedes Renaissance-Forschers geworden. Am bekanntesten wurde Leich-
tentritt durch seine sehr ergebnisreiche Bearbeitung der 3. Auflage von 
Band 4 der Ambros'schen Musikgeschichte (1909) sowie durch seine bis 
heute maßgebend gebliebene Händelbiographie (1924). Fühlte sich 
Leichtentritt besonders von der Musik des 16. bis 18. Jahrhunderts zu 
tiefgrabenden Forschungen angeregt, so beweisen seine Arbeiten über 
Chopin, dem er 1905 (2/1920) eine Biographie, 1921/22 eine 2bändige Ana-
lyse der Klavierwerke widmete, s ein inniges Verhältnis auch zu einer 
jüngeren Stilepoche. Vollends abgerundet wird das Bild des Musikers 
Leichtentritt mit der 1912, (4/1948) erschienenen Formenlehre (Breitkopf 
& Härte!), die sich im ersten Teil mit den Elementen der Formenkunst be-
faßt, im zweiten bis in die „Grenzgebiete der Gefühisästhetik, der Ton-
psychologie" vordringt. Die Probleme der Neuen Musik, besonders der 
Kunst Arnold Schönbergs, werden weitgehend mit einbezogen. Gerade 
die Formenlehre läßt Leichtentritts große praktische Erfahrung deutlich 
werden. Hatten bereits Erwin Lendvais und Ferruccio Busonis Kunst 
Leichtentritt mit der 1912 (4/1948) erschienenen Formenlehre (Breitkopf 
nach Berufung an die Harvard-Universität in Cambridge (Mass.) im 
Jahre 1933 das zeitgenössische Musikleben einen wesentlichen Platz im 
Schaffen des Forschers ein. In dem Buch „Koussevitzky, the Boston 
Symphony Orchestra and the New American Music" (Cambridge 1946) 
beweist er eine umfassende Kenntnis des modernen amerikanischen 
Musiklebens. Im Jahre 1938 erschien außer einer kleinen Musikgeschichte 
Leichtentritts umfassendstes Werk „Music, History and Ideas" (bis 1952 
in 9 Auflagen, auch in spanischer Übersetzung) , eine großangelegte Schau 
der Musikgeschichte. Unveröffentlicht blieb ein Manuskript „Music of 
the nations". An Neuausgaben legte Leichtentritt in editionstechnisch 
einwandfreier Form vor: Ausgewählte Werke von H. Praetorius (DD'l' 
23), von A. Hammerschmidt (DDT 40), Scherzi musicali von Joh. Schenk 
(Vereeniging voor Nederlandsche Muziekgeschiedenis, Bd. 28); Monte-
verdi, 12 Madrigale (Peters); Deutsche Hausmusik aus 4 Jahrhunderten 
(1904 und 1921); Meisterwerke deutscher Tonkunst (Breitkopf & Härtel); 
Rasse, Miserere, für Frauenchor und Streichorchester (New York, 
Schirmer); Geistliche Frauenchöre alter Meister (Steingräber); 0. Vecchi, 
Amfiparnasso (englischer Text, 1933). 
Weniger bekannt wurde Leichtentritt als Komponist, obwohl er eine 
Anzahl feinsinniger Werke geschaffen hat, die gewählten Geschmack 
und sicheres Gestaltungsvermögen verraten. Im folgenden eine Über-
sicht über die kompositorischen Werke: Symphonie A-dur; je ein Violin-
und Violoncell-Konzert; Kammermusik; Klavierstücke; Lieder. Gedruckt 
wurden ein Streichquartett, op. 1 (Steingräber) und einige Lieder. Ferner 
die komische Oper „Der Sizilianer" (UA: Freiburg 1920) und ein Musik-
drama „Esther". 
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WESTUSTLICHE ENTSPRECHUNGEN IM VOLKSEPOS 
VON FELIX HOERBURGER 

Wenn wir über die Frage nachdenken,wie der unmittelbare Eindruck der 
großen Epen unserer europäischen Ahnen gewesen sein mag zu einer 
Zeit, als man sie nicht las, sondern noch hörte, dann pflegen wir auf 
die noch lebenden Volksepen der osteuropäischen Länder zu blicken. 
Dabei mag ·es wohl auffällig scheinen, daß die Quellen gerade in der 
Ecke unseres europäischen Kontinentes außergewöhnlich reich fließen, 
in der Homer seine Gesänge gesungen hat. 
Solche Epen kennen wir aus verschiedenen Teilen der Erde. Mit am 
interessantesten ist wohl ein großer Verbreitungsraum mit kontinuier-
lichen epischen Traditionen, dessen einzelne Zonen in dem Verlauf der 
Geschichte stets Schauplatz von ungezählten Wanderungen und kul-
turellem Austausch gewesen sind. Dieser Raum umfaßt, allgemein ge-
sprochen, Osteuropa und Westasien. Ich denke besonders an die sla-
wischen, finnischen und türkischen Völker in Rußland mit ihren Wechsel-
beziehungen; an die kulturellen Beziehungen zwischen Rußland und dem 
Orient via Kaukasus einerseits und mit dem alten Byzanz andererseits ; 
an die Zusammenhänge zwischen Anatolien und den Balkanstaaten, und, 
südlich, an gemeinsame Erscheinungen in der mohammedanischen Ein-
flußzone, die von Afrika im Westen bis nach Indien im Osten reichen. 
Damit haben wir zunächst nur eine Aufzählung der in Frage stehenden 
Länder für die erste Orientierung. Wenn wir nun überlegen, welch zahl-
reiche politische und kulturelle Beziehungen zwischen den Ländern 
dieses Raumes seit der Antike vorhanden gewesen sind, so könnten wir 
wohl an die Möglichkeit denken, daß auch in unserer besonderen Gat-
tung von Volksgesang einige gemeinsame Züge vorhanden sein 
möchten, in denen die uralte Einheit und Gegensätzlichkeit zwischen 
östlicher und westlicher Welt manifestiert sind. 
Was den Text anbelangt, so hat man solche Beziehungen schon früher 
beobachtet. So hat die jahrhundertelange Herrschaft der Türken über die 
Balkanstaaten auch im Epos ihre Spuren hinterlassen, besonders unter 
den mohammedanischen Volksteilen, z. B. Bosniens'. In der russischen 
Bylina hat man iranische, armenische und andere orientalische Elemente 
beobachtet~. 
Wenn wir aber versuchen wollen, Beziehungen zwischen dem osteuro-
päischen und westasiatischen Epos auch in den musikalischen Elementen 
zu entdecken, so wird das einfach deswegen schwierig sein, weil wir nicht 
genügend authentisches Material haben, das uns das Epos eines jeden 

1 M. Murko, Die Volksepik der bosnischen Mohammedaner, in zs. d . Ver. f . Volkskunde 
19 (1909) , S. 13 ff. und Fr. S . Krauß, Slavische Volksforschungen, 1909, passim. Die Ab-
hängigkeit der bosnischen Heldensänger zeigt sich allerdings ausschließlich In der zahl-
reichen Verwendung von türkischen Fremdwörtern. 
2 Bagrat Chalatlanz, Die iranische Heldensage bei den Armeniern, in Zs .. d . Vei:. f. 
Volkskunde 14 (1904) S. fO und passim. 
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Volkes in gleicher Weise beurteilen läßt. Es besteht wohl, schon auf 
Grund der allgemeinen Gegenwartslage, wenig Hoffnung, diese Lücken 
zu. schließen. Aber auch abgesehen davon ist nicht zu vergessen, daß der 
epische Gesang der verschiedenen Völker sich in sehr verschiedenen 
Stadien der Entwicklung und des Verfalles, der Beeinflussung von außen 
her und natürlich in sehr verschiedenen regionalen Sonderverhältnissen 
befindet und daher nicht ohne besondere Vorsicht zum Gegenstand von 
Vergleichen genommen werden kann. Man betrachte nur die Unter-
schiede innerhalb des epischen Gesangs des vergleichsweise kleinen 
jugoslavischen Raumes. Man könnte die instruktiven Eindrücke, die man 
kürzlich auf dem Narodni Festival 1951 in Opatija sammeln konnte, auf 
die folgende Formel bringen: Montenegro: männlich-pathetisch; Bosnien: 
weich-ironisierend; Dalmatien: liedhaft; Mazedonien: tänzerisch. 
Würden wir ein genügendes Melodienmaterial zur Hand haben, so wür-
den wir sicherlich manche Züge ausfindig machen, die mehr oder minder 
allen Nationen gemeinsam sind, wofern solche Gesänge tatsächlich noch 
ihren ursprünglichen Zustand erhalten haben, und zwar einfach des-
wegen, weil episches Singen eine Reihe von typischen Strukturprinzipien 
voraussetzt, so z.B. den rezitatorischen Vortrag auf einer Melodie von 
nur wenigen Tönen, eine relativ unkomplizierte Formstruktur, die nicht 
dem Prinzip der Entwicklung und Korrespondenz de~ Glieder, sondern 
dem Prinzip der Koordination der Glieder folgt, indem in einer unauf-
hörlichen Iteration ein kurzer Melodiefetzen wiederholt wird, wie in 
jenen primitivsten Liedern unserer Kinder, die in aller Welt bekannt 
sind 3• Solche Melodien, die vollständig dem Textlichen untergeordnet 
werden, sind, wie Curt Sachs erklärt, ,,expected to be heard, not to be 
listened to". Andererseits unterbricht gerade diese unzertrennliche Un-
terordnung des Melodischen unter die Erzählung mit ihren Entwicklun-
gen und Steigerungen das Prinzip der endlosen Iteration. indem die 
Kettenglieder zu einzelnen größeren Gruppen zusammengefaßt werden 
und innerhalb dieser Gruppen eine aus der Erzählung resultierende Stei-
gerung im Vortrag erreicht wird 4. 

Solche a 11 g e meinen Prinzipe des epischen Singens mögen wir über-
all in gleicher Weise erwarten, aber deswegen ist es noch nicht möglich, 
daraus auf das Vorhandensein einer b es o n de r e n Abhängigkeit des 
epischen Singens von einander in Ost und West zu schließen, wenn 
wir nicht die Melodien selbst oder die besondere Art ihres Vortrages 
miteinander vergleichen können. 
Während nun authentische Melodien in vielen Fällen fehlen oder in 
einer mangelhaften Form aufgezeichnet sind, verfügen wir über zahl-
reiche Berichte und Abbildungen von Epensängern, die uns von Reisen-
den gegeben sind. So sind wir z.B. sehr wohl informiert über die In-

3 Curt Sachs, The rise of muslc in the ancient world, east and west, New York 1943, S. 33. 
4 Gustav Becking, Der musikalische Bau des montenegrinischen Volksepos, in Archives 
Neerlandaises de Phonetique experimentale VIII-IX, La Haye 1933, S. 144--153. 
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strumente, die zur Gesangsbegleitung Verwendung finden. Wenn wir 
nun in einer vergleichenden Methode Überlegungen über die Wahl 
'dieser Instrumente anstellen, so ist das wohl nicht abwegig; denn diese 
Wahl kann nur dann willkürlich sein, wenn die Ep'i.k bereits ein gewisses 
Stadium des Verfalls erreicht hat. Aber selbst dann lassen sich noch ganz 
bestimmte Wege der Weiterentwicklung unterscheiden. 
Die Musikinstrumentenkunde blickt in überwiegendem Maße auf die 
Gest a 1 t und die äußeren Merkmale der Musikinstrumente. Aber wir 
wissen sehr wohl, daß das Instrument mehr als ein totes Museumsstück 
ist; es ist vielmehr ein Teil der lebendigen Geistigkeit eines Volkes. In 
dem Sinne der Volksforschung dürfen wir daher nicht nur fragen, welche 
äußere Gest a 1 t ein Instrument hat, sondern auch, welche Funk -
t i o n es im Leben eines Volkes, einer Nation einnimmt, welchem Zweck 
es dient und welche Teile von ihm in der Meinung des Volkes selbst we-
sentlich sind. 
Wenn wir nun in dem großen europäisch-asiatischen Raum immer wieder 
dieselben wenigen Instrumententypen zur Begleitung des epischen Ge-
sanges verwendet finden, dann ist das keineswegs ein Zufall. Wir haben 
zu verstehen, daß einmal eine tatsächliche Beziehung zwischen den öst-
lichen und westlichen Kulturen besteht und daß bestimmte Prinzipe des 
epischen Gesanges von Volk zu Volk wandern, und zum anderen, daß 
dieselbe heroische Haltung dazu geeignet ist, diese traditionelle Einheit 
weitgehend zu fördern. 
Wir können uns nicht vorstellen, daß ein Heldensänger ein anderes In-
_strument zur Begleitung seines Gesanges verwendet als die wenigen 
Typen, und erst in den letzten Stadien des Verfalls finden wir - in 
Südrußland, im Kaukasus, in einigen Balkanländern 5, i:n, Afrika 6 - auch 
andere Instrumente als Ersatz: primitive Trommeln in Persien 7, Glocken 
im Sudan 8, Flöten 9, Drehleiern 10 usw. Auch hier lassen sich gewichtige 
westöstliche Entsprechungen feststellen, vor allem, wenn wir daran 
denken, wie in einzelnen Fällen der Tanz epische, das Epos tänzerisch~ 
Elemente in sich aufnimmt. So haben die mazedonischen Volkstänze aus-
gesprochen epischen Charakter, in ihnen ist der historische Kampf des 
Volkes gegen die Fremdherrschaft ausgedrückt 11 • Das charakteristische 
Begleitinstrument ist der Tupan, die T r o mm e 1 , die bei den Persern 
zur Begleitung des Heldenliedes dient. Umgekehrt wird die weiter unten 

6 w. Wünsch, Heldensänger in Südosteuropa, Leipzig 1937, S. 31. 
• L. Frobenius, Spielmannsgeschichten der Sahel, Jena 1921, s. 36. 
7 G. Buschan, Sitten der Völker, Band II, Abb. 332. 
s L. Frobenius, a. a. O., s. 36. 
e z. B . bei Bulgaren, s. w. Kramollsch, Heldischer Alltag, in Musikbl. d . Sudeten-
deutschen I, s . 18, bei Kurden, s. B. Chalatlanz, Kurdische Sagen, in Zs. d. Ver. f. Volks-
kunde 15 (1905), S. 324. · 
10 z. B. bei Ukrainern und Südserben, s. Wünsch a. a. 0., S . 31. 
11 E . Culkov, The ideological Content and rhythmical Process of Macedonian Folk 
Dances, Referat auf der Konferenz des International Folk Music Council 1951 in 
Opatija, Jugoslavien. Journal des IFMC IV (1952). 
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zu besprechende Lira bei den Lasen im südwestlichen Kaukasus 12 zur 
Begleitung eines koloartigen Tanzes gespielt, während sie bei den Ma-
zedoniern das nicht selten tänzerisch bewegte Heldenlied begleitet. 
Übrigens haben auch türkische Melodien zum Heldengesang Tanz-
charakter. 
Aber überall dort, wo der Heldengesang sich noch lebendi'g und gesund 
und auch von tänzerischen Einflüssen frei gehalten hat, kennt der Barde 
nur wenige Typen von Instrumenten, die ihm würdig für seinen Gesang 
erscheinen. Diese Tradition reicht von der Praxis des heutigen Helden-
sängers, der Berufssänger, Fahrender, Bettler usw. sein kann, hinauf bis 
in das heroische Zeitalter, da der Held selber eins wird mit seinem In-
strument wie mit seinem Schwert. Ich erinnere an den Helden des tür-
kischen Epos K ö r o 1 u, der seine Laute selber spielt: er verstand „nicht 
nur das Schwert, sondern auch die Laute zu handhaben" . Als er seinem 
Feinde Kenan, dem Sohne des Timurlensk, gegenübersteht, greifen beide 
statt zum Schwert zur Laute 13• 

Was für ein Instrument diese Laute des Körolu gewesen sein mag, kön-
nen wir allerdings nicht wissen, aber das ist nicht so wichtig. Wir wissen, 
daß das Volk auch bei uns den Namen „Laute" für verschiedene gezupfte 
Chordophone verwendet, die, streng genommen, gar keine Lauten sind. 
Wesentlich in diesem Zusammenhang ist aber die Tatsache, daß das Volk 
solche Instrumente als Laute anerkennt; daß der Held selbst und nach 
ihm der Heldensänger sie in s e i n e m Sinne verwendet und daß sie in 
einer Reihe von Ländern unserer westöstlichen Zone immer wieder in 
der gleichen Funktion als Begleitinstrument zum Epos auftaucht: Als 
Baglama des türkischen Asik, als Tamburica unter den Heldensängern 
der mohammedanischen Bosniaken 14, als Atschangur mit einem ein-
gekerbten Korpus bei den Abchasen im Kaukasus 15, als Pandur mit 
einem länglichen dreieckigen Korpus (ähnlich dem der Balaleika) bei 
den Chewsuren im Kaukasus 16, und in weiteren Varianten bei verschie-
denen türkischen Stämmen 17, überall im Zusammenhang mit dem epi-
schen Gesang gespielt. Die Barden der Sahel in Afrika verwenden eben-
falls in verschiedenen Fällen eine Laute vom Tanburtyp 18• 

12 Nach einer Mitteilung aus dem Volksmusikarchiv des Staatskonservatoriums Ankara, . 
die Ich den Herren M. Sarisözen und L. Amar verdanke. 
u L. Frobenlus, Vom Kulturreich des Festlandes, Berlin 1923, s. 309 f ., zitiert nach 
I . Kunos „Quatolial Kepek", Ubers. von H. Wliclocki, Zs. f . Literaturgesch. N. F. 
Berlin 1892. 
u Murko a. a. o., S. 19. Nach einer freundlichen Mitteilung von dem Direktor des 
Volkskunstinstitutes in Sarajevo, Herrn Cvjetko Rihtman, handelt es sich bei der 
genannten Laute um eine Sarkija, nicht um eine Tamburica. Auch das ist wohl so zu 
verstehen, daß vom Volk, von dem der Nichtmusikwissenschaftler Murko die Bezeich-
nung „Tamburlca" hatte, Namen und Typen verwechselt werden, nicht aber Funktionen. 
1a G. Buschan, Die Völker Europas, Berlin 1926, S. 716. 
10 ebenda, s. 789. 
17 z.B. bei NogaJern, s. Buschan ebenda, s. 858, bei Karaklrgisen, s. Wundt, Völker-
psychologie III, s. 442. 
1s L. Frobenlus, Spielmannsgesch. neben S. 40. 
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Die Völker des europäisch-asiatischen Nordens benutzen für die mehr 
klangliche · Begleitung ihres Heldensanges das Psalterium. Man denke 
z. B. an das russische Nationalinstrument „Gusli", welches wir ebenso 
bei den Tschuwaschen 19, Wogulen 20, Wotjaken 19 und Tscheremissen 19 

finden, ferner. an Kantele und Kanne! in Finnland und Estland. 
Die jüngere Deltazither „Gusli"21 war im Mittelalter aus Byzanz ein-
geführt worden 22• Der ältere Guslityp 23, der mit Kantele und Kanne! 
identisch ist, gehört dem persisch-arabischen Kulturbereich an. Ich er-
innere an den Namen, der vom arabischen Qanun, das ist vom griechi-
schen Kanon, abzuleiten ist 24• 

Beide Instrumente - Laute und Psalterium - bleiben zwar nicht aus-
schließlich dem epischen Gesang vorbehalten, aber in dieser speziellen 
Sphäre werden sie typisch für die epische Kunst. Beide kamen aus der 
alten europäisch-asiatischen Grenzzone, wo seit der Antike die griechisch-
byzantinische und die iranische Kultur abwechselnd gebend und neh-
mend waren. 
Einen wesentlich größeren Verbreitungsraum zeigt die Fidel als Begleit-
instrument zum epischen Gesang. Bei diesen Instrumenten ist das ge-
meinsame Kennzeichen weniger die äußere Gestalt, von der es recht 
verschiedene Typen gibt, sondern vor allem die besondere Art des Spie-
lens. Da der Spieler auch gleichzeitig selber singt und daher gezwungen 
ist, seine Brust freizuhalten, hält er das Instrument vertikal vor sich hin 
wie ein Cello, wobei er entweder sitzt 25, hockt 26 oder steht 25• 

Die Lira des Mittelalters kam aus Byzanz, weswegen sie heute noch im 
Orient mitunter als „Kemendsche rumi" bezeichnet wird, d. h . als „by-
zantinische Fidel". Sie hat ein birnenförmiges Korpus 27 mit Wirbel-
platte und hinterständigen Sagittalwirbeln. Dieselbe Lira, die wir in 
unseren Tagen noch aus den Balkanländern (Lijerica in Dalmatien 28) 

und aus Anatolien kennen, wird in besonderem Maße zur Begleitung des 
epischen Gesanges verwendet: als Gadulka in Bulgarien 29, als Kernen in 
der Türkei 29, als Apchirtsa bei den Abchasen im Kaukasus 3° . 

Jenseits des Verbreitungsgebietes der Lira in Ost und West findet sich 
eine ältere Fidel, deren schalenförmiges Korpus mit einer Haut bedeckt 
ist. Das ist im Westen die wohlbekannte südslavische Gusle 31 und in den 

19 T . Norlind, Geschichte der Zither, Hannover 1936, Sp. 185. 
zo Nach dem Katalog der städtischen Musikinstrumentensammlung in München. 
21 Norlind a. a. 0 ., Sp. 186. 
22 P. Panoff, Die Altslavlsche Volks- und Kirchenmusik, in Bückens Hb. S. 12. 
23 Norlind a. a . 0., Sp. 153. 
24 c . Sachs, Hb. der Musikinstrumentenkunde, S. 127. 
zs Kramollsch a . a . 0. Abb. 1 und 2. 
26 G . Buschan, Sitten II, Abb. 342. 
21 Wünsch a . a. 0 ., Abb. 2. 
23 Notes sur les danses et chansons populalres executees au Festival Yougoslave a 
Opatija 1951, S. 39. 
z3 Wünsch a. a. o., S. 27. 
so A. Byhan, Kaukasien usw. in Buschan, Die Völker Europas, S. 772. 
a1 Wünsch a. a . 0 ., Abb. 1. Kuhat, Juzno-Slov jenske Narodna Popievke, Zagreb 1881, 
Bd. IV, S. 250. 
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russisch-persischen Grenzgebieten das Tschianuri der Tataren 32 . Nun ist 
es n icht uninteressant, daß unter den östlichsten Gruppen der türkischen 
und tungusischen Völker, die noch Epen singen, dieses Instrument noch 
einmal mit den äußeren Merkmalen einer Gusle 33 erscheint. Diese Tat-
sache ist besonders bemerkenswert, weil dieser Instrumententyp im fer-
nen Osten nicht seinesgleichen hat. 
Im Zusammenhang damit finden wir den östlichen Rebab der Araber 
mit Hautdecke auf beiden Seiten, ein Instrument, das zur Begleitung 
der erzählenden Rezitationen unter den mohammedanischen Nationen 
verwendet wird 34 • Dasselbe Instrument wird als Masiuka von den 
Asmari, den professionellen Barden der Abessinier, gespielt 35 , die von 
den Taten der großen Amhara berichten. 
Erinnern wir uns schließlich, daß die Heldensänger der Kirgisen und 
Sarten in Turkestan sich fidelnd auf dem Kauss oder Kopus 36 und wan-
dernde Sänger in Beludschistan mit der Sarinda 37 begleiten, so sehen 
wir, welche bedeutende Rolle die Fidel in der Tradition des Helden-
gesanges in Ost und West spielt. 
Es ist kaum zu übersehen, daß hier eine Gemeinsamkeit besteht, obwohl 
e in sehr wesentlicher Punkt dagegen spricht, das ist die fehlende Ein-
heit der äußeren Gestalt aller dieser Instrumente. Bei den drei von uns 
erwähnten Fällen der westöstlichen Entsprechungen: Laute, Psalte-
rium, Fidel, müssen wir feststellen, daß die Typen teilweise recht erheb-
lich voneinander abweichen. Da und dort vermischen sich sogar ver-
schiedene Typen miteinander, die in ihrer Herkunft und äußeren Gestalt 
durchaus verschieden oder sogar gegensätzlich sind, wenn wir z. B . die 
Stellung der Wirbel, die Gestalt des Korpus, die Anzahl und Befestigung 
der Saiten, das Verhältnis von Hals und Korpus usw. betrachten. 
So scheint die erwartete Einheit der Traditionen sich in eine Vielfältig-
keit aufzulösen. Wenn wir aber, wie beabsichtigt, vom Gesichtspunkt 
einer folkloristischen Betrachtungsweise ausgehen und fragen, wie das 
Volk selbst über das Instrument urteilt, dann müssen wir erkennen, daß 
die äußere Gestalt keineswegs das ausschließliche Kriterium sein kann. 
Die Bulgaren z. B. nennen ihre Gadulka, die ein Liratyp ist, ohne Be-
denken „Gusle", obwohl die äußeren Merkmale dieser beiden Instru-
mente, Gadulka und Gusle, voneinander verschieden sind 38 . Auch in 
Dalmatien wird die Lira „Gusle"39 und in Mazedonien „Trostrune 
Gusle"40 (dreisaitige Gusle) genannt, und dasselbe Instrument heißt bei 

3! c. F. Lehmann-Haupt, Armenien, einst und jetzt, Bin. u . Lpzg. 1926, Bd. II, S. 181 f , 
3~ G. Buschan, III. Völkerkunde Bd. II, S. 314. 
34 C. Sachs, The hlstory of musical Instruments S . 225. 
35 Abessinien und seine Beziehungen zu Italien, in Globus 57 (1890) , s . 41; E . Jensen, 
Im Lande der Gada , Stuttgart 1936, S. 38, 68, 244, Abb. 69 und 243, Tafel 8b. 
36 Ratze!, Völkerkunde III, S. 368; G. Buschan, 111. Völkerk. II, Abb. 241. 
37 G . Buschan, Sitten JI, Abb. 342. 
a~ St. Djoudjeff, Rythme et mesure dans la musique populaire bulgare, Paris 1931, S. 14. 
s, Kulturni Radnik, Zagreb 1951, S. 442. 
,u Notes a. a. o., s. 35. 
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den Albanern sogar „Lahuta"41 ! Das türkische Wort „Kemendsche" kann 
sowohl eine Lira (Kemendsche rumi)4i, als auch eine Art Gusle (bei den 
Tataren)43 bezeichnen. Die turkestanische Fidel Kauss-Kopus hat ihren 
Namen von der gezupften Mandola „Kopus" 44 , deren Gestalt eins ist mit 
dem Rebab 45 (nicht dem oben genannten „östlichen" Rebab!). Die For-
men von Gusli in Rußland und Kantele in Finnland sind voneinander 
verschieden und haben nichts miteinander zu tun. Trotzdem ist die 
letztere in Rußland auch als „Gusli" (älterer Typ) bekannt. Das altsla-
vische Wort „Gusli"46 bezeichnet ja auch eine Fidel (in Südslavien). Wenn 
wir einem Bericht aus dem 19. Jahrhundert Glauben schenken wollen, 
dann verwendeten die Heldensänger der Kirgisen eine L a u t e , die sie 
Gusla nannten 47• So kann also dieses Wort, das i n d e r V o r s t e 11 u n g 
d e s V o 1 k e s offenbar ganz a 11 g e m e i n e i n I n s t r u m e n t z u r 
B e g 1 e i t u n g d e s H e 1 d e n g es a n g es bedeutet, im Sinne der 
systematischen Musikinstrumentenkunde in gleicher Weise eine F i de 1, 
ein P s a 1 t er i um und eine L au t e bedeuten. 
Bei solchen Überlegungen werden der Geltungsbereich und die Grenze 
beider Gesichtspunkte klar. Es besteht kein Zweifel, daß die Musik-
instrumentenkunde an ihrem Prinzip festzuhalten und nach einer Syste-
matik zu fahnden hat, die ihren Weg an den objektiven Gegeben-
heiten sucht: an den „visuell feststellbaren Zügen", wie auch an der 
„musikalisch-akustischen Kennzeichnung" 48• Nur so kann Ordnung in 
die Vielgestaltigkeit der Erscheinungen gebracht werden. Wenn wir aber 
zu einem wahren Verständnis der Kulturbeziehungen im Sinne einer 
„vergleichenden" Musikwissenschaft gelangen wollen, dann müssen wir 
sehen, daß die Gest a 1 t eines Instruments nicht denselben Weg in 
seiner zeitlichen Entwicklung und räumlichen Wanderung gehen muß 
wie seine folklori-5tische Funkt i o n. Hier können wir uns nicht länger 
nur an unsere objektive Meinung halten, sondern wir müssen auch 
nach der Meinung des Volkes selbst fragen. Wenn die Lira vom Volk 
Gusle genannt wird, dann dürfen wir diese Bezeichnung nicht einfach als 
falsch betrachten, sondern müssen verstehen, daß es sich bei diesen bei-
den Typen trotz der verschiedenen Gestalt um dieselbe Funktion als 
episches Begleitinstrument handelt. Wesentlich für uns ist dann nur noch 
der Wert des Objekts in dem Leben des Volkes. 
Indem hier versucht wurde, gemeinsame Züge unter den mannigfaltigen 
Erscheinungen des epischen Gesanges in Ost und West aufzuzeigen, ging 
es zugleich darum, an diesem besonderen Beispiel ein allgemeines Pro-

'1 Fr. Nopcsa, Albanien, Berlin 1925, S. 118. 
,i Wünsch a. a . 0., S. 27. 
,3 Lehmann-Haupt a. a. o., S. 181 f. 
" C. Sachs, Reallexikon, Artikel .Kopusu. 
'6 Sachs, Handbuch, S. 112. 
,s Kuha~. a. a. o . 
'7 Wundt a. a. 0. 
&11 H. H. Dräger, Prinzip einer Systematik der Musikinstrumente, Kassel 1948. 
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blem aufzureißen. Dieses Problem ist für die Methode der vergleichen-
den Musikwissenschaft m. E. von eminenter Aktualität, und zwar im 
Hinblick auf die vergleichende M e 1 o dien forschung 49 nicht weniger 
als auf die vergleichende Instrumentenforschung. Es wird immer noch 
(oder wieder?) versucht, die Musik aller Völker von dem nämlichen Ge-
sichtspunkt aus zu beurteilen, statt auch die Völker selber in ihrem musi-
kalischen Tun zu beobachten und sie urteilen zu lassen 49 • Nicht selten 
kann man die Beobachtung machen, daß die Erkenntnis von Einheit und 
Mannigfaltigkeit, von Homogenität und Gegensätzlichkeit nicht immer 
dieselbe sein wird, wie sie sich uns im Sinne einer objektiven Systematik 
zeigen würde. 

