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Charles van den Borren achtzig J altre alt 
VON HANS ALBRECHT, KIEL 

Am 17. November 1954 wird Charles van den Borren achtzig Jahre alt. An seinem 
Geburtstage werden seine Schüler ihm ihre Dankbarkeit bekunden, aber auch die 
Musikwissenschaft in aller Welt wird ihrem Nestor all die Verehrung bezeugen, die 
der so hochverdiente Jubilar seit Jahrzehnten genießt und auf die er ein Anrecht hat 
wie kaum ein anderer. Auch die deutsche Musikwissenschaft wird in aufrichtiger 
Verehrung dem Manne ihre Glückwünsche darbringen, zu dessen vielen hervor-
ragenden Eigenschaften jene Unvoreingenommenheit und jenes Gefühl für wahre 
Kollegialität gehören, die in unserem Zeitalter der kollektiven Gesinnungsmani-
feste so selten geworden sind. Als die Gesellschaft für Musikforschung van den 
Borren zu ihrem Ehrenmitglied ernannt hat, war sie davon überzeugt, daß dieser 
Akt mehr als eine Geste sein sollte; er entsprang vielmehr einem wirklichen 
Herzensbedürfnis, und die Annahme der Ehrenmitgliedschaft durch den großen 
belgischen Musikforscher war zugleich eine Auszeichnung für die deutsche Musik-
forschung. Wir fühlen uns mit dem Vertreter einer Generation eng verbunden, die 
sich über die zahllosen politischen Spannungen und Explosionen der letzten vier 
Jahrzehnte hinweg die Überzeugung bewahrt hatte, daß man im Dienste einer ge-
meinsamen Sache nur dann zu Leistungen von übernationaler Geltung kommen 
könne, wenn man diesen Dienst in vorurteilsloser und echter Kollegialität tue. 
Diese Haltung, die Meinungsverschiedenheiten nie in persönliche Verfeindung aus-
arten ließ und die nur da mit der angemessenen Schärfe Einhalt gebot, wo offenbare 
Unfähigkeit und Mangel an gutem Willen sid1 äußerten, ist uns jüngeren deutschen 
Musikwissenschaftlern von unseren Lehrern vorgelebt worden. Männer wie Hermann 
Abert, Friedrich Ludwig, Curt Sachs und Johannes Wolf, um nur einige führende 
Vertreter dieser Generation zu nennen, haben unter der Devise „In serviendo scien-
tiae consumor" geforscht und gelehrt. In ihre Reihe gehört auch Charles van den 
Borren, der diese Haltung in wahrhaft vorbildlichem Maße verkörpert. 
Mit der Verehrung für den großen und lauteren Forscher verbinden viele von uns 
aud1 ihren persönlid1en Dank. Wie mancher hat in der Bibliothek des Brüsseler 
Conservatoire Royal de Musique gesessen und ist bei seinen Arbeiten und Nach-
forschungen von ihrem Leiter van den Borren beraten und großzügig unterstützt 
worden! Bereitwillig und mit der ihm eigenen, unnachahmlichen Liebenswürdigkeit 
hat er jede Bitte erfüllt, jede Frage beantwortet. Wie alle Menschen, die arbeitsam 
sind und eine Fülle von Aufgaben zu bewältigen haben, hatte er immer noch Zeit 
für andere. Indem man diesen Satz niederschreibt, sträubt sich die Feder gegen die 
Form des Praeteritums. Mit Recht! Der verehrte Forscher, der sein „otium cum 
dignitate" dazu benutzt hat, in den beiden Bänden seiner „ Gescfoedenis van de 
Muziek in de Nederlanden" eine der grundlegenden musikgeschichtlichen Darstel-
lungen unseres Jahrhunderts zu schaffen, gehört ja noch heute zu den Männern, die 
jede Anfrage sofort und mit der größten Hilfsbereitschaft beantworten, bei denen 



|00000406||

3ö6 Hans A !brecht : Charll"s van d l' n ß orrr :1 

man sich jederzeit Rat holen kann, die sich keiner großen, gemeinsamen Aufgab..: 
entziehen und die auch für die Arbeiten anderer stets anregende und anerkennende 
Worte finden. Wie sollten sich solche liebenswerten Eigenschaften nicht mit einer 
Bescheidenheit paaren, die weit entfernt von jedem fishing for compliments isn 
Nur wer Musikwissenschaft als Dienst an der Musik und an der histori schen Wahr-
heit auffaßt, ist solcher echten Bescheidenheit fähig. Auch darin kann uns Charles 
van den Borren Vorbild sein. Er, der musikwissensd1aftlid1e Praeceptor Belgiae, der 
eigentliche Begründer der belgischen Musikwissenschaft, der Lehrer einer Genera-
tion von ausgezeidmeten Musikforsd1ern, der unermüdlid1e Förderer des Fachs, dem 
es gelungen ist, die Musikwissensc!iaft in den Lehrplan der belgisch en Universitäten 
fest einzuführen, hätte wohl das Recht, sehr stolz zu sein. Jede Eitelkeit ist ihm jc·-
<loch fremd, und gerade das erhöht die allgemeine Verehrung, derer er sich erfreut. 
Gewiß ist van den Borren in erster Linie ein großer Sohn seines Vaterlandes, un J 
an dem Tage, da er das achte Dezennium seines an Arbeit und Erfolgen reichen 
Lebens besd1ließt, haben sein Vaterland und seine belgisd1en Sdiüler bereditigten 
Anlaß, auf ihn stolz zu sein. Aber er gehört aud1 der Musikwissensdrnft schlech t-
hin. Im Chor der internationalen Musikforsdrnng, die ihm ihre Glückwünsche 
ausspredien wird, mödite audi die deutsche Stimme nidit fehlen. Wir wissen uns 
sidierlich nidit frei von Sdmld an dem, was sein Vaterland hat erdulden müssen , 
und wir stecken vor dieser Sdiuld keineswegs den Kopf in den Sand. Wir wissen 
aber auch, daß Charles van den Borren der Letzte ist, der unser gemeinsames An-
liegen, den Dienst an der musikwissenschaftlid1en Forschung, durdi politisd1e 
Fehler und Leidensdiaften beeinträditigt sehen mödite. So ist er uns 1949 in Basel 
beim ersten Zusammentreffen nach einer bewegten Zeit mit unverminderter 
Kollegialität entgegengetreten, und wir danken ihm heute für alle seine Freund-
sdiaft, die sidi „von der Parteien Gunst und Haß" nidit hat verwirren Jassen . 
Möge der Geist, in dem er wirkt, in uns allen lebendig werden, und möge uns der 
vorbildlidie Lehrer, Forsdier und Kollege noch lange erhalten bleiben! 

Die Musikpßege in der ehemaligen Zisterzienserabtei St. Urban 
(mit Katalog 11eu aufgefu11de11er Musikdrucke des 18. Ja'1r'1u11derts) 1 

VON WILHELM JERGER, FRIBOURG - LUZERN 

Rund dreihundert von mir im Dezember 1951 in einem unbeachteten Kasten auf 
dem Musikchor der ehemaligen Abteikirdie zu St. Urban aufgefundene Stimmhefte 2, 

die zum überwiegenden Teil Werke bayerisdier Klostermusiker sowie einer Reihe 
von Sinfonikern enthalten, lenken die Aufmerksamkeit auf eine einstmals bedeut-
same örtliche Musikpflege, von der man selbst in der Sdiweiz nur wenig weiß. 

t Darüber habe idt kurz in der Jahresversammlung der Sch weize ri sd1cn Musikforsdtenden Gesellsch aft am 22 . 
November 1953 in Solothurn referi ert und in einem Vo rtra i.? in der Schweizerischen Musi:cfo rschenden Gese l :-
sdiaft (Ortsgruppe Zürich), g.?halten am 11. Dezember 1953 fm Musikwissenscha f. lichen ln stilut der Universitä t 
Zürich, Näheres ausgeführt . 
! Ich danke hiermit Herrn Pfarrer Franz Sdtärli , St . Urban , für seine überaus freundliche Un terstützung. 
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St. Urban ist nich t die erste Zisterzienserniederlassung in der Sd1weiz, sondern das 
siebente Tochterkloster der Abtei Lützel. Das Kloster wurde 1194 errichtet und 
nach der Niederlage des Sonderbundes von der Luzerner Regierung am 13 . April 
1 84 8 aufgehoben '1• Der Zisterzienserorden schenkte den Wissenschaften schon 
früh vermehrte Aufmerksamkeit. Das Vorbild der Dominikaner und Franziskaner 
und das Aufblühen der Universitä ten dürften nicht ohne Wirkung auf die Zister-
zienser gewesen sein, so daß der Orden sd10n Papst Innocenz IV. (1243-1254) bat, 
Sdrnlen und Kollegien errichten zu dürfen. Erste musikgeschid1tlich wertvolle Belege 
zeigen, daß in St. Urban schon früh Hss. mit musikalisd1er Notation hergestellt 
wurden, von denen zehn die Zentralbibliothek Luzern verwahrt. Es sind dies : 

4 Antiphonare P. Msc. 15' , 16, 17, 18 fol., 
4 Antiphonare P. Msc. 20, 21, 22, 23, fol. , und 
2 Graduale P. Msc. 2 5, 26 fol. • 

Diese 10 Hss. harren noch der musik- und liturgiegeschichtlichen Untersuchung, 
die auch eine genauere Datierung ermöglichen wird. Ein weiterer Anhaltspunkt 
zur Datierung ergibt sich daraus, daß da s Fronleidmamsfest bei den Zisterziensern 
im Jahre 1318 eingeführt wurde und ein Teil der Hss. die Gesänge dieses Festes 
noch nicht enthält 5

• 

Als die vielleicht älteste Hs. darf das Antiphonar P. Msc. 15 fol. angesehen 
werden. Sie weist auf das Wirken eines unbekannten Sd1reibers hin, der vermutlich 
gleid1zeitig mit den Zisterzicnsermönd1en Rudolf und Ulrich im Scriptorium von 
St. Urban arbeitete, und dürfte um die Wende vom 12. zum 13. Jahrh. entstanden 
sein. (Die beiden Mönche gehörten zu jenen zwölf, die von Lützel in die Abtei St. 
Urban abgeordnet wurden; Ulrich wurde später wahrscheinlich zum Abt gewählt 6.) 

Zur Musikpraxis erfahren wir, daß unter den Cantores als erster P. Werner 
(zwischen 1257 und 1288) nad1weisbar ist· und der Abt Graf Hermann v. Frohburg 
am 22. August 13 5 8 100 Goldgulden stiftete und u. a. bestimmte, daß die Mönche 
in der von ihm erbauten Kapelle zu bestimmten Zeiten die Antiphon „Salvator 
111undi salva nos" zu singen hätten 8 • Auch eine ziemlich reichhaltige Bibliothek 
besaß die Abtei seit ihrer Gründung, worüber Happelius berichtet. Nach diesem 
Bericht aus dem Jahre 1687 „ist A11110 1194 von Leone (!) und Werner Frei/.terren 
von Langenstein ittit großen Kosten eine anse/.t1,t/iche Bibliot/.tek aufgerichtet worden , 
deren insonder/.teit Conrad Lycost/.tenes gedenhet" 9

• Der handschriftliche Katalog 
von 1661 (Tit. XVIII, Libri musicales) nennt 166 Nummern. Wir finden hier 
Werke verzeichnet von Gregor Aichinger, Jakob Banwart, Steffano Bernardi , 

J Josef Sd1mid: Geschichte der Cistercienser-Abtei St. Urban. Stiftung, Gründung und Aufstieg der Abtei 
St . Urban bis :um ),lire 1250, Luzern 1930, S. 9 (= Diss. Freiburg/Sd1weiz 1930). 
4 An l5ßlid1 ei ner gemei nsam mit Rib l iotheka r D r. Josef Frc y (Zentralbibliothek Luzern) durchgeführten Sid1-
tung von Hss . wurde von di esem die Hs. P. Msc. 26 fol. zutage gefördert. Daß sie im Scriptorium von St. Ur-
ban gesch rieben wurde. is t nod1 nicht erwi esen, dod1 wa hrsd1einli ch. 
5 V. Leroquais : Les Brl?viaires, Mam1scrits des BibliothCques publiques de France. Bd . 1. Paris 1934. lntroduc-
tion XC IX. 
• Sd1mi d, S. 61. 
7 P. X. Weber : Musiker und SJn~e r im alten Luze rn . In : Der Gesch ichtsfreund 93 (Stans 1938) S. 95. 
8 Weber, S. 92. Anm. 136 (S. U~b. Urkunden, Fase . 54). 
9 Schmid, S. 60, Anm. 3 (Happeliu:;: Grö ßt e Denkwürdi gkeiten der Welt . oder sog . Relationes Curiosa e II. 
129. l16S71). 
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Girolamo Frescobaldi, Pietro Lappi, Orlando di Lasso, Hieronymus Praetorius, 
Samuel Scheidt, Johann Stadlmair und Ludovico Viadana 10• 

Über die musikalische Wirksamkeit nach 13 5 8 schweigen die Quellen. Erst mit 
Abt Sebastian Seemann (1534-1551) gelangte ein Kirchenfürst an die Spitze 
des Klosters, der den Künsten großherzig zugetan war. Seine Vorliebe für Kunst 
und Wissenschaft, sein Gönnertum - unter ihm erfolgte nach dem großen Brand 
vom 7. April 1515 der Neubau der Abtei und dreier Flügel des Kreuzganges - 11 

brachten ihn mit einer Persönlichkeit in Verbindung, die uns auch vom Standort 
der Musikgeschichte interessiert: GI a r e an. Über die Beziehungen GJareans zu 
Abt Seemann berichtet die Zisterzienser-Chronik 12 : .. In seinem einsamen Kloster 
lebte Abt [Sebastian] See111ann den Wissensdraften und unterl·lielt mit den Ge-
lehrten einen anregenden Briefwechsel, besonders 1-Hit dem Kaiserlichen Rnthe und 
Universitätsprofessor Heinrich Loriti Glareanus . Dieser dedicierte ihm 1549 sein 
Werk über Musik und wollte auch eine Schrift herausgeben, welche des Abtes 
Bruder Gregor verfaßt hatte." Die Behauptung, daß Glarean Abt Seemann „sein 
Werfr über die Musih" (gemeint ist Glareans Dodelrnchordon) dedizierte, bedarf 
einer Richtigstellung ... Glarean widmete" es, wie Fritzsche mitteilt, ., . . . dem Erb-
truchseß Otto von Waldburg, Kardinalfürstbischof von Augsburg irnd war von dem 
Bestreben geleitet, sein Werfr zu verbreiten. Er verehrte daher gewissen Bischöfen 
und Abten ;e ei,1 Exemplar seines Buches 111it eigenhändiger Zusdirift nuf dem 
Vorsetzblatte, wesentlich des Inhalts, er suche nicht eitlen Ruhm, sondern der 
El1re Gottes und der Würde der ;etzt von so vielen infamen Feinden umringten 
Kirche zu dienen, und wünsche, daß der Kirchengesang gepflegt werde, wie dies 
einst im Kloster St. Gallen geschel,en" 13 • Daß er das Werk mehreren hohen geist-
lichen Würdenträgern übersandte, geht aus einem Schreiben an seinen Freund 
Ägidius Tschudi vom 15. April 1553 hervor: ., Ich habe das Buch einigen Abten 
in der Schweiz und in Schwnben geschickt, wie dem von Kreuzlingen , von St . Ga/len , 
Muri und St. Urban: a/le antworteten und schenhten auch, nur der Rheinauer 
versprach etwas zu schicken, aber es kam nichts; vielleicht wurde das Geschenk 
unterschlagen, suche i/111 auszuforschen, ohne ihn zu verletzen "14

• 

Nun versiegen abermals die Quellen, nur wenige Dinge sind uns bekannt: eine 
Orgelrenovation im Jahre 1643 und vom 17. Jahrhundert an ein reger Austausch 
von Musikalien und Instrumenten zwischen St. Urban und anderen Klöstern 16

• 

Auch das beliebte Neujahrssingen ging auf jene Zeit zurück. Nach altem Braud1 
erschienen die Sänger von Sursee, Willisau, Großdietwil und Buttisholz ; von Pfaff-
nau und Willisau kamen ferner auch die Schulmeister mit ihren Schülern zum 
Wettstreit und nahmen dafür Preise entgegen 16• Im Jahre 1702 ist eine Schenkung 
von Musikalien des Zisterzienserklosters Rathausen (bei Luzern) an St. Urban 
und im Winter 1714 die Anwesenheit des Straßburger Oboisten Joh. Wilhelm 

10 P pMsc. 11, Zentralbibl. Luzern. 
II P. X. Weber : über Geschichte und Bedeutung des Klosters St. Urban . Luzern 1923 . S. 12. 
12 Cistercienser-Chronik. 9 . Jahrg. (1 897) Nr. 95 , S. 7. 
13 Otto Fridolin Fritsche: Glarean, Sein Leben und seine Schriften. Frauenfeld 1890. S. 114- 115 . 
14 Den Brief Glareans an Abt Sebastian Seeman (9 . Januar 1549) veröffentlichte Theodor v . Liebenau. In : 
Anzeiger für Schweizer Geschichte, 12. Jahrg. , 1 881 Nr. 1) . S. 36 5. 
lö Weber : Musiker und Sänger i. alten Luzern. S. 94. Anm. 140. (S. Urb.-Cod. 512 B, W, F. H, M. X.) 
10 Weber, S. 90. Anm . 128 (S. Urb.-Cod. 212, 213 ) . 
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Weinmann, dem die Obsorge für Musikinstrumente aufgetragen war, belegt 17• 

Erst mit der im 18. Jahrhundert einsetzenden und sich bis zur Mitte desselben 
erstreckenden Bauperiode (von 1706 bis 1751) erregt St. Urban sowohl musik- als 
kunstgeschichtlich erneutes Interesse. Der Neubau von Kirche und Kloster, deren 
Gesamtplanung von Franz Be er stammt, schuf auch den Rahmen für eine inten-
sivere Musikpflege, vor allem in dem stattlichen, überaus prunkvollen Festsaal. 
der selbst den sogenannten Fürstensaal Einsiedelns an Reichtum übertrifft. Die 
Kirche, eines der vollendetsten Bauwerke der Vorarlberger Schule, wurde 1711-1715 
erbaut, die Klostertrakte wurden durch seinen Sohn Johann Michael Beer fertig-
gestellt. Anschließend an den Kirchenbau wurde die nachweisbar früheste, von 
Meister Joseph Bossart, Baar (um 1665-1748), erstellte Orgel in St. Urban (zwi-
schen 1716 und 1721) gebaut. Sie galt zu ihrer Zeit als die größte und reichste 
Orgel in der Schweiz und ist noch heute in pietätvoll restauriertem Zustand er-
halten. In den 39 Registern verfügt sie über einige sehr charakteristische Klang-
farben 18• Der Festsaal stand für theatralische und konzertante Aufführungen zur 
Verfügung. Man darf Oskar Eberle zustimmen, wenn er meint: ,. ei11e der rei11ste11 
höfisdiei1 Bi,ih11e11 besaß wohl St. Urba11 , dessen fi,irstlicl,,e Abte E1ire11bi,irger von 
Solothurn und Bern waren und u11ter erstau11licl,,em fi,irstlicl,,em Gepränge nacl,, der 
Wahl ;eweils zur Bürgerredttserneuerung nacl,, Solothurn und Bern zogen" 19 . 

Im Gegensatz zu Luzern, das über eine reiche Sammlung von Periochen verfügt, 
sind uns aus St. Urban nur wenige überkommen, wie: 

,,Apollo Bräutigam, ein Singspiel", 1752. 
,, Homerus der Siebenfacl,,e Burger vorgestellt i11 einen1 Singspiel", 1752. 
,,Apollo, ein Hirt oder das Delp/,1iscl,,e Orakel" , 176S. 
,. Scl,,iiferspiel mit Musih", 1781 211

• 

Da die auf den Periochen angegebenen Aufführungsdaten mit der Inauguration von 
Abten zusammenfallen, haben theatralische Vorstellungen vielleicht nur bei diesen 
besonderen Anlässen stattgefunden, woraus die geringe Anzahl von Periochen 
verständlich würde. 
Im dritten Drittel des 18. Jahrhunderts wurde in St. Urban der Musik durch musi-
zierende Konventualen eifrig gehuldigt; es war der Höhepunkt klösterlicher Musik-
pflege, an der auch der Singspielkomponist Constantin Reindl aus Luzern regen 
Anteil hatte. 
Der bekannte Schweizer Komponist Xaver Sc h n y der von Wartensee (1786 bis 
1868) berichtet in seinen Lebenserinnerungen, daß sich „unter den Möncl,,en (von 
St. Urban] so viele Musiher befande11, daß das zur Messe nötige Orcl,,esterperso11al 
aus ihnen besetzt werden konnte. Docl,, waren auf dm1 Chor der ]esuitenkircl,,e in 
Luzern, wo die Studenten ihren Gottesdienst hatten, das Orcl,,ester und die Chöre 
weit zahlreicl,,er und die Ausfi,ihrung besser, als in St. Urban" 2

'. Freilich stammen 
Schnyders Eindrücke aus dem Jahr 1802, als er sich kurze Zeit bei seinem Onkel. 

17 Weber, S. 98, Anm . 160 (S. Urb.-Cod . 512 V 300 X 768) bzw. S. 93. 
18 Ernst Sdtit·ß: Die Orgdbaugeneration Bossart aus Saar und d3s Werk zu St. Urban. In: Der Or~anist, 
24. Jg. (Wi nterthur Januar 1946) Nr. 1. Die letz te Renovation erfolgte 1944. D;;1s Werk verfügt über 3 Ma• 
nuale und Pedal. 
U Oskar Eberle: Barock in der Sdiweiz, hrsg. v. 0. Eberle , Einsiedeln 1930, S. Hl. 
20 Periochensamm\ung in der Zentralbibliothek Luzern. 
21 Xavcr Schnyder von Wartensee : Lebenserinnerungen. Züridi 1887, S. 51. 
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P. Benignus Schnyder v. Wartensee, Konventuale von St. Urban, aufhielt und jene 
Persönlichkeiten, denen die Blüte des Musiklebens zu verdanken gewesen war, 
nicht mehr lebten. Als die beiden führenden Musiker, deren Ruf als Komponisten 
weit über den Ort ihrer Tätigkeit hinausreichte, sind Joh. Evangelist Schreiber 
(1716-1800), Zisterzienser in St. Urban, und Constantin Reindl (1738-1798) 
anzusehen. Das Erbe dieser Männer verwalteten die Zisterziensermönche Lorenz 
Frener (1769-1840) (von dem eine Messe bei Letter in Augsburg gedrud<t wurde) 
und der schon erwähnte Benignus Sdmyder v. Wartensee (1754-1834), seit 1775 
Cantor und Kapellmeister. Auch der Zisterzienser und spätere Professor der Philo-
sophie Konrad Guggenbühler (1756-1786), ein Schüler Reindls , der zwei Jahre 
nach der 1779 e1 folgten (und von ihm betriebenen) Umwandlung der Stiftsschule 
in eine Normalschule (Volkssdrnle) den Musikunterricht als Lehrfach einführte 
(1781), muß hier genannt werden 22• 

Sd1reiber war zu seiner Zeit ein sehr angesehener Musiker. Zu den Bühnenspielen 
„Pseudopropl1eta", aufgeführt in Luzern 1748, und „Sigerik", aufgeführt in Zug 
175"1, schrieb er die Musik 23

• An bisher nachweisbar gedruckten Kompositionen 
sind zu nennen: 

a) 12 Duette und 12 Arien mit OrcJ.iester, I. Hautt, Fribourg 1747, 
b) Missale Cisterciense musicum (enthaltend 6 Messen und 2 Requiem) für 

4 Stimmen und Orchester, I. Hautt, Fribourg 1749, 
c) 15 festlicJ.ie Offertorien für 4 Stimmen und OrcJ.iester, Klosterdrud<erei 

St. Gallen 1754, 
d) 32 neue und annehmlicJ.ie Arietten (u. Duette) geistlicJ.ien Inhalts und ei11cu1 

Anhang, I. Hautt, Fribourg 1771. 

1751 wird Schreiber als Experte der von Viktor Ferdinand Bossart erbauten 
Berner Münsterorgel genannt, wofür ihm eine „Medaille von 20-24 Gulden" ver-
liehen wurde 24 • 

Constantin Rein d 1, der aus dem oberpfälzisd1en J ettenhofen (Diözese Eichstätt) 
stammende bedeutendste Singspielkomponist und Sinfoniker des 18. Jahrhunderts 
in der deutschen Schweiz 25, wurde von dem kunstsinnigen Abt Benedikt Pfyffer 
von Altishofen (1768-1781) nach St. Urban berufen - ohne daß er seine amtliche 
Stellung als Musikdirektor und Professor am Gymnasium in Luzern aufgab - und 
wirkte dort von 1775 bis 1777. Der kunstfreund~id1e und zeitaufgeschlossene Abt 
fügte u. a. der Schule, merkbar durch die Mainzer Sdrnlreform inspiriert 26

, ei~ 
„adeliges Institut, sowie eine pädagogiscJ.ie Bildungsanstalt für VolksscJ.iullehrer 
an; moderne Sprachen und die freien Künste Musik, Tanzen, Reiten, Fechten, Zeich-
nen fanden Eingang. Die Ordensmitglieder ließ er durch Reindl und den Augsburger 
Organisten Lindorf ( 1775) in den musikalischen Fächern unterrichten 27

• 

2:? Theodor von Liebenau : Beiträge zur Geschichte der Stiftsschule von St. Urban. In: Kath. S..:hweizerblättcr. 
XIV (Luzern 189S) , S. 171. . .. . .,_ h J f 
23 Oskar Eberle: Theatergeschichte der inneren Schweiz. In: Kon1gsbcrger deuts<:he Forswungen, rsg. v. ose 
Nadlcr, Konigsberg-Pr . 1929, S. 201. . . . . . . 
H Edgar Refardt: Historisch-Biographisches MuS1kcrlex1kon d_er Schweiz. Zunch 1928. . . 
2;'i Wilhelm Jerger: Constantin Reindl. Ein Beurag zur Mus1k gcsd11dtte der dcutsd1cn Schweiz 1. lS . Jahrhun„ 
dert. Diss. Freiburg/Schweiz 1952. Erscheint 1954 im Druck. .. . 
26 Vgl. August Messer : Die Reform des Schulwesens 1m Kurfurstentum Mamz. 1897. 
27 Liebenau, Stiftsschule S. 169. 
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Das Zusammentreffen von mu si;:ierendcn und kom;,onierenden Zisterziensermön-
d1en wie Joh. Ev. Sdireiber und ßenignus Sdinyder v. Wartensee mit einem Mu-
siker wie Reindl konnte nid1t ohne Frucht bleiben. 
Man wird kaum fehl gehen mit der Annahme, daß die von mir in St. Urban auf-
gcf undenen Musikalien in der Hauptsache durch Schreiber und Reindl angeschafft 
wurden, zumal es sid1 bei den bayerischen Klostermusikern um einige allerengste 
Lr:ndsleute Reind ls, wie Lambert Kraus, Eugen Pausch und Gregor Sdireyer, han-
delt und Reindl selbst dem geistlid1en Stande angehörte. Andererseits war man in 
St. Urban, wie uns beispielsweise der Katalog von 1661 belehrt, sdion in frühen 
Zeiten sehr aufgeschlossen gewesen und hatte sidi um die neuesten Werke bemüht. 
Eine letzte Blütezeit erreichte St. Urban nod1 unter den Äbten Martin Balthasar 
( 1781- 1787) und Karl Ambros Glutz von Solothurn, der 1787 inauguri ert wurde 
und 1813 resigni erte. Vermerke in den Stimmheften sowie einige ex libris sagen 
uns, daß anläßlidi der Wahl ßalthasars und audi nodi später (1785) Ansdrnffungen 
vorgenommen wurden. 
Mit dem ausgehenden 18 . Jahrhundert erlosdi der Glanz, es vollzog sidi der Über-
gang einer Spielkunst von der geistlid1en Spielgemeinde einer ehemals berühmten 
Schule an die neueren Laienspielgemeinschaften, wie dies der V er kauf von Kostü-
men und Szenerien an die Theatergesellschaft in Willisau um 1803 beispielhaft 
::eigt 2s. Noch verdienen zwei Musiker Erwähnung, die nadi der Jahrhundertwende 
mit St. Urban in Berührung kamen, Martin Vogt und Johann Moli t o r. Martin 
Vogt (1781-1854) war eine kuriose Erscheinung. Dieser Kirchenkomponist und 
Organist musizierte in Michael Haydns Salzburger Kapelle, vagierte in öster-
reid1ischen Ländern, unternahm mehrfad1 Reisen in die Sdiweiz, kam in vcrsdiie-
dene Klöster und blieb sd1ließlid1 auch einige Zeit in St. Urban. Später wirkte er 
im B:tsler Orchester, wurde 1 823 Domorganist und Musikdirektor in St. Gallen 
und ging hernadi nach Colmar, wo er starb. Er war aud1 mit Konradin Kreutzer und 
dem Did1ter Joh. Peter Hebel bekannt f. eworden, von dessen alem::mnisd1en Ge-
dichten er einige komponierte. Eine nahezu 100 Seiten umfassende Selbstbiographie 
Vogts ist im Basler Tasdm1buc/1 fiir das ]al1r 1884, S. 75 ff. (abgedruckt und mit 
Anm. versehen von Karl Nef in Schweiz. Musikzeitung 44, 1904) ersdiienen. 
Johann Molitor wirkte 1802 als Organist in St. Urban, betätigte sich 1808 in der 
neugegründeten Schweizerischen Musikgesellschaft und wurde 1811 Nachfolger 
P.:ter l-Iegglins als Chordirektor in Luzern. Xaver Sdinyder von Wartensee erwähnt 
i'.rn in seinen Lebenserinnerungen mehrfad1 - mit nidit immer schmeid1elhaften 
Au sdrücken - und kreidet ihm an, daß während seiner vierzigjährigen Tätigkeit 
in Luzern das rnusikalisd1e Leben „daselbst zugrunde gi11g ." 20 

Die aufgefundenen Werke zerfallen in zwei Abteilungen : 
1. Geist I ich e Musik, zum größten Tei I von bayerisdien Klostermusikern und 

von den Sd1weizer Komponisten Franz Jos. Leonti Meyer von Sdiauensee und 
Joh. Ev. Sdireiber stammende liturgisdie Gebraudismusik. 

"" Fbcrl e, Theatcrgeschidllc S. 197. 
~v Sdrnyd cr v . Wanensce S. 13 9 . 
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2. Si n f o n i sehe Musik, von teils heute vergessenen Komponisten. 
Durchweg handelt es sich (mit zwei Ausnahmen) um Drucke des 18. Jahrhunderts. 
die jetzt der Zentralbibliothek Luzern einverleibt wurden. Der Abschluß dieser 
Betrachtungen gilt dem Vergleich mit den entsprechenden Beständen anderer 
Schweizer Bibliotheken. Zu diesem Behufe wurden die 

Stiftsbibliotheken Einsiedeln, Engelberg, St. Gallen, die Kantonsbibliotheken 
Aarau, Sitten, die Stadtbibliothek Zug, die Universitätsbibliothek Freiburg/ 
Schweiz, die Zentralbibliothek Solothurn und die Zisterzienserabtei Hau-
terive (Kt. Fribourg) befragt. 

Im Falle St. Gallen, Aarau, Sitten, Zug, Freiburg und Hauterive war das Ergebnis 
negativ ; merkwürdigerweise bringt der Druckerkatalog von St. Gallen keine Mu-
sikwerke. Solothurn verfügt über 7-8 Titel, die Stiftsbibliothek Disentis über 
einige wenige Stimmhefte (Joh. Ev. Schreiber, Lambert Kraus, Joh. Anton Kobrich. 
Meyer v. Schauensee) 30. Lediglich die Stiftsbibliotheken Engelberg und Einsiedeln 
sind reicher und übertreffen den Bestand von St. Urban im Falle der Komponisten 
Dreyer, Kayser, Kobrich und Madlseder. In keiner der angeführten Bibliotheken 
befindet sich eine Sinfonie der hier genannten Komponisten. Nur abschriftlich 
verwahrt die Stiftsbibliothek Einsiedeln 

7 Sinfonien von Wenzel Pichl. 7 Sinfonien von Franz X. Sterke!. 
4 Sinfonien von Wenzel Pichl. 4 Sinfonien von Toeschi. 

Sinfonie Pastorale von Johann Stamitz, 
Als Druck liegen eine Sinfonie in D von Franz X. Sterke! (lmbault, Paris 1795 ), 
sowie eine Sinfonie, op. 29 von Kospoth vor 31

• Die Universitätsbibliothek Basel 
verzeichnet zu dem Namen Johann Stamitz 24 und zu Toeschi 17 Titel; id1 hatte 
aber noch nicht Gelegenheit, die Drucke zu prüfen. Die Bibliothek der AMG ( = 
Allgemeine Musikgesellschaft) Zürich besitzt 4 Sinfonien von Lachnith (J. Schmitt, 
Amsterdam), 29 Sinfonien von Graf und einige von Franz X. Sterke! 32

• 

Ein mir von Prof. Dr. Franz Brenn aus dem Musikwissenschaftlichen Institut der 
Universität Freiburg/Schweiz zur Verfügung gestellter handschriftlicher Katalog 
verzeichnet Drucke des 18. Jahrhunderts, die sich im ehemaligen Benediktiner-
kloster Neu-St. Johann im Toggenburg befanden und noch heute dort, d. h. irc1 
Joanneum, aufbewahrt werden. Darin figurieren folgende Komponisten mit in St. 
Urban titelgleichen Werken: 

Franz Jos. L. Meyer v. Schauensee 
Joh. Anton Kobrich 
Lambert Kraus 
Marian Königsperger 
V. Faitelli 
Bapt. Steinkopf 
J os. Lederer 
N. Madlseder 

3 Werke 
11 

2 
3 
2 
1 
1 
4 

30 P. !so Müller: Zur Disentiser Musikgeschichte in der 2. Hälfte des 1S. Jahrhunderts. In: Bündner Mon•ts-
blatt Februar/März 1953, Nr. 2/3 (Chur 1953) S. 73 . 
31 Ich verdanke die Mitteilungen P. loh. Bapt. Bolliger OSB. Stift Einsiedeln. 
3~ Freundliche Mitteilung von Dr. Paul Sieber, Zentralbibliothek Zürich . 



|00000413||

Wilhelm Jergcr : Die Musikpflege in St. Urban 393 

Durd1 Eingliederung der aufgefundenen und nadtstehend angeführten Musikalien 
von St. Urban in die Zentra lbibliothek Luzern wurde nidtt allein eine größere Reihe 
von Werken, sondern der - soweit bis jetzt bekannt - größte Bestand ähnlidter Art 
einer öffentli chen Schweizer Bibliothek zugeführt und der Öffentlichkeit zugänglid1 
gemacht. 
Dreyer, Joh. Melch.: VI missae brevcs et rurales . .. a C. A. T. B., 2 V. et Org. ob/. 2 Clar., 

2 Com. et Vc. ad lib . op. 2. Aug. Vind., Lotter, 1790. Kompl. 
- VI miserere op. 3 1s. 1. et a.] Angabe der Besetzung fehlt . C. A. T ., V. 1., Vc., FI. 1., Cor. II. 
- VI 11tissae breves quaru111 pri111a sole1111is reliquae vero breves et rurales smit. a C. A. T . 

B. 2 Vio/. Alto-Viola, 2 Comibus, Org. & Vc. ;,, xta i11dicc111 partim ob/., partim ad I:&. 
op. 6 . Aug. Vind., Lotter, 1792. C. A. T. B. Viol. Alto-Viola , ob!. F1. od. Clar. 1. 
Corn. 1. & [I. Org. 

- VI requicm se11 111issae pro def1111ctis tu111 breves ac fa ciles, cum III Libera a C. A. T. 
B., 2 Viol., 2 Comibus, Org. & Vc. ;ux ta indicem pnrtiiu ob/., parti111 ad lib. op 7. Au :~-
Vind. , Lotter, 1792 . C. A. T. B. Viol. I. Corn . 1. & II. Org. 

- Te Deu,11 laudai11us a C. A. T . B., V;o/ I. & II ., 2 Clar. 2 Com. Alto-Viola ob/. 2 FI. et 
Tymp . Org. et Violone . op. 16. Aug. Vind., Lotter, lS00. Kompl. 

- VI ntissae breves ac rurales a Canto , Alto, Ten. Bass , 2 clar. vel com. & 2 fl . vel clar. et 
viol. ad lib . op. 17. Aug. Vind., Lotter, 1so2. C. A. T. B. Viol. IL I. & II. FI. od. Kla r. 
Corn. I. & II. Org. 

- VI Tantum ergo. [s. 1. et a.]. Angabe der Besetzung fehlt. C. A. T. B., V. 1. 11., Org. Cor. 
1. 11., Vc. 

Eichmann, B.: 3 Sinfon ien n 2 Viol. Via., Bass, 2 Ob., 2 Hr. (de c:J.rnsse) 011 Tro1•Hp. et Tim-
bales ad lib . Berlin, Hummel. op. 1 fs. a .]. Viol. 1. Ob. & Fl. 2 . Viola, Hörner 1 & 
2 . Basso, Org. Verl. Nr. 574. 

Faitelli, Vi gilie Blasio: Octo dul cisona 11,odulaulinn scu motetti 8 . . . a Voce soln , VI. 2., 
Viola , Vc. et Org., op. 2. S. Galli, 1752. Voce, V. I. [I. Via. - N. B. eingeklebt sind 
handgeschr. Noten. 

- lllu stris corona stellarn111 duodecim seu duodecim offertoria .. . a 4 Vocibus, 2 Vio l. 
2 Clar. Ty111p. et doppio Be. op. 3. Aug. Vind., Lottcr, 1754. A. T. B. V. II . Vc. Clar. 1. Org. 

Gleissner, Franz: VI nlissne breves, op. 1 [s. 1. et a.] . - Angabe der Besetzung fehlt. C. A. T., 
V. 1.. Vc., Cor. 1. II. 

Graf. C. E.: 6 Sinfonien op . 14 a 2 Viol. Taille , Basse, 2 O&. od. FI. 2 Cors de d1nsse re111plies 
de differen s lnstrumens . . . Berlin, Hummel [s. a .]. Verl.-Nr. 7 . I. II., Via. Bass, 2 Ob. 
(Fl.) . 2 Tr„ II. Vla ., Vc. ob!., Pke. 

- 3 Si11{0 11ien. Berlin, Hummel, [s. a .] op. 20 [Angabe der Besetzung fehlt) - Verl.-Nr. s;6. 
1. II. Viol.. Via. Bass, 2 Ob. 2 Hr. Pke. 2. Klar. (unvollst.?) . 

Grotz, Dionysius: De11tsche Gesänge zur /,,/ . Messe bestehend a11s C. A. T. B. Org. 2 Vio/. 
Alto-Viola, 2 Wald/,,. (auch Tramp.) & Violon. Augsburg, Lotter, 1791. Komplett. 

Haas, Ildefons : XV Offertoria . .. cum vocibus et i11stru 141entis co11suetis, op. 2. Aug. Vind ., 
Lotter, 1766. C. A. T. B. Viol. 1. &. 11., Alto-Viola , Vc., Org. 

Kayser, Isfrido : VI Missae a 4 Vocibus ord., C. A. T. B., 3 Viol. 11ec. 2 Lituis vel Clari11is cum 
Tymp . ex div . clavibus ad lib . decore ta111en concurrentibus cum dupl. Be .. . op. 2 . Aug. 
Vind ., Rieger, 1743. C. A. T . B., Viol. 11. Clar. 1. 
12 Offertoria .. . una cum 8 Be11edictio11ibus . .. a 4 Vocibus, C. A. T . B., 2 V. Hec. 2 Lituis , 
ac. Tymp . ex div . clavibus, ad lib . co11curre11tibus et org., op. 6 Pars II. Aug. Vind., Rieger, 
1750. C. A. T . B. Viol. 1., Vc., Clar. 1. 11., Tymp. 

- 3 Vesperae cum consuetis aHtip/,,011is .. . a 4 Vocibus , et lnstrumentis ord., nimirum C. A . 
T . B., 2 V. Hec, 2 Lituis, ac Tymp. ex div. To11is ad lib . concurrrntibus Viola ad anti-
pho11as solu,11 ob/. cum org. op. 7 . Aug. Vind., Rieger, 1754. A.T. B. Viol.11 . Vc. Clar. l. Org. 
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Kreusser, G. A.: Simphonie Periodique a Deux Violo11s, Taille et Basse, Deux Hautbois , Deux 
Cors de Chasse ou Trompette & Timbale [s. a.] Berlin, Hummel, Verl.-Nr. 367. Viol. 1. 
& II.. Via, Bass (handgeschrieben) 2 Ob. 2 Hr. (od. Tromp.), Pke. 

Kobrich, J. A.: Missale nrnsicu1u. Complectens breves VI Missale rurales .. .. a C. T. B. tum 
nec., tun, ad lib. teste lud. V iol. sec. vero, 2 Clar. vel Corn. cum Vc. ad lib. op. 14. Aug. 
Vind. , Lotter, 1756. Viol. 1. & II. 
Tres missae solemnes c. tribus offertoriis ad modulos pastoritios a C. A. T. B. Org. c. 
duob . Viol . ob/., Alto-Vla., 2 Clar. , 2 Corn., 2 FI.-Trav., Vc. ad lib . op . 25. Aug. Vind., 
Lotter. 1762. C. A. T. B., V. 1 & II , Vc., Corn. 1. FI. 1 & II. Org. 

- VI Missae solennes ... ad moder111m1 genium a C. A. T. B. 2 V. , Org. obl. , Vla, 2 Clar .. 
2 Cor. , Tymp & Vc. ad lib . annexis responsoriis pro praefatione et pater noster a 4 vo c. 
ord. et org. op. 26. Aug. Vind. , Lotter, 1771. Komplett. 
VI Missae rurales stylo facili, a11-1oeno, ecclesiastico ad modernum genium elaboratae a 
C., V. I. Org., semper ob/. A. T . B. tunt necess. t11m ad lib. teste indice V. II. vero, 2 Clar. 
vel 2 Corn. c. Vc. 011111 . ad lib. op. 27 (2 . Aufl.). Aug. Vind., Lotter, 1772. Komplett. 

- Sacrificia ,nortuorum seu tres ntissae breves de requie,11 diebus depositionis , septimo et 
trigesimo c. I. Libera, pro die depositionis . . . a C. A. T. B., 2 V., 2 Clar. cum sord. 2 Corn ,. 
Org., Vc. op . 29 . Aug. Vind., Lotter. 1777. Corni fehlen. 
VI Missae breves et VI Offertoria (op. 30). [s. 1. et a.] Angabe der Besetzung fehlt. Clar. 
I & II. 
Cultus latreuticus ... exhibitus VI missis solennibus ... a C. A. T. B., 2 V., Org. ob/. 
Vla., 2 FI.-Trav., 2 Ob., 2 Clarinis, 2 Cor., Tymp. & Vc. ad lib . op. 31. Aug. Vind .. 
Lotter, 1778. A. T. B., Viol. l. II.. Via., Vc., FI. 1. II., Ob. 1. Clar. 1. II., Org. 
LXXII Psalnti brevissimi ad Vesperas ... a C. A. T. B., 2 Viol. et Org. ob/. 2 Clar . vel 
2 Cor. , Vc. ad lib . op. 32. Aug. Vind ., Lotter, 1780. Komplett. 
VI n1issae breves stylo ecclcsiastico, facili et an1oeno ad modernum geniun1 elaboratac 
a C., V. I., Org. semper ob/., A. T. B. tu,11 necess., tum ad lib ., teste indice Viol. II., 
2 Clar ., vel 2 Cor., cun1 ad lib. op. 33. Aug. Vind., Lotter, 1782. Komplett. 
VI ntissae breves, stylo ecclesiastico, facili et amoeno ad modernu1-1-1 geniunt elaboratac 
a C., V. /., Org. scntper ob/. A. T. B. tum necess. , tum ad lib., teste indice Viol. II ., 2 Clar. 
vel 2 Corn. c. Vc . ad lib. op. 33. Aug. Vind., Lotter, 1782. C. A. T. B. V. II.. Via. Clar. I. 
II., Vc. 
XII Pange lin gua op. 34 [s. I. et a .] Titelblatt (Besetzung) fehlt . C. A . T. B. Viol. I & II. 
Violone, Clar. I. & II. Corn. 1 & II. ad lib. 
VI missae breves. op. 35 [s. 1. et a.] Angabe der Besetzung fehlt . C. A. T . B. , Viol. 1. II.. 
Vc., Clarin. II. 

- VI Lytaniac breviores . . . a 4 Vocibus ord. C. A. T. B. 2 Viol. et Org. obl. 2 Clar. l'cl 
Corn. c. Vc. op. 36. Aug. Vind., Lotter, 1787. Komplett. 

- Sacrificia 11 1ortuorum seu tres missae breves de requiem pro parte secunda operis XXIX. 
III missarum de requicnt cu,u I Libera ... a 4 Vocibus ord. 2 Viol. Org., ob/. 2 Clar. ex C. 
ex D. 01111 sortinis . 2 Corn . ex F., Vc. ad lib. in Libera 2 Clar. ex Bad lib., op. 37. Aug. 
Vind., Lotter, 1709. C. A. T . B., Viol. 1. 2 Corn. Org. (Nr. 1 Clar. Nr. 2 Corn. Nr. 3 Clar., 
Libera Clar.). 

Königsperger, Marian : Cymbala benesonantia 17 Offertoriorum .. . 4 Vocibus ob/. 2 Viol. 
nec., 2 Clar. vel Corn. ad lib., ac dupl. Basso gen., op. 8. Aug. Vind., Lotter, 1744. C. A. 
T . B. Viol. 1. II. Vc. Org. 
Cyntbala j11bilationis sive VI missae solemniores, una c. hymno ambrosiauo. Te Deum 
laudamus, a 4 Vocibus ob/., 2 Vio l. nec., Alto-Viola, 2 Clarinis, vel Corn. et Tymp. ad 
lib., ac duplici Basso gen . . . . op. 10. Aug. Vind., Phil. Lud. Klaffschenkel. 1747. C. A. B. 
Viol. 1. & II . 
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-- Sacri(iciu,u uiatuti11u111. VI i11issae so lettin . 4 Voc. obl., 2 Viol. 11ec., 2 Clar ., ve l Corn. et 
Ty111p. c. d1tpl. Basso gen. op. 21. Ratisbonae, J. M. Schmid, 1760. C. A . T. B. Viol. I. II . 
Via ., Vc. 
VI Missis soleuinib11s quarnm ultiuta de req11ie11t a 4 Vocibus ob/. 2 Vio/. nec. A lto-Vio/a, 
2 Clar . vel Com. et T y111p . ad lib . ac dup l. Basso gen. op. 23. Aug. Vind., Letter, 1764. 
Komplett. 

- Sabbat/1,1111 rcquietionis se11 II 1uissae . . . c. of(ertoribus duo bus . . . una c. Te Deuiu 
la11daiuu s a 4 Voc. ob/. , 2 Vio/. nec. 2 Clar . vel Com. 5 Tyu,p. ad lib., dup/ . Basso gen . ac 
Org. suppos. op. 25 . Aug. Vind ., Letter, 1767 . C. A . T. B., V. I. & II., Corn. I. & II., 
Org., Org. suppos. 

- Missa pas to ri tia . [s . 1. et a .] Titelbla tt feh lt . C. A. T. B. Viol. I. & 11.. Vc. Org. 
Kospoth , Baron de: 3 Sinfonien f. 2 Vio l. Viola , 2 Fl. 2 Hörn er (de ch asse) ad lib . Op. 1. 

Berlin, Hummel (s . a.) Verl.-Nr. 154. Viol. 1. Viola, Basso, Org. 2 Ob. 2 Hr. 
Kraus, Lambert : Passcr solitariutt1 in tecto id est octo 111issae a 4 Voc. ord. , C. A. T . B., 2 Viol. 

11 ccess ., 2 FI. trav. , 2 C/ar. c. T ymp. 2 Corn. ex div . clavibus ad lib . concurrcntibus c. 
dupl. Be .. . Op . 1. S. Galli. Monasterium, 1762. Komplett . 

Ladrnith, M. : 3 Sinfonien. Berlin , Hummel (s . a.) op. 1 (Angabe der Besetzung fehlt). Verl. -
Nr . 40S . Viol. I & II. Via., Bass, 2 Ob. 2 Hörner, Pke. 
3 Sinfonien. [Berlin , Hummel s. a. ] op. 2 (Angabe der Besetzung fehlt) . [= Sinfonie Nr. 4, 
5, 6. Verl. -N r. 17 8j. V i0 I. I. II. Vla . Bass. 2 Ob. (2 FI.) 2 Hr. 
3 Sin(o11ie11 a gra11d Ord,estre. Op. 3 f. 2 Viol. Via . B. 2 FI. 2 Hr. ad lib. Berlin , Hummel 
[s. a.] Vcrl.-Nr. 567. Viol. I. Basso, Org. 2 FI. 2 Hr. 

Lederer, Josef: VI Missae 11ovae atque sole11111es a C. A. T . B. et Viol. l . II ., Alto-viola, et 
Org. o!>I. FI. I. II ., Cor. 1. II ., Clar. 1. II. , T y111p. et Vc. ad lib . op. 4. Aug. Vind., lotter, 
1785. C. A. T. B. V. 1. II.. Via. Vc. Clar. 1. II.. Tymp. 
Ves ,•erae. [s. 1. et a .] (An~ahe der Besetzung fehlt) . C. A. T. B., Viol. I. II., Vc . Clar. II. 

- Missac VI is. 1. et a.[ (Angabe der Besetzung fehlt). Clar. e Corn. 1 & 11. 
Madlscder, Nonnosus : Offertoria XV pro pri11cipalio ribus (es tivitatibus Do111i11 i n 4 voc. , 

Vio/. I. ll. obl. Via. obl. Cfo rinis vel Cor. ad lib. c. d11pl . Basso. op. 1. Aug. Vind., Rieger . 
1765. Komplett. 
Offertoria XV so leuw;a de fes tis Sa11 ctorn111 iH co1111m1ni a 4 vo c. , Vio l. l. & ll. ob/. V/11 . 
ob/. ClariHis vel Cor. ad libit . c. dup/ . Basso. op. 2. Aug. Vind ., Rieger, 1767. Komplett. 

- f,1iscrc re V et stabat 11rnter I ... a 4 Vocibus ord., Viol. duobu s, Viola obl. , Clar., Co rn. 
et trib11 s Tro,11/,is ad lib . c. d11pl. Basso ... 011 . 3. Aug. Vind ., Rieger, l 768. C. A . T . B. 
Viol. 1 & 11. Via. chi.. Corn . 1 & II. Tromba II & 111. 
Vespcrac V solen 11 es sed breves, a 4 voc. ord. , Vio l. duobus a vio la ob/ ., Clar., vcl. Com . 
ad lib . c. d1.:p l. !3l1SsO ... op. 4. S. Galli , Monasterium . l 77 1. C. A. B. , Vio l. 1 & II. Via .. 
Vc., Clar. 1 & II. 

Meyer von Sd1auensec. Frnnz Jos . Leonti: Obcliscus nwsirns ... scu VI O(/ertoria solcmnia 
a 4 Vo cibus, 2 Vio /. Via . et Org. >1ccess. >1ecnon 2 Tro111b . ad /ib . op. 2. Friburgi Hclv. 
impr. H . J. Hautt. im Verlag Samm, Unterammergau (Bayern) 1754 . Viol a. 
Eccles ia triu 111 11l1 a;i s in campo, et choro seu Te Deum la 11 da11ms , Tantum ergo, Vidi aq1rn111 . 
Asperges et Stella coeli ... a 4 Voc., 2 Viol., Vio la et dupl . Basso 11ec. necnon 2 Tro 111l, . 
aut Corn. et T)'111p . od lib . op. 3. Typis . . . Monasterii S. Galli, 17 53. Im Verlag Josef 
Samm, Un tcr-Amme rga u (Bayern). Tromba I. & II. 
Pont ifi rn le Ro,11a110-Co11stantiense 11,us., seu Missae VII breviores so l. , a 4 Voc. , 2 Vio/., 
Via. ac dupl . Basso gen ., nernon 2 Tromb. vel Corn . partim ob/. pa rtim vero ad lib. op. 4. 
Aug. Vind., Lotter, 1757. C. A. T. B., Viol. 1. II. Via., Vc. 

Mozart, W . A .: Missa . [s. 1. et a. ] Angabe der Besetzung fehlt . [KV. 194] C. A . T., V. 1.. Vc. 
Müller, Johann Leonhard: Missae de requiem a C. A . B., Org. ob/. 2 V. & ad lib. op. 1. 

Aug. Vind., Lottcr,178 0. 
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Pausch, Eugen : VI Missae breves sole1111es tamen quarum ultima de requiem a C. A. T. B. 
concinnentibus Viol. I. & II., Alto-Viola et Org. ob/., 2 Corn. vero, 2 Ob. seu FI. et Vc. 
non obl. op. 4 . Aug. Vind., Letter, 1799. Komplett. 

- VII Missae breves ac solemnes, ... a C. A . T. B., Viol. I. & II., 2 Corn , et 2 Clar ., Viola 
et Org. ob/. op. 5. Aug. Vind., Letter, 1802. C. A. T. B. Viol. II. Corn. I & II . Org. 

Pidt!, Wenzel: 6 Sinfonien .a piu stromenti" [s. a .] Berlin, Hummel, op. l. Verl.-Nr. 157. 
Viola, Bass, Org. Ob. J., Klar. I. II. Hörner I & II. 

- 3 Sinfonien . a pi11 stromenti" Op. 8. [s. a.] Berlin, Hummel, Verl.-Nr. 5'69. Viol. I. Via. 
Bass, Org. Ob. II., Hr. I & II.. Tr. I. II., Pke. 

Pinzgcr, Romano: Laus Dei jucunda et sonora , 6 Breviorum ... missaru111 CIHfl vocibus ord. 
C. A. T . B., 2 V. et Org. ob/. Clar. vero et Tymp . ad lib. op. 2. Aug. Vind., Rieger, 1750. 
C. A. T. B. V. 1.. Vc., Clar. I & II. Tymp. 

Rösler, Gregor: Melodrama ecclesiasticum in quindecim scenas div . id est 15 Offertoria ... 
a 4 Voc., 2 Viol. ob/. 2 Clar. vel Corn. et Tymp . ad lib . c. dupl. Be. op. I . Aug. Vind., Phil. 
Ludw. Klaffschenkel. 1748. A. T. B. V. II. Vc. Clar. I. Org. 

Schreiber, Johann Evangelist: Fasciculus ariarum XXIV gloriosae Virgini .. . sacer. Ouarm11 
XII duetto, XII solo, a divers. voc. cantantibus ... 2 Viol. Via. & d11pl. Basso. op. J. 
Friburgi Nuith .. Hautt, 2. Voc. V. I. II., Alto-Vla. , Org. 

- Missale Cisterciense musicum, complectens VI missas ... c. appendice II Requiem, a 4 
voc. C. A . T. B., 2 Viol. Via . ob/ . 2 Clarinis vel Corn. ad lib. Vc. et Org. op. 2 . Friburgi 
Helv., Hautt, 1749. C. A. T. B„ V. 1. II., Via., Clar. I. 

Schreyer, Gregor : Jubilus musicus ... iuissae VIII solenHes in tertio saec. Monast. Montis 
Scti. Anded1s ... productae ... Aug. Vind. , Rieger, 1756. A. T . B. Viol.1. II.. Vc., Clarin. 
I. II. Corn . I. II.. Tymp. 

- Sacrificium n1atHtin1,1111 seu missae 6 breves a 4 Vocibus ord., Viol. I. II . ob/., Clar. I. II . 
aut Corn . ad lib. c. dupl . Basso ... op. 2. Aug. Vind ., Rieger, 1763 . Komplett. 

Steinkopf, Joh. Bapt.: Vesperae [s. 1. et a.] Titelblatt (Besetzung) fehlt . C. A. T . B. , Viol. 1 
& II.. Violone, Clar. 1 & II. 

Stamitz, Carl : 3 Sinfonien ... a 2 Viol . Via . Basso, 2 Ob. od FI. et Klar. 2 Hr. (de chasse) 
Tromp. (& Pauken). op. 15 [s . a .] Berlin, Hummel. Verl.-Nr. 402. Viola, Bass, Org. , 
Ob. II.. Klar. 1. II.. Hr. 1 & II. Clarino I. II.. Pke. 

Sterke], Franz Xaver: 3 Sinfonien a 2 Vio/. Taille & Basse, 2 Ob., 2 Corn. de dtasse et 
Tin1b . Op . I. [s. a.] Berlin, Hummel. Verl.-Nr. 551. V. I. II. Viola , Bass, 2 Ob. 2 Hr. Pke. 

Tocsd1i, Joseph: 6 Sinfonien f. 2 Viol. Via . Bass, 2 F/. od. Ob. 2 Hr. (de chasse). op. 4 . Berlin , 
Hummel. Verl.-Nr. 83 . [s. a.) Via. Basso. Org. Ob. (& FI.) Hr. I & II. 

Varia: 
XXVlll Ariae selectissimae praeclarorum virorum sunt nominati - Mozart, Martin, Sa/ieri, 

Wranitzfri . . . etc. ad promovendum cultum divinum latinis textibus adornatae, in tres 
div . partes ... concertante plerumque C., seu T. A. et B. concinnentibus 2 V., Alto-Viola 
et Org. ob/. 2 F/. vero (2 Ob.), 2 Corn . et Violone non obl. Von dem Herausgeber der 
Dittersdorffisdten Arien. op. 2. Aug. Vind., Letter, 1798. Kompl. 

Anonym. 1) 19 Gesänge, 2) Veni sancte spiritus, 3) Te Deum. C. A. T. B. Viol. I & II.. 
Violone, Ob. II. Corn. I. & II. [s. I. et a.] Titelblatt (Besetzung) fehlt . 

Anonym. 5' Stimmhefte. Viola, Clar. I & II, Tenore, Basso. 3 lose Blätter. (Alto. Oboe 1. 
Clar. II.) 

Anonym. Magnificat, Vier: ( Auctore Italo.) No. 1 & 2 a 4 Voc., 2 Viol. 2 Ob. ob/., 2 Corn ., 
Org. et Vc. - No. 3 a 4 Voc. NB Essurientis a 5 Voc., 2 Viol., Via., 2 Corn ., Org. et Vc. 
No. 4 a 4 Voc., 2 Viol ., 2 Corn., 2 Org. et Vc. A. B. Viol. 1 & II. Viola ob!. Vc., Ob. 
1 & II ., Tromba I. & II.. Org. 
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T ubingensia 
VON OTHMAR WESSELY, WIEN 

Georg Reichert hat unlängst auf Grund der Tagebücher des Philologen Martin 
Cru,ius (1526-1607) wertvolle Beiträge zur Musikgeschichte von Tübingen um die 
Wende des 16. zum 17. Jahrhundert geboten 1• Unter den zahlreichen, zu Crusius' 
Bekanntenkreis gehörenden Persönlichkeiten scheinen etliche Musiker auf, von 
denen die Forsdrnng bis zur Gegenwart kaum mehr als die bloßen Namen kennt. 
Die Lebensschicksale einiger in diesem Zusammenhang genannter Personen sollen 
nunmehr im Folgenden beleuchtet werden. 
Der von Reichert (S. 193) als Aushilfssänger der württembergisd1en Hofkapelle 
~:·:nannte, bei Eitner fehlende Johann Wo I f gang Hitz I er wurde am 12. 
,\ugust 1569 zu Heidmheim a. d. Brenz von dem Oberpfleger Wilhelm Edelmann 
und einer Rosina Reyh ingerin aus der Taufe gehoben 2• Sein Vater, Johann Hitzler 
(geb. 1521 zu Ulm), hatte sich narn längerem Wirken als „Praefectus" zu Blau-
beuren spätestens 1568 als Unterpfleger im Geburtsort Johann Wolfgangs nieder-
gelassen 3 und am 29 . September 1568 mit Concordia Hoffmennin die Ehe ge-
sch lossen •; er verstarb ebendort und wurde am 5. Dezember 1582 begraben ". 
Johann Wolfgang Hitzler wurde am 21. Mai 1589 an der Universität Tübingen 
imm:itrikuliert, erwarb bereits am 24. September desselben Jahres den Titel eines 
b..1ccalaureus art ium und trat am 10. Februar 1591 ins herzogliche „Stipendium" 
ei n. In diese Zeit fällt auch sein gelegentlirnes Wirken als Sänger in der württem-
bergisd1cn Hofkapelle. Am 21. Februar 1593 zum magister artium an der Tü-
binger Universität erhoben°, fungierte er seit der Jahreswende 1594/ 95 als Prä-
:.:eptor am evangelischen Kloster Alpirsbach und wurde 1595 auf Empfehlung des 
herzoglirnen Rates dem dortigen Prälaten Johann Konrad Piscarius (gest. 1601) 
als Diakon beigegeben 7 • Joh ann Wolfgang Hitzler verblieb in diesem Amt bis 
1598 8, wandte sich dann als Geistlirner nach Bissingen a. d. E. und 1607 als Pfarrer 
nach Beihingen, wo er am 27. Oktober 1618 verschied 9• 

Leben und Werk seines jüngeren Bruders Daniel H i tzler (1575-1635, Eitner 
V. 162 f.) konnte an anderer Stelle ausführlich dargelegt werden 10

• In Ergänzung 
zu Reid1ert (S. 193) sei hier nur vermerkt, daß der „bassus profundus" des später 

1 G. Reichert. Martin Crusius und die Musik in Tübingen um 1 590. Archiv für Musikwi ssenscha ft Jg. 10. 
1953, s. 185 ff . 

Taufmatrikeln des ev . Kirdtenregistc ramtes Heidenheim a. d. Brenz. 
:1 T. Wagner, Mcmoria red iviva Danielis Hitzlcri. Tubin gae 166 1, S. 13 f. 
4 Trauungsmatrikeln des ev. Kirdtenregisteramtes Heidenhei m a. d. Brenz. 
;; A. Brunnius. Zwo Cated1isti sd1e Leichpredigten . .. Die ander . .. gehalten bcv der Bcgräbnuß Herrn Jea n. 
Hit::.:lers . .. den 5. Decemb. Anno 82. Tübin gen 1583. - Ders., Zwo Cated1istisdie Leichpredigten . .. auffs 
ncw vberl ehen, vnnd . .. gemehrct. Tübringen l 598. 
tl G. Pietzsdt, Zur Pflege der Musik an den deutschen Universitäten bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts, Ardtiv 
für Musikforschung Jg. b, 1941. S. 52. 
7 G. Lang, Geschich te der Württembergischen Klostersch ulen, Stu ttgart 1938, S. 111, 121. 
R J. Ha ller, Die evangdisd1en Geistlichen Freudenstadts, Freudenstad t JQ38, S. 16. 
"1 Sdtmoll er , Die Stirendiaten in Tübingen vor 300 Jahren an Georgii 1952, Blätter für wü rttembergische Kir-
diengesch ichte Jg. 7, Stuttgart 1892, S. ;; . 
10 0 . Wessely, Daniel Hitzler, Jahrbuch der Stadt Linz 1951 , Linz 1952 , S. 282 ff. Ergänzungen hiezu bei 
[ K. F.] v . Frank] . Hitzlcr , Senftenegger Monatsblatt für Genea logie und Heraldik. Bd. 1. Senftenegg 1951-53, 
Sp. 2;J ff . und 0. Wesse ly, Neue Beiträge zur Pflege der Musik an der evangel. Landschalisschule und Land-
hauski rche zu Linz. Mitteilungen des oberösterreichischen Landesardtivs Bd. 3, Graz 195'4, S. 322 ff . 
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zu hohen geistlichen Würden Gelangten auch in einer an der Tübinger Universität 
am 27. November 1660 gehaltenen Gedenkrede auf ihn Erwähnung findet n _ Seine 
musikalischen Leistungen gipfeln in der Edition eines in zwei Auflagen erschie-
nenen Elementarlehrbuches, deren erste, bisher nur durch Göhler 12 bekannte, sid1 
unter dem Titel „Extract Auß der Neuen Musica Oder Singkunst" (Nürnberg 
1623) als Unikum in The Library of Congress, Washington, befindet 13. Fünf Jahre 
später erschien das Werkchen erweitert als „Newe Musica Oder Singlrnnst . . . Zu 
fürderlidtem vnd dodt gründ/idtem Vnterridtt Der Jugendt . Editio sernnda & auc-
tior" (Tübingen 1628). Die auffallende Tatsache, daß die Erstausgabe als „Extract" 
bezeichnet wird, ist nach Ausweis der Vorrede damit zu erklären, daß es sich bei 
dem Büchlein um einen Auszug aus einem umfangreicheren, zum Unterricht des 
Nachwuchses seiner Gönner, der vier Brüder Ludwig, Marx, Otto und Christoph 
Hohenfelder 14

, erstellten und heute verschollenen Manuskript handelt. Hitzler 
hat darin bekanntlich seine Bebisation als Ersatz für die sechssilbige Solmisation 
zur Diskussion gestellt. Dieser noch von Mattheson 10 grundsätzlich gebilligten 
Methode schloß sich wenig später der Zeitzer Kantor Nicolaus Gengenbach in 
seiner „Musica nova" (Leipzig 1626) an und stellte den Lernenden ihre Verwen-
dung neben der sechssilbigen Solmisation und der Bebisation frei; auch Otto Gi-
belius (1612-1682) hat sich ihrer zeitweise bedient 16• Ebenso setzte sid1 der Berner 
Schulmeister Nikolaus Zerleder (1628-1691) in seiner „Musica Figura/is" (Bern 
165 8) mit der Bebisation auseinander, verwarf jedoch dieses System 17• Von den 
drei Gesangbuch-Editionen Hitzlers ist eine von ihm selbst ausdrücklich „in Anno . 
1624. mit großer Wolleserlidter Sdtrifft in Octava forma zu Nürnberg" als er-
schienen bezeichnete Ausgabe 16 „ Cnristlidte Kirdten-Gesang" verschollen, auf-
fallenderweise aber auch bibliographisch nicht nachweisbar. Zwei weitere, ihrem 
Entstehen nach noch in Hitzlers Linzer Jahre (1611-1624) zurückreid1ende Aus-
gaben, die Textedition „Cnristlidte Kirdten Gesäng, Psalmen vnd Geistlidte 
Lieder" (Straßburg 1634) und eine Sammlung dazugehörender Kantionalliedsätze, 
.Musicalisdt Figurierte Melodien al/er vnnd jeder gebräudtigen Kirdten-Gesäng / 
Psalmen vnd Geistlidten Lieder / Mit vier Musicalisdten Stimmen von berünmbten 
Autoribus Musicis" (Straßburg 1634) konnte unlängst eingehend beschrieben 
werden 19. 

Johannes Linck (Eitner VI, 178), der nach Reichert (S.194) mit Crusius im 
Briefwechsel stand, bezeichnet sich selbst als „ Celidtius Silesius", stammte also 
wohl aus Züllichau 20, keinesfalls aber aus Cilly, wie man früher annahm 21 • Seine 
1\ T . Wagner. a. a. 0., S. 16. 
u G. Göhler, Verzeichnis der in den Leipziger und Frankfurter Meßkatalogen der fahre 1564- 1759 angezeig• 
teo Musikalien. 7. 2, Leipzig 1902 , S. 40. 
ta A Catalogue of books represented by Library of Congress . Vol. 68, Ann Arbor 1943. S. 440. 
14 Bei Reichert falsch "Höhenfelder"". 
1$ J. Matthcson, Das beschützte 0rchestre. Hamburg 1717. S. 350. 
llS 0 . Gibelius, Kurzer , jedoch gründlicher Bericht von den Vocibus musicalibus, Bremen 16SC) , S. 59 f. 
17 M Zulauf: Die Musica Figuralis des Kantors Niklaus Zerleder. Das erste bernische Sdmlmusikbud, , 
Schweizemdies Jahrbuch für Musikwissenschaft , Bd . 4, Aarau 1928, S. 65 f. 
tR D. Hitzler, Christliche Kirchen Gesäng. Straßburg 1634. Vorrede. 
u 0. Wessely, Daniel Hitzler, a. a. 0 . , S. 52 ff. - Ders. , Neue Beiträge zur Pflege der Musik an da 
evang. Landschaftsschule und Landhauskirche zu Linz, a. a. 0 . . Bd. 3. Graz 1954, S. 322 ff . Beide Aus-
gaben von Zahn nur in der Staats~ und Universitätsbibliothek Hamburg nad1gewiesen und 1943 verbrannt . 
Neue Fundorte: Herzog-August-Bibliothek Wolfenbüttel (Textedition), Thüringische Landesbibliothek Gotha 
(Text- und Musikedition). 
20 1. Schmidt. Linzer Kunstchronik, T. 2, Linz 1951. S. 71. 
21 K. Goedeke. Grundriß zur Geschichte der deutsdien Dichtung . 2. Aufl.. Bd . 2. Dresden 1886, S. 115. 
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Geburt ist im Jahre 1561 anzusetzen, über seine Jugendzeit ist nichts bekannt. 
Erst seit dem 8. Juli 1586 ist er als Kantor an der Linzer evangeiischen Landschafts -
schule und Landhauskirche in Nad1fol ge des von 1582 bis 1585 tätigen , mit Crusius 
eng befreundeten Sängers und Komponisten Wo I f gang Rauch (Rha·.v) 22 nach-
weisbar 2:i. Sein Wirken !:ißt sich an H:md spärli cher Aktenregesten du rch sechzehn 
Jahre verfol gen: 1594 erhält er von den obderennsischen Ständen eine„ Verehrrmg " 
von 20 Gu '. den; ;:nläßlid1 seiner Eheschließung, 17. Februar 1597, erhöhte man 
seine Bezüge von 80 auf 132 Gulden, wenig später wurden sie mit 180 Gulden neu 
festgesetzt. Ein „ Ve rwei/J" vom Jahre 1598 zeigt ein allmähliche3 Nach lassen seines 
Diensteifers und wirft darüber hinaus kein gerade günstiges Licht auf den Cha-
rnkter des a ls „zankisdi VHd v1:uerträglid1, aud1 gegen den ]ugen11t v11{reintlich" 
geschilderten Kantors. Ein Jahr später war er in einen Erbsdiaftsstreit verwickelt . 
erkrankte bald darauf und gab 1600 sein Amt an Leonhard Prinner ab 2·1• Lind< 
scheint daraufhin den Stiinden noch durd1 zwei Jahre in anderer Funktion gedient 
zu haben, da er en t mn 12. September 1602 mit 60 Gulden abgefert iz t wurde und 
sich nach Görlitz wandte, wo er am 24 . Oktober sein Amt als Sdrnlmann antrat 2". 
Dort verstarb er bereits am 20. Juli 1603 im 42 . Lebensjahr - .,qui fu it ex cli -
mactericis minoribus sextus", wie Mylius vermerkt 26

• 

Kompositionen von Linck lassen sid1 bis heute nidit nachweisen ; seine Bezie-
hungen zur Musik kommen jedoch über seine Amtstätigkeit hinaus aud1 durd1 seine 
did1terischen Leistungen zum Ausdruck. Als talentierter lateinischer Poet, der ver-
mutlich an der Wittenberger Universität 1602 zum poeta laurentus gekrönt worden 
war 27, veröffentlichte Linck in seinem Todesjahr eine Gedichtsammlung „Eacina 
sive car111inu11-1 ver11oru111 praecidanea" (Gorlicii 1603) 28 • Zwei Vorgedichte zu 
Werken von Andreas Raselius und Valentin Haußmann sind der Musikforschung 
bereits bekannt. Dazu kommen noch zwei in Distichen abgefaßte Gedichte „De 
Musica " 29 , deren zweites, als „Epigramma " bezeichnetes in den Anfangsbuchsta-
ben der Hexameter das Wort „Musica" , in denen der Pentameter die sechs Solmi-
sationssilben erkennen läßt : 

Musica moes titiam, minuit 111odulmnine, mentis: 
VTiliter vires viuificatque viris. 

Vbertim vegetat virtutis voce vigorem : 
REstituit requiem : robora rapta refcrt . 

22 0. Wcssely , Die Pflege der Musik :m der cvangelisdien Landschaftssd, ul e in Linz, Festsch rift :zum 400j äh-
ri gen Jubil äum des humanislisdien Gymnasiums in Linz, Linz 1952, S. 57 . 
2:J K. Schiffmann , Das Schulwesen im lande ob der Enns bis zum Ende des 17. Jahrhunderts . 59. Jahres•De· 
ridtt des Museum Francisco-Carolinum, Linz 1901, S. 276. 
!4 0. Wesscly, Linz und di e Musik, fohrbuch der Stadt Linz 1950, Lin z 19>1, S. 122 f. 
2:. M. Myl ius, Annales Gorlicenscs, Scriptores rerum Lusaticarum antiqui & recentiores. Vol. 1. Lipsi ae 
&: Budissae 17 19 , P. 2, S. 69. Er ist also nid1 t mit dem von A. Aber, Die Pflegl! der Musik unter den Wct-
tincrn und den wettinisd1en Ernestinern, Bückeburg 1921. S. 127 für l fi02 nach gew iesenen Wcim:ircr Hof-
kapellbassisten Johann Lincke identisdt , wie H. J. Moser, Die Musik im frlihevan ge \ischen Österreich, Kasse l 
1954 , S. 30, an nimm t. 
20 Ebendort, S. 69. Bei V . Lancetti. Memorie intorno ai poet i laurcati d'ogni tempo o d•ogni na zion~· -
Milano 18 39 , S. 497 f ., irrtüml ich der 26. Juli als Tod esta g angegeben. 
27 V . Lancetti. a . a. 0 ., S. 497. 
2H Nachdruck e ines „Elogium veris" daraus in: Deliciae poetarum Gennanorum huiu s supe rior isq uc acv i illu -
strium, P. 3, Francofurt i 161 2 , S. 1092 ff . Dort auch ein Gedicht ~De- Paßi one Ch ris ti". S. 1105 ff . 
2t1 Deliciae poetarum Germano rum , P. 3, S. 1095 ff ., 1104 . 
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Suauia folicitis fatagatis solatia subdit: 
Mlrifice me11tes Musica mira mouet. 

Ingenium iuuat; impel/it iocu11da iace11tes: 
FAtis felices fertque facitque fauos. 

Con1111i11uit cordis ca11tu cultissima curas: 
SOL veluti studiis se111i11a rnppeditat. 

Addictos a11i111os agita11s atte11tat amore : 
LAbe111 la11guoris laeta lepore leuat . 

Enge Freundschaft verband Linde mit dem bedeutenden schlesischen Did1ter Georg 
Calaminus(1547-1595), auf dessenTod er ein'Erctoe:x-rtov 30 und ein„Epitapl-tium" 
dichtete 31• Das Hinscheiden des Freundes hat Linde zudem dem Did1ter Hieronymus 
Arconatus (1553-1599) in einem poetischen „Nu11cium triste de obitu Georgii 
Calamini" gemeldet 32

, das wieder von Sebastian Prenner in seinem Gedicht „In 
obitum et laudem Nobilis et Clariss. Poetae, Georgii Calamini" zitiert wird 33. 

Endlich weiß Reichert (S. 194) zu berimtcn, daß ein Hieronymus Megisser am 2. Mai 
15 91 aus Graz eine von Johann J a k ob Kiese I in Padua komponierte Madrigal-
sammlung an Crusius gesmidet hatte, die dieser sofort durch die Stiftsmusiker 
singen ließ. Der Absender war jedoch keineswegs der nach Reimert aus Gröningen 
(richtig aus Thann im Amte Gröningen) stammende und als Präzeptor u. a. in Calw 
tätige Hieronymus Megiser (um 1525-1595), sondern dessen Sohn, der hod,-
bedeutende, aus Stuttgart gebürtige Linguist und Polyhistor Hieronymus M e -
giser (1554/55-1619) 34

• Er war es - und nicht der Vater-, den sein Lehrer 
Crusius „wegen seiner Spradikenntnisse und Reiseerfahrungen" sd1ätzte, er weilte 
im fraglid,en Jahr tatsächlich in Graz und hatte von dort aus dem Tübinger Univer-
sitätsprofessor schon am 24. Januar 1591 ein Exemplar von Torquato Tassos „Geru-
salemme liberata" gesandt35• Eben dieser Hieronymus Megiser war auch der Präzep-
tor Johann Jakob Kiesels gewesen, der das fragliche Madrigalwerk seines Schülers 
zudem noch ohne dessen Wissen 1591 in Venedig hatte erscheinen lassen 36• Das mit 
einem „Di Graz alli 20 Gennaro 1591" datierten Vorwort 37 ausgestattete Werk 
„Libro primo de Madriga/i e Motetti a 4 e 5 voci" (Venetia 1591) ist allerdings 
verschollen und nur durch seine Nennung in Gardanos Lagerkatalog von 1591 38, in 
Meßkatalogen 39 und verwandten Werken40 der Musikforschung bekannt geworden41 • 

30 J. Memhard, Oratio funebris in obitu . .. Georgii Calamini, Argentorati 1597, S. 26. 
31 Excquialia. in obitu ... Georgii Calamini ... cantata ab amicis. Argentorati 1597, S. 41. 
3~ ebendort, S. 17 ff. 
33 ebendort, S. 43. 
:u. Ober ihn vgl. M. Doblinger. Hieronymus Megisers Leben und Werke, Mitteilungen des Institutes für 
Österreichische Geschichtsforschung. Bd. 26, Innsbruck 1905, S. 431 ff. und neuestens K. Großmann, Megiser, 
Christalnick und die Annales Carinthiae, ebendort, Bd. 57 , Graz 1949, S. 359 ff. 
35 J. Schmidt, a. a. 0. , T. 2, Linz 1951, S. 18. 
36 M. Doblinger, Hieronymus Megisers Leben und Werke, a. a. 0 . , Bd. 26, Innsbruck 1905 , S. 436, 477. 
3; Allgemeine Deutsche Biographie, Bd. 21, S. 184. 
39 lndice, delli libri di musica ehe si trovano nelle stampe di Angelo Gardano (Venetia 1591) Fol. 4 v: . madrig, 
di Jo: Jacomo Kisler a 4 ". Vgl. G . Thibault, Deux Catalogues de libraires musicaux : Vincenti et Gardane 
(Venise 1591), Revue de Musicologie, T. 11, S. 13. 
3P A. Göhler, a. a. 0 ., T. 1, Leipzig 1902, S. 21. 
40 N. Basse. Collectio in unum corpus librorum italice, hispanice, et gallice in lucem editorum (Francfort 
sur le Maine 1592) S. SO: ,. Musica il primo libro de madriga'i &: motetti 4. &. 5, voci composti gia dal molto 
illustre signor, il signor Giouan Giacomo Khisl, L[ibero] Barone in Kaltenprun, Khislstain &. Gonobit, &. c. 
hereditario maestro delle caccie del ducato &. della Marca Scheuonia , &. Scridiero, hereditario dell 'illustriss. 
Contado di Gorilia . &.c. 4 in Venetia appresso Amadini. 1591. A[utumne]"'. - J. Clessius, Unius seculi 
elenchus consummatissimus librorum (F1ancofurti 1602) S. 559: .. Musica il 1. libro de madrigali &. motetti 4. 
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Trotzdem ist Crusius' Notiz nicht ohne Wert, zeigt sie doch erneut, daß das fragliche 
Werk nicht nur in den Meßkatalogen zur Anzeige gelangte, ohne je erschienen zu 
sein, wie dies im 16. Jahrhundert ja häufig vorkam 42, sondern daß es tatsächlich in 
den Handel gekommen war. 
Mitglieder des steiermärkischen Adelshauses Kiesel (Khisel, Khisl, Kisel, Chisel) 
treten übrigens in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts wiederholt als Widmungs-
träger von Musikwerken italienischer und flämischer Meister in Erscheinung: Johann 
Jakob Kiesel selbst und Karl Kiesel hatte Filippo de Duc sein „Primo /ibro de Ma-
drigali a cinque et sei voci" (Venetia 1586) gewidmet 43 und der Drucker Ricciardo 
Amadino sein Sammelwerk „ Canzo11ette a tre voci, /ibro primo" (Venetia 1587) 44 • 

Johann Kiesel von Kaltenbrunn ist der Widmungsträger von Mattia Ferraboscos 
,, Canzonette a quattro voci, libro primo" (Venetia 1585) und Lodovico Balbis .Mu-
sicale exercitio a cinque voci" (Venetia 15 89) 45, und Georg Kiesel sind endlich 
Claudio Merulos „Primo libro de'Ricercari da cantare, a quattro voci" (Venetia 
1574)46 und Pietro Antonio Bianchis „Primo libro de Madrigali a quattro voci" 
(Venetia 1582) dediziert 4'. 

Hieronymus Megiser selbst hat sich endlich noch ein Vierteljahrhundert später als 
Lehrkraft an der evangelischen Landschaftsschule zu Linz erfolgreich um die Meh-
rung des Notensd1atzes der dortigen ständischen Bibliothek bemüht und im Jahre 
1617 für diese u. a. ,,Muteten 111it 12 Stimben zu Ve11edig getrukt" angekauft 48 . 