PAUL MOOS ZUM GEDÄCHTNIS 
VON HANS ENGEL 

Wie in dieser Zeitschrift mitgeteilt, ist Paul Moos am 27. Februar d. J . 
in Raeren bei Eupen, wo er im Marienhospital seit Jahren eine Zuflucht 
gefunden hatte, im hohen Alter von fast 89 Jahren verstorben. Moos ist 
der Musikforschung als fruchtbarer Musikästhetiker bekannt. Seine zahl-
reichen Publikationen erfolgten in den Jahren 1902 bis 1922, seine 
letzten Veröffentlichungen finden wir in dem Bericht des Kongresses 
der Gesellschaft für Musikforschung, Lüneburg 1950, S. 195, und in dieser 
Zeitschrift, 1951, S. 205, wo er „zum Thema Sinn und Wesen der Musik" 
noch einmal mit Temperament den Primat der Philosophie vor jeder 
„Empirie", die er in seinen Schriften bekämpft hatte, verfocht. Moos 
verteidigt in seinen letzten Zeilen „den Herrschaftsbereich der Philo-
sophie", er bezeichnet sich als „Schüler und Apostel der Musikästhetiker" 
von Kant bis Siebeck, denen seine Forschungen gegolten hatten. 
Geboren am 22. März 1863 zu Buchau in Oberschwaben, ist Moos in 
Ulm aufgewachsen. Er versuchte es als Kaufmann, ging dann wieder 
auf das Gymnasium zurück, studierte in Tübingen und München, 
wandte sich dann aber der Musik zu und wurde Schüler der „Akademie 
der Tonkunst" in München, Schüler von Thuille, Rheinberger, Giehrl, 
Bußmeyer, Hieber, Abel. Er lebte dann in Berlin und fand seine stärk-
sten Anregungen im Umgang mit dem Philosophen Eduard von Hart-
mann (1842-1906). Nach längerem Aufenthalt in Italien kehrte Moos 
1898 nach Ulm zurück. Sein erstes Buch erschien 1902: ,,Moderne 
Musikästhetik in Deutschland". Es folgten: Richard Wagner als Ästhe~ 
tiker, 1906; Die psychologische Ästhetik in Deutschland mit besonderer 
Berücksichtigung der Musikästhetik, 1919; Die deutsche Ästhetik der 
Gegenwart, Versuch einer kritischen Darstellung, 1931. 1922 gab Moos 
heraus: Die Philosophie der Musik, von Kant bis Eduard von Hartmann, 

4t F . Hoerburger, Zum Problem des Umsingens von Volksmelodien, Lüneburger Kou-
greßbericht, Kassel 1952. 
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Ein Jahrhundert deutscher Geistesarbeit. Es ist dies die zweite Auflage 
seines ersten Buches. Neben diesen umfangreichen Schriften hat Moos 
in Aufsätzen und Referaten eine Reihe von Musikästhetikern behandelt: 
Theodor Lipps als Musikästhetiker (Bericht des Basler Kongresses, 1907); 
E. T. A. Hoffmann als Musikästhetiker (Die Musik, 1907); Wilh. Wolf. 
Eine populäre Musikästhetik (Kunstwart, 1907); Witasek (ZIMG, 1907); 
Külpe (Zukunft, 1908) ; Seidl (Über A. Seidls Vom Musikalisch-Erha-
benen, Zsch. f. Ästhetik, 1909); Lipps (Die Ästhetik des Rhythmus bei 
Th. Lipps, Kongreß der IMG Wien, 1909) ; Volkelt (Volkelts Einfühlungs-
lehre, 1910, Liliencron-Festschrift) ; außerdem: Den gegenwärtigen Stand 
der Musikästhetik (Bericht des Berliner Kongresses für Ästhetik, 1913). 
Die umfangreiche Schrift „Philosophie der Musik" stellt gegenüber der 
ersten Fassung „Modeme Musikästhetik in Deutschland" von 1902 eine 
bedeutende Erweiterung dar (von 455 auf 680 Seiten). Der Autor hat 
nach Kant und Schiller vor allem die Dichter des Sturm und Drang und 
der Frühromantik mit herangezogen, wobei die Darstellung der Ästhetik 
Herde r s (29-61) besonders eingehend ist. Moos bringt immer eine 
Wiedergabe der wichtigsten Abschnitte aus den Werken der behandelten 
Denker mit Angabe der Seitenzahlen und dazu kritische Bemerkungen 
und gelegentlich längere Interpretationen und eigene Exkurse. Wert-
voll ist die Darstellung der Auffassung E . T . A. Hof f man n s, der 
Moos ein eigenes Buch gewidmet hatte. Er weist auf die Ähnlichkeit der 
Hoffmannschen künstlerisch ausgedrückten Gedanken mit Schopen-
hauer hin: ,,Was er gedacht, fand in der Welt als Wille und Vorstellung 
den ganzen erschöpfenden Ausdruck und ist von da hinübergegangen in 
Richard Wagners Beethoven-Festschrift, später in E. von Hartmanns 
Philosophie des Schönen" (135). Im zweiten Teil seines Werkes, das 
recht eigentlich eine Geschichte der Musikästhetik ist, verdient beson-
deres Interesse die Interpretation der Ästhetik von Hans 1 i c k. 
Scharfsinnig wird die Vieldeutigkeit des Begriffes Inhalt bei diesem 
Vater des Formalismus enthüllt (235). Das gibt Anlaß zu einer Unter-
suchung der Frage des Formalschönen: ,,niemals ist die Form ein leeres 
Gefäß, in das der künstlerische Gehalt gleichsam hineingegossen wird" 
(233) . Besonders lesenswert ist dann im weiteren Verlauf die Darstellung 
der Ästhetik Wagners , die wiederum eine verkürzte Wiederholung 
des in einer eigenen Schrift Gegebenen ist. Wagner sei zuerst von 
E. T. A. Hoffmann beeinflußt. Was die Instrumente sagen, kann nie in 
Worten klar und bestimmt festgesetzt werden, denn sie geben die Ur-
gefühle selbst wieder (404). Um die reine Instrumentalmusik seiner 
neuen Lehre von 1850 einzufügen, muß Wagner seine Überzeugungen ins 
Gegenteil wenden. ,,Wagner bildet ein Mittelglied zwischen Schopen-
hauer und Hartmann" (419), er ist „Verkünder eines fest gegründeten 
metaphysischen Pessimismus". Nach Pessimismus und Naturalismus 
werden die Musiker und Musikgelehrten, darunter R i e man n und 
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Scherin g (dieser noch vor seiner Beethoven-Wortdeutungsperiode), 
und Pf i t z n er mit seinem Gegner Paul Bekker behandelt. Nach 
Wundt kommt Moos auf den Philosophen zu sprechen, den er den 
,.letzten wahrhaft großen Vertreter des deutschen metaphysischen Idea-
lismus" nennt (E. v. Hartmann). Was sein Buch an Lesenswertem und 
Wissenswertem enthalte, so bekennt der Autor überbescheiden, das 
könne nur ein Abglanz dessen sein, was der Philosoph von Lichterfelde 
in seiner monumentalen, von den Zeitgenossen nicht nach Verdienst 
gewürdigten Arbeit niedergelegt habe (595) . Dabei tritt unser Autor 
trotz seiner Bewunderung manchen Anschauungen Hartmanns mit 
Schärfe der Kritik entgegen, da, wo der Philosoph Hartmann dem 
Musikgelehrten und -kenner Moos sachlich nicht genügt, bei der Frage 
nach dem mathematisch Gefälligen, das Hartmann fordert, bei der 
Frage nach dem _Komischen und Humoristischen, das der Philosoph der 
Musik absprechen wollte, bei der Einteilung der Musik, bei der Frage 
der Instrumental- und Vokalmusik u. a. Moos hat in seinem letzten um-
fangreichen Werk, der „Deutschen Ästhetik von 1913 bis 1929". 2. Bd. 
des Buches von 1919, ,,Psychologische Ästhetik" , die gesamte Ästhetik der 
Zeit behandelt. Er beginnt mit der von ihm so besonders hoch geschätzten 
Ästhetik von Hermann Siebe c k (1842-1920) im ersten Kapitel, das 
er „Die Überwindung der Empirie" betitelt. Im 8. Kapit~l „Das Musika-
lisch-Schöne" kommt er nochmals auf Siebeck. Nicht ohne Kritik. So 
genügt unserem Autor Siebecks Anpassung an die inzwischen allgemein 
gewordene Auffassung des „ästhetischen Scheingefühles" nicht (373). 
Siebeck ist 35 Jahre, nachdem er den Formalismus verteidigt hat, ,,zum 
beredtesten Anwalt der inhaltlich-idealistischen Auffassung geworden" 
(387), der Paul Moos sein Leben geblieben ist. Mag auch die Anschauung 
von Moos, wie alle Wissenschaft, stark zeitgebunden gewesen sein, wie 
er z. B. der experimentellen Psychologie gegenüber ablehnend blieb 
(vgl. seinen Zusammenstoß mit Krüger in Leipzig, 1909). Idealist, nicht 
nur in seiner philosophischen Richtung, sondern auch im Leben war Paul 
Moos, und von dem Ernst seiner Hingabe zeugen u. a. die Einleitungs-
sätze seines Buches von 1929, in denen er von den acht schweren Jahren 
spricht, die seit dem ersten Buch vergangen waren, ,,doppelt schwer für 
den seinem Werk sich opfernden, nichtbeamteten Privatgelehrten. Ich 
habe getan, was in meiner Kraft lag, den umfangreichen Stoff zu be-
wältigen". Davon zeugen nicht nur die Darstellungen, sondern auch der 
seinen Werken beigegebene Fußnotenapparat, der in sich schon wieder 
eine erstaunliche Beherrschung der gesamten Literatur des Gebietes in 
seiner Zeit darstellt. Mag auch die ganze Problemstellung sich gewandelt 
haben, Moos hat namentlich in seiner „Philosophie" dank ihrer von 
gründlichster Belesenheit zeugenden Darstellung auf Grund von Quel-
lenzitaten eine Geschichte der musikalischen Ästhetik gegeben, die ihren 
Wert behalten wird. · 
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BERICHTE UND KLEINE BEITRÄGE 

DREI UNBEKANNTE MOZART,FRUHDRUCKE 1 

VON RICHARD SCHAAL 

Die Bibliographie der Mozart-Drucke hat im letzten • Jahrzehnt wiederum 
mehrere wichtige Frühdrucke zu Tage gefördert. Daß dieser Zweig der Mozart-
Forschung trotz mehrerer grundlegender Arbeiten immer wieder unbekannte 
Drucke nachweisen kann, zeigt, wie notwendig die weitere systematische 
Bearbeitung dieses Stoffgebietes bleibt. Im folgenden möchte ich drei Früh-
drucke der „Zauberflöte" bekanntgeben, die bisher noch nicht beschrieben 
worden waren und sowohl von Köchel-Einstein wie von Hirsch (Katalog der 
Musikbibl. Hirsch, insbesondere Bd. IV) bisher nicht verzeichnet wurden'. 
Bei allen drei Drucken handelt es sich um Klavierauszüge (Kl.A.). Der erste1 

trägt den Titel : 

DIE ZAUBERFLÖTE / eine / GROSSE OPER IN ZWEY AUFZÜGEN / 
fürs/ CLAVIER oder PIANOFORTE/ von W. A. MOZART. No. 842. 
Ches J . J . HUMMEL, a Berlin avec Privilege du Roi, a Amsterdam au 
grand Magazin de Musique et aux Adresses ordinaires. 

Titelkupfer signiert mit „C. C. Glaßbach"4• Der Umfang des Druckes beträgt 
64 paginierte Seiten und eine Seite Inhaltsverzeichnis, das Format 23 X 33 cm. 
In fortlaufender Nummernfolge finden sich in diesem Kl.A. folgende Stücke: 

Ouvertüre; Introduction „Zu Hilfe"; Arie „Der Vogelfänger"; Arie 
,,Dies Bildnis"; Arie „0 zittre nicht"; Arie „Du feines Täubchen" ; 
Duett „Bei Männern"; Terzett „Zum Ziele führt dich"; Arie „Wie stark 
ist nicht"; Glockenspiel „Das klinget" ; Duett „Könnte jeder brave 
Mann"; Marsch; Arie „0 Isis und Osiris"; Duett „Bewahret euch für 
Weibertücken"; Arie „Alles fühlt der Liebe Freuden"; Arie „Der Hölle 
Rache"; Arie „In diesen heil'gen Hallen"; Terzett „Seid uns zum zwei-
tenmal"; Arie „Ach ich fühl's"; Chor der Priester „0 Isis und Osiris"; 
Duett „Tamino mein"; Terzett „Soll ich dich Teurer"; Arie „Ein 
Mädchen oder Weibchen"; Marsch „Wir wandelten durch Feuergluten"; 
Arie „Ich Narr vergaß"; Arie „Papagena, Papagena pfeift"; Duett 
,,Pa, pa, pa, pa". 

1 Die Drucke wurden dem Verf. freundlicherweise vom Musikantiquariat Hans Schnei-
der, Tutzlng, zur Verfügung gestellt. 
t Vgl. außer Köchel-Einsteln und Katalog Hirsch: 0. E. Deutsch und C. B. Oldman, 
Mozartdrucke, in ZfMw 1931/ 32, s . 136-150, 337-351; G. de Saint Folx in Melanges de 
Musicologie ott. il L. de la Laurencle, Paris 1933; M. Plncherle, Quelques editions 
anciennes de Mozart, In Rev. de musicol. 1938, Nr. 66-67, S. 103 ff.; P. Hirsch, Some 
early Mozart Editions, in The Music Review, 1940, I, s . 54-67. 
a Dieser Druck befindet sich jetzt, nach Auskunft des Antiquars Schneider, in der 
Musikbibliothek Paul Hirsch. 
• Für den Stecher Carl Christian Glaßbach kann Ich das im Thleme-Becker, Künstler-
lexikon, angegebene Lebensdatum „bis gegen 1789 nachweisbar• zumindest in „bis 1791" 
ergänzen, da Glaßbach nicht vor 1791 von der „Zauberflöte" Kenntnis gehabt haben 
kann. 
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Der im Handbuch der musikalischen Literatur von Whistling, Bd. I (1817), 
S. 544 erwähnte Kl.A. ,,Amsterd. Hummel 9 Fl. 4 S." scheint mit dem vor-
liegenden identisch zu sein. Die Titel-Illustration von Glaßbach bildete Grand-
Carteret in seinem Buch „Les titres illustres ... au service de la musique" 
(Turin 1904, S. 79) abfi. Für die Verlagsnummer 842 läßt sich überzeugend 
das Jahr 1794 nachweisen, da am 12. Mai dieses Jahres die Berliner Erstauf-
führung der „Zauberflöte" stattgefunden hatte. Zweifellos ist dieses Ereignis 
der Anlaß zur Herausgabe des Druckes gewesen. Da der Kl.A. unvollständig 
erschienen ist, nehme ich an, daß von dem gleichen Verlag auch ein vollstän-
diger veröffentlicht wurde. Bestärkt werde ich in dieser Ansicht durch die bei 
Grand-Carteret vorhandene zusätzliche Titel-Aufschrift „Erster Teil" . Wahr-
scheinlich ist auch ein „zweiter Teil", sicherlich dem zweiten Akt entsprechend, 
herausgekommen. In dem vorliegenden Druck sind Nummern des ersten und 
zweiten Akts vereinigt 5a. 
Der zweite Klavierauszug setzt sich aus einzelnen selbständigen Drucken 
zusammen, die jeweils gesondert erschienen waren und zu einem Band zu-
sammengestellt wurden. Ein selbständiges Titelblatt fehlt; dafür ist jede 
Szene selbständig betitelt. Bei mehreren Titeln findet sich noch der Verlags-
hinweis: ,,Zu finden in Wien in dem musikalischen Magazin in der Untern-
breunerstraße Nro. 1152". Der Druck setzt sich aus folgenden Einzelstücken 
zusammen: 
OUVERTUR [!] aus der Zauberflöte / beim Clavier / von Herrn Mozart. [6 
Seiten.] - ARIA /: Der Vogelfänger bin ich ja:/ aus der Opera / die Zauber-
flöte / beim Klavier / von Herrn Mozart. [3 Seiten.] - ARIA /: Dies Bildnis 
ist bezaubernd schön :/ beim Clavier / aus der Zauberflöte / von Herrn 
Mozart / [3 Seiten.] - Terzetto. /: du feines Täubchen nur herein:/ Beym 
Clavier. aus der Opera / die Zauberflöte. von Herrn Mozart. No. 3. [6 Seiten.] -
Duetto. /: Bey Männern welche:/ Beym Clavier / aus der Opera/ die Zauber-
flöte / von Herrn Mozart. [5 Seiten.] - Terzetto. die 3. Knaben, aus dem ersten 
Finale / : Zum Ziele führt dich diese Bahn:/ Beym Clavier / aus der Opera / 
die Zauberflöte. von Herrn Mozart. No. 2. [5 Seiten.] - ARIA / : Wie stark ist 
nicht :/ Flauto solo / Beim Clavier / aus der Opera / die Zauberflöte / von 
Herrn Mozart. [4 Seiten.] - Glockenspiel und Coro, dann Duetto /: Zwischen 
Pamina, und Papagena. :/ Beym Clavier / aus der Opera / die Zauberflöte. 
von Herrn Mozart. [4 Seiten.] - MARSCH. während dem Zug im Weisheits-
tempel / aus der Opera / die Zauberflöte / des Herr Mozart / [2 Seiten.] -
ARIA /: 0 Isis und Osiris:/ beim Clavier / aus der Zauberflöte / von Herrn 
Mozart / [2 Seiten.] - Duetto /: Bewahret euch für Weiber Tücke:/ Beym 
Clavier / aus der Opera / die Zauberflöte. von Herrn Mozart. [2 Seiten.] -
ARIA / Die der Mohr singt. /: Alles fühlt der Liebe Freuden:/ beim Klavier/ 
aus der Opera/ die Zauberflöte/ von Herrn Mozart. [3 Seiten.] - ARIA /: Der 
Hölle Rache kocht in meinem Herzen :/ beim Clavier / aus der Zauberflöte / 
von Herrn Mozart/ [4 Seiten.] - Aria. /: In diesen Heil'gen :/ Beym Clavier / 
aus der Opera / die Zauberflöte. Von Herrn Mozart. [4 Seiten.] - Terzetto. 
die 3 Knaben / : Seyd uns zum zweytenmal willkomen: / Beym Clavier / aus 
der Opera /die Zauberflöte. von Herrn Mozard [!]. [5 Seiten.] - ARIA /: Ach 

s Auf Grand-Carteret verweist bei anderer Gelegenheit bereits Hirsch, IV, S. 92. 
sa Mr. Hyatt King vom British Museum London, Music-Sectlon, wies mich freundlicher-
weise darauf hin, daß der englische Verleger Keith Prowse (ca. 1835) die Hummel-
Edition für spätere Auflagen kopierte. 
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ich fühls es ist verschwunden :/ beim Klavier / aus der Opera / die Zauber-
fiöte / von Herrn Mozart. (3 Seiten.] - Terzetto. /: Soll ich dich Theurer nicht 
mehr sehen :/ Beym Clavier / aus der Opera / die Zauberflöte. von Herrn 
Mozart. No. 4. [8 Seiten.] - ARIA /: Ein Mädchen oder Weibchen. :/ beim 
Klavier / aus der Opera / die Zauberflöte / von Herrn Mozart. (3 Seiten.] -
DUETTO /: Tamino mein! O welch ein Glück! :/ beim Clavier / aus der Zauber-. 
flöte i von Herrn Mozart. (4 Seiten.] - MARCHE /:Wir wandelten durch 
Feuergluthen :/ beim Clavier / aus der Zauberflöte / von Herrn Mozart / [3 
Seiten.) - ARIA /:Papagena! Weibchen! Täubchen! meine Schöne:/ beim 
Clavier / aus der Zauberflöte / von Herrn Mozart/ [6 Seiten.] - ARIA / : Ich 
Narr vergaß der Zauberdinge :/ beim Clavier / aus der Zauberflöte / von Herrn 
Mozart / (3 Seiten.] - Duetto /: Pa, pa, Papagena bist du mir auch ganz er-
geben :/ beim Clavier / aus der Zauberflöte / von Herrn Mozart / (7 Seiten.) 
Das Format des Druckes beträgt 32,5 X 23,5 cm. Es handelt sich zweifellos um 
eine dem ersten vollständigen Kl.A. (Musikal. Magazin, Wien 1792) voran-
gehende Teilsammlung von Einzeldrucken. Beim Vergleich mit dem vollstän-
digen Auszug 6 ergibt sich: die zum Titel mit der Hausnummer 1152 gehörenden 
Platten-Nummern bewegen sich zwischen 102-118, diejenigen der Haus-
nummer 1158 zwischen 129-146. Da sich im vorliegenden unvollständigen 
Auszug jedoch keine Drucke mit der Hausnummer 1158 befinden, sondern nur 
solche mit der Zahl 1152 bzw. ohne jegliche Verlags- und Plattennummer-
Angabe, so ist der Beweis für das frühere Erscheinungsdatum dieses Aus-
zuges gegenüber dem vollständigen erbracht. Die Drucke mit höheren Platten-
nummern und der Hausnummer 1158 sind zweifellos als die später erschie-
nenen anzusehen. Um eine genaue Zeitbestimmung vornehmen zu können, 
müßte untersucht werden, ob und wann der Umzug des Musikal. Magazins 
stattgefunden hat, bzw. wann die Änderung der Hausnummer vorgenommen 
wurde. Paul Hirsch (Katalog IV, 82) erhebt diese Forderung auch für die Da-
tierung der Einzeldrucke des in seinem Besitz befindlichen vollständigen 
Auszuges 0a. 
Der dritte Druck trägt den Titel: Die Zauberflöte/ Große Oper in zwey Akten/ 
von / W. A. Mozart. II Flauto magico / Dramma per musica / Clavierauszug 
von C. D. Steegmann / Preis 12 Frs. / Bonn und Cöln bei N. Simrock/4. Inhalt: 
Ouvertüre; Introduction „Zu Hilfe"; Arie „Der Vogelfänger"; Arie „Dies 
Bildnis"; Recit. u. Arie „Zum Leiden bin ich auserkoren"; Quintett „Hm, hm"; 
Terzett „Du feines Täubchen"; Duett „Der Liebe holdes Glück empfinden"; 
1''inale „Zum Ziele führt dich"; ,,Wie stark ist nicht dein Zauberton"; ,,Schnelle 
Füße, rascher Mut"; Marsch; Chor „0 Isis und Osiris"; Duett „Bewahret euch 
vor Weibertücken"; Quintett „Wie? wie? wie? ihr an diesem Schreckensort?"; 
Arie „Alles fühlt der Liebe Freuden"; Arie „Der Hölle Rache kocht in meinem 
e Der vollständige Auszug lag mir in der Bayr. StaatsbibUothek München vor. Herrn 
Dr. Hans Halm, dem Leiter der Musiksammlung, bin lch für manchen Hinweis zu den 
drei Drucken dankverpfUchtet. 
&a Alexander Weinmann gibt in seinem „Verzeichnis der Verlagswerke des Musi-
kalischen Magazins in Wien, 1784-1802 ,Leopold Kozeluch' " (Wien 1950), welches dem 
Veuf. inzwischen zu Gesicht gekommen ist, aufgrund der Verlagsanzeigen in der „Wiener 
Zeitung" genaue Datierungen der Einzeldrucke der „Zauberflöte". Da der Verlag am 
19. 12. 1792 in der Wiener Zeitung seine übersiedlung in das Haus Unterbreunerstr. 1158 
ankündigt (Weinmann, S. 6), so ist damit für die Datierung unseres Kl. A. ein genauer 
Anhaltspunkt gegeben. überdies weist Weinmann für die Plattennummern 102-118 (also 
mit der Haus-Nr. 1152) das Erscheinungsjahr 1792 nach, für die Plattennummern 129-146 
(Haus-Nr. 1158) das Jahr 1793. - (Für den v o 11 ständigen Kl.A. läßt sich nach 
Weinmann jetzt die Erscheinungszeit vom 26. 11. 1791 bis zum 28 . 9. 1793 bestimmen.) 
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Herzen"; Arie „In diesen heil'gen Hallen"; Terzett „Seid uns zum zweitenmal 
willkommen" ; Arie „Ach ich fühl's, es ist verschwunden"; Chor „0 Isis und 
Osiris"; Terzett „Soll ich dich, Teurer, nicht mehr sehn?" Arie „Ein Mädchen 
oder Weibchen"; Finale „Bald prangt, den Morgen zu verkünden". 
Der ganze Text ist in deutscher und italienischer Sprache abgefaßt. Umfang 
des Druckes: 123 Seiten. Format: 33 5 X 27 cm. Die Verlagsnummer 4 des 
Hauses Simrock ist mit dem Erscheinungsjahr 1793 belegt 7 • Auch dieser Kla-
vierauszug ist unvollständig erschienen. Der Auszug ist nicht mit den übrigen 
Zauberflöten-Drucken des Hauses Simrock im Jahre 1793 zu verwechseln. 

ZUR FRAGE 
"EIN FEHLER IN BEETHOVENS LETZTER VIOLINSONATE'?"' 

VON LUDWIG MISCH 

Günter Henles Beitrag „Ein Fehler in Beethovens letzter Violin-Sonate?" ist 
besonders dankenswert, weil er wieder einmal die Aufmerksamkeit auf die 
zahlreichen Fehler lenkt, die sich immer · noch in den Ausgaben der Werke 
Beethovens finden. In diesem Zusammenhang ist an die verdienstvollen 
Ermittlungen Max U n g er s zu erinnern, die in der Praxis wohl größtenteils 
noch ungenutzt geblieben sind. 
Hinsichtlich des Sonderfalls der fraglichen Stelle in der Sonate op . 96 hat 
Henle selbst schon fast alles in Betracht gezogen, was zu erwägen ist, und 
eine d e f in i t i v e Antwort auf seine Frage wäre nur möglich, wenn sic.'1. 
durch Zufall oder - wie er anregt - systematisches Suchen etwa ein von 
Beethoven korrigiertes Exemplar der Erstausgabe fände. (An brieflichen Hin-
weisen ist kaum noch etwas zu erwarten, da die von Steiner und Haslinger 
aufbewahrten Schreiben Beethovens in einem Sonderband von Max Unger 
veröffentlicht vorliegen 2• Und noch weniger Hoffn\lng besteht auf Ent-
deckung eines beweiskräftigen Zeugnisses in den Skizzen.) 
Aber ein Wahr schein 1 ich k e i t s beweis läßt sich führen. Die Vor-
aussetzung ist darin gegeben, daß auf jeden Fall ein Versehen Beethovens 
vorliegt, gleichviel ob die betreffende Note als „As" oder „A" zu gelten h ätte. 
Nun ist es ohne weiteres verständlich, daß Beethoven in einem 22 Takte 
langen Es-dur-Zusammenhang - also im Augenblick trotz der G-dur-Vor-
zeichnung in Es-dur denkend - vergessen haben hönnte, einen in Es-dur 
„leitereigenen" Ton mit dem nötigen Vorzeichen zu versehen, zumal dieses 
Vorzeichen in der Violinstimme, in der es fehlt , einen Takt zuvor und in der 

· Klavierstimme im selben Takt drei Achtel früher erscheint. Es wäre aber 
schwer zu begreifen und ganz unwahrscheinlich, daß Beethoven eine beai:>-
sichtigte Alteration, zumal wenn sie eine Abweichung von der Parallelstelle 
darstellte, eigens zu bezeichnen vergessen haben sollte. Er hätte sich gewiß 
nicht darauf verlassen, daß die Vorzeichnung G-dur ist, sondern im gegebenen 

1 Vgl. O. E. Deutsch, Music Publishers' Numbers, London 1946 (Journal of Documen-
tation Vol. I, Nr. 4 und Vol. II, Nr. 2. Außerdem separat e r sch.). 
1 Aus der Fülle der Äußerungen, die dem Verf. des genannten Beitrages (Mf. V, s . 53) 
zugegangen sind , wird diese auf seinen Wunsch hier veröffentlicht. 
2 Unter mehreren nachträglich aufgefundenen Briefen aus dieser Korrespondenz sind 
zwei aus dem in Betracht kommenden Jahre 1816 (Neues Beethoven-Jahrbuch 1933 u. 
Schweiz. Musik-Zeitung 1925), die noch einzusehen wären. Sie waren mir vor meiner 
Antwort entgangen, und ich hatte inzwischen noch keine Gelegenheit, selbst Einblick 
zu nehmen. 
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Zusammenhang das Auflösungszeichen gesetzt (was er ja im folgenden Takt 
selbstverständlich tut). 
Es wäre also in einer Revisions-Ausgabe auf das Versehen hinzuweisen, aber 
als richtige Lesart „As" anzunehmen. 

ZUR FRAGE DER INDIVIDUELLEN THEMATIK BEI MOZART 
VON ANNA AMALIE ABERT 

Das G-dur-Quartett für Flöte, Violine, Bratsche und Cello op. 20, 1 von Ignaz 
Pleyel 1 beginnt mit einem Thema, dessen zweite Hälfte fast notengetreu mit 
dem zweiten Teil des ersten Themas von Mozarts Kleiner Nachtmusik über-
einstimmt. Sie ist nur ausharmonisiert, während sie bei Mozart auf einem 
Orgelpunkt ruht, und ist zu einem selbständigen Thema ausgesponnen. Aber 
auch die ersten Hälften der beiden Themen muten, wenn auch nicht in ihrem 
melodischen Duktus, so doch in ihrer Haltung - dem Auftreten im Unisono -
verwandt an. Die Oberstimme des Pleyelschen Themas lautet folgendermaßen: 

lt -- .•.....•• <j' .....•.. 4 u r··,e,;&;1~, g 1 ~ 1 ~,1f ~Cr![~J1f., ~1$\.:r,1 
----- •••• -;-;-,,. ••• #" .• f!:.•. ,. r·#1r,rr,.r:, r ,r,rr, :ri e Mr; w I r e e t 
r r G?Lr (0:1 r f[J I a r- •ED I tV?t r , 1 

Das Thema der Kleinen Nachtmusik darf als bekannt vorausgesetzt werden. 
Wohl stimmen die Bestandteile beider Themen weitgehend miteinander über-
ein, wohl werden beide in gleicher Weise durch den Kontrast zwischen lär-
mendem Unisono und lieblicher Kantabilität bestimmt, aber gerade diese in 
die Augen fallenden Gemeinsamkeiten lassen schon bei der Aufstellung die 
Unterschiede besonders deutlich hervortreten: Bei Pleyel bildet jeder der 
beiden Thementeile eine vollständige achttaktige Periode, die erste auf die 
zweite hinleitend, die zweite völlig abgeschlossen, bei Mozart umfaßt der erste 
Teil nur vier Takte, aus deren nicht geringerer Spannung der zweite Teil er-
wächst. Dieser aber führt nach sechs Takten zu einem Einschnitt; einen dem 
Pleyelschen an Schwere entsprechenden Abschluß bringt Mozart erst 25 Takte 
später beim Eintritt des zweiten Themas. Gerade die Art und Weise aber, wie 
die beiden Meister bis hierher verfahren, ist charakteristisch: Pleyel, der ein 
Quartett, eine große Form, schreiben wollte, wiederholt zunächst das ganze 
Thema notengetreu, nur mit Verlegung der Melodie von der Flöte in die Vio-
line, und bringt dann eine zehntaktige spielerische Überleitung, Mozart hin-
gegen reiht serenadenhaft-unbekümmert einen neuen motivischen Bestandteil 
an den andern, wobei er jede Weitschweifigkeit vermeidet. 
1 Hrsg. von Hans Albrecht als Heft III, 39 des „Organum", Verlag Kistner & Siegel 
& Co., Lippstadt. 
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Auch die zweiten Themen beider Werke zeigen eine gewisse Verwandtschaft. 
Pleyel bringt hier, zunächst im Cello, folgende Melodie: 

,. &_.N:f&l~lß gJIJJJJJ5J'2c r 014ft) LJI 
dolce 

&' er, f JlJ I At3 4 tD 14Jli3 QjJ I U 1 
Für Mozart vgl. die Takte 35-43. Abgesehen von dem beiden Themen eigenen 
Achtellauf des Anfangs stimmen sie auch in ihrer Einteilung in 2+2 +1+1 +2 
Takte und deren Motivgliederung a a' b b'c überein. Sodann werden sie beide 
v.,iederholt, bei Mozart notengetreu, bei Pleyel mit veränderter Besetzung. 
Während aber Mozart dann die Exposition mit einer knappen, nur fünf Takte 
umfassenden Coda beschließt, deren beide letzte Takte meisterhaft den Gehalt 
des ganzen zweiten Themas in sich zusammendrängen, folgen bei Pleyel 45 
Takte, die nichts anderes enthalten als einen spielerischen Ausklang und die 
es bewirken, daß seine Exposition fast die doppelte Ausdehnung von der der 
Kleinen Nachtmusik erreicht. 
Das Gleiche trifft für die Durchführungen beider Werke zu. Hier macht 
Pleyels größere Weitschweifigkeit jedoch nicht, wie am Ende der Exposition, 
den Eindruck des etwas disziplin- und einfallslosen Zerfließens, sondern sie 
beruht auf dem Streben nach gründlicher Verarbeitung aller thematischer Be-
standteile, wie es im Quartettsatz Ehrensache war; Mozart konnte sich da-
gegen, dem Serenadencharakter seines Werkes entsprechend, auf eine ganz 
knappe, fast ausschließlich mit dem zweiten Thema operierende Durchführung 
beschränken . Daß diese gleichsam nur vorüberhuschende Durchführung mit 
ihrer Wendung nach Es-dur trotzdem spannungsgeladener wirkt als die durch-
gearbeitete Pleyels, darf man wohl dem Unterschied zwischen dem Genie 
und dem Talent zur Last legen! 
Ob die auffallende motivische Übereinstimmung in den ersten Themen der 
beiden Werke und die übrigen Entsprechungen auf eine direkte Beeinflussung 
des einen Meisters durch den anderen zurückzuführen sind, wird sich niemals 
eindeutig nachweisen lassen. Vielleicht entstammt der deutliche Anklang 
einer gemeinsamen Quelle ; im übrigen war ja der Wiener Serenadenton weit 
genug verbreitet. Mozarts Kleine Nachtmusik entstand im Jahre 1787. Pleyels 
op. 20, sofern die Opuszahlen die Chronologie wiedergeben, auf keinen Fall 
früher (seine Quartette op. 11 können frühestens 1787 erschienen sein 2, die 
op.14 und 15 aber sind erst im Oktober 1788 angekündigt 3). Da aber Pleyel in 
jenen Jahren gar nicht mehr in Wien weilte und der Erstdruck der Kleinen 
Nachtmusik erst etwa von 1827 stammt 4, ist nicht anzunehmen, daß er Mozarts 
Werk gekannt hat. Somit wäre die vermeintliche Reminiszenz nichts anderes 
als ein Beweis dafür, daß auch zu Mozarts Zeit speziell auf dem Gebiet der 
mehr volkstümlichen Divertimento- und Serenadenmusik der Einfall noch 
gleichsam als Gemeingut in der Luft lag und erst die Verarbeitung über seinen 
Wert entschied. 

2 Nach o . E. Deutsch, Music Publishers' Numbers, London 1946. 
3 J. Klingenbeck, Ignaz Pleyel und seine Kompositionen filr Streichquartett. Dlss. 
München 1926. 
' Nach Köchel-Elnsteln. 
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EIN VORLÄUFER VON BARTOKS wALLEGRO BARBAROw 
VON REIN HOLD SIETZ 

Habent sua fata tituli. Bart6ks 1911 entstandenes Allegro in fis hätte wohl 
nicht den großen Erfolg gehabt, wenn ihm der Komponist nicht den Titel 
„Allegro barbaro" gegeben hätte. Dabei trägt das Stück, näher betrachtet, gar 
nicht viel Revolutionäres in sich: Von den 222 Takten enthalten 90 reine Drei-
klänge; keine der Dissonanzen ist neu, Mahler, Reger und besonders R. Strauß 
hatten schon viel Kühneres gewagt; sie lösen sich fast alle, wenn auch nicht 
im Sinne von B. F . Richters Harmonielehre ; der Bau des Stückes ist über-
sichtlich; die Melodie womöglich sangbar - was also brachte manche Gemüter 
so in Harnisch? Die Dynamik konnte es nicht sein, denn 170 Takte liegen unter 
der ff-Grenze, es gibt einmal ein pppp und danach sogar ein dolce, und das 
poco sostenuto begegnet ziemlich häufig. Schuld an der Bestürzung trug allein 
der Rhythmus, den man als Csardas eigentlich kennen mußte, den aber Liszt 
und J. Strauß und besonders ihre Epigonen durch virtuose Rationalisierung 
und rhythmische Verniedlichung zu einem vermeintlich gesicherten Besitz der 
musikliebenden Welt gemacht hatten. Der bei Bart6k schrankenlos ausbre-

. chende Urrhythmus hatte dabei nichts Maschinenhaftes, er war Natur, wieder 
entdeckt von einem, der aus dieser Welt kam und ihr immer verbunden blieb. 
Wohl kaum einer der Hörer und Spieler, wahrscheinlich der Komponist selbst 
nicht, wußte, daß es schon einmal ein Klavierstück gleichen Namens gegeben 
hatte, das indes, obwohl gedruckt, nahezu unbekannt geblieben war. Auch den 
Namen kannten die wenigsten. Es handelt sich um den Franzosen Ch. V. 
A l k an (1813-1888), der, vom Wunderkind zu einem der gesuchten Klavier-
lehrer rasch aufgestiegen, selbst in seiner Heimatstadt Paris nie recht zur 
Geltung gekommen ist. Obwohl als großzügiger, technisch sehr überlegener 
Klavierspieler von Liszt, Rubinstein und Bülow bewundert, konnte er sich, 
ein menschenscheuer Sonderling, zu öffentlichem Auftreten nur schwer ent- . 
schließen, ~ür seine über 70 Klavierwerke wenig tun, verlor so den Kontakt 
mit der Welt und verfiel immer mehr der Verbitterung und Eigenbrötelei. 
Alkan komponierte nach eigener Angabe nur für sich selbst, daher die teil-
weise unerträgliche Länge und wertliche Ungleichheit seiner Werke; daher 
die ausgeklügelten Erschwerungen, denen nur ein d 'Albert und Busoni ge-
wachsen waren, der sich um 1900 vergeblich um eine Art Alkanrenaissance 
bemühte und ihn zeitlebens sehr hoch einschätzte; daher die gesuchten Titel, 
die nach des Komponisten Worten nichts mit Programmusik gemein haben 
wollen, sondern nur „einer besonderen Richtung des Geistes, der Phantasie 
die Wege weisen möchten". Da gibt es ein „Scherzo diabolico", ein „Festin 
d 'Esope" (übrigens eines der bedeutendsten französischen Klaviervariationen-
werke), ein „Chemin de fer", eine Symphonie und mehrere Konzerte für Piano 
solo - alles kolossalisch, oft bombastisch, aber immer voll origineller Züge, 
in manchem verwandt den Intentionen Meyerbeers, dann wieder an Berlioz 
erinnernd. 
Ein stilkritischer Vergleich zwischen Bart6k und Alkan ist ausgeschlossen, an-
gesichts der Verschiedenwertigkeit der Talente und Temperamente, der Ver-
schiedenartigkeit ihres Volkstums und der Kluft von 60 Jahren. Immerhin, 
Alkans Allegro barbaro zeigt für die Zeit um 1850 beachtliche Eigentüm-
lichkeiten. Obwohl F vorgeschrieben ist, ist b stets aufgelöst, es handelt sich 
also um das (vielleicht früheste) Weißetastenstück. Entspricht der rondoartig 
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variierte Hauptteil der lydischen Tonart, so sind die Zwischenstücke äolisch 
bzw. dorisch gestaltet. Die im Gegensatz zu Bart6k deutlich voneinander ab-
gehobenen Teile sind durch Vorschriften wie Furiosissimo und Sostenutissimo 
scharf gekennzeichnet. Viel stärker als bei Bart6k wird der jeweilige dyna-
mische Wert beibehalten, cresc. und decresc. sind sehr sparsam eingesetzt, 
von den 120 Takten des mathematisch regelmäßig gebauten Stücks verlaufen 
80 in der Region des ff . Schon der Anfang zeigt die volle Eigenart, den nahezu 
in jedem Takt des Hauptteils energisch nachschlagenden, primitiven Rhyth-
mus, den Hang zu eigensinnigen Wiederholungen und zur Pentatonik: 

Derartiges war damals vielleicht nur tragbar und entwicklungsfähig in der 
Form, in der Tarnung der Etüde, die eben durch Liszt, Chopin und Henselt 
einen ungeahnten Aufschwung erlebt hatte. Unser Stück steht nämlich als 
wichtigste Gabe in dem Hauptwerk der „12 Etüden in allen Durtonarten" 
op. 35. Sein umfangreicheres Mollgegenstück op. 39 schließt ein „Allegretto 
alla barbaresca" in sich, das seinem Vorgänger keineswegs gleichwertig is t. 
Töne von solch folgerichtiger Härte und gewollter Trockenheit finden sich 
bei den eben genannten Meistern nicht. Sie waren wohl auch nur in Frankreich 
möglich, dessen gesamte Kunst den Geist der revolutionär suchenden Zeit am 
fortschrittlichsten ausprägte. Es ist das Paris Enfantins und Lamennais', 
Gerard de Nervals und Barbey d 'Aurevillys, Gautiers und Mussets, Hugos 
und Daumiers, aber auch das Paris Berlioz', F. Davids und - des jungen 
Wagner. 
Und doch: Wie die meisten dieser Künstler sich bald irgendwie dem bürger-
lichen Zug ihrer Epoche anpaßten, wollten sie nicht als exklusive Abseiter 
einer wirkungslosen Existenz anheimfallen, so konnte sich auch Alkan dem 
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virtuosen Anprall der Zeit nicht entziehen: Sein Allegro barbaro klingt in 
brillanten Umspielungen aus, die der großartigen Kraft dieser Oktavenetüde 
ein wirkungsvolles, aber sinngefährdendes Ende bereiten. Ähnlich ergeht es 
d em gewaltigen Ausbruch des klirrenden „Rythme molossique" in op. 39. 
überall verheißungsvolle Ansätze, aber keine Erfüllung - für die die Zeit 
nicht reif war. Die Neubelebung des rhythmischen Elements, das von jeher 
die schwache Seite der Romantik gewesen war, kam denn auch nicht aus 
Frankreich, sondern aus naturnäheren Ländern wie Rußland und Ungarn. 
Immerhin: Auch Alkan war in manchem ein Wegbereiter, seine Bedeutung 
für die Entwicklung der Klaviermusik ist größer, als man gemeinhin weiß, 
seine Musik ist keineswegs „geistlos und nicht einmal spieltechnisch fes-
selnd", wie ein Urteil von kompetenter Seite lautet, die vielleicht durch 
R. Schumanns, vom damaligen deutschen Standpunkt aus verständliche, aber 
ungerechte, vernichtende Kritik beeinflußt ist. Alkans Kunst, das sei zuge-
geben, ist höchstens in einer ganz knappen Auswahl zu retten, aber ihr Ur-
heber hat als ehrlicher, unentwegter und oft ursprünglicher Sucher nach neuen 
Zielen, vielleicht nicht nur im Schlepptau eines Genies, noch heute ein Anrecht 
auf Beachtung. 

CONGRESO Y CERTAMEN INTERNACIONAL DE FOLKLORE 
VOM 22. BIS 29. JUNI 195'l IN PALMA DE MALLORCA 

VON WALTER SALMEN 

Die wissenschaftliche Erforschung des Volkstanzes ist bisher weniger in Er-
scheinung getreten, als es angesichts der hohen Bedeutung des Tanzes, 
besonders im Mittelalter und in Süd- und Osteuropa, wünschenswert wäre. 
Um so höher ist es zu bewerten, daß auf eine generöse Einladung hin vom 
22. bis 29. Juni 1952 in Palma de Mallorca im Zusammenhang mit einem 
Certamen Internacional de Folklore ein Kongreß stattfinden konnte, auf dem 
ausschließlich Fragen der Tanzforschung behandelt wurden. Zur Begrenzung 
des Arbeitsthemas standen Schwert- und Stocktänze im Mittelpunkt der 
Erörterung. Experten aus mehreren europäischen Ländern waren erschienen 
und trugen in über 20 Referaten zur ersten Tagung dieser Art auf spanischem 
Boden bei. Marius Schneider (Barcelona) hatte wesentlichen und dankens-
werten Anteil an der Gestaltung des Kongresses ; er referierte über die „Er-
klärung der verschiedenen Phasen des Schwerttanzes auf Grund mytholo-
gischer Vorstellungen". 
Mehrere deutsche Forscher waren geladen worden. Der durch sein Buch 
„Schwerttanz und Männerbund" bekannt gewordene Volkskundler R. Wolfram 
(Salzburg) gab in einem Vortrag mit vielen Illustrationen einen Überblick 
über die Schwerttänze Europas, H. v. d. Au (Darmstadt) über den Stocktanz 
im deutschen Sprachraum, F. Hoerburger (Regensburg) sprach über „Schwert 
und Trommel als Tanzgeräte". W. Wiora und W. Salmen (Freiburg) behan-
delten in einem längeren Vortrag den „Sinn des Tanzes in den verschiedenen 
Gesellschaftsschichten des Mittelalters" . W. Wiora referierte außerdem in 
einer scharfsinnigen Untersuchung über die älteste Aufzeichnung eines mit-
telalterlichen Tanzliedes von Kölbigke aus dem Jahre 1020, W. Salmen gab 
,,Hinweise zur ostdeutschen Überlieferung des Schwerttanzes". 
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Gleichzeitig mit dieser wissenschaftlichen Tagung lief ein internationales 
Treffen von Volkstanzgruppen Europas und Südamerikas. Der Anteil der 
spanischen Provinzen war hier zahlenmäßig und qualitativ besonders hoch. 
Deutlich unterschieden waren Gruppen, welche entweder noch in Reigen-
wie Paartänzen ohne merkliche Unterbrechung ein altes Erbe unbeschadet 
fortsetzten oder auf altem Grunde mit neuen Mitteln das Eigentümliche des 
Männlichen und Weiblichen im Tanz mobilisierten, und solche, die traditions-
los Gelerntes und übernommenes zur Schau stellten. Spanien erwies sich in 
diesem Wettkampf als eines der tanzreichsten Länder Europas mit geschichts-
tiefen Wurzeln. Fesselnd waren die mit männlichem Ernst und hohem tän-
zerischem Können vorgeführten Schwert- und Stocktänze baskischer Gruppen, 
deren Spielleute mit Einhandflöte und Päuklein wegen ihrer gesunden Musi-
kalität auffielen, daneberr aber auch engbewegte Werbetänze, wie sie ein-
druckskräftig Paare von der Insel Ibiza zeigten. Die Beispiele bewiesen, daß 
in traditionsreichen Ländern auch heute noch, abseits vom Jazz und seinen 
Abarten, ansprechende und vollgültige Volkstänze in teils neuer Gewandung 
sinnvoll geübt werden können. 

ZUR FRAGE DER KLIMPERNMESSUNG 
VON KURT REINHARD 

Obwohl die sogenannte „Blasquintentheorie" und die aus ihr abgeleiteten 
zahlenspekulativen Erklärungen exotischer Tonsysteme durch die Arbeiten 
Manfred F . Bukofzers (zuletzt in MGG I) und anderer hinreichend widerlegt 
sind, mag in einer Erwiderung auf die in Heft 2/3 (1952) dieser Zeitschrift ver-
suchten Angriffe Heinrich Husmanns gegen meine Deutung ostafrikanischer 
Klimpernstimmungen in Heft 4 (1951) die Möglichkeit einer Temperatur 
erörtert werden. Husmann glaubt bei den vorliegenden fünf Zanzen Salendro 
nachweisen zu können. Er nimmt dabei aber Abweichungen in Kauf, die 
erheblich größer sind als die Differenzen gegenüber den von mir als Gerüst-
intervalle bezeichneten Tönen der natürlichen Konsonanzen, und macht 
damit den gleichen Fehler wie von Hornbostel, durch dessen Theorie bei ent-
sprechenden Zugeständnissen an eine „Verstimmung" letzten Endes jedes 
Tonsystem erklärt werden kann. Die folgende Tabelle mag die geforderte, 
aber unhaltbare Großzügigkeit bezüglich der Unregelmäßigkeiten demon-
strieren. Dabei bleibt zu bedenken, daß eine nach oben gehende Abweichung 
( +) von 32 0/o gegenüber dem Salendro-Intervall (240 C) bereits die kleine 
Terz der reinen Stimmung erreicht, eine 17prozentige Abweichung dieser Terz 
also schon nähersteht als dem temperierten Intervall, und daß eine Verstim-
mung nach unten (-) bei 15 0/o bereits den Ganzton erreicht, bzw. schon bei 
8 0/o diesem näherkommt. · 

Klimper 1 
Gemessenes Intervall 
Abweichung 
gegenüber 240 C. 

361 201 

+ 50 0/o - 16 0/o 

245 268 244 

+20/o +110/o + 20/o 

248 

+ 3 °/o 
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Klimper 2 
Gemessenes Intervall 247 210 188 302 240 251 
Abweichung 
gegenüber 240 C. +30/o -12 °/o -22 °/o + 260/o 0 o;, + 4 .,. 

Klimper 3 
Gemessenes Intervall 328 288 150 338 137 336 
Abweichung 
gegenüber 240 C. + 37 0/o + 20 °/o -37 0/o + 41 0/o -43 0/o + 40 0/o 

Klimper 4 
Gemessenes Intervall 309 212 242 177 266 195 
Abweichung 
gegenüber 240 C. + 29 0/o -110/o + 1 0/o -26 0/o +110/o -19 0/o 

Klimper 5 
Gemessenes Intervall 285 236 251 201 190 189 
Abweichung 
gegenüber 240 C. + 19 0/o -2 0/o +40/o -16 0/o -210/o -21 0/o 

Insgesamt sind also 17 durchschnittlich 17,8prozentige Abweichungen n ach 
oben festzustellen, von denen 8 über 17 0/o und folglich näher an der kleinen Terz 
liegen und 4 sogar diese Terz erreichen oder überschreiten . Der Durchschnitt 
der 12 nach unten gehenden Abweichungen beträgt 20,5 0/o ; 11 dieser Inter-
valle (Abweichung über 8 °/o) nähern sich dem großen Ganzton und 9 erreichen 
ihn sogar bzw. sind noch kleiner. Danach, selbst von der scheinbar am ehesten 
temperierten Klimper 2, zu behaupten, man sähe leicht, ,,daß nicht nur die 
Intervalle 247 (in der oberen Oktave 251). 210 und 240 dasselbe Intervall 
beabsichtigen, sondern 188 und 302 ebenso", setzt sehr viel Phantasie voraus 
und wird sachlich auch gar nicht begründet. 
Demgegenüber sind die Abweichungen in den von mir genannten Struktur-
intervallen gegenüber den offenbar intendjerten reinen Konsonanzen wesent-
lich geringer, wie aus folgender Übersicht hervorgeht. 

Klimper 1 
Strukturintervall Okt. Q q q q 
gemessen 1206 714 513 492 512 
Abweichung 
gegenüber reinem Intervall + 0,50/o +20/o +30/o -10/o + 3 0/o 

Klimper 2 
Strukturintervall Okt. Q q 
gemessen 1191 700 490 
Abweichung 
gegenüber reinem Intervall - 1 0/o - 0,03 0/o -20/o 

Klimper 3 
Strukturintervall Okt. q q q 
gemessen 1249 473 488 475 
Abweichung 
gegenüber reinem Intervall + 40/o -50/o -20/o -5°/o 
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Klimper 4 
Strukturintervall Okt. q q G 
gemessen 1206 521 443 242 
Abweichung 
gegenüber reinem Intervall + 0,5 °/o +50/o -11 0/o + 190/o 

Mehr als die hier genannten Intervalle wurden als Gerüsttöne der Stimmung 
nicht angenommen. Es ist unrichtig, wenn Husmann behauptet, ich inter-
pretierte die Intervalle der Klimper 2 beispielsweise als 200, 200, 200, 300 
und 200 C. Die vielleicht zu diesem Irrtum führenden Angaben G, G, g, t und 
G sollten - das dürfte deutlich geworden sein - lediglich der Orientierung 
über die absolute Größe dienen. Wie die Stufenfolge der Klimpern aus 
Gruppe A zu deuten ist, wurde sogar ausdrücklich (S. 367 oben) vermerkt, 
nämlich pentatonisch als klein - klein - groß - klein - groß, d. h. theo-
retisch als G - G - t - G - t. Die Konsonanz wurde als Bauprinzip nur 
da angenommen, wo dies auf Grund der geringen Abweichung vertretbar ist. 
Im übrigen wurden melodische Stimmungsprinzipien keineswegs abgelehnt, 
ohne damit irgend eine These der Blasquintentheorie stützen zu wollen. So 
wurden beispielsweise einzelne Quarten der Klimpern 1 und 2 als halbiert, 
wurde der Unterton in Klimper 1 als leiterfremder, melodischen Forderungen 
folgender Kadenzunterton bezeichnet. Ja, bei den Klimpern 4 und 5 wurden 
sogar noch mehr melodische Stimmungsprinzipe anerkannt. Das alles ändert 
aber nichts an der auffallenden Vorherrschaft von Quarten und Quinten als 
den Eckpfeilern der Skalen der vorliegenden Klimpern. Auch bei dem Ver-
gleich der absoluten Tonhöhen, den Husmann anstellt, muß man sehr weit-
gehende Abweichungen in Kauf nehmen. Daß bei den vorliegenden Instru-
menten, die von der gleichen Volksgruppe, möglicherweise sogar von dem 
gleichen Verfertiger stammen, gewisse Übereinstimmungen vorhanden sind, 
beweist überhaupt nichts. 
Zum Schluß sei noch vermerkt, daß Husmann bei seiner Kritik über der nach-
zuweisenden theoretischen Leiter ganz die praktisch musikalische Anordnung 
der Klimpernzungen außer acht läßt, obwohl diese ganz eindeutig auf einen 
klanglich konsonanten Gebrauch der Instrumente schließen läßt: die Grup-
pierung nach Quarten, die zumindest bei den drei ersten Klimpern nicht zu-
fällig sein kann. Im übrigen sollen die von Husmann angedeuteten ethno-
logischen zusammenhänge nicht angezweifelt werden, nur lassen sie sich 
musikalisch zumindest mit dem Salendro bzw. mit der Blasquintentheorie 
nicht nachweisen. 

EIN UNBEMERKTER THEMATISCHER ZUSAMMENHANG 
IN BEETHOVENS IV. SYMPHONIE 

VON LUDWIG MISCH 

In der Durchführung des I. Satzes der B-dur-Symphonie von Beethoven er-
scheint, mit der Wirkung eines neuen Gedankens, ein Thema, das gleichzeitig 
die Fortsetzung und den Kontrapunkt des aus der Oberstimme (Flöte) in eine 
Unterstimme· (Fagott) übergehenden Bruchstücks des Hauptthemas bildet: 
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~::.:. :.,l: ,I!. g ,;:~, i:~;.~~ .1: 
Karl N e f (,,Die neun Sinfonien Beethovens") nimmt, in Übereinstimmung 
mit Chan t a v o in e (,,Les sinfonies de Beethoven") die Einführung dieses 
Themas für eine „Parallel-Erscheinung" zu der berühmten e-moll-,,Episode" 
in . der Durchführung des I. Satzes der Eroica, obwohl schon L e n z (,,Beet-
hoven, eine Kunststudie") einer solchen Auffassung entgegengehalten hat, 
daß „dieser Gesang ein zum Motiv selbst erfundenes Thema, keine vom 
Motiv unabhängige Episode" ist. 
Nach Stichproben bei Marx, Lenz, Grove, Prodhomme, Chantavoine, Bekker, 
Nef und Evans (,,Beethovens Nine Symphonies fully described and analysed", 
1923) scheint aber in der ganzen Spezialliteratur die Meinung zu herrschen, 
daß die betreffende Melodie ein neues Thema darstellt. 
Die Melodie als solche ist wirklich neu, aber nur in dem Sinne, wie eine 
Variation neu im Verhältnis zu ihrem Thema ist. Sie hat nämlich ihre thema-
tische Grundlage schon in d er Exposition, und zwar in Gestalt des in langen 
Noten auftretenden Motivs, das in der Überleitung vom Haupt- zum Seitensatz 
dem gleichen Fragment des Hauptthemas als Kontrapunkt, zuerst in der Ober-
stimme, dann im Baß, beigefügt ist. Mit gutem Grund ist das Kontrastmotiv 
durch Sforzati unter jedem seiner Töne hervorgehoben: 

Viol. u. Jlol:ebL .a. 