Eine Überprüfung des im Jahre 1628 handschriftlich angelegten Kataloges 49 ergab, 
daß es sich hie bei um die „ Concerti di Andrea, et di Giovanni Gabrieli'' (Venetia 
15 8 7) handelte. Persönliche Beziehungen scheinen auch zu dem in Leipzig tätigen 
Abraham Bartolus (Eitner 1, 3 5 8) bestanden zu haben; denn dessen Abhandlung 
„Musica mathematica" ist im Rahmen des von Megiser herausgegebenen vierten 
bis sechsten Teiles von H. Zeinings „Theatrum maci1inarum" (Lipsiae 1614) zur 
Veröffentlichung gelangt (T. 6, S. 89-175)50• Übrigens finden sich auch unter Me-
gisers und seiner Frau Nachlaßverwaltern zwei Musikerpersönlichkeiten, denen der 
Gelehrte zu Lebzeiten zweifellos in Freundschaft verbunden war: der aus Pfalz-

& 5. voci composti gia da) Giouan Giacomo Khisl Llibero] &c. in Venetia 1591. 1:. " - Bei G. Draudius, 
Ribliotheca Exotica. sivc Catalogus officinalis librorum peregrinis linguis usualibus scriptorum, Frankfourt 
lt-75 , S. 268 scheint das Werk in irreführender Weise zweima l unler ähnlichem Titel auf: ,. Iac. Khisel: II prima 
libro de Madrigali &_ motetti, 3 4 . &. 5. voci, Composti dal Giou. Ghia como Khisl in Venetia 1591. 4" und 
„Musica il 1. libro de madrigali &: motetti 4. &. S. voci Composti gia dal Giouan Gi acomo Khisl L 
~:c. in Venetia 1591. 4." 
41 E. L. Gerber, Neues historisch-biographisches Lexikon der Tonkünstl er, Th. 3. Leipzig 1813 , Sp. 41. - C. 
F. Becker, Die Tonwerke des XVI. und XVII . Jahrhunderts. Leipzig 1S4 7. Sp. 205. - Dass .• 2. Aufl., Leipzig 
HS5, Sp. 20, . - F.-J. Fetis, Biographie universelle, 2e cd., T. ,, Paris 1867, S. 26. - R. Eitner, Biogra-
ohisch-bibliographisches Quellen-Lexikon, Bd. 5, S. 357. 
-12 K. A. Göhler. Die Meßkataloge im Dienste der musikalischen Geschid,tsforschung, Sammelbände der lnternatio• 
nalen Musikgesellsd,aft, Jg. 3, S. 315 f. 
43 A . Einstein, The italian Madrigal , Vol. 2, Princeton 1949, S. 757 . 
44 E. Vogel, Bibliothek der gedruckten weltlichen Vocalmusik Italiens aus den Jahren 15~1700, Bd. 2. Ber-
lin 1892. S. H6. 
45 E. Vogel. a. a. 0. , Bd. 1, Berlin 1892, S. SO f., 227. 
46 C. Sartori, Bibliografia della musica strumentale italiana stampata in ltalia fino al 1700, Firenze 1952, 
s. 31 . 
47 E. V~gel a. a. 0 ., Bd. 1. S. 95. 
<0 0. Wessely . Linz und die Musik. a. a. 0 ., S. 130 . 
. 19 Catalogus librorum bibliothccae inclytorum DD: tri um statuum superiorum in Austria super Anasum, 
M,. Cat. fol. ;; der Öffentlichen Wi ssenschaftlichen Bibliothek Berlin. 
so Erster Hinweis auf diese Tatsache bei J. Reiss, Ksiazki o Muzyce od XV do XVII Wieku w Bibljotece 
Jagiellonskiej, Krakow 1924, S. 26. Einiges über den Traktat bei R. Eitner, Abraham Bartolus, Monatshefte 
fur Musikgeschichte, Jg. 18, S. 95 f. 
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Neuburg stammende Tobias Zorer und der steiermärkische Komponist Johannes 
Brassicanus (um 1570-1634). Ersterer war 1617 bis 1624 als Kantor an der evan-
gelischen Landschaftsschule tätig 51, letzterer wirkte, 1609 aus Regensburg kommend , 
ebendort bis 1627 als Kantor und Kollaborator neben Megiser und verbrachte seine 
Altersjahre wieder in Regensburg, wo er schließlich als. musicus et collega" verstarb 52• 

Annibale Perini 
VON HELLMUT FEDERHOFER. GRAZ 

Annibale Perini war vor, neben und nach dem um etwa 25 Jahre älteren Francesco 
Rovigo aus Mantua der bedeutendste Organist in Graz am Ende des 16. Jahr-
hunderts. Beiden gemeinsam scheint das Schicksal zu sein, daß ein wesentlicher Teil 
ihrer Werke entweder vernichtet oder nur mehr unvollständig erhalten ist. Während 
jedoch über Leben und Werk von Francesco Rovigo, dessen Wirken als Hoforganist 
Erzherzog Karls II. in Graz in die Jahre 1582-1590 fällt, bereits einiges Lid1t ver-
breitet ist 1, ist jenes von Annibale Perini bisher so gut wie unerforscht geblieben . 
Walther, Gerber, Fetis und andere Musiklexika erwähnen seinen Namen nicht. Nur 
Eitners Quellenlexikon enthält neben der Aufzählung seines Werkbestandes, dem 
noch die achtstimmige Messe super Benedicite omnia opera Domini aus Ms. 340 der 
K.studijska knijznica zu Ljubljana (Laibach) anzufügen ist 2, die teilweise un-
richtige Angabe „ 1604 beim Erzherzoge Karl von Oesterreich in Graz Organist"". 
Tatsächlich waren Perini zu dieser Zeit bereits ad1t Jahre und Erzherzog Karl, der 
nach seinem Regierungsantritt im Jahre 15 64 die Grazer Hofkapelle gegründet 
hatte, vierzehn Jahre tot. Eitner bezieht irrtümlich das Erscheinungsjahr seiner 
Motettensammlung auf die Zeit seiner Anstellung am Grazer Hofe. Im Jahre 1604 
hatte nämlich der langjährige Grazer und spätere Wiener Hofinstrumentist Orazio 
Sardena 40, z. T. mehrteilige Werke von Perini zusammen mit 12 des ehemaligen, 
zu dieser Zeit ebenfalls bereits verstorbenen Grazer Hofkapellmeisters Simon Gatto, 
nach Stimmenzahl geordnet, bei Amadino in Venedig herausgegeben, womit er einen 
letzten Wunsch der beiden Meister erfüllte, denen die Veröffentlidmng infolge ihres 
vorzeitigen Todes nicht mehr vergönnt war. Das in bloß zwei Stimmbüd1ern (Ilassus, 
Octavus) erhaltene Sammelwerk ist Erzherzog Ferdinand, dem Sohne und Nachfolger 
Erzherzog Karls, gewidmet und trägt den Titel: ,. (Bassus) motectorum IV, V, VI, VII , 
Vlll, X & XII vocibus Simonis Gatti, Sermi Principis . .. Caroli Archiducis Austriae 
musicorum praefecti, tum An11ibalis Peri11i, eiusdem Sere11itatis (nicht servitat is, 
wie Eitner angibt) f elicissimae recordatio11is, organoruur praefecti , i11sequens opus 
hoc /evide11se 11oviter co/lectorum autore Horatio Sardena Serenissimi Principis . . . 

51 0 . Wessely, Linz und die Musik . a. a. 0 ., S. 128. 
s.: 0. ½'essely. Johannes Brassicanus. Oberösterre idtisd,e Heimatblätter, Jg. 2 , Linz 1948 , S. 264 f. 
1 A . Einste in: Itali enische Musik u. i talienische Musiker am Ka iserhof u. an d. erzherzogl. Höfen in Inns -
bruck u. Graz, in: Studien zur Musikwissenschaft . Bd . 21 , Wi en 1934, S. 32 ff . 
2 Mitgeteilt von Herrn Dr. Othmar Wessely (Wien). 

R. Eitner: Biogr. -bibliogr. Quellen-Lexikon. Bd. 7, S. 372. Vgl. auch Bd . 4 . S. 174 unter Gatto . 
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Ferdinandi Ardiid~tcis Austriae musico"•. Außerdem finden sich über ihn noch 
kurze Angaben bei F. Bischoff, B. A. Wallner und H. J. Moser••. Daß sein Name 
trotz des Ansehens, das er zu Lebzeiten als Komponist genoß, so gänzlich der Ver-
gessenheit anheimfallen konnte, dürfte vor allem an seiner örtlich eng begrenzten 
Tätigkeit liegen. Im Gegensatz zu dem vielgereisten Francesco Rovigo gelangte 
Perini schon in früher Jugend nach Graz, wo er rund 20 Jahre in Stellungen bei Hofe 
und als Organist an der evangelischen Stiftskirche bis zu seinem plötzlichen Tode 
Ende 1596 verblieb, der ihn in der besten Mannesblüte hinwegraffte. Auch sind 
Reisen an andere Höfe, die seinen Namen weiteren Kreisen bekannt gemad1t hätten, 
nicht nachweisbar. Daher dürften die einzigen Quellen, die Aufschluß über sein 
Leben gewähren, die Hofkammerakten und Protestantika im Landesarchiv Graz 
sein, die es gestatten, ein verhältnismäßig abgerundetes Bild seiner Persönlichkeit 
zu entwerfen. 
Als Perini zum Grazer Hoforganisten ernannt wurde, war Annibale Padovano, der 
berühmte Organist von San Marco und spätere Grazer Hofkapellmeister, bereits 
verstorben (t 15. März 1575)5• Doch kann dieser nicht eigentlid1 als Vorgänger von 
Perini bezeichnet werden, denn die Hoforganistenstelle nahm nicht Padovano, son-
dern Abraham Strauß ein 6, der vielleidit identisch mit dem von Eitner genannten 
gleichnamigen Komponisten eines Orgelstückes in einer Handschrift aus dem Anfang 
des 17. Jahrhunderts ist 7. Abraham Strauß, vermutlid1 aus Schwaz in Tirol gebürtig, 
war der erste Hoforganist Erzherzog Karls überhaupt, dem er nach eigener Angabe 
seit 1564 diente. Bereits 1568 sudlte er um Erlassung seines Dienstes an, jedoch 
mangels eines geeigneten Nachfolgers ohne Erfolg. Er wiederholte sein Ansuchen 

4 Die Vorred.J lautet auszugsweise: ,.Screnissimo principi ... Ferdinando Archiduci Austriae ... Domino meo 
clC'mentissimo . . . peripathet icorum princeps Aristoteles ipse in ethicis testatur suis: Dijs , parentibus &. 
magistris non reddi t ur aequivalens . . . Si quo tarnen modo non aequivalens. sattem quomodolibet simpl.?x 
quidpiam valens reddere potero ... in Motectorum cunctorum cum Simonis G a t t i Serenissimi Principis ac 
De-mini. Domini Caroli Archiducis Austriae vestr:1e Serenitatis, Domini parentis , Musicorum quondam prae-
fecti & praeceptoris mei, turn etiam Hanibalis P e r i n i , eiusdem S. felicissimae memoriae, Organorum 
praefccti a~ collegae quondam mei. sub idcm, nostri hoc est mci &. huius Collcgae, Preceptoris tempus hinc 
inde distractorum collcctione. Nunc autem horum Motectorum cunctorum compositioncm ex intcgro e vestrae 
Sercnitatis liberalissima gratia ac privilegio totam typis mandare &: in lucem edcrc non dubitavi nec erubui. 
Quare cum has lucubration es Musicas nusquam in aliquo simul apere refertas praelo committere liceat, 
ego ... motcctorum hanc totam Authoris utriusquc compositionem Serenitati vestrae offorendam iure optimo 
auspicatus ... Uterque superstes adhuc Author pracfatus Patcrnae Musices Patronum Archiduc~m &. Mecaena• 
tem Principcm esse sumrnis apud supremum 0orninum votis exposcebat gaudens Se renitatcm vestram atqui 
praeventus mortalitate han c mihi unico provinciam unice demandavit utcrquc. Feci itaquc Serenissime 
Ard1idux. hoc atque omnium Motectorum utrius pracedicti opus nunquam simul aut ante visum in 
unum colkgi, &. Serenitati vestrae meac sumrnum erga Sercnitatem vestram de\'otionis &. observantiae affecturn 
intuendum di cav i ... Data Graecij ([= Graz] prima Martij. - Anno MDCIII. - Serenitalis v~s trae obsequen• 
tissimus clientulus ac musicus Hora tio Sardena." - Di e Sammlung enthält von Perini an gei~tlidten Werken 
4 a 4 v., 10 a 5 v., 9 a 6 v .• 2 a 7 " ·• s a 8 v., 2 a 10 v., 4 a 12 v., und eine Widmungsmotette a 8 v ., von 
Gatto an Motetten 4 a 5 v. , 2 a 6 v ., 1 a 7 v. , 1 a 8 v., 3 a 12 v., sowie ein Madrigal a 1 2 v. 
Orazio Sa rdena diente schon seit 15u9 als Trom peter und Musicus am Hofe Karls II. in Gr'lZ (Graz LA , Hof~ 
k::?mmerrcg. Bd. 11 b fol. Sv) und starb erst im Juli 1638 als ln .Hrum~ntisr der Wiener Hofkapelle. Vgl. L 
v. Köche!: Die kai serliche Hofmusikkapelle in Wien. Wien 1869, S. 57 . Ein Exemplar des Druckes verehrte 
Sardena auch der steirischen Landschaft und erhi elt dafür am 3. Juli 1604 15 fl. als V1.•rchrung. Graz LA. , 
ständ. Ardi. Sch. 206/ 902. Ein Mikrofilm der beiden als Unika im British Museum London aufbewahrten 
Stimmhefte (Bassus, Octavus) befindet sich im musikwissensd,aftlichen Institut der Universität Graz. - Simon 
Gatto starb Ende 1594 starb oder Anfang 1595. Graz. LA., KR 1594, Bd. 60, fol. 166v u. KR H96, Bd.62, 
fol. 145. 
5 „Hanibal Paduan Irer F. DI. gewcster Organist vnd Musicus ist den ersten Juli Afnno] llSI 65 angcnomcn 
worden mit monat iid, 25' fl. Hernach ist lme solhe mit 12 fl. 30 Kr. gebessert, daß Er also gehalt 37 fl. 30 Kr. 
Prouision vom 1. Junij A[nno) 11 5]68 järlich 100 fl. Gnadengelt Alnno] (15)70 in zweijen Jarn zubezaln 
600 ß. Ist den 15. Martj. [15)75 gestorben vnd also bej 10 Jarn gedjent." Graz, Landesarchiv 1 = LAI, Hof-
kammer HK 1 = Hofkammerakt] 1590-IV-92. 
U Vgl. den Grazer Kapellstatus von 1567 und 1572 bei B. A. Wallner: a. a. 0. S. Bois!. 
7 R . Eitner: a. a. 0 ., Bd. 9, S. 308. Die richti "se Signatur der derzeit noch nicht zugänglichen Handschrift 
lautet B. Berlin Mus. ms. 40ll6(=Ms 191 bei Eitner). 
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im Jahre 1572, als Annibale Padovano aus Venedig bereits Mambrianus Gallus 
mitgebracht hatte, auf den sich Abraham Strauß namentlich bezieht 8 • ., Don Mon-
brianus Ga/lus, Venetus", wie er im Hofstaatsverzeichnis von 15 74 genannt wird 9, 

war Hofkaplan, der „ von wegen der orgl" lediglich eine Zubuße von 3 fl. erhielt. 
Abraham Strauß scheint im Hofstaatsverzeichnis von 1574 nicht mehr auf, über-
haupt fehlt hier die Hoforganistenstelle 10, so daß wohl Annibale Padovano selbst 
die Hauptlast als Organist getragen haben dürfte. Mambrianus Gallus 11, über dessen 
Tätigkeit sonst nichts bekannt ist, kann ihn nidlt lange überlebt haben. Seit 1575 
wird sein Name nicht mehr genannt, und Annibale Perini bezeugt selbst, daß er „den 
Khird1endienst sider des Briester Membrian tödlid1e11 Abgangs" verrichtet habe, 
demnach sein unmittelbarer Nachfolger wurde 12• 

Die Umstände, wie Perini an den Grazer Hof gelangte, sd1ildert er selbst in einem 
von der Grazer Hofkanzlei mit Jänner 15 8 6 datierten und an die Gemahlin Karls II., 
Maria, gerichteten Bittgesuch, das er demnach wohl Ende 15 8 5 eingereicht haben 
dürfte 13. Danach brachte ihn Freiherr Hans von Auersperg, der ihn in Venedig auf 

. Durdileuchtigs ter Erzherzog ... Eur Fur. Dur. wirtet sich sonder Zweifl selbs gnedigist zu berichten wissen, 
Wasmassen kh dero von ein trettung lrer Regierung bisher ... vlcissig gedient . . . Nun ist aber aud1 in 
Angang meines Diensts mein lntent oder Mlinung nie gewest, mich langwierig bey Hof zuenthalten, wie 
ldi dann noch vor vier jaren bey Eur Fr. Dr. vmb erlassung meines diensts zu mermalen vnderlhenigist 
angelangt, darauf mir von E. Fr. Dr. wegen durch den Herrn von Vels ein mündlicher Bsdiaidt gegeben worden . 
das Ich nur so lang gedult tragl?n vnd dem dienst l-cywohnen solle, biß E. Dr. mit ain cm andern Organisten 
v("rsehen, alsdann wurden mich E. D. des Diensts mit gnaden bemucssigen . Ob mir wo! sol ld1er verzug br-
sd,wärlich fürgefallen, hab ich dannoch sollchen Bschaidt gehorsamlid, narnkhomben wellen vnd verhofft. es 
wurde vil ehender ain Organist khomben sein. Aber es hat sid1 wider mein Zueversicht gar zu lanng her 
ve rzogen, biß doch en.ndtlich der M e m b r i a n in E. D. dienste alher gebradlt worden, der dann der or~l 
so wol als Ich vorsteen khan. Zu dem, gened igister Herr, hab ich mei nes vätterlichen vnd Müetterlichen Erb-
gucts halben di e Zeit her, von wegen das ld1 der sachen selbs persönlich nit der Nottdu rfft nach, abwartten 
mügen, nit geringen sc:haden gelitten. Wie ich dann auch mit meinem Schwagern, so mein Schwester seli ~e 
clichen gehabt, vnd zu Sd1waz wonhaft lrer verlassung halber in starkhem stritt stee ... Will ich nun . .. 
nit gar vmb das meinige khomben, mueß Ich mich hinauf verfüegen vnd ... der handlun g auch biß zum enJt 
selbs bey wohnen, darunder dann wie zu besorgen nit ain khlaine zeit verlauffen wierdet .. . Dem allem 
nach, so ist an Eur. fr. Dr. mein _ .. bitten, die wellen sich an meinen acht järi gen gehorsamist gelaisten 
diensten . _ . erse ttigen . mich . . meines diensts mit gnaden bemüessi gen .. vnd meinem verdienen n::ich 
mit ainer abfcrtigung genedigisl versehen vnd begaben la ssen . . . Abraham Str::iuß, Org::inist." Gr::iz, Landes-
archiv, Hofkammer HK IS72-IV--47. 
9 V. Thiel: Die innerösterre ich ische Zentralverwaltung 1 564-1749, in : Archiv f . österreichische Gesdtic:hte. 
Bd. !OS, !. Wien 1916, S. 179. 
10 V. Thiel: a. a. 0 . S. 179. 
11 Ende l 572 beklagt er sich , daß er anstatt der ihm vom Gesandten in Venedig und Anniba1e Padovano 
zugesag ten 1S fl., seit 17 Monaten nur 12 fl . Besoldung, nicht aber di e für den Orgeldienst versprochenen 
zusä tzlichen 3 fl . erhalten habe. Er diente demnad1 am Grazer Hof schon seit Anfang 1571. Graz, Landes-
archiv, Hofkammerarch iv , HK 1572-Xll-69 und F. Bischof!: a. a. 0. S. 139. 
12 Vgl. Anm. 13. 
13 „Durd1leuchtigste Erzherzogin . _ . bin Ich gehorsamist vnd hoc:hster diemuet an zubringen verursacht, 
als nemblich weilandt der wolgeborn Herr, Herr Hannß von Aursperg Herr zu SP,önberg fast vor 12 Jarn 
goi?hn Venedig khumen. vnd mid1 an einem gelegnen Ort auf dem Instrumen t schlahen hörn, hat er a lsbaldt 
meinem Vattern zuegemuetet, mich lme zu vertrauen, Er welle mich für seinen Sun anncmen vnd halten, für~ 
nemblid1 aber an so ansehen1iche ort anbringen, alda ich nidtt allein meinen Nutz schaffen , sonder lme meinem 
Vatter vnd Muetter selligen, wie auch meinen gesdiwistreten, die all ich schier eben selbst, wie jung ich imer 
~~west maisten Theils ernert, mit gueter Hilf erscheinen solle, dabei auch lauter vermeldet, das er lme von 
dem seinen in khurz 200 Cronen zur außsteurung meiner Schwester verehren wollte, darauf Er mich bei 
meinem Vatter selligen erbeten, mir sich herauß befürdert, vnd meines erhaltens vor 10 oder 11 Jarn bei Eur 
fur. Dur. angebradtt, damit er mich dan zum höchsten erfreit, ich Ime audt mehr zu dankhen als im weni-
gisten wider ]ne zu beschwärn Vrsach habe, Ir. fur. Dur. meinem genedigsten Herrn auch nicht weniger vndt~r-
thenigist dankbe. das mich Ir. lur. Dur. souill haben lehmen lassen , das dero Ich Gott lob numaln sou1ll 
dienen, vnd dero auff midi aufgewenten Costen gehorsamist verdienen mag. In massen ich dan dem Khirdien-
dienst sider des Briester M e m b r i a n tödtlichen Abgangs biß dato nadl meinem besten Vermügen treu-
lichen verrichtet. Und solang ich in lrer fur. Dur. Cost vnd Vndterhaltung gcwest , weder vmb Eßen, Thrinkhen 
noch ainiche andere noturfft sorgen dörffen . _ .. lrer Fur. Dur. haben mir hernach ans tatt der gehabte.n 
Vndterhaltung gleichwoll monatlich 10 vnd neulich 12 gulden des monats genedigist roiche_n laßen . _- . (mll 
denen er jedoch sein Auslangen nidit finden konnte) ... Btn demnach verursacht worden, m1ch ... mit dieser 
meiner zuegebrachten mhüe vnd arbait in Conponierung eines Ambts ganz vndterthenigist zue~z~igen ... vnd 
... bitend ••. doch zum wenigsten mit monatlidien 4 gulden besoldungsbesserung gened1g1st endtgegen 
zu gehn, . .. Dan do idt in meiner bluenden Jugendt nichts erspare, waiß Ich nicht, ob ichs im khunfftigen Alter 
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der Orgel gehört hatte, um 1575 mit Einwilligung seines Vaters als Jüngling an den 
Grazer Hof zu Erzherzog Karl. der ihm eine weitere Ausbildung im Orgelspiel (viel-
leicht bei Andrea Gabrieli, mit dem der Erzherzog in Verbindung stand) zuteil werden 
ließ. Er dürfte demnad1 um 15 60, jedenfalls im Gebiet des heutigen Norditalien 
(vielleicht in Perino, einem Ort in der Provinz Piacenza) , geboren sein. Seine förm-
liche Aufnahme zum Hoforganisten erfolgte erst am 15. Juli 1579 mit dem Anfangs-
gehalt von 10 fl.' 4

• Mehrere Eingaben aus den folgenden Jahren sind noch erhalten, 
in denen er sich über seine ungünstige materielle Lage beklagt - ,.per il quale 11011 

posso a pe11a studiare" schreibt er 1581 und vier Jahre später „die se 11011 come 
horga11ista, al me11 come gli altri instrome11tisti credo die mi potria tratte11ere o 
uero la si degni comettere di[e] o in corte, o doue piu li piace io habbi il soste11ta-
me11to de/la mia uita" -, ohne viel mehr als gelegentlich einige Gnadengaben zu er-
langen 15. Erst ab 1. Februar 1585 wurde sein Gehalt auf 12 fl. und auf Grund jenes 
vorhin bereits genannten, an die Erzherzogin gerichteten Gesuches, dem er zur 
Unterstützung seiner Forderung eine Meßkomposition beischloß, ab Anfang 1585 
„in anse11ung seines gel1orsan1e11 vleissigen Diennens" auf 16 fl. erhöht nebst einer 
Gnadengabe von 100 fl. 16• Mit diesem Gehalt wird er in den Hofstaatsverzeichnissen 
von 1587 und 1590 neben dem mit 25 fl. besoldeten erstenHoforganistenFrancesco 
Rovigo genannt 17• 

Am 19. Juii 1590 starb Erzherzog Karl. und der Hofstaat samt der Hofkapelle wurde 
aufgelöst. Nur wenige Kapellmitglieder blieben in Graz. Als die steirische Land-
schaft erfuhr, daß auch Perini „11ebe11 anderen bereits geurlaubt worden sei", be-
stellte sie ihn am 17. November 1590 mit 1S fl . Besoldung zum Organisten der 
evangelischen Stiftskird1e in Graz, während der bisherige Stiftsorganist, der Wiener-
Neustädter Ruprecht Steuber, der sich heimlich „ vmb eine andere conditio11" um-
gesehen hatte, entlassen und umgekehrt Organist bei Hofe wurde 18. Mit Perini 
hatte die Landschaft den seit Errid1tung der Stiftskirrne im Jahre 1570 namhafte-
sten Organisten gewonnen 19• Seinem Bestreben, die ihm vertraute venezianisrne 
Kunst und Aufführungspraxis in die Stiftskirche einzuführen, genügte das bisher 
vorhanden gewesene einzige Orgelwerk, nämlich die von dem Ulmer Orgelbauer 
Caspar Sturm im Jahre 1579 um 800 fl. gelieferte pedallose Orgel2° mit neun Re-
gistern, allein nidlt mehr. In einer Eingabe von 1592 beklagt er sirn über das Fehlen 

wierde herein bringen mügcn . . .. Eur. fur. Dur ... di ener Annibal Perini". Graz, Landesarchiv, Hofkammer, 
HK 15$6-l-9. Der oben genannte Hans Freiherr von Auersperg aus dem bekannten österreichischen Adels~ 
gesd1led1t, dem aud1 der Dichter Anastasius Grün (Deckname) angehörte, starb bereits 1580. F. L. Stadl: Hell 
glanzendcr Ehrenspiegel d. Herzogthumbs Steyer. 1732 . Ms . 18, Bd. 6 (Landesarchiv Graz). 
l 4 „Ha.nibaln Perin haben Ir Für: Dur: zu derselben Organisten von einganng des funffzchenden Jully ver.-
schines 79 . Jars mit aincr järlidien HofClaydung vnd 10 fl. monatlicher besoldung, innhalt ordinanz gnc.-
digist aufgenom'-'n". Graz. Landesarchiv , HofkammC'r. Vormerkbudt 1577-15 84 des Hof pfennigmeisters Joachim 
Turckh über die jährliche Kleiderzulage der Hofbediensteten, fol. 74. 
10 Graz, LA .• Hofkammer, HK 1581-X-,;, HK 158-1-X-51 u. HK 1585-IV-71. 
10 Graz, LA., Kammer 15~5-l-11. 
17 H. Federhofer: Matthia Ferrabosco, in: Musica disciplina. Vol.VII. Rome 1953 , S. 230/131. 
18 Graz, LA ., ständisdies Archiv, Protestantika, Fase. 90 (Organisten). fol. S. 197-198. 
19 Seine Vorgänger in diesem Amte waren Hans Khrüneß, Alexander Prätorius und Ruprecht Steuber. Vgl. 
H. Federhofer: Die Musikpflege an der evange lischen Stiftskirche . Jahrbuch d. Ges . f. d . Geschichte d. Pro-
testantismus m Österreich - Jg . 68/69 1953 , S. 69 ff. R. Steuber mußte sich wohl als besonders verläß~ 
lieber Anhänger der katholischen Lehre erwiesen haben - offenbar war er zum alten Glauben übergetreten - , 
dJ er noch 1S90 im Zuge der vom Hofe betriebenen Rekatholisierung des Grazer Stadtrates zum Ratsherrn 
ernannt wurde. F. Popelka: Geschichte d. Stadt Graz. Bd. !. Graz 1928, S. 379. 
to H. federhofer: Beiträge z. Geschiditc d. Orgelbaues in der Steiermark , in: Aus Archiv und Chronik. 
Jg . 4, Graz 1951, S. 35 f. 
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eines Regals, so „daß wir uns gleich nur bey einem Chor betragen müssen" 21 • Auf 
die Doppelchörigkeit nimmt ferner ein zweiter Akt von 1592 Bezug, in dem Perini 
bestätigt, daß die Stadttürmer nicht nur wegen häufiger Abwesenheit der landschaft-
lichen Trompeter und Musici, sondern „auch sunst, wan etwan was von zwaycn 
Chorn oder fürnemen gueten Muteten musicirt wirdet, . .. nicht undienstlich sein"22

. 

Auch um die Anschaffung von Instrumenten war er bemüht. So erhielt er 1591 „zu 
bezahlung erkhauffter instrumenta, als umb 5 schwarze helle Zinkhen 16 fl., umb 
ain dolzeina 8 fl ., umb ain fagott 18 fl., umb 5 stile Zinkhen 12 fl. "23 und im folgen-
den Jahre „zu bezalung der in einer Er[samen] La[ndschaftlichen] Stifftkirchen 
alhie von Adamen Kirschen zu Wien erkhauften sechs Posaunen" 74 fl. 24• Seine 
Neuerungen fanden Beifall, und bereits 1591 richteten die landschaftlichen Ver-
ordneten an die evangelischen Kircheninspektoren die Weisung „ Weil Hannibal 
Perin, ieziger Organist ein Componiermeister gerüembt wirdet, also das es auch die 
Herrn vnd Landleut 25 wahrnemmen und darob Gfallen tragen, dan auch die Musici 
Instrumentales und Studiosi, lme, wan er ein Gsang dirigirt, gern zu willen werden 
und von lme in dieser Khunst was lernen können", so solle man ihm „das ganze 
figurat, sowol auf der Orgel als in Choro anuertrauen" und „dem Cantori bloss und 
allein den C/1oralgesang bevelchen"26

• Dieses Verlangen stieß aber auf heftigen 
Widerstand der Kircheninspektoren, die ihren alten getreuen Cantor Caspar Gastel 
entsprechend in Schutz nahmen: 
... • Das Ewer G,rnden beger11, jezigen einer Ers[amen] La[ndschaft] Organisten , den Ha11i-
bal, wegen seiner Qualiteten den ganzen Figurath, sowol auf der Orgl, als im Choro zu 
vertrauen, und dem Cantori bloß und allain den Choralgesa11g zu bevelchen, haben wir .. . 
gehorsamlidten ver11ome11 , und ist nit 011, das ge111elter Hanibal für ei11e11 gueten Musirnut 
in seiner Art billidten gehalten wirdt, weil er aber ein Italiener, und, wie zimlichen zu 
mercken, ein Verädtter, nidtt allain unserer waren christlichen, so11der11 auch aller Religio -
nen ist, so wirt er mit seiner italienischen, gleichwol khü11stliche11 Musica die Leüth oblec-
tiern khü11e11, das er aber die Herzen zu dtristlicher A11dacl1t, deren zu dise11 betrüebten 
Zeiten immer merer vonnöten, bewegen solte, ist nit zu hoffen. So khundten wir nicht 
eradtten, wie solc:Jres Ewer Gnaden Beger11, so zweifelsan auf ungleiches Einbilden be-
sc:Jrehen, zu Aufnemen einer Er[samen] La[ndschaft] Khirchen und Schuelen geraichen würde, 
sonder vilmehr, das Hanibal in seinem Fürhaben mit täglic:Jren Ei11füru11gen neuer und in 
diser dtristlidten Gemein u11gewö11dlidte11 Instrumenten und wälisdten Gesängen, so merers 
ad oblectationem als devotionem geridtt sein , gesterckht, und dem Cantori da111it die ganz 
teutsdt Figurat Musica, so er vil ]ar dociert und exerciert hat, welches Hanibal nit prestiren 
wurdt, gar eingestelt, und wär wo/ zu beclagen, das deren treflidten alten teutsdten khunst-
reidten Maister c:Jrristlidten Gesäng aus der Khirdten unter ainst ausgemustert, und dar-
gegen die neuen wälisdten und merer Thai/s yppigen Gesa11ge11 an derer Stat introduciert 
sollten werden, inmassen etlic:Jr fürnem Herrn und Landleuth uns zum öftern mit Eyfer 
vermandt haben, bey ime Hanibaln seine ergerlidten Noviteten abzustellen, wir uns aber 
mit den entsc:Jruldigt, das wir ine nit aufgenumen, auc:Jr mit ime nidttes zu gebieten hatten, 
in sonderm Bedenckhen, (das) er uns, ja das ganz Khirdten- und Sdtuelwesen für boni 
Tedesdtl, einfeltig Pfaffen und Affen haltet. Dann ob er woll unsers Wissens von christlichen 
Personen zu mer Malen vermandt worden, sidt aller Leidttfertigkhait in seinem Thain zu 
21 wie Anm. 18, fol. 1 . 
22 Graz, LA., ständisches Archiv, Protestantika, Fase. 91 (Musiker), fol. 71. 
23 Graz, LA., landschaftliches Ausgabenbuch Bd. 31 (1590), fol. 160V, 
H Gra:z:, LA., ständisches Archiv, Protestantika, Fase. 91 (Musikinstrumente), fol. 2. 
Zl Gemeint ist der auf dem lande begüterte Adel. 
26 wie Anm. 18, fol. 191; auch fol. 186-187. 
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enthalten, so hat es dodi nidit allain nidites gewürckht, sondern (er) hat in seinem Muet 
nw z11genomen. Wo blib audi, gnedig Herrn, die Sdi11elordnung, so anfangs gemadit worden, 
nemlidi die vocalem musicam als eine aus den siben freyen Khünsten täglidi mit der 
Jugend zu treiben?" .. . 21 

Zwei Musikanschauungen prallen aufeinander. Auf der einen Seite das von dem 
Adel, den Musikern und der Studentenschaft bereits vertretene neue italienische 
Renaissance-Ideal, das der Musik einen von religiösen Bindungen gelösten ästheti-
schen Eigenwert innerhalb gewisser Grenzen zubilligte, auf der anderen Seite das 
von der Geistlichkeit verfochtene altdeutsche Cantus-firmus-Ideal von ursprünglich 
handwerklich-konstruktiver Gesinnung, das in der Musik lediglich ein Symbol im 
Dienste des Glaubens sd1. Zufolge der engen Bindung an den Choral konnte sich 
letztere Musikanschauung in der evangelischen Kirchenmusik noch bis in die Zeiten 
Johann Sebastian Bachs behaupten (wogegen in die katholische Kird1enmusik mit 
der Preisgabe des Cantus firmus weltliches Lebensgefühl in immer stärkerem Aus-
maß eindrang), und es ist bezeichnend, daß in der vorhin angedeuteten Auseinander-
setzung die Kircheninspektoren ihren Standpunkt im wesentlid1en durchsetzen 
konnten. Kantor Ca spar Gastei durfte den „ Chorfigurat" weiterhin behalten und war 
nur dazu verhalten, ,,alsooft er (Perini) vom Cantore die Knaben zur Music auf die 
Orgl begeren wiert, das er sie unwaigerlick hinauf eruolgen lasse, wie auck bei-
nebens ime Organist soll auferlegt sein , wan gemelter Cantor die Trommeter und 
11iusicos instrumentales herabbegeret, dieselben zu uerordnen und solle also Er 
Organist und Canto, fiirnen1lid1 in der Kircken miteinander guette correspondenz 
halten" 28 • 

Dieser für die Kenntnis der Aufführungspraxis wertvolle Hinweis bezeugt ein auch 
an anderen Orten übiidles Nebeneinanderwirken von Kantor und Organist, die 
beide mit ihren austauschbaren Musikern und Sängern eine getrennte Aufstellung 
auf versdliedenen Emporen der Kirche bezogen, ohne daß einem von beiden das 
„DirectoriuH1 musices" eingeräumt gewesen wäre. Im allgemeinen nahmen die 
Knaben, unter denen die Sd1üler der evangelischen Stiftssdlule zu verstehen sind, 
am unteren Chore Aufstellung, wo der Kantor unter Mithilfe des Succentors seines 
Amtes waltete und sowohl den einstimmigen, unbegleiteten Choralgesang, an dem 
sidl auch das Volk beteiligte, als audl die „teutsck figurat Musica" leitete. Daß 
letztere im wesentlichen vokal ausgeführt wurde, wenngleich der Kantor Instrumen-
tisten vom oberen Chor heranziehen konnte, bezeugt die Formulierung „Sy (die 
Verordneten) haben ... wahrgenoumten, wan der bstelte Organist etlick Knaben 
auf die Orgl zur M11sic begert, das der Cantor dieselben nickt lassen welle .. . also 
begeren die Herren Verordneten ... Sy Herren lnspectoren wellen Ime Cantor 
solckes ... vndersagen .. . wie auck mehrgedackten Organisten eingebunden (sein 
solle) do vonnötten, das die Instrumentales Musici herunden ad ;n u s i ca m v o -
ca I e m seruirn, dieselben hinab zu ordnen . .. " %

9
• Sollte dagegen ein orgelbegleite-

2; wie Anm. 18, fol. 18~ ; audl mitgeteilt von J. v . Zahn: Steirische Miscellen. Graz 1899, S. 329 f. 
Zahn spricht irrtümlid1 von einem „Gutadl.tcn der lnspectorcn ... über den daselbst anzustellenden Orga-
nisten Hannibal PeriniH. Seine Anstellung erfolgte wie oben erwähnt bereits 1590. 
28 wie Anm. JS; datiert mit 7. September 1591, fol. 188. 
!9 wie Anin. 18: ebenfalls mit 7. September 1591 datiert. fol. 172-173. Ferner heißt es ganz ähnlich, daß 
„Caspar Gastei Cantor hinfüro weiter die vocalem musicam doch also dirigiere. damit nicht, wie oftmal.?n 
besdl.cd1en . .. eine vnordnung gehört werde". 
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ter Choral ausgeführt werden, so konnte umgekehrt Perim einen oder mehrere 
Knaben auf den oberen Chor anfordern, wo die Landschaftstrompeter, die zumeist 
mehrere Instrumente beherrschten und daher „ trometer und musici" genannt wer-
den, samt dem Stadttürmer und seinen Gesellen ihre gewöhnliche Aufstellung hatten 
und gemeinsam musizierten. So heißt es in einer Vermahnung der Verordneten vom 
29. November 1596 an den nach Perini angestellten Stiftsorganisten Erasmus Wid-
mann, den späteren Rothenburger Kantor: .,Zu morgens an S01111- und Feiertagen 
sol/ Organist pro introitu nic:Jrt seine phantaseien und fugen , daß manc:Jrer 11idt t 
waiß, ob er in der kirc:Jren oder im Wirtshaus ist, so11dern einen c:Jrristlicl1en teutsdie11 
psalm, der zur puess und andac:Jrt erwecket, sc:Jrlagen , darzu ein khnab de11 text 
khann singen u11d die musici sic:Jr darzue auc:Jrwie so11derlic:Jr Herr Landeshaupt11ta1111 
vo11 sei11er Regenspurgiscl1en Reicl1stagsverric:Jrtu11g dergleicl1e11 teutscl1e Psalmen , 
zur c:Jrristlic:Jren Andac:Jrt wo/gesetzte und componierte, der Kirc:Jren zu Ehren und 
wo/stand alhergebrac:Jrt und hinumb in die Stifft gegebe11 - mit Irrn Instrumen trn 
werden u11d sollen gebrauc:Jren lasse11 . Derohalb er Ines von Stund an sol/ aufsetzen 
und in die Tabulatur bringen . .. "30 . Es bestand demnach eine große Mannigfaltig-
keit in der Art der Ausführung, die durch das Substitutions- und Additionsprin:ip 
der evangelischen Liturgie 31 nur noch vergrößert wurde. Über das instrumentale 
Klangbild gibt ein im Jahre 1594 von dem provisorischen Nachfolger Perinis, dem 
Stiftsprediger Balthasar Fischer, angefertigtes Inventarverzeichnis der am oberen 
Chor befindlichen Instrumente Aufschluß. Vorhanden waren neben der bereits er-
wähnten Orgel von Caspar Sturm und einem Regal, dessen Anschaffung Perini 
durchgesetzt hatte, .,ain großer Prigel, zween kliener Prigel, ain Fagotin, ist das 
Mundtror von Meßing daruon verlohrn" , zwei große Quartposaunen, sechs kleine 
Posaunen mit ursprünglich 12 Mundstücken, von denen nur mehr 3 vorhanden 
waren, ., ain Dulceina", fünf gelbe oder stille Zinken und vier laute oder schwarze 
krumme Zinken, insgesamt „in allen groß vnd khlein Instrumenta 24 stukli" 32

• Es 
sind demnach ausschließlich damals gebräuchliche Blasinstrumente, die in der Stifts-
kirche Verwendung fanden. Der Gebrauch von Saiteninstrumenten ist nicht nach-
weisbar, scheint aber in der Grazer Hof- und späteren Jesuitenkirche (der heutigen 
Domkirche) schon zu Ende des 16. Jahrhunderts nicht mehr unbekannt gewesen zu 
sein, denn Erzherzogin Maria, die Gemahlin Karls II., bittet in einem an ihren 
Bruder, Herzog Wilhelm von Bayern, gerichteten Brief aus Graz vom 16. Dezember 
1582 um Übersendung eines Dies irae „componiert mit den geygen" 33 . Dod1 auch 
in der Hofkird1e erlangten die Saiteninstrumente erst seit Beginn des 17. Jahr-
hunderts größere Bedeutung, zu welcher Zeit die evangelische Stiftskirche im Zuge 
der Gegenreformation bereits gewaltsam geschlossen worden war. Die Heranziehung 
von Trompeten und Pauken in der Stiftskirche ist nirgends bezeugt 34

• 

80 wie Anm. 18 fol. 79-80. 
31 F. Blume : Die evan gelische Kirchenmusik. Potsdam 1931 , S. 33. 
32 wie Anm. 18, fol. 2 . .. Priegel " = Fagott oder Pommer, .. Fagotin" (Fagottino) vermutlich ein Quintfagott . 
.. Dul cC'ina " = Krummhorn. 
:13 B. A. Wallner: a. a. 0 . S. 99 . 
34 Noch M. Prätorius verweist sie an einen besonderen Ort nahe bei der Kinhe, damit „der starke Schall 
und Hall der Trommeten die ganze Musi c nicht überschreye und übertäube". (W . Menke: Die Geschichte d . 
Bach- und Händeltrompete . London 1934, S. 58.) Zwischen den • Trometen• und der . Musica' wird stets 
deutlidt unterschieden. Vgl. H. Federhofer: Die landschaftlichen Trompeter und Heeq:-auker in Stei ermark, in : 
Zeitschrift d . hist. Vereins f. Steiermark. Jg. 40. Graz 1949, S. 73 ff . - Aber noch im 18. Jhdt., als Trom -
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Das lockere Verhältnis zwischen Kantor und Organist barg Konfliktskeime in sich, 
die die Stellung Perinis immer mehr untergruben und der Grund für ihn gewesen 
sein dürften, um seine Enthebung vom Organistendienst anzusuchen, die ihm am 
10. Oktober 1594 gewährt wurde. Ende 1593 war er noch vermahnt worden, sich 
„ fürnemlich unter Administrierung der l10chwürdigen Communion und der Vesper 
aller Geschwindigkeiten , Fantasien, Madrigalen, Tänze und Villanellen ganz und 
gar zu enthalten"a5 _ Auch mochte er überlegt haben, daß der Regierungsantritt Erz-
herzog Ferdinands bevorstand und sich seine Rückkehr zum Hofe empfahl. Bereits 
in einem Erlaß des damaligen Gubernators von lnnerösterreich, Erzherzog Ernst, 
vom 9. September 1594 heißt es, daß „wir Hänibaln Perin zu vnsern vnd vnserer 
geliebten Frau Muem, der verwittibten Erzherzogin Maria zu Österreich Hof-
organist dergestalt aufzunemben bewilligt, daß Er gegen denen Ime g[nädig]ist 
verehrten dreyhundert gulden , bis zu Irer L. des jungen Erbherrns Regiments-
antrettung der Hofkhirchenorgel alles vleis vnd der nottHrft nach ( dessen Er sid1 
dann selbst gehorsambist erbotten) versehen solle"36, und am 16. November 1595 
wurde er zum Hoforganisten Erzherzog Ferdinands, der mittlerweile die Regierung 
lnnerösterreichs angetreten hatte, mit 20 fl . Besoldung, rückwirkend ab 1. November 
1594, aufgenommen 37 • Mit dieser Besoldung ist er in den beiden Hofstaatsverzeich-
nissen Ferdinands von Neujahr 1596 38 und 1. Juli 1596 39 angeführt. Trotz seines 
nunmehr günstigen Einkommens klagt er in einem von der Hofkanzlei mit Juli 1596 
datierten Bittgesud1 in beweglichen Worten, daß er trotz seiner „2ljärigen Dienst 
(worin die vier an der evangelischen Stiftskirche verbrachten Jahre allerdings in-
begriffen sind) vnd darbey erlernten khunst, mit deren sich etwa andere nit a/ici 11 
zuernören, sondern aud1 zu bereichern wüßten " im Gegenteil mit großer Schulden-
last überhäuft sei und das Gut seiner Frau mit mehr als 1000 fl. Verlust veräußern 
mußte. Um sein Ansuchen nach Gehaltserhöhung oder Provision wirksam zu unter-
stützen, verehrte er dem Erzherzog zugleich nicht näher bezeichnete Kompositionen 
( ,. ain claine Anzaigung meiner Arbeith, souil ich ain zeithero bey so überhaufften 
meinen vnglüd?seligkhaite11 v11d verwürtte11 bedrüebten gedankhe11 hab ins Werfrh 
bringe11 mügen, mit v11dtertheniger Bitt Eur Fr . Dht. wölle11 so/liehe nach meiJ1e111 
vermügen gestalte c/ai11e gab von mir also ge11edigist aufnemben .. . dardurch ich 
. . . vrsach haben 111üge . .. mich hinfüro mit dergleichen Musicalischen lucubrationi -

pcten und Pauken län gst Heimatrecht in der Kirche genossen , wurden kritische Stimmen gegen sie laut . So 
schreibt F. J. L. Meyer von Sdia uensee in der Vo rrede zu seiner „Ecclesia tr ium phans in campo. et choro" 
op. 3, Unter-Amcrgau : Samm 1753 (Vollst . Exemplar Graz. Diözesanarchiv): .. Betreffend die Trompete/ und 
Paucke / bekenne / daß dise in dem Feld eine Uberaus gute Wirkun g machen / all ein in der zusammen stim-
menden Kirchen Musick / absonderlich die Paucke / als ein sd1ädlid1 / un d ungereimtes Getöse / umso meh r 
gern abgcsdmffet wissen möchte / weilen so lch ein Ge prasscl denen Kennern reiner Musick über alle massl' n 
in dem Gehör unan genehm sc yn muß . . . " 
35 wie Anm . 18. - Daß die evangelischen Kircheninspektoren indessen se ine künstlerische Lei stung respek-
rierten, ist aus ih rer Besd1werdesch rift vom Jahre 1 596 über die sechss timmi ge Motette nach dem 79. Psalm 
dc3 nad·unali gen Stif tsorganisten Erasmus Widmann zu erseh en, in der diese besonders hervorheben, daß „i n 
Zeit des vorgewesten Organisten, des Hannibaldts . .. disc löbl iche Musica bei dieser ei ner Er. La. Stiffts-
khirchcn in flore" gewesen. Vgl. H. Federhofcr: D ie Musikpflege an der evange li schen S,tiftskirche in Graz. 
(l570-1S99), in Jah rbud1 der Ges. f. d. Geschichte d. Protcslantismus in Östcrrc id1. Jg. 1952/1953. 
30 Graz, LA . , HK 1594- IX-ll . 
S7 Graz , LA. , Cammcr-Regi stratur, Bd. 6 1 (1595), fol. 287v . .. V,,n lrer F : D : Erzherzog Ferdin andcn zu 
Österreidt . . . N achdem Ir. Fr . Dht. Hanibaln Perini .. . mit mona tlich zwainzig guldcn .. aufgenom ben, 
audt lme solche bcsoldung vom Ersten Nouember nechstuerschincn vierundneünzigisten Jars sambt nodt ab-
sonderlich 60 gulden. als ain gnadenge lt raichen .. zuelasscn u. bewil liget ... Gräz 16. Novcmbris 1595". 
33 V. Thiel: a. a. 0. S. 195. 
39 H. Federhofer: Matthia Ferrabosco .. . a. a. 0 . S. 233 . 
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bus öff ters finden zu lassen . .. Annibal Perini") 40• Eine Erledigung dieses An-
suchens erfolgte nicht mehr, denn bereits Ende 1596 verstarb er im Alter von etwa 
3 5 Jahren 41 • Vermutlich fiel er einer der damals in Graz herrschenden Seuchen zum 
Opfer. Auch seine Frau, eine geborene Sophie Steinmüller, mit der er sich 1592 
verehelicht hatte 42 und die ihm nach seinem Tode einen Sohn Johann Hanibal gebar 
(getauft am 5. Oktober 1597 in der Grazer Stadtpfarrkirche „pater Hanibal Perini 
gewester Ilir D[ur]dtl[aucht) Organist") 43, muß bald nach der Geburt verstorben 
sein, da am 10. Juni 1598 der „Susannae Knedttin zu eriialtung weillent Hannibals 
Perini verlassnen waisls" 20 Gulden angewiesen wurden 4 t_ Letzterer beruft sid1 im 
Jahre 1611 auf die Dienste seines verstorbenen Vaters, der sich „für einen Hoff-
kyrdten Organistam, audt Componierung der gesanngen alles müglidtsten vleisses" 
habe gebrauchen lassen 45

• Daß Perini zum protestantischen Glauben übergetreten 
wäre, ist nirgends bezeugt und auch unwahrscheinlich, da sein Sohn in der katho-
lischen Grazer Stadtpfarrkirche getauft wurde. Im übrigen scheint Perini ein Frei -
geist gewesen zu sein, wenn man dem obigen Urteil der evangelischen Kirchen-
inspektoren Glauben schenken darf 46• 

Nicht leicht war es, für Annibale Perini einen geeigneten Nachfolger zu finden . 
Nach seinem plötzlichen Tod versah der alte Ruprecht Steuber, der im Hofstaats-
verzeichnis vom 1. Juli 1596 als Calcant, ., der audt sdtuldig ain Organisten zuuer-
trctten" mit monatlich 12 fl. genannt wird, durch mehrere Jahre allein den Orga-
nis tendienst, .. weil seit des iiäniballs ableiben hero khain ander Organist vorhanden 
gewesen" (März 1599)47

• Am 20. August 1600 wurde ihm zwar bereits auf eigenes 
Ansuchen hin „Alters vnd Paufölligkhait halber" der Dienst erlassen48, doch erst 
im Jahre 1602 gewann der Grazer Hof in Francesco Stivori einen neuen, bereits 
angesehenen Hoforganisten, der gleich Perini ganz im venezianischen Fahrwasser 
segelte und mit Giovanni Gabrieli befreundet war 49• Vielleicht hatte ihn dieser an 
den Grazer Hof empfohlen. 

40 Graz, LA„ HK 1596-VIl~7. Die Hofbuchhaltung vermerkt dazu . Hannibal Perin, als der von der Für . 
Dur. zw er :ernung sei ner Kunst mit aller notd urft vnd terhalt en worden, hat hemachcr als er besoldet, in Zeit 
seines Dienens, gnaden empha ngen, wie uo lgt ... (insgesamt von 1581 bis 159 5) 715 fl. " 
·11 „Extract / Han ibaln Perini, gewesten Hof Organisten seligen dienst vnd gnaden betr[effend]. - Dienst: 
Am lS. July 1579 ist Er mit monatlichen 10 fl. besoldung vnd aine m Järlichen KhlaiJt zum Organis ten auf-
genombcn wo rden. - Im 1585 Jar ist lme Perini sold1e besoldung monatlich mit 2 fl. verbessert vnd die 
12 fl. geraicht. - Vom ersten May 15 S7 lme die Mona tsbesoldun g mit noch 4 fl . ~cbesscrt vnd soliche mon::it• 
liehe 16 fl . bis auf vltimo Ocrobris 1590. Jars (damaln Er Perini neben andern Hoffgesündt abgedanckht 
worden.) - Inhalt fi.irstl. Testaments ha t er auch 3 Monatsoldt Legat empfangen ... 48 fl. - Den e rsten 
9ber Anno J15J 94 ist Perini widerumben zu Irer Für. Dur. Hoforganisten mit monatlid1en 20 fl. aufgenomben 
worden , darbei Er bis auf sein ableyben, ende 1596 Jars ve rblyben."-
Gnadengeld 15S 1-1~96 insgesam t 430 fl. 
Dieser von der Hofkanzlei angcferti~te Auszui lie2t einem Bittgesuch seines Sohnes Johann Hannibal aus 
dem Jahre 1611 , in dem er um ein Klei d bittet, bei. Graz, LA .• HK 1611-IX-20. 
42 Graz, LA., Protestan tika, Reformation, Fase . 12 (1592) u . 90, fol. S4 . 
A.m 15 . Dezember 1,92 fungierte Sophie „Hannibal de Perini einer E(rsamen] Lfandschaft ] Organisten und 
obristen Musici hausfra u" als Taufpatin. Graz. L. A. , Protestantisdte Taufmatriken von Graz. 
43 Graz, Stadtpfarre zum hl. Blut , Taufmatriken . Bd. 1, fol. 151. 
41 Graz, LA ., Hofkammer-Registratur. Bd. 17 (159S/99). fol. 82v. 
4;; Graz , LA., HK 1611-IX-20. Der Vizeka pellmeister Matthia Ferrabosco, dem sein Gesuch zur Stc1lung· 
nahme übergeben wird, empfiehlt, ihn „dem teütschen Schulmaister alhie, Andrecn Beschdtio" in Zucht und 
Lehre zu geben . Doch wird ihm nur ein Kleid, neuerlich ein solches 1613, und im Jahre 1616 ein Betrag von 
20 f! . bewilligt. HK 1613-IX-9 u. HK 1616-IV-80. 
46 wie Anm. 27, fol. 184. 
41 vgl. Anm. 39 und Graz, LA. , HK 1599-Ill-5 5. 
48 Graz, LA. , Hofkammer-Registratur. Bd. 18 (1600-1603), fol. 169. 
49 Graz, LA „ Cammer-Registratur. Bd. 66 (1602) , fol. 467 . • Holpfennigmaister solle Francesko Stigurj (sie !f 
Organisten zwaihundert guldcn gnaden ge llts bezallen". Graz 29 . Juli 1602. Ober F. Sti vori vgl. A . Einstein : 
a. a. 0 . S. 45 ff. Im Jahre 1603 wird ferner ein sonst unbekannter Petrus Nicolaus M a n s man er u s ali 
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Die Beurteilung Perinis als Komponist wird durch die Unvollständigkeit der von 
Sardena herausgegebenen Motettensammlung wesentlich erschwert, zumal die 
sonstige Überlieferung spärlich fließt. Sie enthält mit Ausnahme eines sieben-
stimmigen „Cantate Do,uino" von Perini und zweier Motetten von Simon Gatto 
( .. Asperges me" 5 voc. und „Salve regina" 6 voc.) alle sonst bekannten Motetten 
beider Meister und, was aus Titel und Vorrede nicht hervorgeht, außerdem ein 
zwölfstimmiges Madrigal „Hor ehe la uova e vaga primavera " von Gatto sowie ein 
acht- und ein zwölfstimmiges Kyrie eleison und ein achtstimmiges Magnificat mit 
sämtlichen Versen von Perini. Einige der zwölfstimmigen Stücke, so auch das obige 
Madrigal, sind mit „Dialogo" bezeichnet. Jene Motetten, denen Psalmtexte zu-
grundeliegen - und das sind mehr als die Hälfte -, sind mit Vorliebe zweiteilig 
angelegt. In einem Falle hat Perini sogar den vollständigen Psalmtext dreiteilig 
zu ad1t Stimmen gesetzt ( ., Domine nein furore " Ps. 6, 2-5; 6-8 ; 9-11). Auch die 
übrigen Texte stammen vorzugsweise aus der Bibel. Änderungen sind oft durch 
Zusammenschluß verschiedener Bibelstellen zu einem einheitlichen Motettentext 
bedingt. So setzt sich der Text zu dem die Sammlung eröffnenden vierstimmigen 
„In principio creavit Deus" von Perini aus Gen. 1, 1, Ps. 32, 6 und Gen. 1. 31 
zusammen, wobei nach den beiden Genesisstellen ein Alleluja eingeschoben wird. 
Aud1 die Texte der drei folgenden vierstimmigen Motetten von Perini sind in 
ähnlicher Weise zusammengefügt ( .. Formavit Deus hominem" = Gen. 2, 7, Gen. 
:2, 15, Gen. 2, 18 ; .. Factus est sermo Dei " = Gen. 15, 1, Gen. 15, 5-6 ; .,Minor 
sum Domine" = Gen. 32, 10 (gekürzt) - 11, Ps. 144, 1) . In der zweiteiligen 
sechsstimmigen Motette „Paterpeccavi " (Luc. 15, 18-19) - ., Quanti 111ercenarii" 
(Luc. 17-1 8) steiit Perini nid1t bloß den Bibeltext um, sondern läßt aud1 die 
secunda pars mit den Worten „fac me sicut unu 111 ex mercenariis tuis " schließen, 
wodurd1 in beiden Teilen derselbe musikalische Absd1luß gewonnen wird, eine 
Tedrnik, die bereits Nicolaus Gombert und Jacobus Clemens non Papa anwenden, 
letzterer in einer Motette über denselben Text mit dem gleichen Refrain 4Y•. Die 
Wahl der Texte der Genesis für die die Sammlung eröffnenden vierstimmigen 
Motetten läßt eine ursprünglich planvolle Disposition Perinis vermuten, die aller-
dings in der Redaktion Sardenas zugunsten des Prinzips der Stimmenzahl, das 
allein für die weitere Reihenfolge der Motetten maßgebend bleibt, aufgegeben ist. 
1606 bestätigt Pietro Antonio Bianco, der Nachfolger Simon Gattos als Grazer 
Hofkapellmeister, daß der Kapellnotist Georg Kugelmann 8-, 10-, 12- und 16-
stimmige Motetten des Grazer Hofmusikus (und späteren Hofkapeilmeisters des 
Bischofs von Breslau) Georg Poß „in duplo, erstlichen in Eur Frl. Dreh/. Capelln , 
dan zum andern für dero fürstlich Cammer notiert" habe50

• Daraus läßt sich auf 
Zweck und Verwendung der Motetten schließen, denn auch jene von Perini und 
Gatto werden sowohl in der Kirche als in der fürstlichen Kammer Verwendung 
gefunden haben, wobei nachweisbar liturgische Stücke wie das sechsstimmige 

Hoforganist genannt , der sich zu dieser Zeit krank in Laibach aufhielt (Kamm er-Registratur Bd . 69 (1603), 
fol. 429v). Wann er aufgenommen wurde, ist unbekannt , do1..'ll wild er bereits 1604 a ls „gwester Hoforganisr" 
bezeidin et. Vgl. H. Federhofer: Beiträge z. Geschichte d. O rgelbaues in d . Ste iermork . .. S. 35 , Anm , 34, 
49a K. Ph. Bernet Kempers: Jacobus Clemens non Papa u. se ine Mo tetten. Au gsburg 1928 , 5. SO f. 
so H. Fcderhofcr : Eine neue Quelle der musica reservata, in Acta musicologica Vo l. 24. 1':15"2, S. 39. 
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„ 0 magnum misterium" von Perini (Resp. 4 in nativitate Domini) oder dessen 
zehnstimmiges „0 rex gloriae" (Ant. in reversione processionis festo ascensionis 
Domini) 51 eher für die Kirche geeignet waren, während z. B. die sechsstimmige 
Motette von Simon Gatto über den St. Bernhard zugeschriebenen Text „0 bone 
]esu illumina oculos meos" - eine Gattung, die hier erst ganz vereinzelt vor-
kommt 52 - vor allem als häusliche Andachtsmusik anzusprechen sein dürfte. 
Letzterer Text stimmt z. T. mit jenem der gleichnamigen Motette von Jacobus 
Gallus, nicht aber mit dem von Heinrich Schütz für seine Cantiones sacrae, op. 4, 
Nr. 1 aus A. Musculus (Precationes, S. 50) mit Veränderungen übernommenen 
Gebet überein. Beide Texte sind weder biblisch noch liturgisch nachweisbar5

". 

Ebenso in die fürstliche Kammer gehört das einzige Stück mit lateinisch-weltlichem 
Text, die achtstimmige, an Erzherzog Karl adressierte Widmungsmotette „Si qua111 
rubent", die man, der Definition Nicola Vicentinos gemäß, unbedenklich der 
musica reservata zuzählen darf. zumal gerade am Grazer Hof die Verwendung 
dieses Terminus noch im Jahre 1611 belegt werden kann54 • Zweistimmig (wohl 
Diskant-Baß) war die Motette in einer Liegnitzer 0rgeltabulatur enthalten s;, 
und als Kontrafaktur mit deutschem geistlichem Text „Freue dich, o meine Seel , 
sey frölich und jauchze dem Herren " kommt sie, doch leider ebenfalls unvollständig, 
in einer Regensburger Handschrift vor50. Vollständig erhalten sind außer der acht-
stimmigen Messe über das vorläufig nicht nachweisbare Modell „Benedicite ornniCJ 
opera Domini", deren Kyrie jedoch nicht mit jenem in dem Motettendruck über-
lieferten, gleichstimmigen identisch ist, überhaupt nur drei Motetten, nämlich 
,. Laudate Dominum in sanctis eius" a 7 voc. (Ps. 150, 1-6) 57, ,.CantCJte Domino" 
a 7 voc. (Ps. 95, 1-5, 7-8)58, und „Perfice gressus meos" a 8 voc. (Ps. 16, 5-7)59. 

Das „Cantate Domino" muß besonders beliebt gewesen sein, da es nicht weniger als 
sechsmal überliefert wird. Auch benutzte es Christoph Demantius zu einer sieben-

51 Brev. Prag 1517, fol. 294. 
St Während sie z. Il. in den Cantiones sacrac von Heinridt Schütz einen breiten Raum e innimmt . V gl. A. 
A. Abe rt: Die stilistischen Voraussetzungen der nCantiones sacrae " von Heinrich Sd1ütz. Wolfenbüttel 1935. 
s. 2 ff. 
r.:i fo cob Hand! (Gallus): opus musicum. T. 2. DTÖ. Bd. 24, Wien 1905, S. 89 und 178. 
5-1 H. Fed«hofer: a. a. 0. S 32 ff. 
55 Ms. 26, Nr. 140. Vgl. E. Pfudel: Die Musikhandschriften d. königl. Ritter-Akademie zu Liegnitz (=Bei l. 
z. d. Monatshef ten f, Musikgesch ich te . Bd. 1) Leipzig 1886. S. 2J. Nad, Mitteilung der polnisd1en Gcsandt-
sd1aft in Wien vom 4. Mai 1953 und der Biblioteka Uniwersytecka we Wroclawiu vom 21. Mai 1953 mLisscn 
die in den €'hemaligen Bibliotheken von liegnitz, Thern und Breslau befindlichen \Verke von Perini als ver-
lo ren betrachtet we rden. 
56 Regensburg, Bibi. Proske A. R. 696-1010. Erhalten sind nur Disca nt I und II . Die beiden Stimmen tra gen 
zu Beginn den Vcrmerk „Si qua{ml ruhent. f-lannib. Perin. 8 voc." 
5 7 Schade us: Promptua ri um . Argentina 16 11 , p. 2, Nr. 89. Irrtümlich ist der Tenor mit Hannibal Stabilis 
gezeichnet. ferne r Bodenschatz : Florilegi um. lipsiae 1621. p. 2, Nr. 144. Irrtümlich führt R. Eit ner : Biblio-
graphie der Musiksammelwerke, Berlin 1 877, S. 777 das Werk zu 4 voc. statt zu 7 voc. an . Intabuliert in 
i1cutscher Orgcltabulatur befand sich die Motette in Liegnitz Ms 16. Nr. 199. Vgl. E. Pfudel: a. a . 0 . S. 23. --
Unvolls tändig in der Motettensammlung von Sa rdena . 
r,s Schadacus: a. a . 0 ., Nr. 26. Ferner als Partitur in Brevistakte abgeteilt in der Mensuralhandschrift 40018 
der öffentl. wiss. Bibliothek Berlin aus dem Jahre 1599 und in 8 Stimmbiichern als Anhang zu Caspar f-laßlers 
Sacrae Si·mphoniae von 1598 der Ratsschulbibliothek Zwickau Ms 10, Nr. 317. Das als Nr. 318 folgende sechs-
stimmi ge Cantate Domino wird anonym überliefert und irrtümlich von Eitner: Quellenl exikon, Bd. 7, S. 373 , 
Perini zugeschrieben . V~I. R. Vollhardt: Bibliographie d. Musikwerke in d. Ratsschulbibliothek zu Zwid<au. 
Lpz. 1893, S. 17. - Auch war das Werk in Liegnitz Ms 16, Nr. 131 und in der ehemaligen S1adtbibliothek zu 
Breslau in den Stimmbüchern Ms 30 A, Nr. 12, und Ms 30 B, Nr. I. enthalten . Vgl. E. Bohn: Die musikalischen 
Handschriften d. XVI. u. XVII. )hdts . in der Stadtbibliothek zu Breslau. Breslau 1890, S. 83 f. - Perinis 
8stimmiges Laudate Dominum in Mus. ms. 40044 der öffrntl. wiss. Bibliothek Berlin (8 Stb. d. 17. )hdts .), das 
wahrsdteinlidl mit dem Sstg. laudate Dominum de caelis (Ps. 148, 1-5) des Motettendrudces von 1604 iden -
tisch ist, ist seit Kriegsende verschollen . Mitt . d. öffentl. wiss. Bibi. Berlin v. 30.6.1953. 
59 Wien , Nationalbibliothek, Ms 16703, Chorbuch d . 16. )hdts . Vgl.). Mantuani: Tabulae cod. manu script. 
Vol. 9, S. 209. - Unvollständig in der Motettensammlung von Sardena. 
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stimmigen Messe 50•. Um so verwunderlicher, daß Sardenas Motettendruck von 1604 
im Gegensatz zu den beiden anderen Motetten es nicht enthält. 
Die wenigen vollständigen Werke zeigen Perini als typischen Vertreter der vene-
zianischen Schule. Doppelchörigkeit, akkordisch-flächige Disposition bei schwanken-
der Tonalität, rhythmische Prägnanz, Bewegungskontraste und Zurücktreten linear-
melodischer Qualitäten zugunsten syllabischer Deklamation sind Kennzeichen 
seiner achtstimmigen Messe, die gewiß nicht zu seinen besten Werken zählt. Der 
Chorwed1sel erfolgt mechanisch; entweder wird der Text auf beide Chöre verteilt 
oder vom zweiten Chor wiederholt. Im ersteren Falle werden einzelne Phrasen von 
beiden Chören gesungen, ohne daß sich hiefür besondere Prinzipien als maßgeblich 
aufweisen ließen. Schon der Satzanfang ist in der Regel akkordisch, und in dieser 
Art wird der größte Teil des Textes syllabisch abgehandelt. Kaum wird einer 
Stimme Gelegenheit gegeben, sich melodisch stärker zu entfalten. Im vierstimmigen 
13cnedictus setzt der Tenor mit einem wortgezeugten viertönigen Motiv ein, das 
nach einer Pause von derselben Stimme wieder aufgegriffen wird (Selbstimitation). 
Auch die anderen Stimmen beteiligen sich an der Imitation, die sich jedoch nach 
4 Brevistakten wieder in psalmodische Akkorddeklamation verliert. Melodisch aus-
drucksvolle Wendungen kommen nicht vor. Nur der Bewegungswechsel lichtet die 
Einförmigkeit gelegentlich auf. 
Wesentlich inspirierter zeigt sich Perini in den beiden siebenstimmigen Motetten60

. 

Zwar stehen auch hier die akkordisch-flächige Gesamtdisposition und die Dekla-
mation als melodiebildende Kraft außer Zweifel. Doch ist den einzelnen Stimmen 
auf größere Strecken ein melodisches Eigenleben eingeräumt, so insbesondere zu 
Beginn, wo breite lmitationspartien einen klangvollen Satz ergeben. Auch ist kein 
starres Ablösen einzelner Klanggruppen wie in der Messe zu beobachten. Wech-
selndes Zusammentreten verschiedener Stimmen - begünstigt durch die Sieben-
stimmigkeit - ergibt vielmehr im Verein mit einer Mischung motettischer, madri-
galischer und liedhafter Gestaltung einen abgerundeten, klangvollen Satz, in dem 
auch tonmalerische Absichten, wie z. B. imitatorisch durchgeführte, absteigende 
Fusenketten über das Wort „ terribilis" oder Dreiklangsbrechungen bei der Stelle 
„ in sono tubae" zur Wirkung kommen. Auch die wechselchörig angelegte, für einen 
höheren und tieferen Chor bestimmte achtstimmige Motette ist ein treffliches 
Werk. Es wird mit ausdrucksvoller Oberstimme vom tieferen Chor eröffnet, den im 
7. Brevistakt der ähnlich gestaltete höhere Chor ablöst. Der Chorwechsel ist frei 
und ungezwungen. Knappe Imitationen, Synkopendissonanzen und Durchgänge 
sorgen für polyphone Belebung. Der Sinn für melodische Qualität geht trotz vorherr-
schender Deklamationsrhythmik nicht verloren. Erst die drei letztgenannten Werke 
lassen das Urteil seiner Zeitgenossen, die Perini als „Componiermeister" rühmen, 
und die mehrfache Aufnahme in zeitgenössische Drucke und Sammelhandschriften 

,rna Chr. Dernantius : Triades Sioniae lntroituum, Missarum et Prosarum S- 8 voc., Nr. 17. Freiberg 1619. la 
~fn Stimmbüchern als „Missa super Cantate Domino, Hann. Perinni a 7 voc ... bezeichnet . - R. Kade: Chr. 
Ocmant in VfMw VI. 516 hat irrtümlich den Namen ah lateinische Genetivform aufgefaßt . Mit „Perinnus" 
is t nur das Cantate Domino in Ms. 40028 der öffentl . wiss. Bibi. Berlin (vgl. Anm. 58) bezeichnet. In den 
C ra zcr Hofkammerakten kommt nur die Namensfonn „Perini " - so untersdueibt er skh auch stets selbst -
ttnJ „Perin " vor. 
Go Sparten der Motetten und Messe im musikwissenschaftlichen Institut d. Univ. Graz. 
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verständlich erscheinen. Um so bedauerlicher ist der Verlust seiner großen Motetten-
sammlung, die allein ein vollständiges Bild von seiner Bedeutung als Komponist 
gestatten würde. Nach den vorliegenden Werken kann Perini als ein schätzbarer 
und fruchtbarer Meister der venezianischen Schule bezeichnet werden, dessen früher 
Tod eine weitere Entfaltung seines Talents verhindert hat. 

Christoph Harant von Polschitz und seine Zeit 
Ein Kapitel aus der bölimischen MusikgescJiichte der Renaissance 

VON RUDOLF QUOIKA, PFAFFENHOFEN (ILM) 

Seit den Hussitenkriegen lag Böhmen, das europäische Land der Mitte, außerhalb 
des mitteleuropäischen Kunstgeschehens , aber die Zeit des neuen Glaubens sollte 
auch in diesem Lande wieder jenen neuen Geist entfachen, der, aus religiöser Kraft 
geboren, den Künsten und der Musik reid1e Früchte tragen sollte. Hier tritt uns 
also gleich eine besondere Eigenart des Landes entgegen: Der Katholizismus ruhte 
unter dem Stern des großen Erasmus von Rotterdam, und dieser humanistische 
Reformkatholizismus stand neben den grundstürzenden Lehren Luthers, die rasche 
Verbreitung fanden. Luther war nicht nur der kommende Mann bei den Deutschen, 
er war neben Erasmus auch für die Tschechen das Ideal der Zeit. Bald kam es aber, 
wie schon einmal hundert Jahre vorher, zur Scheidung der Geister. Während die 
einen am alten Glauben festhielten und auf eine Erneuerung der römischen Kirche 
hofften, sahen die anderen in Luther alles Heil ; ihnen war die alte Kirche kein 
taugliches Objekt für eine Erneuerung, selbst im erasmischen Sinne, vielmehr 
drängten diese Kreise auf eine räumliche Scheidung durch Schaffung von Landes-
kirchen, die in Böhmen nach vorhandenen Ansätzen die Wünsd1e der beiden Volks-
stämme besser befriedigen konnten als die Mater romana. Die Entsd1eidung fiel 
für Luther; trotzdem läßt sich das Nachwirken des Humanismus in erasmischen 
Formen auf weite Strecken feststellen. Wenn später die beiden Gegner nicht mehr 
primär wirkten, so war es doch ihr Geist, den wir in Melanchthon wie auch bei 
Canisius feststellen können. 
Das Jahrhundert der Reformation wurde für Böhmen und vor allem für seine deut-
sd1en Bewohner, die amtlich kaum existierten, die Zeit einer Blüte und eines neuen 
Aufschwungs. Obgleich nur die tschechische Nationalität galt, trug diese Zeit der 
deutschen Sprache, der Dichtung und auch der Musik herrliche Früchte ein. Dieser 
Aufschwung ging mit einer wirtschaftlichen Erstarkung des Deutschtums Hand in 
Hand und fiel mit der Blüte des Bergbaus im Erzgebirge und in der lglauer Sprad1-
insel zusammen. Das Erzgebirge wurde damals eigentlid1 erst entdeckt; fast durch 
Zufall fand man silberhaltiges Gestein, und diese Entdeckung brachte große Scharen 
deutscher Bergleute ins Land. Ungefähr zu gleicher Zeit drang die Reformation 
Luthers in Böhmen ein, und Söhne der böhmismen Städte fanden wiederum den 
Weg nach Wittenberg. Selbst die Böhmismen Brüder fühlten sich zu Luther hinge-
zogen, und Literatur und Musik konnten aus dieser Situation großen Nutzen ziehen. 
Wie vielfältig diese Beziehungen waren, zeigte schon H. J. Moser in seiner Arbeit 
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„Zur sudetendeutsdten MHsik in Renaissance und Barock" 1• Man kann sich heute 
kaum einen Begriff von der Weite und der Tragfähigkeit der neuen Gedanken 
machen, die Michael Weiße mit seinem Gesangbüdtlein (1539) 2 auslöste. Schon 
15 44 mußte Johann Horn eine Neuausgabe veranstalten und die Wünsche der 
Böhmischen Brüder deutscher Nationalität, die im Isergebirge wohnten, befriedigen. 
Lieder in der Volkssprache legte schon Wenzel MiHnsky (t 1492) vor, der in seinen Samm-
lungen die Katholiken, aber auch die Utraquisten berücksichtigte und schon zu Parallelmelo-
dien griff. Bei ihm trifft man neben eigenem auch fremdes Gut. Das Sammelwerk „Pisne 
gruntovni" (Hauptlieder) erschien auch mehrmals (so 1522, 15 31, 1567 und 1577) im Druck, 
die .Pisne na epistoli" {Epistellieder) dagegen erst 1551. 1585 und 15903• Daneben fanden 
auch Lieder aus der Sammlung des Jakob Kunwald (1528-ca. 1578) Verbreitung. Dieser 
Lutheraner wirkte vor 1572 in Jitschin und fand in Karl von :Zerotin einen Mäzen, unter 
dessen Schutz auch das Kantionale .Pisne dtval bozhych (Loblieder) 1572 in Olmütz er-
schien. Eine gewisse Bedeutung erlangten auch die .Alten und neuen Gesänge der /,,/. Kirdte" 
aus dem Kantional „Zpevove svati cirluvni, stari a novi" (Praha 1602) des Tobias Zavor-
ka Lipensky•, und ähnlich begehrt waren die Lieder, die Jan Rozenplut aus Schwarzenbach 
im .Kantional, to ;est sebrani zpevuv poboznydt " / ., Gesmumelte Andadttslieder" (Olmütz 
1601), zur Verfügung stellte. 
Im 16. Jahrhundert fand auch das Volkslied großes Interesse, doch sind fast keine Samm-
lungen erhalten. Oft kann man nur über die Auflösung der polyphonen Bearbeitungen zu 
den Originalmelodien vorstoßen. Beachtenswert ist auch das jetzt auftretende politische 
Lied, so das „Cedtove, mile cedtove" / Tsdted1e11, liebe Tsdtedten" als Reminiszenz des 
großen Prager Sturmes im Jahre 1524. 
ln der katholischen Kirche dauerte es aber längere Zeit, bis der erste ablehnende 
Standpunkt überwunden war und der Domdechant von Bautzen, Johannes Leisen-
tritt 5, sich veranlaßt sah, 15 67 mit einem deutschen Gesangbuch an die Öffent-
keit zu treten. Daß die neuen Liedgedanken auch bei den Katholiken in das Stadium 
der Reife getreten waren, beweist das 15 81 zu Prag aufgelegte Gesangbuch des 
Kaadener Pfarrers Johann Schweher6• 

Wieder ein anderer Weg wurde von den Meistersingern beschritten, die in ]glau 
eine Singschule hielten. Auch in Trautenau gab es zwischen 1585 und 1589 eine 
Singschule, und der Name des Meistersingers Caspar Singer aus Eger ist noch nicht 
vergessen. Die Volkspoesie hielt sich in den Grenzen der Regeln des Meistergesangs, 
große Mode waren jedoch die Türkenlieder, die man straßauf, straßab zu hören 
bekam. So meistersingerte Georg Brentel aus Elbogen seinen „ Trostsprudt gegen die 
Türken " ( 15 4 5), und ähnlich verfuhr der Tudmiacher Christoph Simon aus Friedland. 
Während der Rand des Königreichs von deutschen Liedern widerhallte, sang man 
auch am Hofe der deutschen Kaiser in Prag deutsch. Dort war es aber nicht d~r 
biedere Mund des Volkes, sondern die hohe Kunst der Meister aus der Hofkapelle , 
die ein Kunstlied anbahnten und für die Hofgesellschaft bestimmten; immerhin 
waren die „Newen Teutsd1en Lieder" der Regnart und Gregorio Turini gewichtige 

1 H. J. Moser, Zur sudetendcutschcn Musik in Renaissance und Barock . In Zl!itsduift für sudetendeutsd1e 
Gescbichte, Brünn 1944. 
2 Mid1ael Weiße, Ein New Gesengbuchlein. Jungbunzlau 1531. 
3 Mi f insky war ursprünglich Benediktiner. dann aber Utraquist. 
4 Die Sammlung des Zaworka erschien später bei Karl von Karlsberg unter dem Titel „Kancional ncbo 
zpevovi cirkve evangelicke . Praha 1620 mit einem Anhang: .. Psalmen des Ji[i Strl"jc. " 
5 Johannes Leisentritt, Gesangbuch / Geistliche Lieder und Psalmen . Bautzen 1567. 
8 Schweher/Hecyrus, Geistliches Liederbuch . Prag 1581. 
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Beiträge zur Gattung überhaupt7. Wenn man ferner der deutschen Liedschöpfungen 
des Reichenbergers Christoph Demantius gedenkt und den Pfälzer Theobald Hoeck, 
der am Hofe des Peter Wok von Rosenberg als Sekretär wirkte, in diesen Kreis 
zieht, wenn er mit seinem Werke „Sdtönes Blumenfeld, auff ;etzigen allgemeinen 
gantz betrübten Stand" (1601) vom Verfall des deutschen Liedes Kunde gibt, so hat 
man alles beisammen, was das Aufquellen und Versinken der volkstümlichen 
Kräfte ausmacht. 
Einen weitaus größeren Umfang hatte das Liedschaffen der Humanisten, das aller-
dings mehr von den geistreichen Prägungen des Latein denn von der Musik be-
herrscht wurde. Die Humanisten als Antipoden der volksdeutschen Poesie und 
Musik hatten sicher einen Teil der Ursachen des Verfalls des Volksliedes und einer 
volksbetonten Kunst zu tragen 8• 

lnnerböhmen hatte in seiner Art Anteil am Volksleben und an dessen musikalischen 
Auswirkungen. Doch brachte es die Zeit mit sich, daß der größte Teil der Musik 
der Kirche gehörte. Selbst der sittenstrenge Hussitismus war der Musik freundlich 
gesinnt, wenn aud1 die Instrumente abgelehnt und nur dem Gesang Wirkungsmög-
lichkeiten eingeräumt wurden9

• Im 16. Jahrhundert waren die Ideen von den teu-
felsbesessenen Instrumenten aber auch schon verblaßt. 
Der Stand der gelehrten wie der Volksbildung war im lande nicht unbeachtlich. 
Seit altersher bestand eine große Zahl von Lateinsd1ulen (Prag, Saaz), die be-
rühmte Lehrer anzogen, wobei nur an Johannes von Saaz und sein Streitgespräch 
„Der Adurmann und der Tod" (1400) erinnert sei. Als diese Schulen nach der 
Hussitenzeit wieder erneuert wurden, erreichten viele eine neue Blüte. In den 
Lehrplänen nahm die Musikpflege einen beachtlichen Raum ein. Vorerst waren 
die meisten böhmischen Schulen utraquistisch, die deutschen protestantisch, wobei 
aber in beiden Lagern der Zug nach Vervollkommnung und Vergeistigung primäres 
Element war. Die Lehre und das Schaffen geeigneter Schulmusiker formten denn auch 
das musikalische Bild der Schulstädte. Den Reigen eröffnete Nikolaus Wollick mit 
seinem „Opus aureum" (1501) gleich dem Kölner Johannes Cochlaeus, dessen 
„Musica" (Köln 1507) weit verbreitet war. Ähnliche Wege gingen der aus Böhmen 
stammende Johannes Vogelsang mit seinen „Musicae rudimenta" (Augsburg H42) 
und der Breslauer Kantor Haug, dessen Werk „Erotemata musicae practicae" (Bres-
lau 1541) gute Unterrichtserfolge zeitigte. Von drei Seiten kamen diese Werke 
nach Böhmen, aus Leipzig, Nürnberg, Wittenberg, gewiß ein schönes Beispiel für 
die Beziehungen des Böhmerlandes zum Reich. Alle großen Schulmusiker waren 
hier mit ihren Werken vertreten, und unzweifelhaft war der deutsche Einfluß 
gegenüber der landeseigenen Produktion größer. Die Prager Universitätsbibliothek 
bewahrt heute noch die Bücher der Cochlaeus, Ornitoparch, Finck, Coclico und Faber, 
während die Bibliothek des Prager Stiftes Strahov auch Listenius und Haug besitzt ; 
einzig Spangenberg, der einstmals weitverbreitete, fehlt in der Reihe. 