~:@1;,a,; ,µf; • ,.J:. u, ,, J 1:.;, u, ,, 1 
Cb.,Vco,Br. 

~~~--:1:tw1 @rrirl @C!ul: 
1 - 1 
sf sf sJ sf 

Vergleicht man diese Stelle mit dem in Frage stehenden Abschnitt der Durch-
führung (nach B-dur transponiert), so wird man ohne weiteres erkennen, daß 
das wundervolle „neue Thema" nichts anderes ist, als die melismatische und 
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ins Lyrische gewandelte Ausfüllung eines Melodie-Grundrisses, der durch die 
sforzato-Noten der bezeichneten „Gegenstimme" in der Exposition gegeben ist 
und in der Reprise wieder in der ursprünglichen Gestalt und Motiv-Bedeutung 
zurückkehrt und weiterwirkt. Beim Übergang in die Solostimme der 1. Klari-
nette übernimmt die Melodie auch den Schluß auf der Terz, den das zugrunde-
liegende Motiv beim ersten Auftritt als Oberstimme hat (siehe Beispiel 2), 
während sie in ihrer ersten Gestalt auf dem Grundton endet, gleich der im 
,,enggeführten" Baß vorgebildeten Prägung des Urmotivs. 

Bei einem formanalytischen Nachweis der vielbewunderten Einheit der B-dur-
Symphonie darf eine solche thematische Beziehung nicht übersehen werden, 
darum scheint sie einer Einzelerwähnung wert, die als ergänzende Anmerkung 
zur vorhandenen Spezialliteratur genommen werden möge. 

1~ e got 
116 e 

.;,.l. 

II~ c 
[e -

.J J e 
., 

MISZELLE 
VON HANS KULLA 

Ulenberg - Pfalter, Coln. 15821 S.641 

r F r '' ö e (' r r 
alt - mech· t,g, gros hi:er - o - ben, vM- tl?r, Herr Hn K6-n19 

e 

- ler 
[' r h (' f' MM e e ,j ,J e 

e 
eh - ren hoch er - ho - ben., We(t d[r 9e - feit, Und. 

E 
l19 

j )'[' 0 II e J J II e e e r e '' (ft d.er =n, Der f{ch ent - halt1 Von der gor- l.o - ren ban. 

Es dürfte wenig bekannt sein, daß obenstehende Weise aus dem U1enberg-
Psalter die Quelle ist für J. S. Bachs Lied: ,,Der Tag ist hin, die Sonne gehet 
nieder" aus dem Schemellischen Gesangbuch. 
Man findet sie nach dem 150. Psalm der Ulenbergschen Sammlung vor dem 
Register dieser Psalmen, in welchem obenstehendes Lied nicht aufgeführt ist. 
Es hat die Überschrift: 
,,Des heiligen Aurelij Pselterlein / welches er aus den Psalmen Davids ge-
zogen / und der MONICA seiner Mutter zugerichtet hat." 
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BESPRECHUNGEN 
Bericht über die wissen-
schaftliche Bachtagung 
der Gesellschaft für Musikforschung, 
Leipzig 23. bis 25. Juli 1950. Im Auf-
trage des deutschen Bach-Ausschusses 
1950 herausgegeben von Walter 
Vetter und Ernst Hermann Meyer, 
bearbeitet von Hans Heinrich E g g e-
b recht. C. F. Peters, Leipzig 1951. 
503 s. 
Vorliegende Publikation ist in mehr-
facher Hinsicht bedeutungsvoll: ein-
mal dokumentiert sie die allseitige, 
akute Gefährdung der Wissenschaft 
- sei es durch übertriebene Ideolo-
gisierung, sei es durch Abwesenheit 
jeglichen Ideologiebewußtseins -, 
zum anderen erweist sie erneut die 
tiefe Wirkung des Bachsehen Oeu-
vres, in deren Folge sich die Bach-
forschung zu einem besonders inten-
siv bearbeiteten Zweig der Musik-
wissenschaft entwickelt hat. An dieser 
Stelle haben wir es ausschließlich 
mit der scientifischen Seite des „Be-
richtes" zu tun, die im Ganzen ge-
sehen vielleicht nicht einmal die we-
sentlichste ist. Immerhin müssen wir 
auch hier noch streng „historische 
Bachforschung" von aktueller, dem 
gegenwärtig fortgeschrittensten Be-
wußtseinsstand angemessener Bach-
ästhetik unterscheiden, was in Leipzig 
leider, trotz einiger Hinweise in den 
Diskussionen, versäumt wurde und 
sicher dazu beigetragen h ä tte, viele 
Mißverständnisse zu vermeiden. (Man 
vgl. hierzu den Bericht über die Ta-
gung im 3. Jg. dieser Zeitschrift, 
1950, S. 284-89, in dem fast sämt-
liche Referate charakterisiert wurden. 
Um unnötige Wiederholungen zu ver-
meiden, wird hier nicht allgemein 
berichtet, sondern Einzelnes heraus-
gegriffen und etwas näher kritisch 
betrachtet. - (Der an den prinzipiel-
len Fragen interessierte Leser darf 
auf einen Beitrag des Unterzeichneten 
hingewiesen werden, der in der 
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,,Deutschen Universitätszeitung" Jg. 
VII, Heft 3 erschienen ist.) 
Wir betrachten hier nur die histori-
schen Fragen. Erweist das Referat 
von F. G r au p n er (Greifswald), 
,,J. S. Bach als Musikerzieher" ledig-
lich das zunehmende Desinteresse des 
Kantors an seinen pädagogischen 
Verpflichtungen an der Thomasschule 
und sein undoktrinäres, Theorie und 
Praxis verbindendes Verfahren, das 
eigentlich „keine Methode" hatte, so 
informiert uns S. B o r r i s (Berlin) 
genauer über „J. S. Bachs Unterwei-
sung im Tonsatz". Ausgangspunkt 
von Bachs Unterricht ist der General-
baß und somit die Harmonik ; alle 
polyphone Durchdringung der l\llittel-
stimmen bedeutet niemals „Lineari-
tät", sondern lediglich Entwicklung 
von Melodiezügen „aus harmonischer 
Grundstruktur". (Dieselbe wesent-
liche Erkenntnis wird auch von W. 
Vetter (Berlin) in seinem Vortrag 
,,Bachs Universalität", S. 137 f., vor-
getragen). Borris schließt hieran 
noch ebenso überzeugende wie not-
wendige Kritik an Kurth und Hinde-
mith. 
Indessen ist der russische Forscher 
W. N. C h u b o w (Moskau) in der 
Frage des Verhältnisses von Melodik 
und Harmonik bei Bach in dem ein-
zig wesentlichen Teil seines Vortra-
ges „Bach und die zeitgenössische 
musikalische Kultur" , bis zur Er-

kenntnis der „strukturellen Dialektik" 
(Leibowitz) vorgedrungen, wenn er 
sagt: ,,Die künstlerische Qualität der 
Musik Bachs war nicht nur durch die 
. .. Thematik bedingt, .. . sondern 
auch durch die neuen Prinzipien der 
dialektischen Entwicklung dieser The-
matik. Denn der polyphone Stil Bachs 
ist im wesentlichen die dialektische 
Einheit des Kontrapunkts und der 
Harmonie" (S. 101). Macht Ch. über 
die „individuelle Kristallisierung" der 
Thematik bei Bach schon zuvor einige 
Bemerkungen, so wird die erkannte 
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Dialektik leider nicht ausgetragen. 
Etwas ähnliches deutet auch G. 
H a u ß w a 1 d (Dresden) in seiner 
Studie „Zur Sonatenkunst der Bach-
zeit" an, indem er sagt : ,,Es lassen 
sich (bei den Sonatenübertragungen 
Bachs) Strebungen erkennen, die das 
thematische Geflecht auflockern und 
durchsetzen im Sinne einer schärferen 
logischen Erkenntnis der Substanz". 
Freilich vermißt man auch hier Be-
weis und Beleg. 
Eine bedeutende Leistung ist das Re-
ferat von H . H. D r ä g e r (Berlin), 
,,Zur mitteltönigen und gleichschwe-
benden Temperatur". D. weist bei 
Bach unter anderem das Vorkommen 
von „verschiedener Auffassung glei-
cher temperierter Tonräume" und 
„enharmonische Verwechslung" nach 
(S. 395 ff.), die jedoch konsequent 
nicht innerhalb derselben Satztechnik 
zur Anwendung gebracht werden. 
Das ertragreiche Referat von A. 
D ü r r (Göttingen) ,,Stilkritik und 
Echtheitsprobleme der frühen Kan-
taten Bachs" sei hier nur erwähnt, 
da diese Arbeit in den Zusammen-
hang des Buches „Studien über die 
frühen Kantaten Bachs" (Leipzig, 
1951) gehört. G. Ans c h ü t z und H. 
H a h n (beide Hamburg) versuchen 
auf dem Wege Werkers fortzuschrei-
ten, wobei sich der sektiererische 
Charakter dieser Richtung nur schwer 
verbergen läßt. Dem entspricht auch 
die Naivität der Übernahme des frag-
würdigen Riemannschen Symmetrie-
begriffs, die freilich heute fast all-
gemein üblich ist. Dürr forderte und 
versuchte daher berechtigt in der Dis-
kussion eine neue Definition die-
ses Begriffs, indem er formulierte: 
„Symmetrie heißt : Entsprechung 
sämtlicher Teile von einer Achse her 
gesehen" (S. 284). Demnach sind echte 
Symmetriebildungen sehr selten; wir 
finden sie vornehmlich in zeitgenös-
sischer Musik, etwa in J. N. Davids 
Flötenkonzert (Th), A. v. Webems 
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Klaviervariationen (Reihenexposi-
tion) und P . Hinde!))iths 3. Fuge im 
Ludus tonalis. Eine genaue Überprü-
fung der Analyse S. 281 zeigt dann 
die ganze Haltlosigkeit des Verfah-
r ens. 
Rein historisch ist auch die Frage 
nach dem Symbolgehalt einer chro-
matischen Baßfigur bei Bach, der 
W. Gur litt (Freiburg i. Br.) in sei-
ner schönen Studie „Zu J. S. Bachs 
Ostinato-Technik" nachgeht. G. er-
weist einwandfrei, daß die bei Bach 
wiederholt auftretende Tonfolge, die 
u. a . dem Crucifixus der großen Messe 
zugrunde liegt, für den Komponisten 
Symbol der Theologia crucis war. (In 
ähnlicher Weise versucht W. B l an -
k e n b u r g (Schlüchtern) ,,die Be-
deutung des Kanons in Bachs Werk" 
zu ermitteln.) Bemerkenswert ist 
hier, daß Chubow in der Symbol-
frage ganz einer Meinung mit Gurlitt 
ist, wenn er, S. 95 f ., schreibt: ,,In 
seiner Kunst hat Bach (neben an-
derem) . .. ziemlich weitgehend das 
System der traditionellen Symbole 
ausgenutzt. Es war ihm eines der 
Mittel zur Gestaltung und Konkreti-
sierung der abstrakten, religionsphi-
losophischen Inhalte". Gurlitts Frage 
ging, unabhängig von jeglicher Ästhe-
tik, nach der Intention Bachs. Wenn 
Besseler diese Frage mit der nach 
einer mutmaßlichen „Zugangsweise" 
der Zeitgenossen Bachs zu dessen 
Werk kontaminiert, so zeigt sich die 
Verquickung einer historisch-psycho-
logischen Frage mit einer h istorisch-
ästhetischen, die hier aber gar nicht 
zur Diskussion stand. Anschütz frei-
lich bringt dann gleich die „funda-
mentale" rein ästhetische Frage vor: 
,, Was kann Musik überhaupt aus-
drücken?" 
Das seit Schering vielerörterte Pro-
blem „Bach und Leibniz" wird von 
H. H. E g g e b r e c h t (Berlin) aufge-
griffen und grundsätzlich methodisch 
neu in Angriff genommen. Voraus-
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setzung eines jeden Vergleiches ist 
E. die „Denkform", ein von Leisegang 
übernommener Begriff, der von 
„ganzheitspsychologischer" Infektion 
nicht frei zu sein scheint, auf dessen 
kritische Betrachtung hier aber lei-
der verzichtet werden muß. Es ist 
eines der Verdienste E.s, dem primi-
tivsten Analogieverfahren den Bo-
den unter den Füßen weggezogen und 
dadurch viele Phrasen aus der Welt 
geschafft zu haben. Positiv vergleicht 
er nun die Denkformen beider Män-
ner, und da die Bachs nicht so ohne 
weiteres aus dem Werk zu abstrahie-
ren ist, so wählt er „Sätze, die einen 
Sachverhalt der Bachsehen Musik 
richtig beurteilen" (432), ,,die als un-
erschütterlicher Urteilskern die ge-
samte Bachliteratur durchziehen" 
(435). Dann wird mit Hilfe einiger 
Sätze A. Schweitzers bei Bach die-
selbe Denkform festgestellt , die 
Leisegang für Leibniz annahm, näm-
lich die „mathematisch-organische". 
zweierlei ist jedoch zu fragen: Er-
stens: Wer kann jemals einen hi-
storisch - musikalischen Sachverhalt 
„richtig" beurteilen? (Ganz abgesehen 
davon, daß dies unmöglich ist, scheint 
es in den von E. angezogenen Sätzen 
besonders fraglich); zweitens: Kann 
man den Harmoniegedanken bei 
Leibniz so einfach vom Entwicklungs-
und Repräsentationsgedanken tren-
nen? (Hierin folgt E. der bisherigen 
Bachliteratur; was aber auf S. 435 f. 
und 437 f . zum Entwicklungsgedan-
ken geäußert wird, ist doch wohl zu 
statisch gedacht.) Immer noch handelt 
es sich bei diesem Referat um Ana-
logie - wenn auch auf etwas höherer 
Stufe - und nicht um philosophische 
Interpretation der Musik, um ein 
En.tschleiern der immanenten, im hi-
storischen Prozeß sich verwandeln-
den Tendenzen des das Werk konsti-
tuierenden musikalischen Materials. 
Hier nur genannt seien schließlich 
noch E. F 1 ad e s (Plauen i. V.) ver-
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dienstvolle Übersicht „Bachs Stellung 
zum Orgel- und Klavierbau seiner 
Zeit" und H. Si e ver s (Hannover) 
Bericht über „F. K. Griepenkerl und 
die neu aufgefundene Handschrift 
der h-moll-Messe", über deren Her-
kunft, Entstehungszeit und Textva-
rianten S. nur vorläufige, noch näher 
zu präzisierende Angaben macht. 
Ohne wissenschaftlichen Ertrag ist 
das jeglicher Systematik entbehrende 
Referat von H. C. W o 1 f f (Leipzig), 
,,Bach und die Musik der Gegenwart." 
Naiv wird jeweils nur die Oberfläche 
einiger willkürlich ausgewählter zeit-
genössischer Werke betrachtet, ohne 
nach der musikalischen Realität zu 
fragen. Es ist W. ganz gleichgültig, 
auf welcher Ebene eine Auseinander-
setzung mit Bach stattfindet, ob der 
Gestus der Bachsehen Tonsprache 
imitiert wird oder B-A-C-H als selb-
ständiges Motiv oder als Reihenpar-
tikel erscheint, ob mit den Formeln 
vergangener Musik gespielt wird und 
dadurch die Formeln als solche sicht-
bar werden oder ob durch die Er-
neuerung der polyphonen Prinzipien 
formale Geschlossenheit vorgetäuscht 
werden soll. - In der Erkenntnis 
der Musik der Gegenwart ist man 
über dergleichen längst hinaus. 
Von zentraler Bedeutung ist jedoch 
der Vortrag „Bach und das Mittel-
alter" von H . Bes s e 1 er (Jena). Der 
Redner erweist hier schlagend, daß 
das Bachsehe Werk in vieler Hin-
sicht eine „Synthese aus Alt und 
Neu" ist1, und widerlegt so die für 
die Musikgeschichtsauffassung bisher 
weitgehend verbindliche These A. 
Schweitzers, ,,Bach ist ein Ende -
alles führt auf ihn hin, nichts geht 

1 R. Leibowitz sagt (.La dialectique 
structurelle de l'oeuvre de J. s. Bach" in 
,,La Revue internationale de Musique" 
No. 8, August 1950, S. 55): ,,Cette oeuvre 
(dasjenige Bachs) nous apparait, par con-
sequent, a la fois comme le point final 
d 'une longue evolutlon et comme le debut 
d"une ere nouvelle." 
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von ihm aus". ,,Expressivmelodik", 
,,Liedprinzip", ,,instrumentales Cha-
rakterthema" und „instrumentale Er-
lebnisform", bei Bach in den Werken 
der Weimarer und Köthener Zeit 
überzeugend nachgewiesen, zeigen 
ihn auf der Höhe der Zeit stehend. 
B. sagt: ,,Hier erleben wir einen Neu-
ansatz in der Geschichte" (S. 130). 
Um dieser These zu voller Überzeu-
gungskraft zu verhelfen, bedürfen 
wir aber immer noch des Nachweises, 
daß Bach nicht nur „auf der Höhe der 
Zeit stand", sondern der Inaugurator 
des Neuen war, was, wenigstens bei 
der „Expressivmelodik", kaum mög-
lich sein dürfte. Hier zeigt sich wie-
der die stets verhängnisvolle Ver-
wechslung historischer Priorität mit 
ästhetischem Wert. Man mag den 
Standpunkt vertreten, daß Bach in 
diesem Stilbereich die für uns noch 
am unmittelbarsten zu verstehenden 
Werke schrieb, kaum aber die Mei-
nung, die erwähnten Charakteristika 
träten bei ihm besonders zahlreich 
oder erstmalig, oder gar an besonders 
zentraler Stelle zahlreich auf. Aber 
das Hauptgewicht der vorliegenden 
Abhandlung liegt nicht auf empiri-
schem Nachweis stilistischer Einzel-
heiten - diesen gab B. in zwei inter-
essanten, anderweitig veröffentlich-
ten Studien - sondern auf einer ge-
schichtsphilosophischen Konstruktion. 
B. konstituiert den Begriff einer „An-
fangszeit", wie sie Perotin, Dufay 
und Bach jeweils repräsentieren sol-
len - unwillkürlich denkt man an 
Spenglers „Kulturfrühling" - die 
durch einen „Geistlich und Weltlich" 
umgreifenden „einheitlichen Gesamt-
stil" und „Einheitsablauf" gekenn-
zeichnet sein soll. Inwieweit solche 
'Analogien wissenschaftliche Ergeb-
nisse zeitigen können, erscheint prin-
zipiell fraglich; immerhin müssen wir 
den ersten Punkt noch näher betrach-
ten, während der zweite sich als reine 
Verbalanalogie enthüllt, der kein mu-
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sikalischer Tatbestand entspricht und 
der daher hier ausscheidet. Zunächst 
müssen wir festhalten: Um „Geist-
lich" und „Weltlich" als Kategorien 
musikalischen Stils oder Ausdrucks 
zu konstituieren, bedarf es kompli-
zierter ästhetischer Begriffsdeduk-
tionen, die systematisch, gültig zu 
vollziehen vielleicht gänzlich unmög-
lich ist, die zumindest bisher nicht 
vorliegen. Es ist durchaus der Nor-
malfall in der Musikgeschichte, daß 
beide Bereiche identisch sind oder 
doch weitgehend konvergieren, eine 
Zeit radikaler Entfremdung ist da-
gegen weder nachgewiesen noch über-
haupt vorstellbar. Das Parodiever-
fahren ist lediglich ein Symptom sol-
cher Einheit, nicht aber dessen ein-
ziger Beweis. Ganz abgesehen davon, 
daß es auch in anderen Zeiten, etwa 
im 16. und 17. Jahrhundert im Be-
reich des protestantischen Kirchen-
liedes oder bei Monteverdis „La-
mento" bekannt ist, so ist selbst im 
19. Jahrhundert eine strikte Schei-
dung beider Sphären nicht durchführ-
führbar, selbst wenn man naiv 
,,Geistlich" mit Fuge und Kontra-
punkt und „Weltlich" mit Homopho-
nie identifiziert. Man wird sich dann 
des Brucknerschen „Te Deum" erin-
nern müssen, das sich stilistisch kaum 
von den Symphonien unterscheidet 
und sogar testamentarisch als Sym-
phoniefinale empfohlen wurde. Auch 
mlit dem „Willen zum kirchlichen 
Stil", wie ihn B. allgemein für das 
19. Jahrhundert unterstellt, hätten 
wir, wenn er erwiesen wäre, was bei 
Schubert und Berlioz gar nicht so 
einfach sein dürfte, nur eine subjek-
tive Tatsache greifbar, die sich ge-
legentlich, z. B. in Verdis Requiem, 
nur in einigen Archaismen äußert. 
Wenn ·man sich der gängigen An-
schauung über dieses Jahrhundert 
anschließt, hieße das etwa: Der Kom-
ponist will im kirchlichen Stil sich 
nicht der eigenen Subjektivität ent-
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äußern, sondern Objektivität, eine 
historische Objektivität - die sich 
bei näherer Betrachtung als subjek-
tiver Schein erweist - beschwören. 
Damit wäre aber lediglich seine Nähe 
zum Klassizismus bewiesen, der wie-
derum auch für wesentliche Teile der 
weltlichen Musik von Bedeutung ist. 
- Aber das Problem „Geistlich-
Weltlich" ist viel älter. Auf den Kon-
zilien des Mittelalters wird es rein 
theologisch betrachtet, wobei das 
Wort „weltlich" vielfach synonym für 
„kunstvoll" auftritt und nichts weiter 
besagt, als daß die Musik nicht mehr 
die nötige Subordination gegenüber 
dem Ritus an den Tag legt, ein Vor-
wurf, der von Puristen heute noch 
gegen Bachsehe Kantaten erhoben 
wird. 
Demnach wird man annehmen müs-
sen, daß es eine sinnvolle Scheidung 
beider Bereiche überhaupt nicht ge-
ben kann und alle Gedanken über 
dieses Problem noch in romantischen 
Vorstellungen befangen sind. Ver-
gessen wir aber nicht, daß schon Thi-
baut erkannte: ,,Der Kirche sind ... 
alle Formen der Musik anpassend . . " 
(Über Reinheit . .. 5. A. 1875, S. 44). 
Immerhin kann man bei einem Mei-
ster das Verhältnis beider Sphären 
psychologisch zu erklären suchen, ein 
Versuch den neuerdings F. Smend 
(Bach i~ Köthen, 1951) erfolgreich 
unternahm, wobei natürlich auf seine 
lutherische Frömmigkeit großes Ge-
wicht zu legen ist. Hier müssen wir 
aber N. Notowics beistimmen, wenn 
er in einer Diskussion äußert (S. 187): 
,,Wenn wir die Bedeutung Bachs un-
tersuchen, so müssen wir keinesfalls 
... seine Gläubigkeit verkennen und 
nicht ernst nehmen. Aber die Wissen-
schaft hat die Aufgabe, neben solchen 
subjektiven Tatsachen auch die ob-
jektiven Vorgänge zu untersuchen .. 
Dabei stellen wir oft Vorgänge fest, 
deren Tragweite sich der Komponist 
nicht voll oder überhaupt nicht be-
wußt zu sein braucht." 

't 
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Ungeachtet dieser Bemerkungen ent-
hält der Vortrag Besselers eine Fülle 
von Anregungen und wesentlichen 
Einzelerkenntnissen, der.en wichtigste 
vielleicht die These von der „Dyna-
misierung" der Musik bei Bach ist. 
Gerade hierin trifft sich der Verf. 
mit der avancierten Spekulation und 
Komposition der Gegenwart, was die 
Bedeutung dieser Abhandlung ins 
hellste Licht rückt: sie bedeutet für 
die Erkenntnis von Bachs Werk für 
unsere Gegenwart einen „Fort-
.schritt". Rudolf Stephan 

B a c h - P r o b 1 e m e . Festschrift 
zur Deutschen Bach-Feier Leipzig 
1950. Anläßlich der zweihundertsten 
Wiederkehr des Todestages von Jo-
hann Sebastian Bach herausgegeben 
von Prof. Dr. Hans-Heinz Dr ä g er 
und Dr. Karl Laux im Auftrage des 
Deutschen Bach-Ausschusses 1950. 
C. F . Peters Leipzig (1950) . 87 S. und 
7 Seiten Notenfaksimiles. 
Zehn je nach dem da und dort vor-
waltenden Interesse gestimmte Bei-
träge zum Problemkreis Bach geben 
hier Einblicke in das gegenwärtige 
Bemühen um das Verständnis des 
großen Meisters. Der vorangestellte 
Beitrag des sowjetischen Musik-
schriftstellers Viktor Gorodinskij geht 
von der Behauptung aus, daß die bis-
herigen „literarischen Bach - Por-
träts", allenfalls Spittas Biographie 
ausgenommen, ,,völlig in die Irre ge-
hen", und bemüht sich dann, mit zahl-
reichen Zitaten aus der russischen 
und sowjetischen Musikliteratur, von 
denen so manches in engem Zusam-
menhang mit dem deutschen Bach-
Schrifttum steht, um bessere Auf-
klärung. Sehr eindrucksvoll z. B . ein 
Zitat von Assafjew: der Gigant Bach 
sei „nicht als Persönlichkeit zu ver-
stehen, sondern als ein mächtiges 
schöpferisches Laboratorium" - eine 
modern-industrielle Variation des 
Beethoven-Wortes, daß er nicht Bach, 
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sondern Meer heißen solle. Hegelsche 
Dialektik aber fordert nun wohl den 
Fortschritt von der Antithese zur 
Synthese: zum Verstehen Bachs als 
eines mächtigen persönlichen Labo-
ratoriums. 
Einen außerordentlich tiefgreifenden 
Beitrag hat Hans-Heinz Dräger bei-
gesteuert: er geht dem Übergang von 
der mitteltönigen zur gleichschweben-
den Temperatur auf den Grund, 
,,vielleicht der tiefstgreifenden musi-
kalischen Entscheidung" des 18. Jahr-
hunderts. Nicht nur graduell, sondern 
qualitativ unterscheiden sich die bei-
den Temperaturen, so wie Gesagtes 
von Gemeintem, gesichertes Sein von 
einem Schwebezustand. Bach nahm 
bewußt an jener Entscheidung teil. 
Daß er aber die nun mögliche enhar-
monische Verwechslung nur im har-
monischen, nicht im imitierenden 
Satz anwendet, das bezeugt, daß er 
auch in der neuen Freiheit für die 
reine Durchführung jener beiden 
Satzprinzipien sich verantwortlich 
fühlte. Wer je gehört hat, wie der 
durch mitteltönige Temperatur be-
dingte Klangcharakter vorbachscher 
Musik in „wohltemperierter" Wie-
dergabe verflacht und verblaßt, der 
wird Dräger auch darin, daß werk-
treue Wiedergabe solcher Musik mit-
teltönige Temperatur verlangt, nur 
um so mehr beistimmen. 
Mit seinem Beitrag „Bach in Köthen" , 
einem Auszug aus seinem Buch „Der 
Kapellmeister BaciJ." , das bereits Jg. 
IV (1951), S. 246 ff. ,von Alfred Dürr 
besprochen wurde, unternimmt es 
Walther Vetter, die Köthener Jahre 
Bachs gegenüber den bisher meist 
bevorzugt behandelten des Leipziger 
Thomaskantors in helleres Licht zu 
stellen. - Einern verwandten Thema 
geht Janos Hammerschlag nach in 
Ausführungen über „den weltlichen 
Charakter in Bachs Orgelwerken", er 
will „die Reichweite abmessen, die der 
geistlichen Musik innerhalb dieser 
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im Grund überwiegend weltlichen 
Kunstformen zukommt". So viele 
kluge Bemerkungen sich auch dabei 
ergeben, so steht doch einer wesent-
lichen Klä rung im Wege, daß die 
nicht-formalen Kategorien geistlich-
weltlich von den Kunst formen 
aus nicht recht zu fassen sind - eine 
Fuge oder eine Variation kann das 
eine wie das andere sein, und die 
Orgel war damals noch nicht nur-
kirchliches Tasteninstrument. - Zwei 
andere ungarische Forscher, Bence 
Szabolczi und Denes Bartha, sind mit 
ihren auf der Leipziger Bach-Tagung 
gehaltenenReferaten vertreten. Beide 
beschäftigen sich mit dem Problem 
der Volksmusik bei Bach, besonders 
der tschechischen, ungarischen und 
polnischen. Beide vermuten aus Bachs 
zweimaligem Aufenthalt in Karlsbad 
seine Bekanntschaft mit tschechischer 
Volksmusik. Solche Bekanntschaft 
aber könnten eher Bachs Beziehun-
gen zum Grafen Sporck in Lissa ver-
mittelt haben, denn Karlsbad lag 
mitten im deutschen Siedlungs-
gebiet Böhmens. Was Ungarn be-
trifft, das damals ebenso wie Böhmen 
als Glied der habsburgischen Monar-
chie durchaus dem mitteleuropäischen 
Raum zugehörte, so weist Szabolczi 
auf die Ähnlichkeit gewisser Bach-
scher Melodielinien mit der Verbun-
kos-Melodik hin, wobei er die Frage 
offen lassen muß , ob hier der Ein-
fluß von Westen nach Osten oder um-
gekehrt ging. Das Polonäsenproblem 
erörtert Bartha besonders an der 
Bauernkantate: wenn Bachmitvolks-
musikalischem Einschlag komponie-
ren wollte, habe er mit Vorliebe zum 
Polonäsentyp gegriffen. Beweist aber 
nicht gerade die Bauernkantate das 
Gegenteil? Vor allem sind schon die 
Rahmenstücke, der ländlerartige Bau-
erntanz zu Beginn und der bourree-
artige zum Schluß. deutsche Volks-
tänze. Die Polonäse aber gilt Bach 
offenbar nicht als volkstümlicher, 
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sondern als galanter Tanz. Daher 
muß sie die kammerherrliche Flitter-