7 Jakob Regnart : Newe teutsche Gesang nach Art der Welschen Madrigalen und Kanzonetten. Prag 1596. Vgl. 
E. S. Busch. Die literari schen Lei stungen der Dichterkomponisten im Kreise Rudolfs II. Prager Jb. 1943. S. 76. 
8 Die Humanistenliteratur ist zu groß, so daß sich Hinweise erübrigen . 
9 Vgl. Rudolf Quoika , Die altösterreichische Orgel der späten Gotik. der Renaissance und des Barode . 
Kassel 1953. 
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Man muß aber auch sehen, daß für musikalische Lehrbücher in der Landessprache Bedarf 
vorhanden war. Vorerst ist es ein vaterländisches Werk in lateinischer Sprad1e, das ver-
zeichnet werden kann: "Ve11ces/ai Plii/omatis de Nova Domo Musicorum libri quatuor, 
co111pendioso carmine elucubrata", geschrieben zu Wien 1511/ 12. Das Werk gehörte der 
Wittenberger Gruppe an und wurde nachmals von Rhau herausgegeben10. In Hexametern 
abgefaßt, wurde das Bud1 später interpoliert, so für Magdeburg durch Martin Agricola. 
Durd1 den Druck (Wien 1523) gelangte es in weite Kreise und selbst ins Ausland; in 
Krakau war es um 15 50 Lehrbuch. Unzweifelhaft war Philomatis das Muster für das erste 
einheimische Werk in tschechischer Sprache, die . Musica " (Olmütz 1558) des Jan Blahos-
lav (1523-1571). Während Philomatis im Ausland nachgedruckt wurde (Straßburg 1533, 
Wittenberg 1534), blieb das Buch des Blahoslav wegen der Spradischwierigkeiten auf die 
Heimat besdiränkt, wenn es audi später in Eibensdiütz/ Mähren mit einem Anhang 
„Regeln zur Ausbildung von Kantoren und Liederkomponisten " (1569) nodimals aufgelegt 
wurde. Die musikalisdie Ausbildung der Jugend in den böhmisch-mährisdien Sdiulen muß 
gut und ausreidiend gewesen sein, die große Anzahl der Studierenden und ihr Studienver-
lauf an den reidisdeutschen Hochschulen, namentlich in Wittenberg, sind eine Gewähr für 
eine soldie Annahme. 

Ahnlich verlief auch der musikalische Unterrichtsbetrieb in den deutschen Latein-
schulen des Erzgebirges und des Egerlandes. Schon deren Kantoren nehmen einen 
bedeutsamen Platz in der Geschichte der deutschen Musik dieses Zeitraums ein. 
An der Spitze standen die Lateinschulen von Elbogen, Schlaggenwald, Eger und 
St. Joachimsthal. Drei davon gehörten den aufblühenden Bergstädten, die zu Eger 
aber war die repräsentative Anstalt einer freien Reichsstadt. Es ist kein Zufall, 
wenn diese Schulen im ganzen Zeitraum als Muster galten und den weiteren im 
anderssprachigen Gebiete zum Vorbilde wurden. Die alte Saazer Schule könnte als 
P:u-allele angezogen werden. Schlaggenwald und Elbogen arbeiteten nach Witten-
berger Vorbild, man verlangte in ersterer Stadt von Melanchthon sogar Lehrer. 
Die Musikübung und die Maßstäbe der Kenntnis um die Musik und deren Auf-
führungspraxis kann man aus den vorhandenen Werken ablesen11

• Von Einhei-
mischen kommen dazu die Werke der Kantoren Alfred Renn mit einer Messe zu 
vier Stimmen/ über den Gesang gesetzt / (1583) und der Motette „Domine, quid I 
wmltip/icati sunt", sodann Georg Ringer mit einem Hochzeitsgesang zu 6 Stimmen, 
die Passion von Nikolaus Todt und endlich der vielleicht Bedeutendste, der Elbogener 
Schulmusiker Valentin Judex Cubitensis, mit Zwei Messen, eine super „Jubilate" für 
acht Stimmen, die andere super „Jucundare filia " für 6 Stimmen. Moser fand von 
Judex Motetten in Sachsen. Der Kantor von Schlaggenwald Daniel Reinisch war 
in Elbogen mit einer „Auferstehung" vertreten. Einen reichen Beitrag lieferte der 
Rektor der Schule, Nikolaus Todt, der die Passion selbst abschrieb. Die Schul-
musikpflege in dieser Egerstadt stand aber in einem quasi Konkurrenzverhältnis 
zur Bergstadt Schlaggenwald, deren Schule damals ebenfalls von beachtlicher Höhe 
der Leistungen zeugte. Wieder waren es fremde Komponisten, die das Feld be-

10 Vgl. Vladimir Helfert, Musika Blahoslavova a Philomatova. In „Sborn ik Blahos(avuv• (IS2l-192l). Prerov 
1923, S. 121 ff ., ferner Rudolf Quoika, Die Musica des Jan Blahoslav 1569. Kongreßbericht Bamberg 1953. 
Kassel 19 54, S. 128 . 
11 \Verke von Stephani, Pamingcr, Pinello, Lossius, Ledmer, Lasso, Lindner, Handl•Gallus, Vittoria , Knöfel. 
!jale u. a. Vgl. Alfred Herr, Das Elbogner Sd,ulinventar aus dem Jahre 1593. Mitt. d. Vereine, f . Gesdiichte 
d. Deutsdien in Böhmen. Bd. LIV, S. l6l ff. 
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hauptenu. Die Reihe war anders als die zu Elbogen, moderner, protestantischer, 
dazu Komponisten aus Böhmen selbst. Einen Sonderweg zeigen die Werke der 
Vulpius, Calvisius, Haußmann und Demantius. Melchior Franck ist mit den „Berg-
reihen" vertreten - wieder ein Hinweis auf die Bergstadt im Kaiserwald-, Georg 
Busenhart mit einer „Missa a 5 voci" und nicht zuletzt Werke des Meißners An-
dreas Borger (Berger) Dolsentius. Die „Novae Melodiae" des Johannes Knösd1 
bilden die Brücke zum heimischen Schaffen, wie man es bei Reinisch und dem 
Kantor August Crines findet. Von besonderem Interesse sind Aegidius Insueler mit 
dem „ Thesaurus variorum auctorum collectus" und Simon Barjons „ Canti cum B. V. 
Mariae". Simon Barjon Medelka, der gebürtige Oberschlesier, wirkte in Pilsen : 
von ihm wurden auch „Sieben Bußpsalmen zu 5 Stimmen" bekannt. War Insueler 
mehr Sammler, so gab sid1 Barjon Medelka als heimischer Autor in den böhmischen 
Städten aus. 
Einen Einblick in das musikalische Getriebe einer sudetendeutschen Lateinschule 
gewähren die Musicalia, die die Bibliothek der Lateinschule von St. Joachimsthal 
noch heute verwahrt13• Zwei handschriftliche Werke des alten Kantors Nikolaus 
Herman sind zugleich Zeugnis für dessen Bemühungen um die Musikpflege in 
Schule und Kirche dieser Bergstadt. Vorhanden sind „Musica sacra" Bd. I (abge-
schlossen um die Jahrhundertmitte), enthaltend „Responsoria et Antiphonae de 
tempore et festis sanctorum ... vom Sonntage fovocavit bis Trinitatis" ; Band II 
enthält dann die „ Canti ca sacra evangelia Dominicalia . . . " Anno Domini 
MDLVIII, mit einem Anhang Prosen, Introiten, Responsorien und Hymnen sowie 
deutsche Gesänge. Zu diesen handschriftlichen Kostbarkeiten gesellen sich zahl-
reiche Musikwerke der Zeit, so Sigismundus Grimmius und Marcus Wyrsingus 
„Liber selectarum cantionum ... " (Augsburg 1520), des Andreas Antiquus de 
Montona .Liber quindecim missarum electarum .. . " (Rom 1516), ein „Pastorale 
romanum" (München 1606) für die Passauer Diözese, ein „Psalterium Davidis 
cum Hymnis" (Leipzig 1497) und endlich Joannes de Salhusen „Missalia secundum 
Misnensis ecclesiae rubricam" (Leipzig 1515). Das Repertoire von St. Joachimsthal 
war anders geartet als das der bekannten Städte; denken wir aber an die verlorenen 
Stücke und die erste Unsicherheit in liturgisch-musikalischen Dingen zu Beginn 
der protestantischen Aera überhaupt, dann können wir die Stationen der Musik, 
die in St. Joachimsthal immerhin choralisch ausgericlltet war, feststellen und mit 
den übrigen Bergstädten vergleicllen. 
Eger stand in musikaliscller Beziehung den anderen Musikzentren nicllt nach, 
war doch die freie Reichsstadt Durchzugsort nach Nürnberg. Eine gewisse Bedeu-
tung für Eger hatte die Herausgebertätigkeit des Clemens Stephani von Buchau, 
der in der Stadt als Dichter, Musiker, Buchhändler und Publizist eine reiche Tätig-
keit entfaltete14 • Wir wissen nicht, ob die Meister der Stephanischen Sammlungen 

t~ Schlaggenwald besaß Werke von Neander, Regnart , Lindner. Raselius, H. L. Haßler, H. Praetorius. Isaa k. 
J. Walther, Syxt Dietrich, de Monte, Ronchius und Simon Barjon. Vgl. Adalbert Horicka, Die Lateinsdiule zu 
Sdtlaggenwald . Programm des Grabengymnasiums in Prag 1894 . 
U Heribert Sturm, Die Bücherei der Lateinsdiule zu St. Joachimsthal. St. Joachimsthal 1929 . 
14 Sammelwerke von Clemens Stephani : 

Bd . 1: .Suavi~simae et jucnndissimae harmoniae. • Nürnberg 1S67 mit Werken von Senfl, Heugel, Agri ~ 
cola, de Ja Rue, Finck, Huldreich Braetel. Cervius, David Co1er, Rogier, Benedict Ducis . Wil1aert . 

(Coler lebte eine Zeitlang mit Stephani in Schönfeld bei Schlaggenwald.) 
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auch in Eger gesungen wurden, doch läßt die Tätigkeit des Vielseitigen gewisse 
Schlüsse auf das Egerer Musikleben zu. Immerhin berücksichtigte Stephani in 
seinen Sammlungen auch heimische Meister, so Hagius (Bd. IV) und Ottho (Ps. 
128 ebenda) . Neben lokalen Größen nahmen aber auch die Musiker der Umgebung 
die Gelegenheit wahr, dem Rate von Eger Werke zu widmen und dafür bedankt 
zu werden. So ,,/angete 1560 eine Messe von dem Cantori zu Falkenau an der Eger" 
ein, wofür ein Talergroschen gegeben wurde. Der Namenlose war der damalige 
Kantor von Falkenau Caspar Donat15• 1577 bat der Schlaggenwalder Kantor Daniel 
Reinisch den Egerer Rat, eine Widmung seiner .Passion deutscJ.i " entgegenzu-
nehmen, was aud1 geschah; dem Meister wurden 2 fl beheimisch bewilligt. 1592 
erhält Knöfel (Cnefelius) für „etlid1e Muteten " eine Ehrung von 6 fl. Endlich gibt 
man dem Komponisten Isaak (Kaltenpronner aus Wels, Mitglied der Prager Hof-
kapelle?), der am Hofe der Rosenberger wirkte, für einen Gesang einen Gulden. 
Eine Anzahl Egerer Musiker wirkte in der Fremde, so Paul Knod als Kapellmeister 
in Wittenberg, Thomas Homer, den sein Werk „De ratione componendi cantus" 
(Königsberg 15 46) bekannt machte, in der Pregelstadt, Simon Knod in Lichtenberg/ 
Thüringen, und 15 8 5 bewarb sich Andreas Markgraf um das Kantorat in Schwan-
dorf. Ein Jahr später ließ er den Psalm 128 erscheinen (Amberg 1586). Bis in den 
Odenwald stieß der Falkenauer Philipp Avenarius vor, der 1570 Organist in der 
Abtei Amorbach wurde und dessen „Cantiones sacrae" (Nürnberg 1572) Auf-
sehen erregten16• 

Einen gewissen Einblick in das Schulmusikleben zu Eger gibt auch der Traktat eines 
Anonymus „Fundamentum musicae", in dessen Mittelpunkt die Lehre von den Kirchen-
tönen steht. Die Fülle der Namen und Erscheinungen könnte fast verwirren, wüßte man 
nicht, daß die Egerländer eine reiche musikalische Begabung ihr eigen nennen. Was sich 
in den Zentren der Schulmusik abspielte, begegnete auch in kleineren Orten, selbst Dörfern 
auf Schritt und Tritt. So berief das kleine Städtchen Königsberg den Schlaggenwalder 
Kantor Dürr 1578, oder die Falkenauer hielten auf musikalische Schulmeister, die dem Rate 
auch mit der Feder dienten, wie Caspar Donat 1571 , Kilian Zöpfl 1582 und Martin Fischer 
1612. Für das Dorf Donawitz bei Karlsbad ist ebenfalls ein Kantor bezeugt, Caspar Mayer 
1590 17 • 

In all den Städten gab es auch Orgeln, die kirchenmusikalische Verwendung fanden, aber 
auch dem Solospiel dienten; oft gab es mehrere Instrumente in einer Kirche, so in Elbogen, 
wo neben der großen Orgel ein Positiv vorhanden war, das Kantor Faber 1587 zu bedienen 
hatte 18. Bei dieser reichen Musikpflege ist es sicher keine Geste gewesen, wenn man Melan-
chthon um tüchtige Sdmlmeister und Kantoren bat (Schlaggenwald 15 54). Zieht man schließ-
lich noch den berühmten Johann Hauschild (t 1561) in diesen Kreis und erwägt, daß in 

Bd . II : ,,Liber secundus ", Nürnberg 15"66, mit Werken von Walter, Massenius , Andreas Schwarz, Cn-
quill on, Vaet und Senfl. 

Bd. III : .. Cantiones triginta" , Nürnberg H68 , mit Werken von Senfl, Eckei. A. von Bruck, B. Ducis, F. de 
Layo ll e, Gombert, Dietrich, de Pres, Marchier, Cadeac, Isaac. Braetel, Stahel, Alderinus, Blanken-
müller, Ku ge lmann, Paminger (Deo gratias 36 v .). 

Bd. IV : "Schöner erlesen rr deutscher PsalmN, Nürnberg 15"68 , mit Werken von B. Ducis, Johann Hag aus 
Marktredtw itz, Melchior Hag aus Penig, Othmayr und J. Schlegel aus Freiburg. 

Bd. V: .. Beat i omncs" zu vier und sechs Stimmen. Nürnberg 15"69, mit Werken von Ottho Egranus. Mo-
ralis. Campion. Mey land , Scandelli. Figulus. Eckei, Wolf, Stolzer. Seufl , Zierler und Pieton . 

Bd. VI: Jobst von Brand . Geistliche Lieder•, Eger bei Hans Bürger 1572173. 
Vgl. hierzu Karl Rieß. Musikgeschichte der Stadt Eger im XV I. Jh. Brünn 1935. 
15 Michael Pelleter, Denkwürdigkeiten der Stadt falk enau a. d. Eger. 1876. 
II Vgl. Ernst Fritz Schmid. Die Orgeln der Abtei Amorbach. Buchen 1938, S. 19. 
17 Vgl. Moritz Kaufmann, Mu sikgeschich te von Karlsbad . Karlsbad 1927 . 
18 Vgl. Quoika a . a. 0. 
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vielen Liedern des Nikolaus Herman die ältesten Volkslieder des Erzgebirges weiterleben, 
dann ist es klar, daß auch in den weiteren Gebieten des Egertales - mochten sie auch einer 
anderen Zunge angehören - eine ähnliche Musikkultur entwickelt wurde. Gemeint ist Saaz 
mit seiner alten Schule, der ältesten und bekanntesten im Lande. Hier erlebte man eine 
Blütezeit, die an Johannes von Saaz erinnerte. Die Schulordnung des Rektors Jakobus Strabo 
nahm die Gedanken des Schulreformers M. Valentin von Mezerzicz auf1 9 und führte die ge-
samte Lehre auf humanistische Grundsätze zurück. Die Saazer Schule wurde dadurch die 
erste nach klassischem Geschmack in Böhmen, während die anderen, die Prager Hochschule 
nicht ausgenommen, noch den alten scholastischen !dealen anhingen. Als späterer Prager 
Universitätsrektor faßte der ehemalige Saazer Lehrer Peter Codicillus, einst Schüler von 
Wittenberg. die Reform ins Auge und führte die Strabonische Schulordnung in ganz Böhmen 
ein. In erster Linie interessiert der Musikbetrieb der Sdtola Zatece11sis. Der eigentliche 
Musikunterricht fiel in die dritte Klasse, Hauptunterrichtstage waren der Sonntagnachmittag 
sowie drei weitere Wochentage. Musiklehrer waren der Kantor und Succentor, beide von der 
Stadt besoldet, während die anderen Lehrer in einem gewissen Verhältnis zur Prager Univer-
sität standen. Strabo regelte in der Schulordnung auch den Kirchengesang und den Gottes-
dienstbesuch. Eine Anzahl bedeutender Kantoren hatte die Lehre von der Musik den Sd1ülern 
zu vermitteln. Sd10n vor Strabo gab es bedeutende Musiker an der Saazer Schule, so 
M. Wenzel Nicolaides Wodniansky, dessen „Ca11tio11 es eva11gelicae" (Wittenberg 1554) 
lateinische Bearbeitungen von böhmisd1en Gesängen sind. Meland1thon sd1rieb die Vorrede 
zu diesem Werk. Ebenso bedeutend war der Rektor Laurenz Benedicti von Nudo::cr, ein 
Slowake, der Paraphrasen über die zehn Bußpsalmen in slowakischer Sprache erscheinen ließ 
(Prag 1606)20• Kantionalienschreiber von Rang war der schon genannte Peter Codicillus, der 
1582 als Prager Rektor starb. Der Ruf der Saazer Schule war also berechtigt. 
In Saaz und andernorts versammelten sidl die Lehrer der Schule und viele andere angesehene 
und kunstliebende Bürger in der Bruderschaft der Literaten, dem Literatenchor. Solche Chöre 
gab es in Böhmen an zahlreichen Orten, und eine gewisse Parallele zu den mitteldeutschen 
Kalandsbrüderschaften und späteren Kantoreigesellschaften ist nid1t von der Hand zu 
weisen 21 • Die katholischen Literaten sangen lateinisch, die Utraquisten dagegen bedienten 
sich der Volkssprache, sangen also meist tschechisch. Mit Kird1end1ören lassen sid1 die Lite-
raten allerdings nicht vergleichen, denn die Bruderschaft sang nur in eigenen Gottesdiensten, 
wobei die Morgenmesse im Advent - Matura - besonders beliebt war. Feste und die Liebes-
tätigkeit wurden besonders gepflegt, es hatten sich im Laufe der Jahre auch Besitztümer 
(Inventare, Conviviumsgegenstände, Geld- und Grundbesitz) angesammelt, die zuletzt das 
Ende der Literatengesellschaften herbeiführten. Die Klosterreform Kaiser Josephs II. galt auch 
ihnen, man zählte sie eben zu den kirchlichen Bruderschaften und löste alle 178 5 auf, freilich 
c!me zu ahnen. daß man damit auch die Kirchenmusik Böhmens empfindlich getroffen hatte. 
Anfänglich sangen die Literaten nur Choral , später liebten sie auch die mehrstimmige Musik 
und unterhielten zuletzt selbst Kirchenorchester. Auch das geistliche Volkslied wurde von 
ihnen gepflegt. Die großen Gesangbücher der Literaten nannte man Kantionalien, die in eige-
nen Schreib- und Buchmaiwerkstätten hergestellt wurden. Berühmte Schreiber waren Fabian 
Polierer aus Aussig, Johann Taborsky aus Klokotke Hory, und Wenzel Radous aus König-
grätz. Wertvolle Kantionalien haben sich erhalten ; Erwähnung verdienen die Bücher von 
Kourim (1470), Kuttenberg (1490), Königgrätz, Franus (1506), Leitmeritz (1514), Luditz 

19 Jacob Strabo, Scnola Zatecensis. Pr.g 1575. 
20 Laurent ius Benedikt von Nudo!er: Zialmove nikteri v pisn~ CeskC na zpusob veduv latinskych v nove 
uvedeni a vydani. Praha 1606 . 
21 Kare! Konrad, Dejiny posvatneho zplvu staroteskeho. Dil 1: V~k a dljiny leteratskycn braterstev . Praha 
1893. Vgl. dazu Johann Rautenstrauch , Die Kalaadbrüderschatten, das kulturelle Vorbild der säd1sisch cn Kan~ 
toreien. Dresden 1903, ferner Rautenstrauch, Luther und die Pflege der kird1l. Musik in Sachsen . Leipzig 1907 . 
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(1559), Tschaslau (1557) , Königgrätz (Schreiber Radaus 1585/1604), Laun (Taborsky 158 3) , 
Chrudim (1570) und Jungbunzlau (15 72) . Von ehedem deutschen Orten hatten Leitmeritz, 
Bilin, Dux, Gastorf, Luditz, Petschau und Wiesengrund/Dobrzan Literatenchöre ; andere 
waren in Tuschkau, Staab, Neumarkt, Mies, Saaz und Pradiatitz. In Arnau war die Literatur 
immer deutsch, und Petschau war mehr eine Musik- , als eine Gesan gvereinigung. Leider sind 
die meisten Gesangbüd1er untergegangen, andere wurden bei den Lizitationen 1785 ver-
sdileudert 
Dem Inhalt nach waren die Kantionalien Gradualien der gregorianischen Lesart. Zerstreut 
finden sidi audi poetisclie Eintragungen und mehrstimmige Musik ; soldie mehrstimmige 
Partien sind für die Entwicklung der Tonkunst in Böhmen von außerordentlichem Wert. Ein 
Sonderbeispiel ist das Königgrätzer Kantional Franus 22• Das Benesdiauer Graduale , das 
Wenzel Rotarius 1573 sduieb, enthält mehrstimmige Kompositionen des Pfarrers Jan Tra-
janus Gregoriades Turnovsky (aus Turnau), der in Sepekau und Netvor geistliche Stellen 
innehatte. Interesse verdient ein Credo für vier Männerstimmen, das Turnovsky auf die 
C-Motette . Pod1valen bud pane ]esu Christe" setzte, ferner vier- und fünfstimmige Respon-
sorien und eine Messe super . Duna; voda hluboka" ( .,Donau, tiefes Wasser") aus dem Jahre 
1576 23• Außer den mehrstimmigen Kompositionen enthalten die Kantionalien audi viele 
Contrafacta, die sidi leimt nachweisen lassen, z. B . ., E/slw, mila srdecna" / . Els/ein , liebes 
Els/ein" oder „Sto;i lipka v sirem po/i" / ., Steht ein Lind in weitem Feld" nebst zahlreichen 
anderen. 
Die Musik um die Literaten ergibt ein weites , reidi bebautes Feld im Rahmen der böhmischen 
Musikpflege jener Zeit. Ihre Verdienste um die Musik- und Gesdimacksbildung sind be-
deutend, wenn man ihre Arbeit kritisch sehen will. In Kirdie und Schule, Gesellsdiaft und 
Hausmusik treffen wir das musikalisdie Gut der Zeit in allen Gattungen an, vom Choral bis 
zur kunstvollen Polyphonie. Ein weiteres Kraftfeld dürfen wir in der Musik der Adels-
kapellen erblicken. Auf die Prager Hofkapelle braudit nur hingewiesen zu werden, wenig 
dagegen wissen wir von der Hofkapelle der Rosenberger in Krummau. Ihre Aufgabe bestand 
in der Repräsentanz eines nid1t unbedeutenden Fürstenhofes 24 • Munifizenz und Kunstwillen 
der Rosenberger lernten wir schon anläßlidi der Widmung Stephanis kennen ; Gründer der 
Kapelle war Wilhelm von Rosenberg 1552. Später wurde das Institut nadi Wittingau (bei 
Budweis) verlegt . Von den zahlreidien Kapellmitgliedern interessieren vor allem Hofkapell-
meister Johann Stelzar / Svestka 1599 und später, unter den Nachfolgern der Rosenbergs, als 
die Kapelle von Georg von Sd1Wamberg weitergeführt wurde, Kapellmeister Peter Kolecka ; 
Hoforganist in dieser letzten Periode vor Martin Kraus (1594-1603). Die Kapelle huldigte 
immer der internationalen Literatur. Motetten- und Messensammlungcn der Zeit, Blasmusiken 
für Instrumente aus Nürnberg, geboten unter dem Meister der Bläser Leonhard Grueber, der 
schon 1562 ein leider nidit erhaltenes Inventar der Instrumente aufnahm, und Orgelmusik 
in der Kirche und bei Tisdie bildeten das reiche Programm. Eine ähnliche Kapelle, wenn aud1 
in kleinerem Umfange, unterhielt auch Christoph Harant auf Sdiloß Pecka (Petzka) in 
Ostböhmen. 

Die deutsche Sd1ul- und Kird1enmusik förderte den Einfluß Wittenbergs, und die 
Vereinheitlichung der Lehre der Utraquisten sowie deren Annäherung an die evan-
gelische Kirche ist zum Teil sicher das Werk der klingenden Kirche. Dieser Ver-
srnmelzungsprozeß war aber zugleich der neue Aufbruch des Katholizismus. 

22 Dobrosl av Orel, Kancional Franusuv z roku 1505. Praga 1922/ Neuausgabe. 
23 Vgl. Johann Branberger . Musikgeschichtliches aus Böhm en. Prag 1906. 
24 Vgl. Jan Ma rc!, Ru!embcrska ka pl e. CCM 1894, S. 23 6. Das Inventar der lnstmmente führt an : 1 Regal, 
1 Posit iv auf ein em Tische im Spe isesaal, 1 Virginal, 2 Clavichorde . 1 Tisch fürs Positi v , 1 Clavichord mit 
Pedal. 
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Die Entwicklung der Tonkunst im tschechischen Lager zeigt ähnliche Erscheinungen 
wie die deutsche Tonkunst. Die mensurale Mehrstimmigkeit des Königgrätzer Kan-
tionals Franus (1505) ist ebenso ein Beginn wie die mehrstimmigen Partien anderer 
Handschriften 25

; größte Bedeutung in diesem Rahmen kommt aber dem Kodex 
„Specialnik Kralovehradecky" (Könggrätz, Museum) zu, der den ganzen Zeitraum 
umspannt 26. Der Kodex ist böhmischer Herkunft und stammt, einer Widmung nach, 
aus der Kirche zu Okovy (1611) . Neben Kompositionen von Gontraschek und Tomek 
enthält er solche von Kotlar, Plihal, Jirka, Klicka und Moticka. Zu diesen ein-
heimischen Komponisten treten noch Fremde, und zwar Alexander Agricola, Balduin 
Tectis, Basiron Filipon, Batten, Berbignant, Elezanger/Yaccen, Flemink, Frey-
Walther, Gishelin Joannes/Verbonet, Isaac aureus, Lanoys, Nicasius de Clebano, 
Pillois, Tourant, Joannes Tinctoris und Caspar Weerbeke (meist um 1470). Einige 
sind im Specialnik namentlich angeführt, andere konnten von Dobroslav Orel durch 
Vergleich mit Petrucci-Drucken ermittelt werden 27• Von den zahlreichen Stücken 
tragen manche das Attribut .sociorum", das auf die Literaten hinweis t28• Der Kodex 
Specialnik gibt zugleich eine Überschau über die beginnende Mehrstimmigkeit in 
Böhmen mit deren Vorbildern. 
Mit der Prägung nationaler Gedanken hielt auch das heimische Musikschaffen 
Schritt. Die künstlerischen Möglichkeiten der Literaten und die Kunst ihrer Mit-
glieder prägten denn auch eine neue Komponistengeneration, die man unter dem 
Namen „Böhmische Kontrapunktisten des 16./17. Jahrhunderts" zusammenfassen 
könnte 19. Einen guten Einblick in die Sachlage vermittelt der Kodex A V 23 von 
Rokitzan bei Pilsen (Dechanteibibliothek), läßt er doch zugleich Schlüsse auf das 
Musikleben einer kleinen Stadt zu. Hier ist es ein Mitglied des Literatenchors, dns 
uns als Kontrapunktist entgegentritt: Jakub Marschalek, genannt Marchio sociorum. 
Marschalek war zugleich Partikularlehrer in Rokitzan. Der Kodex enthält vier 
Offizien und eine Motette; die Offizien umfassen das Ordinarium mit den zu-
gehörigen Proprien, wobei aber Offertorium, Agnus und Communio ausfallen 
(Utraquistische Messe). Marsd1alek arbeitet fast immer mit tropierten Texten und 
wählt eine Art von Parodieverfahren, das böhmische Lieder entweder als Zitat oder 
in breiterer Verarbeitung verwendet. Sein Stil ist verhältnismäßig einfach, Imita-
tionen fehlen an den Satzanfängen nicht, doch meidet er die Kanontechnik. Sein Stil 
ist quasi niederländisch, wenn auch durch die Zitate eine gewisse Bodenständigkeit 
verbürgt ist. Der Rokitzaner Kodex, geschrieben zwischen 1569 und 1625, enthält 
ferner Werke von Clemens non Papa, Joannes de Bachi, Jachet, Crequillon, Lasso, 
Giovanni Cavaccio und Anonyma. 
Ein anderer Meister ist der Aussiger Jakob Moller, den der Dichter Melchior Stubner 
„Primas Austensium, fautor musices" nennt. Moller war 1567-1609 Haupt der 
Literaten. Von seinen Werken besitzt die Bibliothek des Stadtmuseums Aussig drei 
Bände, die Dechantei dagegen verwahrt ein Offizium zu 5 Stimmen (15 s 7). Ein 

:m Handschriften der Univ.-Bibliothek Prag : VI C 20 a. VI B 24 und Stift Strahov : D. G. IV. 
!8 D. Orel. Polatky umeleho vicehlasu v Cechach. Bratislava 1922 ; /ern,r die Diss. desselben : Der Kodex 
Specialnik. Wien 1914. 
27 Orel, a. a. 0„ S. 43 . 
!8 Verzeichnis der Komponisten des Specialnik bei Orel. Kantinal Franus, S. HS . 
H Emilian Trolda, Kapitoly o ceske mensuraln[ hudbE. Cyril, Bd. LIX, Hefte 1/s Praga 1933 . 
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anderer Aussiger ist Georgius Molitor, der 1586 als Fürst!. Lobkowitzscher Kantor 
nachweisbar ist. Neben seinem sechsstimmigen „ Votum nuptiis ... ]. V. Popelii ... 
a Lobkovicz" (Prag 1586) sind Werke in Leipzig und Zwickau/Sa. erhalten. 
Einen beachtlichen Fortschritt zeigen die Werke des Kuttenberger Literaten und 
Kantors Johann Simonides Montanus (Horsky)30, was auch seine Grabschrift zum 
Ausdruck bringt: ,.Musicus in reg110 Bohemiae celeberrimus et praestantissimus." 
(t 1587) Montanus arbeitet anders als Marsdrnlek, seine Offizien sind Modell-
kompositionen, Tropen werden vermieden, und vom Choral bleiben nur noch die 
lnto,nationen übrig, auch ist eine Vorliebe für die reale Achtstimmigkeit bemerkbar. 
Nachbar des Montanus war der Chrudimer Kantor Georg Rychnovsky (aus Reichenau 
a. d. Kneschna), der 1616 starb. Seit 1572 war er Literat, deswegen finden sich seine 
Werke auch in verschiedenen Kantionalien, so in Tschaslau, Königgrätz und Sedl-
tschan. Eine durchimitierte fünfstimmige Motette weist auf Knöfel wie auch auf 
böhmische Zeitgenossen hin. Eine treffliche Steigerung altböhmischer Vokalkunst 
bieten die Arbeiten des Kuttenbergers Paul Sponcapaeus Jistebnicky (aus Jistebnitz). 
1598 verließ er Kuttenberg und ging nach Prestitz (bei Pilsen). In seinen Offizien 
verwendet er zwei vierstimmige Chöre, was auf venezianische Einflüsse zurückzu-
führen ist, und in der . Missa super ardens est cor meum" auch Männerstimmen 
allein. Trolda sieht in ihm den Meister, der die Wendung vom Utraquismus zum 
Protestantismus vollzog. Im bereits genannten Kodex von Rokitzan finden sich auch 
Stücke von Georg Tachovsky (t 1622), der in Klattau wirkte. Im Mittelpunkt 
der reichen Tätigkeit der Literaten zu Prachatitz stand deren Mitglied Andreas 
Chrysogonus Gevicenus (aus Gewitsch, Mähren). Auf die reiche Tätigkeit des Chores 
dieser Stadt verweist ein Bild in der dortigen Stadtkirche. Der Chor steht an den 
Stufen des Presbyteriums vor dem Lektorale, auf dem ein Kantionale aufgeschlagen 
ist. Zu beiden Seiten finden sich Orgeln als Schwalbennester 31 • Das Bild aus dem 
Jahre 1604 ist wohl auch Beweis für die Aufführungspraxis der Zeit des Chrysogo-
nus. Von dessen Werken, in Aussig und Rokitzan handschriftlich vorhanden, haben 
sich 18 Motetten erhalten. Die „Bicinia nova" (Prag 1579) finden sich auch in Berlin 
und Zwickau. 
An der Schwelle des neuen Jahrhunderts stehen noch einige Kleinmeister, von deren 
Werken (Messen, Offizien, Motetten) meist nur noch Einzelstimmen vorhanden 
sind. Genannt seien Jacob Romanides Bidschovsky (1556 Neubidschow - 1611 
Jungbunzlau), Andreas Prasinus Pragenus (Organist in Prag um 1604), Jan Alauda 
Klatovsky und Wenzel Falco, genannt Piscenius (aus Pisek), der vielstimmige Mes-
sen sd1rieb (Missa . Deus, spes nostra", Rokitzan). Eine weitere interessante Per-
sönlichkeit ist der wohl deutsche Georg Altimontanus Bopfingen, der um 1600 in 
Prachatitz Organist war. Wir müssen ihn in den Kulturkreis des Zisterzienserstiftes 
Hohenfurt verweisen. Seine Belesenheit erweist eine Vorlage zur „Missa super 

:lll Gelcgentlidi seines Todes sduieb ein Humanist: 

Emolita Dei vigore corda 
Fratres qui geritis Deique laudes 
In sacra canitis decenter aede: 
Heu vestri superas reliquit auras 
Costus Sirnonidae decus pzrenne 1 

31 Ein ähnliches Bild findet sich im Königgrätzer Kantional des Radoll. 
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Tulerunt Dominum" des H. Praetorius. In der Böhmerwaldgegend saßen zu Taus 
als Organist Johann Buffler (Buchler, Buhler), der ebenfalls in Rokitzan mit der 
Missa „ Tu puld1ra es" (achtstimmig) vertreten ist. Ein Jakob Buffler wirkte in 
Weyprachtitz und Reichenau a. d. Kneschna, wo er 1655 starb; sein Sohn Mattheus 
wurde 1679 Organist und Trompeter in Brünn; ferner der bereits geannte Wenzel 
Falco, der 1603 in Notolitz (bei Budweis) wirkte, und ein Johann Cyril ... Alle 
schreiben mehrchörige Messen im syllabischen Stil, gut deklamiert, im stetigen Fluß. 
Ihre Tätigkeit war wohl im Sinne der Gegenreformation und der neuen stilistischen 
Aera beeinflußt 32• 

Die Kompositionen aller genannten Meister sind reicher, als man vermuten möchte ; 
obwohl diese meist auf dem Lande saßen, haben alle das rein Kantorale ab-
gestreift und an der zeitlichen Entwicklung Anteil genommen. Die Arbeiten sind 
Stationen einer volkstümlichen Polyphonie, die Schlüsse auf die böhmische Musik-
praxis der Zeit zuläßt. Fast immer war es der Umkreis der Schule, der den Meistern 
ein künstlerisches Forum gab. Wenn böhmische, deutsche und lateinische Zitate in 
den Werken auftreten, so ist bewiesen, daß die Kontrapunktisten des 16. Jahr-
hunderts eine Hochkultur erstrebten. Es ist vielfach reformatorisches Gut, das wir 
aus den Kompositionen herauslesen können, und es ist gewiß kein Zufall, wenn bei 
einem Anonymus just zu gleicher Zeit das alte deutsche Lied „Das alte Jahr ver-
gangen ist" steht wie bei Seth Calvisius (1603). Andererseits treten aud1 Lieder mit 
tschechischen Texten keineswegs als Seltenheit auf. wie des Benjamin Maly von 
Tulechovs „Pisen C/ovelrn". 
In diesem Zusammenhang sei auch auf das Wirken von Handl-Gallus und Knöfcl 
hingewiesen, die beide in Prag musikalische Ämter verwalteten. Die Begegnun;:: 
tschechischer und sudetendeutscher Musiker ist ebenfalls von Belang. Als Beispiel 
solcher künstlerischen Gegenseitigkeit diene der Notentausch zwisd1en dem Stadt-
schreiber von Rakonitz, Simon Zluticky (aus Luditz), und dem Schlaggenwalder 
Organisten Andreas Hahn, der die Übersendung zweier Offizien quittiert ( .,S11pcr 
quid admiramini" und „Super praeter rerum seriem "); leider bleiben die Auto ,e;1 
dieser Musiken ungenannt 33• 

Der Stil der altböhmischen Meisterwerke kommt von den Niederländern her, steigert 
sich allmählich aber zum gültigen Ausdruck einer musikalischen Provinz, die durch 
liturgische Eigenheiten zu neuen formalen Bildungen kommt. Die utraquistische 
Messe, die Offizien mit ihren meist mitkomponierten Proprien, die Kantilenen 
genannten Offertorien, also Motetten im heutigen Sinne, dazu die bewußte Vu1-

garisierung der Stücke durch Zitate aus Kirchenliedern haben diese regionale Kunst 

3! Rokitzaner Handschrift des Kantors Jan Klecka aus den Jahren 1615-1638. 
33 Vgl. Srb-Debrnov, Dljiny hudby v Cechäch a Maravie. Praha 1891. - Nennenswert sind ferner: Raditaba, 
Organist in Prag, S. Niklas (Geist!. und weltl. Lieder); Veit Fayt ( 1503- 1551) in Dcutschbrod ; Matth;u; 
Kozmanda, Kantor in Cbrudim, kam oft nach Regensburg und Wien zu kaiserl. Hofmusiken ; Rodericus Jan 
von Coterina , Kantor in Königgrätz, t 1561 ; Mattheus Jun caeus Poricius de Roklina, Kan tor in Prag, S. Hei n-
rich. t 1582 : Wenzel Jan Matthias aus Schiesselitz (Alleluja und Prosen zu Ehren des Jan Hus) ; Georg Kro;:,aC / 
Cropatius (Missarum tomus primus quinque vocum, Venedig 1578) ; Georg Steffanides aus Leitmeritz (um 1580): 
Jan Civilius aus Lamnitz, Kantor in Melnik (Pisnt! s napCvy, Prag 1582); Wen:::el von Radkov, Saaz (um 15 82): 
Jan Zluditzky, Kantor in Leitmeritz 1588 und Taus 1590; Georg Prdky, um 15 SQ ; Jan MaStik aus Sollnitz, 
Kantor in Chrudim 1588 ; Jan Zabka aus Laun, Kantor in Elbekosteletz, 1590; Jan Kopfiva, gen. Urtica . aus 
Strakonitz, Organist in Budweis, t 1599; Jan VlaSi msky, Literat in Böhm .-Brod und Sammler, t 1600 ; Adam 
Smetana aus Horsdtitz 1609 ; Paul Kalous aus Castalowitz , Kantor bei S. Heinridi in Prag, t 1611; Wenzel 
Reysar, Nachod 1618; Lukas Cibulovsky aus Böhm. -Brod 1617 und der dortige Kantor Jan Brodsky, 1620 , sowie 
Christian Rott aus Leitmeritz, Organist daselbst 1625 und Verfasser des „Courant Lustgärtlein• (Dresden 162" ). 
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der europäischen Produktion anzugleichen versud1t. Ein Meister verdient aber be-
sondere Beachtung, da er mit seiner heimatlichen Kunst Anschluß an die Welt fand: 
Christoph Harant von Polschitz. 
Prag war durch die kaiserliche Hofkapelle, wie in den Tagen der Luxemburger, wie-
der die erste Musikstadt Europas geworden. Die Zeit der Habsburger Maximilian 11., 
Rudolf II. und Matthias (1564-1619) war eine Periode der neuen Ideen um Kirche 
und Kunst. Rudolf II. (1576-1612) war ein durchaus passiver Regent, sein Inter-
esse an der Kunst ließ ihn die Spannungen nicht erkennen, die es im Lande gab und 
die nachmals auch den großen Konflikt auslösen sollten. Doch gab es für die Künste 
keinerlei Behinderung; diese wandelten sich zu immer feineren Methoden, zu 
reicherem Ausdruck. Auch die Hofkapelle ist in ihren schöpferischen Köpfen ein 
Beweis für diese Entwicklung 3\ Suchten junge Adelige Dienste am kaiserlichen Hofe 
zu Prag, so war das meist eine familienpolitische Angelegenheit, für manche war aber 
gerade die künstlerische Lage ausschlaggebend. Sicher war das aber bei Christoph 
Harant von Polschitz (1564-1621) der Fall. 
Harant ist eine Sondererscheinung in der damaligen Kunst. Eigentlich Liebhaber. 
blieb es ihm vorbehalten, der große Vereiniger aller musikalischen Kräfte des kunst-
bewußten Landes zu werden. 

Harant wurde auf Schloß Kienau 1564 geboren. Die Familienerziehung gipfelte in einer 
sprachlid1en Ausbildung, welche die Wissenschaften und schönen Künste ergänzten. 1576 
kam er nach Innsbruck an den Hof des Erzherzogs Ferdinand, wo es reichlid1 Gelegenheit 
gab, auch in der musikalischen Kunst ein Meister zu werden . Hier wurden Gerard van Roo 
und Alexander Utendal seine Lehrer 35, später unterrichtete ihn der Italiener Peter Mari(l 
de Losy im Geigenspiel. Nach Utendals Tod (15 81) beeindruckte Regnart mit seinem „Maria/e" 
den jungen Mann am meisten , möglicherweise liegt hier auch das Vorbild für sein späteres 
„Maria Kron" . Der geistige Ertrag der lnnsbrucker Jahre war groß, die Früchte ein hohes 
kompositorisches Können, die Technik der humanistischen Dichtkunst und die Eignung 
zum Hofmann. Als Harants Vater 1584 starb, mußte Innsbruck endgültig verlassen werden. 
Harant widmete sich nun der Verwaltung des Familienbesitzes und heiratete nach dem Tode 
der Mutter (1587). Unterdessen hatte er in Prag auch de Monte kennengelernt und seine 
kompositorischen Kenntnisse erweitert. 1591 / 92 nahm er an den Feldzügen gegen die Türken 
teil, 1597 wurde er Witwer, und 1598 mad1te er mit seinem Sd1wager Hermann Czernin eine 
Reise ins hl. Land. Hauptstationen waren Venedig, Zypern, Jerusalem, Kairo und die 
arabische Wüste. 1601 ernannte Kaiser Rudolf 11. Harant zum kaiserlichen Rat und Käm-
merer. Damals sd1on erwarb Harant für seine lateinischen Epigramme hohe Verehrung 36. 

3< Vgl. Karl Chytil. Die Kunst in Prag zur Zeit Kaiser Rudolfs II. Prag 1904, ferner Albert Smyers, Die 
kaiserl. Hofmusikkapelle von 1543 bis 1619. STzMW, VI/ VII, Wien 1919 ff. 
•• Vgl. Franz Waldner, Nachrichten über die Musikpflege am Hofe zu Innsbruck unter EZH Ferdinand (1S67 
bis 1595). MIM XXXVI (1904), S. 143 f. , ferner Joseph Lechthaler, Die ki rchenmus. Werke Utendals. Wiener 
Oiss. 1919. ungcdr . 
36 Georg C::uolic1cs sd1ildcrt Harants glückliche Zei t mit Bezugnahme auf sein Wappen: 

.,Gallus Haranteas gentus decus exprimit ales, 
Tempora definit voc~. vigilque cubat: 
Christophorus magno dum servit adcstque Rudolpho, 
Ad vi gi\:it relique tempore ca rmcn ~mat. " 

Sein Wahlspruch: 

II:[ e e e 

V(rru.s IA.t" soL mt-c.lC' 
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1603 vermählte sich der Meister neuerlich, wobei seine Gemahlin die Herrschaft Pecka 
kaufte. Vorher war er auch in den Freiherrenstand erhoben worden. 1607 starb abermals 
seine Frau, und er war genötigt, eine dritte Ehe einzugehen, doch wurde diese für ihn die 
glücklichste Zeit ~eines künstlerischen und wissenschaftlichen Lebens. Damals gab er auch die 
„Cesta" in Druck, welche die Reise ins hl. Land beschreibt 37• Das Werk ist ein Zeugnis für 
Harants Wissen, Gelehrsamkeit, Beobachtungsgabe und Sprachkenntnisse. Vervollständigt 
wird das Werk durch eigene Zeichnungen und den Psalm .Oui co11fide11t". Letzterer wurde 
durch Mönche angeregt, die allabendlich auf einem Altan mehrstimmig sangen. Für das aus-
gezeichnete Werk wurde Harant vielfach belobt, es veranlaßte den Kämmerer Gottfried 
Steegh, die . Cesta" mit einem lateinischen Lobgedicht zu versehen. 
1612 erwarb Harants Gattin den Rest der Herrschaft Pecka, was für ihn Veranlassung war, 
das Schloß reich auszustatten. Auch der neue Kaiser Matthias (1612-1619) bewahrte dem 
Kämmerer seine wärmsten Gefühle und bestätigte ihn in seinen Ämtern. Anders verfuhr 
Kaiser Ferdinand (1619-1637), der unterdessen seinem Bruder in der Regierung gefolgt war. 
Harant war inzwischen ins Lager der Protestanten übergegangen und huldigte dem Winter-
könig. Leider mußte er nach der Schlacht am Weißen Berge (8 . XI. 1620) dessen Schicksal 
teilen und die Konsequenzen ziehen. Er nahm das kaiserliche Urteil an, hatte eine Flucht 
ausgeschlagen und betrat am 21. Juni 1621 am Altstädter Ring zu Prag das Schafott. 

Die gelehrte Forschung hat Harant nie vergessen. Schon Bohuslaus Balbin, SJ (1621 
bis 1688) erwähnt ihn in seinem Werke „Bohemia docta "38, und auch Franz M. 
Pelzl setzte dem Meister ein literarisches Denkmal 39• Ein Stich von Sadeler wurde 
der Neuausgabe der „Cesta" (1854) beigegeben, und auch Harants Kompositionen 
erscheinen wieder im Druck. 
Die „Cesta" ist auch in musikalischer Hinsicht heute noch wertvoll. Im 1. Teil gibt 
Harant folgende musikalische Berichte: Arions Harfenspiel und Tod (S. 52), auf 
Kreta betrachtet er junge Musiker (S. 60), im hl. Lande vermißt er die Glocken, die 
er auf dem Libanon trifft (S. 112) und denen er auch auf dem Berge Athos begegnet 
(S. 278). Auch berichtet er von den musikalischen Feiern in Venedig (S. 3 5), in der 
Grabeskird1e zu Jerusalem hört er den Hymnus . Eia fratres drnrissimi ", als die 
Prozession zu den hl. Stätten zieht, und ist so begeistert, daß er die bekannten grego-
rianischen Melodien mitsingt (S. 116). Die Grabeskirche vergleicht er mit dem Prager 
Dom, wobei er auch die Kaiserorgel erwähnt 41 (S. 132). Auf Gethsemane vernimmt 
er Litanei, Hymnus und Magnificat, in Bethlehem den Hymnus . Nunc ad praesepe 
Domini " (S. 157, 191), und nachmittags hört er bei den Franziskanern die Choral-
vesper (S.198). Beim nachmaligen Besuch in Jerusalem wohnt er in der Grabeskird1e 
der Complet bei und hört aus Pilgermund das „ Veni sancte Spiritus" (S. 209, 241) . 
Doch ist er vom Figuralgesang wenig erbaut, dagegen untersucht und vergleicht er 
die griechische mit der lateinischen Liturgie (S. 276). 
In der klösterlichen Herberge verbrachten die beiden Pilger, Harant und Czernin, 
die Abende mit den Mönchen ; einer von ihnen, ein Mailänder, war in der Grazer 

37 Christoph Harant z Poliic, Cesta z kralovs tvl do Benatek . .. do zem~ svati (Beschreibung der Reise aus 
dem Kön igreiche liöhmen nach Venedig .. . und ins hl. land. Praha 1608 , Neuausgabe von l:rben , Praha 1854. 
:i , Bubuslaus Balbin SJ. Bohemia docta . Prag 1677. Tractat 1, 51. 
39 Franz Martin Pelz!. Biographien böhmischer Gelehrter. Prag o. J. 
•o Zdenko Nejedl y, Christoph Harant z Polzic. Praha 1921. 
41 Die Prager Ka iserorgel des Domes begann Fried rich Pfannmüller, Jörg Ebert aus Ravensburg und Jonas 
Scherer aus Klosterneuburg setzten die Arbeiten fort, die Albrecht Rudner aus Budweis vollendete . Vgl. 
Quoika: Die Prager Kaiserorgel. Km)B . Jg . 36 (1952), S. 35 ff. 
-12 Bernhard Klingenstein , Rosetum Mari anurn . DilHn gcn 1604 . 
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Hofkapelle des Erzherzogs Karl von Österreich erzogen worden 43, und in der Däm-
merung gingen alle auf einen Altan, um „zu vier a fünf vocum" zu singen. Diese 
Abendmusiken regten Harant zur Komposition seines Psalmes 124 „ Oui confident" 
an, und aus diesem Grunde wurde dieser in die „ Cesta" aufgenommen (S. 294). 
Im 2. Teile gibt Harant noch einige treffliche Beispiele aus der arabisd1en Folklore. 
Vor Medina hört er arabische Musiker und Sänger, und später wird er Zeuge einer 
arabischen Hochzeitsmusik (S. 217,247); Musik, Gesang und Tanz wollen kein Ende 
nehmen, der Reigen dauert bis in die späte Nacht. Harant lernt beim Wüstenritt 
auch die musikalischen Kamele kennen. Der Führer singt nach altem Brauch, und 
Harant meint mit anderen Autoren, daß die Tiere ihren Schritt nach dem Gesange 
richten. Hierbei lernt er auch das „Cantare da due parte" (Gesang nach zwei Seiten) 
kennen, wie die Frösche das tun. Leider verspürten die Reiter einen Bocksgestank, 
so daß ihnen stundenlang die Augen brannten und das Sprichwort sich erfüllte : 
.. Non semper violae, nec smtper /ilia florent." (S. 67). 
Die reichen Anregungen, die Harant auf seiner Reise erhielt, befruchteten auch 
seine Fantasie und das kompositorische Schaffen. 

Harants Werk hat nur einen geringen Umfang. Erhalten haben sich die Motette „Maria Kron " 
in Bernhard Klingensteins .Rosetum Marianum " (Dillingen 1604) 44 , Motette . Oui con-
fident" / Ps. 124 / Jerusalem 3. IX. 1598, Beilage zur . Cesta", Praha 1608, Missa quinis 
vocibus super . Dolorosi martyr" (geschrieben vor 1610) in Friedrich Weißensees .Opus 
melicum . . . ", Magdeburg 1612, ferner die Altstimmen der Motetten .Kdyz tolio Pan Buli ", 
., Psallite Domino " und . Dies est laetitiae" (alle Prag, Nationalmuseum). 
Das Gesamtwerk ist gewiß klein, in der Substanz aber so bedeutend, daß die Wissenschaft 
die vollständigen Werke neu herausgegeben hat46• Harants Stil ist der der Niederländer. 
von Vaet bis Lasso ; er kennzeichnet den Weg der beiden Hofkapellen zu Innsbruck und 
Prag ferner den des Trajanus bis zu Harant selbst. Die Kunst der Literatenmusik steigert 
Harant insofern. als er jede Typisierung meidet und zum Individualstil vorstößt. 
Die Motette „Maria Kron" ist liedhaft, ein Marienbildnis der Zeit. Im Psalm „Oui coti-
(indet" erreicht Harant mit gewölbten Melodiebogen innere Weite und monumentale 
Steigerung, während die Missa vor allem rhythmisch überzeugt. Architektonisch ist sie 
insofern neu, als jeweils Partien wiederholt oder für andere Texte adaptiert werden. Ledig-
lich das weitausgesponnene Credo steht zu den knappen übrigen Sätzen in einem gewissen 
Gegensatz, doch hier wie im Sanctus gibt es kanonische Partien und ausgesprochen ton-
malerische Stellen. Das Dona greift auf das Miserere zurück und das Agnus wird von Harant 
nur einmal komponiert, so daß es wiederholt werden muß. Hier scheint die eigentliche Be-
deutung des Kommunionliedes zum Ausdruck zu kommen, das die damalige Praxis eben 
bedarfsweise ausnützt. 
Harmonisch und rhythmisch paßt sich Harant seinen Zeitgenossen an, liturgisch scheint das 
„Maria Kron" aber doch auf die utraquistische Liturgie mit ihren Offertoriumskantilenen 
hinzuweisen. Die Aufnahme dieser Komposition in das .Rosetum Marianum " ist aber zu-

4:\ Vgl. Berta Antonia \Vallner, Musikalisdte Denkmäler der Steinätzkunst. München 1912. 
44 Vgl. DTB. Bd . X. J und Otto Ursprung, Jakobus de Kerle. Viss. Mundien 19JJ . 
..i:; Vgl. Bernhard Engelke, Weißensee und se in Opus melicum , Kie l 1927, frrn rr Friedrich Weißensee, Opus 
melicum mct hodicum et plane novum, continens harmonias selectiores IV-XII voccs. Magdeburg 1612 (Stadt~ 
bibliothek Breslau: M 767) . 
46 Neu;:iusgaben von Werken Harants : 

Ps .• Qui confidcnt" (Kare! Stecker) Praha o. J. bei Frant. Urb, nek . 
.. Maria Kron" (Jan Branberger) Praha 1912 , mit tschechischer Übersetzun g und Originaltext. 
Missa super „Dolorosi martyr" (2d . Nejedly) Praha, Zeitschrift des Narodui Museum: praktische Neu• 
ausgabe in der Editio Cyril (Nejedly und J. C. Sychra) Pragae 1910. 
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gleich ein Beweis der Wertschätzung, die Harant gerade aus dem H. L. Haßler-Kreis zuteil 
wurde, dem der Sammler Weißensee in Magdeburg nahestand. Von der Musikgeschichte 
Böhmens, her betrachtet, ist Harant der repräsentative Künstler des Übergangs, der neben 
anderen die Entwicklung Renaissance - Frühbarock mitvollzieht. 

Neben dem schöpferischen Harant steht der ausübende Musiker. Auf Schloß Pecka 
waren alle Voraussetzungen für das Wirken einer kleinen Hofkapelle geschaffen. 
Einern glücklichen Zufall verdanken wir das Inventar der Musikinstrumente und 
der Notenbestände, denn nach Harants Tode 1621 wurden anläßlich der Vermögens-
beschlagnahme auch diese Bestände erfaßt 47, wenn auch der Akt von Ungenauig-
keiten und Pauschalien strotzt. Bücher und Musikalien, darunter wohl auch die 
Kompositionen Harants, erscheinen als wertlose Stücke, dod1 waren auch „Partes" 
für die Kirche dabei. In der „Kanzlei" fanden sich Diskant- und Altgeigen, zwei 
Violen älterer Gattung (Violae di Gamba) , ein Violon (Streichbaß) mit einem 
Gürtel und ein kleinerer Violon mit einem Etui (Cello?), an Blasinstrumenten 
zwei Schalmeyen, zwei Zinken und drei Tenorposaunen. Auf einem Tische lagen 
zur Hand „zwei Bücl1er, in die man Kompositionen einträgt". In der Stube für die 
Frauenzimmer (Svetnice pro fraucimor) standen zwei Clavichorde, ein kleineres 
und ein großes, sowie ein Regal mit zwei Mutationen, in einer Kammer ein Paar 
Tympani. Im zweiten Stockwerk lag die Fremdenstube, die als Musiksaal diente, 
und in einem danebenliegenden Gang befand sich eine Aimara (Truhe), die Ha-
rants Bibliothek enthielt. Von Musikbüchern waren nur Kantionali en vorhanden: 
Georg Zavetas Buch für die Prager Literaten, das Jungbunzlauer für die Böhmischen 
Brüder, das Kalvinisd1e mit den Melodien des Goudimel, ferner einige deutsd1e Ge-
sangbücher, die von der Kommission nicht weiter taxiert wurden. Das reiche Inventar 
läßt Schlüsse auf die Besetzungsmöglichkeiten zu, wie man sie in Böhmen liebte . 
Vorbild war wohl auch hier die Prager Hofkapelle 48• 

Aus der schönen Ruhe des Schlosses Pecka wurde Harant nur zweimal herausge-
rissen, einmal, als er im Auftrage des Kaisers nach Madrid ging, um dem spanischen 
Könige den Orden vom goldenen Vlies zu überreichen (1614), wobei Nürnberg. 
Brüssel, Paris und Madrid besucht wurden 49, und ein zweites Ma1, als er 1618 nad1 
Prag zu den Aufständischen ging. Ursad1e für diesen Schritt war wohl die nationale 
Besinnung des tschechischen Landadels, dem auch Harant angehörte. Fühlte er sid1 
mit vielen andern unter den Habsburgern als Utraquist - auch in nationaler Be-
ziehung -, so schien ihm die nationale Entwicklung Grund genug zu sein, jetzt in 
den revolutionär-protestantischen Kreis überzutreten und mitzuhelfen, das Vater-
land von der deutsch-österreichischen Fremdherrschaft zu befreien. Dieses Bekennt-
nis für ein tsd1echisches Böhmen umreißt auch Harants Nationalitiit. 
Der Tod des 57 Jahre alten Meisters mitten in den Wirren der Zeit und dem Stil-
umbruch war für die tschechisch-nationale Musik ein großer Verlust, denn sein 
fortschrittlicher Geist und seine übervolkliche Haltung waren eine sichere Gewähr 

47 Vgl. Antonfn Rybilka, Hrad Pecka a dditele jeho 1620/24. Archeol. pamatky lll, 38 f. Praha 1857. 
48 Auch de Monte benutzte bei Voka lkompositionen Besetzungen mit Bläsern oder Orgel. Vgl. Quoika a. a. 0. 
Die Träger der altböhmischen Bläsermusiken waren bis gegen 1890 die Stadt- und Schloßtünner. Noch heute 
bla~en die Türmer in Budwe is und Krummau die Stunden an und singen ein Lied dazu. 
49 Vgl. Edmund Schebek, Aus dem leben des Freiherrn Harant von Polschitz, erzählt von dessen Bruder 
Johann Georg. Prag 1874. 
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für die kün,tlerisd1e Zukunft. Smon waren die Musiker des Frühbarock am Werke: 
Adam Mimna von Otradowitz (ca. 1600-1676), Alberim Macek (1609-1661) 
und die Deutsd1en, die in die Emigration gehen mußten: Hammersmmid und De-
mantius. Harant und seine Zeit mußten einem neuen Geiste weimen, der mitten im 
Kriegslärm um sich griff. 1630 erschien Wallenstein in Karlsbad und bramte eine 
Hofkapelle mit, die sems Musikanten, drei Trompeter und einen Kapelldiener 
zu Mitgliedern ziihlte50

• So pod1te die kommende Barockperiode an die Pforten 
des Königreims. 

Bemerkungen Anton Reichas zur Aufführungspraxis der Oper 
VON KLAUS BLUM, BREMEN 

Gclegentlim der Neuordnung der verbliebenen Musikalien der im Kriege zerstör-
ten Hod1smule für Musik in Köln taud1te ein Quartband (Sign. B/ 1112) auf, der, 
seit mindestens 50 Jahren im Besitz der Sdrnle, von je als Anonymus geführt 
worden war. Es stellte sim heraus, daß es sim um den zweiten Teil (Heft 4 bis 6) 
des Werkes „L' art du compositeur dra111atique, ou cours complet de composition 
vocale" von Anton Reicha (1770-1835) handelt. Diese letzte theoretisme Arbeit 
Reidrns kam 18 3 5 bei Diabelli u. Co. (Plattennummer 6684 A-F) in einer deutsdl-
französisdlen Ausgabe heraus; die Übersetzung ins Deutsme besorgte Carl Czerny1. 
Ernst Bücken befaßte sim sd10n einmal mit diesem Werk unter dem Gesid1tspunkt 
der Kompositionslehre 2. Was ihm aber damals entging - oder ihn nidlt besonders 
interessierte-, ist die Fülle von Bemerkungen über musikologisme Daten, das erste 
Drittel des 19. Jahrhunderts betreffend, die die Arbeit birgt. Vieles ist uns selbst-
verständlim bekannt; trotzdem smeint es angezeigt, Reidlas Bemerkungen zu-
sammenzustellen und neu zugänglich zu mamen. 
Um Reicha red1t zu verstehen, dürfte es dienlim sein, zunädlst kurz zu umreißen, 
in welmer Lage er sidl selber sah. Sein Steckenpferd sd1eint der Gedanke - ja das 
Bewußtsein - gewesen zu sein, ,.daß gegenwärtig eine neue Epoche emporsteigt"3• 

Er bezeimnet die in ihr entstehenden Kunstwerke als der „ romantischen Gattung" 
zugehörig und läßt sim über diese wie folgt aus: 

„Die romaMtisd1e GattuMg ist eiMe CompositioMsart, wo der ToMsetzer gaMz frei nur seiMem 
Gefühl, seiMeut Geschmack, seiner lmagi,,iatioM, seiMer BegeisteruMg uMd seiner laime 
folgt , ohne sich um alles Übrige zu behümmem. Die Malerei, die Dichthunst und die Musih 
sind die drei KüMste, weldie ma11 jetzt dieser, zur Mode gewordene11 GattuMg u11terwirft . .. 
Die Tonstücke, weldte ma11 FaMtasieM , Caprice11, PreludieM oder lmprovi-
s a t i o 11 e,,, 11eMnt, UMd die seit la11ger Zeit für die Orgel, das FortepiaMo, die Harfe ge-
schriebeM werdeM, gehöre11 zur romar1tisdtrn Gattung•. Man haMn audt unter die Erzeugnisse 
dieser Gattung unsere obligateH Recitative redt11e11 . fa allen ,mdem CoutpositioMsarten 

51l Vgl. Karl Ludwig, Alt-Karlsbad. Karlsbad 1920. 
1 Ernst Bücken, Anton Reicha als Theoretiker. ZfMW II, S. 156. 

ibid. 
• Ernst Bücken, Bee thoven und Reid,a. Die Musik. XII, S. 344. 
-4 L'art du composition dramatique .. . S. 282. Die Zitate aus diesem Werk fol gen der Obcrsetzun2 Czernys. 
Ve rweise im Text gelten nur hierfür. 
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hat maJt eiJte gewisse Regelmäßigkeit, ei11eJ1 vorgezeidmeteJt PlaJt, die EiJtheit i'1 der 
IdeeJtfolge, etc. zu beobadtte11. (A11mkg.) Um aus uJtsern To11werke11 roma11tisdte Musik-
stücke zu madte11, hat matt Jtidtts weiter nötig, als weder Plan, 11odt Einheit, 11odt sy111-
metrisdte Proportio11 11odt E11twicklimg uJtd Durdtführu11g der Ideen zu beobadtte11. Diese 
NeueruJtg kö1111te bald Mode werde11 u11d dem Publikum gefallen, weldtes 11ur 11adt Neuem 
ledtzt, was audt dessen iJ111erer Wert/1 sei11 mag. 
Improvisiere11 ist eine ganz a11dere Sadte als compo11iere11 : Die Notwe11digkeit, immer vor-
wärts zu sdtreiteJt, ohne Zeit zu haben, sich zu u11terbreche11, 11achzude11ke11 uJtd das Er-
forderliche aufzusudte11, versetzt die Seele i11 ei11e11 ganz beso11dereJ1 Zustand, u11d ma11 ist 
genötigt, alles a11wwe11de11, was sich der Ei11bildu11gskraft darbietet. (S . 283) Hi11gege11 bei111 
Kompo11iere11 hat matt die nötige Zeit, um darüber 11achzude11ke11, was ma11 machen will. 
um seine Ideen u11d sei11e11 Stoff zu suchen, zu e11twickelJ1 u11d zu ord11e11 . Beim Impro-
visieren ist es 11idit die Wahl der Idee11, was de11 Spieler i11 Verlege11tteit setzt oder aufhält ; 
u11d, vorausgesetzt, daß ma11 dere11 hat, macht ma11 sie auch gelte11d. Beim Kompo11iere11 
ist es dagege11 vorzüglich die Wahl der Ideen , was jeden Augenblick de11 Tonsetzer u11ter-
bricht. Es bedarf geraumer Zeit, um sie aufzusdtreibe11 , sie zu begleiten, sie zu be11utze11 
u11d zu verei11ige11, etc.: - alles dieses wiederfättrt dem Kompo11iste11 bei der Schöpfung 
seines Werkes. Aus allen diesen Grü11de11 bleibe11 die bestell Improvisatio11en stets, wo nicht 
schlechte, dodt mittelmäßige Kompositio11e11 ... llldesse11 lw1111 die roma11tisdte Gattu11g 
in der Musik mit vielem Erfolg a11gewe11det werden. Ja, für diese rein se11ti111e11tale Kunst 
( art pHreme11t se11time11tal) ist jette Gattrmg weit vorteilhafter als für a11dere Kü11ste . . . 
Gute Kompositio11e11 im roma11tische11 Stil sind nicht so leicht l1ervorzubri11ge11 , als man 
zu glaube11 versudtt wäre: Das Gute ist immer selte11, weldtem Stile es audt angehören 
mag. Der romantische Stil erfordert vo11 Seite des To11kü11stlers geistreiche Ideen, Origi-
11alität, Geschmack, u11d vor allem eine feste, fei11e u11d delikate Beurteilu11gskraft, welche 
ih11 stets auf die Klippen einer allzu glütte11de11 oder zu ungeregelten Imagination aufmerh-
sam madtt; - de1111 Narrheiten, Bizarrerie11, Ungereimtheiten, vo11 welcher (S. 284) Wirku11g 
sie auch sei11 mögen, werden niemals de11 Stoff ZH Werken geben, weldte ei11 aufgeklärtes 
u11d fei11sin11iges Publikum sdtätzt u11d sucht, u11d man wird solche wahnwitzigen Ausge-
burte11 11ie als Muster a11sehe11. Ei11 u11gebunde11er Roma11tismus, welcher Mode wird, ist 
der Vorläufer des nahen Verfalls der Kü11ste: er kann 1111r soldte Individue11 i11teressiere11 , 
die noch nicht de11ke11, oder die nicht mehr de11ke11" (S. 285). 

Reicha selbst half übrigens mit, diese "romantische Gattung" vorzubereiten. Als 
Praktiker beschäftigt er sich angelegentlich mit neuartigen harmonischen Verbin-
dungen, der Neugestaltung der Fugenform und weist wiederholt auf neuartige 
Satzmöglichkeiten in der Opernkomposition hin (z. B. unbegleitete Ensemblesätze; 
S. 144 ff.) ; als Lehrer ist er seit 1811 in Paris in diesem Sinne u. a. auf Berlioz, 
Liszt und Onslow wirksam5

• Er fühlt sich als Mann der Theorie und der Praxis. 
Er ist begeisterter Lehrer, der seinen Unterricht vor allem mündlich erteilt. Was 
er lehrt, übt er selbst auch praktisch aus. Seine theoretischen Werke läßt er für den 
.,compositeur, et pa(r)ticulierement a des musiciens, qui dterdtent a s'instruire" 
erscheinen 6. 

So erklärt sich zwanglos, warum Reicha sein Werk in einer Weise abfaßt, in der 
man auch ein „Kochbuch" schreiben würde. 
Es fällt besonders auf, daß er bereits bewußt - im modernen Sinne - Musik-
dramatiker ist: Arbeitet er zwar noch mit Begriffen wie „Affekt" und „ Wirhu1-1g ", 

5 Ernst Bücken, Anton Reicftas Leben und Kompositionen . Mündi en . Dissertation . 1912 , S. 56 ff . 
e Aus dem Vorwort : Troite de melodi e. 1014 . L. c. Bücken, Diss. S. ,s. 
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so stellt er doch unmißverständlich fest, daß diese von bestimmten musikalischen 
Strukturen abhängig sind, weld1e dann vom „Publikum" nur so - und nicht an-
ders - aufgefaßt werden können. Diese Beziehung muß - so ist es ihm selbstver-
ständlich, es ist ihm eine Angelegenheit des „ Geschmadis" und „ Verstandes" -
in den Dienst der „musihdrar,natisd1en Dichtung" gestellt werden . 

., Alle Mittel sind (dmt Komponisten) erlaubt, wenn das Ganze die von der Situation ge-
forderte Wirkung hervorbringt" (5. 154). 
„Ein Tonstück ka1111 getreu die Absiditen des Diditers wiedergeben, und dabei dod1 dem 
Publikum mißfallen, weil die musikalisdien Ideen verführerisdi sind, obwohl sie nur sehr 
sdiwadi, oder gar 11idtt das ausdrücken, was auf dem Theater vorgeht, (was heutzutage 
sehr häufig gesdtieht). In diesem Fall ist es nur ein gelu11ge11es Konzertstück: Unsere 
modernen Opern wi111111el11 davon . Diese Art Kompositionen sdteinen Meisterstücke einer 
großen A11zahl von Mensdten , deren Denksprudi ist : Ergötze midi, das übrige sdtenk idt 
dir" (5. 159). ,. Man hat nie vom Tonsetzer gefordert und wird es nie von ihm fordern , daß 
er ganz fre,.ndartige Dinge zu gleicher Zeit darstelle. Alles, was f»an will und olme Unter-
laß verlangt, das ist, daß man ergriffen werde, daß ma11 Effelite, Überrasd1u11ge11 erhalte . 
vorausgesetzt, daß alle diese Dinge die dramatisdte Täusdtung nidtt zerstören , und daß 
sie nidit eine der Sadte e11tgege11gesetzte Wirkung hervorbringen" ($. 188). 
„ Von der theatralischen Wahrheit und Naehahffttrng: Wenn die auf 
der Bühne dargestellten Gegenstände mit so viel Kunst 11adigeai1mt sind, daß sie nidtts 
zu wünsdien übrig lassen, u11d daß folglich die Täuschung auf den höchsten Punkt ge-
trieben wird, so wird diese Vollkommenheit zur t h e a t r a 1 i s c h e n Wahr h e I t, welche 
vorzüglich von den1 Talent der Darsteller und zuniichst von jenen des Dekor a t i o 11 s-
n1a I er s und des Kostüm i er s abhängt . 
Die Musik trägt int allgemeinen sehr wenig zu dieser theatralisdten Wahrheit bei. In der 
Tat, wenn man so häufig sieht, wie das Publikum mit Entzücken Tonstiicken applaudiert, 
weldte alle in einem und demselben Geschmack und Charakter gehalten sind und in weldten 
alle Sänger wetteifern, um nur ihre Kehlenfertigkeit glänzen zu madien; wenn man, sagen 
wir, sieht, daß soldie, aus gleichen Bestandteilen zusammengesetzten Tonstücke in gan z 
entgegengesetzten Situatio11e11 angebracht, und von Personen von ganz versdtiedenem 
Rang und Stellung oder von einander ganz unterschiedenen Nationen gesungen werden , 
indem sie Dinge darstellen , weldte nidtt die geringste Gemeinschaft miteinander haben, -
dann muß man glauben, daß das Publikum vom Tonsetzer nidtts anderes erwartet und be-
gehrt, als eine Musik, die seinem Ohre sdtmeidielt, ohne geradezu einen offenbaren Wider-
sinn auszudrücken. Man muß bekennen, daß diese gütige Duldsamkeit von Seiten des 
Publikums den Tonsetzern ihre Arbeit ganz außerordentlich bequen1 macht. Audt ermangeln 
manche darunter nicht, davon den weitesten Gebrauch zu madten, indem sie ohne allc,1 
Untersdiied alles zu Tage fördern, was ihnen in den Kopf steigt. 
Das fran zösisdte Publikum war vor 40 und 50 Jahren in dieser Rücksicht weit eigensinniger 
und stellte weit größere Anforderungen als das heutige. Die damaligen Tonsetzer, die eine 
weit sdtwierigere Aufgabe zu lösen hatten, mußten trachten, die theatralisdte Wahrheit so 
weit nadizuahmen, als die Musik es nur erlaubte" ($. 275) . 
Heutzutage hört mat1 eine solche Musik mit Gleichgültigkeit, ja mit einer Art von Ver-
achtung an; 11euer Beweis, daß das jetzige Publikum sidi wenig u,1-1 eine Tonlrnnst be-
kümmert, welche der theatralischen Wahrheit nahe komntt. Es verlangt jetzt eine gute 
derbe Musik, welche es ergötzt, aufweckt, überreizt, 1md kräftig packt" ($. 276) . 
• Wenn man auf die Handlung gar lieine Aufmerlisan1keit verwendet, so 1-11uß ohne Zweifel 
der Gesang über die Deklamatio11 gestellt werden. Aber immerwährender Gesang, und we1111 
er dem Ohr nodt so sehr schmeidtelt, wirkt monoton, ennüdend, und schadet oft der 
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theatralisdte11 Tiiusdt1111g" (S. 200) . ,, Die Musik ersdtafft 11idtt die Situatio11 u11d führt sie 
audt 11idtt herbei; u11d ka1111 dieses audt 11icht, weil es 11idtt i11 ihrem Wir/m11gshreise liegt. 
Aber die Musih ka1111 ei11e Situatio11 mit immer verstiirhtem Interesse verlä11gern .. . In 
solche11 Verhält11isse11 ist es, wo die Musik der Did1tk1111st (Poesie) die wid1tigsten Die11ste 
leiste11 ka1111" (S . 202) . • U11ter dem Ausdruck: Die Lo/rnlfarbe beobadtte11, versteht ma11, 
daß die örtliche Lage, die Sitte11, die Gebräuche, die Religio11, die Gewoh11heite11, die Klei-
dungsart des La11des, i11 weldtem die Ha11dlu11g des dramatisdte11 Gedichts vor sich gel1t, 
beobachtet u11d 11ad1geahmt werde11: Dieses ist die Sadte des Didtters, des Dekorations-
utalers, der Schauspieler u11d des Kostümiers. Was de11 Tonsetzer betrifft, so 11rndtt er sei11e 
Musik u11gefähr so, als ob sie für sei11 eigeues La11d bestimmt wäre" (S. 274). 
"We1111 die Situatio11 plötzlich u11d auf ei11e u11erwartete Art wechselt, oder eine11 Ko11trast 
mit dem Vora11gega11ge11e11 bildet, so muß der To11setzer an diese1t1 Orte ei11e etwas starke 
u11d u11erwartete Ausweichu11g a11bringe11, um diese11 Ko11trast 11achzuahiue11: In diesem 
Falle geschieht es n1a11chmal, daß der Kompositeur das folge11de Stück plötzlid1 i11 ei11er, von 
der vorige11 ga11z entfernte11 To11art a11fä11gt, oh11e Mittelak/wrde zur Herbeiführu11g dieser 
To11artsverä11derung anzuwende11. In fraherer Zeit getraute mall sielt nicht, auf sold1e Weise 
zu modulieren, weil es im Gru11de weder ei11e K,mst 11odi ei11 Verdienst ist, dergleiche11 
a11zuwe11de11. Auch mißbraucht jetzt alle Welt diese Art, To11arte11 aneina11der zu leimen , 
die 11icht die mindeste Beziehu11g zuei11a11der habe11, i11dem ma11 sie i11 ei11em ei11zigen 
To11stück, oft ohne alle11 Gru11d 5-6 mal a11we11det. 
Das E11semblestück ist, je 11adt der Situatio11 la11g oder kurz . traurig oder lustig, ruhig 
oder leide11sc1raftlic1r, oh11e oder mit Ritornelle11, we1111 es die Situatio11 erheisdtt; denn die 
Ritornelle11 lasse11 i11 ei11em E11semblestüch stets kalt, weH11 sie 11id1t durdt die Situatio11 
gerechtfertigt si11d" (S. 160). 
„ Wir empfchle11 de11 To11setzern . . . , 11icht auf die Malerei der ei11zelHe11 Worte Jagd zu 
mache11. Die Buchstabe11 dürfe11 sie 11ie irre führe11: Der Geist der Sze11e ist's, den sie auf-
fasse11 und nachahme11 müsse11, so wie die Leide11sdiaft oder das Gefühl, welche vorherrsche11 , 
uHd e11dlich der Charakter der si11ge11de11 Pers0He11. Der ToHsetzer wird hier ei11 Maler , 
welcher die Gemälde erschaffeH soll, die ihm der Diditer a11deutete, mag dieses Hun durch 
die Verse, oder durch die versd1iede11e11 , ei11a11der 11achfolge11den Situatio11e11, oder durch 
die versdiiede11e11 Charaktere geschehe11, welche die si11gende11 Perso11e11 darzustelle11 haben. 
Daher n1uß der Con1positeur dem Dichter i11 diesem Bezug so getreu wie möglich nachfolgen. 
Dieses ist die einzige Regel, die nrn11 vorsdtreibe11 ka1111" (S. 101). 
,,Die Versc1riedenheit der E11sen1blestüche hä11gt vo11 der Verschiede11freit der Situationen ab , 
i11 welche11 sie gesungen werde11" (S. 158). (Der Komponist) ,,muß die verschiedene11 Cha-
raktere der si11ge11den Perso11e11 mit Aufmerksamheit beherzigen; er muß u11tersuche11, ob 
wäfrre11d dem Ensemblestück die Situatio11 sich verändert, oder ob sie stets dieselbe bleibt" 
(S. 159) . • Außerdem, daß die musikalisc1re11 Idee11 dasje11ige ausdrüche11 solle11, was da 
vorgeht .. . " (S. 159). 