wochenstimmung im Dahlener Herr-
schaftshaus charakterisieren und, in 
verwandter Form wenigstens, zu dem 
"Das ist galant" erscheinen. Wie 
schwer ihr die Bauern gerecht wer-
den, kennzeichnet ergötzlich die Baß-
arie an den Herrn Finanzamtmann: 
zuerst wird der Text gewaltsam in 
den Polonäsenrhythmus gezwängt, 
und da er sich dann die Melodie zu-
rechtrückt, fällt sie aus dem Polo-
näsenrhythmus heraus. Und · erst 
recht wird schon inmitten des Vor-
spiels die Würde der Polonäse (die 
die Singende Muse an der Pleiße zur 
selben Zeit ins Studentisch-Schmis-
sige wendet) von den Bauernmusi-
kanten burlesk vergröbert. Ergeht es 
doch auch der würdigen spanischen 
Sarabande nicht viel anders, die dem 
,,trefflichen, lieben Kammerherrn" 
gewidmet wird. Eher kann die Ma-
zurka als Volkstanz gelten, in der sich 
der Sänger der „Fünfzig Thaler" denn 
auch offenkundig wohler fühlt. Mit 
diesen Bemerkungen sei die Anre-
gung Szabolczis und Barthas zur ein-
gehenderen Untersuchung dieser Fra-
gen nur noch unterstrichen. Ein in-
teressantes Kapitel der Auswirkung 
Bachs auf die Nachwelt, die Anfänge 
der Bach-Pflege in England, klärt 
H . F. Redlich. Weder Johann Chri-
stian Bach noch Karl Friedrich Abel, 
erst der Hannoveraner A. F. C. Koll-
mann, Organist an der deutschen Kir-
che von St. James in London, und 
der Engländer Samuel Wesley mit 
seinem deutschen Freunde Karl Horn 
haben sich dort für Bachs Musik seit 
1799 tatkräftig eingesetzt in Schrif-
ten, Aufführungen und Werkausga-
ben, die zum Teil früher und korrek-
ter sind als die kontinentalen. Drei 
weitere Beiträge gelten der Auffüh-
rungspraxis. Eta Harich-Schneider 
setzt sich mit guten, klaren Gründen 
für einen sachgemäßen kantablen 
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Cembalovortrag der von Bach diesem 
Instrument zugeschriebenen Werke 
ein. C. A. Martienssen verficht dage-
gen den Vortrag der Cembalokon-
zerte auf dem modernen Flügel, weil 
das Bach-Spiel auf dem Cembalo 
wegen der „Schönheit und Pracht" 
des Cembaloklanges „einer der letzten 
Ausläufer der Romantik" sei!! Recht 
hat er aber damit, daß beim Cembalo-
spiel sich auch die Streicher und Blä-
ser dessen Bachischem Klang anpas-
sen müßten. Das Problem des mehr-
stimmigen Spiels in Bachs Violin-
sonaten greift Rolf Schroeder auf. Er 
hat vor etwa 20 Jahren eine Hebel-
vorrichtung am Frosch des gerunde-
ten Geigenbogens erfunden, die eine 
,,von peinlichen Erdenresten befreite" 
und „notengetreuere Wiedergabe" er-
möglicht. In der Bach-Gedenkschrift 
1950 (Zürich 1950, S. 82 ff.) hat sich 
Albert Schweitzer warm für diesen 
Bogen eingesetzt. - Sieben Seiten 
Faksimiles aus Bach-Eigenschriften 
der Berliner Öffentlichen Wissen-
schaftlichen Bibliothek sind eine 
wertvolle Beigabe des Bandes. 

Rudolf Steglich 

B e k e n n t n i s z u B a c h. Fest-
gabe zur Deutschen Bach-Feier Leip-
zig 1950 anläßlich der 200. Wieder-
kehr des Todestages von Johann Se-
bastian Bach am 28. Juli 1950, über-
reicht vom Deutschen Bach-Ausschuß 
1950. Bearbeitet von Dr. Karl S eh ö-
n e wo lf und Karl-Heinz A. Te t z-
n er. C. F. Peters, Leipzig 1950. 
Dieses festlich ausgestattete Doku-
ment des Bach-Jahres 1950 bringt 
nach einem Vorspruch aus Ferkels 
Bach-Buch Äußerungen von 53 füh-
renden Persönlichkeiten des In- und 
Auslandes über J. S. Bach, teils in 
lapidaren Kernsätzen, teils in kleinen 
Abhandlungen, viele im faksimilier-
ten Autograph oder doch mit dem 
Faksimile des eigenhändigen Na-
menszuges, die meisten auch mit dem 



|00000401||

Besprechungen 

Bilde der Schreibenden. Bemerkens-
wert, daß gerade auch Beiträge von 
Nichtmusikern wie etwa dem Schrift-
steller Günther Weisenborn und dem 
Bildhauer Gustav Seitz sich beson-
ders einprägen durch ein lebendiges 
Verhältnis zu Bachs Musik und un-
konventionelle Anschauungskraft der 
Aussage. Insgesamt ist diese Fest-
gabe ein aufschlußreiches kultur-
geschichtliches Dokument. 

Rudolf Steglich 

Walther Rauschenberger: 
Die Familien Bach. Frankfurt a. M. 
1950, Selbstverlag. (Sonderdruck aus 
,, Genealogie und Heraldik", 2. Jg., 
Heft 10.) 5 S. 
Indem der Verf. die Ahnenliste J . 
S. Bachs überprüft, kommt er zu dem 
Ergebnis, daß Bachs Musikbegabung 
nicht rein thüringischer Herkunft und 
nicht das Ergebnis glücklicher In-
zucht sei. Bach habe nächste Ahnen 
auch in Obersachsen und Nieder-
schlesien und wahrscheinlich auch in 
Deutschungarn. Das Entstehen ge-
nialer Veranlagung sei der Vereini-
gung der Familien Bach und Läm-
merhirt zu danken. Ergänzte Ahnen-
listen Sebastians und seiner beiden 
ältesten Söhne sind beigefügt. Zu be-
richtigen: Anna Magdalenas Vater 
war Hoftrompeter in Weißenfels, 
nicht in Cöthen. Rudolf Steglich 

P. Dr. Lucas Kunz 0 . S.B.: Aus 
der Formenwelt des gregorianischen 
Chorals. 4. Antike Liedtexte. Mo-
derne Choraltheorie. Satzarten und 
Choralvortrag. Aschendorffsche Ver-
lagsbuchhandlung, Münster (West-
falen) 1950, 67 S . 
Von der auf vier Hefte berechneten 
Folge liegt nun das letzte ebenfalls 
vor (Besprechung der drei ersten 
Hefte: Die Musikforschung III, 1950, 
298-305). Den Hauptteil des Büch-
leins (über die Hälfte) nimmt der 
erste der drei zur Behandlung ste-
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henden Punkte in Anspruch, die in 
den früheren Heften schon öfter an-
geschnittene Frage nach der forma-
len Beschaffenheit antiker Gesangs-
texte: Psalmen im hebräischen Ur-
text und in lateinischer Überset-
zung, byzantinische Kontakien, alt-
syrische Texte, ein metrisches So-
phokles-Chorlied, zu denen noch die 
Sequenzen erster Epoche hinzuge-
nommen sind. Diese zeitlich und ört-
lich weit auseinanderliegenden Texte 
bemüht sich der Verf. als vom Wort-
akzent beherrschte „in Wirklichkeit 
ganz vorzügliche poetische Formen" 
(6) nachzuweisen. Es ist das Ver-
dienst dieses Heftchens, die Frage 
nach der näheren textlichen Beschaf-
fenheit und hier nach der zweifellos 
formbildenden Kraft des Wortakzen-
tes gestellt und den Nachweis ver-
sucht zu haben, daß es sich nicht um 
reine Prosa handelt, eine allerdings 
oft aufgestellte Behauptung, zu der 
sich aber wohl mancher nie recht be-
kennen konnte. Letzten Endes zielt 
P . Kunz mit seiner Theorie darauf 
hin, gegnerischen Lehrmeinungen, 
die mangels angeblich jeder poeti-
schen Form des Textes einen Eigen-
rhythmus der Melodien statuieren, 
in etwa den Wind aus den Segeln zu 
nehmen; ,.denn", so argumentiert er, 
„sieht man diese Textgestaltung, so 
läßt sich kaum denken, daß zu so 
kunstvoll geformten und gegliederten 
Textformen (sie) ursprünglich Me-
lodien hinzugefügt wurden, die in 
allem einen eigenen Weg gehen durf-
ten" (10). Der Verf. geht aus von 
seinen in der Zeitschrift für deut-
sches Altertum und deutsche Litera-
tur 79 (1942) 1 ff . vorgelegten Unter-
suchungen über die Beschaffenheit 
der älterenSequenzentexte. Er zerlegt 
Texte der oben genannten Gruppen 
in kleine Einheiten, die je nach der 
Lage der Wort- bezw. nun der Vers-
akzente verschieden sind. Die An-
ordnung dieser gleichen, ähnlichen 
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und verschiedenen Versschemata soll 
dann einen kunstvollen Aufbau er-
geben, meist zwei größere sich ent-
sprechende Hauptgruppen mit einem 
kleineren Mittelteil. Aus dem häufi-
gen Auftreten d ieser noch dazu 
symmetrisch ausgerichteten Bauart 
schließt er, daß es sich um eine feste, 
,,weit ins Altertum reichende Lied-
überlieferung" (11), ,,eine geradezu 
erstaunliche Traditionsgebundenheit 
... über weit entfernte Zeiten und 
Sprachgrenzen" (38) handelt. Die Be-
hauptung dieser historischen Konti-
nuität ist das Ziel. 
Doch gleich zu Anfang des ersten 
Textes, der Sequenz „Judicem nos 
inspicientem" (Anal. hymn. 53, 57) 
erheben sich Bedenken. Nach welcher 
Methode sind die Versschemata ge-
wonnen? Man muß danach fragen, da 
klare Gesichtspunkte nicht einwand-
frei zu erkennen sind. Einmal wer-
den die beiden letzten Vers-Akzente, 
ein andermal nur der letzte zugrunde 
gelegt, mehr als zwei werden nie ge-
zählt. Nach welcher Regel werden 
„überschüssige" Silben vor- oder 
nachher behandelt? Rechnen wir ein-
mal einheitlich nach den beiden letz-
ten Akzenten, ergeben sich folgende 
Schemata: 

... . . /./. 
.• . • ! . /. 

. . . I. I . 
.. I. I . 
.. I. I .. 

. I . I . . 
I. I . . 

. . I . . I. 
I . . I. 

= { b2 (Strophe 1) 
- b' (Str. 4, V ers 3 und 13,1) 
- b (4 ,1) 
- { e (7/8,2 - 9/10,4 - 11/12,3) 
- e' (9/10,2 - 11/12,1) 

d ' (7/8,3) 
C (9/10,1 - 9/10,3 - 4,2) 
a (2/3 - 5/6,1 und 2) 
d (7/8,1 - 11/12,2) 
d ' (13,2) 

Vergleicht man mit den links stehen-
den Schemata die rechts befindlichen 
Bezeichnungen des Verf., nämlich a, 
b , b', bt, c, d , d', e und e' (in Klammer 
darauf Strophe und Vers), dann 
springen die Inkonsequenzen in die 
Augen. Prüft man andere Beispiele 
nach, fällt ebenso die labile Zutei-
lung der Versakzent-Schemata zu 
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den verschiedenen Gruppen auf, ja 
sogar derselbe Vers gehört einmal 
zu der, ein andermal zu einer ande-
ren Gruppe (z. B. ist b"' auf Seite 27 
gleich d) . M~· wird mißtrauisch, 
wenn auf solch schwankenden Grund-
lagen Gebäude errichtet werden, die 
dann noch mit quasisuperlativisti-
schen Ansprüchen auftreten, wie 
,,eindeutig bestimmbare Gesetzmäßig-
keiten" (38), ,,denkbar vollkommen 
ausgestaltete akzen trhythmisch-poe-
tische Form" (18), ,,tiefgreifende Bin-
dungen" (19), ,,eindeutig und unab-
weisbar" (6), ,,nunmehr eindeutig" 
(6). Der Verf. selber ist so fasziniert 
von den wirklichen und scheinbaren , 
vielfach formalistischen Entsprechun-
gen, daß für ihn „der Aufbau des 
betreffenden Liedes jeweils mit al-
ler nur erwünschten Klarheit abzu-
lesen ist" (10). Kommt noch dazu, 
daß es sich um je eines oder zwei 
Beispiele handelt, die u. U. beson-
ders geeignet sind. Freilich, der Um-
fang des Buches erlaubt nicht eine 
weitere Material-Ausbreitung; doch 
würde eine bestimmtere Ausdrucks-
weise als „ wie auch durch andere 
Beispiele belegt werden könnte" (19) 
oder „wie man zeigen könnte" (29) 
den sonst behaupteten weiten Um-
fang der Formgesetze glaubhafter er-
scheinen lassen (,,zahlreiche ältere 
Sequenzen" S. 21 , alle Psalmen in 
der Vulgata! S. 29). 
Eine Anwendung der gewonnenen 
Ergebnisse auf Chorallehre und 
-Vortrag bildet den zweiten Punkt 
des Heftchens (38-49), während der 
dritte nochmalige Hinweise auf Sym-
metrien enthält, wie sie der Verf. in 
großen wie kleinen Formgebungen 
(teils überzeugend, teils weniger) 
sieht, sowie eine Aufgliederung des 
gesamten Choralbestandes in drei 
Haupt-,,Satzarten" (Antiphonensatz, 
Psalmliedform, Leseliedform), über 
die sich erst" Endgültiges sagen läßt, 
wenn sie (auch terminologisch) be-
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gründet vorliegt, und 10 Regeln für 
dE;?n Choralvortrag. Verschiedene Be-
richtigungen zu den vorhergehenden 
drei Heften schließen ab. Es ist 
schade-diesen Gesamteindruck wird 
man nicht los - , daß der Verf. die 
einzelnen wichtigen Fragestellungen 
sowie verdienstlichen Anregungen 
nicht in einem längeren Klärungs-
prozeß sich entwickeln und endgültig 
hat ausreifen lassen, immer wieder 
kritisch überarbeitend, bevor er sie 
endgültig in einer übersichtlichen 
Darstellung zur Diskussion stellte. 

Bruno Stäblein 

Ku r t R e i n h a r d : Die Musik 
exotischer Völker. Berlin, H. Wigan-
kow 1951. 36 S., 7 Tafeln. 
Das Berliner Museum für Völker-
kunde hat hier einen kleinen Hand-
weiser gegeben, der wohl in erster 
Linie für den Museumsbesucher und 
das allgemein ethnologisch interes-
sierte Publikum gedacht ist. Damit 
ist eigentlich eine Lücke ausgefüllt. 
Denn die Spezialliteratur - auch die 
Zusammenfassungen und Einführun-
gen - ist für den Nichtfachmann 
nur in beschränktem Maße faßbar; 
Melodievergleiche und -analysen, 
Tonmessungen, spekulative Über-
legungen usw. scheinen zu sehr vom 
Lebendigen der Tonkunst abzufüh-
ren, während auf der anderen Seite 
die da und dort anzutreffenden Be-
trachtungen für den gebildeten Laien 
nur ungenügende Informationen ge-
ben, die z. T. nicht einmal den seit 
50 Jahren zu verzeichnenden Fort-
gang der Forschung berücksichtigen. 
So herrschen noch heute, auch etwa 
unter Musikern, recht abenteuerliche 
Vorstellungen über die Musik exoti-
scher Völker und über die Stellung 
der abendländischen Musik innerhalb 
der gesamten Tonkunst der Mensch-
heit. Und es ist deshalb sicherlich ein 
Verdienst, wenn hier einmal ein 
Kenner der Materie zum Laien 
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spricht und versucht, ihm einen all-
gemeinen, leicht verständlichen Über-
blick zu geben, den man in einer 
freien Stunde durchzulesen vermag, 
ohne durch allzu komplizierte Ein-
zelheiten belastet zu werden. 
Diese Zweckbestimmung bringt frei-
lich auch ihre Gefahren mit sich. Will 
man verwickelte Zusammenhänge, 
wie sie sich aus der historischen Ent-
wicklung, Wanderung und Über-
schichtung der Völker ergeben, auf 
einen einfachen Nenner bringen, so 
kann das doch nur auf Kosten der 
Genauigkeit gehen. So erscheint mir 
z. B. die Formel: Ost- und Südost-
asien = Konsonanz, Vorderer Orient 
= Melodie, afrikanischer Raum = 
Rhythmus, doch etwas zu summa-
risch. Und wenn auch auf Über-
schneidungen - z. B. an der Naht-
stelle Indien - aufmerksam gemacht 
wird, so dürfte doch z. B. eine Ver-
allgemeinerung der primären Stel-
lung des Rhythmischen in Afrika, wo 
es „kaum eine Art der Musikübung 
(gibt), bei der nicht die taktliche Mar-
kierung dominiert" (S. 3), nicht ganz 
den Tatsachen entsprechen. - Einen 
großen Raum nimmt die Besprechung 
der Instrumente ein. Ihre Einteilung 
ist sehr ansprechend. Der Verf. hält 
sich dabei nicht, wie in den üblichen 
Systemen, an die äußeren Formen, 
Bauprinzipe oder akustischen Funk-
tionsweisen, sondern an die Möglich-
keiten, die das Instrument dem Mu-
sikanten bietet. So stehen am Beginn 
die geräusch- und am Ende die me-
lodiefähigen Instrumente. - Das 
kleine Heft, das noch mit einer Reihe 
von hübschen Bildern von Instru-
menten (K. Schettling und M. Seidel) 
und mit einer Zusammenstellung von 
einigen Fachausdrücken für den mu-
sikalischen Laien ausgestattet ist, 
wird in den Kreisen, für die es ge-
schrieben ist, sicher seinen Zweck er-
füllen, gleichzeitig aber auch auf die 
weitreichenden Aufgaben der Musik-
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ethnologie aufmerksam machen. Und 
es ist damit ein positiver Beitrag 
für den Existenzkampf der Musik-
ethnologie, die in Deutschland so 
wenig zu sagen hat. 

Felix Hoerburger 

Georg Friedrich Händel: 
Acis und Galatea, Pastoral. Dichtung 
von John Gay. Aus dem Englischen 
neu übertragen und für den prak-
tischen Gebrauch herausgegeben von 
Konrad Am e 1 n. Klavierauszug. 
Möseler Verlag Wolfenbüttel (1951). 
131 s. 
Dieser dankenswerte Klavierauszug, 
zu dem im gleichen Verlag auch das 
Aufführungsmaterial erschienen ist, 
gibt den Notentext nach der Gesamt-
ausgabe Chrysanders, doch ohne die 
dort im Klaviersystem üblichen Baß-
oktavverdickungen, mit Verbesserun-
gen und ungekürztem Schlußchor 
nach der jetzt in Marb4rg befind-
lichen Abschrift J. Chr. Schmidts. 
Unterlegt ist eine gegenüber den frü-
her gebräuchlichen wesentlich ver-
besserte deutsche Übersetzung des 
englischen Textes. Zugefügt · sind 
außer einfacher Kontinuoaussetzung 
Hinweise für die Lautheitsgrade und 
die allernotwendigsten Auszierungen. 
Ein Begleitwort führt kurz und gut 
in das Werk ein, ein Nachwort gibt 
sachkundige Hinweise für die Auf-
führung. 
Die aus genauer Kenntnis des heu-
tigen Chorwesens erwachsenen Hilfs-
angaben des fürsorglichen Heraus-
gebers werden auch künftigen Mu-
sikhistorikern manches zu denken 
geben: was für Menschen müssen das 
im 20. Jahrhundert gewesen sein, de-
nen man zu Worten wie „0, wie lieb-
lich grünt das Tal", ,,Selig selig wir" 
ein mf dazuschreiben mußte? Wäre 
übrigens nicht vielen noch mehr ge-
holfen, wenn in diesen Fällen an 
Stelle des Etiketts „halbstark" etwa 
der Hinweis „mit innerlicher Freude" 
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stünde? Und wäre es für die Praxis 
nicht auch notwendig, die Hemiolen 
im Tripeltakt mit Akzentzeichen an-
zugeben, z. B. am Melodiebeginn und 
-schluß der Vogelstimmenarie? 
Den Textverbesserungen Amelns 
nachzugehen, ist besonders aufschluß-
reich für die hier geleistete besinn-
liche, gute Arbeit. Statt des ge-
schraubten „O! den Fluren sei der 
Preis!" heißt es nun: ,,0 wie lieblich 
grünt das Tal!" Statt „in einsamer 
Laube" romantisch zu klagen, lockt 
die Taube nun naturgemäß „im Wal-
deslaube" usw. Mitunter kann man 
freilich verschiedener Meinung dar-
über sein, ob sich der. Übersetzer 
mehr an die Sprachform oder den 
Textsinn oder die Musik halten soll. 
So vergleicht auch hier wieder Po-
lyphem die Nymphe des Reimes we-
gen mit „schlanken Hirschen" statt 
mit den für seinen Sinn und seine 
Welt charakteristischen „kidlings 
blithe and merry" , den schmucken, 
lustigen Zicklein. Und immer noch 
hat Polyphem darunter zu leiden, 
daß Galateas affektvolle Anwürfe 
- ,,Kindsgebein" und „Menschen-
blut"! - für bare Münze genommen. 
werden und danach sein Charakter-
bild schon in der folgenden Arie ge-
gen den Originaltext zu seinen Un-
gunsten verändert wir/f: ,,Hol der 
Henker dieses Schmacp.ten, / will 
nicht mehr von Liebe flöten, / nur 
nach Rache will ich trachten, / meinen 
Nebenbuhler töten". Im Englischen 
aber heißt es: ,,Cease to beauty tobe 
suing,/ever whining love disdaining./ 
Let the brave their aims pursuing, / 
still be conqu'ring, not complaining." 
Das bedeutet doch etwa: ,,Nimmer-
mehr nach Schönheit schmachten, / 
nimmermehr um Liebe flehen!/Denn 
des Tapfern Sinn und Trachten / soll 
nach Tat, nicht Klage stehen." So 
spricht kein Wüterich, sondern ein 
durchaus männlich gefaßter Sinn. 
Singt doch Polyphem, selbst während 



|00000405||

Besprechungen 

er den Zwiegesang des Liebespaares 
anhören muß, im Urtext nicht von 
Rache, sondern: .,Torture! fury! rage! 
despair! / I cannot, cannot bear" -
das heißt etwa: .,Qualen! Verzweif-
lung! Wut! 0 Schmach! / Ich trag, ich 
trag es nicht!" Ja, sogar als ihn die 
innere Bedrängnis schließlich über-
mannt und er den Felsblock schleu-
dert, ist ihm Acis nicht „verrucht", 
nur „presumptuous", vermessen. -
Ein psychologisches Problem ist es 
auch, ob das „cease to grieve" des 
Chores zu Galatea nach Acis' Tod 
mit „wein nicht mehr!" recht über-
setzt ist, statt etwa mit „gräm dich 
nicht!" Die Tonart F-dur und die 
schlichte, wie erstarrte Melodie Ga-
lateas sprechen dagegen: das ist mu-
sikalisch noch ungelöster, tränenloser 
Schmerz. Erst in Galateas Es-dur-
Larghetto fließen die Tränen, erst 
danach ruft ihr denn auch der Chor 
zu: ,,Galatea, dry thy tears!" Was für 
Seelenkenner sind doch Gay und 
Händel gewesen! 
Mit diesen Anmerkungen sei nur die 
Schwierigkeit der oft gar nicht voll-
kommen lösbaren übersetzungsauf-
gabe beleuchtet, nicht etwa der Wert 
der begrüßungswerten Neuausgabe 
bestritten. Möchten sich recht viele 
Chorvereine von ihr zu Händels 
Werk führen lassen! 

Rudolf Steglich 

W i 11 i S c h u h : über Opern von 
Richard Strauss. Atlantis Verlag, Zü-
rich 1947. 157 S. 
Als Richard Strauss am 8. September 
1949, drei Monate nach Vollendung 
seines reichgesegneten 85jährigen Le-
bens verstarb, war er zu einer sagen-
haft anmutenden Gestalt des euro-
päischen Musiklebens geworden. Fast 
ein Menschenalter hindurch hatte 
dieser Große im Reiche der Musik 
im Blickpunkt der Welt gestanden. 
Nun sich aber der Vorhang über die-
sem Leben von ungebeugter Schaf-
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fenskraft für immer schloß, schien die 
Welt vergessen zu haben, daß ihr 
Richard Strauss ein lebensnah geblie-
benes Vermächtnis mit seinen Wer-
ken hinterließ. Was aus Anlaß seines 
Ablebens im Pflichtgefühl einer Ehr-
erweisung über ihn gesagt und ge-
schrieben wurde, erinnerte vielfach 
an die lakonischen Worte, die die 
Welt beim Tode J. S. Bachs gefunden 
hatte. Es ist aber an der Zeit, daß wir 
jetzt einmal die Gemeinplätze ver-
lassen, mit denen zu einem großen 
Teil Erörterungen über Richard 
Strauss durchsetzt waren, daß wir an 
die tieferen, zum Teil sehr tiefen 
Dinge der fesselnden Problematik des . 
Straussschen Musikschaffens heran-
gehen. Der Musikwissenschaft ist hier 
eine hohe Aufgabe zugewiesen. Frei-
lich bedarf es auch tatkräftig verlege-
rischer Initiative, an der es bisher ge-
mangelt hat. Es sei am Rande ver-
merkt, daß ein großer Verleger zur 
Zeit der „Arabella" auf das Angebot 
eines durch die Kriegswirren vernich-
teten wissenschaftlichen Werkes über 
Strauss antwortete, daß zur Zeit ein 
Buch über Strauss keine Aussicht auf 
Erfolg biete. Jede neue verlegerische 
Bemühung, eine Abhandlung über 
Strauss herauszubringen, wird man 
dankbar begrüßen. 
So hat der Atlantis-Verlag, Zürich, 
einen Band „Über Opern von Richard 
Strauss" des Schweizer Musikkritikers 
Willi Schuh veröffentlicht. Sch. hat in 
diesem 1. Band seiner „Kritiken und 
Essays" eine Reihe kleiner Artikel 
zusammengestellt, die er in den Jah-
ren 1928-47 anscheinend größtenteils 
als Musikbertichte geschrieben hat. 
Die Absicht des Verf., mit seinen un-
mittelbaren Eindrücken von Strauss-
sehen Werkaufführungen einen grö-
ßeren Leserkreis anzusprechen, war 
gut gemeint. Aber man legt dieses 
Buch enttäuscht aus der Hand. Es ist 
leider schon in der Grundplanung 
verfehlt. Die zwei- bis dreifachen 
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Essays enthalten Wiederholungen, die 
die Spannung der Lektüre erheblich 
mindern. Zudem ist der inhaltliche 
Wert der einzelnen Essays über das-
selbe Thema sehr ungleich. Eine 
solche Zusammenstellung hätte vor 
der Drucklegung durch die straffe 
Hand eines Korrektors gehen müssen. 
Der Band wäre dadurch zwar erheb-
lich kleiner geworden, h ätte aber ent-
schieden an Interesse gewonnen. Eben-
so dringend wäre eine stilistische 
Überprüfung notwendig gewesen. Die 
zahlreichen unsinnigen, dem deut-
schen Sprachempfinden widerstreben-
den Fremdausdrücke wie das „Ge-
samt-Oeuvre" oder die „Kollabora-
tion" (statt Zusammenarbeit), bis zum 
Überdruß wiederholt, möchte man 
entfernt wissen. Weitere, viel zu oft 
gebrauchte Worte wie „luzid" , ,,trans-
luzidest", ,,allomatisch" usw. sind 
keine stilistischen Zierden, ebenso 
wenig Lyrismen wie „mondhell schim-
mernde Dominantnonen-Harmonien 
der Orgel". Im Satzbau ermüdet an 
vielen Stellen die Langatmigkeit und 
Unklarheit von 19- bis 21zeiligen Kilo-
metersätzen. Über diese Beeinträch-
tigungen ließe sich hinwegsehen, ent-
schädigte den Leser dafür die erwar-
t ete tiefer e Einsicht in das Wesen des 
Straussschen Werkschaffens. Es ist 
vieles nicht geistreich oder neu. was 
der Verf. aussagt, und nicht er-
frischend genug, um als eine gute Er-
zählung oder leichtgeführte Plauderei 
über die Straussschen Bühnenwerke 
gelten zu können. Auf 157 Druckseiten 
wäre es aber möglich gewesen, dem 
Leser einen klaren Einblick in die je-
weiligen Hauptprobleme zu geben. 
Der hohe dramaturgische Wert der 
Straussschen Sinfonischen Dichtungen 
als Vorbereitungen für die Bühnen-
werke wird in den einzelnen Er-
örterungen nicht herausgearbeitet, 
ebenso wenig die bedeutsame Ex-
positionstechnik, die bei Strauss in 
den ersten Takten die geistige Idee 
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des Werkes motivisch aufschließt. 
Hieran hätte aufgezeigt werden 
können, wie Strauss gegenüber 
dem dichterischen Stoff eine über-
legene, überaus klar planende Stel-
lung einnimmt, wie er hiermit ton-
dichterisch einen Vorgang formt, der 
nur durch die Musik eine solche 
Abrundung erfahren kann. Dies nä-
her ausgeführt, erweist, worin gerade 
das Geheimnis der Straussschen Dra-
matik liegt, wie es ihr gelingt, allein 
durch die Musik die Schicksalsfäden 
der Dichtung, ihre Hintergründe oder 
das zwischen den Menschen und Din-
gen Stehende so eindringlich bewußt 
zu machen. Sch. hebt die Idee der Ver-
wandlung und Begegnung als b eson-
deres geistiges Problem der Strauss-
sehen Werke hervor. Das erstere ist 
richtig, das zweite spielt auf dem Ge-
biete der Oper allgemein eine bedeu-
tende Rolle. Wie wichtig w äre es da-
bei, wenigstens auf die dramatischen 
Linien hinzuweisen, die in der Ton-
artensymbolik diesen Geist der Ver-
wandlung, des Keuschen und Sinn-
lichen, so überaus feinsinnig bestim-
men! Das sind Probleme von enormer 
Bedeutung für das tiefere Verstehen 
des Psychologischen, aber auch Dra-