In diesen Sätzen ist eine Polemik bemerkbar, die sowohl gegen den damaligen 
„Gesdtmach des Publikums" als auch gegen die Bereitwilligkeit der Komponisten 
gerichtet ist, auf diesen einzugehen. Besonders deutlich wird das bei folgenden 
Bemerkungen: 

„Ei11 gesdiichter Harmo11iker, ei11 erfahrener Co11trapu11ctist (zu) sei11: Eige11sdtafte11, die 
heutzutage selte11 si11d" (S. 197) . • Das, was die Kirdie11musik vorzüglich vo11 der theatra-
lisdie11 u11d weltliche11 u11tersdieiden sollte (!), das ist das stre11g religiöse Gefühl, weldies 
11ur Würde und Majestät atmet. Um 11u11 dieses Gefühl zu erwecke11, ist es durdiaus 11ot-
wendig, daß der Tonsetzer es selber besitze. Solche Kompo11isten sind aber heutzutage 
außerordentlich selte11. Ma11 fi11det sie am allerwe11igste11 u11ter je11e11, deren trauriges Los 
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es ist, die Theaterkulisse11, die Sä11ger, Tä11zer, Operndirektoren besuchen zu müssen und 
nur zur Befriedigu11g eines läppischen Geschmacks zu arbeite11: und alles dieses, um irge11d 
ei11 Werk von ihrer Komposition zur Aufführu11g zu bri11ge11, das ihren Lebensunterhalt 
fristet" (S. 29 5). 
„Diese Art vo11 Kimstwerk (in ,strengem Stil' - polyphoner Satz -) ist einer andere11 Zeit 
und einem a11dere11 Publikum aufbehalten, als der unsern" (S. 197). 
"Viele deutsche uMd fraMzösisclie Tonsetzer beschäftigen sich zuweilen zu sehr mit dem 
Orchester und vernichten dadurch beiMahe völlig die GesaMgsstimmeM, auf welche doch die 
Aufmerksamluit des Publi/rnms stets gericlitet ist" (S. 144). 
„ Viele Meue Tonsetzer habeM bei Vermehru11g des Lärms .. . (die) Absicht, wenigsteMs ei11eH 
starken Ausdruck zu bezeichnen, weMH sie nicht den rechten Ausdruck fiHdeM kö1111e11, 
1md die erschöpften (blases), folglich schwer zu beg11ügende11 Zuhörer zu verblüffen" (S. 168) . 
• IM der Tat fügt ma11 einer Harmonie vo11 3 oder 4 wesentlichen StimmeM bei: 1) Vocal-
sti111men, 2) diese11 Vocalstin1ine11 noc:Ji andere, 3) einen Chor, 4) Saite11i11strume11te, 
5) ei11e11 Teil der Blasi11strumente, und 6) endlich die Lärmi11strume11te, wie Trompete11 , 
Posaune11, Paulun, etc. - Dies ist die Art, wie ma11 diese Partiture11 von 24 bis 30 Zeilen 
l,ildet, welche das Auge blenden und das Ohr betäube11, welclie jede11, der nicht i11 diese 
Kunst ei11geweiht ist, i11 Erstau11e11 setzen, u11d in welchen der wahre Ke1111er oft kaum mehr 
als drei Z e i I e 11 eHtdecken kaMH, die seiner Aufmerksamkeit wert si11d. 
Dieses System VOM Zusa11111m1setzu11g und Überliäufung l1at eine so11derbare Al111lichkeit 
mit je11er der alte11 g o t /1 i s c h e 11, oder vielmehr s a r a z e n i s c 11 e n Bauku11st, welche 
111a11 mit Blenden, Statuen 1111d fünfzig a11deren u1mötigen u11d abgeschmackte11 Verzierungen 
überlud, welche 11ur geeig11et ware11, die Denkmale zu e11tstellen u11d die AugeH uMd die 
Aufmerksamkeit der Betrachtrnden zu ermüden. Aber we11igstens ist doch die GruMdidee 
dieser alten architekto11isd1en Massen edel, erhaben, majestätisch, und hat einen nützlichen 
Zweck: Eigenschaftrn, weld1e gewisse11 moderneM Partiture11 völlig maMgeln. Diese Brn1er-
hu11g hö1111te dem Geda11ken Raum geben, daß de11noch auch 11och a11dere KompositioHS-
Systeme möglich si11d, die bis jetzt u11beka1111t bliebe11. Das, was dieser Behauptung zu 
GuHsten spriclit, ist der Umsta11d, daß fast alle u11sere ehemals so berühmten Meister scho11 
la11ge aus der Mode si11d: Die Opern von SCARLATTI, LULLI, JOMELLI, jene von HAN-
DEL, RAMEAU, HASSE, etc. si11d für immer verschwunden. Niemand kö11Hte sie heutzutage 
a>1l1ören u11d dara11 Geschr-nack fiMden . Dasselbe Schicksal steht modernen Werke11 bevor. 
Die Opern vo11 GLUCK, die vor nid1t sehr langer Zeit auf der fra11zösische11 Bühne eiHe 
so glänzende U1mvälzu11g hervorbrachten, habeM auch ihrerseits ihre Laufbahn beendigt. 
Eine Musikgattung, die der sei11ige11 völlig e11tgegeMgesetzt ist, hat dieselben für de11 Augrn-
blick ersetzt: Diese 11eue Gattu11g, kau,11 am Horizo11t aufgestiege11, neigt sicli aucu scho11 
ihrem UMterga11ge zu" (S. 193 /4) . 
. ,Seit u11gefähr 10 )ahre11 hat man i11 Paris lange Theaterstücke mit großem Spektakel ver-
bu11de11 und aus mehreren Akte11 besteheHd, aufgeführt, welche man M e Iod r am e 11 11eH11t, 

imd In welclien eiMe mehr oder mindere Anzahl von Sd1auspielern auf treten . Man sieht da 
oft Tänze, Pantomimen, Märsche, Chöre und Begebenl,eiten aller Art etc .. . . Was die 
Musik zu diese11 Melodratt1e11 betrifft, so legt das Publikum auf dieselbe keinen Wert. Der 
ToHsetzer kann 11ad1 Belieben aus bekannten Konipositionen dasjenige auswählen, was 
er hierzu beHötigt, wenn er nicht die Lust oder die Gabe besitzt, dergleidten selber zu 
erfinden .. . Die dramatische Musik hat besonders in FraHkreich allein das Vorrecht, zu 
gefallen, zu verführen , zu unterjochen: Ohne diese Gattung gibt es kein Heil. Diese Musik 
alleiM erhält Aufttiunterung und Belohnungen; sie allein teilt die KräMze des Ruhmes aus . 
Die dramatische Musik erobert alles; maM hört nur sie, und zwar nicht allein im Theater, 
soMdern auch in den Salons, in den Konzerten, auf den Straßen, in den Tempeln, bis zu 
den Kneipe11 herab" (S. 293). 
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• Wenn das Tonstück gefällt, interessiert, und zugleich soviel als möglich das ausdrüd,t , 
was auf der Bühne vorgeht, wenn endlich der Gesamteindruck, den es hervorbringt, gelungen 
ist, so ist das Publikum zufrieden und begehrt nicht mehr" (S . 171) . •. . . es zergliedert 
nicht sein Vergnügen; es beliümmert sich sogar sehr wenig um die Mittel, die zu seiner 
Zufriedenheit beitragen" (S. 281) . 
• . . . Die musilialischen ldeeH . . . müssen frisch und lebendig, dem Publilium interessant und 
reizend erscheinen" (S. 159) . • Man weiß, daß schöne, unerwartete und neue Dekorationen 
jedermann entzücken. Man betrachtet sie mit Erstaunen, mit Bewunderung. Wä1"rend dieser 
Extase denkt man nidrt an die Musik, und man applaudiert, wenn diese auch ganz unbe-
deutend wäre" (S . 281) . 
• Gleicher Anteilnahme wie die Delioratione11 erfreut sich der Sänger" (S . 148). Dabei scheint 
wichtiger zu sein, wie er singt, als was er singt; auf den Text . gibt (da das Publikum) 
niemals Acht" (S. 171). Auch beschafft man sich keine Partitur und zergliedert das Werk 
- .eine langweilige Sac:Jre, um die sidr niemand kümmert" (S . 171). 
Die folgenden Bemerkungen zeigen deutlich, daß die Oper ein Ereignis ist, bei 
dessen Komposition bereits der Mitwirkung des Publikums eine bestimmte Stelle 
eingeräumt wird: 
.Jedem, für eine ei11zige Singstimme kompo11ierten Tonstücke, wie z. B.: Cava t i 11 e. 
Ro11do, Arie, muß ei11 Ritornell von we11igstens 4 Takte11 vorangehen. Dieses Ritornell 
hat de11 Zweck, jedes dieser To11stiicke vo11 dem abzuso11dern, was ih,11 vora11geht. Es ist 
eine Art von A11kü11digung für das Publikum vo11 dem, was 11achfolgen soll, um desse11 
besondere Aufmerlisamkeit darauf zu leite11. überdies muß es de11 Sä11ger iiber das Tempo 
und die Tonart des Gesa11gstückes sidrerstelle11, so wie auch ih11 ei11 we11ig ausruhen lassen, 
we11n er vom vorhergehende11 ermiidet ist . Dieses Ritornell darf oh11e Notwendigkeit 11icht 
die Zahl vo11 8 Takte11 übersteige11. Ist es zu lc111g, so madrt es die Ha11dlung matt, u11d ver-
mindert die Aufmerksamkeit des Zuhörers" (S. 249) .. . Das Sc:Jr luß-Ritornell die11t als 
Anzeidren vom Sc:Jrluß des Gesa11gstückes, um Zeit zum Applaudiere11 zu geben, um ei11en 
Auge11blick die Sä11ger sic:Jr mit erhole11 zu lassrn u11d aud1 , um die Absonderu11g der 
Strophe11 zu bezeidr11e11" (S. 250) . 
• Wen11 gut geschriebe11e u11d schö11 vorgetragene Arien de11 Erfolg ei11er Oper feststellen, 
so si11d die schö11en Ensemble-Stücke deren köstlidrste Zierde. Z . Z . des Ouinault und des 
Metastasio .. . waren die eigentlichen Ensemble-Stücke (wo die Sänger glänzen sollen, und 
wo der Gesang vorherrschen, reizen und interessieren soll) (S. 170) noc:Jr unbekannt. Das 
ist die Hauptsache, daß die Opern jener Zeit gegenwärtig Niem andem gefallen würden. Die 
Erfindung und Anwendung der Ensemble-Stücke hat unendlich zur Ausbildung unserer 
Opern, sowie auc:Jr zur Wahl der Opernstoffe beigetragen" (S. 149). 
Noch immer wird die Arbeit des Komponierens als solche durch Rücksichten auf die Sänger 
bestimmt: . Es gesdrieht, daß der Tonsetzer zuerst die Effekte seiner Harmonie komponiert 
und sodann erst die Prinzipalstimmen beifügt, um die Prima Donna oder den Primo Tenore 
glänzen zu lassen" (S. 157). 
Die Satztechnik richtet sich ganz nach ihren Wünschen: .Es ist gemeiniglic:Jr die erste 
Sängeri11 (PRIMA DONNA), welche (die oberste Stimme ei11es E11semblestückes, die oft 
Phrasen auzuführen hat, welc:Jre Delikatesse, Vortrag und besonderes Tale11t erfordern, 
um sie gut auszuführen) singt, u11d welcher es liei11eswegs angenehm wäre, wenn noch zwei 
oder drei andere Stimnm,: ihren Anteil 111itsänge11" (S . 156) . Und auch damals wurde fleißig 
,markiert' : Im Chorrnsemble si11gen die Soliste11 oft die gleiche11 Sti1-u me11 wie der Chor . 
• 111 diesem Falle madte11 oft die Hauptsä11ger die Miene, als ob sie mitsä11ge11, i11dem sie den 
Mu11d öffne11 und dazu die 11ötigen Gebärde11 mache11 " (S. 195). 

Reicha berichtet u. a. ausführlich über die Praxis der Inszenierung einer Oper in 
Paris (S. 285-290) : 
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.Es ist 11odi 11idit alles geta11, we1111 ma11 ei11e Oper fertig gemadit hat : Das Sdiwerste Ist, 
sie bis zur erste11 Vorstellu11g zu bri11ge11. Wir werde11 hier vo11 den Arbeiten des Tonsetzers 
spredie11, wie sie i11 Paris üblich sind, we11n ei11e Oper in die Szene gesetzt wird. Ma11 setzt 
11idit eher ei11 Operngedicht i11 Musik, als bis es vorläufig vo11 der Theateradmi11istratio11 
a11ge11omme11 worde11 ist. Das Opernbudi wird a11ge11omme11 oder ver1vorfe11. Im erste11 Falle 
begehrt ma11 oft im ga11ze11 Bau des Gedichts, oft auch nur i11 der E11twicklung, etc.: ver-
sdiiede11e Umä11deru11ge11. 
Der To11setzer hätte kei11e Hoff11u11g, ;emals sei11e Oper i11 Paris zur Aufführu11g zu bri11ge11, 
we1111 er sei11e Musik vor dieser A1111ahme des Operntextes schreibe11 wollte. Diditer u11d 
T 011setzer warte11 oft ;ahrela11g, oh11e zur Auffü11ru11g ihres Werkes zu gela11ge11, selbst 
we1111 Gedidit u11d Musik a11genomme11 worde11 si11d, u11d es gibt viele so/die a11ge110,11me11e11 
Opern, weldie wahrsdiei11lich Hie zur Aufführu11g komme11 werden. 
We11n die Admi11istration de11 Befehl gegebe11 hat, daß ei11e Oper aufgeführt werde11 soll, 
so werde11 beide Verfasser davo11 benachriditigt, ma11 befiehlt die Verfertigung der Deko-
rationen, des Costumes, u11d die Probe11 begin11e11. Wir werde11 111111 a11zeigen, was der To11-
setzer vo11 dem Auge11blicke a11 zu tu11 hat, wo die Ordre von der Admi11istratio11 gegebe11 
worde11 ist, das Werk zur Aufführung zu bringen. 
Erstens : Er übergibt sei11e Partitur dem beim Theater ,mgestellte11 Kopiste11 , (den11 jedes 
Theater hat de11 Sei11ige11), er erklärt ihm alles, was er für nötig hält ihm mitzuteilen, 
um ihm die Partitur verstä11dlidi zu mache11. Er muß hierbei dergestalt verfahren, daß der 
Kopist u11d seine Gehilfen sich 11idit irre11, indem sie die Rollen der Spielende11 und die 
Stimmen der Chöre und des Orchesters 11idit verwediseln, etc. Wir raten ihm, über diesem 
Absdireiben wohl zu wache11, nicht nur, daß es ge11au und richtig ausfalle, sondern audi 
daß nichts vo11 sei11er Partitur in unrechte Hände gerate, wie das so leicht gesdiehen ka11n . 
Zweitens : Sind die Rolle11 u11d die Chorstimme11 verteilt, so darf der Tonsetzer 11idit er-
ma11gel11, mehrere Male jede11 Sä11ger u11d jede Sä11gerin , weld1e in sei11em Werke auftrete11 
werde11, beso11ders zu besuche11, um ihne11 seine Wünsche i11 Rücksidit der Ausführung, 
des Tempos , des Vortrags der zu si11ge11den ToHStücke mitzuteile11. 
Es ereig11et sidi während dieser Besuche sehr häufig, daß die Sänger vom To11setzer Um-
ä11deru11gen verlangen. Der Ei11e fi11det sei11e Stimme zu schwer, oder sei11em Stimmumfa11g 
11icht ga11z angemesse11 ; der A11dere fi11det die seinige 11idit ge11ug brilla11t ; ei11 Dritter will 
jenes To11stück nidit si11ge11, weil es ihm 11icht gefällt, oder weil ei11 A11derer ei11 viel bes-
seres erhalte11 hat, etc . Diese Umä11den111gen si11d bisweile11 zu dem giinstige11 Erfolg des 
Werkes 11otwendig und i11 diese111 Falle wird der Kompo11ist wohl tu11 , sich denselbe11 zu 
u11terwerfe11: Aber oft sind es 11ur Lau11e11 der Sänger, auf weldie der To11setzer 11icht Rück-
sicht zu 11ehme11 hat. A11 il1m ist es nu11, zu beurteile11, was er tu11 soll. Aber wen11 er Um-
ä11derungen gewährt, muß er die Kopiste11 davo11 i11 Ko111t11is setze11, um darnadi sei11e 
Partitur zu ordnen. 
Drittens: Die ersten Probe11 fi11den 11ur beim Fort e pi a 11 o statt . Es gibt so/die Proben für 
die einzel11e11 So I o sä 11 g er, für die Chöre allei11, und e11dlich für alle zusamme11. Der 
Tonsetzer muß allrn diesrn Probe11 beiwohne11 1,111d über der ge11aue11 Ei11iibu11g wache11 . 
De1111 we1111 ma11 sich beim Ei11studiere11 Fehler a11gewöhnt, so wird man später stets mit 
diese11 Fel1ler11 si11ge11. Audi gibt es A11sichten u11d Sdiattieru11ge11 des Vortrags zu beadite11, 
welche de11 Sä11gern 11iemand als der Autor mitteile11 kan11. 
Während dieser Proben ereig11et es sich oft, daß der Autor e11tdeckt, wie dieses oder ;e11es 
To11stück seiner Oper mißlu11gen ist ; oder es komme11 ihm audi wohl neue, frisdiere , glück-
lidiere Idee11 für diese oder ;ene Situatio11. Da 111ad1t er nu11 Verä11deru11ge11, oft audi, oh11e 
daß man sie vo11 ihm verlangt. Bisweile11 macht ma11 ihn auch auf Fehler aufmerksam, 1111d 

sucht ihn davon zu überzeuge11 . 
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Vierte11s: Nach diese11 Probe11 beim Fort e pi a 11 o gela11gt ma11 zu jene11, welche mit dem 
Streichquartett oder desse11 Verdoppelu11g, stattfi11de11, i11dem ma11 zwei erste, zwei zweite 
Violi11e11, zwei Viole11, ei11 oder zwei Violo11cells oder ei11e11 Co11trabaß daw 11iu1mt. Der 
To11setzer, die Solosä11ger, der Chordirektor, der Orchesterdirektor, der Theater-Regisseur, 
der Begleiter am Piauoforte u11d der Kopist, - alle diese si11d gege11wärtig, um 11ach u11d 
11ach ei11e richtige Idee vom Gedicht u11d vo11 der Musik zu erhalte11, u11d um die Verä11de-
ru11ge11 zu bestimme11, weld1e ma11 währe11d der erste11 Probe11 für 11otwe11dig erachtet hat . 
We1111 auch Tä11ze stattfi11de11, wie i11 de11 Opern des große11 Theaters i11 Paris, so madtt 
der Ballettmeister sei11e Probe11 i11sbeso11dere. Dieser so wie die erste11 Tä11zer begehre11 alle 
Auge11blicke vom Tonsetzer Umänderunge11, oder g,111z neue M11sikstücke. 
Fünftens: Alle bisherige11 Probe11 werde11 i11 de11 Wohnunge11 gehalte11: Aber we11n sie hi11-
reiche11d vorgerückt si11d, werde11 sie auf der Bühne fortgesetzt , wo ma11 scho11 Akt für Akt 
mit der Ha11dlu11g probiert : Zuerst die Sä11ger allei11, und soda1111 mit den Choriste11 zu-
samme11. Bei diesen Theaterprobe11 muß der Dichter gleichfalls zugege11 sei11 , UHt seine Ideen 
jedem mitzuteile11 u11d die Ha11dlu11g zu leiten, 
Ma11 sieht da auch scho11 zugleich de11 Maschi11isten und Dekorationsmaler, um vo11 allem, 
was den Ga11g der Ha11dlu11g betrifft, Ei11sich t zu 11 el1111e11. 
Da ma11 bei diese11 Proben bereits alles e11tscheidend bestimmt, was auf der Büh11e vorgehe11 
soll, u11d da ma11 hier die Zeit berech11et, welche für de11 Auf tritt u11d Abga11g der Sänger 
bestimmt ist, da ma11 da die Dauer festset zt, weld1e zur Venvandlu11g der Dekoratione11 
u11d zum Sdtluß jeder Sze11e 11ötig ist, i11de111 ma11 bald die ei11e11 verkürzt, bald die a11dern 
verlä11gert; - so gesdtieht es, daß beide Verfasser sich genötigt sehe11, wieder 11e11e U111-
ä11derunge11 zu machen. Diese U111ä11deru11ge11 si11d beso11ders fiir de11 To11setzer pei11lich 
u11d u11ange11ehm, welcher ge11ötigt ist, u11aufhörlidt sei11e Partitur zu verstümmel11, ga11ze 
Seite11 wegzustreiche11, Zwische11sätze ei11zuflicke11, neue Phrase11 ei11zusdtalte11, etc. 1H 
diesem Falle muß er sei11 Werk oft zwa11zig oder dreißig111al umä11dern, u11d l1iernach ebe11-
so oft sei11e Partitur regel11. Ebe11so oft müsse11 da1111 die Kopiste11 alle Sti111111e11 korrigiere11, 
sowie audt die Sä11ger wieder die 11eue11 Verä11deru11ge11 auswendig lerne11 müsse11, i11de111 
sie ei11e11 Teil vo11 dem friiher Ei11studierte11 zu vergessen habe11. Alles dieses 11immt viele 
Zeit hi11weg, vermehrt die Proben, u11d setzt oft die erste11 Vorstellu11ge11 ei11er Oper i11s 
Une11dliche zurück . 
Sechste11s: Nu11 komme11 die große11, oder Ge11eralprobe11. Alles ist dabei gege11wärtig: Die 
Verfasser, alle Sä11ger , der ga11ze Chor, die Tä11zer (wen11 es audr Tä11 ze gibt} , das Orchester, 
etc. Jeder Direktor leitet sei11e Abteilu11g beso11ders; 111a11 regelt auf diese Weise jede11 ein-
zelne11 Akt. Hier geschieht es vorzüglich, wo man am ldarsten das Verdie11st oder die Mä11gel 
des Werkes erke1111t, 1md wo ma11 dess en Erfolg oder desse11 Fall voraussagt : U,u das eiue 
211 erlangeu u11d das audere zu vermeide11, vereinigeu sich alle Direktoreu 11ach jeder vo11 
diese11 Probe11 i11 eiuem Comite. Sie teilen ei11a11der ihre gege11seitige11 Idee11 mit. Man 
spricht da sei11e Mei11u11g über das Werk und über seine Gesauttwirkung aus ; man schlägt 
neue Umä11derungen vor; bisweilen u11terdrüdH 111a11 einen gai1zen AIH, oder ma11 ver-
schutilzt auch wohl zwei Akte i11 eine11 einzigen. Ma11 trachtet, die Entwicklung rascher 
herbeizuführen, sie überraschender zu machen; - denn diese E11twicklu11gen sind es, weld1e 
i11 diesen Umständen die größte Mühe mache11. U111 diese neuen U1nänderu11gen, welche oft 
sehr beträchtlich sind, einzustudieren, kehrt man wieder zu de11 bloßen Ouarrettproben zu-
rück, welchen sodann wieder neue Generalproben nachfolgen, und so geht es fort , bis zur 
letzte11, oder großen Hauptprobe, welche meistens schon beinahe öffe11tlich ist. 
(Anm .: Gegenwärtig versucht man in Paris in dieser letzten Probe audt die Wirkung der 
Kleidung (des Kostüms) und nicht immer wird das Publikum zugelassen). Diese letzte Probe 
kommt schon einer ersten Vorstellung gleich, ausgenommen, daß die spielenden Personen 
noch nicht In ihrem Kost ü 111 erschei11en , und daß das Publikum da gratis zugelassen wird, 
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indem die Ad111i11istratio11 rmd besonders die Verfasser des Gedichts und der Musik allein 
das Recht haben, nach Belieben Ei11trittskarte11 auszuteilen. Da diese neue Hauptprobe am 
deutlichsten die sdiwadie11 Seiten des Werkes oder dessen Fehler herausstellt, so ist es i11 
Paris 11idit selten, daß die erste Vorstellung noch verzögert wird, um 11odi einmal neue Ver-
bessenr11ge11 in allen Teilen des Werkes anzubringen, was sodann wieder neue teilweise 
Proben im Klei11e11 , wie mit den1 ganzen Orchester verursacht; doch sind diese nicht mehr 
öffentlich. 
Oft hat man nach der öffe11tlidie11 Hauptprobe den Fall eines Werkes prophezeit, während 
es bei der ersten Vorstellung einen bedeutenden Erfolg hatte. Ce 11 d r i 11 o 11, sowie die 
W u 11 der I am p e und manche andere hatten dieses Schicksal. Bei vielen a11dere11 Werken 
hat das Gegenteil stattgefunden. So schwierig ist es, im voraus das Schicksal eines thea-
tralischen Werkes genau zu bestimmen. Aber in den 111eisten Fällen hat man auch richtig 
prophezeit. Man sollte nun glauben, daß nach der ersten Vorstellung für die Verfasser nichts 
mehr zu tun sei; da würde man sich irren. Denn oft genug ereignet es sich, daß man zwischen 
der ersten und zweiten Vorstellung 11odi neue Umänderunge11 fordert . Manchmal erstreckt 
sich diese Verbesserungswut bis zur sechsten Vorstellung, we1111 das Werk nicht gänzlich 
durchfällt. Richard Löwe 11 her z wurde in den zwölf ersten Vorstellu11ge11 ausgepfiffen, 
während welcher man stets Veränderungen anbrachte; dieses hat nicht verhindert, daß dies 
Werli durch mehr als 40 Jahre, mit immer steige11dm1 Erfolge auf dem Re per t o i r e blieb. 
Diese Menge von u11aufhörliche11 Veränderungen, von welchen wir eben spradie11 und welche 
meistens durch die Fehler des Gedichts, oder durch jene der Musik, oder auch durch beide 
zusammen, oder endlich durch andere Ursachen veranlaßt werden, haben oft der Admi-
nistration der großen Oper i11 Paris zwan zig bis dreißigtausend Franken Unkoste11 für das 
Kopieren einer ei11zige11 Oper verursacht. Die Vest a I i 11 und Fe r d i 11 a 11 d Cortez ge-
hören, (nebst andern) unter diese Zahl. Aus dem, was wir eben gesagt haben, kann mm1 
leicht entneh111en, 1) daß ein zur Vorstell1mg gelangtes Werk gar nicht mehr mit ;e11e111 
zu vergleichen ist, welches 111a11 anfangs hompo11iert hat; und 2) daß man häufig mehr Zeit 
und qualvolle Mühe nötig hat, die Oper zur Darstellung zu bringen, als man zu deren 
ursprünglicher Komposition bedurfte. Welche Mühe, weld1e Verlegenheiten, welche U11-
koste11, welche Verdrießlidikeiten, und welcher Zeitverlust! Und wozu das alles? Um eine 
kleine Anzahl von Zuschauern durdi ein paar Stunden und wiil1rend einigen Vorstellungen 
zu unterhalten und zu langweilen. 
Audi müssen wir hier die Nachteile bezeichnen, welche oft aus diesen zahllosen, von uns 
eben besprochenen Umä11deru11ge11 entstehen . 1) Man mad1t deren meistens zu viele: Was 
dem Werlt schadet, a11statt de1uselben vorteilhaft zu sein. 2) Man opfert zu sehr die Mirsik 
dmi Gedicht, der Ha11dlung, der Laune der Sänger u11d des Regisseurs, den Direktoren des 
Orchesters und der Chöre auf. Diese beide11 letzte11 Herren, wenn sie (wie öfter der Fall 
ist) selber Opern zu verfertigen sich bemül1en, können bisweilen treulose Ratschläge erteilen , 
denen man mißtrauen muß! De1111 die Handwerkseifersucht ist heutzutage 11odi so sehr 
Mode wie zur Zeit des He s i o d, welcher sagt: . Der Töpfer beneidet den Töpfer, der 
Dichter den Dichter, und der Musiker den Musiker". Ergänzend finden sich an mehreren 
Stellen des Werkes Bemerkungen, die einiges über den Chor und die zur Verfügung stehen-
den Stimmgattungen aussagen: .,Man wirft oft den Chören vor, falsch zu singen: Aber der 
Fehler liegt nicht immer an ihnen: Oft genug sind die Tonsetzer mehr daran schuld, als die 
O1oristen" (S. 183). Außerdem singen die Chöre oft „ohne Feinheit und meistens viel zu 
stark" (S . 148) . •. . . Es gibt Fälle, wo 200 Personen vierstinimig Chöre ausführen . . . " (S. 174) . 
.. Wenn 111an eine große AnzaJ,,/ Choristen zu seiner Verfügung hat, so ka1111 man fünf-
stimmige Chöre machen" (S. 184). Diese Anmerkung ist deshalb interessant, weil Reicha den 
Theaterchor ausdrücklich als homophonen, vierstimmigen kennzeichnet, während er eine 
höhere Stimmbesetzung den Kirchenchören vorbehält (S. 175). 
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.In dem Fall, wo man Chöre für Knaben sdireibt . . . läßt (man) sie .. . wenn nidit genug 
Knaben da sind, durdi Mäddie11 in männlidter Kleidung ausführen" (S. 178). Weiter emp-
fiehlt er, keine reinen Baß- oder Tenorchöre zu schreiben (S. 176) .• Wenn man Chöre nur 
für Männerstimmen sdireibt, so ist es besser, die dreistimmige Harmonie, als die vierstim-
mige anzuwenden" (S. 179) . 
Theoretisch begründet er diese Regel bereits mit den Lehren der Chladnyschen Akustik. Auf-
schlußreich sind weiter die Bemerkungen zu den zur Verfügung stehenden Stimmgattungen : 
. Ehemals madtte man in Frankreidt häufigen Gebraudt von einer Männerstimme, die man 
hohen Tenor (haute contre) nannte, indem man sie in den Chören auf sehr hol1en NoteH 
schreien ließ ( en la faisant crier); denn man hat sie häufig bis zum b' hinaufgetrieben. 
Diese in andern Ländern u11beka1111te Stimmgattung wird heutzutage selten. Man sdtrieb 
sie im Alt-Sdtlüssel, und sie nahm die Stelle der Contra-Altstimme in den französisdte11 
Chören ein. Da sie 11u11 11idtt höher als bis zum G oder höchsten As heraufsteige11 ka,111, 
so wird sie ietzt als Te 11 o r genommen , welcher im Notfall audt so hodi steigen ka1111. Die 
Te 11 o r - und besonders die Co 11 t r a a I t- Stimmen sind überhaupt viel seltener als die 
Sopran- und Baß-Stimmen" (S. 174) . 
• Das, was man in Italien Bar i t o 11 11e1111t, ist eine Männerstimme, welche nur einen ge-
wöhnlichen Umfang besitzt . . . Audi diese Stimme ka1111 nicht zu Chören verwendet werden, 
weil sie viel seltener als die anderen Mä1111erstimme11 ist". (S . 174/5) 
.Da die Altstimme unter den Sä11gerin11e11 selte11er ist, so ka1111 man auf dieselbe nicht 
immer redme11" (S. 154) . • Der Alt ist fast immer im Stande, die Stimme des 2ten Soprans 
zu singen, und oft audt jene des Tenors" (Anm. S. 155). Aber sie sind ., ;etzt sehr selten "' 
(S. 173). 

Auch über das Orchester jener Zeit macht Reicha einige Angaben, die nicht uner-
wähnt bleiben sollen. Als „volles Orchester" zählt er auf: 2 Flöten, 2 Oboen, 2 
Klarinetten, 2 Hörner, 2 Fagotte, 2 Violinen, Bratschen, Violoncelle, Contrabässe, 
Pauken. 
„Oft sind die Oboen ohne Klarinetten oder die Klarinetten ohne Oboen da" (S. 167) . .. Zu 
allen diesen fügt man oft noch zwei Hörner mehr, 2 Trompeten, 3 Posaunen und eine 
Ophicleide. - Es scheint, als ob die modernen Opern unsere Ohren immer tauber machten, 
weil man unaufhörlidt für nötig fi11det, die Zahl der Instrumente zu vermehren . Es ist 
sicher, daß die Feinheit des Gehörs mit der Zeit fühlbar abnimmt, we1111 man oft so starhelff 
Lärm zuhört" (S. 162/3). 

Unter „Lärmi11strume11te11" versteht Reicha immer das Schlagwerk. oft aber auch 
Trompeten, Posaunen und Ophicleide (Siehe S. 14,, 162, 167 und 193). 
„Die Stimmung" jener „Orchester ist fast um einen ganzen Ton höher, als es vor 
Alters der Fall war" (S. 17,). 
Eine weitere Reihe von Bemerkungen beschäftigt sich mit dem Ballett: 
„Alle Opern, welche man in dem großen Theater in Paris aufführt, enthalten Tänze, welche 
das Opemballett bilden. Auch in den Hauptstädten Europas hat man diese Opernballette 
bereits a11ge11omme11 . Diese Ballette hängen mehr oder minder mit der Handlung des -Opern-
textes zusammen. Oft ist es der Fall, daß sie dem Werke mehr schaden als nützen. Dieses 
ist da unvermeidlich, wo die langen Ballette nicht zur Handlung wesentlidi nötig sind. Sie 
unterbrechen da nur unnötigerweise den Gang derselben, und schwächen das Interesse des 
Gedidtts, indem durch sie dessen Wirkung erkaltet. 
Der Dichter zeigt nur die Stellen seines Werkes an, wo das Ballett stattfinden soll. Oft ist 
nur ein einziges Ballett in einer Oper; oft sind auch deren zwei da " (S. 245 /6) . 

Der Komponist muß eine „hinreichende Anzahl" von Tänzen „verfertigen, damit 
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der Ballettmeister darunter diejenigen auswähle, weldie er für die besten und 
zweckmäßigsten hält: Denn dieser Letztere ist's, weldier den Plan des Balletts ent-
werfen und zur Ausführung bringen muß". 
Es gesdtieht fast immer, daß der Ballettmeister, i11dem er über de11 dtoreographisdte11 Teil 
der Oper 11adtde11kt, irge11d etwas Neues für sei11 Ballett erfi11det, wora11 der Tonsetzer 
nie gedadtt hätte. In soldten Fällen begehrt der Ballettmeister a11dere Ta112111elodie11. Bis-
weile11 liefert er dem Tonsetzer selber sei11e Motive, weldte dann dieser ausführe11, ver-
längern und i11 Partitur setzen muß. 0berhaiipt müsse11 beide Künstler sidt miteinander 
wo/,,/ ei11verstehe11 , indem sie sidt gegenseitig zu Rate ziehen. Endlich geben selbst die 
Tä11zer, weldte Talent besitzen, und i11 diesen Balletts glänzen wollen, bisweilen dem Ton-
setzer ei11e11 guten Rat. Auch sie müssen nicht minder angehört und ihre Wünsdte möglichst 
befriedigt werde11. Aus allen1 diesem folgt, daß die Tanzmusik des Tonsetzers fast immer 
folgenden Verä11deru11ge11 u11tenvorfe11 ist: 1) Man muß sie entweder verkürzen oder ver-
längern. 2) Man muß sie a11ders instrumentieren. 3) Ma11 muß sie ganz u11d gar u11ter-
drücke11 und eine andere sdtreiben. 4) Man muß ihr Tempo ändern. 5) Man muß ihr kurze 
Ei11leitunge11 beifügen. 6) Man muß sie mit ei11er Coda versehen; etc. etc. 
Es handelt sich hier nicht um je11e alten Ta11zarte11, welche einst i11 Mode waren, wie z. B. 
Allemande, Co11tratanz, Sarabande, Gigue, Courante, Gavotte, Menu-
ett, etc. und die man jetzt kaum dem Namen nach lunnt. Man bedarf hier reize11der, 11euer, 
geistreicher, melodiöser, origineller, rhythmischer Sätze für Instrumentalmusik, welche reich 
a11 Ideen und an Effekten sind. 
Heutzutage ka1111 ma11 über jede Gattung von Musik ta11ze11, wenn sie gut und rhythmisdt 
phrasiert ist. Man sieht in der großen Oper in Paris Tänze ausführen auf Sätze aus So 11 a -
t e 11, Quartette 11, Si 11 f o 11 i e 11, etc . ... In einer großen Oper von drei Akten tanzt man 
gewölrnlidt zweimal: einmal iln ersten oder im zweite11 Akt; u11d dann 11odt am Ende des 
dritte11. Das erste Ballett ist n1eiste11s kürzer als das zweite. Das erste besteht aus 4, 5 bis 
8 Musikstücke11, das letzte hat dere11 zuweile11 10 bis 12, beso11ders we1111 das ga11ze Werk 
damit e11digt. U11ter diese11 To11stücken gibt es kurze u11d la11ge. ]e11es, weldt es das zweite 
Ballett besdtließt, ist das am meiste11 e11twickelte. Es ka•m die Lä11ge ei11es Fi11ale aus ei11er 
großen Ha y d 11'sdten Si 11 f o 11 i e, oder die A11sdelr11u11g einer O u ve rtu r e habe11" 
(S. 246/ s) . 
• We1111 ei11e Situatio11 mi t ei11er a11deren lyrisdte11 Situation Ahnlichkeit hat, so liebt ma11 
es i11 Paris, die Musik dieser letzteren auf die erstere anzuwe11den, um diese besser zu 
erra te11 u11d auszudrücke11 : was o/111e Zweifel für die Zusdtauer sehr zur Verde11tlidtu11g 
beiträgt, welche die lyrisdte Situatio11 kenne11 u11d sich dere11 Musik eri11nern; aber wo dieses 
nicht der Fall ist, wird ei11e solchergestalt e11tleh11te Musik leid1t matt. Der To11setzer ka1111 
da 11ichts aus eige11em Wille11 tu11. Er ist der u11tertä11ige Die11er des Ballettmeisters, weldtem 
er alles u11terwerfe11 muß, - was übrige11s auch ga11z 11atürlich ist. 
Wen11 der To11setzer etwas Eige11es erfindet, oder i11 sei11em Ma11uskripte11buche besitzt, so 
ka1111 er es dem Ballettmeister mitteilen, der gewiß gerne davo11 Gebrauclr maclren wird, 
wen11 es brauchbar ist" (S. 292). 

Sdiließlich madit Reidia nodi folgende Angaben zur Aufführungspraxis: 
.. Zu alle11 Zeite11 hat ma11 das Bedürf11is gefühlt, die lyrische Ha11dlu11g durch ei11 musika• 
lisclres Instrumental-Stück zu eröff11en: Den11 selbst ei11eu1 Sc/rau- oder Trauerspiel läßt ma11 
ei11e11 Teil ei11er Si 11 f o 11 i e vora11gelre11 . Dieses Tonstück heißt die O u vertu r e, we1111 es 
ei11er Oper vora11geht ; und da jede, hlei11e oder große Oper ihre Ouverture haben muß, 
so folgt daraus, daß ma11 bis1veile11 mehr als drei solche Tonstücke a11 ei11em Abend zu 
höre11 belwmmt, wen11 ma11 eben mehrere versdtiede11e Theaterstücke 11adtei11a11der dar-
stel/t, wie dieses z.B. i11 der komisclren Oper zu Paris oft der Fall ist" (S. 240). 
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Zudem scheint ein solcher Opernabend noch durd1 eine Musik, die mit dem Werke 
gar nichts zu tun hatte, eröffnet worden zu sein: .,Durd1 eine Instrumental-Intro-
duction .. . weldie gemeiniglidi der Ouverture vorangeht" (S. 217). 
Endlich befinden sich in diesem Werk zwei sehr persönliche Mitteilungen, die sid1 
mit Beethoven beschäftigen. Zunächst erzählt Reicha: 

. Der berühmte L. v. Beethoven, welchen zum Freund gehabt zu haben wir uns w111 

Ruhme rechnen und mit welchem wir mehr als 20 Jahre verlebt haben, führte auf dem 
Fortepiano improvisierte Fantasien aus, welche in ihrer Entstehung stets noch weit 
mehr Erfolg und Bewunderer hatten, als seine wirklichen Kompositionen . Er versidterte 
uns einst, 25 Jahre vor seinem Tode, in einem Anfall von Laune, daß er den Entschluß ge-
faßt, von nun an so zu komponieren, wie er fantasierte, das heißt, alles sogleich und un-
verändert zu Papier zu bringen, was seine Einbildungskraft ihm Gutes eingäbe, ohne sich 
um das Übrige zu bekümmern. Man kann aber nicht sagen, daß er dieses Versprechen 
erfüllt hätte. Denn obwohl seine Kompositionen , weld1e sich von jener Epoche herschreiben , 
meistens in einem mehr oder minder romantischen Stil komponiert sind, so enthalten sie dod1 
so viele kunstreiche Schönheiten, Durchführungen der Ideen, und die Beachtung eines vorher 
bestimmten Plans, daß die freie Improvisation dieses nidit erreichen könnte" (S. 283) . 

An einer andern Stelle fügt Carl Czerny als Übersetzer eine eigene Anmerkung 
hinzu: 

. Auf diese Art t- Unterlegung von Worten bei einer bereits vo,lständig abgeschlossenen 
Komposition -) hat auch Beethoven seine große Fantasie für Fortepiano, Orchester und 
Chor (op. 80) komponiert, indem er, nachdem das ganze Tonstück sdion vollendet war. 
sidi vom Dichter nadi seiner Angabe die Worte verfassen, und den schon geschriebenen 
Chorstimmen unterlegen ließ. Er erzählte mir, daß dieses erst in den letzten Tagrn vor 
der öffentlichen Produktion dieses, damals von ihm selbst vorgetragenen Werkes , und folg-
lich in großer Eile gesd1ehen konnte" (S. 193, Anm.). 

]. S. Bachs „Musikalisches Opfer" 
Bemerkungen :tu den bisherigen Untersudiui1gen und Neuordnungsversudien 

VON WILHELM PFANNKUCH, KIEL 

Es gibt wohl kaum ein Spätwerk J. S. Bachs, das sich im laufe der letzten drei 
Jahrzehnte so viele Deutungs- bzw. Ordnungsversuche und Bearbeitungen hat ge-
fallen lassen müssen wie das „Musilwlisdie Opfer". Lange Zeit hindurch war Ph. 
Spittas Charakterisierung des Werkes als eines Konglomerats von Stücken, .,denc11 
sowohl der äußere typographisdie als der i11nere musikalisdie Zusammenhang 
feh/t" 1 von der musikwissenschaftlid1en Literatur mehr oder weniger unbesehen 
mitgeschleppt worden, und noch W. Graeser meinte: .,Die Stücke sind durdi das 
gemeinsame Band des Themas zu einem blüheNden Strauß vereint, dod, keine ord-
nende Hand hat sie verknüpft" 2

• Wie für Spitta war auch noch für Graeser das 
„Musikalisdie Opfer" lediglich eine „Studie für Größeres", für die „Kunst der 

t Ph. Spitta , J. S. Bach , Leipzig 1873, II . S. PH . 
2 Bach-Jahrbuch 1921, S. 3 ff. 
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Fuge". Hiermit konnte sich die Musikforschung der 20er Jahre jedoch nicht mehr 
zufriedengeben. Es schien undenkbar, daß gerade dem „Musikalisdien Opfer" als 
dem zweitletzten größeren Werk Bad,s, das zudem noch dem König von Preußen 
gewidmet war, kein höherer Formgedanke zu Grunde liegen sollte, in erster Linie 
schon deshalb nicht, weil es - chronologisch gesehen - in einer Abfolge von Werken 
steht, die den Formgedanken im Sinne barocker Architektonik und formaler Kon-
struktion und damit mehr als bloße Tendenzen zur Verinnerlidmng und Konzen-
tration auf rein geistige Bezirke in den Vordergrund treten lassen3 : 

seit 1732 Choralkantaten (1, 14, 137, 140 u. a.) 
173 8 h-moll-Messe (bis zum Beginn der Parodie) 
1739 Klavierübung III (Orgelmesse) 
1742 Klavierübung IV (Goldberg-Variationen) 
1747 Kanonische Veränderungen über „Vont Hümnel hodi" 

Musikalisdies Opfer 
1750 Kunst der Fuge 

Diese Erkenntnis führte nach W. Graesers epochemachender Neuordnung und In -
strumentation der „Kunst der Fuge"•, der einige Jahre später eine konzertmäßige 
Neuausgabe von H. Th. David5 folgte. zu einer Reihe von Untersuchungen auch 
des "Musikalisdien Opfers" . Der ausübende Musiker steht damit vor einer Fülle 
von Deutungen und Neuordnungen des Werkes und damit gleichzeitig vor zahl-
reichen Problemen, nicht zuletzt dadurch, daß sich die Untersuchungen zum aller-
größten Teil in fachwissensdiaftlichen Periodika und dort sogar oftmals an ver-
steckter Stelle befinden und bisher in Deutschland noch immer kein komplette;; 
Aufführungsmaterial vorliegt6• 

Mögen diese Bemerkungen dazu dienen, durch eine kritische Untersuchung der 
Deutungen bezw. Fassungen ein wenig Licht und damit Ordnung in die Fülle des 
Vorhandenen zu bringen. 

S Von den hier aufgezählten Werken sind die beiden letzten ni cht mehr oder - wie im Falle des „Musikalisd,cn 
Opfers" - doch nid1t mehr eindeutig für bestimmte bstrument~ komponiert. - Husmann sieht in dieser 
Werkabfolge zwar eine Konzentration auf das Klavier, weist ab~•r gleichzeitig d.uauf hin, in welche!Tl Ma .!c 
es sich um eine Verengung und Konzentration der Bachsehen Instrument.alkomposition schl edt thin handelt. und 
stellt das gesamte Srätwerk geradezu als eine systcmatisd1c Demonstration seiner Formenwelt überhaupt dar 
(Badi-Jahrbuch l9 3S , S. 56). 
4 Bad1-lahrbuch 1924, S. l ff . sowie Veröffentlichungen der Neuen Bach-Gcsellsd1aft Jg. XXVIII. l. 
5 Erschienen im Verlag F. C. Peters in Leipzig, Erst::i.ufführung 192S in Kiel unter der Leitung von Fritz Stein. 
U Folgende Drucke sind im laufe der Zeit ersd1ienen: 

1747 Erstdruck 
1632 Neudruck von Breitkopf &. Härtel in Leipzig (enthält nur die Sonate und den Spieg('lkanon Nr. 13) 
1866 Neudru.:k von C. ~- Peters in Le ipzi g (F. A . Roit zsd1) (enth.i.lt außer dem eben Grnannten das 6st. 

Ricercar in der Ausgabe für Orgel und die kanonische Fuge in Partiturform) 
1885 Ausgabe der Bach-Gesellschaft in Bd. 31 , 2 der Bad1-Gesamtausgabc 
1937 Neudruck von C. F. Peters in Leipzi~ (L. Landshoff) (rnth,lt alle Stücke) 
1952 Studienpartitur (H. Gai) im Verlag Boosey & Hawkes Ltd ., London . (Die Ausgabe folgt in Anord-

nung und Text der Bach-GA). 
An praktischen Ausgaben einzelner Stücke liegen mehrere vor, u. a. 
1830 2 Ricercare im Rahmen der Ausgabe der nKunst dt-r Fu5c" von C. F. Peters in Leipzig ::i.ls 

Klavierwerke 
- das 6st. Ricercar in verschiedenen Ordtestcrfa ssungen von G. Lenzewski, E. Fischer, A. v . Webern. 

E. B. Wheaton, H. Ferguson u. a., in Klavierfassung von F. Busoni 
8 Kanons in O rch esterfassungen von G. Lenzewski 
die Triosonate in Aus'?aben von R. Franz . M. Seiffert, A. Casel1a u. a. 

- das komplette Aufführungsmaterial lediglich in den Fassungen von David und Vuataz (s . u.) 
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Der Erstdruck des Werkes (1747) enthält folgende Stücke 7 : 

5 BI. 1 v Titel 
Ouerfolio 1 r leer 

22 vr} Widmung 

3 v leer 
Dedika tionsexemp I ar: 
Bachs handschriftliche Eintragung 
. Regis lussu Cantio Et Reliqua Canonica Arte Resoluta" 

: :}Ricercar a 3 
v Canon perpetuus super Thema Regium 

paginiert: 1 
2 
3 
4 

5 r leer 

1 Bg. 1 v 
Hochfolio 

1 r 

2 V 
2 r 

4 BI. 1 v 
Querfolio 1 r 

2 V 

2 T 

3 V 

3 r 

gedruckter Klebezettel: 
.Regis lussu Cantio Et Reliqua Canonica Arte Resoluta" 
Dedikationsexemplar: 
Bachs handschriftliche Eintragung „ Thematis Regii Elabora-
tiones Canonicae" 
gestochene Überschrift • Canones diversi super Thema Regium " 

Canon a 2 
Canon a 2 Violini in Unisono 
Canon a 2 per Motum contrarium 
Canon a 2 per Augmentationem contrario Motu 

., Notulis crescentibus crescat Fortuna Regis" 
Canon a 2 (per tonos) 8 

. Ascendenteque Modulatione ascendat Gloria Regis" 
Fuga canonica in Epidiapente 

leer 

paginiert : 

Ricercar a 6 

4 v Canon a 2 quaerendo invenietis 
Canon a 4 

1 
2 
3 
4 
5 
6 
7 

]. G. Schübler sc (ulpsit) 

3 Bg. 
Hochfolio 

4 r leer 

einzeln für Traversa, Violino und Continuo 
Sonata 

Canone perpetuo 

7 Beschreibung des Erstdrucks nach G. Ki nsky. Die Originalausgaben der Werke ). S. Bachs, Wien 1937 , 
S. 62 ff . und nach H. Th. David, ). S. Bachs Musical Offering . ..• S. 89 ff. (s. u.) . 
8 Die Bezeichnung . Canon per tonos" stammt nicht von Bad,, sondern von ). Chr. Oley (t 1789) , dem laut 
David (s . u.) in Bernburg und Aschersleben (Thüringen) als Organist tätig gewesenen v ermutlichen Sohn eines 
Bach-Schülers . Von ihm stammen außerdem die ersten Auflösungen dieses Modulationskanons sowie des 4st . 
Kanons Nr. 11 , ferner die Idee, dem Krebskanon Nr. 3 stine eigene Umkehrung anzuschließen . 
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Das Werk besteht demnach aus folgenden 13 Stücken: 
Nr. 1 Ricercar a 3 3st. Fuge, Thema in Urgestalt. 
Nr. 2 Catt. perp. super Th. R. 3st. Kanon in der Doppeloktave, Th. R. auf 6 Takte 

Nr. 3 
Nr. 4 

CattoH a 2 
CattoH a 2 . . . iH Uttis. 

verkürzt als c. f. in der Mittelstimme. 
2st. Krebskanon. 
3st. Kanon im Einklang, Th. R. in Urgestalt als c. f. in 
der Unterstimme. 

Nr. CattoH a 2 per Motum 
cotttrarium 3st. Kanon in Gegenbewegung, Th. R. auf 5 Takte ver-

kürzt als c. f. in der Oberstimme. 
Nr. 6 CattoH a 2 per 

Augmetttatiottem c. M. 3st. Kanon in Vergrößerung und Gegenbewegung, Th. R. 
verziert als c. f. in der Mittelstimme. 

Nr. 7 CattoH a 2 (per tottos) 3st. Modulationskanon in der Quinte, Th. R. verziert als 
c. f. in der Oberstimme. 

Nr. 8 Fuga ca11ottica . . . 3st. Kanon in der Quinte, Th. R. in Urgestalt. 
Nr. 9 Ricercar a 6 6st. Fuge, Thema in Urgestalt. 
Nr. 10 CattOH a 2 qu . ittv. 2st. Kanon in Gegenbewegung. 
Nr.11 CattoH a 4 4st. Kanon im Einklang (Oktave). 
Nr.12 Sottata Generalbaßbearbeitung des Themas. 
Nr. 13 Cattotte perpetuo 3st. Spiegelkanon. 
Nr. 11 steht als einziges Stück in g-moll, alle übrigen in c-moll 9 • 

Eine Zusammenfassung ergibt folgenden Bestand: 
l 3st. Fugenbearbeitung des Themas (Nr. 1) 
1 6st. Fugenbearbeitung des Themas (Nr. 9) 
1 freie Generalbaßbearbeitung des Themas (Nr. 12) 
5 Kanons : das Th. R. erscheint als prinzipiell intakter Cantus firmus entweder in der Ur-

gestalt oder in verkürzter oder verzierter Form. Der Kanonvorgang spielt sich 
ausschließlich zwisd1en den beiden das Thema kontrapunktierenden Stimmen ab. 
Es handelt sich also um Kanons ü b er das Thema (vgl. Bam: Cattottes diversi 
s u p er Th. R.) . 
3st. Can. perp. in der Doppeloktave (Nr. 2) 
3st. Kanon im Einklang (Nr. 4) 
3st. Kanon in Gegenbewegung (Nr. 5) 
3st. Kanon in Vergrößerung und Gegenbewegung (Nr. 6) 
3st. Modulationskanon in der Quinte (Nr. 7) 

5 Kanons: das Th. R. wird in mehr oder weniger veränderter Form zur Kanonmelodik, es 
nimmt also am Kanonvorgang direkt teil. Es handelt sich um Aus a r bei tun -
gen des Themas (vgl. Bach: . . . E 1 ab o ratio He s Ca11otticae). 
3st. Can. perp. (Spiegelkanon) (Nr. 13) 
2st. Krebskanon (Nr. 3) 
2st. Kanon in Gegenbewegung (Nr. 10) 
4st. Kanon im Einklang (Oktave) (Nr. 11) 
3st. Kanon in der Quinte (kanonische Fuge) (Nr. 8) 

Auf Grund dieser systematischen Zusammenfassung ergeben sich bereits einige 
Handhaben für eine mögliche Ordnung des Werkes: 

D David (a. a. 0., S. 176 ff.) macht deutlich, daß der Kanon Nr. JJ ledi glich aus raummäßigen Gründen in 
g-moll notiert wenden ist , weil dadurch Hilfslinien vermieden werden konnten. 
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Für die Anfangs- bezw. Schlußfunktion des 3st. bezw. des 6st. Ricercars sprechen folgend~ 
Beobachtungen: 
a) Die dem 3st. Ricercar vorangehende Seite ist leer bezw. im Dedikationsexemplar mit 

Bachs handschriftlicher Eintragung versehen (s. o.). 
b) Im Dedikationsexemplar sind vor dem 3st. Ricercar die Titel und Widmung enthalten-

den Blätter fest eingebunden. 
c) Am Ende der letzten der das 6st. Ricercar und die beiden noch folgenden Kanons ent-

haltenden Seiten findet sich der Stechervermerk Schüblers. 
Dagegen wäre lediglich einzuwenden, daß dem 6st. Ricercar noch zwei Kanons (Nr. 10 
und 11 - für beide gilt die nur der Nr. 10 hinzugefügte Vorschrift .quaerendo i11ve11ietis" !/ 
folgen. 

Die insgesamt 10 Kanons lassen sich ohne Schwierigkeiten in 2 Gruppen einteilen (s. o. ) : 
a) Kanons der kontrapunktierenden Stimmen mit dem Th. R. als intaktem Cantus firmus 

in einer dritten Stimme, 
b) Kanons. deren Thematik das mehr oder weniger veränderte Th. R. selbst ist 10 . 

Eine solche Gruppierung würde sich mit den beiden im Dedikationsexemplar vorhandenen 
Kanonüberschriften wörtlich decken: 
a) Ca11011es diversi super Thema Regium, 
b) Thematis Regii Elaborationes Ca11011icae. 
Jedoch lassen sich auch hier Einwände erheben : 
a) Der in allen Exemplaren befindlichen gestochenen Überschrift „ Ca11011es diversi super 

Thema Regium" folgt an erster Stelle ein Kanon ohne Cantus firmus. 
b) Die handgeschriebene Überschrift • Thematis Regii Elaborationes Ca11011icae" findet sich 

nur im Dedikationsexemplar auf der Vorderseite des ersten Kanonblattes. In allen ge-
wöhnlichen Exemplaren befindet sich an dieser Stelle obenerwähnter Klebezettel mit 
dem Akrostichon auf das Wort „Ricercar" 11 • 

Zwei andere Umstände sprechen aber wiederum für die Einteilung in zwei Kanongruppen: 
a) Alle Kanons mit dem Thema als intaktem Cantus firmus sind 3stimmig 12• 

b) In beiden Gruppen lassen sich bei der Betrachtung der Satzbehandlung (nur in der 
1. Gruppe) bezw. der Stimmenaufteilung (in beiden Gruppen) gleiche Zahlenverhältnisse 
(jeweils 2-2-1) herstellen, nämlich: 
Kanons mit C. f. : 
2 Kanons mit dem C. f. in der Oberstimme 
2 Kanons mit dem C. f. in der Mittelstimme 
1 Kanon mit dem C. f. in der Unterstimme 
und 
2 Kanons für hohe, mittlere und tiefe Stimme 
2 Kanons für 2 hohe und 1 mittlere Stimme 
1 Kanon für 2 hohe und 1 tiefe Stimme 

Nr. 5 und 7 
Nr. 2 und 6 
Nr. 4 

Nr. 2 und 7 
Nr. 5 und 6 
Nr. 4 

10 F. Smend gibt für den ~le id1en Sachverhalt folgende termini tcdmici: Cp•Kanons und thematische Kanons 
(Bach-Jahrbuch 1933, S. 17). 
11 R. Gerber läßt die Frnge offen, ob das Ricercare•Princip (ri cercare = wiedcrauffinden) nicht als für das 
~anze Werk gültig zu deuten sei, und sieht in dieser ausgesprochenen Vennutung einen eventuellen Bewei 5 
für eine versteckte innere Ordnung (Das Musikleben, Jg. !, 1948, S. 68). - Die Tatsache, daß sich der Klebe-
zettel tnit dem Akrostichon auf das Wort "Ricercar" in sämtlidicn Exemplarrn außer dem Dedikations-
exemplar nach dem eröffnenden Ricercar und vor der Reihe der Kanons befindet, würde m . E. Gerbers Ver-
mutung nur bestätigen. 
12 Zwei weitere Kanons (Nr. 8 und 13) sind ebenfalls 3stimmig. Der Canon perpetuus Nr. 13 ist ein Gr-
nrralbaßstück. Die kanonische Fu ~e Nr. 8 weist zumindest im Anfang viele Gemeinsamkeiten der Baß-
führung mit dem Kanon Nr. 13 auf, was fraglos auf die Zusammengehörigkeit dieser beiden Kanons hindeuten 
dürfte . In beiden erscheint darüber hinaus das Th . R. nid,t als Cantus firmus. 
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Kanons ohne C. f.: 
2 Kanons für 2 hohe und 1 tiefe Stimme 
2 Kanons für 2 hohe bezw. 1 mittlere und 1 tiefe Stimme 
1 Kanon für 2 hohe, 1 mittlere und 1 tiefe Stimme 

Nr. 8 und 13 
Nr. 3 und 10 
Nr. 11 

445 

Die Deutungs- bezw. Neuordnungsversuche des „Musikalisd1cn Opfers" lassen sid1 
in 3 Gruppen einteilen: 
1. Gruppe : Die originale Reihenfolge der Stücke wird nicht geändert und erfährt 

eine Deutung in einem bestimmten Sinne. Hierher gehören die Unter-
sudrnngen von A. Orel 13, H. Husmann 14 und E. Smenck 1516• 

2. Gruppe: Die originale Reihenfolge der Stücke erfährt nur geringfügige Änderun-
gen. Hierher gehört die vorzügliche Urtextausgabe von H. Landshoffl'. 

3. Gruppe: Die originale Reihenfolge der Stücke wird nam bestimmten Gesimts-
punkten entscheidend geändert. Hierher gehören die Neuordnungen des 
Werkes von H. Th. David 18, H. J. Moser und H. Diener 19, K. H. Pillney20 , 

R. Gerber 2 1, W. Graeser 22, R. Vuataz 23, E. Krieger 24 und I. Markevitm. 

ln der folgenden Übersicht über die versmiedenen Neuordnungen sind die Fassun-
gen der in der 2. und 3. Gruppe erwähnten Forscher zusammengestellt: 

Original Landshof! David Moser-Diener2S Pillney 
1937 1928 1921! 1931 7 

1 1 1 1 
2 2 2 13 ·1 
3 10 4 3 2 
4 11 5 10 

6 11 6 
0 4 7 8 7 
7 12 12 12 
8 6 13 4 13 
9 7 3 2 3 

10 8 10 5 10 
ll 9 11 6 11 
12 12 8 7 8 
13 13 9 9 9 

1" Die Musik, Jg. 30 , 1937/38, S. 82 ff. und 165 ff . 
" Bach-Jahrbud1 1938 , S. 56 ff. 

Gerber Graeser Krirger Vuataz Markevitdi 
1918 19)07 1937 1951 

1 1 1 1 1 
13 2 8 2 

3 3 13 3 2 
11 4 12 4 s 
10 2 5 4 

8 6 3 7 10 
12 7 4 8 8 

2 8 10 6 
12 6 6 7 

4 13 7 13 11 
6 10 10 11 12+u 
7 11 11 12 
9 9 9 9 9 

1.-. Anzei ger der phil.-histor. Klasse der Österreichischen Akademie der \Visscnschaften, Jg . 1953, Nr. 3 
(S. 51 ff.) 
1r, Auf dem Deulschen Bad1fest 192ft in Kassel wurde eine Fassung von J. Neysl.'.'s aufgeführt . Lau t Programm-
hud, handelt es sich hierbei jedodt lediglich um eine Instrumentation. Die Besprechung dieser Aufführun g 
durch K. Ameln (Singgemeinde V. S. 11 f.) weist darauf hin, daß die spärlich vorhandenen Besctzungsvor-
s.:hriften Bachs z. T. hierbei geändert wurden. 
17 Ersdlienen im Vir lag C. F. Peters in Leipzig- 1937. 
t ~ Bad1foh>r der Stadt Leip.:ig. Leipzig 1928; vor allem aber die ausgeze idrnctc Studie des Verfa ssers 
.. 1. S. Bach 's Musica l Offerin g; history, interpretation and analysis ", New York 1945. 
13 Jahrbud1 der Staat!. Akademie !für Kirdien- und Sdiulmusik, Jg. 2, 1928/29, S. 56 ff . 
~ 1) Herrn Prof. Pillney möch te ich für die freundliche Mitteilun g seiner Fassung des Werkes verbindlichst d:mken. 
21 Das Musikleben , Jg. 1, 1948. S. 65' ff. 
22 Z eitsdirift für Musik, Jg. 96, S. 339. Es handelt sidi um einen nachgelassenen Aufführungsplan von 
W. Graeser, mitge teilt von A . Heuß (zitiert nach Moser, a. a. 0 .). 
:"!:l Ars Viva•Vcrlag (Hermann Scherchen), Zürich 1937 . 
s I Zeitsdirift für evangeli sche Kirchenmusik, Jg. 10, S. 111 ff. (Besprediung von 0. Brodde). Jd, danke 
Herrn Kriege r Fur die mir außerdem gegebenen wertvollen Hinwei se. Zur Fassung von lgor Markevitdi , die 
<'rs t nach Fertigstellung dieser Ausführungen bekannt wurde , vgl. Fußnote 39. 
:
1

,; H. Diener hat sid1 spätestens zur Aufführung des „Musikalischen Opfers" auf dem 28. Deutschen Badi fest 
l ':1 51 in Bremen der Fassung von R. Gerber angesdilossen. 
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1. Gruppe : Deutungsversuche der originalen Reihenfolge. 

0 r e 1 : Das Werk zerfällt in 2 Teile, von denen der eine dem „horizontalen" 
(kontrapunktischen) Prinzip (Nr. 1-11), der andere dem „vertikalen" (Generalbaß-) 
Prinzip (Nr. 12 und 13) verhaftet ist. Die noch weiter unterteilbaren Großteile 
sind - jeder für sich - sukzessive entstanden und nicht vorher geplant. Jeder „Ver-
arbeitung" des Themas - gleichgültig, ob in strenger kontrapunktischer oder in 
freier Generalbaß-Setzweise - folgt als „Signet" oder „Epigramm" ein Kanon 
bezw. eine Kanongruppe. 

Nr. 1 Ricercar a 3 } 
} 1 Nr. 2 Ca 11 . perp. super Th. R. Fugenverarbeitung mit Epigramm 

Nr. 3-7 Ca11011es diversi . . . 
} kontrapunktische Variationenreihe }2 mit der Wiederkehr des reinen 

Nr. 8 Fuga ca11011ica Themas als Abschluß 
Nr. 9 Ricercar a 6 

} Fugenverarbeitung mit Epigramm } 3 Nr. 10/11 2 Kanons quaer. i11v . 
Nr.12 S011ata } Generalbaßverarbeitung }4 } II Nr. 13 Ca11011e perpetuo mit Epigramm 

H u s man n : Das Werk zerfällt in 2 Teile, die sich inhaltlich mit den nacheinander 
fertiggestellten und an den König abgeschickten Sendungen Bachs decken. Jeder 
der beiden Teile gliedert sich in kanonische, nichtkanonische und - nur der 2. Teil 
- generalbaßverwendende Stücke. 

Nr. Ricercar a 3 
Nichtkanonisches Klavierstück 

!Al 1 (Erstdruck: Querformat!) 

Nr. Ca11011es diversi . . . 
Kanonisd1e Stücke } B I 2-8 (für Klavier unausführbar) 

Nr. Ricercar a 6 
Nichtkanonisches Klavierstück }A 9 (Autograph: Querformat!) 

Nr. 10/11 2 Kanons quaer . i11v . 
Kanonische Stücke 

} B II für 1 und 2 Klaviere 

Nr. 12/ 13 S011ata und Ca11 . perp. 
freie Generalbaßstücke für 

} C Triobesetzung 

Schenk: Das Werk schreitet analog der in den „Ku11stbüdier11 " G. B. Vitalis 28 

und J. Th eil es 27 gehandhabten Praxis vom strengen schulmäßig-kontrapunktischen 
Satz kontinuierlich bis zu freien Generalbaßstücken fort, ohne dabei in einzelne 
Unterteile zu zerfallen (reines „Progressio11spri11zip" ). 
Bei Orel, Husmann und Schenk springt letzten Endes das gleiche Ergebnis heraus, 
das Schenk als Einziger mit seinem „ Progressio11spri11zip " ausspricht. Von hier aus 
gesehen scheint dieser Versuch einer Deutung der einleuchtendste zu sein. Zieht 

28 G. B. Vitali, Artifici i Musicali . Modena 1681 . 
t7 J. Theile, Kunstbudi. Naumburi 1691. 
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man aber in Betracht, daß bei seiner Betrachtungsweise alle satzmäßigen Unter-
scheidungsmerkmale innerhalb der Reihe der kontrapunktischen Stücke zwangs-
läufig fortfallen müssen, dann ist diese Deutung als „eine in der Sdtwierigkeit 
kontinuierlidt fortsdtreitende Variationenreihe" doch nicht ganz glücklich zu nen-
nen. Orel und Husmann dagegen finden beide 2 - allerdings verschieden auf-
gebaute - Großteile und gelangen durch ihre - wiederum verschiedenen - Unter-
teilungen zu formalen Gliederungen, in denen jeder der beiden Großteile als eine 
Art „Reihung" erscheint 28• 

Orel : 
Fuge + Epigr. 

Th. Kanon 
.... A ··· 

Husmann : 
Nichtkanonisch 
. ···A 

Var.-reihe + Fuge 
Kanons Th. 

Fuge+ Epigr. Gb.-Bearb. + Epigr. 
Th. Kanons 

··········· B·············· ···········A 

Kanonisch Nicht kanonisch 
··· B ... / ·· ·A · 

Th. Kanon 

Kanonisch 
·····B . 

Generalbaß 
. c 

Diese Deutungen sind jedoch als Grundlage für eine konzertmäßige Aufführung 
des Werkes denkbar ungeeignet, weil sie es offenbar ausgesprochen oder unaus-
gesprochen mehr unter dem Gesichtspunkt eines Lehr- bezw. ,, Schau" -Werkes 
sehen und demzufolge zwangsläufig das Moment barocker Architektonik, wie es 
in allen Bachsehen Spätwerken vorliegt oder doch mit Sicherheit als im Augenblick 
der Konzeption der Werke vorhanden gewesen angenommen werden darf. un-
berücksichtigt lassen müssen 29• 

2. Gruppe : Geringfügige Änderungen der originalen Reihenfolge. 

Lands hoff : Seine Fassung unterscheidet sich vom Original nur insofern, als die 
beiden Kanons Nr. 10 und 11, die ursprünglich dem 6st. Ricercar folgen, mit in den 
Ablauf der anderen Kanons einbezogen werden (vgl. obenstehende Übersicht). Da 
auch für diese Fassung die für die in der 1. Gruppe zusammengestellten Unter-
suchungen ermittelten Ergebnisse Gültigkeit besitzen, bedarf sie keiner näheren 
Stellungnahme. 

3. Gruppe: Neuordnungsversuche. 

Die hierher gehörigen Fassungen zerfallen in 2 Komplexe (s. u.: a-d und e-h). 
Beiden Komplexen ist ein formales „Rahmenprinzip" gemeinsam, indem die beiden 
Ricercari Anfangs- bezw. Schlußfunktion übernehmen. Innerhalb dieses „Rahmens" 
nehmen die Fassungen a-d eine Teilung der 10 Kanons in 2 Gruppen zu je 
5 Kanons vor (,.Kontrapunkt-Kanons" mit dem Th. R. als Cantus firmus und 
„thematische Kanons" ohne Cantus firmus) und stellen die Triosonate zwischen 
diese beiden Gruppen, so daß sich ein über das Rahmenprinzip hinausgehendes 
,.Symmetrieprinzip" ergibt. Hierauf verzichten die Fassungen e-h. 

28 Diese „Reihung"' als formales Bauprinzip würde der Schenkschen Variationen- .. Reihc .. nicht widerspredien . 
H Die von Husmann gleichzeitig angeschnittene Frage der Aufführbarkeit für Klavier und damit die Frage 
nad, der Instrumentation überhaupt soll hi er, da es sich um eine Betrach tung der formalen Zusammenhänge 
bandelt, offengelassen werden. 
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a) David 30
: An erster Stelle steht die Gruppe der Kanons mit dem Thema als 

Cantus firmus; in der der Triosonate folgenden Kanongruppe tritt das Thema dann 
aus seiner Unberührtheit heraus 31• Dieses Symmetrieprinzip mit gleichzeitig inne-
wohnender Steigerung ist konsequenterweise auf die Aufeinanderfolge der Kanons 
innerhalb der beiden Gruppen angewendet. 

Nr. 1 Ricercar a 3 

5 Kanons mit C. f.: 
Nr. 2 Can. perp. super Tk R. 
Nr. 4 Canon a 2 V. in Unis . 
Nr. 5 Canon a 2 per Mot. contr . 
Nr. 6 Canon a 2 per Augm. c. M. 
Nr. 7 Canon a 2 (per tonos) 

Nr. 12 Sonata 

5 Kanons ohne C. f.: 

„unendlicher" Kanon 
einfacher Kanon 
1 Komplikation 
2 Komplikationen 
„endlicher" Kanon 

III 

Nr. 13 Can . perp. (Spiegelkanon) ,, unendlicher" Kanon l IV 
Nr. 3 Canon a 2 (Krebskanon) hohe Instrumente 
Nr. 10 Canon a 2 (Gegenbewegung) tiefe Instrumente 
Nr. 11 Canon a 4 hohe und tiefe Instrumente 
Nr. 8 Fuga Canonica „endlicher" Kanon 

Nr. 9 Ricercar a 6 V 

Symmetrieachse ist die Triosonate und in ihr der 2. Satz (Allegro). Symmetrische 
Gegenüberstellung mit gleichzeitig innewohnender Steigerung liegt vor zwischen 

den Ricercari (3stimmig - 6stimmig), 
den Kanongruppen (Thema unberührt - Thema einbezogen), 
den Eckstücken beider Kanongruppen (,.unendlich" - ,.endlich"). 

Symmetrische Entsprechung liegt vor zwischen 
den Anfangsstücken beider Kanongruppen (beide ausdrücklich als „perpetuus" 
bezeichnet a2), 

3!l Da es sidl offensichtlich um die chronologisch frühe s te Fassung handel t, darf man a nnehmen. daß sie den 
F:issungen b-d als Vorbild gedient hat - jedenfalls läßt die Übernahme des Symmetrieprinzips mit der Trio-
s0,13.te als Symmet rieachse darauf sd11ießen. Um so unverständlicher bleibt die z. T. völlig ande re An -
ordnung der einze lnen Kanons in den Fass un gen b und c. - Erst nad, der Fertigstellung di esc? r Ausführungen 
wurden dem Verf . durd, die freundliche Hilfe von Herrn Prof. Johann Nt!pomuk David - wofür ihm an dieser 
Stelle gedankt sei - nähere Einzel heiten von dessen Fassung bekannt . J. N. David v erfährt ebenfalls nach 
dem Symmetrieprii1zip: 3st. Ricercar - Triosonate - 6st. Ricercar. Was d ie Kanons anbelangt , teilte er mir 
mit: ,. ... die Canons wurden geordne t nad, den Möglichkeiten, die das Thema selbst entbietet; und dann 
nach den canonischen Contrapunkten, wobei di e Stücke geordnet wurden nach dem Zeitabstand, in dem die 
C(ontra)p(unkte) einsetzen . . . " . - Übri gens betont J. N. David, daß es sich bei seiner Fassung um keine 
selbständige Arbeit handele, sondern er lediglich nach den Anregungen und Vorsdtlägen seines Wiener Lehrers 
Joseph Labor vorgegan&en sei. 
31 Diese doppelte Beziehung zwischen den beiden Kanongruppen - symmetrische Entsprechung mit gleid1~ 
zeitiger Steigerung - entspridi.t der chiastisdt~zyklischen Gestalt des 1. Allegros der Triosonate, das damit 
zum eigent\i<llen Mittelpunkt des ganzen Werkes wird . 
32 Auch die Kanons Nr. 4--6, 10 und 11 sind ihrem Wesen nadi „ewige• Kanons, nur sind sie nid1t als 
solche bezeichne t . 
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den Mittelteilen beider Kanongruppen (Steigerung vom satz- bezw. klang-
mäßig Einfachen - 2-Stimmigkeit - zum Schwierigeren - 4-Stimmigkeit), 
den 2. Stücken beider Kanongruppen (Einklang bezw. Krebs) , 
den 3. Stücken beider Kanongruppen (Gegenbewegung), 
den 4. Stücken beider Kanongruppen (Koppelung zweier vorher einzeln an-
gewandter Satz- bezw. Klangtechniken), 
den 5. Stücken beider Kanongruppen (Kanon in der Quinte bezw. Fuga ... 
in Epidiapente), 
den Eckstücken der 2. Kanongruppe (jeweils am Anfang zeigen sich gewisse 
Übereinstimmungen in der Baßführung 33) . 

Zwisd1en den einzelnen Stücken des gesam ten Werkes herrsd1t eine Vielzahl von 
Beziehungen, die die Davidsche Fassung deutlich sichtbar macht. 

( 1 ) (2) ( 4) ( 5 ) (6) (7) ( 12) ( 13) ( 3) ( 10) ( 11) ( 8) (9) 

l__/--1- 1 1 

1 1 
1 

1 
1 1 

1 

----- = fntsprediung 
= Steigerung 

b) Moser / Diener : Die Zählung der Stücke nach dem Erstdruck weicht erheblich 
von der originalen Reihenfolge ab. Die Neufassung, ,. deren Ordnungsprinzip für 
sich selbst spred1en wird" 3', gliedert folgendermaßen: 

N;-. 1 
Nr. 13/ 3/10111 / s 
Nr. 1 2 
Nr. 4/215 / 6/ 7 

Nr. 9 

Ricercar a 3 I 
5 Kanons über das theHrn regiu,-11 II 
Triosonate III 
5 Kanons über den jeweiligen Kontrapunkt mit dem 
th e,,rn reg ium als c. f. IV 
Ricercar a 6 V 

:l:'l Diese Beziehung motiviert in genügender Weise die von Da vid fü r beide Stücke geforderte gl ekhe Be-
setzung. 
:,~ Ziliert nach Moser, a. a. 0. 
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Bei den Kanons „über" das Th. R. handelt es sich nicht um Bachs „Canones ... super 
Th. R. ", sondern um die • . .. Elaborationes .. . " ; dagegen sind die Kanons „ über den 
jeweiligen Kontrapunkt ... " in Wirklichkeit Bachs „ Canones diversi super Th. R. ". 
Im Einzelnen wird übersehen, daß der Canon perpetuus Nr. 13 im Erstdruck der 
Sonate folgt und auch die gleichen Instrumente wie diese erfordert. Schon aus 
diesem Grunde wären beide Kanongruppen besser miteinander vertauscht worden, 
um so mehr, als für den Hörer wie auch für den Seher des Werkes - wenn man 
dieses einmal als „Schaumusik" betrachtet - Kanons, in denen das eigentliche 
Thema des Ganzen in abgewandelter Form ersd1eint, doch erst motiviert sind, 
wenn zuvor das Thema selbst als Ganzes und in unveränderter Form, also in der 
Gestalt eines Cantus firmus aufgetreten ist a;_ Das würde dann dem nur von der 
Triosonate unterbrochenen Ablauf der 10 Kanons eine sich immer mehr steigernde 
Entwicklung in der Art einer Variationenkette gegeben haben 36• Auch gegen die 
Ordnung der Kanons innerhalb der Gruppen ist einiges einzuwenden : wird im 
Großen - vom ganzen Werk her gesehen - bei der Gliederung ein bestimmtes 
Prinzip - in diesem Falle das der Symmetrie - nicht nur angestrebt, sondern auch 
konsequent durchgeführt, so hätte diesem Verfahren entsprochen werden müssen, 
indem wiederum ein bestimmtes Prinzip - wobei es offen bleiben kann, welches 
- bei der Gliederung der Kanongruppen in sich anzuwenden gewesen wäre. Be-
ginnt die 1. Kanongruppe mit einem Canon perpetuus, so ist z. B. nicht einzu-
sehen, weshalb nicht auch die 2. Gruppe mit einem solchen beginnen sollte, zumal 
der hier in Frage kommende Kanon Nr. 2 im Erstdruck die Reihe der Canones 
diversi eröffnet und im übrigen durch den ihm innewohnenden Charakter einer 
französischen Ouvertüre zu einem Eröffnungsstück geradezu praedestiniert erscheint. 
c) Pi 11 n e y : Seine Fassung unterscheidet sich von der eben besprochenen Mosers 
insofern grundlegend, als die Kanongruppen als Ganzes miteinander vertauscht 
worden sind, so daß ein sinnvoller Zusammenhang entsteht. Die Anordnung der 
einzelnen Kanons innerhalb der Gruppen ist jedoch die gleiche wie bei Moser. 
d) Gerber : Das hervorstechendste Merkmal dieser Fassung ist die Übertragung 
des Symmetrieprinzips im großen auf die Anordnung der einzelnen Kanons inner-
halb der beiden Kanongruppen. 

Nr. 1 Ricercar a 3 

5 Kanons, deren Melodik aus dem „thema regium" entwickelt ist: 

Nr. 3 2st. Krebs f. hohe Instr. 
Nr. 13 3-Stimmigkeit l 
Nr. 11 4-Stimmigkeit II 
Nr. 10 2st. Spiegel f. tiefe Instr. 
Nr. 8 3-Stimmigkeit 

Nr.12 Sonata Ill 

U Vgl. hierzu F. Smend (Bach-Jahrbuch 1933, S. 17) : •.. . daß jeder ... thematische Kanon ein tiefer in 
den Gegenstand eindringendes Geschehen ist , als der künstlidute Cp.-Kanon es sei n kann, denn es be-
deutet eine weit größere Intensität, wenn der Kanonvorgang von dem thematisdlen Kern des Ganzen Besitz 
ergreift, als wenn er die innerlich davon nicht berührte Hauptsache nur begleitet . . . ". 
IC Einer solchen sich immer mehr steigernden Variationenreihe würde dann - wie bei David (a. a 0 .) - :al s 
krönender Abschluß das Thema in der Urgestalt (Ricercar a 6, Nr. 9) fol gen : vgl. hierzu Orel s Deutung(,. o.). 
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5 Kanons mit dem „ tl1e11rn regium" als Cantus finnus: 
Nr. 2 C. f. verkürzt Mittelstimme 
Nr. s 
Nr. 4 
Nr. 6 
Nr. 7 

Nr. 9 Ricercar a 6 

C. f. verkürzt Oberstimme 
C. f. normal Unterstimme 
C. f. verziert Mittelstimme 
C. f. verziert Oberstimme 

451 

V 

Bei der an und für sich konsequenten Übertragung des Symmetrieprinzips ist hier 
lediglich einzuwenden, daß dies bei der 2. Kanongruppe nicht ganz gelungen ist. 
Handelt es sich bei der 1. Gruppe um eine echte Symmetrie um die Mittelachse des 
4st. Kanons Nr. 11 herum - Kriterium ist lediglich die Stimmenzahl -, so kann 
davon bei der 2 . Gruppe nicht die Rede sein, da um das Zentrum des Kanons Nr. 4 
herum unter Berücksichtigung der von Gerber herangezogenen Gesichtspunkte (Be-
schaffenheit des Cantus firmus sowie sein Platz innerhalb des 3st. Satzes) sich je 
ein Block von 2 Kanons, aber nicht zwei einzelne Kanons anordnen lassen, wie es 
eine echte Symmetrie erfordern würde (1. Gruppe: a-b-c-b-a, dagegen 2. Gruppe: 
ab-c-ab) . Jedoch werden durch die Vorwaltung eines gemeinsamen Prinzips bei der 
Großgliederung wie bei der Kleingliederung die Mängel der Moserschen Fassung 
gewissermaßen rid1tiggestellt. Bestehen bleibt jedoch m. E. die unlogische Anord-
nung der Kanongruppen als Ganzes (s.o.). 

e) G raeser: 
Nr. 1 Ricercar a 3 
Nr. 2-8 7 Kanons 
Nr.12 
Nr. 13 
Nr. 10/ 11 
Nr. 9 

Triosonate } 
Canone perpetuo 
2 Kanons 
Ricercar a 6 

f) Vu a ta z: 

(A) 
(B) 

(C) 
(B) 
(A) 31 

Nr. 1 Ricercar a 3 (A) 
Nr. 2-5 und 7 5 Kanons } 
Nr. 8, 10, 6, 13, 11 5 Kanons (B) 

Nr. 12 Triosonate (C) 
Nr. 9 Ricercar a 6 (A) 

Eine Anordnung wie diese entbehrt m. E. völlig jedes logischen Zusammenhangs. 
Nach welchen Gesidltspunkten diese Teilung der 10 Kanons in 2 Komplexe vor-
genommen worden ist, konnte nicht ermittelt werden (wie auf den ersten Blick 
hin sichtbar, hat sie jedenfalls nidlts mit der Einteilung nach dem Vorhandensein 
oder Nid1tvorhandensein eines Cantus firmus zu tun) 38

• 

J7 Wo hier - verglichen mit der Moserschen Fassung - ein "gleichsinniger• Aufführungsentwurf, wie Moser 
festste11t, vorliegt, ist nicht zu ermitteln. 
Sd Gemeinsamkeiten mit der Davidsffien Fassung, die dieser (a. a. 0) angibt, liegen ledi gli ch in der Instrumen-
tation vor. Von den 13 Stücken des Werkes instrumentiert Vuataz 7 in der gleidien Weise wie David. 
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g) Krieger : 
Nr. 1 Ricercar a 3 (A) l Nr. 8 Fuga canonica l } 
Nr.13 Canone perpetuo (Spiegelkanon) (B) 

J Nr.12 Triosonate 
Nr. 2-7 } 8 Kanons } (C) l Nr. 10/ 11 II 
Nr. 9 Ricercar a 6 (A) 

h) Markevitch 39 : 

Nr. 1 Ricercar a 3 (A) 
Nr. 3 Canon a 2 (Krebskanon) 
Nr. 2 Canon perpetuus super T/.t. R. 
Nr. 5 Canon a 3 per Mot . co11tr. 
Nr. 4 Canon a 2 Vio/. in Unis . 
Nr. 10 Canon a 2 (Gegenbewegung) 
Nr. 10 Canon a 2 (Gegenbewegung), Umkehrung des Vorigen 

(B) 
Thema mit 
Variationen 

Nr. 8 Fuga canonica in Epidiapente 
Nr. 6 Canon a 3 per Augmentationem c. m. 
Nr. 7 Canon a 4 (per tonos) 
Nr. 12 + 13 Triosonate und Canon perpetuus: 

Nr. 9 
Largo-Allegro, Andante, Can. perp. , Allegro 
Ricercar a 6 

} (C) 

(A) 

Die Fassungen e- h sind im Grunde genommen nur mehr oder weniger einschnei-
dende Änderungen der originalen Reihenfolge. Sie weichen von dieser nur dadurch 
ab, daß das 6st. Ricercar als Schlußstück erscheint und der Triosonate eine gewisse 
Sonderstellung eingeräumt wird. Innerhalb des von den beiden Ricercari gebildeten 
Rahmens sind sie bemüht, die originale Folge der Kanons möglichst beizubehalten 
bzw. (Vuataz) diese als geschlossenen Block zu bringen. Graeser versud1t bereits, 
der Triosonate eine Art Zentralstellung zu geben, muß aber infolge seiner die 
originale Folge berücksic.litigenden Tendenz scheitern, da sich kein rechtes Gleich-
gewicht ergibt. Kriegers Ordnungsversuch ist dagegen als der von den Fassungen 
e-h glücklichste Versuch anzusprechen. Er macht aus der Not eine Tugend, ver-
zidltet auf einen Mittelpunkt und bringt statt dessen nur 2 Teile (3s t. Ricercar und 
„Generalbaßstücke" - kontrapunktische Stücke und 6st. Ricercar) 40 • Lediglich die 
Fassung h bildet hiervon eine Ausnahme. Sie benutzt zwar ebenfalls die beiden 
Ricercare als Rahmen des Ganzen, bringt die Kanons als geschlossenen Block 
(wobei nicht einzusehen ist, welhalb gerade der Kanon Nr. 10 in umgekehrter Form 
eingeschoben wird), dem die Triosonate folgt. Die vorgeschlagene Lösung, den wie 

39 ). S. Bam, Das musikalisd,e Opfer, Ormesterfassung von !gor Markevitm, Hawkes & Sons, Ltd„ London 
(Bcosey & Hawkes) . 1952. 
40 Die Hauptstärke dieser Bearbeitung sdieint mir jedodt in der sehr differenzierten , ,. registcrmäßigen" In-
strumentation zu liegen ; vgl. hierzu C. Heinzen (Die Musik, Jg .25, 1932/33, S. &97 ft.). 
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die Triosonate instrumentierten Canon perpetuus Nr. 13 als 3. Satz in den Ablauf 
der Sonate einzuschieben, wirkt im ersten Augenblick verblüffend; es ist jedod1 
ein gefährliches Unterfangen, den inneren Zusammenhang eines Stückes wie der 
Triosonate durch Einschiebungen zu zerstören. Die Kanons sind ohne Berücksichti-
gung von Stimmenzahl, Cantus firmus, Überschriften wie Canon perpetuus usw. 
ausschließlich nad1 dem Gesichtspunkt der musikalischen Wirkung geordnet, wie 
denn auch in dieser Fassung die Hauptstärke in der äußerst wirksamen Instrumen-
tation zu suchen ist. 
Von diesen insgesamt ad1t Fassungen, die in den Kreis eingehenderer Betrachtung 
gezogen wurden, sind es nur zwei, die dem Werk einen sinnvollen Zusammenhang 
geben und deshalb für eine konzertmäßige Aufführung in erster Linie in Frage zu 
kommen scheinen. David und Gerber berücksichtigen unter Zugrundelegung eines 
bestimmten Bauolanes formale. architektonische und satztechnische Kriterien am 
konsequentesten 41 und kommen daneben durch die Vermeidung jeder Gleichförmig-
keit dem Hörer am meisten entgegen. Davids Studie (s. o.) über das Werk erörtert 
grundlegend alle auftaud1enden Probleme. Sowohl David als auch Gerber haben für 
die Stellung der Kanons innerhalb der beiden Kanongruppen jeweils einheitlich ein 
bestimmtes Prinzip angewandt: David gibt jeder Gruppe einen Rahmen, der einen 
Steigerungsmittelteil umsd11ießt, während Gerber jeweils einen Kanon innerhalb 
jeder Gruppe als Höhepunkt und damit gleichzeitig als Symmetrieachse erstehen 
läßt. Da sich gegen Gerbers Verfahren im Einzelnen (s. o.) einige Bedenken geltend 
machen lassen, soll abschließend folgende Gliederung vorgesd1lagen werden: 

Nr. 1 Ricercar a 3 
5 Kanons mit C. f.: 

Nr. 2 
Nr. 4 l wi, bei o,.,d \ Nr. 5 gegensätzliche Entsprechung der II 
Nr. 6 Eckstücke, Steigerung innerhalb 
Nr. 7 der Mittelgruppe 
Nr. 12 Triosonate III 

5 Kanons ohne C. f. : 
Nr. 13 l Nr. 3 l wi, bei G«b<c 
Nr. 11 reines Symmetrieprinzip in IV 
Nr. 10 Bezug auf die Stimmenzahl 
Nr. s 
Nr. 9 Ricercar a 6 V 

Beide Kanongruppen stehen (s. o.) in doppelter Beziehung zueinander, was durd1 
die Gegenüberste[iung von Steigerung und Symmetrie unterstrichen werden würde 4t _ 

41 Wichtig ist, daß sidi dies erreidten läßt, ohne dem Werk Gewalt anzutun . 
4! Diese Gegenüberstellung müßte allerdings auch in der Instrumentation ihren Ausdruck finden. - Setzt 
man voraus, daß in den meisten fällen für eine Aufführun g nur e in Streichorchester als Grundlage des Klang~ 
aprarates zur Verfügung steht, so sd1eint bei Benut zung der Davidschen Fassung folgende , die oben erwähnten 



|00000474||

454 Berichte und Kleine Beiträge 

BERICHTE UND KLEINE BEITRÄGE 

Gestalt und Fu11htio11 
VON HANS HICKMANN, KAIRO 

In seiner Arbeit über fernöstliche Entsprechungen im Volksepos 1 hat Felix Hoerburger ein 
besonders wichtiges Problem angeschnitten, dem bisher von Seiten der vergleichenden 
Musikwissenschaft viel zu wenig Beachtung geschenkt worden ist: ,.wenn wir zu einrn1 
wahren Verständnis der Kulturbeziehungen im Sinne einer vergleichenden Musikwissen-
schaft gelangen wollen, dann müssen wir sehen, daß die Gest a I t eines Instrun1entes nicht 
denselben Weg in seiner zeitlichen Entwicklung und räumlichen Wanderung gelien muß wie 
seine folkloristische Funk t i o n." Wir möchten noch einen Schritt weiter gehen: Wenn man 
der funktionellen Bedeutung musikalischer Fakten mehr Bedeutung beigemessen hätte, 
wären viele Fehler und sterile Diskussionen vermieden worden, da wo man sich nur an 
organologische oder morphologische Aspekte halten zu müssen glaubte. 
Im Gegensatz zum westlichen Denkprozeß erfaßten der antike Mensch und der moderne 
Orientale die musikalischen Gegebenheiten nach ihrer funktionellen, musikalisch-prak-
tischen Bedeutung. Arabische Blasinstrumente werden als „l,lrnmsiya, sudasiya, sittawiya 
oder sabaiya" bezeichnet, d. h. nach der Anzahl der Grifflöcher, nicht aber nach ihrer 
Zugehörigkeit zur Flöten-, Oboen- oder Klarinettenfamilie. 2 Ein mit dem technischen 
Ausdruck „Sibs" gekennzeichnetes Blasinstrument ist immer das höchste der Spielgruppe, 
und wieder ist es dem Musiker gleichgültig, ob es sich um ein einfaches oder um ein 
doppeltes Rohrblattinstrument oder gar um eine Flöte handelt. 3 Auch in Uganda, um 
noch ein weiteres Beispiel zu nennen, das nicht aus dem arabischen Kulturkreise stammt, 
werden die Flöten nach ihren musiktechnischen Eigenschaften unterschieden, Fachausdrücke, 
die durchaus auch auf andere Instrumentengruppen, z. B. Saiteninstrumente, anwendbar 

Beziehungen der Einzelstücke und Gruppen unterstrcidiende, Besetzung angebrad1t, die dazu noch den Vorteil 
genießt, technisch schwierige Stücke wenigen ausgesuchten Spielern anvertrauen zu können: 

3st. Ricercar Streicher tutti 
Can . perpetuus Streicher tutti 
Can. in Unisono Streidier tutti 
Can. per Mot. contr. Streicher halbe Besetzung} 
Can . per Augm . c. M. Streicher Solobesetzung 
Can. (per tonos) Streicher tutti 

(Die Eckstücke, der Rahmen, sind dem vollen Streichorchester vorbehalten; der satztcchnischen Steigcru,1g 
innerhalb der Mittelgru;-pe entspricht ei ne rückl .iufige Bewegung vom Tutti zur Solobesetzung.) 

Triosonate Flöte, Violine und Gb. 
Can . perpetuo Flöte, Violine und Gb. ) 
2st. Krebskanon hohe Streidier 
2st. Kanon in Gegenbewegung tiefe Streidier 
4st. Kanon Streidier tutti 
Fuga canonka Flöte, Violine und Gb. 

(Die Eckstücke, der Rahmen, sind der Triosonatenbesetzung vorbehalten; der klangtechnischcn Steigerung 
innerhalb der Mittelgruppe entspridtt die gle iche Bewegung von zwangsl2ufiger Kleinbesetzung bis zum volien 
Streichorchester.) 

6st. Ricercar Streidicr tutti 

t Die Musikforschung V, 1952, 4. 
2 W. H. Worell, Notes on the Arabic Names of certain rnusical Instruments (Journal of the Ameri.::an Oriental 
Soc., 68, 1, 1948). 
3 H. Hickmann, Flöte (MGG); Note on an Egyptian Wind Instrument (Journal of the Intern. Folk Music 
Council III, 1951); Classement et classiHcation des flUtes, clarinettes et hautbois de l'Egypte ancienne 
(Cbronique d'Egypte XXVI. 1951 , 51); Tue Egyptian Uffatah Flute (Journal of the R. Asiatic Society, 
Okt. 1952) . 
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sind•. Das gleiche gilt für die Bezeichnungen der Saiten von afrikanischen Harfen und 
leiern 5 sowie für antike Chordophone aller Art . Ein Dreisaiter (trichordo11) ist eine Laute, 
das Monochord gehört zur Zitherfamilie, und „Zehn"- und „Elfsaiter" sind entweder klein-
asiatische Harfen oder ägyptische, spätdynastische Leiern. 
Wir müssen heute in der Tat annehmen, daß der antike Mensch gleichen Gedankengängen 
folgte . Viele komplizierte Theorien und verfehlte Identifikationen unseres im westlichen 
Denkverfahren befangenen Schrifttums wären vermieden worden, wenn man sich diese 
Erkenntnis immer klar vor Augen gehalten hätte . Nehmen wir z. B. den Fall der unter 
dem Sammelnamen „Bo111byx" bekannten Instrumente. Man hat darunter einen Aulos 
oder eine Flöte, ein Blasinstrument vom Oboen- oder vom Klarinettentypus sehen wollen. 
Seit Jahrzehnten ist an diesem Teilproblem der Musikinstrumentenkunde herumgedeutet 
worden 6, und Musikwissenschaftler, Archäologen und Altphilologen haben sich deswegen 
zu oft recht unliebsamen Polemiken verleiten lassen 7, bis es sich endlich herausgestellt hat, 
daß jedes Blasinstrument, gleichgültig zu welcher Familie es gehört, als „Bo111byx" be-
zeichnet worden ist, wenn es nur bestimmte Transpositionsvorrichtungen in Form von 
St immringen besaß, die ihm das typische Aussehen einer Seidenraupe verliehen. In diesem 
Sinne hat es Bombyx-Auloi gegeben, aber auch Bombyx-Querflöten 8 • 

Wir haben allen Grund, daran zu zweifeln, ob unsere Gliederungsversuche in horizontale 
und vertikale Harfenformen der antiken Vorstellung entsprechen, wurden doch im alten 
Agypten die gleichen Harfentypen auf beide Art gespielt. Ein solches Instrument würde 
also in einer modernen Untersuchung in mehreren Rubriken erscheinen. Die heute noch 
immer in der Literatur herumspukenden „Schulter "harfen sind auch im Arm gehalten 
worden und wurden auch gelegentlich, allerdings selten, vor dem Spieler auf dem Boden 
aufgestellt. 
Nach einer antiken Legende war es durchaus möglich, auf einem Aulos weiterzublasen, ob-
wohl die Rohrblätter zerbrochen waren, indem man das Instrument einfach als -Flöte 
behandelte 9• Midas von Agrigentum hat dieses Kunststück fertig gebracht, das uns west-
lichen, vom Morphologischen her allzusehr beeindruckten, modernen Musikwissenschaftlern 
schier unbegreiflich erscheint. Es ist bestes, funktionelles Denken. was in dieser Legende 
zum Ausdruck kommt. 

Neue Daten zur Lebensgeschichte Johann Nicolaus Hanffs 
VON THEODORA HOLM, K IH 

Die wohl älteste lexikographische Notiz über Johann Nicolaus Hanff findet sich in Joh. 
Gottfried Walthers Musica/ische111 Lexiko11 (1732) . Sie enthält die kurze Angabe, daß Hanff 
aus Wechmar (Gotha) stamme, Kapelldirektor des Fürstbischofs von Lübeck in Eutin 
1:ewesen und als Domorganist in Schleswig um 1706 gestorben sei. Gerber (To11kü11stler-
Lexiko11 II. Sp. 494) übernimmt Walthers Notiz nahezu unverändert, und auch Schillings 
U11iversal-Lexiko11 der To11lrn11st (1836) wiederholt sie fast wörtlich - allerdings mit einer 
kleinen, aber entscheidenden Abweichung : hier findet sich zum ersten Mal die Angabe 

4 M. Trowell-K. P. Wochsmann. Tribal Crafts ol Uganda, London 1953. S. HO. 
r, lbid. , S. ~03 . 
t: A. A. Howard. The AuAo~ or Tibia (Harv. Studies in Class . Phil.. IV): K. Sdtlesinger, The Greek Au los, 
London 1939 ; C. Sadts, Real-Lexikon der .Musikinstrumente, Berlin 1913 ; H. Smith, The World 's Earlies t 
Music, London 1904; N. B. Bodley, The Auloi of Meroe (American Journal ol Ardtaeology L, 1946, 
S. 217-240). 
' N. B. Bodley, op. cit. 
" H. Hickmann , The antique Cross-Flute (Acta Musicologica XXIV. lacs. III-IV, 1952). 
" A. A. Howard, op. cit., S. 19. 
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.,geboren zu Wegmar um 1630". Aus diesem „um 1630" wurde in der Folgezeit .geb. 
1630" - genau wie das „gestorben um 1706" aus dem Waltherschen Lexikon sich zu der 
Behauptung „gest. 1706" verfestigte. Beide Daten sind seit 120 Jahren für die zeitliche 
Einordnung Hanffs üblich geworden 1• 

Bereits vor 20 Jahren hat H. Schilling 2 auf Grund von Schleswiger Aktenfunden das tat-
sächliche Todesjahr Hanffs ermittelt . Er stellte fest , daß Hanff nach dem Tode des Eutiner 
Fürstbischofs und der Auflösung der Hofkapelle „mit der Anwartschaft aHf deu Sd1les -
wiger Domorganistenposten entlassen" wurde, daß er dieses Amt im Jahre 1711 angetreten 
hat, und daß er bereits vor dem 22. Januar 1712 gestorben ist 3• 

Angesichts dieser ganz eindeutigen Auskunft, die der Schleswiger Aktenbestand über die 
letzte Lebenszeit des Meisters gibt, ist es unbegreiflich. daß Schilling das überlieferte 
Geburtsjahr 1630 festhält, jenes Datum, das erst 100 Jahre nach dem Waltherschen 
Lexikon aufgetaucht und von keiner früheren Quelle gemeldet ist . Wäre Hanff tatsächlich 
1630 geboren, dann hätte er - da der Fürstbischof August Friedrich 1705 starb - d ie 
Expectanz auf den Schleswiger Posten als Fünfundsiebzigjähriger erhalten und das Amt 
im Alter von 81 Jahren übernommen! Beides ist völlig unmöglich. 
Die bisher vorliegenden Zeugnisse rechtfertigten die Vermutung, daß Joh. Nicolaus Hanff 
erheblich später geboren sein müsse, als seit 120 Jahren angenommen wurde. 
Nachforschungen in den Akten der Gemeinde Wechmar, die schon von Walther als Hanffs 
Heimat bezeichnet war, haben nun folgende Einzelheiten über die Familie Hanff ergeben 4 : 

Der Vater des Meisters, Andreas Hanff (geb. 1634, gest. 1712), war Bauer und Gemeinde-
schenkwirt; er wird auch als Altarist und zuletzt als „Steiner", d. i. Flurversteiniger be-
zeichnet 5. Er heiratete am 30. Oktober 1660 Martha Spiegler aus Wechmar (geb. 1641). 
Aus dieser Ehe sind sechs Kinder hervorgegangen, von denen das zweite der einzige Sohn 
Hanß Nicol ist 6• Sein Geburtsjahr ergibt sich aus einem „Seelenregister" von 1688, in dem 
.. Johann Nicol, itzo in Hamburgk, 23 Jahre alt" als Glied der Gemeinde Wechmar auf-
geführt wird. 
Demnach ist Joh. Nicolaus Hanff 1665 geboren . 
Daß er 1688 in Hamburg der erste Musiklehrer des damals siebenjährigen Johann i\fa tt;, ~-
son wurde, wissen wir aus dessen „Ehrenpforte" (S . 188)7: 

„Im Jahre seines (= Matthesons) Alters niachte man mit ihm den Anfang zHr J\'lu sih 
mittelst getreuer Anweisung eines hauptehrlichen und geschickten Mannes, der Jolt. 
Nicolaus Hanff hieß .. . Dieser unterrichtete ihn 4 Jahre auf dem Clavier und in der 
Setzhunst ... " 

Wann Hanff von Hamburg weggegangen und wann er nach Eutin gekommen ist, hat sid1 
bisher nicht genau feststellen lassen 8• Es ist ebenfalls nicht mit Sicherheit zu sagen, ob er 
der unmittelbare Amtsnachfolger des Hoforganisten David Arnold Baudringer O war. 

1 So bei Riemann, ML, 1882 ; 11 . Aufl. (Einstein) 1929; Straube, Choralvorspie\e alter Meister, Edit. Pct<rs 
3048; Blume , Die evang. Kirchenmusik, 1931; Moser, ML, 1935, 3 . Aufl. 1951; Bukofzer, Music in the Ba-
roque Era, 1947. 
2 Hans Schilling, Tobias Eniccelius, Friedrich Meister, Nikolaus Hanff - Ein Beitrag z. Gcsch. der evg. Fr üh• 
kantate in Sc:hlesw.~Holstein , Diss . Kiel 1934. 
3 Diese Feststellung Schillings ist in der Literatur bisher nicht beach te t worden : s . Anm . 1. 

Herrn Erich Lux in Wechmar bin ich für di e Miacilung de r Aktenauszüge zu Dank verpflichtet. 
Ober seinen Geburtsort sagen die Urkunden nid1ts aus . 

6 Einer zweiten, nad, 1679 gesch lossenen Ehe Andreas Hanffs entstammten weitere vier Kinder. 
7 Siehe auch Die Musikforschung V, 4 S. 34 6. 
8 C. Stiehl. Geschichte der Musik im Fürstentum Lübeck , 1892. S. 100 Anm. : .Um 1 6 8 7 war )oh. Nie . 
Hanf/, , p ä t er Lehrer von Mattheson , Hochfürst!. Capel ldirector des Bischofs von Lübeck." Für di e Rid,-
tigkeit dieser Behauptung haben die Eutiner A rch ive kein Material erbracht . StiC'hls Arbeit enthäl t auch in 
anderen Zusammenhängen zahlreiche unrid1tige Da tie rungen. 
II David Arnold Baudringer, geb. 16 5'9, ein Sohn des Lübecker Ratsmusikers Elias Baudringer, (Hennings, 
Musikgesch. Lubecks, I, 80) ist an Hand der Eutiner Kirchenbücher für die Zeit von 1684 bis 1690 als Hof-
organis t nachzuweisen. 
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Am 10. März 1696 wird .Monsr. ]ohan Niclauß Hampf Hoforganist" im Taufregister 
der Eutiner Stadtkirche erstmals als Pate genannt. Die Zahl der von ihm und (ab 170,) 
seiner Frau übernommenen Patenschaften ist außerordentlich groß und läßt auf Ansehen 
und Beliebtheit des Paares schließen. 
Am 21. Februar 1703 wurde „Johann Nicolaus Hanf(, des Bischofs zu Eutin bestallter 
Capel/director und Hoforganist" in Neuenbrook bei Krempe mit .Lisbeth Lange11 , des 
sei. Peter Laugen, weil. Advocat zu It zehoe, Tochter" getraut 1°. Am 5. Juli 1704 wurde 
der erste Sohn des Paares, Johann Andreas, in Eutin getauft. Zwei weitere Söhne sind in 
Hamburg geboren: Nicolaus Marcus (getauft 20. Sept. 1706) und Johann Georg (getauft 
6. Febr. 1711) 11 • Bei diesem Sohn, dem nachmaligen Schleswiger Domorganisten 12, standen 
Gevatter: Johann Mattheson und Magdalena Heiligers, die Frau des hamburgischen Teno-
risten Joachim Diedrich Heiliger 13_ 
Hanff ist also nach der Auflösung der Eutiner Hofkapelle bis zur Übernahme seines Schles-
wiger Amts 14 nach Hamburg zurückgekehrt, dessen blühendes Musikleben ihn angezogen 
haben wird. Nur die letzten Monate seines Lebens scheint er in Schleswig verbracht zu 
haben 15• 

Im Gegensatz zu der bisherigen Annahme steht also fest, daß Joh. Nie. Hanff nicht der 
Generation der Reinken und Buxtehude angehört 10, sondern ein Altersgenosse von Böhm 
(geb. 1661) und Bruhns (geb. 1665) ist. Nicht als Sechzigjähriger, sondern als junger 
Mann war er Matthesons Lehrer. Sein Eutiner Amt hatte er im vier ten Jahrzehnt seines 
Lebens inne und nid1t im Greisenalter (das er überhaupt nicht erreicht hat). Aus diesen 
Tatsachen ergeben sid1 neue Gesichtspunkte für die Beurteilung seiner Stellung in der 
Musikgeschichte der Barockzeit 17• 

Zur Spielpraxis der Klavierwiriation des 1 6. bis 1 8. Jahrhr.mderts 
VON MA RGARE TE RE I M.'\NN. BERLI N 

Es ist bekannt, daß die Hss. Uppsala Ms. J. Mus. 108 und Berlin, Gymnasi um zum grauen 
Kloster, o. S., Variationsreihen von Sweelinck und Scheidt gekoppelt bieten , was zu der Ver-
mutung Anlaß gab, es könne sich um eine Gemeinschaftskomposition von Sweelinck und 
seinem Lieblingsschüler Scheidt handeln 1. Diese Meinung hat Seiffert schon in der Einleitung 
zur GA von Sweelincks Werken 2 abgewehrt und die Zusammenstellung für „ Willkür des 

10 Copula l"ionsregister der Gemeinde Neuenbrook, mitgeteilt vom Kirthenbuchamt der Propstei Münsterdorf in 
lt:zchoe. 
1J Taufregister der Gemeinde St. Petri in Hamburg. Für die Mitreilung sowie wertvolle Hinweise danke id.1 
dem Staatsa rch iv Hamburg . 
12 Georg Hanff wurde 1745 Amtsnachfolger seines Stiefvaters E!sner, der 1712 Domorganist in Schleswig ge• 
wordl~n war uud Hanffs Witwe Elisabeth geheiratet hatte. 
13 Ober J. D. Heiliger s. Lisclot1e Krüger, Die hamburgisdie Musikorganisa1 ion im 17 . Jahrhundert , Straßb ..irg 
1 933 , 5. 235-2H. 
11 Ob und wie weit Joh. Philipp F o er t s c h einen Anteil an der Erteilung der Exrectanz auf den S:11'.t'S· 
,., i~cr Posten gehabt hat, ließ sich noch nicht kl ären. Foertsch , der kurz vor Hanff an den Eutiner Hof ge-
kom men war, wo er zunäd1st die Stelle eines Leibarztes bekleidete, wa r zum Hofrat und Justizrat ern annt 
worden und hat offensichtlich in der Verwaltung des Fürsthistums fine Rolle gespielt. Seine Verbindungen 
zum Gottorfer Hof kann er sehr wohl für Hanff nut z.bar ":ema~ht haben. 
t;, leider liegt bisher (mit Ausnahme der erwähnten Taufzeu5nissc) kein urkundlich es Material vor, das Auf• 
sd1 liisse über Hail ffs l lamburgcr Jahre geben könnte . Das gilt sowohl für die Zeit v o r seiner Eutiner Täti g• 
ke it, wie auch fü r die Jahre 1706-1711. 
to Vgl. Bukofzer , Music in th e ß:aoque Era from Montcverdi to Bach (1947) , S. 105 : .. The middle baroe:uc 
gcncration includcd Franz Thunder (t 1667) , Matthias Weckmann (a di sciple ol Jakob Praetori us), Nikolaus 
Hanlf (t 1706), and Jan l\einken ... " 
17 Bu!<.ofzer a. a. 0. S. 107 f. : .. The d10rale prelude proper nrose in the north Gerrnan sd1ool of the middie 
baroque with Ni colaus 1--!anff. and Aowered with Buxtehude, Pachelbel and Böhm . With the three composers we 
havc read1ed thc rransition from the middle baroque to the late baroque period." 
t Vgl. M. Seiffert, Vj. l. Mw. VII. S. 154. 
• GA 1. S. XII. 
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Schreibers" erklärt, ohne sonst Folgerungen aus dieser merkwürdigen Anlage zu ziehen. Sie 
besagt aber sehr viel mehr als nur "Willkür des Schreibers". Es scheint sich hier eine ähn-
liche Spielpraxis zu offenbaren, wie sie für die Doubles in Tanzreihen des gleichen Zeitraums 
erwiesen ist. Diese Doubles können von anderen Meistem als dem Autor der Suite genommen 
sein 3. Die Annahme, daß, diesem Sachverhalt entsprechend, überhaupt Veränderungen über ein 
Thema in der Spielpraxis aus Variationen verschiedener Meister gebildet sein können, erhält 
Wahrscheinlichkeit durcncITe- Form-ctere:moll~Passacaglia von Poglietti 4 . Hedar 5 macht 
darauf aufmerksam, daß die ersten Väriationen dieser . r-:issacaglia „direkte Kopie" der 
c-moll-Passacaglia von Frescobaldi sind 6• Die Angleichung geht aber weiter. Poglietti bringt 
in seinen ersten Variationen (das Thema eingerechnet) sämtliche sechs Variationen von 
Frescobaldi, nur mit einigen Änderungen - es handelt sich meist um Stimmverlagerungen 
und rhythmische Schärfungen - und in anderer Reihenfolge, nämlich 1, 4, 2, 3, 5, 6. (Nach 
der ersten Variation hat der Schreiber offenbar ein Wiederholungszeichen vergessen, das vom 
Herausgeber hätte eingefügt werden sollen.) Erst dann hängt Poglietti acht, vermutlich eigene, 
Variationen an. Das kann nicht nur als Einfluß Frescobaldis gedeutet werden, so sehr es 
diesen und seine Nachhaltigkeit noch zu diesem Zeitpunkt auch beweist. Hier zeichnet sich 
zweifellos ein Spielbrauch ab, der auch für die Variation für andere Instrumente gilt und in 
die heutige Wiedergabe alter Musik wieder aufzunehmen wäre. Daß dabei nie wörtlich über-
nommen, sondern abgewandelt wird, ist bei der Improvisationsfreudigkeit der Zeit eine 
Selbstverständlichkeit und ein Reiz zur Übernahme von Vorlagen mehr. Diese These erhält 
eine wesentliche Stütze durch die Pasticcios, die Ward 6• schon im Libro de cifra m,evo 
von Venegas da Henestrosa sowohl für Stücke eines selben wie verschiedener Meister 
aufgewiesen hat, auch hier in Form von z. T. freiester Abwandlung und durch die Obra 
(Tiento) de varios autores, die der Anhang der Facultad orga11ica des Correa de Arauxo 6b 
bringt. In diesen spanischen Quellen handelt es sich meist um Koppelung von Fantasien oder 
Tientos, aber auch die Parodie einer Bearbeitung eines Ave maris stella von Cabezon ist von 

. Ward namhaft gemacht. Wir müssen da einen weit ausgedehnten, alle Gattungen betreffen-
( den Spielbrauch vor uns haben, der zugleich die Bedeutung der Variation für das 16. und 
l_,17. Jahrhundert in hellstes Licht rückt. Die ausdrückliche Angabe, daß es sich um ein Sammel-

werk verschiedener Autoren handle, ist natürlich ebenso selten wie die Nennung dieser Au-
toren. Wie vorsichtig werden wir in Zukunft bei stilistischen Untersuchungen von Instrumen-
talwerken dieses Zeitraumes vorzugehen haben und wie viele Stilfremdheiten im Werk 
einzelner Meister werden sich so klären! - Ebenso bedeutsam sind die Punktierungen, mit 
denen Poglietti fast durchweg Frescobaldis Achtelnoten versieht. Sie sind einer der sicher 
zu mehrenden Beweise für den selbstverständlichen Gebrauch der Notes inegales in Süd-
deutschland auch im 17. Jh. Daß sie auch Frescobaldi schon selbstverständlich sind -
allerdings nur in der von ihm auch sonst geliebten Form der Lombarda, einer Spielweise, 
die die Franzosen bis ins 18. Jh. festhalten 7 -, zeigt sein Vorwort zum ersten Tok-
katenbuch, wo diese Not es inegales ausdrücklich für Sechzehntelpassagen gefordert sind: 

3 Vgl. M. Reimann, Zur Entwiclclungsgeschichte des Double. Mf. , Jg. V, H. 4, S. 322. 
4 DTÖ Xlll , 2. 
5 J. Hedar, Dietrich Buxtehude, Orgelwerke, Stockholm 1951. S. 67 ff. 
U Toccate d'intavolatura . .. Libro 10, Rom 1637 ; Ausg. v. P. Pidoux, Bärenreiter, 1949, Bd. III. Hedar und 
Reichert (Art. Chaconne, MGG) erwähnen Frescobaldis Chaconnen und Passacaglien als früheste Belege für 
Ostinatovariationen dieser Bezeichnung innerhalb der Cembaloliteratur. Das gilt aber nadidrücklich nur hir 
Stücke mit dieser Benennung. A. Mayone kennt bereits 1603 Cembalovariationen über den Ruggierobaß, andere 
1r,09 über den Romanescabaß. Die älteste Bezeichnung für diese Art Ostinatosätzc lautet übrigens in Italien 
Partite sopra . . . So noch bei Frescobaldi, der diese Vorbilder nachweislich gek,<mt hat (vgl. dazu M. Rei-
•nann, Art. Frescobaldi, MGG und W. Apel. Neapolitan lincks between Cabezon and Frescobaldi, Musical 
Quarterly, 1938). 
üa J. Ward, The editorinaI methods of Venegas da Henestrosa. Musica Disciplina Bd. 6, 1-3. 
6b F. Correa de Arauxo, Libro de tiento ... intitulado Facultad organica , Alcal3 1926, hrsg. von S. Kastner 
in Monumentes de la musica espanola XII, Barcelona 19S2 , Bd. 11, S. 2S6. 
7 Vgl. loulie. Elements ou principcs de musique. P:iris 1696, S. 62. 
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.E quella (mano) ehe fara le semicro111e dovra farle alquanto puntate cioe non la prima, ma 
la seco11da sia eo / pu11to"6). Französische Erfindung, wie oft angenommen worden ist, sind 
die Notes i11ega/es keineswegs. Sie müssen in Italien aber auf dem Weg zum rasch erreichten 
homophonen Stil bald wieder fallen gelassen worden sein - zum mindesten haben sie nie 
gleiche Bedeutung erlangt wie für Frankreich -, da Loulie das Punktieren in ausländischer 
Musik nachdrücklich verweist: .,Oä /'011 11e poi11te ja111ais, qu'/ ne soit itrarque"9 und Fr~ . 
Couperin einen der Unterschiede zwischen italienischer und französischer Musik darin sieht, 
daß die Italiener „ecrive11t leur musique d,ms /es vrayes valeurs q1/ils /'011t pcme" 9•. Das 
mag der Grund dafür sein, daß Poglietti ausschreibt, und zwar nach dem nun herrschenden 
französischen Brauch in der häufigeren, normalen Punktierung 10. Daß die Mitteldeutschen, 
also auch J. S. Bach, diese Praxis im 18. Jh. weiter üben, beweist J. Chr. Bach mit der ersten 
Sonate der Six Sonatas for tlte Harpsichord or Pia11oforte, op. 10, zu der J. S. Bachs Präludium 
der ersten Partita Pate gestanden hat 11 • Die Spielweise der Not es i11egales ist von J. Chr. Bach 
so, wie er sie im Ohr hatte, ins Schriftbild übernommen worden und gab Anregung zur 
weiteren Bildung der Thematik. Wieweit nun diese Manier bei der heutigen Wiedergabe 
alter, auch nichtfranzösischer Musik wieder einzuführen ist, ist eine häufig aufgeworfene 
Frage 12. Man wird nur von Fall zu Fall entscheiden können . Sicher ist, daß diese Spielweise 
trotz Loulies Warnung überall da zu gelten haben wird, wo französisd1e Musik Einfluß aus-
geübt hat und ihre Spielmanieren übernommen worden sind - und das trifft zweifellos für 
die Musik süddeutscher Meister des 17. und 18. Jh. wie für einen großen Teil Bachseher und 
Telemannscher Musik zu. Ebenso gewiß ist, daß viele Stücke im Gewand dieser Notes i11egales 
einen völlig neuen Ausdruck annehmen. Schon die Zeitgenossen haben betont, daß diese 
.. i11egalite . .. change co11sidernble111c11t le ge11re d'expressio11"' 13• 

Kleiner Beitrag zur Baclt-lnterpretation 
VON RUDOLF STEGLICH. ERLANGEN 

Im E-dur-Präludium des 2. Teils des Wohltemperierten Klaviers findet sich eine Stelle, die 
in vier verschiedenen Fassungen überliefert ist: die drei Baß-Sechzehntel im ersten Viertel 
des fünftletzten Taktes. Nur eine davon ist autograph belegt, überdies auch durch Kirn-
berger : cis'-lt-a(-lt). Die andern drei sind in Abschriften aus dem Bach-Kreis überliefert: 
gis-fis-e(-1,), /1-a-gis (-/1) , h-gis-e(-h). Die letzte Lesart ist, da durch Altnikol bezeugt, später 
als jene autographe und Kirnbergersche. Welcher Bach-Schüler hätte nun wohl solche Ände-
rungen im Melodischen völlig aus eigenem Gutdünken vorgenommen! Wir müssen fragen, 
was etwa Bach selbst dazu bewogen haben könnte und welches wohl die erste, welches die 
beste , endgültige Fassung ist. 
Die Lesart des Autographs cis'-h-a(-lt) liegt zweifellos vom Motivischen her am nächsten . 
Sie entspricht nicht nur dem Schluß der ersten Melodiewendung der Oberstimme von Takt 1 
zu 2, sie erscheint allein in den ersten acht Takten 14mal und auch weiterhin in den meisten 
Takten. So mochte sie sich auch hier dem Komponisten wie von selbst anbieten und „ohne 
weiteres" in die Feder fließen. Zu ihren Gunsten ist auch angeführt worden, daß sie den hier 

• Vgl. M. Seiffert , Geschichte der Klaviermusik , Leipzig 1899, S. 134. 
• A. a. 0„ 2. Aufl . 1698 , S. 39 . Vgl. a. W. Meilers, Fr,. Couperin and the french classical tradition. 
London 1949, S. 295 ff ., wo auch allgemeine Regeln für die jeweilige Ausführung gegeben sind. 
9a L'Art de Toucher, GA , Bd. 1. hrsg . v . P. Brunold, S. 41. 
ld Die N o t c s i n C g a I e s sind bei den Franzosen gerade da verlangt, w.:, vier Werte eine Zeit aus-
machen und besonders im 17. Jh . Cür dreizeitige Sitücke . Beides trifft für Frescobaldis Passacaglia zu. 
11 Vgl. R. Steglich, ). S. Bach, Potsdam, 1935, S. 41. 
a Vgl. H. P. Schmitz, Di e Tontechnik des Pere Engrame!le, Kassel 1953, S. 10. 
1:; P. Engramelle, La Tonotechnique, Paris, 1775, zitiert nach Mellers a. a. 0., S. 297. 
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fälligen Quartsextakkord klar herausstellt. Was kann ab~r dann im weiteren zu Andernngen 
veranlaßt haben? 
Sie erfüllt nicht die m e Iod i s c h e n Pflichten der Baßstimme an dieser Stelle! Im vorher-
gehenden Takt führt der Baßlauf bis zur Dominantseptime a hinauf. Dieses a wird zwar 
von der Mittelstimme über h-cis' -dis' zum e' weitergeführt, als Eigenstimme aber bleibt es 
ungelöst, um so mehr als es auf betontem Taktteil steht: es verlangt, innerhalb des Quart-
sextakkordes nach gis geführt zu werden. Das versagt jene erste Fassung. - Bietet sich also 
zunächst nicht die Lösung gis-fis-e(-h) an? Sie ist wohl verhältnismäßig früh zu datieren, da 
sie sich in einer Abschrift in der Amalienbibliothek findet, also wohl eine durch Kirnberger 
überlieferte Verbesserung ist. Aber - sie ist selbst verbesserungsbedürftig: diese Auflösung 
des Baß-a ins gis klingt schlecht wegen der Oktavparallele mit der Oberstimme, noch dazu 
in die verdoppelte Terz! Sie mag allenfalls als eilige Korrektur entstanden sein, wenn nicht 
als Schülerlösung einer von Bach gestellten Aufgabe oder gar nur durd1 Versdueiben statt 
h-a-gis(-h). Denn diese Fassung h-a-gis(-h) ist zweifellos besser : zunächst betont sie den 
Quartsextakkordcharakter gebührend mit dem beginnenden h und erfüllt dann in der melo-
dischen Auskomponierung auch das Auflösungsbedürfnis des offen gebliebenen a. Das könnte 
wohl eine Zwischenlösung Bachs selber sein. Aber sie ist nod1 nicht die endgültige, denn sie 
genügt noch nicht auf weitere Sicht. Hören wir den Abwärtszug des Basses in den Takten 4 3 
bis 45 bis in den Grundtonorgelpunkt der Takte 46--48, wonach das tiefe Ein Takt 49 end-
lich ins Dis hinabführt! Mit welchem tonräumlichen und taktgewichtigen Nachdruck ist von 
dieser weitzügigen Entwicklung her das Dis, der Leitton zum Grundton E, geladen! Das wird 
in Takt 49 auch dadurd1 betont, daß das zweite Taktviertel die Oktave dis akzentuiert, so 
daß dieses dis nun ebenfalls die ins e weiterstrebende Kraft jenes großen Baßzuges in sich 
faßt . Kann auf dieses Baß-dis einfach der Quartsextakkord auf h folgen? Zum mindesten 
muß die melodische Auskomponierung des Quartsextakkords nicht nur jenes a ins gis, auch 
das dis in e auflösen. Und das leistet nun jene Fassung h-gis-e(-h), die somit wohl die letzte, 
endgültige ist. Indem jeder der drei Akkordtöne eine Verpflirntung erfüllt, wird endlich die 
hier gegebene Aufgabe völlig gelöst - eine keineswegs einfach „lineare" Aufgabe - wie 
eben Bachs Musik keineswegs nur „linearer Kontrapunkt" ist - , vielmehr eine tonräumlich 
komplexe. Altnikol hat uns hiermit gewiß Bachs eigene endgültige Fassung überliefert . Sie 
vollendet die Befreiung aus anfänglicher Befangenheit im äußerlich „Motivischen" auf Grund 
zunehmender Erweiterung des Motivierungshorizontes bis zur völligen Motivierung de r 
musikalischen Gestalt aus dem Verlaufsganzen. 

Der Flötenvirtuose Friedrich Ludwig Dülon 
VON REINHOLD SIETZ , K ÖLN 

Es gibt nicht viele Selbstbiographen unter den schöpferischen Musikern, dagegen sind sie 
unter den ausübenden zahlreicher vertreten. Das Leben dieser Künstler ist ja häufig wechsel-
voller und ereignisreirner, sie kommen mit den verschiedenartigsten Menschen vieler Länder 
in Berührung. sie sind gewöhnt, sich darzustellen, und benutzen nun die Gelegenheit, um 
sich in ein helleres Lid1t zu setzen und der Welt wenigstens etwas Dauerhaftes zu hinter-
lassen. Solche Autobiographien können geschichtlich von Wert, sie können auch sduift-
stellerische Leistungen sein. Das kaum bekannte Buch des .blinden Flötenspielers Dülon ", 
das „Leben und Meynungen, von ihm selbst bearbeitet" 1807-08 in zwei Bänden vorlegte, 
ist gewiß keine soldte Leistung. Wieland gab es, mit einigen verbessernden Zusätzen, heraus. 
Trotz der Wiederholungen, trotz mancher Breite, trotz des etwas trockenen, gelegentlid1 von 
substanzlosen Sd1wärmereien unterbrochenen Tones, der seine Herkunft von der nord-
deutschen Aufklärung nicht verleugnen kann, ist es eine nicht zu unterschätzende Quelle 
für die Kenntnis der musikalischen Kultur um die Jahrhundertwende. 
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Dülon , 1769 in Oranienburg als Sohn eines musikliebenden Stadtinspektors geboren, verlor 
vor der Vollendung des ersten Lebensjahres durch die Pfuscherei eines ärztlichen Dilettanten 
das Augenlicht, wenn er auch später imstande war, Hell und Dunkel zu unterscheiden. Die 
Be:nerkungen, die er über das Seelenleben der Blinden macht, sind noch heute lesenswert. 
Auffassungsgabe und Gedächtnis Dülons müssen erstaunlich gewesen sein. Er konnte ein ihm 
völlig unbekanntes Konzert in drei bis vier Stunden auswendig lernen, und es gelang ihm 
nicht, es zu vergessen. Noch als Vierzigjähriger machte er sich anheischig, "we1m ihm ein 
Thema , das ibn vorher 1mbekan11t gewesen sei, vorgespielt würde, selbiges sogleich nicht 
1111r zu wiederholen, sondern auch auf mandterley Art zu verändern." Er versicherte, er könne 
ganze Novellen aus dem Gedächtnis wiedergeben. Er dichtete auch und besaß eine für einen 
Blinden ungewöhnlid1e Bildung. 
Sei ne Begabung zeigte sich früh, zuerst unterrichtete ihn der Vater, natürlich auf der Basis 
des Quantzschen Lehrb uchs. und im Zusammenhang mit der Satzkunst. Der Knabe kam sehr 
bald ins Komponieren, hatte sogar im Sinn, sich nur dem musikalischen Schaffen zu widmen, 
sah nber bald die äußeren und inneren Widerstände ein und beschränkte sich darauf, wie die 
meisten Virtuosen vorwiegend mit Stücken eigener Komposition zu reisen . Die erste Aus-
fohrt des 12jährigen, dem der Vater stets ein sachkundiger und liebevoller Begleiter war, 
~i:1 r, ins angestammte Brandenburgische. In Potsdam lernt er Kirnberger kennen und smildert 
den witzi ~cn und bissigen Kauz anschaulich. In Berlin gibt er sein erstes Konzert, dod1 
berichtet er über das dortige Musikleben erst gelegentlich einer späteren Reise. Er kommt 
mit Reichardt in Berührung, der sich wohlwollend und hilfreich ze igt, und spielt mit - auch 
finanziell - gutem Erfolg vor dem Kronprinzen, dem nachmaligen König Friedrich Wilhelm II.. 
der ein tüditi ger Cellist war. Von Friedrich II. verlautet nichts.- 1783 ist Hamburg das Ziel. 
Viele kleine Städte werden mitgenommen, ergötzlich sind z. B. die Zustände in Lenzen: Der 
S:ial ein Billardzimmer, die Begleitung zwei Violinen und ein Cello, aber die Zuhörer sind 
sehr zufrieden. In Hamburg ist Ph. E. Badi der Magnet . Er ist interessiert und herzlidi, wie 
immer zu jungen Talenten, lädt Vater und Sohn zu sidi ein, läßt den jungen Künstler für 
,,·ine „auserlesene Scm1m/1mg von Gemälden berüh111ter Tonkünstler" malen, spielt den 
beiden zu ihrem hödisten Entzücken vor und verbessert auch einiges an den Kompositionen 
des Knaben. Von J. S. Bach wird hier nidit gesprod1en, später aber, a ls vom Bückeburger 
Bach die Rede ist, der dem Bruder nidit gleichwertig sei , erinnert Dülon an „den Geist seines 
großen Vaters, welchen Hrnn mit Recht den Vater der reinen Har111onie nenne,1 kann. " Er 
so ll aum Bachisd1e Fugen gut auf dem Klavier gespielt haben . 
Es würde zu weit führen, die fast jedes Jahr, mandimal zweimal. stattfindenden Reisen im 
einzelnen ::u schildern. In Rheinsberg spielt er vor dem Prinzen Heinrich, wofür er 30 Th. 
erhält, audi gewinnt er das Interesse von J. P. A. Schulz, - In Neubrandenburg wird er zwar 
zum Vo:spielen am Hof nid1t zugelassen, aber das öffentlidie Konzert, in dem aud1 der Herzo\! 
erscheint, brin gt gu te Einnahmen, der Landesfürst sd1enkt 2 Louisdors. Dülon verteidigt ihn 
s,1: . Es ist dies dod1 fii r den Kü11stlcr weit ei11träglicher, als wenn er die Ehre hätte, sich fiir 
ei 11 drey- uud vierfadt größeres Geschenk im Sd,lo sse zu produziren, wo ihn die halbe Stadt 
111nsoust hören könnte, indem au den meisten Höfen das Publikum freyen Eintritt im Concert 
liat. Ferner sind die Kosten für den Künstler bey weitem nicht so groß als in mancher andrc11 
Stadt, wo kein Hof ist; dort muß er oft das Orchester sehr tl1euer bezahlen, welches iiberdies 
nicht selten höchst elend ist, Hie hingegen l,at er es ium1er frey und gut." In Fällen des 
Brad1liegens werden oft Konzerte in der Umgegend improvisiert. Allerdings kostet soldi ein 
Aufenthalt niclit immer viel: Hat jemand als Spieler einen Namen, so nehmen ihn kunst-
sinnige Kreise gern im Hause auf und empfehlen ihn an andere Liebhaber weiter. So sdiildert 
unser Musiker anschaulich und ohne Servilität die halkyonischen Tage, die er auf dem Gut 
eines Herrn v. Veltheim mit seinem Vater verbringen darf. Er musiziert mit seinem Gast-
geber, berät seine Technik und wird, von den adligen Standesgenossen hochgeaditet, zu 
allen geselligen Veranstaltungen herangezogen. Interessant ist auch die Bemerkung, daß in 
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Bremen ein Uhrmachermeister in Musikdingen „Orakel" war: • We1-rn reisende Kiinstler da s 
Glück hatten sich in seine Gunst zu setze11, so waren sie geborgen, denn er nahm alsdann 
die ganze Sache über sich, so daß sie sich um nichts weiter zu bekünmtern brauchten. Wer ihn 
aber zum Feinde hatte, kon11te sidur darauf rechnen, daß in Bremen fiir ihn 11ichts weiter 
zu machen war; denn, wie gesagt, was er wollte mußte geschehen ." In Bremen macht er aud1 
den Versuch, mit einem italienischen Sänger zusammen aufzutreten, aber da für beide nicht 
viel herausspringt, trennen sie sich gütlich. - In Pyrmont bemüht sich Dülon zunächst ver-
geblich, ein Konzert zustande zu bringen, weil das Wetter .zu halt und regnicht" ist, aber 
nachher ist der Erfolg da : Der Fürst von Waldeck erscheint persönlich und verpflichtet so die 
Kurgäste, auch zu kommen. - Es gab auch peinliche Mißerfolge, so in Braunschweig, wo man 
einen besonderen Erfolg erhoffte, weil gerade Messe war. Das war aber ein Trugschluß, 
deutsches Schauspiel und italienische Oper waren zugkräftiger. Das erste Konzert deckte 
kaum die Kosten, das zweite war so schwach besucht, daß das Geld zurückgezahlt werden 
mußte. Ein anderes Mal sind Vater und Sohn derartig abgebrannt, daß sie Schmuck versetzen 
müssen und nur mit Hilfe guter Freunde nach Hause kommen. - Von Leipzig erfahren wir 
besonders Gutes. Dülon lernt Hiller schätzen, er preist das Orchester als eins der besten in 
Deutschland. Die . Ordnung" wird gerühmt, ebenso die .Präzision" in den Proben. Ferner 
sei es erfreulich, daß zwischen die Stücke nur eine einzige Pause von etwa ¾ Stunden gelegt 
werde, während anderswo auf fast jedes Stück eine lange Pause folge. - In Göttingen und 
Halle verfehlt er nicht, über Forkel. Rust und Türk zu berichten. 
Aufschlußreich ist, was er über fremde Länder erzählt. Die Sdnveiz wird kurz gestreift, im 
Elsaß ist nicht viel zu verdienen, aber Dülon erfreut sim in Colmar der Anteilnahme des 
alten Pfeffel.-Holland, über das er mancherlei kulturgeschichtlich Interessantes zu berichten 
weiß, imponiert ihm durch den kunstverständigen Bürgersinn, fremde Künstler finden hier 
herzlimen Empfang und guten Lohn. - Ober England erfahren wir nom mehr, der Reimtum 
und die fortschrittlime Bequemlichkeit des Inselreichs machen namhaltigen Eindruck auf 
unsern Reisenden. Er hält sich in erster Linie an seine zahlreimen Landsleute, die auch einen 
großen Teil des Hoforchesters bilden. Er spielt gegen ein sehr gutes Honorar (100 f) bei 
Hofe. Dagegen ist die sonstige Bezahlung, auch in den berühmten Professionalconcerts, remt 
mager. Dülon führt das darauf zurück, daß er des Englischen nicht mächtig sei und daß man 
als Fremder in der Millionenstadt London mindestens zwei Monate brauche, um sich bekannt 
zu machen. Daran kann auch Protektion von Künstlern wie den Geigern Salomon und Cramer 
und dem Gambisten Abel nimts ändern . ., Unter den Engländern gibt es nur wenig wahre 
Liebhaber und fast gar keine Kenner." Clementi lernt er als Pianisten bewundern, kann aber 
seinen Kompositionen keinen Geschmack abgewinnen. 
Auf der Rückfahrt hebt er die Gastfreundlichkeit und Musikfreude der Rheinländer hervor . 
spricht in Münster von den Gebrüdern Romberg mit Hochachtung und berichtet in Osnabrück 
über die seltsame Idiosynkrasie Justus Mösers, den Musik derartig ersmüttere, daß er ohn-
mächtig werde. 
Den Schluß der fast 900 Seiten bilden Ratschläge eines Praktikers für seine reisenden Kol -
legen. Zunächst rät er, den Winter auszunutzen. Es sei nicht ratsam, sich allzuoft in der-
selben Stadt zu zeigen, das sehe nach Zudringlimkeit aus und lasse vermuten, ein solcher 
Künstler habe nur wenig Orte, an denen er Anklang finde. Wenn sein Spiel wirklich Beifall 
gefunden habe und man ihn anrege, noch ein zweites Mal aufzutreten, so sei es klug, dem 
Verlangen nachzugeben, es brächte dann mehr ein. In einer Stadt, in der man unbekannt sei , 
müsse ein Konzert gut vorbereitet werden, und das brauche seine Zeit . Sehr zu empfehlen 
seien Subskriptionskonzerte, das herumgeschickte Zirkular weise manchmal unerwartet viele 
Unterschriften auf. Befreundete Menschen seien von großem Nutzen, sie ebneten diskret den 
Weg ; den günstigsten Einfluß hätte . ein großer Herr, oder was noch besser ist, eine Dame 
von hohem Stande." Prahlerische oder gar polemische Ankündigungen und Anführung von 
Huldigungsgedichten seien vom übel. Gewiß sei der Umgang mit dem Stadtmusikus und 



|00000483||

Berichte und Kleine Beiträge 463 

seinen meist gar zu elend, besonders rhythmisch, spielenden Gesellen schwierig und setze 
viel Takt, Geduld und Routine voraus; noch schwieriger sei es dagegen, einen Saal für sein 
Konzert zu bekommen, da setzten schon die Intrigen ein, und so mancher sei an Äußerlich-
keiten wie Heizung, Beleuchtung u. dgl. gescheitert. Schließlich sei in den Städten die Er-
laubnis des Bürgermeisters, des Präsidenten oder des Universitätsrektors vorher einzuholen, 
und die würde gern verzögert oder mit nichtigen Gründen verweigert. Klug wäre es, vor dem 
öffentlichen Konzert in Privatzirkeln mitgespielt zu haben, das mache bekannt und bringe 
etwas ein. Empfehlungsschreiben steht Dülon skeptisch gegenüber. 
Viel hing natürlich von der Verpflegung, der Unterkunft und der Beschaffenheit der Wege 
ab. Daß es damit gerade in Deutschland nicht zum besten aussah, daß Wagen umfielen, 
Koffer verschwanden, daß man von Wirten bestohlen und übers Ohr gehauen wurde, daß die 
Zollschikanen unerwarteten Zeitverlust brachten, all das hören wir immer wieder. So ist 
verständlich, daß viele reisende Künstler noch irgendeinen Mentor mit sich führten. Dülons 
Vater hatte übrigens seinen Beruf aufgegeben, um sich ganz dem Sohn zu widmen. 
Was die Programme betrifft, so sagt Dülon, es habe sich als das Zweckmäßigste heraus-
gestellt, sich auf 3 Stücke, zwei Konzertwerke und eine Phantasie, zu beschränken. Nur mit 
einem Stück vor das Publikum hinzutreten, dürfe sich kaum der Berühmte leisten. Man hat 
nicht den Eindruck, daß Dülon sich allzu würdelos den Wünschen des Publikums unterordnete . 
Damals mußte jeder Künstler Musik für den „alten" wie für den „neuen" Geschmack bereit 
haben; der Zuhörerschaft irgendwas aufzuzwingen, war noch ausgeschlossen. Wiederholungen , 
Verzierungen und Kadenzen unterlagen einer Art örtlicher Kontrolle, aber kleine Tricks 
waren immer anzubringen. Dülon versicherte indes, nur ein einziges Mal Gelegenheit zu 
einem solchen gehabt zu haben. Eitner Q III 270 berichtet darüber. 
Nirgends spürt man in diesen Memoiren, die auffälligerweise schon mit dem Jahre 1787 
schließen, etwas von den politischen Spannungen der Zeit. Vielleicht schwieg der Schreiber 
absichtlich darüber, um seine bürgerlichen Leser nicht zu verärgern; vielleicht ist das auch 
ein Zeichen dafür, daß der neue Geist die Musik am spätesten erfaßte. Ihre Träger waren. 
mehr noch als der schon zurücktretende Adel, die Bürger, unter denen das Handwerk einen 
ehrenvollen Platz einnimmt. Mochten die Ansprüche an das Können des Dilettanten auch 
bescheiden sein und im bewußten Gegensatz zum Virtuosen stehn : Die aktive Musikfreudig-
keit war größer als heutzutage, der Geschmack sicherer und der Zusammenhalt zwangloser -
was nur eine Feststellung sein soll .. . 
1796-1800 weilte Dülon, der sehr wohl wußte, daß die Tage für die Flöte als Soloinstrument 
gezählt waren, in Petersburg, wo er am Hof angestellt war, von dem er eine ansehnliche 
Pension bezog. Leider hat er über diese Zeit nichts mehr berichtet. Dann lebte er in Stendal 
und seit 1823 in Würzburg, wo er 1826 gestorben ist . Er hinterließ eine Reihe gedruckter 
Kompositionen für die Flöte. 

Um Chopins Geburtsjahr 
VON KARL RICHARD JÜTTNER , BERLIN 

Beim aufmerksamen Studium von Schriften über das Leben Chopins und seiner Familie ließen 
sich zahlreiche Ungenauigkeiten und Widersprüche in Daten oder Ereignissen nachweisen, 
die in einer besonderen Abhandlung zusammenzustellen und aufzuklären sich lohnen würde. 
Ich nenne als Bücher nur u. a . • Chopin der Mensdi - der Künstler" von James Huneker -
.Frederic Chopin" von Hugo Leichtentritt - .Des Frederic Chopin große Liebe" von Jerzy 
Broszkiewicz, dann das Büchlein Zum hundertsten Geburtstage Frederic Chopins von Raoul 
von Koczalski und die sehr aufschlußreiche Abhandlung .Um Chopins Geburtsdatum" von 
Bronislaw Edward Sydow 1. Nur mit der letzteren möchte ich mich hier befassen. 

1 Mf. III, 1950, S. 246 ff. 
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Meines Erachtens ist darin ganz einwandfrei nachgewiesen, daß der Geburtsta g Chopins der 
1. März ist. Die heillose Verwirrung, den 22 . Februar als Geburtstag Chopins anzunehmen, 
hat vor mehr als 50 Jahren vor allem die Pianistin Natalie Janotha angerichtet, die Chopin 
wahrscheinlich zu einem Wunderkinde gleich Mozart stempeln wollte, indem sie ihn jünger 
machte und als Geburtsjahr das Jahr 1810 bekanntgab; denn vorher galt in der Regel 1809 
als Geburtsjahr des Meisters. Die von der Janotha angeführten Urkunden sind so voller 
Widersprüche, daß man sie wohl als Fälschungen, Personenverwechslung oder für besagten 
Zweck bewußt hergestellte Zeugnisse bezeichnen kann. 
Auch Sydow sind leider in seiner Abhandlung zwei Versehen unterlaufen. Er sagt selbst 
(S. 248), daß die erste Komposition Chopins im November 1817 im Druck erschienen ist . 
von welcher in der Januar-Nummer der Warschauer Zeitschrift „Pamietnik Warszaws/?i " 
Notiz genommen worden sei. Nehmen wir mit Sydow an, daß Chopin am l. 3. 1S10 geboren 
ist . so wäre er am 1.11.1817 erst 7 Jahre und 8 Monate alt gewesen und nid1t , wie der von 
Sydow mitge teilte Titel der Komposition besagt, ,. age de l1tAit ans", was doch einwandfrei 
8 Jahre und nicht etwa „im 8. Lebensjahr" bedeutet. Der geschäftstüchtige Verleger, der aus 
der Komposition eines ?jährigen Wunderkindes nicht noch mehr Ka pital geschlag-en und dann 
angekündigt hätte „age de sept ans" , müßte noch ge funden werden. Nehmen wir aber an. 
daß Chopin am l. 3. 1809 geboren ist, dann war er beim Erscheinen seiner ersten Kom-
position 8 Jahre und 8 Monate, also nach allgemeinem Sprachgebrauch 8 Jahre alt, und so 
wird das Alter Chopins von seinen Eltern dem Verleger sicherlich auch angegeben worden sein . 
Ebenso verhält es sich mit dem zweiten „ Beweisstück" Sydows, der goldenen Taschenuhr, die 
Chopin von der Sängerin Angelica Catalani am 3. Januar 1820 erhalten hat. Wieder an-
genommen, Chopin sei am 1.3.1810 geboren, so war er am 3. l. 1820 erst 9 Jahre, 10 Mo-
nate und 2 Tage alt . Die eingravierte Widmung besagt aber, daß Chopin an dem T age „age 
de 10 A11s", also 10 Jahre alt, war und nicht etwa im 10. Lebensjahr stand. Auch in diesem 
Falle würde gerade eine Künstlerin den Wunderknaben, ihren kleinen Günstling, nicht älter 
~emacht haben, als er wirklich war. Ich komme also auch in diesem Falle zu dem Ergebnis, 
daß Chopin am l. 3. 1809 geboren ist, denn dann war er am Tage der Widmung 10 Jahre , 
10 Monate und 2 Tage alt; jeder würde nach allgemeinem Sprachgebrauch einen Knaben als 
,.10 Jahre alt" bezeichnen, wie es sicherlich die Eltern Chopins der Catalani gegenüber getan 
haben werden. Sydow könnte nun entgegnen, Chopin habe ja selbst in seinem Briefe an die 
.. Polnische Literari sche Gesellschaft" (Sydow S. 249) geschrieben, er sei am 1.3.1810 ge-
boren. Darauf möchte ich erwidern, daß in „Frederic Chopins Gesanim elte Briefe", heraus-
gegeben von B. Scharlitt (S. 13), gesagt ist, daß Chopins Schulkollegen Matuszynski und 
Wojciechowski im Jahre 1809 geboren seien. Jungens im Alter von 10-14 Jahren halten sich 
gewöhnlich an ganz gleichaltrige. Das Verhältnis zu den beiden war zeitlebens das der in-
timsten Freunde, dagegen hatte das zu dem ein Jahr jüngeren Julius Fontana immer nur das 
Gepräge ei'ner guten Kameradschaft . Chopin behandelte bekanntlich Fontana stets mehr als 
einen selbstverständlichen Helfer in allen Alltagsangelegenheiten, die beiden Erstgenannten 
aber als intimste Freunde. Erwähnen möchte ich bei dieser Gelegenheit als mein Beweisstück 
dafür, daß Chopin 1809 und nicht 1810 geboren ist, die Anmerkung in den „Gesam111 el tcn 
Briefen" (S. 73), daß Chopin in seinem Tagebuch vom Jahre1829 geschrieben hat, er hätte 
das dritte Kreuz (im Polnischen eine gebräuchliche Bezeichnung für Jahrzehnt) bereits be-
gonnen . Er hätte sich sicherlich nicht so ausgedrückt, wenn er damals (1829) erst 19 Jahre 
alt gewesen wäre. 
Nach Vorstehendem glaube ich, bewiesen zu haben, daß Chopin 1809, nicht 1810 geboren 
ist. Sydow hat unbestreitbar das große Verdienst, einwandfrei den 1. März als Geburtstag 
Chopins nachgewiesen zu haben, welchen Tag die Familie Chopin auch immer gefeiert hat. 
Was Chopin veranlaßt hat, im Brief an die „ Polnische Literarische Gesellschaft" vom 
16. Januar 1833 und im Fragebogen an F. J. Fetis (Sydow, S. 247) anzugeben, er sei am 

j 
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1. März 1810 geboren, wird wohl ein Geheimnis aleiben und liegt mehr oder weniger be-
gründet in einer gewissen Eitelkeit, die sich auch in Chopins Leben leicht nachweisen läßt 
und die sein Genie keineswegs verkleinert. 

Gesellschaft für Musikforschung, Ortsgruppe Berlin 1 9 5 3 
VON URSULA LEHMANN , BERLIN 

Anfang Januar wurden die Mitglieder und Freunde der Gesellschaft zu einem Referat von 
Dr. Ursula Lehmann über "Ig,rnz Holzbauer und seine Stellung innerhalb der Kam1,11ermusik 
des 18. Jahrhunderts" eingeladen. Die Referentin ließ nach einleitenden Worten durch ein 
Kammermusikensemble auf alten Instrumenten Werke aus der von ihr zusammengetragenen 
Kammermusik des Mannheimer Meisters zu Gehör bringen, deren Veröffentlichung damals 
noch gar nicht abzusehen war, jetzt aber innerhalb des „Erbe deutscher Musik" in Kürze 
bevorsteht. 
Im Februar sprach Prof. Dr. H. J. Moser über "Die Tonsprach en des Abendlandes". Der 
Vortragende gab einen knappen Abriß aus seinen Studien zu den europäischen National-
stilen, indem er möglichst an extremen Paaren (slavisch-spanisch usw.) die Unterschiede 
aufzeigte. 
Am gleichen Abend fand eine Besprechung der Berliner Mitglieder statt, da zwingende 
Gründe eine Veränderung in der Arbeitsweise der Ortsgruppe notwendig machten. Auf Be-
schluß der Anwesenden übernahm es die Unterzeichnete, künftig die Angelegenheiten der 
Ortsgruppe wahrzunehmen . 
Wegen der im März einsetzenden Bauarbeiten in den Räumen des Instituts für Musik-
forschung konnten hier in der nächsten Zeit keine Vorträge durchgeführt werden. Die Mit-
glieder wurden nach Möglichkeit von Veranstaltungen anderer Institute benachrichtigt. 
So wurden sie im März zu einem Motetten-Abend mit Werken aus der „Geistlichen Chor-
111usik" von Heinrich Schütz eingeladen, den das Städtische Konservatorium mit dem 
Heinrich-Finde-Kreis unter Leitung von Horst-Günther Scholz veranstaltete. 
Reges Interesse fand, ebenfalls im Städtischen Konservatorium, ein Vortrag von Professor 
Erwin Bodky, USA, früher an der Akademie für Kirchen- und Schulmusik in Berlin, über 
.. Neue Erkenntnisse zu Bachs Klavierwerken" . An Klavier, Cembalo und Clavichord exempli-
fizierte Bodky seine Ansichten über die Zuordnung der Bachsehen Klavierwerke zu den ver-
schiedenen Tasteninstrumenten, über die Ausführung der Manieren u. a. m. 
Nach der Sommerpause sprach im September Dr. Th.-M. Langner über seine Studien zur 
Dynamik am Beispiel von Regers Klavierwerken. Langner gab in äußerster Konzentration 
Grundsätzliches zum Wesen der Dynamik und zum Problem ihres Verhältnisses zu den 
übrigen Komponenten des musikalischen Satzes, wie Harmonik, Melodik, Kleinform. 
Großform. 
Im Oktober hatten unsere Mitglieder die Freude, Prof. Dr. Hans Mersmann, Köln, begrüßen 
zu können. In einem Vortrag "Schau und Ordnungen der Musikgeschichte" gab der Vor• 
tragende eine Überschau über die Entwiddung der musikgeschichtlichen Betrachtungsweise 
und erhob die Forderung nach Ausschaltung der Sinngebung aus der historischen Darstellung, 
damit „Entwicklung" nicht im Sinne von Fortschritt aufgefaßt werde. Von dem so gewonnenen 
Standpunkt aus zeigte Mersmann als übergeordnete Ordnungsprinzipien den Wellenrhyth-
mus und das Naturgesetz der Fortpflanzung und Erhaltung aller lebendigen Kraft. ' 
Als letzte Veranstaltung nahmen die Mitglieder teil an einem „Hausmusik-Abend" des 
Städtischen Konservatoriums, der unter dem Titel „Intimes Musizieren der Gotik und 
Renaissance" interessante und produktive Anregungen für das Umsetzen alter Musik in die 
Praxis der heutigen Hausmusik gab. 
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Jahrestagung der Arbeitsgemeinschaft für Rheinische Musikgeschichte 
VON DIETHER PRESSER, ESSEN 

Die im Jahre 1930 von Prof. Dr. Ludwig Schiede r m a i r gegründete Arbeitsgemeinschaft 
für Rheinische Musikgeschichte hielt ihre Jahrestagung 1954 in Essen ab, jener Stadt, deren 
im Jahre 1802/03 aufgelöstes, altehrwürdiges Kanonissenstift im Mittelalter eine glanzvolle 
Stätte sakraler Musik gewesen ist und die mit ihrer regen Musikpflege seit dem 19. Jahr-
hundert für das Ruhrgebiet immer bedeutsamer wird (Folkwangschule) . 
Wie der Vorsitzende, Prof. Dr. K. G. Fe II er er , mitteilen konnte, wird die Arbeitsgemein -
schaft noch in diesem Jahr in einen eingetragenen Verein umgewandelt, dem ein fester Mi t-
gliederstamm zugehören soll. Noch mehr als bisher wird es dann möglich sein, die Ver-
öffentlichungen der Reihen . De11kmäler Rhei11ischer Musik " und .Beiträge zur Rhei11isdm1 
Musikgeschichte" voranzutreiben. 
Die Tagung, die in den modernen Räumen des „Hauses der Technik" stattfand, spannte mit 
einem sinnvoll in sich ausgewogenen Programm den Bogen vom Mittelalter bis zur Gegen-
wart. Zur Eröffnung führte Ard1ivrat Robert Jahn in einem Festvortrag in die geistige und 
allgemeinhistorische Situation des Essener Stiftes ein, dessen große Zeit um die Wende des 
ersten Jahrtausends er anschaulidl erstehen ließ. Als Umrahmung erklang Essener Musik . 
dargeboten von der Choralsdlola der Folkwangsdlule unter Dr. J. A engen v o o r t (Sequenz 
.Ave praeclara maris stella" aus dem Essener Bruderschaftsbuch von 1326) und dem Kirchen-
chor St. Mariä Geburt unter Heinz Kette ring (zwei klangprächtige Werke der in Essen ge-
borenen Komponisten Franz Nekes, 1844-1914, und Theodor Bernhard Rehmann. geb. 189 5) . 
In der Arbeitssitzung des frühen Nachmittags berimtete nach einem Jahresbericht von Prof. 
Dr. Feilerer Heinz Kettering von seinen Untersudlungen zur Musikgeschichte des Essener 
Stiftes im hohen Mittelalter, die demnächst als Kölner Dissertation erscheinen werden. Der 
Referent arbeitete Essener Charakteristika heraus und stellte ihnen die allgemeinverbind-
lidlen kirchlichen Vorschriften und die Gegebenheiten der benachbarten niederdeutschen und 
rheinischen Musikzentren gegenüber. Pfarrer W. Enge I h a r d t befaßte sich sehr eingehend 
mit den zehn Ausgaben der wichtigen Esse11dische11 Gesa11gbücher (10. Ausgabe 1748) und 
der nachreformatorischen Kirchenmusik, Dr. K. M e w s sprach über die wenigen Theater-
und Musikzeugnisse im Essen des 17./18. Jahrhunderts und Prof. Franz Feldens schilderte 
die Anfänge des öffentlichen weltlichen Musiklebens in Essen im 19. Jahrhundert. 
Für das musikalische Leben im Essen der Gegenwart ist bedeutsam die Gründung der Folk-
wangschule (1927), die mit ihrer Dreiheit Musik-Tanz-Sprechen der Jugend des Ruhr-
gebietes als Ausbildungsstätte zur Verfügung steht. So war es ein sdlöncr Ausklang der 
Tagung, daß die Folkwangschule am Spätnadlmittag mit einem eigenen Konzert aufwartete . 
das einige ihrer ausgezeichneten Studierenden mit neuer Musik in Essen ansässiger Kom-
ponisten bestritten. Einleitend umriß Dr. Heinrich Ecker t in klugen Formulierungen die 
gemeinsamen Grundlagen des kompositorischen Schaffens von Ludwig Weber (1891-1947), 
Erich Sehlbach (geb. 1898) und Siegfried Reda (geb. 1916), die sich bei aller Versdliedenheit 
in der Bindung an den singenden und musizierenden Menschen begegnen. Die transparenten 
Chöre Redas, zumal diejenigen nach chinesisdlen Dichtungen, die Kammermusiken Sehlbachs 
in ihrer strengen Linienführung und Webers frühe Tonsätze für Klavier, von Heinrich Eckert 
virtuos interpretiert, zeigen, daß Essen audl heute nodl, wie im Mittelalter, im musikalischen 
Leben führend dasteht. Für die Musikwissenschaft sind hier nodl viele Dinge zu leisten, die 
die Essener Tagung der Arbeitsgemeinsdlaft für Rheinische Musikgeschichte unter der um-
sidltigen Leitung von Prof. Dr. Feilerer erneut ins Lidlt gerückt hat. 
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Entretiens d' Arras 19 5 4 
VON GÜNTER BIRKNER. PARIS 

Musik-, Literar- und Kunsthistoriker vereinigten sich vom 17. bis 20. Juni in Arras. um die 
Ergebnisse ihrer Arbeiten über die Renaissance dans /es Provinces du Nord einander gegen-
überzustellen und in der Diskussion - der ein erfreulicher Platz eingeräumt wurde - in 
einen über die Grenzen des einzelnen Fachgebietes hinausgehenden Gedankenaustausch zu 
treten. In der Eröffnungssitzung ging Ch. van den Borren in einem Vortrag über die 
Geographie Musicale auf die Bedeutung ein, die das im ·Thema der Entretiens bezeichnete 
Gebiet seit dem 13 . Jh. für die Geschichte der Musik gewonnen hatte . Die Reihe der Re-
ferate wurde durch A. Van der Linden eröffnet, der mit seiner Fragestellung Commenr 
designer la nationalite des artistes des Provinces du Nord a la Renaissance ein gerade in 
der letzten Zeit sehr umstrittenes Thema anging. Gestützt auf Zeugnisse seit dem letzten 
Viertel des 15 . Jhs .. in denen der Name Pays Bas immer wieder benutzt wird, ohne zu 
Irrtümern über seine Bedeutung zu führen, entschied er sich für die Beibehaltung der 
traditionellen Bezeichnung niederländisch. Die lebhafte Diskussion. in der Dom Kreps sich 
für die Bezeichnung belgisch einsetzte. erwies die Schwierigkeiten. die sich aus modernen 
Vorstellungen und Gefühlen bisher der allgemeinen Annahme eines Begriffes - wobei es 
hauptsächlich nur um die Adjektiv-Form geht - entgegenstellten. Wenn schließlich der 
Form franko-flämisch als der augenblicklich besten der Vorzug gegeben wurde, geschah es 
im Bewußtsein ihrer Unzulänglichkeit und der Notwendigkeit, die Bemühungen in dieser 
Frage fortzusetzen. Mlle. P. Ch a i 11 o n untersuchte die Rolle der Musik am Hofe Lud-
wigs XII. und hob den entscheidenden Anteil der Musiker aus dem Artois und aus Flandern 
in der Kapelle des Königs hervor. Er steht im Gegensatz zu den Verhältnissen in Malerei 
und Skulptur, wo italienische Künstler den Vorrang gewonnen hatten. Daß auch in Spanien 
die Kapelle Karls V. ausschließlich mit franko-flämischen Musikern besetzt war, die sich 
gegen einen spanischen Einfluß abschlossen, um ihrerseits das Schaffen der spanischen 
Musiker zu prägen, erwiesen die Ausführungen von Mme. N. Bridgman. Auf Grund 
statistischer Arbeiten über die Aufenthalte der Herzöge von Burgund bezeichnete Dom 
Kr e p s , OSB, Brüssel als das eigentliche kulturelle Zentrum der burgundischen Epoche 
vor Städten wie Dijon, Mecheln. Brügge oder Lille. In seinem Referat La musique a Cambrai 
apres la mort de Dufay behandelte G. Bi r k n er das Schaffen von Cr. van Stappen, L. van 
Pulaer, M. Gascongne und J. Lupi und versuchte die Existenz einer eigenständigen Schule 
von Cambrai nachzuweisen, die - den anderen Schulen ebenbürtig - in der ersten Hälfte 
des 16. Jhs. eine vom italienischen Einfluß nur sehr schwach betroffene Tradition weiter-
führte. Mme. A.-M. Bautier verfolgte die franko-flämischen Musiker in den italienischen 
Editionen bis 1563. Während der Anteil der italienischen Komponisten an den Ausgaben 
der ersten Jahre verschwindend gering ist - bis 1510 finden sich unter 54 Musikern nur 
3 Italiener -, wächst er, besonders seit 1546, immer stärker an, um schließlich die ultra-
montani weitgehend zu verdrängen. Das verlesene Referat von G. Th i b a u I t, Le concert 
instrumental dans /' art flamand, untersuchte die Darstellung musizierender Gruppen in den 
Werken der bildenden Kunst, wobei die Feststellung konstanter Instrumenten-Kombinationen 
mit der zeitgenössischen Musizierpraxis in Verbindung gebracht wurde. - Durch das groß-
zügige Entgegenkommen der Stadtbibliothek von Cambrai standen die Mss. 3 und 125-128 
dieser Bibliothek in Arras ständig zur Verfügung. 
Das Programm erfuhr eine wesentliche Bereicherung durch ein Konzert der bewährten bel-
gischen Vereinigung Pro .Musica Antiqua unter Sa ff o r d Cape, eine Exkursion mit Be-
sichtigung von Renaissance-Bauten des Artois sowie durch hervorragende Aufführungen 
von Beaumarchais' Le Mariage de Figaro und Lope de Vegas Le Triomphe de /'honneur. 
Die Referate der Entretiens werden gekürzt in den gedruckten Kongreß-Bericht auf-
genommen. 
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J ournees internationales d' etudes sur la musique instrumentale 
(28 . März bis 2. April 1954 in Paris) 

VON WILFRIED BRENN ECKE , KASSEL 

Die Einsicht, daß das durch Renaissance, Humanismus und Reformation entscheidend be-
stimmte 16. Jahrhundert für die Musikgeschichte von grundlegender Bedeutung ist, der die 
Forschung bisher nicht genügend Aufmerksamkeit geschenkt hat, führte einen unter-
nehmungsfreudigen Teil jüngerer französischer Musikwissenschaftler zur „ Groupe d' ctudes 
,uusicales de la Renaissance" zusammen. Diese stellt sich die Aufgabe, die Musik dieses 
Zeitalters, ihre Stellung innerhalb der Gesellschaft sowie ihre Verbindungen zu den andern 
Künsten und zum menschlichen Denken überhaupt in gemeinsamer Arbeit zu erschließen 
und zu erforschen. Da sie in der Renaissance das Ende einer Epoche sieht, in der die Musik 
weitgehend von den Formen und Rhythmen der Poesie abhängig ist, und zugleich den 
Beginn der Entwicklung einer eigenständigen Tonkunst, widmete sie eine erste Zusammen-
kunft auf breiterer Basis den Problemen der Instrumentalmusik. Trotz des engen Themen-
kreises war die von etwa 50 Musikforschern besuchte Tagung mit 26 Referaten fran -
zösischer, englischer, US-amerikanischer, belgischer, italienischer, portugiesischer und pol-
nischer Teilnehmer beschickt. Deutschland war durd1 drei Referenten vertreten: E. H. Meyer 
(Berlin), H. Heckmann (Freiburg i. Br.) und W. Brennecke (Kassel). Da eine Veröffentlichung 
der Referate geplant ist, sei hier nur auf Grundsätzliches hingewiesen. 
Der Veranstalter hatte u. a. folgende Themen allgemeineren Interesses vorgesd1l agen: 
Eigenart und besondere Entwicklung von Vokal- und Instrumentalmusik, Entstehung ver-
schiedener Instrumentalstile und -formen, Bildung nationaler Schulen und deren Einfluß auf 
die Nachbarländer, Rolle des Tanzes, Auftreten und Entwicklung der neuen Tonalität und 
eines neuen rhythmisdlen Gefühls . Im Verlauf der 10 Sitzungen stellte sich heraus, daß 
manche dieser Themen noch kaum behandelt werden können und daß die Zeit für die 
Einberufung einer derartigen Konferenz ein wenig zu früh gewählt worden war. Erfolg 
haben soldle Veranstaltungen nur, wenn die Referate, deren Dauer hier übrigens von 
15 Minuten bis zu zwei Stunden (!) reimte, nirnt Gesamtübersirnten versurnen - wie es 
z. T. geschah - über Stil-, Gattungs-, National- und allgemeine Gesdlirnte, die im einzelnen 
noch nidlt ausreichend bekannt sind, sondern wenn präzise und zuverlässige Einzelunter-
surnungen mit brauchbaren neuen Ergebnissen vorgelegt werden. Voraussetzungen dazu 
sind Neuausgaben der fraglirnen Musik - denn nur wenn diese zum Vergleirn zugänglich 
ist, kann darüber diskutiert werden - und gründlime Besrnreibungen neuentdeckter oder 
bekannter älterer Quellen. Beide fehlen aber weitgehend noch. 
So wurden auf dem ersten internationalen Treffen der .Groupe d'e tudes musicales de la 
Renaissance" zwar einzelne wertvolle Forsrnungsergebnisse vorgetragen, aber an frumtbare 
Diskussionen war trotz ausreichender Zeit vorläufig kaum zu denken. Für die Zukunft wird 
sirn empfehlen, derartige Spezialkonferenzen erst dann von Fall zu Fall einzuberufen, wenn 
nach interner Korrespondenz der Beteiligten die in den einzelnen Ländern vorgenommenen 
Arbeiten und die erkannten Probleme verglimen worden sind und wenn dann ein besonderes 
Bedürfnis dazu vorliegt. Damit sim die voraussimtlirnen Teilnehmer rerntzeitig auf die 
jeweiligen Themen einstellen können, empfiehlt es sich ferner, die Treffen von längerer 
Hand vorzubereiten und frühzeitig bekanntzugeben. 
Eine nicht unbedeutende Schwierigkeit war durch die Besrnränkung auf Französisch als 
einzige Verhandlungssprache geboten. Da ähnlirne Konferenzen meistens doch nur von 
Spezialisten besucht werden, also die Rücksichtnahme auf ein breiteres Publikum entfällt, 
sollte man künftig auch in diesem Rahmen Englisch, Deutsch und eventuell Italienisch für 
die Referate und Diskussionen zulassen. 
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Wenn die Arbeit der Gruppe fruchtbar werden soll, müßte man dieselben Themen weiter-
und eingehender behandeln, denn vorläufig wurde eher deutlich, was die Musikwissenschaft 
bisher über das 16. Jahrhundert noch nicht weiß. Da aber Forschungsarbeiten niemals über 
Nacht geleistet werden können, sind weitere Begegnungen sehr wünschenswert . 
Die .Joumees .. . ", deren Arbeitssitzungen im Musikwissenschaftlichen Institut der Sor-
bonne stattfanden und für deren Zustandekommen J. Chailley und J. J acquot besonderer 
Dank gebührt, waren durch Kammerkonzerte und Empfänge wohltuend aufgelockert. Die 
Konzerte - eines mit scbweizer und belgischen, ein anderes mit französischen und portu-
giesischen, ein drittes mit englischen Künstlern - machten trotz im einzelnen verschiedener 
Auffassung der Renaissancemusik in erfreulichem Maße deutlich, wie wesentliche Fortschritte 
die Aufführungspraxis in den letzten 20 bis 30 Jahren gemacht hat und welch vertieftes 
Verständnis für das 16. Jahrhundert gewonnen wurde. Die Empfänge - in der Schweizer 
Gesandtschaft, bei der um die Musikforschung verdienten Comtesse de Chambure, in der 
Presse- und Kulturabteilung der Polnischen Botschaft - boten wichtige und dankbar ge-
nossene Gelegenheit zum gegenseitigen Kennenlernen aller Beteiligten. 