matischen der Straussschen Kunst. 
Neue Formgesetzlichkeiten ergeben 
sich hieraus, die bei einer Würdigung 
des Straussschen Opernschaffens nicht 
übergangen · werden dürfen. Ebenso 
hat die Entwicklung der Tonarten-
symbolik bis zu Strauss hin den Mu-
siker auf die Gestaltung und Abwand-
lung eines solchen Problemes hin-
gelenkt. Eine besondere Beachtung 
verdiente das Verhältnis von drama-
tischer Ballung - bis zur Erstarrung 
geführt - und ihrer Lösung in d as 
aller Schwere enthobene Tänzerische 
des Dreitaktrhythmus oder in ein 
weitgedehntes lyrisches Melos. (Das 
Wort vom „Allegro"-Komponisten 
Strauß führt zu unrichtigen Auffas-
sungen.) Es wäre einmal wichtig ge-
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wesen, an den einzelnen Werken klar 
aufzuzeigen, wie Hofmannsthal ins-
besondere hier die Strausssche Be-
gabung erspürte, ihr entgegenkam und 
sie zum Teil sehr bewußt lenkte. Die 
Besonderheit von Strauss liegt ja 
gerade darin, wie er mit seiner musi-
kalisch-geistigen Gesamtpersönlich-
keit diese dichterische Vorgabe um-
fassend überspannte. Das Verhältnis 
zu Wagner kann bei einem solchen 
Thema nicht übergangen werden. Mit 
dem viel zu oft wiederholten Strauss-
Wort (aus einem Brief an Hofmanns-
thal) vom Wagnerschen „Musizier-
panzer", den er abgelegt habe, wird 
es nicht getroffen. Weit eher sollte 
mit wenigen Sätzen auf das später bei 
Strauss so fruchtbar gewordene (in 
den Sinf. Dichtungen vorbereitete!) 
kammermusikalische Gestalten Wag-
ners (,,Siegfried"!) hingewiesen wer-
tlen. Die Zartheit und Sparsamkeit 
des Begleitorganismus, der insbeson-
dere im „Ring" so märchenhaft und 
intim dem Gewaltigen gegenüber-
steht (Liebesszene Brünnhilde-Sieg-
fried!) , die Weichheit (!) der stärke-
ren Bläserbesetzungen (Hornklang!) 
wirken bis in die letzten Werke von 
Strauss nach. Keiner hat wie Strauss 
gerade diese Quelle ausgeschöpft und 
so auch die Bindung zu Mozart ge-
funden. Stärkeres Interesse gewinnen 
die Essays von Schuh dort, wo es ihm 
vergönnt war, bisher unzugängliches 
Briefmaterial anzuführen, insbeson-
dere zwischen Strauss und Hofmanns-
thal für die Arbeiten an der „Ägyp-
tischen Helena", der erst jetzt auf-
geführten „Danae" und der „Ara-
bella". Leider ist uns dieser Brief-
wechsel (der von Franz Strauss ver-
öffentlichte schließt mit der „Frau 
ohne Schatten") vorenthalten worden. 
Zahlreiche Zitate dieses Briefwechsels 
und anderer (mit Clemens Krauß) ge-
ben interessante Einblicke in das 
Strausssche Schaffen. Wie weit ihnen 
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Sch. das Wesentlichste entnommen 
hat, ließe sich erst nach Vorlage des 
gesamten Briefwechsels sagen. 

Edmund Wachten 

A n t o n i i B r u m e I Opera Omnia. 
Edidit A r m e n C a r a p e t y a n . I. 
Missa L 'Homme Arme. (Corpus Men-
surabilis Musicae 5.) Rome, American 
Institute of Musicology in Rome. 1951. 
VI und 22 S. 
Als 5. Reihe seiner Gesamtausgaben 
nimmt das amerikanische Institut in 
Rom die Werke Antoine Brumels in 
Angriff. Wer werden also in abseh-
barer Zeit diesen zu seiner Zeit offen-
sichtlich sehr geschätzten und in den 
europäischen Quellen oft vertretenen 
Meister genauer kennen lernen. Daß 
ein so interessanter Komponist den 
Direktor des Instituts, Armen Cara-
petyan, selbst reizt, wird jeder ver-
stehen, dem Werke Brumels gelegent-
lich in die Hand gekommen sind. 
Für die L'Homme-Arme-Messe wird 
hier das Chigi-Ms. der Vaticana als 
primäre Quelle zugrunde gelegt. Die 
Auswertung der Überlieferung in den 
übrigen vier Quellen (Hss.in Mailand, 
Verona, Basel und Petruccis „Missae 
Brumel" von 1505) läßt sich aus der 
Ausgabe selbst nicht erkennen, da die 
kritischen Anmerkungen zu den Edi-
tionen des Amerikanischen Instituts 
gesondert veröffentlicht werden sol-
len. (Hoffentlich nicht immer erst, 
wenn alle musikalischen Textbände 
jeder Ausgabe vollständig vorliegen.) 
Das ist in diesem Falle um so be-
dauerlicher, als Carapetyan für seine 
Übertragung des originalen Noten-
textes in moderne Notation eine Lö-
sung gewählt hat, die in wesentlichen 
Punkten radikal mit den üblichen -
auch den neueren deutschen - Me-
thoden bricht. Zur Begründung dieses 
Verfahrens hätte man gern mehr ge-
hört, als das kurze Vorwort zwangs-
läufig dazu sagen kann. Auf die Ge-
fahr, die Absichten C.s zu mißdeuten, 
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ist man also gezwungen, sich an dieses 
Vorwort zu halten. Die angewandte 
Editionstechnik aber verlangt ein 
näheres Eingehen. 
Die Notenwerte sind im Verhältnis 
4: 1 verkürzt, also so, wie es bisher 
- von einigen Versuchen, z.B.Mosers, 
abgesehen - nur für Werke bis zur 
Dufay-Zeit üblich war; natürlich wird 
zugleich auch die Mensur nicht nach 
Breviswerten gemessen, - doch da-
von später. Bis auf weiteres muß man 
sich also für die enorme Verkürzung 
an das halten, was C. dazu sagt. Man 
glaubt ihm gern, daß sie die Frucht 
„of a very great endeavour" ist. Daß 
es aber nicht notwendig sei, ,,to offer 
an apologetic, since it is the tran-
scription that must vindicate itself 
before musicologist and musician", 
das . scheint denn doch etwas zu opti-
mistisch zu sein. Sicherlich gibt es 
keine „orthodox method of transcrip-
tion", das hat uns der allmähliche, 
nicht kampflos zustandegekommene 
Wandel vomPfundnotenbild der alten 
Ausgaben des 19. Jahrhunderts zum 
,,moderneren" der Verkürzung 2:1 ge-
zeigt. Die Frage ist nur: Wo hat die 
weitere Verkürzung ein Ende, und ist 
eine solche im Falle Brumel zu recht-
fertigen, ja, überhaupt nötig? Wenn 
C. in seinen Worten „To the Singer" 
(S. III/IV) einmal behauptet, für Ka-
pellmeister und Sänger der Brumel-
zeit habe die Mensur weder auf dem 
Papier noch im Geiste existiert, son-
dern nur der „tactus" als Zählwert 
(,,unit of time-value"), d . h. die Semi-
brevis, so liegt hier der Schlüssel für 
viele Fragwürdigkeiten seiner Über-
tragung. Woher C. zu dieser Ansicht 
kommt, ist im einzelnen nicht er-
sichtlich. Sicherlich wissen wir, daß 
man in der sogenannten Renaissance-
musik nach „Schlägen" musizierte, so 
daß es Fälle gibt, wo man vor einer 
Stimme statt Pausen die Zahl der 
Schläge angibt, die diese Stimme pau-
siert. (S. Band 22 des „Erbes deutscher 
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Musik", S. 96, wo auf die Bemerkung 
„20 paus" im Bassus der Hs. Zwickau 
106, 5, verwiesen wird.) Heißt das 
aber wirklich, daß die Mensur für 
die musici nicht einmal auf dem Pa-
pier bestanden hat? Dann wäre die 
ganze Tempus-Lehre also insofern 
fiktiv, als sie von imaginären Maß-
einheiten ausginge, und die Mensur-
zeichen würden ihres Sinnes und ihrer 
Sinnfälligkeit entkleidet; denn nichts 
demonstriert die wirkliche Existenz 
einer Mensur deutlicher ad oculos als 
sie. Kreis und Halbkreis zeigen doch 
Perfektion und Imperfektion der Bre-
vis (!) in voller Deutlichkeit, geben 
also das, was nach C. nicht einmal auf 
dem Papier bestanden haben soll. 
Wären die „tactus" wirklich das allein 
Existente, dann wäre die Zahl der 
Schläge an die Stelle des Mensur-
zeichens getreten. Wo die Zahl wirk-
lich auftritt, da ist sie in der Men-
suralnotation stets äemMensurzeichen 
beigegeben oder bezieht sich unab-
weisbar auf ein solches (Proportio-
nen). Zu glauben, daß das Mensur-
zeichen nur für die Komponisten von 
Interesse gewesen sei - und dann 
wohl nur als Konstruktions-Hilfs-
mittel - und daß man damit einen 
,,Zopf" aus älteren Zeiten mitschlepp-
te, dazu sind wir keinesfalls berech-
tigt. Wie gesagt, indem man diese 
Argumente vorbringt, weiß man nicht, 
ob und wieweit man C.s Meinungen 
mißdeutet, denn eine Begründung 
für seine Verkürzungsmethode und 
für seine Theorie über die ausschließ-
liche Herrschaft des „ tactus" wird in 
extenso nicht gegeben. Zu dem, was 
er zugunsten der Übertragung 4 : 1 
noch sagt, kann man stets auch das 
Gegenteil behaupten: daß die wissen-
schaftlich-theoretischen und die musi-
kalisch-praktischen Elemente Hand in 
Hand gingen, daß hier einem Werk 
Gerechtigkeit :widerfahre, welches 
mehr ein künstlerisches als ein mu-
sikwissenschaftliches Denkmal sei, 
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daß für den, der an Hand der Partitur 
die Messe analysieren wolle die Ge-
fahr des Absinkens in unfruchtbare 
Statistiken gebannt sei, indem er in 
C.s Übertragung viele interessante 
Eigenheiten leicht lesbar vor Augen 
habe (was - wie man sinngemäß 
hinzufügen muß - ihm offenbar bei 
Übertragungen, die dem „straight and 
broath path" folgen, nicht möglich 
sein soll). Das alles ist bestreitbar, 
und eine Diskussion darüber führt zu 
nichts, denn hier steht immer Mei-
nung gegen Meinung, da keine ob-
jektiven Maßstäbe gegeben werden. 
Dasselbe gilt für die Behauptung, die 
Verkürzung auf ein Viertel mache die 
melodischen Phrasen und allgemeinen 
musikalischen Konturen sichtbar und 
komme unseren Gewohnheiten ent-
gegen, sie vermeide die .Auseinander-
zerrung des Notenbildes, die an die 
Verzerrung beim zu langsamen Ab-
spielen eines Films erinnere. Auch die 
große Gefahr der zu häufigen „Schlä-
ge" bei der Aufführung dieser Musik 
werde verringert, und die rhythmi-
sche Lebendigkeit der Messe werde 
„to better light" gebracht. Wie man 
sieht, sind es großenteils Erwägungen, 
die mit der praktischen Aufführbar-
keit der Messe zusammenhängen. 
Trotzdem muß die Frage wiederholt 
werden: Wo liegt die Grenze für die 
Verkürzung originaler Werte, und ist 
eine solche im Falle Brumel - und in 
dem der vorliegenden Messe beson-
ders - überhaupt nötig? 
C. sagt selbst, sein Verkürzungsver-
fahren sei „not necessarily applicable 
to all cases". Wenn das zugegeben 
wird, wo ist es dann nicht anwend-
bar? Zwar will C. ausdrücklich nicht 
in eine Diskussion über die verwik-
kelte Frage der Übertragung poly-
phoner Musik eintreten, aber wenn er 
uns nun eine Reihe von Argumenten 
für seine Übertragung vorlegt, dann 
ruft er zwangsläufig eine Diskussion 
hervor; er tut das auch, wenn er er-

393 

klärt, die Setzung der Distinktions-
striche (Mensurstriche kann man sie 
in diesem Falle ja nicht nennen) zwi-
schen den Systemen sei nicht „go-
verned by easy, mechanical rules 
(ruthlessly cutting through the musi-
cal discourse), but by the phrase of 
the music". Es sind also zwei Grund-
fragen der Editionstechnik, zu denen 
man hier vom wissenschaftlichen 
Standpunkt aus Stellung nehmen 
muß: Verkürzungsmethode und Ein-
teilungsprinzip. Alles andere - die 
„Takt"zählung (nach neuem Brauch 
zu Beginn der Akkolade), die Akzi-
dentienbehandlung, das völlige Ver-
nachlässigen von Ligaturangaben, die 
Textunterlegung mit allen ihren Teil-
problemen, das Weglassen der 8 unter 
dem Violinschlüssel bei oktavierenden 
Stimmen, der Verzicht auf moderne 
Taktbezeichnungen, an deren Stelle 
nur die Zahlen 2 und 3 erscheinen -
ist gegenüber diesen Fragen uner-
heblich, so gern man auch zum Li-
gaturproblem noch einiges sagen 
möchte. 
Wir sind uns stets dessen bewußt, 
daß jede Übertragung das Original 
„antastet" oder gar „verfälscht" . Wir 
wissen auch, daß keine Übertragung 
ganz in moderne Schreibweise ein-
fangen kann, was in alter sinnvoll 
und sinnfällig ist. Das alles steht ja 
immer als stillschweigende Voraus-
setzung vor uns, wenn wir moderne 
Neuausgaben schaffen. Das Problem 
dieser Neuausgaben heißt: Wie kann 
mit einem Minimum von „Moderni-
sierung" ein Maximum an originalem 
Eindruck erzielt werden, ohne daß es 
eines Spezialistenwissens bedarf, um 
die übertragene Musik zu lesen und 
zu musizieren, und zwar so, wie sie 
dem mutmaßlichen originalen Klang 
am nächsten kommt? Daß dieser ori-
ginale Klang von uns weitgehend nur 
vermutet werden kann, bedarf keiner 
Frage, und daß wir gar nicht daran 
vorbeikommen, ihn .aus unserer Mu-
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sikalität heraus zu „interpretieren", 
ist eine Binsenweisheit. Gerade aber 
an der Frage, wie weit diese Inter-
pretation sich vorwagen soll, scheiden 
sich die Geister. Andererseits ist sie 
es, die uns bei Neuausgaben als 
geisteswissenschaftliche Aufgabe im 
eigentlichen Sinne gestellt ist; denn 
man könnte sich vor ihr „philologisch 
drücken" , indem man F aksimile-
Ausgaben herausbrächte. (Damit ist 
gegen die Berechtigung der letzteren 
für ganz andere Zwecke natürlich 
nichts gesagt!) Die Beantwortung der 
gestellten Frage hängt z. T. davon ab, 
ob man versuchen will, über die ori-
ginale Notierung hinwegzuschreiten 
und im neuen Notenbild alles so dar-
zustellen, wie es (mutmaßlich!) zu 
interpretieren ist, d. h. dem Notenbild 
so-viel von seiner originalen Erschei-
nung zu n ehmen, wie das Sichtbar-
machen des vom originalen Schriftbild 
,,Gemeinten" verlangt. Will man das, 
so wird man sich fragen müssen: Was 
muß ich alles beiseite lassen, um dem 
von mir für richtig Gehaltenen so 
nahe wie möglich zu kommen? Wenn 
man aber der Auffassung ist, daß 
nicht unbedingt a 11 e s modernisiert 
werden muß, damit es so gelesen und 
i:nusiziert werden kann, wie es (mut-
maßlich!) gemeint ist, dann wird man 
sich damit begnügen, die Schreib-
weise des Originals nur da zu ändern, 
wo sie beizubehalten gleichbedeutend 
mit einer unvermeidlichen Fehllei-
tung des Lesers ist. Mit anderen 
Worten, man wird fragen: Was darf 
ich alles vom Original übernehmen, 
ohne daß die Übertragung etwas völlig 
anderes schreibt, als ich für richtig 
halte? Beide Fragen hängen auch 
damit zusammen, ob man dem heu-
tigen Dirigenten und Sänger (oder 
Instrumentisten) ein gewisses Maß 
von Sicheinfühlen in alte Musik zu-
traut, zumal wenn man in einer Ein-' 
führung auf die entscheidenden 
Punkte hinweist. 
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Die hier gestellte Alternative verein-
facht indessen das Problem insofern, 
als sie die fließenden Grenzen zu 
starren macht. Als man die Über-
tragung der originalen Notenwerte im 
Verhältnis 1 :1 aufgab, tat man es, weil 
es offensichtlich unmöglich war, nach 
diesem Notenbild auch beim besten 
Willen einigermaßen stilgerecht zu 
musizieren. Indem man zur Verkür-
zung 2:1 überging, wurde man also 
der praktischen Ausführbarkeit ge-
recht. Natürlich tut man dasselbe, 
wenn man im Verhältnis 4:1 verkürzt , 
wo man das für „necessarily appli-
cable" hält. Wenn C. der Ansicht ist, 
daß Brumels L 'Homme-Arme-Messe 
so zu übertragen ist, so wird man 
darüber diskutieren können, aber 
Gegengründe zugunsten der Verkür-
zung 2:1 würden nur für ein graduell, 
nicht prinzipiell anderes Verfahren 
eintreten. Es ist im wesentlichen eine 
Frage des consensus, ob man 2: 1 oder 
4:1 verkürzt, zum mindesten für einen 
Teil der Musik zwischen Dufay und 
der Wende zum 16. Jahrhundert; die 
Frage, ob überhaupt verkürzt werden 
soll, wäre dagegen ein grundsätzliches 
Problem. Ebenso grundsätzlich aber 
ist die Frage, ob man die originale 
Mensureinteilung für eine Fiktion 
hält. Hier scheint nun C. auf den 
Spuren aller derer zu wandeln, die 
aus der alten Musik die Mensur-
gebundenheit hinaus- und eine rhyth-
mische Liqueszenz hineininterpretie-
ren wollen. Die konzessionslose Aus-
merzung der Brevismensur ist dabei 
nur der erste Schritt. Der nächste und 
viel radikalere führt zu „Großtakten" 
verschiedener Länge. Von einer Maß-
einheit kann man dabei natürlich 
nicht mehr sprechen; denn da nur die 
Semibrevis- (= Viertel-) Schläge das 
rhythmische Ordnungselement dar-
stellen, bedarf es konsequenterweise 
einer Maßeinheit überhaupt nicht. 
„ The phrases of the melody and the 
general musical contours" bestimmen 
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die Setzung von Distinktionsstrichen. 
Warum, so muß man zunächst fragen, 
werden diese aber überhaupt noch 
gesetzt? Warum geht C. dann nicht 
-- wie er es an manchen Stellen tut 
- so weit wie Leichtentritt, indem er 
jeder Stimme ihre eigene Gliederung 
gibt? Was er bringt, ist nur ein 
Kompromiß, bei dem es ohne syn-
kopisch aussehende Überbindungen 
beim Strich nicht geht (Gloria, ,,Takt" 
33 des Alt) . Soll der Dirigent oder 
Sänger von diesem Notenbild zu jener 
freischwebenden Rhythmik geführt 
werden, die die Melodiephrasen als 
eigenständige, d . h. nicht an die Men-
sur gebundene Gestalten respektiert, 
dann bedeutet der Distinktionsstrich 
in jedem Falle eine Verführung zum 
Abweichen von diesem Grundsatz. 
J e d e r musizierende Mensch von 
h eute ist zunächst geneigt, Striche als 
schwerpunktgliedernde Zeichen zu 
werten. Daß er sich davon freimachen 
muß, ist selbstverständlich. Aber das 
kann er auch - und Hunderte von 
Aufführungen mit Laien haben es be-
wiesen-, wenn die Striche nach Men-
suren gesetzt werden. Die Schwierig-
keit in dieser Hinsicht ist also beim 
Mensurstrich nicht größer als bei den 
phrasierenden und konturenabgren-
zenden Distinktionsstrichen C.s. Im 
Gegenteil, es dürfte wesentlich leichter 
sein, die in regelmäßigen Abständen 
wiederkehrenden Mensurstriche zu 
übersingen, als mit Gebilden fertig 
zu werden, welche - ich greife zwei 
Akkoladen (Gloria 27-36) willkürlich 
heraus - 6/4, ¼ , ¼, 6/4, 6/,, ¼, ¼, 
6/ 4, ¼, 6/4 jeweils durch Distinktions-
striche zusammenfassen, oder - ein 
anderes Beispiel (Gloria 63-67) -
im Diskant 6/4, '/•, 8/,, 4/ 4, 4/ ,, im Alt 
6/ 4, 12/4, 4/ 4, 4/4, im Tenor und Baß 6/ , , 

6/4, 6/4, 4/, , 4/4 jeweils durch Striche als 
zusammengehörig kennzeichnen. Die 
Behauptung, daß das dem Praktiker 
wie dem Forscher die rhythmische 
.,vitality" der Messe klarer mache, 
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muß erst noch bewiesen werden. Die 
„mechanical rules", die C. für die 
Strichsetzung ablehnt, sind schließ-
lich dieselben „rules", die von den 
originalen Mensurzeichen abgeleitet 
sind. Wenn die Komponisten solche 
,,mechanical rules" für nötig hielten, 
obwohl sie mit einer praktischen 
Ausführung ihrer Werke rechnen 
konnten, die vom Wesen dieser Werke 
zweifellos stärker inspiriert war als 
jede noch so „stilechte" Wiederbele-
bung von heute, dann ist nicht ein-
zusehen, warum wir diese Mensu-
rierung deshalb ausmerzen sollen, 
weil sie nach unserer Ansicht eben 
dieses Wesen der Komposition ver-
fälscht. Nochmals, C. muß erst be-
weisen, daß die Mensur „for the sin-
ger of Brumel's time existed neither 
in paper nor in his mind" . Verkür-
zung der Notenwerte nimmt dem Ori-
ginal nicht mehr von seiner Eigenart 
als neue Schlüssel ; bei beiden läßt sich 
das Prinzip der Modernisierung recht-
fertigen, da beide sowohl der heuti-
gen Praxis dienlich sind als auch dem 
Original insofern keine grundsätzlich 
fremden Zutaten aufzwingen, als sie 
es nicht interpretieren. Die Ausschal-
tung der Mensur aber ist Interpre-
tation, keinesfalls nur Transskription, 
und zwar Interpretation ohne zwin-
gende Gründe und ohne überzeugende 
Beweiskraft. Wir könen zwar immer 
noch die Palestrina- oder Lasso-Aus-
gabe lesen und uns dabei über die 
Taktstriche und großen Notenwerte 
hinwegsetzen , weil sich eben keine 
zeitbedingte Interpretation dem No-
tenbild aufgedrängt hat, andere, mo-
dernere Versuche mit „Großrhyth-
men" u . a . sind heute schon unmodern 
und unbrauchbar geworden. Auch die 
Musikwissenschaft hat ihre Moden, 
die zwangsläufig morgen oder über-
morgen veraltet sind. Gesamtaus-
gaben sollten aber dieser Gefahr 
möglichst vorbeugen, indem sie sich 
so wenig wie möglich den Theorien 
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und Hypothesen des Tages anpassen. 
(Ganz frei davon können sie ohnehin 
nie sein.) 
Die ausführliche Behandlung der 
Editionstechnik ließ sich angesichts 
der grundsätzlichen Bedeutung des 
hier zu behandelnden Falles und der 
überraschenden Radikalität des Editi-
onsverfahrens nicht umgehen. Gern 
wird man dem verdienten Direktor 
des American Institute zugestehen, 
daß seine Gliederung der Messe nach 
„musikalischen" Gesichtspunkten „a 
delicate and a very time-consuming 
task" gewesen sein muß. Seine vor-
bildliche Sorge um Wiederbelebung 
und Neuherausgabe der Renaissance-
Musik verdient den Dank und die 
Hochachtung der Musikforschung. 
Dieser Liebe zur „mensurabilis mu-
sica" ist zweifellos auch sein ernstes 
Bemühen um die Probleme ihrer 
Wiedergabe in moderner Partitur ent-
sprungen. Wenn man sich auch nicht 
in allen Punkten mit ihm einig er-
klären kann, so doch darin, daß die 
Ausgabe von Brumels Missa L'Homme 
Arme ein vielverheißender Anfang 
ist. Sie ist ein Meisterwerk, in wel-
chem die niederländische Polyphonie 
sich in voller Reife präsentiert. Der 
Beginn des Gloria mit seiner kurzen 
Initialphrase des Bassus zum Zwie-
gesang der Oberstimmen, der vier-
stimmige, homophone Schluß des 
sonst dreistimmigen „Et incarnatus 
est", die Stimmgruppenablösung im 
„Pleni sunt"-Tricinium, der Wechsel 
zwischen dichter Polyphonie und auf-
gelockerter Satzweise, alles das spricht 
für einen Meister, der weit über den 
Durchschnitt hinausragt, und macht 
die weite Verbreitung seiner Werke . 
verständlich. Wenn einmal die Bru-
mel-Ausgabe vollständig vor uns 
liegt, werden wir wahrscheinlich er-
kennen, daß hier ein Obrecht und 
Josquin fast Ebenbürtiger steht. Daß 
gerade dieses Meisters Werke mit an 
den Anfang des „Corpus Mensura-
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bilis Musicae" gestellt werden, ist ein 
glücklicher Gedanke des amerikani-
schen Instituts. Hans Albrecht 

C e c i 1 H o p k i n s : A Bibliography 
of the musical and literary works of 
Hector Berlioz 1803-1869. With histo-
ries of the French music publishers 
concerned. Edinburgh, Edinburgh 
bibliographical society 1951. XIX, 
205 s. 
Was hier für die Quellenkenntnis von 
Berlioz' musikalischem und litera-
rischem Schaffen an bibliographischer 
Arbeit geleistet worden ist, verdient 
höchste Bewunderung, einmal wegen 
des erstaunlichen Umfangs der Mate-
rialerfassung und dann wegen de_r 
vorbildlichen methodischen Verarbei-
tung. Der Ausgangspunkt für ihre 
bibliographischen Kenntnisse war die 
1934 begonnene eigene Berliozsamm-
lung der Verf., hinzu kam dann, was 
Besuche von zahlreichen Bibliothe-
ken in England, Schottland, Irland, 
Frankreich und Belgien zutage för-
derten. Die Library of Congress in 
Washington wurde wenigstens für 
das literarische Schaffen herangezo-
gen, nur konnten aus kriegsbedingten 
Gründen österreichische, deutsche, 
italienische und russische Bibliothe-
ken nicht in Anspruch genommen 
werden. Für jedes Werk wird die ge-
samte Überlieferung von den Erst-
ausgaben an bis in die Bearbeitungen 
hinein mit den genauesten biblio-
graphischen Angaben dargestellt, zu 
jeder Ausgabe werden, auch bei den 
geringsten Abweichungen, alle ihre 
Varianten verzeichnet. Die lehrreiche 
Einleitung enthält auch einen Rechen-
schaftsbericht über die angewandten 
Methoden der Materialverarbeitung. 
Hier zeigt sich, welche Probleme bei 
einer solchen Arbeit den erfahrenen 
Fachmann auch dann noch bedrücken 
können, wenn er glauben möchte,. das 
ganze Material für seinen Gegenstand 
zusammengetragen zu haben, wenn 
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er einsehen muß, daß sich die aus der 
Verzeichnung von Büchern geläufige 
Terminologie nicht ohne weiteres mit 
eindeutiger Klarheit auf eine Biblio-
graphie von Musikalien anwenden 
läßt. Verf. hat sich auf Grund kluger 
Erwägungen mit eigenen, natürlich 
unverbindlichen bibliographischen 
Handgriffen geholfen und, wie mir 
scheint, mit bestem Gelingen. Aber 
der Wunsch taucht auf (S. XIII), es 
möge „an international committee of 
librarians and bibliographers" sich 
um eine feste, allgemein verbindliche 
Regelung der Musikalienkatalogisie-
rung bemühen. Gerade darauf zielte 
ja eine der Entschließungen des drit-
ten Weltkongresses der Musikbiblio-
theken in Paris im Juli 1951. 
Der Kernbestand des übrigens glän-
zend ausgestatteten und eindrucks-
voll illustrierten Buches, die Ver-
zeichnung von Berlioz' Kompositionen 
und literarischen Werken, wird zu 
Beginn noch mit einem interessanten 
Exkurs „on Berlioz' earliest publica-
tions" und mit nicht weniger als sie-
ben Appendices bereichert. Sie er-
schließen den Inhalt der eigentlichen 
Bibliographie mit Listen aller Art 
nach verschiedenen Seiten hin, sie 
bringen aber auch selbständige Bei-
träge wie die überaus nützlichen Aus-
führungen zur Geschichte des fran-
zösischen Musikverlages mit sehr 
brauchbaren Verzeichnissen von Plat-
tennummern oder eine, allerdings auf 
Bücher beschränkte Bibliographie des 
Schrifttums über Berlioz und endlich 
einen Nachweis von Manuskripten 
mit ihren Fundorten. Was eine Nach-
lese aus den von der Verf. nicht be-
nutzten Bibliotheken an Drucken und 
Handschriften noch zutage fördern 
würde, bleibe dahingestellt. Jeden-
falls wird die Forschung dankbar ent-
gegennehmen, was ihr hier geboten 
wird. Es sollte in jeder Weise vorbild-
lich wirken für Unternehmungen ähn-
licher Art. Willi Kahl 
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B . van den Sigtenhorst Meyer: 
Jan P. Sweelinck en zijn instrumen-
tale muziek, Den Haag, Servire 1946. 
303 S., 12 Tafeln, 11 Faksimiles bzw. 
Skizzen und 229 Notenbeispiele. 2., 
durchgesehene und erweiterte Aufl. 
Die erste Auflage des vorliegenden 
vortrefflichen Werkes erschien 1934 
mit Unterstützung und Mitarbeit von 
De Vereeniging voor Nederlandsche 
Muziekgeschiedenis, De Koningklijke 
Nederlandsche Toonkunstenaarsver-
eeniging und De Nederlandsche Orga-
nisten-Vereeniging. 
Die erste Hälfte des Buches befaßt 
sich in fünf Kapiteln mit Sweelincks 
Bedeutung, Sweelincks Leben, Swee-
lincks Zeit, dem Gebrauch der Orgel 
und der Stellung des Organisten um 
1600 sowie mit den Instrumenten, für 
welche Sweelinck seine Werke schrieb; 
die zweite Hälfte ist einer eingehen-
den Besprechung der Sweelinckschen 
Instrumentalmusik gewidmet. Unter 
dem Begriff „Instrumentalmusik" sind 
hier die Werke für Tasteninstrumente, 
also für Orgel, Cembalo usw. zu ver-
stehen. 
Der Verf. sieht die musikgeschicht-
liche Be de u tun g Sweelincks vor 
allem in seinen „Fantasien" und zwar 
insofern, als diese den Grundstein 
legten für die Ausbildung der späte-
ren Fuge: vor allem dadurch, daß 
diese Fantasien im Gegensatz zum al-
ten Ricercar durchgängig nur ein ein-
ziges Thema behandeln und daß sie 
das Zwischenspiel in ausgeprägter 
Form motivisch ausbauen. 
Im Kapitel über Sweelincks Leb e n 
stellt der Verf. zunächst fest, daß wir 
nur wenige greifbare Daten über den 
äußeren Lebensgang des Meisters be-
sitzen. Auf indirektem Wege aber ge-
lingt es ihm dann trotzdem, uns ein 
lebensvolles und interessantes Bild 
von Sweelincks Leben und 'Persön-
lichkeit zu zeichnen. Daraus erfahren 
wir, daß der Familienname „Swee-
linck" von Sweelincks Mutter stammt 
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und daß unser Meister zunächst nur 
nach seinem Vater Jan Pieterszoon 
genannt wurde; im Jahre 1584, beim 
Erscheinen seines ersten gedruckten 
Werkes, nennt er sich zum erstenmal 
zusätzlich mit dem Familiennamen 
seiner Mutter. Über Sweelincks kon-
fessionelle Zugehörigkeit kann nichts 
Bestimmtes ausgesagt werden. Er ist 
als Katholik geboren und hat auch 
nach der Calvinisierung Hollands im 
Jahre 1578 Verbindungen mit katho-
lischen Persönlichkeiten gepflegt. Als 
Organist stand er nicht im Dienst der 
calvinistischen Kirche, sondern in 
dem der Stadt Amsterdam, und seine 
Verpflichtungen als Orgelspieler be-
zogen sich in keiner Weise unmittel-
bar auf den Gottesdienst. So ist es 
sehr wohl möglich, daß Sweelinck sei-
ner ursprünglichen Konfession treu 
geblieben ist, aber eben nicht sicher. 
Seit der Notiz in Matthesons Ehren-
pforte wurde bisher angenommen, 
daß Sweelinck persönlicher Schüler 
von Zarlino gewesen sei; der Veri. 
weist nach, daß dies Legende ist. 
Wahrheit ist lediglich, daß Sweelinck 
die „Istituzioni harmoniche" von Zar-
lino kannte und sie, mit eigenen Bei-
spielen bereichert, an seine eigenen 
Schüler weitergab. Der persönliche 
Lehrer Sweelincks war aber nicht Zar-
lino, sondern Jan Willemszoon Lossy, 
damals in Amsterdam, später Stadt-
spielmann in Haarlem. Im Jahre 1577 
wurde Sweelinck als Organist ange-
stellt, wahrscheinlich bereits an der 
Oude Kerk in Amsterdam, deren Or-
ganistenamt sein Vater bis zu seinem 
Tod im Jahre 1573 innegehabt hatte. 
Sweelinck selbst hatte dieses Amt bis 
zu seinem Tod am 16. Oktober 1621 
inne, sein Nachfolger wurde sein äl-
tester Sohn Dirck. Die persönliche 
Nachkommenschaft Sweelincks ist 
ausgestorben; Nachkommen seines 
Onkels Jan leben noch in Deutschland 
und in Belgien (,,Schweling"). 
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In seinem dritten Kapitel spricht der 
Verf. über Sweelincks Zeit : die 
europäische Lage, seine Zeitgenossen, 
das damalige Amsterdam, das täg-
liche Leben und die Kriegsereignisse; 
im vierten Kapitel erfahren wir Aus-
führliches über die Stellung des d a -
m a 1 i g e n O r g e 1 s p i e 1 s und der 
damaligen Organisten. 
Bereits in der katholischen Zeit war 
der Gebrauch der Orgel dadurch in 
Mißbrauch ausgeartet, daß unwlrdige 

· Musik gespielt und daß zu viel ge-
spielt wurde. Konzilien und Synoden 
hatten bereits mehrfach Beschlüsse 
gegen diesen Mißbrauch gefaßt. Die 
calvinistische Reformation machte ta-
bula rasa und verbot schlechterdings 
das Orgelspiel in Gottesdiensten, 
wenn sie, nicht überhaupt die Instru-
mente selbst zerstörte. Die Organisten 
der calvinistischen Niederlande waren 
hinfort städtische Beamte und hatten 
nicht mehr in den Gottesdiensten, 
sondern an bestimmten Tagen und 
Stunden der Woche iQ Orgelkonzerten 
zu spielen, die für jedermann frei zu-
gänglich waren. Der Verf. sieht übri-
gens eine dritte Art des Mißbrauchs 
der Orgel darin, daß die Orgel Teile 
der liturgischen Chorgesänge über-
nahm und sie an Stelle des Chorge-
sanges ausführte. Dazu ist jedoch zu 
sagen, daß eine solche Auffassung 
erst seit der Zeit der Aufklärung 
möglich ist. Gerade die Ausführung 
von bestimmten Teilen der litur-
gischen Gesänge macht den ältesten 
und vornehmsten Teil des liturgischen 
Orgelspiels aus, und wenigstens die 
Hälfte . aller Orgelmusik von ihrem 
Beginn bis zum Tode Bachs ist in die-
sem Sinn geschaffen. Erst die Auf-
klärung konnte diese Praxis nicht 
mehr verstehen; in den letzten Jah-
ren jedoch beginnt sowohl in der ka-
tholischen als auch in der protestan-
tischen Kirche wieder ein neues Ver-
ständnis für diese Dinge. 
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Im fünften Kapitel spricht der Verf. 
über d ie I n s t r u m e n t e , für die 
Sweelinck schrieb. Hier erfahren wir 
nicht nur Interessantes über die bei-
den Orgeln der Oude Kerk, worüber 
der niederländische Orgelhistoriker 
Dr. M. A. Vente dem Verf. w ertvolle 
Mitteilungen gemacht hat, so:1dem 
auch über Bauart, Tonumfang Klavi-
aturen und Register der damaligen 
Cembali. 
Das schon dem Umfang nach bedeu-
tendste Kapitel des Buches befaßt 
sich mit den Kompositionen Swee-
lincks für Tasteninstrumente. Der 
Verf. bespricht zunächst die Frage, ob 
Sweelincks Cembalomusik auch auf 
dem heutigen Klavier ausführbar sei, 
und kommt zu folgendem Schluß: 
wen Sweelinck selbst keinem be-
stimmten Instrument - Orgel , Posi-
tiv, Cembalo, Clavichord usw. - den 
Vorzug gab, kann ebensogut das mo-
derne Klavier als richtiges Instru-
ment für die Sweelincksche Musik 
gelten. Diesem Schluß möchten wir 
nicht so ohne weiteres folgen. Die 
Voraussetzung ist zwar richtig: Swee-
linck schrieb nicht jeweils für ein be-
stimmtes dieser Instrumente. Aber 
Sweelincks Musik und jene verschie-
penen damaligen Tasteninstrumente 
waren eben aus einer Zeit geboren; 
der moderne Flügel jedoch stammt 
aus einer anderen Epoche und paßt 
darum doch nicht ebenso gut zu Swee-
lincks Musik wie Cembalo, Clavi-
chord usw. 
Der Verf. geht dann zu einer Bespre-
chung der von Sweelinck angewand-
ten Tonarten, Harmonik, Kontra-
punktik, Figuration, Notierung, Ver-
zierungen, Spieltechnik und Finger-
satz über. Nach diesen Untersuchun-
gen, die besonders in den letzten drei 
Punkten sehr interessieren, bespricht 
er die Werke selbst : Tokkaten, Lied-
und Tanzvariationen, Choralvariatio-
nen, Echofantasien und Fantasien. Die 
T ok k a t e n form hat Sweelinck von 
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den Venezianern übernommen. Von 
der venezianischen Tokkata unter-
scheiden sich die Tokkaten von Swee-
linck durch klarere Formung. Sie be-
stehen aus einer mehrstimmigen ge-
tragenen Einleitung und weiteren, be-
wegten Abschnitten, die abwechselnd 
figuriert bzw. fugiert sind. Der Verf. 
ist der Auffassung, daß Sweelinck 
diese Tokkaten in pädagogischer Ab-
sicht geschrieben hat. Es wäre sicher 
nicht richtig, diese Tokkaten als eine 
Art Etüdensammlung aufzufassen. 
Andererseits steht aber fest , daß in 
der älteren Zeit die Niederschrift von 
Musikstücken für Tasteninstrumente 
noch bis hin zu Bach pädagogischen 
Charakter trägt. In diesem Sinn kann 
man sehr wohl der Ansicht des Verf. 
zustimmen Allerdings muß man d ann 
hinzufügen: Nicht nur mit der Nieder-
schrift der Tokkaten, sondern auch 
mit der seiner anderen Werke für 
Tasteninstrumente hat Sweelinck 
a u c h pädagogische Gedanken ge-
habt. Die pädagogische Absicht liegt 
also in der Niederschrift, in der Mit-
teilung der Werke und nicht in ihrer 
Komposition. 
Zu den Lied- und Tanz-Varia t i o -
n e n stellt der Verf. zunächst fest, 
daß Sweelinck diese Kunst von der 
englischen Virginalkunst übernom-
men hat. Von Sweelincks Werk für 
die Tasteninstrumente ist ganz all-
gemein festzustellen, daß es wirklich 
instrumental geschrieben ist; wäh-
rend z. B. die Kompositionen von Je-
han Titelouze, der doch zwei Jahre 
jünger als Sweelinck war, nach des 
Verf. eigener Aussage ganz gut auch 
gesungen werden könnten. ist dies 
keineswegs mehr bei den Sweelinck-
schen Stücken der Fall : diese können 
einzig un1 allein nur noch gespielt 
werden. Diese Kunst des wirklich in-
strumentalen Musizierens hat Swee-
linck aus England übernommen und 
weitergeführt. Der Verf. legt beson-
deres Gewicht auf die Feststellung, 
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daß die Sweelinckschen Variations-
reihen nicht nur ästhetische, sondern 
auch psychologische Seiten haben und 
daß es darum unmöglich ist, beim 
Vortrag dieser Variationsreihen eine 
oder mehrere dieser Variationen aus-
zulassen, ohne dem Kunstwerk we-
sentlichen Schaden zu tun. 
Technisch den weltlichen Variationen 
gleich, im Charakter aber doch anders 
geben sich die Sweelinckschen C h o -
r a 1 v a r i a t i o n e n . Während die 
weltlichen Variationen spiel- und er-
findungsfreudig sind, halten sich die 
Choralvariationen steifer; trockener 
und nüchterner; treffend vergleicht 
sie der Verf. mit einem offiziellen 
Porträt eines Regenten des 17. Jahr-
hunderts gegenüber den Darstellun-
gen aus dem bürgerlichen täglichen 
Leben in der damaligen Malerei. Weil 
der Verf. in diesem Sinne die Choral-
arbeiten Sweelincks nicht gerade zu 
dem Besten rechnet, was dieser ge-
schaffen hat, ist er geneigt, auch den 
Choralarbeiten eine pädagogische 
Absicht zuzuschreiben, und zwar tritt 
uns nach seiner Ansicht hier der 
Kontrapunktlehrer entgegen, während 
in den Tokkaten der spieltechnische 
Erzieher am Werk ist. Auch hier 
möchten wir die pädagogische Absicht 
nur teilweise und auch nur im all-
gemeinen Sinne verstehen, wie wir 
bereits oben gesagt haben. 
Bei den Sweelinckschen Choralthemen 
treffen wir auch auf lateinische Ge-
sänge; es ist bemerkenswert, daß es 
sich durchgehend um solche lateini-
schen Gesänge handelt, die auch der 
frühe Protestantismus übernommen 
hat. 
Die E c h o f a n t a s i e n stellt der 
Verf. als Sweelincks eigene formale 
Schöpfung fest. Den An.laß zu der 
Echoform hat zweifellos die Tatsache 
gegeben, daß man zu Sweelincks Zeit 
damit anfing, die Orgeln allgemein 
mindestens zweimanualig zu bauen; 
bis dahin waren zwei- oder drei-
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manualige Orgeln verhältnismäßig 
selten. Die Form der Echofantasie in 
der Sweelinckschen Größe hat sich in-
dessen nicht erhalten, wohl aus dem 
Grund, weil die Entstehung der Form, 
wie eben angedeutet, mehr oder we-
niger zeitbedingt war. Wenn wir die 
Sweelinckschen Echofantasien studie-
ren, so fällt uns auf, daß manche Stel-
len in größeren Werken norddeutscher 
Meister wie Lübeck oder Bruhns in 
ähnlichem Stil geschrieben sind; dar-
aus kann man schließen, daß diese 
Stellen für den echomäßigen Vortrag 
gedacht sind. Sweelincks Echofanta-
sien, so sehr ihre Entstehung zeit-
bedingt ist, wirken heute noch le-
bendig als echte Kunstwerke. 
Im letzten und wichtigsten Teil seines 
Kapitels kommt der Verf. zu der Be-
sprechung der F a n t a s i e n : ,,Fan-
tasie" ist der Name, den Sweelinck 
seinen Fugen gibt. Diese Fantasien 
haben mit dem alten . Ricercar ge-
meinsam, daß sie aus mehreren unter-
schiedlichen Abschnitten bestehen; im 
Gegensatz zum Ricercar aber wird in 
allen Abschnitten das gleiche Thema 
durchgeführt. Die Verschiedenheit der 
Abschnitte liegt also nicht, wie beim 
Ricercar, in den Themen, sondern in 
der Art, wie jedesmal ein und das-
selbe Thema verarbeitet wird. Der 
Verf. setzt die Sweelincksche Fantasie 
in Verbindung mit dem veneziani-
schen Ricercar mit nur einem Thema. 
Diesen Ricercaren gegenüber findet 
der Verf. bei den Sweelinckschen 
Fantasien eine Reihe von wichtigen 
Vorzügen, nämlich die plastische Ge-
stalt des Hauptthemas, die Selbstän-
digkeit der Kontrapunkte und die oft 
vorkommenden Zwischenspiele. Dem 
gegenüber scheint uns die schon seit 
langem von Seiffert gemachte Fest-
stellung bemerkenswert, daß die 
Sweelincksche Fantasie nicht nur mit 
dem italienischen Hauptthema-Ricer-
car Berührung hat, sondern ebenso 
sehr mit der englischen Fantasie. Dar-
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auf deutet ja auch die Tatsache, daß 
Sweelinck seine Fugen wie die Eng-
länder „Fantasie" nennt und nicht 
,,Ricercar" wie die Italiener. Der Verf. 
bespricht die fünf Sweelinckschen In-
strumentalformen nicht nur im all-
gemeinen, sondern er greift aus jeder 
Gruppe einige bedeutsame Stücke 
heraus, um sie ausführlich zu erläu-
tern. Dadurch gewinnt die Darstel-
lung Leben und Anschaulichkeit. 
Dieser letztgenannte Zug macht uns 
übrigens das ganze Werk zur Leser-
freude; B. van den Sigtenhorst Meyer 
berichtet nicht nur über das Ergebnis 
gründlicher und umsichtiger For-
schungsarbeit, sondern legt darüber 
hinaus Zeugnis ab von dem Gegen-
stand seiner Liebe: der P ersönlichkeit 
und dem Werk von Jan P. Sweelinck. 
Dies ist denn auch sein letztes Ziel. Er 
will seine Leser nicht nur historisch 
über eine Erscheinung der Musik-
geschichte im 16./17. J ahrhundert un-
terrichten, sondern er will sie zugleich 
gewinnen für die überzeitlichen Werte 
der seinerzeit bahnbrechenden Kunst 
des großen Niederländers. 
Dem Werk ist ein wertvoller Anhang 
beigegeben mit Übersichten über 
Sweelincks ausländische Schüler, die 
Fundstätten von Sweelincks Werk, 
die wichtigsten Daten über Sweelinck 
1.1nd seine Familie, seine Reisen, die 
verschiedenen Schreibweisen seines 
Namens sowie die Quellen, ferner 
eine Liste seiner Werke, eine Ab-
handlung über die beiden Porträts, 
die wir von ihm besitzen, der Stamm-
baum Sweelincks, einige Notizen über 
die Oude Kerk und schließlich ein 
Schlagwortverzeichnis. Hans Klotz 

R o 1 a n d T e n s c h e r t : Salzburg 
und seine Festspiele. österreichischer 
Bundesverlag f. Unterricht, Wissen-
schaft u. Kunst, Wien 1947. 423 S . 
In Kürze sei ein lesenswertes, auch 
die Musikforschung interessierendes 
Buch angezeigt. Der Verf. zeichnet, 
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von den historischen Voraussetzungen 
der vormozartischen Zeit ausgehend, 
ein einprägsames Bild der Salzburger 
Festspiele. Die Autorschaft gewähr-
leistet einen sprachlich gepflegten 
Darstellungsstil. Je mehr der Verf. an 
die Gegenwart heranrückt, um so 
stärker überwiegt die unter Hinzu-
fügung maßvoller Kritik gebotene 
Aufzählung der Geschehnisse. Diese 
sehr sachliche Methode wäre hundert-
prozentig gelungen, h ätte der Verf. 
einen kritischen Anmerkungsteil fol-
gen lassen, der alles das enthält, was 
quellenkundlich von Interesse ist. So 
erfährt der Benutzer jedoch nichts 
über etwa herangezogene Literatur, 
über musikalische Unterlagen usw. 
usw. Lediglich der sehr vielseitige -
technisch leider unbefriedigende -
Abbildungsteil enthält ein anschlie-
ßendes Verzeichnis mit kurzen Be-
merkungen. Für die Forschung hat 
das Buch trotz seiner soliden Durch-
arbeitung nur bedingt dokumentar-
wissenschaftlichen Wert. 

Richard Sehaal 

A r n o 1 d S c h 1 i c k : Spiegel der 
Orgelmacher und Organisten, heraus-
gegeben von Ernst F 1 a d e. Bären-
reiter-Verlag, Kassel und Basel 1951. 
47 S. 
Arnold Schlicks berühmte, bündig 
und treffend gefaßte erste deutsche 
Orgelkunde, 1511 erschienen, wurde 
nach dem einzigen, durch Zufall er-
haltenen Exemplar schon 1869 von 
Robert Eitner im originalgetreuen 
Neudruck der Allgemeinheit zugäng-
lich gemacht; 1937 folgte eine Aus-
gabe von Paul Smets im Rheingold-
Verlag; nun hat der sächsische Orgel-
forscher Ernst Flade das kleine, aber 
immer noch aktuelle und lesenswerte 
Werk ins heutige Deutsch übersetzt, 
Lesefehler Eitners verbessert und im 
Vorwort über Schlicks Lebensgang 
berichtet. Das ist sehr verdienstlich, 
denn nun werden die Organisten end-
lich Gelegenheit haben, das Werk 
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selbst in einer ihnen verständlichen 
Sprache zu lesen. Vielleicht ist Flade 
im Bestreben zu verdeutlichen manch-
mal zu weit gegangen, so, wenn er 
(S. 15) bei der Beschreibung anstößi-
ger Spielereien die Worte „unter der 
Klaviatur" einfügt, die im Original 
fehlen. Hermann Keller 

I g n a z P 1 e y e 1 : Drei Quartette 
für Flöte, Violine, Viola und Violon-
cello op. 20. Organum III. Reihe, Nr. 
39, 44 und 47, hrsg. von Hans A 1-
b r e c h t . Kistner & Siegel & Co., 
Lippstadt. 
Unter Musikliebhabern und Fach-
leuten ist Ignaz Pleyel heutzutage ge-
wöhnlich als Vielschreiber mehr be-
rüchtigt als berühmt, doch außer den 
allen Geigern wohlbekannten Duos 
für zwei Violinen op. 8 und op. 48 
sind seine Werke weitgehend verges-
sen. Die vorliegenden drei Quartette 
geben Gelegenheit, ihn auf einem 
Gebiet kennen zu lernen, das von 
den Komponisten aller Zeiten stets 
mit besonderer Sorgfalt behandelt 
worden ist : dem der Kammermusik. 
Da zeigt es sich, daß neben dem Mo-
dekomponisten mit den eingänglichen 
Einfällen und den eleganten Perio-
denbildungen, der Pleyel zweifellos 
war, hier der solide Schüler Haydns 
deutlich spürbar zu Worte kommt 
(man sehe daraufhin vor allem die 
Durchführungen von Nr.1 und Nr. 3 
an). Auch die kammermusikalische 
Behandlung der Instrumente steht 
durchaus auf der Höhe der Zeit; nicht 
nur Flöten- und Geigenstimme sind 
einander völlig ebenbürtig, sondern 
auch die beiden Unterstimmen treten 
teils solistisch, teils als Träger quasi 
obligater Begleitfiguren hervor. Be-
sonders deutlich wird dies im dritten 
Quartett, das unter den drei Stücken 
in jeder Hinsicht den reifsten Ein-
druck macht. 
Die Werke, die nicht vor dem Ende 
der achtziger Jahre entstanden sein 
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dürften (nach Klingenbeck, I. Pleyel 
in seinen Kompositionen für Streich-
quartett, Diss. München 1926, wurden 
die op. 14 und 15 erst im Oktober 1788 
angekündigt), geben einmal einen 
Einblick in die durchschnittliche 
Kammermusik jener Jahre. Gewiß, 
an Mozarts D-dur-Quartett KV. 499 
von 1786 und den drei „preußischen" 
Quartetten von 1790 und an Haydns 
Quartetten op. 54-55 von 1789 ge-
messen, wirken sie nur als liebens-
würdige, problemlose Unterhaltungs-
musik, aber nicht aus dieser Perspek-
tive darf man sie betrachten. Vielmehr 
kann man aus solchen gut gearbeite-
ten, eleganten und reizvollen Kom-
positionen das hohe Niveau der Kam-
mermusik zur Zeit der Wiener Klas-
sik erkennen, und von hier aus erst 
weitet sich der Blick für die ein-
maligen Leistungen der Großmeister. 
Es ist ein höchst verdienstvolles Un-
ternehmen H. Albrechts, die von den 
Werken Haydns, Mozarts und Beet-
hovens völlig in den Schatten gestell-
ten Kompositionen ihrer kleineren 
Zeitgenossen, soweit sie es verdienen, 
im Organum wieder ans Licht zu zie-
hen. Für den Musikforscher bilden 
sie ein unschätzbares Material aus 
einer auf vielen Gebieten noch recht 
wenig erforschten Epoche, für den 
Kammermusiker - Dilettanten wie 
Berufsmusiker - eine höchst an-
regende Erweiterung seines Reper-
toires. Die drei Quartette, in denen 
die Flöte auch durch eine Violine er-
setzt werden kann, verlangen, wenn 
ihr ganzer Reiz zur Geltung kommen 
soll, eine sehr elegante Wiedergabe. 
Sie stellen Dilettantenvereinigungen 
vor eine keineswegs leichte Aufgabe 
und dürften mit ihren vielfach bril-
lanten Effekten auch nicht unter der 

. Würde von Berufskünstlern sein. 
Albrechts knappe, instruktive Ein-
leitungen, das angenehm handliche 
Format und der klare Druck von 
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Partitur und Stimmen vervollstän-
digen den ausgezeichneten Eindruck 
dieser Veröffentlichungen. 

Anna Amalie Abert 

0 r 1 a n d o d i L a s s o : Bicinien zum 
Singen und Spielen auf Streich- und 
Blasinstrumenten. Herausgegeben von 
Gerhard P i n t h u s (Hortus Musi-
cus 2), Bärenreiter-Verlag, Kassel 
und Basel. 
Die als „Bicinia Orlandi" in Maternus 
Beringers Sammlung von 1610 ent-
haltenen 23 Stücke, die hier in prak-
tischer Neuausgabe vorgelegt werden, 
sind wohl z. T. zweistimmige Ab-
schnitte aus mehrstimmigen Werken, 
z.B. Magnificats. Man hätte gern ge-
sehen, wenn der Herausgeber sich in 
seinem Vorwort nicht nur auf die 
Wiedergabe des genauen Titels des 
Beringerschen Werks und auf einige 
kurze Bemerkungen beschränkt hätte, 
sondern der Herkunft der 23 „Exem-
pel" etwas nachgegangen wäre. Im 
Hinblick auf die unvollendete Lasso-
Ausgabe hätte das ein willkommener 
Beitrag zur Lasso-Überlieferung wer-
den können. Die Ausgabe folgt in der 
Verwendung moderner Schlüssel und 
des Mensurstrichs der heutigen Edi-
tionspraxis, von der sie sich aller-
dings dadurch unterscheidet, daß sie 
über das Z e i 1 e n ende hinweg gel-
tende Notenwerte nicht teilt und 
überbindet. Das scheint mir eine un-
nötige Prinzipientreue zu sein, die 
dem praktischen Musizieren nicht 
entgegenkommt. Da der Hrsg. vor al-
lem „Spielgut" bieten will, obwohl 
Beringer ausdrücklich sagt, daß man 
aus seinem Buch „gar leichtlich kan 
singen lernen", ist die Textunterle-
gung nicht so behandelt, wie wir das 
vom „Erbe deutscher Musik" gewohnt 
sind. So vermißt man den Verlänge-
rungsstrich für einsilbige Wörter und 
Schlußsilben, so daß die Geltungs-
dauer dieser Silben nicht immer in 
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erwünschter Deutlichkeit zu erkennen 
ist (z. B. Nr. 5, Zeile 2, ,,et"). Im übri-
gen ist die anscheinend original-
getreue Ausgabe zu begrüßen. 

Hans Albrecht 

Orgelchoräle des 17. und 18. 
Jahrhunderts, ausgewählt und revi-
diert von K. W. Senn, W. Schmidt, 
G. Ä s c h b a c h e r, anläßlich seines 
50jährigen Bestehens herausgegeben 
vom Bernischen Organistenverband. 
Bärenreiter-Verlag, Basel. 
Von den insgesamt 28 Choralbearbei-
tungen dieses Bandes gehören 17 zur 
frühbarocken Orgelkunst und nur 11 
zum 18. Jahrhundert; gegenüber den 
von mir 1937 herausgegebenen „80 
Choralvorspielen deutscher Meister 
des 17. und 18. Jahrhunderts", von 
denen 50 dem 18. Jahrhundert ange-
hörten, bedeutet das eine bemerkens-
werte Verlagerung des Schwerpunkts 
zugunsten der frühen Orgelkunst, und 
in ihrer ganzen Haltung schließt sich 
diese Veröffentlichung damit eng an 
die norddeutsche Orgelbewegung an. 
Diese kompromißlose Haltung ist um 
so bewundernswerter, als bekanntlich 
ein · Teil der Schweizer Org3nisten 
nach Paris orientiert ist und von den 
Melodien dieser Orgelchoräle nur ein 
Teil im reformierten Gottesdienst 
verwendet werden kann. Die Her-
ausgeber haben zudem nur Stücke 
aufgenommen, die in den seither ver-
breiteten Sammlungen von Orge:-
musik zum praktischen Gebrauch 
nicht enthalten waren; so finden sich 
z.B. zu den „Achtzig Choral vorspielen" 
nur zwei Dubletten. Die drei ersten 
Nummern sind der Neuausgabe der 
Orgelwerke Sweelincks entnommen, 
die Seiffert 1943 in Amsterdam her-
ausgab und in der nicht weniger als 
24 Choralbearbeitungen Sweelincks 
zum ersten Mal gedruckt worden 
waren; warum haben aber die Her-
ausgeber die wohl schönste Choral-
bearbeitung Sweelincks „Herr Christ, 
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der einig' Gottes Sohn" nicht auf-
genommen? Von geringerem Wert 
sind begreiflicherweise die Stücke 
aus dem 18. Jahrhundert, da hier auf 
Bekanntes verzichtet werden sollte. 
Die Orgelchoräle werden im Urtext 
mitgeteilt (nur einige kleine Phra-
sierungsstriche sind zugefügt) , An-
weisungen für die Wiedergabe wer-
den im Nachwort gegeben. Über diese 
heute fast allgemein übliche Art der 
Herausgabe ist meine Meinung, daß 
sie wohl den Vorzug der Objektivität 