Zu Tillyards Artikel über die byzantinische Musikf orschu11g 
VON THRASYBULOS GEORGIADES, HEi DHBERG 

Von verschiedenen Seiten wurde ich gefragt, ob unter „Georgiades" in Tillyards Artikel (Die 
Musikforschung 1954, Heft 2, S. 146) ich gemeint bin. Ich selbst konnte keine sichere Aus-
kunft geben, da die Anspielung sehr vag ist (der Name ist in Griechenland sehr verbreitet) 
und der übliche Literaturhinweis fehlt. Der Titel meines Aufsatzes lautet: Bemerku11ge11 zur 
Erforschu11g der byza11ti11ische11 Kirche11musik, Byz. Zeitschr. 39 (1939) 67 ff. Meine dort 
vertretenen Ansichten decken sich weder mit denen von Tillyard noch mit denen von Psachos. 
(Tillyard hat, wie ich erfuhr, in The Music Review lII 103 ff. dazu Stellung genommen.) -
Mein Aufsatz wird im Artikel . Byza11ti11ische Musik" der MGG ebenfalls nicht angeführt, 
so daß dem musikwissenschaftlichen Leser in Deutschland auch diese Möglichkeit fehlt, den 
Zusammenhang des im Artikel von Tillyard angeführten Namens „Georgiades" mit der byz. 
Musikforschung zu erfahren. 

Druckfehler in meinem Aufsatz der Byz. Ztsdu.: 
S. 73 Z. 7 v. u. : statt .Dieser Fehler" lies . Dieses Fehle11", 
S. 8 3 z. 4 : statt • verbu11de11 werde11 soll" lies • vorgetrage11 werde11 soll", 
S. 84 vorletztes Notenspiel, drittletzte Note : statt r 

Vorlesu11ge11 über Musik a11 U11iversitäte11 u11d Hochschulen 
Abkürzungen : S = Seminar, Pros= Proseminar, CM= Collegium musicum, Ü = Übungen. 

Angabe der Stundenzahl in Klammern. 

Wintersemester 1954/19;; 

Aachen. Tedmische Hochschule. Lehrbeauftr. GMD Dr. F. Raab e : Franz Schµbert, Leben 
und Werk (2). 

Bamberg. Erweiterte P/.rilosop/.risch-T/.reologische Hochschule. GMD H. R o esse r t : Die 
Opern. G. Verdis (2) - Joseph Haydn. Leben und Werk (2)-Pros: Besprechung musikalischer 
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Meisterwerke mit Vorführungen (1) - Harmonielehre I. II (je 1) - CM instr, Akad. Chor 
(je 2). 

Basel. Prof. Dr. J. Handschin: J. S. Bach (1) - Geschichte der Musiktheorie 1: Antike 
und Mittelalter (1) - 0 : Theoretikerlektüre (1) - Collegium und Colloquium (2) . 

Berlin. Humboldt-Universität. Prof. Dr. W. Vetter : Die antiken Musikkulturen: Die 
Musik der alten Griechen (2) - 0 : Die Musik der alten Griechen (2) - Musik der Volks-
demokratien : überblick über die polnische Musikgeschichte (1) - Ludwig van Beethoven : 
Die Symphonie von Beethoven bis Richard Strauß (2) - Die Musik des 19. Jahrhunderts : 
Goethes Beziehungen zur Musik (2). 
Prof. Dr. E. H. Meyer : Die Musik in der Geschichte 1: Musik der Urgemeinschaft und des 
Altertums (2) - 0 : Die Musik in der Geschichte I (2) - Musik des 20. Jahrhunderts (1). 
Assistentin Dr. A. Liebe : Die einstimmige Musik des Mittelalters (1) - 0 : Die ein-
stimmige Musik des Mittelalters (1) - Das Generalbaßzeitalter : Das Musikschrifttum zum 
Generalbaß (2) - 0: Johann Mattheson als Theoretiker (2) . 
Assistent Dr. K. Hahn : Die Klavier- und Orgelmusik des Frühbarock (2) - 0 : Die 
Entwicklung der Satztechnik von Gabrieli bis Schütz (2) - Besprechung einzelner Klas-
siker (1) . 
Oberassistent H. Wegen er : CM voc. (2) . 
Lehrbeauftr. Dr. E. Stockmann : Instrumentenkunde (1) - 0 : Instrumentenkunde (1). 
NN : Notationskunde: Mensuralnotation I (2) - 0 : Tabulaturen (2). 
- Freie Universität. Prof. Dr. A. Ad r i o : Geschichte der Passion und des Oratoriums (2) -
Das Werk von Johannes Brahms. Kammermusik und Orchesterwerke (1) - S: Musikstil und 
musikalische Aufführungspraxis im 17. Jahrhundert (2) - Pros : 0 zur Gregorianik : Ordi-
narium und Proprium (2) - Musikwissenschaftliches Praktikum : Chor des Musikwissen-
schaftlichen Instituts (2). 
Prof. Dr. H. H. Dr ä g er : Gestaltungsprinzipien in Beethovens späten Streichquartetten (2) 
- 0 zu Beethovens späten Streichquartetten (2) - 0 zur Musikästhetik (2). 
Dr. K. Reinhard: Die Musik der Indianer und Neger Amerikas (2) - 0 : Das Volkslied 
in der Kunstmusik (2) - 0: Die Musikinstrumente als Spiegel unterschiedlicher Musik-
kulturen (2) - 0 zur musikethnologischen Quellenkenntnis (Vorführung von Klang-
beispielen) (2) - Musikwissenschaftliches Praktikum, Instrumentalkreis (2). 
Lehrbeauftr. J. Rufer: Harmonielehre, Kontrapunkt. Formenlehre (je 2). 
- Tedmisdte Universität. Prof. H. H. Stucken s c h m i d t : Einführung in die Musik-
geschidtte (Gregorianik bis 1600) (2) - Beethovens Sinfonien (2) - Alexander Skrjabin (2). 
Privatdozent Dr. F. W in c k e l: Die naturwissenschaftlichen Grundlagen der Musik 
(die nicht stationären Vorgänge im Klang) (2) - Colloquium über spez. naturwissenschaft-
liche Phänomene in der Musik. 
Prof. Dr. K. Forste r : Chorwerke von Bach und Händel. 

Bern. Prof. Dr. A. Geer in g : Die Musik zur Zeit der Renaissance (2) - Geschichte der 
Sinfonie und Suite bis J. Haydn (1) - Colloquium : Die moderne Oper (mit Dr. K. von 
Fischer) (2) - S: Ludwig Senfl (2) - CM voc. : Werke von Heinrich Schütz (1). 
Prof. Dr. L. D i k e n man n - Ba Im er : Die Symphonien Schuberts (1) - Klavier- und 
Violinkonzert bei Beethoven (1) - Die Idee der Erlösung in der Musik (1) - S: Der 
Wandel des Konsonanz- und Dissonanzphänomens in der Musik (2) - CM instr. (1) . 
Privatdozent Dr. K. von Fischer: Praxis und Theorie des Generalbasses (1) - Claude 
Debussy, Umwelt, Persönlichkeit und Stil (1). 
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Lektor K.-W. Senn : Das Orgelschaffen Joh. Seb. Bachs (1) - Praktikum kirchlichen 
Orgelschaffens (2). 

Bonn. Prof. Dr. J. Schmidt-Gör g : Die mehrstimmige Musik des Mittelalters (2) 
Theorie und Geschichte der abendländischen Tonsysteme (1) - S (2) - CM voc. et 
instr. {je 2). 
Prof. Dr. K. Stephenson: Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts (in ausgewählten Ka-
piteln) (2) - Ü über Bruckners Streichquintett (2) - Das italienische Musikdrama (1) -
Akad. Streichquartett (-quintett): Anton Bruckner {in Verbindung mit den Ü) (3) . 
Prof. H. Schroeder : Harmonielehre für Anfänger, Formenlehre, Kontrapunkt (Die Fuge) 
{je 1) - Volksliedspiel und Improvisation (1) . 

Braunschweig. Ted111isdre Hodrsdrule . Lehrbeauftr. Dr. K. Lenzen: Die Geschichte des 
Kunstliedes in ihren Hauptmeistern (mit Schallplatten und unter Mitwirkung von Sänge-
rinnen und Sängern) (1) - S: Partiturlesen (Palestrina bis Schönberg ; mit Schallplatten) 
(1) - CM instr. (Akad. Orchester) und Streichquartett-0. (2). 

Darmstadt. Teclmisd,e Hodrsdrule. Prof. Dr. F. No a c k: Geschichte der Symphonie und 
Suite (2) - Stimmbildung und Stilkunde für Redner (2) . 

Erlangen. Prof. Dr. R. Steg I ich : Hauptwerke der Operngeschichte von Beethoven und 
Rossini bis Wagner und Verdi (1) - S: Vergleichende Analyse von Liedern auf Goethe-
Texte (2) - Musikwissenschaftliches Praktikum: Problem der werktreuen Wiedergabe von 
Musik (2) - Ü im Analysieren klassischer Musikwerke (mit Assistent Dr. Kraut w urst) 
(2) - CM : Madrigale und Motetten des 16.-18. Jahrhunderts (mit Assistent Dr. Kraut• 
wurst) (2). 

Frankfurt am Main. Prof. Dr. H. 0 s t hoff : Geschichte der Oper im Zeitalter des Früh-
und Hochbarock (2) - S: Ü zur deutschen Sinfonik des 19. Jahrhunderts (2) - Pros : Ü zur 
Musik der Tabulaturen (2) . 
Prof. Dr. F. Gen n r ich : Musikalische Textkritik im Bereich der Musik des Mittelalters 
(2) - Frankonische Mensuralnotation (2) - Die Lieder Oswalds von Wolkenstein (2). 
Prof. Dr. W. Staude r : Geschichte der Orgel und Orgelmusik bis zum Anfang des 17. Jahr-
hunderts (2) - Mittel-S: Ü zur Geschichte der Messe (2). 

Freiburg i. Br. Prof. D Dr. W . Gur I i t t : Form in der Musik als Zeitgestaltung (2) -
Die Orgel i-n Geschichte und Gegenwart (1) - S: Besprechung von Arbeiten (2) - Pros: 
Colloquium über Orgelfragen - CM (2). 
Lehrbeauftr. Dr. H. H. Egge brecht : Pros : Ü zur Mensuralnotation (2) . 

Göttingen. Prof. Dr. R. Gerber: Die Barockoper von den Anfängen bis G. F. Händel (2) 
- S: Ü zur Geschichte der Klavier- und Orgelmusik vom 14.-17. Jahrhundert (2) - CM 
voc.: Alte A-cappella-Musik (1). 
Dozent Dr. W. B o et t ich er : Der musikalische Impressionismus (2) - Pros: 0 über 
Orlando di Lassos Werke (2) . 
Prof. D Dr. Chr. Mahren h o I z : Orgelbau und Orgelmusik von 1500 bis 1750 (1). 
Akad. Musikdir. H. Fuchs : Harmonielehre I. Kontrapunkt I. Gehörbildung {je 1) 
Harmonielehre II, Kontrapunkt 11, lll (Nachahmungsformen) {je 2) - Akad. A-cappella-
Chor, Akad. Orchestervereinigung {je 2) . 

Graz. Prof. Dr. H. Federhofe r : Grundlagen der musikalischen Klassik (2) - 0: Die 
Tabulaturen (2). 
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Halle. Prof. Dr. M. Schneider : Einführung in die Musikgeschichte (2) - Einführung in 
die Musikwissenschaft (1) - Die Musik des Mittelalters (2) - Die Musik der Übergangszei t 
um 1600 (2) - Gesd1ichte der Klaviermusik (2) - Ludwig van Beethoven (2) - S: Ü zur 
Musik der Übergangszeit um 1600. 
Prof. Dr. J. P i er s i g : Prinzipien der musikalischen Analyse (2) - Das Formproblem bei 
H. Sdiütz und J. S. Bach (1) - CM voc. (2). 
Dozent Dr. W. Siegmund-Schultze : Musikgesdlichte im Überblick III (3) - Die 
antiken Musikkulturen (2) - Musikalisdle Analyse (2). 
Lehrbeauftr. W. Bachmann : Das Volkslied (1). 
Lehrbeauftr. Dr. W. Braun : Instrumentenkunde (1) - Ü zur Instrumentenkunde (1) . 

Hamburg. Prof. Dr. H. Husmann : Haydn und Mozart (4) - Pros : Lektüre von Boethius. 
De institutione musicae (2) - S: Die Opern Giuseppe Verdis (2) - CM instr. (2) -
CM voc. (2) . 
Prof. Dr. F. Feldmann : Das Oratorium von Carissimi bis Händel (2) . 
Prof. Dr. W. Heinitz : Modulatorisdle Analyse moderner Musik (1) - Textbehandlun g 
bei Ridlard Wagner (1). 
Dr. G. Sievers : Tabulaturen (2) . 

Hannover. Tedmische Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. H. Sie ver s : Franz Sdlubert und seine 
Zeit (1) - Grundzüge der Musik des Mittelalters (1) - CM instr. (2). 

Heidelberg. Prof. Dr. Thr. Georgiades: Aus Badis Kantaten und Motetten (mit Dr. 
Herme I in k) (1) - Griedlisdle Rhythmik (audl für Altphilologen) (2) - S: Ü : Der musi-
kalisdle Satz um 1600 (2) - Colloquium: Frühes Mittelalter (2) . 
Lehrbeauftr . Dr. S. Hermelink : Pros: Bespredlung ausgewählter Werke aus dem 16. un.:I 
17. Jahrhundert (2) - Generalbaßspiel (2) - Madrigaldlor, CM (Studentenordlester) (je 2). 
Dr. E. Jammers : Musikalisdle Paläographie (2) . 

Innsbruck. Prof. Dr. W. Fischer: Allgemeine Musikgesdlidlte V (17,0-1830) (3 ) -
J. S. Badls Gesangswerke (2) - Ü zur Musikgesdlidlte (2) . 
Dozent Dr. H. von Z in g e rl e : Die Instrumentalmusik in der ersten Hälfte des 19. Jahr-
hunderts (2). 
Dozent Dr. W. Senn : Gesdlidlte der Musik in Tirol (1). 

Jena. Prof. Dr. H. Besseler: Die Musik der Antike und des Mittelalters (2) - Ü zur Vor-
lesung (2)-Beethoven und Sdlubert (2) - S: Musik des 19. Jahrhunderts (2) - Madrig:i l-
dior (2). 
Lehrbeauftr. Oberassistent Dr. L. Hoffmann: Einführung in die Akustik und die Ton -
systeme (2) - Pros: Ü zur Instrumentenkunde und Aufführungspraxis (2) - Notations-
kunde (2). 

Karlsruhe. Technische Hochschule. Akad. Musikdir. Dr. G. Nest I er: Das Werk Johann 
Sebastian Badls. Seine Voraussetzungen und seine Nadlwirkungen - Von der Einheit der 
europäischen Musik (Fortsetzung: von 1400 bis zur Gegenwart) - Musikstunde. Ein-
führung, Aufführung und Diskussion von neuer Musik. Vorträge über „Musik und Tedlnik" 
- Akad. Chor, Akad. Ordlester. 

Kiel. Prof. Dr. F. BI um e : Gesdiidlte des italienischen Madrigals im 16. Jahrhundert (4) -
S: Ü zur Gesdlidlte des Madrigals (2) - Offener Musikabend (mit Prof. Dr. A. A. Aber t 
und Prof. Dr. K. Gudewill) (2) . 
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Prof. Dr. A. A. Aber t : Christoph Willibald Gluck (2) - iJros: Einführung in die Opern -
geschichte des 18 . Jahrhunderts (2). 
Prof. Dr. H. AI brecht: Geschichte der evangelischen Kirchenmusik von Luther bis 
Bach (2) - U zur Notationskunde I: Mensuralnotation (2). 
Prof. Dr. K. G u d ew i 11 : Johannes Brahms (2) - U: Musikalisd1e Satzlehre (3) - Gehör-
bildungs-U, Partitur- und Schlüsselspiel (je 1). 

Köln. Prof. Dr. K. G. Fe 11 e re r: Musikgeschichte des 16. Jahrhunderts (3) - Die Auf-
führungspraxis im 17. und 18. Jahrhundert (2) - Pros: J. S. Bach, Das Wohltemperierte 
Klavier (2) - Mittel-S: Barockoper (2) - CM instr., voc. (mit Dr. H. H ü s c h e n , Dr. A. 
K d n g s) (je 2) - Offene Abende des CM (1). 
Prof. Dr. W. K a h 1: Johannes Brahms (1) - Ober-S: Die Variationen (2). 
Dozent Dr. H. Kober : Musikalische Akustik (1). 
Lektor Prof. Dr. H. L e mache r: Generalbaß-U II (1) - Ausgewählte Werke Beet· 
hovens (1) . 
Lektor Dr. K. R o es e I in g : Harmonielehre II , Der dreistimmige kontrapunktische Satz, 
0 in alten Schlüsseln (je 1). 

Leipzig. Prof. Dr. W. Sera u k y : Die antiken Musikkulturen (2) - Ludwig van Beet• 
hoven (2) - 0: Die Übergangszeit um 1600 (2) - Ü: Besprechung einzelner Klassiker 
(Beethoven) ( 1). 
Prof. Dr. H. Chr. Wo I ff: Das Generalbaß-Zeitalter (2) - Das Volkslied (2) - 0 zum 
Generalbaß-Zeitalter (2) - 0 zum Volkslied (2) . 
Prof. Dr. R. Petz o I d t : Musik in der Geschichte (1) - Die Musik der Sowjetunion und 
der Volksdemokratien (1) . 
Dr. R. E 11 er : Einführung in die Musikgeschichte (2) - Die Musik des 19. Jahrhunderts ( 1) 
- Ü über Bruckners Werke (2). 
Dr. P. Ru bar d t : Instrumentenkunde (2). 
Dr. P. Schmiede!: Tonsysteme (2) - 0: Physik der Instrumental- und Vokalklänge (2) 
- CM (2). 

Mainz. Prof. Dr. A. Schmitz: Heinrich Schütz und seine Zeit (1) - Musik des Mittel-
alters (2) - S: Besprechung der Arbeiten der Mitglieder (2) - 0 zur Instrumentalmusik 
des 17. Jahrhunderts (2). 
Prof. Dr. E. Laa ff: Geschichte der Musikinstrumente (1) - CM voc. (Großer Chor), 
CM voc. (Madrigalchor), CM instr . (Orchester) (je 2). 
Prof. Dr. A. W e 11 e k : Gehör-(Ton-)Psychologie (1). 

Marburg. Prof. Dr. H. Enge 1 : Musik des Barock (2mal 1) - Richard Strauß (1) - Bachs 
Matthäus-Passion. Aufbau, Gehalt, Stil, Geschichte (mit Vorführung des Werkes) (1) - Das 
deutsche Lied bis 1750 (1) - S: Tanz in der Kunstmusik (2) - S: 0 zur Musik der 
Niederländer (1) - CM voc. (2) - Offene Abende des Musikwissenschaftlichen Instituts 
(2 14tägig). 
Univ.-Musikdir. Prof. K. U t z: Harmonielehre, Kontrapunkt, Orchestersatz, Schwierige 
satztechnische 0, Allgemeine Musiklehre (je 1) - Univ.-Chor, Madrigalchor, Univ.-
Orchester (je 2) - Meisterwerke der Tonkunst vorgeführt und erläutert (1) - Mei:sterwerke 
der Orgelliteratur vorgeführt (1) - Orgelunterricht (2) - Probleme der Orgel (1). 

München. (Keine Vorlesungen gemeldet.) 
-Teclmisdie Hoc:Jisc:Jiule. Dr. F. Karlinger : Musikalische Kulturgeschichte JII: Die Oper 
des Barock und Rokoko (mit Schallplatten) (2). 
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Münster. Prof. Dr. W. F. Kort e: Die Geschichte des deutschen Sololiedes (3) - Beet-
hoven (1) - Pros : Anleitung zu wissenschaftlicher Arbeit (mit Dr. W. Wörmann) -
Mittel-S : Ü zur Vorlesung (2) - Ober-S: Colloquium für Doktoranden (2) - CM instr. 
(mit Dr. R. Reuter) (2). 
Dozentin Dr. M. E. Br o c k hoff : Probleme und Strukturen der zeitgenössischen Musik 
in Europa und USA (2) - S: Ü zur musikalischen Analyse II (für Anfänger) (2) - Ü zur 
Vorlesung (für Fortgeschrittene) (2). 
Prof. Dr. W. Eh man n : Das evangelische Kirchenlied (mit praktischen Ü) (2). 
Domchordir. Msgr. H. Lei wer in g: Die Entwicklung und Ausbreitung des gregorianischen 
Choralgesanges bis zur Einführung des Liniensystems (1) - S: Prima-vista-0 im Choral-
gesang (1 ). 
Lehrbeauftr. Dr. R. Reuter : Einführung in die Harmonielehre (Fortsetzung) - Funktions-
theoretische Ü, Ü im zweistimmigen Satz, Praktische Ü im Lesen alter Schlüssel. Praktische 
Generalbaß-U für Fortgeschrittene, Einführung in die Modulationslehre, U zur Harmonie-
lehre (je 1). 

Rostock. Dr. R. E 11 er : Allgemeine Musikgeschichte (2). 

Saarbrücken. Prof. Dr. J. M ü 11 er - BI a t tau : Europäische Musik der Renaissance und des 
Barock (2) - S: Probleme der musikalischen Rhetorik (2) - Pros: Das Lied im 17. Jahr-
hundert (1) - Ü : Quellen der Musikgeschichte (nur für Doktoranden) (1) - CM voc. et 
instr. (je 2) . 

Stuttgart. Ted111isdte Hodtsdtule. Prof. Dr. H. K e 11 er : Johann Sebastian Bach (mit 
musikalischen Beispielen) (1) . 

Tübingen. Prof. Dr. W. Gerstenberg : Deutsche Musik des Spätmittelalters und der 
Reformationszeit (2) - Musikwissenschaftliche Gesellschaft (mit Prof. Dr. G. Reichert) 
(2) - S: Ü zu den Tempi der Barockmusik (2) - Pros : Grundformen der Instrumen-
talmusik (2) - CM der Univ.: Chor (2) - Orchester (durch den Assistenten Dr. von 
Da de I s e n) (2). 
Prof. Dr. G. Reichert: Chaconne, Passacaglia und ihre Vorformen (2) - Harmonie-
lehre II (2) - U im Generalbaß und Partiturspiel (1) - Musikwissenschaftlicbe Gesellschaft 
(mit Prof. Dr. W. Gerstenberg) (2). 

Wien. Prof. Dr. E. Schenk: Anfänge und Frühzeit der Oper (3) - S (2) - Notations-
kunde I : Antike und Neumen (mit Assistent Dr. 0. Wes s e I y) (2). 
Prof. Dr. L. No w a k : Musikgeschichte des Mittelalters (2) . 
Privatdozent Dr. F. Zag i b a : Die Gemeinsamkeit der Stilmerkmale in der germanischen, 
romanischen und slawischen Musik (2). 
Privatdozent Dr. W. Graf: Systematik der Musikinstrumente (unter Berücksichtigung von 
Geschichte und Verbreitung) (2). 
Lektor Dr. H. Z e I z er : Harmonielehre I (4) - Kontrapunkt, Theoretische Formenlehre, 
Instrumentenkunde I (je 1). 
Lektor F. Sc h I e i ff e I der : Harmonielehre I. Kontrapunkt I (je 4). 
Lektor K. L er per g er : Harmonielehre lII (2) - Kontrapunkt lll (1) - Instrumenten-
kunde III, Formenlehre I. Praktikum des Generalbaßspiels (je 1). 
Lehrbeauftr. Dr. F. Grasberger: Musikbibliographie I (2). 

Würzburg. (Keine Vorlesungen über Musik.) 

Zürich. (Keine Vorlesungen gemeldet.) 
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Besprechungen 

Besprechungen 
Nicolai Hartmann: Ästhetik. Verlag 
Walter de Gruyter u. Co., Berlin 1953. XI, 
477 s. 
Die Überschau des Philosophen läßt sich 
mit der Schau des Fliegers vergleichen, der 
über vielen Städten kreist, und das Wissen 
des Fachmanns mit der Erfahrung eines Ein-
wohners, der seine Stadt aus dem täglichen 
Umgang kennt. Beide Aspekte haben Vor-
züge und Grenzen. Ihre Vertreter sollten 
sich nicht wechselseitig unterschätzen, son-
dern fruchtbaren Gedankenaustausch pflegen. 
Wie dem Einwohner durch die Teilnahme 
am Flug die eigene Stadt anschaulicher als 
Gesamtbild erscheint, so erwirbt sich eine 
Fachwissenschaft durch die Teilnahme an der 
philosophischen Sicht ein schärferes und um-
fassenderes Bild vom Grundriß ihres Gebietes. 
Ihrerseits aber bedarf die Philosophie der 
kritischen Bewährung und fruchtbaren Aus-
wertung durch die Fachwissenschaft. 
„ Wer gegenwärtig über Kunst schreiben 
oder gar streiten will", sagt Goethe, ,. der 
sollte einige Ahnung haben von dem, was 
die Philosophie in unsern Tagen geleistet 
/.tat und zu leis ten fortfährt ". So kann die 
Musikforschung nicht gleichgültig daran vor-
übergehen, daß die Philosophie der Gegen-
wart, nachdem die zur Zeit Max Dessoirs 
blühende Ästhetik und Allgemeine Kunst-
wissenschaft in Deutschland viel Boden ver-
loren hat, sich mit neuen Gesichtspunkten 
in das Wesen der Kunst vertieft 1. Besonders 
aber ist es bedeutsam, daß ein führender, in 
der klaren Analyse der Sachen und Begriffe 
überragender Denker das letzte Werk seiner 
erfüllten Lebensarbeit der Ästhetik gewid-
met hat. Bereits in seinem „Problem des 
geistigen Seins" hat Nicolai Hartmann 
Grundfragen der Musik berührt. Andere 
Werke, wie die „Etlrik" und die vier Bände 
seiner . Ontologie", besonders .Der Aufbau 
der realen Welt" und „Die Philosophie der 
Natur", bergen zahlreiche Einsichten, die 

1 So M. Heidegger. Der Ursprung des Kunstwerkes. 
In: Holzwege , 1950, S. 7-68; R. Guardini. Über Ja, 
Wesen des Kunstwerks. 1947; R. Weischcdel. Die 
Tiefe im Ant litz der Welt. Entwurf einer Metaphysik 
der Kunst. 1952 ; vgl. ferner Jb. f. Ästhetik u. Allg. 
Kunstwiss., hsg. v. H. Lützeler, 1951 ff.; Mclanges 
d 'Esthetique et de la Science de l 'Art, offens a 
Etienne Souriau. 1952: Filosofia dell' Arte (Archivio 
di filosofia) 1953; s. aud1 die Schriften Th. W. Ador-
nos . Zur Situation vor zwanzig Jahren s. Rud. Ode• 
brecht, Ästhetik der Gegenwart (Philos. Forschungs-
ber. 15) , 1932. 

zwar nicht ausdrücklich unser Fach betreffen, 
aber sich darauf sinngemäß übertragen las-
sen, z. B. über das Wesen des Raumes und 
der Zeit. Jenes letzte, umfangreiche Buch 
nun, das 1953 posthum erschienen ist 2, geht 
ausführlich auf Grundfragen der Kunst ein 
und behandelt die Musik sowohl in eigenen 
Abteilungen (besonders 5. 113-125, 197 bis 
212, 316-321) wie allenthalben im Zusam-
menhang der jede Kunst betreffenden Pro-
bleme. Im Mittelpunkt steht das Verhältnis 
von „ Vordergrund und Hintergrund" des 
Werkes. Im sinnlich-realen Vordergrund, in 
Klang und Notenbild, gelangt der komposi-
torische Aufbau und durch beide hindurch 
der seelisch- geistige Gehalt zur „Erschei-
nung". Die äußeren Schichten haben eine 
eigentümliche „ Tra11sparenz". 
Wenn aud1 die Schwerpunkte und Vorzüge 
H.s auf ganz anderen Gebieten liegen, so ge-
hört er zu den Philosophen, die nicht nur als 
Genießende, sondern auch als Denker von 
der Musik fasziniert sind und sie zu wür-
digen wissen. Wie einst Wackenroder an ihr 
gerühmt hat, sie verbinde, wie keine andere 
Kunst, Tiefsinn mit sinnlicher Kraft, so 
nennt sie H. die insofern universalste Kunst, 
als sie mehr als andere bald Außen-, bald 
Innenschichten vorwalten lassen kann. Sie 
ist „ vo11 ehizigartiger Freil,eit: sie ha1111 das 
Tiefste und Hintergrü11digste f.terauff.tolen in 
die un,nittelbare Fiil,lbarfrcit" , aber ebenso 
den leichtesten sensiblen Reiz darbieten 
(39 6). Mehr als andere Kunst vermag sie 
ebensosehr erhaben wie anmutig zu sein 
(394). Sie gibt das Erhabene „in der Tiefe 
der seelischen Dyna111ifr, dort, wohin Dar-
stellung 11icht reicht" (368); sie läßt es un-
mittelbar sprechen und bewirkt damit das 
Mitschwingen des Hörers . 
Um so mehr ist Hs. Leistung nicht nur für 
Philosophen wesentlich, als sie diesseits von 
Spekulationen Phänomene aufzeigt . . • Die 
entscheide11de We11dung" ist die von „hoch-
fliegender Metaphysifr" zur "viel anspruchs-
loseren, aber auch viel sd11verer durchführ-
baren Phiinomenologie" (76) . .. Die Asthetill 
muß diese11 bescheidenen Weg gehen " (327); 
sie ist „eine nüchterne Wisse11schaft" (3 56). 

2 Im Nadiwort berichtet Frida Hartmann als Her-
ausgeberin, daß er die erste Fassun g des Buches vom 
März bis September 1q45 niedergeschrieben hat. Die 
zweite, für den Druck bestimmte Niederschrift begann 
er im Frühjahr 1950: er konnte aber nur nod1 ein 
Drittel fertigstellen . Die Veröffent iichung bringt bis 
S. 182 diese zweite Niederschrift und folgt von da 
ab bis zum Schluß (S. 476) der enten Fassung . 
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Doch meint Hartmann nicht jene häßliche 
Vernüchterung, gegen deren Einbruch in das 
Unerklärlich-GeheimnisvoJle sich einst Pfitz-
ner leidenschaftlich gewehrt hat ; denn diese 
mengt sich ein, wo sie nicht hingehört, wäh-
rend H. Bereiche, in denen nur künstlerisches 
Schauen und Ahnen zuständig sind, aus-
drücklich als solche achtet und die Wissen-
schaft vor .unaufdeckbaren Gehei111nissen 
der Kunst" (223) zurückhält. Man soll nicht 
das Unmögliche woJlen: .das, was nur die 
ästhetische Schau fass en kamt, mit dem Ver-
stande und seinen groben Werhzeugen, den 
Begriffen, fassen" (261) . 
H. bietet keine geistreich funkelnden Aper-
~us, sondern eine methodische Abhandlung. 
Er bietet „P/1änomenanalyse" (8) und „den-
kerische Arbeit" (1). So geht er dem Schul-
handwerk und manchmal sogar dem Gemein-
platz nicht aus dem Wege. Er schreitet lang-
sam voran, abwägend, die Schritte sichernd. 
Er .arbeitet auf" , was die Ästhetik in der 
Analyse ihrer Gegenstände bisher versäumt 
hat, und verweilt bei Sachverhalten, die an-
dere, die nicht zu staunen wissen, achtlos 
hinnehmen . .Erst die Philosophie bemerht 
das Bemerlunswerte im Selbstverständlichen" 
(117 f.); dieses aber .ist hier, wie so oft im 
Leben, das eigentlich Wunderbare" (99). 
Aus dem älteren Gedankengut versucht H. 
den .nüchternen Sinn spekulativer Thesen" 
(270) und damit den . haltbaren Wesenskern 
herauszuschälen" und in die . neue, mehr 
phänomenologisch angelegte Analyse hin-
iiberzuretten" (22) . Anschauungen der Me-
taphysik, die andere Autoren nur geistes-
geschichtlich würdigen, nimmt er als Bei-
träge zu systematischer Erkenntnis ernst und 
denkt sie weiter. Er spricht über Kant und 
Hegel nicht als Epigone oder als Historiker, 
sondern setzt sich als selbständiger Philo-
soph mit ihnen auseinander, auf einer Hoch-
ebene eigenen, originalen Denkens. 
Echter Erbe der großen Denker ist H. auch 
im philosophischen Welthorizont. So ent-
schieden er sich gegen System-Konstruk-
tionen wendet, so denkt er gleichwohl syste-
matisch auf das Ganze hin und sieht das 
Einzelne im Ganzen. So kennzeichnet er die 
Musik im Zusammenhang der Künste und 
ihrer wechselseitigen Erhellung ; er zeigt z. B. 
ihre von Hanslick und den Formalisten nicht 
erkannten Unterschiede zur Ornamentik. 
Allerdings fehlen in diesem Gesamtbild die 
gerade für die Musik wesentlichen Künste 
Tanz und Rede. Darüber hinaus untersucht 
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er die „Stelhmg des Schönen im Reich der 
Werte"; er stellt dar, wie sich die ästheti-
schen zu den sittlichen, den vitalen, den 
Giiterwerten verhalten (342 ff.). Seine Fest-
steJlungen über Bau und Sein des Kunst-
werks stehen im Rahmen seiner allgemeinen 
Ontologie. Er kennzeichnet die künstlerische 
Einheit im Hinblick auf eine "vergleichende 
Kategorialanalyse der Einheit" überhaupt 
und versteht die Schichten des Kunstwerkes 
im Hinblick auf . die al/ge111einen ontischen 
Schichten der realen Welt" (457 ff.) . • Es 
wäre ganz falsch , die Grundlagen der Astlie-
tik von denen der Ontologie loszureißen" 
(462). Darum ist es ein Vorteil. daß sich H. 
erst zuletzt der Ästhetik zugewandt hat, erst 
nach der Darstellung der anderen Haupt-
gebiete der Philosophie. 
Wer nur seine früheren Schriften kennt, mag 
überrascht sein, wie sehr sich H. auch in das 
Gebiet der Kunst hineingedacht hat, wäh-
rend manche Fachwissenschaftler vielleicht 
daran Anstoß nehmen, wie wenig Fach-
wissen er verarbeitet. Sein Anschauungsstoff 
reicht kaum über Konzert- und Hau~musik 
des 18. und 19. Jahrhunderts hinaus, und 
nichts deutet auf nähere Kenntnis der Mu-
sikwissenschaft und Fühlung mit ihren Fron-
ten. Dem entsprechen Irrtümer (z. B. S. 118. 
198,208 L 318 f.), .,verbrauchte Kategorien" 
(obwohl er sich gegen solche ausdrücklid1 
wendet) und andere Täler zwischen Hoch-
ebenen des Denkens. Schwächen des Buches 
liegen auch im Mangel an geschichtlichem 
Bewußtsein und in der Feme zur Proble-
matik der Gegenwartskunst; doch ist zu be-
denken, wann und unter welchen Umständen 
das Buch entstand : .Es war die Zeit der 
Zerstörung Potsdams, der Einkreisung und 
Eroberung von Berlin, einer al/gemeine11 
Hungersnot, Unsicherheit und Verwirrung. 
Die völlige Absclmürung von der Außenwelt 
begünstigte andererseits die konzentrierte 
Arbeit. Inmitten dieses Zusammenbruchs 
schrieb er Tag für Tag seine Seiten" (Nach-
wort). Aber es gibt Ströme substantieJler 
Geistesgegenwart, denen ein Denker in 
solcher Abgeschiedenheit näher kommt als 
Kenner des AktueJlen, welche die offenen 
Feuer und Scheinwerfer umschwärmen. 
Was H. iiber zweierlei Kunstkritik sagt, gilt 
auch fiir die Stellungnahme des Musik-
forschers zu seinem und zu jedem Versuch, 
in der schwierigen Lehre vom Musikver-
ständnis weiterzukommen. Jeder dieser Ver-
suche, sei er von Männern des Fachs oder 
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Philosophen unternommen, hat Schwächen; 
dem einen fehlt es an Kraft und Zucht der 
Denkarbeit, dem andern am historischen 
Gesichtskreis. So bringt jeder Verfehltes 
neben Gelungenem. Der unproduktive Kri-
tiker nun lehnt an solchem Versuch .auclr 
das Wo/1/gelungen e ab - weil er niclrt sie/.,t, 
wo es /, inzielte und was /.,ier eigentliclr ge-
linge11 sollte" . Wer aber als Weggenosse auf 
das gemeinsame Ziel schaut, dem sind die 
Mängel „keine reinen Negativa ", sondern 
Ansatzpunkte; ,, das Fe/.,/ende wird so stark 
emp funden, daß es zur positivsten Anregung 
wird" (467) . Was man vom Fach her gegen 
H.s Ästhetik sagen kann, ist unwesentlich 
gegenüber ihrem positiven Wert; man sollte 
~ie dankbar aufnehmen und auswerten. Statt 
Mängel zu benörgeln, führt es weiter, Keime 
:u entwickeln. 
Im Rahmen dieser Besprechung ist das nicht 
möglich. Ausführlich habe ich aber in einem 
Hauptteil meines demn ächst erscheinenden 
Ruches „Das musikalisclre Kunstwerk . Bei-
trii ge zu r systema tisclren Musilnvi sse11sclraft" 
versucht, Gedanken H.s auf die Musik-
wissenschaft anzuwenden und in kritischer 
Auseinandersetzung weiterzuführen . 

Walter Wiora, Freiburg i. Br. 

Im Geiste Herders. Gesammelte Aufsätze 
:um 150. Todestage J. G. Herders. Holzner-
Verlag, Kitzingen am Main, 1953 . 
Der verdienstvolle Herausgeber des schmuk-
ken Bandes, Erich K e y s er (Marburg) leitet 
mit einem „Bekenntnis zu Herder " ein. das 
für unsere Gegenwart wegweisende Gedan-
ken Herders zusammenstellt und einsichtig 
erörtert. K. Bitt n er (Bochum) behandelt 
Herders Beurteilung der slawischen Völker 
und der russischen Politik im 18. Jahrhun-
dert. Aus dem Nachlaß von Leonid Arb u -
s o w wird eine Abhandlung über . Herder 
1111d die Begründung der Volksliedforsclrung 
',11 deutsclrbaltisdten Osten" veröffentlicht. 
Ein argentinisd1er Gelehrter. Juan C. Probst 
(Buenos Aires) schildert die starken Ein-
wirkungen Herders auf das Geistesleben Ar-
„entiniens. Dieter Berge r (Bonn) gibt die 
höchstnotwendige Übersicht über das Herder-
Schrifttum 1916-1953. Das Mittelstück des 
Bandes aber bildet Walter Wioras Ab-
handlung „ Herders Ideen zur Geschidtte der 
Musik". 
Die Ideen sind zeitbedingt, aber nicht zeit-
bcschränkt. Das ist der Ausgangspunkt. Nach 
einer kurzen allgemeinen Grundlegung be-
h~ ndelt Wiora zunächst Herders Besinnung 
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auf das Wesen der Musik und seine „ ver-
stehende" Musikgeschichtsbetrachtung als 
die Pole seines Musikdenkens. Zum ersten 
Mal hebt da ein Denker gegenüber der Auf-
klärung den Eigenwert der Frühzeit und des 
Mittelalters hervor. Das Einst ist nicht un-
beachtliche Stufe zum Später . • Kei11 Ding 
iut ganzen Reidte Gottes ... ist allein 
Mittel - alles Mittel und Zweck zugleiclr, 
und so gewiß auch das Mittelalter. " Im 
Historischen begründet Herder den Wandel 
der Musik von ihren sachlichen und mensch-
lichen Grundlagen aus. Es sind immer wieder 
verstreute Ideen, fragmentarische Gedan-
ken zur Geschichte der Musik, die Herder 
aufwirft. Wioras großes Verdienst ist es, sie 
aufgesucht und sinnvoll geordnet zu haben. 
Aus allem ergibt sim klar, daß Herder die 
Musik im Zusammenhang seiner Gesdiichte 
der Menschheit als der Entfaltung der Hu-
manität sieht. Es geht ihm (mit Wioras 
Worten) um die Frage. wie das Wesen des 
Menschen und damit der Musik als . einer 
Kun st der Mensdt/1eit" sich entwickelt und 
erfüllt habe, um die Gründe seiner Ver-
kümmerung und die Möglichkeiten seiner 
Erneuerung. Damit weitet sidi der Horizont 
gesdiiditlichen Erkennens auf die Mensch-
heit im Ganzen, auf die Urzeit, auf das 
Volkslied, auf die osteuropäischen und außer-
europäischen Völker. Von besonderer Be-
deutung wird dabei hier Herders Gedanke 
von der Urverbundenheit von Wort, Ton 
und rhythmischer Bewegung, der ihm manche 
treffende gesd1ichtlidie Beobachtung ermög-
licht, und was er zur Verselbständigung der 
Instrumentalmusik sagt. 
Wenn man Wesen und Werden einer Kunst 
im Ganzen zu überschauen sudit, dann er-
smeint der Ursprung als . der widttigste 
Teil der Gesdticute" . Was Wiora zu diesem 
Thema aus Herders Gedankengut beibringt, 
wird uns nodi lange beschäftigen müssen. 
Nidit minder Herders spezielle Gedanken 
über die westeuropäisch-abendländische Mu-
sik - trotz der wenigen Quellen, die ihm 
damals zur Verfügung standen. In der Idee 
der Kird1enmusik aber werden wir wieder 
auf den Grundgedanken von Herders Syste-
matik gelenkt: das überzeitliche der Musik 
wurzelt in bleibenden Ordnungen des Welt-
alls und des Menschen. 
Vom Anteil der Völker handelt ein wei -
teres, von Herders Gedanken zu Niedergang 
und Erneuerung der Musik das letzte Ka-
pitel der Darstellung. Beide bringen wie-
derum eine Fülle unbekannter Gedanken 
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Herders, aus denen die ganze Weite und 
Größe seines Musikdenkens erhellt. Was 
Wilibald Gurlitt einst vorausschauend be-
gonnen, was andere (auch der Berichterstat-
ter) dann weitergeführt, hat Wiora im Ge-
denkjahr Herders vollendet: eine an neuen 
Funden reiche, geordnete und in ihren inner-
sten Zusammenhängen erhellte umfassende 
Darstellung der Gedanken Herders zu Ge-
,chichte und Systematik der Musik. Dafür 
gebührt ihm, wenn man auch hie und da 
noch Einwände machen möchte, unser auf-
richtiger Dank, nicht minder dem Heraus-
geber des Gedenkwerkes und dem J. G. 
Herder-Forschungsrat, welcher dem Musik-
denker Herder diese Mittelpunktstellung ein-
räumte. 

Joseph Müller-Blattau, Saarbrücken 

Collectanea Historiae Musicae 1 (Historiae 
Musicae Cultores, Biblioteca. Vol. II) . Flo-
renz. Leo S. Olschki. 1953. 221 S. 
Der rührige und für musikwissenschaftliche 
Arbeiten offenbar sehr aufgeschlossene Ver-
lag Olschki legt hier den 1. Band einer neuen 
Publikationsreihe vor, mit der unsere italie-
nischen Kollegen anscheinend ein Gegen-
stück zu den französischen A1111ales de Mu-
sico/ogie erhalten. Hoffen wir, daß dieses 
Unternehmen nicht das Schicksal so vieler 
Jahrbücher zu teilen braucht, sondern eine 
recht stattliche Zahl von Bänden erreicht. 
Den 1. Band eröffnet ein ehrender Nachruf 
der beteiligten Autoren auf Alfred Einstein. 
Ihm folgt eine Bibliographie der Schriften 
Einsteins, in die nur Kritiken aus Tages-
zeitungen, Vorreden usw. nicht aufgenom-
men worden sind. - Die Reihe der wissen-
schaftlichen Beiträge beginnt mit einer Studie 
von N. Pi r rot t a über . Scuole polifo-
11iche italia11e dura11te il sec. XIV : Di u11a 
pretesa scuola 11apoleta11a", die der Verf. als 
Vortrag vor der Societe Fran~aise de Musico-
logie 1951 verlesen hat. Er rückt hier von 
seiner 1946 aufgestellten Hypothese ab, 
wonach es im 14. und zu Anfang des 15. Jahr-
hunderts so etwas wie ein .effettivo ce11tro" 
in der kg!. neapolitanischen Kapelle gegeben 
habe, die übrigens erst 1423 nachweisbar 
sei. Seine Untersuchungen über die Frage. 
ob der französische Manierismus, den Apel 
in den Stücken des Filipotto da Caserta und 
des Antonello Marot festgestellt hat, wirk-
lich bezeichnend für den Stil der beiden 
Meister sei, führen ihn zu sehr interessanten 
und einleuchtenden Ergebnissen. Er leugnet 
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den Manierismus keineswegs, den er übrigens 
präziser als Avignoneser Manierismus be-
zeichnen möchte, aber er vermutet, daß 
Filipotto die Stücke aus Chantilly 1047 in 
Avignon komponiert habe, wohin er im Ge-
folge eines der neapolitanischen Kardinäle 
gekommen sein könnte. An der Ballade für 
Clemens VII. ., Par /es bo11s Gedeo11s et 
Samso11s", die er für das älteste uns bekannte 
Stück Filipottos hält, glaubt er erkennen zu 
können, daß der Komponist durch unsichere 
Technik und Stil seine italienische Erziehung 
und das Ringen mit dem fremden, noch nicht 
ganz erfaßten Avignoneser Stil verrate. Auch 
bei Antonello Marot scheinen ihm die Stücke 
aus Modena 568 Konzessionen an das nord-
italienische Moderepertoire von 1410 zu 
sein, das von Avignon beeinflußt war. In 
Lucca trete dagegen der italienische Stil 
Antonellos klar zutage. Jedenfalls kommt 
Pirrotta zu dem Schluß, daß nach unserer 
heutigen Kenntnis von einer wirklichen 
neapolitanisd,en Sdiule nicht die Rede sein 
könne. Er verweist dann auf die Verstreut-
heit und Diskontinuität der italienischen 
Mehrstimmigkeit in der fraglichen Zeit. Der 
Beitrag bekundet wieder einmal die Sach-
kenntnis und Akribie seines Verfassers . -
P. Bond i o I i bringt in seiner kleinen Studie 
„Per Ja biografia di Fra11chi110 Gaffuri da 
Lodi" Einzelheiten aus der Mailänder Zeit 
Gaffuris, die im wesenlichen aus .imbrevia-
ture" des Notars Boniforti Gira geschöpft 
sind. Wir erfahren allerlei über Gaffuris 
Verwandte, über seine Rolle als Vormund 
seiner Neffen, über eine Nichte usw. - . II 
quarto codice di Gaffuri 11011 e de/ tu tto sco,n-
parso" ist der Titel eines Beitrags von Cl. 
Sa r t o r i. Es handelt sich um den Gaffuri-
Codex, der 1906 anläßlich einer internatio-
nalen Ausstellung in Mailand einem Brande 
zum Opfer gefallen ist. Er trug das Datum : 
22. Juni 1527, wahrscheinlich war er an die-
sem Tage abgeschlossen worden. Die z. T. 
verkohlten Reste der wertvollen Hs. wurden 
von dem späteren Papst Pius XI., der 1906 
Vorsteher der Biblioteca Ambrosiana war, 
sorgfältig behandelt und in 10 Kassetten 
verschlossen. Sartori hat nun festgestellt, 
daß ein verhältnismäßig großer Teil des 
Notentextes noch leserlich ist. Naturgemäß 
handelt es sich dabei meist um die Mitte der 
Blätter, da die Ränder dem Feuer leichter 
zugänglich waren. Im ganzen sind 144 Blatt 
in Resten erhalten ; Sartori vermutet, daß 
etwa 50 ganz verbrannt sind, natürlich die 
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ersten 50 des Codex. Auf einer Tafel kann 
man eine photographierte Seite sehen, bei 
der praktisch nur ein kleiner Ausschnitt aus 
zwei Systemen unversehrt geblieben ist ; 
auch vom verkohlten Rest ist dennoch man-
ches leserlich. Da die obersten Systeme von 
Superius und Altus durchweg zerstört sind. 
die in der Mitte stehenden lncipits von 
Tenor und Bassus aber geschützt waren, 
kann Sartori einen Katalog dieser lncipits 
geben. Welchen Wert dieser für die Musik-
forschung hat, muß an dieser Stelle nicht 
gesagt werden. Die Autornamen sind eben-
falls alle dem Feuer anheimgefallen, soweit 
sie überhaupt vorhanden waren. Alte Kata-
loge schreiben alle oder fast alle Stücke des 
Codex Gaffuri zu. Immerhin läßt sich an 
Hand des von Sartori gegebenen lncipit-
Kataloges nun wohl das eine oder andere 
Stück identifizieren. - F. G h i s i weist in sei-
ner Studie „Strambotti e laude nel travesti-
;nento spirituale del/a poesia musicale de/ 
Quattrocento"' das Fortleben der italieni-
schen Trecento-Technik in den späteren 
geistlichen Kontrafakta nach . Für die Ge-
schichte der „ präfrottolistischen" italieni-
schen Mehrstimmigkeit ist der Beitrag sehr 
wichtig. Ghisi erkennt symmetrische Perio-
denbildung, Neigung zu homophonen Partien 
(Akkordfolgen mit Coronae) und bewegtere 
Melodiebildung auf Kadenzen (Penultima 
0der Ultima des Textes) als die wesentlichen 
Kennzeichen solcher italienischen Werke des 
15. Jahrhunderts, die er als Kontrafakta 
weltlicher Stücke hauptsächlich an Hand der 
von D' Ancona veröffentlichten Principi di 
canzoni de/ secolo XV e XVI citati nel/e 
raccolte di laudi spirituali nachweisen kann. 
Besonderen Wert erhält seine Studie durch 
das genaue Verzeichnis der Kontrafakta mit 
ihren weltlichen Quellen. - Ein ebenso 
interessantes Gebiet behandelt B. Be c h e -
r in i in ihrem Aufsatz „ Tre incatenature de/ 
Codice Fiorentino Mag/ . XIX. 164-65-
66-67". Es handelt sich um drei Komposi-
tionen, die (ähnlich wie schon Isaacs .Donna 
di dentro") das Quodlibetprinzip verfolgen , 
wie man es auch aus deutschen Liedern oder 
aus den französischen . Fricassees"' kennt. 
Die drei Stücke sind vollständig abgedruckt 
und werden von der Verfasserin genauer 
analysiert, wobei sie auch die Herkunft der 
verschiedenen, in den einzelnen Stimmen 
auftauchenden Liedanfänge zu klären ver-
sucht, ein Unternehmen, dessen Schwierig-
keiten für die italienischen . incatenature" 
noch größer zu sein scheinen als für deren 
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deutsche und französische Gegenstücke. -
R. G i a z o t t o teilt in seinem Beitrag .,II 
Patricio' di Hercole Botrigari dimostrato 
praticaniente da un anonimo cinquecentista" 
hauptsächlich Figuren aus einem Ms. der 
Biblioteca Ambrosiana mit. Der anonyme 
Autor hat mit Hilfe seiner Zeichnungen 
Botrigaris Darlegungen der lntervallver-
hältnisse verdeutlicht. - F. Mo m p e 11 i o , 
der sich bere its eingehend mit Sigismondo 
d'lndia besd1äftigt hat, widmet dessen erster 
Veröffentlichung eine eingehende Studie : 
„Sigis;11011do d'fodia e il rno prima libro di 
,MHsidte da cantar solo"'. Sowohl zur Ent-
stehung als auch zur Bestimmung des Buches, 
dessen beide Vorreden er in extenso wieder-
~ibt, stellt er sehr systematische Unter -
suchungen an, deren Einzelergebnisse hier 
nicht erörtert werden können. Audl die sti -
li stisd1e Wiirdigung der Solomadrigale und 
Arien des 1609 in Mailand gedruckten opus 
verrät viel Samkunde. - Der bekannte O r-
gelforscher R. Lu n e 11 i teilt einen kleinen 
Trakta t des aus Montagnana stammenden. 
bi sher ziemlidl unbekannt gebliebenen An-
tonio Barcotto mit: ,. Un trattatello di An-
tonio Barcotto colma le lacuHe dell' ,Arte 
Orgauica"'. Er mödlte diese kleine Smrift. 
die 1652 in Padua für den Druck fertig g~ -
madlt , aber nie ersmienen ist und sidl als 
Ms. in Bologna befindet, als die orgclbatt-
technische Ergänzung zu Antegnatis „Arie 
Orgauica" betradlten . Aus dem Inhalt der 
„Rego/a " des Barcotto schließt er, daß diese 
die Frudlt der Versdlmelzung von venezi~-
nismer und brescianisdler Orgelsdlule sei. 
Die Auswertung des kleinen, im Neudrud< 
nur 13 Seiten umfassenden Traktats möge 
den Spezialisten überlassen bleiben. - F. 
Fan o kämpft in seinem kleinen Aufsa tz 
„La vera lezione della ,Fantasia Cromatica 
e Fuga' di Badt" vor allem gegen die alte 
Bülow-Ausgabe. Mit seinen Argumenten 
rennt er in Deutsdlland offene Türen ein ; 
ob in Italien Bülows Ausgabe nodl viel ge -
spielt wird, entzieht sich der Kenntnis des 
Referenten. Im übrigen kann man die Frage. 
die Fano im wesentlidlen durdl Vergleich 
der wichtigsten praktisdlen Ausgaben unter-
einander und mit der GA behandelt, wohl 
nur an Hand aller Quellen endgültig ent-
smeiden. - A. Damer in i bespricht .Icon-
certi a tre di G. Antonio Brescianello ", von 
denen er sechs bereits herausgegeben hat 
(Hortus musicus). Daß der so lange ver -
gessene Meister eine Würdigung und Wie-
derbelebung verdient, war schon aus der 
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Neuausgabe zu erkennen. Was Damerini nun 
zum Stil und zur Bedeutung Brescianellos 
sagt, erhärtet diese Erkenntnis. Für die Ent-
wicklung des .stile strumentale nel prima 
Settecento italiano" sind die Konzerte sicher-
lich wichtige Zeugnisse, vorausgesetzt, daß 
sie ganz aus dem von Damerini vermuteten 
Einfluß der Florentiner Schule herzuleiten 
sind. Da Brescianello schon mit ca. 25 Jahren 
nach Deutschland kam und dort bis zu 
seinem Tode blieb, bleibt aber immerhin 
fraglich, wie weit die süddeutsche musika-
lische Umwelt den Konzerten manchen Ein-
zelzug aufgeprägt haben könnte. Kann man 
daraus, daß diese in der Bibliothek des Kon-
servatoriums Florenz erhalten sind, auf ihre 
Entstehung in Italien (vermutlich also in der 
Jugendzeit des Komponisten) schließen? Da-
merini berührt diese Frage nicht ; er stellt 
nur fest, sie müßten später als Corellis 
Werke geschrieben sein. Hier ist also noch 
eine Untersuchung fällig, die angesichts der 
schwer zu bestimmenden nationalen Stil-
eigenheiten in der Instrumentalmusik des 
frühen 18 . Jahrhunderts ihre großen Schwie-
rigkeiten haben dürfte . - Einen frühen Pro-
pheten der Ganztonskala stellt G. Bar -
b 1 an vor: ,.Angela Mariani e la sua ,Scala 
Esatona/e'". Das abgebildete Autograph mit 
der Ganztonleiter und einem kleinen Bei-
spiel für ihre Anwendung ist immerhin mit 
10. Oktober 1864 datiert und Barblans 
Frage, ob Debussy Marianis Experiment ge-
kannt habe, daher nicht müßig. - Zum 
Schluß bringt Cl. Sa r t o r i „Nuove con-
c/usive aggiunte a/la ,Bibliografia del Pe-
rrucci"'. Die Ergänzungen und Korrekturen 
zu seinem 1948 erschienenen Buch über Pe-
truccis Musikdrucke sind wiederum mit 
großer Gewissenhaftigkeit gearbeitet. Sie 
stellen eine unentbehrliche Hilfe für den 
Benutzer des Buches dar. Man kann also 
dem Verf. dafür nur danken. 
Der 1. Band der Collectanea ist, wie man 
sieht. nicht nur ein Zeugnis für die rege 
Aktivität der italienisd1en Musikwissen-
schaft, sondern auch eine Leistung, zu der 
man die beteiligten Autoren und den Ver-
lag, der den Band sehr gut ausgestattet hat, 
beglücl<wünschen muß. Vivant sequentesl 

Hans Albrecht, Kiel 

A k e Davids so n : Catalogue critique et 
descriptif des ouvrages theoriques sur 1a 
musique imprimes au XV!e et au XVIIe 
siecles et conserves dans !es bibliotheques 
suedoises. (Studia Musicologica Upsalien-
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sia II.) Uppsala 1953. Almqvist lT Wik-
sells Boktryckeri AB. 83 S., 1 Tafel. 
Den beiden Katalogen über die Musikdrucke 
in der Kg!. Bibliothek Upsala und in den 
übrigen schwedischen Bibliotheken folgt nun 
der über die musiktheoretischen Drucke des 
16. und 17. Jahrhunderts, auch er bei Da-
vidsson in den allerbesten Händen. Obwohl 
der Verf. im Vorwort erklärt, er habe außer 
der Sammlung Fryklund in Hälsingborg keine 
Privatbibliotheken erfaßt und erhebe daher 
für seinen Katalog nid1t den Anspruch auf 
Vollständigkeit, wird man doch vermuten 
dürfen, daß das wesentliche Material von 
ihm durch die Bearbeitung von 14 öffent-
lichen Bibliotheken (dazu der Sammlung 
Fryklund) zusammengetragen worden ist . Es 
sind im ganzen 108 Nummern. in der Haupt-
r. ache deutsche, italienische. französische, 
holländische und englisdle Drucke. Darunter 
befinden sich viele „Standardwerke" der 
alten Musiktheorie, wie Glarean, Mersenne, 
Kircher, Werckmeister, Herbst, Descartes und 
Heinrich Faber, aber aurn eine Fülle von 
kleineren Theoretikern, wie Galliculus, Ul-
rich Burchard, Gregor Faber, Eucharius Hoff-
mann u. v. a . Neben vielerorts erhaltenen 
Drucken findet man überrasd1end viele Rara 
und Rarissima sowie einige Unica (bei letz-
teren manchmal sonst nicht erhaltene Auf-
lagen bekannter Traktate). 
So bringt der Katalog smon durm die ver-
zeirnneten Schriften eine Fülle von wichti-
gen Namweisen, die der Forschung manchen 
bisher schwierigen Weg zu den Quellen sehr 
erleichtern. Für die Erforsdmng der Musik-
theorie ist D.s Arbeit ein unentbehrliches 
Namschlagewerk. und wenn nicht alles 
täuscht, wird gerade auf diesem Gebiet jetzt 
und in Zukunft mehr als früher gearbeitet 
werden. Dadurch gewinnt der Katalog ge-
radezu „Aktualität" . 
Daß D. im übrigen wiederum mit aller 
Sorgfalt katalogisiert, bedarf eigentlid, 
keiner Betonung mehr. Die alphabetische 
Anordnung (nach Autorennamen oder son-
stigen Hauptwörtern) ist die natürlichste. 
Die typographisch getreue Wiedergabe der 
ganzen Titelblätter macht dem Verf .. der 
Druckerei und nid1t zuletzt der „liberalitas " 
der schwedischen Geldgeber alle Ehre. Auch 
die bibliographischen Angaben (sonstige be-
sitzende Bibliotheken, Literatur) zeugen von 
der Exaktheit der Arbeit. Die im Anhang 
mitgeteilte • Table des ouvrages cites" ist 
schon fiir sich ein wertvolles bibliographi-
sches Hilfmittel. 
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So kann man D. nur zu dem opus beglück-
wünschen. Es ist eine Vorstufe zum inter-
nationalen musikalischen Quellenlexikon , 
dem man nur dieselbe Exaktheit und Aus-
stattung wünschen möchte, die das glück-
lid1e Schweden den Katalogen seiner Musik-
bibliographen ermöglicht. Auch D.s Katalog 
der Theoretikerdrucke gehört zu den Nach-
schlagewerken , die in keiner musikwissen-
sdiaftlichen Bibliothek fehlen sollten. 

Hans Albrecht, Kiel 

Kirchenmusikalisches Jahrbuch. Hrsg. von 
Karl Gustav Feilerer. 37. Jahrgang. 1953 . 
Verlag J. P. Bachern, Köln . 114 S. 
Die Stetigkeit, mit der K. G. Feilerer das 
Kirchenmusikalische Jahrbuch durch unsere 
solchen Jahrbüchern nicht gerade günstige 
Zeit steuert, hat offenbar zur Folge, daß 
sein Mitarbeiterkreis sich ständig erweitert. 
Es gelingt ihm außerdem, das Niveau des 
Jahrbuchs zu wahren und allzu sehr auf die 
tägliche Praxis des durchschnittlichen Kir-
chenmusikers abgestellte Beiträge fernzu-
halten. Dadurch bleibt dieses Periodikum ein 
Forum für die Musikwissenschaft. Auch der 
37. Jahrgang bringt eine Reihe von be-
achtenswerten musikwissenscha ftlichen Auf-
sätzen. 
Den Anfang macht eine längere Studie von 
H. Hucke über . Musikalisdte Formen der 
Officiulf!santiphon", in der kluge Bemer-
kungen zu den Schwierigkeiten einer gre-
gorianischen Formenlehre den Versuch ein-
leiten, eine solche Formenlehre an Melo-
dien von Officiums-Antiphonen vorberei-
tend zu exemplifizieren. Die Herkunft des 
Verf. von der Volksliedforschung schimmert 
dabei überall durch, so z. B. bei der Auf-
stellung der Formtypen und bei der Defini-
tion der verschiedenen Formbegriffe. Hucke 
kc mmt zu einem sehr differenzierten For-
menrepertoire. Die einzelnen Ergebnisse 
seiner Untersuchungen und die sich aus der 
Materie zwangsläufig ergebenden, noch un-
gelös ten Probleme bedürfen sicherlich der 
Nachprüfung, sowohl durch Choralspezia-
listen als auch durch die Volksliedforschung. 
Beide werden vielleicht hier und da Beden-
ken anmelden, was der Verf. wohl voraus-
gesehen hat, wenn er sagt, eine Unter-
suchung, die sich angesichts der Überlie-
ferung der gregorianischen Melodien auf die 
Typeneinteilung „11ur auf Gru11d der Me-
lodik" beschränkt sehe, könne unter Um-
ständen zu Fehldeutungen führen. - Die 
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musikwissenschaftliche Slawistik kommt in 
dem Beitrag über . Die deutsdte u11d sla-
wisdte Choraltraditio11 als Verbindu11gsglied 
zwisd1e11 West- u11d Siidosteuropa" aus der 
Feder ihres Vertreters an der Universität 
Wien, Fr. Zag i b a, zu Worte. Was hier 
als Ergebnis umfangreicher Forschungen und 
persönlicher Vertrautheit mit dem Gegen-
stand geboten wird, ist für die westeuro-
päische Musikforschung weitgehend neu. 
Wie weit die Choralforschung im engeren 
Sinne die Wechselwirkung von deutscher 
Tradition und slawischem Eigengut bereits 
gekannt oder geahnt hat, entzieht sich der 
Kenntnis des Referenten. Zagibas Mittei-
lungen sind jedenfalls für die allgemeine 
Musikgeschichte des Mittelalters bedeut-
sam. - K. G. Fe 11 er er berichtet über die 
Stellung des Kölner Professors Ortwin Gra-
tins zur Musik : .,Zur Oratio de laudibus 
11msicae des Ortwi11 Gratius". Der aus den 
Epistolae obscuroru111 virorum allgemein be-
kannte Gelehrte, der vom Anhänger des 
Humanismus zum spätscholastischen Rene-
gaten wurde, hat in seinem Lob der Musik 
eigentlich eine Kompilation geliefert, wie 
sie auch jeder glühende Humanist kaum 
anders hätte zusammenstellen können. Doch 
darf man mit Feilerer annehmen, daß er 
auch persönlich am regen Musikleben der 
Kölner Universität Anteil genommen hat. 
(Vgl. W. Kahl. Studie11 zur Köl11er Musik-
gesdt idtte) - H. H ü s c h e n setzt die Reihe 
seiner begrüßenswerten Hinweise auf fast 
vergessene „Kleinmeister" der Musiktheorie 
mit einem kleinen Aufsatz über .A11dreas 
Papius, ei11 Musiktheoretiker aus der zwei-
ten Hälfte des 16. Jahrhu11derts" fort. Der 
aus Gent gebürtige Andreas de Paep (Pa-
pius), der 30jährig in der Maas bei Lüttich 
ertrank (1581), war Kanonikus an St. Mar-
tin in Lüttich. Sein Traktat über die Kon-
sonanzen erschien zum ersten Male 1568 in 
Antwerpen; Papius war damals 17 (!) Jahre 
alt. Hüschen scheint diese Ausgabe nicht 
selbst gesehen zu haben. Die zweite Aus-
gabe, deren Manuskript wenige Monate vor 
dem Tode des Autors abgeschlossen war, 
kam 1581 bei Plantin in Antwerpen heraus. 
Sollte das Datum der ersten Ausgabe wirk-
lich stimmen, oder ist das nur aus der Lite-
ratur bekannte Geburtsdatum des Autors 
falsch? Papius will hauptsächlich die 
Quarte als vollkommene Konsonanz ge-
gen Zarlino u. a. verteidigen. Man hat 
nach dem, was Hüschen darüber mitteilt, 
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doch den Eindruck, daß das sachliche Un-
wissen, das Zarlino und Mattheson dem jun-
gen Flamen vorwarfen, nicht ganz von der 
Hand zu weisen ist. Das könnte m. E. durch 
die frühe Entstehung des Traktats erklärlich 
werden. Ein Student oder gerade erst mit 
dem Studium fertiger Priester von 17 Jahren 
mag wohl aus mangelndem Wissen zu einer 
.Oberspitzung einer Idee" neigen, wie 
Hüschen seine Behandlung des Konsonan-
zenproblems nennt. - Die Arbeit, die J. 
K Jassen unter dem Titel .U11tersudrnnge11 
zur Parodicmesse Palestrinas" vorlegt, ist 
mehr eine Statistik der Parodiemessen Pale-
strinas und der benutzten Modelle als eine 
Untersuchung. Die beigegebenen Kurzbio-
graphien der Meister, deren Kompositionen 
parodiert worden sind, lassen leider neuere 
Literatur unbeachtet. So habe ich zu Lupus 
Hellinck und Johannes Lupi in den Acta 
Musicologica (1934) wesentlich mehr Ma-
terial mitgeteilt als in meiner Ausgabe der 
Lupi-Chansons im Chorwerk (Heft H). Zu 
Morales ist inzwischen in spanischen Ver-
öffentlichungen mancherlei gesagt worden. 
Ober Verdelot, Mouton, Richafort hätte der 
Verf. wenigstens das nachlesen sollen, was 
nn den Borren im 1. Bande seiner Gc-
sdttedenis van de Muziek /11 de Nederla11-
de11 (1948) bringt. - Aufschlußreicher ist 
der Aufsatz „ Ober die Trutz-Nadttiga/1 vo11 
Friedridt von Spee und die Verbreitung ihrer 
Melodien" von J. Gotzen. Der Verf. hält 
mit W. Kahl die Beteiligung des Kölner 
Jesuiten Jakob Gippenbusch an der Musik 
der Trutz-Nadttiga/1 für fast selbstverständ-
lich. Er verweist im übrigen zur Bedeutung 
und Eigenart der Melodien auf A. Schmitz. 
.Monodien der Kölner Jesuiten ... " (ZfMw 
IV). Sehr dankenswert und für die Geschichte 
des katholischen Kirchenliedes aufschlußreich 
ist die Zusammenstellung der 14 Melodien, 
die aus der Trutz-Nadttiga/1 in Gesang-
bücher übergegangen sind. Soweit man das 
ohne genaue Quellenkenntnis beurteilen 
kann, scheint hier das Fortleben der Melo-
dien einigermaßen erschöpfend behandelt 
zu sein. - P. Mies äußert sich „Zur Kir-
dtenmusik der Kölner Do1ttkapellmeister 
Joseph Aloys Sdtmittbauer und Franz lgnaz 
Kaa • auf Grund von Partituren dieser 
beiden Meister, die die Bibliothek der Kölner 
Musikhochschule besitzt. Es ist bezeichnend, 
daß auch die Geschichte der katholischen 
Kirchenmusik sich der so lange verlästerten 
und meist ohne genauere Kenntnis ihrer 
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Eigenart fast totgeschwiegenen Meister aus 
dem Zeitraum des sogenannten Nachbarock 
anzunehmen beginnt. Schmittbauer (1718 bis 
1809) und Kaa (bis nach 1805) gehören zu 
den katholischen Kirchenkomponisten, di.:-
sich vom „stile antico " der Palestrina-Nach-
folge lösen und sich den zeitgenössischen 
Errungenschaften zuwenden. So werden ihre 
Werke zu interessanten Zeugnissen für die 
Entwicklung des neuen Stils in der katho-
lischen Kirchenmusik des Haydn-Mozart-
Zeitalters. Daß die Studie nicht nur mit 
Sad1kenntnis, sondern auch mit vorziiglichem 
Urteilsvermögen geschrieben ist, bedarf bei 
der Persönlichkeit des Verf. keiner Beto-
nung. - .. Zur 01oralpflege in Paderborn im 
19. Jahrhundert" bringt H. Go c k e inter -
essantes Material. Die Studie ist für die 
Geschichte der Choralrestauration wichtig. 
da sie namweist, daß man in Paderborn 
sd10n früh .sidi emsthaf t für die Beadt-
tung des Cl1orals" einsetzte. - R. W a I t er 
setzt seine im 36. Jahrgang begonnenen Ver-
öffentlichungen über Reger mit einem Beitrag 
.Max Regers Choralvorspiele op. 67 und 79b 
in ihre111 Verhältnis zu J. S. Badl imd vor-
badtisdte11 Meistem" fort. Die Einsicht in 
Regers kompositorisches Wesen, von der die 
Ausführungen zeugen, führt den Verf. zu 
Urteilen, die man zweifellos unterschreiben 
kann. Es ist nicht uninteressant. daß zu einer 
Zeit, da innerhalb der evangelischen Or-
ganistenschaft ein lebhafter Streit um Regers 
Anerkennung (besser noch : Duldung) ent-
brannt ist (Kontroverse Walcha u. a. in 
Musik und Kirche, 1953), sich die Musik-
wissenschaft ernsthaft mit seinem Stil und 
seiner Bedeutung auseinanderzusetzen be-
ginnt. Sind das die ersten Anzeichen einer 
Reger-Renaissance? 
Auch der Jahrgang 37 des Kirchenmusikali-
schen Jahrbuchs verdient das Interesse und 
die Zustimmung der Musikwissenschaft. 
Man kann dem Herausgeber wiederum nur 
zum glücklichen Fortgang des Werkes gra-
tulieren . Hans Albrecht, Kiel 

Beiträge zur Musikgeschichte der Stadt Düs-
seldorf. Beiträge zur rheinischen Musik-
geschichte, herausgegeben von K. G. Fe 1-
1 er er im Auftrag der Arbeitsgemeinschaft 
für rheinische Musikgeschichte. Heft 1. Stau-
fen-Verlag, Köln und Krefeld 1952. 63 S. 
In seinem Geleitwort erblickt der Heraus-
geber den Zweck der .Beiträge zur rhei11i-
sdte11 Musikgesdtidtte" nicht nur in der 
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Veröffentlichung von Denkmälern rheini-
scher Musik, sondern auch in der Publi-
kation von wissenschaftlichen Untersuchun-
gen und theoretischen Quellen. Diesem 
speziellen Zweck sollen Beihefte dienen, von 
denen hier das erste vorgelegt wird. Im 
Mittelpunkt dieses Heftes stehen zwei Ab-
handlungen von F. Zobeley und J. Loschel-
der, die die Hofmusik unter dem Kurfürsten 
Johann Wilhelm von der Pfalz (1690 bis 
1716) behandeln und damit das Düssel-
dorfer Musikleben um 1700 in bemerkens-
werter Weise erhellen, was gelegentlich auch 
schon in früheren Untersuchungen geschah, 
hier aber nach verschiedenen Richtungen 
aufschlußreiche Ergänzungen erfährt. In 
dem Beitrag von Z ob e I e y wird die Kor-
respondenz von „Steffa11is Düsseldorf er 
Faktotum ", J. P. Feckler, mit J. Ph. Franz 
und Rudolf Fr. Erwein von Schönborn (1708 
bis 1715) aus dem Familienarchiv der Gra-
fen von Schönborn in Wiesentheid ausge-
wertet. Demgegenüber weist Los c h e I der 
auf römische Quellen zu A. Steffanis Le-
ben hin (Steffani-Nachlaß im Archiv der 
Propaganda Fide in Rom), die er teilweise 
(im Originaltext und in deutscher Über-
tragung) mitteilt. Hervorzuheben ist dabei 
u. a. das Material. das die Mystifikation, 
Steffani habe in späteren Jahren seine 
Kompositionstätigkeit hinter dem Namen 
seines Sekretärs Gregorio Piva versteckt, 
behandelt und Chrysanders Vermutung 
stützt. In einem abschließenden Beitrag 
schildert J. AI f das Düsseldorfer Musik-
leben unter Julius Buths (seit 1890), wobei 
er vor allem den fortschrittlichen Musik-
politiker mit deutlichem Seitenblick auf Ro-
bert Schumann lebendig charakterisiert und 
zu dem Ergebnis gelangt, daß Buths . a11 den 
historisch nahezu konstanten Wesenszügen 
rhein ischer, spezie/l Düsseldorfer Musikpflege 
scheitern mußte." 
Es ist zu wünschen, daß die Bestrebungen 
der rheinischen Musikforscher, die Musik-
geschichte ihrer Landschaft aufzuhellen und 
in wissenschaftlichen sowie praktischen Ver-
öffentlichungen mitzuteilen, erfolgreich und 
dauerhaft fortgesetzt werden mögen. Denn 
die musikalische Landeskunde ist, wie L. 
Schiede r m a i r in einem einleitenden Bei-
trag feststellt, ,. als autouonte Forsdtung 
Selbstzweck .. . und nid1t etwa eine bloße 
Zubringerin wr prahtisdten Verwirklidtung 
von Gesdtmacksridttungen und Wünsdte 11, 
die der jeweiligen Zeitströmung entspredte11" . 

Rudolf Gerber, Göttingen 
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A 1 f red O r e I : Musikstadt Wien. Wien/ 
Stuttgart, Wancura (1953) . 414 S. 
Dieses Buch mußte wohl einmal geschrieben 
werden als Zusammenfassung des Wesent-
lichen, was in einer weitschichtigen Literatur 
zum Gegenstand - es seien unter vielen 
anderen nur die Namen Mantuani, Walla-
schek, Köche] oder Perger genannt - bisher 
seinen Niederschlag gefunden hat. Es be-
durfte dazu natürlich einer umfassenden 
Kenntnis nicht nur der Wiener Musik-
geschichte, sondern auch der Stadt-, Kultur-
und Geistesgeschichte Wiens, wie man sie 
Alfred Orel auf Grund zahlreicher früherer 
Veröffentlichungen uneingeschränkt wird zu-
gestehen dürfen. Er greift mit diesem Buch 
übrigens auf eine eigene, 194 7 unter dem 
Pseudonym Valerian erschienene Schrift 
zurück. 
Es will nach der Absicht des Verf. kein 
. Lehr"-, sondern ein .Lese" -Buch sein. 
Wichtiger als eine registrierende Aufzählung 
von Ereignissen und Ersd1einungen war ihm 
eine Durchdringung des Phänomens .Musik-
stadt Wien " nach seinem Wesen und Wer-
den, das er auf eine einfache Formel zu 
bringen weiß: Das Wesen Wiens vereinigt 
in sidt zwei sdteinbare Gegensätze, . auf der 
einen Seite eine ganz seltene Aufnahme-
bereitschaft fremdem gege11über, auf der an-
deren eine ausgeprägte überlief erungstreuc 
zum Hergebrachten" (S. 15). Es ist erstaun-
lidt, weldte Fülle von Tatbeständen, die 
man bisher fast nur wie mit einem abge-
griffenen Schlagwort als " typisch wienerisd1" 
zu bezeidtnen pflegte, sidt jetzt unter jenem 
Leitgedanken erklären oder dodt mindestens 
sdtarf beleudtten läßt. Wie der „Genius 
loci" wirksam wurde, die Stadt, die um-
gebende Landschaft, die Menschen, die Kul-
tur, das zeigt sidt vor allem bei den Zu-
gewanderten und ihrem Wiener Schicksal. 
So fällt z. T . neues Lidtt auf die Wiener 
Wagnerfrage (S. 277). Warum wurde gerade 
die Wiener Oper zur bedeutendsten Wagner-
stätte? Zum Florianer Orgelerlebnis kommt 
bei Bruckner (S. 283), was er in Wien im 
Konzertsaal und in der Oper aufgenommen 
hat. Mit seinen Philharmonikern hat Wien 
seinen Anteil am Klangbild der Bruckner-
sc:hen Sinfonie. .Die Meinung, Bruck11er 
habe iu Wien nicht mehr ,gelernt', ist 
irrig" (S. 283) . Immer wieder begegnet man 
treffenden, aus tiefster Vertrautheit mit 
Wiens Musik- und Kulturgesdtic:hte erwadt-
senen Beobachtungen, etwa der Redttfer-
tigung von Hanslicks Ästhetik als .Nieder-
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schlag der Überzeugung eines Großteils der 
Wie11er Gesellschaft ;ener Zeit" (5 . 272) 
oder dem S. 72 über Schuberts Verhältnis 
zur Wiener Volksmusik oder 5. 239 über 
Beethoven und das Wiener Biedermeier Ge-
sagten. 
Gewiß wird man nicht allen dieser, mitunter 
etwas überspitzt formulierten Feststellungen 
gleich willig folgen können, muß dann aber 
wenigstens dem Verf. ein gutes Stück jenes 
Enthusiasmus zugute halten, ohne den ein 
Wiener ein soldtes Bekenntnisbudt wohl 
kaum hätte sdtreiben können. Er nimmt ja 
auch von vornherein (S. 6) für sich in An-
spruch, die dem Gegenstand seiner Darstel-
lung für eine .verstandesmäßige Erke11 ntnis" 
da und dort gesetzten Grenzen mit „gläu-
biger Liebe" überwunden zu haben. So kennt 
der Enthusiasmus, von dem sein Buch ge-
tragen ist, in der Tat keine Grenze, er reißt 
mit, er überredet, wenn er audt vielleid1t 
nicht in allem zu überzeugen vermag. 
Sicher hätte die Darstellung an Überzeugungs-
kraft noch gewonnen, wäre dem Verf. nid1t 
offensichtlich vom Verlag ein beötimmter 
Weg vorgezeichnet worden. Das Buch soll 
sich zunächst an den Laien wenden, dem 
zuliebe dann auch selbst leichtverständliche 
französische Zitate wie der Ausspruch Ber-
lioz' S. 261 gleich mit deutscher Obersetzung 
versehen sind. Dagegen ist natürlich grund-
sätzlich nid1ts einzuwenden, die Darstel-
lung läßt ja auch an Klarheit und Obersicht-
lidtkeit keinen Wunsch offen. Dem „Faclt-
mann" und „ernsten Musikliebt,aber" wird 
dann, so kündigt der Verlag an, .,das in 
einer ausführlichen zeitlichen Obersicltt und 
im Personenregister niedergelegte wissen-
schaftliche Rüstzeug" zur Verfügung gestellt . 
Über den Nutzen dieser Zeittafel und des 
Personenregisters kann angesichts der nidtt 
immer fortlaufenden, sondern oft auch vor-
und zurückgreifenden Darstellung, vor allem 
für späteres Nachschlagen, kein Zweifel be-
stehen. Das Personenregister bringt teils 
kurze, teils nach Bedarf und Bedeutung wei-
ter ausgebaute Notizen zu den Namen mit 
Lebensdaten im Stil eines Konversations-
lexikons. Das mag dem Laien zu jeder ge-
wünschten Orientierung dienen, kann aber 
wohl kaum als„ wissenschaftliches Rüstzeug" 
fiir den Fachmann angesprochen werden. 
Nachdem das Buch nach Rang und Leistung 
des Verf. Anspruch erheben darf. nicht nur 
dem Laien zu dienen, sondern auch von der 
Forschung ernsthaft beachtet zu werden, 
wären Quellennachweise für manche Einzel-
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heiten erwünscht gewesen, namentlich, wo 
weniger Bekanntes zur Sprache kommt oder 
Bekanntes in neuer Beleuchtung erscheint. 
Indem hier eine wenigstens vorläufig ab-
schließende Behandlung des Themas gegeben 
wird, wäre vielleicht dem Fachmann wie dem 
Musikliebhaber zur weiteren Orientierung 
auch eine kleine Bibliographie des wichtig-
sten Schrifttums zur Wiener Musikgeschichte 
willkommen gewesen. 
Ich darf mich in diesem Zusammenhang mit 
einem Hinweis auf das S. 34 über das .hoch-
entwickelte musikalische Gel1ör" des Wie-
ners Ausgeführte begnügen. Daß der junge 
Sdrnbert vielfam gleimsam nur . nach dem 
Geltör" gestaltet hat, daß sich nur so das 
Formgebaren wie die kühne Harmonik schon 
in den frühesten Werken erklären läßt, hat 
0 . früher schon überzeugend nachgewiesen 
(ZsMw. 5, 1923, S. 216 und in seiner Arbeit 
„Der ;unge Schubert", 1940, S. 3, 15). Was 
nun aber über das namentlich im harmoni-
schen Empfinden so stark ausgeprägte musi-
kalische Gehör des Wieners schlechthin ge-
sagt und nur noch mit einem weiteren Bei-
spiel eines Volksmusikers belegt wird, läßt 
die Frage aufkommen, ob darüber sd10n 
eingehende Untersudtungen angestellt wor-
den sind, wie sie etwa von A. Wellek über 
die „ Typologie der Musikbegab1111g im deut-
schen Volk" (1939) vorliegen. Es ist dies nur 
einer von mancherlei Punkten der Darstel-
lung, bei denen die Forschung für Quellen-
nachweise hätte dankbar sein können. 
Endlich noch ein Hinweis auf den prächtigen 
Bilderanhang, der an letzter Stelle als Selten-
heit eine Liebhaberaufnahme aus Privat-
besitz bringt, R. Strauß bei einer Probe mit 
den Wiener Philharmonikern anläßlich sei-
nes 80. Geburtstages. Willi Kahl, Köln 

Beiträge zur Musikgeschichte der Stadt Wup-
pertal. Hrsg. von Karl Gustav Fe II er er 
(Beiträge zur rheinischen Musikgeschichte. 
Hrsg. von der Arbeitsgemeinschaft für rhei-
nisme Musikgeschimte. Heft 5 .) Staufen-
Verlag Köln und Krefeld. 1954. 102 S. 
Die Arbeitsgemeinschaft für rheinische Mu-
sikgeschichte, an deren Gründung und ersten 
Tagungen der Referent beteiligt war, hat in 
den gut 20 Jahren ihres Bestehens kaum 
jemals eine solche Aktivität entfaltet wie 
unter der Leitung K. G. Fellerers (was der 
Referent eben wegen seiner Teilnahme an 
ihren Anfängen besonders zu würdigen 
weiß). Daß sie nunmehr ein Heft mit Auf-
sätzen zur Wuppertaler Musikgeschichte 
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vorlegt, ist die Frud1t einer in dieser Stadt 
abgehaltenen Tagung (1952). Der Gedanke, 
mit solchen Tagungen in einzelne rheinische 
Städte zu gehen und dort in erster Linie 
musikalisd1e Lokalgeschichtsforschung zu 
Worte kommen zu lassen, ist überaus glück-
lich und (wie der Erfolg zeigt) lohnend. 
Wenn einer der Männer, die in einer syste-
matischen Erforschung aller Quellen und 
Urkunden den Grundstock für eine umfas-
sende deutsche Musikgesd1ichte sahen, wenn 
Max Seiffert immer wieder zu Arbeiten an 
Ortsmusikgeschichten aufgefordert hat, so 
hat er damit die Beackerung eines leider 
weithin brachliegenden Feldes verlangt. 
Sicherlich soll man sich keinen Illusionen 
darüber hingeben, daß in jeder lokalen 
Musikgesdlid1te bisher unbekannte Spuren 
von musikalischen Heroen oder vergessene 
Komponisten von überörtlidiem Rang zu 
en tdecken seien. Dennodi gibt es wohl keine 
Stadt, deren Musikgeschichte nicht dod1 ein 
Steindien zum Gebäude der allgemeinen 
Musikgesd1idite zu liefern vermödite. 
Gerade die großen rheinisdien Städte, die 
heute vielfadi nur als moderne Hochburgen 
von Industrie und Handel gelten, sind von 
der historisd1en Musikforschung etwas stief-
mütterlid1 behandelt worden, obwohl sie 
fast alle zumindest den Reiz besitzen , schon 
im Mittelalter oder in der frühen Neuzeit 
eine Rolle gespielt zu haben. Es fehlt auch 
allerorten offenbar an den Persönlichkeiten, 
die ein halbes oder ganzes Leben darauf 
verwenden . als „nobili dilettanti" eine Mu-
sikgeschid1te ihrer Stadt zu schreiben. So 
müssen wir mit Aufsätzen vorlieb nehmen. 
die eine Epoche, eine musikalisd1e Institution 
oder eine Einzelpersönlichkeit aus dem 
Musikleben einer Stadt zum Gegenstand 
haben . Erst aus sold1en Teilbeiträgen wird 
dann jeweils einmal eine Gesamtdarstellung 
zusammenwadisen können. Es ist nun das 
Verd ienst der rheinischen Arbeitsgemein-
schaft, derartige Beiträge zu fördern und so 
zu veröffentlichen, daß sie der Musik-
wissenschaft leichter zugänglich sind als in 
allgemeinen lokalhistorischen Zeitschriften. 
In dem Wuppertaler Heft kommt zunächst 
W. Rein de 11 mit einem ausgezeichneten 
Aufsatz über „Das Elberfelder eva11gelisdte 
Gesa11gbud1" zu Worte . Die Bedeutung der 
niederrheinischen reformierten Kirche und 
des niederrheinischen Pietismus für den 
Inhalt der evangelischen Gesangbücher wird 
an einem lehrreichen Einzelfall klar und 
mit zahlreid1en Seitenblicken auf die all-
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gemeine Entwicklung demonstriert. - P. 
G r e e ff beschäftigt sich in seinem Beitrag 
.. Zur Musikgesdtichte Wuppertals im 19. 
Jahrhundert" dann hauptsächlich mit dem 
Erwachen des musikalischen Vereinswesens 
und mit der Geschichte des Theater- und 
Konzertlebens. Er bricht dabei eine Lanze 
für Mathilde Wesendonck, deren mensch-
liche Größe und literarische Tätigkeit er 
hervorhebt. Im übrigen sehen wir das übliche 
Bild: Bis über die Jahrhundertmitte hinweg 
verdankt das Musikleben vieles der Initia-
tive einzelner Idealisten, dann beginnt mit 
der Kommunalisierung ein Aufschwung. So 
sieht es ja fast überall in den westdeutschen 
Städten aus (vgl. die Artikel Aachen, Dort-
11mnd, Esse11 in MGG). Für Barmen und 
Elberfeld, die damals noch mehr oder weni-
ger feindliche Schwestern waren, ist natürlich 
die Nähe Düsseldorfs nidit unwiditig (Be-
such Mendelssohns in Elberfeld 1833, Pflege 
des Sdiumannschen Sdiaffens). Gegen Ende 
des 19 . und zu Beginn des 20. Jahrhunderts 
tauchen dann bedeutende Namen in dich-
terer Fülle auf, sowohl als Gäste (Brahms, 
Bülow, Bruch) wie als städt. Musikdirektoren 
(Kleiber, Klemperer, Fr. v . Hoesslin, H. v. 
Schmeidel u. a.). Der Abriß, den Greeff gibt, 
lehrt wieder einmal, wie viel widitige Er-
eignisse innerhalb der Mauern einer ein-
zelnen Stadt zugleich audi Lidit auf die 
allgemeine musikalisdie Entwicklung wer-
fen. - Mit W. Kahl s Artikel „Zur Barmer 
Erstauffii/1ru11g des ,Odysseus' vo11 Max 
Bruch (1873)" kommt ein Musikforscher zu 
Wort, aus dessen Feder wir eine ganze Reihe 
von sehr wertvollen Beiträgen zur rheini-
schen Musikgesdiichte besitzen. Hier behan-
delt er ein Thema, das ihn wohl vor allem 
auch wegen der Beziehuns;:en zu Hermann 
Deiters angezogen hat. Mit der ihm eigenen 
Hingabe an den Gegenstand und s;:ewohntcr 
Exaktheit nimmt er die Barmer .Odysseirs" -
Aufführung zum Anlaß, auch über die all-
gemeine Lage des Oratoriums nach Men-
delssohn kluge Erörterungen anzustellen und 
Bruchs musikalische Sprache den etwas mon-
strösen Schöpfungen August Bungerts gegen-
überzustellen. So gewinnt der Artikel eine 
Weite, die ihn zu einem wichtigen Baustein 
für die Geschichte des nichtbiblischen Ora-
toriums werden rnßt. - J. AI f , der .Das 
Niederrl1ei11isd1e Musilifest i11 Wiippertal" 
zum Gegenstand nimmt, gibt seinen Aus-
führungen den programmatischen Untertitel 
•. Modeme Musik' i11 Geschichte u11d Gege11-
wart". In der Tat ist der Beitrag, so stark 
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er auch historisch gearbeitet ist (besonders 
in den Anfangsabschnitten), eher „kultur-
politisch" als wissenschaftlich gefärbt. Damit 
soll keineswegs behauptet werden, er sei 
etwa unwissenschaftlich; gerade für die Ge-
schichte der Niederrheinischen Musikfeste 
und der Mendelssohn-Zeit liefert er viel-
mehr wertvolle Aufschlüsse. In seinen beiden 
Schlußabschnitten, die sich mit den Jahren 
1950-1952 beschäftigen und . Neue Erfor-
dernisse" aufstellen, geht er aber über den 
Rahmen einer musikgesd1ichtlichen Studie 
weit hinaus. Etwas ermüdend wirken hier 
die langen Zitate von Urteilen aus der 
Tagespresse. -Als Anhang erscheint schließ-
lich eine Rubrik • Wuppertal er Musiker " . 
Kurzbiographien, Werkverzeichnisse (die 
dankenswerterweise offenbar so vollständig 
wie möglich sind) und Literaturangaben 
werden gegeben von A. Krings über Al-
fred Dregert (1836-1893), W. Kahl über 
Anton Krause (1834-1907) - hier auch mit 
das Schaffen würdigenden Worten - und 
A. Krings über Georg Wilhelm Rauc:Jren-
ecker (18 54-1906). 
Das ganze Heft ist ein schönes Beispiel für 
die Erfolge, die ein kollegiales Zusammen-
arbeiten unter der Leitung eines zielbewuß-
ten und organisatorisch begabten Musik-
forschers erringen kann. Nicht überall wird 
sich solche Arbeit in derselben Weise durch-
führen lassen wie im Rheinland. Sollte sich 
aber das rheinische Vorbild nicht doch auch 
anderswo anstreben und annähernd erreichen 
lassen? Vestigia trahuntl 

Hans Albrecht, Kiel 

Cozio di Salabue : Carteggio. Trascri-
zione di Renzo Bacchetta. Autorizzata da) 
Museo Civico di Cremona. Ordinamento, 
lntroduzione, Note ed Appendice di Gio-
vanni I v i g li a. Con 9 Tavole fuori T esto. 
S. P. A. Antonio Cordani, Milano 1950. 
H5 S. 
Der vornehm ausgestattete Band befaßt sich 
mit den Aufzeichnungen des Sammlers und 
Forschers lgnazio Alessandro Cozio di 
Salabue (1755-1840). Der Conte Cozio hat 
mit 18 Jahren italienische Meistergeigen zu 
sammeln begonnen, besaß über 100 Instru-
mente von Stradivari, Amati und anderen 
Meistern, verkaufte aber diese Sammlung, 
um die Ratsarchive seiner Geburtsstadt Ca-
sale Monferrato, die infolge der französi-
schen Revolution verstreut waren, zu sam-
meln, zu kaufen und der Kg!. Bibliothek in 
Turin zu schenken. Der seiner Familie hinter-
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lassene Teil seiner Sammlung wurde an den 
Geigenbauer Giuseppe Fiorini verkauft, und 
von diesem gelangte ein besonders kost-
bares Stück von Nicola Amati 1668 an den 
Sammler Georg Zellweger in Winterthur. 
Schon die gute erstmalige Abbildung dieses 
Instrumentes läßt seine besondere Schön-
heit erkennen. Auch die Stradivari Gref-
fuhle 1709 ist abgebildet, von ihr auch die 
köstliche Zargen-Friese. Cozio hat Notizen 
über die Cremoneser Meister gesammelt, 
hat 1805 eine Nomenklatur für den Geigen-
bau aufgestellt und alle Teile genau be-
zeichnet ; er hat jedes Instrument, das er 
besaß, und alle Instrumente, die er in die 
Hände bekam, genau beschrieben, so daß 
diese Beschreibungen nach der Meinung des 
Herausgebers für die Feststellung der Echt-
heit und Falschheit der Instrumente von 
Wert sind. Cozio hat schon den Kampf gegen 
die Fälschungen aufgenommen. Der Teil des 
Buches, welcher dem Briefwechsel gewidmet 
ist, bringt Briefe an den Sohn Antonio 
Stradivari, an Gaetano Guadagnini. dem er 
kostbare Hölzer und Modelle verschafft hat. 
Er duldete nicht, daß dieser hervorragende 
Geigenbauer diese Hölzer für andere Käufer 
verarbeitete. Wohl enthält der Briefwechsel, 
enthalten die Aufzeichnungen für Geigen-
bauer und Sammler wichtige Notizen. Mit 
viel Luxus - denkt man an die spärlichen 
Veröffentlichungen an Musikwissenschaft in 
Italien - werden aber auch entbehrliche 
Dinge (Cozios Auszüge aus zeitgenössi-
schen Werken etc.) wiedergegeben! Den 
Schluß des Buches nimmt die Darstellung 
eines Planes des Herausgebers von 1949 ein, 
ein „Registro de/ Violino ", Verzeichnis aller 
Meistergeigen, die durch eine fachmännische 
Kommission in Cremona auf Wunsch geprüft 
und diplomiert werden sollten, zu organi-
sieren. Der Vorschlag wurde vom Bürger-
meister als nicht durchführbar abgelehnt. 
Das Schreiben des Bürgermeisters wird am 
Schluß gar facsimiliert wiedergegeben -
häufig werden in Italien persönliche Briefe 
und Polemiken am Schluß von Büchern der 
Öffentlichkeit mitgeteilt! 275 Certificate 
waren aber 1949 bereits ausgestellt worden. 
Der Plan, eine internationale Kontrolle 
durch eine solche Zentralstelle auszuüben, 
scheint nicht schlecht angesichts der Tat-
sache, daß mit Expertisen großer Schwindel 
getrieben wird - immer wieder hört man 
von Fällen, bei denen namhafte Händler 
mitbeteiligt sind -, ferner angesichts der 
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Tatsache, daß die Zahl der altitalienischen 
Meisterinstrumente seit 20 Jahren bedeutend 
vermindert ist. Hans Engel. Marburg 

Beiträge zur Musikgeschichte der Stadt 
Aachen. Hrsg. von C. M. Brand und K. G. 
Fe 11 er er. (Beiträge zur rheinischen Mu-
sikgeschichte. Hrsg. von der Arbeitsgemein-
schaft für rheinische Musikgeschichte. Heft 6) . 
Staufen-Verlag Köln und Krefeld. 1954, 
68 S. 
Auch dieses Heft der rheinischen Beiträge 
ist das Ergebnis einer Tagung, die die Ar-
beitsgemeinschaft 195 3 in Aachen abgehalten 
hat. War das 5. Heft der Beiträge im wesent-
lichen mit ausgesprochen lokalmusikgeschicht-
lichen Studien angefüllt und dadurch eine 
alles in allem wichtige Sammlung von Auf• 
sätzen zur Musikgeschichte der Stadt Wup-
pertal. so geht das Aachener Heft z. T. 
andere Wege. In der Verschiedenheit der 
beiden Hefte kommt zweifellos das „Klima" 
der beiden Städte zum Ausdruck, und 
zwar sowohl deren völlig verschiedenartige 
geschichtliche Rolle als auch das Verhalten 
zu den Aufgaben der Musikgesdüchts-
schreibung. 
Wenn man sich vergegenwärtigt, daß die 
alte Kaiserstadt längst nicht mehr im Zen-
trum eines Reiches liegt, so wird man nicht 
überrascht sein, an erster Stelle des vor-
liegenden Heftes einen Beitrag von J. Sm i t s 
van Waesberghe über . Musikalische 
Beziehungen zwischen Aachen, Köln, Lüttich 
und Maastricht vom 11. bis 13, Ja/1rhundert" 
zu finden. Hier kommt eben die Tatsache zur 
Geltung, daß Aachen, trotz seiner Bedeutung 
als Krönungsstadt, doch nur zwischen dem 
als Sitz des alten Bistums einflußreichen 
Lüttich und dem von jeher kulturell hoch 
bedeutsamen Köln lag. So stellt denn der 
Verf. der Studie, als ausgewiesener Fachmann 
für sein Thema, die Stellung Aachens auf der 
schmalen Scheide zwischen gallischer und 
germanischer Kultur heraus und zeigt an 
einer Fülle von Beispielen, welch lebhafter 
Austausch von Musik und Musikern sich im 
Mittelalter zwischen den vier Städten voll-
zogen hat. Einzelheiten aufzuzählen oder zu 
diskutieren, verbietet sich an dieser Stelle. 
Der Aufsatz sei dem Studium wärmstens 
empfohlen. - Th. B. Rehmann, dessen 
Aachener Forschungen einen vorläufigen 
Niederschlag in seinem Aachen• Artikel 
(MGG) gefunden haben, spricht über . Händel 
und Aachen", Es handelt sich um Händels 
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Kuraufenthalt in dem alten, seiner Quellen 
wegen von jeher viel besuchten Schwefelbad. 
Rehmann geht allen damit zusammen-
hängenden Fragen mit Akribie nach und 
liefert so einen schönen Beitrag zur Händel-
Biographie. Daß er eine Londoner Auffüh-
rung des Alexanderfestes mit den besonde-
ren Einlagen zum Preise der hl. Cäcilia als 
,.eine Frucht des Aachener Erlebnisses" be-
trachtet wissen möchte, liegt bei einem 
Aachener Domkapellmeister nahe und ist im 
übrigen auch gar nicht so abwegig. Die Her-
anziehung von Kleists Novelle „Die heilige 
Cäcilia oder die Gewalt der Musik" als 
Parallelfall wirkt bestechend ; Rehmann 
möchte den Stoff zur Kleistschen Legende 
in Händels Aachener Heilung wiederfinden. 
Darüber läßt sich gewiß streiten, aber da die 
Aachener Lokalgeschichte bisher keine Sage 
oder Legende gefunden hat, die Kleist an-
geregt haben könnte, darf man getrost die 
Hypothese aufstellen, daß die zu seiner Zeit 
wohl noch lebendige . wundersame Geschichte 
über den weltberühmten Händel " die Stelle 
einer solchen lokalen Sage oder Legende 
eingenommen habe. - R. Ha a s e steuert 
eine kleine Studie . Der Aachener Albert 
von Thimus (1806-1878) als Musiktheore-
tiker" bei, die nun mit der Aachener Musik-
geschichte nichts weiter gemein hat, als daß 
Thimus in Aachen geboren ist und die Schule 
besucht hat. Neue Daten aus seiner Aachener 
Zeit werden nicht mitgeteilt. Seine Stellung 
in der Geschichte der Musiktheorie kann auf 
wenigen Seiten natürlich nicht erschöpfend 
behandelt werden. Der Aufsatz ist also eine 
informierende Skizze. -Näher an die eigent-
liche Aachener Musikgeschichte kommt R. 
Zimmermann in dem Beitrag . Zur Mu-
sihgeschichte des Aachener Raumes im 19. 
und 20. Jahrhundert" heran. Diesen Raum 
will er als das Gebiet der alten Herrschaften 
Jiilich und Limburg verstanden wissen ; in 
ihm liegen also Städte wie Lüttich, Maas-
tricht, Roermond, Jülich, Düren, Eupen und 
Verviers mit den sie umgebenden Land-
strichen. Auch hier zeigt sich wieder die be-
sondere Lage Aachens als deutscher Stadt 
auf der Scheide zwischen deutschem, franzö-
sischem und holländischem Sprach- und Kul-
turgebiet. In mehreren Längsschnitten sucht 
der Verf. ein Bild von der Entwicklung der 
Kirchenmusik, des instrumentalen Musizie-
rens, der für das Rheinland so wichtigen 
Chorpflege und der musikwissenschaftlichen 
und kompositorischen Leistungen zu geben. 
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Daß das für ein so großes Gebiet auf 
wenigen Seiten nur kursorisch geschehen 
kann, ist klar . So begegnet uns denn eine 
Fülle von Namen (allgemein und wenig oder 
gar nicht bekannten), aus denen einzelne 
herauszuheben, hier keinen Sinn hätte. -
V. Asch o ff behandelt dann ein Thema, 
das mit Aachen wohl nur dadurch in Ver-
bindung zu bringen ist, daß dort eine Tech-
nische Hochschule ist : .Elektro-Alrnstih und 
Musih". Als Beitrag eines Fachmanns geben 
seine Ausführungen natürlich einen guten 
und sehr instruktiven Überblick. - Zum 
Schluß liefert B. Po 11 eine .Zeittafel zur 
Aachener Musihgeschichte im 19. u. 20. Jahr-
hundert" . Wie alle solche Tabellen, wird 
auch diese immer ausführlicher, je näher sie 
an die Gegenwart kommt. Es fragt sich 
dabei, ob man allen Ernstes einzelne Opern-
abende und dergleichen als entscheidende 
Ereignisse ansehen will, selbst wenn es sich 
.. nur" um eine stadtmusikgesch ichtliche Zeit-
tafel handelt. Dagegen ist dem Verf. ein 
objektiv wichtiges Ereignis entgangen. Im 
März oder April 1933 fand in Aachen das 
5. (?) Rheinische Musikfest des Provinzial-
verbandes Rheinland im Reichsverband Deut-
scher Tonkünstler statt. Dieses Fest hätte 
schon deshalb nicht in einem Heft der Ar-
beitsgemeinschaft für rheinische Musikge-
schichte fehlen dürfen, weil diese Arbeits-
gemeinschaft in seinem Rahmen ihre erste 
Tagung und konstituierende Versammlung 
abhielt, die von L. Schiedermair geleitet 
wurde, an der außer vielen Interessenten 
auch die Vertreter der beiden christlichen 
Kirchen teilnahmen und bei der der Dom-
chor unter Th. B. Rehmann Werke von Jo-
hannes Mangon u. a. vorführte. 
Sicherlich ist für die Aachener Musikge-
schichte noch viel zu erarbeiten. Das vor-
liegende Heft bringt dazu einige wertvolle 
Ansätze und einiges Rohmaterial. Es ist zu 
hoffen, daß die rheinische Arbeitsgemein-
schaft mit ihrer Aachener Tagung die Ak-
tivität der dort tätigen Musikhistoriker an-
geregt hat, so daß eines Tages ein weiteres 
Heft mit Aachener Beiträgen erscheinen 
möge. Hans Albrecht, Kiel 

Richard Eng I ä n der : Frän rokokomusik 
till romantisk opera (Von der Rokokomusik 
zur romantischen Oper). Sonderdruck aus 
Det glada Sverige. Vära fester och Högtider 
genom tidema (Das frohe Schweden. Unsere 
Feste und Feierstunden in alter und neuer 
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Zeit). 3 Bände. Stockholm 1947, Verlag Na-
tur und Kultur. Band II. S. 877-934 . 
Auf dem engen Raum von nur 58 Seiten 
gibt der Verf. hier eine Geschichte der 
schwedischen Musik und des Musiklebens in 
der oben bezeichneten Epoche, die in ihrer 
Knappheit und Prägnanz anziehender und 
instruktiver ist als manche umfangreicheren 
Musikgesdüchten dieser Art. Gleid1 zu Be-
ginn wird die Grundtendenz, die nach des 
Verf. Meinung die gesamte schwedische Mu-
sikentwicklung beherrscht, klar umrissen 
und dann durch die ganze Schrift hindurch 
konsequent weiter verfolgt. Sie besteht in 
der ganz besonderen, national bestimmten 
Eigenwilligkeit, mit der alle ausländischen 
Einflüs,e in Schweden aufgenommen wur-
den. Von Johan Helmich Roman, dem „Vater 
der schwedischen Musik", an, unter dem 
in der ersten Hälfte des 18 . Jahrhunderts 
englisches Musikleben und Händelsche Mu-
sik für Schweden vorbildlich wurden, bis zu 
Fran z Berwald, einem der frühesten und 
besten Kenner Beethovens, haben sid1 alle 
um die Entwicklung der sdiwedischen Musik 
verdienten Männer - Dichter, Mäzene und 
Ästhetiker genau wie Komponisten -fremd-
ländischen Einwirkungen gegenüber ganz 
besonders verständnisvoll und aufgeschlos-
sen gezeigt . Dies geschah jedoch nid1t aus 
Freude am Nadiahmen, und dementspre-
chend entstand auch kein Eklektizismus 
daraus; vielmehr war der schwedisdie kul-
turelle genius loci so stark, daß alle diese 
Künstler und Dilettanten sich bewußt oder 
unbewußt von vornherein als Diener eines 
autodithonen Musikideals betrachteten, dem 
sich sogar auch alle in Schweden tätigen be-
deutenden ausländischen Musiker anpas,en 
mußten. Das schwierige Problem der natio-
nalen Musikstile nach 1700 zeigt sich hier 
von einer besonders interessanten Seite : die 
musikalischen Stilmittel sind wohl englisdi . 
italienisch, französisch oder deutsch, aber 
der Geist, in dem sie angewendet werden 
(und damit die Gesamtwirkung), ist trotz-
dem sdiwedisch. Das Bild hat viel grund-
sätzliche Ähnlichkeit mit dem der deutschen 
Musikentwicklung jener Zeit. - Im Mittel-
punkt der Betrachtung steht naturgem 3~ 
das Musikleben der gustavianischen Epoche . 
als dessen kenntnisreicher Historiker der 
Verf. bereits in verschiedenen früheren Ver-
öffentlichungen (vor allem ]oh. Gott/. Nau-
mann als Operukomponist und Joseph Mar-
tin Kraus und die Gustavianische Oper) her-
vorgetreten ist. Anna Amalie Abert, Kiel 
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Hanns Dennerlein: Musik des 18.Jahr-
hunderts in Franken. Die Inventare der 
Funde von Ebrach, Burgwindheim, Maria 
Limbach und Iphofen. Bamberg 1953, Histo-
rischer Verein (Vorabdruck aus dem 92. 
Bericht des Historischen Vereins Bamberg). 
4S S. 
Die vorliegenden Inventare stellen eine er-
freuliche Bereicherung der fränkischen Lokal-
forsdrnng dar. Darüber hinaus vermitteln 
sie die Kenntnis von wenig erforschtem 
Material zur Geschichte der Mannheimer 
Kird1enmusik, wie sie besonders in Ebrach 
gepflegt wurde. Während über die reich-
haltige Ebracher Instrumentalmusik bereits 
eine Erlanger Diss. von R. Laugg vorliegt 
(1953 , ungedr.), bedürfen die übrigen Funde 
(Burgwindheim, Limbach und Iphofen) noch 
der musikwissenschaftlichen Durchleuch-
tung, zumal sich in Limbach sogar Rosetti-
und Mozart-Mss. erhalten haben. Von den 
übrigen Komponisten verdienen u. a. Ri-
ghini, Vogler und Zach Beachtung. Zahl-
reiche Unika lokaler Prägung sowie Werke 
unbekannter Meister erhöhen den Wert 
des Musikschatzes. Das sorgfältig bearbei-
tete Verzeichnis bietet die Werktitel, nach 
Fundorten getrennt, unter besonderer Schei-
dung nach Hss. und Drucken. Sehr nützlich 
erweisen sich die Angaben über das er-
halten gebliebene Stimmen-Material. Ein 
ausführliches Autoren-Register erhöht den 
wissenschaftlichen Wert der Publikation. 

Richard Sehaal. Schliersee 

Ra I p h V au g h an W i 11 i am s : Some 
thoughts on Beethoven's Choral Symphony 
with writings on other musical subjects. 
Geoffrey Cumberlege, Oxford University 
Press, London 1953, 172 S. 
Urwüchsigkeit, Erfahrung, Bescheidenheit 
und Humor sind die Ingredienzien dieser elf 
urspünglich unabhängig voneinander ent-
standenen Abhandlungen. Sie sichern dem 
Leser eine besinnlich amüsierliche und zu-
gleich lehrreiche Lektüre. lehrreich vor 
allem, weil das Büchlein Quellencharakter 
hat und unsere Kenntnis über den Autor 
beträchtlich erweitern kann. V. W. spricht 
über musikalische Dinge in aller Einfachheit ; 
er deutelt oder ästhetisiert nicht, er gibt zu, 
wenn ihm etwas unbegreiflich ist, er kann 
ehrlidt bewundern, ohne zu übertreiben oder 
zu heroisieren. 
Der Aufsatz über Beethovens Neunte Sin-
fonie stellt zwar den längsten, aber wohl 
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nicht den wichtigsten Beitrag dar. Es handelt 
sich um eine zwanglose Beschreibung, in die 
mit sympathischer Unaufdringlidtkeit ein-
geflodtten ist, was der Autor an diesem 
Werk unbegreiflidt oder sogar schledtt findet 
und was ihm unübertrefflich erscheint. Daß 
der langsame Satz gegenüber den drei an-
deren recht schledtt davonkommt, der 4. Satz 
dagegen mit der Matthäuspass ion und der 
h-11101!-Messe als die bedeutendste Kirdten-
musik angesehen wird , entspricht einer sdton 
seit dem vorigen Jahrhundert in England ver-
breiteten Ansdtauung. Sich ihr anzusdtließen, 
wird aber dodt mandtem Leser schwer fallen, 
auch wenn er V. W.s ' summarische Beurtei-
lun g der Neunten als einer „magnificen t 
failure " treffend findet. Das an sich Wich-
tigste an diesem Aufsatz ist die kurze 
Gegenüberstellung Bachs und Beethovens 
(S. 11). Wäre sie nur etwas ausführlicher! 
Ihr Ergebnis ist leider arg rezepthaft for -
muliert (,.For eternity we turn to Beetl1ove11 , 
for humanity to Bach") und als Äußerung 
ei nes namhaften ze itgenössischen Kompo-
nisten nicht befriedigend. - Der für den 
Verf. bezeichnendste Aufsatz ist wohl der 
über „Nationalis~n aitd Internatio11alis111" . 
Auf dem Gebiet der Kunst plädiert V. W. 
fiir bewußten Nationalismus, auf dem der 
Politik dagegen - und das im Jahre 1942! 
- für die „United States of Europe". In der 
Musik soll eine Nation sich die Entwick-
lung und Pflege dessen zur Aufgabe machen , 
was ihr eigentümlich ist, soll sich aber hüten, 
nur schlecht nachzumachen, was andere 
besser können (S. 101). Internationales In-
teresse in der Kunst ist für V. W. eben nur 
sinnvoll. wenn es die nationalen Kräfte 
stärkt und hervortreten läßt. Speziell eng-
lische Gesichtspunkte werden in allen Auf-
sätzen in den Vordergrund gerückt, beson-
ders z. B. im Hinblick auf Fragen der Auf-
führungspraxis. Ein Bemühen um historisch 
getreue Aufführungen etwa der Musik Badts 
wird abgelehnt, ebenso das Beibehalten des 
Originaltextes eines Vokalwerkes, wenn er 
für englisdte Sänger und Hörer sdtlecht aus-
sprechbar bzw. sdtwer verständlich ist. über-
zeugende Beispiele, nadt weldten Gesidtts-
punkten die notwendigen englischen Text-
fassungen zu gestalten seien, bringt der 
Aufsatz „ The Mass in B-minor in E11glisl1 ". 
Oberhaupt verrät das Budt auf jeder Seite 
den Praktiker, und zwar den Dirigenten wie 
den Komponisten. Nidtt besonders tief-
gründig, aber in ihrem heiteren Ernst sehr 
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erquicklich zu lesen sind die Artikel • The 
Letter a11d the Spirit" und • Composi11g for 
tl1e Films" . In dem ersten wird die Behaup-
tung, eine Komposition sei schon durch das 
Lesen der Partitur hinreichend zu beurteilen, 
mit guten Gründen angezweifelt; die An-
sichten über das Komponieren für den Film 
seien denen, die es angeht, mit großen 
Lettern ins Stammbuch geschrieben. Audt 
die sehr wertvollen Aufsätze über Gustav 
Holst und Ch. V. Stanford könnten vielleicht 
diesen oder jenen Leser dazu bewegen, sein 
Urteil über diese beiden Musiker zu über-
prüfen. Friedrich Baake, Kiel 

Hans Dünne bei 1 : Carl Maria von 
Weber. Leben und Wirken, dargestellt in 
chronologischer Tafel. Mit vergl. Daten aus 
Musik-, Kunst-, Kultur- und Weltgeschichte. 
Berlin, Afas-Musikverl. H. Dünnebeil 1953. 
34 BI. 
Seinen hier bereits angezeigten kleinen 
Schriften über Weber (Mf. V, 1952, S. 81 f.), 
einem Schrifttums- und einem Kompositio-
nenverzeichnis, reiht der rührige Berliner 
Verleger eine weitere an. Auch von ihr gilt, 
was die anderen auszeichnet: Es sind mit 
Liebe und guter Kennerschaft geschriebene 
Beiträge über einen Meister, der in der 
Literatur immer noch nicht seiner Bedeutung 
entsprechend gewürdigt erscheint. Erfreulich 
ist im Vorwort zu hören, daß der Verf. nun 
auch eine Ikonographie über Weber und 
seinen Kreis wenigstens angeregt hat. Es 
darf zum Lobe dieser Tabellen gesagt wer-
den, daß sie sich etwa A. Sdterings bekann-
ten „Tabellen zur Musikgeschidtte" gegen-
über redtt selbständig verhalten. Der Kreis 
der literaturgeschidttlidten Daten z. B. reicht 
sehr weit und auch bis ins Ausland hinein . 
Und dann, man muß das in Hinblick auf 
manche anderen Veröffentlichungen ver-
wandter Art einmal sehr deutlich aus-
sprechen, wollen die, wie der Verf. selbst 
sagt, mit vorliegender chronologischer Tafel 
nunmehr abgeschlossenen Beiträge nie mehr 
scheinen, als sie wirklich sind . 

Willi Kahl, Köln 

Theodor W. Adorno : Versuch über 
Wagner. Suhrkamp - Verlag, Berlin und 
Frankfurt am Main 1952. 204 S. 
Der bereits im Winter 1937/ 38 entstandene 
• Versuch über Wag11er'' ist ebenso wie die 
jüngere .Philosophie der 11eue11 Musik" 
(1949) ein ausgeführter Exkurs zur gemein-
sam mit M. Horkheimer verfaßten „Dialektik 
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der Aufkliiru11g" (1947). Der Erkenntnis-
antrieb ist auch hier die bewegende Frage, 
„ warum die Me11sdiheit, a11statt iH ei11e11 
wahr/rnft 1,ue11sdilidie11 Zusta11d ei11zutrete11, 
in ei11e 11eue Art vo11 Barbarei versiukt" 
(Dialehtik, 5) . Schon in diesem Buch dient 
das Wagnersche Werk mehrfach als Exempel, 
und in der Tat läßt kaum eine künstlerische 
Produktion des vergangenen Jahrhunderts 
eine engere Versdtlingung von Progressivi-
tät und Regressivität erkennen. Direkt an 
eine jener Stellen. ,,Dialektih", 212, schließt 
der erste Essay des „ Versuchs" an. Er ist der 
Darstellung des Sozialcharakters Wagners 
gewidmet. Hier erfährt u. a . der Antisemi-
tismus Wagners eine ebenso brillante wie 
überzeugende Analyse. Man bedauert nur, 
daß A. so viel an einschlägiger Literatur 
übersieht, aber auch dies hat ein Positives 
zur Folge: Man wird allenthalben Bestäti-
gungen der A.schen Ausführungen finden 1• 

Selbst gelegentliche Fehler (z.B . 42 und 89) 
schaden dem Buch kaum, da es hier nicht 
auf die Vermittlung von Fakten und Daten, 
sondern auf die Bewegung des Gedankens 
ankommt. 
Es ist hier nicht möglidt, alle einzelnen Ab-
schnitte durdtzugehen. Halten wir uns an 
die speziell musikalischen Teile. A. rückt 
hier vor allem der Wagnerschen Form zu 
Leibe (und damit den Schriften von A. Lo-
renz). ,, Wagner ke11ut eige11t/idi 11ur Motive 
u11d Großformeu - kei11e Themen. Die Wie-
derholu11g spielt sidi als E11twickluug auf, 
die Versetzung als thematisdie Arbeit .. ." 
(48) . So richtig die Erkenntnis A.s, daß die 
Großformen Lorenz' - soweit sie überhaupt 
richtig erkannt sind - der Wagnerschen 
Musik äußerlich sind, da ihnen die Vermitt-
lung durdt die eigentliche thematisdte Ar-
beit fehlt, so wenig ist die Existenz iso-
lierter durdtführungsartiger Passagen, etwa 
. Parsifal" lll / 24 bzw. 318 oder . Rhei11-
go ld" 461 ff. zu verkennen. Wenn dann A. 
(58) davon spricht, daß . der Zauberbmm 
der Symmetrie gebrodie11" sei, um im fol-
genden Satz von einer • Vorherrschaft der 
symmetrisd1eu Periode" zu sprechen, so ist 
dies nidtt nur ein Widerspruch in sidt, son -
dern audt einer zur zuvor angezogenen Stelle. 
Und dodt sdteint es nur so. Der Unterschied 
zur thematischen Arbeit des Jahrhunderts 
besteht in der Verkehrung der Funktion von 
Thema und Modell. Die Leitmotive sind 
Modelle (und zugleich „Ausdruckscharak-
tere") - soweit sie nidtt einfadt stilisierte 
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Fanfaren sind -, deren Durchführung aus 
programmatischen Erwägungen meist tmter-
bleibt, die außerdem unfähig sind, sich zu 
regulären Themen zusammenzufügen. Re-
guläre Perioden werden zwar bisweilen 
gebildet, aber den „Leitmotiven" kommt 
dabei keine konstituierende Kraft zu. Sie 
müssen sich häufig genug auf vereinheit-
lichende Begleitungsfiguren beschränken. Die 
.. Themen" selbst bleiben, ebenso wie ge-
legentliche Durchführungsmomente, Epi-
soden. Die Kunst des Übergangs, auf die 
sich Wagner in dem Brief an Mathilde We-
sendonk vom 29 . X. 1859 berief, ist nicht 
thematischer, sondern theatralischer Art: 
gehobene Bühnenmusik (vgl. 37 f., 40 f.). -
Trotz aller Kritik an Lorenz (bes. 48 f.) er-
kennt A. dessen Ergebnisse an , wenn er auch 
ihren effektiven Wert bezweifelt. So bleibt 
es also noch eine Zukunftsaufgabe nachzu-
weisen, daß zahlreiche Analysen von Lorenz 
verfehlt sind. 
im folgenden Kapitel behandelt A. Wagners 
Melodik, im vierten die Harmonik, wobei 
er sich besonders mit den Thesen von E. 
Kurth auseinandersetzt (insbes. 78 f.) . Der 
Höhepunkt des ganzen Buches ist aber viel-
leicht das 5. Kapitel. das über die Instru-
mentation. Ausgehend von den ersten 8 Tak-
ten der 2. Szene des 2. Aktes des „Lohen-
grin" (9 8 ff.) erweist A., daß .das Wagner-
sehe Orchester . .. auf die Herstellung eines 
Kontinuums von Klangfarben" abzielt. Die 
Analyse der genannten Takte ist m. E. das 
Beste, was es bisher über Instrumentation 
gibt. Hier ist endlich die Methode der Be-
schreibung der Aufgaben des Einzelinstru-
ments überwunden und die Qualität der 
Instrumentation von der der Komposition 
abgeleitet, die aber von jener nicht unab-
hängig ist. 
Ohne dem Leser dieser Zeitschrift von A.s 
wahrhaft bedeutender und problematischer 
Arbeit ein vollständiges Bild vermittelt zu 
haben, muß hier abgebrochen werden. Phi-
losophisch interessierte Leser seien hier noch 
auf eine Arbeit von C. Dahlhaus über das 
A.sche Buch hingewiesen, die in der Deut-
schen Universitätszeitung 1953 H. 7, 7 ff. 
veröffentlicht worden ist. Der Leser des 
Buches wird gut tun, sich der gelegentlich 
geäußerten (Merkur VII. 1953 , 1038) pro-
grammatisd1en Sätze zu erinnern, in denen 
A. seine Methode zusammenfaßt: .Große 
Einsichten in die Kunst geraten überhaupt 
entweder in absoluter Distanz, aus der Kon-
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sequenz des Begriffs, ungestört vom soge-
na1111te11 Kunstverständnis, wie bei Kant 
oder auch Hegel , oder in solcher absoluteH 
Nähe, der Haltung dessen, der hinter deH 
Kulissen steht, der nicht Publilmm ist, son-
dern das Kunstwerk niitvollzieht unter deHC 
Aspeht des Madiens, der Technih [wie 
Valery oder Schönberg). Der mittlere, sich 
einfiihlende Kunstverständige, der Mann 
von Gesdi111ach ist rn1t1indest heute und 
wahrsd1einlich schon stets in Gefahr, die 
Kunstwerhe zu verfehlen, inde111 er sie zu 
Projelltionen seiner ZHfälligheit erniedrigt, 
ar1statt ihrer objek tiven Diszip lin sich zu 
unterwerfen." Rudolf Stephan, Göttingen 

Heinrich Eduard J a c ob : Johann 
Strauß. Vater und Sohn. Hamburg 1953 , 
Rowohlt. 280 S. 
Der in Amerika lebende Verf.. der erst vor 
kurzem mit seiner Biographie Joseph Haydns 
die musikwissenschaftliche Kritik in die 
Schranken gefordert hat, gibt seinem Strauß-
Buch den Untertitel „Die Geschichte einer 
mitsilrnlischen Weltherrschaft". Sein in wohl-
feiler Ausgabe erschienenes Werk ist nicht 
wissenschaftlim im eigentlichen Sinne des 
Wortes. Vielmehr erstrebt Jacob, wie aus 
dem Namwort hervorgeht und wie er auch 
dem Ref. gegenüber einmal betont hat, die 
Darstellung einer Kulturepoche auf musika-
lisd1cr Grundlage. Das ist ein Standpunkt, 
der sehr viel für sich hat. J. ist nicht nur 
ein glänzender Erzähler, der den Geist einer 
vergangenen Zeit geradezu heraufbeschwö-
ren kann, er ist auch ein Mann von um-
fassender literarismer Bildung, dem es nimt 

t Z. B. E. de Sinoja, Das Antisemitenproblem in der 
Musik, 1933, enthält viel wertvolles Material, das 
freilidt stets nachzuprüfen sein wird . Ein Beweis der 
Idiosynkrasie Wagners gegen die Juden, selbst ge~en-
über ergebensten Anhängern, bringt das Tagebudt 
Mottls (cf. Neue Wagnerlorschun gen 1, 1943, p. 202). 
Der Hinweis auf eine gewisse Affinität zwischen 
Wagner und Mime erhält e ine unerwartete Bestäti-
gung durch fol gende Erzählung W. Weißbeimers (Er-
lebnisse .. . 2. Aufl. 1898, p. 119). Weißheimer be-
richtet , wie bei dem Besuch Sdrnorr von Carolsfelds 
im Som mer 1862 in Biebrid1 dieser u. a. audt die 
Schmiedelieder Siegfrieds sang . • Wagner war von 
deren Wucht geradezu erstaunt und wenn er dann 
den Mime sang, bildeten bride e in reizendes Duett : 
denn Wagner excellierte wahrhaft in di eser Rolle: 
er blickte sich, verdreh te sich und entwickelte ein so 
himmelsdueiendes Falsett , daß Stein und Bein erwei-
chen mochten . Dabei wußte er ein Gesidtt %U 
machen, als sähe man deutlich den häßlichen Zwerg 
mit seinen triefenden Augen vor !-ich." 
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schwerfällt, die Schwesterkünste der Musik 
wie auch die Politik und die allgemeine Ge-
schichte zu wichtigen Eröffnungen und Ver-
gleichen heranzuziehen. Weltgesd1ichte des 
19. Jahrhunderts im Zeid1en des Wiener 
Walzers - auch dies könnte ein Untertitel 
seines außerordentlich spannenden Buches 
sein, denn ganz offensichtlich ist die Ge-
schichte der Straußdynastie gleichzusetzen 
mit der des Walzers schled1thin, womit dem 
übrigens auch von J. ausführlich gewürdig-
ten Josef Lanner kein Abbruch gesd1ieht . 
Die künstlerisd1en und soziologischen Vor-
aussetzungen dieses ersten „ Welttanzes" 
nam dem Menuett des ancien regime sind 
vorzüglich geschildert. Das Bum wendet sich 
an einen großen Leserkreis, der viele inter-
essante Dinge erfährt, und dem es, vielleicht 
zum ersten Male, so remt deutlich wird. daß 
der große, vielteilige Wiener Walzer im 
Grunde eine „Erfindung" C. M. von Webers 
( Aufforderung zum Tanz) war. Die Freude 
am Aufstöbern musikalismer Parallelen tut 
sich sehr oft kund. Freilich erscheint die 
Verwandtscl1aft des Radetzky-Marsdtes von 
Joh. Strauß Vater mit dem Thema aus Ros-
sinis Tell-Ouvertüre nicl1t so einleud1tend. 
Hier hätte ein Vergleim mit dem 2. Thema 
des I. Satzes aus Haydns Militär-Sinfonie 
nähergelegen, das auch vom Stammesmäßigen 
her stärkere Beziehungen hat, und selbst die 
Klaviermärsche von Scl1ubert würden besser 
ins Bild pa::sen. Die reiche Darstellung der 
kulturellen und politischen Strömungen in 
der Aera Strauß, in der allerdings Männer 
wie Suppe und Millöd<er ein bißd1en zu sehr 
gegen die „Sträuße" zurückgesetzt werden, 
verbindet sich vortrefflid1 mit den mensm-
lim so warmen Sd1ilderungen aus dem be-
wegten Leben dieser genialen Familie, die 
auch jetzt nom als Inbegriff der Noblesse 
des Bürgertums im 19 . Jh . und als Krönung 
des heute so häufig mißverstandenen Be-
griffes der „leimten Muse" gelten darf. 
Viele d1arakteristismc Notenbeispiele be-
gleiten die anregende Lektüre. 

Helmut Wirth, Hamburg 

Kurt Pahlen: Manuel de Falla und die 
Musik in Spanien, Olten und Freiburg i. Br. 
1953, Otto Walter. 264 S. 
Das Sduifttum über den 1946 in Argen-
tinien verstorbenen Meister i.5t nicht sehr 
groß. Bekannt ist die Biographie von Roland-
Manuel, die auch in spaniscl}er Übersetzung 
erschienen ist. Dann gibt es,im Atlantis-
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Verlag ein schmales Bändchen von Julio 
Jaenisch und eine Reihe kleinerer Abhand-
lungen, die sich mit einzelnen Smaffens-
gebieten de Fallas befassen. Nun legt Kurt 
Pahlen als Bd. XIV der „Musiherreihe in 
auserlese11en Darstellungen" eine neue Bio-
graphie des Komponisten vor. Er hat sich, 
wie Paul Schaller, der Hrsg. der Reihe, im 
Vorwort anmerkt, .. seit lange,11 mit Spaniens 
Musih und Folklore" besclläftigt, und seine 
neue Arbeit ist eine wesentliche Bereiche-
rung unseres Wissens über Spaniens bedeu-
tendsten Meister der Gegenwart . P. gehörte 
zu den nahen Freunden de Fallas und darf 
darum den Ansprudl auf Authentizität er-
heben. De Falla, dessen Aufstieg sehr lange 
Zeit brauchte, ist als geschid1tliche und 
künstlerische Erscheinung vielleid1t nod1 
nicht so recht verstanden worden. Wegen 
seiner en gen Verbindung mit den französi-
schen Impressionisten ist er ohne viel Feder-
lesens zu einem Abkömmling dieser Kunst-
richtung abgestempelt worden, wozu eigent-
lich nur bei wenigen Werken, und da vor-
nehmlid1 auch nur im Klavierkonzert „Nädtte 
in spanisd1en Gärten " Veranlassung gegeben 
war. Seine unzweifelhafte Herkunft aus der 
reid1en Landschaft spanischer Volksmusik 
konnte vielleicht auch nidit so recht auf-
gezeigt werden, da die Kenntnis dieser kom-
plizierten Kunst lange Zeit im Argen ge-
legen hatte. Spanien wurde allzu oft gleich-
gesetzt mit Exotik, und der besondere Reiz 
seiner Folklore, wie ma n sie rein äußerlich 
empfand, hat viele und sogar bedeutende 
Komponisten dazu geführt (oder verleitet) , 
im „spanischen Stil" zu schreiben. Die Be-
wohner der iberischen Halbinsel nennen 
Kompositionen dieser Art „espaiioladas", 
und in der Anwendung dieser Bezeichnung 
machte man auch vor Künstlern wie Glinka, 
Chabrier, Rimskij -Korssakow, Lalo oder Bi-
zet nicht halt, ganz abgesehen von den zahl-
reimen Unterhaltungskompositionen, die 
uns mehr oder weniger „spanisch" vor-
kommen! 
Nun blickt Spanien auf eine hohe alte Mu-
sikkultur zurück, die einen frühen Höhe-
punkt im 16. Jh. , der Aera Philipps II ., hatte . 
Meister wie Antonio de Cabez6n, Crist6bal 
Morales und T6mas Luis de Victoria sind 
die vornehmsten Vertreter jener Epoche, und 
selbst das ausgehende 18. Jh. konnte noch 
mit Klaviermeistern wie Padre Antonio 
Soler, Mateo Albeniz und Mateo Ferrer auf-
warten, die entweder aus der Schule Dome-
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nico Scarlattis hervorgegangen waren oder 
schon unter dem Einfluß der Wiener Klassik 
standen. Noch älter als diese zweifellos be-
deutende Kunstmusik aber ist die Volks-
musik, die ihre eigenartigste Ausprägung in 
Andalusien, der Heimat de Fallas, gefunden 
hat. P. geht in seinem Buch ganz systema-
ti sch vor . Die einleitenden Kapitel sind eine 
vo rzügliche Grundlegung zum Verständnis 
seiner Ausführungen über den größten Ex-
ponenten der neueren spanischen Musik. 
Auch seine . Kurze Musikgesd1ic1tte Spaniens" 
hat den Charakter eines gewichtigen Prae-
ludi11ms. Die Ernciierung der spanischen 
Musik durch Felipe Pedrell, der als Kom-
ponist nicht so erfol greich war wie als Er-
zieher der jüngeren Generation (seine Haupt-
schüler vor de Falla waren Albeniz und 
Granados) , entspricht in ihrer Bedeutung 
den großen nationalen Strömungen des 
19. Jh. Sie findet eine kurze , aber treffende 
Darstellung. Damit sind die geistigen, land-
schaftlichen und nationalen Voraussetzungen 
der Kunst de Fallas in übersichtlicher Weise 
geklärt. Für die Würdigung des Komponisten 
ist es in diesem Falle, so merkwürdig es 
klingen mag, außerordentlich günstig, daß 
der Meister, obschon er fast 70 Jahre alt ge-
worden ist, nur eine ve rhältnismäßig sehr 
kleine Anzahl von Werken geschaffen hat. 
Das im Anhang aufgeführte Werkverzeich-
nis umfaßt nur 1 ½ Seiten . Das ermöglicht 
ei n genaues Eingehen auf jede Komposit ion 
und ihre jeweiligen Schaffensbedingu ngen. 
P. spürt diesen Zusammenhängen liebevoll 
nad1, und so erg ibt sich das in fesselnder 
Sprache gcsduiebene Lebensbild eines unab-
lässig um die Vollendung ringenden Mei-
sters, der trotz schwacher Gesundheit (zu 
der sich eine mit dem Alter zunehmende 
Hypochondrie gesellte) ein Werk hinter-
lassen hat, das Spanien wieder zu einem 
wesentlidlen Mitspieler im europäischen 
Konzert gemacht hat. Daß hierbei seine 
.. Franzosenze it" und die Freundschaft mit 
Debussy, Ravel und Dukas eine wesentliche 
Rolle gespielt haben, geht aus den Dar-
legungen unzweifelhaft hervor. Ob es sich 
bei der sehr frei zügigen, wenngleim logismen 
Ausweitung der Tonalität grundsätzlich um 
eine echte Polytonalität handelt, wie P. 
meint, oder um eine intensive Ausnutzung 
von Möglichkeiten der Obertonreihe, wäre 
noch speziell zu untersumen. Die von Jahr 
:u Jahr stärker hervortretende Ökonomie 
im Gebraudl der Mittel aber läßt de Fallas 
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Grundlagen in der spanischen Klassik er-
kennen, und es hat aum nicht an Stimmen 
gefehlt, die seinen „Klassizismus" als Ver-
armung des Sd1öpferismen ansahen. Die ge-
ringe Anzahl von Kompositionen läßt allzu 
leimt einen solmen Smluß zu! Dom P. weiß 
solche Bedenken zu zerstreuen. Es war nicht 
Mangel an Einfällen, der de Falla zu einer 
so behutsamen Schreibweise zwang, es war 
vielmehr eine fast krankhafte Selbstkritik, 
an der dieser Komponist litt und die ihn 
veranlaßte, immer wieder die Feile anzu-
legen. P. verweist stets auf die tiefe Religio-
sität des Freundes, der auf .die Gnade war-
tete", und besmließt sein Buch mit dem 
Satz: .Es ist sc1tö11, zu lebrn, wie Ma11uel 
de Falla gelebt hat: ga11z hi11gegebe11 sei11e111 
Werk. U11d es ist schö11, zu sterbe11, wie 
Ma111iel de Falla starb : i11 Alta Gracia, was 
11icht 11ur ei11 geographischer Begriff i111 
arge11ti11iscJre11 Mittelgebirge ist , so11dern 
auch, sinngemäß ins Deutsdie übersetzt, be-
deutet : im Stande der hohen Gnade". Die 
sdlön ausgestattete Biographie enthält noch 
eine große Anzahl von Notenbeispielen und 
eine Auswahl vorzüglicher Bilder, vor allem 
aus den letzten Lebensjahren des Meisters, 
der seine Heimat und Europa 1939 verlassen 
hat, angewidert von den politisd1en Wirren. 
die ihm die Ruhe zum Schaffen raubten . 

Helmut Wirth, Hamburg 

J u I i o Ja e n i s c h : Manuel de Falla und 
die spanische Musik. Atlantisverlag, Zürich 
und Freiburg i. B. 1952, 104 S. 
Das nicht umfangreiche Werk de Fallas ist 
nun a uch in Deutschland so bekannt ge-
worden, daß eine Biographie des vor 8 Jahren 
70jährig Gestorbenen zu erwarten war . 
Jaenism hat sich mit guter Sachkenntnis 
dieser Aufgabe unterzogen. Der Andalusier 
de Falla, dessen Eltern aus dem nordöst-
lichen Spanien stammten, war ein Spät-
bliiher, der, sehr selbstkritisch veranlagt und 
durch wachsende Kränklimkeit gehindert, 
in den letzten 20 Jahren so gut wie nichts 
mehr zustandebrachte. Sein Bestes verdankt 
er Felippe Pedrcll, der auch der Lehrer 
von Granados war, aber nicht, wie hier be-
hauptet, von Albeniz. Die Eigenart der an-
dalusischen Volksmusik, die verschiedenen, 
historisch bedingten Einflüsse, die sie form-
ten, und ihre große Bedeutung für das 
Schaffen de Fallas werden klargelegt, auf die 
Beschaffenheit des spanismen Singspiels, des 
Zarzuelas, zu dem de Falla 4, nicht weiter 
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bekannt gewordene Beiträge leistete, wird 
hingewiesen, ebenso wird das Nötige über 
den Eindruck, den der französische Impres-
sionismus auf den Meister ausübte, gesagt 
und seine Stellung zu Wagner auseinander-
gesetzt. Es ist dem Verf. im wesentlichen 
gelungen, ein Bild von der Eigenart der 
Fallaschen Tonsprache zu geben, deren Pole 
.Nationalismus und Universalität" seien und 
der es gelänge, . die tiefe Kluft zwischen 
Volksmusik und Sinfonik zu überbrücken " . 
Die sorgfältige, der Notenbeispiele ent-
behrende Beschreibung der einzelnen Werke, 
die am Schluß in einem ausführlichen Ver-
zeidmis mit Diskographie zusammengefaßt 
werden, ist verdienstlich. So gut der Gedanke 
auch war, den in Deutschland fast unbe-
kannten Gelegenheitsschriftsteller de Falla 
zu Wort kommen zu lassen, so wenig ge-
glückt ist doch vielfach die Ausführung. In 
den .Fingerzeigen zur Wiedergabe von Pal-
las Werken" war z. B. mindestens die Auf-
führung der Druckfehler entbehrlich, zudem 
leidet die Übersetzung an Unverständlich-
keiten (Fallas . Kompositionsweise Ist das 
Ergebnis seines Systems der natürlichen Har-
monien des vollkommenen Akkords", S. 69) 
und Unbeholfenheiten (,.Die teilweise von 
der Liturgie inspirierte Musik [des Wagner-
sehen Parsifal) ist von tief er Gemütsbe-
wegung ( 1) . . . sie weist f reiwil/ige ( 1) tonale 
Zersetzungen auf und enthält eigenartige 
Konzepte{!)" (S. 80) . Das abschließende Ka-
pitel . Der Mensch und das Leben" zeigt -
leider nur in Worten, man hätte gern ein 
Bild gesehen - den asketischen, einsamen 
und bescheidenen Menschen de Falla, .der 
JHehr im Traum als in der rauhen Wirklich-
keit des 20. Jahrhunderts lebte" . 

Reinhold Sietz, Köln 

Kar I Strau b e : Briefe eines Thomas-
kantors, hrsg. von Wilibald Gur litt und 
Hans-Olaf Hude man n. K. F. Koehler 
Verlag Stuttgart 1952, 270 S. 
Außer Briefen und Briefauszügen fast nur 
aus Straubes zweiter Lebenshälfte, da nur 
wenige frühere erreichbar waren, enthält 
dieses Buch Straubes Beitrag .Rückblick und 
Bekenntnisse" zur Bach-Gedenkschrift 1950, 
den der einstige Leipziger Thomasorganist 
und -kantor dem zentralen Anliegen seiner 
Amtstätigkeit gewidmet hat, einen kurz und 
gut orientierenden Lebensabriß aus der Fe-
der Fr. A. Beyerleins und ein warmherziges 
Nachwort W. Gurlitts, dazu acht Bildbeigaben 
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und ein Brieffaksimile. All das schließt sid1 
zusammen zu einem eindrucksvollen Lebens-
bild jener bedeutenden Musikerpersönlich-
keit und zugleich zu einem aufschlußreichen 
musikgeschichtlichen Dokument der ersten 
Hälfte unseres Jahrhunderts . - Nach seinem 
eigenen Urteil ein Mensch . des anständigen 
Durchschnitts" , mit den Gaben und Grenzen 
eines „Schuhneisters" (S. 112), hat Straube 
. in einer Art von Beamtenlaufbahn" mit 
., einer Art von Phantasiebegabung, Selbst-
kritik und etwas Verstand" durch zuver-
lässige, zähe, unverdrossene Arbeit • was 
erreicht" (S . 143). Gerade weil er Grenzen 
seiner Musikbegabung empfand, war er um 
so mehr um geistige und humane Durch-
dringung seiner Arbeit bemüht. Das be-
fähigte ihn zu seiner außerordentlichen Le-
bensleistung im Sinne seines Bekenntnisses : 
• Was wir eigentlich erstrebt haben: nicht 
Materialismus und Teclmik, sondern Geist 
und Humanität" (S. 205) . Was dabei in guten 
Stunden erreicht wurde, dafür bringt das 
Buch den bewegendsten Beleg in jener von 
Bernhard Schwarz zur Straube-Festschrift 
194 3 beigesteuerten und hier dankenswerter-
weise eingefügten Schilderung einer .außer-
ordentlichen Begebenl,eit" bei einer Motetten-
aufführung in der Thomaskirche (S. 156 ff.) . 
- Zeitgeschichtlich besonders aufschlußreim 
sind naturgemäß die Äußerungen zur Bach-
praxis -merkwürdigerweise findet sich keine 
einzige aus dem Bach-Jahr 1935 - und vor 
allem die über Persönlichkeit und Werk 
seines Freundes Max Reger. Den Musik-
wissenschaftsbeflissenen wird es im besonde-
ren zu denken geben, wie kritisch Straube 
zu dem stand, was ihm als Musikwissen-
schaft erschien, so sehr er auch selbst in 
seinen Briefen Musikgeschichte zu dozieren 
liebte. Für ihn sei Wissenschaft und habe 
mit Kunst nimts zu tun, "wenn jemand bei 
der Wiedergabe von Musikwerken auf die 
Bekenntnisse des Wiedergebenden pfeift und 
nur die Noten haben will" (S. 93) . Dabei 
übersieht er freilich das für Wiedergabe wie 
Wissenschaft im Musikwerk doch wohl 
Wesentlichste: das nicht schon in den Noten. 
sondern in den Klängen beschlossene .Be-
kenntnis ", die verpflichtende Aussage des 
Werkschöpfers . • Kein Zweifel, daß die 
Musikwissenschaft auf dem Wege zur Steri-
lität ist" , heißt es einmal 193 8 (S. 105). Sie 
ist es aber doch wohl nur und ist dann eben 
noch gar nicht eigentliche Musik wissen-
schaft, solange es nicht vermocht wird, durch 
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die Noten und Akten zum Wesentlichen der 
Musik durchzudringen. Im selben Brief wird 
einem namhaften Musikwissenschaftler emp-
fohlen, .im Geda11lm1austausch 111it de11 
große11 musihalisd1e11 Ersdtei11u11ge11 u11serer 
Zeit", etwa Wilhelm Furtwängler und Jo-
hann Nepomuk David, . frudttbri11ge11de 
Perspehtive11 für ei11e Erneuerung der Arbeit 
i11 der soge11a1111te11 ( !) Musihwisse11sdtaft zu 
gewi1111e11 ". Damit ist eine sehr beherzigens-
werte Anregung ausgesprochen, aber nur zur 
Hälfte. Solcher Gedankenaustausch kann 
nämlich beiden Teilen dienlich sein. Er 
kann nicht nur musikwissenschaftlichen Be-
mühungen, er kann auch praktischen Wie-
dergaben etwa Bachseher oder Mozartscher 
oder Beethovenscher Werke helfen, aus „so-
genannten" wirkliche zu werden. 

Rudolf Steglich. Erlangen 

Oskar Söhngen: Die Wiedergeburt der 
Kirchenmusik. Bärenreiter - Verlag, Kassel 
1953, 164 S. 
Als einer der bedeutendsten Wegbereiter der 
zeitgenössischen Kirchenmusik hat der Verf. 
während der letzten 20 Jahre manches ent-
scheidende und mutige Wort gewagt. Wer 
anders als Söhngen wäre daher berufen, 
jetzt, da in der Frage der Kirchenmusik 
nach stürmischer Bewegung eine gewisse 
Ruhe eingetreten ist, ein vorsichtiges Fazit 
zu ziehen, einen Rückblick zu halten und die 
kirchenmusikalische Lage im Zusammenhang 
mit einer umfassenden historischen Schau 
bis in Einzelheiten hinein zu beleuchten und 
festzuhalten? 
Grundlage, dem sehr komplexen Phänomen 
der neuen Kirchenmusik von den verschie-
densten Seiten her beizukommen, sind dem 
Verf. die vielerlei eigenen Äußerungen der 
letzten zwei Jahrzehnte. Wem S.s Fach-
kenntnis schon bekannt ist, weiß, dnß in 
einem Buch aus seiner Feder die Dinge wirk-
lich einmal beim Namen genannt sind, daß 
Tom Standpunkt der Wissenschaft wie aus 
dem Wissen um die Not des christlichen 
Glaubens auch hier mit Deutlichkeit und 
Notwendigkeit das ausgesprochen wird, was 
gesagt werden muß und worauf es ankommt. 
Bei seinen Bemühungen, einleitend den Be-
griff „Kirchenmusik" klar zu umreißen. gibt 
der Verf. einen historischen Rückblick bis 
in das Reformationsjahrhundert. Zu den 
musikgeschichtlichen, theologischen und li-
turgiewissenschaftlichen Problemen wird im 
wesentlichen das zusammengefaßt, was be-
deutende Schriften schon vor S. mitzuteilen 
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wußten. Indessen ist dankbar zu begrüßen. 
daß besonders die Entwicklung des 19. Jahr-
hunderts ausführlich und gründlich behandelt 
wird. Diese Darlegungen kreisen um die 
Frage „Kirchenmusik" oder „Musik in der 
Kirche" und gipfeln in der Forderung, den 
einzig gangbaren Weg der Verbindung zwi-
schen Musica Sacra und Liturgie wieder zu 
beschreiten. Daß beide unlösbar miteinander 
verknüpft sind, beweist die Geschichte der 
Auflösung gottesdienstlid1er Ordnung mit 
allem, was dazu gehört. Andererseits dürf-
ten auch die Geschehnisse unserer Tage er-
wiesen haben, daß nur die Suche nach einer 
unmittelbaren Verbindung zur Reformation 
den rechten Weg lehrt und bereits wesent-
liche kirchenmusikalische Konsequenzen ge-
zeitigt hat. Hier setzte-mit Blume, Mahren-
holz u. a. - S. vor nunmehr gut 20 Jahren an. 
Inzwischen steht die Entwicklung unter dem 
Zeid1en der "Wiederbegeg11u11g vo11 Kirche 
u11d Kirche11musili", die .Stu11de der Kirchen-
musih" scheint gekommen . 
Im Anschluß an eine theologische Luther-
Renaissance setzte eine liturgische Erneue-
rungsbewegung ein, deren Vorbereitungen 
weit in das 19. Jahrhundert zurückreichen. 
Aus der notwendigen inneren Erneuerung 
der Kirche empfingen auch die kirchenmusi-
kalischen Kräfte ihre neuen Impulse. Die 
führenden Komponisten der jungen Genera-
tion sehen in der Kirchenmusik die geistige 
Mitte ihres Schaffens. Der Kirchenmusiker 
ist auf dem besten Wege zur Wiederge-
winnung seines Amtes und Standes als 
.,Haushalter über Gottes Geheim11isse". End-
lich ist auch eine Erneuerung des Gemeinde-
liedes im Werden. Wie im einzelnen sich die 
Dinge vollzogen, welche Wege der weiteren 
Entwicklung sie voraussichtlich nehmen wer-
den, hat S. eingehend dargestellt. 
Daß auch gewichtige Gegenstimmen laut 
wurden, wird nicht übersehen. In über-
zeugender Weise setzt S. sich mit dem Pro-
blem des Avantgardismus (Moser) ausein-
ander. mit der Forderung nach liturgischer 
Gebundenheit der Kirchenmusik stellt er 
sich in Gegensatz zu der Auffassung, daß 
heute „dircli tere Forme11 des religiöse11 Le-
be11s crforderlid1 seie11" (Oehlmann), denn 
„ Wort, Gemei11de u11d Gottesdie11st bi11de11 
sich in der Liturgie zu ei11er Ei11heit". Bei 
der Behandlung dieses Kardinalgedankens -
der übrigens das ganze Buch durchzieht -
wird allerdings mit kaum einem Wort- von 
den heftigen Widersprüchen geredet, denen 
die liturgische Erneuerung unserer Tage aus-
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gesetzt ist . Zwar ist die Kritik nur selten 
stichhaltig. ihre Hartnäckigkeit aber wirkt 
hemmend und kann auch die weitere Ent-
wicklung der zeitgenössischen Kirchenmusik 
negativ beeinflussen. Wenn es nicht gelingt. 
in absehbarer Zeit für die liturgische Er-
neuerung auf breiter Basis eine verbindliche 
Ordnung durchzusetzen, muß damit gerech-
net werden, daß der schaffende Künstler 
seine Impulse wieder von anderer Seite emp-
fangen wird. Die ihm im Augenblick durch 
die Kirche zuteil werdenden „Aufträge" sind 
bescheiden, wenn sie nicht teilweise sogar 
sd1on ganz ausbleiben. 
Brei ten Raum nimmt gegen Endes des Buches 
die Da, stellung und Deutung der Persönlich-
keit Max Regers in der kirchenmusikalischen 
Entwicklung ein, den der Verf. früher als 
den . Herold des neuen Tages der Kird1en-
1111Jsill" bezeichnete. Für diesen Aufsatz sind 
wir um so dankbarer, als erst vor kurzem 
eine durd1 H. Walcha ausgelöste Debatte 
um das Regersche Orgelsdrnffen ihren Ab-
schluß fand . S. beleuchtet in diesem bereits 
194 1 verfa ßten Aufsatz die Fragen um 
Reger so eingehend, daß man zu einem der 
Bedeutung der Person gerecht werdenden 
Urteil zu gelangen vermag. Wie ist das Ver-
hältnis Regers zur kirmenmusikalischen Er-
neuerungsbewegung zu beurteilen, wo liegen 
die musikalischen und glaubensbedingten 
Grundlagen seiner Orgel- und Chormusik? 
Diese Fragen erfahren bei S. abwägende, 
vorsichtig wertende und einordnende Stel -
lungnahme ; er faßt zusammen, was in bis-
herigen Schriften über Reger zumeist nur am 
Rande beh andelt wurde. 
Zugleich aber wird hiermit das letzte Kapitel 
des Buches eingeleitet, das in Einzeldar-
stellungen neben Reger die verdientesten 
und besonders charakteristismen Führer der 
kirchenmusikalischen Erneuerungsbewegung 
würdigt. Lebendige Bilder des überragenden 
Karl Straube, des vielfach mißverstandenen 
Heinrich Kaminski, des erschütternden 
Schicksals Hugo Distlers und des hoffnungs-
vollen und wohl reinsten Repräsentanten 
dieser Bewegung, Carl Gerhardt, werden 
hier gezeichnet. 
Mit dieser Schrift, die im übrigen eine reich-
haltige Auswahl wichtiger Literatur nennt, 
ist es S. gelungen, eine erste zusammen-
fassende Darstellung der kirchenmusika-
lischen Entwicklung der letzten 20 Jahre zu 
geben, die an Gründlimkeit und Samlimkeit 
kaum Wünsche offen läßt. Die Bilanz, die 
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hier gezogen werden komte, ist im höchsten 
Maße erfreulich. Sie ist dazu angetan. 
manmem Kirmenmusiker Mut zu machen 
und hie und da eine Bildungslücke zu 
smließen. Aum die Theologie sollte auf-
merksam in diesem vom Glaubenserlebnis 
erfüllten Buch lesen ; er wird vieles finden. 
was ihn in seiner theologisd1-liturgischen 
Haltung zu bestärken, aber aucil aufzuklären 
vermag. Smließlim verdient der Verf. aum 
den Dank der Musikwissenschaft für einen 
reichhaltigen Beitrag zur modernen Musik-
forschung und -gesmichte. 

Peter Mohr, Meldorf/Holstein 

J oh n Vi n c e n t : The Diatonic Modes in 
Modem Music. University of California 
Press. Berkeley and Los Angeles 19 51. 298 S. 
John Vincent, Professor an der Universität 
von Kalifornien in Los Angeles, geht von 
der Anschauung aus, viele duomatische Bil-
dungen in der neueren und zeitgenössismen 
Musik seien auf diatonische Vorgänge zu-
rückzuführen und somit mit Hilfe des diato-
nismen Tonalitätsbegriffes zu erklären. Zu 
diesem Zweck werden zu dem dia tonischen 
Dur und Moll die sogenannten Modi hinzu-
genommen. die unter den Namen Dorisch. 
Phrygisch, Lydisch, Mixolydisch, Aeolisch 
und Lokrisch als Kirchentonarten bekannt 
sind. Selbstverständlich behandelt Vincent 
die Modi rein als diatonische Leitern (wie 
Dur und Moll) und unabhängig von der 
ästhetismen und tonsymbolischen Bedeu-
tung. die sim mit ihnen im Mittelalter -
und noch später - verband. Die Modi dringen 
in die Dur- und Moll-Kompositionen ein . 
indem von Dur oder Moll aus unmittelbar 
in einen Modus übergegangen werden kann 
und wieder zurück. Unter diesen Voraus-
setzungen ist der neapolitanisme Sextakkord 
(in C-dur die Töne f, as, des) nicht, wie man 
bisher betrachtete, ein alterierter Akkord in 
C-dur, sondern ein Sextakkord, der leiter-
eigen zur phrygischen Tonart gehört, die als 
solme in den Zusammenhang von C-dur 
vorübergehend eingeschoben ist. Der Ton ßs 
in C-dur, bisher als hochalterierte vierte 
Stufe angesehen, ist leitereigen in der auf 
C aufgebauten lydismen Tonart. V. deutet 
also die alterierten Töne nicht als mroma-
tisme Veränderungen der Haupttonart oder 
den Zwischendominanten und Ausweimun-
gen zugehörend, sondern als Bestandteile 
eines Modus, der vorübergehend in die 
Haupttonart eingesmoben ist. Er nennt das 
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Prinzip .Interchangeability of Mode ", Aus-
tauschbarkeit der Modi, und spricht stets 
von seiner „diatonischen Theorie der Chro-
matik". V. hält die Diatonik für das „ewige 
Tonleitersystem der abendländischen Kultur" 
(tue eternal scale system of Western civili-
~ation) . Der zweite Teil des Buches beschäf-
tigt sich mit der Geschichte der diatonischen 
Modi, die nach V.s Ansicht wenigstens 2500 
Jahre zurückreicht. Die Modi haben sich 
gegenüber der Chromatik noch immer als 
vorherrschend erwiesen. Es ist unzweifelhaft 
V .s großes Verdienst, einen fruchtbaren Ge-
danken mit aller Systematik und Gründ-
lichkeit durchgeführt zu haben, der in der 
Theorie in den letzten Jahrzehnten mehr-
fach auftauchte„ Vincent hat keine Mühe 
und der Verlag keine Kosten gescheut, 
so daß die Ausführungen auch durch eine 
reiche Zahl von Notenbeispielen belegt 
sind. Karl H. Wörner, Mainz 

Vierzig Orgelgehäuse-Zeichnungen von 
Arthur G. Hi 11, im Auftrage der Gesell-
schaft der Orgelfreunde herausgegeben von 
Hans Klotz und Walter Supper, Verlag 
Carl Merseburger, Berlin-Darmstadt 19 5 3. 
Diese Schrift ist die fünfte Veröffentli-
chung der .Gesellschaft der Orgelfreunde" 
und enthält eine Auswahl von Zeichnungen 
aus Arthur G. Hills Werk Tue Organs and 
Organ Cases of Middleages and Renaissan-
ce, London 1891. Wer das Buch von Hill 
kennt, wird den Versuch zweifellos begrü-
ßen, wenigstens einen Teil (ca. die Hälfte) 
dieser ausgezeichneten Darstellungen einem 
größeren Kreis von Fachleuten und Orgel-
liebhabern näherzubringen. Man erhält eine 
gute übersieht über Orgelgehäuse ver-
schiedener Stilepochen in verschiedenen 
Ländern. · 
So wird sich beim Betrachten dieser Abbil-
dungen dem objektiven Beobachter unwill-
kürlich ein Vergleich mit Orgelgehäusen 
aus neuer und neuester Zeit aufdrängen. 
Dabei wird er, von einer Reihe Ausnahmen 
abgesehen, einen beachtlichen Unterschied 
in der künstlerischen Gestaltung von Orgel-
gehäusen zugunsten der hier gezeigten frü-
heren Schöpfungen feststellen. Es ist schwer 
zu sagen, welcher Prospekt schöner wäre, 
die Prospekte der Orgeln zu Herzogenbusch 
(S. 1 und 38) oder der der Aegidienkirche 
zu Lübeck (S. 43) oder der Orgelsprospekt 
der Lübecker Marienkirche (S. 12) oder die 
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Orgelprospekte aus Spanie.1, wie Tortosa 
(S. 19) oder Tarragona (S. 21) . 
Es wäre zu begrüßen, wenn Orgelbauer und 
Architekten aus den hervorragenden Schöp-
fungen der früheren Zeit Anregungen ziehen 
würden, um auch in der Gegenwart Orgel-
gehäuse bezw. Orgelprospekte zu schaffen, 
die ebenfalls künstlerisch wertvoll wären 
und dem Auge etwas anderes bieten als 
ragende Pfeifenwände oder verstreute 
Haufen von Orgelpfeifen. Leider ist der 
Orgelbau der Gegenwart ein Tummelplatz 
von Meinungen geworden, die häufig mit 
dem wahren Sinn und Zweck der Orgel 
nichts mehr gemein haben. Es wäre von 
großem Wert, wenn man u . a. auch unter-
scheiden würde, was von dem Gut unserer 
Väter überzeitlich ist und wo wir den An-
forderungen der Gegenwart entsprechen 
müssen, um dann eine Synthese zu finden. 
die dem wirklichen Sinn und Zweck ent-
spricht. Aus diesem Grunde ist es daher 
besonders wertvoll, daß die vorliegende 
Schrift sich bemüht, dazu einen geeigneten 
Beitrag zu liefern, die bildlichen Darstellun-
gen durch eine kurze Einleitung zu erläutern 
und am Schluß durch eine kurze Beschrei-
bung zu ergänzen. 
Leider ist durch die erhebliche Verkleinerung 
des Hillschen Werkes das Gesamtbild be-
einträchtigt. Ferner haben dadurch auch 
sonstige Feinheiten gelitten. Es wäre zwei-
fellos vorteilhafter gewesen, das Format 
etwas größer (etwa Din A 4) zu wählen, 
zugunsten einer besseren Reproduktion. 
Der Orgelfachmann und auch der Orgelbe-
flissene wird ferner eine ausführlichere Be-
schreibung mit entsprechenden Dispositions-
angaben vermissen, wie sie in Hills Werk 
enthalten sind. Auf eine Ungenauigkeit ist 
noch hinzuweisen. Die auf Seite 1 und 3 8 
dargestellten Orgelprospekte sind nicht die 
gleichen. Der auf Seite 3 8 dargestellte Pro-
spekt ist von Cornelius Hoornbeck (1580 bis 
1602), der durch Brand vernichtet wurde 
und an dessen Stelle der Prospekt auf Seite 
1 trat, wofür dann die Erläuterungen bei 
3 8 zutreffen. 