für sich hat, daß aber der Spieler, der 
nicht auf ziemlicher Höhe technischer 
und stilistischer Selbständigkeit steht 
oder nicht das Glück hat, diese Stücke 
unter Anleitung eines sehr guten 
Lehrers zu studieren, doch dankbar 
für einige Hilfe im Notentext wäre. 
Unsere heutige Musikpflege leidet 
weithin darunter , daß - als Reaktion 
gegen die überbezeichneten Ausgaben 
vor 1914 - so viele alte Musik gänz-
lich unbezeichnet herausgegeben und 
dann ebenso gesungen und gespielt 
wird. Damit soll aber nichts gegen 
den Wert dieser Sammlung gesagt 
sein, die sich wohl bald auch in 
Deutschland einbürgern und freudige 
Aufnahme finden wird. 

Hermann Keller 

S e r g e M o r e u x : Bela Bart6k, 
Leben - Werk - Stil. Atlantis-Ver-
lag, Zürich und Freiburg i. Br. 1950, 
165 s. 
Der Züricher Atlantis-Verlag hat im 
Rahmen seiner typographisch sehr 
gediegenen kleinen Musikbücherei 
eine Reihe neuer Publikationen er-
scheinen lassen. Von Serge Moreux, 
dem Musiksachverständigen am fran-
zösischen Rundfunk, liegt eine Bar-
t6k-Biographie vor, eine mit Ergän-
zungen versehene deutsche Über-
tragung der ursprünglich in Paris 
erschienenen französischen Ausgabe. 
Das Schrifttum über Bart6k ist, ge-
messen an der überragenden Bedeu-
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tung des großen Ungarn, bisher nur 
sehr fragmentarisch geblieben. Es fin-
det sich verstreut in zahlreichen in-
und ausländischen Musikfachblättern 
und ist dort beschränkt auf Darstel-
lungen von Teilproblemen. Moreux 
kommt das Verdienst zu, mit seiner 
Arbeit die erste zusammenfassende 
biographisch - stilkritische Bart6k-
publikation vorgelegt zu haben. Der 
Verfasser stand dem Komponisten 
sehr nahe, was den persönlichen Ton 
seiner Darstellungsweise erklärlich 
macht. Neben einer Lebensbeschrei-
bung, einem Werk- und Schallplat-
tenregister, sowie der Zusammenstel-
lung der wichtigsten Literatur von 
und über Bart6k enthält die Schrift 
eine Anzahl etwas willkürlich zusam-
mengestellter Werkanalysen. Vor al-
lem überrascht eine gewisse Un-
sicherheit in der Einstellung gegen-
über dem reifen Altersstil des Mei-
sters. So rechnet der Autor u. a. eine 
so abgeklärte Spätschöpfung wie das 
6. Streichquartett zu den Komposi-
tionen, ,,die unvollkommen aus den 
Händen eines an Meisterwerken und 
wertvollen Lehren so reichen Musi-
kers hervorgegangen sind." Solche 
vereinzelten Fehlurteile schmälern 
jedoch kaum den Wert dieser ersten 
zusammenfassenden , aus authen-
tischen Quellen schöpfenden Bart6k-
Biographie. Herbert Hübner 

Heinrich Schütz : ,,Herr, höre 
mein Wort", Psalm 5 für Solostim-
men, doppelchörigen Schlußchor, Ge-
neralbaß (Orgel) und Instrumente 
ad libitum. 
H e i n r i c h S c h ü t z : ,,Freuet euch 
mit mir" (Lukas 15, 6, 9, 10), Geist-
liches Konzert für 2 Singstimmen mit 
zweistimmigem Chor ad libitum und 
Generalbaß. 
Hrsg. von Hans Engel. Edition 
Merseburger Nr. 924 und 925, Evan-
gelische Verlagsanstalt, Berlin 1950. 
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Die beiden unter Schützens Namen 
veröffentlichten Kompositionen ma-
chen ihrem mutmaßlichen Autor alle 
Ehre. Sowohl ihre Überlieferung in 
der Kasseler Landesbibliothek als 
auch vor allem ihre stilistische Hal-
tung sprechen in stärkstem Maße für 
die Autorschaft des Meisters. Hat 
doch der Hrsg. Hans Engel das in 
den Kasseler Beständen gleichfalls 
anonym überlieferte „Friede sey mit 
euch" eindeutig mit einer Kompo-
sition Schützens, den Worten Jesu 
und dem Chor am Schluß der Auf-
erstehungshistorie, identifizieren kön-
nen. Für die beiden hier vorliegenden 
Werke fehlt allerdings ein solcher 
Beweis, und bei aller Entdeckerfreude 
betont E. am Ende der Vorworte die 
Gefährlichkeit der Zuweisung na-
menlos überlieferter Kunstwerke und 
meint vorsichtig, ,,bis zum Beweis des 
Gegenteiles" dürfe „mit guten Grün-
den an der Autorschaft Schützens 
festgehalten werden". Der Eindruck 
der beiden Stücke ist allerdings frap-
pierend „schützisch" und zwar m. E. 
noch stärker als an den von E. in den 
Vorworten herausgehobenen Stellen 
(Chromatik, Modulationen, Kolora-
turen, Doppelmotivik) dort, wo nur 
die schlichte Ausdrucksgewalt der 
Linie wirkt (besonders im Ps. 5 am 
Anfang von Nr. 3 „Ich aber will in 
dein Haus gehen" und in Nr. 4, Takt 
90, bei den Worten „Stoße sie aus"). 
Gerade derartige Wendungen näm-
lich, deren Wirkungskraft kaum zu 
definieren ist, finden sich b ei an-
deren Meistern nicht. Tonsymboli-
sche Doppelmotivik, tonmalerische 
Koloraturen, ausdrucksgeladene Chro-
matik hingegen bilden das begrifflich 
klar faßbare Handwerkszeug der 
Zeit, das selbstverständlich von 
Schütz mit besonderer Meisterschaft, 
d. h . voll innerer Leidenschaft und 
äußerlicher Mäßigung gehandhabt 
wurde. Die Komposition des ganzen 
Psalms 5 legt einen Vergleich mit 
dem 116. Psalm nahe, der in der 
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Sammlung „Angst der Hellen und 
Friede der Seelen" in der Vertonung 
von 16 Komponisten, darunter auch 
Schütz, aus dem Jahr 1623 vorliegt. 
Das Werk Schützens hat auffallend 
viel Ähnlichkeit mit dem hier zu 
besprechenden Psalm: der gleiche am 
Inhalt der Psalmworte orientierte 
schlagartige Wechsel bildhafter Ab-
schnitte, die gleichen Kontraste, die 
gleiche stahlharte Deklamation dort 
wie hier. Lediglich die etwas stereo-
typ anmutende Aufteilung der Stim-
men im 5. Psalm (Teil 1 zwei Tenöre, 
Teil 2 zwei Soprane, Teil 3 zwei 
Bässe, Teil 4 zwei Alte, zum Schluß 
zwei vierstimmige Chöre), die Schütz 
m. W. auch in anderen Psalmkompo-
sitionen nicht anwendet, könnte 
bedenklich stimmen. Außerdem ist 
gerade die Sammlung „Angst der 
Hellen" als Querschnitt durch die 
Motettenkomposition ihrer Zeit be-
sonders gut dazu geeignet, neben den 
personalstilistischen Merkmalen die 
zeit- und gattungsstilistischen, die bei 
der Bestimmung anonymer Komposi-
tionen zur Vorsicht mahnen, in den 
Vordergrupd zu stellen. Dessenun-
geachtet darf man E.s Zuweisung mit 
den von ihm selbst gemachten Vor-
behalten in beiden Fällen vollauf zu-
stimmen. Die Vokalliteratur ist durch 
die beiden Ausgaben wertvoll berei-
chert worden. Anna Amalie Abert 

Entgegnung zu W. Sehmie-
ders Besprechung meines 
„Kataloges der Musikalien 
der Ratsbücherei Lüne-

burg" 
In Heft 1 Jg. 1952 der „Musikfor-
schung" hat W. Sehmieder meinen 
,,Katalog der Musikalien der Rats-
bücherei Lüneburg" besprochen. Er 
hat dieses mit Fleiß und Eifer getan: 
davon zeugen 7½ Spalten mit 12 
Abschnitten und insgesamt 381 Zei-
len! Gleichwohl wird sich der gut-
willige Leser kein objektives Bild 
von dem eigentlichen Umfang, der 
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Anlage meiner Arbeit wie von den 
Absichten und Bemühungen des Ver-
fassers machen können, da Schm. 
wesentliche Momente entweder ver-
schwiegen oder in rein subjektiver 
Färbung interpretiert hat. 
Im Hinblick auf Platzmangel schiebe 
ich Schm.s „grundsätzliche Betrach-
tungen" (Zeile 1-74) zur Seite. Diese 
werden für Studenten der ersten Se-
mester fraglos nützlich sein; mich 
hätten diese jedoch vor 1921, bevor 
ich zu Füßen von Johannes Wolf saß 
oder mich Bibliotheksarbeiten in der 
Berliner Singakademie widmete, er-
reichen müssen, um mich zu inter-
essieren. - Wie ein Blick in die recht 
verschiedenartigen in- und auslän-
dischen Kataloge offenbart, lassen 
sich normative Postulate a priori für 
Anlage und Durchführung von Ka-
talogen nicht aufstellen. Die Kosten-
frage, die Zweckbedingtheiten des 
Kataloges (ob Bestands-, Ausstel-
lungs-, Auktions-Katalog u . a. m .) 
und der Bibliothek selbst sind letzt-
lich die entscheidenden Faktoren. 
Wie weit gehen die Ansichten über 
,,Systematischer Katalog" oder „Al-
phabetischer Katalog" auseinander! 
Es gibt genügend Beispiele für die 
(deutsche) Übersystematik in Kata-
logen, wo vor lauter Abteilungen, 
Grüppchen, Anhängen eine Verzet-
telei die Folge ist, die rasches Auf-
finden unmöglich macht. Insoweit 
sind die betr. Auslassungen Schm.s 
reine Ansichtssache. Wenn ich mich 
für die beiden Großgruppen: Mus. 
ant. theor. und Mus. ant. pract. (diese 
untergegliedert in 1. Sammelbände, 
2. Anonymi, 3. Alphabetischer Kata-
log) entschloß, so eben auf Grund einer 
gründlicheren Kenntnis der Biblio-
thek, als sie Schm. hier besitzt, so 
hätte Schm. den gesamten Fragen-
komplex in einer weit anderen Form 
als in ein paar verkniffenen Zeilen 
mit Abstrichen herausstellen müssen. 
Jedoch ging es ihm darum nicht und 
seine grundsätzlich negative Tendenz 
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offenbart er schlagend in der Fest-
stellung : 

„Der Lüneburger Katalog kommt 
mehr der Impression eines durch 
die Ratsbücherei schlendernden 
Musikfreundes gleich, der jedes 
Stück interessiert in die Hand 
nimmt, als dem Resultat einer ent-
sagungsvollen und gründlichen 
Gelehrtenarbeit" (Z. 77-83). 

Diese Feststellung betrachte ich als 
einen mit vollem Bedacht vorgetra-
genen massiven Angriff auf meine 
persönliche Ehre und als eine bös-
willige Verächtlichmachung meiner 
Arbeit. Da ich es mir versagen muß, 
auf dieses Niveau herunter zu stei-
gen, und eine wissenschaftliche Zeit-
schrift nicht das Forum für Bereini-
gung solcher Angriffe sein kann, so 
wird Herr Sehmieder anderweitig 
Gelegenheit erhalten, die objektiven 
Beweise für seine Auslassungen zu 
erbringen. Meinerseits stellte ich nur 
folgende Fakten zur Beurteilung 
heraus: 
1. infolge der unkorrekten T i t e 1 -

a n k ü n d i g u n g bei der Bespre-
chung erfährt der Leser nichts über 
den Umfang des Buches. Ich hole 
daher nach: Der Katalog umfaßt 
XI 332 Seiten und mehr als 1300 
Notenbeispiele, die bis zu 75 v. H . 
Übertragungen aus den Tabulatur-
bänden sind. 

2. war es meine im Vorwort (V, Anm. 
6) vorgetragene Absicht, durch die 
Katalogisierung die Bibliothek vor 
weiteren · Verlusten zu bewahren. 
Thesaurus musicus" (1564) u . a. m. 

~aren bis 1940 noch vorhanden, 
auch das handschriftl. ,,Verzeichnis 
derer ... v. F. E. Praetorio nach-
gelassenen geschriebenen Musica-
lien" (1695), das M. Seiffert noch 
vorlag! 

3. wurden infolgedessen sämtliche 
erreichbaren Bestände, auch die 
verstellten" zusammengetragen 

~nd erfaßt. 
0

(Die Tücke eines Be-
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nutzers hielt einige langfristig ent-
liehenen Werke bis nach Druck-
legung des Kataloges fest!) 

4. ergaben sich zwanglos daraus jene 
mühe- und entsagungsvollen „me-
chanischen" Arbeiten, die jeden 
Bibliotheksarbeiter sattsam be-
lasten, als da sind : 
a) der Signierung (im Innendeckel 
mit entsprechenden Buchvermer-
ken), wobei die in Wissenschaft 
zitierten „K.-N.-Signaturen" weit-
gehend rekonstruiert wurden, 
b) der äußeren Etikettierung bei 
allen Bänden und Faziskeln, 
c) der konsequenten Blattzählun-
gen bei sämtlichen Handschriften 
(selbstverständlich auch der Druck-
werke), wobei das von M. Schnei-
der entwickelte vortreffliche Sy-
stem aus meiner Kenntnis der 
Singakademiebibliothek übernom-
men wurde, 
d) der Auflösung und Ordnung 
zahlreicher Konvolute von Parti-
turen-, Stimmsammlungen und 
Einzelfragmenten, 
e) die Zählung und Verzeichnung 
zahlreicher, völlig ungeordneter 
Vokal- und Instrumentalstimmen, 
f) die entsprechende Aufstellung 
aller dieser Bestände. 

5. bei sämtlichen Tabulaturen (und 
älteren Handschriften) die rest-
lose Durchnumerierung der Einzel-
stücke, die Übertragung der An-
fangstakte in Stichnoten - übri-
gens erstmalig; die Spuren der 
früheren Spezialforscher waren 
deutlich erkennbar. Bei schmalen 
K.-N.-Bändchen in 8° entstanden 
im Durchschnitt 60-80, bisweilen 
über 200 Karteikarten. 

6. wurden durch Heranziehung von 
Formbegriffen die Anonyma für 
den Suchenden rasch auffindbar 
gemacht; bei Instrumentalstücken 
erfolgte Einordnung nach Tonarten 
und Themenbeginn (Grundton, Terz, 
Quinte). 
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7. sind die vorangestellten Hinweise: 
,,hier auch: Briefe, Generalbaß-
schulen" oder: ,,die alphabetisch ge-
ordneten Formbegriffe bei den ein-
zelnen Abteilungen" klare Weg-
weiser für den Suchenden. 

8. wurden sämtliche, in Ziff. 3-7 
skizzierten Arbeiten ohne jede 
Hilfskraft allein erledigt, und zwar 
zwischen 1946-1950; von April 1947 
völlig ehrenamtlich und ohne jede 
Auslagenerstattung sowie unter Zu-
rückstellung anderer Brotarbeiten. 

Dieses alles liegt unbest.reitbar und 
nachweisbar im Katalog fest. Ein ge-
recht Denkender wird sich die Frage 
allein beantworten, ob diese uneigen-
nützig betriebenen Arbeiten durch 
,,Impression eines durch die Rats-
bücherei schlendernden Musikfreun-
des, der jedes Stück in die Hand 
nimmt" bewältigt werden konnten. 
Hinsichtlich der Nichtbenutzung be-
kannter bibliographischer Hilfsmittel, 
bzw. letzter Auflagen von Nach~ 
schlagewerken oder von Gesamt-
ausgaben macht sich Schm. eines 
übereifrigen Fehlschlusses und einer 
Unterstellung schuldig, indem er 
Zeile 308 formuliert: ,,sind dem Ka-
talogverf. offenbar nicht bekannt". 
Ich nehme indes nicht an, daß Schm. 
über den Zustand der öffentlichen 
Bibliotheken in den Jahren nach 1945 
so schlecht unterrichtet ist. Ohne 
Frage weiß er, daß Eitner und andere 
unentbehrliche Hilfsmittel Raritäten 
waren und z. T. noch sind. Es handelt 
sich also nicht um ein „Nichtwissen", 
sondern um ein „Nichtgreifbarsein". 
Der Mühe, längst bekannte Quali-
tätsunterschiede bei Mendel-Reiß-
mann, Schöberlein usw. zu repetieren, 
hätte sich Schm. dann nicht zu unter-
ziehen brauchen. Warum aber Ilg-
ners nicht greifbarer Weckmann-
Denkmälerband zu benutzen war, 
jedoch des gleichen Verf. vor h an -
d e n e Dissertation nach Schm. nicht 
benutzt werden durfte, bleibt uner-
findlich. 



|00000424||

408 

Trotz dieses bedrückenden Mangels 
an wissenschaftlichem Handwerks-
zeug (Riemanns kleines, überholungs-
bedürftiges Opern-Lexikon benutzte 
ich 1928 bei den Bibliotheksarbeiten 
in der Singakademie) ist mein Be-
mühen, j e d e s Stück nachzuweisen, 
in meinem Katalog überall und in 
reichem Maße erkennbar. Eine rest-
lose Identifizierung der Anonyma 
bleibt für jede Bibliothek ein Pro-
blem (darum wohl auch die relative 
Geringzahl publizierter Kataloge), 
das auf allen Gebieten nur in Ge-
meinschaftsarbeit befriedigend ge-
löst werden kann. Eine Aufnahme 
wie: ,,Sammelband, enth. 20 Kirchen-
kantaten f. Solost., Chor u . Instru-
mente" (folgen alphabetisch die Text-
anfänge, Angabe der Part.) findet 
sich in der Publikation eines Biblio-
theksfachmannes, welchem System 
ich nicht folgen konnte. 
Zu lamentieren: ,,Er h ätte sich viel 
Mühe und den Herausgebern (lies: 
Stadt und Ministerium, die natür-
lich nicht Herausgeber waren) Ko-
sten ersparen können (nämlich: für 
11 Notenbeispiele!), ist einfach ab-
surd. Zielt Schm. in die Richtung, 
daß beide Geldgeber ob dieses 
Auftrages an mich zu bedauern wa-
ren? Es bleibe dahingestellt, ob er 
sich eines ungenannten Gewährs-
mannes bediente (s. a. Bemerkung 
bei „Enckhausen", Z. 253). Jedoch 
urteilt Schm. ohne Kenntnis der rich-
tigen Quellen über örtliche Zusam-
menhänge und der nicht zu erörtern-
den „Vorgeschichte". Er möge zur 
Kenntnis nehmen, daß die Stadt 
durch das Ausbleiben einer längst 
erwarteten Publikation für 1950 sich 
in peinlicher Verlegenheit befand 
und dadurch auch der von mir ge-
stellte Entscheidungstermin längst 
verstrichen war. Unbestreitbar war 
die Stadt daher zu dem Zeitpunkt an 
meiner Publikation interessiert, nicht 
ich. Unbestreitbar auch, daß die feh-
lenden Mittel, die nach der letzten 
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Verlagskalkulation erforderlich wur-
den, ausschließlich auf mein Bemü-
hen durch das Ministerium zu dem 
Zweck bewilligt wurden, die Stadt 
nicht zu genieren. Dieses ist akten-
kundig nachweisbar! 
Zur „Verschiebung einzelner Noten-
beispiele" und anderer drucktech-
nischer Unzulänglichkeiten sei ledig-
lich und ohne jemand zu nahe zu 
treten festgestellt, daß von mir v i er 
Korrekturen nachweislich besorgt 
wurden, daß aber Buchstabenunter-
streichungen, Druck der Signaturen, 
eckige (nichtfette) Klammern, den 
Text nicht beeinträchtigende Noten-
einfügungen u. a . m . offenbar zu 
schwer lösbare Probleme waren. Im 
Wesentlichen schweigt Schm. über 
diese offensichtlichen Mängel. Indem 
ich ihm hierin folge, werde ich auch 
in dieser Richtung liegende Fragen 
vorerst unbeantwortet lassen. 
Wenn für Schm. ,,die Unsicherheit" 
für die Benutzung meiner Arbeit zu 
groß ist und er „sich seinen Inhalt 
vor dem Genuß erst zubereiten 
müßte" (Z. 368 ff.), so empfehle ich 
ihm die summarischen Register von 
Junghans und Buchmayer sowie Eit-
ner zwecks besserer Feststellung von 
Verzeichnetem, aber nicht Vorhan-
denem. Allen anderen Benutzern sei 
im voraus für zweckdienliche Hin-
weise gedankt, wie auch alle aus-
wärtigen und ausländischen Benutzer 
die Beantwortung ihrer Anfragen an-
erkennen werden, denen ich nach 
dem „an sich ehrenwerten Prinzip 
der Vollständigkeit" (Z. 145) diente, 
wie es Joh. Wolf in Wort und Tat 
übte. Friedrich Weiter 

Antwort 
auf F . Weiters Entgegnung' 
Das Urteil über die obige Entgeg-
nung glaube ich den Lesern der „Mu-
sikforschung" überlassen zu können, 
die gleich mir darin vergeblich nach 

1 Mit dieser Antwort schließt „Die Musik-
forschung" die Debatte. 
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Widerlegungen der von mir aufge-
zeigten zahlreichen Fehler und Män-
gel des Kataloges suchen und sich 
meinen Forderungen an einen mo-
dernen Bibliothekskatalog bei dem 
es sich um die Erschließung w er l vol-
ler älterer Bestände handelt, wohl 
schwerlich verschließen werden. Im 
übrigen bin ich überrascht, daß Herr 
W. meine ausführlich und sachlich 
fundierte Charakterisierung seiner 
Arbeit als „einen mit vollem Bedacht 
vorgetragenen massiven Angriff auf" 
seine „persönliche Ehre und als eine 
böswillige Verächtlichmachung" sei-
ner Arbeit empfindet, und ich ge-
stehe, daß mir nichts ferner gelegen 
hat als das. Ebenso könnte ich mich 
von der Schulmeisterlichkeit seiner 
übrigens durchweg anfechtbaren Ur-
teile über meine Besprechung, vor 
allem aber auch von den ungeniert 
vorgetragenen Zweifeln an meiner 
Objektivität getroffen fühlen. Ich tue 
das nicht, weil es mir bei dieser An-
gelegenheit auch heute noch um die 
Sache und nicht um die Person geht. 

Wolfgang Sehmieder 

MITTEi LUNGEN 
Prof. Dr. Rudolf Gerb e r wurde 
zum ordentlichen Mitglied der Göt-
tinger Akademie der Wissenschaften 
ernannt. 
Prof. Dr. Eugen S c h m i t z , der 
verdiente Leiter der Musikbibliothek 
Peters in Leipzig, konnte am 12. Juli 
1952 seinen 70. Geburtstag begehen. 
Die „Musikforschung" gedenkt seiner 
in Dankbarkeit und wünscht ihm 
weitere erfolgreiche Schaffensjahre. 
Am 23. Juni 1952 wurde Prof. Dr. Her-
mann S t e p h an i (Marburg/Lahn) 
75 Jahre alt. Die „Musikforschung" 
spricht dem Jubilar ihre besten 
Glückwünsche aus und wünscht ihm 
noch viele Jahre ungebrochener Schaf-
fenskraft. 
Prof. Dr. Hans Heinz D r ä g e r , 
Berlin, erhielt zusätzlich zu seiner 

bisherigen . Lehrtätigkeit an der 
Humboldt-Universität einen Lehr-
auftrag in der theologischen Fakultät 
über Geschichte und Systematik der 
Kirchenmusik. 
Prof. Dr. Joseph Müller- Bl a t-
t a u wurde zum Direktor des Staat-
lichen Konservatoriums des Saarlan-
des in Saarbrücken ernannt. Gleich-
zeitig erhielt er einen Lehrauftrag 
für Musikwissenschaft an der Lan-
desuniversität in Saarbrücken. 
Unter dem Patronat der Hohner-
Stiftung erscheint nunmehr das ehe-
malige „Archiv für Musikwissen-
schaft" neu. Es wird herausgegeben 
von W. Gurlitt in Verbindung mit 
H . Besseler, W. Gerstenberg und A. 
Schmitz. Die Schriftleitung hat H. H. 
Eggebrecht. Das 1. Heft des 9. Jahr-
gangs ist bereits erschienen, und zwar 
im Verlag Archiv für Musikwissen-
schaft, Trossingen. 
Am 15. 6. 1952 ist Dr. Werner David 
nach kurzer Krankheit im Alter von 
48 Jahren in Berlin verstorben. Nach 
einer Monographie über die St. Ma-
rien-Orgel zu Berlin aus dem Jahre 
1949 war David im Vorjahre mit der 
Schrift „Johann Sebastian Bach's 
Orgeln" hervorgetreten, einer voll-
ständigen Verarbeitung und über-
sichtlichen Darstellung des gesamten 
biographischen und instrumenten-
kundlichen Materials zu diesem 
Thema. Einen Beitrag zu den Fragen 
des heutigen Orgelbaues lieferte er 
im gleichen Jahre mit dem Heft „Ge-
staltungsformen des modernen Orgel-
prospekts" . Nachlaßbestände, insbe-
sondere reiches Bildmaterial, sind 
dem Institut für Musikforschung Ber-
lin zur weiteren Nutzung zur Verfü-
gung gestellt worden. Alfred Berner 
Am 8. September 1952 verstarb in 
Garmisch, wo er seit seiner Ausbom-
bung in München in ärmlichsten Ver-
hältnissen lebte, Dr. jur. Ottmar 
Ru t z. Von Beruf Rechtsanwalt, sah 
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er seine eigentliche Lebensaufgabe 
darin, die Beobachtungen, die sein 
Vater Joseph Rutz als Sänger Jahr-
zehnte hindurch über die typischen 
zusammenhänge von Sprache und 
Gesang mit der Körperhaltung ge-
macht und die seine Mutter Klara 
Rutz die ebenfalls Sängerin war, be-
wahrt und erweitert hatte, in einer 
Reihe von Schriften festzuhalten und 
zu einer Typenlehre auszubauen. Daß 
diese Rutzsche Typenlehre zum guten 
Teil übereinstimmt mit den Ergeb-
nissen der typologischen Klangfor-
schungen von Eduard Sievers und 
Gustav Becking, kennzeichnet ihre 
Bedeutung. Rudolf Steglich 
Die Arbeitsgemeinschaft für rhei-
nische Musikgeschichte hielt unter 
dem Vorsitz von Professor Dr. Karl 
Gustav F e 11 e r e r , Köln, am 15. 
Juni ihre diesjährige Tagung in Wup-
pertal ab. Eingeleitet wurde die Ta-
gung durch Gottesdienste beider 
Konfessionen sowie durch eine Feier-
stunde, in der Professor Dr. Paul 
G r e e f f einen Überblick über das 
Musikleben Wuppertals im 19. und 
20. Jahrhundert gab und Werke von 
Wilhelm Fehres, Paul Greeff und 
Erich Sehlbach zur Aufführung ge-
langten. Im Mittelpunkt der Tagung 
standen Referate über einzelne Epo-
chen aus der Musikgeschichte Wup-
pertals: Dr. Walter Rein d e 11 , Linz 
bei Köln: Das Elberfelder evange-
lische Gesangbuch; Dr. Julius A l_f, 
Düsseldorf: Elberfeld und die Nie-
derrheinischen Musikfeste ; Professor 
Dr. Paul G r e e ff , Wuppertal : Bei-
trag zur Lebensgeschichte Mathilde 
Wesendonks; Professor Dr. Willy 
K a h 1, Köln: Max Bruchs Odysseus 
und die Barmer Aufführung 1873. 
der Kammermusikgruppe des Nord-
Mit einerKammermusikstunde, deren 
Programm Kompositionen von Ernst. 
Potthoff, Hubert Pfeiffer. Robert 
Kratz Anton Krause. Karl Reinecke, 
Juliu~ Buths und Georg Rauchen-
ecker enthielt und von Mitgliedern 

Mitteilungen 

westdeutschen Rundfunks• Köln be-
stritten wurde, fand die Tagung ihren 
Abschluß. Heinrich Hüschen 
Zu dem auf S. 269 ds. J s. bespro-
chenen Buch Albert Lunow, Eine 
Einführung in die Kunst der Fuge 
von Johann Sebastian Bach, ist noch 
nachzutragen, daß diese Schrift im 
Verlag Hüllenhagen & Griehl, Ham-
burg, ersdlienen ist. 
In seinem Artikel „Um den urheber-
rechtlichen Schutz der musikalischen 
Quellenausgaben" (S.1 des Jahrgangs 
1952) schreibt Herr Dr. Konrad 
Ameln, daß Gottfried Grote in dem 
von ihm herausgegebenen Werk „Das 
geistliche Chorlied" in einigen Fällen 
mit dem bestehenden Gesetz in Kon-
flikt geraten sei, insbesondere bei zwei 
Psalm-Kompositionen von Schütz 
(Nr. 89 und 90 der Sammlung). 
Die Schriftleitung hat sich inzwischen 
überzeugen können, daß vor dem Er-
scheinen der Sammlung von Grote ein 
übereinkommen zwischen dem Bä-
renreiter-Verlag und dem VerlagCarl 
Merseburger über den Abdruck der 
beiden genannten Kompositionen ge-
troffen worden w ar. Der Vorwurf der 
Gesetzesübertretung durch Heraus-
geber und Verlag des „Geistlichen 
Chorliedes" ist also zu Unrecht er-
folgt und wird hierdurch mit dem 
Ausdruck des Bedauerns zurückge-
nommen. 
An alle Mitarbeiter! 
Vom nächsten Jahrgang (1953) an 
wird die „Musikforschung" in einer 
anderen Type gedruckt werden. Diese 
Änderung bringt auch die von Mit-
arbeitern und Schriftleitung lang er-
sehnte Möglichkeit mit sich, Kur-
siv-Buchstaben zu verwenden. Die 
Schriftleitung bittet alle Mitarbeiter 
der Zeitschrift, in ihren Manuskrip-
ten die kursiv gewünschten Stellen 
in Zukunft deutlich zu kennzeichnen. 
Die Mitglieder der G f M erhalten gleichzei rig mit diesem 
Heft die Nr. 7 der Musilcwissenschaftlichen Arbeiten : H,ns 
Joachim Moser ,Dasmusika lisd- e Denkmälerwe5en in Deutsch-
land, ah Beiheft der Zeilidirift .Die Musilcfo11chun1( 
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