Thekla Schneider, Berlin 

Ru d o I f Q u o i k a : Die altösterreichische 
Orgel der späten Gotik. der Renaissance 
und des Barock. Bärenreiter-Verlag, Kassel 
und Basel 1953 . 73 S. 
Die vorliegende Arbeit will eine Darstellung 
und Systematik der altösterreichischen Or-
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gelbaugeschichte bringen. Der Verf. geht 
damit in ein bisher noch wenig erforschtes 
Gebiet. 
Es wird vor allem klargelegt, daß nicht nur 
die norddeutsche Barockorgel einen Höhe-
punkt in der Entwicklungsgeschichte des 
Orgelbaus bildet, sondern daß ebenso wie 
die süddeutsche Orgel dieser Stilepoche aud1 
die österreicllische Barockorgel als vollwertig 
anzusehen ist. 
Der Verf. gliedert das reid1haltige Material 
nach den einzelnen Stilepochen, wobei er 
die charakteristischen Merkmale besonders 
herausarbeitet. Neue Gesichtspunkte er-
geben sich aus dem hier erstmals eingeführ-
ten Begriff der Orgellandschaft und bieten 
weitere Anregungen für die exakte Forschung. 
Von Bedeutung für die Orgelbauj!eschichte 
ist ferner , daß der Versuch gemamt wird , 
Gegensätze herauszustellen zwischen dem 
im S:iden von Italien beeinflußten Klang 
und demjenigen des Nordens, der dem 
Spaltklang der deutschen Orgel nahekommt. 
Außerdem wird der Nachweis gebracht, daß 
die österreichische Barockorgel eine Kombi-
nation des italienisd1en Orgeltyps mit der 
deutschen Bläserorgel bildet. 
Wimtig für die Forsmung ist aum, daß auf 
Zusammenhänge und Parallelen zwischen 
der Entwicklung des Orgelstils und dem 
Stilverlauf der Architektur hingewiesen 
wird. Eingehend berücksichtigt der Verf. die 
Wirkung der geistigen Kräfte einer Zeit-
epome auf den Klangstil der Orgel und 
deckt die Zusammenhänge zwischen Orgel-
klang und Orgelmusik auf. 
Bei der Fülle des Materials können die ein-
zelnen Orgelbaumeister nur kurz erwähnt 
werden, besonders hervorgehoben werden das 
Wirken des priesterlid1en Orgelbauers Franz 
X. Chrismann (1724-1795) und die Tätig-
keit -der Familie Egedacher. Auch das Posi-
tiv, das in Österreich sehr verbreitet war, 
"ird in den Kreis der Betrachtungen mit-
hineingezogen und seine Entwicklungsge-
sdiichte in Form einer schematismen Dar-
stellung erläutert. Durch ein reimhaltiges 
Dispositionsverzeichnis werden die wert-
vollen Ausführungen ergänzt. und im An-
hang findet man Aufschluß über technische 
Fragen. 
Die Bedeutung der Schrift liegt darin, daß 
an Hand reichhaltigen Materials zum ersten 
Mal eine zusammenhängende geschichtliche 
Entwicklung der altösterreichischen Orgel 
gegeben wird. Das Ganze hätte jedoch noch 
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gewonnen, wenn es mit einigen Abbildungen 
der präd1tigen Orgelprospekte versehen 
worden wäre. Das reiche Material. das hie r 
in zusammengedrängter Form gebracht wird . 
noch weiter für die Forschung auszuwerten. 
wäre eine dankbare Aufgabe. 

Thekla Schneider, Berlin 

Journal of the International Folk Musi.: 
Council. Vol. VI , 1954. Cambridge, W. 
Heffer and Sons Ltd., IV, 96 S. , 2 Bildtafeln. 
Das letztjährige Festival des Internati 0 · 
nal Folk Music Council fand vom 9. bis 15. 
Juli in Biarritz und Pamplona statt. Diese 
Tagungsstätten hatte man deshalb gewählt . 
weil das heutige Wohngebiet der Basken zu 
den wenigen, volksmusikalisch nom in -
haltsreichen Rückzugsgegenden Europas ge-
hört, was sich im Verlaufe dieses Kon -
gresses erneut bestätigte. Die von Devor 
Surya Sena (S. 2ff.) und Rimard Wolfram 
(S. 4ff.) niedergelegten, namentlich von d~n 
Tanzveranstaltungen gewonnenen Eindrücke 
sind daher des Lobes voll , wobei bemerkens-
wert ist, daß die gezeigten Stile, Gehalte 
und Fermen einen Europäer gleichermaßen 
wie einen Asiaten eindrucksvoll, ja über -
wältigend zu fesseln vermochten . 14 Refe-
rate wurden auf dieser von Vertretern aus 
18 Staaten besuditen Tagung gehalten, die 
auf S. 7-51 mit volks- und völkerkund-
lichen Inhalten bunt gemischt abgedrucl.. t 
sind. Dem folgt S. 52 ff . ein Beitrag des 
Rezensenten „To1vards tl1e exploratio11 of 
11atio11al idiosy11crasis in wa11deri11g so11g-
times", dem sich Berichte und Buchbespre-
chungen in großer Zahl ansd1ließen. Ver-
glichen mit den früheren Jahrbüchern, zeigt 
sich in diesem, daß der Council in allen 
Erdteilen immer mehr Freunde und Mit-
arbeiter gewinnt. 
Die abgedruckten Referate sind, abgesehen 
von drei Beiträgen, mehr von berichtend-
erzählender Art denn Forschungsergebnisse 
im engeren Sinne. Sie zeigen auf, was in 
den versdiiedcnsten Gegenden der Welt an 
folkloristisch Bemerkenswertem noch vor-
handen ist, bzw. bis vor kurzem noch le-
bendig war. So beschreibt summarisch M. 
Barbeau das französische Volkslied in Nord-
amerika (S. 7 ff .), Devar Surya Sena d ie 
"Folk so11gs of Ceylon" (S . llff.), C. Na-
selli (S . 15ff.) und B. M. Galanti (S. 17ff.) 
berichten über rituelle Tänze in Italien. P. 
Donostia zählt die bei spanischen Volks-
tänzen gebräuchlichen, z. T. sehr alten In-
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strumente auf ($. 26H.) . P. Oyhamburu 
schreibt über die Tänze der Basken (5. 36 
ff.). Amades I Gelati in einer soziographi-
schen Erkundung über .Da11ces a11d s011gs 
of tl1e Pyre11ea11 shepherds" (5. 49 ff .). B. 
Arnold gibt einen Sammelbericht aus Ala-
bama (5. 45ff .) und R. Graff einige Proben 
des Heimgebrad1ten aus einer 1952 unter-
nommenen Sammelreise zu den norwegischen 
Lappen (S. 29ff.). Graff teilt außer dem 
bereits Bekannten einige neue Weisen mit, 
die aus dem Leben gegriffen sind und die 
Wirklid1keitsnähe im Gesange dieses Natur-
volkes trefflich veranschaulichen. Leider 
verwendet er für das Erfinden neuer Weisen, 
wo es sich durchweg lediglich um Abwand-
lungen uralter Modelle handelt, den un-
passenden Ausdruck „couipositio 11 ". Auch 
erscheint es abwegig, den „hard 11iarclti11g 
diaracter" (5. 31) des lappischen Volksge-
sanges auf die Umstände des harten Klimas 
zurückführen zu wollen. Während A. Ma-
rinus (5. 21ff.) sich um die Definition von 
.Cha11so11 populaire - Clrn11so11 fol klorique" 
bemüht, versudit K. Wadismann ohne syste-
matisdie Besinnung das Problem der "Tra11s-
pla11tatio11 of folk r11usic fro111 011e social 
e11virom11e11t to a11other" (5. 4lff.) zu durd1-
leud1ten, das zu den Kernfragen einer musi -
kalisdien Gegenwartskunde gehört. Von 
reimen Erfahrungen ausgehend. wirft der 
Zustandsberidit von H. Tracey auf „ The 
state of foll? t·HUSic in Bantu Africa" (S. 32 
ff.) und darüber hinaus auf die insgesamt 
gärende Entwicklung im heutigen Afrika 
ldärendes Lidit. 
Die weltweite Überschau dieses Journal 
weist erneut auf die überall und schier un-
aufhaltsam sidi besdileunigende Entwick-
lung des Niederganges echter Volkskulturen 
hin, die vor allem geistige und seelisdie 
Vakua schafft, denen sich mit produktiven 
Beiträgen die Wissenschaften intensiver 
denn bisher widmen sollten. 

Walter Salm en, Freiburg i. Br. 

Volksgesänge von Völkern Rußlands, auf-
,:enommen von Robert La c h. II. Turkta-
tarisdie Völker. Kasantatarische, misdiä-
risdie, westsibirisdi-tatarisdie, nogaitata-
risdie, turkmenische, kirgisische und tsdier-
kessisdi-tatarisdie Gesänge. Transkription 
und Übersetzung von Herbert Jans k y. 
78 . Mitteilung der Phonogrammarchivs-
Kommission. Wien 1952(Rudolf M. Rohrer). 
Österreidiische Akademie der Wissenschaf-
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ten, Philosophisch-historisd1e Klasse. Sit-
zungsberichte, 227 . Band, 4. Abhandlung. 
Als abschließenden Band der Reihe • Volks-
gesä11ge vo11 Völkern Rußla11ds" veröffent-
lidit Robert Ladi Gesänge turktatarischer 
Stämme. Die Melodien zeidinete Lach im 
Sommer 1916 im Gefangenenlager Eger nach 
Gehör auf. Insgesamt waren sed1s tatarische 
Sänger beteiligt. Nur eine kleine Anzahl 
von Liedern wurde außerdem phonographisch 
festgehalten. Die Texte, die in zwiefacher 
Niederschrift vorliegen, transkribierte und 
übersetzte Herbert Jansky. Sie sind über-
wiegend sdiarf zugespitzt , kurzziigig, anti -
thetisch, voller symbolischer Parallelismen . 
Vierzeiler sind die vorherrsdiende Art, 
mehrstrophige Gebilde seltener. Leider gibt 
der Überse tzer keinen Kommentar zu der 
äußerst sprunghaften, Entlegenes zusammen-
knüpfenden Symbolik. 
Die Melodien, die hier allein zu näherer 
Erörterung stehen, gliedern sidi in fol gende 
Gruppen: 62 kasanta tarische, 94 mismä-
rische, 14 westsibirisd1-tatarische, 8 kir-
gis isdle, 12 nogaitatarisme, 6 turkmenische 
Gesänge und eine tscherkessisch-tatarische 
Melodie. 
Alle Gesänge wurden nad1 Ladls Schilderung 
mit hoher Fistelstimme, häufig im höchsten 
Falsett „Hiise /11d u11d plärrend" vorgetragen, 
wobei außer Vokalen auch die Liquidae 1, m. 
n und r als Tonträger (abgetrennt von der 
übrigen Silbe) dienen konnten. Wiederho-
lungen wurden in der Regel abgewandelt , 
paraphrasiert. 
Melodiestilistisdl sondern sidi zunächst zwei 
sdlarf untersdiiedene Hauptgruppen : eigent-
1 iches Melos und getönte Spradle. Halb-
lautes Rezitieren in singendem Tone auf 
versd1iedenen Helligkeitsstufen, die nur 
näherungsweise an rnusikalisdle Töne heran-
reimen : dies ist der Vortrag der nogaita-
tarischen, turkmenischen und tscherkessisch-
tatarisdlen Gesänge. Es handelt sich um 
jenen epischen Habitus, der ähnlich auch 
anderswo aufzutreten pflegt, wo von einer 
„episd1e11 Situation" gesprochen werden 
kann. Ähnlich: keineswegs soll gesagt wer-
den, es gäbe nur einen einzigen episdlen 
Rezitationstypus. Die Umfänge bewegen 
sidi zwisdien Kleinterz und Kleinsext; am 
häufigsten erscheint (wie auch anderswo) 
die Quart als Begrenzung. L. sprimt von 
"uraltertümlidiem e11 twid?lu11gsgesdiiditliclt 
frühzeitlicltem Charakter", von "Gesang der 
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Urzeit", von „ Urhei11tat des Me11sche,1ge-
schled1ts" (um das Kaspische Meer herum-
liegend). Erörterungsfähig sind solche evo-
lutionistischen Vorstellungen, die sich hier 
mit der längst preisgegebenen Theorie vom 
Kaukasus als der Urheimat des Menschen-
geschlechts verbinden, heute nicht mehr. 
Ethnologisch gesehen handelt es sich gewiß 
bei diesem Sprechsingen um einen recht 
späten Typus. Man kann heute wohl nur 
fragen: entstammt der „epische Habitus" 
der Inkubations- und Frühzeit von Hoch -
kulturen, oder sind seine Wurzelformen be-
reits im Kreise von Hirten kriege r -
Kulturen zu suchen? 
Aus der Masse der übrigen (und „eigent-
lichen", d. h. melodisch-eigenständigen) 
Gesänge der Kasantataren, Mischären, west-
sibirischen Tataren und der Kirgisen hebt 
sich vor allem ein Grundtypus heraus, der 
als piece de resistance noch aus zahlreichen 
Verkleidungen, Übermalungen, oder wie 
man es nennen mag, hervorleuchtet. Seine 
Kennzeichen sind : zügig bewegter Alla-
breve-Takt, rationaler Periodenbau in Zwei-
takt-Gruppen, die sich meist zu Vier- und 
Achttaktperioden (aber auch zu Zehn- und 
Zwölftaktern) zusammenschließen ; volltak-
tige, auftaktlose Rhythmik. Wort und Ton 
sind vorwiegend syllabisch verbunden, auch 
Zweiton-Melismen (Achtel) erscheinen. lni-
tium, mehr noch Endung der Zwei• oder 
Viertaktgruppen sind durch Tonwiederho-
lungen eigenartig verfestigt, .. versteift" . 

Typisch also die Rhythmen / J J J oder 

J J J als Kadenzen. Der melodische 
Duktus im Ganzen ist durchaus fallend, ab-
steigend, zugleich durchaus „messend", d. 
h. überwiegend tetrachordal. auch penta-
chordal verstrebt. Am häufigsten geschieht 
der Abstieg in zwei deutlich voneinander 
geschiedenen Etappen oder Zonen. Eine 
Zone umfaßt häufig 5 oder 6 Töne. Mit-
unter ist die Unterzone ausgedehnter, auch 
tonreicher als die obere. In der Regel über-
schneiden die Zonen einander in einem 
Mittelgebiet des Gesamttonraums. L. spricht 
von "Terrasse11typus"; ich selbst hatte 
bereits 19 3 7 jenen hervorstechenden Typus 
turktatarischer Melodiebildung als • weitbe-
wegtes Zweizo11e11melos" bezeichnet. Von 
meinen beiden in Betracht kommenden Ver-
öffentlichungen ( Musiluth11ologische Er-
schließu11g der Kulturlireise , Mitteilungen 
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der Anthropologischen Gesellschaft in Wien, 
Band 67, S. 53 ff. und Musiliwisse11schaft 
u11d Kulturkreislehre, Anthropos, Bd. 32) 
nimmt L. keine Notiz. 
Eine ganze Reihe von stilkritischen und 
kulturhistorischen Fragen, die sich an die 
Musikstile der mongolischen, turktatari-
schen und ugrofinnischen Hirtenvölker 
knüpfen, hatte ich schon seinerzeit in einer 
größeren, leider Typoskript gebliebenen 
Arbeit im Wiener Anthroposkreise zur Er-
örterung gestellt. Heinrich Simbriger hatte 
ein ausführliches Korreferat dazu ausge-
arbeitet. Schon damals hatte ich den Ein-
druck gewonnen, daß die halbtonlose Penta-
tonik im Kreise jener Hirtenvölker nichts 
Ursprüngliches, sondern übernommenes 
Gut darstellt. Sie fließt offenbar aus der 
ostasiatischen Hochkultur, die ihrerseits 
Vermächtnisse spätneolithischen Pflanzer-
tums eigenartig zäh bewahrt. 
Ein hoher Hundertsatz der kasantatarischen, 
mischärischen, auch westsibirisch-tatarischen 
Melodien ist halbtonlos-fünftönig. Daneben 
aber gibt es andere, gleichfalls bestehend 
aus zwei „melodischen Zonen" oder Ton-
raumstrecken, deren jede für sich betrachtet 
zwar halbtonlos-fünftönig angelegt ist, nicht 
aber die Gesamtleiter; z. B. l. Zone: c2 
bI asl fl, II. Zone: bI g1 fl esl cl (Kasan-
tatarisch, Nr. 24) oder l. a2 fis2 e2 d2, II. 
e2 cis2 h1 a1 (Westsibirisch-tatarisch, Nr. 4) 
oder I. g2 f2 d2 c2 bI, II. d2 c2 al g1 fl 
(Kasantatarisch Nr. 30). Gelegentlich spal-
tet sich der Tonraum noch stärker auf; es 
entstehen dreizonige Gebilde wie z. B. 
Kasantatarisch Nr. 15 und 49 oder gar 
Vierzonen-Melodien wie Nr. 10 und Nr. 
15 . Im vorherrschenden Zweizonentyp ist 
mitunter nur die untere Zone halbtonlos-
fünftönig, die obere hingegen „dichter" 
besetzt, etwa ein diatonisches Pentachord, 
z. B. I. fi es2 des2 ci bI, II. esl ,2 bI asl fl 
(Mischärisch, Nr. 13). Die Aufspaltung des 
Tonraums in getrennte Zonen bleibt mit· 
unter auch fühlbar , wenn russische (dia-
tonische) Tanzlieder übernommen werden; 
man vergleiche etwa Mischärisch Nr. 55, 
56. Zum mischärischen Tanzlied Nr. 75 
konnte ich das russische Vorbild ausfindig 
machen. Der Melodievergleich ist recht lehr-
reich. Man spürt, wie das Zügig-Bewegte 
sich ins Starre, Eckige verwandelt. Der Ton-
raum spaltet sich. 
Ohne Frage ist die Tonraumspaltung, die 
Aufgliederung in „Zonen" im Verein mit 
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kräfti gem Abstieg, Weitbewegtheit und 
rationaler Zweitaktrhythmik (Allabreve) 
Hauptmerkmal turktatari schen Melodiestils. 
Aber es gibt neben den unverkennbaren 
übernahmen aus dem russischen Musik-
dialekt noch einen besonderen „ m e 1 i s m a -
t i s c h e n St i 1 " mit freier geformter (oft 
Tripeltakt-) Rhythmik. Hier ist der Ton-
raum in der Regel sehr viel einhei tlicher 
empfunden ; die Aufspaltung in Zonen tritt 
zurück. So etwa in den mischärischen Num-
mern 27, 58, 59, 78 (sfüntlich halbtonlos-
fiinftonig). Der melismatische, rhythm isch 
freier ausschwingende Stil ist offenbar 
m o n g olischen Ur s prun g s. Parallelen 
findet man z. B. bei Torguten (zur Gruppe 
der Westmongolen gehörig) und bei den 
Ordos im Norden von Schansi (O stmon-
golen). Lach hat den melismatischen Stil 
al s selbständ iges Phänomen ebensoweni g 
gesehen wie seine Verwurzelung im mon-
g-olischen Stilkreise. 
Misd1fälle wie Mischärisch Nr. 7, 9 , 25 
zeigen ein wechselseitiges Durchdringen von 
Syllabik und Melismatik, einheitli chem und 
gespaltenem Tonraum. Hierher gehört auch 
die westsibirisch- tatarische Melodie Nr. 5, 
die weitschwingenden 6/, -Takt, Triolenbil-
dung, halbtonlose Pentatonik sowie relative 
Tonraumeinheit doch mit noch spürbarer 
Zweizonen-Aufgliederung verbindet : I. d2 

c2 a1 g1 II. a1 g1 et dt et. Finalis ist dt 
Confinalis gt . Ähnlich Nr. 6 aus derselben 
Gruppe. Bei den elegischen Mollmelodien 
Nr. 1 und 2 hingegen ist das russische Vor-
bild nicht zu überhören. 
Für die mischärischen und einen Teil der 
westsibirischen T ataren-Gesänge hatte be-
reits L. gegenüber dem rythme carre der 
Kasantataren „eine gewisse Abwedtslung 
in der Verwendung der versdtiedenen Takt-
arten und deren Misdtung" verzeichnet. 
überall , wo die Alleinherrschaft der Zwei-
taktgruppe gebrochen ist, stellen sich auch 
jene flüssigeren Rhythmen und die Tendenz 
zur Vereinheitlichung des Tonraumes ein. 
Bei den rein mongolischen Vorbildern - so 
viel sei noch bemerkt - gesellt sich oft noch 
extreme Weitbewegtheit hinzu. 
Von den acht kirgisischen Gesängen scheiden 
die drei letzten (Nr. 6 bis 8) als Umdeu-
tungen im Sinne nogaitatarischen „epischen" 
Rezitierens von vornherein aus. (Darüber 
L. S. 17 .) Rein halbtonlos-fünftönig ist nur 
Nr. S; in Nr. 1 und 2 zeigen sich zum minde-
sten Fünfton-Gerüste, in Nr. 4 vielleicht 
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noch Spuren davon. In rhythmischer und 
tonräumlicher Hinsicht verkörpern indessen 
Nr. 1 und 4 den alten turktatarischen Aus-
gangstyp : Allabreve, rythme carre, Ton-
wiederholungen, Abstieg, Aufspaltung des 
Tonraums in gestaffelte Zonen. Im ganzen 
also eine unverkennbare Mischung von 
ursprünglich turktatarischen Zügen mit Ele-
menten europäischen Ursprungs . 
Zum Abschluß noch ein Wort über das 
Verhältnis des turktatarischen Melodiestils 
zum Melos der f in n i s c h - u g r i s c h e n 
Steppenvölker. Diese Ugrofinnen sind zum 
Teil blutsmäßig mit Turkvölkern gemischt 
oder auch kulturell turkisiert. Die Tschu-
waschen z. B., deren Hauptstamm auf dem 
rechten Ufer der Wolga wohnt, sind eine 
Mischung aus Türken und Wolgafinnen, die 
Baschkiren sind turkisierte Ugrier, wahr-
scheinlich die Nachkommen der nicht nach 
Westen gezogenen Madjaren. In den Melo-
dien dieser Stämme sind entsprechende 
Mischungen zu beobachten. L. sieht hier 
keineswegs klar. Er wirft (S. 10) die Fragen 
auf: könnten Pentatonik und "TerrasseH-
typus" sowie Zweitakt-Periodisierung ur-
sprünglich finnischer Besitz sein? Von 
den Turktataren nur übernommen? Oder 
liegen die Dinge genau umgekehrt? 
Eine Beantwortung setzt subtilere stilkr i-
tische Bemühungen voraus. Ich kann eigene 
Ergebnisse (im erwähnten Typoskript von 
19 3 7 formuliert) aus Raummangel hier nur 
flüchtig skizzieren. Es zeigt sich: die Ton-
raumvorstellung der ugrofinnismen Step-
penvölker ist von Haus aus durmaus ein-
heitlim. zentriert, nicht aufspaltend (so wie 
auch ihre Vortragsweise unaktiver, in sim 
gekehrter anmutet als die der Turktataren). 
überall wo - z. B. von Tsmeremissen und 
Wotjaken - turktatarische Melodien über-
nommen werden, bildet sie der finnisme 
Sänger ins Engere, Zentrisme, Einheitlidie 
um. Weder halbtonlose Pentatonik nodt 
pentatonische Zonen noch Tonraumspaltung 
sind ursprünglich finnisch, ebensowenig wie 
gedrungene, zielstrebige, rationale Rhyth-
mik. Bei Übernahme fremder Elemente 
zeigen sidt die Urphänomene finnisdier 
Tonraum- und Zeitgestaltung wirksam als 
Kräfte der Umbildung. 
Alle Elemente turktatarischen Spaltstils sind 
wohl letztlich zu deuten als Signaturen eines 
kosmologischen Dualismus, verknüpft mit 
den Impulsen von Madit, Herrsdtaft, Unter-
werfung, Gespanntheit. Für unbedingt hirten-
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urtümlich möchte ich Weitbewegtheit und 
Tonraumspaltung ansprechen. Eine offene 
Frage mag es zunächst bleiben, ob die (eigen-
tümlich rationalisierte) Pentatonik und der 
nüchterne rythme carre Ursprungsbesitz oder 
angeeignetes Gut ostasiatischer Hochkultur 
sind. Ich neige dazu, in beiden Erscheinungen 
„gesunkenes", in gewisser Weise freilich 
auch um- und fortgebildetes Kulturgut zu 
erblicken. Dies genauer zu begründen, muß 
freilich einer späteren Untersuchung vor-
behalten bleiben. 

Werner Danckert, Krefeld 

Margaret Dean-Smith: A Guide to 
English Folk Song Collection 1822-1952 
with an Index to their Contents, historical 
Annotations and an lntroduction. Foreword 
by Gerald Abraham. The University Press 
of Liverpool 1954 , 120 S. 
Innerhalb der Volksliedforschung wächst 
das Bestreben, Bestandsaufnahmen vorzu-
nehmen, das in großen Mengen bisher Ge-
sammelte zu ordnen und Rückschau zu hal-
ten. Die Sichtung und Aufarbeitung des 
europäischen Volksliedgutes kann nun so 
erfolgen, daß man entweder die nationalen 
oder landschaftlichen Bestände auf äußere 
Gesichtspunkte hin katalogisiert, Lieder mit 
all ihren gedruckten und ungedruckten 
Varianten bündelt oder aber übernationale 
Ordnungen schafft, die in systematischer 
Gliederung das individuell Verwandte und 
typisch Gemeinsame herausstellen. Letzteres 
gehört sowohl melodisch als auch textlich 
zu den vordringlichen wissenschaftlichen 
Zielen der Volksliedforschung. M. Dean-
Smith legte bereits 19 51 aus der Sicht der 
Sammlerin heraus ein übersichtliches Ver-
zeichnis der innerhalb der bedeutendsten 
englischen Fachzeitschrift erschienenen 
Volkslieder vor (vgl. Mf. VI. 406), nunmehr 
hat sie eine weitere, insonderheit für An-
liegen der Praxis nützliche Zusammenstellung 
der zwischen 1822 und 1952 aus mündlicher 
Tradition aufgezeichneten und gedruckten 
englischen Volkslieder veröffentlicht, welche 
die verschiedenen Quellen und womöglich 
auch älteren historischen Belege eines Liedes 
angibt. Diese unter den Auspizien des sehr 
rührigen Liverpooler Musikologen G. Abra-
ham zustandegekommene Ausgabe eines 
mit großem Fleiß angelegten Zettelkastens 
beschränkt sich leider deswegen auf die 
letzten 130 Jahre, da nach Ansicht der Au-
torin durch die älteren Volksliedquellen 
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,.only '1igl1 sdiolarslrip can find a way" 
(S. 22), also historisch-vergleichende For-
schung. 
Den für die Forschung im engeren Sinne 
wohl wichtigeren Teil bildet die aus sieben 
Absdmitten locker zusammengesetzte Ein-
leitung, die eine Geschichte der neueren 
englischen Volksliedsammlung enthält, der 
sich S. 25 ein ausführlich kommentiertes 
Verzeichnis der gedruckten Sammlungen an-
schließt. Da bislang ein ähnlid1er überblick 
aus englischer Feder fehlte, nimmt man 
diese die Grundlinien skizzierende Uber-
sd1au dankbar entgegen, zumal sie die 
Kräfte deutlich werden läßt, die dort im 
19. Jahrhundert das Interesse am Volkslied 
gewed<t und vertieft haben. Drei Männer 
waren es vornehmlich, die in diesem Zeit-
raum von wegweisender Bedeutung waren: 
J. G. Herder, C. Engel und C. Sharp . .,Tl1ere 
caHnot be muc'1 doubt t'1at t'1e new impulse 
'1ad proceeded from Engel [der 1866 seine 
„ lntroduction to the Study of National 
Music" veröffentlichte), and t'1at, tlirorrg'1 
/1im, t'1oug'1 it would seem unkno1vingly, 
England received and responsed to w'1at 
ltad bern said by ]o'1ann Gottfried Herder, 
just a century before" (S. 18), dessen gei-
stige Strahlkraft nunmehr auch vom Westen 
erneut unter Beweis gestellt wird. Das 
öffentliche Interesse am Volkslied erwachte 
in England später als etwa in Deutschland . 
Männer von der Breitenwirkung wie Erk, 
Ditfurth oder Hoffmann v. Fallersleben 
fehlten hier bis ins letzte Viertel des 19 . 
Jahrhunderts fast ganz. Sofern man Volks-
lieder sammelte, geschah dies nur aus einem 
.,certain national or Iocal pride" (S. 12) 
heraus, oder um „popular Antiquities" 
festzuhalten. Erst um die Jahrhundertwende 
wurde das Interesse reger. In dieser Zeit 
brachte man namentlich noch aus Rückzugs-
gebieten Amerikas wertvolles altes Liedgut 
zu Papier, das seither immer noch der 
wissenschaftlichen Auswertung harrt, z. B. 
auf die von Dean-Smith S. 19 angeschnittene 
Spezialfrage hin, wobei zwar der Weg und 
die Methode noch im Einzelnen zu be-
stimmen wären. Die S. 10 gebotene Aufrei-
hung der frühesten Vorkommnisse des 
Wortes „folk song", das erst um 1900 in 
England allgemein gebräuchlich wurde, ist 
zwar lesenswert, mündet jedoch nicht in 
eine Wesensbestimmung der Sache selbst 
ein, was man sich indes als Ziel einer der-
artigen Ausbreitung der verwirrenden Viel-
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falt von Deutungen wünschen würde, denen 
dieses Wort im 19. Jahrhundert überall 
unterlag. Die Veröffentlichung ist „a guide", 
der im Rahmen des abgegrenzten Stoffes 
seinen Zweck als Handleite erfüllt. Er deckt 
das in England seitens der Sammler Ge-
leistete auf. zeigt aber auch aufmerksam 
studiert die Lücken, die es sowohl stofflich 
als insbesondere auch durch die Forschung 
noch zu füllen gilt. 

Walter Salmen, Freiburg i. B. 

Katalog der Europäischen Volksmusik im 
Schallarchiv des Institutes für Musikforschung 
Regensburg. Bearbeitet von Felix Ho er -
b ur g er. Gustav Bosse Verlag, Regensburg 
19,3. 189 s. 
Im Rahmen der verdienstvollen Publikations-
reihe der UNESCO . • Ard1ives de la i«usique 
enregistree", ist nun als 3. Band der Serie C 
(Ethnographische und Volksmusik) auch 
ein deutscher Katalog erschienen. Dieses 
Verzeidrnis der im Regensburger Institut 
aufbewahrten Schallaufnahmen ist zugleich 
der erste Band einer Schriftenreihe dieses 
Institutes, der . Quellen und Forschungen 
zur musikalischen Folfrlore• . 
F. Hoerburger, der die Regensburger Schätze 
betreut und auswertet, berichtet in der Ein-
leitung über die Herkunft der Aufnahmen. 
Sie setzen sich zum größten Teil aus den Be-
ständen der Abt. II (Volksmusik) des ehe-
maligen Staat!. Instituts für Musikforschung 
in Berlin zusammen, die - wie auch die 
anderen Berliner Kunstschätze - zunächst 
im Westen verbleiben mußten. Die alte 
Sammlung ist aber nicht vollständig, da 
sämtliche Schallplatten verloren gingen. Er-
halten haben sich lediglich die recht zahl-
reichen, seit 1939 bis in den Krieg hinein 
angefertigten Tonbänder und die etwa ,oo 
Phonogrammwalzen aus den Jahren 1908 
bis 1939. Die Phonogramm - Aufnahmen 
wurden, einer Forderung der UNESCO be-
züglich der technischen Qualität entsprechend, 
in den Katalog nicht aufgenommen. Außer-
dem sind sie z. Zt. noch unbrauchbar, da von 
ihnen zum größten Teil nur Negative existie-
ren, die „in Westdeutsd1land nicht 1,opiert 
werden könn en" . (Hier sei zur allgemeinen 
Kenntnisnahme der Hinweis gestattet, daß 
eine solche Möglichkeit beim Berliner Phono-
gramm-Archiv besteht.) Von den inzwischen 
brüchig gewordenen Tonbändern wurden da-
gegen - und das war eine der ersten und 
wichtigsten Aufgaben des Regensburger In-
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stitutes - Kopien hergestellt. Diese, sowie 
eine bescheidene Zahl von Neuaufnahmen, 
bilden also den in dem vorliegenden Buch 
verzeichneten, in Regensburg selbst abhör-
baren und nur „in Sonderfällen" in Fonn 
von Kopien erhältlichen Bestand des Archivs. 
Der Verf. vergißt nicht, die früheren, in Ber-
lin tätigen Betreuer des Volksliedarchivs zu 
erwähnen, Kurt Huber und Alfred Quellmalz. 
Quantitativ sind die einzelnen europäischen 
Landschaften sehr unterschiedlich vertreten. 
Das zeigt, wie viel hier noch zu tun ist, wie 
unersetzlich die erlittenen Verluste sind, und 
welche Lücken es auszufüllen gilt. Da können 
auch nicht die viel vollständigeren, literarisch 
orientierten Volksliedarchive aushelfen, da 
bleiben die älteren und neueren, in Noten 
publizierten Lieder nur ein kleiner Ersatz, 
da - im Zeitalter der möglichen Tonkonser-
vierung-nur das lebendig klingende folklo-
ristische „Denkmal" die bestmögliche Quelle 
darstellt . 
Jedem Abschnitt schickt H. eine Erläuterung 
über Herkunft, Zustand der Aufnahme usw. 
voraus. Da erfahren wir gleich unter .Alba-
nien", wie sehr das Fehlen protokollarischer 
Unterlagen zu bedauern ist . .,Altbaiern" ist 
trotz landschaftlicher Unterteilung mit nur 
32 Nummern vertreten und enthält zudem 
lediglich von Blaskapellen und Ziehharmonika 
gespielte Stücke. Von Belgien liegen zwar 
zahlreiche, aber doch nur von Schallplatten 
kopierte Aufnahmen vor. Gattung und Be-
setzung sind hier allerdings sehr vielfältig, 
man findet da sonst selten berücksichtigte 
Kinderlieder und u. a. Trommelstücke. Aus der 
Bukowina, aus dem Egerland und aus Rumä-
nien liegen zusammen 21 Aufnahmen Hoer-
burgers vor, die - zum Teil von Rückwande-
rern - als einzige der Nachkriegszeit gemacht 
worden sind. Von Rückwanderern stammen 
auch die Stücke der Galizien- und Wolhynien-
dcutschen (1940, 74 Nummern). Ja, auch die 
hundert russischen und ukrainischen Auf-
nahmen entstanden in Berlin (1940u. 1943), 
während weitere belgische, sowie englische, 
estländische, norwegische und schwedische 
Aufnahmen (zus. 46) auf dem Internat. 
Volkstanzkongreß im August 1939 in Stock-
holm gemacht wurden. 
All diese Sammlungen verdanken ihre Exi-
stenz mehr oder weniger dem Zufall . Dem-
entsprechend dürfen sie nicht als repräsen-
tativ für die betr . Gebiete angesehen werden. 
Anders steht es mit den Ergebnissen zweier 
systematisch vorbereiteter und durchgeführ-
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ter Expeditionen. An der ersten waren neben 
Kurt Huber Walter Wünsch und Wilhelm 
Stauder beteiligt. Sie führte nach Jugo-
slawien (19 37) und sollte „die gesamte 
bodenständige Musih Bosniens im Quer-
sdmitt" festhalten . Unter den 158 Tonfolien-
Aufnahmen befinden sich die heute immer 
mehr schwindenden Liebeslieder (Sevda/1/in-
hen) des mohammedanischen Bürgertums, 
z. T. sogar in mehreren Variationen, und 
Beispiele bosnischer Guslarenepik, daneben 
bäuerliche Tanzweisen als eigentümliche 
Zwei- und Dreigesänge, Stücke für die Dop-
pelflöte Dvojnice und geistliche kroatische 
Lieder. 
Noch wesentlich umfangreicher ist die von 
Alfred Quellmalz (etwa 2500 Aufn.) und 
Fritz Bose (etwa 400 Aufn.) 1940/42 zu-
sammengetragene Sammlung aus Südtirol. 
Die Fülle dieses Materials ermöglicht -wie-
wohl sie noch keineswegs systematisch aus-
gewertet ist - ein relativ vollständiges Bild 
dessen, was man damals in Südtirol an 
deutschen Volksweisen sang und spielte. 
Auffällig sind der große Bestand an gemein-
deutschen Balladen, wie überhaupt die Über-
lagerung der städtischen Musikpflege durch 
Einflüsse des Fremdenverkehrs. Gering ist 
dagegen die slowenische und italienische 
Überlagerung. Das vorurteilsfreie Aufneh-
men all dessen, was sich in der Südtiroler 
Volksmusikpflege bot, ist mit der dankens-
werteste Zug dieser Sammlungen. Es geht 
nicht an, nur das zu bewahren, was dem 
Einzelnen als echt erscheint. Auch das über-
lagerte, das mit neuen Instrumenten Be-
gleitete ist Volksmusik. Es jetzt, im Augen-
blick der Metamorphose, zu vernachlässigen, 
hieße, einer späteren Generation, der der 
heute als • unecht" betrachtete Stil bereits 
als historisch legitimiert erscheint, unnötige 
und dann sicherlich schwierigere Forschungs-
arbeit aufbürden. 
Mit ähnlicher Selbstverständlichkeit findet 
sich auch unter den anderen, in dem Buch 
verzeichneten Aufnahmen solches nicht mehr 
ganz ursprüngliche Volksmusikgut. Da tau-
chen Ziehharmonika, Gitarre, Glockenspiel, 
Violine usw. auf und erhöhen die Vielgestal-
tigkeit der in der Publikation sich spiegeln-
den Formen der Volksmusik. 
Soweit Literatur zu den einzelnen Samm-
lungen vorhanden ist, führt sie H. vor jeder 
Liste an. Innerhalb dieser sind die Auf-
nahmen nach Landschaften geordnet und -
oft allzu unübersichtlich - immer wieder 
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mit 1 beginnend numeriert. Nach dem Titel 
des Stückes bzw. dem Textanfang ist die 
Besetzung angegeben, wo möglich mit den 
Namen der Ausführenden und gelegentlich 
sogar mit deren Alter . Schließlich fol gt die 
in Verbindung mit der nach Ländern vor-
genommenen Bezeichnung der Sammlungen 
anzuwendende Signatur, die meist aus zwei 
Zahlen und-bei Vorhandensein von Kopien 
- einer dritten, in Klammern gesetzten Zahl 
besteht. Kurt Reinhard , Berlin 

International Catalogue of Recorded Folk 
Music, edited by Norman Fr a s er , with a 
Preface by R. Vaughan W i II i am s and ln-
troduction by Maud Kar p e I es. Prepared 
and published for UNESCO by The Inter-
nation al Folk Music Council in association 
with O xford University Press, London 1954, 
XII u . 201 S. 
Die UNESCO und assoziierte Institutionen 
veröffentlichen seit kurzem unter dem Titel 
„Ard1ives of Recorded Music " eine in drei 
Serien aufgeteilte Katalogreihe, deren Zweck 
es ist, überblicke zu versdiaffen über die 
ins Massenhafte angewachsene Schallplatten-
Produktion sowohl von Kunstmusik (z. B. 
Fr. Chopins und Indiens) als auch von Volks-
musik aller Erdteile und Kulturschichten . 
Der vorliegende Katalog ist als Band 4 der 
Serie C in englischer und französischer 
Sprache erschienen. Er bietet sowohl ein 
Verzeichnis der im Handel erwerbbaun 
Schallaufnahmen mit Volksmusik aus allen 
Erdteilen als auch im zweiten Teil eine Auf-
stellung derjenigen Institute, Archive, Se-
minare und Rundfunkstationen, die über 
Phonogramme, Bandaufnahmen oder Schall-
platten verfügen. Ober die nüchterne Reihung 
von Titeln und Zahlen hinaus, die in einem 
derartigen internationalen Unternehmen na-
turgemäß den Hauptinhalt bilden, gibt dieser 
Katalog aber auch auf andere, nicht zu über-
sehende Fragen Aufschluß, denn bemerkens · 
wert ist nicht nur das zahlenmäßige Über-
gewicht Afrikas und innerhalb Europas das 
kleinerer Staaten wie Ungarn und Jugo-
slawien, demgegenüber Italien oder die 
Schweiz erheblich zurücktreten, sondern auch 
das im ersten Teil völlige Fehlen Deutsch-
lands und Österreichs. Bedenklich erscheint 
diese Feststellung insofern, als namentlich 
Deutschland, das in der Volksliedforschung 
nach wie vor führend ist, gleichwohl in sei-
nem Bestande an Tonaufnahmen unterlegen 
erscheint, ja Industrieplatten hier völlig 
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fehlen. Im Kreise der Völker der Erde zeigt 
sid1 mithin erschreckend deutlich, wie weit 
die Schallplattenfirmen ihre nationalen Ver-
pflichtungen wahrnehmen, aber auch, welches 
Interesse das kaufkräftige Publikum und die 
Wissenschaft echter Volksmusik gegenüber 
hegen. lnsonderheit der Mangel an Auf-
nahmetätigkeit während der letzten 10 Jahre 
wird hier offenkundig. Bei der Vielzahl der 
Mitarbeiter, die zu diesem Katalog bei-
trugen, mag es nicht verwundern, daß außer 
echter Volksmusik auch häufig solche v,,n 
zweifelhaftem W crt verzeichnet wird, die 
zwar für die Industrie gewöhnlich einträg-
licher ist, der Wissenschaft jedoch wenig 
nützt. Daß die Veröffentlichung nicht mit 
letzter Sorgfalt durchgeführt wurde, zeigt 
neben anderen redaktionellen Kleinigkeiten 
auch etwa die Erwähnung der Hornbostel-
schen Sammlung . Musik des Orients " S. 191, 
für die eine Seite weiter fälschlicherweise als 
Herausgeber Kurt Sachs (mit „K" geschrie-
ben!) angegeben wird. Dennoch darf ma,1 
diesen internationalen Katalog als brauch-
bares Hilfsmittel für Forschung und Praxis 
begrüßen, zumal besonders der zweite Teil 
erstmals eiuen derart umfassenden Überblick 
über die mit volks- und völkerkundlichem 
Material amgestatteten Institute der Welt 
vermittelt. deren Sammelleistungen die de-
taillierten Bestandsaufnahmen ausweisen. 

Walter Salmen, Freiburg i. Br. 

J oh an n Sebastian Bach : Die Kunst 
der Fuge. Nach dem Originalsatz für die 
Orgel eingerichtet von Hans Schur ich. 
Teil I: Contrapunctus 1-XI. Teil II: Contra-
punctus XII-XIX. Willy Müller, Süddeut-
scher Musikverlag Heidelberg 1953. 
Diese Orgeleinrichtung der Kunst der Fuge 
mag den Orgelspielern dienlich sein, denen 
es schwer fällt, Bachs Werk aus der Original-
partitur oder der Klaviernotierung zu spie-
len; denn sie finden es hier griff gerecht, mit 
Manualangaben, in das dreilinige System 
des Orgelsatzes umgeschrieben. Aber auch 
der Musikwissenschaftler kann aus ihr lernen. 
Zeigt sie doch, wie sich heute ein Bach-
begeisterter Orgelspieler und Pedakembalist 
mit Bachs Werk auseinandersetzt. Wer frei-
lich das hier gebotene Notenbild mit dem 
originalen Bachischen vergleicht, der wird 
davon betroffen sein, wie das sorgsame 
Bemühen um spieltechnische Klarheit der 
Notierung die musikalische Klarheit des ur-
sprünglichen Notenbildes wesentlich ver-
mindert hat. Das pflegt allerdings „instruk-

tive Ausgaben " und gar handschriftlich be-
arbei tete Gebrauchspartituren überhaupt zu 
kennzeichnen . Der Bearbeiter hat das wohl 
auch empfunden und darum, wenn auch 
offenbar als Skeptiker, seiuem Vorwort zwei 
einschlägige Sätze Adalbert Stifters voran-
gestellt: ., De1t1 ivaltren Kiinstler .. . ist klar 
zmd sdiön vor Augen, was er bildet. Wie 
sollte er meinen, daß reine, 1mbesd1ädigte 
Augen es nidit se/1en?" Sobald aber eine 
komplizierte Spieltechnik zwischen die Augen 
und das klare Notenbild tritt, scheint dem 
Bearbeiter komplizierende notationsted1-
nische Hilfe dennorn nötigt Zur Komplizie-
rung des Notenbildes trägt hier allerdings 
aud1 die Rücksirnt auf Vortragsmanieren bei, 
die im vorigen Jahrhundert üblirn wurden : 
die Hervorhebung des Fugenthemas aus dem 
Stimmgefüge durch größere Lautheit, weshalb 
oft Manualwernsel innerhalb der Stimmver-
läufe vorgesrnrieben werden muß, und die 
Klangverstärkung der Schlüsse durrn Zu-
fügung von Oktaven und Haltetönen. Beides 
und gar gelegentlirne Änderungen inmitten 
der Sätze wie in Cp. VIII sind aus der Praxis 
Bachs und seiner Zeit nirnt zu begründen. 
Die Themaverstärkung stört den Fluß der 
Stimmen - kommt sie dorn erst auf, als der 
ursprünglirne tragende Rhythmos nicht mehr 
empfunden und durrn „exaktes" Legatospiel 
ersetzt wird, das die plastische Artikulation 
der Stimmen und damit ihre Untersrneidung 
im Stimmgefüge vernebelt und somit Thema-
verstärkung als Ersatzmittel für plastisrnen 
Vortrag heraufbeschwört. Auch Srnlußver-
dickung ist ja in Barns Musik keineswegs 
grundsätzlich geboten, wie man damals auch 
z. B. Suiten und Konzerte nicht massiv, son-
dern aufgelockert, mit Giguen und anderen 
leichtbeweglichen Sätzen zu schließen pflegte. 
Wo Bach Schlußverstärkung wünscht, hat er 
sie selber etwa durch Eintritt einer weiteren 
Stimme auskomponiert. Übrigens ist es 
durchaus nicht gleichgültig, ob z. B. in der 
1. und 5. Fuge der Ansatz der Baß-Schluß-
kadenz i[is-a-A ins d mündet oder die Unter-
oktave D noch dazukommt - die Konzen-
tration des plagalen Schlusses mit dem in die 
Mitte emporhebenden letzten Schritt A-d 
wird durch die auftrumpfende Verbreiteruni? 
des schließenden d in die Oktavtiefe D auf-
gehoben ; verstärkt wird nicht die originale 
tonräumliche Strebung, nur das Schwer-
gewicht. Man erprobe das, indem man die 
Baßkadenz einmal mit d, dann mit D singt. 
-Der Allabrevestrich durch die Taktzeichen 
von Cp. IX und X sowie das Wort Cade11za 
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zur Fermate im vorletzten Takt des 3. Ka-
nons (hier Cp. XIV) fehlen wohl versehentlich . 
Schade auch, daß (wohl im Gefolge Wolf-
gang Graesers) die Bachsehen Kanonbezeich-
n11ngen nur im Vorwort erwähnt, nicht über 
die Stücke gesetzt sind, und daß überhaupt 
statt der Ordnung des Originaldrucks die 
Neukonstruktion Graesers gewählt wurde, 
dessen Verdienst es lediglich war, das von 
ernsten Musikbeflissenen längst gewürdigte 
Werk - Moritz Hauptmanns Erläuterungen 
erlebten zwei Auflagen 1841 und 1861, Hugo 
Riemanns Analyse seit 1894 drei! - dem 
ihm im Grunde fremden Konzertsaal gewon-
nen zu haben. Demgegenüber ist es ein Ver-
dienst dieser Orgelausgabe, das Werk den 
Lehrbegierigen „zu besonderem Zeitvertreib" 
auf der Orgelbank und am Pedalcembalo 
vorzulegen, in seinem eigentlichen Lebens-
bereich. Rudolf Steglich, Erlangen 

Franc es c o Maria Ver a c in i : Sonaten 
für Violine (Flöte) und Generalbaß. Hrsg. 
von Franz Bär. Sonate I. F-dur. Kassel und 
Basel, Bärenreiter-Verlag. Bärenrci ter-Aus-
gabe 347. 
Diese Sonate ist dem Erstlingswerk F. M. 
Veracinis entnommen, den handschriftlich 
erhaltenen, ungedruckten 12 Sonaten, die er 
1716 anläßlich seiner Berufung als Kammer-
virtuose nach Dresden dem Kurprinzen von 
Sachsen widmete. Veracini, der neben Tar-
tini als der bedeutendste italienische Geigen-
virtuose seiner Zeit anzusehen ist, zeigt hier 
die Kunst, mit der er zunächst den Londoner 
und dann den Dresdener Hof begeisterte. 
.Largo e nobi/e" fließen die Kantilenen der 
langsamen Sätze, lieblicher und weniger pa-
thetisch als die etwa des reifen Tartini oder 
Händel. lebhaft und schwungvoll die Alle-
gros. Der Schwierigkeitsgrad ist etwa der der 
Violinsonaten Händels. Der Hrsg. hat Ver-
zierungszeichen und Phrasierungs bögen sinn-
gemäß ergänzt, wobei Zusätze kenntlich ge-
macht sind, was dem Spieler die Möglichkeit 
läßt, Stellung zu nehmen. Der Generalbaß 
ist stilgerecht ausgesetzt. 

Ursula Lehmann, Berlin 

C h r i s t I i e b S i e g m u n d B i n d e r : Sonate 
G-dur für Violine und Klavier (Cembalo). 
Hrsg. von Günter Ha u ß w a I d. Kassel 
und Basel. Bärenreiter-Verlag (Hortus mu-
sicus 62). 
Chr. Siegmund Binder, 1751 als Pantaleon-
spieler Mitglied der Dresdener· Hofkapelle, 
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später Hoforganist in Dresden und zu seiner 
Zeit als Cembalist und Organist bekannt, 
war ein sehr fruchtbarer Komponist, von 
dem zahlreiche Werke zu seinen Lebzeiten 
gedruckt wurden und viele handschriftlid1 
überliefert sind. Dennoch ist sein Name 
heute nur dem Historiker bekannt, und die 
vorliegende Sonate gehört zu den wenigen 
Neudrucken seiner Werke. Um so mehr ist 
die Ausgabe zu begrüßen, die Binder der 
Vergessenheit entreißt und ein Stück wieder 
zugänglich macht, das in seinem feinzise-
lierten, beweglichen Allegro, in seinem duo-
matischen, ausdrucksgeladenen Adagio und 
dem reich figur ierten Tempo di Minuetto 
ein besonders liebenswürdiges Kind der 
Empfindsamkeit ist. Binder schreibt einen 
ausgesprochen klaviermäßigen Satz für obli-
gates Cembalo, das fast durchgehend zwei-
stimmig ohne füllende Akkorde gehalten 
ist. Die Violine tritt sozusagen als dritte 
Stimme dazu, weshalb die Bezeichnung im 
Original „Trio " lautet. Trotzdem ist dies 
Stück weit entfernt von den Triosonaten um 
1700; denn der Cemba lopart ist nicht 
„stimmig" geschrieben, sondern ein echter 
Klaviersatz, der Ph. E. Bach nahesteht, an 
den Binder aum im Duktus der Melodie 
und in der Ornamentik gemahnt ; ein Stück 
eines jener Komponisten der Stilwende des 
18. Jahrhunderts, die über den Größeren, 
die nach ihnen die Wende vollendeten, in 
Vergessenheit gerieten. Der Hrsg. hat sim 
an die Vorlage gehalten, den Generalbaß 
stilgerecht ausgesetzt, wo dies die Beziffe-
rung fordert, und fehlende Binde- und 
Phrasierungsbögen sinngemäß ergänzt. Die 
Fülle der Verzierungen und feinen Figuren 
erfordert allerdings Spieler, die in dem Stil 
der Zeit bereits erfahren sind. Wäre es 
nicht angebramt, zugunsten der weniger 
erfahrenen die Ausführung komplizierterer 
Verzierungen und zweifelhafter Vorhalte 
anzudeuten?! Ursula Lehmann, Berlin 

Johann Joachim Quantz : Sonate fior 
drei Flöten, hrsg. von Erim D o fl ein (Na-
gels Musik-Armiv Nr. 116), Nagels Verlag, 
Kassel. 
Quantzens neu aufgelegtes Flötentrio zei zt 
den Lehrer des großen Friedrim im besten 
lichte : in den fünf Sätzchen dieser kleinen 
Suite - Vivace/ Largo/ Rigaudon I Menuett I 
Vivace - verbinden sim Frische der Erfin-
dung, satztechnismes Können, Formgefühl 
und Sinn für instrumentgerechte Behandlung 
auf eine so reizvolle Weise mit dem aus dem 
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., Versuch einer Anweisung die Flöte tra-
versiere zu spielen" rühmlichst bekannten 
musikpädagogischen lnstin kt des Flöten-
meisters, daß gerade dadurch diese auch 
tech nisch nicht schwierigen Stücke für den 
Unterricht, fii r die Musik in der Schule und 
für jedes Liebhaber-Musizieren besonders 
geeignet erscheinen. An sich für drei Quer-
Aöten bestimmt, läßt sich diese Sonate „senza 
B11sso" ganz im Sinne der Zeit ebenso mit 
Violinen, mit Oboen oder auch mit Alt-
Rlockflöten (nach F transponiert) spielen: 
darüber hinaus ist auch eine gemischte oder 
pr chorische Besetzung durchaus möglich, 
sofern es sich nur um Instrumente der da-
mals so beliebten hohen Stimmgattung han-
delt .. Die Sparsamkeit der als solche gekenn-
zeichneten Zusätze des Herausgebers, die 
Ausstattung des Heftes mit zwei Partitur-
Exemplaren und der Druck sind gut. 

Hans-Peter Schmitz, Berlin 

Joseph Ha y d n : 6 Divertimenti für Bary-
ton, Bratsche und Baß, hrsg. von Waldemar 
Wo eh L Kassel 1952, Bärenreiter (Hortus 
musicus 94/95). 
Den schon als Nr. 65 erschienenen Diverti-
menti folgen nun weitere 6 Kompositionen 
einer Gattung, die Haydn während derJahre 
1762-1775 in ausgiebigem Maße gepflegt 
hat. Das Baryton, ein mit 6-7 Saiten be-
spanntes, der Viola d'amore nahestehendes 
Instrument , war das Lieblingsinstrument des 
Fürsten Esterhazy. War es damals schon nicht 
sehr verbreitet, so ist es heute völlig aus-
rcschaltet, und um wenigstens einen Teil 
der mehr als 150 Kompositionen zu retten, 
schlägt der Hrsg. einige heute ausführbare Be-
setzungen vor. Wie bei Haydn nicht anders 
zu erwarten, zeigt er auch in diesen Trios , 
die der gepflegten Unterhaltungsmusik an-
gehören, die ganze Fülle seiner Musizier-
freude. Jedes Stück hat seine individuelle 
Haltung, wie man sie auch aus den Klavier-
rnnaten oder den Streichquartetten kennt. 
Der 1. Satz aus dem G-dur-T rio des 2. Heftes 
ist übrigens, nach C-dur transponiert, auch 
der Anfangssatz der Klaviersonate G.-A. 
Nr. 3. Allerdings liißt sich nicht feststellen, 
welche Fassung die ältere ist. Woehl hat im 
Vorbericht die Melodiestimmen beider Sätze 
gegenübergestellt. Die Trios sind dreisJtzig 
und haben stets ein Menuett, das in 3 Fällen 
als Sd1lußsatz fungiert. Von besonderer 
Sd1önheit der melodischen Empfindung ist 
das Adagio cantabile des Trios Nr. 5, das an 
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manche langsame Sätze früher Streichquar-
tette erinnert. Für Haydns stilistische Ent-
wicklung sind die Barytontrios nicht weniger 
wichtig gewesen als die Quartette oder auch 
die Sinfonien aus der Zeit vor seinem stili-
stisd1en Umbruch etwa 1770. Die wohl aus-
gewogenen Proportionen der Sätze unterein-
ander zeigen das klassische Maß, und es ist 
ein Gewinn, der Unterhaltung eines Genies 
zu lauschen oder sich an ihr zu beteiligen. 

Helmut Wirth. Hamburg 

Ca rI St am i t z : Trio in G-dur für 2 Flöten 
(oder Flöte und Geige) und Violoncell. hrsg. 
von Friedrich Schnapp, Kassel, Bären-
rei ter (Hortus musicus 106) . 
Die Triobeset , ung mit 2 Flöten und Violon-
cello war in der zweiten Hälfte des 18. Jh. 
sehr beliebt. Man darf in ihr nod1 einen 
Nad1klang des empfindsamen Zeitalters 
sehen. Den bekannten Trios von Haydn 
kann das vorliegende Werk von Carl Stamitz 
getrost an die Seite gestellt werden. Der 
Sohn des großen Mannheimer Sinfonikers 
hat mit seinen späten Werken, zu denen 
dieses Trio wohl auch gerechnet werden 
kann. den Anschluß an den Wiener klassi-
sdien Stil vollzogen. Das drückt sich nicht 
nur in der melodischen Linienführung aus, 
sondern aud, in der sehr sparsamen Dyna-
mik, die vergessen läßt, daß der Komponist 
eigentlid, ein Abkömmling der „Mannheimer 
Schule" ist. Die Cellostimme ist allerdings 
durchaus nidit wienerisch, denn ihr fehlt die 
Beteiligung am thematischen Geschehen. 
Der Revisionsbericht gibt genaue Kunde 
über die Herkunft der Komposition und 
red1tfertigt auch eine geringfügige Anderung 
in der Stimmführung. Bedauerlicherweise 
sind nur die Stimmen zu diesem köstlichen 
Werk ersdiienen. Helmut Wirth, Hamburg 

Johann Zach : Konzert für Cembalo mit 
Begleitung von Streidiord1ester, hrsg. von 
Adam Bernhard Gott r o n, Kassel (Nagels 
Musik-Ardiiv Nr. 165). 
Der 1699 geborene böhmi sdie Komponist 
Johann Zach, 1745-1756 Hofkapellmeister 
in Mainz, hat eine Reihe von Werken ge-
schrieben, die ihn als übergangsersd1einung 
vom Barock zur Vorklassik erkennen lassen . 
Im Vorwort zu dem Cembalokonzert weist 
der Hrsg. auf die unsichere Kenntnis der 
letzten Lebensjahre des wahrscheinlid11773 
in geistiger Umnaditung verstorbenen Kom-
ponisten hin. Sein Cembalokonzert c-moll 
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gehört vermutlich seiner späten Schaffens-
zeit an. Die an Händel erinnernde Gebärde 
am Anfang des I. Satzes verliert sich aller-
dings schnell durch die Kurzatmigkeit der 
Thematik und die Sequenzfreudigkeit. Die 
technische Behandlung der im übrigen nicht 
sehr ergiebigen Solopartie legt den Verdacht 
nahe, daß es sich hier vielleicht um eine 
frühe Hammer-Klavierkomposition handeln 
könnte. Das sehr knapp gefaßte Konzert 
geht über den Rahmen einer gepflegten 
Spielmusik nicht hinaus. Einern Vergleich 
mit den Konzerten von loh. Chr. Bach oder 
selbst den friihen Konzerten von Haydn 
hält es nicht stand, und es fragt sich, ob mit 
der Veröffentlichung dieser Komposition 
eine Lücke in unserer Kenntnis älterer Musik 
geschlossen worden ist. 

Helmut Wirth, Hamburg 

G. Ph. Telemann : Sonate für 3 Violinen 
undKlavier, hrsg. von Adolf Hoffmann, 
Kassel 1952, Bärenreiter (Hortus musicus 97). 
Das gewaltige Lebenswerk Telemanns ist 
noch immer nicht vollständig erschlossen. 
Jede neue Veröffentlichung aber zeugt von 
der originellen Schreibweise dieses Kom-
ponisten. Auch die Sonate für 3 Violinen 
und Generalbaß (in der vorliegenden Aus-
gabe ist „Klavier" vorgeschrieben) strotzt 
von frischer Erfindung. Allerdings ist der 
Begriff „ 3 Violinen" eher platonisch auf-
zufassen, denn die 3 Stimmen werden nicht 
konsequent durchgeführt. Vielmehr erkennt 
man eine Art chorischer Anlage mit Bevor-
zugung der 1. Violine, während die anderen 
öfters .colla parte" gehen. Klanglich aber 
ist das Werk außerordentlich reizvoll. Die 
Mischung von polyphonen und homophonen 
Elementen nimmt oft Stilmerkmale der spä-
teren Zeit vorweg. Besonders schön ist der 
kurze 3. Satz, Grave, in seiner irrationalen, 
an J. S. Bach gemahnenden ariosen Rezita-
tivik, der auch harmonische Überrasdrnngen 
birgt. Der sehr flotte letzte Satz hat in der 
1. Violine einen ausgesprochen konzertanten 
Charakter. Bei einer Aufführung dürfte das 
Cembalo als Continuoinstrument dem klang-
stärkeren Klavier vorzuziehen sein. 

Helmut Wirth, Hamburg 

Adalbert Gyrowetz: Divertissement 
A-dur für Klavier, Violine (Flöte) und Vio-
loncello op. 50, hrsg. von Hans AI brecht, 
Lippstadt, Kistner &: Siegel, Organum III. 
Reihe, Kammermusik Nr. 43. 

Besprechun g~ n 

Die zahlreichen Werke von Adalbert Gy-
rowetz (1763-1850) sind mit ihrer Zeit 
vergangen. Auch er war einer d'er zahlrei-
chen böhmischen Musikanten, die in Wien 
ihren künstlerischen Aufstieg begannen. Be-
sonders in der Frühzeit seines Schaffens 
zeigt er sich stark von Haydn beeinflußt, 
und es nimmt nicht wunder, daß er in Paris 
eine Sinfonie zurückziehen mußte, weil sie 
kurz zuvor schon unter Haydns Namen -
selbstverständlich ohne dessen Wissen -
aufgeführt worden war. Gyrowetz' Kom-
positionen s.ind, besonders den zahlreichen 
Sinfonien nach zu urteilen, eine kuriose Mi-
schung von genialischer Begabung und 
manchmal fast peinlicher Sorglosigkeit. Es 
gibt Sinfoniesätze von zündender Kraft, 
denen ausgesprochene P.Jattitüd.en zur Seite 
stehen, und das für solche Ungereimtheiten 
oft sehr feinhörige Publikum hat deshalb 
schon ziemlich früh das Interesse für Gyro-
wetz verloren. Dennoch wäre es falsch, das 
Schaffen dieses fleißigen Mannes, der als 
kaiserlicher Legationssekretär durch ganz 
Europa gekommen war, in Bausch und Bogen 
ad acta zu legen . Das wird besonders deut-
lich an dem vorliegenden Divertissement. 
das, laut Vorwort des Hrsg., seinen besten 
Schaffensjahren entstammt. Bei einer heu-
tigen Aufführung wird man vielleicht statt 
der Violine die Flöte nehmen, da die Trio-
Hteratur mit Bläsern nicht eben reidtlidt 
vertreten ist. Es ist eine reizvolle Musik. 
die in ihren tonalen Ausweichungen an den 
späten Haydn erinnert, besonders im I. Satz 
T. 20 ff. Ein Kabinettstück ist das Me-
nuett. Dieses und der mehrtefüge lll . Satz 
(dort fehlt T. 51 im Klavier das # vor cis') 
haben den Divemmentocharakter am rein-
sten ausgeprägt. D·as Finale erinnert an die 
Klaviersonaten des frü•hen und mittleren 
Haydn und ist sehr locker durchgeführt. Das 
ganze Werk hat einen aparten klanglichen 
Reiz und dürfte, da es nicht allzu schw;ieriig 
ist, vor allem in Hausmusikkreisen gute 
Freunde finden. Helmut Wirth, Hambll'l'g 

Musica reservata, Meisterwerke der Musik 
des 16. und 17. Jahrhunderts, herausgegeben 
von Joseph M ü 11 er - BI a t tau, I. Vier-
bis sechsstimmige Motetten von Senf!, Or-
lando di Lasso und Stobäus, Bärenreiter-
Ausgabe 2641, Bärenreiter-Verlag Kassel 
und Basel. 
In unserer Zeit, die der Figurenlehre erhöhte 
Aufmerksamkeit widmet und in lebhaftem 
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Für und Wider ihr Wesen und ihre Bedeu-
tung für das musikalische Kunstwerk zu 
klären versucht, muß ein vom Praktischen 
ausgehender Hinweis auf das „Musica re-
servata" -Problem willkommen geheißen wer-
den. Der Begriff „Musica reservata", der 
15 5 2 zum ersten Mal. als Werktitel bei 
Adrian Petit Coclico auftritt, wo er offen-
,ichtlid1 etwas allgemein Bekanntes bezeich-
net, ist von der Forschung nur wenige Male 
nachgewiesen worden und hat trotz redlid1en 
Bemühens noch nicht auf seinen eigentlichen 
Sinn und seine Herkunft hin erklärt werden 
können. Zwar weiß man bzw. glaubt doch 
zu wissen, welche Sinngehalte er umfaßt, 
doch ist eine einleudltende und allgemein 
anerkannte Definition, besonders des „Re-
servata", bisher nicht gefunden worden. 
Trotzdem verwendet man den Begriff und 
darf es wohl getrost tun, um die neue, vom 
musikalisch-geistigen Zwang des Cantus fir-
mus freie, im Raum des Ästhetischen wir-
kende Renaissancemusik zu bezeichnen, die 
mit dem Namen Josquin des Pres verbunden 
und deren vornehmstes Ziel es ist, durch 
sinnvolle Wiedergabe von Wort, Satz und 
Form den Affektgehalt eines Textes musi-
kalisdi eindringlich zu gestalten und mit der 
Redekunst verwandten Mitteln ihre Zu-
hörerschaft unmittelbar anzusprechen. In 
diesem Sinne ist es dem Hrsg. gelungen, den 
Musikern und Musikliebhabern, für die die 
Ausgabe in erster Linie bestimmt ist, im 
Vorwort eine pädagogisch geschickte Ein-
führung in die Fragen der musikalischen 
Rhetorik und in abschließenden Anmerkun-
t?en kurze Erläuterungen zu den Kompositio-
nen zu geben. Dabei stützt er sich auf 
sichere Gewährsmänner wie Burmeister und 
Bernhard. 
Ziel der Sammlung ist es, ,.schwer zugäng-
liche Meisterwerke der Musica reservata für 
den prahtischen Gebrauch zu ersd1ließen". 
Man darf dem Hrsg. bestätigen, daß er 
nicht nur pädagogisch überzeugende, son-
dern zugleid1 Stücke von hohem musikali-
schem Eigenwert ausgewählt hat. Das be-
rühmte „Non 11,oriar" (4stg.) von Senfl ver· 
wendet als Cantus firmus die feierliche 
Psalmformel des 8. Tones und führt diese 
je einmal durch die Stimmen. Daraus ergibt 
sich die musikalische Großform und zugleich 
die kirchentonal bedingte, gewisse hannoni-
sche Einförmigkeit. Andererseits entwickeln 
die Cantus firmus-freien Stimmen im Dienste 
von Deklamation und Textinterpretation ein 
relativ eigenes Leben, in dem sich erste An-

509 

zeichen neuen musikalischen Denkens mel-
den. Wie wenig dieses aber bisher domi-
niert, zeigen die Probleme der Textunter-
legung, z. B. T. 19 ff ., Diskant, .domini", 
auch T. 30 L Alt, ,.opera" (hier besser keine 
Wortwiederholung!). Im Gegensatz zu an-
deren gleichen Stellen ist der Herausgeber 
T . 5 u. 8, Tenor, und T. 8, Alt, .vivam" 
sowie T. H, Tenor, .domini" (siehe T. 40!) 
allerdings nicht ganz konsequent vorgegan· 
gen. Das seit Burmeister (1606) als Muster-
beispiel für die „Musica reservata" ange-
führte „In me transierunt" (5stg.) ist eine 
ängstliches Erschrecken und demütiges Bitten 
nach den Gesetzen ausdrucksvoller Rede 
gestaltende Psalmmotette. Hier bietet die 
Textierung eigentlich keine Schwierigkeiten 
mehr, doch sind dem Hrsg. innerhalb des 
Stückes einige Inkonsequenzen unterlaufen: 

T . 28, Alt, besser J 1 .j n J ; T. 42 , 
,.sem - • per" 

1 11':"1 1. Tenor, besser O d ; T. 42, 2. Tenor, 
,.a „ me• 

statt der beiden nicht glücklichen Vorschläge 

besser J J J I J J. f J . Ein 
,.ne dis. ces se ris'" 

prachtvolles, klangschönes Stück ist das .In 
hora ultima" (6stg.) von Lasso, das im Ge-
gensatz feierlicher Klänge von Tod und Ge-
richt zur Darstellung von Instrumenten, 
Scherz, Lachen, Tanz und Gesang Anlaß zu 
charakteristischen Tonmalereien findet. Als 
bescheidenes Gegenstück dazu schließt das 
„Laudent deum" (4stg.) von Stobäus die 
Sammlung ab. 
Zur Übertragungstechnik ist folgendes zu 
sagen: Die Ausgabe verwendet moderne 
Schlüssel und Mensurstriche und verkürzt 
den Notentext auf die Hälfte. Zusammen-
hängende Werte sind im ersten Stück bis auf 
drei Ausnahmen (T. 4 u. 5, Tenor, T. 2-3, 
Alt) zusammengeschrieben bzw. aneinander-

gebunden J. J'7:J , während sie im 
zweiten Stück grundsätzlich getrennt sind 

J. f n . Ligaturen sind durch Binde-
bögen wiedergegeben, deren Bedeutung dem 
Niditspezialisten kaum einleuchten dürfte 
und die man in praktischen Ausgaben ent-
weder ganz weglassen oder durch eckige 
Klammern mit entsprechendem Hinweis er-
setzen sollte. Akzidentien sind durch kleine 
Zeichen über den Noten angegeben. Daß 
diese zudem noch in Klammern gesetzt sind 
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(auch wo sie unbedingt stehen müssen), er-
höht die Unsicherheit für den Benutzer. 
Quellenhinweise fehlen leider. In einer Neu-
auflage müßten sie unbedingt nachgetragen 
werden, wie auch ein kurzer kritischer Be-
richt nicht schaden würde. Dieses Ziel mo-
derner Ausgaben alter Musik, wissenschaft-
lich zweifelsfreie mit praktischer Verwend-
barkeit zu vereinigen, hat das erste Heft 
der „Musica reservata " noch nicht erreicht. 
Abschließend seien einige Druck- und Über-
tragungsfehler mitgeteilt : ,, Non moriar": 
T. 33, Tenor, 2 . Note muß g heißen. ,, 111 111e 
transierunt" : T. 4, 1. Tenor, letzte Note muß 
gleid1falls erhöht werden; T . 22 , 2. Tenor, 
letzter Note fehlt Auflösungszeichen; T. 25, 
Diskant, fehlt halbe Pause; T. 39, 2. Tenor, 
2. Note fehlt Punkt. ,, In hora ultima" : T. 4, 
1. Tenor, muß g heißen ; T. 21, Alt, 4. Sech-
zehntel muß e' heißen; T. 23, 1. Tenor, 1. 
Achtel muß /,i heißen; T. 25, Alt, die zwei 
Achtel müssen d' e' heißen ; T. 33, 1. Dis-
kant, 1. Note muß g' heißen ; ,, Laude11t 
deum " : T. 2 , Alt, letzter Note fehlt Achtel-
fähndien. Wilfried Brennecke, Kassel 

Mitteilungen 
Am 2. August 1954 verschied in Igls (Tirol) 
Professor Dr. Rudolf von Ficker im Alter 
von 68 Jahren. Die Musikwissensdiaft be-
trauert den Heimgang des verdienten For-
schers tief. Unsere Zeitsdirift wird in Kürze 
eine Würdigung des Verstorbenen bringen. 

Wie die Schriftleitung erst jetzt erfährt, ist 
am 26. Mai 1954 der bekannte Mozart-
Forsdier Georges Comte de S a in t - F o i x 
im Alter von 80 Jahren in Aix-en-Provence 
verstorben. Die Verdienste des Verstorbenen 
um die Mozart-Forschung bleiben unver, 
gänglidi. 
Am 3. Juli 1954 verstarb in Bamberg Dr. 
Karl Erich R o e d i g er, dessen wertvolles 
Buch „Die geistlichen Musikltandsdtrif ten 
der Universitätsbibliothek Jena" zu den 
widitigsten Bibliothekskatalogen gehört. 
Roediger war 1889 in Berlin geboren und 
promovierte 1932 bei Johannes Wolf. Er 
hinterläßt einen druckfertigen Katalog der 
geistlichen Musikhandschriften der Biblio-
theken Erlangen, Bamberg und Nürnberg. 
Die Musikwissenschaft wird ihm ein ehren-
des Andenken bewahren und hofft, daß seine 
hinterlassene Schrift der öffentlidikeit zu-
gänglich gemacht werden kann. 

Besprechungen 

Dr. Reinhold Hammerstein, Dozent für 
Musikgeschichte an der Staatlichen Hoch-
sdrnle für Musik zu Freiburg i. B., hat sid1 
am 24.}uli 1954 an der Universität Freiburg 
für das Fach Musikwissenscliaft habilitiert . 
Das Thema der Habilitationsschrift lautet : 
Die Musili der Engel. 

Die Universität Valparaiso verlieh am 
30. Mai 1954 dem bekannten Theologen und 
Musikwissenschaftler Professor Walter E. 
Bus z in, St. Louis, den Mus. Dr. h. c. Pro-
fessor Buszin hat sidi um die Kirclienmusik 
der Lutherisdien Missouri-Synode große Ver-
dienste erworben. 

Der Leipziger Universitäts - Musikdirektor 
Friedridi Raben s c h I a g wurde wegen 
seiner künstlerisclien Verdienste mit Wir-
kung vom 1. Juni 19 , 4 zum Professor er-
nannt. 

Deutsches Musikgeschichtliches 
Archiv Kasse 1. Die Musikgesdiiclitlid1e 
Kommission e. V. riditet mit Unterstützung 
der Stadt Kassel zum 1. Oktober 1954 unter 
dem Namen Deutsches Musikgeschichtlidtes 
Archiv eine Sammelstelle für Filme von 
musikalisclien Quellen ein. Das Archiv hat 
die Aufgabe, Quellen zur deutschen Musik-
geschichte des 15. bis 17. Jahrhunderts zu 
sammeln und der gesamten musikwissen-
scliaftlid1en Forscliung zur Verfügung zu 
stellen. Die wissenscliaftliche Aufsicht über 
das Arcliiv ist von der Musikgescliichtlichen 
Kommission Professor Dr. Hans AI brecht. 
Kiel, übertragen worden. Als Archivar wurde 
Dr. Harald Heckmann angestellt. Das 
Arcliiv übernimmt im Rahmen der von der 
Deutschen Forschungsgemeinschaft unter-
stützten Vorhaben einen großen Teil der 
Aufgaben. die das ehemalige Staatliclie In-
stitut für deutsclie Musikforscliung Berlin 
erfüllt hat. Über die Sammeltätigkeit und 
die Benutzungsmögliclikeiten des Archivs 
werden nach Bedarf Mitteilungen veröffent-
licht werden. Die deutsdie Musikwissensdiaft 
erhält durdi die Gründung des Archivs, des-
sen Zustandekommen in erster Linie aud1 
dem Entgegenkommen der Stadt Kassel zu 
verdanken ist, eine sehr wichtige Hilfe. 
Außerdem stehen natürlicli die Bestände des 
Ardiivs auch der Musikwissensdiaft der 
gangen Welt zur Verfügung. 

Fräulein Margarete Hultsch (Düsseldorf. 
Am Wehrhahn 63/11) teilt mit, daß die 
Neumen-Fragmente, über die Peter Wagner 
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im „Archiv für Musikwissenschaft" 1, S. 517 ff. 
berichtet hat ( .. Ei11 bedeutender Fu11d zur 
Ne1-m1e11geschichte" ), sich unversehrt in ihrem 
Besitz befinden. 

Für die Neuausgabe der Kantate Nr. 145 von 
J. S. Bach wird eine Kantatenhandschrift 
,. ldt lebe, mei11 Herze" gesucht. Diese Hand-
schrift wird in der Gesamtausgabe der Bad1-
Gesellschaft, Band 31/ 3, S. XII. zitiert, je· 
doch ohne Angabe des Fundorts. Da ihre 
Auffindung für die Erkenntnis der ursprüng-
lichen Gestalt der Kantate 145 von entschei-
dender Bedeutung ist, werden sämtliche Be• 
sitzer alter Kantatenhandschriften (Biblio-
theken und Privatsammler) um Überprüfung 
gebeten. Zweckdienliche Mitteilungen erbit-
tet dns Johann-Sebastian-Bach-Institut Göt-
tingen, Kurze Geismarstraße 40. 

In dem Beitrag von Jens Roh wer (Heft 2 
des laufenden Jahrgangs) muß es auf Seite 13 8 
unten (bei der Bruchrechnung) heißen : 

Terz = 23 : ~= 
23 34 

Ferner soll es auf Seite 136 unten natürlich 
G. Mahler statt W. Maler heißen. 
Zu dem Aufsatz „ Von der Sequenz z1-m1 
Strophe11/ied" bittet Herr Dr. Bruno Stäblein 

Berichtigung 
In meinem Aufsatz „Pseudoka11011s u11d 
Rätsellrn11011s vo11 Beethove11" in Heft 3/4 
des 3. Jahrgangs der „Musikforschung" habe 
ich eine revidierte Lesart des bis dahin 
fehlerhaft veröffentlichten Kanons „Bester 
Herr Graf, Sie si11d ei11 Sdrnf" mitgeteilt. 
Leider ist (durch einen Schreibfehler von 

Be - ster Herr Graf 
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folgende Berichtigungen zu vermerken: S. 261 
Zeile 2 müssen die Noten über „pro-mu11t" 
EE C heißen statt E D. Ferner muß der Dop-
pelbuchstabe über der Silbe „me11" getilgt 
werden. S. 262 Zeile 1 muß die Note über 
der Silbe „mam " C statt D heißen. 

Zu dem Artikel „Friedrich 01rysa11ders Briefe 
a11 ]ulius Stock/,,ausen" (vgl. S. 176 des laufen-
den Jahrgangs) teilt Herr Professor Dr. Otto 
Erich Deutsd1 liebenswürdigerweise folgendes 
mit: Die Fußnote 33 auf S. 187 beruht auf 
einem Irrtum. Die älteste Partiturausgabe 
von Randall ist die um 1767 vom Verlag 
Randall & Abell in London herausgegebene 
Partitur des „Messias ". Gesellschafter dieser 
Firma waren William Randall und John 
Abell. John Randall hat mit dieser Ausgabe 
nidlts zu tun. 

Einbanddecken für die „Musikfor-
sdrnng ", Jahrgang 1954, werden in nädlster 
Zeit auf Vorbestellung angefertigt, und zwar 
nur so viel Exemplare, wie bestellt werden. 
Nadlbezug ist nicht möglich. Die Einband-
decke kostet DM 2.-. Bestellungen werden 
erbeten an den Bärenreiter-Verlag, Kassel-
Wilhelmshöhe, Heinrich Schütz-Allee 29-3 7 . 

mir!) ein neuer Fehler hineingeraten. auf 
den ich erst jetzt durch einen befreundeten 
Kollegen (Mr. Donald W. Mac Ardle) auf-
merksam gemacht worden bin. Die letzte 
Note des 4. Takts ist nicht a, sondern selbst-
verständlich c (N. B. im folgenden berichtig-
ten Notenbeispiel. das das Thema unter die 
4 Stimmen aufteilt) . Ludwig Misd1 

Sie sind ein Schaf! 
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Preisausschreiben 
Die Gesellschaft für Musikforschung lädt hierdurch zur Beteiligung an einem 
wissenschaftlichen Preisausschreiben ein. Alleiniges Thema ist die Beantwortung 
folgender Frage : 

Was bedeuten in Mozarts Autographen und Erstausgaben die über den 
Noten stehenden Zeichen , (Keil), 1 (Strich) und . (Punkt), ist eine Unter-
scheidung von Mozart beabsichtigt, und wie sind diese Zeichen bei Neu-
ausgaben editionstechnisch wiederzugeben? 

Bedi11gunge11 

1 . Die Arbeiten sind in deutscher, englischer, französischer oder italienischer Sprache 
abzufassen, maschinenschriftlich herzustellen und an die Gesellschaft für Musikforschung. 
Kiel. Neue Universität, Haus 11. einzusenden. 

2 . Der Umfang soll 50-60 Maschinenseiten, 1 ½ zeilig geschrieben, nach Möglichkeit nicht 
überschreiten. 

3. Letzter Ablieferungstermin ist der 31. März 1955 . Spätere Eingänge bleiben unbearbeitet 
zur Verfügung der Einsender. 

4. Die Arbeiten sind ohne Verfassernamen, mit einem Kennwort versehen, einzureichen. 
Mit dem Manuskript zusammen sind Name und Adresse des Verfassers in einem ver-
schlossenen Briefumschlag einzusenden, der auf seiner Außenseite lediglich das Kenn-
wort trägt. 

5. Die Beteiligung steht jedermann frei und ist nicht an die Mitgliedschaft in der 
Gesellschaft für Musikforschung gebunden. 

6 . Das Preisrichterkollegium wird vom Vorstand der Gesellschaft für Musikforschung 
ernannt. Seine Entscheidung ist bindend und unanfechtbar. 

7 . Für die drei besten Einsendungen werden folgende Preise ausgesetzt : 
1. Preis = DM soo.- ; II. Preis = DM 500.- ; III . Preis = DM 300.-. 

Die Gesellschaft für Musikforschung behält sich vor, weitere Arbeiten anzukaufen. 

Drucklegung der besten Arbeit wird in Aussicht genommen. aber nicht fest zugesichert . 
Die preisgekrönten und angekauften Arbeiten gehen in das Eigentum der Gesellschaft 
für Musikforschung über. Nicht preisgekrönte und nicht angekaufte Arbeiten werden 
den Verfassern wieder zur Verfügung gestellt. 

Kiel, im September 1954 
Der Präsident : 
gez. Blume 
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